Introducéo

A estrutura de dominagdo masculina permeia todos 0s espagos sociais desde as
instituicGes econdmicas, politicas, educacionais, juridicas, religiosas, familiares e culturais. A
histéria da arte traz no seu bojo elementos que marcam a invisibilidade de mulheres que
foram impedidas de fazer e mostrar sua producdo estética, simplesmente pelo fato de serem
mulheres e terem sido cerceadas pelas desigualdades de oportunidades tdo marcadas pelas

estruturas estruturantes.

Violéncia simbdlica que faz com que as mulheres na arte, recorte especifico
deste trabalho, tenham sido subjugadas a papéis menores, invisiveis e muitas vezes anulados

diante da imensiddo da historia e da critica da arte.

E partindo dessa historiografia tradicional que se leva a crer que ha realmente
segundo Valcarcel (1997) uma barreira invisivel sobre as cabegas femininas, que ndo pode
ser quebrada de forma individual. Assim, o objetivo deste trabalho é fazer um levantamento
de como as mulheres podem de forma coletiva desconstruir as matrizes dominantes de género

no campo da arte e ocupar os espacos que lhe sdo de direito.

Assim, buscamos nesse trabalho, responder em que medida as categorias de
analise sobre o conceito de crenca de Charles Peirce e as nogdes de habitus e campo de Pierre
Bourdieu podem ser utilizadas para se pensar as causas da invisibilidade das mulheres no

campo das artes, assim como suas atuais propostas heterodoxas.

Para tanto o trabalho foi construido a partir de uma pesquisa bibliografica advinda

de uma perspectiva dialogal entre as areas de ciéncias sociais, critica de arte e semidtica.
1. As relagdes de género a partir do didlogo entre os conceitos de Crenca e habitus.

O ldgico e filésofo norte-americano Charles Peirce (1877), propds uma reflexdo a
respeito da ciéncia, com a perspectiva de pensa-la como uma acdo criativa para entender a
complexidade em todas as suas camadas. De maneira unificada, mostra em como o

pensamento € acdo e pode/deve ser entendido em uma relagéo.

Percebe-se no autor que ha um olhar cuidadoso sobre o conhecimento, na
tentativa de compreendé-lo como um continuo processo de aquisicdo e transformacéo -

orgéanico, tal como fosse uma vida, ou seja, s € cientifico se mantiver uma pulsdo de vida.



Isso para que possa ser a ciéncia revisitada e alterada, como uma nova hip6tese, entendendo

que, tudo esta em processo, continuo de sintese, de movimento.

Na contramdo dessa reflexdo da ciéncia revisitada, existe a fixacdo da crenca,
uma teoria que é adotada acriticamente, chamada de dogma, ao qual deixa de ser a
mencionada ciéncia, uma vez que ndo permite mais 0 seu questionamento. Quanto mais
inquestionavel, rigido e autoritario é o sistema, mais fragil este o &, pois, necessita do uso da
forca para se manter, pois estid sempre fadado ao colapso. Cabe ressaltar que este método de

fixacdo da crenca, é também entendido pelo autor como método de autoridade.

Dessa forma, se mostrou necessario um aprofundamento na teoria peirciana a
respeito da discussao sobre a crenca, de forma a apreender em como essas guiam 0s desejos
e, por conseguinte moldam nossas acOes. Peirce afirma que o sentimento da crenca € um
caminho possivel, como uma indicacdo mais ou menos segura de encontrar em nossa propria

natureza algum habito que pode determinar nossas acoes.

