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RESUMO

Os livros didaticos sdo lugares de memoria, fazem parte da cultura escolar e imprimem nos(as)
estudantes uma visdo de mundo e uma perspectiva da historia, contudo, o patrimonio cultural
de determinados sujeitos ainda é infimo nesses materiais didaticos. Dentre esses sujeitos
encontram-se as mulheres artistas, que ndo tiveram a legitimacao e a difusdo de suas producdes
nos espacos que salvaguardam a memodria, lugares ainda marcados pela concepcdo de
genialidade artistica masculina, com isso, cabe a reflexdo e questionamento sobre a ldgica
androcéntrica que ainda faz parte desses espacos. Essa ldgica revela 0 modo como a experiéncia
e o olhar do sujeito masculino sdo apontadas como experiéncias de todos os individuos, de
forma hegemonica e universalizante. 1sso atravessa a importancia dada a intelectualidade
feminina e o reconhecimento de suas experiéncias, saberes e memorias. Poucas mulheres
conseguiram adentrar na Historia da Arte, apesar de terem producdes dos mais diversos estilos,
escolas e movimentos artisticos, o reconhecimento destas é infimo. Reconhecer estas diferencas
historicas na representacdo dos géneros significa contribuir para uma visdo critica da Historia,
identificando os fatores sociais que fomentam a marginalizacdo da pratica artistica feminina.
Héa a necessidade de um olhar mais atento as produgdes artisticas femininas, inserindo a mulher
como um sujeito ativo na criacdo de arte e ndo apenas como objeto de arte. Nesse sentido, a
presente pesquisatem o objetivo de analisar a representatividade das producdes artisticas
femininas nos livros didaticos a partir do Programa Nacional do Livro Didatico (PNLD)
referente ao ano de 2020, pois configura um segmento importante na analise das relacGes de
género na Historia. Para isso, foi utilizada a metodologia bibliografica a partir do levantamento
de referéncias teoricas e a analise documental.

Palavras-chave: Ensino de Histdria. Mulheres artistas. Sub-representacéo. Livros Didaticos.



ABSTRACT

Textbooks are places of memory, they are part of school culture and give students a world view
and a perspective of history, however, the cultural heritage of certain subjects is still negligible
in these teaching materials. Among these subjects are women artists, who did not have the
legitimation and dissemination of their productions in spaces that safeguard memory, places
still marked by the conception of male artistic genius, with this, it is necessary to reflect and
question the androcentric logic. which is still part of these spaces. This logic reveals the way in
which the experience and the look of the male subject are identified as experiences of all
individuals, in a hegemonic and universalizing way. This crosses the importance given to
female intellectuals and the recognition of their experiences, knowledge and memories. Few
women managed to enter the History of Art, despite having productions of the most diverse
styles, schools and artistic movements, their recognition is minimal. Recognizing these
historical differences in the representation of genders means contributing to a critical view of
History, identifying the social factors that foster the marginalization of female artistic practice.
There is a need for a closer look at female artistic productions, inserting women as an active
subject in the creation of art and not just as an object of art. In this sense, the present research
aims to analyze the representativeness of female artistic productions in textbooks from the
National Textbook Program (PNLD) for the year 2020, as it configures an important segment
in the analysis of gender relations in History . For this, the bibliographic methodology was used
from the survey of theoretical references and document analysis..

Keywords: History teaching. Women artists. Under-representation. Didatic books.
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11
INTRODUCAO

Desde a antiguidade, as mulheres tém produzido arte, dos mais diversos estilos, escolas
e movimentos artisticos. Contudo, a producéo e engajamento das mulheres no mundo das artes
por muito tempo permaneceu nas sombras e a representacao de artistas femininas na narrativa
historica ainda € timida, havendo apenas um seleto grupo de mulheres consideradas como
grandes artistas.

A Historia da Arte foi marcada por expressbes artisticas predominantemente
masculinas, apenas um pequeno numero de mulheres teve seus nomes reconhecidos e
salvaguardados nos espagos de memdria. E quando havia a representacéo de tais mulheres, estas
eram vistas como o “ponto fora da curva”, consideradas como figuras fortes por superarem as
fraguezas do género ao adentrarem em territério marcadamente masculino.

Assim, poucas conseguiram adentrar no mundo das artes, menos ainda conseguiram
obter o reconhecimento historico em registros e livros de Historia. Para que elas conseguissem
espaco nesse ambiente, muitas vezes era necessario que suas producdes se encaixassem na
categoria “arte feminina”, tendo que produzir obras que enfatizassem a representacdo da mulher
como virgem, méde ou esposa, imagem essa que por muito tempo representou o feminino.

As estruturas sociais em que foi construida a participacdo das mulheres na producgéo
artistica foram permeadas por ideais opressores e estere6tipos de género que acabavam por
engessar e tolher a capacidade criativa da mulher. S6 com o fim da década de 1990 que a ideia
do “feminino” foi repensada, a fim de legitimar as produgdes de artistas mulheres que ndo se

enguadrem propriamente na esséncia do feminino construida pelos modelos tradicionais.

Para Pollock, os mecanismos de distribuicdo e de exposicdo exclusivamente
femininos contribuiam para reforcar os estere6tipos de discriminacdo e
tendiam a reafirmar a ideia do determinismo biolégico. Sobre este
posicionamento, a historiadora espanhola Patricia Mayayo (2011, p. 109)
afirmou: “O problema ndo consiste em tentar desenterrar uma suposta esséncia
do “feminino”, mas sim desvelar como o proprio conceito de feminidade se
constroi através da linguagem, da representacdo e, em geral, da cultura”. Ao
fim de 1980, o pods-estruturalismo entra nas pautas académicas oferecendo
novas ferramentas para os estudos feministas, agora pensado desde
perspectivas mais relativistas, abandonando os posicionamentos essencialistas
da década de 1970 e reconhecendo que as identidades de género séo
construidas pelos discursos sociais e pela linguagem. E neste contexto que
Griselda Pollock (1987) publica o ensaio Feminism and Modernism, no qual
por meio da analise dos codigos ideolégicos e simbdlicos das estruturas
culturais das imagens femininas e masculinas na Historia da Arte, a autora se
pergunta “o que ¢€ a arte feminista?”. Pollock demonstra que a arte feita por
mulheres ndo representou um movimento homogéneo e esteve, desde sempre,
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submetida aos discursos dominantes. No fim da década de 90 do século
passado, as agendas feministas foram paulatinamente se deslocando ao
diverso e ao multiplo, influenciadas por autores como Foucault, Lacan, Butler,
Derrida, Braidotti, entre outros e outras estudiosas que defendem a
necessidade de superar os modelos tradicionais de identidade marcados por
binarismos excludentes e caracteristicas estaveis, trazendo ao debate os
sujeitos que ficaram a margem da sociedade, discriminados por fatores como
araca, a etnia, o género, a classe social, idade. (MAYAYO, 2011, p. 109 apud
ABREU, 2015, p. 3934-3935)

As mulheres que rompiam com as expectativas postas sobre o género, que ousavam
criar, produzir, se profissionalizar e exercer a intelectualidade de forma insubmissa, eram
retratadas na literatura e nos jornais de forma estereotipada, como mulheres masculinizadas por
transgredirem o ideal de feminilidade. A masculinizacdo da mulher que se profissionalizava
consistia ndo apenas numa representacao estereotipada, mas também funcionava como aviso
aquelas que buscavam se langar num campo ja dominado e demarcado pela presenca masculina.
Somado a isso, havia também a literatura médica que, no final do século XIX e inicio do século
XX, propagou a crenca de que a fisionomia diferente dos sexos os tornava biologicamente
predispostos a distintas ocupagdes, a mulher sendo direcionada ao ambito do privado e do
domestico e 0 homem ao espago publico.

Esses constructos sociais podavam o processo criativo das mulheres e representavam
aquilo que Bourdieu (2005) chama de violéncia simbolica, ou seja, representam os mecanismos
de poder que a sociedade aciona no sentido de sujeitar a mulher a uma posicéo de inferioridade
e descrédito permanente. Esses discursos pautados na depreciacdo daquelas que buscavam a
profissionaliza¢do se colocavam como mais um obstaculo & mulher artista, funcionando como
uma forma de lembrete, a todo momento as lembrando das dificuldades que enfrentariam ao se
lancarem num espaco ja dominado pelos homens e que nao Ihes era proprio.

Contudo, essa sub-representacdo das mulheres no meio artistico nem sempre é
demonstrada de forma tdo evidente, se perfazendo, por exemplo, na visdo inferior dada as
formas de arte téxtil, predominantemente feminina, considerada como sendo uma habilidade

decorativa de menor valor.

Explorarei, aqui, os modos como, durante este periodo, a diferenciacéo entre
“artes maiores” e “artes menores” (artes decorativas, producdo industrial)
também estava imbuida de uma diferenciagdo sexual. Havia, assim, um espago
publico, exemplificado pelas escolas ou pelas fabricas indissociaveis da
industrializacdo oitocentista, onde o trabalho artistico das mulheres ja era
aceitavel, como acontecia com as “artistas-operarias”. Mas este trabalho
estava limitado ao objeto em série, ndo-assinado, ou seja, anénimo, e
considerado menor, num claro contraste com a pintura ou a escultura, feitas
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do objeto Unico e assinado por um individuo. Assim, 0s entraves a que as
mulheres participassem nas “artes maiores” contrastavam com 0 incentivo a
que se dedicassem as “artes menores”, compreendendo nelas todas as formas
de producdo artistica onde ndo se considerava tdo necessario o0 uso do
intelecto, da imaginacdo, da invencdo e da originalidade. Ao longo deste
periodo, as denominadas artes menores, quer praticadas de forma profissional,
quer no interior dos lares, foram caracterizadas como sendo “artes femininas”.
Num circulo vicioso de atribuicdo de valores, o facto de estas artes ocuparem
um lugar inferior nas hierarquias artisticas fez com que as mulheres nunca
fossem impedidas de as praticar; por outro lado, o facto de serem identificadas
como lavores femininos também contribuiu para a sua desvalorizagdo. Ou
seja, quando a préatica artistica das mulheres ndo era excluida, tendia a ser
inferiorizada. (VICENTE, 2012, p. 26-27)

Essa violéncia simbdlica as tornava invisiveis ndo apenas para a sociedade, mas também
para elas mesmas. De acordo com Perrot (2007), diante dos desestimulos constantes a
profissionalizacdo, as mulheres ndo se viam como capazes de publicar obras, ou merecedoras
de terem seus registros salvaguardados, o que levou a perda de suas produgfes, muitas delas
ndo colocavam a autoria ou adotavam pseud6nimos até mesmo para que suas obras fossem
melhor recepcionadas, potencializando o siléncio das fontes.

Os poucos vestigios que se tém acerca das mulheres sdo, em sua maioria, de autoria
masculina e revelam mais da visdo do homem sobre o feminino do que das mulheres reais, o
que dificulta o acesso a suas memorias, suas representacdes de si mesmas e suas visdes de
mundo. Além disso, o0 exiguo aparecimento destas na esfera publica, contribuiu para a
invisibilidade feminina nas narrativas historicas.

Ocorre que, para elas havia um agravante, por muito tempo as mulheres foram excluidas
das instituicdes de ensino, a exemplo disso tem-se que a Ecole des Beaux-Arts na Franca,
referéncia no ensino de arte da Europa, apenas permitiu a entrada de mulheres como alunas
regulares a partir de 1897. No Brasil, essa abertura foi mais recente, em 1892 as mulheres
poderiam cursar 0 ensino superior na Escola Nacional de Belas Artes no Rio de Janeiro
(SIMIONI, 2019).

Numa conjuntura em que as mulheres eram impedidas de buscar a profissionalizagéo,
as que ousaram produzir recebiam a taxacdo de amadoras, mesmo quando suas obras se
sobressaiam em técnica. A exemplo disso, tem-se que Duque-Estrada (1995), importante critico

de arte brasileiro, ao elogiar Abigail de Andrade, afirmou em seu livro Arte Brasileira (1888)*

L A primeira verséo do livro Arte Brasileira, de Duque-Estrada foi publicada em 1888, a versio que temos acesso
é de 1995.
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que suas produgdes “sdo verdadeiras vitorias para uma amadora” (DUQUE-ESTRADA, 1995
p. 213). Neste mesmo livro, sdo citadas apenas duas mulheres artistas, Abigail de Andrade é
uma delas, isso demonstra a exceléncia do trabalho da artista que, contudo, ainda carregava a
taxacdo do amadorismo. Esse é apenas um dentre os varios exemplos sobre 0 modo como a
critica especializada é reveladora de um fendmeno mais geral, qual seja, a estigmatizacdo e a
sub-representacdo da producao artistica feminina.

Importa identificar os fatores que levam as diferencas histéricas que cerceiam a
representatividade dos géneros a fim de colaborar com a construgdo de pessoas mais
conscientes acerca das bases que firmam a discriminacdo. Ademais, urge incluir meios que
visam a solidificacdo de estruturas mais democraticas na formacdo dos registros historicos,
mediante o estudo das formas que reproduzem injusti¢as sociais.

Nos registros historicos ainda € marcante a pouca inclusdo de artistas mulheres. Esse
alarmante fato é capaz de influir sobre a forma em que se perfaz a aprendizagem. 1sso mostra
como € imprescindivel trazer questionamentos sobre o silenciamento e a pouca
representatividade feminina que, além de ajudar-nos a entender a historia, é também primordial
na formacdo de sujeitos criticos e conscientes. Dessa forma, é imperativo haver pesquisas com
tais estudos, pois estas trazem a docéncia uma poderosa contribuicg&o.

Dessa forma, o presente estudo pretende trazer contribuicdo através da analise dos livros
de Histdria de escolas de ensino bésico, indicados pelo Programa Nacional do Livro Didatico
(PNLD), referente ao ano de 2020, examinando as concepgdes, usos e representaces de
mulheres artistas no material didatico. A presente pesquisa tem como objetivo a analise do
processo de exclusdo e silenciamento historico da pratica artistica feminina, de modo geral e,
particularmente, nos livros didaticos de Historia, apontando reflexos dessa situacdo na
construcao das memorias e identidades no contexto escolar e identificando as condicfes sociais
e historicas que favoreceram o processo de quase exclusdo do registro das artistas mulheres.

Foi utilizada a pesquisa bibliogréfica, indispensavel para fornecer o embasamento
tedrico necessario para o estudo em questdo. A pesquisa bibliografica foi feita a partir do
levantamento de referéncias teoricas ja analisadas e publicadas por meios escritos e eletronicos,
como livros, artigos cientificos, revistas, jornais, bancos de teses e dissertacdes.

Além disso, convém salientar que, num primeiro momento se fez necesséaria a
problematizacdo dos significados e representacdes dadas ao género, tendo em vista que a

presente pesquisa atravessa o estudo das narrativas femininas.
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Ademais, para melhor compreensdo dos discursos que envolviam as mulheres artistas,
0 imaginario que era construido sobre elas e como a sociedade enxergava essas mulheres, foram
analisados dois artigos de jornais brasileiros do século XX, tais artigos utilizados possuem datas
bem distintas, o que justificou o uso destes foi o tema abordado por ambos, direcionado as
mulheres artistas. Esse exame envolveu a percep¢do dos “ndo-ditos” (CERTEAU, 1982)
presentes nos discursos da época e reproduzido nos jornais, bem como as conotacGes
androcéntricas e os esteredtipos de género que eram utilizados ao tratar de mulheres artistas e
intelectuais.

Dessa forma, o paradigma indiciario?, método desenvolvido por Carlo Ginzburg
(1989), foi util a presente pesquisa, no sentido de buscar por detalhes e vestigios a serem
interpretados nos discursos reproduzidos nos jornais, revelando a condicdo das mulheres
artistas, a recepgéo das obras e a viséo que se tinha sobre a mulher artista na sociedade brasileira
do século XX.

A andlise se utilizou de artigos de dois jornais do século XX, o Correio Paulistano (SP),
publicado em 1906, e o Jornal Careta (RJ), na edicdo de 1941, e, embora tenham datas bem
distintas, o que justificou o uso destes foi o tema abordado por ambos, visto que tratam de
mulheres artistas. O acesso aos jornais se deu através da plataforma de pesquisa da Hemeroteca
Digital Brasileira, este portal de pesquisa faz parte da Fundacdo Biblioteca Nacional que
consiste na mais antiga instituicdo cultural brasileira, com mais de dois séculos de existéncia,
foi designada para realizagdo da politica governamental de aquisicdo, conservacdo e
disseminacéo da producdo intelectual brasileira.

Logo apds, analisou-se a representacao de mulheres artistas em dois livros didaticos de
Historia: “Teldris Historia” da editora Atica, cujos autores sdo Claudio Vicentino e José Bruno
Vicentino e “Estudar Historia: das origens do homem a era digital ”, da editora Moderna, cujas
autoras sdo Patricia Ramos Braick e Anna Barreto, ambos adotados a partir do Programa
Nacional do Livro Didatico 2020. Primeiramente foi feita uma breve problematizacdo do
Programa Nacional do Livro Didatico (PNLD) e da Base Nacional Comum Curricular como
campos de disputa de narrativas, ponderando o reflexo disso na constru¢do das memdorias e
identidades. A analise dos livros didaticos atravessa a importante reflexdo acerca da capacidade

das producdes artisticas femininas de representar e problematizar processos histéricos.

2 Essa estratégia indiciaria de se valer do indicio para enxergar o escravo, a mulher, o oprimido, faz do indicio um
caminho para pensar o subalterno e dialoga com a constru¢do de narrativas ndo hegemonicas e decoloniais,
possibilitando a construcdo de um saber ndo masculino e ndo europeu. (GINZBURG, 1989)
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Tendo em vista os materiais didaticos, é possivel identificar o processo historico que
concebeu uma visédo de arte ocidental como universal, associando a figura do homem branco e
europeu como a do génio artista. Isso se da pela interpretacdo de que o artista homem tem a
capacidade de conceber uma obra que retrata o contexto politico, econémico e social. No caso
das artes produzidas por mulheres, € comum associa-las ao espaco privado, intimo, referente a
teméticas como a maternidade ou a individualidade.

A maneira distorcida de enxergar as artistas mulheres afeta o ensino e a forma com que
se constitui 0 imaginario acerca de suas producées. Urge, conforme explica Dominique Julia
(2001), a criacdo de um espaco no ambiente escolar, que se proponha a despertar uma nova
percepcao dos sujeitos que o compdem. Posto que ndo ocuparam lugares que permitam a
perpetuacdo de suas obras, a exemplo de museus, catalogos, registros histéricos e livros
didaticos (CHAGAS, 2002), resta questionar as tantas producdes artisticas esquecidas, que nao
compuseram a memoria coletiva, tendo em vista 0 pouco interesse em artistas mulheres.

Assim, é imperativo que os materiais didaticos possam abordar questionamentos como
esses, a fim de trazer ao(a) estudante a conscientizacdo para a causa que visa a incluséo de
mulheres artistas. Dessa forma, a presente pesquisa também levanta questionamentos sobre a
colocacdo de mulheres como coadjuvantes na construgdo da histéria. E premente avaliar os
meios que propiciaram a marginalizacdo de artistas mulheres, e sua consequente estereotipacao.

A dissertacdo esta dividida em 4 capitulos. O primeiro capitulo, intitulado “A sub-
representacdo de mulheres artistas na Historia da Arte: os constructos sociais de exclusao e o
apagamento das mulheres como sujeito criador ”, abordou a histérica sub-representacdo das
mulheres artistas, atravessando primeiramente a categoria analitica de género desenvolvida por
Joan Scott (1994) para, depois, adentrar nas estruturas segregadoras e excludentes em que as
mulheres artistas dos seculos XIX e XX estavam inseridas.

O segundo capitulo, cujo titulo € “As representacdes de mulheres artistas na construgao
de memodrias e identidades no contexto escolar ”, discutiu o processo de formagao das memorias
histdricas e das identidades dentro da cultura escolar, abordando a interferéncia que o histérico
apagamento das mulheres como sujeito criador tem no ensino.

Nesse capitulo, também foi abordado o livro didatico de histéria como objeto de estudo
na analise da representacdo de mulheres artistas e apresentada uma reflexdo critica acerca da
Base Nacional Comum Curricular (BNCC) e do Programa Nacional do Livro Didatico (PNLD),
visto que tais documentos, que definem um conjunto de parametros para o ensino basico, séo

passiveis de criticas, uma vez que estdo envoltos em questdes de interesse e de poder.
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O terceiro capitulo, intitulado “A representacdo de mulheres artistas nos livros
didaticos de histéria”, tem como foco apresentar andlises sobre dois livros didaticos,
observando se esses materiais, ao se utilizarem de uma pintura ou escultura para contextualizar
o(a) estudante acerca de um acontecimento histérico, ddo representatividade a producao
artistica feminina. Os livros escolhidos foram “Teldris Histéria” da editora Atica, cujos autores
sdo Claudio Vicentino e José Bruno Vicentino, e “Estudar Histéria: das origens do homem a
era digital”. da editora Moderna, cujas autoras sdo Patricia Ramos Braick e Anna Barreto,
ambos adotados a partir do Programa Nacional do Livro Didatico 2020. As duas obras sao
relativas ao 9° ano do ensino fundamental, em que a Base Nacional Comum Curricular atribui
maior protagonismo a mulher em suas competéncias e habilidades (BRASIL, 2017, p. 426).
Dentre os 11 livros aprovados pelo PNLD 2020, o “Telaris Historia” € 0 “Estudar Historia”
foram escolhidos para a analise porque pertencem as duas editoras com maior nimero de
tiragens® em 2020, e, portanto, possuem maior repercussio no ensino do pais.

Por fim, no capitulo quatro, cujo titulo é “Producéo e aplicacdo do paradidatico
Trajetorias invisiveis das mulheres artistas na Historia da Arte", fez-se uma descri¢do do
produto educacional Trajetorias invisiveis das mulheres artistas na Historia da Arte, criado
com o fim de levar essa problematica aos(as) estudantes, provocando-os(as) a refletir acerca
das narrativas historiograficas que silenciam sujeitos e olhares, e, com isso, retiram a
diversidade do discurso.

Este capitulo também abordou a aplicacdo do paradidatico em trés turmas do 9° ano,
sendo duas delas em escolas particulares, quais sejam, Colégio Vinicius de Moraes e Centro
Educacional Nossa Senhora de Nazaré (CENAZA) e uma em escola publica estadual, o Centro

de Ensino Lara Ribas.

3 Consultar a “Tabela 01” referente aos valores de aquisicéo e tiragens — PNLD 2020, na pagina 63.
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1 A SUB-REPRESENTACAO DE MULHERES ARTISTAS NA HISTORIA DA ARTE:

0s constructos sociais de exclusdo e 0 apagamento das mulheres como sujeito criador

1.1 Problematizacéo de género: significados e representacées

O estudo da perspectiva de género é marcado pela discusséo a respeito das diferencas
sexuais em seus usos, significados e representaces®. De acordo com Scott (1994), género
significa o saber relacionado as diferengas sexuais, essas diferenciacfes produzidas pelas varias
culturas e sociedades demarcam certa disputa de poder caracterizada pelas politicas de
dominacéo e submisséo de determinados grupos em detrimento de outros.

As concepcdes de género fazem parte da teia social de forma estrutural, constituindo a
base das relagcbes humanas (COSTA, 2003). A partir dai surgem diversas correntes buscando

definir a origem ou mesmo o fundamento das diferencas sexuais.

Dai se segue que género é a organizacdo social da diferenca sexual. O que néo
significa que género reflita ou implemente diferencas fisicas fixas e naturais
entre homens e mulheres, mas sim que género é o saber que estabelece
significados para as diferencas corporais. Esses significados variam de acordo
com as culturas, 0s grupos sociais e no tempo, ja que nada no corpo, incluidos
ai os orgéos reprodutivos femininos, determina univocamente como a divisdo
social serd definida. Ndo podemos ver a diferenca sexual a ndo ser como
funcéo de nosso saber sobre o0 corpo e este saber ndo é "puro”, ndo pode ser
isolado de suas relagbes numa ampla gama de contextos discursivos. (SCOTT,
1994, p. 13)
A presente pesquisa € perpassada pela categoria analitica de género desenvolvida por
Joan Scott (1994). Esta dispde, conforme a citagcdo acima, que as diferencas de género ndo sao
atribuidas pelo simples fato dos sexos possuirem anatomias distintas, mas ela surge da leitura e
interpretacdo que é feita dessas diferencas. O esclarecimento dessas questdes € fundamental,
tendo em vista que o historiador, ao aceitar a visdo de que as diferencas de género sdo inerentes
a natureza do homem e da mulher, estara endossando a concepgdo hegemonica de que existem
diferencas sexuais imodificaveis, e com isso naturalizando a discriminag&o.
Uma vez que a hierarquia de género é formada e legitimada pela percepcdo de uma

diferenca sexual inalterdvel € preciso que as tramas de poder que estdo no entorno dessas

4 Essa analise etimolégica é bastante cara a Histdria Social, conforme Koselleck (2006) os conceitos assumem
categorias politico-sociais, dessa forma, a construgdo de uma hermenéutica critica acerca de seus significados e
usos permite a problematizacdo de construces sociais e representacdes que vao se naturalizando e se reformulando
durante a historia.
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concepcdes de género sejam desnudadas e problematizadas. Somente o debate acerca dessas
questBes podera gerar mudanca na forma como a mulher ainda é representada e reconhecida
nos diversos ambitos sociais, incluindo na Historia.

A discussdo acerca das narrativas de género e da forma como elas se perfazem nao
interessa aos grupos hegemonicos, visto que, isso abala as relacdes de poder estabelecidas e
consolidadas na discriminacdo. A identidade e a diferenca sdo construcdes e, portanto, passiveis
de modificagdo, esses fendmenos volateis precisam ser o tempo todo reafirmados para que se
mantenham enquanto significado. Segundo Scott (1994) os pos-estruturalistas contribuiram
para essa visdo das estruturas sociais montadas ao destacarem o carater volatil e politico dos
significados.

As identidades séo criadas pela tradi¢do e, portanto, ndo sdo naturais, sao construidas,
visto que a tradicdo impregnada nesses discursos é uma invencdo, quase como uma ficcdo,
sendo modelada ao longo do tempo de acordo com os interesses daqueles que detém o poder
(HALL, 2002). A percepcéo do viés politico do termo género € essencial para que se entenda a
existéncia de instituicdes que se beneficiam das diferengas sexuais. Desse modo, tém-se que
as diferencas sexuais fazem parte de uma construcdo social e politica, sendo atravessadas pelos

grupos dominantes e reformuladas durante a historia.

1.2 A historica sub-representacdo das mulheres artistas

Pensar Historia a partir das margens € um exercicio que envolve esfor¢o. Mayayo (2003)
ressalta que o estudo da sub-representacdo artistica feminina é mais que somente selecionar
algumas producdes de mulheres para resgate, envolve levantar o questionamento de como se
deu essa distingdo de representacdo, questionar os fatores sociais que levaram a isso, 0S
constructos que povoavam o olhar sobre o feminino em determinados periodos histéricos, e
como isso se direcionou também para suas producdes intelectuais e artisticas.

A concepcdo de género se expandiu nos debates, mas ela emerge® por volta de

1970/1980, nesse periodo a historiadora Joan Scott apresenta a concepcao de que esse termo €

%0 termo género comega a ser delineado na literatura académica através dos estudos feministas como instrumento
analitico de compreensdo das relages desiguais entre homens e mulheres e dos marcadores sociais de diferengas
que envolvem esses sujeitos. Um dos marcos referenciais desses estudos é o trabalho da antropoéloga norte-
americana Gayle Rubin que, de forma pioneira, em seu artigo The traffic in women: notes on the “political
economy” (1975) abordou o termo género interligado a problematizacGes acerca da dindmica social que engendra
e reproduz hierarquias e desigualdades entre 0s sexos.
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um conceito de disputa, € uma luta que repercute nas representacfes dos géneros e nos
diferentes valores que sdo dados as producdes destes.

Isso perpassa 0 questionamento de até que ponto as mulheres conseguiram romper com
0 estere6tipo da feminilidade e como véao se deslocando para questdes diversas. Esse esteredtipo
de feminilidade burguesa na sociedade ocidental dos séculos X1X e XX, construido por homens,
sdo representacOes culturais hegemonicas que tolhem a capacidade criativa da mulher, esta
ndo poderia se expressar de maneira plural ou de alguma maneira fugisse do feminino ideal.

Acerca disso, Simioni (2019) afirma:

Tratava-se de se definir quais seriam as atribuigdes “naturais” e desejaveis
para as mulheres burguesas em uma nova ordem que as havia liberado das
fungdes tradicionais, caracteristicas do universo da economia doméstica, mas
ndo as previa no mundo das industrias e no das profissées. (SIMIONI, 2019,
p.60)

De acordo com Simioni (2019), esta feminilidade estava ligada a atribuicdo de
caracteristicas ditas como naturais do sexo feminino e ela direcionava-se as mulheres
burguesas, enquanto as negras e pobres estavam alcadas a condicdo de ter que exercer o seu
sustento por meio de trabalhos precarizados (PERROT, 2005).

A propria narrativa médica dos fins do século XIX e inicio do século XX foi um
importante mecanismo que introduziu e difundiu a concepgdo de que existem aptiddes
naturalmente distintas para ambos 0s sexos, que os direcionariam a diferentes lugares sociais,
aquelas que carregavam 0Orgaos reprodutivos distintos (Utero e ovarios) estariam inclinadas a
maternagem, ao cuidado da prole e do lar e, portanto, menos habilitadas ao exercicio intelectual
e criativo, caracteristicas atribuidas ao homem, aquele que ocuparia a esfera publica. Tal
discurso médico acarretava na naturalizacdo das diferencas e legitimacdo da visdo de que a
mulher profissional era menos capaz em relacdo ao homem (SIMIONI, 2019).

Além das construgdes do feminino, a mulher ainda terd que lidar com a organizagéo do
publico e do privado que vai ser formada. Tem-se que no século XIX, momento de profundos
avancos na urbanizacao e industrializacédo do Brasil, 0s espa¢os publicos serdo integrados pelos
sujeitos masculinos, ao passo em que as mulheres serdo direcionadas continuamente ao
ambiente do privado e do doméstico. E isso para as mulheres brancas, porquanto as mulheres
negras e de poucos recursos, situavam-se num contexto de exercer a sua sobrevivéncia, logo,
essas elaboragdes do feminino irdo se voltar, num primeiro instante, para as mulheres brancas.

Rachel Soihet (1997), acerca dessas construcdes afirma:
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Mudangcas ocorridas nos séculos XVI1I e XIX, relativas a crencas tradicionais
sobre o corpo e a sexualidade humana, sdo utilizadas para ratificar os
pressupostos de desigualdade entre os sexos ao nivel social. Ultrapassa-se a
concepgdo, quanto a semelhancgas estruturais entre o corpo masculino e o
feminino, da homologia dos érgdos genitais, cuja diferenca pensava-se residir
apenas em estar oculto nas mulheres o que nos homens era aparente. Agora,
as novas diferencas reconhecidas nos genitais serviam de indicadores para
as ocupacOes diversas de cada sexo; esfera privada para as mulheres e
publica para os homens. O corpo feminino é utilizado para negar toda
possibilidade de comparacdo entre homens e mulheres, em termos de um
critério comum de cidadania (SOIHET, 1997, p. 9, grifos nossos)

Pensando essa divisdo do trabalho e as dindmicas dessa discriminagao por género, tem-
se que, de maneira geral, as mulheres sdo alcadas a trabalhos ligados ao cuidado, a reproducao
e 0s homens permanecem nas posic¢des de lideranca e nas apari¢es publicas. Os constructos
sociais de que as mulheres precisam sustentar uma honra atrelada a esses papéis femininos
funcionam como meio de dominacdo, que alcangcam ndo somente as convic¢Ges dos
dominantes, mas também passam a ser internalizados pelos dominados, formando um sistema
de opressdo que se retroalimenta. Para Pierre Bourdieu (2005), a violéncia simbolica esta nesses
mecanismos de poder que a familia, projetos pedagdgicos, regimes escolares e o Estado se
utilizam para a todo momento subjugar a mulher & uma condi¢&o de inferioridade constante.

Bourdieu (2005) identifica que o poder ndo se encontra somente nas maos dos
poderosos, mas também nas mentes dos oprimidos, cristalizando logicas e categorias elaboradas
pelos grupos dominantes. Esse imaginario que € construido nao apenas invisibiliza as mulheres
sob o olhar do outro, mas também as torna invisiveis sob seu proprio olhar, aquelas que néo
tém uma projecdo de suas existéncias e de suas vidas. Ela é invisibilizada de todas as formas,
pela sociedade, pela historiografia e até por ela mesma. Com os julgamentos constantes que
recebe ela passa a questionar, enquanto sujeito historico, se aquilo que produz é digno de ser
registrado. Isso implicard na incorporacdo das representagfes dominantes que garantem as

diferengas entre os sexos. Sobre isso, Michelle Perrot (2007) explica:

Porgue sdo pouco vistas, pouco se fala delas. E esta é uma segunda razéo de
siléncio: o siléncio das fontes. As mulheres deixam poucos vestigios diretos,
escritos ou materiais. Seu acesso a escrita foi tardio. Suas producdes
domésticas sdo rapidamente consumidas, ou mais facilmente dispersas. Sao
elas mesmas que destroem, apagam esses vestigios porque os julgam sem
interesse. Afinal, elas sdo apenas mulheres, cuja vida ndo conta muito. Existe
até um pudor feminino que se estende & memdria. Uma desvalorizacdo das
mulheres por si mesmas. Um siléncio consubstanciai a nocdo de honra.
Quanto aos observadores, ou aos cronistas, em sua grande maioria masculinos,
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a atenc¢do que dispensam as mulheres é reduzida ou ditada por estereotipos. E
claro que falam das mulheres, mas generalizando. "As mulheres so...", "A
mulher é...". A prolixidade do discurso sobre as mulheres contrasta com a
auséncia de informacdes precisas e circunstanciadas. O mesmo ocorre com as
imagens. Produzidas pelos homens, elas nos dizem mais sobre os sonhos ou
0os medos dos artistas do que sobre as mulheres reais. As mulheres séo
imaginadas, representadas, em vez de serem descritas ou contadas. Eis ai
outra razdo para o siléncio e a obscuridade: a dissimetria sexual das fontes,
variavel e desigual segundo as épocas, da qual voltaremos a falar mais adiante.
(PERRQT, 2007. p. 16-17, grifos nossos)

Conforme exp0e Perrot (2007), existe o siléncio das fontes e esse siléncio pode ser
melhor compreendido ao se perceber que a mulher, por tanto tempo desautorizada a pensar uma
realidade social, produzir conhecimento sobre a realidade, sobre 0 mundo e a expressar isso
através da arte, aceitou e incorporou o poder simbolico exercido sobre elas. Isso a levou a ndo
considerar a relevancia de seus registros e producdes, apagando e destruindo esses vestigios por
julgar serem desinteressantes.

Esse fator dificulta o acesso a memoria das mulheres, 0s vestigios sdo escassos e em sua
maioria de autoria masculina, que nos dizem mais sobre os homens e sua visdo sobre o
feminino® do que sobre as mulheres reais. Nessa conjuntura, a representagdo da mulher ¢é antes
dada através da percep¢do do homem, marcada por esteredtipos.

