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RESUMO

O trabalho de dissertacao apresentado tem como principal impulso a andlise sobre a participacao
das mulheres no movimento dadaista, no que tange as suas produgdes sobre a figura das
mulheres no meio social, levando-se em consideragao os recortes de raga, classe e sexualidade,
e as suas pretensoes quanto as mudancas superestruturais na sociedade. Apesar de estarem
presentes no movimento, as mulheres alinhadas ao dadaismo tinham o seu papel reduzido, ou
omitido por completo, quando expostas as criticas sobre produgdes artisticas, ou a partir das
memorias oferecidas pelos seus colegas homens em suas autobiografias. Além disso, a pesquisa
visa, igualmente, debater acerca dos obsticulos, enfrentados por essas mulheres, que
sustentaram a marginalizacdo de seus trabalhos nos meios académicos. Mesmo que o trabalho
apresente exemplos de produgdes de variados artistas dadaistas, duas mulheres foram
escolhidas para o aprofundamento do debate sobre a temadtica, sendo elas Emmy Hennings e
Sophie Taeuber. A escolha dessas mulheres, em especial, foi consequente da énfase do estudo
na Suica, local onde ambas produzem artisticamente no movimento dadaista, e por ocasiao de
as duas artistas se dedicarem a artes entendidas como menores, no periodo estudado, tanto pela
critica, quanto por seus colegas artistas: a atuacdo e a danca, respectivamente. A dissertacao
visa, assim, demonstrar a importancia dessas artes para a promog¢ao do movimento em cenario
internacional. Para a elaboracdo do debate apresentado, as obras dos artistas, disponibilizadas
de forma remota pelos museus localizados na Europa e nos EUA, foram utilizadas, assim como
os textos literarios dos proprios artistas, disponiveis em livros destinados para o publico em
geral. As fontes elaboradas pelos artistas foram analisadas a partir do debate historiografico,
que levou em consideragdo, principalmente, as produgdes académicas nos eixos da Historia da
Arte, Historia Cultural e Social, Histéria das Mulheres, Historia da Intelectualidade, em didlogo

com a Teoria da Arte e a Filosofia Estética.

Palavras-chave: dadaismo, mulheres, representacdo, arte e imagens.



ABSTRACT

The following research has its main thrust the analysis of the women’s participation in the
Dadaist movement, with regard to their productions on the figure of women in society, taking
into account the aspects of race, class and sexuality, and their claims regarding superstructural
changes in society. Despite being present in the movement, women aligned with Dadaism had
their role reduced, or completely omitted, when exposed to the criticism of the artistic
productions, or based on the memories offered by their male colleagues in their
autobiographical productions. Furthermore, the research also aims to debate the obstacles faced
by these women, which sustained the marginalization of their work in academic circles. Even
though the work presents examples of productions by various Dada artists, two women were
chosen to deepen the debate on the topic, namely Emmy Hennings and Sophie Taeuber. The
choice of these women, in particular, was a result of the emphasis of the study that take place
in Switzerland, a place where both are producing artistically in the Dadaist movement, and the
occasion of the two artists dedicating themselves to arts understood as supposedly minor, in the
period studied, both by critic and their peers fellow artists: acting and dancing, respectively.
The research aims, therefore, and equally, to demonstrate the importance of these artistic
performances for promoting the movement on the international scene, in contrast to the
secondary status as artistic production. To prepare the debate presented, the artists” works, made
available remotely by museums located in Europe and USA, were used, as well as the artists’
own literary texts, available in books published for the general public. The sources prepared by
the artists were analyzed based on the historiographical debate, wich took into account, mainly,
academic productions into the areas of History of Art, Cultural and Social History, History of

Women History of Intellectuality, in dialogue with the Theory of Art and Aesthetic Philosophy.

Keywords: Dadaism, women, representation, art and images.
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1 INTRODUCAO

Este trabalho reflete como os modos anarquicos e pretensamente revolucionarios do
dadaismo se relacionam com a participa¢do das mulheres no movimento. Busca-se, a partir da
pesquisa realizada, promover o debate sobre a dimensdo que elas engendraram no
desenvolvimento plastico e nas mentalidades do periodo estudado. Para isso, discussoes
tedricas, que estimulam e direcionam esse trabalho, foram utilizadas como bases retoricas que
instrumentalizaram posteriores estudos. Um exemplo desta base tedrica e analitica se encontra
na discussdo acerca do encontro conceitual entre os termos Historia e memoria que se amplia
nos meandros académicos no atual cenario. As associagOes diretas entre as narrativas
historiograficas e a memoria coletiva de povos e nacdes ganham contradi¢cdes, em termos de
invisibilidade e marginalizagdo, de discursos que nao correspondem hegemonicamente a
sociedade em geral. Se, antes, o fluido movimento de entendermos a histéria como um manual
do passado, para possiveis manobras comportamentais de melhor eficacia no futuro e,
posteriormente, a compreensao direta entre a producao de historiadores com a memoria, em
termos globais, era relativa ao senso comum, hoje ja conseguimos encontrar o conceito de
esquecimento impulsionando os novos trabalhos relativos as ciéncias sociais. Produg¢des latino-
americanas, que interferem na historia cultural e revelam perspectivas decoloniais da historia,
se apresentam em consequéncia de lutas sociais que ultrapassam tempos e ganham poténcia em
suas narrativas. Trabalhar a historia das mulheres incorpora, assim, uma nova dimensao, a partir
do momento em que questionamentos antes esquecidos, ou ignorados enquanto memdoria, no
que tange os recortes de raga, classe, sexualidade e etnicidade, fomentam discursos académicos
de relevancia e visibilidade. Ao estudar a historia das mulheres, em especial a historia de
mulheres artistas na Europa do inicio do século XX, a partir dos questionamentos que se
seguem, busca-se por énfase em fundamentar logicas e didlogos com outros tempos e outras
culturas, enquanto possibilidade de debate com as problematicas atuais, assim como, evidenciar
o ponto de vista cultural e politico de indagag¢des latino-americanas, ha muito mais alinhado ao
esquecimento, do que a sua agéncia ativa.

Nesse sentido, o contexto cultural da sociedade contemporanea ocidental pode revelar-
se como cendrio de corroboragdo para os questionamentos acima levantados. A massificacao
de informagdes, midiaticamente estimuladas, que estdo constantemente nos alcancando e
transformando os teores de suas projecdes politicas, para além da sua propria diversificagao,
gera a légica percebida como uma aceleragdo do tempo, além da nogao copiosa de um passado

recente definitivamente acabado. O historiador francés Pierre Nora, ao debater sobre a tematica
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e as distancias desproporcionais do passado recentemente vivido com a sua sensagdo de
distancia comportamental, traga os paradigmas de tal composi¢ao conceitual com o contexto de
historia e memorial. Para o autor, os individuos da sociedade atual estio se remodelando
constantemente, relegando apenas as instituicdes e regides geograficas os processos de
continuidade?. As consequéncias presentes nesse comportamento podem incidir diretamente no
prolongamento crivel de uma memoria, estabilizada e cristalizada em sociedades orais ou
grupos periféricos, tornando-a questionavel, se postas a prova. A historia, por sua vez,
corroborada pela analise critica e mediada por profissionais, elenca verdades que estipulam os
saberes dos povos, mesmo daqueles esquecidos por ela, secundarizando a memoria enquanto
experiéncia coletiva. Para o autor, assim, ao realizarmos essa fungdo, no oficio da histdria,
corremos constantemente o risco de arrancar memorias e trajetorias histéricas de sujeitos,
priorizando os comportamentos, valores e culturas de determinados grupos sociais e
marginalizando aqueles que ndo estdo inseridos em tais paradigmas3.

Haja vista os fatores acima citados, ao ponderarmos acerca da definicdo do conceito de
Historia Social, especialmente enquanto critica a sua associagdo direta com a ideia de memoria,
recaimos na procura de uma possivel utilidade de sua produgdo, para que se legitime o seu
conhecimento. O debate tedrico, que parte ndo apenas da autocritica dos proprios historiadores,
mas de filésofos, antropdlogos e cientistas sociais em geral, e que permeia tal discussao, oferta
uma gama de novas indagacdes, estimulando interpretagdes e pesquisas em campos
diversificados. Segundo o historiador alemao Reinhart Koselleck, para além desses campos de
conhecimento, uma outra importante area que se alinha a tais indagagdes ¢ a linguistica, cuja
qual expoe problematicas epistemoldgicas em produgdes referentes a Historia Global e, de igual
modo, a Micro Historia*. Para o autor, tais indagagdes teriam estimulado uma maior produgéo
sobre a historia da vida privada, a histéria da morte e de experiéncias pessoais, individualizando
as logicas de comportamento e destituindo esteredtipos a partir de suas pesquisas’. Esse debate
tedrico, dessa forma, seria, para o autor, necessario para a reflexao diacronica e sincronica da

histéria, levando-se em consideragcdo a pulsacdo do que vem sendo discutido na sociedade.

I NORA, P.; AUN KHOURY, T. Y. ENTRE MEMORIA E HISTORIA: A PROBLEMATICA DOS
LUGARES. Projeto Historia: Revista do Programa de Estudos Pos-Graduados de Historia, /S. 1./, v. 10,
2012. Disponivel em: https://revistas.pucsp.br/index.php/revph/article/view/12101. Acesso em: 3 nov.
2023.
2 Ibid.
3 Ibid.
4 KESELLECK, Reinhart. Estratos do Tempo. Estudos sobre a Historia. Rio de Janeiro: PUC-Rio, 2014.
3 Ibid.



11

Apesar disso, Koselleck se mostra reticente quanto a produgdo de uma Histéria Global, que
seria composta pela unido de diversas micro histdrias®. Segundo ele, a existéncia de uma
Histéria Global coesa, elaborada a partir do que se produz metodologicamente na Micro
Histdria, requereria uma teoria que alinhe as perspectivas do que se produz individualmente,
para que haja um elo dentre o que esta sendo produzido.

Apesar de vislumbrarmos produgdes historiograficas contrastantes com os discursos
hegemonicos, distribuidos em massa pela sociedade, em termos epistemoldgicos os
conhecimentos cientificos ainda se encontram em comum didlogo com o conceito de
canonicidade. Na Historia da Arte, conseguimos vislumbrar com mais facilidade os grandes
mestres do oficio que compdem o que ficou considerado como o canone da arte, o que amplia
as nossas formas de debate sobre as condicionantes que os impuseram no mais alto degrau da
hierarquia, assim como os fatores sociais e estruturais da sociedade que teriam marginalizado
os demais artistas. Metodologicamente, porém, ao produzirmos saberes historicos a partir de
conceitos, signos e vocabuldrios, invariavelmente sucumbimos a canones linguisticos que
imiscuem agentes da historia, assim como revelam, em sua propria associagao entre termo e
significado, uma hierarquia de fungdes sociais excludentes. Debater a Teoria da Historia, para
que se construa um didlogo em prol da fragilizacao dessa associagdo direta da percep¢ao de um
vocéabulo que retine conceitos que englobam e enaltecem grupos previamente definidos, suas
atuacoes e os seus heroismos, ¢ fundamental para tornar a linguagem vulneravel, cedendo as
significacdes a exclusdo dessas hierarquias. Esse processo permite que seja possivel incluir
novos agentes na memoaria coletiva e na produgdo da historia, ndo pela busca incansavel de
atuagdes pontuais de sujeitos historicos, mas para a ampliagdo do questionamento sobre o que
de fato ¢ relevante quando consideramos eventos sociais.

As problematicas que envolvem a estabilizacdo de uma narrativa arquetipica e exemplar
envolvem o surgimento de pardmetros de verdades sociais que orientam discursos e legitimam
acoes. Segundo o antropologo haitiano Michel-Rolph Trouillot, verdades produzidas e
estatizadas podem distorcer a histéria da vida, independentemente das experi€ncias que
presenciamos nas trajetorias individuais que confrontem os discursos oficiais’. Apesar de ndo
ser o unico parametro estabelecido como verdade social, a Historia pode, assim, funcionar como

uma narrativa que pressupde um intensdo de verdade, mesmo que ndo clame por este ideal,

¢ Ibid.
7 TROUILLOT, Michel-Rolph. Silenciando o passado. O poder e a producdo do passado. Curitiba:
Huya, 2016.
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negando processos autdnomos de construgéo biografica, mediante as micro observagdes®. Para
o autor, légicas que também derivam de processos linguisticos, e que se afastam da forma de
estabelecer coeréncias nos vocabularios de grupos hegemonicos, excluiram povos e sociedades,
colocados como inferiores aqueles que as observavam e, logo, legitimaram as suas memorias®.
Nesse sentido, Trouillot compreende que elencar a Historia como uma gama de experiéncias
pessoais, no intuito de hierarquizar aquelas experiencias dignas de serem repassadas ao longo
do tempo, pode ser um processo enganoso. Para o autor, deveriamos passar por um exercicio
de recuperacdo da memoria, onde a experiéncia consciente de individuos componha o
armazenamento da historial®. Trouillot, ainda, expde que ndo podemos desvincular o passado
do presente, tendo em vista o processo de producdo historiografica, especialmente quando
pensamos que este se vincula a ideia de coletividade!!. O problema, apontado pelo préprio
autor, consistiria em delimitar quando a histéria da coletividade comegaria e os seus caminhos
variantes, mais diversificados, para comporem uma Historia fixa, que se faga inclusiva,
entendendo, principalmente, que a elaboracdo da sua escrita se perfaz mediante um contexto
politico e cultural, e que os seus sujeitos, assim como aqueles que escrevem as suas narrativas,
estdo inseridos em determinados contextos, ndo sendo necessariamente o mesmo, carregando
consigo as particularidades concretas e abstratas que as institui¢des sociais os envolvem??,
Trouillot expde, assim, que ¢ fundamental reconhecer essas particularidades, aponta-las com
distingdo, para que se evidencie as légicas de privilégios, opressdes, marginalizagdes e
hierarquias sociais, promovendo, com isso, um didlogo sobre o que esta sendo produzido com
o contexto de sua escrital?,

Concordando com o debate supracitado, o historiador francés Frangois Hartog evidencia
a maxima de que nos proprios somos o tempo*. Segundo o autor, ¢ de acordo com a sua
interpretagdo sobre consideragdes estabelecidas pelo filosofo alemdo Walter Benjamin, o
problema de impor uma hierarquia de fatos histéricos e da aceleragao de fundamentos que a

legitima pode estar vinculado ao fato de absorvermos a ideia de historia com o conceito de

8 Ibid.

? Ibid.

19 Ibid.

1 Tbid.

12 Tbid.

13 Ibid.

4 HARTOG, F. Tempo, historia e a escrita da historia: a ordem do tempo. Revista de Histéria, /S. ],
n. 148, p. 9-34, 2003. DOI 10.11606/issn.2316-9141.v01148p9-34. Disponivel em:
https://www.revistas.usp.br/revhistoria/article/view/18952. Acesso em: 4 nov. 2023.
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progresso’®. Pensar em progresso ¢ elencar a historia uma escala evolucionista de
acontecimentos, indicando uma suposta melhoria das condicionantes sociais, mesmo que esses
fatores ndo indiquem uma realidade para variados grupos sociais. Da mesma forma, ao entender
o tempo como homogéneo e vazio, em vez de progressivo, o historiador corre o risco de
instrumentaliza-1o*®. Retornando ao debate anteriormente elaborado, sobre a busca por uma
utilidade na producao da histéria, quando instrumentalizamos o tempo, ou buscamos nele uma
utilidade para responder perguntas do presente, ausentamos fontes do passado que se fazem
presentes e afunilamos as nossas perguntas de acordo com questionamentos que envolvem
hierarquias verticalmente estabelecidas, tornando a histdria um mero instrumento superficial e
limitado!’. O autor, entdo, cita novamente Walter Benjamin, ao sugerir que o filésofo foi uma
figura muito pertinente ao debate estabelecido, por tentar elaborar uma teoria sobre a historia
onde ela ndo estaria vinculada ao conceito de progresso ou ao tempo linear e homogéneo, mas
a uma rememorac¢do social, onde memorias e historias, possivelmente silenciadas, levem as
devidas atengdes para produgdes historiograficas.

Concordando com o debate, a historiadora francesa Arlette Farge, ao tratar dos siléncios
da historia, relacionando o tema com a Historia das Mulheres, indica que os arquivos, em vez
de comporem uma reserva de conhecimento total sobre o nosso passado, acaba por indicar
sugestdes de esquecimento®. Segundo a autora, o acolhimento literal das palavras disponiveis
no arquivo néo deve configurar sindnimos de conhecimento, em sua completude’®. Para que o
arquivo seja utilizado de forma coerente com a sociedade que o cerca, seria necessario, para
Farge, que o historiador fosse capaz de traduzir o que ndo esta sendo dito nas fontes?°. Esse
exercicio deve levar em consideragdo uma distancia flexivel do profissional com a fonte, onde
este precisaria produzir um novo arquivo, de acordo com as perguntas pertinentes ao que se
ausenta®!. Escrever a Historia das Mulheres, especialmente quando levamos em considera¢do
camadas da sociedade que configuram suas esferas oprimidas, tantas vezes a margem dos
grupos privilegiados, €, permanentemente, se atentar para essas auséncias, buscando, sobretudo,

as adaptagdes das mulheres para se fazerem presentes enquanto sujeitos, na medida em que a

15 Tbid.

16 Ibid.

17 Tbid.

8 FARGE, Arlette; MURAD, Fatima. “Os gestos da coleta”. In: O sabor do arquivo. Sdo Paulo:
EDUSP, 2009.

19 Ibid.

20 Ibid.

21 Tbid.
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cultura, a politica e economia as suprimiam, de diferentes formas e poténcias a depender de
esferas relacionadas a classe, raca, sexualidade e etnia. Apesar dos vocabulos nos revelarem
uma histéria que indica a sua auséncia, ou pontual presenca, partir da ampliacdo dos
significados desses vocabulos, sem que tracemos hierarquias de comportamentos, como as
relativas as formas de trabalho, arte, moral e sexualidade, ¢ fundamental para que
compreendamos as suas memorias € as suas contribuigdes para a sociedade.

No que tange, especificamente, a historia das mulheres na arte, a historiadora da arte
espanhola Patricia Mayayo revela os muitos obstaculos, ndo s6 praticos, mas psicoldgicos, que
envolvem a falta do protagonismos das mulheres na produgdo artistica, ou em elaborar as suas
memorias para o registro de suas trajetorias biograficas??. Para Mayayo, fatores como
inseguranca, incomodo ou falta de motivagdo pairavam sobre as mulheres que acabavam se
inibindo, ou se omitindo por completo, da esfera artistica®. A autora, assim como Arlette Farge,
assegura que ndo ha uma histdria neutra, onde certos grupos sociais desempenhariam uma
representacao universal da Historia, ou da memoria, como supostamente somos levados a
supor?4. Mayayo, entdo, assegura ser importante demarcar os pontos de vista parciais, que se
expressam de forma dominante, que tem como consequéncia isolamentos sociais?>. Para que
seja possivel, porém, evidenciar o protagonismo das mulheres na historia da arte, € preciso que
seja debatido as relagdes de poder dentre o que se propde como critica sobre o que seria, de
fato, uma boa arte, sugerindo uma releitura do que ¢ tradicionalmente imposto pelas
instituigdes, no que se refere a critica da arte?®. A autora expde que esse processo € importante
para que ndo tentemos alocar protagonismos de mulheres em contextos em que as narrativas
foram fabricadas por outrem, com o intuito de marginaliza-las, mas pensar em uma metodologia
critica que se adeque a uma interpretagdo coerente com a sua atuacao na sociedade, formando,
assim, as suas proprias historias no oficio artistico?’.

Partindo do debate acima levantado, o trabalho apresentado tem como objetivo a
exposicao das particularidades de um movimento artistico europeu, o Dadaismo, que tem inicio
em 1916, em Zurique, Suica. Entendendo as consideragdes sobre os silenciamentos
historiograficos e as marginalizacdo de memorias individuais e coletivas na esfera social, a

pesquisa visa expor a participagdo das mulheres no movimento dadaista, em especial as artistas

22 MAYAYO, Patricia. Historia de mujeres, histora del arte. Madrid: Ediciones Catedra, 2003
23 Ibid.
24 Tbid.
2 Ibid.
26 Tbid.
27 Ibid.
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Emmy Hennings e Sophie Taeuber, ha muito omitida na historiografia, e as representagdes da
figura feminina exposta, nao s6 por elas, mas pelos seus colegas homens. Vale ressaltar que a
escolha das artistas teve como intuito a delimitacao regional, tendo em vista que ambas estavam
em Zurique produzindo para o movimento dadaista no periodo retratado, e ambas, além de
produzirem poemas ou artes plasticas, respectivamente e como os seus colegas dadaistas
homens, elas também foram reconhecidas por representarem o que ficou conhecido na histéria
da arte como artes menores, como a atuagao ¢ a danga. Ha, com isso, o intuito de formular uma
rememoragdo, a partir de fontes histdricas, sobre os seus papéis no movimento, evidenciando
os seus pontos de vista sobre a sociedade, a partir do que estavam produzindo artisticamente. A
exposicao das obras de seus colegas homens, por sua vez, tem por objetivo a relativizagdo de
uma ideia universal do pensamento direcionado a figura feminina, encontrando, em
semelhancas e divergéncias, as formas de discursos que permeavam o imaginario dos cidadaos
europeus no inicio do século. Para isso, ha de se apresentar um debate acerca do que ¢ entendido
como uma arte fina e aquela que poderia ser relegada ao esquecimento, assim como as
justificativas utilizadas para que fosse legitimado a exclusdo das mulheres dos processos
decisorios sobre os conceitos estéticos do movimento, levando, inclusive, a seus banimentos
dos livros biograficos produzidos por seus pares.

Para eclaborar tal debate, a pesquisa foi dividida em trés capitulos, com fim
exclusivamente didatico, no intuito de mitigar as discussdes teoricas entendidas como
necessarias para a elaboracdo da tematica de forma mais plena. Dessa forma, o primeiro
capitulo, nomeado “Men’s Club”, em referéncia a forma como era reconhecido popularmente
o movimento dadaista, ¢ subdividido em trés subtopicos, sendo eles: “Dada ¢ nada!”; “Cultura
de trincheiras: a Primeira Grande Guerra”; e “A arte percebe a Guerra”. O primeiro subtopico,
“Dada ¢ nada!”, visa expor as particularidades do movimento dadaista, quanto as suas escolhas
estéticas, estruturais e a sua delimitacdo regional. Também foi debatida as escolhas tematicas e
estéticas de algumas artistas mulheres do movimento, em especial as que se propunham a
debater sobre a representacdo da figura da mulher em suas obras, assim como exemplos dos
seus colegas homens de omissao e subjugacao sobre os seus trabalhos. Para elaborar tal debate
os autores Gilberto Telles, Will Gompertz, Dante Tringale, Peter Burger, Artur Danto, Pierre
Cabanne e Walter Benjamin foram utilizados para esmiucar a tematica. Para exemplificar as
obras dos artistas do movimento foram utilizadas fontes de cunho autobiografico e obras
disponibilizadas online dos proprios artistas, sendo eles Hans Ritcher, Hans Arp, Tristan Tzara,
Hugo Ball, Suzanne Duchamp, Marcel Duchamp, Hannah Hoch, Emmy Hennings e Sophie

Taeuber.
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No subtdpico “Cultura de trincheiras: a Primeira Grande Guerra”, foi realizada uma
exposicao do contexto cultural e politico em que o movimento dadaista estava inserido. Para
1sso, um debate acerca da Primeira Guerra Mundial, assim como a transformag¢ao da func¢ao
social da mulher no decorrer do conflito, que atua diretamente na ideia de trabalho e no maior
protagonismo das mulheres na vida publica, foi colocado em evidéncia. Para o debate sobre a
Primeira Guerra Mundial, e a exposi¢do de alguns dados factuais do conflito no continente
europeu, foram utilizados os autores Jay Winter, Will Mott, Eric Hobsbawn, Jodao Ribeiro
Junior David Stevenson e Peter Gay. Para a discussdo sobre as hierarquias sociais que foram
intensificadas com a eclosdo da Guerra, foram utilizados os autores Friedrich Engels, Marc
Ferro, Edward Thompson, Hebert Marcuse, Antonio Gramsci, Mikhail Bakhtin e Carlo
Ginzburg. Para finalizar esse topico, a exposi¢do do debate sobre as mulheres na época
contemporanea, sob as consequéncias culturais advindas com a Guerra, foram utilizadas as
autoras Frangoise Thébaud e Nancy F. Cott.

Para finalizar o primeiro capitulo, com o subtopico “A arte percebe a Guerra”, ha um
debate a partir da filosofia estética e Teoria da Arte, com o objetivo de realizar um
aprofundamento sobre a questio das produgdes artisticas do movimento dadaista, dentro de seu
cenario historico, cultural, politico e economico. Esse debate leva em consideragdo as criticas
do movimento dadaista em relagdo a ascensdo da burguesia, o alto indice de mortos em
consequéncia da Guerra, a logica do luto impraticavel e coletivo e o debate acerca de como
esses fatores poderiam servir enquanto projecao artistica. Para este subtdpico foram utilizados
os autores Jacques Lacan, Hebert Marcuse, Immanuel Kant, Friedrich Nietzsche, Maurice
Merleau-Ponty, John Berger, Julio Plaza, Theodor Adorno, Walter Benjamin e Didi-Huberman.

O segundo capitulo, intitulado “Mulheres e a intelectualidade na arte europeia do
século XX, é dividido em trés subtopicos, sendo eles: “A presenga das mulheres na historia da
arte”; “O dadaismo e as mulheres na vanguarda”; e “Emmy Hennings e Sophie Taeuber: uma
breve historia biografica”. Tendo em vista a exposi¢do tedrico-historiografica e o contexto
historico do movimento, assim como a supressao do papel das mulheres como protagonistas
nos seus meios de circulagao social, o primeiro subtopico, do segundo capitulo, visa a realizagao
de uma breve digressao na Histéria da Arte, para que se compreenda a auséncia das mulheres
na arte, enquanto oficio, de acordo com a formacao do pensamento burgués e a sua consolidagao
na Europa do século XX. Essa andlise ¢ fundamental para que se compreenda o cenario em que
as mulheres dadaistas se encontram, enquanto artistas de um movimento de vanguarda do inicio
do século XX. Para este debate foram utilizadas as autoras Rozsika Parker, Patricia Mayayo,

Linda Nochlin, Whitney Chadwick e Christine Battersby. O segundo subtdpico, “O dadaismo
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e as mulheres na vanguarda”, tem como objetivo o debate especifico sobre a atuacdo das
mulheres no movimento dadaista e os obstaculos que essas mulheres encontravam para se
manterem em seus oficios. O subtopico em questdo também leva em consideracao o debate
aprofundado sobre a representagdo da mulher, exposta pelos integrantes do movimento
dadaista, que interage com estigmas sociais e esteredtipos que refletem as logicas de raca,
classe, sexualidade e etnia, diferenciando as formas vé-las, a depender de suas particularidades.
Para o debate foram utilizados os autores Sophie Doutreligne, Leticia Honorio, Simone de
Beauvoir, Lluisa Faxedas, Linda Lappin, Violet Webster, Naomi Sawelson-Gorse, Margaret
Morgan, Paul Franklin e Ruth Hemus. Para finalizar o segundo capitulo, o terceiro subtopico,
“Emmy Hennings e Sophie Taeuber: uma breve historia biografica”, expde uma breve trajetoria
biografica das artistas selecionadas para o aprofundamento tedrico do movimento dadaista e
para a exposi¢do de suas obras e performances. Para isso foram analisados os autores Rugh
Thomas, Ruth Hemus, Nicole Shea, Willy Rotzler e Hohl Salomé.