Porém, essa conduta € o que podemos entender como idiossincrasia, uma vez que
¢ uma alucinacdo, pois logicamente, ndo é por que acredita-se em algo que este o é

necessariamente verdadeiro. O autor estabelece que:

E o0 que é, entdo, a crenca? E a semi-cadéncia, que fecha uma frase musical na
sinfonia da nossa vida intelectual. J& vimos que tem precisamente trés propriedades:
primeiro, é algo de que nos damos conta, segundo, sossega a irritagdo do
pensamento; e, terceiro, implica a determinacdo na nossa natureza de uma regra de
acdo, ou, numa palavra, de um habito. Quando sossega a irritacdo da duvida, que é o
motivo do pensamento, o pensamento acalma-se, e descansa 0 momento em que
chega a crenca. (PEIRCE, 1878, p.8)

Peirce constroi assim, uma metéfora relacionando com a fisiologia, de como uma
Unica ideia confusa, sem significado, quando inserida na cabe¢a de um jovem, atua como um
material inerte que obstrui uma artéria “impedindo a nutricdo do cérebro, e condenando a sua
vitima a definhar-se na abundancia do seu vigor intelectual e no meio da plenitude
intelectual” (PEIRCE, 1878, p. 5).

A crenca é entdo um estagio da acdo mental, um efeito da natureza sobre o

pensamento atual que terd influéncia no pensamento no futuro. Portanto, se pensar na coisa



em si, ndo é possivel estabelecer uma conexao com a razao, haja vista que essa ndo consegue
se aproximar. Peirce indica o caminho, que é por intermédio da experiéncia. Por meio da
intuicdo sensivel os fendmenos séo produzidos, esses que acompanham cada um dos sentidos,
de forma a produzir juizos, proposi¢oes e o préprio entendimento que torna possivel separar o
sujeito do predicado, analisando o fenémeno, entendendo-o.

A crenca entdo é o que seria chamado de senso comum, lembrando que, a maior
parte do seu contexto ndo é cientifico. Cabe ressaltar que na mindcia do que é a crenca, é
perceptivel a rigidez e a violéncia desse habito, em um movimento circular de reiterar
constantemente para ndés mesmos, agarrando a tudo que possa conduzir a essa crenga, € 0
“aprendendo a olhar com desprezo e ddio tudo que possa perturba-la. Esse método simples e
direto é levado a cabo por muitos homens” (PEIRCE, 1877, p. 9).

Destaca o0 autor que quando ndo existe um acordo, torna um massacre geral dos
que ndo pensam do mesmo modo, estratégia utilizada e repetida de forma muito eficiente

guando entramos no ambito das questdes de género no campo das artes. Afirma o autor que,

Onde quer que exista uma aristocracia, ou uma guilda, ou uma associacdo de uma
classe de homens cujos interesses dependem, ou sejam supostos depender, de certas
proposicdes, serdo inevitavelmente encontrados alguns tragos deste produto natural
do sentimento social. As crueldades acompanham sempre este sistema; e quando é
consistentemente prosseguido, tornam-se atrocidades do tipo mais horrivel aos
olhos de qualquer homem racional. (PEIRCE, 1877, p. 12)

Portanto, podemos entender que a esséncia da crenga é a criagdo de um habito, e
que, prontamente, a identidade de um habito depende de como ele nos induz a acédo, do

quando e como este nos leva a agir.

Nesse sentido, o campo das artes ndo € muito diferente da politica ou das
financas, das quais estdo fortemente imbricados esses interesses dos homens. Dentro desse
espaco, muitas mulheres artistas acabaram por se inibir ou se retirar a um segundo plano

diante do universo masculino cujas regras e crengas ndo compreendiam ou ndo concordavam.



Importante trazer para a discussdo a trajetoria pessoal e profissional da artista
Louise Bourgeois que, somente foi reconhecida como artista com idade muito avancada. Em

seu relato assevera:

Sempre senti um complexo de culpa na hora de promover minha arte, tanto que a
cada vez que ia fazer uma exposicdo me dava uma espécie de ataque, entdo decidi
que era melhor ndo tentar simplesmente. Tinha a impressao de que a cena artistica
pertencia aos homens e de que algum modo estava invadindo seu terreno. Assim,
fazia o trabalho e logo o escondia. Me sentia mais codmoda escondida, por outro
lado, nunca destrui nada. Guardei até o ultimo fragmento. Hoje em dia, ndo

contente, estou fazendo um esforgo para mudar” (MAYAYO, p. 14, 2016)*

As dificuldades objetivas, chamado teto de cristal que ao questionar o poder,
denuncia os efeitos e pretende investigar as causas, juntamente com outros mecanismos de
discriminacdo se juntam as dificuldades subjetivas gerando insegurancga, incomodo e falta de
motivacdo de muitas mulheres quando transitam em espacos de poder definidos como
exclusivamente masculinos (MAYAYO, 2016, p. 13). Ha tedricas feministas da arte como
Linda Nochlin, Griselda Pollock, Laura Muvey e Tamar Garb, que elucidam as dificuldades
das mulheres artistas para negociar sua relacdo com o poder buscando desconstruir uma
barreira invisivel que segundo Valcarcel (1997, p. 99) que ndo pode transpassar-se mediante

esforcos individuais.

Pois por meio da violéncia simbolica a forca da dominacdo masculina faz que o
dominado no caso das mulheres artistas na histéria da arte aceite a relacdo de dominacéo
como natural que atua sobre as estruturas historicas do inconsciente garantindo a perpetuacéao
das diferencgas entre 0s géneros.

Neste sentido, para estudar as estratégias utilizadas pela crenca a que Peirce
(1877) se refere, retomam-se as relagGes individuo/sociedade e mais precisamente questdes
relativas a violéncia simbolica com suas multiplas manifestacGes. Pierre Bourdieu (2003)
elabora alguns conceitos como de habitus e campo que se mostram bastante produtivos e
necessarios para uma reflexdo a respeito da arte sob a perspectiva da crenga e das assimetrias
de género.

" Traducéo da autora.



Para Bourdieu, a sociedade existe sob duas formas inseparaveis que mostra de
um lado as instituicdes que podem revestir a forma de coisas fisicas, monumentos, livros,
instrumentos, e onde a arte se insere; e do outro as disposi¢des adquiridas, as maneiras

duradouras de ser ou fazer que encarnam em corpos a que ele chama de habitus.

O corpo socializado segundo o autor ndo se opde a sociedade por ser uma das
suas formas de existéncia (BOURDIEU, 2003, p. 33). O habitus, é o que se adquiriu, mas
encarnou de modo duradouro no corpo sob a forma de disposi¢cbes permanentes,

naturalizadas.

(...) € um produto dos condicionamentos que tende a reproduzir a légica objetiva
dos condicionamentos mas fazendo-a sofrer uma transformacdo; é uma espécie de
maquina transformadora que faz com que “reproduzamos” as condi¢des sociais da
nossa propria producdo, mas de uma maneira relativamente imprevisivel, de uma
maneira tal que ndo podemos passar simples e mecanicamente do conhecimento das

condicBes de produgdo ao conhecimento dos produtos. (BOURDIEU, 2003, p. 140)

Ao discutir o conceito de habitus no processo de subordinagdo da mulher, afirma
0 autor ser a violéncia simbdlica o mecanismo utilizado para que a dominagdo masculina se
dé num processo lento e organizado a partir de categorias androcéntricas, que podem ser
percebidas pelo modo de pensar, falar e sentir inscritos nos corpos e mentes dos individuos.
As diferencgas anatomicas percebidas nos corpos de homens e mulheres sdo uma das divisdes
utilizadas, para que os poderes entre ambos se déem de maneira desigual tendo o principio
masculino como parametro para todas as coisas e contribuindo com o aumento do capital
simbdlico em poder dos homens (BOURDIEU, 1999).

2. A invibisilidade das mulheres na arte: perspectiva das relacbes de género no
campo artistico.

De acordo com o autor, o principio da visdo dominante nas relacGes de género
ndo se reduz a “uma simples representagd0 mental, uma fantasia (“ideias na cabega”), uma
“ideologia”, mas a um sistema de estruturas duradouramente inscritas nas coisas € nos
corpos” (BOURDIEU, 1999, p. 53-4), pois estdo incorporados nos habitus alicercando as

relagdes de dominacdo claramente percebidas nas relacGes desiguais de trabalho, no acesso a



determinadas carreiras, nas relacdes econdmicas, nas instituicdes de educagdo, familiares e

precisamente no campo da arte.