A invisibilidade feminina nas narrativas historicas se deu, além de tudo, pelo seu escasso
aparecimento na esfera pablica da vida, isso foi resultado, em grande parte, das crencas de que
a mulher era biologicamente inapta a ocupar estes espacos, que fizeram parte de um conjunto

de mecanismos historicos de opressdo. Tem-se que:

Nelas, portanto, a inferioridade da raz&o era um fato incontestavel, bastando-
Ihes cultiva-la na medida necessaria ao cumprimento de seus deveres naturais:
obedecer ao marido, ser-lhe fiel, cuidar dos filhos. Relacionando-se, apenas,
com o mundo ao nivel do concreto, mantinham-se, perpetuamente na infancia,
incapazes de ultrapassar o mundo da domesticidade que Ihes fora legado pela
natureza. (...) Tais pressupostos difundem-se e ganham forc¢a durante o século
XIX, adquirindo respaldo cientifico. A medicina social assegura
constituirem-se como caracteristicas femininas, por razbes bioldgicas, a
fragilidade, o recato, o predominio das faculdades afetivas sobre as
intelectuais, a subordinacdo da sexualidade a vocacdo maternal. Em oposicéo,
o homem, conjugava a sua forca fisica uma natureza autoritéria,
empreendedora, racional e uma sexualidade sem freios. (...) Aquelas dotadas
de erotismo intenso e forte inteligéncia eram despidas do sentimento de
maternidade, caracteristica inata da mulher normal, sendo extremamente

® Acerca das “imagens de mulher”, construidas pela narrativa dominante da historia da arte, ver as analises de
Mayayo (2003).
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perigosas. Constituiam-se nas criminosas natas, nas prostitutas e nas loucas
que deveriam ser afastadas do convivio social. (SOIHET, 1997, p. 9-10, grifos
NOSsoS)

Soihet demonstra que a aceitacdo das diferengas entre 0S sexos representa a
incorporacdo das representacGes dominantes, o que resulta na naturalizacdo da incapacidade do
género. Junto a isso estdo os ideais da feminilidade que eram reproduzidos e refor¢ados a figura
das mulheres brancas e europeias da alta sociedade. Esse conjunto de normas comportamentais,
preceitos e padrdes funcionavam como forma de controle social e manutencdo da hegemonia
dominante, reprimindo as potencialidades subjetivas.

Nesse sentido, a essas figuras femininas valorizava-se a docilidade, a amistosidade, a
ndo demonstracdo de opinido prdpria, pois uma mulher de posicionamento forte era tida como
colérica e irritadica. Ja aos homens era valorizada a firmeza de opinido, a intelectualidade e a
eles estava destinada a genialidade, segundo Patricia Mayayo (2003) o conceito de “génio”,
analisado por uma perspectiva historica, € uma categoria carregada com contetdo de género,
em que na cultura ocidental a figura do génio se viu tradicionalmente relacionada a
masculinidade.

Ana Paula Cavalcanti Simioni, em sua obra Profissédo de artistas: pintoras e escultoras
académicas brasileiras (2019), aponta que para as mulheres intelectuais que escreviam,
pintavam e produziam arte, também era cobrada a feminilidade naturalizada e esperada das
damas. Quando néo se encaixavam nesse ideal ou quando suas producdes fugiam dos temas
dedicados as senhoras e senhoritas, como aqueles envolvendo virgindade, ambiente doméstico
e maternidade, elas eram estigmatizadas e esquecidas. Ainda havia aquelas que recebiam o
diagndstico da histeria feminina que, no século XIX, era entregue as mulheres que
apresentavam imaginacdo fértil, & essas intelectuais era atribuida a debilidade dos nervos. E
mesmo em espagos tdo hostis elas ousavam subverter e de alguma forma fugir desse padréo
imposto.

Nesse sentido “Apenas as custas de cometer sacrificios a feminilidade natural que
caracterizava o sexo é que as mulheres se realizariam nos campos da criagdo, em especial da
vida intelectual” (SIMIONI, 2019, p. 63). Estas mulheres insubmissas, que rompiam com as

expectativas criadas para o género eram vistas como masculinizadas’, essa crenca ilustrou os

7 Sobre isso, Simoni (2019) afirma: “A artista que com afinco buscava afirmar-se era, portanto, rotulada como
uma excrescéncia social, era a mulher perdida, solitaria, abandonada, competitiva e, finalmente, que perdera os
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enredos de livros, artigos de jornais, esteve presente no imaginario das pessoas e também fez
parte da obra de Duque-Estrada (1909), este importante critico de arte também se utilizava de
estere6tipos para retratar a mulher intelectual.

Com o objetivo de retratar 0 uso desses estereotipos na producdo literaria da época,
Simioni (2019) faz alusdo ao conto “Véra Ipanoff”’® de Duque-Estrada (1909), este ilustra bem
esses constructos, o enredo aborda a vida de Juliana Castro que perdera a mée, passando entédo
aos cuidados de uma preceptora escocesa e de seu pai, homem rigido e empenhado em torné-la
uma mulher estudiosa, a fim de que a filha tivesse seu futuro assegurado. Duque-Estrada (1909)
passa entdo a narrar as alteracdes fisicas que a garota estava adquirindo devido ao estimulo
crescente as atividades intelectuais, segundo ele “seu organismo novo foi perdendo, aos poucos,
0 contorno feminino, para enrijar-se angulosidade duma miséria resistente, e metida na sua
encardida saia, que fora preta, nao se lhe divisava a forma caracteristica do sexo” (DUQUE-
ESTRADA, 1909, p. 234).

A personagem logo conseguiu ser aceita em faculdade de medicina, vista pelos colegas
da instituicdo como um igual e tendo perdido todos os tracos de feminilidade, ela era rejeitada
pelo sexo oposto, pois “os seus modos bruscos, o abandono de si propria que lhe fizera os dentes
amarelos, a pele aspera, os seios flacidos, ndo perturbavam os rapazes, olhavam-na e com ela
conviviam como se lhes fora igual” (DUQUE-ESTRADA, 1909, p. 234).

A intelectualidade e profissionalizacdo da personagem foi retratada como a causa da
perda dos atributos atrativos femininos e de qualquer perspectiva de romance, seu triunfo no
mundo profissional custara-lhe a perda de seu reconhecimento enquanto mulher. Isso revela o
qudo fortes eram os discursos que permeavam o imaginario da mulher que se desenvolvia nos

espacos publicos marcadamente masculinos, sobre essas construcoes Telles (2001) afirma:

O discurso sobre a “natureza feminina”, que se formulou a partir do século
XVl e se impds a sociedade burguesa em ascensdo, definiu a mulher, quando
maternal e delicada, como for¢a do bem, mas, quando “usurpadora” de
atividades que néo Ihe eram culturalmente atribuidas, como poténcia do mal.
(TELLES, 2001, p. 337)

Com isso, percebe-se que um dos varios obstaculos a profissionalizacdo das mulheres

consistia na narrativa que era feita das intelectuais, uma narrativa pautada na depreciacdo

atributos atrativos do proprio sexo; encarnava o prototipo da decadéncia dos tempos modernos”. (SIMONI, 2019,
p.63).

8 cf. DUQUE, Gonzaga. Vera Ipanoff, Kosmos, Rio de Janeiro, ano VI, n.1, janeiro de 1909. In: LINS, Vera;
GUIMARAES, J. C. (Org.). Gonzaga Duque: outras impressdes, p. 233-238.
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daquelas que se aventuravam por esse caminho, como uma espécie de aviso, uma forma de
lembra-las a todo momento dos riscos que corriam ao usurparem um lugar que nao lhes era
legitimo.

Esse conjunto do feminino criava expectativas elaboradas como ideais, recluir essas
mulheres a maternidade absoluta e ao ambiente doméstico vao perfazer os mecanismos de poder
que Pierre Bourdieu (2005) aponta como permanéncias constantes desse lugar que é reforgcado
as mulheres. As proprias instituicbes museoldgicas sdo perpassadas por uma heranca que
legitimava a invisibilizacdo das mulheres e corroboravam para a auséncia delas nos lugares de
memdria como acervos, livros e registros, que continuaram a reproduzir esse lugar do
masculino embranquecido.

Algumas mulheres usavam a feminilidade ideal como tatica®, estratégia para que elas
fossem autorizadas e legitimadas nesse espaco publico, se adjetivando como maes, esposas
devotas e comportadas como forma de resisténcia silenciosa nesse espaco tdo dominado pelos
homens. Com isso, elas vdo construindo a emancipacdo feminina a partir desse espaco, e
galgando reconhecimento no campo intelectual.

Embora se identificassem como feministas, ndo defendiam o feminismo radical,
justamente por esse estigma que havia de mulheres que queriam romper com a ordem social
vigente, elas se distanciam dessa imagem deturpada, deteriorada que era feita do movimento,
como uma forma de estratégia através do discurso moderado. Se ndo lhes é possibilitado o
rompimento, estas resistem causando fissuras, deslocamentos, ainda que ndo rompam
drasticamente com esse espa¢o masculinizado, estdo protagonizando espacos outros para suas
existéncias que ndo os tradicionalmente impostos.

A autora Leonora de Luca (1999) em “Feminismo possivel” de Julia Lopes de Almeida
de Julia Lopes de Almeida (1862-1934), se utiliza do termo “feminismo possivel”° para retratar
a trajetoria de Jalia Lopes, importante!! escritora brasileira que conseguiu adquirir espago no

campo da escrita no Brasil do final do século XIX e inicio do século XX. O termo foi utilizado

% Rachel Soihet (2006) utiliza o termo feminismo tatico e Leonora de Luca (1999) utiliza o conceito de feminismo
possivel.

10 «Nossa principal concluséo, portanto, reside na constatagdo de que Julia Lopes realizou, através de seus escritos,
o “feminismo possivel” dentro do quadro historico-social especifico de sua época: embora suas preocupac¢des com
a redefinicdo do lugar da mulher na sociedade possam parecer-nos hoje ultrapassadas e conformistas, efetivamente
ndo era assim para o seu tempo”. (LUCA, 1999, p. 298)

1 “yilia Lopes de Almeida (1862-1934) atingiu a virada do século XIX para o século XX unanimemente
considerada a mais importante mulher-escritora do Brasil, chegando a ser apontada como a maior romancista da

geragdo de escritores que sucedeu a Machado de Assis e precedeu a eclosdo do movimento modernista”. (LUCA,
1999, p. 277)
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para designar a mulher? que se ajustava as expectativas do género, incorporando atribuicdes
femininas, por exemplo a imagem de boa esposa e mae, como meio de aprovacao social, o que

a proporcionou uma entrada gradativa em esferas restritas, como no caso de Jilia Lopes®3.

Num certo sentido, sua propalada “amenidade” refere-se mais a recursos
estilisticos (sua estratégia de “aconselhar persuadindo”) do que ao carater
brando de seu feminismo propriamente dito. Foi justamente gracas as suas
pouco agressivas intervengdes que a escritora teve acesso garantido a grande
massa de leitores distribuidos pelos mais diferentes extratos sociais. Propostas
de cunho mais revolucionario iriam bani-la da grande imprensa, principal
meio de comunicacdo de massa da época. (LUCA, 1999, p. 298)

A escritora Julia Lopes (1862-1934), natural do Rio de Janeiro, se utilizando do discurso
moderado, conseguiu penetracao e visibilidade no campo da escrita. Esta tatica utilizada por ela
de se utilizar dessa feminilidade esperada das mulheres, construindo uma imagem nao apenas
de boa escritora, mas também de esposa devota e mae zelosa* influenciou na conquista
progressiva da sua emancipacao intelectual, assim, de acordo com Talita Michelle de Souza:
“E importante refletir as formas que as mulheres utilizaram para entrarem em outros espagos,

muitas abriram concessfes e negociagdes, ou seja, para conseguirem alcangar os objetivos”
(SOUZA, 2017, p. 54).

12 «“Bgsas mulheres estavam exercitando um processo de (res) significacdo das imagens impostas, utilizando-se
desse “feminino ideal” como parte das agdes estratégicas de sua emancipagdo. Essas praticas e usos das
representacdes culturais impostas sdo comuns em periodos de grande represalia, nos quais as mulheres necessitam

estar em “concordancia com a moral e os bons costumes em voga”, para galgar, gradativamente, outros espacos”.
(MAIA, 2021, p. 227)

13 pode-se observar, através da analise de Simoni (2019), o ideal de feminilidade que era esperado das mulheres
republicanas no qual Julia Lopes conseguiu, de forma estratégica, suprir tais expectativas, assim: “Essa positivacao
de um determinado tipo de artista, capaz de se profissionalizar sem romper com as expectativas em torno dos
papéis femininos, em especial o da maternidade, era ainda mais emblematico para a escritora Jilia Lopes de
Almeida. Mais do que qualquer outra em sua geracdo, ela sintetizara a imagem de boa esposa no sentido moderno:
companheira de letras de seu marido, o escritor Filinto de Almeida, jamais procurou supera-lo ou eclipsa-lo, mas,
ao contrario, era percebida como uma parceira. Além disso, encarnava soberanamente o papel da boa mée
republicana: era o0 exemplo da mulher culta capaz de bem educar os filhos, vistos como o futuro da nacdo. (...) A
esposa companheira que atua como mée culta nos moldes republicanos era o simbolo da mulher moderna desejavel
naquele raiar de um novo século. Seu oposto, a ser evitado, era a mulher profissionalmente combativa. Esta
roubava o espaco dos homens, portava decadéncia as profissdes nas quais ingressava e, por fim, destruia a
harmonia alcangada socialmente (baseada nas fungdes diversamente ocupadas conforme os géneros)”. (SIMIONI,
2019, p. 70-71)

14 Egse trecho retirado da cronica “Um lar de Artistas” de Jodo do Rio na Gazeta de Noticias (RJ), 25 mar. 1905,
edicdo 00084, p.2, retrata bem o modelo ideal que Julia representava e os papéis bastante demarcados de ambos
os sexos: “D. Julia esta sentada na sombra, fala dos livros e dos filhos a0 mesmo tempo. [...] Filinto dividiu o
tempo entre o esforco material e o verso, para Ihes dar o conforto. D. Julia, a criadora genial, tem a doce arte de
ser mée. E os seus livros ndo sdo outra cousa, na sua intensa verdade, que a evocacdo do Amor, do Amor
multiforme, fatal como o viver [...] o riso cantante das criangas”.
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No mundo da arte, essa batalha por espaco é continua, inimeras artistas mulheres foram
invisibilizadas nos registros historicos, nos espacos de memoria e marginalizadas em pesquisas
e investigacOes. A historiadora de arte Linda Nochlin lanca varias questdes no seu texto Why
have been no great women artist? (1971), discorrendo sobre as bases em que se construiu essa
sub-representacdo. Segundo a mesma, a sociedade tende a legitimar aquilo que € tido como
“normal” e essa concep¢do naturalizada advém de uma perspectiva masculina, branca e
ocidental. Essa matriz influenciou a forma como se deu os estudos em historia da arte e, com
isso, privilegiou determinados grupos em detrimento de outros. A desigualdade que atinge as
categorias @ margem traz prejuizo a histéria da humanidade e reproduz uma histéria
hegemonica acritica.

Ha uma dificuldade substancial em relacdo ao acesso a registros sobre a arte produzida
antes do século XVI, é a partir dele que ira haver um maior nimero de nomes, biografias e
registros de producges artisticas femininas. No periodo final do Renascimento, na Europa,
houve o reconhecimento de grandes pintoras e escultoras que produziram nos mais variados
estilos, técnicas e escalas, estas galgaram bons patrocinios e renome. Contudo, € necessario
ressaltar que esses casos esporadicos configuram excecdo, que somente confirma a regra da
sub-representagdo artistica feminina.

Ndo somente as condicBes sociais marginalizaram as potencialidades femininas
contribuindo para o escasso reconhecimento de grandes artistas mulheres, mas o sistema
educativo também foi um fator que dificultou a formacédo artistica dessas mulheres. Nesse
periodo, a observagdo minuciosa e demorada de modelos nus era fundamental na formacéo e
aprendizado daqueles que se propunham a realizar uma producao de prestigio. Essa pratica era
essencial em academias de arte, criadas por volta do século XVI e XVII, apesar do nu feminino
estar proibido até cerca de 1850 nas academias publicas, muitas instituicdes de ensino de arte
privadas utilizavam modelos femininos, mas os modelos eram, em sua maior parte, homens
(LOPONTE, 2002).

Ocorre que, para as mulheres havia um agravante, pois para essas artistas era
rigorosamente proibida a utilizacdo de modelos nus de qualquer sexo durante a aprendizagem.
Na Escola Nacional de Belas Artes, localizada no Brasil, a permissdo do uso de modelo vivo
estava prevista desde 1892, sendo implantada efetivamente em 1897, ja na Academia Oficial
de Londres isso s6 foi permitido em 1893 e ainda assim 0s modelos ndo deveriam estar

completamente nus, mas ligeiramente tapados ou vestidos (FERREIRA, 2018).
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Esse impedimento prejudicava em muito a pratica artistica das mulheres, limitando suas
possibilidades e direcionando muitas delas aos segmentos de menos prestigio na pintura, como
a representacao de paisagem, natureza-morta, autorretratos. Assim, a limitacao a uma vida mais
privada também influenciava no direcionamento as representacdes ndo historicas ou em espacos
publicos como grandes igrejas ou fora do contexto do doméstico (NOCHLIN, 1971). Com isso,
a mulher artista se deslocava para esses espacos do ideal feminino, seja por questdes sociais,

projecdes ideais ou até mesmo por um gosto subjetivo. Como é observado na citagdo a seguir:

A escultura de tamanho pequeno das escultoras poderia encontrar seu
equivalente na pintura de natureza morta ou na pintura de género que foram
privilegiadas por muitas mulheres, como uma forma de n&o entrar em conflito
com as praticas e temas realizados por seus homologos masculinos [...] foram
numerosas as artistas francesas que desenvolveram esse género, com
frequéncia — e injustamente — julgado secundario ou menor na hierarquia das
artes. (ZARMANIAN, 2014, p. 48 apud CABRAL, 2018, p. 112-113)

Nochlin (1971) critica a defesa de um estilo feminino como saida a essa problematica
em que, por ser diferente, seria avaliado segundo critérios distintos. Ainda que possa parecer
uma medida promissora, cabe lembrar que no século XIX o segmento da “arte feminina” foi
empregado como forma de distincdo de uma arte menor, secundaria, produzida por mulheres
muitas vezes como forma de hobby'®, ndo tdo notavel e profissional quanto a “arte maior”
abrilhantada pelos grandes génios.

Além dos fatores ja citados, sobre as mulheres artistas pesa o julgamento de suas vidas
privadas e sexuais. Suas figuras sdo sempre atreladas a suas relacGes amorosas, de filiacéo,

casamento, maternidade. Bea Porqueres disserta sobre isso:

Sofonisba foi elogiada, ja em las Vite de Vasari, por sua beleza e modéstia;
Artemisia Gentileschi foi denegrida por seus biografos por haver sido violada
guando era uma adolescente, o que, se disse, a conduziu ao desenfreio sexual.
Elisabetta Sirani foi acusada de falsear sua obra - ndo pode ser que uma mulher
pinte tdo bem. Elisabeth Vigée-Lebrun passou a histéria como uma cortesa -
no duplo sentido da palavra. De Valadon se falou que era filha ilegitima, méae
solteira e amante de muitos artistas. Ndo é necessario seguir; todos estes
qualificativos jamais se aplicam aos homens ou, se assim se faz, é para
reforcar a ideia de que o artista a que se referem era um génio. (PORQUERES,
1994, p. 62) 16

15 Vocabulo da lingua inglesa comumente usado na lingua portuguesa e significa passatempo, consistindo numa
atividade que é realizada nas horas livres como forma de entreter-se. Um hobby ndo é uma ocupacédo de tempo
integral, e faz parte do lazer do praticante.

16 Texto na lingua original: “Sofonisba fue elogiada, ya en las Vite de Vasari, por su belleza y modestia; Artemisia
Gentile fue denigrada por sus porografos por haber sido violada cuando era adolescente, lo que, se decia, era una
sefial de desenfreno sexual. Elisabetta Sirani fue acusada de falsificar su obra - no puede ser que una mujer pinte
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Mesmo sob tantos impedimentos e limitagdes houveram mulheres que marcaram a arte
de seu tempo e romperam com o silenciamento e marginalizacao do género feminino no mundo
das artes. Para que se entenda melhor como se deu esse processo, serdo analisadas algumas
trajetorias insubmissas da historia da arte, langando luz sobre vidas e obras de mulheres artistas.

A seguir, serd analisado um artigo publicado no Correio Paulistano, fundado em 1854,
este foi um jornal pioneiro em S&o Paulo sendo um dos jornais mais antigos do Brasil, posterior
apenas ao jornal O Constitucional, fundado alguns meses antes. O projeto inicial do jornal era
ser imparcial e independente, contudo, durante seu percurso a orientacdo editorial passou por
mudancas, que se refletiram nas diferentes posturas adotadas durante sua existéncia.

Na época de sua fundacdo o jornal tinha conotagdo liberal, foi vinculado ao partido
conservador e com a criacdo do Partido Republicano Paulista (PRP) ele passou a ser seu veiculo
oficial no ano de 1890. Mesmo apoiado por segmentos tradicionais, o jornal validou a Semana
de Arte Moderna, postura avancada para a época, uma vez que jornais como o Folha da Noite

ridicularizaram o acontecimento. O artigo intitulado “O perigo feminista”, publicado na edi¢do

de 16 de junho de 1906, alerta:

O perigo feminista - em resposta a um artigo que, semanas atras, escrevi nestas
mesmas colunas, sobre a poesia da vida e no qual artigo se me causou ocasiao
de tratar da educacdo da mulher, tenho recebido ndo poucas missivas em que
0s respectivos autores me qualificam de escritor embusteiro, da Ferrabraz do
antifeminismo, de amigo urso das mulheres, do poeta do diabo e semelhantes
amabilidades, as quais me patentearam o grau da efervescéncia colérica de
cada um dos missivistas'’ masculinos ou femininos. Essas cartas andnimas
quase todas, ao que suponho, sdo documentos, afinal, que me vieram arrancar
aos olhos as escamas de umas tantas ilusfes sobre a questdo do feminismo no
restrito meio da nossa sociedade. O facto positivo é este: o problema feminista
japreocupa a atencao do nosso publico leitor. Mais um perigo para tirar 0 sono
aos burgueses que se julgavam talvez livres desse movimento, que la fora se
operou em favor da emancipagdo da mulher. O perigo feminista, no fim das
contas, é grande, e a burguesia tem razdo de se alarmar, porque semelhante
problema, a ser resolvido ao nuto de seus campedes mais entusiastas, vira
alterar-lhe por completo, o atual modus vivendi'®. (QUEIROZ, 1906, p.1,
grifos nossos)*?

tan bien. Elisabeth Vigée-Lebrun pasd a la historia como cortesana, en el doble sentido de la palabra. De Valadon
se decia que era hija ilegitima, madre soltera y amante de muchos artistas. No es necesario seguir; todos estos
calificativos nunca se aplican a los hombres o, de ser asi, es para reforzar la idea de que el artista se refiere a un
genio. (PORQUERES, 1994, p. 62)

17 Aquele que leva ou escreve cartas, missivas.

18 Expressdo em latim, significa modo de viver, também utilizado para designar o meio de duas partes conflitantes
coexistirem em harmonia.

19 Atualizei a grafia dos documentos utilizados.
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O autor do artigo é Wenceslau José de Oliveira Queiroz, um dos fundadores da
Academia Paulista de Letras, por dez anos exerceu o cargo de redator-chefe no Correio
Paulistano onde também escreveu criticas de arte na coluna Paginas Volantes. Ele reproduz um
pensamento comum na época, bastante marcado por esteredtipos de género.

Chama aten¢do a tentativa de conservagdo de um “modus vivendi” como forma de
manter os privilégios, muito ligado a um “modus operandi”® de silenciamento e
marginalizagdo das producdes e da propria intelectualidade feminina. Esse receio presente nas
estruturas sociais da época e tdo marcante na tbnica do artigo forjou uma histéria
exaustivamente masculina e branca, construindo uma memoria homogénea desvinculada das
tensdes sociais e das disputas de narrativas.

Esse “modus vivendi” que sempre privilegiou o sujeito masculino nos espagos
privilegiados de livros, registros, acervos, museus e justamente esses lugares de legitimacao
histdrica que excluiam as mulheres foram sendo reivindicados pelos estudos de género e grupos
feministas. Tal reivindicacdo ndo é bem vista pelos grupos dominantes, pois ameaca a sua
hegemonia e ameaca seus espacos de privilégios, abalando assim o modus vivendi desses
segmentos.

Dessa forma, vai se construindo a ideia de perigo feminista reproduzido pelo jornal em
questdo, o perigo da mulher intelectual, o perigo da mulher que ndo é mero objeto de observacao
do artista, mas é criadora de arte, 0 perigo da representacdo desses grupos ha tanto tempo
marginalizados e do quanto isso poderia abalar as estruturas postas. Ainda no mesmo artigo do

jornal anterior, Queiroz (1906) afirma:

Mas ndo é sé a parte burguesa da sociedade que se mostra apreensiva com o
feminismo: os sbios mais reputados, 0os mais autorizados soci6logos dao-lhe
importancia igual a de outros perigos que ameacam 0s bipedes humanos, como
sejam o resfriamento da terra, a extincdo das minas carboniferas e a invasao
da raca amarela (...). Miguel Zamalocs, ainda mais apreensivo do que todos,
considera o perigo feminista acima desses e outros perigos, principalmente
com relacdo aos Estados Unidos do Norte, em que o futuro dos homens, pelos
dados estatisticos e pelo célculo de todas as probabilidades, se acha seriamente
comprometido em vista da invasdo do elemento feminino em todos os
negocios publicos e privados daquela grande nagdo americana. Pelo estudo,
que esse escritor fez no tocante 4 intensidade e extensdo desse movimento nos
Estados Unidos, chegou ele a concluir que o homem, dentro de cinquenta
anos, ocupara ali um papel inteiramente subalterno. Atualmente, nas escolas
superiores de alguns Estados, contam-se quatro mulheres por homem o que

20 Expressdo em latim, significa modo de operacdo, maneira de agir, modo de realizar ou executar uma atividade.
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quer dizer gue logo as doutoras em medicina ou em direito, as advogadas, as
farmacéuticas, as tedlogas, as professoras, as pintoras, as escultoras, as
literatas, as engenheiras estardo em grande maioria! (QUEIROZ, 1906, p.1,
grifos nossos)

A preocupacdo com a intelectualidade feminina € latente no discurso, ela demonstra o
medo dos grupos hegemoénicos em perder espaco, prestigio e poder. Essa construcdo de uma
memoria totalizante e hegem®nica transmitird, ndo despropositadamente, concepcbes de género
pautadas na estigmatizacgéo e silenciamento das mulheres.

O reconhecimento de mulheres por sua criacdo artistica, intelectualidade e performance
assusta aqueles que sempre tiveram o caminho aberto e as mais diversas possibilidades. A
atuacdo dessas mulheres demonstra a capacidade desse segmento que por tanto tempo foi
desacreditado e a forca de conseguir emergir mesmo num campo cercado por limitacGes. Apos
citar diversas artistas, escritoras, intelectuais e cientistas, temerario por suas conquistas,

Queiroz (1906) se op0e a elas e conclui:

Resta agora saber se 0 que reclamam os feministas ¢ um bem ou um mal para
a sociedade. Querem a igualdade... Mas ndo ¢é pedir muito? A propria
constituicdo fisica e moral da mulher ndo se opde a essa equiparagdo de
direitos? N&o nos ensina a ciéncia que, sendo os 6rgaos diferentes, as funcgdes,
fatalmente, hdo de ser diferentes? Porque, verdade, verdade, ndo basta querer:
ao contrério, somente se obtera dessa paridade dos dois sexos o aniquilamento
de um deles. A questdo feminista, encarada sob o ponto de vista cientifico,
roca por um verdadeiro, um arrematado disparate, visto que se lhe antepdem
a fisiologia, a psicologia, a ética social. A mulher esta para o organismo da
sociedade como o0 coragdo estd para o organismo humano. O homem é
intelectual por exceléncia; a mulher vive mais pelo sentimento do que pela
inteligéncia. (QUEIROZ, 1906, p.1, grifos nossos)

O temor de que a mulher se desloque do ambito doméstico e passe tambeém a ocupar
espacos publicos demanda a justificacdo de que a natureza feminina a torna predisposta aos
cuidados do lar, isso faz com que a mulher ndo questione, ndo seja insubmissa e nao produza,
0 que ¢ essencial para a conservagdo do “modus vivendi”. O homem, por sua vez, ¢é
naturalmente mais inclinado a atuacdo publica, as intelectualidades e as artes, devendo ocupar
esses espacos.

Essa visdo naturalizada das diferengas sexuais como forma de subjugar as mulheres
também esteve presente na concepgdo de “génio”, fortemente difundida na histéria da arte.
Linda Nochlin (1971), exp6e que a falta de grandes artistas mulheres néo se deve as diferencas

bioldgicas dos sexos, nem a falta de talento destas, mas sim a fatores sociais. Dentre eles esta a
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exclusdo das academias de arte que lhes foi vetada por muito tempo, limitagdes quanto ao
estudo utilizando modelos vivos, a crengca em diferengas sexuais que as tornavam
biologicamente inaptas, os direcionamentos ao ambito do privado e do doméstico, o que as
afastava a todo momento da genialidade.

O desestimulo as artes estava presente na sociedade, nas academias e estampava-se nos
jornais. A inferioridade feminina é reafirmada a todo momento, aquela que se destaca no meio
artistico é considerada um ponto fora da curva, elogiada pelo triunfo de superar a inaptiddo
caracteristica do género.

O jornal Careta (RJ), na edicdo de 27 de setembro de 1941, por sua vez, revela uma
porcentagem que reflete o resultado do continuo desestimulo a mulher nas artes, segundo consta
na publicacéo:

As mulheres na arte - Nos Estados Unidos acaba de ser revelado o nimero de
mulheres que se esfor¢ou nas diversas carreiras artisticas, como sejam 0
teatro, a pintura, o cinema, a masica, o radio, a arquitetura e a escultura. Esta
cifra foi comparada com o nimero de mulheres que ganha a vida no exercicio
de uma arte. N&@o sendo possivel falar em gloria ou éxitos extraordinarios,
admite-se que elas triunfaram. Apesar desta definicdo modesta de éxito, a
percentagem atinge apenas 1 por cento. A estatistica ndo levou em conta,

naturalmente, os génios desconhecidos nem agueles que se revelam depois da
morte. (JORNAL CARETA, 1941, p. 49, grifos nossos)

O percentual de 1% (um por cento) de mulheres envolvidas em carreiras artisticas em
relacdo a outras profissdes é, segundo o jornal, considerado um triunfo, ainda que modesto. E
interessante frisar o termo génios utilizado no jornal, termo comumente utilizado sob
monopo6lio masculino, mas aqui se referindo as mulheres artistas. As mulheres ocupavam
lugares de observacdo onde estavam sob o olhar masculino, as musas dos séculos XI1X e XX,
aquelas que inspiravam os artistas, submissas ao olhar atento do pintor, mas nao assumindo o
papel de criagdo, “a mulher, de génio, era entdo compreendida como exce¢ao, excrescéncia ou
ameaca” (SIMIONI, 2019, p.65).

Um fator que fortalecia o desestimulo a entrada de mulheres no mundo artistico foi o
impedimento da entrada delas nas academias de arte. Nesse cenario, a Ecole des Beaux-Arts na
Franca, centro artistico da Europa, esse tolhimento perdurou até 1897, j& na Alemanha as
academias Stuttgart e Munique, as mais célebres do pais, s6 romperam com esse impedimento
a partir da | Guerra Mundial (SIMIONI, 2019).
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Havia também o caso da Academia Julian, fundada em 1868 por Rodolphe Julian, em
que, a partir de 1873 possuia turmas mistas, era uma opcao para as mulheres da época. Sobre
130, Simioni aduz:

(...) as jovens encontraram uma formacao equiparavel a dos homens, podendo
exercitar-se no estudo do modelo vivo, diariamente, por até oito horas
seguidas, e contando ainda com as li¢des fornecidas pelos grandes mestres que
também lecionavam na Ecole des Beux-Arts. O Gnico sendo é que ali deveriam
estar dispostas a pagar caro por tantos privilégios: as mensalidades e as
anuidades para mulheres custavam, geralmente, o dobro das masculinas
(SIMIONI, 2007, p. 92).

A referida escola até mesmo admitiu algumas artistas brasileiras, que despendiam
bastante dinheiro na formagdo, uma vez que a abertura das instituicGes brasileiras se deu de
forma mais tardia. Algumas dessas artistas eram Julieta de Franca (1870-1951), Georgina
Albuquergue (1885-1962) e Nair de Teffé (1886-1981) (SIMIONI, 2019).

No Brasil, ainda no século X1X as mulheres eram impedidas de estudar nas academias
de ensino superior. A Academia Imperial de Belas Artes, academia que ira inaugurar 0 ensino
de artes no Brasil, figurando como um arquétipo aos moldes das academias de arte europeias,
criada por Dom Jodo V1 e fundada no Rio de Janeiro em 1816. Sua inauguragdo como referéncia
no ensino de arte se deu em 1826 e a participacéo de mulheres nessa instituigdo foi permitida a
partir de 1840 através de exposi¢cBes promovidas pela instituicdo, mas ndo como alunas

regulares, nesse sentido:

Em 1840 a Academia comecou a promover exposicOes abertas para alunos e
ndo alunos, desde que passassem pelo crivo dos professores académicos,
permitindo assim a entrada das artistas mulheres no circuito cultural, sob a
categoria de “amadora”. O estudo das mulheres artistas comecou a ser
possibilitado em 1881 quando o Liceu de Artes e Oficios, criado em 1857,
abriu suas portas as mulheres. (LEAL, 2012, p. 11, grifos nossos).

Com a vinda da corte portuguesa e instalagédo no Rio de Janeiro em 1808, tornou-se
importante a constituicdo de estruturas e instituicdes que possibilitassem uma estadia mais
adequada e conveniente a realeza. Esse processo envolvia agdes no sentido de “civilizar” o
ambiente sob os padrbes europeus e dentro desse projeto estava a Missdo Artistica Francesa
que, em 1816, trouxe ao Brasil diversos artistas franceses responsaveis pela criacdo de uma
escola de Belas-Artes e por formar na coldnia 0s seus proprios artistas.

Ao aportar no Rio de Janeiro, a corte portuguesa deparou-se com um ambiente que
carecia de refinamento, logo, ndo havia na colénia uma formacao sistematica de seus artesaos.

Com as medidas adotadas por D. Jodo VI, esperava-se que esse refinamento fosse aos poucos
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sendo inserido no novo mundo, trazendo a civilizagao para essa atmosfera quase “primitiva”.
Assim: “Foi nos tempos de D. Jodo VI que a colonia americana tomou um ‘banho de
civilizacdo’ e conheceu suas primeiras 25 institui¢des culturais: o Museu Real, a Imprensa
Régia, o Real Horto, a Biblioteca Real” (SCHWARCZ, 1998, p. 246). Esse era um projeto que
se associava a um anseio civilizador, e para a corte portuguesa, isso estava diretamente
relacionado a influéncia cultural europeia.

Esse projeto civilizador, contudo, por muito tempo excluiu as mulheres das instituicdes
de arte, apenas em 1881 as mulheres puderam participar como alunas regulares no Liceu de
Artes e Oficios, fundado em 1856 no Rio de Janeiro, porém, este era mais voltado a
profissionalizacdo de artesdos. Mesmo ndo sendo uma instituicdo de ensino superior observa-
se que essa abertura aconteceu de forma mais rapida no Brasil, se comparado com outras
instituicOes europeias, como as anteriormente citadas neste capitulo. Ja na Escola Nacional de
Belas Artes, criada em 1890 no Rio de Janeiro, as mulheres puderam entrar como alunas apenas
a partir de 1892.

Numa época em que as mulheres ndo podiam se profissionalizar, aquelas que
ingressavam na produgdo artistica eram chamadas de amadoras. De acordo com a pesquisadora
Ana Paula Cavalcanti Simioni (2019), o critico Luiz Gonzaga Duque-Estrada?!, importante
figura na estruturacao da historia da arte do Brasil, mesmo sendo um importante critico da época
e autor de analises sérias, ainda reproduzia a imagem do amadorismo que circunscrevia as obras
de mulheres artistas, tamanha era a forca desses constructos na época em que estava inserido.
Duque-Estrada (1995), a respeito da artista Abigail de Andrade (1864-1890), comenta em seu

livro Arte Brasileira:

A Sra. D. Abigail rompeu os lacos banais dos preconceitos e fez da pintura a
sua profissdo, ndo como outras que, acercadas dos mesmos cuidados
paternais, aprendem unicamente a artezinha colegial, pelintra, pretenciosa,
hipdcrita, execravel de fazer bonecos em papel Pellee e aquarelar paisagens
d’aprés cartons; ndo para dizer que sabe desenhar e pintar cetins de leques,
ndo para reunir & prenda de tocar piano e bordar a retrds a de martirizar pincéis,
mas por indole, por vontade, por dedicacéo.