O terceiro capitulo, “Emmy Hennings e Sophie Taeuber”, por fim, ¢ dividido em trés
subtdpicos: “Artes menores”; “A danga de Sophie Taeuber”; e “A encenagdo de Emmy
Hennings”. Para o primeiro subtopico, “Artes menores”, foi realizado um debate sobre a
imposi¢ao de uma hierarquia na esfera artistica, onde vislumbramos artes superiores a outras,
sendo as inferiores, geralmente, compreendidas por trabalhos realizados por mulheres.
Pretende-se nesse subtdpico, portanto, analisar as justificativas histéricas que inferiorizam a
arte dita feminina, com o objetivo de fomentar uma critica coerente com as produgdes artisticas
das mulheres na histéria da arte e ceder a elas a visibilidade e legitimidade que se fazem
ausentes na histéria. A énfase do debate recai na danga e na atuagdo, tendo em vista as
performances das artistas Sophie Tacuber ¢ Emmy Hennings nas areas em questdao. Para o
debate sobre a critica as artes supostamente inferiores foram utilizados os autores Luana
Saturnino Tvardovskas, Ludmila Castanheira, Theodor Adorno, Ana Paula Simioni, Rachel Fry
e Lucy Lippard. Para os exemplos de artes femininas, como o artesanato, em suas diferentes
formas, a moda, a danga e a atuagao foram utilizados os autores Maria Isabel Gradim, Elizabeth
Claire, Ann Daly, Eric Nicholson, Antonia Fraser e Laura Mulvey. O segundo subtdpico “A
danga de Sophie Taeuber”, tem por objetivo a exposi¢ao da arte de Sophie Taeuber, em especial
um debate tedrico sobre a sua performance na danga e a importancia dessa expressao artistica
para o movimento dadaista. As imagens apresentadas foram encontradas no Art Journal, ¢ as
autoras utilizadas para analise do tema foram Nell Andrew e Naima Prevots. O terceiro e ultimo
subtopico da pesquisa, “A encenacdo de Emmy Hennings”; se concentra na arte, em especial

na atuacdo, de Emmy Hennings, indicando a importancia do seu papel de atriz para a promogao
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do movimento dadaista e a complexidade de se encontrar fontes que revelem o seu destaque.
Para o analise desse tema foram utilizados os autores Isabel Wiinsche, Mirjam Berg, Judith
Butler, John Berger, Georges Bataille e Corrigan. As discussdes oferecidas pelos autores foram

confrontadas com as obras da propria artista, que se encontram em dominio publico na internet.
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2 “MEN’S CLUB”

2.1 - Dada é nada!

Preparamos a supressao do luto e substituimos as
lagrimas pelas sereias estendidas de outros
continente.?®

Sabendo das diferentes maneiras de interiorizar o que presenciamos dos diversos
eventos sociais, assim como as possiveis formas de reacao frente a eles, a percep¢ao da Primeira
Grande Guerra, dentre os sujeitos contemporaneos a ela, nao foi diferente. A conformidade e a
ruptura foram fatores que estiveram presentes em cada individuo, de forma complexa e nao
linear. Em meio aos conflitos ocasionados pela Primeira Guerra Mundial, perspectivas que
defendiam a sua continuidade, seja por fatores politicos ou mesmo estéticos, colidiram com
pensamentos frontalmente opostos, que levaram em consideragdo as atrocidades que
testemunhamos com a sua extensdo. Pensamentos singulares, que partem da concepc¢do da
historia da arte, nos revelam um vislumbre sobre essas divergéncias nos ideais coletivos,
alcancando, especialmente, elocubragdes sobre as vivéncias no presente, em meio aos conflitos
bélicos, o que se esperava do futuro e as criticas oferecidas aos campos intelectuais, reunidos
no passado dos cidaddos europeus.

A eclosdo de relatos sobre a Guerra, que se arrastava em escala mundial, atingiu
pensadores de multiplos meios intelectuais. Na arte, um grupo em especial, autoproclamado
dadaista, estava disposto a expor a sua negac¢do frente aos conflitos bélicos, portando um
pensamento que divergia do que comumente seria associado ao conceito de arte. Dentre os
dadaistas, discutia-se formas de expressdo artistica, a funcao do artista, a estética, a beleza e os
estilismos. Considerava-se a pergunta, que muito estimulou o movimento, sobre quem poderia,
de fato, exercer tal fungdo na sociedade e ser reconhecido por ela. Sobretudo, questionamentos
sobre validade dos preceitos estéticos ligados a ideia de progresso eram postos em pauta, uma
vez que se trataria da mesma logica de formagdo, com origem no pensamento mecanico
estimulado pela sociedade de consumo, ou intelectual, que teria levado os individuos as
atrocidades da Guerra. Tendo em vista esses conceitos e o contexto cronologico de formagao

do movimento, a consideracao de que qualquer um poderia ser artista se relacionava com as

2 TZARA, Tristan. “Manifesto Dada 1918”. In: TELES, Gilberto. Vanguarda europeia e modernismo
brasileiro: apresentacdo dos principais poemas, manifestos, prefacios e conferéncias vanguardistas de
1857 até hoje. Petropolis: Editora Vozes, 1978., p. 181, 1, 4-5.
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questdes relativas ao tipo de produgdo, ou pré-producdo, de suas obras e performances, que
muito marcou a sociedade contemporanea por seu carater inovador e surpreendente.

Mulheres, em geral, eram aceitas no movimento dadaista para realizarem as suas
performances e exporem as suas artes. Mesmo que tal aceitacdo fosse amplamente satisfeita,
ainda percebemos a auséncia pontual, ou completa omissdo, de suas obras, visdes politicas
frente aos eventos que ocorriam em suas proximidades, assim como de criticas que recebiam
do publico em geral e dos proprios integrantes do movimento. A exposi¢ao que essas artistas
mulheres recebem, ainda que pouca, prescruta uma historia biografica, no sentido de
inscreverem seus nomes na historia da vanguarda. Suas produgdes e percepgdes sociais €
artisticas ainda se apresentam como uma lacuna dentro desse movimento entendido como
revolucionario. Nao por acaso, o movimento recebe a alcunha de “Men’s Club”, por,
supostamente, evidenciar de forma exclusiva a presenca de artistas homens, tendo em vista a
falta de visibilidade relativa as mulheres artistas.

Para compreensao das particularidades do movimento dadaista, portanto, ¢ preciso que
se vislumbre que o momento de impulso para as suas manifestagdes artisticas, no que tange ao
cenario artistico da Europa, era de grandes transformacdes. Vivendo o auge do que ficou
conhecido como belle époque, Paris se encontrava como centro de destaque na Europa
ocidental, estimulada, por outro lado, pelo pessimismo decadentista do “fin de sciecle”?®. Novos
debates intelectuais e o desenvolvimento cientifico revigoravam o continente. O critico literario
Gilberto Mendonga Teles caracteriza o inicio do século XX como um “laboratorio das mais
avancadas concepgoes da arte e da literatura” (TELES, 1978. P. 42, 1. 14-15). Com a Guerra, o
dadaismo aparece em destaque, se unindo a outros movimentos que ganhavam grande projegoes
no cendrio internacional: o futurismo, o expressionismo ¢ o cubismo.

O dadaismo, porém, se separa da perspectiva de nogdo temporal do futurismo e do
expressionismo, especialmente pela determinante da Guerra. Enquanto o futurismo renegava o
passado, vislumbrando uma super literatura no futuro e exaltando a era da velocidade e do
movimento, se aproximando positivamente dos interesses bélicos que o cercava; € o
expressionismo entendia a necessidade de uma destruicao dos tempos idos e do presente, para
que o futuro se apresentasse, por mais obscuro que este pudesse ser; para os dadaistas, ndo ha

o passado, nem o futuro®. O que os integrantes do movimento dadaista enxergavam, e

2 Ibid.

30 TELES, Gilberto. Vanguarda europeia e modernismo brasileiro: apresentagdo dos principais poemas,
manifestos, preficios e conferéncias vanguardistas de 1857 até hoje. Petropolis: Editora Vozes, 1978.,
p. 43, 1.26-29, p. 44, 1. 3-8.
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repudiavam, era apenas a Guerra®!. A Guerra era, assim, a Ginico tempo existente, estando, em
oposi¢ao a ela, o nada. O artista, nesse sentido, nada poderia fazer além de construir uma
antiarte ou uma antiliteratura, indo em contraposi¢do a ldgica e a racionalidade que, de igual
forma, teriam guiado os individuos aos conflitos bélicos32.

Como um movimento que floresce em meio a Primeira Guerra Mundial, o dadaismo,
diferente do futurismo, repudiava o fato de que ela fora legitimada e amparada por grandes
lideres e nacdes. O indiscutivel dano causado pela Guerra abrira uma lacuna sobre o
entendimento da sociedade e os seus caminhos subsequentes. A ordem, assegurada pela
civilizacdo, levara milhares de homens e mulheres a se renderem ao medo, sugerindo, para os
dadaistas, a necessidade de uma mudanca emergencial nas mentalidades das populagdes sujeitas
a premissas até¢ entdo legitimadas. Se os costumes asseguravam o conforto de uma identidade,
eles, da mesma forma, teriam levado a populagdo de diversas nagdes as trincheiras por
afirmarem a validade de discursos hegemonicos®®. A inércia das ag¢des no cotidiano,
tradicionalmente imposta, colidindo com as expectativas de se modificar a realidade em que os
individuos estdo sujeitos, ocasionava a ascensao de movimentos que procuravam o ineditismo
de sua laxiddo. A mudanca dessa projecao inercial, racionalmente lograda pela memoria social,
se impunha como inevitavel para que se fosse possivel encontrar outros caminhos que
indicassem novos resultados, onde o fim ndo determinasse uma catastrofe contra a humanidade.
O aprego pela ordem, pela manutencao do status quo, e pelo poder dos discursos, permeavam a
fragilidade da razao. Sobre a magnitude da Guerra e os discursos hegemdnicos que circundavam

a sua legitimacao, Hobsbawm expde que:

O roteiro desse livro segue esse preceito. Ele comega com a Primeira Guerra
Mundial, que assinalou o colapso da civilizagao (ocidental) do século XIX.
Tratava-se de uma civilizagdo capitalista na economia; liberal na estrutura
legal e constitucional; burguesa na imagem de sua classe hegemonica
caracteristica; exultante com o avan¢o da ciéncia, do conhecimento e da
educagdo e também com o progresso material e moral; e profundamente
convencia da centralidade da Europa, ber¢o das revolugdes das ciéncias, das
artes, da politica e da industria e cuja economia prevalecera na maior parte do
mundo, que seus soldados haviam conquistado e subjugado; uma Europa cuja
populagdo (incluindo o vasto e crescente fluxo de emigrantes europeus e seus
descendentes) haviam crescido até formar um ter¢co da raca humana; e cujos
maiores Estados constituiam o sistema da politica mundial.?*

31 Ibid.
32 Ibid.
33 Ibid.
3 HOBSBAWM, Eric. A era dos extremos. Sdo Paulo: Companhia das Letras. 1995., p. 16, 1. 10-21.
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Nesse sentido, o movimento dadaista revela sua denotagdo disruptiva, a partir do
momento em que sugere que a racionalidade imposta pelo poder hegemdnico vigente seria
deletéria a sociedade®. Trazendo a luz o absurdo, o incomum e a irracionalidade, o dadaismo
expoe na superficie o ridiculo, pela estranheza de suas exposi¢des, mas deixa na arte um legado
critico e conceitual que representa uma reagio inexaurivel a mentalidade de sua época3®. Dessa
forma, o critico da arte britanico Will Gompertz deixa claro que a “motivacao [dos dadaistas]
ndo era ridicularizar o mundo da arte, mas destrui-lo”™*” (GOMPERTZ, 2013. P. 239, 1. 18) e
acrescenta que o movimento deu origem “(...) ao surrealismo, influenciou a pop art, estimulou
a geragio beat, inspirou o punk e forneceu a base para a arte conceitual”*® (GOMPERTZ, 2013.
P. 240, 1. 17-18).

Podemos perceber os indicios de suas projegdes estéticas e performaticas quando
analisamos a escolha do nome “Dada” para a vanguarda. A nog¢do de passado, levando a ideia
de pertencimento a uma comunidade, corrobora para formagao de uma memoria coletiva que
formula identidades e tradi¢des, indicando comportamentos sociais. Enquadramentos politicos,
embasados em tais premissas, visam ao esclarecimento de medidas contextuais acerca de
projecdes socioculturais. Ainda assim, uma das defini¢des creditadas ao nome do movimento ¢
de que: “Dada ndo significa nada” (TELLES, 1978., p. 177, 1. 18). A sua pretensdo em nada
significar, porém, ndo incide no mero ineditismo de ndo encontrar conceitos elucidativos, mas
sim pelo intenso desejo em rejeitar todos os signos sociais ja existentes, formadores da ordem
e racionalidade social. Outras atribuigdes sdo vinculadas ao termo Dada, entretanto. No
Manifesto Dada 1918, Tristan Tzara enumera alguns dos significados que foram atribuidos ao

termo:

O cubo é a mie em uma certa regido na Italia: Dada. Um cavalo de madeira,
a ama de leite, dupla afirmac¢do em russo: Dada. Sabios jornalistas viram nela
uma arte para bebés outros santos jesuschamandoascriancinhas do dia, o
retorno ao primitivismo seco e barulhento, barulhento € mondtono.

Além de tais significados, Hugo Ball propde, em um verbete alemdo, uma nova visao

sobre o nome do movimento. Para ele, Dada significaria também: “homem infantil, quixotesco,

3 TELES, Op. Cit.

36 GOMPERTZ, Wil Isso € arte? 150 anos de arte moderna do impressionismo até hoje. Rio de Janeiro:
Ed. Zahar, 2013.

37 Tbid.

38 Ibid.

3 TELES, Op. Cit., p. 177,1.23-27, p. 178, 1. 1.
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ocupado com jogos de palavras e figuras gramaticais” (TELES, 1978. P. 168, 1. 15-16). E
notavel, assim, que o jogo com as palavras, haja vista o préprio nome do movimento, ¢ um dos
fatores marcantes na expressao artistica dos dadaistas. Tzara afirma: “a confusdo ¢ grande e
poética” (TELES, 1978. P. 172, 1. 23); Apollinaire declara: “a gramatica de nenhum idioma tem
nada a dizer” (TELES, 1978. P. 171, 1. 27-28); e, em seu ultimo manifesto, Tzara reforca: “o
pensamento se da na boca” (TELES, 1978. P. 171, 1. 6). A simultaneidade da exposicao das
palavras ndo era meramente um apelo a eloquéncia, mas algo simbdlico. Quando os dadaistas
performavam no Cabaré Voltaire trajando fantasias e maéscaras, tocando instrumentos,
recitando poemas em variadas linguas, insultando a plateia, eles tinham um propdsito:
dialogavam com a confusdo nos campos de batalha e as vidas que estavam sendo perdidas
naquele exato momento®. As apresentagdes, com a escolha de poemas diversos e a
simultaneidade dos discursos, eram criticas diretas a Guerra, as fatalidades que ocorriam nos
conflitos e ao massacre em massa. Dessa forma, uma das caracteristicas estruturais
predominante nos poemas e recitacdes dadaistas era baseada no automatismo psiquico. Em seu

ultimo manifesto, Tzara divulga uma receita sobre como fazer um poema dadaista:

Pegue um jornal

Pegue a tesoura

Escolha no jornal um artigo do tamanho que vocé deseja dar ao seu poema.
Recorte o artigo.

Recorte em seguida com atengdo algumas palavras que formam esse artigo e
meta-as em um saco.

Agite suavemente.

Tire em seguida cada pedago apds o outro.

Copie conscienciosamente na ordem em que elas sdo tiradas do saco.

O poema se aparecera para voce.

E ei-lo um escritor infinitamente original ¢ de uma sensibilidade graciosa,
ainda que incompreendido do publico**.

O acaso, portanto, se desenhava em sua metodologia artistica e estética. A sua
concepgao se alinhava ao fato de que a estrutura de um poema tradicional era falsa, na medida
em que fazia um perfeito sentido, seguindo uma ldégica linear, que era contraria a
imprevisibilidade da vida*’. Segundo Gompertz, além do simbolismo que a confusdo traria, em
conformidade com as vidas perdidas na Guerra e a metodologia do acaso, esse comportamento

também indicava uma busca pela infantilidade. “Os adultos tinham estragado as coisas, pior,

4 GOMPERTZ, Op. Cit.
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tinham mentido” (GOMPERTZ, 2013. P. 242, 1. 31-32). A perspectiva de uma crianga, entao,
confrontava a légica dos adultos, além de perscrutar por uma alteragcao no sentido empregado a
ordem internacional. E de se considerar que a descrenga pelas regras era aparente, sendo, por
isso, necessario o apelo ao irracional, a falta da ldgica cartesiana e a desordem*. O futuro, tal
como se encaminhava, era entendido pelos dadaistas como um cenério ruim a populagdo. A
negac¢do ao establishment, e desse futuro, deveria ser realizada*:. Por essa razdo, Tzara expde
que: “Dada ¢ contra o futuro. Dada ¢ morte. Dada ¢ idiota. Viva Dada. Dada nao ¢ escola
literaria, uive” (TELES, 1978. P. 43, 1. 14-15).

A interpretagdo sobre o que era exposto, dentre aqueles que presenciaram as
manifestagdes dadaistas, foi bastante diversa. Gompertz afirma a possibilidade de terem
associado certas expressoes dadaistas como atos de estupidez, devido ao carater da
aleatoriedade do grupo, mas relembra que este, em sua opinido, foi o mais intelectual dos
movimentos artisticos*. Teles concorda com Gompertz, expondo que o dadaismo fora, além
do mais intelectual movimento dos ltimos tempos, também o mais radical®, existindo como
forma de um “terrorismo cultural” (TELES, 1978. P. 168, 1. 4-5). O critico de arte italiano
Guillermo de Torre complementa: “Dada ¢ o diluvio apds o que tudo recomega” (TELES, 1978.
P. 170, 1. 17) e o latinista italiano Dante Tringali refor¢a os autores acima, expondo que “No
nivel superficial, [0 dadaismo] se apresenta como o mais radical movimento na Historia da

Arte”* e continua:

A contradi¢ao se desfaz num nivel profundo, onde atras de tanto desdém se
esconde um indisfargavel idealismo, baseado numa visao fraternal e pacifica
da humanidade e num acendrado respeito pela vida. O aparente terrorismo
cultural que demonstra, de modo ostensivo, visa proteger estes valores
supremos que, na época em que se vive, terceiro ano da guerra, parecem
naufragar.*®

A mudanga, a partir da exposi¢do da desordem, se encontrava, dentre os dadaistas, na
manifestacdo clara da irracionalidade frontalmente oposta ao exposto e normatizado até o
momento, sendo este conceito o baluarte de suas obras. Dentre o sentido de ruptura, mediante

ao conflito em que o movimento se enquadrava, novas formas de representagdes imagéticas

4 TELES, Op. Cit.

4 GOMPERTZ, Op. Cit.

4 Ibid.

4 TELES, Op. Cit.

47 TRINGALI, Dante. Dadaismo e surrealismo. Itinerarios, n. 1, v. 1, p. 28,1990.
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figuravam suas manifestacdes artisticas. A simbologia conceitual se conecta, assim, com a
linguagem social, revelando novas maneiras de interagir com significados individuais sobre
determinados temas. O teorico cultural e socidlogo britanico-jamaicano Stuart Hall elabora o

tema sobre conceito e significado afirmando que:

Ao separar a parte social da linguagem (langue) do ato individual de
comunicagdo (parole), Saussure quebrou com nossa no¢ao senso-comum de
como a linguagem funciona. Nossa intui¢do senso-comum ¢ que a linguagem
vem de dentro de nds — do interlocutor ou escritor individual; que é o sujeito
que fala ou escreve que € o autor ou originador do sentido. Isso € o que nds
chamamos, mais cedo, de modelo intencional da representacdo. Mas de
acordo com o esquema de Saussure, cada afirmagio autorada sé se torna
possivel porque o ‘autor’ compartilha com outros usuérios da linguagem as
regras e codigos comuns do sistema de linguagem — a langue — que permite
que eles se comuniquem um com o outro significantemente. A autora decide
o que ela quer dizer. Mas ela ndo pode ‘decidir’ usar ou ndo as regras da
linguagem, se ela quer ser compreendida. Nos nascemos em uma linguagem,
seus codigos e seus sentidos. A linguagem para Saussure €, portanto, um
fenomeno social. Ela ndo pode ser uma questao individual, porque ndo pode
inventar as regras da linguagem individualmente, para n6s mesmos. Sua fonte
reside na sociedade, na cultura, nos nossos codigos culturais compartilhados,
no sistema da linguagem — néo na natureza ou no sujeito individual.*

Negacdo, ataque ao presente, loucura, elementos antipoéticos, duvida, desordem,
improvisagdo, irracionalismo, automatismo psiquico, exploragdo do mundo pré-légico, visao
simultanea e sucessiva, destrui¢cao da linguagem e o desprezo pela participagdo do publico eram
caracteristicas frequentes nas manifestacdes dadaistas. Outra caracteristica muito presente,
porém, e de igual importancia as demais citadas, era a preocupagdo com a burguesia®C. A partir
da paixdo e comocdo, os dadaistas veneravam o absurdismo e reprimiam a Guerra,
ridicularizando o mercado da arte, e todos aqueles que pagavam para ver as suas
manifestacdes®l. Segundo Walter Benjamin, o dadaismo buscou uma solugdo, no mundo da
arte, a partir de uma demanda ndo claramente estabelecida pela populagdo®?. Para isso, eles
sacrificaram os valores de suas obras no mercado, buscando um significado além do
vislumbrado por ele. A inutilidade das obras era mais enaltecida para o grupo do que a seriedade

com que elas eram vistas®®. O autor ainda expde o comportamento muito especifico do

4 HALL, Stuart. Representagdo, sentido e linguagem. Tradugdo de “The work of representation” in
Representation: Cultural Representations and Signifying Practices. Sage: London, 1997., p. 24.

SO BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era da sua reprodutividade técnica. Porto Alegre: L&PM, 2022
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movimento para que essa condi¢do de inutilidade fosse alcangada: a aniquilagdo dos objetos,
entendida como uma forma de reprodugao artistica>*. Para Benjamin, a distragdo no vislumbre
das obras de arte, que se torna frequente com a decadéncia da burguesia, tomou o lugar da plena
imersdo, no que reconheceu como “uma espécie de jogo com o comportamento social”
(BENJAMIN, 2022. P. 93, 1. 1-2). Os dadaistas entdo, segundo o autor, tentam inverter essa
logica fazendo da obra de arte “um centro de um escandalo” (BENJAMIN, 2022. P. 93, 1. 4-5),
se satisfazendo a partir da irritagdo do expectador. A luz desses fatos, a reagio performatica da
plateia se tornava parte da manifestacdo dadaista, como uma espécie de imersdo as obras.
Benjamin complementa o seu raciocinio indicando que “A obra de arte [para os dadaistas] se
tornou um projétil. Ela golpeia o expectador” (BENJAMIN, 2022. P. 93, 1. 7-8).

A preocupacao dos dadaistas com a burguesia, porém, ndo se restringia apenas a logica
de promocgao artistica, ou exclusivamente ao mercado a arte. O filosofo alemao Peter Biirger
escreve sobre os pontos em comum dos movimentos de vanguarda na Europa do século XX,
sendo eles a luta contra a sociedade de classes, a ascensdo da burguesia e a critica a sociedade
conformista e materialista, consequente do sistema capitalista>>. Para o autor, ao entender que
a arte, simplesmente, ndo deve responder a logica burguesa, ou servir ao mercado, faria com
que os artistas continuassem reproduzindo as suas obras inseridos na praxis vital, modelada
pelo sistemas de opressdo®®. A produgdo artistica, portanto, deveria promover dialogos, se
fazendo como veiculo de critica a uma sociedade que impulsiona produgdes como unicamente
utilitarias®’. Para que a arte se realize enquanto arte, nesse caso, ela precisaria se alienar da
conformacdo burguesa e confrontar a praxis vital, além de criticar o mercado, para que se
busque um mundo ideal, composto por uma ordem ndo opressiva>®.

Seguindo a logica de aniquilacdo dos objetos para retira-lo de sentido social, ou
inutiliza-lo, Gompertz cita dois importantes exemplos que estdo relacionados ao movimento
dadaista: a arte construtivista do alemdo Kurt Schwitters e os readymades, popularmente
conhecidos pelas produgdes do francés Marcel Duchamp. No caso de Schwitters, que defendia
que ““a arte poderia ser qualquer coisa e qualquer coisa poderia ser arte” (GOMPERTZ, 2013.
P. 243, 1. 29-30), o artista realizava as suas obras a partir de objetos aleatdrios, que procurava

nos proprios lixos, retirando o significado usualmente adotado pelo objeto e cedendo-lhe outra

34 Ibid.
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significagdo; ja os readymades eram compostos por objetos também aleatorios, algumas vezes
sem interferéncia do artista para a sua modificacao, e colocados em uma galeria, inutilizando o
seu uso no meio social e o cristalizando como obra de arte, ao expd-lo em uma galeria®. Para
o autor, quando Duchamp produzia os readymades ele ndo estava interessado na beleza da obra
de arte, sendo esta subjetiva, mas no que ela causaria na mente do contemplador®. Marcel
Duchamp apelidava essas obras como antirretinianas, em oposi¢ao ao frenesi contemporaneo
direcionado ao gosto e a beleza das obras de arte em geral, revelando a sua concepgao de que o
intelecto valeria mais que a percepcao superficial do olho. O artista francés, ainda, insistia na
quebra do comportamento relegado a arte, que era entendida por meio de uma exacerbada
seriedade, criticando, com isso, a materializagdo da obra como uma espécie de vaidade do
artista, tornando-a algo como um icone religioso®!. Duchamp, quando indagado pelo historiador
da arte francés Pierre Cabanne de onde teria vindo a sua motivacdo para realizacdo de obras

antirretinianas, responde:

Da demasiada importancia dada ao retiniano. Desde Coubert, acredita-se que
a pintura ¢ enderecada a retina. Este foi o erro de todo o mundo. O frisson
retiniano. Antes, a pintura tinha outras fungdes, podia ser religiosa, filoséfica,
moral. Se eu tivesse tido a oportunidade de poder tomar uma atitude anti-
retiniana, infelizmente, ndo teria mudado grande coisa; todo o século ¢
completamente retiniano.®?

Para ampliar o debate sobre as construgdes estéticas do movimento, o historiador da arte
e pintor alemao Hans Richter, que participou ativamente da vanguarda dadaista, escreve sobre
as particularidades movimento que, segundo ele, em 1916 ainda ndo se apresentavam de forma
consolidada®®. Em 1917, porém, segundo Richter, j4 poderiamos perceber a influéncia da arte
abstrata em suas produgdes artisticas, que acompanhou o movimento durante um longo
periodo®. As colagens, os desenhos e as dangas assumiam, cada vez mais, uma
desmaterializacdo e descontracdo, que se vinculava a arte abstrata, tendo Kandinsky como

referencial®. Apesar do grande niimero de exposi¢des do movimento, que partiam daqueles

3 DANTO, Arthur C. “Marcel Duchamp e o fim do gosto: uma defesa da arte contemporanea”. ARS
(Sao Paulo) vol.6 no.12 Sao Paulo July/Dec. 2008.
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jovens que se encontravam na Suiga, diversas obras eram demandadas para compor a
exposi¢oes programadas por eles. Tzara descobre, em tempo, que os paises envolvidos com a
Guerra encontraram na Suica um local de projecao artistica e cultural que ndo poderiam
conceder em suas proprias nagdes, em decorréncia da Grande Guerra®. Por esse motivo,
facilitagdes para o transporte de obras transnacionais foram estimuladas por governantes de
outras nagdes, estimulando as exposi¢des do movimento dadaista®’.

Para Richter, ainda, os valores estéticos atribuidos ao movimento dialogam diretamente
com os valores éticos projetados nas obras. Promover um movimento de antiarte, para o artista,
significava justamente expor esses valores éticos. Segundo o autor, os dadaistas acreditavam
que qualquer arte, como empresa, se tornava, no momento em que se encontrava, imprestavel e,
A busca pelo novo unia os artistas integrantes do movimento, que viam na selvageria uma forma
de manifestar valores morais e psicologicos contrarios aos reproduzidos na sociedade
contemporanea. No diario do artista dadaista Hugo Ball, encontramos a seguinte citagdo escrita

no dia 5 de maio de 1917:

Discutimos a teoria da arte nos ultimos decénios, sempre num sentido que
concerte a esséncia duvidosa da arte, propriamente dita, sua anarquia total das
conexdes com o publico, a raga e a cultura do momento. Pode-se afirmar, sem
duvida, que para nds a arte ndo ¢ um fim em si mesmo, para tanto seria
necessaria uma ingenuidade mais vigorosa. Mas ela ¢, para nods, uma
oportunidade de criticar e, realmente, sentir a época, coisas que, afinal, sdo
pressupostos de um estilo tipico. (...) Hoje, a arte se encontra em oposicao a
suas intengdes éticas. O que devemos fazer? Por toda parte irrompem os
apuros éticos da época, com uma veemeéncia que nos permite supor que até
mesmo a questao ‘temos o que comer?’ nao esta resolvida a partir de respostas
materiais, e sim éticas.®®

Entre os valores estéticos e éticos, a composi¢ao do acaso estruturava a performance
dos artistas, unindo a critica social a uma moralidade normatizada e a composi¢cdo dos
elementos que figuravam as suas obras. Richter expde que o acaso se apresentava na medida
em que os artistas consideravam a necessidade de evidenciar a auséncia do oportunismo na

arte’®. Partindo da esfera imagética, por sua vez, o acaso se realizava como estimulante, no

sentido de burlar o cognoscivel, explorando o exagero, o atrevimento ¢ a afronta’. Ele também
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se mostrava necessario para que fosse possivel elencar o ridiculo e o absurdo como elementos
superiores ao cotidiano, considerado ilusoriamente sério’?. Nesse sentido, ndo s6 o acaso, mas
0 riso e a zombaria, se tornam marcas registradas do movimento. Segundo Richter, os leigos
eram capazes de reconhecer os artistas dadaistas muito mais por suas gargalhadas, do que por
suas produg¢des’3. Para o autor, igualmente, os dadaistas levavam a pratica do riso como algo
sério, que deveria ser praticado, para que se afirmasse a defesa da antiarte que desejavam
elaborar. A partir da afirma¢do da zombaria, do riso e do acaso, entdo, os artistas conseguiam
explorar diferentes formas estéticas em suas producdes, apresentando ndo sé a arte abstrata em
suas obras, mas a misturando estilos como a montagem fotografica, a imagem simbolica, o
filme, o relevo, o objet trouvé e o ready-made’*.