Pensar a arte a partir da perspectiva das relacdes de género e como foi sendo
construida o ndo-lugar das mulheres artistas, pede o reconhecimento dos poderes desiguais
entre homens e mulheres, a comecar pela forma como os individuos vivenciam as

representacGes que os orientam na vida social relativamente a classe e género.

A invisibilidade das mulheres na arte aparece como uma forma de violéncia
simbdlica, que faz a submissdo ndo ser visivel para as suas proprias vitimas, que, por muitas
vezes acabam assumindo uma atitude encantada com os dominadores, acabam reproduzindo
um discurso construido pela visdo dominante como se fosse o seu e fazendo com que seja tal

discurso aceito sem questionamento (BOURDIEU, 1999, p. 07).

A narrativa tradicional da disciplina histéria da arte, tornou-se bastante
esquematica e por vezes redutora, uma vez que busca encaixar movimentos, artistas e obras
em premissas pré-estabelecidas, em rubricas que ndo conseguem exprimir a complexidade.
Assim, existem estudos que apontam esse aspecto e buscam abordar a histdria, como analisar

obras e a vida dos artistas de uma forma que seja menos enviesada, sexista e redutora.

Nochlin (1971) trabalha em “The body in pieces — the fragment as a methaphor of
modernity” como a fragmentacdo, mutilacdo e destruicdo, sdo muito encontradas na retdrica
visual, especialmente na questdo do corpo feminino®. Para a autora, o corpo fragmentado
pode ter diferentes significados na representacdo visual, mas uma das maiores implicacdes a
respeito disso seria 0 senso social, psicoldgico e metafisico que marcam a experiéncia do ser
moderno, essa falta de sentimento de completude, de conexdo, de desintegracdo permanente.
Essa implicacdo psicolégica € um sentimento evidente no relato pessoal da artista Louise

Bourgeois.

Essa fragmentacdo afeta diretamente o papel que a estrutura de dominagdo
masculina delega as mulheres na arte, haja visto que suas figuras estiveram sempre presentes,

porém oscilando sempre entre dois esteredtipos: musa ou prostituta.

2 Uma das referéncias é o caso da revolugdo francesa, a qual o imaginério do fragmento foi um poderoso
elemento da ideologia revoluciondria, bastante forte na iconografia francesa, especialmente se for pensar na
cena da decapitacdo do rei e da rainha. A iconografia é marcada por um corpo fragmentado, seja como
decapitagdo, como canibalismo, dissecacdo ou amputagdo.



Especificamente no recorte da producdo estética, Nochlin em 1971, questiona o
motivo de ndo ter havido grandes mulheres artistas, que na verdade o impasse vai muito para
além da capacidade e habilidade feminina nas artes, mas sim a uma questdo estrutural. E
aqui, podemos perceber a necessidade de desconstru¢dao do habitus bourdieusiano, de como o
campo artistico, assim como outras areas de poder, é opressivo e desestimulante para todos
aqueles que como ‘“as mulheres nao tiveram a sorte de nascer brancos, preferencialmente

classe média e acima de tudo, homens” (NOCHLIN, 1971, p. 5)°.

O campo, relativo a um espaco de forcas sociais no qual se manifestam as
relagdes de poder é entendido como um “‘sistema de desvios de niveis diferentes e nada, nem
nas instituicdes ou nos agentes nem nos atos ou nos discursos que eles produzem, tem sentido
se nao relacionalmente, por meio do jogo das oposi¢des e das distingdes” (BOURDIEU,
2000, p. 179).

Com regulamentagdo prépria e interesses especificos, cada campo possui
caracteristicas que o diferem dos outros, sendo delimitado; tendo sua conjuntura, € um espaco
estruturado, um espaco de forcas, que em todas as relagdes sociais esta embutida as relagcoes

de poder, entendidas como capital econdmico, simbolico, cultural e social.