E que a Sra. amadora possui um espirito mais fino, mais profundamente
sensivel as impressdes da natureza e sabe, ou por si ou inteligentemente
guiada, aplicar o seu talento a uma nobre profissdo que ha de, sendo agora,
pelo menos em breve tempo, colmar-lhe a vida de felicidades. (...) A Sra.

2L Célebre critico de arte, nascido no Rio de Janeiro em 1863, pioneiro na sistematizacéo da histdria da arte
brasileira em seu livro “Arte Brasileira” publicado em 1888. Nesta obra, a parte dispensada as mulheres esta
designada entre os amadores, possui ndo mais que duas paginas e comenta apenas o nome de duas mulheres
artistas.
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Abigail comeca apenas a mostrar seu talento para a pintura e tem feito por
uma maneira um tanto feliz. O seu quadro “O cesto de compras” é uma
promessa de sumo valor, pela precisdo dos detalhes, pela pureza do colorido,
pela observagao do desenho; o pequenino quadro “Um canto do meu atelier”
tem qualidades dignas de atencdo; os retratos e as paisagens que ha expostos
sdo verdadeiras vitérias para uma amadora. (DUQUE-ESTRADA, 1995, p.
213, grifos nossos)

Duque-Estrada (1995), no trecho de sua obra disposto acima, afirma que a artista Abigail
de Andrade (1864-1890) tem um espirito mais fino, é o ponto fora da curva, aquela que superou
a mediocridade caracteristica das mulheres artistas que, segundo ele, praticam uma ‘artezinha
colegial”, chegando a referir-se a essas producdes como “execraveis”’. No artigo o critico
reproduz variados estere6tipos, incansavelmente repetidos, empregados para demonstrar a
proeza alcancada por Abigail em superar as incapacidades do género. Estrada dispensa muitos
elogios & Abigail, mas sempre a colocando na categoria de amadora.

Se faz oportuno salientar que as mulheres artistas eram apontadas como amadoras ainda
que suas producdes se notabilizassem em método e brilhantismo, a exemplo do que aconteceu
com Abigail de Andrade, uma vez que o célebre livro “Arte Brasileira” (1995) de Duque-
Estrada cita apenas duas mulheres artistas e dentre elas esta Abigail, demonstrando a qualidade
de sua arte e o reconhecimento de sua técnica, mas ainda assim sendo considerada pelo critico
como amadora.

O impedimento a entrada de mulheres nas academias de arte, o qual durou longos anos,
mostrava que esse espaco do amadorismo foi dispensado as mulheres sem que se desse margem
para que elas saissem dessa condicdo. Isso revela o carater depreciativo dessa categorizacéo,
pois ainda que seus trabalhos sobressaissem em qualidade e impecaveis técnicas, elas ainda
carregariam a marca do amadorismo. Nesse sentido, Simioni identifica que “a ideia de que as
mulheres eram ‘eternas amadoras’ nas artes foi um mito nutrido por uma realidade
institucional” (SIMIONI, 2019, p. 85).

O autor também tece duros comentarios sobre as artes menores, aquelas em que as
mulheres foram direcionadas seja por fazerem parte de um ideal de feminilidade, seja por
questdes sociais em que ndo tiveram acesso as técnicas das artes maiores ou até mesmo por
uma predilecdo pessoal. Fato é que muitas mulheres adentraram nesses espagos, dos trabalhos
manuais, tapecarias, bordados, que até hoje possuem um maior nimero de produtoras mulheres,
a marginalizacdo dessas artes e até mesmo um certo escérnio, aponta para a depreciacdo da

producdo artistica feminina. O que acabava reforcando a ideia de que o grande papel das
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mulheres permanecia limitado ao ambito doméstico e tudo que estivesse fora desse espectro,
inclusive a escultura e a pintura, era inferior, um hobby.

Esse amadorismo contribuiu para a invisibilidade feminina no campo artistico e refletia
a visdo secundaria que se tinha da producdo artistica de mulheres, vista como menos técnica e
profissional. Ao passo em gque 0s homens eram retratados como artistas ou alunos, para as
artistas foi reservada a categoria de amadoras?>. Com isso, percebe-se que as mulheres
figuravam como outsiders?® no campo artistico, estranhas num espaco ja demarcado pelos
estabelecidos.

A obra de Duque-Estrada “Véra Ipanoff” (1909), anteriormente citada, também ilustra
a dificuldade para uma mulher deslocar-se desse espago que era esperado para o género, de uma
vida atrelada apenas ao recato do lar, longe do espaco publico. Evidéncias como essas revelam
a cultura hegemonica em que se localiza a producdo artistica e intelectual de mulheres. Apesar
de tudo, as mulheres romperam com essas demarcacdes, logrando espaco através de suas obras
e conseguindo, atraves delas, expressar suas visdes de mundo, as criticas que faziam a sociedade
em que estavam inseridas, suas representacGes acerca de si mesmas e sobre 0 que mais
quisessem escrever.

Nos séculos XIX e XX algumas mulheres marcaram?* esse territorio tdo exaustivamente
masculinizado. Para ilustrar, cito a escritora brasileira Maria Firmina dos Reis?® (1825 — 1917),

natural de S&o Luis/MA, que escreveu Ursula em 1859, considerado um romance pioneiro na

22 para mais reflexdes sobre esses constructos acessar: SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti. Eternamente amadoras:
artistas brasileiras sob o olhar da critica (1885-1927). In: FABRIS, Annateresa. (Org.). Critica e Modernidade. Séo
Paulo: ABCA/IMESP, 2006.

23 0s vocabulos “outsiders” e “estabelecidos” estio presentes na obra “Os estabelecidos e os outsiders: sociologia
das relagdes de poder de uma pequena comunidade”, cuja autoria ¢ de Norbert Elias e John L. Scotson. Os
“estabelecidos” se denominavam superiores, evoluidos, portadores de uma capacidade maior que a dos demais e
formavam um grupo forte. Em oposi¢cdo a isso havia os “outsiders”, estes eram diminuidos por ndo serem
considerados merecedores da convivéncia em sociedade, eram os marginalizados num espaco ja dominado pelos
estabelecidos.

24 Segundo Perrot (2007): “Nos séculos XIX e XX elas conquistaram a literatura, o romance, em particular, que
se tornou o territdrio das grandes romancistas inglesas (Jane Austen, as irmas Bronté, George Eliot, Virginia Woolf
e as demais) e francesas (Colette, Marguerite Yourcenar, Nathalie Sarraute, Marguerite Duras, Francoise Sagan
etc.). Elas escreveram todos os tipos de romance: o antigo e 0 novo, 0 rosa € 0 hegro, o sentimental e o policial,
anteriormente apandgio dos homens e que se tornou nos Ultimos tempos um de seus dominios preferidos. Sete
mulheres ja conquistaram o prémio Nobel de literatura, dentre elas Nadine Gordimer, Toni Morrison e, em 2004,
a austriaca Elfriede Jelinek, cuja obra tenta dar conta do tragico, nos dominios privado e publico, do mundo
contemporaneo.” (PERROT, 2007, p.99-100)

25 A escritora Maria Firmina dos Reis, no prélogo de sua obra Ursula, afirma: “Nio ¢ a vaidade de adquirir nome
que me cega, nem 0 amor proprio de autor. Sei que pouco vale este romance, porque escrito por uma mulher e
mulher brasileira, de educagdo acanhada e sem o trato e conversacdo dos homens ilustrados, que aconselham, que
discutem e que corrigem, com uma instru¢do misérrima, apenas conhecendo a lingua de seus pais, e pouco lida; o
seu cabedal intelectual é quase nulo.” (REIS, 2004, p.13)
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abordagem de temas abolicionistas no Brasil. Maria Firmina dos Reis utilizou-se do
pseuddnimo “Uma Maranhense” na capa e na folha de rosto, como forma de ocultar o seu nome
na primeira edicdo da obra, atitude comumente adotada por mulheres escritoras numa época em
que estas estavam cercadas por inimeras barreiras e preconceitos. A escrita, no caso de
mulheres, por si SO ja representava uma transgressao simbdlica aos limites sociais que Ihes eram
estabelecidos, mas no caso de Maria Firmina dos Reis, uma mulher negra escrevendo sobre
escravidao, esse ato configurava um rompimento ainda maior, representando até mesmo um ato
politico?®

O amadorismo também perseguiu a carreira de mulheres historiadoras, segundo Smith
(2003) emprega uma anélise de género sob o contexto da historiografia ocidental e ao atravessar
a visdo que se tinha acerca da mulher historiadora do século XIX, ela percebe que os lugares
do feminino nesse campo também estiveram marcados pela taxacdo do amadorismo.

Segundo Smith (2003), desde o final do século XVIII as mulheres, no contexto
ocidental, ttm se interessado de forma mais expressiva por estudos e pesquisas envolvendo a
problematica do género. Embora algumas mulheres inglesas e americanas tivessem conseguido
galgar bons espacos na carreira académica ja no final do século XIX, muitas historiadoras ainda
eram tidas como amadoras®’, ao passo em que, 0 tom mais informal da escrita e 0 ingresso
tardio no ambito académico também conduzia essas historiadoras a um lugar inferiorizado e,
com isso, consolidando a dominagdo masculina na historia profissional

O amadorismo feminino adentrou no imaginario coletivo e isso influencia 0 modo como
lidamos com a mulher criadora. Essa construgdo de género que é feita esti sempre direcionando
a mulher para um lugar menos profissional, menos académico e menos publico, o que implica
em empurrar essa mulher para o espago do amadorismo enquanto que os homens sdo

legitimados enquanto atores desse espaco publico de criacdo e intelectualidade.

26 para mais informacdes, consultar: TAVARES, Eleusa Diana Almeida. Literatura e historia no romance feminino
do Brasil no século XIX: Ursula. In: X1l SEMINARIO NACIONAL MULHER E LITERATURA E Il
SEMINARIO INTERNACIONAL MULHER E LITERATURA, 2007. llhéus, BA. Anais. llhéus, BA:
Universidade Estadual de Santa Cruz, 2007.

27 Sobre isso, Lose afirma: “(...) milhares de historiadoras continuavam a ser chamadas de amadoras, sem poder

participar de associagdes institucionais dos profissionais, pois nelas somente “os” historiadores eram admitidos”.
(LOSE, 2014, p. 23)
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1.3 Segregacao de mulheres artistas nos espagos museais: a constru¢éo de um canone nos

museus

Os Museus e seus acervos sdo espacos patrimoniais da cultura, contudo, o patriménio
cultural das mulheres nesses lugares ainda é infimo. Estas ndo tiveram a legitimacéo e a difuséo
de suas producdes nos espagos que salvaguardam a memoria e, com isso, cabe a reflexdo e
questionamento sobre a légica androcéntrica que ainda faz parte desses espagos.

Essa l6gica em que operam as institui¢es revela 0 modo como a experiéncia e o olhar
do sujeito masculino sdo apontadas como experiéncias de todos os individuos, de forma
hegemonica e universalizante. Isso atravessa a importancia dada a intelectualidade feminina e
o0 reconhecimento de suas experiéncias, saberes e memorias.

Nesse sentido, 0 pds-modernismo trouxe a concep¢ao de que 0s registros e arquivos ndo
sdo simplesmente um conjunto cultural que a humanidade produziu ao longo do tempo e
conservou espontaneamente, sem um critério de selecdo. Esse processo ndo € neutro, 0S
registros passam por um processo de escolha, os textos e imagens sdo moldados e apontam para
um padrao de sele¢do. Segundo Bourdieu (2001), a construgédo das narrativas ndo se da de forma
“inocente ou inconsciente”, mas sim como produto de interesses de determinados segmentos
detentores de um poder simbolico.

As representaces historicas produzidas possibilitam a reflexdo acerca do que Pollack
(1989) coloca sobre a memdria, segundo ele a memdria é objeto de manipulagdes, esta sera
moldada conforme os interesses pessoais e coletivos envolvidos e se relacionard com a
conjuntura do periodo em que foi produzida. Dessa forma, esses interesses e escolhas
direcionarédo a dindmica de lembranca e esquecimento de categorias que, por sua vez, serdo ou
nado salvaguardadas nos lugares de memodria.

Esses constructos que direcionam os discursos revelam o jogo de relacdes por tras deles.
A hegemonia masculina e branca é percebida nas escolhas que sdo feitas, na selecao de artistas
que compdem as exposi¢cdes, e nas narrativas que sdo construidas por meio dessas curadorias.

A representatividade das produgdes artisticas femininas nos museus configura um
segmento importante na analise das relacbes de género na museologia. Estas reflexfes
evidenciam as relagGes de poder que historicamente cristalizaram o espago museal como um
lugar androcéntrico e nos ajudam a pensar a museologia por uma categoria que subverte as

tradicionais construcfes da Historia da Arte. Nesse sentido, esses espagos museais
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funcionaram, no decurso de seu estabelecimento na modernidade, como grandes expositores do
arcabouco cultural europeu, estes chegaram as coldnias levando a heranga de um cénone
imperialista e as representacOes de género que asseguravam 0 “status quo” daquelas
sociedades.

A presenca de mulheres nas instituicbes museologicas vai se caracterizar como uma
categoria em disputa, alias, uma longa disputa que se estende aos dias atuais. I1sso é percebido
com bastante clareza no cendrio brasileiro ao nos depararmos com a exposi¢do ocorrida em
2017 no Museu de Arte de Sao Paulo (MASP) em que o grupo Guerrilla Girls produziu cartazes
denunciando que apenas 6% da mostra no acervo do museu eram de artistas mulheres. Perceber
esse percentual numa das principais instituicbes da América Latina, e de forma tdo recente, é
perturbador.

Guerrilla Girls é um grupo de origem estadunidense, criado em 1985 e formado por
ativistas feministas, que expdem dados estatisticos como forma de protesto contra as diferencas
de género no ambito artistico em museus ao redor do mundo. Elas denunciaram o padrao
masculino embranquecido que domina as exposi¢des e acervos. No Museu de Arte de S&o Paulo
elas questionaram em suas exposicdes: “As mulheres precisam estar nuas para entrar no Museu
de Arte de S&o Paulo? Apenas 6% dos artistas do acervo sao mulheres, mas 60% dos nus sao
femininos”. Esse dado mostra a logica em que operam as instituigdes museoldgicas, ainda
articuladas a uma matriz excludente.

Essa exclusdo ndo esta presente apenas no MASP, o Museu de Arte Contemporanea do
Parand (MAC-PR), realizou em 2019 uma pesquisa intitulada “Estamos aqui!” averiguando a
constituicdo de seu acervo no sentido de verificar quantas mulheres artistas o compéem. Os
dados apontaram para uma colecdo predominantemente masculina em que a diferenca entre o
namero de obras de artistas homens em relagdo ao de artistas mulheres foi de 786 (JORDAO,
2020). Visualiza-se, a partir desses dados, a necessidade de superar o silenciamento de uma
historia que desmereceu as produgdes das mulheres, suas contribuicdes e as questdes levantadas
por elas em suas artes.

A partir da pesquisa, foi realizada uma exposi¢ao com o mesmo titulo “Estamos aqui!”,
baseada numa curadoria de vertente feminista (JORDAO, 2020). Com isso, 0 museu se propds
a dar um passo no sentido de repensar a instituicdo, as narrativas histéricas ali contadas e a
matriz excludente da histéria da arte ali reproduzida, no sentido de promover a abertura do

museu as histdrias eclipsadas em busca de um equilibrio.
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As instituicdes museoldgicas insistem em conservar as mesmas estruturas segregadoras
de sempre, isso se constata nos acervos dos museus. Pensar a representacdo de artistas femininas
na Historia da Arte nos leva a uma lacuna sempre presente e vez ou outra preenchida por alguma
personalidade que se destacou em seu tempo, esse mesmo vazio também integrard as
instituicdes, exposicoes e colecdes. Estes espacos, preenchidos predominantemente por homens
brancos, sdo pontos chaves para se compreender a auséncia de sujeitos preteridos pela Historia.

Um olhar mais atento a esses sujeitos permite o atravessamento de categorias a margem,
nos levando a dados ainda mais preocupantes, pois a presenca de mulheres negras nesses
campos é minima, isso quando sdo lembradas, mas no geral suas producdes artisticas sao
invisibilizadas e esquecidas.

Analisar essas categorias possibilita enxergar que a Pinacoteca do Estado de Séo Paulo,
um dos museus mais importantes do Brasil e 0 mais antigo do Estado de Sdo Paulo, fundado
em 1905 pelo Governo do Estado, continha apenas duas obras de artistas negros em seu acervo,
referente as telas Autorretrato (1908) e Cigana (1910), sendo as duas do mesmo artista, Arthur
Timotheo da Costa (1882-1922), e integrando o museu em 1956 através de uma doacdo ao

acervo.

Imagem 01: Autorretrato (1908), de Imagem 02: Cigana (1910), de Arthur
Arthur Timétheo da Costa Timdtheo da Costa

Fonte: Enciclopédia Itad Cultural. Disponivel Fonte: Enciclopédia Itad Cultural. Disponivel em:

em:https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa22 https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra3315/cig
552/arthur-timotheo-da-costa>. ana.
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Segundo Igor Moraes Simdes (2019), em sua pesquisa ao referido acervo, o museu ficou
até a década de 90 do século XX possuindo apenas a representacdo de um artista negro, e
nenhuma artista negra. Com isso, observa-se que a instituicdo ficou por quase cem anos
abrangendo apenas brancos em seu acervo e sem producao artistica de mulheres negras.

Essa conjuntura excludente quando vista sob o enfoque da categoria de raca/etnia?®
permite a visualizacdo das estruturas segregadoras que fazem parte da sociedade e que também
alcangam o campo artistico. Dessa forma, Silvio de Almeida em sua andlise acerca do racismo
estrutural identifica que a discriminacdo racial e étnica tem raizes na estrutura social,
permeando as rela¢des institucionais, politicas, econdmicas e culturais.

Nesse interim, ainda segundo Silvio de Almeida (2019), as instituicdes atuam de
maneira hegemonica atribuindo, mesmo que de forma indireta, tratamento distinto e
discriminatorio conforme a “raga”. Dessa forma, o racismo se revela dentro de uma dindmica
estrutural que cria meios para que sujeitos racialmente identificados sejam sistematicamente
preteridos, tal processo alcancga os lugares de memdria, interferindo nas escolhas e politicas de
aquisicdo das instituicdes.

Entre as décadas de 80 e 90 do século XX os estudos de género alcangaram 0s espagos
museoldgicos e as reflexdes a partir dessa categoria comecaram a despontar nas instituicoes,
com intuito de causar fissuras nas tradicionais estruturas postas pela historia da arte. Com isso,
as teorias feministas e as pesquisas de género passaram a contribuir de maneira mais
significativa nos estudos museoldgicos, dando enfoque a uma museologia critica,
representativa, democrética e pleiteando uma maior inclusdo de figuras marginalizadas pela
Histdria da Arte (BOUNIA, 2012).

Com isso, chamou-se atencdo para a realidade excludente que ainda predomina em
muitos espacos de memodria, atestando as flagrantes discriminacdes de género nas escolhas,

registros, livros e acervos. Como aponta Irene Vaquinhas:

Nos anos 1980-1990, o conceito de género, enquanto construto social, entrou
na linguagem museoldgica, afetando positivamente os discursos expositivos
de alguns museus ou fazendo emergir uma nova tipologia de museus. Estes
enquadram-se hum processo mais vasto de reabilitacdo do feminino e tém
desempenhado um papel importante ndo apenas no proprio desenvolvimento
geral dos temas historicos, mas também na formacéo da consciéncia feminista,

28 para mais reflexdes sobre esses constructos acessar: ALMEIDA, Silvio Luiz de. Racismo estrutural. S&o Paulo:
Pdlen Producéo Editorial LTDA, 2019; DAVIS, Angela. Mulheres, raga e classe. Sdo Paulo: Boitempo Editorial,
2016; CARNEIRO, Sueli. Enegrecer o feminismo: a situagdo da mulher negra na América Latina a partir de uma
perspectiva de género. Racismos contemporaneos. Rio de Janeiro: Takano Editora, v. 49, p. 49-58, 2003.
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contribuindo para uma mais larga compreensao da desigualdade dos sexos.
(VAQUINHAS, 2014, p.10)

Observa-se um comecgo de mudanga na forma como as institui¢Ges culturais representam
as mulheres. Além de coletivos como o Guerrilla Girls que, desde 1985, contestam e expdem
dados acerca da presenca de mulheres nos espacos museologicos, surge em 1980 o National
Museum of Women in the Arts, criado nos Estados Unidos visando a exposi¢do exclusiva de
artista mulheres como forma de reparacdo historica (FERREIRA, 2018). Os historiadores
Wilhelmina Cole Holladay e Wallace F. Holladay o fundaram num periodo em que os estudos
e pesquisas sobre as desigualdades de género emergiam no cenario académico. O referido
museu foi um dos pioneiros no enfoque a questdes de género, trazendo uma revisao desse
campo tdo marcado pelo esquecimento sistematico da producdo artistica feminina.

Esses sdo alguns exemplos que apontam para a busca de um resgate das mulheres
artistas, pode-se citar também, que de forma inédita em 200 anos de existéncia, 0 Museu do
Prado, localizado em Madrid, abriu uma exposi¢do em 2016 centrando em uma mulher artista,
Clara Peeters, precursora em representacdo de natureza morta no século XVI1I. Ja Plautilla Nelli,
a primeira mulher reconhecida como pintora do Renascimento, teve, apds mais de 400 anos da
data de seu falecimento, uma exposicdo individual de suas obras em 2017 na Galleria degli
Uffizi (FERREIRA, 2018).

Esse crescimento de movimentos curatoriais mais inclusivos com o intuito de abrir o
espaco do museu a artistas invisibilizados pela Historia da Arte, ainda que de forma diminuta,
vem apresentando algumas possibilidades e a museologia critica esta inclusa nesse movimento,
a partir dela propde-se pensar a arte e a Histdria da arte por outros olhares.

Essa nova perspectiva da museologia vai apresentar novas narrativas que até entdo eram
vistas como desinteressantes. Nesse sentido, as narrativas historicas dos museus de arte vdo
sendo revisadas a partir de construcdes e perspectivas pds-modernas e pds-coloniais onde se
desenvolverdo novas praticas museais, esse processo de novas préaticas e investimentos envolve
escolhas, recortes e também uma dimens&o politica.

E interessante pensar as aproximacdes entre a museologia e o campo do ensino?®, ambos

trabalham com narrativas, memorias e vdo dialogar também com a historiografia. Dai a

29 De acordo com Chagas (2002), a Revolugéo Francesa deu abertura a um processo de confisco de bens nacionais
da realeza, onde as instituigdes museais passaram entdo a ser depositarias desses bens, responsaveis por
salvaguardar o arcabougo da cultura ocidental carregando discursos e tracando articulacfes de meméria, assim:
“O projeto museoldgico alinha-se com o ideal revolucionério & medida em que concebe museus como institui¢oes
publicas e abertas ao publico. Depositéario fiel dos bens retirados da esfera privada da realeza e inseridos na esfera



43
importancia de curadorias que deem abertura e entendam o espaco museal e 0s acervos para

além de uma categoria hegeménica, conforme Cao e Valencia explanam:

El orden de género se plasma en contenidos presentes en las salas del museo
yasea por la inclusion de ciertos discursos o por la omision de otros. Se
concreta en imagenes, simbolosy guiones respecto a la familia, las relaciones
entre hombres, entre mujeres y entre ambos, a la sexualidad, al trabajo, a la
politica, a la reproduccion social, etc. Estos son comunicados en un contexto
considerado de gran valia y legitimidad politica y cientifica en nuestra
sociedad (el museo), y ademas, se plantean como contenidos centrales de la
historia nacional y de la memoria que custodian y que se pretende que la gente
que los visita reconozca y asuma. En este sentido, hay en los museos un
proceso de actualizacién y reconfiguracién de identidades sociales, y
particularmente de género, a partir de las diversas interacciones que se dan
entre los publicos y los contenidos expuestos en las salas del museo. La
historia que condensa y representa el museo como instuticion esta centrada
em figuras y valores, rasgos, actividades y espacios masculinos a los que se
asocian. La primacia masculina se construye ademas como universal, y los
comportamientos diferenciados entre hombres y mujeres — con la consiguiente
valoracion diferenciada que produce la desigualdad— se consideran como
esenciales o naturales al género humano al presentarlos como continuos a lo
largo del tiempo, fijos y estables. Al omitir su cuestionamiento, se refuerza su
naturalidad y su inmutabilidad. Esto se comunica a través de distintos pero
reiterados mecanismos, imagenes, palabras, etc. (CAO; VALENCIA, 2018, p.
107-108)%

publica em nome da Revolugdo, 0 museu passa a ser também o conservador de lembrangas do Antigo Regime,
lembrancas representadas através de bens materiais que escaparam da guilhotina pelo salvo-conduto de um suposto
interesse nacional e coletivo. O interesse nacional ¢ um discurso homogeneizador. No caso dos museus, ele
também é o argumento que sustenta a continuidade e a permanéncia das riquezas e dos valores artisticos e
cientificos.” (CHAGAS, 2002, p.50). Esse aspecto educativo ¢ doutrinador do museu ainda serve as politicas
governamentais, nesse sentido, tem-se que: “Através da busca por referéncias, é possivel perceber que a relagdo
existente entre museus e educacdo é longinqua. A concepcdo de museu, adotada no final do século XVIII,
converteu-o em elemento essencial para os esforcos governamentais em educar os individuos. Vistos como
institui¢des educacionais, 0s museus eram postos a servigo da formacdo da populacéo, revestindo-se de um carater
filantrépico e muitas vezes disciplinador” (FIGURELLI, 2011, p.112)

30 Minha traducdo: A ordem de género se reflete nos conteidos presentes nas salas do museu, seja pela incluséo
de determinados discursos, seja pela omissdo de outros. Esta especificado em imagens, simbolos e roteiros
relativos & familia, relagbes entre homens, entre mulheres e entre ambos, sexualidade, trabalho, politica,
reproducdo social, etc. Estes sdo comunicados num contexto considerado de grande valor e legitimidade politica
e cientifica na nossa sociedade (0 museu), e para além disso, sdo considerados como contetdos centrais da historia
nacional e da memoria que preservam e que se pretende que as pessoas que 0s visitam reconhe¢am e acolham.
Nesse sentido, hd nos museus um processo de atualizacéo e reconfiguracéo das identidades sociais e, em particular,
das identidades de género, a partir das diversas interagdes que ocorrem entre o publico e os contetdos expostos
nas salas do museu. A histéria que condensa e representa 0 museu como instituigdo esta centrada nas figuras e
valores masculinos, tracos, atividades e espacos aos quais estdo associados. A primazia masculina também é
construida como universal, e os comportamentos diferenciados entre homens e mulheres, com a consequente
avaliacdo diferenciada que produz desigualdade, sdo considerados essenciais ou naturais para a raga humana,
apresentando-0s como continuos ao longo do tempo, fixo e estavel. Ao omitir seu questionamento, vocé reforca
sua naturalidade e sua imutabilidade. Isso é comunicado por meio de mecanismos, imagens, palavras, etc.
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O processo de construcdo e solidificagdo da memaoria compreende uma esfera maior que
0 campo da escrita, vai abranger elementos, simbolos e lugares que permeiam o imaginario
coletivo. Nesse sentido, os museus sdo espacos de memoria, de difusdo de narrativas maltiplas
que também irdo interferir na memoria coletiva.

Isso traz a reflexdo do quanto as instituicdes culturais no Brasil influenciaram na
construcdo de uma meméria cultural de auséncias, visto que a falta de producdes e do olhar das
mulheres nesses espacos contribuiu para a construgdo de um canone androcéntrico, masculino
e branco que invisibiliza artistas e intelectuais.

Os dados, acervos, mostras, registros, historiografias, atestam a excluséo sistematica da
producédo artistica feminina que, ainda assim, a despeito de todas as limitacdes, insurge e rompe
o siléncio de forma insubmissa®!, ousando insurgir mesmo em meio a um canone excludente,
firmado sob uma logica segregadora. A ousadia das trajetdrias insubmissas estd em continuar
infringindo, continuar produzindo, ainda que essas vozes ndo ocupem os espacos privilegiados
da historiografia. Acerca das histdrias insubmissas de segmentos marginalizados na historia da

arte, lgor Moraes Simdes expde:

Historia daqueles que foram submetidos, mas ndo se submeteram. Partes
dessas historias ndo estéo alojadas nas publicagdes que erguem a historiografia
da arte local. No méximo, ocupam o apéndice, a nota de rodapé. Algo que ndo
é tratado ou que, entdo, sera discutido em outro momento, em um tempo que
vem e nunca chega (SIMOES, 2019, p. 2)

As iniciativas de mudanga na representacdo desses sujeitos submetem-se aos que
ocupam posicOes de poder, aqueles responsaveis pelas politicas de compras e exposicao e que,
portanto, vao direcionar as escolhas, narrativas, acessibilidade e representatividade nas
instituicbes. O Museu de Arte do Rio Grande do Sul (MARGS) nos traz um exemplo da
importancia de gestes conscientes e representativas, o referido museu possui em seu acervo
35% de artistas mulheres em relacdo ao total de artistas (390) e 39% de obras de autoria
feminina do total de obras (2.048), seus percentuais estdo maiores que a média mundial em
acervos, correspondente a 20% de mulheres e 80% de homens (BARROS et al. 2019). O museu
reflete a necessidade de que a instituicdo observe a importancia da representatividade néo

apenas no acervo, mas também na sua politica de gestdo, possuidor de uma equipe técnica

31 Remete ao termo “Histérias Insubmissas” utilizado por Igor Morais Simdes (2019) ao tratar de trajetorias latino-
americanas e mais especificamente, brasileiras, que rompem o siléncio do canone europeu e branco no campo
artistico.
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formada em sua maioria por mulheres, nos da indicios de uma politica de aquisi¢cdo, exposicdo
e gestdo comprometidas com uma mudanga das tradicionais estruturas do campo artistico.

Existe uma necessidade latente de mudanca nas politicas de gestdo das instituicdes,
tendo em vista que séo espagos de segregacao. A inclusdo de perspectivas plurais, politicas de
aquisicdo de novas obras, novos olhares a partir de segmentos deixados a margem, sdo medidas
de abertura do espaco museal, possibilitando a construgdo de novas memarias e rompendo com

0 exercicio institucional de esquecimento seletivo. Nesse sentido,

(...) inscrever as mulheres na histdria implica necessariamente a redefinicdo e
o0 alargamento das nocOes tradicionais do que € historicamente importante,
para incluir tanto a experiéncia pessoal e subjetiva quanto as atividades
publicas e politicas [...]. (SCOTT, 1995, p. 73)

E necessario considerar de forma critica as politicas de conservacio de memoria através
desses dialogos interseccionais, visto que contribuem para a construcédo de participac@es plurais
e enfrentamento de narrativas hegemanicas.

Esta questdo é uma chave importante ndo apenas para resgatar a producao e atuacao
feminina durante a histdria, mas nos confere ferramentas para entendermos que esse processo
histérico de exclusdo e silenciamento também fez parte dos arquivos, livros, acervos e
instituigdes. O conhecimento ali difundido ndo é construido de forma neutra, séo feitas escolhas
e nesses direcionamentos a produgdo de mulheres foi tida como menos importante, menos

significativas para a memoria histérica.
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2 AS REPRESENTACOES DE MULHERES ARTISTAS NA CONSTRUCAO DE
MEMORIAS E IDENTIDADES NO CONTEXTO ESCOLAR

O ensino de Historia compreende o estudo das manifestaces humanas e, portanto,
também € um lugar para questionar, discutir, analisar e transformar a forma como se da o
registro historico. Esse olhar critico faz com que o ensino seja repensado, oferecendo novos
elementos para a analise das praticas docentes. Uma historia forjada por homens, onde os
lugares do feminino e do masculino ocuparam posigdes hierarquicamente distintas, cuja
heranca sdo construcdes sociais estigmatizantes que tinham o mundo sob a ética das hierarquias
conforme as diferencas sexuais, afeta a propria cultura escolar. Onde, narrativas nao
representativas que insistem em fazer parte de materiais didaticos, atingem o conhecimento
transmitido em sala de aula no exercicio da docéncia.

As auséncias e exclusdes dos espacos de memoria afetam o ensino, gerando a
necessidade de repensar as praticas docentes e trazendo luz a importancia da construcdo de
alternativas que ndo apenas deem visibilidade as mulheres artistas, mas que problematizem os
constructos discriminatorios que ainda insistem em marcar as narrativas historicas. Essa postura
critica diante da historiografia possibilita o desenvolvimento de uma consciéncia historica mais
democratica, que dé voz aos sujeitos silenciados do discurso.

A percepcao de uma cultura histérica que invisibiliza a producéo das mulheres faz parte
de uma logica segregadora que deslegitima a poténcia intelectual da producdo artistica
feminina. Isso é bem visualizado quando o material didatico, ao trabalhar um processo histérico
através de um recurso imagético como a pintura, ainda retrata uma hegemonia masculina e
branca, trazendo apenas o olhar masculino sobre aquele contexto.

Isso faz parte de uma cultura visual que reconhece no artista homem a capacidade de
pensar e retratar em suas obras questdes histdricas, sociais, econdmicas, ou seja, pensar
questdes coletivas. Ja o olhar direcionado a “arte feminina” volta-se para as vivéncias do
doméstico e experiéncias subjetivas da mulher, além de todo o apagamento historico sofrido
por elas, ainda existe o olhar estereotipado que desqualifica suas obras e marginalizam suas
produgdes dificultando a entrada dessas nos lugares de memoria. O siléncio acerca de como
individuos a margem enxergavam esses eventos, seus pontos de vista, suas perspectivas e
interpretacdo do mundo torna o discurso histérico um relato essencialmente hegeménico, que
apaga sistematicamente as mulheres artistas e as suas formas de elaborar e perceber o contexto

em que estdo inseridas.
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Devido as especificidades do ensino de Historia, se torna indispensavel o
atravessamento dessa categoria de estudo com as culturas escolares. Dessa forma, Riisen (2016)
dialoga bem com esses conceitos ao tracar uma relacdo entre a cientificidade do ensino de

Histdria e a cultura historica enquanto categoria de analise.

A cultura historica contempla as diferentes estratégias da investigagdo
cientifico académica, a criagdo artistica, a luta politica pelo poder, a educagédo
escolar e extraescolar, o 6cio e outros procedimentos da memoria historica
publica, como concretizacdes e expressdes de uma Unica poténcia mental.
Deste modo, a cultura historica sintetiza a universidade, 0 museu, a escola, a
administracdo, a midia, e outras instituicdes culturais como conjunto de
lugares da memdria coletiva, e integra as funcbes de ensino, de
entretenimento, da legitimacdo, da critica, da distracdo, da ilustracdo e de
outras maneiras de rememorar, na unidade global da memdria historica.
(RUSEN, 2016, p. 56)

Para Risen (2016), a cultura historica é uma categoria que aborda a funcdo da memoria
no ambito publico, de modo que essa categoria de analise toca em diversos segmentos culturais.
Nesse sentido, a cultura historica abrange métodos de pesquisa plurais, incluindo estratégias
envolvendo o uso de producdes artisticas, a politizacdo dos discursos, o uso de fonte imagética
e perpassa instituicdes escolares e extraescolares como museus, institui¢ces culturais e outros
lugares de memodria.

O dialogo entre o campo do ensino de Histdria e a cultura histérica permite a formagao
de uma dimensao critica do ensino e gera a consciéncia de que os significados processam-se no
amago de disputas politicas e culturais. Nesse sentido, é preciso pensar a Historia enquanto
disciplina emancipadora e componente importante na formagdo de memorias, identidades
dentro no contexto escolar, e essas dimensdes do ensino de Historia devem ser levadas em conta
no material didatico a ser escolhido pelo(a) professor(a).

