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A partir dos movimentos feministas na década de 1960, com a “virada cultural”,
nos anos de 1970, busca-se aprofundar sobre as relagfes de género nas artes com a
consolidagdo da historia social da arte feminista. Nesse momento, disciplinas como a
Histdria, a Filosofia e a Historia da Arte sdo questionadas. No campo artistico pode-se
considerar um marco, o artigo da historiadora da arte Linda Nochlin, Por que ndo houve
grandes mulheres artistas?. No texto, Nochlin tem como principal tema, compreender
que 0s conceitos construidos até entdo, ndo se aplicavam as mulheres. Com o0s estudos
feministas, entende-se que é significante reinventar os canones, pois estes ja nédo
contemplavam os grupos historicamente excluidos (OLIVEIRA, 2021). Desta forma,
busca-se outros olhares sobre esses conhecimentos. Atualmente, como pesquisadoras
feministas somos capazes de analisar artistas mulheres e suas criacGes a partir das
metodologias introduzidas por este outro campo disciplinar, uma vez que a pdés-
modernidade se define pela desconstrucdo dos canones tradicionais, incluindo o
modernismo.

Nesse sentido, refletir a modernidade carioca, ¢ compreender o momento histérico
da época e como a no¢do de moderno, mesmo vista como um processo de “renovagao”,
fez perdurar ainda certas constitui¢cbes. A modernidade como considera Ranciére (2005),
se deu pelas condicdes sociais que favoreceram as revolucbes modernas e cria 0 mito
modernista de originalidade. Segundo o autor, a passagem da mimesis para a
representacdo nao-figurativa caracteriza este periodo, num desejo de ruptura com o
passado. “No regime estético da arte, o futuro da arte, sua distancia do presente da néo-
arte, ndo cessa de colocar em cena o passado. [...] O regime estético da arte é antes de
tudo um novo regime da relagdo do antigo” (2005, p.35-36). O que se tem ndo € uma

oposic¢do entre o “antigo” e o moderno, mas sim “dois regimes de historicidade”. Diante



ANPUH-Brasil — 31° Simpdsio Nacional de Histéria
Rio de Janeiro/RJ, 2021

desse paradigma, portanto, o pds-modernismo desconstréi o ideal moderno, pois desvela
sua continuidade com o passado.

Apesar de a tdnica da modernidade ser a transformacao, podemos perceber certas
permanéncias. Uma delas é que a figura criadora ainda é masculina. No decorrer do século
XIX e na sua virada, as mulheres permanecem secundarizadas. Nas artes, mesmo diante
dos esforcos de validar a presenca feminina, as mulheres em alguma medida,
encontravam resisténcias. Iremos explorar como este processo foi se delineando na
sociedade brasileira. Para isto, nos voltaremos para o modo pelo qual as mulheres
transitaram no cenario das artes no inicio do século XX na cidade do Rio de Janeiro. Este
periodo € significativo, pois foi marcado pela transicdo para o canone modernista que as
obliterou. Contudo, interessa-nos verificar como muitas se utilizaram de “manobras
grandes ou pequenas, mas sempre radicais”, tomando o conceito da critica literaria de
Heloisa Buarque de Hollanda, para compreender as suas trajetorias e obras. Assim, 0 que
buscamos indagar é: como foi possivel na sociedade carioca do inicio do século XX
viabilizar um “devir-mulher” no campo artistico?

Acreditou-se por muito tempo gue havia uma forma feminina de fazer arte. Certas
expressdes artisticas eram designadas as mulheres. O bordado, por exemplo, era visto
como “menor” ¢ mais proximo de oficio do que arte. Segundo a historiadora da arte
Rozsika Parker, “quando as mulheres pintam, seu trabalho ¢ classificado como
‘feminino’, de maneira homogénea — mas e reconhecido como arte. Quando as mulheres
bordam, isso ndo € visto como arte, mas inteiramente como expressdo de feminilidade”
(2019, p.98). Além disso, sdo enquadrados em tais estereotipos.

Na pintura nos séculos XIX e XX, observamos uma distincdo do que era géneros
para as mulheres — como a natureza morta e os retratos. Ademais, as representacoes se
voltavam para temas convencionados como femininos: cenas de maternidade, encontros
de amigas, cha da tarde e até mesmo boudoir (a mulher se vestindo/despindo ou fazendo
sua toillete).