O Campo Artistico também ¢é o lugar onde se ddo as lutas pelos espacos,
conquistas e manutencdo do poder simbdlico sobre as hierarquias, legitimagdes ou
consagracGes da producdo artistica. Carece reconhecer primeiramente que ndo se deve
reduzir as obras aos determinantes sociais de sua producdo, sem considerar a posi¢do dos
“criadores” no campo de producdo que € o lugar onde se produz a crenc¢a no poder “criador”
e no valor das criacbes (BOURDIEU, 1994, p.44). Portanto, no espaco de lutas pela
apropriacéo do capital, todo campo em cada circunstancia mostra em determinada relagdo de

forga o seu objetivo.

O autor ressalta que o campo, € dividido em dois polos significativos: tendo por
um lado, o polo dominante que com capital especifico inclina-se para estratégias de
conservacdao que correspondem a defesa da ortodoxia; e de outro, o polo dominado com
menor poder de capital volta-se para as praticas heterodoxas, pois procura manifestar sua
insatisfacdo por meio de estratégias de subversao.

® Tradugéo da autora.



3. Arte como espaco possivel para desconstrucdo da ortodoxia nas relacGes de

género

Percebe-se que, com a luta das mulheres para o exercicio e reconhecimento de
seus espacos na arte, a estrutura do campo esta sempre em luta, j& que 0s agentes sociais, ao
adotarem estratégias de conservacdo ou de subversdo, determinam uma nova distribuicdo do

capital dentro do campo.

Por outro lado, pode-se perceber, 0 movimento das tedricas feministas da arte tem
buscado elementos para desconstruir e reconstruir os olhares sobre as mulheres na arte, a
partir da histéria da arte, assim como de busca de espacos legitimadores enquanto artistas,
pois as estruturas das relagcdes que constituem o campo artistico tém um mecanismo externo
de legitimacdo da ordem estabelecida a medida que a manutencdo da ordem simbdlica
contribui de forma direta para a manutencdo da ordem politica e a subversdo desta ordem sé
consegue atingi-la no momento em que se faz uma subversdo politica desta ordem
(BOURDIEU, 1994, p. 69).

Mayayo (2016) mostra que a autoridade dos que detinham o poder no campo da
arte ao longo da historia, designaram regras de comportamento para as mulheres sem
necessidade de justificagdo. Pois “a for¢a da ordem masculina se evidencia no fato de que ela
dispensa justificacdo” (BOURDIEU, 1999, p. 18). Lembrando que a especificidade do
discurso de autoridade se encontra no fato de que é preciso que seja reconhecido, para que
surja o efeito desejado (BOURDIEU, 1998, p. 91).

Importante ressaltar que ¢ possivel alterar esta condi¢do a partir “de uma analise
das transformacdes dos mecanismos e das instituicdes encarregadas de garantir a perpetuagéo
da ordem dos géneros” (BOURDIEU, 1999, p. 102-3).

E é exatamente o que o movimento das feministas criticas da arte est4 fazendo
pois buscam para a subversdo da dominacdo masculina, compreender a génese social do
campo artistico, e “aprender aquilo que faz a necessidade especifica da crenca que o sustenta,
do jogo de linguagem que nele se joga, das coisas materiais e simbdlicas em jogo que nele se
geram, é explicar, tornar necessario, subtrair ao absurdo do arbitrario e do ndo motivado os
atos dos produtores e as obras por eles produzidas e ndo como geralmente se julga, reduzir ou
destruir (BOURDIEU, 2000, p. 69).



Assim, a partir dessa discusséo traz-se o reconhecimento de que a questdo néo se
operacionaliza por auséncia de talento artistico das mulheres, mas sim, pelo modo como foi
construido e largamente reiterado ao longo da historia, sucedendo uma conjuntura de fatores
institucionais e sociais que as impediram de se desenvolverem livremente, enquanto mulheres

artistas.