Dessa forma, tem-se que as narrativas historicamente estabelecidas através de imagens,
conceitos e praticas que permeiam a cultura escolar irdo contribuir para a construgdo de
memorias, que por sua vez evocam pertencimentos através das representacdes feitas, por
exemplo, em pinturas, obras literarias e monumentos. As construcdes de género feitas através
dessas representacdes modelam a forma de compreensdo do mundo através da assimilacéo de
significados das narrativas dominantes.

E importante que essa memoria historica, construida nas préticas docentes do contexto
da cultura escolar, seja composta por narrativas democraticas que rompam com o Sistema

hegemonico de reproducdo de estereotipos e representagdes identitarias a partir unicamente do
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olhar masculino e abranja mais sujeitos. O protagonismo atribuido a figura masculina no
contexto ocidental apagou o olhar e producgéo das mulheres, que foram representadas em grande

parte através da visdo do homem.

2.1 A memoria como campo de disputas

A memodria é constituida por um conjunto de elementos sociais e historicos que
permeiam a realidade do sujeito, os discursos por ele assimilados e suas vivéncias. Ela é
impressa nos lugares de memoria, estes podem se manifestar através dos monumentos,
arquivos, museus, pinturas consagradas, producdes artisticas e literarias que exprimem a

perspectiva cristalizada da memoria coletiva de uma determinada sociedade. Nesse sentido:

As instituicGes que tratam da preservacao e difusdo do patrimonio cultural,
sejam elas arquivos, bibliotecas, museus, galerias de arte ou centros culturais,
apresentam um determinado discurso sobre a realidade. Compreender esse
discurso, composto de som e siléncio, de cheio e vazio, de presenca e auséncia,
de lembranca e esquecimento, implica a opera¢do ndo apenas com o enunciado
da fala e suas lacunas, mas também a compreensdo daquilo que faz falar, de
guem fala e do lugar de onde se fala. (CHAGAS, 2002, p. 43)

Chagas (2002) reflete sobre os guardibes da memoria, os chamados lugares de memodria,
que podem ser institui¢Bes, edificagbes, simbolos e tudo aquilo que salvaguarda a memodria.
Diante disso, uma importante questdo que atravessa esses espacos sdo as escolhas que neles séo
feitas, as narrativas que neles sdo contadas e que podem transmitir um olhar essencialmente
hegemonico da Histdria.

Essas identidades consideradas hegemonicas e que, portanto, possuem espaco
salvaguardado nos lugares de memoria, como sdo construidas de uma maneira arbitraria,
precisam sempre estar sendo reafirmadas, caso ndo sejam reforcadas a realidade material faz
com que isso venha a se dissolver.

Identificar a existéncia de relaces de poder nas escolhas de conservacdo de memdria
atravessa o viés politico das lembrancas e esquecimentos. A seletividade da memdria aponta
para a articulacdo que é feita na escolha de narrativas, isso ira influenciar diretamente na forma
como sdo construidas as representacdes no contexto historiografico. Nesse contexto, Chagas
(2002) afirma:



49

No entanto, através de uma espécie de argumento tautoldgico trata-se
frequentemente de justificar a preservacdo pela iminéncia da perda e a
memoria pela ameaga do esquecimento, com isso deixa-se de considerar que
0 jogo e as regras do jogo entre esquecimento e memoria ndo sao alimentados
por eles mesmos e que a preservacao e a destruicdo ndo se opdem num duelo
mortal, complementam-se e sempre estdo ao servico de sujeitos que se
constréem e sdo construidos através de praticas sociais. Indicar que as
memorias e 0s esquecimentos podem ser semeados e cultivados corrobora a
importancia de se trabalhar pela desnaturalizagdo desses conceitos e pelo
entendimento de que eles resultam de um processo de construcdo que também
envolve outras forgcas, como por exemplo: o poder. O poder é semeador e
promotor de memorias e esquecimentos. (CHAGAS, 2002, p. 44)

A memoria é colocada como meio de luta pelas narrativas, em geral, € a memoria
daqueles que detém o poder que se sobressai, fazendo com que a escrita da historia seja
tensionada ao silenciar outros grupos da sociedade que estdo em embate com 0s segmentos
dominantes. Assim, os siléncios e esquecimentos podem ser intencionais, agindo sob uma
direcdo ou agenda politica.

O uso da memoria como mecanismo de controle interessa a solidificagcdo de uma
sociedade com papéis distintos para homens e mulheres, ao reafirmar o lugar do publico
direcionado ao sujeito masculino, enquanto o &mbito doméstico era direcionado as mulheres,
sendo a elas atribuido o lugar do privado, mais atrelado ao cuidado da casa, dos filhos e a papéis
invisibilizados. E isso esta ligado a formacdo de uma cultura histérica que vai definindo as
condutas esperadas dos sujeitos em questao.

Os lugares de memoria ao representarem determinado grupo constituem e reforgcam o
sentimento de pertencimento. Nesse sentido, resguardar a memoria de setores e grupos
silenciados e apagados pela historiografia, e mais especificamente das mulheres, em registros
e no proprio livro didatico, configura uma forma de rompimento com cultura de sub-
representacdo do género.

Além disso, a construgdo de uma narrativa homogénea além de ilusoria é excludente,
pois deixa de fora da Historia toda a diversidade de sujeitos e narrativas que comp&em o relato
histérico, e isso acaba por retirar o olhar do “outro” e silenciar a voz daquele que ¢ diferente.
Os conflitos refletem melhor a realidade historica do que a coesdo social em si, é a dindmica
dialética da Historia, sdo as mudancas sociais que vao ajudar na compreensdo das hierarquias,
das diferencas e dos silenciamentos, é importante lancar luz sobre as contradi¢Ges historicas,
gue podem responder muito mais do que apenas uma ideia de tornar o relato historico uniforme

e hegemaonico.
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Pois, a Historia € um campo de conflitos, € uma luta de narrativas e é produto de
enfrentamentos constantes na batalha pelo sentido e significado. Histéria ndo é apenas
comunicar um fato do passado, e sim a problematizacdo dos eventos historicos. Diante disso, a
memdria compreende uma categoria de disputa (POLLAK, 1989), sendo preciso tirar do
silenciamento e dar voz aos grupos, realidades e vivéncias que ndo recebem visibilidade apenas

pelo fato de serem quem sdo.

(...) Do mesmo modo, a meméria coletiva foi posta em jogo de forma
importante na luta das forgas sociais pelo poder. Tornar-se senhores da
memoria e do esquecimento € uma das grandes preocupactes das classes, dos
grupos, dos individuos, que dominaram e dominam as sociedades historicas.
Os esquecimentos e os siléncios da histéria sdo reveladores destes
mecanismos de manipula¢do da memdria coletiva. (LE GOFF, 1992, p. 422)

As estruturas sociais estigmatizantes sdo construidas e sustentadas por muitas maos, isso
revela também a natureza instavel das tradicfes e mostra que qualquer mudanca social é
possivel. Tudo o que é social e cultural ndo é natural, é construido e sustentado por muitas
mé&os. A ruptura com tudo isso ndo € um processo rapido, visto que é uma caracteristica
estrutural da sociedade sendo, portanto, necessario tocar na base, € preciso que as maos que
sustentam inclusive as institui¢cdes se modifiquem internamente.

Se os individuos estdo a todo momento em construcéo, entdo os lugares de memoria e
instituicdes, tambeém podem vir a mudar, porque 0s sujeitos que tambeém véo fazer parte destas
instituicdes sdo mutaveis. Mas para isso, tem-se a necessidade de que essas questdes sejam
ditas, tomem o espaco de debate, uma vez que o silenciamento e esquecimento leva a taxag0es
generalizantes que s6 reforcam as discriminacdes e realcam os esteredtipos.

Varios autores como Halbwachs (2006), Pollack (1989), Stuart Hall (2012), falam da
dindmica de lembranca e esquecimento que envolvem relacdes de poder e que vao refletir nas
categorias de memoria e identidade. Quando se questiona quem é a memoria levada em
consideracao, qual é amemdria que é lembrada sobre determinado tema, inclusive pelos lugares
de memodria, nestes incluem-se os museus, livros e registros historicos que salvaguardam e
calcificam a memoria, existem as memdrias que sdo algcadas a categoria de lugares de memoria
e de marcos sociais e culturais e existem aquelas nas quais 0 esquecimento seria conveniente,
seja porque sao memdrias dolorosas, de exploracdo, de esquecimento e que por vezes acendem
o sentimento de culpa (POLLACK, 1989), seja porque sd0 memorias transgressoras de

determinado status quo.
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O siléncio, por vezes, € uma forma de resisténcia, um meio de preservar a memoria
quando h& um trauma ou naquele momento em que a pessoa tem sua liberdade cerceada ndo ha
como comunicar e entdo surge 0 momento em que ela rompe com o siléncio. Em casos assim,
as memorias subterraneas ficam reprimidas, mas elas ndo sdo esquecidas, elas permanecem
existindo mesmo que de maneira ‘“clandestina”, sendo reafirmadas no contexto familiar,
esperando 0 momento de ebulicdo na sociedade para que elas venham a tona (POLLACK,
1989).

Essas memorias confinadas ao siléncio trazem a tona as reivindicagdes dos excluidos,
dos subalternos e dos dominados. Isso explicita uma face do siléncio que néo esta atrelada ao
esquecimento, que é quando o grupo esta impotente, deslegitimado, desautorizado a se
expressar, entdo o siléncio adquire um carater de resisténcia (POLLAK, 1989).

Diante das diversas memorias coletivas que fazem parte do imaginario de uma
sociedade, aquelas que se articulam bem com a memdria dominante sdo adequadas e
legitimadas. Contudo, a existéncia dessas memdrias inaudiveis, subterraneas continuam sendo
transmitidas no ambito privado, esperando 0 momento de alcangarem o espago publico.

Essa dindmica de lembranga e esquecimento esta entrelacada na dindmica de poder, a
decisdo de quais memorias devem ser salvaguardadas também é uma batalha. Inclusive, as
mudanc¢as na memoria coletiva acabam afetando as identidades, pois tocam na questdo do
“pertencer”, na forma como os grupos se enxergam a partir das representacdes que sao feitas
destes em livros, em museus, enfim, nos campos de meméria. Com isso, a forma como se da
esse registro afeta diretamente o ensino e aprendizagem, lugar de formagéo e construcdo das

identidades.

Essa concepcéo aceita que as identidades ndo séo nunca unificadas; que elas
séo, na modernidade tardia, cada vez mais fragmentadas e fraturadas; que elas
ndo sdo, nunca, singulares, mas multiplamente construidas ao longo de
discursos, praticas e posicdes que podem se cruzar ou ser antag6nicos. As
identidades estdo sujeitas a wuma historicizacdo radical, estando
constantemente em processo de mudanca e transformacdo. (...) As identidades
parecem invocar uma origem que residiria em um passado histérico com o
qual elas continuariam a manter uma certa correspondéncia. Elas tém a ver,
entretanto, com a questdo da utiliza¢do dos recursos da historia, da linguagem
e da cultura para a producéo ndo daquilo que nés somos, mas daquilo no qual
nos tornamos. Tém a ver ndo tanto com as questdes “quem nds somos” ou “de
onde ndés viemos”, mas muito mais com as questoes “quem noés podemos nos
tornar”, “como nds temos sido representados” e “como essa representacao
afeta a forma como no6s podemos representar a nos proprios”. Elas tém tanto
a ver com a invengdo da tradicdo quanto com a prépria tradicdo, a qual elas
nos obrigam a ler ndo como uma incessante reiteracdo mas como “o mesmo
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que se transforma” (Gilroy, 1994): ndo o assim chamado “retorno as raizes”,
mas uma negociagdo com nossas “rotas”. (HALL, 2012, p. 108-109)

A questdo é que a narrativa historica ndo € harmdnica, ndo ha uma Unica narrativa que
contemple tudo, a Historia é uma constante luta pela representagdo mais fidedigna dos grupos,
€ uma Historia de conflitos, de dores, opressdes e silenciamentos.

A prdpria identidade ndo é um nacleo comum, imutavel, definidor do sujeito e que
permanece 0 mesmo durante toda sua vida, ela é construida através das experiéncias vividas,
da assimilacdo de novos conceitos e inclusive ela é construida e reforgada no discurso. Assim,
as questbes relacionadas a memoria e a identidade precisam continuar avancando, 0S
questionamentos e reflexdes sobre esses temas sdo essenciais para a construcdo de um
pertencimento cultural.

Diante disso, tem-se que as identidades ndo séo inatas. Elas séo percebidas como parte
de um processo simbdlico, um arranjo de representacdes e significados que se forma no
conjunto social, historico e cultural. A identidade atravessa todo esse conjunto simbdlico e de
experiéncias vividas pelo sujeito, sendo influenciada pelo contexto social e histérico em que
estd inserida e moldada pelos discursos, sobre isso, Hall (2012) afirma que ela também é
resultado de mecanismos de poder.

Hall (2012) utiliza conceitos médicos como o termo “suturar” para falar da constante
tentativa de adequacdo daqueles que ndo fazem parte das identidades “normatizadas”, o autor
faz a relacdo entre essas identidades “esperadas” quando trata da dicotomia brancos/negros e

homens/mulheres. Ao tratar de identidades, Hall (2012) aduz:

Elas (identidades) surgem da narrativizagdo do eu, mas a natureza
necessariamente ficcional desse processo nao diminui, de forma alguma, sua
eficacia discursiva, material ou politica, mesmo que a sensacdo de
pertencimento, ou seja, a “suturagdo a historia” por meio da qual as
identidades surgem, esteja, em parte, no imaginario (assim como no
simbolico) e, portanto, sempre, em parte, construida na fantasia ou, ao menos,
no interior de um campo fantasmatico. E precisamente porque as identidades
sdo construidas dentro e ndo fora do discurso que noés precisamos compreendé-
las como produzidas em locais historicos e institucionais especificos, no
interior de formacbes e praticas discursivas especificas, por estratégias e
iniciativas especificas, por estratégias e iniciativas especificas. Além disso,
elas emergem no interior do jogo de modalidades especificas de poder e séo,
assim, mais o produto da marcacéo da diferenca e da exclusdo do que o signo
de uma unidade idéntica, naturalmente construida, de uma identidade em seu
significado tradicional, isto é, uma mesmidade que tudo inclui, uma identidade
sem costuras, inteiri¢a, sem diferenciacdo interna. (HALL, 2012, p. 109).
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Esses modelos de identidades que sdo padronizados e normatizados promovem um
recorrente chamamento a adequacdo dos grupos marginalizados. Para se adequar, eles passam
entdo a cortar partes suas para se encaixarem naquilo que é esperado deles, a propria expectativa
de que eles se adequem a “normalidade” ja ¢ um discurso de inferioridade. Estes que precisam
além de construir uma identidade a partir de memorias que foram silenciadas, vao construir um
processo de incluséo na historicidade humana, e sdo esses processos os quais o Hall (2012)
chama de “sutura”, visto que a escrita da Historia excluiu essas memorias. Estes sujeitos vao
costurar-se a narrativa que sempre foi contada sem a participacéo deles, sem uma representacao
mais efetiva dos grupos marginalizados.

Inclusive, a ideia do que seja “normal” precisa da existéncia dos “anormais” para Se
perfazer, quem constroi e reproduz o discurso de normalidade precisa dessa dicotomia, e isso é
fundamental na manutencdo da ordem hegemaonica, na manutencdo de seu poder sobre aqueles
gue ndo se enquadram nesse padrao.

Nesse sentido, Hall (2012) vai ratificar que as identidades sdo construidas por meio da
diferenca, ele elenca o discurso e a propria diferenca como entidades formadoras da identidade.
As identidades e as diferencas tém intima ligacdo, para que as identidades se revelem é
necessario que exista a defini¢do das diferengas. De forma que, as marcacgdes identitarias séo
percebidas através das marcacdes de diferencas, a significacdo da identidade esta relacionada

aquilo que ndo sdo, conforme Hall (2012) explica:

Acima de tudo, e de forma diretamente contréria aquela pela qual elas séo
constantemente invocadas, as identidades sdo construidas por meio da
diferenca e ndo fora dela. Isso implica o reconhecimento radicalmente
perturbador de que é apenas por meio da relagdo com o outro, da relagdo com
aquilo que ndo é, com precisamente aquilo que falta, com aquilo que tem sido
chamado de seu exterior constitutivo, que o significado “positivo” de qualquer
termo — e assim, sua “identidade” — pode ser construido [...] A unidade, a
homogeneidade interna, que o termo “identidade” assume como fundacional
ndo é uma forma natural, mas uma forma construida de fechamento: toda
identidade tem necessidade daquilo que lhe “falta”. (HALL, 2012, p. 110).

O processo de construcio das identidades atravessa esse conjunto de classificacdes. E
necessario ressaltar que esse processo nao é natural, as identidades estdo em constante formacéo
e sdo inseridas em discursos e direcionamentos politicos que estao sob conflitos de poder, longe
de ser um processo neutro.

Conforme Hall (2012) expde, a identidade ganha significado através das diferengas, do

contraste, ela é entendida através daquilo que ndo é, dessa forma, na inter-relacdo entre os
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sujeitos essas agéncias estardo sendo assimiladas e as identidades serdo definidas. Para cada
individuo, grupo e meio social, essas agéncias estardo sendo acionadas de modo que as
marcag0es de diferenca determinam um lugar social para eles, quando essa marcagao tem uma
aparéncia hegemonica (muitas vezes essa hegemonia é apenas uma construcéo social, de fato e
numericamente ela ndo existe) elas ganham um aspecto de referéncia, 0s sujeitos serdo
convocados a pertencer a essa marcacao, sdo pré-julgados com base no referencial hegemonico
e de acordo com seus padroes.

Essa marcagdo pode ser a categorizagdo baseada na racializacdo resultando na
polarizagdo “brancos” e “negros”, outra marcacao ¢ aquela baseada no género presentes na ideia
de “homens” e “mulheres”. Nesse contexto classificatério, as identidades vao ganhando
significado e buscando fixagéo, influenciadas ndo apenas pelas marcacdes das diferencas, mas
também por outros fatores sociais e pela propria subjetividade do individuo.

A propria ideia de grupos categorizados como minorias muitas vezes foge da
racionalidade e adentra no campo simbdlico, a exemplo disso tem-se mulheres e negros,
categorizados como minorias, mas que numericamente representam a maior parte da populacao.
Essa minoria advém de uma construcdo simbolica sobre a importancia social desses grupos,
quantitativamente ela ndo existe, mas alimenta o imaginario de que podem ser deixadas de lado,
uma vez que ndo representam a maioria. Acerca das marcag6es de diferencas, WOODWARD
(2012) afirma:

As identidades sdo fabricadas por meio da marcacdo da diferenga. Essa
marcacdo da diferenca ocorre tanto por meio de sistemas simbolicos de
representacdo quanto por meio de formas de excluséo social. As identidades,
pois, ndo é o oposto da diferenca: a identidade depende da diferenca. Nas
relagdes sociais, essas formas de diferenca — a simbdlica e a social — s&o
estabelecidas, a0 menos em parte, por meio de sistemas classificatérios. Um
sistema classificatdrio aplica um principio de diferenca a uma populacdo de
uma forma tal que seja capaz de dividi-la (a todas as suas caracteristicas) em
ao menos dois grupos opostos — nés/eles (WOODWARD, 2012, p. 39-40).

Com isso, observa-se como as diferencas, através dos sistemas classificatorios de
marcacao, vao direcionar as identidades e consolidar a exclusao. Essas classificacdes constroem
um conjunto simbdlico que atravessa as identidades e delimitam lugares sociais para 0s sujeitos.
O caréter segregador desses sistemas simbdlicos advém de uma concepcao de diferenca em que
alguns grupos séo considerados menos importantes que outros. As dicotomias que marcam as
diferencas por exemplo entre homens e mulheres trazem marcagfes segregadoras para as

identidades, em que os homens assumem um lugar de referéncia para o género, com relacéao as
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marcagOes raciais, 0 sujeito branco também toma posicdo de destaque, provocando um
chamamento a adequacao dos grupos que nao se encaixam nesse padrdo identitario.

Dessa forma, em caminho oposto ao da naturalizagdo das identidades, tém-se que 0
estabelecimento delas atravessa marcagdes simbolicas e sociais, essas constru¢des ndo apenas
atribuem defini¢cbes, mas imp&em uma referéncia. Por isso as identidades estdo a todo momento
buscando a fixacdo, posto que ndo s@o naturais, precisam estar em constante afirmacéo e, com
iSs0, precisam ser representadas pois é atravées da representacdo que elas serdo reafirmadas e
passam a adquirir sentido. Além disso, a representacao esta vinculada a um espaco de disputa
e de poder e com isso, ela ocupa um lugar de destaque no campo das identidades. Desse modo,
“¢ também por meio da representacao que a identidade e a diferenga se ligam ao sistema de
poder. Quem tem o poder de representar tem o poder de definir e determinar identidade”
(SILVA, 2012, p. 91).

Nesse sentido, tem-se que o resgate da producdo artistica feminina traz para o discurso
a agéncia das mulheres silenciadas, permitindo a visualizacdo do olhar destas e a representacéo
que as mesmas fazem de si e da sociedade. E esse repertdério simbdlico é elemento formador
das identidades devendo-se, portanto, revisitar leituras apagadas da Historia. A cultura escolar
como campo de saber e de memdria tem papel importante na construcao dessas identidades.

As narrativas de sub-representacdo do género dentro do contexto escolar contribuem
para a formacéo de um modo de perceber o mundo e ira transmitir a percepcao de quem pode
adentrar em determinados espacos e lugares sociais. As narrativas ali formuladas permitirdo a
assimilacdo de significados e pertencimentos e irdo atuar também no processo de formacao das
identidades. Dominique Julia (2001) reafirma o carater ndo apenas instrutor, mas também

formador que a cultura escolar possui, acerca disso tem-se:

Para ser breve, poder-se-ia descrever a cultura escolar como um conjunto de
normas que definem conhecimentos a ensinar e condutas a inculcar, e um
conjunto de praticas que permitem a transmissdo desses conhecimentos e a
incorporacdo desses comportamentos; normas e praticas coordenadas a
finalidades que podem variar segundo as épocas (finalidades religiosas,
sociopoliticas ou simplesmente de socializacdo).[...] Mas, para além dos
limites da escola, pode-se buscar identificar, em um sentido mais amplo,
modos de pensar e de agir largamente difundidos no interior de nossas
sociedades, modos que ndo concebem a aquisicdo de conhecimentos e de
habilidades sendo por intermédio de processos formais de escolarizag&o.
(JULIA, 2001, p.10-11)

A escola ndo é apenas um ambiente de aquisicdo de conhecimento e saberes, mas

também é espaco de inculcagdo de condutas e visdes de mundo. Nesse sentido, o silenciamento
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histdrico do género dentro do curriculo escolar traz a tona a importancia da representatividade,
a ponto de se precisar estar em lei a necessidade de um maior protagonismo feminino, de estar
escrito na Base Nacional Comum Curricular (BNCC) como competéncia necessaria, isso
porque o que esta firmado como hegemonico sdo as mesmas estruturas estigmatizantes de
sempre. A percepcdo da memoria historica como mecanismo de luta e superacdo de ideais
opressores aponta para a construgdo de um saber comprometido com o resgate das vozes
silenciadas, de forma a evitar que a Histdria se feche em investigacGes de categorias muito
estreitas.

Apesar de estarem envolvidas na producdo artistica brasileira e proporcionarem
inovacao nos estilos e técnicas até entdo desenvolvidos, muitas mulheres artistas encontraram
barreiras na narrativa tradicional da Historia. Essa discriminacdo de género na representacao e
reconhecimento da mulher como criadora de arte continua a existir, sobretudo no campo da
docéncia, visto que muitos livros utilizados no ensino ainda sdo marcados pela cultura da sub-
representacdo do género feminino, afetando diretamente o conteudo transmitido por

professores(as) em sala de aula.

Assim, nem o passado é feito apenas de auséncias e limites a préatica artistica
feminina, nem o presente do mundo ocidental, supostamente o mais
igualitario, esta isento de inUmeros entraves a participacao plena das mulheres
no mundo artistico e cultural e ao seu reconhecimento. Uma das principais
diferencas é que, se até aos inicios do século XX estes entraves eram objetivos,
nomeaveis, escritos, legalizados, depois disso passaram a estar invisibilizados
por fatores mais subjetivos, inconscientes, ndo- escritos e, muitas vezes,
também ndo-ditos. (VICENTE, 2012, p. 24)

E necessaria a construcdo de uma pedagogia critica e preocupada com o reconhecimento
das mulheres artistas esquecidas pela historia, a fim de proporcionar reflexdes acerca de
discursos socialmente construidos e assim reconhecer os estere6tipos que marginalizam
determinados grupos sociais. Além disso, a identificacdo das diferencas na representacdo dos
géneros possibilita a formacédo de sujeitos mais conscientes acerca das condigdes que restringem
as potencialidades subjetivas de cada individuo.

A necessidade de preocupacdo com os livros didaticos tem intima ligagdo com o
impacto destes no ensino e por serem eles os formadores de uma memoria historica no
imaginario dos(as) estudantes. Essa memdria historica se relaciona a como se deu a histéria e

quem foram seus agentes, e dessa forma transmitira a percepcao de quem entra ou quem pode
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entrar para a Historia da Arte, assim, os registros historiograficos com vicios em sujeitos
historicos prejudicam a formacdo dessa memodria.

Discriminacdes de género infelizmente ainda atingem o conhecimento transmitido em
sala de aula no exercicio da docéncia. Este deveria ser um problema e responsabilidade de
todos os atores envolvidos no processo educacional do ensino de historia visando eliminar o
sexismo, o racismo e outros “ismos” que discriminam o individuo e causam uma série de
comportamentos e préaticas sociais que influenciam a forma como se da o registro histdrico e

como ele é replicado.

2.2 O livro didatico de histéria como objeto de estudo na analise da representacdo de

mulheres artistas

O ensino de Histdria envolve a imersdo nas sociedades do passado, nas suas producdes
e culturas e, dessa forma, proporcionando um aprofundamento no conhecimento do contexto
histdrico e de seus agentes. Nesse sentido, o(a) professor(a) pode dispor de diversos recursos
de informacé&o, dentre eles estdo as fontes imagéticas presentes nos livros didaticos, geralmente
como forma de representar um processo historico. Estas também funcionam como forma de
estimular habilidades e o proprio senso critico dos(as) estudantes, permitindo que eles(as) leiam
criticamente ndo somente a Histdria presente nos livros e institucionalizada no ensino escolar,
mas também a forma como se deu o registro historiografico e as relagdes de género envolvidas.

Nesse sentido:

Entendo que quando se fala em Estado, em livros didaticos, e, por
consequéncia, em editoras, alunas(os) e Escola, ndo se pode esquecer que estes
elementos fazem parte de uma sociedade. Foram e sdo frutos da sociedade,
assim como, construtores. Como componentes sociais, sdo também produtos
da histéria, do passado, e reprodutores e produtores de valores da sociedade
no momento historico em que sdo formulados. Prontamente, “o livro didatico
precisa [...] ser entendido como veiculo de um sistema de valores, de
ideologias, de uma cultura de determinada época e de determinada sociedade”.
Porém, acredito que também podem significar mudancas, rupturas, com
valores e sistemas antiquados. Todo este potencial, seja conservador e/ou
renovador, estd presente nos LD através de seus contelldos e como estes sdo
tratados. (BITTENCOURT, 2011, p. 302 apud MONTEIRO, 2016, p. 15)

Hé& a necessidade de um olhar mais atento as producdes artisticas femininas, inserindo
a mulher como um sujeito ativo na criacdo de arte, e ndo apenas como objeto de arte. Nesse

sentido, a forma como se deu o registro histérico e a maneira como os livros didaticos
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representam as mulheres artistas devem ser repensadas de maneira a incluir nos livros uma
abordagem mais precisa e que reconheca a producao artistica feminina como apta a representar
e problematizar processos historicos.

Os materiais didaticos ao representarem um processo historico através das artes ainda
bebem de uma concepcédo de arte ocidental europeia, que tem como portador da genialidade
artistica o individuo homem, branco e europeu. Este sujeito é capaz de, através das suas obras,
desenvolver questdes coletivas e representar o contexto politico, econémico e social em que se
insere e, com isso, podendo estampar um capitulo do livro didatico ou ser referenciado nas abas
culturais para problematizacdo de um processo historico através da arte, pois é capaz de
representar uma ruptura ou mesmo uma interpretagdo da conjuntura em que se inseriu. Quanto
a producdo artistica das mulheres, esta permanece marcada por concepcoes de “arte feminina”
voltada a representacdo do espaco privado, referente ao lar, & maternidade e as questdes
subjetivas, inerentes apenas as suas trajetorias individuais.

Esse olhar generificado sobre a producéo artistica das mulheres afeta diretamente o
ensino e a desconstrucdo de todo esse imaginario criado em torno da producao artistica feminina
é fundamental, ainda mais no territorio escolar, em que, de acordo com Dominique Julia (2001),
€ um espago responsavel por inculcar uma visdo de mundo nos individuos ali inseridos.
Portanto, a questdo ndo é falar de mulheres por falar de mulheres, ou apenas para atender a uma
pauta atual, mas falar destas como uma forma de reconhecimento de que as mulheres passam
por um processo intelectual e que também tém capacidade artistica para elaborar em suas
producdes questdes coletivas.

Uma vez que ndo foram parar nos espagos que salvaguardam a obra, como museus,
catalogos, registros historicos e o préprio livro didatico (CHAGAS, 2002), quantas obras
deixam de fazer parte da memdria visual e coletiva porque ndo havia interesse nas producées
femininas ou porque ndo se registrou e entdo se perdeu a memoria delas? Trazer essa reflexéo
no livro didatico desperta no(a) estudante a consciéncia da existéncia de producédo artistica
feminina e da capacidade dessas mulheres de representarem processos historicos, além de
promoverem rupturas e resisténcias através de suas obras.

Assim, a pertinéncia deste estudo da-se também pela invisibilidade das artistas nos
livros didaticos ou quando aparecem sdo apresentadas como personagens coadjuvantes dos
processos historicos. Com isso, € essencial analisar as condic@es historicas e sociais pelas quais
as producdes artisticas femininas foram marginalizadas, estereotipadas e a0 mesmo tempo o

porqué da sua invisibilidade em alguns livros didaticos.
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E necessario repensarmos a questio do género na arte brasileira. Levantar os
dados histéricos esquecidos, verificar a situacdo atual com afinco e tornar o
assunto discutivel, transgredindo verdades difundidas na sociedade sem
nenhum embasamento. Temos que pensar na Mulher Artista dentro do
panorama atual e resgatar as artistas esquecidas pela historia patriarcal
dominante. SO assim, poderemos fomentar a diversidade cultural do pais,
possibilitando o livre acesso a essas obras artisticas e evitando a possibilidade
de, no préximo século, ainda termos artistas esquecidas ou vinculadas ndo ao
legado deixado, mas apenas a sua vida amorosa ou social. (LEAL, 2012, p.
9)

Verifica-se, com isso, a importancia da inclusdo das mulheres artistas nos livros
didaticos de Historia, suas trajetorias, suas contribuigdes, os estilos por elas desenvolvidos, 0s
meios de manutencdo da marginalizacdo da producéo artistica feminina e a conquista de espaco
nesse cenario marcadamente masculino. O reconhecimento das diferencas historicas na
representacdo dos géneros possibilitara a desconstrucao das politicas de sub-representacdo do
género feminino no ensino e, com isso, promovera a construgcdo de uma pedagogia critica e
preocupada com o reconhecimento das mulheres artistas esquecidas pela historia.

Nesse sentido, a presente pesquisa abordara a analise de dois livros adotados a partir do
Programa Nacional do Livro Didatico (PNLD) referente ao ano de 2020, programa responsavel
por direcionar a selecdo das obras didaticas e disponibiliza-las as escolas publicas de educacao
bésica. Esta analise abordara a participacao e representacdo das artistas mulheres no ensino de
Histdria, abordando questdes relativas a historica exclusdo e apagamento das mulheres como

sujeito criador.

2.3 Problematizagdo do PNLD e BNCC

Esta pesquisa analisou os livros didaticos Telaris Historia, da editora Atica, cujos
autores sdo Claudio Vicentino e José Bruno Vicentino, e o livro Estudar histéria: das origens
do homem a era digital, da editora Moderna, cujas autoras sdo Patricia Ramos Braick e Anna
Barreto. Foram adotados a partir do Programa Nacional do Livro Didatico (PNLD) referente ao
ano de 2020, programa que ird analisar e selecionar livros didaticos e disponibiliza-los a
educacdo basica do ensino publico. Esta analise abordara a participacdo e representacdo das
artistas mulheres no ensino de histdria da arte, abordando questes relativas a histdrica excluséo

e apagamento das mulheres como sujeito criador.
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Para a analise da representacdo das mulheres artistas optou-se pelo recorte das pintoras
e escultoras. A analise do livro didatico sera referente ao 9° ano do ensino fundamental, em que
a Base Nacional Comum Curricular atribui maior protagonismo a mulher em suas competéncias
e habilidades (BRASIL, 2017, p. 426).

Antes de dar inicio a analise do livro didatico, convém tecer comentarios a respeito de
documentos que norteiam o ensino no pais. Com a Lei n® 9.394/1996 (Lei de Diretrizes e Bases
da Educacdo Nacional), que estabeleceu um conjunto de direcionamentos para a educacgéo
nacional, as politicas publicas visaram uma abordagem que respeitasse a diversidade politica,
cultural e étnica. Dessa forma, no ano seguinte foram elaborados os Parametros Curriculares
Nacionais (PCNs) de 1997, que propuseram diretrizes a fim de nortear os(as) docentes através
da determinacéo de parametros fundamentais relativos a cada disciplina, estes direcionamentos
alcangam tanto escolas publicas quanto privadas.

Os PCNs pretendiam trazer novas elaboracdes para o ensino, também instituindo temas
transversais envolvendo: Etica; Meio Ambiente e Saude; Pluralidade Cultural e Orientacéo
Sexual, como meio de renovagéo do curriculo escolar.

Contudo, de acordo com tedricos®, tais documentos s&o passiveis de criticas, uma vez
que tiveram uma construcdo institucionalizada, sem que houvesse espago para didlogo e critica,
essenciais a formulacao de uma proposta de ensino democratica. A elaboracdo dos documentos
precisaria ter dado ampla participacdo aos(as) docentes e pesquisadores, sobretudo por serem
documentos norteadores para o ensino fundamental e por pretenderem reelaborar as abordagens
de ensino até entdo praticadas por meio do advento dos temas transversais. No entanto, nao
houve esse dialogo, assim, o processo de elaboracdo e publicacdo dos PCNs se deu de forma

célere e antidemocratica, de acordo com Chaddad (2015):

O que se pode inferir sobre a construcdo destes Parametros Curriculares
Nacionais € que em nenhum momento buscou-se contemplar o processo
democréatico, pelo contrario, sua elaboracdo encerra em si a
instrumentalizag&o do processo - a razdo instrumental, em detrimento de uma
construcdo critica e emancipatéria. (CHADDAD 2015, p.12)

Essa andlise critica se estende a Base Nacional Comum Curricular (BNCC)%,

documento responsavel por definir um conjunto de pardmetros para o ensino basico cuja

$2Bonfim et al (2013); BITTENCOURT (2009); CHADDAD (2015).

33 0 documento da BNCC teve sua primeira versdo publicada em marcgo de 2016, sua segunda versdo também
publicada em 2016 e a terceira versdo em 2017. A parte da BNCC referente a etapa do Ensino Médio foi publicada
em 2018.