A razdo para tal consistia no fato das mulheres estarem boa parte do tempo
relegadas ao espaco doméstico. A construcao do ideal burgués de feminilidade situava a
mulher como recatada e pertencente ao lar. Desse modo, era propicio que a producao

artistica se voltasse para a dinamica familiar, sobretudo com personagens femininas, pois,
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para a época, ndo era de bom tom caso uma mulher fosse solteira, estar em convivio com
homens.

Quando as artistas passam a frequentar as escolas e academias de arte, havia uma
divisdo do que era ensinado para 0os homens e do que era passado as mulheres. As aulas
de modelo nu eram vetadas a elas, o que dificultava o aprendizado do desenho do corpo.
Por isso, a tematica se limitava aos assuntos apontados como femininos.

Em Aquarelista no Louvre (cerca de 1889) do pintor francés Pascal Dagnan-
Bouveret podemos perceber o lugar que era designado as mulheres na producédo de arte
no final do século XIX. A jovem esta sentada com seu vestido a moda da época ajustado
por um espartilho, pintando com seus instrumentos. O suporte € um leque e a aquarela, a
técnica utilizada, evocando um tipo de trabalho que era visto como tipicamente feminino

€ por isso, visto como “arte menor”.

Figura 1 — Aquarelista no Louvre, Pascal Adolphe Jean Dagnan-Bouveret. Franca, cerca de
1889. Oleo sobre tela, 35,5x30,5 cm. Inv.no. GE-9787.
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Fonte: Museu Hermitage, S&o Petersburgo.

A medida que o espectador avanca para o segundo plano, pode perceber que a
pintura ao fundo é Embarque para Citera (1717) de Antoine Watteau que se localiza no
Museu do Louvre, marcando o espaco escolhido pela jovem mulher para praticar. Esta
composicgdo é formada por varios casais que estdo viajando (ou voltando) da ilha de Citera
na Grécia, onde se encontra o santuario de Afrodite. A ode ao amor e ao prazer sao as
temaéticas dessa obra, evidenciadas sobretudo, pela escultura da deusa. O recorte da tela
aparente na cena € mostrado de forma nebulosa por estar mais distante, mas podemos
identificar as silhuetas das mulheres acompanhadas por homens e sendo conduzidas para
momentos de deleite sob o olhar da estatua da divindade. Com esta pintura Watteau foi
admitido na Academia Real de Pintura e Escultura em Paris, algo que s6 foi permitido as
mulheres no ano de 1897, poucos anos apos o quadro de Dagnan-Bouveret.

Esta visdo essencialista sobre homens e mulheres na arte é um ponto a ser
aprofundado nos estudos de género e seus desdobramentos. Assim, devemos nos atentar
que a feminilidade ndo ¢ uma condicdo “natural” ou, ainda bioldgica do feminino. A
filosofa Simone de Beauvoir se debruca longamente sobre a constru¢cdo de uma
“existéncia feminina” ¢ modo como ela se estabelece. O pensamento de Beauvoir toma
como uma, entre inimeras outras, a categoria “mulher como o outro homem”, que como
a pensadora aponta, € necessario para que o homem se estabeleca enquanto tal ao
diferencar-se do “outro-mulher”. Seu trabalho ¢ transformador pois questiona a ideia de
que ser mulher “sempre foi assim”. Nem sempre foi assim. Ao contrario, a 1dgica
patriarcal foi se moldando ao longo da histéria e se consolida na acumulagéo primitiva
do capital, tal como aponta Silvia Federici em O Caliba e a Bruxa.

Para tanto, houve a necessidade de se criar um constructo de feminilidade. Apesar
de cada individuo ter suas construgdes pessoais, 0s constructos sdo prévios e determinam
representacoes as quais as pessoas buscam se encaixar. E sob o viés androcéntrico que as
relacGes de género se constroem e se perpetuam na modernidade.