Para Marcel Duchamp, desse modo, o dadaismo se afastava de qualquer estilismo que
ele conhecera. O artista expde que o movimento ndo se concentrava apenas na esfera da arte ou
da literatura, mas ele cortava ligacdes, de forma violenta, com o passado anterior & Guerra, o
conformismo e a burguesia’>. O movimento trazia, segundo ele, a nogao de liberdade, buscando
uma forma de expressdo individual, esquivando-se da mecanicidade da arte, onde tudo era
encontrado com repeti¢do, especialmente se considerarmos os estilos técnicos’®. A produgio
dadaista era, entdo, uma maneira de se comegar de novo’’. Da mesma forma, para a diretora do
programa de pesquisas do Museu de Arte Moderna de Nova York, Leah Dickeman, o legado
do movimento dadaista consiste no fazer, no produzir arte ¢ em mudar as circunstancias
sociais’®. Dickeman expde que o movimento resiste ao pensamento normatizado, com
atividades difusas, criando uma rede itinerante, além de insistir que ele ndo ¢ marcado por um
estilo estético consistente’. Sua perspicacia em ultrapassar limites na esfera da arte teria feito
do movimento um fator de estimulo a outros artistas que procederam a vanguarda. A autora
conclui que mesmo que hoje muito dos estudos sobre o tema associe diretamente o dadaismo

ao surrealismo, principalmente, conseguimos perceber as suas diferengas ao entender o
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pioneirismo do movimento ao langar artistas que, a partir do movimento dadaista, conseguiram
extirpar as barreiras estilistas impostas a arte®.

Concordando com as analises acima levantadas, o historiador da arte estadunidense T.
J. Demos revela que o dadaismo se apresenta em Zurique como um movimento dentro da esfera
artistica de resisténcia contra as estruturas de dominag¢ao de poder8. Para o autor, as condi¢des
sociais criadas em consequéncia do neocapitalismo, das conquistas imperialistas e do
conformismo coercitivo geraram sintomas entendidos como traumas coletivos®?. A superagdo
do trauma, dessa maneira, mediante performance artistica, foi realizada pelo movimento por
meio da desconstrugdo, barulhos, historias vazias, discursos politicos e descaracterizagdo das
bandeiras nacionais®®. A luta dos artistas contra o avango tecnoldgico e o desenvolvimento
capitalista era entendida como uma forma de negagdo a sua incorporagao passiva e as possiveis
consequéncias no meio social®®. Para Gompertz, porém, a respeitabilidade direcionada aos
dadaistas se deu, em grande parte, por eles saberem negociar com a esfera que criticavam?®.
Segundo o autor, as suas manifestagdes dificilmente teriam sido levadas a sério se fossem
realizadas distantes de galerias ou museus, cujo ambiente permitira que o publico concedesse
um status de arte aquilo que ndo levariam a sério em outro lugar®. Por conseguirem dialogar
com esses espagos, mesmo que criticando-os negativamente, e utiliza-los para se projetarem
enquanto artistas, eles conseguiram manter no movimento dadaista com visibilidade e
legitimidade®’.

As contradigdes sobre as formas de recepgao da arte dadaista, e dos discursos politicos
apresentados pelos artistas alinhados ao movimento, podem ser vislumbradas a partir de suas
obras, quando nos atentamos ao recorte de género. Os diferentes tipos de dominagao e opressao,
criticados pelo movimento, ndo englobavam, em sua constincia e afirmacgdo, as logicas
hierarquicas estabelecidas pela sociedade patriarcal, potencializadas pelos recortes de raga,
classe e etnia, especialmente quando nos deparamos com as obras oferecidas pelos artistas
homens. Relegadas a secundarizagdo, as mulheres associadas ao dadaismo esbogam em suas

obras as suas preocupagdes politicas em didlogo com o seu género, para além das contribui¢des
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que versam com a estética do movimento. Ao estarem comumente vinculadas a suas relagdes
afetivas com os seus pares homens, os artistas do movimento e a critica externa legitimavam as
suas permanéncias na vanguarda pela simpatia destes, que clamavam por suas companhias e
menosprezavam as suas producdes. Hannah Hoch, artista expoente do movimento dadaista
sediado em Berlim, se envolve romanticamente com outro artista dadaista, Raoul Hausmann, e
descreve as consequéncias da sua aproximagao com o artista para a sua atuagdo no movimento:
“My personal relationships whith the Berlin Dadaists were determined by the authority of
Hausmann’s boundaries” (HEMUS, 2009., p. 91, 1. 28-30)%. Em entrevista realizada em 1959,
Hoch complementa: “Thirty Years ago it was not easy for a woman to make it as a modern
artist in Germany. Most of the male colleagues considered us for a long time as charming, gifted
amateurs, without ever wanting to afford us professional status (...)” (HEMUS, 2009., p. 91, 1.
6-9)%. Apesar de Hausmann interferir favoravelmente para exposi¢do de alguns trabalhos de
Hoch em galerias, ele ¢ enfatico ao escrever em sua autobiografia sobre a artista: “She was
never a member of the Club (...).” (HEMUS, 2009., p. 91, 1. 12-13.)*°.

Mesmo produzindo em didlogo com os colegas dadaistas, as mulheres alinhadas ao
movimento também demonstravam as suas preocupacdes, de igual forma, com as condigdes
estereotipadas em que eram frequentemente colocadas. Desde a eclosao do movimento,
algumas artistas insinuaram as suas percepg¢des sobre a temadtica, indicando que participar de
um movimento que impunha a derrocada de logicas de poder ndo significava romper as
hierarquias de género, ainda que produzissem em prol desses valores. Embora muitas mulheres
do movimento s6 viessem ganhar notoriedade, enquanto artistas, quando o dadaismo terminara,
elas estavam presentes desde sua criagdo. Hannah Hoch, em especial, foi pioneira na producao
das fotomontagens dadaistas. A producao de colagens, a partir da fotografia, que possuia um
valor menor frente aos outros modos de produgdo artistica, ganhou bastante relevancia no
movimento, caracterizando a sua formagdo. A partir de montagens aleatorias, Hoch criava as
suas obras e participava das maiores e mais importantes exposi¢cdes dadaistas com o seu
contetido®?. Para além da personalizagdo gerada ao movimento, alinhando-o as produgdes das

fotomontagens, Hoch foi uma das poucas integrantes do grupo que expoe de forma explicita a

8 A citagdo pode ser traduzida da seguinte maneira: A minha relagdo pessoal com os membros do
movimento dadaista em Berlim era determinada pelo limite autoritario de Hausmann.

8 A citagdo pode ser traduzida da seguinte maneira: Trinta anos atras ndo era facil para uma mulher se
tornar uma artista moderna na Alemanha. Muitos dos artistas homens nos consideraram, por um longo
tempo, charmosas, amadoras talentosas, sem nunca considerar nos conceder o status de artistas
profissionais.

% A citagdo pode ser traduzida da seguinte maneira: Ela nunca foi um membro do grupo.

°l HEMUS, Ruth. Dada’s Women. Yale Universit Press: New Haven & London, 2009.



32

figura da mulher em suas obras. Visando propor um discurso de ruptura com a dominagao
masculina e ridicularizando, a partir da ironia, a condi¢cao imposta pelo homem sobre a mulher,
Hoch revela diversas colagens onde associa a sexualizagdo da mulher com a condigdo de
commodity, além de mecanizar a sua reproducao indicando a ritualizagcdo sexual desprendida a
ela. Um quadro que ganha relevo em suas produgdes ¢ o “Da-Dandy”, realizado em 1919. Se
afastando das criticas binarias de diferenciagdo de género, no referido quadro Hoch amplia o
carater da feminilizacao para o homem. Mesmo que o periodo estudo ainda se imponha como
inflexivel quanto aos conceitos de feminino e masculino, para os mulheres e homens
respectivamente, HOch oferece uma alternativa ao demonstrar que gostos geralmente
direcionados a mulheres, por serem identificados como femininos, podem satisfazer os homens

na sociedade.

Fotomontagem, 30,5 cm x 24.
Colegao particular.

Na imagem vemos quatro rostos de mulheres, utilizando vestimentas pretas e adornos
como colares e pulseiras de pérolas. Enfeites que estariam condicionados a rotinas e
indumentarias femininas. Ha, de igual forma, um rosto de um homem, recortado e colado entre
as mulheres, com os olhos fechados, performando a esfera gestual em conjunto com essas
mulheres. Segundo Ruth Hemus, a proposta da artista, assim, ¢ repensar as condicionantes

inflexiveis, e muitas vezes pejorativas, direcionadas as mulheres, naturalizando as suas atuacdes
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na sociedades, que condiz com a aprovagdo do homem, e ampliando a sua esfera de
comportamento para os gostos dos homens®2.

Um outro exemplo nesse contexto ¢ o da artista Suzanne Duchamp. Comumente
associada aos seus irmaos, em especial Marcel Duchamp, e posteriormente ao seu marido, o
também artista Jean Crotti, os trabalhos de Suzanne sdo pouco relembrados quando se trata da
arte dadaista. Apesar de participar de exposi¢des vinculadas ao movimento ja em sua fase final,
Suzanne ¢ considerada a primeira artista parisiense a utilizar em suas colagens elementos que
eram mais frequentemente elaborados nos EUA, por Marcel Duchamp e Francis Picabia. Em
contato frequente com o seu irmdo, Suzanne elabora as suas criticas sobre o papel da aceleracdo
dos adventos tecnologicos e da mecanizacdo da sociedade, reduzindo o individuo a sua
dependéncia. A utilizagdo de elementos industriais, em associagdo com a pintura, inovaria o
carater do movimento dadaista parisiense, colocando-a, dentre os criticos que compareceram
em suas exposi¢des, como uma das presidentes da vanguarda.

Em um trabalho nao tao usual de sua autoria, “Give me the right right to life”, de 1919,
Suzanne Duchamp apresenta parte do rosto de uma mulher, identificado pela critica como um
autorretrato, mesclando a sua face com outros elementos®>. Mesmo que muito tenha sido
escrito, no intento de interpretar o item, o que mais vemos na critica sobre o seu trabalho recai
em sua vida pessoal, em especial sobre o seu relacionamento afetivo ou a suposta solidao
sentida por Suzanne em seu relacionamento amoroso com Jean Crotti®®. Criticas recentes,
porém, tém elaborado interpretacdes que adequam o item com o contexto politico e cultural da
obra, expandindo do debate da artista para a esfera coletiva. Para a historiadora da arte
Sawelson-Gorse, o trabalho de Suzanne Duchamp pode ser associado a uma critica politica ao
cenario parisiense do fim da segunda década do século XX%. A autora revela que a Franga, no
periodo citado, sofreu uma forte queda no indice de natalidade que, associada com as mortes
ocasionadas pela Guerra, fez com que o pais adotasse um discurso extremista pro-vida. Dentre
as medidas tomadas pelo governo, a proibi¢cdo do aborto e aos métodos contraceptivos foi
implementada. Segundo a historiadora da arte, os elementos contidos no item, como o relogio
associado ao reldgio bioldgico, a tesoura representando um elemento hostil de ruptura, passando

sobre a borboleta, que indicaria um signo de liberdade, assim como o fato da mulher estar

%2 Tbid.

% Ibid.

%4 Tbid.

% SAWELSON-GORSE, Naomi. “Preface”. In.: Women in Dada. Essays on sex, gender and identity.
Edit by SAWELSON-GORSE, Naomi. MIT press: Londres ¢ Cambridge, 1998.
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representada somente com a sua face, sem o seu corpo, demonstrando um conflito intelectual e
subjetivo, fariam com que essa associagdo, do que esta sendo apresentado no quadro com uma
critica a0 momento politico vivido por Duchamp, fosse possivel de ser assimilada®®.

Outro fator incomum neste item de Suzanne Duchamp foi a escolha da lingua inglesa
para compor a sua producdo. A artista, que usualmente escrevia em seus trabalhos em sua lingua
materna, o francés, utiliza o inglés, provavelmente, para possibilitar a realizacdo do jogo
linguistico com o termo “right”, cedendo a ele um carater ambiguo, o que ndo seria possivel na
lingua francesa®’. “Give me the right right” indicaria, assim, a possibilidade de existir dois tipos
de direitos, sendo um entendido como errado, pela artista, e outro como certo. O dilema que se
propoe, apds essa analise, € a suposta defesa da artista quanto ao direito ao aborto e ao uso de
métodos contraceptivos. Apesar da ideia de “Give me the right” estar associada a politicas
feministas, e humanitérias em geral, sobre o direito a natalidade como uma escolha da mulher,
também hé a possibilidade de Suzanne Duchamp expressar-se, com o item, em defesa dos atos
governamentais de sua época, ja que, em continuidade, vemos o “Give the right to life”,
correspondendo ao slogan “pro-vida”, ou a propria ideia de ter o direito a vida, comumente
associado a politicas contrarias ao aborto. Seja qual for a intengdo de Suzanne Duchamp, ao
seguirmos essa interpretagdo percebemos um posicionamento politico da autora sobre os

questionamentos concernentes as mulheres e as suas representacgoes.

Give me the right right to life

bR

DUCHAMP, Suzanne. Give me the
right right to life, 1919. Aquarela,
tinta e caneta sobre o papel, 9 38”
x 7 1/8. ADAGP, Paris/ARS, New
York 2017. Colecao privada.

% Ibid.
7 Ibid.
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Dentre as artistas mulheres que produziram para o movimento dadaista, Emmy
Hennings e Sophie Taeuber estiveram presentes em seus momentos iniciais € marcaram as
performances e exposicoes do dadaismo na Suica, ao lado de seus companheiros. Enquanto
Emmy Hennings escrevia poemas dadaistas, somando as produg¢des dos demais artistas, Sophie
Taeuber produzia, a partir das artes plasticas, itens que revelavam uma grande influéncia com
o movimento abstrato e marcaram, em cenario nacional e internacional, a estrutura estética da
vanguarda. Além das composig¢des literarias e plasticas das artistas, um fator que as diferenciava
era o fato de que ambas performavam pelo meio de artes entendidas como menores, dentre os
criticos da tematica. Hennings era reconhecida por sua entrega emocional e completa na
atuacdo, enquanto os dadaistas se exibiam em suas apresentacoes, ¢ Taeuber marca a historia
da danga, ao representar a danca dadaista nos palcos do Cabaré Voltaire®®. Apesar de serem
reconhecidas por tais performances, julgamentos criticos externos e de seus pares
inferiorizavam as suas manifestac¢oes artisticas, alinhando-as a ideia de arte feminina. A critica
que se perfaz acerca dessas consideragdes expoe a logica de que ambas as artistas, além de
produzirem nas artes consideradas superiores, também defendiam e sustentavam as suas
manifestagdes artisticas em outras esferas, sendo elas a danga e atuacdo, buscando o
aprofundamento no conhecimento dessas artes. Essa proposta, desse modo, revela, por si, 0s
obstaculos que ambas sofriam para se equiparem aos homens na busca pela visibilidade daquilo
que apresentavam.

No caso de Emmy Hennings, e sobre o debate que expde o didlogo dessas artistas com
a questao de género, um poema que pode ser levado como exemplo é o que se segue, sem titulo,
encontrado no livro Carcel, de 1917. No poema, Hennings explora as tematicas da dor,
sofrimento e solidao, comuns em suas producdes. Apesar de se conectar com o universo surreal,
onde elementos que ndo configuram uma realidade crivel ddo forma ao enredo de seus versos,
a artista aponta preocupagoes que invadem o seu imagindrio e se aproximam diretamente com
as representacdes de mulheres no cotidiano: o assédio e a maternidade. Ainda que, em seu
inicio, percebamos um cenario de tranquilidade, ao longo do poema vemos uma transformagao
dessa sensagdo com o aparecimento da figura de um homem que expressa a sua brutalidade pela
acdo contra o eu-lirico e por sua estrutura corporal, assim como a sensibilidade refletida na
figura de uma observadora da cena, uma mulher que diz ser mae e sente piedade pelo que
observa. Hennings também explora o silenciamento dos sofrimentos que essas dores podem

causar, especialmente a pena dos que olham a cena que o eu-lirico estd vivendo, ao indicar que

9% HEMUS., Op. Cit.
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ndo so sofrerd pelas acdes expressadas isoladamente, mas por entender que ndo hd uma
motivacao externa para que essas dores tenham fim, expondo que o seu sofrimento ¢ um fator

intencional promovido pela sociedade.

Por la noche de profunda oscuridad,
alla caen imagenes de las paredes,

y alguien se rie tan fresco y tan amplio,
un hombre con largas manos intenta tomarme.
Y una mujer con pelo verde,

que me mira con tristeza,

dice, que fue madre una vez,

yo no puedo soportar la pena.

(clavo las espinas contra mi corazén

y me quedo tranquilamente en silencio,
y sufrir cada dolor quiero,

porque eso es lo que quieren de mi)*

Ja no caso de Sophie Taeuber, podemos analisar os itens reconhecidos pela alcunha de
“Dada Head”, como elementos importantes para o debate sobre a tematica. Segundo a curadora
do Museu de Arte Moderna de Nova lorque, Anne Umland, os objetos compreendidos como
“cabecas dadas”, na traducao literal, sdo essenciais para a caracterizagao estética do movimento
dadaista e podiam ser considerados tanto como esculturas, quanto como manequins, mascaras,
algo para se olhar ou para brincar'®. Esses itens eram produzidos, no geral, por Hans Arp e
Sophie Taeuber. Os trés modelos que seguem nas imagens foram produzidos por Taeuber
individualmente. Apesar de dificilmente alcangarmos uma no¢do de sexualidade sobre as
cabecas produzidas pela artista, ela manifesta as suas posi¢des sobre o referido tema. No item
(1), Taeuber indica que se trata de uma cabega que representa a feminilidade; no (2), a cabega
seria uma referéncia ao seu companheiro Hans Arp, logo representaria a ideia de masculino;
em (3), a artista ndo especifica o género do item°:. E importante termos em mente o
distanciamento reproduzido por Taeuber em sua obra da ideia de mulher com os estereotipos

de género comumente estipulados, associados a sexualiza¢do de seu corpo ou passividade de

% HENNINGS, Emmy. Carcel. El Paseo Editorial: Sevilha, 2018. O poema pode ser traduzido da
seguinte maneira: Na noite escura e profunda’Hé imagens caindo das paredes/E alguém ri tdo fresco e
tdo amplo/Um homem com maos longas tenta me agarrar’ E uma mulher com cabelos verdes/que me
olha com tristeza/Ela diz que ja foi mae/Eu ndo suporto a dor/ (Eu prego os espinhos contra o meu
coracdo/ E eu permaneco calmamente em siléncio/ E sofrer toda a dor que eu quiser/ Porque ¢ isso que
eles querem de mim).

100UMLAND, Anne. Sophie Taeuber-Arp, Dada Head. Curadoria para o MoMA. Disponivel em:
https://www.moma.org/audio/playlist/318/4119, acessado em 01/11/2023, as 14h33min.

0 HEMUS, 2009.
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suas acdes, apresentando um item fora dos padrdes compreendidos no senso comum e
proclamando-os como sendo uma mulher ou homem. Segundo a historiadora da arte Ruth
Hemus, a artista claramente se esquiva da caracterizagdo figurativa para a producao dos seus
itens, o que dificulta a percepg¢do relativa as ideias de mulher ou de homem em suas obras.
Apesar do carater androgino que vislumbramos na configuragado final das cabegas dadaistas, ha
uma sugestao de adornos enfeitando a cabeca supostamente feminina (1), que esta ausente nas
demais produgdes. Ainda que exista uma continuidade com a logica da utilizagdo de adornos
direcionado a mulher, Taeuber, a partir de suas influéncias cubistas e abstratas, oferece a sua
interpretagdo sobre a representacdo da figura da mulher e do homem que foge de parametros

estimulados pela sociedade patriarcal.

Dada Head
(1) (2)

(1) TAEUBER, Sophie. Dada Head, 1918. Oleo sobre madeira com vidros
quebrados e arame. 9 4’ de peso, 23.5 cm. — Colegdo de 2023, sob dominio
de Artists Rights Society (ARS), New York / VG Bild-Kunst, Bonn.
Créditos: Mrs. John Hay Whitney Bequest e Committee on Painting and
Sculpture Funds.

(2) TAEUBER, Sophie, Dada Head - Portrait Jean Arp, 1918. Madeira torneada
e pintada. 24 cm. Colecao privada.
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3)

TAEUBER, Sophie, Dada Head,
1920. Oleo e metal pintados na
madeira. 11 9/16°’ de peso, 29.4 cm
de altura e 5 /2 de diametro. Museu
Nacional de Arte Moderna, Centro
Georges Pompidou, Paris.
Haja vista, portanto, os principios fundamentais do movimento dadaista e as produgdes
e preocupagdes de artistas mulheres alinhadas a ele, abre-se o espago para as proximas
ponderagdes que se fazem importantes para compreensdo a tematica de forma ampla. A
realizagdo do debate acerca do contexto historico em que o movimento se insere, considerando
a Guerra de extensoes globais que se prolongava no periodo retratado e as suas consequéncias
politicas, econdmicas e culturais, ¢ necessario para que se apreenda o direcionamento critico do
movimento dadaista e as mudangas nas perspectivas esperadas sobre o comportamento das
mulheres no meio social, especialmente no que tange a sua relagdo com o trabalho nas mais
variadas esferas, e as suas possibilidades de inser¢ao nas posi¢des de tomada de decisdo, que
ocorriam, ndo s6, de formas mais frequentes, como também comegam a ser ensejadas. Mesmo
que essas condicionantes tenham se apresentado de forma passageira, as mudangas estruturais
que se fazem presentes surtem efeitos definitivos na sociedade em geral e, por conseguinte, no

oficio da arte.

2.2 - Cultura de trincheiras: a Primeira Grande Guerra
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If any question why we died
Tell them because our father lied.'®?

Para entender as motivagdes dos individuos que iniciaram o movimento dadaista ¢
imprescindivel que se exponha alguns dados factuais sobre a Primeira Guerra Mundial e um
pequeno quadro tedrico sobre as implicagdes dessa Guerra a partir de uma concepgao da
Historia Cultural. A andlise desses fatores ¢ essencial para que se tenha em perspectiva as
formas de assimilagdo e recepgdo possiveis que esse evento gerou na historia da arte, e no
dadaismo em especifico. A partir dessas concepgdes, podemos debater sobre o conceito do luto
generalizado na historia contemporanea e a percepgao da arte, dentre as formas de interiorizagao
do mundo externo, que circundavam os artistas no periodo destacado. Dessa maneira, podemos,
enfim, tragar um panorama sobre as mulheres que estiveram presentes no movimento € as suas
criticas que circundam a histéria cultural e intelectual.

Nesse sentido, entdo, em 21 de fevereiro de 1916, teve inicio, na Franca, a mais longa
batalha individual ocorrida durante Primeira Guerra Mundial!®®. A batalha de Verdun,
caracterizada pela ofensiva dos alemaes contra os franceses, durou, aproximadamente, um ano
e marcou a historia com o seu elevado numero de mortes. Entre a data em que se deu inicio a
batalha e o final do més de margo, apenas um més transcorrido o conflito, os alemaes ja
contavam com 81.600 baixas e os franceses com 89 mil®. No fim desse mesmo ano, ja
podiamos contabilizar um milhdo de mortes de ambas as na¢des??®. O soldado francés Albert
Joubaire, que esteve presente no conflito, escreve: “Que banho de sangue, que imagens
horriveis, que massacre. Nao consigo encontrar as palavras para me expressar. O inferno nao
pode ser tdo terrivel” (MOTT, 2008. P. 143, 1. 1-3). As vésperas da batalha, refugiado em
Zurique, o pianista e escritor alemao Hugo Ball aluga uma pequena sala com a sua companheira,
a arista também alemd Emmy Hennings, tendo por intuito transforma-la em um suposto clube
de arte chamado Cabaré Voltaire, para que qualquer pessoa pudesse se expressar artisticamente,
da forma que desejasse, independentemente de sua nacionalidade%. O espago, mais tarde, seria

o local de encontro dos dadaistas para as suas manifestagdes contrarias a irracionalidade da

192 WINTER, Jay. Sites of memory, sites of mourning. The Great war in European cultural history.
Cambridge: Cambridge University Press, 1995., p. 220, 1. 37-38. “Se alguém perguntar por que nos
morremos, diga que foi porque nossos pais mentiram”.

13 MOTT, H. P. Will. Primeira Guerra Mundial. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2008.

104 Tbid.

105 Tbid.

196 GOMPERTZ, Will, 2013.
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Guerra, a batalha de Verdun e a qualquer outro espaco de legitimagdo para que ela ocorresse.

Em seu diario, Hugo Ball relata o dia de abertura do clube:

O recinto estava superlotado; muitos ndo encontravam mais lugar. Por volta
das seis da tarde, quando o pessoal ainda se encontrava martelando com afinco
e afixando cartazes futuristas, apareceu uma delegacdo de quatro
homenzinhos, de aspecto oriental, com pastas e quadros debaixo do brago,
fazendo mesuras discretas. Apresentaram-se: Marcel Janco, o pintor, Tristan
Tzara, Georges Janco e um quarto senhor, cujo nome me escapou. Por acaso,
Arp também estava 14, e todos se entenderam com poucas palavras. Logo em
seguida, os generosos Arcanjos de Janco estavam pendurados ao lado de
outras coisas bonitas, € na mesma noite, Tzara recitou versos em um estilo
antigo, que foi tirando dos bolsos do paletd6 de uma maneira muito
simpatica.'”’

Ainda que houvesse um espago legitimado por esses artistas para que se pudesse fazer
as suas criticas sobre os conflitos que se propagavam com a Primeira Guerra, o conflito seguia
o seu percurso de forma intensa e tragica. Propulsora de revisitacdes metodologicas quanto a
historiografia, a dimensdo catastrofica da Primeira Guerra Mundial ndo ¢ motivo de polémica.
O numero total das mortes produzidas pelos conflitos bélicos e a destruicao territorial que se
estenderam ao longo da Guerra formaram, de tal modo, lutos generalizados e perguntas que
precisavam ser sanadas. As perdas, porém, ultrapassam numeros fatalisticos. Quando
observamos os danos psiquicos, desastres economicos que desestruturaram condi¢des micro e
macrossociais, além de rupturas bruscas com o cotidiano dos individuos, esses nimeros podem
ser confrontados com o debate sobre a memoria coletiva desses cidaddos e o estudo das
mentalidades da sociedade contempordnea a Guerra. Eric Hobsbawm nos relembra alguns
numeros que fazem do século XX um dos mais violentos da histéria da humanidade!®®: “nio
muito mais de um terco dos franceses voltou da guerra incélume” (HOBSBAWM, 1995, p. 33,
1. 35-36), a mesma nagao teria perdido mais de 20% de homens em idade militar, com um total
de 1,6 milhdo de mortes; os britanicos perdem meio milhdo de homens em idade militar, “um
quarto dos alunos de Oxford (...) foi morto” (HOBSBAWM, 1995, p. 34, 1. 4-6), totalizando
uma média de 800 mil compatriotas; os alemaes perderam 13% de seus homens, alcangando
um total de 1,8 milhdo de mortes; e os estadunidenses viram 116 mil cidaddos perdidos para

guerral®,

107 RICHTER, 1993., p. 12, 1. 15-27.
18 HOBSBAWM, 1995.
109 Tbid.
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O historiador inglés Will Mott, porém, expde um contexto de violéncia que antecede o
que teria culminado em um conflito generalizado. Para Mott, o século XIX nos revela o que o
autor apelidou como o “cultivo ao 6dio”*°, Segundo ele, “(...) fatores politicos, econdmicos e
sociais desenvolvidos desde a década de 1870 foram responsaveis pelo rompimento da paz da
Europa em 1914” (MOTT, 2008. P. 10, 1. 5-6). Mott acrescenta, ainda, que avizinhar-se com o
inimigo teria sido um fator naturalizado na sociedade europeia oitocentista. Isso teria
acontecido na medida em que o darwinismo social, vertente concebida a partir de interpretagdes
das ideias propostas pelo naturalista inglés Charles Darwin, associado as ideias do fil6sofo,
também inglés, Herbert Spencer, acompanhava o debate intelectual da popula¢do!!!. A forga
que permitia a sobrevivéncia do individuo estava, assim, ligada a capacidade deste em se
adaptar a transformagdes tecnologicas presentes na historia. Nesse sentido, a teoria do
positivismo, promovida pelo filosofo francé€s August Comte, associada a nogao evolucionista
estabelecida pelo darwinismo social, ainda indicava conceitos civilizatorios, especialmente
quando relembramos seu debate acerca da teoria dos trés estados, que proporcionava uma ideia
de progresso e civilizagdo, de acordo com as poténcias de cada nagdo para impor a ordem como
um meio de atingir este progresso!'?. A comparagdo de nagdes frente a outras, quanto a
projegdes tecnoldgicas, e as supostas no¢des de superioridade perante os vizinhos, podem ter
exacerbado os sentimentos de hostilidade, realizando uma possivel legitimacao para o sacrificio

humano, em prol desse ideal de progresso!3. Para Mott:

A guerra que estourou em 1914 ndo foi, como afirmam algumas vezes, o
produto de uma imprensa vulgar promovendo uma mistura de nacionalismo ¢
militarismo. No entanto, o férvido nacionalismo que saudou o irromper da
guerra foi amplamente o produto de anos de demonizagdo e ridicularizacdo
dos estrangeiros, assim como da aceitagao de ideias de superioridade nacional
e racial pelas sociedades europeias®'*.