Cabe lembrar que, as mulheres somente puderam entrar nas academias de estudo
de artes séculos depois dos homens. Apenas no ano de 1893 em Londres, puderam comecar a
frequentar as aulas de desenho, com a condicdo de que os modelos vivos estivessem
parcialmente vestidos. Além disso, existiam categorias estéticas consideradas maiores e
menores, tal como as de pinturas historicas e mitologicas e as naturezas mortas e as
paisagens, respectivamente. Como as mulheres ndo tinham acesso ao conhecimento
especifico de anatomia, ndo podiam realizar pinturas de géneros maiores (MAYAYO, p. 23,
2016).*

As restricdes impostas as mulheres reiteravam a discriminagdo na pratica
profissional, além da sua objetificacdo. Essas limitacdes ficam evidentes no quadro “The
academicians of the royal academy” do pintor inglés Johann Zoffany (1771), que retratou
uma das sessdes de desenho de modelo vivo que regularmente aconteciam, contemplando o

quanto era fundamental o desenho de anatomia para a aprendizagem académica na época.

Ha um detalhe curioso, no quadro de Zoffany, ha a inclusdo de duas pintoras
fundadoras da academia: Angelica Kauffmann, uma das principais difusoras dos ideais
neoclassicos e Mary Moser, prestigiosa pintora de flores apadrinhada pela rainha Charlotte.
Porém, excluidas das classes de desenho de modelo vivo, as duas aparecem apenas através de
seus retratos pendurados nas paredes da sala, enquanto outros fundadores, presidentes e
académicos aparecem retratados em posicdo privilegiada. Assim, Kauffman e Moser
deixaram de ser produtoras de obras de arte para converter-se elas mesmas em objetos
artisticos (MAYAYO, 2016, p. 25).

* Tradugdo da autora.



Johann Zoffany - The academicians of the royal academy (1771)

Nochlin (1971) repensa e reavalia, 0 que se concebe sobre arte como,

(..) a ingénua ideia de que a arte é a expressdo individual de uma experiéncia
emocional, a traducdo da vida em termos visuais. A arte quase sempre ndo é isso; a
grande arte nunca é. O fazer artistico envolve uma forma prépria e coerente de
linguagem, mais ou menos dependente ou livre de convengdes, esquemas e nogoes
temporalmente definidos que precisam ser aprendidos ou trabalhados através do
ensino, aprendizagem ou de um periodo longo de experimentacdo individual.
(NOCHLIN, 1971, p. 5)°

A autora em referéncia declara que, em relacdo a auséncia da igualdade de
oportunidades, e diante das esmagadoras chances contra as mulheres e 0s negros, muitos
destes ainda foram capazes de atingir absoluta exceléncia em territorios de prerrogativa

masculina e branca, como a ciéncia, a politica e as artes (NOCHLIN, 1971, p. 6)°.

Como agravante, necessario advertir sobre a existéncia do mito roméantico do

grande artista, daquele que detém a genialidade, do ser autossuficiente ao qual existe uma

® Tradugéo da autora.
® Traducéo da autora.



aura ao seu redor que representa a arte e seu criador. Esse ideal advém da propria literatura a
respeito da arte, construida a partir dos textos de Vasari, que imortalizou a biografia de
Giotto, que foi convidado pelo j& consagrado artista Cimabue para ser seu aprendiz.
Percebido também nos relatos de biografias dos artistas Courbet e Michelangelo. Essas
histdrias contém elementos verdadeiros, mas tendem a refletir e perpetuar as atitudes que as
subsumem. Muitos desses artistas ja possuiam contato prévio com o ambiente artistico, como

por exemplo, Pablo Picasso, que seu pai era artista e professor em escolas de Belas Artes.

Sem duavida, o panorama se alterou consideravelmente quando percebemos a
presenca de mulheres nas universidades e cursos de artes plasticas, além do papel
fundamental que artistas vém executando desde a década de cinquenta para adentrar nesse

espago majoritariamente masculino.