Como visto, a propria nogdo de feminino é um ponto de discussdo nos estudos
feministas. Assim, Beauvoir partindo da corrente filosofica do Existencialismo francés,
apresenta como as mulheres se tornaram mulheres. Tal afirmacéo abre o volume dois de

O segundo sexo, subintitulado como A experiéncia vivida. Pode ser compreendida mais
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profundamente a partir de seu original em lingua francesa: “torna-se mulher” ¢ “on
devient femme”. O verbo devenir, é aqui entendido como transformar, tornar ou a
mudanca de um estado para outro, cuja traducdo também pode ser considerada como
devir. O devir representa algo que passa a ter uma existéncia, antes era um ser e se
transforma em outro. Ou era um ndo-ser e se torna um ser.

O que Beauvoir nos sinaliza em trajetoria intelectual é que o “tornar-se”, para a
mulher, ndo € passar a ser um sujeito, emancipado e livre, mas sim destinada a ser sempre
“aquela que ndo ¢ homem”. Desta forma, ¢ fundamental que se busque a autonomia da
mulher enquanto possuidora de sua propria subjetividade. A obra beauvoriana
empreendeu diversas possibilidades de pensamento e contribui para a teoria feminista,
pois, nos faz entender que a emancipacao feminina é ponto fundamental para a libertacao
dos sujeitos. Nos baseando neste viés, empregamos o conceito “devir-mulher”,
compreendendo que € esta existéncia libertadora a qual a fildsofa se dedica.

Compreender a assimetria historica entre homens e mulheres nas artes € um dos
processos sobre o qual nos debrucaremos. A historiadora da arte feminista Griselda
Pollock nos recorda que € necessario teorizar e analisar historicamente a diferenca sexual.
Afirma que “a sexualidade, o modernismo, ou a modernidade sdo estruturados pela
diferenca sexual e também a organizam. Perceber as especificidades das mulheres
significa analisar historicamente uma determinada configuracdo da diferenca”
(POLLOCK, 2019, p.124, grifo nosso). Deste modo, para Pollock (2019), devemos
esmiucar os mitos masculinos do modernismo ao lidar com a presenca feminina em seu
advento.

Para além de sinonimo de ““atualiza¢cdo”, a modernidade se apresenta como um
modo de ser muito inspirado pelo modelo parisiense. Como vimos, 0S espacos que se
configuram como lugares da vida moderna, ndo sao destinados as mulheres, tampouco o
comportamento e estilo de vida desejados para época. As mulheres consideradas
desviantes como as cortesds, dangarinas e amantes circulavam juntamente com o0s
homens. Em outras palavras, mulheres que se distanciavam do modelo ideal, incluindo as
trabalhadoras e pertencentes a classes mais baixas.

Pollock (2019, p.133) utiliza a expressao “as mulheres ndo olham™ ao analisar um

trecho do texto O pintor da vida moderna do critico de arte Charles Baudelaire, no século
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XIX. Para a historiadora, o autor posiciona as mulheres de forma passiva, objetos do olhar
do flaneur, seu classico arquétipo da vida moderna, consistindo num papel desempenhado
pelos homens. Baudelaire ndo é favoravel as mulheres, uma vez que para ele, as mulheres
s&o objetos a serem admirados pelos homens.

No que se refere a literatura da modernidade, Janet Wolff (1985) considera que
esta descreve as experiéncias masculinas. Seus personagens recorrentes sdo todos
homens, como o dandi, o artista ou o estrangeiro que consomem visualmente a cidade. A
autora nos recorda que a pessoa publica da modernidade, aquela que desfilava nas ruas,
frequentava os cafés e teatros parisienses, era igualmente masculina. Desse modo, afirma
que ndo ha a flaneuse e tal modelo é invisibilizado. Quando tratamos deste termo, ndo se
quer incorrer na ideia de “versdo feminina” do flaneur — o outro/contrario do homem,
construcdo esta que buscamos combater. Ser flaneuse é perceber as cidades de outra
maneira, a partir do olhar das mulheres.

Ademais, assumir este papel € um modo de se posicionar no mundo, de certa
forma, uma manobra tal qual levantamos. As mulheres sempre estiveram nos espacos
publicos, porém cabe analisar a maneira como a presenca era interpretada. Wolff (1985)
reforga que no poema A uma passante de Baudelaire em seu livro As flores do mal, o
poeta destaca a figura feminina, mas esta como seu objeto de contemplacdo e faz parte da

paisagem observada:

A rua em torno era um frenético alarido.
Alta, magra, toda de luto, dor majestosa,
Uma mulher passou, com sua mao suntuosa
Erguendo e sacudindo a barra do vestido.