61
elaboracdo esta prevista na Constituicdo Federal de 1988 e na Lei de Diretrizes e Bases da
Educacdo Nacional de 1996, uma vez que esse documento esté vinculado a questdes de poder
e interesse (ALVES, 2018). A BNCC adotou como referencial para o curriculo da educacéo
basica um conjunto de competéncias e habilidades exdgenas a escola e ao(a) professor(a), que
parte de uma concepcdo de fracasso da unidade escolar e do(a) educador(a), sdo competéncias
gerais para o ensino infantil, ensino fundamental e ensino médio, seguidas de diversas
habilidades. Estas fazem com que o(a) professor(a) tenha sua operacdo em sala de aula restrita
a operacdo e execucdo de um curriculo pronto, que sera avaliado e exigido em exames do
governo. Isso gera uma culpabilizacdo do(a) docente caso este(a) ndo siga a risca o conjunto de
competéncias e habilidades, que nao levam em conta a individualidade de cada unidade escolar.
Nilda Alves aborda essa problematica e a define como ‘“apostilagem dos processos

pedagogicos”, acerca disso ela aduz:

[...] esses problemas tém sido apropriados por fundac@es privadas, inimeras
delas ligadas a bancos. Essas fundacdes sdo buscadas por gestores publicos,
em nivel estadual e municipal, para indicar aos professores como devem atuar,
a partir de periodos curtos de formacgdo, com a criacdo de material didatico
que devem seguir a risca — 0 que dar em que dia, em que hora, ou seja,
verdadeiras “apostilas” - € com um controle do que fazem em sala de aula.
Tudo a pretexto que isto melhorara, em tempo curto, o resultado das provas
aplicadas nacionalmente o que permitiria a vinda de maior cota de dinheiro do
governo federal para o estado ou municipio. [...] Em resumo, este tipo de
processo é assim pensado: tudo estara resolvido, se os docentes forem
obedientes, aplicando em seus estudantes estas formulas maégicas.
Naturalmente, se ndo der certo [...], esses docentes receberdo, mais uma vez,
as culpas pelos erros que possivelmente cometeram ao ndo executarem o que
era mandado — “indicado” é o termo usado nas falas e documentos oficiais...

Junto, sem duvida alguma, a “ma formacdo” que receberam na universidade.
(ALVES, 2018, p.45)

Tais competéncias exigidas acabam se tornando “amarras” impostas pela BNCC ao
exercicio da docéncia, e muitas destas competéncias ficam inviabilizadas, pois a postura critica
do(a) professor(a) em sala de aula é podada sob a justificativa de que a conduta do(a) docente
deve ser integralmente imparcial e completamente sujeita as diretrizes ali elencadas (FRANCO,;
SILVA JUNIOR; GUIMARAES, 2018). Contudo, a falta de problematizacdo em sala de aula,
de assuntos viscerais como a defesa das minorias, a luta pela igualdade, o combate ao
preconceito, contribui para o silenciamento de setores e grupos marginalizados. Ha, sobretudo,
um interesse politico/econdmico nessas competéncias que priorizam a preparacdo do(a)

estudante para 0 mercado de trabalho em detrimento da formacdo de um individuo critico e
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consciente de seu lugar social, garantindo, dessa forma, os interesses das agendas do governo e
das institui¢Oes privadas.

A compreensdo desse processo por parte do(a) professor(a) faz com que o(a) docente
visualize a educagdo para além do curriculo oficial, e estimule em sala de aula o pensamento
critico e autbnomo. Um grande auxiliador do(a) professor(a) nesse desafio sdo as multiplas
fontes que ele(a) pode utilizar em sala de aula, como jornais, revistas, cartilhas e impressos,
visto que, essas fontes complementam o ensino do livro didatico e trazem uma 6tica que néo
foi satisfatoriamente abordada no livro ou que este nem ao menos fez mengéo.

Quando o(a) professor(a) utiliza multiplas fontes, ele(a) quebra a ilusdo de que a verdade
reside no livro didatico, expde a fragilidade de alguns discursos hegemonicos e abre caminhos
para compartilhamento das vozes silenciadas no relato histdrico. Dessa maneira, 0(a)
professor(a) traz para sala de aula uma narrativa mais democratica do relato historico e a
fetichizacdo (SILVA, 2012) dos livros didaticos passa a ndo ter mais tanto sentido, pois estes
sdo passiveis de criticas.

O PNLD 2020, por sua vez, aprovou 11 livros didaticos, um numero bastante alto de
aprovacdo, tendo em vista que foram aprovadas 11 de um total de 13 obras. Além disso, as
obras aprovadas séo de apenas 6 empresas, quais sejam: Editora Moderna; Edi¢cbes SM LTDA,
Saraiva Educacio S.A; Editora FTD S.A; Editora Atica S.A e Quinteto Editorial LTDA, o que
aponta para a forca que o setor econdmico exerce na educacgéo. A lucratividade com a aprovacao
no programa no programa é imensa e as grandes empresas tém dominado esse espaco. A tabela
abaixo, disponibilizada pelo site eletronico do Fundo Nacional de Desenvolvimento da
Educacao expde os valores e o numero de tiragens feitas das editoras selecionadas no programa.
A analise feita neste estudo abrangeu livros das duas editoras com maior numero de tiragens,

quais sejam: Editora Moderna e Editora Atica.
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Tabela 01: Valores De Aquisi¢cdo — PNLD 2020

EDITORA TIRAGEM VALOR TOTAL
TOTAL

EDICOES SM LTDA. 14.184.779 | R$  126.968.469,31
EDITORA ATICA S.A. 32.185.884 | R$  226.861.773,82
EDITORAFTDS A 30.201.349 | R$  240.877.985,62
EDITORA MODERNA 51.912.989 | R$  367.646.392,27
LTDA

QUINTETO EDITORIAL 1.996.421 | R$ 21.710.936,84
LTDA

SARAIVA EDUCACAO 12.501.063 | R$  111.307.799,51
S.A

TOTAL 172.571.931 | R$ 1.390.201.035,55

Fonte: Ministério da Educacdo — Fundo Nacional de Desenvolvimento da Educagdo. Disponivel em:
<https://www.fnde.gov.br/index.php/programas/programas-do-livro/pnld/dados-estatisticos>

O documento da BNCC e, consequentemente, o PNLD 2020 sdo marcados por
interesses e lutas de poder, e isso é um reflexo de como a educagéo brasileira ainda é refém do
empresariado e de tensdes politicas. O campo do ensino precisa ser um ambiente de luta por
ressignificacdes, visto que é campo de memdria, e por ser campo de constru¢cdo de memoria,
esse espago vai afetar diretamente as identidades.

Stuart Hall (2002) esclarece bem essa relacdo entre memoria e identidade quando afirma
que a ideia de identidade € um processo inacabado e em constante mudanca. A mesma se da
pela interacdo entre o eu e a sociedade, sendo transformada continuamente pelas formas como
sdo feitas as representacdes nos espagos culturais em que o individuo se insere, e, portanto, €
delineada historicamente e ndo biologicamente.

Dessa forma, infere-se que o processo de formacéo da identidade esta inserido em um
processo de memoria marcado por ressignificacdes. Faz-se necessario trazer a identidade para
o discurso, permitindo que 0 sujeito narre a si mesmo, tirando os grupos silenciados da
invisibilidade e abrindo espaco para as suas narrativas (POLLAK, 1989), que muitas vezes
difere da narrativa oficial que nos € posta.

Stuart Hall (2011) assevera ainda, que as identidades sdo construidas pelas narrativas e
para além delas, com isso, é importante visualiza-las como produto dos processos sociais,
culturais e institucionais nos quais o individuo se insere. Sobre isso, Hall (2011) enfatiza que
tais processos fazem parte dos jogos de poder, e vao definindo lugares simbdlicos,

empoderando determinados grupos em detrimento de outros. Devendo-se, portanto, refletir e
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repensar a forma como o relato histdrico é construido e por consequente como as memorias

coletivas estdo sendo moldadas.
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3 A REPRESENTACAO DE MULHERES ARTISTAS EM LIVROS DIDATICOS DE
HISTORIA

A andlise dos livros levou em consideracdo diversos tipos de texto contidos na obra,
como o texto principal, caixas anexas e abas culturais, respeitando o recorte temporal escolhido
referente aos séculos XIX e XX. O enfoque da analise concentrou-se em capitulos e abas
culturais que abordem nomes de artistas ou se utilizem de uma obra de arte, no recorte pintura
ou escultura, para pensar um processo histérico através dela, ou mesmo para desenvolver a
habilidade critica dos(as) estudantes através da arte. O objetivo foi verificar a visibilidade dada
a participacao de mulheres enquanto criadoras, representadas enquanto artistas, observando se
o livro didético utiliza-se de obras de mulheres artistas para a contextualizagdo de um assunto
abordado.

Essa analise desnuda o espaco que o livro atribui ao protagonismo feminino, tendo em
vista que ndo é interessante que o livro pontue a importancia do protagonismo feminino nas
narrativas apenas numa aba ou subcapitulo para, com isso, cumprir com uma exigéncia da
BNCC, ao tempo em que ao longo da sua narrativa textual é apresentada apenas a histéria dos
grandes homens e toda a sua narrativa imagética contempla apenas as obras dos grandes artistas.

Além disso, as representacfes veiculadas nos livros didaticos a respeito de homens e
mulheres, seus papéis e possibilidades de atuacdo tém influéncia decisiva sobre a construcao de
memorias historicas. Cabe a reflexdo sobre quais memdrias estdo sendo salvaguardadas, quais

visdes de mundo e quais percepges estdo sendo passadas para 0s(as) estudantes.

3.1 Analise do livro “Telaris Historia”, de Claudio Vicentino e José Bruno Vicentino

Neste item sera analisado o livro Telaris Historia, da editora Atica, cujos autores s&o
Claudio Vicentino e José Bruno Vicentino. A colecdo se divide em 4 unidades, cada uma
contendo entre 3 a 4 capitulos, compondo um total de 14 capitulos.

Cada capitulo possui um texto central que € intercalado por se¢des variadas, como:
Trabalhando com Documentos; Vivendo no Tempo; Construindo Conceitos; Conexdes com a
Geografia; Mapeando Saberes; Infografico e Atividades. O texto também é intercalado por abas
informativas, como: Conheca Mais; Mundo Virtual; Minha Playlist e Lendo a Imagem, além
das abas Minha Biblioteca e De Olho na Tela com indicagéo de livros e filmes.
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Sobre os autores do livro, Claudio Vicentino é Bacharel e licenciado em Ciéncias
Sociais pela Universidade de Sdo Paulo (USP), professor de Histéria do Ensino Médio e de
cursos pré-vestibulares, ele também é autor de obras didaticas e paradidaticas para Ensino
Fundamental e Médio. José Bruno Vicentino, também autor da obra, é Bacharel e licenciado
em Historia pela Pontificia Universidade Catolica (PUC-SP) e também atua como professor de
Historia do Ensino Fundamental, Médio e de cursos pré-vestibulares.

Frisa-se que para essa pesquisa foram selecionados e analisados os conteudos
especificos do livro didatico que abordam uma questdo artistica, utilizando as paginas que
inserem uma obra de arte, no recorte pintura ou escultura, no discurso. O objetivo é verificar a
visibilidade dada a participacdo de mulheres enquanto criadoras, tecendo uma analise acerca
das relacOes de género que envolvem essas representagoes.

A primeira apari¢do de uma obra de arte no recorte pintura ou escultura ocorre no
primeiro capitulo, intitulado “A primeira guerra mundial”, localizado na pagina 24, onde o livro
aborda a visdo de dois artistas sobre o conflito, se utilizando de duas imagens para

contextualizar o(a) estudante acerca da Batalha de Somme, ocorrida em 1916.

Imagem 03: Envenenados (1918), de John S. Sargent

Fonte: VICENTINO, Claudio; VICENTINO, José Bruno. Teldris Histéria. 9° ano. 1 ed. Sdo Paulo: Atica, 2018,
p. 24.

Imagem 04: Picardie maudissant la guerre (1926), de Paul Auban

Fonte: VICENTINO, Claudio; VICENTINO, José Bruno. Telaris Histéria. 9° ano. 1 ed. Sdo Paulo: Atica, 2018,
p. 24.
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A primeira imagem é referente a pintura Envenenados (1918), de John S. Sargent, o
livro também aborda a imagem de uma escultura denominada “Picardie maudissant la guerre”
(1926), de Paul Auban, financiada pelo Governo de Somme - Franga e construida na cidade de
Péronne como um memorial da batalha. Nela esta representada, de forma central, a figura de
uma mulher que levanta o punho ao ar expressando dor e revolta enquanto segura um soldado
em seus bracos. As reflexdes sobre os esteredtipos naturalizados e inscritos nas mulheres
perpassa 0s questionamentos sobre o lugar de musa e de figura representativa que foi reservado
a elas, mas ndo o de criadora. E necessario pensar em possibilidades de construc&o de narrativas
gue emancipem o corpo feminino da condi¢do de objeto, fonte inspiradora da figura masculina
para uma condi¢cdo em que a mulher narre a si mesma e ao contexto em que ela esta inserida.

As representagdes das mulheres enquanto artistas inserem-se em construgdes sociais e
historicas atravessadas por relagcBes de poder, de dominacdo, invisibilizacdo e silenciamento
que marcam o olhar sobre a producgdo artistica feminina. Essas representac@es vao influenciar
na construcdo das identidades no contexto escolar, nesse sentido, Louro (2000), ao refletir sobre
género e educagao, afirma que “as identidades, construidas no contexto da cultura, produzem-
se em meio a disputas, supde classificacdes, ordenamentos, hierarquias; elas estdo sempre
implicadas num processo de diferenciagdo.” (LOURO, 2000, p. 63).

Dando continuidade a analise do livro Telaris Historia, no capitulo 1, intitulado “A
Revolugdo Russa e a URSS”, especificamente nas paginas 36 e 41, o livro aborda a Revolugéo
Russa, tanto em seus antecedentes como nos seus desdobramentos, utilizando-se da arte para
contextualizar o leitor. Nesse sentido, na pagina 36 é utilizada uma tela da primeira metade do
século XX, intitulada “Domingo Sangrento”, de Ivan Vladimirov (1869-1947), que retrata 0
massacre dos trabalhadores pelas tropas do Czar, sendo considerado o estopim da Revolucao
de 1905.
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Imagem 05: Domingo Sangrento (sec. XX), de lvan Vladimirov

Fonte: VICENTINO, Claudio; VICENTINO, José Bruno. Teldris Histéria. 9° ano. 1 ed. Sao Paulo: Atica, 2018,
p. 36.

A Revolucdo Russa e a nova configuracédo de governo que estava em construcao instalou
uma atmosfera de mudancas, no campo das artes isso ndo foi diferente, tal contexto
revolucionario abriu espaco para uma série de mudancas sociais e artisticas. A revolucao
contestava o0s valores associados a burguesia e, com isso, contestou também toda expressado
artistica que representasse esses elementos. Nessa conjuntura de transi¢ao, houve a idealizacao
de uma arte que correspondesse aos ideais proletarios, dando vazao ao surgimento da escola
artistica revolucionaria denominada Realismo Socialista.

A partir de 1917, o governo vai exercer maior centralizagdo e controle da producéo
cultural, adotando medidas como a nacionalizagdo dos museus e das cole¢Oes de arte privadas.
Encorajada pelo Comité central do partido Bolchevique desde os primeiros anos apos a
Revolucdo, a arte proletaria ganhou destaque na Russia revolucionaria (SILVA, 2018).

A ideia era que a arte proletaria estivesse situada no contexto de revolugdo, com isso, a
producdo artistica do Realismo Socialista deveria ser pensada a partir da funcdo que ela
exerceria na construcdo da sociedade que estava sendo formada. Para essa corrente artistica a
arte deveria adquirir uma funcéo social, onde os artistas assumiam o papel de conectar as
pessoas a arte, estando a servico da sociedade a partir da confeccdo de elementos como
propagandas, slogans e uniformes, prezando assim por uma arte utilitaria e que estivesse de
acordo com os ideais do regime.

Poucas séo as referéncias as vidas e obras de mulheres artistas que atuaram nesse
movimento artistico, e com o XX Congresso do Partido Comunista da Unido Soviética,

realizado em Moscou no ano de 1956, o regime promoveu um revisionismo antistalinista que
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impulsionou o esquecimento de varios artistas ligados ao realismo socialista, tornando o resgate
dessas trajetorias e de suas producdes ainda mais dificil (CAVALIERE, 2017). O livro Telaris
Historia trouxe, na pagina 41, a representacdo de uma escultora socialista, Vera Ignatyevna
Mukhina (1889-1953), mais conhecida como Vera Mukhina, cuja arte sobreviveu ao

apagamento.

Imagem 06: O Operario e a Mulher Kolkosiana (1937), de Vera Mukhina

= [
Fonte: VICENTINO, Claudio; VICENTINO, José Bruno. Teldris Histéria. 9° ano. 1 ed. Sdo Paulo: Atica, 2018,
p. 41.

A artista, de origem aristocratica, teve a oportunidade de estudar em excelentes escolas
de arte, sendo inclusive aluna do pintor Konstantin Youn (1875 - 1958), responséavel por
cofundar a Associacgdo de Artistas da Russia Revolucionaria. Vera Mukhina foi uma das artistas
que alcangaram maior destaque na antiga Unido Soviética, sua escultura “O Operario e a Mulher
Kolkosiana” (1937) tornou-se referéncia ndo apenas para a arte do Realismo Socialista, mas
também adquiriu valor politico e simbdlico, sendo um dos mais iconicos elementos de
representacéo do socialismo (GERVILLA, 2018).

O monumento possui 24 metros de altura e fez parte do projeto do Pavilhdo Soviético
que foi exposto na Exposicdo Universal de 1937 em Paris, ap0s o evento ela foi instalada em
um pedestal no Centro Panrusso de Exposicbes (GERVILLA, 2018). Os dois sujeitos que a
compdem, operario e camponesa, estdo erguendo seus utensilios, ambos na mesma estatura,
lado a lado, nenhum deles apresenta-se como superior ao outro. Nesses sujeitos, ainda que de

forma idealizada, a igualdade é celebrada.
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O capitulo 3 do livro Telaris Historia intitulado “Brasil: a constru¢do da Republica”, na

pagina 54, traz uma pintura de Marechal Deodoro da Fonseca, primeiro Presidente da
Republica, a representacdo é de Autran e foi produzida em 1891.

Imagem 07: Busto-retrato do Imagem 08: Marechal Deodoro (1891), de
Presidente Marechal Manuel Deodoro Autran
da Fonseca (inicio do séc. XX),
de Nicolina Vaz de Assis

Fonte: FENSKE, Elfi Kirten (pesquisa, selecdo e
organizacdo). Nicolina Vaz de Assis - a escultora da

belle eépoque tropical. Templo Cultural Delfos. 2014. Fonte: VICENTINO, Claudio; VICENTINO, José
Disponivel Bruno. Telaris Historia. 9° ano. 1 ed. Sdo Paulo:
em:http://www.elfikurten.com.br/2014/05/nicolina- Atica, 2018, p. 54.

vaz-de-assis-escultora-da.html. Acesso em: 20 jan.

2022.

Neste ponto, o livro ndo traz referéncias a obras de autoria feminina, ainda que tenham
existido, a exemplo disso tem-se o busto-retrato do Marechal Deodoro da Fonseca, que se
encontra no Museu da Republica - Rio de Janeiro (RJ), esculpido por uma artista mulher,
Nicolina Vaz de Assis (1874 - 1941), escultora brasileira responsavel por esculpir o busto de
diversos presidentes da Republica e figuras célebres da época (SIMIONI, 2004).

Num campo artistico do inicio do século XX no Brasil, em que houve tantos
desestimulos a producdo artistica feminina, Nicolina Vaz esta entre as poucas que alcangam
reconhecimento profissional em sua época e, ainda assim, seu nome e suas producdes sdo
esquecidos pelos materiais didaticos. Isso reflete uma historiografia que privilegia apenas 0s
feitos e obras do canone masculino e branco, tais narrativas hegemdonicas no campo imagético
sdo reproduzidas e reforcadas pelo livro em analise, corroborando para o silenciamento

historico desses sujeitos e das representacdes que fazem do mundo.


http://www.elfikurten.com.br/2014/05/nicolina-vaz-de-assis-escultora-da.html
http://www.elfikurten.com.br/2014/05/nicolina-vaz-de-assis-escultora-da.html
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Na se¢ao “Lendo Imagem” do mesmo capitulo, localizada na pagina 72, o livro utiliza
a pintura “Alegoria da Republica” (1794), de Antoine-Jean Gros, para ilustrar o uso de simbolos

na construcdo do imaginario republicano.

Imagem 09: Alegoria da Republica (1794), de Antoine-Jean Gros

Fonte: Museum of the History of France. Disponivel em: www.museehistoiredefrance.fr. Acesso em 06/04/22.

A pintura remete aos simbolos republicanos franceses, tendo como destaque a mulher.
A Republica Francesa é retratada através da figura de uma mulher jovem, esta levanta com a
lanca um barrete frigio, que na Franca do final do século XVIII e inicio do século XIX foi
associado ao espirito revolucionario e subversivo caracteristico da Revolugdo Francesa.
Também pode-se observar que essa mulher estd com o seio a mostra, representando um regime
de governo que acolhe e assegura sua populagdo. A utilizagdo da figura feminina como forma
de representar uma ruptura nas estruturas vigentes, ou até mesmo uma ideia de libertacdo, ndo
foi exclusividade do periodo republicano (CARVALHO, 1990), na Revolucgéo Francesa a figura
da mulher também foi utilizada, desta vez como simbolo das mudangas que se pretendiam, isso
pode ser observado com bastante clareza através da pintura “A Liberdade Guiando o Povo”
(1830), de Eugéne Delacroix.


http://www.museehistoiredefrance.fr/
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Imagem 10: A Liberdade Guiando o Povo (1830), de Eugéne Delacroix

Fonte: Museu do Louvre. Disponivel em: https://www.louvre.fr/decouvrir/le-palais/quand-les-peintres-francais-
voient-grand. Acesso em: 06/04/22.

Na obra, a figura da mulher simboliza o processo de emancipacdo daquela nacao, tais
ideais franceses influenciaram o Brasil, que ainda no periodo colonial ja bebia da arte europeia.
Essa influéncia acentuasse com a chegada da familia real portuguesa no Brasil, onde, em 1808,
surgiu a necessidade de "civilizar" a col6nia trazendo elementos artisticos e culturais da Europa.
A partir disso, em 1816, a "missdo francesa", composta por um grupo de artistas de formacéo
neoclassica, viajou até o Rio de Janeiro a convite de Anténio de Aradjo de Azevedo (1754-
1817), Conde da Barca que ocupava o cargo de ministro da Marinha e Dominios do Ultramar,
com o objetivo de consolidar o ensino oficial de artes no Brasil, tal missdo iria exercer uma
profunda influéncia na arte na metade do século XIX e na construcdo de uma identidade para a
nacdo (CARVALHO, 1990).

Em 1816 também foi criada a Escola Real de Ciéncias, Artes e Oficios, que passou a
funcionar efetivamente 10 anos depois com o nome de Academia Imperial de Belas Artes. A
aludida instituicdo de ensino superior nas artes deu seguimento a "missdo civilizatoria",
havendo o patrocinio do governo para producdo de obras com o intuito de construir uma
identidade para a nacéo.

Alguns artistas se envolveram nesse projeto, no periodo Imperial os principais eram
Pedro Américo e Victor Meirelles, na Republica abre-se um leque maior de atuacéo artistica,
dentre os artistas envolvidos tém-se Nicolina Vaz de Assis, Décio Villares, Jodo Timodteo da
Costa, Antonio Parreiras, Belmiro de Almeida e Pedro Bruno.

Com o advento da Republica, o pais consolidava sua autonomia, dessa forma, a
transicdo no regime de governo precisava de um simbolo que representasse essa nova
conjuntura. Por conseguinte, ao representar a Republica, o Brasil se utilizou da figura da

mulher, mas ndo uma mulher negra ou india, a figura feminina utilizada era branca e tinha tracos


https://www.louvre.fr/decouvrir/le-palais/quand-les-peintres-francais-voient-grand
https://www.louvre.fr/decouvrir/le-palais/quand-les-peintres-francais-voient-grand
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europeus. Essa representacdo pode ser vista de forma clara na obra “A patria” (1919), de Pedro

Bruno.

Imagem 11: A pétria (1919), de Pedro Bruno

Fonte: Museu da  Republica. Disponivel  em: https://museudarepublica.museus.gov.br/wp-
content/uploads/2019/05/republica-em-documentos_Patria_web.pdf. Acesso em: 09/03/22.

Na pintura de Pedro Bruno observa-se uma cena da producdo da Bandeira da Republica,
onde as Vvarias criangas representam o novo regime de governo que esta surgindo. Na tela, pode-
se notar a presenca marcante das mulheres, aquelas que simbolizam a Republica, também é
possivel notar o idoso que permanece sentado no fundo do recinto, um lugar escuro e esquecido,
podendo estar representando o antigo regime (CARVALHO, 1990).

Contudo, havia uma contradicdo inerente a utilizacdo da figura feminina na
representacdo da Republica, enquanto na tela ela protagoniza a cena, simbolizando a
emancipacdo da Nacdo e o desligamento com antigas estruturas, na situacéo fatica a mulher
ainda era privada de direitos basicos da cidadania, como o direito ao voto, e também de
liberdades, como o direito ao divorcio.

No Brasil, essa representacdo foi problematica, pois ela carecia de sentido e coeréncia.
A Republica idealizada ainda contrastava muito com a real, com isso, a simboélica representacdo
da figura feminina foi perdendo o sentido, abrindo caminho para representacGes criticas e
repletas de ironia (CARVALHO, 1990).

Abaixo, pode-se observar uma charge, que ndo foi trabalhada no livro em analise, ela
foi veiculada no jornal “O Malho”, em 1902, a ilustracdo, assinada por C. do Amaral, foi
produzida em data alusiva a comemoracéo da Proclamacéo da Republica (CARVALHO, 1990).
Nesta representacao, observa-se o desenho de duas mulheres, o primeiro retrato é datado de

1889 e representa uma mulher vestida de forma classica, com o cabelo alinhado e fei¢des pueris,


https://museudarepublica.museus.gov.br/wp-content/uploads/2019/05/republica-em-documentos_Patria_web.pdf
https://museudarepublica.museus.gov.br/wp-content/uploads/2019/05/republica-em-documentos_Patria_web.pdf
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jano segundo retrato, datado de 1902, a mulher € retratada de forma diferente, suas fei¢cdes séo
mais ousadas e denotam certa vulgaridade.

Esta representagdo marcada pela ironia faz uma critica ao desenvolvimento da
Republica, que repetiu 0s mesmos vicios do regime anterior. A charge ilustra a decepgdo que
havia com relacdo a Republica, que ndo atendeu as expectativas de uma real melhoria das
condigdes em que o pais se encontrava, mas manteve as velhas estruturas segregadoras,
corruptas e imorais do regime anterior. A partir da charge também pode-se observar as
narrativas polarizadas e estigmatizantes que eram feitas da figura feminina, onde a imagem da
mulher era associada ou a virtude ou ao vicio. Na charge, a ruina da Republica seria
representada na imagem de uma mulher depravada, isso reflete as constru¢Ges misoginas e 0s

estere6tipos negativos que lhes eram imputados.

Imagem 12: Charge do Jornal “O Malho” (1902)

Fonte: CARVALHO, José Murilo de. 1990. A formacédo das almas: o imaginario da Republica no Brasil. Sdo
Paulo: Cia. das Letras, p. 90.

Quanto ao sistema artistico do periodo, este se mostrou excludente para as mulheres que
tinham a intencdo de se profissionalizar na area. Apenas a partir da Republica as mulheres
passaram a ser aceitas nas academias de ensino superior em artes, pois, em 1892, a Escola
Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro passou a admitir o ingresso de alunas mulheres.
Antes disso, algumas escolas particulares j& aceitavam mulheres artistas, contudo, os valores
cobrados nas mensalidades delas costumavam ser o dobro em relacdo aos valores cobrados dos
homens (SIMIONI, 2007).

Ainda que a partir de 1892 as mulheres pudessem ingressar na academia, lhes foi

proibido o estudo utilizando modelo nu até 1896, somada a proibicdo formal de acesso a esse
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método de ensino, ainda havia a questdo moral, uma vez que era considerado inadequado para
uma mulher a exposic¢do a nudez, mesmo que para fins de estudo.

Ocorre que essas barreiras direcionavam as mulheres a segmentos artisticos de menor
prestigio na época, como pinturas de interiores, autorretratos e representacao de natureza-morta.
Mesmo com tantos impedimentos, as mulheres artistas participaram de exposi¢fes nacionais e

internacionais, conforme Ana Paula Simioni aduz:

Entre 1844 e 1922, mais de 200 mulheres participaram das Exposicfes Gerais
de Belas Artes (a partir da Republica, chamadas Saldes Nacionais de Belas
Artes). Algumas obtiveram destaques e condecoracdes, outras alcangaram alto
grau de profissionalizagdo, vivendo de sua propria arte (SIMIONI,
NOGUEIRA, 2015, p.34).

Com isso, observa-se que as mulheres artistas tiveram engajamento® e se

profissionalizaram no campo das artes. Apesar das varias barreiras encontradas ao longo do

34 As autoras Ana Paula Cavalcanti Simioni (2015) e Manuela Nogueira (2015), no artigo supracitado publicado
na Revista de Historia da Biblioteca Nacional n® 113, citam artistas dos séculos XIX e XX que trouxeram
importantes contribui¢des para a Historia da Arte: “(...) 1895 - Morre em Paris a pintora Berthe Morisot, casada
com Eugéne Manet, irmao de Edouard Manet. Suas obras s&o parte importante do movimento impressionista. Trés
anos antes, em reconhecimento talvez um tanto tardio, 43 delas foram expostas numa mostra individual na capital
francesa. 1900 - A partir deste ano, a americana Mary Cassat, que ja contava com muitas producdes de estilo
impressionista, dedica-se quase exclusivamente a quadros que retratam mée e filho. Essas obras a tornardo muito
popular. 1906 - Aos 30 anos, a pintora alema Paula Modersohn-Becker, expoente do expressionismo, inicia um
periodo de prodigiosa fecundidade artistica. Entre este ano e o seguinte, realizara cerca de 90 obras. Proxima de
Gauguin, Cézanne e Van Gogh, em sua estada em Paris a artista se torna conhecida sobretudo por autorretratos
ousados, nua e gravida. Morre em 1907, em decorréncia de complicacfes do parto. 1911 - A artista russa Natalia
Goncharova, participante, junto com o marido - o também pintor Mikhail Larionov de movimentos de vanguarda
em seu pais, estd entre os fundadores da vertente russa do futurismo: o raionismo (...). 1920 - Sensa¢des de
movimento geradas pela aproximacdo de cores contrastantes: esta é a base da teoria da simultaneidade, elaborada
por Sonia Delaunay em Paris. A pintora, de origem ucraniana, se estabeleceu na capital francesa em 1906, onde
alguns anos depois se casou com o artista francés Robert Delaunay. Ela introduzird sua linguagem abstrata e
geométrica também no design grafico, na estamparia e no mundo da moda. 1921 - No meio artistico parisiense um
jovem pintor estd encontrando certa celebridade: trata-se de Maurice Utrillo. Foi a mée dele, Suzanne Valadon,
que o encaminhou para 0s pincéis. Pintora também, j& reconhecida no mundo das artes figurativas, e com varias
exposicOes realizadas na capital francesa, Suzanne produz neste ano um interessante retrato do filho, paleta na
mé&o. 1926 - City Night mostra prédios altissimos a noite, sob a luz da lua. A tela de Georgia O’ Keeffe sera seguida
nos proximos anos por outras obras retratando arranha-céus e paisagens industriais e modernas da grande
metrépole. A partir dos anos 30 a fonte de inspiracdo da artista norte-americana serdo os cenarios e as paisagens
do estado do Novo México. 1929 - Auténtica imagem da mulher moderna e independente, o autorretrato Tamara
na Bugatti verde é mais um da rica producdo de sua autora, a artista polonesa Tamara de Lempicka, h& anos
radicada na Franga. Expoente do art déco, intérprete, segundo alguns, de um estilo definido como “cubismo
suave”, a artista sera conhecida também como retratista de socialites e membros da nobreza europeia. 1934 - Cerca
de dez anos depois de realizar a série Guerra, na qual retratava os horrores do primeiro conflito mundial e suas
consequéncias em termos de sofrimento civil, a pintora e gravurista alema Kéthe Kollwitz comega aquela que sera
sua Ultima grande producdo, a série Morte. As obras da artista, cujos principais temas de inspiracdo sao a pobreza,
a fome e as condigBes de vida da classe operéria, se inserem na corrente expressionista. 1939 - A pintora mexicana
Frida Kahlo realiza o 6leo sobre tela As duas Fridas. E uma espécie de autorretrato duplo, no qual a artista se
representa em comportados trajes europeus e ao mesmo tempo com o semblante de uma mulher latina e do povo.
As duas figuras dialogam com o conturbado relacionamento amoroso de Frida com o pintor Diego Rivera, que
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caminho, elas tiveram producdes nos mais diversos estilos, a exemplos disso tem-se a pintora
Georgina de Albuquerque® (1885 - 1962) que foi pioneira no género da pintura historica,
segmento artistico bastante valorizado e que exigia o estudo da anatomia humana.

Com o avango das discussdes de género, as trajetorias de mulheres artistas vém sendo
resgatadas e retiradas do silenciamento, exemplo disso € a exposicdo “Mulheres Artistas: As
Pioneiras” (1880-1930), realizada em 2015 na Pinacoteca do Estado de S&o Paulo, cuja
curadoria é de Ana Paula Simioni e Elaine Dias, e acompanhamento de Fernanda Pitta. A
mostra atribui reconhecimento a producéo artistica feminina no periodo republicano no sentido
de contrariar as narrativas de que nao houve engajamento das mulheres no campo artistico.

Foram expostas obras de mulheres nos mais diversos estilos artisticos, estas
correspondem ao final século XIX e inicio do XX, sdo desenhos, pinturas e esculturas que
alcancam os lugares de memoria e permitem uma reflexdo com relagéo ao lugar do amadorismo
que lhes foi reservado, envolvendo também as questdes de género e de poder que atravessam o
histérico apagamento desses olhares (SIMIONI; DIAS, 2015).

Dando continuidade a anlise do livro Telaris Historia, nas paginas 82 e 83 do capitulo
4, cujo titulo é “Crises e totalitarismo™, 0 livro traz a secdo "Conexdes com a arte", nela é
abordada a exposicao "Entartete Kunst™, que em portugués significa "Arte Degenerada” e utiliza
a tela “Improvisacao” (1913), de Kandinsky, para contextualizar o(a) estudante acerca desta

mostra.

Imagem 13: Improvisacgéo (1913), de Kandinsky

Fonte: VICENTINO, Claudio; VICENTINO, José Bruno. Telaris Histdria. 9° ano. 1 ed. Sdo Paulo: Atica, 2018,
p. 83.

acabara de ser rompido. 1947 - A artista portuguesa, mais tarde naturalizada francesa, Maria Helena Vieira da
Silva, volta a Europa, ap6s alguns anos passados no Brasil, onde se refugiara com o marido, um judeu hdngaro,
fugindo do nazismo. Comeca a ser reconhecida e apreciada por sua producdo multiforme: telas, gravuras, azulejos,
tapecarias e vitrais” (SIMIONI, NOGUEIRA, 2015, p.37-38).

BE importante ressaltar que Georgina de Albuquerque era uma mulher branca e de classe social abastarda, o que
Ihe permitiu privilégios como a possibilidade de adentrar, entre os anos de 1906 e 1911, na Académie Julian, uma
das primeiras academias privadas de arte a receber mulheres. Este atelié, localizado na Franca, exigia o pagamento
de mensalidades caras, 0 que afastou muitas mulheres, que ndo tinham os mesmos privilégios que Georgina, de
estudos mais aprofundados em Artes (SIMIONI, 2019).
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Essa mostra foi inaugurada no ano de 1937 pelo Estado Nazista, em Munique -
Alemanha, onde foram expostas cerca de 650 obras que eram consideradas degradadas, com o
objetivo ndo somente de estigmatiza-las perante a sociedade, mas também como meio de
censurar e eliminar toda forma de expressdo contraria a ideologia nazista (ROITBERG, 2020).