As questdes sobre a legitimidade de rivalidades sociais, porém, nem sempre eram
formalizadas e fixadas entre populacdes que ultrapassavam os limites fronteirigos de cada
regido. A busca pelo progresso, desse modo, nao representava plenamente todas as questoes
hostis que eram apresentadas dentro de cada nagdo, levando-se em consideracao hierarquias

socialmente impostas em ambitos nacionais. O industrialismo, que muito acompanhou o século

1O MOTT, 2008.

1 Tbid.

12 RIBEIRO JR., JOAO. O que é positivismo? Sdo Paulo: Brasiliense, 1982.
113 Tbid.

14 1bid., p. 12, 1. 53-60.
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XIX, foi bastante debatido por intelectuais sensiveis ao tema e que demonstravam diferengas
marcantes entre os individuos que usufruiam dos privilégios que o industrialismo poderia
proporcionar, com os que participavam do processo de produgdo, sofrendo, assim, opressoes de
classe. Premissas tedricas que permeavam o ambito territorial, e que indicavam uma diferenca
ampla entre como a cidade era no momento anterior a instalacdo das fabricas e apods a sua
consolidagdo, também eram elaboradas. Discrepancias sociais, traduzidas em miséria e riqueza,
eram facilmente percebidas, e sentidas, pelos individuos oitocentistas, a depender da localidade
estudada e da época em que cada regido vivenciou o avangar da industria. O filésofo social
alemao Friedrich Engels, ao visitar o Reino Unido na primeira metade do século XIX, expde o

seu parecer sobre o que vislumbrara:

As grandes cidades sdo habitadas principalmente por operarios, ja
que, na melhor das hipoteses, hd um burgués para dois, muitas vezes trés e,
em alguns lugares, quatro operarios; esses operarios nada possuem e vivem de
seu salario, que, na maioria dos casos, garante apenas a sobrevivéncia
cotidiana. A sociedade, inteiramente atomizada, ndo se preocupa com eles,
atribuindo-lhes o encargo de prover suas necessidades e as de suas familias,
mas ndo lhes oferece os meios para que o facam de modo eficaz e permanente.
Qualquer operario, mesmo o melhor, estd constantemente exposto ao perigo
do desemprego, que equivale a morrer de fome e sdo muitos os que
sucumbem. Por regra geral, as casas dos operarios estdo mal localizadas, sdo
mal construidas, malconservadas, mal arejadas, umidas e insalubres; seus
habitantes sdo confinados num espago minimo e, na maior parte dos casos,
num unico comodo vive uma familia inteira; o interior das casas € miseravel:
chega-se mesmo a auséncia total dos moveis mais indispensaveis. O vestuario
dos operarios também &, por regra geral, muitissimo pobre e, para uma grande
maioria, as pegas estdo esfarrapadas. A comida ¢ frequentemente ruim, muitas
vezes impropria, em muitos casos — pelo menos em certos periodos —
insuficiente e, no limite, ha mortes por fome**>,

O debate que se expunha na Europa ocidental revelava questdes pungentes de
sociabilidade e diferengas em suas praticas. Se era perceptivel a condi¢ao degradante em que
muitos individuos sobreviviam em suas rotinas, era, por outro lado, discutida a legitimidade em
que os privilégios eram distribuidos. Questdes essas, inclusive, que ndo passam desapercebidas
pelos artistas dadaistas em suas manifestagdes artisticas. Conceitos que entrelacam os
significados de direitos e deveres dialogam com as medidas impostas por convengdes sociais €
com as leis que as configuram. Apesar do direcionamento do industrialismo expor tais

discrepancias, o debate acerca do estado natural do homem e sua capacidade de agir sem uma

115 ENGELS, Friedrich. A situagdo da classe trabalhadora na Inglaterra. Sdo Paulo: Boitempo, 2010., p.
115, 1. 13-31.
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logica disciplinar, como o Estado, confrontaram o espago publico de debate da Europa
oitocentista, herdando a producao tedrica consolidada por intelectuais iluministas. A divida na
capacidade de um governo ser justo, prover os direitos de todos os cidadaos, a partir de ordens
sociais, de acordo com os deveres de cada um perante a comunidade em que vive, era colocada
em evidéncia.

Para o historiador inglés Peter Gay, entretanto, a no¢ao de que a humanidade ¢ ma ja
circundava o imaginario da maioria dos catolicos do século XIX*!®. O autor cita 0 dramaturgo
alemao Georg Buchner, que, em uma carta datada de 1835, nos pergunta: “O que ha em nds
(...) que mente, rouba, mata?” (GAY, 1998. P. 11, 1. 14-16). Segundo Gay, tendo em vista a
naturalizacdo dessa vertente de pensamento, mesmo que Hobbes, no século XVII, retratasse o
estado natural do homem como algo ruim, poucas pessoas que o lessem no século XIX se
mostrariam ofendidas com esse relato!'’. Para o autor, porém, nem toda agressio proporcionada
pelos individuos seria estimulada por uma condi¢@o impulsiva, ou que retrate o estado natural
do individuo'®. Gay expde que todas as sociedades apresentam alibis sociais, econdmicos ou

119 Essas agdes demonstrariam vantagens aos

politicos, que legitimam acdes agressivas
individuos que as proporcionam, embasando tal comportamento em um passado vislumbrado
através do espectro nacionalista, além de uma ciéncia parcialmente elaborada'?°. Desse modo,
teorias racistas, classicistas e antifeministas seriam elucubradas por pseudointelectuais, mesmo
que sua violéncia fosse perceptivel e as vantagens adquiridas apenas por grupos previamente
definidos?!.

O historiador britanico David Stevenson salienta as possiveis motivacdes para que se
entenda a Primeira Guerra Mundial como um momento decisério para desdobramentos
destrutivos na sociedade. O autor relembra que vivemos, em outros momentos da historia,
causas fatais que teriam reunido um numero de mortes ainda maior do que o que presenciamos
na Guerra'?2, Segundo ele, apesar de termos vislumbrados milhdes de mortes em acidentes
rodoviarios, epidemia espanhola, entre outros momentos catastroficos na historia da

humanidade, a Primeira Grande Guerra teria sido o fator culminante para a eclosdo de outros
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conflitos bélicos que se estendem até os dias atuais, desencadeando uma frequéncia ininterrupta
de violéncia entre os individuos!?3. Stevenson, ainda, indica que as pretensdes dos estadistas,
quanto a reconstru¢cdo da paz ao fim da Guerra, ndo duraram muito tempo. Para o autor,
demandar da populacgio os esforcos exigidos e viabilizados em Versalhes seria pedir para que

os cidaddos esquecessem de seus dias de combate nas trincheiras!?*

. Para além das perdas e
momentos traumaticos que a populagdo presenciara nos conflitos, também teria ficado em
evidéncia, em pouco tempo, a fragilidade dos aliados na Guerra em se reconhecerem como
amigos legitimos e confidveis'?>, revelando, novamente, a interiorizacdo dos discursos
separatistas na Europa. A dificuldade das poténcias em sanarem os seus compromissos, tendo
em vista a desconfianca na nagdo estrangeira, mesmo essa sendo a sua aliada, culminaria em
uma série de desavengas percebidas durante o periodo entreguerras?®.

Nao se esquecer das trincheiras, porém, parece algo mais compreensivel no momento
apo6s a Guerra, do que no momento anterior a ela. Apesar da dificuldade em vislumbrar um fato
ainda nao ocorrido, perceber-se em uma Guerra, enfrentando inimigos, ndo poderia deixar de
perscrutar o imagindrio dos soldados que estavam se encaminhando para o conflito. H4 de se
fazer jus a uma pergunta que acompanha de perto a historia da Primeira Guerra Mundial: o que
teria levado os homens a Guerra? Essa pergunta leva em consideragdo, ndo so os altos nimeros
de mortes durante a Guerra, mas, também, retratos de homens fardados, que posam felizes para
as cAmeras, enquanto se encaminham para as trincheiras??’. Com o estudo tedrico direcionando
o distanciamento dos individuos entre fronteiras, além de divisdes hierarquicas de privilégios
dentro das proprias nagdes, voltamos para o questionamento da motivacdo de uma cultura
inercial sobre o conflito bélico, que poderia ter servido de motor para um enfrentamento real.

Partindo do debate anteriormente elaborado, tracar as motiva¢des que levaram os
soldados a Guerra perpassa por um didlogo sobre a ideia de guerra justa, legitimidade de poder
e progresso nacional. Apesar de conceitos que permeiam o debate tedrico metodologico serem
amplamente utilizados para a discussao do tema, o historiador francés Marc Ferro salienta a
dimensdo da Guerra ao citar como conseguimos, com o conflito, estreitar a posi¢ao dos

hemisférios, se expressando metaforicamente, ao conclamar tantas nagdes para 0 mesmo
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conflito!?®, Ferro, ainda, analisa a naturaliza¢do da aceitagdo ao sacrificio humano demandado

para a Primeira Grande Guerra. Segundo o autor:

Apods 1918, transformados em antigos combatentes, nem uns nem outros
puseram em duvida a legitimidade de seu sacrificio: haviam combatido pela
defesa da patria e a guerra que tinham feito era uma guerra justa. (...) Em 1914,
os convocados ndo fizeram perguntas: todos partiram e, quando desfilaram, os
rostos deixavam transparecer o estado de espirito: estavam radiantes. Na

verdade, a imagem ¢é enganadora ¢ uma analise mais aprofundada deixaria

transparecer a magoa de um pai, de um noivo, ou de um marido%.

Pressupor o entendimento das vicissitudes que levaram os soldados a Guerra, porém,
enquanto levantamento metodoldgico, também interage com a compreensdo da flutuagdo
concedida ao conceito de cultura que presenciamos ao longo da historia. Para este debate, o
historiador inglés Edward Thompson indica a importancia da existéncia de um contraponto ao
conceito de cultura, que vigorou na primeira metade do século XX30, Ao analisar os
comportamentos, tradigdes, valores e expressdes que reivindicavam essas atribuigdes, a partir
de plebeus e patricios do século XVIII ao século XIX, Thompson expde que este contraponto
existente seria o conceito de costume?®3!. Segundo o autor, enquanto era entendido que patricios
promoviam cultura, era considerado que os plebeus reproduziam costumes. Apesar da nogao de
costume, hoje, incorporar muito do sentido que entendemos como cultura, Thompson defende
que o seu conceito, no século XIX, estava relacionado a ideia de direito, intimamente associado
a praticas que uma determinada populacao executava em seu passado, sendo constantemente
necessario, entdo, que houvesse uma defesa para a sua manutengdo®2. O autor continua a
analise a partir dos estudos sobre Folclore, declarando que, citando Peter Burke, quando os
historiadores percebem o surgimento de praticas folcloricas na sociedade europeia do século
XVIII, elas ja eram entendidas como antiguidades, que se expressavam em determinadas
regides, com um carater linear, afirmando os costumes e tradi¢des de uma populagdo?33. Sendo

assim, a reprodug¢do de costume estava associada com o reforgo de direitos consuetudinarios3.
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A cultura, por sua vez, promovida pelos patricios, estava desligada do sentido religioso
ou magico'®. Dessa forma, o autor elabora a discussio de cultura com base no que era
entendido com o poder de transformacdo e inovacao, diferentemente de uma estabilizagdo de
uma cultura popular, ou tradicional. Thompson cita, ainda, o filésofo e historiador italiano
Antonio Gramsci, quando este expde o que seria entendido como o contraste entre moralidade
136

popular, advinda do folclore, e a moralidade oficial, descrita como discurso hegemonico

Thompson entende que:

(...) Ao discutir ideologia nos seus cadernos da prisdo, Gramsci a Vvé
fundamentada na “filosofia espontdnea comum a todas as pessoas”. Uma
filosofia — conclui — que deriva de trés fontes: a primeira é “a propria
linguagem, que ¢ um conjunto de determinadas nogdes e conceitos, € ndo
apenas de palavras desprovidas gramaticalmente de conteudo; a segunda € o
“senso comum”; a terceira, o folclore e a religido popular. Das trés, hoje a
maioria dos intelectuais do Ocidente ndo hesitaria em conceder primazia
teorica a primeira (a linguagem), ndo so por ser o veiculo, mas a influéncia
constitutiva sobre a consciéncia. Com efeito, embora a linguagem real — por
exemplo o dialeto — tenha sido estudada, entrou na moda presumir que a plebe
era em certo sentido determinada por sua heranca linguistica (...) mantidas em
seu lugar pelas categorias patricias™’.

A logica de promocao cultural, consagrada, apenas, por alguns grupos sociais, elencou
ao conceito de cultura uma hierarquia verticalmente imposta, racionalizando praticas sociais e
inferiorizando aquelas que se afastavam de seus métodos. Estruturas metodologicas de
pesquisa, nesse sentido, se veem direcionadas a historias de grandes institui¢des, modelos
factuais, nogdes de herdis ou discursos hegemonicos, fazendo com que objetos que comegariam
a ter relevancia com a primeira geracdo da escola dos Annales, em 1927, fossem
marginalizados. Vestigios que indicam vozes, agdes, ritos ou crengas, de individuos que fugiam
a norma estabelecida como legitima para transformagdes sociais, foram afastadas de sua
importancia.

Nesse sentido, o fildsofo e socidlogo alemao Herbert Marcuse associa a estreita ligacao
entre linguagem, cultura e progresso, em sua critica ao seu sentido civilizatorio na sociedade
capitalista. Para Marcuse, se a cultura hegemonica de uma determinada sociedade indicaria a

superioridade daquele grupo, ou nagdo, seus fracassos, frente a outros grupos, a invalidaria®®,
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Partindo de uma légica que busca debater o principio de realidade de uma sociedade, Marcuse
expoe que a cultura dominante, em nenhum aspecto, corresponde a essa esfera de forma plena.
As orientagdes politicas e “artes livres” (MARCUSE, 1964. P. 70, L. 8), expostas por uma
classe dominante, podem interagir com a sociedade em geral, mas o que consiste nessa interagao
ndo indica a verdade por ela disseminada, mas o poder de troca que ela poderia oferecer!®. A
partir do momento, entdao, que a cultura pds-tecnoldgica expde valores de comodismo para a
populagdo, na sociedade capitalista, a existéncia de arte surge como uma alienagdo a esses
preceitos'®?. Marcuse, entdo, completa: “A verdade da literatura e da arte sempre foi
considerada (...) de uma ordem “superior”, que nao deveria perturbar e de fato nao perturbou a
ordem dos negdcios. O que mudou (...) foi a diferenca entre as duas ordens (...)” (MARCUSE,
1964., p. 73, 1. 18-23).

A logica dicotomica entre os promotores de cultura e os reprodutores passivos desta,
recebe, como percebemos, criticos contundentes. Antonio Gramsci, ao escrever os cadernos do
carcere, expde que essa logica parte de uma postura social, na medida em que elencamos
aqueles que podem ser vistos como intelectuais e os que ndo o podem. Dessa forma,
estabelecemos previamente quem teria a possibilidade de tragar conceitos teoricos frente as
determinagdes acima colocadas. Apesar de todos os cidadaos exercerem praticas de colaboragao
com o desenvolvimento da sociedade, em termos de progressos técnicos e culturais, apenas

alguns recebem a alcunha de intelectual, ou sdo reconhecidos como tais.

(...) Pode-se observar que os intelectuais “organicos” que cada nova classe cria
consigo e elabora em seu desenvolvimento progressivo sdo, na maioria dos
casos, “especializacdes” de aspectos parciais da atividade primitiva do tipo
social novo que a nova classe deu a luz. (...) em qualquer trabalho fisico,
mesmo no mais mecanico e degradado, existe um minimo de qualificagdo
técnica, isto é, um minimo de atividade intelectual criadora. (...) Por isso, seria
possivel dizer que todos os homens sdo intelectuais, mas nem todos os homens
tém na sociedade a funcdo de intelectuais (...)*.

Partindo dessa discussdo, o historiador e teoérico russo da literatura Mikhail Bakhtin,
analisando obras de autores como Fiodor Dostoiévski e Frangois Rabelais, faz um estudo sobre
linguistica e cultura, elencando a sua concepgao sobre a teoria da circularidade. Destoando,

também, da ideia de uma promocao de cultura imposta por uma hierarquia verticalmente fixada,
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a partir de uma relagdo de classe, Bakhtin se afasta da nog¢do de cultura promovida de forma
unidirecional, a partir de um discurso hegemodnico e recebida de forma passiva pela
populagdo!*?. O autor postula que hd um didlogo constante entre o que seria entendido como
cultura popular e a suposta cultura oficial. Nesse didlogo, qualquer ntcleo da sociedade, ou
individuo, seria capaz de promover cultura, formando, em alguns casos, um sincronismo
cultural®3,

A loégica generalizante que indica os motivos que levaram os soldados a Guerra,
portanto, perpassa por problematicas estruturais dentro da propria historiografia. O tema revela
a importancia de se prescrutar as vozes daqueles que vivenciaram a experiéncia da Guerra, além
do cruzamento teodrico que se estabelece entre os estudiosos do tema. O discurso que parte de
propostas hegemonicas pode silenciar causas complexas da sociedade, nos afastando de uma
compreensdo mais ampla sobre as motivagdes que levaram esses soldados as trincheiras, ou da
percepcao da experiéncia por eles estabelecida por terem presenciado o conflito.

Nesse sentido, e concordando com a logica tedrica exposta por Mikhail Bakhtin e
Antonio Gramsci, o historiador italiano Carlo Ginzburg desenvolve o conceito de historia
comparada. A partir da micro histdria, Ginzburg debate sobre a importancia de se procurar os
pequenos vestigios arquivisticos para uma plena investigacao sobre o passado. Para isso, o autor
expoe os problemas que observou ao escrever a sua obra “Os andarilhos do bem”, que comporta
estudos sobre os processos por feiticaria ocorridos do século XV ao final do século XVII, nos
extremos da Europal**. Ginzburg elenca que esses problemas eram oriundos de estruturas
metodologicas presentes na propria historiografial®. Para o autor, esteredtipos estipulados
pelos inquisidores da época estudada, a partir de uma visao entendida como racional e, por isso,
supostamente superior, era reproduzida por estudiosos da area, que ja estipulavam os ritos dos
benandanti, descritos pelos inquisidores como individuos que realizavam o sabd, como
alucinag¢des ou fantasial?®. Segundo Ginzburg, essas postulagdes afastavam os estudiosos de
recuperarem as motivagoes ¢ inclinagdes desses individuos, impedindo-os de compreender as

suas praticas e os seus discursos. Ginzburg, da mesma forma, expde:
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(...) Pode-se ligar essa proposta com aquilo que ja foi proposto, em termos
semelhantes por Mikhail Bakhtin, e que é possivel resumir no termo
“circularidade”: entre a cultura das classes dominantes e a das classes
subalternas existiu, na Europa pré-industrial, um relacionamento circular feito
de influéncias reciprocas, que se movia de baixo para cima, bem como de cima
para baixo (exatamente o oposto, portanto, do “conceito de absoluta
autonomia e continuidade da cultura camponesa”) que me foi atribuida por
certo critico’.

Encontrar vestigios em fontes arquivisticas, porém, oferece outras problematicas que se
distanciam do debate tedrico-historiografico. Danos fisicos, agravados pelo tempo e pela falta
de cuidado profissional oferecido a fonte, sdo frequentemente encontrados, dificultando a
analise do documento. Ater-se ao oferecido pelas palavras do documentado também pode nos
levar a diferentes obstaculos. Em primeiro lugar, o siléncio das fontes pode ser delimitador, no
que tange a fomentagdo das producdes historiograficas. Sabendo disso, ndo compreender o
siléncio como um indicio de direcionamento tedrico pode agravar o distanciamento das
diferentes vozes sociais. A historiadora francesa Arlette Farge indica a ilusdo que podemos
recair ao determinar o protagonismo das palavras, incorporando, de forma plena, o que uma
fonte pode passar ao historiador’*®, A autora expde que, para além dos danos materiais, a
auséncia de palavras nos revela caminhos importantes sobre a Histéria. Da mesma forma, ao
estudar a histéria da mulher na idade contemporanea, a historiadora Michelle Perrot cita que,
caso se ativesse apenas nas palavras escritas de documentos historiograficos e fontes
arquivisticas para realizar o seu trabalho, estaria mais propensa a um estudo sobre a historia do
homem, pois retrataria o que este pensa sobre a mulher'#°.

Em segundo lugar, a abundéancia de fontes também poderia se revelar como um
problema. A Primeira Guerra Mundial ¢ um tema que sofre as consequéncias da multiplicidade
de relatos historiograficos. As diversas producdes sobre o conflito bélico esbogam
direcionamentos variados. Para o historiador australiano Christopher Clark, muitos desses
trabalhos buscam vildes, amostras de falhas de sistemas, promessas, ameagas ou futuras
condutas que resolveriam as questdes socioculturais e politicas'>°. Nesse sentido, esses estudos
visariam o enaltecimento de certas culturas, a visibilidade de questdes nacionalistas, além do

didlogo com ideias pertinentes a valorizagcdo de agdes de lideres envolvidos com cada regido.
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Segundo o autor, essa abundancia de fontes dificulta o trabalho do historiador, na busca pelos
desdobramentos sobre a tematica, indicando uma necessidade constante do cruzamento de

dados durante a pesquisa e analise complexa do acervo arquivisticos?®?. Para Clark:

Sempre havia complexidade suficiente para alimentar continuamente a
discussdo. E além dos debates dos historiadores, que tendem a enfocar
questdes de culpabilidade ou de relacdo entre acdo individual e restricdo
estrutural, temos um alentado conjunto de interpretagdes sobre relagdes
internacionais, nas quais ocupam o centro do palco categorias como
intimida¢do, détente ¢ inadverténcia, ou mecanismos universalizaveis como
equilibrar, barganhar e aderir ao oportunismo. Embora o debate sobre esse
tema agora beire um século de existéncia, ndo ha razdo para crer que ele esteja
esgotado™®?,

Entendendo as multiplas dificuldades encontradas para a realizagdo do debate
historiografico, a busca por novas fontes para o didlogo com a temadtica esbogada, permeando
a amplitude da discussdo em diacronia com as vozes dos sujeitos que vivenciaram a Primeira
Guerra Mundial, se faz presente. Na medida em que a Historia Oral ascende como método nos
meandros académicos e as diversificagdes dos objetos contemplam a multiplicidade de seu
carater, a utilizacao de fontes advindas, nao sé de relatos historiograficos, mas de testemunhos
contemporaneos a época estudada, com o seu devido cruzamento e amparo nas produgdes
realizadas por historiadores, faz com que o debate se amplie em consonancia com a sua
complexidade. A analise dos testemunhos da Guerra, no sentido de buscar, por fontes artisticas
ou relatos pessoais, modos de ver o conflito bélico e expor a sua inconformidade decorrentes
das catastrofes consequentes dos embates, pode nos auxiliar ao estudo de ambas as esferas,
tanto na maior compreensao do proprio conflito, quanto nas extensdes criticas dos objetos de
observagao. Compreende-se, assim, que os meios de se relacionar com o conflito demonstram,
também, um cenario de transposi¢ao entre o que ¢ percebido e observado, para as produgdes e
performances artisticas.

Em relagdo ao movimento dadaista, em especial, podemos tragar alguns parametros
relacionais entre o que fora exposto sobre a Guerra e o apresentado pelos artistas vanguardistas
durante o seu prolongamento. As discussdes que norteavam a civilizagao europeia do inicio do
século XX, sobre a busca pela superioridade tecnologica, mediante ao alcance do progresso, o
fomento pela aceleragdo do industrialismo, que evidenciava as desigualdades sociais, e o debate

sobre a legitimidade de um Estado centralizador, promotor da ordem e da paz, eram
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questionamentos que estavam presentes de forma enfatica na vanguarda dadaista. Se, como
citado pelo historiador Marc Ferro, a Guerra estreitou os hemisférios a partir dos conflitos, o
dadaismo buscava estreitd-los rompendo com os discursos que a assegurava, elencando todos
os artistas, de qualquer nagdo, para performarem as suas artes. Dessa forma, os moldes que
mantinham os conflitos, além das narrativas das proprios lideres das nacdes, da ideia de cultura,
de linguagem e do progresso, verticalmente hierarquizados e que sustentam a sociedade
capitalista sob a manutencao de grupos privilegiados, eram confrontados e repudiados a partir
da procura de uma nova forma de se expressar, especialmente evidenciado pela aniquilagdo da
arte e pelo confronto ao avango das tecnologias.

O debate sobre a Primeira Guerra Mundial também influencia as indagacdes pertinentes
ao debate de género no século XX. E de se considerar a alta produgo historiografica sobre a
Historia da vida privada e a Historia das Mulheres no periodo retratado. As transformagdes
culturais vividas e sentidas no cotidiano do cidaddo europeu, durante a Grande Guerra, tem
implicagdes nas concepgdes das fungdes sociais relativas aos homens e mulheres, mesmo que
ap6s o conflito essas concepgdes tenham sofrido reveses potencializados para retomada dos
paradigmas de género, que configuravam os moldes sociais no periodo anterior a 1914. A
historiadora francesa Frangoise Thébaud, ao escrever sobre as mulheres europeias no periodo
da Primeira Guerra, expde questionamentos sobre as formas de sentir a Guerra, a depender do
género'™3. De todo 0 modo, mesmo que a Guerra tenha afetado os homens e as mulheres de
formas divergentes, em consideracdo as experiéncias discrepantes em que eram colocados, a
principal indagacdo da historiadora se direciona para as redefinicdes dos papéis sociais que
foram revelados durante o conflito. Focando, em primeiro lugar, no papel social relativo a
mulher burguesa e branca, Thébaud elenca os discursos que norteavam a nogao de dever social
desse grupo em especifico, sendo este direcionado, no periodo anterior a Guerra, ao modelo
feminino conservador de dona de casa e mie'®*. Ao analisar as fontes advindas das cartas de
soldados durante a Guerra, a autora expde que os temas, em grande parte das vezes, versam
sobre a piedade materna, ao amor por suas mulheres e, em menor frequéncia, a saudade sentida
dos filhos!>®. Apesar desse tema ser bastante abordado na historiografia, pouco se fala sobre as

produgdes da época, especialmente em regides mais conservadoras, como a Franga, abundantes

153 THEBAUD, Frangoise. “La Primera Guerra Mundial: ;LA ERA DE LA MUJER o EL TRIUNFO
DE LA DIFERENCIA SEXUAL?”. In.: Historia de las mujeres en el ocidente. Dir.. DUBY, Georges,
PERROT, Michelle. Trad.: GALMARINI, Marco Aurelio. Grupo Santillana de Ediciones: Madrid,
2000.
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sobre tematicas antifeministas que revelam sua aversdo a emancipa¢do da mulher, colocando-a
como um contraponto ao ideal de mulher purificada, personificada na concep¢do da mulher
burguesa heterossexual novecentistal®®. Em um poema intitulado “Non-Combattant”, citado
por Thébaud, a poeta inglesa Cicely Hamilton expressa justamente a sua resposta a essa
tematica'®’. Em seu poema, Hamilton expde o medo que sente do sentimento de vinganga dos
homens sobre as mulheres, dentre outros fatores, por elas terem se mantido vivas e isoladas dos
conflitos diretos. O poema, porém, ndo se refere exclusivamente a uma vinganga fisica, mas
advinda de discursos poderiam ofender as mulheres e exclui-las das esferas publicas, como
vemos no verso em que ela se refere as “bocas ociosas”. Hamilton conclui o seu poema
indicando que os homens sustentam tais narrativas pelo fato de ndo precisarem de sua

existéncia.