Pernas de estatua, era-lhe a imagem nobre e fina.
Qual bizarro basbaque, afoito eu Ihe bebia

No olhar, céu livido onde aflora a ventania,

A dogura que envolve e 0 prazer que assassina.

Reldmpago ... entdo noite! - Fugitiva beldade
Cujo olhar de repente me fez renascer,
Eu s6 vou te ver na eternidade?

Em outro lugar, muito longe daqui! muito tarde! “Nunca” talvez!
Né&o sabes meu destino, eu ndo sei aonde vais,
Tu que eu teria amado - e o sabias demais!
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(A uma passante de Charles Baudelaire, 1857, traducio nossa')?

Apesar da admiracdo que Baudelaire demonstra & mulher em seus versos, vemos
que as personagens femininas estdo para serem olhadas e observadas pelo flaneur.
Contudo, como afirma Lauren Elkin (2016, p.11), “se nos voltarmos para tras,
descobrimos que sempre houve uma flaneuse passando por Baudelaire na rua”. Logo, ndo
se trata de dizer que era negado as mulheres serem caminhantes ou andarem sozinhas na
rua, afinal a passante do poeta, € uma mulher. Mas sim, pelo contexto que analisamos,
percebemos que de certa forma, as colocam num lugar Unico, subtraindo as suas tantas
outras potencialidades de existéncia.

Mulheres como objeto do olhar masculino é o processo que Laura Mulvey (1983)
ao analisar a presenca das mulheres no cinema denominou como male gaze. O gaze é uma
expressao designada para o olhar e interpretaremos como modo dominante de um sujeito
ver 0 outro. Podemos estabelecer que a visdo € um sentido que da autonomia ao sujeito,
nesse caso, masculino, ndo entendido como préoprio das mulheres. Para Mulvey (1983) as
mulheres sdo apresentadas nos filmes como imagens, enquanto os homens sdo 0s donos
do olhar. Mesmo que a autora trate diretamente do cinema, o critico de arte John Berger
em sua série televisiva Modos de ver, aponta que tal dicotomia pode derivar do processo
da criacdo de imagens artisticas, sobretudo na pintura europeia de nu feminino. Segundo

Berger (1973, p.47, grifos do autor, traducdo nossa),

! Baseada na traducdo de BAUDELAIRE, Charles. As flores do mal. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,
2012.

Z La rue assourdissante autour de moi hurlait.

Longue, mince, en grand deuil, douleur majestueuse ,

Une femme passa, d’ une main fastueuse

Soulevant, balangant le feston et 1’ourlet;

Agile et noble, avec sa jambe de stautue.
Moi, je buvais, crispé comme un extravagant,
Dans son oeil, ciel livide ou germe 1’ouragan,
La douceur qui fascine et le plaisir qui tue.

Un éclair...puis la nuit! — Fugitive beauté
Dont le regard m’a fait soudainement renaitre,
Ne te verrai-je plus que dans I’eternité?

Ailleurs, bien loin d’ici! trop tard! “jamais” peut-étre!
Car j’ignore ou tu fuis, tu ne sais ou je vais,
O toi que j’eusse aimée, 6 toi qui le savais!
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os homens agem e as mulheres aparecem. Os homens olham para as mulheres.
As mulheres se observam sendo olhadas. Isso determina ndo apenas a maioria
das relacBes entre homens e mulheres, mas também a relagcdo das mulheres
consigo mesmas®.

Ademais, completa que esta logica é tdo condicionada, que a mulher possui uma
espécie de auto supervisdo masculina, como se visse a si mesma por este olhar e busca
constantemente se apresentar como objeto visual a ser contemplado pelos homens.

Tanto Mulvey (1983) quanto Berger (1973), associam que a criacdo de imagens
das mulheres tem o intuito de agradar aos olhares do publico, que € majoritariamente
masculino. Logo, é o olhar de homens feito para outros homens. Boa parte das
representacdes femininas estdo de acordo com esta légica. Contudo, muitos sdo 0s
exemplos de obras na Historia da Arte, consideradas escandalosas ou ousadas demais
pelas mulheres estarem olhando diretamente para o espectador. A mulher ndo poderia
sustentar este olhar, uma vez que isto era entendido como um confronto e demonstracdo
de dominio — caracteristicas associadas como masculinas. Por isso, é fundamental que
possamos problematizar se foi concebivel outras condi¢des as quais as mulheres
subverteram o olhar.