O regime nazista também adotou medidas como a queima de livros em praca publica e
o confisco de obras de arte, onde cerca de 16 mil producdes artisticas foram confiscadas®®,
sendo muitas delas destruidas a fim de apagar e silenciar toda diversidade, revelando a
perseguicao a grupos especificos como negros, judeus e mulheres, e @ movimentos artisticos
que ndo estavam de acordo com o ideal de arte classica e naturalista, como as pertencentes ao
movimento modernista (FRANCISCO, 2020).

O regime nazista se posicionava em oposi¢cdo a0 modernismo, perseguindo artistas e
curadores. Em 1933, quatro anos antes da mostra que viria a expor a arte degenerada, Adolf
Hitler fechou a escola de Arte, Design e Arquitetura Modernista - Bauhaus, fundada em 1919,
instituicdo que teve grande peso na consolidacdo do modelo estético modernista (ROITBERG,
2020).

O fazer artistico pressup@e liberdade de expressdo, quando um grupo determina o que
pode ser produzido, oculta a producdo de determinados sujeitos e determina o que € legitimo, a
arte pela arte perde a sua esséncia. Dialogar sobre os silenciamentos no campo das artes
possibilita a reflexdo sobre o passado, para que se possa resistir pelo hoje e pelo porvir.

Neste mesmo capitulo, na pagina 86, o livro Telaris Historia mais uma vez se utiliza da
visdo masculina ao trazer para representagao, na se¢do “Trabalhando com documentos”, a tela
Guernica (1937), de Pablo Picasso. Esta tela faz referéncia ao bombardeio da cidade de

Guernica, na Espanha, pela Forca Aérea da Alemanha em 1937.

36 Em 2014, Victoria and Albert Museum publicou um documento referente ao Terceiro Reich contendo a lista
das obras confiscadas entre 1937 e 1938. O documento foi produzido pelo Ministério da Propaganda do Terceiro
Reich entre os anos de 1941 e 1942, a lista esta disponivel em: https://www.vam.ac.uk/articles/explore-entartete-
kunst-the-nazis-inventory-of-degenerate-art#?c=& m=&s=&cv=&xywh=-2347%2C-303%2C8773%2C6044.
Acesso em 02 de abr. de 2022.


https://www.vam.ac.uk/articles/explore-entartete-kunst-the-nazis-inventory-of-degenerate-art#?c=&m=&s=&cv=&xywh=-2347%2C-303%2C8773%2C6044
https://www.vam.ac.uk/articles/explore-entartete-kunst-the-nazis-inventory-of-degenerate-art#?c=&m=&s=&cv=&xywh=-2347%2C-303%2C8773%2C6044
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Imagem 14: Guernica (1937), de Pablo Picasso

Fonte: VICENTINO, Claudio; VICENTINO, José Bruno. Telaris Histdria. 9° ano. 1 ed. Sdo Paulo: Atica, 2018,
p. 86.

Existe um olhar generificado que, ao deparar-se com obras feitas por homens, reconhece
nelas questbes universais e coletivas, ao tempo em que, ao direcionar o olhar para a producéo
artistica feminina, reconhece nela somente a experiéncia individual. Como se 0s homens fossem
capazes do processo intelectual e da capacidade artistica de elaborar uma questdo coletiva e as
mulheres s6 conseguissem elaborar questfes voltadas as suas subjetividades, sé conseguissem
traduzir para a arte a experiéncia de ser mulher e ndo fossem aptas a desenvolver uma questao
que surja desse processo intelectual de pensar o coletivo.

Dar visibilidade para as mulheres ndo é simplesmente inclui-las na narrativa de maneira
forcosa, ndo é falar de mulheres porque isso é uma pauta atual, mas envolve reconhecer a
capacidade intelectual delas de pensar as questdes sociais, politicas e econdmicas, é reconhecé-
las enquanto seres politicos e capazes de realizar processos de ruptura nos momentos histéricos
em que viveram. Quanto se perde, em ndo dar voz a esses sujeitos? Quanta diversidade de
interpretacdo e pluralismo de ideias deixam de ser explorados e quanto apagamento nas
discussoes elas sofreram justamente por essa visdo de que ndo poderiam pensar para além de
suas realidades subjetivas? Como a histéria poderia ser pensada e escrita se houvesse 0
reconhecimento desses processos intelectuais, e 0 que mudaria na compreenséo de arte dos(as)
estudantes e no imaginario criado e perpetuado em sala de aula acerca das capacidades
femininas?

A sub-representacdo de artistas mulheres nos registros historicos acaba por afetar o
processo de ensino e aprendizagem, trazendo inUmeras inquietacdes. Nesse sentido, a
problematizacédo da invisibilidade e marginalizagdo das mulheres é importante ndao apenas para
melhor compreender a historia da arte, mais do que isso, essa reflexdo ¢é essencial na formacéo

e desenvolvimento de individuos criticos e conscientes.
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A historiadora Michelle Perrot (2005) aborda a importante reflexdo sobre o silencio da
Historia acerca das producdes femininas, suas vivéncias e trajetorias ao detectar que os registros
e arquivos publicos privilegiam os atos dos “grandes homens” no contexto ocidental do século
X1X. A forma como foram secundarizadas®’ nas escolhas e selecdes dos lugares de memoéria e
a sub-representacdo delas face ao homem possui implicacBes na construcdo da memoria
coletiva. Essa auséncia acaba retirando a percepcao, o olhar, a voz e o protagonismo feminino
da Historia. A representatividade dessas trajetorias, ndo somente proporciona as mulheres a
visualizagdo de seu lugar enquanto sujeito historico, mas também permite um descortinar para
que a sociedade enxergue o fato de que as mulheres sempre estiveram produzindo, atuando, e

exercendo intelectualidade no tecido social. Nesse sentido, Perrot (2005) afirma:

Evidentemente, a irrup¢do de uma presenca e de uma fala femininas em locais
que lhes eram até entdo proibidos, ou pouco familiares, € uma inovagdo do
século X1X que muda o horizonte sonoro. Subsistem, no entanto, muitas zonas
mudas e, no que se refere ao passado, um oceano de siléncio, ligado a partilha
desigual dos tracos, da memoria e, ainda mais, da Histdria, este relato que, por
muito tempo, “esqueceu” as mulheres, como se, por serem destinadas a
obscuridade da reproducdo, inenarravel, elas estivessem fora do tempo, ou ao
menos fora do acontecimento. (PERRQOT, 2005, p. 9)

Esse silenciamento histérico da producdo artistica feminina no Brasil foi mais intenso
durante o século XIX e inicio do seculo XX. Foi a partir das influéncias do movimento
feminista nesse periodo, com a difusdo de ideias que possibilitaram reflexdes acerca da
igualdade de género, que as artistas conseguiram maior visibilidade. Foi em meio a essas ideias

que rompiam paradigmas tradicionais que emergiu 0 movimento modernista, possibilitando o

37 De acordo com Perrot (2005), o registro e a documentacdo de mulheres se ddo de forma mais acentuada nos
arquivos pessoais, estes espagos dizem mais sobre a mulher que os arquivos publicos, visto que, estes possuem
maior foco nas cenas publicas, lugar marcadamente masculino (PERROT, 2005, p. 35). Contudo, mesmo nos
arquivos pessoais, a quantidade de documentos de mulheres ainda é bem inferior a dos homens. A exemplo disso,
0 Arquivo Nacional, maior instituicdo arquivistica da América Latina, em 2017 possuia apenas 26 conjuntos
documentais privados de personalidades femininas em meio a um acervo com o total de 305 conjuntos (Cf.
Benassi, Martina. Arquivo e representatividade: uma pesquisa através dos acervos de mulheres no Arquivo
Nacional. Trabalho de concluséo de curso de graduacdo. Rio de Janeiro: Universidade Federal do Estado do Rio
de Janeiro, 2017, p. 31). Em 2020 o acervo ainda constava apenas 26 fundos produzidos exclusivamente por
mulheres (Cf. ACERVO, Revista do Arquivo Nacional. Vol. 33, n. 2, maio/agosto 2020, Rio de Janeiro.
2020, p. 4. Disponivel em: <http://revista.arquivonacional.gov.br/index.php/revistaacervo/issue/view/81/32>.
Acesso em: 11 ago. 2021).


http://revista.arquivonacional.gov.br/index.php/revistaacervo/issue/view/81/32
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reconhecimento de duas mulheres como grandes artistas do modernismo brasileiro, quais
sejam: Tarsila do Amaral®® e Anita Malfatti*®.

O livro Teléris Historia referente ao 9° ano vai tratar no capitulo 5, intitulado “O Brasil
dos anos 19207, da transformacdo cultural e urbana do Brasil no inicio do século XX, sendo
marcada pela semana da arte moderna ocorrida em 1922. Na pagina 95, o livro aborda esse
importante momento histdrico e cita artistas que participaram do evento, as pintoras Anita
Malfatti e Tarsila do Amaral foram mencionadas, e na pagina 96, o livro traz a obra “Sao Paulo”

de Tarsila do Amaral, pintada em 1924.

Imagem 15: S&o Paulo (1924), de Tarsila do Amaral

Fonte: VICENTINO, Claudio; VICENTINO, José Bruno. Telaris Histdria. 9° ano. 1 ed. Sdo Paulo: Atica, 2018,
p. 96.

Nesse mesmo capitulo, nas atividades da pagina 99, o livro também introduz a tela “A
Caipirinha” (1923), de Tarsila do Amaral, juntamente com a obra “Greve” (1956), de Lasar
Segall. A atividade aborda a participacdo dos dois artistas na Semana de Arte Moderna,
relaciona seus olhares, e aponta as interse¢fes nas narrativas das duas obras, propondo ao(a)

estudante que pesquise mais informacg6es sobre o0s dois sujeitos e suas producdes.

38 Tarsila do Amaral (Capivari/SP, 1886 — Séo Paulo/SP, 1973), foi uma das principais representantes d;o
modernismo, embora ndo tenha comparecido a Semana de Arte Moderna, porque ndo estava no Brasil, ela
expressou em sua arte o espirito do modernismo brasileiro, exaltando o nacional (AMARAL, 2003).

39 Artista pioneira na adesdo do modernismo brasileiro, Anita Malfatti (S&o Paulo, Sao Paulo, 1889 — idem, 1964),
foi uma das expositoras da mostra, exibida no Teatro municipal de Sdo Paulo, que integrava a Semana de Arte
Moderna de 1922 (BATISTA, 2006).
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Imagem 16: A Caipirinha (1923), de Imagem 17: Greve (1956), de Lasar
Tarsila do Amaral Segall

e =

Fonte: VICENTINO. Claudio: VICENTINO. José Fonte: V|CENT|NO, CléUdiO; VICENTINO, José
Bruno. Telris Historia. 9° ano. 1 ed. Sdo Paulo: Bruno. Telaris Historia. 9° ano. 1 ed. Sdo Paulo:
Atica, 2018, p. 99. Atica, 2018, p. 99.

Ha de se ressaltar que, mesmo demonstrando a existéncia dessas mulheres e 0 sucesso
por elas alcangado, verifica-se que tais mulheres representam a minoria. Como exemplo, tem-
se que 0 Museu de Arte de Sdo Paulo (MASP), uma das maiores instituicdes museoldgicas do
Brasil e da América Latina, possui em seu acervo apenas duas pinturas de mulheres até 1900,
uma ¢ a pintura “Alcipe”, de Leonor de Almeida, e a outra é 0 “Panorama da Baia de

Guanabara”, da pintora Maria Graham.

Imagem 18: Alcipe (1787-90), de Leonor de Almeida

Fonte: Museu de Arte de S8o Paulo (MASP). Disponivel em: <https://masp.org.br/acervo/obra/autorretrato-
leonor-de-almeida-portugal-de-lorena-e-lencastre>.
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Imagem 19: Panorama da Baia de Guanabara (1825), de Maria Graham

Fonte: Museu de Arte de Séo Paulo (MASP). Disponivel em: <https://masp.org.br/acervo/obra/panorama-da-
baia-de-guanabara>.

Hoje, esse histérico de mulheres que conseguimos colocar em um museu, e citar nos
livros didaticos nos ajuda a pensar a hierarquia da histéria da arte, que valoriza 0 homem branco

europeu e apaga as producdes que fogem desse padrao.

A maioria das artistas, mesmo as que ganharam reconhecimento em seu
tempo, foi praticamente excluida da memoria. Em vérios paises, estdo sendo
“resgatadas”, em um lento processo. O Brasil tem um longo caminho a
percorrer, pois grande parte das artistas mulheres ficou esquecida. Elas, suas
obras e suas historias. Poucos nomes do século XI1X e inicio do XX, como 0s
de Georgina de Albuquerque (1865 — 1962), Anita Malfatti (1889 — 1964) e
Tarsila do Amaral (1886 — 1973), emergem de uma nebulosa memaria que
teimou em chegar até os dias atuais. (VARGAS, 2013, p. 13)

A grande exposicdo, nos anos 2000, que celebrou os 500 anos da colonizagéo do Brasil
pelos portugueses atesta a exclusdo da producéo artistica feminina do século XIX. Pois, dentre
as producdes artisticas apresentadas, ndo havia nenhuma de autoria feminina, apesar de ja haver
grandes artistas mulheres, inclusive premiadas internacionalmente, conforme observa Ana Mae

Barbosa:

Ainda ndo houve uma revisdo da producéo artistica das mulheres no passado
brasileiro como ja foi feito nos Estados Unidos. A prova é que o curador do
segmento sobre o0 século XIX da Mostra do Redescobrimento ,comemorativa
da “descoberta “ do Brasil por Portugal, apresentada em 2000 no Parque do
Ibirapuera em Sdo Paulo, obediente a uma histdria da Arte etnocéntrica e
excludente, ndo apresentou nenhuma obra de artista mulher, quando néo
precisava se aprofundar muito em pesquisas para descobrir ndo s6 Maria
Pardos , Alice Santiago e mais umas 200 artistas mulheres listadas numa obra
esgotada ha cinguenta anos de Theodoro Braga, que biografou
democraticamente os pintores e as pintoras do Brasil até a primeira metade do
século XX. (BARBOSA, 2010, p. 1980)

Frida Kahlo, Anita Malfatti e Tarsila do Amaral sio nomes fortes na histéria da arte

feminina, mas nem sempre a presenca da mulher no meio artistico foi bem vista. A


https://masp.org.br/acervo/obra/panorama-da-baia-de-guanabara
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representatividade da mulher € muito forte na Renascenca dos anos 1400 e 1500 como imagem,
a representacgdo esta no quadro, na figura da mulher nua, na inspiragdo do artista, & assim que a
mulher é o0 objeto da observacdo do artista homem. Contudo, a representacdo da mulher como
artista, e ndo enquanto objeto, ndo mais como criatura, mas como criadora, € bastante timida e
pontual.

A historiadora de arte Linda Nochlin (1988) questionou a falta de grandes artistas
mulheres, que ndo se deu por falta de intelecto ou de dominio técnico, mas é por uma questdo
de exclusao, pois a mulher nédo teve de fato o acesso. A mulher era bastante retratada na histéria
da arte como criatura, compondo a estética e servindo de inspiracdo para os artistas, mas a

histdria carece da representacdo feminina como criadora de arte.

Poderiamos definir as formas de marginalizacdo da pratica artistica feminina
em duas vertentes principais: em primeiro lugar, as condicionantes
socioculturais que afetaram, especificamente, cada mulher artista.
Independentemente dos diferentes espagos geograficos e dos periodos
cronoldgicos em que estas viveram, a identidade de uma artista esteve sempre
condicionada pela sua identidade enquanto mulher. E, se alguns contextos
geograficos ou domésticos foram mais favoraveis ao seu desenvolvimento do
que outros — Bolonha, em Italia, por exemplo, foi um lugar propicio a criagdo
artistica feminina desde o seculo XVI —, ter nascido mulher foi sempre um
entrave ao ser artista: a falta de acesso ao ensino artistico ou as possibilidades
de viajar, as condicionantes sociais a profissionalizacdo feminina, ou o peso
das responsabilidades familiares e domésticas. Em segundo lugar, e para la
das mudltiplas exclusbes socioculturais contemporaneas a cada artista,
encontram-se as posteriores exclusbes da prdpria construgdo historica,
sobretudo durante os séculos XIX e XX. Sujeitas a um duplo processo de
exclusdo — o da histéria vivida e o da histéria construida —, as mulheres artistas
tornaram-se num objecto arqueolégico que sé nas Gltimas décadas comegou a
ser escavado de modo consistente pela historiografia da arte com uma
abordagem feminista. (VICENTE, 2012, p. 20)

Isso é reflexo, além de outros fatores, de um mecanismo de exclusdo em que as mulheres
ndo tiveram acesso as instituicbes de ensino, contudo, além das indmeras exclusdes
socioculturais vividas por artistas femininas, estas ainda deparam-se com a exclusao histérica.
Ainda que muitas mulheres ndo fossem marginalizadas dos ambientes artisticos e intelectuais,
a presenca delas em registros historicos é demasiadamente escassa.

O silenciamento nos registros historicos de artistas mulheres traz a necessidade de
repensar 0s processos de ensino e aprendizagem em Historia e assim formular alternativas que
analisem os marcadores de diferencas de nossas constru¢fes sociais. Essa visdo critica da

historiografia permite a desconstrucédo de politicas de sub-representacdo do género feminino no
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ensino, identificando os fatores sociais que fomentam a marginalizacdo da pratica artistica
feminina.

Neste mesmo capitulo em analise do livro Telaris Historia, na pagina 96 localiza-se a
secao referente aos artistas negros no Brasil. O que ja representa um avango na representagao
das minorias. Essa onda de revisionismos da Historia no pais é muito importante, pois visa
construir narrativas mais fidedignas e democréticas.

A secdo dedicada aos artistas negros no Brasil da voz ndo sé a cultura nacional, mas
também traz reconhecimento a populagéo negra que além de enfrentar o grande desafio que é
ser artista no Brasil, também se depara com a barreira do preconceito, marginalizacdo e
estigmatizacdo de suas obras. A grande missao de dar visibilidade aos artistas negros tem sido
também um grande desafio para 0os museus, as instituicBes brasileiras ainda estdo muito
atrasadas quanto a essa necessidade, num pais onde mais da metade da populacdo (precisamente
56,10%) se declara negra, segundo a Pesquisa Nacional por Amostra de Domicilios (Pnad) do
IBGE, realizada no primeiro trimestre de 2020.

Embora quantitativamente sejam a maioria, 0s negros permanecem excluidos de
diversos setores da sociedade, sendo ainda a minoria quanto se trata de exposi¢des de suas
producBes artisticas em museus. Essa exclusdo torna-se ainda maior com relagdo as artistas

negras, o livro didatico em anélise faz citacéo de oito artistas negros*!, dentre estes, nenhuma

40 O Brasil possui 210,4 milhdes de habitantes. Deste total, 19,3 milhdes declaram-se pretos e 99,2 milhdes
declaram-se pardos. Os negros, que o IBGE conceitua como a soma de pretos e pardos, correspondem a 118,5
milhdes de pessoas.

41 Os artistas citados sdo: Arthur Timdtheo da Costa (Rio de Janeiro/RJ 1882 - idem 1922), pintor, em 1894
ingressou na Escola Nacional de Belas Artes, este também participou de vérias edi¢cdes da Exposicdo Geral de
Belas Artes onde conquistou premiagGes. Além disso, foi um dos responsaveis pela fundacdo da Sociedade
Brasileira de Belas Artes em 1919. O pintor Jodo Tim6theo da Costa (Rio de Janeiro/RJ, 1879-1932), que em 1894
ingressou na Escola Nacional de Belas Artes com o irmdo Arthur Timétheo da Costa. Participou das Exposicdes
Gerais de Belas Artes e conquistou premiagdes. Benedito José Tobias (Sdo Paulo/SP, 1894-1970/19637), pouco
se tem registro de sua vida e producéo, sabe-se que ele participou de algumas edi¢Ges do Saldo Paulista de Belas
Artes, obtendo prémios. Grande parte da sua produgdo encontra-se em colec¢Ges particulares. Emmanuel Zamor
(Salvador/BA, 1840 — Franca, 1917), este teve formacg&o artistica em Paris na Academia Julian, retornando em
1860 para Salvador, sua cidade natal. Em 1860, um incéndio na sua casa em Salvador destruiu inimeros registros
do tempo em que passou no Brasil. Sua obra foi esquecida até que, em 1985, foi resgatada por uma exposi¢ao
retrospectiva do MASP. Estevao Roberto da Silva (Rio de Janeiro/RJ [18447] - idem 1891), em 1864 iniciou seus
estudos na Academia Imperial de Belas Artes, sendo o primeiro pintor negro formado nesta instituicdo. Foi um
pintor premiado nas exposicdes gerais de Belas Artes de 1876, 1879, 1884 e 1890. Ant6nio Firmino Monteiro (Rio
de Janeiro/RJ, 1855 — Niter6i/RJ, 1888), aos 18 anos ingressou na Academia Imperial de Belas Artes. Participou
da Exposi¢do Geral de Belas Artes nas edi¢Oes de 1879, 1882, 1884, 1885 e 1888, também lecionou na Escola de
Belas Artes da Bahia e no Liceu de Artes e Oficios de Salvador. Horacio Hora (Laranjeiras/SE, 1853 —
Paris/Franca, 1890), foi académico da Academia de Belas Artes da Bahia, na qual se formou com mérito.
Participou do Saldo de Paris onde conseguiu trés medalhas de prata e uma medalha de bronze. No Brasil, participou
de exposicBes na Bahia e em Aracaju. Antonio Rafael Pinto Bandeira (Niter6i/RJ, 1863 — Rio de Janeiro/RJ, 1896),
aos 17 anos, ingressou na Academia Imperial de Belas Artes. Nas edicOes de 1884 a 1890 ele participou das
exposicdes gerais de Belas Artes e por volta de 1886 lecionou desenho e pintura no Liceu de Artes e Oficios de
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mulher foi citada. O livro traz a tela “Estudo de quatro cabegas” (1910-1922), de Arthur

Timotheo da Costa, para representacao.

Imagem 20: Estudo de quatro cabecas (1910-1922), de Arthur Timotheo da Costa

I e

Fonte: VICENTINO, Claudio; VICENTINO, José Bruno. Telaris Histéria. 9° ano. 1 ed. Sdo Paulo: Atica, 2018,
p. 96.

Os autores preocuparam-se com o cumprimento da Lei n° 10639/03, que incluiu no
curriculo oficial a obrigatoriedade da tematica "Historia e Cultura Afro-Brasileira™”, mas ndo se
preocuparam em incluir nem ao menos uma artista negra na se¢éo. Isso € ainda mais perturbador
quando se observa que, na totalidade do livro Telaris Historia, nenhuma pintura ou escultura
de mulher negra foi apresentada, essas producdes sdo deixadas em completo esquecimento e a
capacidade criativa das mulheres negras € invisibilizada no material didatico.

Na contemporaneidade ha documentacao e registro de diversas artistas negras no Brasil,
tendo as suas obras expostas em museus e reconhecimento internacional. Contudo, essa ndo era
a realidade das artistas negras de décadas atras, a conquista desse espac¢o se deu ha pouco tempo,
no contexto pos-abolicdo pouco se conhece da producdo dessas mulheres e sdo raras as que
ganharam algum reconhecimento. Tém-se uma lacuna muito grande nesse periodo, e que s6

veio a ser preenchida por volta dos anos 1970, com o despontamento de artistas como Maria

Salvador (BA). Para mais informacGes acerca de artistas negros, consultar: LEITE, José Roberto Teixeira. Pintores
negros do oitocentos. Sdo Paulo: Aradjo, 1988; bem como: GOMES, Flavio dos Santos; LAURIANO, Jaime;
SCHWARCZ, Lilia Moritz. Enciclopédia negra: biografias afro-brasileiras. Companhia das Letras, 2021.
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Auxiliadora*, Yeda Maria Correia*, Isabel Mendes da Cunha** e Rosana Paulino®. Seria
importante o livro didatico em questdo lancar luz sobre esses nomes, visto que, 0
reconhecimento tem que alcancar ndo s6 o espagco museoldgico, mas também se fazer presente
na documentacdo e na educacdo, através dos livros didaticos e dos registros historicos que

salvaguardam as memorias dos artistas.

A histéria das artes visuais no mundo e no Brasil ndo é péalida. A
multiplicidade de cores transborda os limites dos objetos de arte, dos
desenhos, pinturas, gravuras, esculturas, modelagens, fotografias,
performances, videos, instalacGes, construgdes, o que quer que chamemos de
obra de arte é imaginado e materializado por gente, e queremos saber e ver as
cores de todas as gentes que tém se inscrito na histdria com suas existéncias e
suas artes (SANTOS, 2019a, p. 366).

A representacdo da mulher negra no Brasil pds-abolicionista se deu de forma bastante
estereotipada, essas representacfes que eram feitas da mulher negra nas pinturas carregavam
todo o imaginario do exotico, do excéntrico, numa posicdo sempre inferior ao homem branco
europeu. Outro espaco que vai ser construido na perspectiva simbdlica e social para as mulheres
negras é o espaco do trabalho, quase sempre voltado as atividades domésticas.

Somado a isso, tem-se que a representacdo das mulheres negras na pintura era
comumente erotizada, sendo frequente nessas imagens o uso de blusas cavadas, seios a mostra
e olhares sensuais. A propria denominagdo “mulatas”, concedida de forma genérica, reproduz

a objetificacdo, contribuindo para o apagamento dessas mulheres.

Quando a pintora despe a figura da mulher — que na fotografia original que lhe
serviu de referéncia esta vestida — ela despe-se também, mostrando-se como
mulher que ndo consegue humanizar aquela que lhe conferiu dedicacéo e
educacdo. Transforma essa mulher vestida numa mulher nua e extremamente
embrutecida na qual acentua tragos faciais proprios do fendtipo negro; retira-
Ihe também as vestimentas e 0s cabelos. Exotiza essa mulher, de maneira que
se alinhe a concepcdo que se forjava sobre populacdes e pessoas negras-

42 E pem marcante nas pinturas de Maria Auxiliadora (1935 -1974) a reproduco de sua cultura e cotidiano que
estardo muito ligados a temas afro-brasileiros como o samba e a capoeira. Cabe salientar que a artista participou
de exposi¢des nacionais e internacionais (SANTOS, 2019a).

43 Sob 0 nome artistico “Yédamaria”, a artista visual Yeda Maria Correia (1932-2016), em suas obras explorou
bastante temas afro-brasileiros, a mesma foi premiada no Brasil e internacionalmente (SANTOS, 2019b).

4 A ceramista e escultora, Isabel Mendes da Cunha (1924-2014), teve seu trabalho reconhecido com premiagfes
nacionais como: o Prémio Unesco de Artesanato para a América Latina (2004); a Ordem do Meérito Cultural
(Ministério da Cultura do Brasil, 2005); e o Prémio Culturas Populares (Ministério da Cultura do Brasil, 2009)
(MORAES, 2007).

4 Rosana Paulino (Sdo Paulo, 1967) tem se destacado no cenario artistico com suas obras voltadas a
problematizacdo de pautas sociais, raciais e de género. A artista tem participado de inimeras exposi¢des, tanto no
Brasil como no exterior (SANTQOS, 2019b).
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africanas, que ¢ a de selvagens, exoticas e incivilizadas. (SANTOS, 20194, p.
362-363)

Ao0s poucos vai se construindo um espaco para as narrativas em que a mulher negra é
representada seguindo alguns destes esteredtipos, sdo locais sociais que a pintura,
principalmente, vai construindo e que vao ser questionados ja por volta dos anos 1970, com
obras de artistas negras mais contemporaneas, como as da Maria Auxiliadora e da Yeda Maria
Correia. Observa-se através dessa lacuna cronoldgica, qudo tardia foi a passagem da
representacdo da mulher negra enquanto objeto, até 0 momento em que ela prépria passa a
representar a sua cultura de forma bem mais auténtica (SANTOS, 2019a).

E interessante pensar na forma como esses locais sociais Va0 sendo postos para essas
mulheres, e vislumbrar a forma como as artistas negras vao propor novas narrativas, do ponto
de vista delas sobre sua prépria cultura. As duas telas abaixo, de Maria Auxiliadora, ilustram

essa mudanca de representacao que aos poucos foi ganhando espaco.

Imagem 21: *Capoeira’ (1970), de Maria Imagem 22: ‘Bar com gafieira' (1973),
Auxiliadora da Silva de Maria Auxiliadora da Silva

Fonte: MUSEU DE ARTE DE SAO PAULO Fonte: MUSEU DE ARTE DE SAO PAULO
(2018). Disponivel em: (2018). Disponivel em:
https://masp.org.br/exposicoes/maria-auxiliadora- https://masp.org.br/exposicoes/maria-auxiliadora-
da-silva-vida-cotidiana-pintura-e-resistencia. da-silva-vida-cotidiana-pintura-e-resistencia.
Acesso em: 20 jan. 2022. Acesso em: 20 jan. 2022.

Maria Auxiliadora é uma artista negra e sua producao esta inserida no Brasil dos anos
70, tempos de ditadura militar. Sua arte também é resisténcia, a artista supera obstaculos

historicos, sociais e culturais, pintando suas narrativas e, através delas, preservando a cultura
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afro-brasileira (SANTOS, 2019a). Suas telas dao expressdao a mulher negra, retratando seus
desejos e subjetividades através de seu proprio olhar, suas obras também exaltam as dancas,
festividades e religides afro-brasileiras.

Além disso, suas producdes rompem com as representacdes estereotipadas do negro, em
que ele é retratado apenas como escravo ou trabalhador manual, em suas telas o negro
protagoniza cenas festivas de diversdo e lazer. Acerca da producéo artistica da pintora Maria

Auxiliadora, assevera-se:

Sao curtas comparac6es de enorme profundidade do ponto de vista historico,
porgue se a mulher negra lhe foi negada qualquer possibilidade de ascenséo
socioeconfmica e, consequentemente, em outras areas da vida, € essa mesma
mulher gue rompe com a mascara que silencia, com as correntes que
imobilizam e se permite outras existéncias, que rompem com 0 que 0
imaginario, a representacdo por meio de parametros ocidentais lhe impunha.
(SANTOS, 2019a, p.365)

Assim como nas obras de Maria Auxiliadora, destaca-se a importancia de langar luz em
COMO 0 corpo vai aparecer nas obras de arte de muitas artistas do periodo de 1960 a 1985. Pois,
esse momento histdrico apresentard uma virada radical na iconografia do corpo, as obras das
artistas propordo um corpo ligado a conjuntura politica marcada por governos autoritarios que
cerceavam as liberdades individuais. Esse corpo se torna politico por lutar para ser ouvido, por
expor a violéncia de género encarnada e por transgredir ao romper o siléncio (GRUBER, 2018).

Essas representacdes dao ao corpo um elemento metaférico de ruptura com certo regime
de controle, tais reflexdes poderiam ter sido abordadas na Unidade 3, capitulo 9, intitulado
“Brasil: da democracia a ditadura”, na se¢do “Trabalhando com documentos”, localizada na
pagina 164 do livro Telaris Histdria, na qual o livro didatico aborda o cenéario em que se instalou
a ditadura no Brasil. Ha um numero vasto de artistas mulheres nas décadas de 1960 e 1970,

revelando uma participacdo ativa destas na construcdo de narrativas e na resisténcia através da
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arte. A exemplo disso, tem-se: Lenora de Barros*®, Teresinha Soares*’, Wanda Pimentel*® e Ana
Maria Maiolino*® (CORNISH, 2018).

Essa leitura das obras de mulheres em que sdo abordadas questdes politicas trabalhadas
por elas, ndo s6 contribui e enriquece a narrativa historica, como também quebra com o olhar
generificado que enxerga apenas questdes subjetivas das vivéncias particulares das artistas. 1sso
traz o reconhecimento da contribuicdo que elas tiveram no processo de ruptura com um sistema
opressor e faz com que se reflita em quantas delas, ao elaborarem suas propostas artisticas,
acabaram criando respostas formais ou estéticas. Respostas estas, que na verdade seriam
rupturas e interpretac6es do contexto social, politico e econdmico em gue elas se inseriam e que
poderiam ter contribuido a narrativa histérica, mas foram descreditadas, pois ndo houve a
valorizacédo da capacidade da mulher em pensar o coletivo.

Os negros sempre estiveram a margem na histéria da arte, assim como outros segmentos
e minorias que também tém suas producdes invisibilizadas e excluidas dos espa¢cos de memodria.
Isso se estende aos dias atuais, como exemplo, cita-se 0 caso ocorrido em maio de 2022 em que

0 Museu de Arte de S&o Paulo (Masp), argumentando o desajuste de questdes burocraticas

4 A artista visual e poeta Lenora de Barros (Sdo Paulo, Sdo Paulo, 1953) vivenciou um momento em que a arte
estava sendo utilizada como meio de transgressao de valores opressores no contexto da ditadura militar brasileira.
Isso influenciou as obras de Leonora, que trazia o corpo da mulher como tela, como bandeira de protesto e como
um corpo politico. A iconica série de fotografias chamada Poema de 1979, de sua autoria, exibia a propria lingua
sendo ferida pelas letras de uma maquina de escrever (LIMA, 2017).

47 Teresinha Soares, artista visual (Araxa, Minas Gerais, 1927), utiliza o corpo e a sexualidade como meios de
expressao da liberdade, isso ganha um peso particular na conjuntura repressiva da ditadura militar brasileira em
que ela estava inserida e repercute como uma transgressdo as convengdes machistas da sociedade. Entre as décadas
de 1960 e 1970 a artista participou de importantes exposicBes e, em 2017, o Museu de Arte de S&o Paulo (MASP)
apresentou a exposi¢do “Quem tem medo de Teresinha Soares?”, o titulo da exposi¢do gera o questionamento e a
reflexdo do incdmodo que a producdo artistica de Teresinha produz numa sociedade machista e opressora. A
exposicdo foi realizada com cerca de 50 obras de Teresinha Soares, que foram produzidas entre 1965 e 1976. A
sua arte assume tom contestatério e aborda questdes de género e sexualidade da mulher no Brasil das décadas de
1960 e 1970, as obras transitam entre trés pressupostos: o universo feminino, a igreja catélica e a politica
(CORNISH, 2018).

48 A pintora e escultora Wanda Pimentel (Rio de Janeiro, 1943 - Rio de Janeiro, 2019), no fim da década de 1960,
da inicio a sua trajetdria artistica com a série Envolvimento, um conjunto de pinturas que se realizou em paralelo
a tomada de medidas mais duras durante o Al-5 da ditadura militar brasileira. As obras abordam questdes relativas
ao papel das mulheres na sociedade de consumo e dentro do contexto de opressdo ditatorial. Salienta-se que a
artista recebeu, em 1969, o Prémio Juri de Isengdo no 18° Saldo Nacional de Arte Moderna do Rio de Janeiro e o
Prémio Viagem no primeiro Saldo de Verdo, organizado pelo Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro
(CORNISH, 2018).

49 A italiana Anna Maria Maiolino (Scalea, Italia 1942), artista visual, possui formagéo artistica latino-americana,
chegando ao Rio de Janeiro em 1960 ela passou a frequentar os ateliés da Escola Nacional de Belas Artes. Ainda
no Brasil ela realiza diversas exposic¢des individuais e coletivas, passando também a integrar Bienais internacionais
de Sao Paulo. A artista vivenciou o periodo ditatorial brasileiro, na sua obra Heré6i (1966) de certa forma antecipa
os horrores do regime, nesta ela denuncia a violéncia militar retratando o “her6i” militar como uma caveira (REIS,
2017).
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relacionadas a prazos institucionais®®, vetou uma série de fotos do Movimento Sem Terra
(MST) de uma importante exposi¢do alusiva ao bicentenario da independéncia do Brasil,
intitulada “Historias Brasileiras”, que ocorreria em julho 2022 (GUEDES, 2022).

O material cancelado iria fazer parte do nucleo tematico “Retomadas” na referida
exposicao, tal nacleo contava com duas curadoras em sua organizacdo, Sandra Benites, primeira
curadora indigena do Masp, e Clarissa Diniz. Entretanto, com a posi¢do colonialista e
segregadora do museu, as duas curadoras decidiram se retirar dos trabalhos da exposicédo
(GUEDES, 2022).