BEFORE one drop of angry blood was shed

I was sore hurt and beaten to my knee;

Before one fighting man reeled back and died
The War-Lords struck at me.

They struck me down an idle, useless mouth,

As cumbrous nay, more cumbrous than the dead,
With life and heart afire to give and give

I take a dole instead.

With life and heart afire to give and give

I take and eat the bread of charity...

In all the length of all this eager land,

No man has need of me.

That is my hurt my burning, beating wound;
That is the spear-thrust driven through my pride!
With aimless hands, and mouth that must be fed,
I wait and stand aside.

Let me endure it, then, with stiffened lip:

I, even I, have suffered in the strife!

Let me endure it then I give my pride

Where others give a life'®8.

156 Tbid.

157 HAMILTON, Cecily. Non Combattant. O poema estd disponivel on-line no site:
https://allpoetry.com/Non-Combatant, acessado em: 03/11/2023, as 10h30min.

158 O poema estd disponibilizado no site: https://allpoetry.com/Non-Combatant, acessado em
03/11/2023, as 10h30min. A traducdo pode ser entendida da seguinte forma: Antes que uma gota de
sangue irado fosse derramada/ Fiquei muito machucada e espancada/ Antes que um lutador recuasse e
morresse/ Os senhores da Guerra atacaram-me/ Eles me atacaram com uma boca ociosa e inutil/ Tao
incomodo, ndo, mais incomodo do que os mortos/ Com a vida € o coragdo em chamas para dar e dar/
Em vez disso, aceito um subsidio/ Com a vida e o coracdo em chamas para dar e dar/ Tomo e como o
pdo da caridade.../ Em toda a extensdo de toda essa terra avida/ Nenhum homem precisa de mim/ Essa
¢ a minha dor, minha ferida ardente e latejante/ Esse é o golpe de langa impulsionado pelo meu orgulho/
Com maos sem rumo ¢ boca que deve ser alimentada/ Eu espero e fico de lado/ Deixe-me suporta-lo,
entdo, com os labios rigidos:/ Eu, até eu, softi na luta!/ Deixe-me aguentar, entdo eu dou o meu orgulho/
Onde outros ddo uma vida.
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A historiadora norte-americana Nancy F. Cott, por sua vez, ao analisar a representacao
da figura feminina oferecida por discursos oficiais no século XX, nos EUA, revela a
disseminagdo de carater global de tendéncias norte-americanas pela nova mulher que surgia
com o prolongamento da Guerra®. Segundo Cott, 0 novo modelo de mulher representado em
noticias e nas midias era a de promotora de uma emancipagdo politica e sexual,
independentemente do carater da critica apresentada®®. Cott relembra, porém, que discursos
oficiais se dirigem a um grupo privilegiado de mulheres que possuem preocupagdes especificas,
no que tange aos seus proprios cerceamentos e liberdades!®’. Mulheres pobres, por todo o
ocidente, sempre foram parte ativa de empregos variados, apesar dos empregos nao
representarem retornos monetarios representativos, buscando uma profissdo de acordo com as
suas ambicdes'®?. Thébaud salienta, também, as diferencas observadas entre os discursos
referidos aos papéis das mulheres na sociedade, que era possivel observar as ldgicas de
hierarquia entre as proprias mulheres ao nos atentarmos as distribuigdes de emprego,
estimuladas de acordo com sexo e raca dos individuos. A autora revela que as discrepancias
eram claramente compreendidas quando comparadas ao indice de mortes dos homens
brancos!®3. Cada vez mais, mulheres brancas e homens negros eram contratados para empregos
que geralmente eram ofertados aos homens brancos, enquanto mulheres negras costumavam
substituir os trabalhos antes oferecidos as mulheres brancas e os homens negros?®4,

A Guerra, entdo, possibilita a revisitagao dos papéis tradicionais impostos na sociedade.
Vemos, contudo, uma vasta produgdo de discursos que alinham a ideia da mulher, no periodo
entreguerras, com a figura consoladora, materna, salvadora e, sobretudo, heterossexual.
Trabalhos que asseguram essa narrativa, geralmente dao énfase na atuagdo das mulheres como
enfermeiras, damas de caridade ou madrinhas da Guerra, condigdes que eram relacionadas ao

cuidado das mulheres com os homens!®®

. Ainda assim, mesmo que o periodo da Guerra tenha
se realizado como um escape, limitado e provisorio, de estipulagdes de género, sexualidade e

raga, as mulheres tém um forte vislumbre de uma liberdade de circulagdo e acdo que nao

159 COTT, Nancy, F. “Mujer Moderna, estilo norteamericano: los afios veinte.”. In.: Historia de las
mujeres en el ocidente. Dir.. DUBY, Georges, PERROT, Michelle. Trad.: GALMARINI, Marco
Aurelio. Grupo Santillana de Ediciones: Madrid, 2000.
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possuiam, e demonstram esses estimulos em suas esferas de projecdo politica. Exemplos
notdrios sobre esse tema sao as publicagdes mais frequentes de mulheres escrevendo romances
erdticos lésbicos, como Gertrude Stein e Amy Lowell, a maior participagdo de mulheres em

sindicatos trabalhistas!6®

e as proprias artistas dadaistas citadas anteriormente, que reivindicam
o papel das mulheres na sociedade no decorrer do conflito. Entendendo que as mulheres
dadaistas estdo inseridas nesse cenario, podemos compreender o contexto historico em que as
obras anteriormente demonstradas se apresentam e consolidar os seus discursos com a poténcia
reivindicadora que o periodo cede as mulheres. Outros fatores porém, além da ideia de trabalho,
sexualidade e livre circulagdo, também incidem diretamente na questdo de género e podem

estimular as vanguardistas do inicio do século em suas produgdes, como a questdo do luto, que

esta relacionado a solidao, nostalgia e o medo do futuro.

2.3 - A arte percebe a Guerra

Os danos fatalisticos da Guerra e a percepgao dessas perdas, durante a longa duracao do
conflito, fizeram com que aqueles que sobreviveram a ela tivessem a sua trajetoria marcada
pela lembranga dos que morreram de forma abrupta e violenta. Partindo desse principio, ¢
importante que entendamos a condicionante do luto entre os individuos contemporaneos a
Guerra, para que possamos prescrutar a histéria das mentalidades e da memoria coletiva do
europeu do inicio do século XX, assim como a reagdo a essa condicionante, no que tange a
historia e a historia da arte. Nesse sentido, ao buscarmos a defini¢ao da palavra “luto”, no
minidicionario Aurélio, encontramos o seguinte significado: “sentimento de dor pela morte de
alguém; os sinais exteriores desse sentimento; consternacdo; d6” (FERREIRA, 2020, P. 476,
1.48-52). O sentimento de luto também revela, quando associado a condi¢des materiais,

manifesta¢cdes praticas e ritualisticas para consolida¢io de seu processol®’.

Segundo o
psicanalista franc€s Jacques Lacan, os rituais funebres teriam efeitos dentro de nossa esfera
racional de conhecimento, interagindo com o mundo do desconhecido, que seria a morte, para
que consigamos conectar signos cognosciveis ao que nao entendemos, além de relegar um efeito

de honra 2 memoria do falecido®®.
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17 LACAN, Jacques. O seminario, livro 6: o desejo e sua interpretagdo. Trad.: Claudia Berliner. Rio de
Janeiro: Zahar, 2016.
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No decorrer da histdria, o conceito de morte acompanhou os mistérios de sua esséncia,
fazendo com que individuos buscassem em teorias cientificas, ou no misticismo, caminhos para
que fosse possivel encontrar um conforto, ao nos confrontarmos com a sua realizagdo.
Diferentes culturas, em tempos diversos, elaboram suas proprias personalidades ao enfrentar a
morte, a sua maneira. O psiquiatra e psicologo inglés John Bowlby, ao teorizar sobre a reagao
a perda de um ente proéximo, expoe que este € um momento doloroso tanto para quem sobrevive

169

a ele, quanto para quem o observa a distancia*®>. O autor expode, assim, que persistimos por todo

o ciclo vital na dicotomia entre a aproximacao pelo afeto e a lamentacao pela principio oposto
natural da vida: a morte 17°.

Ha, ainda, relagdes comportamentais entre a pratica do luto e os motivos que poderiam
ter causado a morte do individuo. Uma morte entendida como natural e uma por evento
violento, podem ser interiorizadas de diferentes formas!’!. A existéncia da violéncia nesse
processo ¢ um fator definidor, especialmente quando hé a tentativa de abstrairmos as formas de
exteriorizagao a reacao da morte. Realizando um estudo sobre a violéncia e as reagodes coletivas
a ela, a partir da filosofia, Herbert Marcuse expde suas interpretacdes sobre as obras de Sigmund
Freud'’2. Para Marcuse, ainda que as formas comportamentais perversas se manifestem devido
a mais-repressdo!’® e se tornem suscetiveis a uma ordem libidinal, assim que a mais-repressiao
for removida, o instinto estaria situado para além do Bem e do Mal, possuindo autonomia
propria quanto a seus estimulos!’4. Segundo o autor “(...) o mero fato de que, na escolha de seus
objetos, o instinto sexual ndo ¢ guiado pela reciprocidade, constitui uma fonte inevitavel de
conflito entre os individuos (...)” (MARCUSE, 1975. P. 196, 1. 10-12).

A partir da légica conflitual esbocada por Marcuse, o autor debate acerca da

interiorizagao desses conflitos, segundo uma perspectiva individualizada. Para o autor, a nossa

199 MEIRELES, Iara Oliveira e LIMA, Francisca Flavia Loureiro Costa. O luto na fase adulta: um estudo
sobre a relagdo apego e perda na teoria de John Bowlby. Sao Paulo: Revista de Ciéncias Humanas —
educacdo e ciéncias humanas — UNITAU. V. 9, n. 1, edi¢do 16, p. 92-105, junho/2016. Disponivel em:
https://www.rchunitau.com.br/index.php/rch/article/view/274/188 . Acesso em 10/01/2023.
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172 MARCUSE, Hebert. Eros e a civilizagdo: uma interpretagéo filosofica do pensamento de Freud. Rio
de Janeiro: Zahar Editores, 1975.

173 Ibid. O autor diferencia os conceitos de “repressdo” e “mais-repressdo”, segundo a logica freudiana.
Para Marcuse: “Se uma crianga sente necessidade de atravessar a rua em qualquer momento que lhe
apeteca, a repressdo dessa necessidade ndo € repressiva das potencialidades humanas. Pode ser o oposto.
A necessidade de relaxamento nos entretenimentos fornecidos pela cultura é em si mesma repressiva, e
sua repressdo significa um passo para a liberdade. Sempre que a repressao se tornou tao efetiva que,
para o reprimido, assume a forma (ilusoria) de liberdade, a aboli¢do de tal liberdade prontamente se
manifesta como um ato totalitario”. O fragmento esta disponivel em: p. 195, 1. 2-13.

174 Tbid.
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capacidade de esquecer as experiéncias passadas, que seria maior do que a nossa capacidade de
perdoa-las, configura um requisito humano relativo a higiene mental e fisica, mas sustentaria a

nossa submissaol’®

. Dentro de uma sociedade onde ha a mais-repressdo, esquecer estaria
vinculado ao perdédo, que néo seria alcangado caso a justica e a liberdade ndo prevalecessem?’®.
Esquecer o sofrimento do passado, dessa maneira, estaria associado a perdoar as forgas que o
causaram, sem, de fato, derrota-las.

Marcuse expde, ainda, que, na medida em que o tempo retém o poder sobre Eros, a

177 Vemos, desse modo, uma luta

felicidade ¢ essencialmente um fator vinculado ao passado
pela preservagdo do tempo no tempo, para a paralisagdo deste e pela conquista da morte. O
conflito entre a vida e a morte, nesse sentido, ¢ tanto mais reduzido na medida em que a vida
se aproxima do estado de gratificagdo!’8. H4, ainda, um sentimento coletivo que diferencia
certas formas de morte e que poderia assegurar o controle, ou descontrole, sobre o estado de

gratificagdo. Segundo Marcuse:

Nao os que morrem, mas os que morrem antes de querer e dever morrer, 0s
que morrem em agonia e dor, sdo a grande acusagdo lavrada contra a
civilizagdo. Também servem de testemunho para a culpa irremediavel da
sociedade. A morte deles suscita a dolorosa consciéncia de que foi
desnecessaria, de que poderia ter sido de outra maneira. Sdo precisos todos os
valores ¢ instituigdes de uma ordem para pacificar a ma consciéncia dessa
culpa.r”®

Ainda no sentido de diferenciar a recep¢do da morte, a depender da forma como ela
ocorreu, e concordando com Marcuse, o psiquiatra americano Harold Kaplan expde a sua tese
sobre o carater binario desta. Segundo ele, existem aquelas mortes oportunas e as mortes
inoportunas. Para o primeiro tipo, Kaplan revela as mortes que esperamos, onde o periodo
vivido pelo individuo é considerado natural e, por isso, o luto realizado por quem sobrevive a
essa perda nao ¢ enfrentado de forma surpreendente, sem que seja, aqui, mensurado a magnitude
do sofrimento que ela pode ocasionar'®, Para o segundo tipo, Kaplan expde as mortes
prematuras, que seriam aquelas ndo esperadas!®. Essas estariam associadas a um momento

pontual em que se ocasiona a morte de um individuo, como um acidente, sendo, assim,

175 Thid.

176 Tbid.

177 Tbid.

178 Tbid.

179 Tbid. p. 202, 1. 7-15.
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entendidas como inaceitdveis e inadmissiveis. O luto €, entdo, enfrentado como algo invasivo
e involuntario®2,

Partindo dos principios elaborados acima e entendendo o luto como parte de um
processo temporal, relacionado a praticas pessoais e sociais relativas a morte, o0s
questionamentos que seguem expdem o limite cronoldgico estudado como um periodo
caracterizado pelos lutos generalizados, a partir de praticas violentas, e indagagdes sobre as
formas de vivé-lo. Viver um momento historico onde enfrentamos um grande ntimero de
mortes, causado por ag¢do humana, interfere no pensamento coletivo de invasdo sobre
sentimentos pessoais, interrupgdes de ciclos vitais generalizados, além de incompreensoes
praticas sobre as manifestacdes ritualisticas e a impossibilidade de honrar as multiplas vidas
perdidas a partir do luto. A incompreensdo direcionada a essas mortes abruptas e violentas,
intimamente ligada a irracionalidade do prolongamento cedido a Guerra, retomam as questoes,
acima elaboradas, sobre a propria legitimidade da Guerra.

Nesse sentido, alguns autores elaboraram debates tedricos sobre a proje¢ao coletiva da
populagdo, ne medida em que ela se encontra em um momento de desacordo com os
acontecimentos ao redor, estipulando suas formas de reagir a eles. O filésofo prussiano
Immanuel Kant, ao estabelecer o estudo sobre a faculdade de julgar, estipula formas de
transformagdes cotidianas, na medida em que o transcender interfere diretamente as condigdes
pessoais do individuo. Segundo o autor, o conhecimento sobre as leis naturais universais
permite que o individuo relacione os seus julgamentos exteriores com a manutengao ou ruptura
dos seus comportamentos'®3, Explicagdes racionais, entdo, a respeito de a¢des sociais, podem
naturalizar as leis transcendentais, enquanto a auséncia desta implicaria no julgamento do
individuo sobre tais circunstancias em que se encontra e, logo, na necessidade de uma ruptura
com o que fora estabelecido'®. Agdes que determinam valores aos individuos, entdo,
precisariam de respaldo racional para que funcionassem como significante na esfera coletiva.

As rupturas individuais com a realidade cotidiana também podem possuir um carater
idealizado. Segundo o filosofo alemao Friedrich Nietzsche, a realidade onirica dos individuos

poderia ser associada a um artista consumado’®®. Em contraponto com a realidade brutal, a

experiéncia onirica revelaria um teor de aparéncia ao individuo, que quando exposta a0 homem

182 Tbid.

183 KANT, Immanuel. Critica da faculdade de julgar. Sdo Paulo: Editora Universitaria Sdo Francisco,
2016.
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185 NIETZSCHE, Friedrich. O nascimento da tragédia. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2007.
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pré-disposto a indagagdo, essa experiéncia se realizaria com um aspecto de premoni¢do sobre a

realidade’®. O autor cita, ainda:

Tal como, em meio ao mar enfurecido que, ilimitado em todos os quadrantes,
ergue ¢ afunda vagalhdes bramantes, um barqueiro esta sentado em seu bote,
confiando na fragil embarcagcdo, da mesma maneira, em meio ao mundo de
tormentos, 0 homem individual permanece calmamente sentado, apoiado e
confiante no principium individuationis [principio de individuagdo.'®’

Para Nietzsche, reside no individuo a confianga no principio de individuagao!®®, Esse
principio indica que, mesmo se encontrando no meio ao qual esta preso, que poderia incidir
grosseiramente em seu ser, ele permanece inalterado. Ao buscar coincidir o experimentado na
realidade onirica, ou ideal, no meio social, em confronto com o que o meio apresenta para ele,
o individuo deixa de ser um artista, capaz de produzir a arte no ato de sonhar, e se torna propria
obra de arte!®. A externalizagdo de mudancgas sociais a partir de realidades adaptaveis e
interpretaveis, advindas do interior do individuo, seriam, assim, segundo o autor, a sua propria
arte em vida®®,

O estudo da filosofia estética, ainda, revela as complexidades de se exteriorizar
sensagOes internas aos individuos, na medida em que se pensa na realizacdo de uma obra de
arte como um discurso sobre o que, € como, o proprio individuo se sente, expondo as
dificuldades de desvincular de l6gicas cartesianas sobre fatores perceptivos, além da propria
indagacdo sobre o conceito de percepcdo. O filosofo francés Maurice Merleau-Ponty, em seu

livro sobre a fenomenologia da percepcao, esboca esse conflito no seguinte paragrafo:

Nao ha meio termo entre 0 em si e 0 para si, e ja que os meus sentidos, sendo
varios, nao sao eu mesmo, eles s6 podem ser objetos. Digo o que os meus
olhos veem, que a minha mio toca, que meu pé doi, mas essas expressoes
ingénuas ndo traduzem minha experiéncia verdadeira. Eles ja me ddo dela uma
experiéncia que a afasta de seu sujeito original. (...) Toda sensa¢do comporta
um germe de um sonho ou de despersonalizagdo, como nds o experimentamos
por essa espécie de estudo em que ela nos coloca quando vivemos
verdadeiramente em seu plano.**
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Desse modo, para que se afaste de uma expressao logica normatizada pela populagdo, o
autor indica a necessidade de entendermos a percep¢ao como uma forma de consciéncia
individualizada e interiorizada, mesmo que para isso seja relativa a prerrogativa de uma
interpretagdo multipla sobre os fatos que nos rodeiam!®2. O modo de ver e a relagdo simbidtica
entre a percepgao e a visdo também sdo temas discutidos pelo critico literario e escritor inglés
John Berger. Berger, por sua vez, faz uma associagao direta entre o debate exposto e obras de
arte, apresentando uma mimese recorrente entre o artista, a obra apresentada por ele e o
absorvido pelo expectador!®®, Segundo o autor, construgdes culturais, que interagem com os
individuos, sdo fatores cruciais para que se crie perspectiva a respeito de signos e simbolos
sociais, fazendo com que interpretemos imagens de formas diferentes, na medida em que

associamos as imagens com o que conhecemos previamente'®*, Para Berger:

Aquilo que sabemos ou aquilo que julgamos afecta 0 modo como vemos as
coisas. Na Idade Média, quando o homem acreditava na existéncia do inferno,
a visdo do fogo tinha certamente para eles um significado muito diferente do
que tem hoje para nds. No entanto, a sua ideia de inferno dependia muito da
visao do fogo que consome as cinzas que permanecem, bem como da
experiéncia dolorosa das queimaduras. (...) Ainda assim, quando uma imagem
¢ apresentada como obra de arte, 0 modo como as pessoas olham ela ¢
condicionado por uma série de pressupostos adquiridos sobre a arte.
Pressupostos que se ligam a beleza, verdade, génio, civilizacdo, forma,
estatuto social, gosto etc...'%

A luz desses fatores, entende-se que as condicionantes culturais, psicossociais e
estruturais da sociedade, que afetam as perspectivas dos individuos, sdo fundamentais para que
se analise, ndo s6 os modos de ver do artista sobre a sociedade que o rodeia, mas as formas de
interpretagdes que sucedem dessa ordem, levando-se em consideragdo premissas diacrOnicas e
sincronicas de discursos imagéticos, especialmente quando pensamos em uma tradugdo
intersemidtical®®. Segundo o artista e escritor espanhol Julio Plaza, a descrigdo sincronica
levaria como fundamento metodologico a producdo e a tradicao literaria, e a producao

diacrénica o tempo, o que cristalizaria a imagem do passado®’.
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Apesar de nos atermos cuidadosamente a fatores sociais que dialogam com os sujeitos
envolvidos manifestagdes artisticas, como forma de reagdes a premissas sociais, também ¢
importante, como cita o fildsofo italiano Umberto Eco, ndo elencar determinismos sociologicos
na leitura das imagens!®8. Para o autor, ““(...) uma pesquisa historico-socioldgica ponderada deve
se colocar diante da analise dos fendmenos de arte como método cientifico capaz de iluminar o
fendmeno a fundo, desde que acrescido de uma explicacao de carater organico estrutural (...)”
(ECO, p. 43, 1.22-26). Da mesma forma, € importante ressaltar que a analise de manifestacoes
artisticas, quando perpassada por diferentes interpretagcdes, ndo recai no carater passivo, do
observador, ou secundario, a depender do intuito de quem vislumbra a obra. Desse modo, o
historiador da arte alemao Erwin Panofsky, ao diferenciar o expectador da arte de forma binaria,
entre aqueles que estudam arte e os apreciadores leigos, revela que nenhum olhar seria

totalmente ingénuo!®. Para o autor:

O observador ingénuo da Idade Média tinha muito o que aprender ¢ algo a
esquecer, até que pudesse apreciar a estatuaria e arquitetura classicas, € o
observador ingénuo do periodo pos-renascentista tinha muito a esquecer a algo
a aprender até que pudesse apreciar a arte medieval, para ndo falarmos da
primitiva. Assim, o observador ingénuo ndo goza apenas, mas também,
inconscientemente, avalia e interpreta a obra de arte; e ninguém pode culpa-
lo se o faz sem se importar em saber se sua apreciacdo ou interpretacdo estao
certas ou erradas, e sem compreender que a sua propria bagagem cultural
contribui, na verdade, para o objeto de sua experiéncia.?®

O fildésofo e sociologo alemao Theodor Adorno, entretanto, em seu ensaio sobre a lirica
e a sociedade, expoe a necessidade de alcangarmos a critica social nas expressdes artisticas, em
vez de separa-las por completo?®l. Segundo o autor, essa premissa se realiza na medida em que
a arte deve ter um reconhecimento universal sobre a sua mensagem, afastando-se de seu carater
individual®®2. Suas considera¢des entram em confronto com os dogmas parnasianos que
ascendem na sociedade europeia, no final do século XIX, e que ganham expoentes que

203

defendem a arte pela arte®®, assim como aqueles que acreditam que a arte deve ser algo
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expressamente individual e objetiva?®*. Segundo o ponto de vista da recepgdo estética na arte
parnasiana, a arte deveria se afastar de questdes morais e sociais, encontrando a sua formulagao
e perfei¢do no enaltecimento da beleza e refinamento de suas produgdes. A visibilidade e
protagonismo da classe popular, em detrimento a burguesia e aristocracia, sdo criticadas pelos
artistas parnasianos, que encaram que este movimento prioriza o debate sobre os problemas
sociais em detrimento a arte, enquanto estética?’®. Tal vertente ganharad uma crescente critica
no século XX, com o surgimento dos movimentos vanguardistas.

Nesse sentido, Adorno, diferente dos defensores da arte pela arte, compreende que a
arte, puramente estética, se afasta do pensamento universal sobre a sociedade, na medida em
que as concepgdes estéticas também necessitam do julgamento sociologico do individuo para
se realizar?®®. Para analisar uma obra de arte, entdo, o filosofo entende que seria necessario
julgar o seu carater ideoldgico e a posi¢do social da obra, e do artista, para entendermos a
concepe¢do universal de sua composicdo. Caso nos atentemos apenas para a estética da obra,
segundo o autor, realizariamos o falseamento do conceito de ideologia, onde revelariamos algo
limitado, que seria a arte de alguns artistas que seguem certos interesses particulares, a partir
de determinados privilégios, e tomariamos esta ideologia como universal, marginalizando os
interesses dos demais grupos sociais?®’.

Partindo da logica do estudo metodologico das obras de arte e entendendo a estética no
seu sentido temporal, o filosofo e historiador da arte francés Georges Didi-Huberman nos atenta
para a sobrevivéncia da memoria, a partir da imagem e da reconstrug¢do do passado, na medida
em que a configuragdo da percepcdo socioldgica do tempo presente estd em constante
alteragdo?®®. Segundo o autor, proje¢des sociais do tempo relegam as obras de arte diferentes
importancias, que podem confrontar, inclusive, a sua canonicidade. Para elaborar o debate,
Didi-Huberman expde o conceito de anacronismo e a complexidade de sua concepgao, no que
tange a percep¢do das imagens para elaboracdo da historiografia. Segundo o autor, apesar da

esquiva do historiador em fazer-se anacronico na produgdo historiografica, ser anacronico ao

em: 10 ago. 2023: http://dx.doi.org/10.17851/2358-9787.19.2.107-117. A expressdo “arte pela arte”
parte da logica de defesa da arte puramente estética e erudita, em detrimento a obras de arte que
diminuem a beleza de suas produgdes em prol de mensagem politicas. Artistas parnasianos acreditavam
na concepgao superior de uma arte elevada, refinada e inutil, enquanto objeto para uso social.
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interpretar as imagens pode ser importante para julgar as obras de arte do passado, promovendo
importancias a obras previamente marginalizadas por ldgicas de opressdo social??. Ceder a
plasticidade as obras, em conformidade ao estilo e as épocas estudadas, pode gerar, como
consequéncia, a fixagdo da hierarquizagdo dos privilégios sociais, nos alienando das produgdes
de diversos artistas ¢ mantendo universalizagdo das criagdes de individuos especificos?®.
Utilizar-se da estatizagcdo da historia da arte €, assim, segundo o autor, uma ferramenta cultural
que fomenta a criag¢do de entidades perpetuas e génios ilusorios?!!. O anacronismo seria, entio,
necessario, quando a leitura da obra no passado se fez insuficiente para a compreensdo, ou

visibilidade, da mesma?!?. O autor cita que:

(...) que relacdo da histéria com o tempo a imagem nos impde? E que
consequéncia isso tem para a pratica do historiador da arte? Nado nos
colocaremos essa questdo inicial convocando os filésofos para quem o tempo
simplesmente se oporia & historia. Ndo questionaremos "o tempo da obra"
como fizeram, com mais ou menos acuidade, os fenomenologos da arte. Nao
questionaremos o tempo da imagem como um "tempo de leitura" semiologico,
ainda que fosse prolongado no modelo do seméion - do timulo - onde se
apresentaria, interno a representacao, "o limite da representacao”. Tampouco
seguiremos os historiadores para quem o tempo se reduziria simplesmente ao
da historia. Esta € uma redugao tipicamente positivista muito corrente: a de
tratar as imagens como simples documentos para a histéria, uma forma de
negar a perversidade daquelas assim como a complexidade desta. Mas ndo nos
saimos melhor quando recusamos a historia como tal: quando a decretamos
finita, "acabada", ou quando pretendemos "acabar" com ela. Os atuais debates
sobre o "fim da historia" e - paralelamente - sobre "o fim da arte" séo triviais,
mal colocados, porque sdo fundados sobre modelos de tempo triviais € ndo
dialéticos?3,

Ainda que se entenda os desdobramentos catastroficos da guerra, e conflitos bélicos em
geral, em diferentes esferas da individualidade e da memoria coletiva, as formas de percepgao
e reacgdo a esses eventos sao diversas, mesmo dentro do cenario artistico, assim como ¢ diversa
a forma de se abstrair o que se cria como arte para publico em geral. O filosofo e socidlogo
alemao Walter Benjamin, em seu ensaio sobre a reprodutividade técnica da obra de arte, cita
como exemplo dessa temdtica o manifesto de Marinetti, com o futurismo, em favor da guerra

colonial na Etiopia?*. No manifesto, Marinetti revela a beleza da guerra, a importancia das
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novas construgdes que advém dela e conclama aos artistas do futurismo a nio se esquecerem
desses principios, para que se consolide, enfim, uma guerra estética?’®. Sobre o manifesto,

Benjamin expde que:

Fiat ars — pereat mundos, diz o fascismo e espera, como reconhece Marinetti,
da guerra a satisfagdo artistica da percepgio sensivel alterada pela técnica. E
esta claramente a ultima instancia do 1’art pour I’art. A humanidade, que em
Homero fora um dia objeto de contemplagdo para os deuses olimpicos, tornou-
se objeto de sua prépria contemplagdo. Sua autoalienacao atingiu tal grau que
se lhe torna possivel vivenciar a sua propria aniquilacdo como um deleite
estético de primeira ordem. Assim configura-se a estetizacdo da politica
operada pelo fascismo. A ele o comunismo responde com a politizagdo da
arte”'®.