No que se refere a producdo de imagens femininas, vamos considerar que hd uma
distingdo a partir do género do realizador. O retrato era um tipo de pintura que foi
categorizado como “feminino” e muitas artistas s&o em sua maioria, retratistas. Desta
forma, mesmo circunscritas em algo que poderia limita-las, de certa maneira, puderam
imprimir manobras para se situar enquanto mulheres e artistas profissionais.

No Rio de Janeiro do final do século XIX, boa parte das pintoras da Escola
Nacional de Belas Artes (ENBA), eram retratistas. Se tratava de uma forma mais acessivel
para elas, pois, ao estarem relegadas ao ambiente doméstico, era mais pratico representar
seus familiares e conhecidos. Além disso, sendo uma categoria de pintura ndo tdo
valorizada, estaria atribuida ao género feminino que como se pensava, nao seria dotado

de criatividade.

3 «[...] men act and women appear. Men look at women. Women watch themselves being looked at. This
determines not only most relations between men and women but also the relation of women to themselves”.
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Entretanto, sabemos que o autorretrato € uma representacéo célebre nas artes. O
artista pode realizar um exercicio ao se auto representar, no qual ao criar uma imagem de
si mesmo, estaria apto a retratar outrem. Ademais, a autorrepresentacdo € uma forma de
se posicionar no mundo e em muitos casos, como sujeito-criador. Acreditamos, portanto,
que mulheres criadoras no campo artistico na modernidade carioca, se utilizaram do
autorretrato como manobra e ferramenta do “devir-mulher”. Para tanto, observamos uma
distingdo entre as imagens produzidas de mulheres pintoras por homens, em detrimento
as imagens delas realizadas por si proprias.

A pintura Alguns colegas de Arthur Timotheo da Costa (1921), é um retrato em
grupo de catorze artistas que atuavam no inicio do século XX no Rio de Janeiro. Segundo
Christo (2020), todos sdo formados pela ENBA e expunham nas Exposicdes Gerais de
Belas Artes (EGBA).

Figura 2 — Alguns colegas: sala de professores, Arthur Timo6theo da Costa, 1921, 6leo sobre tela,
45,5 x 170,6 cm, Colecdo Museu Nacional de Belas Artes/Ibram/Ministério do Turismo.
Foto: Jaime Acioli

A primeira vista poderiamos crer que todas as figuras sd0 homens, mas com um
olhar mais atento, notamos que no centro do quadro ha uma mulher, a pintora Georgina
de Albuquerque. No seu lado esquerdo esta Lucilio de Albuquergue, seu marido e também
pintor. Percebemos que o casal esta representado lado a lado, somente com uma pequena
disparidade de altura (que nos faz acreditar que o autor quis reproduzir a altura natural
dos personagens). Supomos que, por Georgina passar quase despercebida num grupo de
homens, sua imagem foi, de certa forma, “masculinizada”. Nao ¢é possivel constatar

nenhum adorno em sua figura, algo que era comum nas vestimentas femininas do periodo.
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E observavel que os colegas homens em primeiro plano, estdo trajados com ternos,
enguanto s6 vemos de relance parte da roupa de tons rosados de Georgina, a qual se
mistura com o fundo avermelhado da composicao. Seria o intuito de Arthur Timétheo
estabelecer que os pintores estariam em igualdade? A principio poderiamos julgar que
sim, mas concomitantemente, interpretamos que, por ela ser a figura central, esta seria a
marcacdo da diferenca de género ressaltada por Timotheo.

O fato de Georgina ser casada e ainda com um dos pintores do grupo, — 0 que
enxergamos ser por si S6 uma manobra, pois pelo pensamento androcéntrico da época,
ela sequer estaria cotada a estar nesta pintura — nos leva a acreditar que a sua imagem,
ndo foge da ideia da representacdo das mulheres de acordo com que o olhar masculino
idealiza e as vé. Neste caso, a pintora ndo € vista nem como o constructo de feminilidade
ideal (doce e sensivel), nem como desviante (fatal e sedutora), mas por ser mostrada como
profissional, acaba por ser mais uma entre os homens, numa dindmica de comparagéo,
pois, se ela € artista como eles, também é um deles.