Apds a repercussao que 0 caso tomou nas redes sociais e na midia, 0 MASP reviu sua
decisdo e anunciou que incluiria na exposi¢do supracitada as imagens que foram vetadas.
Depois da revisdo do posicionamento da instituicdo e, mediante dialogo com a instituicdo, as
curadoras concordaram em retornar ao trabalho no nicleo tematico “Retomadas”, em que
estavam inseridas (ADUR, 2022).

Este caso gera indmeras inquietagdes, uma delas esta na contradicdo entre o
posicionamento institucional e a proposta da exposi¢édo, que pretendia abordar, como o préprio
titulo sugere, as historias brasileiras, mas que histérias pretendiam contar? Ou mesmo, quais
histérias poderiam ser apagadas, ou deixadas no esquecimento? O veto do museu revela nao
apenas uma contradicdo, mas toda uma politica de selecdo de obras que ainda € permeada por

colonialidade®® e excluséo.

50 As alegaces foram refutadas pelas curadoras da exposicdo. Para mais informagdes acerca da noticia, acessar:
http://www.adur-rj.org.br/portal/o-veto-do-masp-contradicao-entre-o-papel-politico-da-arte-e-interesses-
privados/.

51 O colonialismo perpetua hierarquias e configuracdes tradicionais de poder, de forma a conservar o abuso sobre
a populago de pessoas colonizadas. A colonialidade, entretanto, € um plano figurado desse modelo. E conceituado
por Anibal Quijano (2005), como um evento multifacetado que ultrapassa a no¢do do colonialismo, pois seria um
modelo que compreende os elos de poder que trabalha pela facilitagdo do reconhecimento de hierarquias
simbdlicas quanto a questdes territoriais, raciais, étnicas, de dimensdes sociais, econdmicas, culturais, de género,
etc. A naturalizagio desses construtos facilita a perpetuacdo da tirania e dominio das classes privilegiadas. E dessa
forma que permanece a dominacdo de pessoas sobre outras, onde os dominados sdo esquecidos e,
sistematicamente, silenciados (QUIJANO, 2005). Uma das caracteristicas presentes na colonialidade é a
sustentacdo de que as relagcdes coloniais persistem mesmo que haja a afirmagdo de um colapso total do
colonialismo. Assim, com o término desse modelo, a colonialidade fica em constante mutacéo e, por consequéncia,
adaptacdo. Toda essa discussdo causa apreensdo sobre os estudiosos, que entendem como consequéncia o
esquecimento e silenciamento das pessoas subjugadas pelo patriarcado e pelo colonialismo (MIGNOLO, 2013).
Assim, 0s mesmos conceituam formas que auxiliam os multiplos movimentos feministas a desvendar meandros
desse processo e, assim, entender a complexidade das diversas vivéncias que dispensam a uniformidade do
tratamento sofrido por diversas pessoas em relacdo ao género. Por consequéncia, na Ameérica Latina, se originam
linhas de feminismo que aliam-se ao movimento da consciéncia negra e aos movimentos decoloniais para
questionar esses aspectos e suscitar novas discussdes nessa seara. Para mais estudos acerca do feminismo negro e
decolonial, acessar: GONZALEZ, Lélia. Por um feminismo afro-latino-americano. Sao Paulo: Editora Schwarcz-
Companhia das Letras, 2020; DAVIS, Angela. Mulheres, raga e classe. S&o Paulo: Boitempo Editorial, 2016;
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Por outro lado, a posi¢do das curadoras em ndo aceitar a contradicdo provocou a

mudanca de praticas institucionais. Tal atitude critica possibilita a construgdo de um
conhecimento e de uma memoria histérica mais inclusivas e plurais.

Dando continuidade a analise do livro didatico, tem-se que, no capitulo 7, que trabalha

a Segunda Guerra Mundial, o livro traz a se¢do “Lendo Imagem”, localizada na pagina 131, na

qual aborda a obra “Passaporte de Judeu” (1943):

Imagem 23: Passaporte de Judeu (1943), de Felix Nussbaum

. N

Fonte: VICENTINO, Claudio; VICENTINO, José Bruno. Telaris Histdria. 9° ano. 1 ed. Sdo Paulo: Atica, 2018,
p. 131.

A pintura acima, de Felix Nussbaum, artista de origem judaica e vitima dos horrores do
Holocausto, é discutida trazendo-se com ela a importante reflexdo acerca dos efeitos reais da
guerra na vida das pessoas, a pintura retrata Felix Nussbaum® mostrando, com um semblante
preocupado, o passaporte de judeu e a estrela de Davi presa ao casaco.

Os efeitos da guerra atingiram também o trabalho e a vida de artistas judias. Chana
Orloff® teve suas obras oficialmente proibidas de serem exibidas ou vendidas, perseguida por
ser judia, a escultora refugiou-se na Suica de forma clandestina, onde permaneceu até o fim da
guerra. Em Genebra, ela entdo passa a criar seus trabalhos em uma oficina emprestada, a sua
obra “Le Retour” (em portugués “O Retorno™), que ndo consta no livro didatico, aborda os
sofrimentos de um deportado (GROBOT, 2018).

CARNEIRO, Sueli. Enegrecer o feminismo: a situacdo da mulher negra na América Latina a partir de uma
perspectiva de género. Racismos contemporaneos. Rio de Janeiro: Takano Editora, v. 49, p. 49-58, 2003.

52 Felix Nusshaum (1904, Osnabriick — 1944, Auschwitz), pintor de origem judaica, teve suas obras marcadas pela
experiéncia que vivenciou no campo de concentracdo de Saint Cyprien, em suas producdes o artista retratou as
tragédias do holocausto.

53 Chana Orloff (1888-1968), escultora de origem judaica nasceu na Ucrania, também viveu na Palestina e em
Paris, nesta ela tornou-se retratista ndo oficial da elite parisiense, e teve sua producéo reconhecida pelo governo
francés, este a entregou o titulo de Cavaleiro da Legido de Honra. Quando os nazistas invadiram Paris, Chana
Orloff fugiu para a Suica. Grande parte das esculturas de Orloff encontram-se em colecfes em Israel, Europa e
Estados Unidos (GROBOT, 2018).
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Imagem 24: Le Retour (1945), de Chana Orloff

Fonte: Musée d’art et d’histoire du Judaisme. Disponivel em: <https://www.mabhj.org/fr/programme/chana-orloff-
le-retour-1945-16056>.

Em 1945, ao retornar a Paris, local onde concluiu sua formacao e teve reconhecimento
de suas obras, Chana encontrou sua oficina completamente depredada, tendo suas esculturas
destruidas, roubadas ou danificadas (GROBOT, 2018). Essa e diversas outras artistas tiveram
intempéries, algumas tendo a sua producdo completamente perdida, outras conseguiram
reerguer-se. Chana Orloff ainda representa uma artista que, apesar da perseguicao sofrida, tem
seu trabalho exposto em museus, teve seu nome em catalogos e registros historicos, mas outras
inimeras sofreram com 0 apagamento e total silenciamento historico de seus nomes e producéo.

O intuito aqui ndo é excluir o artista homem para que haja a representacdo da mulher
artista, mas perceber que ha uma continua exclusdo destas nos livros didaticos e nas
representacdes histéricas, gerando a seguinte reflexdo: uma vez que ndo foram parar nesses
espacos que salvaguardam a obra, como museus e a prépria documentagdo em livros, catalogos
e registros histéricos (CHAGAS, 2002), quantas obras deixam de fazer parte da memaria visual
e coletiva porque ndo havia interesse nas produgdes femininas ou porque nao se registrou e
entdo se perdeu a memoria delas? Trazer essa problematizacao no livro didatico, por exemplo,
através da vida e obra da artista citada, desperta no(a) estudante a consciéncia da existéncia de
producdo artistica feminina e da capacidade dessas mulheres de representar os efeitos da guerra
e de tocarem em questdes coletivas.

No capitulo 11, intitulado “A descolonizagio da Asia e da Africa”, mais especificamente

na pagina 199 referente a secdo "lendo imagem", o livro traca uma comparacao entre uma
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propaganda de refrigerantes publicada na revista McCall's em 1952 e uma obra de arte
produzida por Andy Warhol (1928-1987).

Imagem 25: A altima ceia (1986), de Mr. Peanut

Fonte: VICENTINO, Claudio; VICENTINO, José Bruno. Teldaris Histdria. 9° ano. 1 ed. Séo Paulo: Atica, 2018,
p. 199.

Na versao do(a) professor(a) é dito que o objetivo de tal atividade consiste em estimular
a reflexdo acerca da forca que os ideais consumistas adquiriram na época em questao,
abordando as representagdes que eram feitas acerca disso.

A busca pela mudanca nas narrativas, a fim de tirar as mulheres artistas das margens e
trazer voz as construcfes que faziam acerca de contextos econdémicos, sociais ou historicos,
envolve esforgco. A reproducdo das mesmas narrativas e do mesmo olhar masculino sobre a
histéria é mais comodo, pois ndo exige uma maior pesquisa da producdo artistica feminina,
contudo, isso retira a possibilidade de enriquecer o discurso através da inclusdo de percepcoes
ndo hegemaonicas.

Na péagina 145, a aba "Trabalhando com documentos” também se utiliza de uma obra
de arte, que nesse caso é uma escultura, para estabelecer relacdo com o capitalismo. O livro traz
a imagem de uma propaganda de calca jeans, publicada em 1970, utilizando a escultura Davi
(1501-1504), de Michelangelo, como referéncia.
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Imagem 26: Imagem de uma propaganda de calca jeans, publicada em 1970, e Davi
(1501-1504), de Michelangelo

Fonte: VICENTINO, Claudio; VICENTINO, José Bruno. Telaris Histdria. 9° ano. 1 ed. Sdo Paulo: Atica, 2018,
p. 145.

A arte € um importante instrumento no desenvolvimento da criticidade dos(as)
estudantes, ela atravessa ndo apenas questfes estéticas, mas também as estruturas sociais,
politicas e econdmicas de uma época. Ao final da década de 50 do século XX, a arte pop surgiu
como género artistico marcado ndo apenas pelas cores saturadas e vibrantes, mas também pelo
teor critico ao sistema capitalista que muitas obras desse estilo carregavam. A producdo pop
utilizava-se de referéncias aos elementos da industria de massa e da utilizagdo da linguagem
publicitaria para dialogar com o ceticismo em relagdo a atmosfera de progresso infinito que a
cultura de consumo propagava (MCCARTTTHY, 2002).

Todavia, a producdo artistica feminina nesse importante estilo artistico ndo é téo
conhecida, ainda mais quando esta fora do centro Estados Unidos - Europa, estas ndo foram
incluidas nos lugares de memdria como livros, registros historicos e museus, como foram os
seus colegas artistas (CURI, 2020).

E importante salientar que este movimento artistico ndo é exclusivo do eixo anglo-
americano, embora tenha surgido na Inglaterra dos anos 50 e se consolidado nos Estados Unidos
durante a década de 60, tal hegemonia ndo é suficiente para compreender as diversas percepcdes
da cultura de consumo (CURI, 2020). Para as mulheres, em especial, essa conjuntura capitalista
assumiu outros contornos, ainda mais em relacdo aquelas que se situavam em paises da América
do Sul, que permaneciam sob governos autoritarios.

A mulher latino-americana tem um lugar impar na arte. Elas buscaram, através de suas
obras, romper com as narrativas coloniais, pleitearam a emancipagdo feminina, e trouxeram

para tela uma nova perspectiva do corpo (CURI, 2020). Nesse sentido, a producdo artistica de
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Wanda Pimentel (1943-2019) agregaria muito a narrativa do livro, mas ndo foram utilizadas.
Atraveés da estética pop, ela aborda as vivéncias das mulheres nos contextos em que estavam
inseridas.

Wanda Pimentel®* utilizava a estética da publicidade em suas telas para discutir
problematicas da sociedade de consumo (CORNISH, 2018). Suas obras tocavam em pontos
sensiveis as mulheres, retratando a nova postura da mulher moderna em relacdo ao espaco
domestico, isso pode ser observado nas telas abaixo, as mesmas nédo estdo presentes no livro
didatico, mas poderiam ter sido usadas de forma a relacionar temas chaves envolvendo a mulher

na era capitalista.

Imagem 27: Série Envolvimento (1968), Imagem 28: Série Envolvimento (1968),
de Wanda Pimentel. de Wanda Pimentel.

L

Fonte:  Geometria/Flores,Wanda.  Pimentel. Fonte: “Série ~ Envolvimento’, 1968, ~ Wanda
Imagem: Catalogo de Artes. Pimentel. Fotografo: Marco Terranova.

O desconforto visual das telas é causado ndo apenas pela disposicao desordenada dos
objetos no local, mas também pela despreocupacdo da mulher que atravessa aquele ambiente.
As obras abordam as mudancas na relacdo da mulher com o espa¢o doméstico, esta que por
muito tempo foi direcionada para o ambito do privado, tendo o espa¢o doméstico como o Unico
lugar na sociedade destinado a ela, caminhava em direcdo a sua emancipacao e conquista do

espaco publico, isso mudou a sua relagdo com o ambiente doméstico, isso pode ser visto na

54 Wanda Pimentel (Rio de Janeiro, 1943 - Rio de Janeiro, 2019), pintora e escultora, teve sua producio artistica
ambientada nas décadas de 60 e 70 do século XX. Pimentel utilizava-se da estética pop e linguagem publicitéaria,
ligadas a cultura de massa, para retratar em suas obras conotagdes e subjetividades, através do olhar da mulher,
acerca do contexto em que estava inserida. A artista realizou um vultoso nimero de exposic¢@es individuais, tendo
suas obras expostas no Brasil e no mundo. Salienta-se que em 2021 algumas de suas obras sdo incorporadas ao
acervo do Museu Latino Americano de Buenos Aires (CORNISH, 2018).
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pintura pelo modo como a mulher atravessa esses lugares que estdo desarrumados e cadticos,
passando a ideia de que essa mulher ndo pertence apenas a esse ambiente privado. Pode-se notar
também que o corpo da mulher faz parte da ornamentacdo do ambiente, numa sociedade de
consumo o foco esta nos objetos e ndo na identidade desta mulher e o recorte do corpo dela é
mais um produto em meio aos outros ali dispostos.

Essas discussdes se tornam ainda mais necessarias quando se observa que o livro esta
abordando os novos habitos que estdo surgindo nas décadas de 60 e 70 do século XX, muitos
deles advindos de movimentos sociais da época como o0 movimento feminista, que pleiteava
igualdade nas relacbes de género e a emancipacdo da mulher para que ela pudesse alcancar
espacos na sociedade até entdo dominados pelos homens, e exercesse sua liberdade e seus
direitos civis de forma paritéria a eles (GOTTI, 2016).

As duas obras de Wanda Pimentel inserem-se nesse contexto marcado pelo movimento
feminista, mais precisamente em sua segunda onda, que despontou no final da década de 1960,
intensificando-se na década de 1970, em que as mulheres estavam debatendo a respeito do
corpo e da liberdade sexual. Essas discussdes alcangaram também o campo das artes, onde a
iconografia do corpo passou a propor um corpo politico, 0 corpo como tela, instrumento de
protesto e reivindicacao de direitos e liberdades (GRUBER, 2018).

Da série "Envolvimentos"”, também é possivel se apreender a sutileza usada pela artista
no sentido de contestar as estruturas opressoras em que o Brasil estava inserido, intensificadas
em 1968 com o Ato Institucional n°5 (Al-5). Com isso, de forma discreta, mas ndo menos
potente, Wanda vai deixando suas pegadas, sinalizando a contestacdo ao ambiente ca6tico em
que vivia.

Partindo para uma analise final da obra Telaris Historia, tem-se que a contabilizacdo
das obras artisticas, no recorte pintura e escultura, representadas no livro, totalizou 15 obras.
Dessas 15 obras, 12 sédo de artistas homens e 03 sao de artistas mulheres. Das 03 obras de autoria

feminina, 02 sdo de Tarsila do Amaral e 1 de Vera Moukhina.
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Tabela 02: Dados da quantidade de obras artisticas, de artistas homens e mulheres,
representadas no livro didatico Telaris Historia

Obras artisticas (pintura ou escultura) Total

representadas no livro didatico Telaris

Historia
Autoria masculina 14
Autoria feminina 03
Sem autoria 01

Fonte: Elaborado pela autora.

Existe uma imensa disparidade entre a quantidade de artistas mulheres e artistas homens
no livro, esses nimeros revelam o quanto o material ainda precisa avancar em relacdo a
representatividade de mulheres artistas. De acordo com a analise feita pelo Guia do PNLD 2020,
a obra Telaris Historia: “cumpre o que ¢ requisitado pela BNCC ao conectar objetos de
aprendizagem da Historia com o desenvolvimento de habilidades e competéncias, segundo
principios de crescente complexidade” (BRASIL, 2019, p. 139).

Contudo, o protagonismo feminino nas narrativas historiograficas deixa a desejar, 0
préprio guia reconhece isso, quando na analise geral das 11 obras aprovadas afirma que, embora
haja uma preocupacdo por parte dos autores com essa competéncia, o protagonismo masculino
ainda continua sendo a tonica da narrativa: “Nas obras aprovadas pelo PNLD 2020, as questdes
de género estudadas destacam o protagonismo da mulher de distintas classes e etnias na
Historia, embora as a¢Bes dos homens ainda se mantenham em destaque” (BRASIL, 2019, p.
24).

O documento também afirma que a colegdo: “Possibilita também conexdes
interdisciplinares ao estabelecer elos entre realidade passada e presente, Histdria e outras
disciplinas - especialmente Geografia e Artes - e articular saberes da vida comunitaria”
(BRASIL, 2019, p. 139). A obra traz interrelacBes importantes com elementos artisticos,
contudo, o que se percebe é que a representacdo que se faz € de uma arte exaustivamente

masculina.
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3.2 Andlise do livro “Estudar Histéria”, de Patricia Ramos Braick e Anna Barreto

Neste item serd analisado o livro Estudar Historia, da editora Moderna, cujas autoras
sdo: Patricia Ramos Braick e Anna Barreto. A colecdo se divide em 4 unidades, cada uma
contendo entre 3 a 4 capitulos, sendo 15 capitulos ao total na obra. Cada capitulo possui um
texto central que é intercalado por secdes variadas, como: Histéria em Construcao;
Aprofundando; Aluno cidaddo; Enem e vestibulares; Mdo na Massa; VVocé é o autor; Fazendo
e Aprendendo e Conversando com Arte. O texto também é intercalado por abas informativas,
como: Saiba Mais; Leitura Complementar; Enquanto Isso; Explore, Refletindo Sobre,
Recapitulando e aba Conexdo com indicacgéo de livros e filmes.

Sobre as autoras do livro, Patricia Ramos Braick é Mestre em Historia pela Pontificia
Universidade Catolica do Rio Grande do Sul (PUC-RS), com concentracdo na area de Historia
das Sociedades Ibéricas e Americanas, a autora também foi ex-professora da educacao basica
na cidade de Belo Horizonte (MG). Anna Barreto, também autora do livro, é Mestre em
Ciéncias com concentracdo em Historia Social pela Universidade de S&o Paulo (USP-SP) e
leciona, desde 1987, na educacdo basica das redes publica e privada de Sao Paulo (SP).

A andlise do livro foi realizada nos mesmos moldes do item anterior, referente ao livro
Telaris Historia, levando-se em consideracdo as partes do livro que inserem uma pintura ou
escultura para reflexao. A primeira apari¢do de uma obra de arte, no recorte pintura ou escultura,
ocorre no primeiro capitulo, intitulado “A Primeira Republica no Brasil”, localizado na pagina
14, onde o livro aborda as representagdes feitas sobre o novo regime de governo.

Nos moldes do imaginario francés, que ainda na Revolucdo Francesa ja associava a ideia
de liberdade ao regime politico Republicano através da representacdo da figura feminina, um
dos simbolos que marcaram a memoria republicana no Brasil também foi a utilizacdo da figura
da mulher (CARVALHO, 1990).

No livro Telaris Historia essa representacdo ¢ feita através da obra “Alegoria da
Republica” (1794), de Antoine-Jean Gros, ja no livro Estudar Histdria, a representacdo da
Republica através da figura feminina ¢ feita por meio da tela “Alegoria a proclamagao da
republica e a partida da familia imperial” do final do século XIX, de artista andnimo. Na tela,
a Republica é representada na figura de uma jovem mulher vestida com cores vivas e
apresentada em primeiro plano, enguanto o antigo regime € representado na imagem pouco
nitida e em segundo plano, do ex-imperador e sua familia partindo em direcdo ao exilio.

Também € interessante observar a presenca de mulheres negras no canto inferior direito da tela,
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possibilitando a reflexdo acerca desse novo regime de governo que ainda se pautava sobre
antigas bases onde os ex-escravos, sem nenhum apoio do governo, permaneciam excluidos e

marginalizados.

Imagem 29: Alegoria a proclamacao da republica e a partida da familia imperial (final
do século XIX), pintura anénima

Fonte: BRAICK, Patricia Ramos; BARRETO, Anna. Estudar histéria: das origens do homem a era digital. 3. ed.
S8o Paulo: Moderna, 2018, p.14.

Ainda na pagina 14, o manual do(a) professor(a) sugere a realizacdo de uma atividade
complementar, em que os(as) estudantes analisariam a obra “Proclamac¢do da Reputblica”
(1893), de Benedito Calixto. A tela ilustra uma cena no Campo de Santana, localizado na cidade
do Rio de Janeiro, em que o marechal Deodoro da Fonseca, vestido com a farda militar, acena

enquanto é rodeado de varios canhdes e cavalarias militares.

Imagem 30: Proclamacéo da Republica (1893), Benedito Calixto

Fonte: Centro Cultural Séo Paulo. Disponivel em:
https://artsandculture.google.com/asset/proclama%C3%A7%C3%A30-da-rep%C3%BAblica/Y AHSdyzv7-
NvpA?hl=pt-BR. Acesso em: 14/04/22.
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E interessante observar que os simbolos representativos dos ideais de emancipagio
humana estéo impressos na figura da mulher (CARVALHO, 1990), contudo, estas ndo gozaram
de igualdade. As mulheres figuravam num plano passivo da musa, atreladas ao papel
instrumental de modelo civilizatorio, mas jamais alcancando o lugar de criadoras, de artistas
representando a si mesmas e ao entorno atraves de suas obras.

Em meio ao silenciamento sistematico que experimentavam as mulheres artistas do final
do século XIX e inicio do século XX, algumas trajetdrias insubmissas despontaram, como por
exemplo a de Georgina de Albuquerque® na pintura histérica, Julieta de Franca® e Nicolina
Vaz®" na escultura, além de tantas outras que desbravaram um territorio marcadamente
masculino para que outras artistas também lutassem por espaco no campo artistico. Contudo,
apesar do talento e dos esforgcos dessas artistas, ainda ha na historiografia e nos espacos de
memodria, vazios e silenciamentos decorrentes de um canone que as deixou a margem das
narrativas, de modo que a producao cultural das mulheres ndo esta presente de forma ativa na
memoria coletiva e, com isso, a presenca da mulher enquanto criadora € residual na historia da
arte (SIMIONI, 2019).

Na pagina 34 do capitulo 2, intitulado: “Cotidiano e cultura na Primeira Republica”, o
livro aborda a Semana de Arte Moderna de 1922, que em fevereiro de 2022 completou cem
anos de seu acontecimento, este que foi um importante marco cultural ainda traz possibilidades
de reflexao.

Algumas poucas artistas conseguiram emergir numa histéria da arte que insistiu em
ocultd-las, a memdria de duas mulheres modernistas atravessou o véu da invisibilidade, ambas
faziam parte da elite cultural brasileira, sdo elas: Tarsila do Amaral e Anita Malfatti. O livro
cita seus nomes e insere a tela “Tropical” (1916) de Anita Malfatti para contextualizar o

movimento modernista.

55 “Georgina de Albuquerque, com sua tela Sessdo do Conselho de Estado, foi pioneira na elaboragdo de uma obra
em grandes dimensdes, classificavel como pintura de género histérico” (SIMIONI, 2019, p. 90-91).

5 Julieta de Franca (1870 - ?), escultora paraense, foi a primeira mulher a frequentar aulas de modelo vivo no
Brasil, as aulas eram ministradas na Escola Nacional de Belas Artes, tal aprendizado era vedado as mulheres até
1897. Julieta também foi a primeira mulher a receber o prémio de Viagem ao Exterior da Escola Nacional de Belas
Artes, em 1899 (SIMIONI, 2019).

% Nicolina Vaz (1874 - 1941) foi uma artista brasileira pioneira na escultura, em suas obras destacam-se 0s bustos
de presidentes da Republica como Deodoro da Fonseca, Nilo Peganha, Prudente de Moraes e Affonso Penna, além
de personalidades célebres como o Bardo do Rio Branco (SIMIONI, 2019).


https://pt.wikipedia.org/wiki/1941
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Imagem 31: Tropical (1916), de Anita Malfatti

Fonte: BRAICK, Patricia Ramos; BARRETO, Anna. Estudar histéria: das origens do homem a era digital. 3. ed.
Sdo Paulo: Moderna, 2018, p. 34.

O Modernismo trouxe novas possibilidades ao Brasil do século XX e novos olhares
sobre a brasilidade, ainda que essas novas proposi¢@es buscassem alternativas a tradicional
perspectiva eurocéntrica que existia até entdo no campo artistico, esse processo ndo representou
uma total ruptura a centralizacdo e plena exaltacdo ao regionalismo, pois houve certa
substituicdo de um canone por outro, dessa vez centrado no sudeste brasileiro (BARBOSA,
2003).

De fato, 0 movimento contribuiu para o refor¢co de uma identidade cultural brasileira,
tendo grande importancia na definigdo e celebracdo da brasilidade, o que trouxe um legado para
a historia do pais. Contudo, muito embora 0 movimento tenha se pautado na valorizagdo da
diversidade, tdo caracteristica da cultura nacional, salienta-se que o modernismo nao foi um
movimento popular, pois ele era encabecado e financiado por homens brancos da elite de S&o
Paulo e do Rio de Janeiro. De acordo com Ana Mae Barbosa “Apesar da influéncia de modelos
estrangeiros, a discussdo de valores iniciada com a Semana de Arte Moderna no Brasil
permanece atrelada ao cdnone colonialista masculinizador” (BARBOSA, 2003, p.1).

O livro Estudar Historia deixa de pontuar, assim como a obra Telaris Histéria, que a
Semana de Arte Moderna de 1922, proporcionou um engajamento seletivo, duas artistas que
faziam parte de um seleto grupo elitizado da cultura nacional conseguiram emergir e
protagonizar a cena modernista, mas as demais foram esquecidas, perdendo-se a diversidade de
artistas mulheres que poderiam ter emergido na historiografia de arte, mas que permaneceram

as sombras. Isso se deve, em grande parte, a historiografia e a forma como se deu o relato
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histérico. Notar o que ficou a margem do discurso, traz novas possibilidades de reflexéo e

trabalha o senso critico dos(as) estudantes. Nesse sentido:

Em poucos paises do mundo as mulheres artistas ocuparam lugar tdo central
junto as vanguardas como aconteceu com as pintoras Anita Malfatti e Tarsila
do Amaral, integrantes do movimento modernista brasileiro, cujo marco
principal foi a Semana de Arte Moderna de 1922. Paradoxalmente, a fama que
conquistaram acabou por obscurecer o conhecimento sobre as trajetérias e as
produgbes de diversas artistas anteriores a elas, ou mesmo suas
contemporaneas. E como se antes (ou para além) das modernistas
simplesmente ndo tivessem existido mulheres artistas. No entanto, entre 1844
e 1922 mais de 200 mulheres participaram das ExposicGes Gerais de Belas
Artes (a partir da Republica, chamadas Saldes Nacionais de Belas Artes).
Algumas obtiveram destaques e condecoragdes, outras alcancaram alto grau
de profissionalizacdo, vivendo de sua propria arte. (SIMIONI, NOGUEIRA,
2015, p. 34)

Percebe-se nesta sec¢do do livro Estudar Histdria uma narrativa bastante parecida com
a presente no livro Telaris Histéria, em que ha a citacdo das mesmas duas pintoras do
movimento modernista, entretanto, o livro Estudar Histéria avanga na representagdo de
mulheres artistas ao acrescentar o nome da poeta, jornalista e desenhista Patricia Rehder
Galvéo, mais conhecida como Pagu. Os trabalhos de Pagu eram marcados fortemente pela veia
subversiva e contestadora, sempre pulsante em sua narrativa, alguns de seus pseudénimos eram:
Peste, Mara Lobo,Cobra, Solange Sohl, K.B. Luda e Patsy. Patricia Galvéao teve sua imagem
associada ao polémico relacionamento que teve com Oswald de Andrade, que culminou no
divorcio deste com Tarsila do Amaral, com quem era casado, outra associacdo reducionista
atribuida a artista era a de musa, mulher boémia que transitava entre a elite artistica brasileira,
contudo, Pagu tinha um trabalho artistico rico e diversificado, atuando em multiplas vertentes,
ela foi ativista politica, desenhista, cartunista, romancista, jornalista, poetisa, tradutora, critica
de arte e produtora de teatro. Pagu esteve fortemente engajada em atividades politicas e em suas
producdes abordava a vivéncia das mulheres de sua época, tendo importante contribuicdo no
movimento modernista (VALENTE, 1998).

Ainda neste capitulo “Cotidiano e Cultura na Primeira Republica”, nas atividades da
pagina 39, o livro propde gque o0s(as) estudantes comparem a tela Roda de Samba (1926), de Di
Cavalcanti com a tela supracitada, Tropical (1916), de Anita Malfatti, ambas do movimento
modernista. Contudo, é necessario ressaltar que, ao abordar essas telas, o livro apresenta uma
representacdo da tropicalidade, onde a mulher dos tropicos é representada como uma mulher

mestica e sensual, de forma generalizante e estereotipada, como se pode observar nas duas telas.
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Nas representacdes dessas pinturas a mulher € retratada num contexto popular, ela é

negra ou mestica, utiliza roupas sensuais e tem composicdo corporal farta. O livro didatico
reproduz essas construcfes que sdo feitas da mulher dos trépicos, imersas em estereo6tipos e

estigmatizacOes, e as reforca ao apresentar a brasilidade proposta pelos modernistas.

Imagem 32: Roda de samba (1926), de Imagem 33: Tropical (1916), de Anita
Di Cavalcanti Malfatti

Fonte: BRAICK, Patricia Ramos; BARRETO,
Anna. Estudar historia: das origens do homem a era
digital. 3. ed. Sdo Paulo: Moderna, 2018, p. 39.

Fonte: BRAICK, Patricia Ramos; BARRETO,
Anna. Estudar historia: das origens do homem a era
digital. 3. ed. S&o Paulo: Moderna, 2018, p. 34.

Na secdo " A Cultura afro-brasileira como resisténcia”, localizada na pagina 37, o livro
Estudar Historia abre espaco para o dialogo com o patriménio cultural da populagdo negra,
abrangendo suas manifestagcOes culturais e expressdes religiosas como o samba, a capoeira e 0
candomblé. A resisténcia negra é percebida em suas manifestacdes artisticas, atravessando uma
longa histdria de silenciamento e discriminacéo.

A abordagem desse tema em sala de aula contribui para a superacao da estigmatizacao
da cultura afro-brasileira, tirando essas manifestacdes artisticas das margens ao abordar o papel
relevante que possuem na formagdo da sociedade brasileira. Destaca-se a importancia da Lei
10639/03, que incluiu no curriculo oficial a obrigatoriedade da tematica "Historia e Cultura
Afro-Brasileira", pois a educacgdo pluricultural ndo apenas enriquece o contetdo pedagdgico,
mas também trabalha o respeito e a cidadania entre os educandos, levando-os a posicionarem-
se contra todo tipo de discriminacdo e preconceito.

Na pagina 42, o livro Estudar Historia aborda o contexto da Belle Epoque (Bela
Epoca), que corresponde a um periodo de otimismo na Europa e nos Estados Unidos do final

do século XIX. Além de ser caracterizado pelo avango tecno-cientifico e pelo desenvolvimento
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das cidades, esse periodo também foi um momento que deu vazdo ao surgimento de novas
expressdes artisticas, tendo como destaque o impressionismo (CLANCY, 2003).

O movimento impressionista ganhou a cena artistica, recebendo nédo apenas elogios, mas
também sendo visto com estranheza por parte da critica. A arte impressionista buscou inovar
em técnica e apresentar alternativas ao realismo académico, nesse estilo as pinturas captavam
as impressdes de um momento através do registro da percepcdo de luminosidade, tons e
sombras que o artista visualizava na paisagem em determinado instante (CLANCY, 2003).
Ainda na pagina 42, o livro apresenta duas telas: “A noite” (1896), de Jean Béraud, e

“Impressao, sol nascente” (1872), de Claude Monet.

Imagem 34: A noite (1896), de Jean Imagem 35: Impresséo, sol nascente
Béraud (1872), de Claude Monet

Fonte: BRAICK, Patricia Ramos; BARRETO, Fonte: BRAICK, Patricia Ramos; BARRETO,

Anna. Estudar histéria: das origens do homem 4 era Anna. Estudar histéria: das origens do homem & era
digital. 3. ed. Sao Paulo: Moderna, 2018, p. 42. digital. 3. ed. Sdo Paulo: Moderna, 2018, p. 42.

Nenhuma mulher do movimento impressionista foi citada, contudo, a presenca feminina
ndo estava resignada apenas a posicao de musas, as mulheres também atuaram como pintoras,
a exemplo de Berthe Morisot (1841-1895) e Mary Cassatt (1844-1926). Essas mulheres foram
pioneiras no movimento, participando do grupo inicial do impressionismo (CLEMENT, 2000).

A artista francesa Berthe Morisot advinha de familia abastarda e teve sua educacao
artistica feita através de tutores que a ensinavam em sua casa. A pintora foi amiga®® de Edouard

Manet>®, que a introduziu no grupo de artistas impressionistas, posteriormente, Morisot se

%8 A relagdo entre os artistas era proxima, Morisot inclusive casou-se com Eugene, irmdo de Manet (DOLAN,
2019).

59 Edouard Manet (1832-1883) foi um importante pintor francés do século XIX, precursor do movimento
impressionista (CLANCY, 2003).
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tornaria a unica mulher convidada a expor na primeira exposi¢cdo impressionista, que ocorreu
no ano de 1874 (DOLAN, 2019).

A americana Mary Cassatt, por conta da boa condi¢éo financeira e social de sua familia,
teve acesso a viagens e boa educacdo. Em 1860, Cassatt adentra na Academy of Fine Arts na
Pensilvania, permanecendo por dois anos na instituicdo. Contudo, tendo em vista que nesta
Academia as mulheres estudavam a anatomia humana utilizando apenas a observacdo de
esculturas de gesso e pinturas, a artista sentiu a necessidade de um estudo mais aprofundado,
utilizando a observacdo do modelo nu, ela entdo se dirige & Paris a fim de buscar por aulas
particulares (HERBSTRITH, 2017). De acordo com Tamar Garb (1998), esse contexto revela
a disparidade entre o ensino ofertado aos homens e o0 ensino que era proposto as mulheres, a
estas 0 ensino era um tanto superficial e menos rigido, revelando, com isso, os direcionamentos

gue eram feitos para 0s géneros.

[...] cabia aos homens passar pelos rigorosos processos de treinamento das
escolas de arte mantidas pelo governo, enguanto as mulheres eram enviadas
para caras e elegantes escolas particulares de arte para aprenderem a ser
amadoras talentosas|...]. (GARB, 1998, p. 231)

Cassatt se estabeleceu na Franca durante a maior parte de sua carreira artistica e, em
1877, Edgar Degas (1834-1917)%° a aproximou ao grupo de artistas impressionistas, com quem
ela iria expor em diversas ocasifes. Apesar de Cassatt ter feito parte do grupo dos principais
nomes do impressionismo como Degas e Renoir, e mesmo tendo participado de grande parte
das exposi¢cdes do movimento, seu nome ndo é lembrado junto ao de seus amigos pintores,
revelando o silenciamento e a sub-representacdo das trajetérias de mulheres artistas
(POLLOCK, 2022).