A partir da reflexdo acima exposta, o grupo dadaista se retine em Zurique para expor
sua recepcao, interpretacdo e ojeriza sobre os conflitos que os rodeiam, visando repensar e
confrontar a arte tal como ela se apresenta até o momento. Dentre as relagdes do exposto sobre
a ideia de luto com a projecao artistica no meio social, especialmente revelada a partir do
confronto com a repressdo e auséncia de uma racionalidade nos discursos sociais, percebemos
um apelo do movimento para a énfase no dominio da narrativa social, que contrapunha o cenario
contemporaneo ao seu tempo. No que diz respeito as mulheres dadaistas, além da percepgao de
uma arte que reflete a soliddo e o medo do futuro, também encontramos os confrontos que
interagem com repressoes de género, especialmente no momento que em que elas possuem uma
maior circulagdo social e se deparam com a irracionalidade escancarada percebida com as
marginalizagdes que sofriam exclusivamente por serem mulheres, entendendo também o
sucesso e a relevancia que obtiveram nos trabalhos executados durante o periodo da Guerra.

Nesse sentido, portanto, Hugo Ball, no dia 5 de fevereiro de 1916, escreve sobre a sua
primeira noite em seu novo clube de arte, cujo local foi escolhido e anunciado como receptivo
para todos aqueles que se propunham contrarios a Guerra. O nome que ele e sua companheira,
Emmy Hennings, escolheram para o estabelecimento foi Cabaré Voltaire, em homenagem ao
filosofo satirico iluminista, cujas obras influenciaram o movimento?!’. Em pouco tempo, o local
jé viraria um centro de atragdo de artistas, reunindo grandes admiradores e pensadores de sua

época?®. Com os encontros frequentes, a principio pelo estimulo de demonstragio literaria?!®,
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seis jovens se uniriam para refletir sobre a violéncia da Guerra, os lutos vividos em decorréncia
dela, as formas de reagir a esse embate e o repudio a uma sociedade materialista, visando expor
as suas manifestagdes artisticas em confronto a loégica capitalista vigente. Os primeiros
membros relembrados por Ball foram, além do proprio, o alemdo Richard Huelsembeck, o
alsaciano Hans Arp e os romenos Tristan Tzara e Marcel Janco. Hugo Ball, entretanto, se
esquece de incluir, na lista de fundadores do movimento vanguardista, o nome de sua esposa,

Emmy Hennings, que participou do dadaismo desde a sua criacao.
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3 MULHERES E A INTELECTUALIDADE NA ARTE EUROPEIA DO SECULO XX

3.1 - A presenca das mulheres na historia da arte

Para que se possa entender a trajetoria das artistas vinculadas ao movimento dadaista, é
preciso que se prescrute, nao s6 o contexto social, no que tange a Guerra que eclodia em cendrio
mundial, mas também as formas de perceber as mulheres no meio da arte e as suas projegdes
enquanto profissionais na area. No capitulo anterior, foi realizada uma digressdo cronoldgica
na histéria, sendo este debate considerado fundamental para que pudéssemos entender as
particularidades do movimento dadaista e suas formas de confrontos diretos com a Primeira
Guerra e aqueles que defendiam a sua continuidade. Ao repassar as particularidades do
movimento, porém, mesmo quando voltamos para grandes nomes de historiadores da arte,
entendidos como icones do estudo sobre o tema, encontramos um silenciamento sobre a
presenga das mulheres e de suas produgdes artisticas. Quando vemos mengdes sobre elas, ou
citagdes, sua aten¢do ¢ muito inferior, quando comparada a de homens dadaistas, ou longas,
quando se permitem ao enfoque de suas vidas privadas, em vez de sua relevancia na arte e ao
movimento em si, pois, em geral, suas biografias sdo postas e encaradas com uma valoriza¢ao
maior do que a sua propria arte. E preciso, portanto, apds a exposi¢do do contexto sociocultural
na Europa do século XX e da caracterizagdo do movimento dadaista, realizados anteriormente,
que seja apresentado o debate contemporaneo sobre a posi¢ao das mulheres na historia da arte,
enquanto pesquisadora, artista e mulher observada, para que, assim, possamos compreender as
criticas e a trajetorias de Sophie Taeuber e Emmy Hennings de forma mais plena.

A escritora inglesa Rozsika Parker e a critica da arte, também inglesa, Griselda Pollok
sdo enfaticas ao exporem que a arte € estruturalmente sexista??’. Para além das determinagdes
que alcancam essa premissa, presenciamos, em grande poténcia, as marginalizagdes de
produgdes artisticas consoantes a raga, classe e etnia dos artistas, fazendo com que os seus
isolamentos se cristalizem no meio social e as afastem dos canones da arte. Segundo as autoras,
ainda, a histdria da arte €, quando nos atentamos para esses canones, precisamente, uma historia
de nomes, em especial o de homens brancos, evidenciando alguns poucos nomes de mulheres,

sendo estes, em grande parte, compostos por mulheres também brancas e que figuram classes

220 PARKER, Rozsika ¢ POLLOK, Griselda. Old Mistress: women, art and ideology. Londres:
Bloombury Academy, 2020.
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altas da sociedade??’. E consideravel, de igual forma, que as ideologias que predominam a
composi¢ao desses canones artisticos relegam a arte pura ao génio masculino, vinculado ao
homem branco europeu e norte americano, enquanto estipula as mulheres a sua infantilizagao
e familiarizagdo com o publico, expondo, assim, uma maior relevancia sobre a sua vida privada,

222 O homem branco

seus traumas, suas tragédias e sexualidade, do que sobre as suas produgdes
europeu e norte americano, artista, dessa forma, seria a referéncia para o que ¢ produzido no
mundo da arte, enquanto individuos que se afastam de suas caracteristicas bioldgicas e étnicas
figuram as suas contradi¢does. No que tange as mulheres, Pollok e Parker as elencam como
extensdo das determinagdes sociais do homem, existindo, ao longo do século XX, um grande
siléncio sobre o seu passado enquanto artistas, passando uma falsa impressao, nao s6 de seu
carater nao essencial, mas de sua nulidade na composi¢do do mundo da arte, que vigora até a
década de 70 do mesmo século??.

As producdes teoricas que interferiam na critica a arte também careciam de semelhantes
auséncias. Segundo a historiadora da arte Patricia Mayayo, at¢ a década de 70,
aproximadamente, era evidente as lacunas que se apresentavam sobre o protagonismo das
mulheres na histéria da arte, enquanto artistas, mas também se compunha o mesmo para a
producdo teodrica sobre a area, evidenciando a auséncia de historiadoras da arte em bibliografias
sobre a tematica??*. Para a autora, isso seria consequente de uma logica cultural que imporia,
ao longo da historia, uma hipervisibilidade da mulher enquanto objeto e uma invisibilidade da
mulher enquanto sujeito criador??®. Essa analise, como expde Mayayo, vem recebendo atengédo
desde a década de 70 do século XX, comecando, principalmente, a partir de vertentes de estudos

226

feministas““® e ganhando novas propor¢des com as perspectivas decoloniais mais recentes. Para

analisar essa premissa, a autora cita a historiadora da arte estadunidense Linda Nochlin, que

escrevera sobre a tematica no periodo citado:

Si bien la respuesta que daba Nochlin a esta pergunta puede resultarnos hoy
em dia um tanto obvia, en su momento constituyé um auténtico revulsivo: si
no han existido equivalentes femininos de Miguél Angel, de Rembrandt o de
Picasso — afirmaba — no es porque las mujeres carezcan naturalmente de
talento artistico, sino porque a largo de la histéria, todo um conjunto de
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factores institucionales y sociales han impedido que ese talento se desarrolle
libremente??’.

Para Nochlin, os homens na sociedade patriarcal ocidental demandam a submissao e
uma afei¢do desqualificada das mulheres??®. Essas mulheres, para terem acesso aos bens e
confortos de uma sociedade de classe, muitas vezes, precisariam internalizar a dominagao
masculina, em reflexo as logicas de opressdo institucional e estrutural da sociedade, de
diferentes formas para diferentes mulheres??°. A partir dessa ética, a autora revela que a fungéo
social da arte acaba se tornando um tema complexo na histdria. Nochlin afirma que, em especial
no periodo Vitoriano®°, onde se expunha a ascendéncia de um ideal de feminilidade burguesa,
ter diversas aptiddes toleraveis era mais valoroso para as mulheres do que se destacar em apenas
uma?3!, Esse paradigma, no século XIX, envolvia a 16gica da fomentagdo de uma personalidade
feminina, a preparagdo para o casamento e a necessidade de ndo esquivar a atencdo desses
afazeres. Mayayo indica que a mulher da alta classe, pertencente a burguesia e que poderia se
familiarizar com o oficio da arte, mas nao se profissionalizar como tal, era caracterizada como

232

recatada e modesta**>. Quando, neste mesmo periodo, ainda segundo Mayayo, comecam a

aparecer nomes de mulheres como autoras de obras de arte, elas eram radicalmente separadas,
no sentindo da virtude do génio, dos homens criadores da arte, surgindo, assim, a no¢ao da arte
feminina, delicada e, na maior parte das vezes, amadora?33. Segundo Linda Nochlin sobre essa

tematica:

The question “Why have there been no great women artists?” has led us to the
conclusion, so far, that art is not a free, autonomous activity of a super-
endowed individual, “influenced” by previous artists, and, more vaguely and
superficially, by “social forces,” but rather, that the total situation of art
making, both in terms of the development of the art maker and in the nature
and quality of the work of art itself, occur in a social situation, are integral
elements of this social structure, and are mediated and determined by specific

227 Ibid., p. 22, 1. 1-8. A citagdo pode ser traduzida da seguinte maneira: Embora a resposta que Nochlin
deu para esta questdo possa parecer-nos hoje um tanto 6bvia, na época constituiu um verdadeiro choque:
se nao houve equivalentes femininos de Michelangelo, Rembrandt ou Picasso — afirmou ela — nao ¢
porque as mulheres naturalmente falta talento artistico, mas porque ao longo da historia todo um
conjunto de fatores institucionais e sociais impediram que esse talento se desenvolvesse livremente.
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and definable social institutions, be they art academies, systems of patronage,
mythologies of the divine creator, artist as he-man or social outcast?**.

Nochlin ainda especifica os beneficios do oficio da pintura para a mulher burguesa, que
buscava o seu ideal de feminilidade. Diferente das outras manifestagdes artisticas, a pintura era
considerada silenciosa e ndo afetava aqueles que estavam ao redor de quem a praticava®%®.
Dessa forma, além possuir diversas qualidades que poderiam fazer parte de suas atribuigdes
domésticas e sociais, a mulher poderia continuar se mantendo recatada e modesta, desde que
mantivesse a pintura como hobby. Enquanto casada, segundo a autora, a mulher burguesa se
mantinha aquém das expectativas técnicas no oficio das artes plasticas, por ter que focar em
outros oficios, permitindo ao homem, que poderia estar de fato comprometido com a pintura
enquanto trabalho, pudesse se posicionar sobre a inferioridade da mulher no segmento?®. A
autora expde, ainda, que mesmo dentre as mulheres que estavam seriamente comprometidas
com a pintura, era esperado que elas largassem esse oficio para se comprometerem com o
casamento?®’.

Griselda Pollok identifica na literatura inglesa algumas observacdes acerca das escolhas
artisticas das mulheres, frente as suas preferéncias estéticas. Segundo ela, ha poucas referéncias
no periodo Vitoriano que indicam que fatores sociais, € ndo bioldgicos, estariam vinculados a
essas escolhas, mas expde que ja conseguimos encontrar, neste periodo, alguns indicativos
dessa corrente de pensamento®3®, A autora revela que criticos tedricos, do periodo em questdo,
alocam os retratos, paisagens, flores e fotos de animais como as escolhas naturais das mulheres,

dentre aquelas que possuiam o privilégio de poder apreender as técnicas de pintura.?®® Para a

autora, porém, fatores sociais interferiam diretamente nessas escolhas, tendo em vista os anos

24 NOCHLIN; GRANT, Op. Cit.,p. 415,1.3-13, p. 416, 1. 1-3. A citagdo pode ser traduzida da seguinte
maneira: A pergunta “Por que ndo existiram grandes mulheres artistas?”” nos levou a conclusio, até
agora, de que a arte ndo ¢ uma atividade livre e autbnoma de um individuo superdotado, “influenciado”
por artistas anteriores e, de forma mais vaga e superficial, por “forcas sociais”, mas sim, que a situagio
total do fazer artistico, tanto em termos do desenvolvimento do criador de arte como da natureza e
qualidade da propria obra de arte, ocorre dentro de uma condigdo social como elementos integrantes
desta estrutura social e sdo mediados e determinados por instituicdes sociais especificas e definiveis,
sejam elas academias de arte, sistemas de patrocinio, mitologias do criador divino, artista como homem
ou paria social.
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de estudos negligenciados, que seriam necessarios para acompanhar as técnicas apresentadas

pelos demais artistas?*?. A autora, ento, cita Linda Nochlin que diz:

Delacroix, Courbet, Degas, Van Gogh and Toulouse-Lautrec as examples of
great artists who gave up the distractions and obligations of family life, at least
in part, so that they could pursue their artistic careers more single-mindedly.
Yet none of them was automatically denied the pleasures of sex or
companionship on account of this choice. Nor did they ever conceive that they
had sacrificed their manhood or their sexual role on account of their singleness
and single-mindedness in order to achieve professional fulfillment**.

Concordando com fatos acima mencionados, a historiadora da arte estadunidense
Whitney Chadwick expde alguns fatores que fizeram com que as mulheres, mesmo aquelas que
tinham o privilégio de aprender o oficio da arte, se mantivessem isoladas de atualizagdes
técnicas no oficio. Um exemplo notoério dessa exclusdo, para a autora, foi o isolamento das
mulheres na participacao do estudo do nu, tendo em vista a interferéncia no pudor e moral que
esta realizagdo poderia conferir ao seu género?*?. O estudo do nu, segundo Chadwick, era
fundamental para a percep¢do do corpo humano e a produgdo de sua representagdo,
principalmente entre os séculos XVI e XIX?*3, A narrativa social se desenrola a partir da
concep¢do de que as mulheres seriam objetos das obras dos homens, logo, em permanente

estado de observagdo, em vez de suas produtoras**

. A nogao da mulher enquanto representada,
porém, também demonstrava um direcionamento mais especifico. Chadwick indica que a
mulher seria, em geral, representada segundo a visdo do homem sobre a mulher branca,
heterossexual e de classe média, exposta a partir de como ele a observa, mediante as técnicas
apreendidas.

A autora, dessa forma, expde a importancia de se elencar essas identidades e o

direcionamento das representagdes expostas nos canones da arte. Para Chadwick, ¢ preciso que

se repense, ndo s6 a marginalizagdo dos termos de género, mas as relagdes desses termos com
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os conceitos de cultura, raga, etnia e classe social?*®. A autora afirma que a historia das mulheres
na arte € uma historia de comparagdo com a histdoria dos homens na arte, que esteve em posi¢ao
privilegiada quanto a sua aprendizagem tedrica e pratica 2*¢, mas é necessario que se esquive da
logica binaria de concepgdo de opressdo, que parte da ideia de uma exclusdo institucional e
estrutural entre homens, em geral, sobre mulheres, também em geral. Essa acdo ¢ importante
para que se compreenda as formas marginaliza¢do, no meio social, que atingem mulheres e
homens, sem que se universalize, tanto este homem associado ao detentor do génio da arte pura,
ao longo da histodria, quanto a forma de opressao e exclusdo destinada a diferentes mulheres.
Dentre homens e mulheres que participavam de produgdes artisticas, ao longo do século
XIX, Chadwick afirma que os homens tinham a possibilidade de atingir a nobreza com o oficio,
enquanto as mulheres s6 conseguiriam este status mediante casamento ou nascimento. Além de
excluidas da pratica como trabalho, elas também eram distanciadas do debate intelectual acerca
do tema, onde grandes instituicdes, como as academias em Roma e em Paris, negavam suas
presengas enquanto membras?¥’. Para continuarem as suas praticas artisticas, mesmo que por
hobby, as mulheres tinham que encontrar formas de atuacao cuja estética fosse compativel com
a sua classe social e ideologia patriarcal®®®. Ainda assim, os homens eram considerados os
verdadeiros artistas, possuindo o génio para as suas produgdes, enquanto era considerado que
as mulheres possuiam gostos?®. A autora também assinala a proveniéncia de classe em
distingdo de género. Segundo Chadwick, os artistas homens raramente pertenciam a uma
aristocracia, figurando uma posi¢ao, em sua grande maioria, na pequena burguesia. Enquanto
as mulheres, que desempenhavam papéis artisticos e que escrevem seus nomes na historia da

arte, comumente nasciam na nobreza?°°.

The noble birth, good education and deportment that Vasari identifies with
women like Sofonisba Anguissola, however, are not merely famale traits
affirming sexual difference but are signs of class and of the newly elevated
social status of the artist. Descriptions such as these reassured Vasari’s readers
that Women artists conformed to the social expectations and duties of
noblewomen of the period removing them from the satiric barbs often directed
at middle — and lower — class women. Praise for women’s achivement is part

24 Tbid.
246 Tbid.
247 Tbid.
248 Tbid.
24 Tbid.
230 Tbid.
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of a sexual control in wich intellectual and artistic freedoms might be
exchanged for rigid adherence to the demands of chastity?>2.

Ha de se considerar, entdo, uma fomentacao que se pressupoe, em especial, ao longo do
século XIX, de uma arte entendida como feminina e uma arte entendida como masculina. Em
seus estudos, Griselda Pollock expde que criticos e tedricos da arte elaboram uma narrativa que
indica uma falta de talento nato das mulheres para a arte?®2. A partir dessa falta de talento,
mulheres seriam copiosamente excluidas dos canones da arte, considerada “a espinha dorsal de
uma cultura e identidade politica” (POLLOCK, 1999, p. 403, 1. 6-9), além de naturalizar os seus
pressupostos na historiografia. Essa fixacdo de saberes, nesse sentido, ¢ potencializada em
decorréncia do aumento significativo do nimero de universidades nos centros urbanos, que
utilizam esses canones como formas de exposi¢cdo sobre o que seria a arte iconica ao longo da
historia da humanidade, tornando tais projegdes balizares para o entendimento da tematica®>3,
Segundo a autora, qualquer individuo que desejasse aprender sobre a arte e suas técnicas, assim
como os diferentes estilismos que presenciamos, deveria se apoiar nos estudos desses canones,
fazendo com estes se tornassem o senso comum de uma cultura de elite?*. Os canones da arte,
assim, formalizados por seus protagonistas homens, brancos e europeus, se realizam como a
estrutura da disciplina e universalizam o seu saber, justificando as sele¢des dos nomes indicados
como iconicos, e negando aqueles que ndo estdo representados em sua composicdo®>.

Pollock ainda afirma que os canones sao importantes para determinar as nossas diregoes
tedricas, além de formar uma alianga com os artistas indicados como legitimos dentro da
historia da arte?*®. Dessa forma, artistas que ndo estio em conformidade com as estruturas da
canonicidade, excluidos das perspectivas criticas, sao constantemente isolados da hierarquia

elitista da arte, em cada geragdo observada®®’. Artistas que possuem a sua representacdo negada,

21 Ibid., p. 40, 1. 4-14. A citagdo pode ser traduzida da seguinte maneira: O nascimento nobre, a boa
educagdo e o comportamento que Vasari identifica com mulheres como Sofonisba Anguissola, no
entanto, ndo sdo apenas tracos de fama que afirmam a diferenca sexual, mas sdo sinais de classe e do
novo estatuto social elevado da artista. Descrigdes como essas tranquilizaram os leitores de Vasari de
que as mulheres artistas se conformavam as expectativas e deveres sociais das mulheres nobres do
periodo, removendo-as das farpas satiricas muitas vezes dirigidas as mulheres de classe média e baixa.
O elogio as realizagdes das mulheres faz parte de um controle sexual em que as liberdades intelectuais
e artisticas podem ser trocadas pela adesao rigida as exigéncias da castidade.

252 POLLOCK, Op. Cit.

253 Tbid.

254 Ibid.

255 Ibid.

256 Tbid.

257 Tbid.
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seja por questdes de género, raga ou valores ideoldgicos, dentro da légica da canonicidade,
apresentam, de acordo com essa conceitualizacdo excludente, métodos de interpretagdo, ou
gostos individuais, diferindo do génio do artista de fato?>8.

Para que se entenda de forma mais ampla as condicionantes que legitimam os artistas
homens, brancos, europeus e norte-americanos como detentores do génio da arte, ¢ importante
que se exponha uma sintese sobre o conceito do termo génio e a sua associagdo com a condi¢ao
de ser homem. Linda Nochlin, na década de 70, ja expunha que o génio era algo misterioso,
que somente os grandes artistas possuiam?>°. Para ampliar o debate, Patricia Mayayo ¢ a filosofa
inglesa Christine Battersby fazem um estudo sobre o tema, relacionando-o com a
marginalizacdo das mulheres nos canones da arte. Patricia Mayayo expde que a nog¢do de génio
alimenta a retorica do mito do artista genial, e de sua obra mestra, ¢ fomenta uma narrativa da
historia da arte composta por uma lista de nomes de artistas, legitimando suas grandezas em
diferentes tempos e estruturando supostas hierarquias entre os sujeitos?®®. A partir dessa
hierarquia, conseguimos perceber a formacao dos géneros literarios, que cristaliza os canones
da arte, assim como determina os valores das obras em geral, partindo da comparagao técnica
entre o que é produzido, com o que foi produzido por esses mestres?®?. A autora diz, ainda, que
debater sobre a ideia de génio € necessario para que se ponha em questdo as suposi¢des basicas,
e teoricamente naturais, imposta na historia da arte?®?. Mayayo cita a critica da arte
estadunidense Eleanor Munro, ao afirmar que todos os artistas, sejam homens ou mulheres,
fazem parte de uma minoria e estdo sujeitos & marginaliza¢do?®3. Elencar canones da arte ¢, por
conseguinte, uma forma de determinagdo técnica que limita e exclui diferentes performances
de artistas e suas obras. Além disso, a autora indica que, ao tentarem promover a visibilidade
dos trabalhos de mulheres artistas, alguns criticos analisam as suas obras de acordo com o
considerado como norma tedrica, ou seja, partindo de ideias e valores que enaltecem as
producdes dos homens ja estigmatizados dentre os detentores de génio, em vez de analisa-las
sob a dtica de suas proprias categorias, que sao secundarizadas no viés hierarquico da historia

da arte?%*.

258 [hid.
259 NOCHLIN, 2021.
260 MAYAYO, 2016.
261 Tbid.
262 [hid.
263 [bid.
264 [hid.
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Para além, Mayayo cita Parker, Pollok e Battersby, para determinar o momento que
daria origem a no¢do moderna de génio, sendo este ocorrido no Romantismo?%°. Segundo a
autora, ¢ neste momento que se fixa a concepgao do artista saturniano, cujo qual teria como
caracteristicas a excentricidade, a melancolia, o exotismo, a diferenga ¢ a originalidade 2%®. Além
disso, ao analisar alguns escritores do século XVIII, Mayayo expde a associacdo dessas
qualidades com o enaltecimento do instinto sexual, naturalizado entre os homens e que comeca
a receber um viés romantizado entre os artistas. Para a autora, ainda, essa projecao de artista
libidinoso teria raizes no Renascimento e se prolonga até a época das vanguardas?®’. As
mulheres, por sua vez, possuiriam uma caréncia desse instinto e a incapacidade de resistir ao
impulso do seu proprio sexo, ou seja, de controla-102%8. A mulher criativa ndo seria considerada
como algo natural e, caso se manifestasse tal qualidade a ela, restar-lhe-ia duas alternativas:
“renunciar a su sexualidad (conviertiéndo-se em <hombre>) o seguir siendo <mujer>y, por lo
tanto, abandonar el suefio de ser considerada um genio” (MAYAYO, 2016. p. 67, 1. 24-27.)*%.

Mayayo também expde que a depreciacao das mulheres nao ocorrera apenas durante o
Romantismo?’°, Segundo a autora, tal 16gica de depreciagdo da mulher artista, de acordo com a

auséncia do génio para as artes, ocorre desde o Renascimento, mas se redefine na época

citada?’!. A autora cita que:
La diferencia [...] es que la misoginia romantica se vio acompafiada de un
cambio de paradigma estético: el genio passa a ser uma figura dotada de uma
serie de caracteristicas atribuidas tradicionalmente a lo <feminino> (intuicion,
emocion, imaginacion, espontaneidad, etc.). Asi, al mismo tiempo que se
exaltan las cualidades <femeninas> del artista vardn, se proclama com
rotundidad que las mujeres no pueden (o no deben) dedicarse a la creacion
artistica®’2.

265 Tbid.

266 Tbid.

267 Tbid.

268 Tbid.

269 A citagdo pode ser traduzida da seguinte maneira: renunciar a sua sexualidade (convertendo-se em
um homem) ou seguir sendo mulher e, para isso, abandonar o sonho de ser considerada um génio.

270 Tbid.

271 Tbid.

272 Ibid., p. 67, L. 33, p. 68, 1. 7. A citagdo pode ser traduzida da seguinte maneira: A diferenca [...] é
que a misoginia romantica foi acompanhada de uma mudanga de paradigma estético: o génio passou a
ser uma figura dotada de uma série de caracteristicas tradicionalmente atribuidas ao <feminino>
(intui¢do, emoc¢do, imaginagdo, espontaneidade, etc.). Assim, a0 mesmo tempo que se exaltam as
qualidades <femininas> do artista masculino, apregoa-se claramente que as mulheres ndo podem (ou
ndo devem) dedicar-se a criacao artistica.
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Christine Battersby, por sua vez, expde que poucos criticos da arte, até a década de 70
do século XX, relacionavam a questao do génio com as distingdes de género. Segundo a autora,
muito do que se indicava se relacionava com a ideia de génio ruim e génio bom, mas a tematica
ndo se alongava para além?’3. Battersby afirma que essa relagdo, entre génio e género, ¢
importante para que possamos compreender as concepgdes sociais da ideia de criatividade, e

274 Para abordar o assunto, a autora

tracar as diferencas entre a ideia de mulher ¢ feminilidade
faz uma retrospectiva ao século XVIII na Europa, caracterizando o que ficou conhecido como
a época das Luzes, ou o [luminismo. Dentre outros fatores, Battersby relembra que este foi um
periodo marcado pelo enaltecimento da razdo, pela duvida sobre a imagem e semelhanga do
homem com Deus, além da busca, obsessiva, para se descobrir o que fazia do homem europeu
um ser superior, € mais civilizado, do que os animais ou dos individuos julgados como
primitivos?’>. Como resposta, a autora expde que essa evolugdo vinha acompanhada da logica
de que o homem branco europeu tinha a capacidade de ter sentimentos, imaginacao,
sensibilidade e génio, diferente dos outros individuos?’®. No final do século, o termo génio ja

estava associado com a ideia de criatividade, e era ela que fazia do homem europeu algo além

dos animais e dos demais homens?’’. A autora cita que:

It was a genius that was evoke to explain the difference between civilised man
and both animals and savages. It was a genius that was supposed to make Art
(with capital A) that European civilisation produced diferente from the "crafts’
(with a small ¢) produced by the primitives and the other lesser human types.
[...] Even great political leaders and military men were credited with genius.
[...] Through their reverence for genius, even those who rejected God kept the
essentials of the old Christian framework. Inside the human frame Christian
had Hidden an imortal ‘soul’: nor ‘genius’ was concealed within the chest of
European man.