Os questionamentos trazidos por Nochlin (1971) nos leva a reconhecer a
necessidade de se pensar as relagdes de género como relacdes de dominacdo, lembrando que
em relacdo a esta logica heteronormativa, classista e branca, deve-se procurar apreender o
modo como foi sendo construida a legitimagdo da sociedade em termos de género, e buscar
uma forma de transformacdo a partir de um trabalho de socio andlise do inconsciente
androcéntrico capaz de operar a objetivacdo das categorias desse inconsciente” (BOURDIEU,

1999, p. 13).

Apesar desse cenario em transformacéo, ainda existem espacgos de poder a serem
desconstruidos. Lembrando que, foi somente em 2016, que o véo livre da Bienal de S&o
Paulo, espaco consagrado, foi ocupado por uma artista mulher, pois antes estas apareciam
somente quando alguma estava inserida em um coletivo que contemplava homens e
mulheres. Lais Myrrha realizou “Dois pesos, duas medidas”: construiu duas torres de mesmas
dimensbGes, com materiais diferentes. Uma com materiais utilizados nas construcoes
indigenas como cipo, toras de madeira e palha; e outra, com os materiais de edificacdes
tipicamente industriais, como tijolo, cimento, vidro e ferro. Foi uma notoriedade importante,
haja vista que uma mulher ocupou esse espaco tdo visivel e trouxe de alguma forma a

discussdo da ruina do comportamento perante a questao indigena.

Algumas artistas tiveram um papel importante em trabalhar a perspectiva de suas
lutas através da arte, como por exemplo, Ana Mendieta, artista cubana refugiada nos Estados

Unidos, que em suas experimentacdes utilizava o video, voltado para a documentacdo de suas



performances. Em 1973, realizou “Sweating Blood” com durag¢do de 3 minutos, gravado com
a camera Super 8, a qual vemos a artista em uma imagem estatica, cercada de escuriddao por
todos os lados. Sua expressao se mantém calma e firme durante todo o video, conforme vai

escorrendo manchas vermelhas pelo seu cabelo, descendo para o rosto.

Ana Mendieta — Sweating blood (1973)

O sangue tem uma poténcia bastante particular na trajetoria da artista que criou
em seu trabalho respostas a violéncia contra as mulheres, de forma a atrair atencdo e
denunciar o que estava acontecendo e ndo somente em “Sweating Blood”, mas também como
em Untitled (Rape Performance) e em outras de suas obras que tiveram como estopim 0 caso

do estupro e assassinato de uma aluna da universidade de lowa.

Como postura de enfrentamento a estrutura de dominacdo, a norte-americana
Carolee Schneemann, nascida em 1939, performou “Interior Scroll” em 1975, em frente a
uma plateia, a artista se despiu, enrolou-se em um lencol e subiu em uma mesa. Disse que
leria um trecho do seu livro “Cézanne, ela era uma grande pintora”, largou o lengol ¢ aplicou
pinceladas de tinta escura no rosto e no corpo. Ainda segurando o livro em uma mao, ela lia
enquanto adotava uma série de poses de acdo usualmente utilizadas em aulas de modelo vivo.
Arrancou entdo o avental e lentamente foi retirando um rolo de papel estreito de sua vagina,

lendo o que estava escrito nele, em voz alta.



Carolee Schneemann — interior scroll (1939)

Na California, em 1971-1972, Judy Chicago e Miriam Schapiro organizaram
um espaco de instalagdo e performance chamado “womanhouse” pelo programa de arte
feminista da universidade que lecionavam, onde somente mulheres puderam exibir seus
trabalhos. Organizaram a exposi¢do em uma casa em um bairro residencial, de 17 quartos,
que em um esforco conjunto adaptaram para receber a exposi¢do, que durou trés meses.
Dessa experimentagdo, despontaram grandes artistas como Mira Schor e Nancy Youdelman,

envolvidas politicamente na questdo feminista, que na época eram estudantes.