Alguns dos nomes muito conhecidos na histéria do movimento impressionista sdo:
Edgar Degas, Pierre-Auguste Renoir, Claude Monet, Edouard Manet, e mesmo que mulheres
tenham integrado o grupo pioneiro do impressionismo, nos lugares de memdria elas s6 sdo
associadas ao papel de musas, presentes apenas na tela do artista.

O livro didatico Estudar Historia também traz uma aba na pagina 42 para tratar da
escultura impressionista, em termos de género, os silenciamentos se tornam ainda mais notaveis

quando percebemos que além de terem sido citados apenas homens escultores, o livro cita o

% Hilaire-Germain-Edgar Degas, pintor francés mais conhecido como Edgar Degas, foi um dos fundadores do
impressionismo. O artista conheceu Edouard Manet em 1862, este o introduziu ao grupo de artistas que,
posteriormente, se tornariam os representantes do movimento impressionista (GROWE, 2001).
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nome de Auguste Rodin (1840-1917), grande escultor francés do século XI1X sem, contudo,
mencionar o nome de Camille Claudel (1864-1943), sua aluna e ajudante, a qual teve grande
contribuicdo na consagragdo do trabalho do mestre. Inclusive, em carta enderegada ao
Ministério de Belas Artes, no ano de 1907, Camille declarou que teve obras e ideias
impropriamente usurpadas por Rodin (SILVA, 2020).

Quando Claudel adentrou no estadio de Rodin, este ainda ndo tinha alcancado o
prestigio que sO posteriormente usufruiria. O artista havia notado o talento da jovem e a
convidou para que o auxiliasse em seus trabalhos esculpindo partes de suas esculturas. A partir
disso, Claudel passou a ser uma importante colaboradora em seu atelié, onde ambos
influenciaram os estilos um do outro.

Durante a interagdo entre aluna e mestre, os dois se envolveram amorosamente, contudo,
Rodin ndo se afastou de seu relacionamento anterior com Rose Beuret, levando Camille, apés
15 anos de espera, a terminar a relacdo com o artista. Claudel rompeu com estereétipos de
género da época, a escultura, por ser um segmento da arte que demanda esforgo fisico e ndo
corresponder com o ideal de feminilidade, era vista como uma atividade tipicamente masculina,
e, portanto, um espaco ainda mais dominado pelos homens. A presenca de uma mulher que se
profissionalizava na arte da escultura, por si so ja causava estranheza (SILVA, 2020).

Apesar do grande talento que possuia, a ponto de ter conflito de autoria entre algumas
de suas obras e as de Rodin, seu trabalho ficou a sombra do mestre, sempre associada a figura
de seu professor, a artista teve sua poténcia individual invisibilizada.

Prosseguindo na anélise do livro Estudar Historia, tem-se que, na pagina 58 do capitulo
3, intitulado “A Primeira Guerra Mundial”, 0 livro retrata os horrores da guerra através da
pintura “Rua de Praga” (1920), de Otto Dix, que representa soldados mutilados nos combates

da Grande Guerra.
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Imagem 36: Rua de Praga (1920), Otto Dix

Fonte: BRAICK, Patricia Ramos; BARRETO, Anna. Estudar historia: das origens do homem a era digital. 3. ed.
Séo Paulo: Moderna, 2018, p. 58.

Ainda neste capitulo, nas atividades da se¢do “Conversando com Arte”, 0 livro aborda
a obra “Estamos construindo um novo mundo” (1918), de Paul Nash, pintor britdnico mandado

para a Frente Ocidental da Primeira Guerra Mundial, recrutado como artista oficial.

Imagem 37: Estamos construindo um novo mundo (1918), Paul Nash.

Fonte: BRAICK, Patricia Ramos; BARRETO, Anna. Estudar histéria: das origens do homem a era digital. 3. ed.
Séo Paulo: Moderna, 2018, p. 61.

Mais a frente, na pagina 98, o horror diante da guerra € mais uma vez representado
através do olhar masculino, desta vez ilustrando o bombardeio ao vilarejo de Guernica, na

Espanha. A pintura representada é Guernica (1937), de Pablo Picasso.
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Imagem 38: Guernica (1937), de Pablo Picasso

Fonte: BRAICK, Patricia Ramos; BARRETO, Anna. Estudar histéria: das origens do homem a era digital. 3. ed.
S&o Paulo: Moderna, 2018, p. 98.

E interessante observar que os documentos histdricos e as representacdes da guerra s&o
de autoria masculina, os vestigios desses conflitos, seus aspectos politicos, sociais e culturais
sdo percebidos sob um uanico olhar: o dos homens. Estes retratam a situacdo coletiva,
recuperando 0s aspectos destrutivos da guerra e a tensao que permeava aquela conjuntura de
caos, a Unica voz ouvida parte deles, suas narrativas sdo legitimadas pela Histéria Oficial, ao
tempo em que todas as outras permanecem a margem.

Além disso, observa-se que os dois livros didaticos em analise escolheram a pintura
Guernica (1937) para retratar o acontecimento historico. O uso repetido das mesmas
representacdes e as escolhas dos mesmos artistas, que frequentemente séo reproduzidos no
ensino, reflete 0 medo dos autores em romper com um canone ja estabelecido. Contudo, a
manutencdo dessas estruturas de escolha, que envolve a selecdo, sobretudo, de obras
pertencentes a uma hegemonia masculina, europeia e branca, apaga toda a diversidade de
producdo artistica e naturaliza a excluséo.

Dando continuidade a analise do livro, no capitulo 4, intitulado “A revolu¢do Russa”, 0
livro traz a segdo “O novo cenario artistico-cultural”, localizada na pagina 71, esta se¢do aborda
as mudangas no campo artistico e cultural advindas apos a Revolucdo Russa de 1917. A arte
tem a capacidade de influenciar na formacgdo das consciéncias e, portanto, contribuir em
processos revolucionarios. Neste periodo o campo artistico da Russia estava imerso em
possibilidades revolucionarias, que vislumbravam a arte como um meio de expressar as
mudancas trazidas pela revolugdo, como por exemplo a arte proletaria denominada Proletkult.

Este segmento artistico foi pensado para ser independente do partido e do Estado, a fim
de ter maior autonomia. Além disso, a arte proletaria também procurava afastar-se da heranca

cultural burguesa, a fim de criar uma arte que estivesse ligada a elementos do movimento
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operario. Em contrapartida, havia a vanguarda artistica que abrangia correntes artisticas como
0 construtivismo e o0 expressionismo que ndo se vinculavam a uma arte exclusivamente
proletéria, pois buscavam a autonomia da arte, a fim de dar mais liberdade ao fazer artistico
(SILVA, 2018). Para ilustrar essa nova conjuntura, o livro introduziu a narrativa a pintura “Dois
ovais” (1919), de Wassily Kandinsky, artista que trouxe um renovo a arte expressionista na

RuUssia.

Imagem 39: Dois ovais (1919), Wassily Kandinsky

Fonte: BRAICK, Patricia Ramos; BARRETO, Anna. Estudar historia: das origens do homem a era digital. 3. ed.
S&o Paulo: Moderna, 2018, p. 71.

Além dos grandes artistas, as mulheres também participaram da revolucdo no &mbito
estético, elas adentraram nos movimentos artisticos que fervilhavam na arte europeia do inicio
do século XX e teceram suas proprias narrativas sobre a conjuntura em que se inseriam
(ABLONSKAYA, 1990), contudo, o engajamento artistico destas nem mesmo é citado nas
notas de rodapé do livro. Trazer o nome dos grandes pintores e escultores esté situada numa
I6gica androcéntrica, € importante asseverar que a constru¢cdo de uma historiografia mais
democratica envolve a introducdo no discurso das demais vozes historicamente silenciadas e
iSO atravessa a participacdo feminina e suas contribuicdes. Nesse sentido, Alexandre Honrado

aponta:

[...] as mulheres foram protagonistas na vida revolucionaria. Entre as novas
formas de comunicar e de produzir cultura, os nomes de mulheres, ligados
a Revolucéo, foram-se destacando, até cairem num imerecido esgquecimento.
(HONRADO, 2018, p. 1)

Apesar de serem pouco lembradas e terem sofrido negligéncia académica e de registros,
as mulheres participaram das transformagdes politicas na Russia também através das artes

(ABLONSKAYA, 1990). Representar a atuacdo dessas mulheres envolve perceber suas
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experiéncias, e a multiplicidade de suas producdes, a fim de vislumbrar as demais experiéncias
humanas, permitindo um olhar mais inclusivo e diversificado dos acontecimentos historicos.

O livro Estudar Histéria, na se¢do “Conversando com Arte” localizada na pagina 243
do capitulo 12, intitulado “Movimentos sociais e culturais da década de 1960”, o livro aborda
0 movimento artistico Pop Art inserido na segunda metade do século XX e caracterizado pelo
uso de cores fortes e linguagem de propaganda como forma de abordar temas como o
capitalismo, globalizacéo, cultura de massa, dentre outras questdes que emergiam no contexto
dos anos 60.

A atividade traz a obra “Whaam!” (1963), de Roy Lichtenstein, para discusséo e propde
aos(as) estudantes a producao de uma obra de arte considerando a cultura de massa. De acordo
com o livro, “espera-se que os(as) estudantes problematizem questdes relacionadas ao seu
cotidiano ou a sua identidade juvenil, como relacionamentos amorosos, 0 corpo, as pressdes
para defini¢do do futuro (continuidade dos estudos, carreira etc.), entre outros” (BRAICK;
BARRETO, 2018, p. 243).

Imagem 40: Whaam! (1963), de Roy Lichtenstein

Fonte: BRAICK, Patricia Ramos; BARRETO, Anna. Estudar histéria: das origens do homem a era digital. 3. ed.
Séo Paulo: Moderna, 2018, p. 243.

As mulheres artistas do movimento utilizavam a estética pop para também trabalharem
questdes de género em suas obras. Contudo, a producdo artistica feminina dentro do movimento
permaneceu sempre as margens do canone masculino (CURI, 2020). Esse fendbmeno pode ser
observado inclusive dentre as fundadoras do movimento, isso pode ser exemplificado através
da trajetoria da pintora Pauline Boty (1938 — 1966), uma das fundadoras da Pop Art britanica.
Produzindo no contexto das décadas de 60/70 do século XX, a artista abordou temas ligados a
luta feminista por liberdade e igualdade de género em suas obras (TATE,2004), isso pode ser

observado de forma bastante clara em sua tela “It’s a Man’s World I, de 1964, em que a artista
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insere imagens de homens célebres de uma Histdria marcada por narrativas e representagoes

excessivamente androcéntricas.

Imagem 41: It’s a Man’s World I (1964), Pauline Bot

Fonte: The Women's Art Library, Goldsmiths, University of London/Pauline Boty Estate. Disponivel em:
https://paulineboty.org/its-a-mans-world-i-key/. Acesso em 14/04/22.

Nos Ultimos 30 anos sua producdo esteve esquecida, com os esfor¢os da historiadora de
arte e pesquisadora Sue Tate® houve o resgate de grande parte de sua producéo artistica
dispersa e/ou perdida (TATE, 2004). Esse resgate é fruto de mudangas discursivas
relativamente recentes, que através de estudos feministas e pesquisas de género trazem a luz a
experiéncia e o olhar de uma importante personalidade feminina dentro da Pop Aurt.

Por fim, segue-se a anélise final da obra Estudar Histdria, em que contabilizou-se um
total de 12 obras artisticas, no recorte pintura e escultura, representadas no livro, dessas, 02 ndo
possuem autoria, 09 sdo de artistas homens e apenas 01 é de artista mulher. A Unica obra de

autoria feminina ¢ a tela “Tropical” (1916), de Anita Malfatti.

%1 para mais informacdes, consultar: Tate, Sue. Gendering the field: Pauline Boty and the predicament of the
woman artist in the British pop art movement. Tese de Doutorado. Bath Spa University. 2004. Disponivel em:
<http://researchspace.bathspa.ac.uk/1463/1/Sue%20Tate%20-%202004.pdf>. Acesso em: 14 abr. 2022.


https://paulineboty.org/its-a-mans-world-i-key/
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Tabela 03: Dados da quantidade de obras artisticas, de artistas homens e mulheres,
representadas no livro didatico Estudar Historia

Obras artisticas (pintura ou escultura) Total

representadas no livro didatico Estudar

Historia
Autoria masculina 09
Autoria feminina 01
Sem autoria 02

Fonte: Elaborado pela autora.

A disparidade entre a quantidade de artistas homens e artistas mulheres no livro Estudar
Histdria é ainda maior que a desigualdade constatada no livro Telaris Histdria, esses nimeros
revelam a narrativa imagética extremamente androcéntrica que ainda faz parte dos livros
didaticos. O Guia do PNLD 2020, ao analisar a colecdo Estudar Historia reconheceu isso, de
acordo com o documento “o protagonismo da mulher na historia ¢ valorizado, embora o do
homem ainda se mantenha em destaque” (BRASIL, 2019, p. 93).

O documento também afirma que: “A valorizagdo da presenga da mulher de distintas
classes e etnias na Historia é um dos pontos fortes da obra, sendo apresentada dentro do texto-
base, para além de boxes e atividades” (BRASIL, 2019, p. 96). Essa valorizagdo da presenca
feminina ndo foi observada na narrativa imagética do livro, com relacdo ao recorte pintura e

escultura, pois as representacdes de artistas séo repetidamente masculinas.
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4 PRODUCAO E APLICACAO DO PARADIDATICO "TRAJETORIAS INVISIVEIS
DAS MULHERES ARTISTAS NA HISTORIA DA ARTE"

Os livros paradidaticos sdo ferramentas fundamentais para aprofundamento de temas e
abordagem de problematicas que o livro didatico ndo consegue abranger. Esses materiais de
apoio podem se prestar a usos diversos, sendo Gteis na introducdo da interdisciplinaridade,
recorrendo a diferentes linguagens e midia, como o uso de QR Codes que transportam 0s(as)
estudantes até os museus, corroborando também com a introdugdo de elementos culturais no
ensino.

Com isso, vislumbra-se a necessidade de que outros recursos, como 0s paradidaticos,
auxiliem no processo de ensino junto com o livro didatico. Nesse sentido, fez parte desta
pesquisa a elaboracdo de um produto educacional, no formato de paradidatico, com o intuito de
abordar, no contexto escolar, o tema da sub-representacdo de mulheres artistas na Histdria da
Arte, visando, com isso, levar a pesquisa para além dos muros da academia e aplica-la entre
estudantes da Educacédo Basica atraves de um material ilustrado, de facil entendimento e com

linguagem acessivel ao publico alvo, qual seja, 0 9° ano do Ensino Fundamental.

4.1 Descricao do Produto educacional

O paradidatico "Trajetdrias Invisiveis das Mulheres Artistas na Historia da Arte" é um
material complementar voltado para o(a) estudante desenvolvido no sentido de apresenta-lo(a)
a problematica do historico apagamento e sub-representacdo da producéo artistica feminina,
contribuindo para retirar a capacidade criativa das mulheres artistas da invisibilidade e tornando
0 ensino mais representativo e plural.

Também foi exposta a trajetdria de algumas artistas brasileiras dos séculos XIX e XX,
ndo com o intuito de selecionar as melhores ou as mais qualificadas artistas, nem mesmo
destacar apenas as desconhecidas para trazer representacdo, mas com objetivo de abordar a
diversidade que existe de artistas mulheres, de diferentes regides e contextos.

O paradidatico esta organizado em trés capitulos dispostos em 56 paginas, onde os temas
abordados sdo trabalhados em forma de um texto base que é intercalado por se¢des variadas. O
material inicia com uma Apresentacdo ao(a) professor(a) e ao(d) estudante, em que explica

ao(a) docente a proposta do paradidatico, que foi produzido com o intuito de ser material
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auxiliar para os estudos, que o(a) professor(a) podera utilizar para introduzir os(as) estudantes
a importante problemética do apagamento da producdo e memoria de sujeitos historicos.

Neste espaco, o paradidatico também parabeniza a atuagdo do(a) professor(a), uma vez
que o intuito do material ndo é desmerecer o trabalho do(a) docente e sim reconhecer o esfor¢o
deste(a) na busca por um ensino inclusivo, frisando que este material respeita e prima pela
autonomia do(a) educador(a) na operacao e execucdo do curriculo escolar.

Com relagdo ao(a) estudante, essa apresentacdo o(a) convida realizar a leitura do
paradidatico e se divertir durante esse processo educativo. Tal convite consiste em provocar
os(as) estudantes a refletirem sobre as trajetorias das mulheres artistas na Histdria da Arte,
perpassando as exclusdes sociais, institucionais e o silenciamento historico que atravessaram.

Quanto aos capitulos do paradidatico, tem-se que, no primeiro capitulo, cujo titulo é
“Onde estdo as mulheres artistas?”, 0 material provoca o(a) estudante a pensar sobre o
silenciamento e a marginalizacdo da producdo artistica feminina. O objetivo € expor as diversas
exclusdes que as mulheres artistas dos séculos XIX e XX atravessaram, sejam elas sociais,
institucionais ou historicas, e como isso teve influéncia direta em suas trajetorias, funcionando
como barreiras e obsticulos ao desenvolvimento artistico dessas mulheres.

Representando a fertilidade, hierarquias sociais, ou os padrdes de beleza, o corpo
feminino foi, e ainda é, objeto que traz as producdes artisticas varios significados. E foi esse 0
lugar permitido a uma mulher no mundo das artes: o de modelo, de musa, a criatura que inspira,
esta que sempre esteve associada ao papel de musa e objeto de inspiragdo do artista, teve sua
capacidade criativa invisibilizada. Com isso, o segundo capitulo, intitulado “De musas a
criadoras”, abordou a trajetoria artistica de algumas mulheres brasileiras dos séculos XIX e
XX, a fim de dar visibilidade a mulher enquanto sujeito criador.

O terceiro capitulo, de titulo “Exposicdo de mulheres artistas: uma mostra da
exclusdo”, evidenciou como a busca por visibilidade se estende aos dias atuais, trazendo dados
de acervos de museus em que foi verificada uma imensa disparidade entre o nimero de obras
de autoria masculina em detrimento do nimero de obras de autoria feminina, tal abordagem é
essencial a reflexdo de quais historias e narrativas estdo sendo silenciadas e excluidas dos
espacos de memoria. Além disso, este capitulo também abordou a atuacdo do grupo Guerrilla
Girls, de origem estadunidense, que questionam a desigualdade ainda presente nas institui¢oes

museologicas.
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Com relacdo as secdes do paradidatico, para a melhor compreensao do(a) estudante, ha
diversos Glossarios dispostos ao longo do texto, que o(a) auxiliardo no entendimento dos
significados das palavras que serdo utilizadas no material.

A secdo Pincelando ideias acrescenta ao discurso outros temas envolvendo estudos de
género e historiografia, a fim introduzir o(a) estudante nas bases que fundamentam a pesquisa
realizada. Outra secdo que o material aborda é a De olho na tela, como uma forma de tracar
um diélogo entre o assunto discutido e uma pintura de autoria feminina, a fim de que 0s(as)
estudantes identifiguem e melhor compreendam o assunto através das representacdes que as
mulheres faziam sobre o contexto em que estavam inseridas.

As secOes Paleta de filmes e Acervo literario sdo espagos destinados para as sugestoes
de recursos de ensino para além do material didatico. Na Paleta de filmes sdo indicados filmes
que dialogam com a trajetdria de mulheres artistas e o ensino de Historia da Arte, ja a secdo
Acervo literario traz a sugestdo de livros que abordam a tematica do paradidatico através de um
enredo ficcional ou sob o formato de historia em quadrinhos.

Na secdo De olho nos museus, o paradidatico traz informacao acerca da existéncia de
museus fisicos e também virtuais, fornecendo o acesso a sites através de QR Codes, a fim de
proporcionar ao(d) estudante a experiéncia de visitacdo de grandes museus do Brasil e do
mundo sem sair de casa. Os museus virtuais sdo formas de conectar o(a) estudante com a cultura
e despertam o interesse do(a) discente pela valorizagdo da memdria e da producdo artistica de
mulheres.

O paradidatico também propGe atividades ludicas como o Caga-palavras e as Palavras
cruzadas, a fim de que o(a) estudante relembre o assunto abordado no material através de
exercicios e se divirta enquanto faz isso. Alem disso, ao final de cada capitulo o(a) estudante €
desafiado a exercitar o conhecimento adquirido através de questdes que sdo propostas nas

se¢Oes Exercitando o conhecimento.

4.2 Aplicacéo do produto educacional em salas de aula

Este topico aborda a aplicagdo do produto educacional, em que foi averiguada a
receptividade do paradidatico em trés turmas do 9° ano do Ensino Fundamental, sendo duas
delas em escolas particulares, quais sejam, Colégio Vinicius de Moraes, localizado no bairro
Conjunto Habitacional Turu, rua 12, Sdo Luis-MA, e Centro Educacional Nossa Senhora de

Nazaré (CENAZA), localizado no bairro Cohatrac I, av. principal, Sdo Luis-MA, e uma em
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escola publica estadual, o Centro de Ensino Lara Ribas, localizado no bairro Santa Cruz, av.
Roberto Simonsen, Sao Luis-MA.

A aplicacdo do produto deu-se da seguinte forma, primeiramente explanou-se o tema de
pesquisa para os(as) estudantes e, logo apos, foi introduzido o produto educacional juntamente
com um questionario que deveria ser respondido pelos(as) discentes apds a leitura do
paradidatico e entregue na aula posterior.

O questionario foi composto por 3 perguntas, quais sejam: 1) Antes de ter contato com
este paradidatico, vocé tinha conhecimento de alguma mulher artista (pintora ou escultora)?
Se a resposta for sim, cite o(os) nome(s) da(s) artistas(s) e comente o que sabe sobre sua(s)
trajetoria(s) e sua(s) obras(s). 2) Vocé considera importante o uso de obras de arte no
aprendizado de Historia? 3) Esse paradidatico foi Gtil no seu aprendizado? De que forma ele
contribuiu na sua formacéo escolar?

Com isso, as respostas recolhidas permitiram construir uma viséo parcial sobre as
interacOes dos(as) estudantes com o paradidatico, os conhecimentos que eles ja possuiam sobre
mulheres artistas e como o material contribuiu no processo formativo de cada um.

No Colégio Vinicius de Moraes foram colhidos 11 questionarios, no Centro Educacional
Nossa Senhora de Nazaré (CENAZA) 15 estudantes responderam os questionarios, e no Centro
de Ensino Lara Ribas foram colhidos 12 questionarios, com isso, um total de 38 estudantes
responderam ao questionario.

Com relacdo a primeira questdo, qual seja 1) Antes de ter contato com este paradidatico,
voceé tinha conhecimento de alguma mulher artista (pintora ou escultora)? Se a resposta for
sim, cite o(0s) nome(s) da(s) artistas(s) e comente o que sabe sobre sua(s) trajetoria(s) e sua(s)
obras(s), do total de 38 respostas recebidas, 15 estudantes responderam que conheciam apenas
uma mulher artista, a Tarsila do Amaral, 11 estudantes ndo conheciam nem ao menos uma
artista mulher, 4 estudantes conheciam duas artistas, 3 estudantes conheciam apenas Frida
Kahlo, 3 estudantes conheciam apenas Anita Malfatti, 1 estudante conhecia apenas Mary Cassat

e 1 estudante conhecia apenas Mary Abbott.



Gréfico 01: Conhecimento dos(as) estudantes acerca de mulheres artistas
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Conhecem apenas Frida
7.9%

7.9%
Conhecem apenas Tarsila do Amaral
39.5%

Conhecem duas artistas
10.5%

Mao conhecem artistas mulheres

28.9%

Conhecem apenas Anita Malfatt

Fonte: elaborado pela autora

Os livros didaticos tendem a estampar, majoritariamente, pinturas e esculturas de
autoria masculina como ferramenta imagética de aprendizado, em detrimento das
producBes artisticas de mulheres, que por muito tempo receberam a taxacdo do
amadorismo e tiveram suas obras estigmatizadas. Por meio da analise do gréfico,
identifica-se como a sub-representacdo de mulheres artistas tem influéncia direta na
formacéo das memorias historicas.

As mulheres artistas, até mesmo aquelas que tiveram reconhecimento na época
em que viviam, foram sendo excluidas dos espac¢os de memdria. 1sso fica bastante visivel
com a andlise de materiais didaticos e com as respostas dos(as) estudantes a primeira
questdo do questionario, referente aos conhecimentos que ja possuiam acerca de mulheres
artistas. Nas respostas observa-se que grande parte dos(as) estudantes (mais de 68% do
total de estudantes que responderam ao questionario) respondeu ndo ter conhecimento de
nem ao menos uma mulher artista, ou citaram apenas um nome: Tarsila do Amaral.

Tal cenario reflete a exclusdo e o silenciamento que atravessou a trajetdria desses
sujeitos historicos, resultando na pouca diversidade de artistas mulheres que emergiram

na historiografia de arte, em meio a tantas que permaneceram as sombras.
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Quanto a segunda questdo: 2) Vocé considera importante o uso de obras de arte
no aprendizado de Historia? 100% dos(as) estudantes responderam positivamente. O uso
da interdisciplinaridade é fundamental no processo educativo, pois atraves das producées
artisticas os(as) estudantes apreendem um contexto histdrico e exercitam a capacidade

critica diante de um tema.

Imagem 42: Resposta de um(a) estudante a segunda questao do questionario

Fonte: arquivos da autora

Ao responder a segunda pergunta, um(a) estudante afirmou: “Sim. As obras de
arte sdo essenciais para criar uma identidade, representar através da arte episodios ao
decorrer da historia”. A resposta do(a) estudante reflete a importancia do dialogo com
outros olhares ndo apenas para o0 conhecimento histérico, mas também para a formacéo
de identidades no contexto escolar.

Todos os(as) estudantes responderam positivamente a segunda pergunta, isso da
indicios de que os(as) estudantes possuem a compreensao da importancia da arte no
ensino de histéria, contudo, grande parte deles ndo conhecem mais do que uma artista
mulher, isso revela uma historiografia de arte que excluiu esses sujeitos e privou 0s(as)
estudantes de suas contribuicGes e olhares.

A falta de conhecimento acerca da atuacdo das mulheres no mundo da arte gera
no(a) estudante a visdo errdnea de que as mulheres ndo se profissionalizaram nesse
campo, transmite a ideia de que foram eternas amadoras e que suas produgdes ndo tiveram
reconhecimento algum.

As mulheres artistas enfrentaram exclusdes sociais, institucionais e historicas,
entretanto, apesar de todos os obstaculos, muitas mulheres artistas estiveram produzindo
arte, ganhando prémios e expondo suas producbes no Brasil e no mundo. Faz-se
necessario retirar essas trajetorias da invisibilidade e enriquecer o ensino com seus

olhares, vivencias e percepg¢des, que muito tém a acrescentar no material didatico.
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Com relacdo as respostas a terceira questdo, 3) Esse paradidatico foi util no seu
aprendizado? De que forma ele contribuiu na sua formacéo escolar? duas, em especial,
chamaram atengdo. Numa delas um(a) estudante respondeu: “Sim ele foi util, além de
aprender a importancia das mulheres na historia, nos traz uma reflex&o, de se perguntar
porque ndo ¢ muito falado sobre as mulheres? é algo bom de se saber”, e na outra, um(a)
estudante afirmou: “Sim, pois faz nos lembrar e questionar sobre os sujeitos silenciados

da Historia”

Imagem 43: Resposta de um(a) estudante a terceira questao do questionario

Fonte: arquivos da autora

Imagem 44: Resposta de um(a) estudante a terceira questédo do questionario (2)

Fonte: arquivos da autora

Através das respostas supracitadas percebe-se que o paradidatico provocou
reflexfes e inquietacBes necessarias, trabalhando um olhar critico dos(as) estudantes
sobre a historiografia e os(as) instigando a se questionarem acerca dos sujeitos silenciados
na escrita da Historia. Essas provocacdes geram a reflexdo do quanto o ensino poderia ser
enriquecido com a inclusdo de outros olhares nas narrativas, a fim de se ter uma viséo
mais plural dos acontecimentos historicos.

Por fim, e de acordo com todo o exposto, verificou-se uma boa receptividade do
material por parte dos(as) estudantes, além de aprovarem o formato utilizado e a
linguagem acessivel, os(as) estudantes relataram que ndo conheciam os diversos

obstaculos e exclusdes que atravessaram as trajetérias de mulheres artistas e, segundo
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eles(as), o material contribuiu para que compreendessem o tema e refletissem acerca da

sub-representacdo de mulheres artistas nos lugares de memoria.
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CONSIDERACOES FINAIS

Esta pesquisa foi desenvolvida visando analisar a representacdo da producédo
artistica feminina nos livros didaticos de Historia referentes ao PNLD 2020, quais sejam,
Teléris Historia, de Claudio Vicentino e José Bruno Vicentino e Estudar Historia, de
Patricia Ramos Braick e Anna Barreto.

E valido apontar a importancia do uso de diversas fontes no ensino de histéria, e,
dentre elas esta a ferramenta imageética, nesse segmento a obra de arte tem a capacidade
de inserir o(a) estudante no contexto estudado, o(a) transporta para a realidade em
questdo, abre seus olhos para problematicas nao percebidas, ou sentidas, durante a leitura,
além de despertar o seu senso critico, o(a) levando a refletir através do olhar emprestado
do outro, daquele que sentiu na pele a excluséo, a invisibilidade ou a opressdo, ou que
ndo viveu, mas representou a vivéncia seu semelhante, e, através de sua obra deu
visibilidade aos “nao-ditos” (CERTEAU, 1982) do relato histérico oficial.

A utilizacdo de obras de arte no livro didatico proporciona a contextualizacdo
acerca dos eventos historicos, permitindo que o(a) estudante seja inserido naquele
contexto atraves do olhar do artista. Ocorre que, 0s usos dessas representacdes estdo
inseridos em processos de escolhas que envolvem relagbes de género e perpassa a
importancia que os maltiplos olhares tém na construgdo de narrativas histéricas mais
democréticas.

Dessa forma, a utilizacdo de ferramentas imagéticas no ensino é cada vez mais
presente nos livros didatico e, com isso, mais do que nunca, faz-se necessario o
questionamento de quem as produziu e quais séo as relagdes de género que envolvem a
escolha do autor ali envolvidas e representadas. Esses usos precisam ser desnudados, a
fim de trazer luz aos silenciamentos e estigmatiza¢des que ainda permeiam as producdes
artisticas femininas dentro das narrativas historiogréficas.

Com isso, a analise da representacdo da producdo artistica feminina nos livros
didaticos é necessaria, uma vez que o ambito escolar é agente formador de identidades e
o livro didatico corrobora nesse processo, transmitindo uma visdo para o(a) estudante de
quem pode entrar para a Histdria da Arte, quem é apto a ter sua obra e suas visdes de
mundo sendo discutidas e contextualizadas atraves de um olhar historico.

Quando essas escolhas refletem um canone extremamente masculino, branco e

europeu, a representatividade é comprometida, retira-se a possibilidade de enxergar o
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olhar da mulher sobre aguele contexto, tais escolhas hegeménicas dos recursos imagéticos
do livro didatico retiram a pluralidade e, com ela, a riqueza do discurso.

Os contetidos dos livros didaticos analisados estabelecem ponte com a disciplina
de Artes, prezando pela interdisciplinaridade e pelo uso de diferentes linguagens e midias
no ensino de Histdria. Contudo, observou-se uma sub-representacéo da producao artistica
feminina, visto que ha uma imensa desigualdade entre a quantidade de pinturas e
esculturas de artistas homens em relacdo as de artistas mulheres.

Fez parte da proposicdo desta pesquisa a producdo de um paradidatico intitulado
"Trajetorias Invisiveis das Mulheres Artistas na Historia da Arte", com o intuito de levar
a pesquisa feita na academia para o contexto da Educacdo Basica. Esse produto
educacional visa ser um material complementar ao(a) estudante, o(a) introduzindo na
problematizacdo acerca da historica exclusdo e silenciamento da producdo artistica
feminina dos lugares de memoria, bem como trazendo representacdo de algumas
trajetdrias insubmissas da Historia da arte, no sentido de expor aos(as) discentes do
Ensino Fundamental a diversidade de mulheres artistas dos séculos XIX e XX que
estiveram produzindo no Brasil.

Analisar a histdrica sub-representacéo artistica das mulheres em livros didaticos,
perpassando 0 modo como se deu essa distin¢ao de representacao, os fatores sociais que
levaram a isso, 0s constructos que povoavam o olhar sobre a mulher daquele periodo e
como isso se direcionou também para suas producdes, permitiu visualizar a desigualdade

presente nas relagdes de género e sua influéncia no ensino.
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ANEXOS
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Aula de aplicagdo do paradidatico "Trajetorias invisiveis das mulheres artistas na
Historia da Arte™

ANEXO A — Autora apresentando o paradidatico aos(as) estudantes do Colégio
Vinicius de Moraes.

Fonte: arquivos da autora
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ANEXO B - Estudantes iniciando a resoluc@o do questionario

Fonte: arquivos da autora

ANEXO C - Questionarios coletados em aula posterior
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ANEXO D - Oficio solicitando a aplicacdo do produto educacional no Centro

Educacional Nossa Senhora de Nazaré - CENAZA

1 d e 1 ,‘3\ E’;’XB“S}RA% PPG P ll S'}[‘

]
S8z | MARANHAO PROCRAMA DE POS CRADUA GAO EM HISTORIA - UEMA
S MESTRADOE DOUT ORADO PROFISSTONAL

OFICIO N° 38/2022 - PPGHIST/UEMA.

Sao Luis (MA), 17 de maio de 2022.

Para: Centro Educacional Nossa Senhora de Nazaré - CENAZA
Senhora Maria do Socorro de Moura Matos
Diretora

Sao LuissrMA

Assunto: Atividade de Campo — “Centro Educacional Nossa Senhora de Nazaré -
CENAZA™

Senhora Maria do Socorro de Moura Matos,

1- Venho através deste fazer a solicitagdo da discente LINDA EVELYN SOUSA
NASCIMENTO, portadora do CPF: 600.238.443-02 ¢ RG: 2.807.403 Residente: Rua do
Aririzal, n* 97, Condominio Green Blue, Cidade: Sao LuissMA CEP: 65067-197 a
mestranda encontra-se devidamente matriculada sob o cédigo n” 20201001761 sendo
aprovada e classificada no Processo Seletivo do Edital N* 30/2019 — PPG/CPG/UEMA
no Programa de Pos-Graduagao em Histéria — (PPGHIST/UEMA) Mestrado e Doutorado
Profissional, da Universidade Estadual do Maranhao. Situado na Rua da Estrela n"329,
Bairro: Centro/Praia Grande, Sdo Luis/MA. As atividades iniciaram-se em |1 de maio de
2020 sob orientagdo da Profa. Dra. Elizabeth Sousa Abrantes — PPGHIST/UEMA.

2- A aluna necessita, para um bom encaminhamento em seu Projeto de Pesquisa,
realizar Atividade de Campo no “Centro Educacional Nossa Senhora de Nazaré -
CENAZA" projeto intitulado: A SUB-REPRESENTACAO DAS MULHERES
ARTISTAS NOS LIVROS DIDATICOS DE HISTORIA (PNLD 2020) ¢ o Paradidtico:
TARJETORIAS INVISIVEIS DAS MULHERES ARTISTAS NA HISTORIA DA

ARTE. _ﬂé;w ﬂ b Wntrdy v -

Prof. Dr. Antonio Evaldo Almeida Barros - UEMA
Coordenador do Mestrado e Doutorado em Historia
PPGHIST/UEMA
Mat.: 00845512-00

Rua da Estrela, n® 329, Praia Grande — Sao Luis — MA, CEP: 65010-200.
Fone: (98) 3245-0286 / e-mail: ppghist.uema(@gmail.com Site: http://www.ppghist.uema.br