But what does ‘man’ mean in the last sentence? Does it, or does it not, include
woman??’8

273 BATTERSBY, Christine. Gender and Genius. Towards a feminist aesthetics. London: Women Press
Limited, 1989.

274 Tbid.

275 Tbid.

276 Tbid.

277 Tbid.

278 Tbid., p. 3, L. 1-18. A citag@o pode ser traduzida da seguinte maneira: Foi o conceito de “génio” que
foi evocado para explicar a diferenga entre 0 homem civilizado e os animais e selvagens. Foi o génio
que deveria fazer a Arte (com A maiasculo) que a civilizagdo europeia produzia diferente dos
'artesanatos' (com a minusculo) produzidos pelos primitivos e outros tipos humanos inferiores. [...] Até
mesmo grandes lideres politicos e militares foram considerados geniais. [...] Através de sua reveréncia
pelo génio, mesmo aqueles que rejeitaram a Deus mantiveram o essencial da antiga estrutura crista.
Dentro da estrutura cristd humana esconde-se uma ‘alma’ imortal: nenhum ‘génio’ estava escondido
dentro do peito do homem europeu.
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As caracteristicas desse génio, entretanto, eram embasadas nos esteredtipos femininos,
que estavam, dentro do senso comum, associadas a ideia de ser fémea?’®. Apesar disso, a
retorica consagrava que os homens conseguiam, ndo s6 encontrar em si, mas administrar tais
qualidades femininas, tornando-se, assim, individuos de génio. Enquanto as mulheres, mesmo
possuindo essas qualidades, ndo conseguiam, ou ndo podiam, ser criativas?®?. O génio, nesse
sentido, ndo so diferenciava os homens europeus dos animais, dos demais homens e das
criangas, como também os diferenciavam das mulheres?®!. Além disso, a autora expde que,
enquanto os homens domavam as suas caracteristicas femininas, as mulheres ndo conseguiam
alcancar a razdo, conceito associado a masculinidade, mesmo que encontrassem em si tal
qualidade?®?. Apenas o homem, portanto, era capaz de ser sublime, alcangando e controlando
sua feminilidade e masculinidade da melhor forma. Battersby afirma, assim, que a nogao de
génio ndo se perfaz pela critica a feminilidade, mas pela depreciagdo as mulheres, tendo em
vista a necessidade da noc¢do cultural de ser feminino para possuir o génio da arte e a
incapacidade da mulher de controla-10%#. Segundo a autora, apenas a partir do final do século
XX, quando estudos feministas conseguem desassociar os termos mulher e feminino, que

podemos alcangar da melhor forma a magnitude da exclusdo das mulheres na esfera da arte?8*.

Thus, the mind of male benefits from the emotion, the moodliness and love
that Jung associated with his inner femininity. By contrast, the masculine
Woman merely parodies the male Logos: a term that Jung glosses as
‘knowledge’, ‘clarifying light’, ‘discrimination’, ‘detachment’ — with that
wich makes a human being a sublime and god-like creator.?®®

Nesse sentido, Patricia Mayayo revela a historicidade dos termos genius e ingenium?%®

e o processo de congruéncia entre eles. Segundo a autora, nos finais do século XVIII, e

Mas o que significa ‘homem’ na ultima frase? Inclui ou ndo a mulher?

279 Tbid.

280 Tbid.

281 bid.

282 Tbid.

283 Tbid.

284 Tbid.

285 Ibid., p. 8, 1. 2-7. A citagdo pode ser traduzida da seguinte forma: Assim, a mente do homem se
beneficia da emoc¢do, do mau humor ¢ do amor que Jung associou a sua feminilidade interior. Em
contraste, a Mulher masculina apenas parodia o Logos masculino: um termo que Jung glosa como
“conhecimento”, “luz esclarecedora”, “discriminagdo”, “desapego” — com aquilo que faz do ser humano
um criador sublime e semelhante a um deus.

286 Hoje entendido como criatividade.
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concordando com Battersby, jd ndo conseguimos perceber a diferenca entre os dois
conceitos?®’. No Renascimento, porém, o termo génio estd associado a fertilidade masculina,
repassada na ideia de poder patrilinear?®®. Um artista, assim, ndo se tornava, no momento citado,
renomado por possuir um génio artistico, mas por possuir um ingenium interior. Ja as mulheres,
que ndo eram dotadas de génio, eram identificadas como incapazes de se tornarem grandes
artistas por sua falta de ingenium?®°. A justificativa dessa auséncia de ingenium, segundo
Mayayo, traz influéncia do discurso aristotélico, da dismorfia sexual, e da medicina
hipocratica?®®. Mulheres do Renascimento possuiam a falta de ingenium por figurarem o sexo
imperfeito, 6rgaos disfuncionais (de acordo com o ponto de vista da anatomia do corpo do
homem), um corpo frio e umido, que atrapalhava as suas fungdes racionais e motoras?9L.

Ja no século XVIII, Mayayo aponta para as mudangas nos discursos sociais, onde a
projecao do “eu”, da individualidade e da originalidade do homem, associados a capacidade de
terem emogdes, comegam a aparecer?®2. Os géneros, porém, nio se confundem. As mulheres,
lhes faltam a alma e o dominio do génio?®*. Enquanto os homens conseguem se adequar as
qualidades do feminino, controlando estas, para se tornarem sublimes enquanto artistas?9.
Segundo Mayayo, a ideologia do romantismo foi nociva, ndo por marginalizar a ideia de
feminino, mas por depreciar, novamente, a mulher?®>. Mayayo, entdo, volta a Christine
Battersby para fomentar a sua argumentacdo de que uma critica feminista a estética da arte deve
nos esquivar da reivindicacao do que seria o génio masculino, tendo em vista que a sua estrutura
foi consolidada para enaltecer praticas e produgdes do homem. Ela, entdo, conclui a sua analise
expondo que € preciso encontrar outras formas de avaliagdo e interpretacdo de produgdes
artisticas na historia, a partir da exposi¢ao do trabalho de diferentes mulheres, levando-se em
consideragdo as suas trajetorias pessoais € os seus trabalhos criativos?%°.

O historiador e socidlogo francés Georges Vigarello, ao analisar as pinturas de Jean-

Baptiste Greuze, os romances de Voltaire e as pecas de Diderot, aponta para auséncia das

BT MAYAYO, Op. Cit.
288 Tbid.
289 Tbid.
290 Tbid.
21 bid.
22 Tbid.
293 Tbid.
2% Ibid.
2% Tbid.
2% Ibid.



77

mulheres no que tange as elaboragdo da ideia de feminino no periodo das Luzes?*’. Segundo o
autor, o conceito de virilidade ganha aspectos diferenciados na época moderna, permitindo que
o0 homem consiga dominar a sua forga e racionalidade, que antes perfazia a exclusividade do
ser viril, com a fragilidade e emogdo, que se figuravam dentre as caracteristicas das mulheres?%.
A virilidade, entdo, possui uma nova conotag¢do, indicando a capacidade do homem de se fazer
artista por dominar as qualidades dos géneros, enquanto a mulher ndo. Para Vigarello, assim,
esse elogio a feminilidade nao se faz em didlogo com a mulher, que continua sendo depreciada
por sua personalidade, seja se identificando com a no¢do de masculino ou feminino, enquanto
o homem, branco, europeu e norte americano, se torna o sujeito universal, controlando o melhor
dos aspectos?®. Para o autor, portanto, enquanto a ideia de feminino ndo estiver em dialogo
com as mulheres, e as interrogacdes sobre o tema ndo procederem, também, de suas
experiencias, o feminino seguird como uma nova concepg¢ao da hierarquia de poder do homem,

enquanto sujeito universal. Vigarello conclui que:

Esta virilidade me processo de formulacdo, ndo ¢ buscada em dialogo com a
mulher. As figuras femininas estdo estranhamente ausentes nas pinturas de
Greuze, nos romances de Voltaire e nas pecas de Diderot. As reformulacdes
ndo sdo ligas a suas presencgas ou a suas reformulagdes. As interrogagdes nao
procedem delas, mas de uma visao nova de poder. A virilidade tradicional,
dito de outra forma, é profundamente perturbada pela cultura das luzes3®.

Apesar da sua auséncia na historiografia, hoje entendemos que a presenca das mulheres
na arte vem de longa data. A historiadora da arte estadunidense Patricia Mainardi diz que as
mulheres sempre produziram suas obras. Segundo ela, o bordado ¢ um importante exemplo da
arte produzida pelas mulheres, pois esta seria uma forma de arte que perpassa raca, classe e
continentes, mesmo que tenha sido constantemente depreciada como uma produgéo artistica3°?.
Pollock afirma que estudos feministas t€ém mostrado como os canones tém hierarquizado a arte,
secundarizando as obras das mulheres ao longo da historia e cedendo importancia geracional
aos homens, a partir de nomes que passam de pais para filhos, legitimando as suas

criatividades®®?. A autora cita, ainda, Freud, ao revelar que o real interesse do publico nio

27 VIGARELLO, Georges. “Introdugdo — A virilidade, da Antiguidade a Modernidade”. In.: Histéria
da Virilidade. Dir. Alain Corbin, Jean-Jacques Courtine, Georges Vigarello. Vol. 1: A invengdo da
virilidade — Das Antiguidade as Luzes. Dir. Georges Vigarello. Rio de Janeiro: Vozes Ltda, 2013.

298 Ibid.

299 Ibid.

390 Ibid., p. 26, 1. 11-17.

301 POLLOCK, 1999.

392 Tbid.
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estaria vinculado ao que ¢ produzido pelo artista, mas na imagem que o receptor da obra faz do
artista como um grande nome e, enquanto este papel for distanciado das mulheres, seus
trabalhos também serdo marginalizados®3. Nochlin, por sua vez, expde que a questdo
geracional interfere também na projecao das mulheres enquanto artistas, onde percebemos que
grande parte delas, que se envolveram com a arte, tiveram familiares no ramo artistico,
especialmente para o lado paterno e entre os séculos XIX e XX, facilitando a sua inser¢ao no
meio da arte3**, Para todas as mulheres e homens que fogem dessa prerrogativa, a instituigdo
da arte pode ser opressiva e desencorajadora.3

Nochlin cita, ainda, John Stuart Mill, para formar a sua perspectiva sobre a condig@o
das mulheres na histéria da arte. Segundo ela, Mill expde que: “Everything wich is usual
appears natural. The subjection of women to men being a universal custom, any departure from
it quite naturally appears unnatural” (NOCHLIN, 2021., p. 312, 1. 9-12)**. Dessa forma, a
autora indica que ndo ¢ porque algo parece natural, por ser reproduzido copiosamente no meio
social, portanto, que de fato o ¢, e por isso podemos estimular novas formas de tragar os estudos
sobre a historia das mulheres na arte, mesmo que essa realizagdo ainda seja encarada com
estranheza pela critica®®’. A pergunta, que ilustra o titulo de seu livro, “Por que ndo houve
grandes mulheres artistas?”, pode ser respondida, segundo a autora, pelo fato de percebermos
um ofuscamento intelectual sobre elas, além de questdes ideoldgicas e politicas envolvem
diretamente a sujei¢do delas no meio social®%.

A partir do debate acima exposto, que demonstra uma longa trajetoria de marginaliza¢ao
da mulher do oficio da arte, portanto, podemos nos concentrar na trajetoria das mulheres nas
vanguardas, em especial no movimento dadaista, compreendendo quem sao essas mulheres que
participavam desses movimentos, como elas eram recebidas pelos demais integrantes, quais
eram as suas formas de expressdo artistica e como as criticas, que recebiam do meio artistico,
eram elaboras. Conseguimos perceber, de forma geral, uma maior participagdo das mulheres

enquanto artistas, a partir do surgimento das vanguardas no século XX, mas ainda ha a

303 Tbid.

304 NOCHLIN, 2021.

305 Tbid.

306 A citagdo pode ser traduzida da seguinte forma: Tudo que comum parece natural. Sendo a sujei¢do
das mulheres em relacdo aos homens algo comum, tudo o que se desvia deste comportamento tem a
aparéncia de ndo ser natural.

307 Tbid.

38 Tbid.
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indagacao sobre se, de fato, alcangamos nesse periodo uma valorizacao, inser¢ao e visibilidade

de seus trabalhos, ou ndo.

3.2 - O dadaismo e as mulheres na vanguarda

Da montagem a desmontagem, distante da ldgica concebida pelas leis racionais
cartesianas, os artistas dadaistas se evidenciaram por seus barulhos simultdneos e por uma
critica intelectual constante que vigorava em suas obras de arte. Se por um lado, porém, os
homens presentes no movimento ganham notoriedade e destaque em suas performances, poucas
mulheres associadas ao movimento conseguem viver de sua arte, ou mesmo serem
reconhecidas, a posteriori, por elas®®®. Da mesma forma, a representacdo das mulheres na arte,
ou a critica sobre as suas obras, permanece a margem do que se propde como esperado por um
discurso coeso e racional. A congruéncia entre o que se expoe e o que ¢ refletido pelo exposto,
entdo, se camufla na simbologia da linguagem, como uma espécie de prolongamento cultural.
A identidade das mulheres, ainda no sentido de ruptura com o entendido por sua representacao,
permuta nos meandros artisticos mesmo que nao se faga em consonancia com o que €
apresentado por todo o movimento. A respeito do que ¢ comumente exposto sobre o tema,

podemos entender, segundo John Berger, que:

Poder-se-ia simplificar tudo isto dizendo: os homens agem, as mulheres
aparecem. Os homens olham para as mulheres. As mulheres veem-se a serem
vistas. Isto determina ndo so6 a maioria das relagdes entre homens ¢ mulheres
como também as relagdes das mulheres consigo proprias. O vigilante da
mulher dentro de si propria ¢ o masculino: a vigiada, feminina. Assim, a
mulher transforma-se a si propria em objeto — e muito especialmente em um
objeto visual: uma visdo.>!°

A invisibilidade de algumas mulheres no movimento dadaista, especialmente quando
levamos em consideragcdo o carater ndo binario da condicdo de género e a complexidade das

manifestagdes sociais em que diversas mulheres se confrontam, de diferentes formas, pode

399 DOUTRELIGNE, Sophie. Do manifesto critico ao género transformador: estratégias feministas
futuristas e dadaistas contra a misoginia nas vanguardas histéricas. Artigo disposto no blog oficial do
Cabaret Voltaire, localizado em: https://www.cabaretvoltaire.ch/blog/from-critical-manifesto-to-
transformative-genderplay-feminist-futurist-and-dadaist-strategies-countering-the-misogyny-within-
the-historical-avant-gardes, acessado em 20/12/2022, as 12h05.

319 BERGER, 1999., p. 51, 1. 14-21.
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retird-las da fung¢do de protagonistas da propria historia, ou seja, de detentora de agéncia
propria, interferindo no que € exposto, na medida em que contemplamos obras onde o homem
interfere no que ¢ entendido como mulher. A representacdo ¢ elaborada como verdade, a partir
da visdo do que alguns homens esbogam, ou mesmo projetam, sobre algumas mulheres. A
historia, porém, relega, em muitas vezes, o siléncio destinado a elaboracdo documental sobre
protagonismos e visdes que tentaram subverter tais preceitos. A historia da arte, nesse sentido,
compreende a lacuna existente entre aquelas que participaram de produgdes artisticas, seja
como individuo visualizado ou como a propria artista, e busca elencar as criticas que permeiam

essa problematica. Sobre o tema, a tedrica da arte Leticia Honorio expde que:

A histéria da arte esteve por muito tempo sobre o predominio de artistas
homens, que costumavam trazer para suas obras reflexos de um meio
predominantemente masculinizado. Segundo Simioni (2008, p. 29) “durante
o século XIX, a arte parecia ser uma profissdo exclusivamente masculina... as
poucas mulheres que ousaram ingressar nesse sistema dominado pela
academia eram julgadas por seus pares de modo pejorativo, como amadora”.
Com isso, a objetificacdo do feminino na arte nao ¢ algo incomum, até mesmo
a partir da inclusdo de algumas mulheres neste meio.*!!

O estudo sobre mulheres que retrataram outras mulheres, ou a si proprias, nesse sentido,
deve prefigurar as condicionantes dos conceitos de representacdo, no que tange a sua projecao
sociocultural, politica e performatica; a simbologia do que ¢ apresentado; e o entendimento da
condi¢do da mulher na sociedade, sabendo das diferentes caracteristicas que podemos absorver,
na medida em que problemas estruturais se abstraem de formas divergentes a diferentes
mulheres. A necessidade de ceder espaco para essas agéncias se faz relevante, na medida em
que diversas artistas, que estiveram presentes nos movimentos historicos, sao secundarizadas e
a generalizacao das mulheres enquanto individuo tnico, € nao diverso como de fato o sdo, se
prolonga. A pesquisadora brasileira Carmem Regina Bauer Diniz atenta para o caso expondo

que:

Embora todas as restri¢gdes impostas, inimeras mulheres conseguiram romper
barreiras manifestando-se como pintoras, escultoras, escritoras, desde muitos
séculos, vencendo todas as dificuldades impostas por uma sociedade
androcéntrica. Visdo esta que distorce as informagoes fornecidas e as analises
propostas pela Historia da Arte, ocultando o trabalho das mulheres. E somente
as obras realizadas pelos homens sido consideradas como arte, ignorando as
produgdes femininas que ndo sdo sequer citadas nos livros de Historia da Arte,

3T HONORIO, Leticia. A utilizagdo do corpo feminino como suporte de um discurso politico nas artes
visuais. Cadernos de Género e Diversidade, Vol 03, N. 03 - Set., 2017, Universidade Federal da Bahia,
Salvador, 2017., p. 34, L. 3-11.
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como se suas realizacdes artisticas devessem ser veladas, assim como suas
cabegas e seus rostos.3!?

No caso especifico do dadaismo, vemos mulheres que estiveram presentes desde a
fundagdo do movimento, como Emmy Hennings, ¢ que sdo marginalizadas da historia da
vanguarda. Segundo Sophie Doutreligne, pesquisadora e artista belga, as mulheres que
participaram de movimentos vanguardistas, muitas vezes, eram relegadas a papeis passivos,
como o de esposas, ou de meras coadjuvantes dos homens no movimento. Segundo a autora,
esse processo incide, inclusive, na receptividade da artista enquanto profissional, fazendo com
que muitas delas tivessem que encontrar formas alternativas de renda para manterem as suas
performances na arte, além de fazerem com que elas permanecessem no anonimato. Doutreligne
também expde que essa receptividade pejorativa em relacao as mulheres ndo era realizada,
apenas, pelo publico externo a vanguarda. Para a autora, os proprios membros do movimento
dadaista, homens, depreciavam a arte das mulheres, considerando-as estranhas ou infantis,
sendo estimuladas a dangarem, pois estes acreditavam que a performance seria um “espetaculo
visual prazeroso para os homens” (DOUTRELIGNE, 2021. P. 1, 1. 244). Para a fil6sofa francesa
Simone de Beauvoir, a descaracterizacao do sujeito no meio social, nesse caso as mulheres,
interfere na conquista de sua liberdade, funcionando como uma falha moral na conduta social.

A autora revela que:

A perspectiva que adotamos € a da moral existencialista. Todo sujeito coloca-
se concretamente através de projetos como uma transcendéncia; so6 alcanca
sua liberdade pela sua constante superagdo em vista de outras liberdades; ndo
ha outra justificacdo da existéncia presente sendo sua propria expansao para
um futuro indefinidamente aberto. Cada vez que a transcendéncia cai na
imanéncia, ha degradagdo da existéncia em si, da liberdade em facticidade;
essa queda ¢ uma falha moral, se consentida pelo sujeito. Se lhe ¢ infligida,
33assume o aspecto de frustragdo e opressdo.’'*

Em publicagdo ao Woman’s Art Journal, a historiadora da arte espanhola M. Lluisa
Faxedas fala sobre o aumento do numero de mulheres, em termos de produgdo artistica, no

periodo das vanguardas3®>. Segundo ela, em 1926, o dono de galeria Leonce Rosemberg expde

312 DINIZ, Carmen Regina Bauer. Arte e género: mentalidades e discursos manifestando-se na atua¢do
de mulheres artistas na Historia da Arte Ocidental. XVII Seminario de Historia da Arte: Anacronias do
tempo, 23 — 26 de setembro, vol. 2, n. 8. Universidade Federal de Pelotas, Pelotas, 2019., p. 5.

33 DOUTRELIGNE, 2021.

314 BEAUVOIR, Simone de. O segundo sexo: fatos e mitos. Vol. 1, 3. Ed. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 2016., p. 26, 1. 5-14.

315 FAXEDAS, M. Lluisa. Woman's Art Journal. In.: Cercle et carré. Vol. 36, No. 1 (SPRING / SUMMER
2015), pp. 37-46.
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abertamente a sua simpatia pelo aumento vislumbrado no numero de mulheres expondo em
galerias e o consequente enriquecimento que a arte recebe com os seus protagonismos36. Para
Rosemberg, a prova de que as mulheres estariam participando mais ativamente da arte era
justamente a sua presenga nas academias®!’. Faxedas, porém, expde que a suposta aparéncia de
inclusdo ndo refletia a realidade. A autora revela que, apesar das mulheres estarem mais
presentes nas fotos ou textos publicados nos jornais de exibi¢des das vanguardas, especialmente
no dadaismo, no movimento abstrato e no surrealismo, apenas um lugar pequeno era destinado
a elas?!8, E notavel, sobre essa questio, que as criticas que interagem com a instiui¢do da arte,
mesmo que sejam direcionadas aos movimentos de vanguada, continuam se moldando pela
logica patriarcal da sociedade, inferiorizando os trabalhos realizados pelas mulheres e dando
visibilidade e prioridade aos trabalhos dos homens nos movimentos artisticos. Faxedas diz que
esse papel secundarizado das mulheres na vanguarda era consequente da exclusdo delas nos
planos executivos e decisivos sobre a estética do movimento3!°. A entrada das mulheres nos
movimentos, diferente de estar associada ao seu desenvolvimento profissional, era exposta
como a alianga que essas mulheres mantinham, no campo pessoal, com os homens artistas32°.
As criticas aos trabalhos também se propunha de forma dessemelhante. Enquanto discussoes
tedricas eram estabelecidas sobre os trabalhos dos homens, as mulheres recebiam pouca, ou
nenhuma, atengdo3?!. Em consequéncia desses atos, as mulheres, que recebiam o seu
reconhecimento pelo entretenimento e afinidade com os homens, estavam suscetiveis a serem
apenas rostos, sendo, por isso, lembradas apenas por eles, e ndo por suas producdes.

A escritora estadunidense Linda Lappin, por sua vez, revela a dicotomia do movimento
dadaista, no que tange a sua constancia nas criticas sobre as estruturas opressivas sociais € o
total descomprometimento com a questdo das mulheres, sugerindo, inclusive, um
comportamento sexista3??. Dentre as cacteristicas comuns dos movimentos de vanguarda, como
o repudio a logica de classe e a burguesia, especificamente, que figuram na unicidade de suas

323

criticas®*®, podemos citar igualmente o local destinado as mulheres, perante os olhos dos
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322 LAPPIN, Linda. “Dada Queen in the Bad Boys’ Club: Baroness Elsa Von Freytag-Loringhoven.”
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proprios integrantes do movimento. Segundo Lappin, elas eram entendidas como musas,
modelos ou objetos sexuais®?*, Para complementar o debate, a autora cita o historiador da arte
e artista Paul Franklin, que entende o movimento dadaista como um local propicio para os
homens, sendo, por isso, comumente chamados de bad boys, ou, ao se referir a0 movimento
como um todo, como Men'’s Club3?>.

A conjuntura do movimento de vanguarda que interage com o protagonismo relegado
aos homens do movimento, quanto a visibilidade do que era produzido, nos direciona ao modo
de ver as perfomances e as obras dadaistas. Para a artista Violet Webster, ¢ preciso analisar com
cautela a associacdo do enaltecimento das obras dadaistas que temos acesso, com o
reconhecimento mais evidente que os homens recebem da critica3?®. Para que se entenda esse
fato, € necessario que tenhamos em mente a importancia dos objetos de uso cotidiano e a
metafisica de sua compreensdo para os artistas dadaistas. Se viamos os objetos de uma certa
maneira, antes da eclosdo do movimento dadaista, essa forma se altera com as criticas e
producdes dos integrantes do movimento. Segundo Webster, dessa forma, o movimento
dadaista foi responsavel pela transformagdo da visdo das pessoas sobre os objetos que nos
cercam, gerando uma consequente alteragdo na maneira de entendermos os seus propdsitos®?’.
De igual forma, essa mudanga de percepg@o sobre os objetos € ocasionada em um momento em
que presenciamos um amplo desenvolvimento industrial, estimulado pelas demandas da
Primeira Guerra Mundial, que introduz uma superprodu¢do de maquinas e uma consequente
urbaniza¢do da sociedade em paramétros inegualaveis na historia da humanidade, até aquele
momento32%, Com o florescimento da mecaniza¢ido e urbanizacdo, o cotidianao dos individuos
se altera. Novas formas se socializacao sao estimuladas, além da nova paisagem que se expoe
na rotina dos cidadaos. Quanto aos trabalhadores, com a demanda de for¢a militar nos conflitos
bélicos, o nimero de homens no mercado de trabalho sofre uma grande queda, enquanto as
mulheres se encontram cada vez mais presentes nas execugdes de tarefas3?°. Ha, nesse sentido,
uma ruptura com a légica naturalizada da estrutura social, onde a presenca das mulheres se faz

cada vez mais comum nas cidades e nos trabalhos. Apesar da possibilidade do debate acerca
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dos papéis de homens e mulheres no cotidiano do cidaddo europeu, assim como a exposic¢do da
logica misdgina que encontravamos ao marginalizar as mulheres, de diferentes formas, do
mercado de trabalho, o dadaismo se apropria desse debate e expde as suas criticas
exclusivamente a maquinaria e a urbanizagdo, confrontando a sociedade de classe e mantendo
a inferioridade da mulher na posi¢@o sociocultural e economica da sociedade.3*°

Uma das maneiras de manter a posicao inferior das mulheres na sociedade, nesse
sentido, foi a aproximacdo que os integrantes do movimento dadaista fizeram do corpo das
mulheres com as maquinas, para indicar o carater fragil da sociedade contemporéanea a eles®*!.
Para citar alguns exemplos, Lappin relembra o quadro “A mulher maquina”, de Francis Picabia.
Segundo a autora, o quadro pode ser interpretado como uma alegoria sexual, que aparecia como
uma critica a sociedade de classes e a mecanizagdo das tarefas cotidianas, reproduzindo, de
igual forma, uma visdo pejorativa quanto a mobilidade social que a mulher alcangava no
periodo da Guerra®*2, A autora cita, também, o item “Bicycle Wheel”, produzido por Marcel
Duchamp. Neste caso, para que se entenda a critica na esfera de género, oferecida pelo artista,
€ necessario que se reconhega o simbolismo do advento da bicicleta, para a nog¢ao de valores e
comportamentos das mulheres na Europa do século XX. Segundo a autora, a bicicleta esta
intimamente ligada a nogdo de liberdade e a moda entre as mulheres, que mudam as suas formas
de agir para poderem acompanhar o desenvolvimento tecnologico que invade as suas vidas333,
Lappin revela que, em fins do século XX, com o avento da bicicleta e a sua circulacdo em
massa, as mulheres burguesas puderam, pela primeira vez, dispensar o acompanhante, ou tutor,
em suas caminhadas para fora de casa, pois o veiculo individual ndo suportava a presenca de
duas pessoas33*. Para além, as roupas muito fechadas dificultavam a locomogdo no veiculo,
atingindo a forma de se vestir das mulheres, que procuram por novas vestimentas menos
restritivas que ndo as atrapalhassem e que, assim, estivessem de acordo com a sua seguranga33>,

As transformagdes sociais e comportamentais advindas com a bicicleta, no que tange as
mulheres modernas burguesas da Era Vitoriana, eram reconhecidas no senso comum e
debatidas no cotidiano do individuo do século XX, alcancando as formas de socializagao das

mulheres provenientes todas as esferas sociais. Desse modo, podemos compreender de maneira

mais plena, o debate sobre o item de Marcel Duchamp, “Bicycle Wheel”, a partir da logica de
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género. Segundo a autora, o seu item possui um carater provocativo, sobre as transformacdes
sociais que se veem como consequéncias de produgdes materiais®3®. Para Marcel Duchamp, os
individuos estariam a mercé da tecnologia e dos bens materiais, a ponto de transformarem o seu
cotidiano para se adaptarem as novas tecnologias, e nao o contrario. Podemos perceber, no item
em questdo, um banco de madeira com uma roda de bicicleta fixada em seu assento, de cabeca
para baixo. Segundo Lappin, a critica se realiza na media em que, a0 manusearmos a roda para
fazé-la girar, possuimos uma falsa sensacdo de movimento, que € confrontada com a sua
imobilidade3¥’. O fato de a roda ndo fazer o item se locomover, apenas girar enquanto
permanece imovel em cima do banco, demonstra a sua inutilidade e, por fim, infantiliza a sua
criacdo, produzindo a sensagdo de absurdo3®. Duchamp, entdo, ignora os processos relativos
as mulheres, com o advento da bicileta, e produz uma critica jocosa, diminuindo a posi¢ao da

mulher na sociedade, em conjunto com as formas materias e industrais.