Se tratando de Georgina de Albuquerque, mulher, pintora e que estava circulando
no campo artistico da modernidade carioca, temos a obra A cabeca (A la Campange), um
retrato seu, realizado por Lucilio em 1907. Nesta pintura com fortes influéncias
impressionistas, Georgina posa para 0 marido num cendrio a luz do sol e diante de uma
vasta vegetacdo. O chapéu de palha usado, adornado por um lenco azul claro, deixa
transparecer alguns raios solares que se projetam em seu rosto, o que da perfeita
combinacdo com o tom de rosa do vestido e o lilas da flor que estd segurando em uma
das méos. E sabido que a utilizacdo de tons claros e ambiente aberto fazia parte dos
estudos de iluminacdo ao ar livre propostos pelo Impressionismo, mas, nesta composicao,

nos faz remeter a uma aura de delicadeza e sensibilidade.
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Figura 3 — A cabeca (A la Cameange), Lucilio de Albuquerque, 1907, 6leo sobre tela, 61 x
50cm.
Fonte: Pinacoteca do Estado de Séo Paulo

Georgina e Lucilio no periodo deste trabalho, eram recém casados e haviam
partido para Franca em decorréncia do prémio de viagem obtido por ele em 1906. Como
sua esposa, ela 0 acompanhou e pode de forma particular estudar na Académie Julian e
na Ecole des Beaux-Arts de Paris.

Nesta pintura, estimamos que Lucilio desejou expor Georgina como uma mulher
casada, portando um olhar distante, doce e com a feminilidade considerada exemplar. Se
cruzarmos com seu autorretrato realizado em 1904, podemos compreender a disparidade
entre os lugares de autoria das imagens.

Na pintura, diferentemente da claridade empregada por Lucilio em seu retrato, é
escurecida. Mesmo que Georgina esteja usando um chapéu para o sol, seu rosto esta
encoberto pela sombra. E notavel os 6culos presos por um corddo em seu pescoco,
enquanto olha fixamente para o espectador. A atmosfera é s6bria com quase nenhuma
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discrepancia de cores, algo que se destaca de sua produgdo, conhecida por ser sempre

muito colorida e luminosa.

Figura 4 - Autorretrato, Georgina de Albuquerqe, 1904, 6leo sobre tela, 46 x 31,2 cm, Colegédo
Museu Nacional de Belas Artes/Ibram/Ministério do Turismo
Foto: Paulo Schewesthul

A pintora, que tinha 19 anos na época deste quadro, havia acabado de ingressar
na ENBA e ainda era solteira. Natural que em um ambiente que ainda se apresentava
como hostil as mulheres, ela desejasse impor respeito enquanto artista através de uma
imagem austera.

Simioni (2008, p.298) aponta que Georgina “[...] se expunha como feminina,
companheira, mae, mas também intelectual, ativa, construtiva, inteligente e dona de uma
solida carreira, sem negligenciar as obrigag¢des do lar”. Assim, € possivel que a artista
tenha manejado esses “papeis” para poder construir sua trajetoria, mas ao mesmo tempo
ndo se distanciar do ideal de feminilidade que se esperava dela. Se formos nos

aprofundando nas imagens em que aparece, boa parte é exercendo a maternidade — algo
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que inclusive era retratado por Lucilio em cenas de Georgina com os filhos. Mais além,
héa fotografias em seu atelié, mas é significante notar que quase sempre em companhia do
marido.

Nesse caso, nos voltando para o que ja foi exposto, podemos estabelecer que a
parceria amorosa dos dois, permitiu que ela circulasse no meio artistico mais livremente,
embora com restricdes. Assim, tomando Georgina de Albuquerque como personagem
desta pesquisa, acreditamos que tantas outras mulheres se situaram no campo artistico na
sociedade carioca da eépoca. Para tal, como levantamos, exercem manobras que de certa

forma viabilizam o “devir-mulher”, mesmo que ndo em sua plenitude.
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