Finalmente, existe uma iniciativa politica que atua ativamente desde 1985 que
é o0 grupo ativista Guerrilla Girls. Uma de suas acGes foi de espalhar pela cidade de Nova
York posteres questionando a diferenca gritante entre mulheres artistas e 0 nimero de nus

femininos expostos no Metropolitan Museu.

As ativistas mantem o anonimato através da utilizacdo de mascaras de gorila, para
sua protecdo e por agirem em nome de uma causa maior, ndo somente pelos interesses
individuais. Através da linguagem visual ultrajante e do humor, atacam diretamente a
narrativa dominante para expor preconceitos de género e étnicos, ndo somente nas artes

visuais, mas na cultura pop, no cinema e na politica.



* Do women have to be naked to
- get into the Met. Museum?

Less than 5% of the artists in the Modern
Art Sections are women, but 85%
of the nudes are female.

Box 1056 C Sta.NY, 102
GuerriLaGirvs.5:2cozr e

Guerrilla Girls - Do women have to be naked to get into the met. Museum? (1989)

O outdoor que foi espalhado pela cidade de Nova York, sendo que foi
adaptado para outras cidades como S&o Paulo, e instituicdes como o Masp. Porém, esse ndo
foi espalhado pela cidade, mas estava adequadamente integrado ao proprio espaco

institucional.

Percebe-se em como ndo se trata de uma coincidéncia nos grandes museus de
arte, em como a porcentagem apontada nos cartazes das Guerrilla Girls é semelhante,
independente das regides geograficas a que estdo inseridos 0s museus, pois, as assimetrias de

género aparecem em todos eles de forma gritante.

A escolha do quadro do Metropolitan Museum, “Grande Odalisca” (1814) do
francés Jean Auguste Dominique Ingres reflete o olhar da ortodoxia, haja visto uma mulher
idealizada, com a pele absolutamente alisada, sem nenhuma marca e com elementos
compositivos de um harém, exibindo-se para o olhar masculino. Além disso, era bastante
comum no romantismo o gosto tematico pelo orientalismo, estereotipado, como vemos na cor

da pele branca da suposta odalisca que seria da regido turca.

Para Mayayo, a intervencdo das Guerrilha girls ¢ um manifesto da
“hipervisibilidade da mulher como objeto da representagdo e sua a invisibilidade persistente

como sujeito criador.” (MAYAYO, 2016, p. 21)".

" Tradugéo da autora.



CONCLUSAO

Este trabalho se prop0s a investigar as causas da invisibilidade das mulheres no
campo das artes, a partir do conceito de crenca de Charles Peirce e das noc¢des de habitus e

campo de Pierre Bourdieu, dialogando assim com as questdes voltadas as relagbes de género.

Em Peirce foi proeminente o conceito da esséncia da crenga, de como esse
processo € a criacdo de um habito e como a identidade deste induz a acao, criando um como e
quando, ou seja, um pensamento que terd influéncia tanto no presente quanto no futuro. No

raciocinio logico do autor, isso ndo é se aproximar da razao, nem tampouco da verdade.

A correlagdo do conceito da fixacdo da crenga com o habitus de Bourdieu foi
realizado a partir da analise dos mecanismos e estratégicas que garantem a perpetuacdo da
ortodoxia na ordem dos géneros, tanto no campo da arte enquanto espaco de poder quanto

fora dela.

Além disso, também foi relevante o estudo das atuais propostas de artistas e
tedricas feministas que tem elaborado um esforgo no sentido de empoderar o discurso e a
prética feminina, para que seja desconstruido a visdo historica e estrutural da ortodoxia que
naturaliza a violéncia simbdlica nos espacos de poder do campo da arte ao invisibilizar e

excluir as mulheres.

Esse caminho estabelecido entende-se como uma possibilidade da abertura para a
heterodoxia, da legitimacdo das historias e das produgfes estéticas das mulheres, para que

essas saiam da invisibilidade e ocupem seus lugares de direito.
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