Bicycle Wheel

DUCHAMP, Marcel, Bicycle
Wheel, 1951. 129,5 x 63,5 x
51,9cm. O item é uma reprodugao
do original, de 1913, Nova York.
Ele esta localizado no
departamento de Pintura e
Escultura, do Museu de Arte
Moderna (MoMA), Nova York,
disponibilizado a partir da colegdo
de Sidney e Harriet Janis.
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A autora, ainda, cita a historiadora Amelia Jones, que afirma que:

As Jones states in “Irrational Modernism”, Duchamp’s ready-mades are often
riddled with underlying societal commentary and critique. Bicycle Wheel,
much like The Traveler’s Folding Item, is also a comment on a 19th-century
invention and the proliferation of industrial materialism and its effects on
society. The bicycle was a vessel of women’s newfound personal freedoms of
unrestricted travel and how it was literally turning the social hegemony on its
head: just like the inverted wheel itself.3%,

As contradigdes criticas entre o que era produzido pelos homens do movimento dadaista
e pelas mulheres também seguem outros rumos. Além da maior visibilidade que os trabalhos
dos homens alcancavam, e a permanéncia de criticas de carater mis6gino que se mantém no
curso do movimento, a loégica da moral e costumes redirecionado as mulheres também
influenciava na forma de recepgao da arte produzida por elas. Para Webster, apesar dos homens
artistas utilizarem os corpos das mulheres para produzirem as suas obras, quando as mulheres
realizavam o mesmo ato, ou utilizavam os seus proprios corpos como manifestacao artisticas,
elas eram mais criticadas do que os homens e, inclusive, censuradas®*°. Segundo a autora, até
mesmo homens predecessores, figurando tempos na histéria que antecedem debates sobre a
posi¢ao da mulher na sociedade, ndo recebiam tantas criticas quanto as mulheres no periodo
vanguardista3*!,

Ampliando o debate acima exposto, a curadora estadunidense Naomi Sawelson-Gorse
realiza uma analise tracando as diferencas entre as atuagoes dos homens e a das mulheres nos
movimentos artisticos, expondo as visibilidades e criticas que os trabalhos em questao recebem.
Segundo a autora, apds analisar os comentarios de Tristan Tzara sobre as producdes das
mulheres no movimento dadaista, ela conclui que a dominag¢do masculina se evidencia em
contraponto com a condi¢do das mulheres, onde os homens ocupam a parte intelectual do

movimento e as mulheres aparecem na superficie3*?. Para Sawelson-Gorse, entdo, mesmo que

o movimento vanguardista esteja disposto a debater as logicas opressivas da sociedade, ele

39 Ibid., p. 9, L. 19-21, p. 10, 1. 1-3. A citagdo pode ser traduzida da seguinte maneira: Como Jones
afirma em “Modernismo Irracional”, os ready-mades de Duchamp sdo frequentemente repletos de
comentarios e criticas sociais subjacentes. A roda da bicicleta, assim como o item dobravel do viajante,
também € um comentario sobre uma inven¢ao do século XIX e a proliferacdo do materialismo industrial
e seus efeitos na sociedade. A bicicleta era um veiculo para as novas liberdades pessoais das mulheres
de viagens irrestritas e como estava literalmente virando a hegemonia social de cabega para baixo: assim
como a propria roda invertida.
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também reproduzia, frequentemente, repressdes cotidianas®*3. A realizacdo dessas agdes,
entretanto, nao ocorria de forma pontual. A misoginia e marginalizagao das mulheres na esfera
intelectual de visibilidade das producdes artisticas era consistente e dindmica, fazendo com que
as mulheres estivessem sujeitas a aparecerem como meros objetos, sem que fosse necessario

344 A autora, assim como Webster, também

que emitissem opinides sobre 0 movimento artistico
faz uma relagdo da marginalizagao e silenciamento das mulheres dentro do movimento dadaista
com a fomentacao das maquinas e a urbanizacao da sociedade europeia. Sawelson-Gorse, entdo,
expde uma citagdo de Francis Picabia, onde o artista apresenta a maquina como um objeto que
possui um carater sexual e indica a sua incapacidade de ser algo além de uma bela imagem,
além da necessidade do objeto de ter um homem por perto para torna-lo, enfim, atil3*. A légica
imagética, portanto, criada por Picabia ¢ associada a condigdo da mulher que, expondo a
dependéncia das maquinas pela figura do homem e o seu rebaixamento nas capacidades sociais,

em detrimento a sua qualidade Unica, e exclusivamente, estética, ele vislumbra a posicdo da

mulher de forma pejorativa e associativa34,

He has made the machine superior to himself. That is why he admires her. ...
But the machine is yet at a dependent stage. Man gave her every qualification
except thought. She submits to his w ill but he must direct her activities.
Without him she remains a wonderful being, but without aim or anatomy.
Through their mating they complete one another. She brings forth according
to his conceptions®¥’.

A escritora e historiadora da arte holandesa Margaret Morgan, nesse sentido, propde
uma provocagdo sobre a real necessidade das mulheres no movimento dadaista3*®. Se, segundo
as premissas até agora identificadas, as mulheres eram excluidas, ou omitidas, dos debates
intelectuais sobre 0 movimento, assim como as suas obras, além de infantilizadas e, em alguns

momentos, ridicularizadas, a autora se pergunta sobre a importancia de té-las presentes no
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deu-lhe todas as qualificagdes, exceto pensamento. Ela se submete a vontade dele, mas ele deve dirigir
suas atividades. Sem ele ela continua sendo um ser maravilhoso, mas sem objetivo nem anatomia.
Através do acasalamento eles se completam. Ela produz de acordo com suas concepgdes.
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movimento. Para a autora, respondendo a pergunta retérica, ndo ha como negar que os papéis
de género, nos movimentos de vanguarda, atuavam de formas fluidas, permitindo que as
mulheres performassem e produzissem as suas obras3*°. Apesar disso, mesmo com a
maleabilidade e acessibilidade concedida as mulheres, podemos perceber a confluéncia desses
desdobramentos com a imposi¢cdo de hierarquias rigidas, principalmente no que tange a
domina¢do masculina®°. De todo o modo, ainda que essas mulheres tivessem a possibilidade
de produzir a sua arte, a identificacdo delas como musa, objetos de decoracdo e corporificacao
erdtica, seguia os parametros hierarquicos estabelecidos a partir do lugar comum das mulheres,
diminuindo o que se firmava como ideia de feminino3>!. Nesse sentido, ao reduzir as mulheres
a suas imagens e sexualidade, seus trabalhados sdo secundarizados. Enfatizando essa tematica,
o artista e historiador da arte Paul Franklin revela que essa condic¢do, que dialoga com o
comportamento dos integrantes do movimento dadaista e a estrutura social patriarcal, fez com
que as criticas que as mulheres associadas ao movimento recebiam se dirigissem, em grande
parte das vezes, para a forma como elas apareciam e a sexualizacdo de seus corpos e poucas
vezes para os seus trabalhos®**2. Franklin conclui essa analise demonstrando que essa condigdo
exposta na esfera de género do movimento vanguardista se realiza como uma patologia social
que marca a histéria moderna e direciona os horizontes comportamentais dos artistas
europeus®3,

Apesar da omissdo das mulheres associadas ao movimento dadaista estabelecer um
debate complexo, para que se produza uma nova leitura sobre o passado dessas mulheres e o
seu papel no movimento, ha outras esferas de estudo em que podemos vislumbrar as formas
como a mulher era entendida para os integrantes do movimento dadaista. As representacdes das
mulheres, fornecidas por homens, partiam de sua sexualizagao, infantiliza¢do e, muitas vezes,
da sua incapacidade de se tornar um ser independente, como percebemos no item “Bicycle
Wheel”, de Duchamp, e “A mulher méaquina”, de Picabia. Outros fatores também se
demonstram polémicos, ao analisarmos as obras desses artistas. Segundo Whitney Chadwick,

a extensao desse debate pode interferir na discussao sobre apropriagao cultural e na ideia de
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evolucionismo®*“. Para comentar sobre essa tematica, a historiadora da arte analisa a fotografia
de Man Ray, denominada “Noire et blanche”. Na imagem, conseguimos perceber uma mascara,
originaria do continente africano, cujo local exato se perde dentre as fontes, utilizada como
alegoria pela modelo Alice Prin, que se deita, aparentemente nua e adormecida, enquanto a
segura. Ao defender o retorno ao inicio dos tempos e ao primitivismo, os dadaistas utilizam
mascaras de origens africanas, para caracterizar as sociedades que consideram primitivas,
interagindo com as modelos europeias>®. Os dadaistas, de igual forma, criticavam a civilizagdo
racional europeia e apelavam para o que chamavam de exdtico, vendo no exotismo uma forma
de subversio e superioridade ao racionalismo europeu®. Ao fazer isso, porém, o movimento
determinava aos povos de origem africanas categorias estereotipadas, naturalizando essa
narrativa. Segundo Chadwick, Man Ray utiliza a justaposicdo dos elementos, sendo eles a
mulher branca europeia com a mascara de uma mulher negra africana, para produzir um efeito
positivo em sua promogdo enquanto artista, o que consegue a partir da critica®’. Para a autora,
porém, no que tange a coeréncia e debate social, esses elementos ndo dialogam entre si, pelo
contrario, eles carregam significados socialmente simbolicos, sexuais e culturais, que interagem
com hierarquias culturais, gerando narrativas conflitantes com as ideias de raga, género e

etnia38,

Noire et blanche

RAY, Man. Noire et blanche, 1926. Fotografia,
40 x 40,1cm. A obra estad localizada no museu
Stedelijk, em Amsterdam

354 CHADWICK, Whitney. “Fetishizing fashion/ fetishizing culture: Man Ray’s Noire et blanche. In.:
Women in Dada. Essays on sex, gender and identity. Edit by SAWELSON-GORSE, Naomi. MIT press:
Londres e Cambridge, 1998.
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Para Chadwick:

To circulate a mask, which has a complex ritual content at its point of origin,
as a studio prop, and to reduce a model’s head to an abstract shape so that it,
too, may function as an inanimate object, may be as much an ideological
function of a European cult of male individuality and control over the bodies
of others as it is a result of individual aesthetic judgment. Moreover, the fact
that the photograph was originally published in Paris Vogue raises other
questions about the intersection of the discourses of modernist “primitivism”
and those of fashion photography, and about concepts of the fetish that
originated in Western Europe and encouraged the deployment of bodily
fragments, the displacement of meaning from one image or object to another,
and the replacing of natural objects with fabricated ones to mute the realities
of difference®?®

A utilizacao desses elementos, segundo Chadwick, encontra, ainda, outras esferas de
debate. Para a autora, ¢ importante salientar o conceito de fetichismo na Europa ocidental,
especificamente nos anos 20 do século XX. Chadwick expde que as narrativas europeias a
respeito do fetichismo se originam como proposta de explicagdo para fatores associados ao
misticismo e objetos inanimados das culturas africanas®. O fetichismo, dessa forma, alcanga
o mundo da arte atingindo, primeiramente, a moda, na medida em que sdo utilizados como
alegorias publicitarias®®l. Um dos problemas que a autora revela, como resultado dessa agdo, é
a reducao dos objetos de representacao cultural ao estranhamento estrangeiro, especialmente
por serem retirados de seu contexto sociopolitico e cultural®®?, Levando-se em consideragdo a
fotografia “Noire et blanche”, de Man Ray, Chadwick indica que hd a possibilidade de
percebermos uma afinidade visual estabelecendo um lugar superior, em escala de hierarquias,
sobre os valores socioculturais que os elementos da obra poderiam conter3®3, Nesse sentido,

podemos apreender que, por diversas vezes, as escolhas dos elementos para compor as

339 Ibid., p. 296, 1. 5-16. A citagdo pode ser traduzida da seguinte maneira: Fazer circular uma mascara,
que tem um contetudo ritual complexo na sua origem, como aderego de estidio, e reduzir a cabeca de
um modelo a uma forma abstrata para que também ela possa funcionar como um objeto inanimado, pode
ser uma fungdo ideoldgica de um culto europeu da individualidade masculina ¢ do controle sobre os
corpos dos outros, pois € resultado do julgamento estético individual. Além disso, o fato de a fotografia
ter sido originalmente publicada na Vogue de Paris levanta outras questdes sobre a intersecdo dos
discursos do “primitivismo” modernista e os da fotografia de moda, e sobre conceitos de fetiche que se
originaram na Europa Ocidental e encorajaram a utilizagdo de técnicas corporais. fragmentos, o
deslocamento de significado de uma imagem ou objeto para outro, e a substituicdo de objetos naturais
por objetos fabricados para silenciar as realidades da diferenga.
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performances e produgdes artisticas dos integrantes do movimento dadaistas se blindaram a
discussdes sobre formas de opressao, para sustentar valores estéticos. Por essas razoes, a autora
revela que, em consequéncia, vemos a formalizagdo de uma historia da arte que
descontextualiza a estética dos elementos, oriundos principalmente do continente africano,
americano e da Oceania, para que individuos do continente europeu possa incorpora-lo a sua
cultura, destituindo o sentido simbolico relegado a ele, a priori, e projetando o que acredita ter
uma afinidade estética para o ptblico364,

Apesar dos fatos supracitados, Chadwick afirma, ainda, que as criticas a respeito da
fotografia produzida por Man Ray sdo positivas, inclusive nos dias atuais, enaltecendo,
principalmente, o seu carater inventivo3®®. Ainda que atualmente o debate sobre apropriagdo
cultural seja amplamente elaborado e, certamente, mais elaborado do que em principios do
século XX, criticos contemporaneos ainda esbocam as suas manifestacdes indicando que as
esculturas latino-americanas e africanas podem figurar, meramente, como alegorias, em regioes
desconectadas de seu contexto historico-social®®®. Ainda que possamos reconhecer a
apropriacgao cultural em diversos momentos da historia, o advento do movimento dadaista ¢ um
exemplo que precisa ser analisado, para que se compreenda a extensdo dessa tematica.
Chadwick revela que, por muito tempo, méscaras oriundas do continente africano, produzidas
a partir de diversas culturas com significados variados, jA compunham as casas dos individuos
europeus como objetos decorativos e passivos3®’. Os integrantes do movimento dadaista,
porém, retiram as mascaras de suas casas e as utilizam em suas performances, especialmente

para se mostrarem selvagens e distantes da racionalidade europeia36®

. O objetivo dos artistas,
nesse sentido, era a busca pela emocgao, daqueles que os assistiam, e pelo horror, pois eles
acreditavam que existia um carater de insanidade, irracionalidade e violéncia que irrompia no
momento em que eles vestiam as suas mascaras®.

Além de se considerar a apropriacdo cultural e a discussdo sobre os significados
simbolicos descontextualizados que reduzem diversas culturas ao estranhamento, Chadwick
analisa as consequéncias dessas performances especificamente para as mulheres de origens
africanas e para visdo do cidaddo europeu sobre elas, entendendo que méscaras femininas de

mulheres africanas eram colocadas justapostas a mulheres europeias brancas. Segundo a autora,
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quando a méscara ¢ utilizada como alegoria produzida pelo homem branco europeu, de forma
massiva, recorrente ¢ amplamente disseminada, ha a possibilidade dele moldar, ou naturalizar
narrativas estereotipadas, sobre a forma pela qual se percebe o corpo feminino negro na Europa
ocidental®’®. Ao contrario da sexualidade e erotismo glamuroso e sensual, comumente
direcionado a representa¢dao da mulher branca europeia, no proprio continente europeu, a autora
diz que ¢ possivel perceber a especificidades e os desdobramentos que essas agcdes ocasionam
para o corpo da mulher negra de origem africana, produzido por artistas dadaistas. Chadwick,
entdo, se indaga sobre os efeitos que as performances dadaistas, que representavam
simbolicamente os rostos de mulheres africanas em papéis passivos, irracionais, selvagens,
ditos primitivos, ¢ de cunho sexual, desdobrando os seus direcionamentos imagéticos para
leituras descontextualizadas, poderia ter causado, a longo prazo, no sentido de intervir nos
valores culturais e ideologicos das hierarquias dominantes’*.

Para a conclusdo do debate, retomaremos a questdo levantada por Linda Nochlin,
exposta acima. Parafraseando a Historiadora da arte, a professora de artes visuais britdnica Ruth
Hemus nos indaga onde estariam, ento, as grandes artistas dadaistas3’2. Da mesma forma que
Nochlin revela que dificilmente encontraremos as grandes artistas nos canones da arte, por
fatores socioculturais e politicos que as impediram de se profissionalizarem na area, € por nos
limitarmos a interpretagdes que valorizam a obra de homens brancos europeus e norte-
americanos ja consagrados, Hemus entende que possuimos uma maior dificuldade em encontrar
fontes de mulheres dadaistas, pois elas tem sido omitidas da histéria do movimento, que fora
criada pelos proprios parceiros do grupo3’3. Para a autora, existe uma nogéo estabelecida no
senso comum, de que o dadaismo ¢ composto predominantemente por homens, ou

374 A partir dessas premissas, Hemus

simplesmente desprovido de mulheres por completo
revela que a obscuridade dos trabalhos das mulheres do movimento dadaista acontece, em
grande parte, por conta da fonte de disseminac¢do em que as obras dadaistas se encontram3’>. A
autora expde que muito do que conhecemos hoje, sobre o dadaismo, vem de autobiografias
produzidas pelos proprios artistas homens do movimento3’®. A logica de produgdo dessas

biografias partia, assim, do principio de enaltecimento do autor, e protagonista da obra, como
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parte importante e significativa da vanguarda e a omissdo do trabalho das mulheres. Nesse caso,
a autora também aponta para o fato de que ndo vemos, de forma geral, as mulheres associadas
ao movimento realizando tais autobiografias, que poderiam facilitar o acesso as suas obras3’’.
Dentre as hipoteses que autora revela para esse fato, Hemus expde a possibilidade de que as
mulheres podem ter tido uma falta de desejo em olhar para os seus passados, a modéstia, ou
uma falta de confianga3’8. Para além das justificativas individualizadas, a autora também aponta
fatores sociopoliticos que podem ter influenciado na decisao dessas mulheres. Segundo Hemus,
apesar das mulheres conseguirem mais espago nos meios artisticos para expor os seus trabalhos,
com os movimentos de vanguarda, ainda conseguiamos vislumbrar obstaculos para que ela
obtivesse sucesso e reconhecimento profissional®’®. Apesar das oportunidades que as mulheres
viam em se projetar profissionalmente, dificilmente, como vimos acima, os integrantes do
movimento e os criticos das obras escapavam dos contextos estruturais da sociedade, deixando
pouca margem para que elas obtivessem, também, apoio na conducao literaria de uma escrita
sobre os seus trabalhos e a seguranga para fazé-103%.

Entendendo os fatos acima mencionados, no que tange os obstaculos encontrados pelas
mulheres dadaistas, ndo s6 aqueles percebidos imediatamente no movimento em que estao
inseridas, mas que se consolidam ao longo da historia da arte, o didlogo entre as obras de
mulheres artistas com a historia cultural, intelectual e teoria da histéria nos permite
compreender as suas auséncias, assim como as suas poténcias. Dessa forma, o cruzamento do
debate anteriormente elaborado com a andlise das trajetorias biograficas das artistas Emmy

Hennings e Sophie Taeuber, que se segue, nos auxiliard na imersdo mais plena nas obras de

ambas.

3.3 - Emmy Hennings e Sophie Taeuber: uma breve trajetéria biografica

Muito do que se encontra sobre os aspectos biograficos de Emmy Hennings e Sophie
Taeuber, do periodo em que estiveram presentes no movimento dadaista, estd nos relatos de

seus colegas do movimento. Cartas de seus familiares deixam alguma margem sobre as suas
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personalidades, mesmo que, coincidentemente, ambas tenham se relacionado com artistas do
mesmo movimento. Hugo Ball e Hans Arp, que se casaram com Hennings e Taeuber,
respectivamente, tracam relatos positivos sobre as suas esposas, mas, em certos momentos,
deixam prevalecer a naturaliza¢ao do sexismo social e relegam os trabalhos produzidos por elas
a obscuridade da memoria.

Para melhor entender os trabalhos de ambas se faz necessario um levantamento sobre
as suas trajetorias e aspiragdes profissionais, no intento de delimitar quem sdo as artistas que
nos referimos. Nesse sentido, Emmy Hennings nasce em 1885, no norte da Alemanha®!. A
artista mantém a sua educacdo formal até os quatorze anos, quando larga os estudos para
conseguir empregos informais e se sustentar3®2. Dos diversos trabalhos que ela encontra para
prover o seu sustento, a performance artistica itinerante figurava entre os principais, pois
Hennings ambicionava se tornar uma atriz de sucesso®. Ainda na Alemanha, Hennings
conhece o seu primeiro marido, Joseph Paul Hennings, e gera um filho homem em 1905, que
deixa aos cuidados de sua mae3*. Com ndo mais que um ano, seu filho falece em decorréncia
de uma doenga3®. Hennings, entdo, parte para uma turné com um grupo de teatro, em 1906,
viajando para variados locais, como Moscou, Budapeste ¢ Colonia®. Quando nasce a sua
segunda filha, Annamarie, Hennings retorna para a Alemanha, para deixa-la com a mae e, logo
apds, volta para a sua vida de artista itinerante®®’. As suas performances artisticas variavam
entre os shows de rua, operetas e apresentagdes em boates. Apds a sua separa¢do, Hennings
realiza uma apresentagdo em Munique, em 1913, onde ela conhece Hugo Ball, com quem vivera
um novo romance3®. Somente quando a mae de Hennings falece, que a sua filha, j4 com nove
anos de idade, deixa a Alemanha e vai viver com Emmy e Hugo Ball em Zurique3®°.

Apesar de se demonstrar contraria a qualquer tipo de “ismos”, por acreditar na

trivialidade dos estilos artisticos3*°, Hennings se aproxima dos expressionistas € marca as suas

381 RUGH, Thomas F. “Emmy Hennings and the Emergence of Zurich Dada.” In.: Woman'’s Art Journal,
vol. 2, no. 1, 1981, pp. 1-6. JSTOR, https://doi.org/10.2307/1357892. Accessed 26 Aug. 2023.
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obras com a tendéncia estética e ideoldgica do movimento3*!. Mesmo que se identificasse, em
alguns aspectos, com os membros do movimento, Hennings mantinha as suas opinides solidas,
garantindo a sua personalidade e visdes politicas claramente expostas, ainda que elas fossem de
encontro ao defendido pelo movimento que se aproximava. Um dos motivos que a fez repensar
sobre os ideias do expressionismo teve ligacdo direta com a forma que os membros do
movimento entendiam a Guerra e a posi¢ao da artista sobre a mesma tematica. Os
expressionistas, em sua maioria, entendiam a Guerra como um fator positivo para a sociedade
e a estimulavam, pois acreditavam que este conflito poderia acelerar a queda da sociedade
materialista, resultando em um cenario mais igualitario para a sociedade, quando este chegasse
ao fim3°2, Do ponto de vista de Hennings, porém, a Guerra ndo possuia pontos positivos. A
artista acreditava que a violéncia decorrente do conflito deveria cessar imediatamente3%3. Dessa
forma, a artista se aproximava mais dos ideais pacifistas do que de seus pares expressionistas34.

Os movimentos expressionista ¢ dadaista sdo frequentemente associados as suas criticas
contra a burguesia, a complacéncia e ao complexo de inferioridade cedido aos homens, como
consequéncia da urbaniza¢do e mecaniza¢do do mundo3®®. Esses movimentos, porém, € como
citado anteriormente, mantém a tradicional 16gica patriarcal, marginalizando as contribui¢des
femininas e excluindo as suas demandas para serem entendidas como cofundadoras dos
movimento, ou, pelo menos, inspiradoras®*®. Como uma continuagdo da estrutura patriarcal,
que mantém narrativas e privilégios masculinos como dominantes, eles categorizavam as
mulheres como organizadoras, ou meras coadjuvantes, que permaneciam ao lado dos pais
fundadores. O expressionismo, particularmente, exibiu a sua fascinagado e repulsa contra o corpo
em geral, ¢ do feminino em especifico, vislumbrado na personificagdo da prostituta3®’.
Hennings desafiou a representacdo feminina exposta pelo movimento expressionista e o desejo
erdtico e performatico naturalizado por eles, elaborando uma interven¢do no que acreditava se
encaixar mais com a ideia de corpos femininos3®®. Mesmo para os expressionistas, que
retratavam as prostitutas com frequéncia em suas pinturas, elas eram entendidas apenas figuras

para serem representadas nas telas, indicando, assim, um sintoma de repressdo da sexualidade,
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que deveria ser expresso3%. A consequéncia disso era a criagdo de um contexto que sugeria que
o corpo da mulher deveria ser entendido como uma mercadoria.

Muitos aspectos da vida de Emmy Hennings sdo controversos, no que diz respeito tanto
a historia como a descrevem, quanto aos fatos apresentados por instituicdes contemporaneas a
seu tempo. Dois fatos marcantes em suas biografias recebem bastante relevo, quando
retomamos os escritos sobre ela. Esses fatos estao relacionados ao vicio de Hennings em drogas,

400 e, também, sobre a prostitui¢do da artista para conseguir arcar com

principalmente a morfina
os seus custos de vida*®l. De todo 0 modo, Hennings produz alguns de seus trabalhos imbuidos
de criticas sociais e externalizagdes de sensagdes e emocdes pessoais, para falar sobre a morfina
e sobre a opressdo sexista e classicista direcionada as prostitutas, especificamente®®?, Outro
ponto marcante em suas biografias esta na atengdo dirigida ao periodo em que foi presa, fato
que também ¢ comentado pela propria artista. Em 1914, logo antes da eclosdo da Primeira
Guerra Mundial, Emmy Hennings foi presa por falsificacdo de passaporte*®3. Esse ¢ um dos
delitos ligados a suas contravengdes, cujo qual ela sempre se dird inocente®®®. Apesar das
circunstancias da prisdo nunca terem sido claramente reveladas, o historiador da arte
estadunidense Thomas Rugh expde que ela ocorre concomitante a suas afrontas contra o Kaiser
sobre a Guerra*®. Emmy Hennings é presa e, quando solta, decide fixar as suas performances
no Café Simplizissimus, onde performava esporadicamente em Berlim*®®. No mesmo ano,
Hennings se separa, se junta a Hugo Ball e retorna para a sua vida itinerante®’.

Em 1915, por conta das negacdes de Hennings sobre a Guerra, ela e Ball se mudam para
a Sui¢a. Quando Hugo Ball descobre que a policia suica estava querendo extradita-lo do pais,
ele se junta a Hennings em suas performances, para legitimar a sua estadia no pais revelando
um afazer, e os dois comegam as suas apresentagdes em conjunto?®. Ball tocava piano enquanto
Hennings cantava. Em 1916, entdo, os dois resolvem abrir o proprio negocio, chamado Cabar¢

Voltaire, local de origem do movimento dadaista. Mesmo que algumas biografias deem

visibilidade para o papel de Ball como tnico fundador do estabelecimento, Hennings esteve
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com ele desde a fundagdo deste. O objetivo de Hennings, ao se juntar aos dadaistas, era atacar
veementemente a sociedade e a violéncia consequente da Guerra®®. Dentre as caracteristicas
sublinhadas por seus colegas, do movimento, sobre a sua personalidade, encontramos os
seguintes adjetivos: impulsiva, enigmatica, criativa, agitada e complexa*!®. Em alguns casos,
também encontramos artistas que se referem a Hennings como uma pessoa nao intelectual,
desligada da realidade, infantil, ingénua e constantemente necessitando fugir dos ambientes em
que se encontra*'!. De todo 0 modo, a participa¢do de Hennings no movimento, que se da desde
a sua criagdo, ¢ inegavel. Mesmo que as suas obras ainda precisem de uma extensa analise, para
que a sua contribuicdo ao movimento seja, de fato, reconhecida, a sua atuagdo, performance e
producao literaria estdo eternizadas na historia do dadaismo. Rugh expde, sobre essa tematica,
que conseguimos perceber a marginalizacdo de seu trabalho, € a pouca atencdo da critica
direcionada a ele, ao nos atentarmos para o fato de que grande parte de sua producao se mantém
na lingua em que fora escrito, sem ter sido traduzido para outras linguas, como o inglés*2.
Quanto aqueles que escreveram sobre Hennings e a excluiram do processo criativo que
alavancou o movimento e a sua visibilidade, Hugo Ball foi um dos seus colegas, além de
marido, que falhou ao conta-la como participante. Quando o artista escreve sobre quem estaria
presente na criagdo do movimento dadaista, ele cita, apenas, que eram cinco amigos, excluindo,
assim, a sua esposa®'®, Hugo Ball, que possui a educagio formal completa, se especializando
em literatura e filosofia, além de obter experiéncia em teatro, publica os seus didrios com
detalhes estéticos e filoséficos sobre o pensamento por trds do movimento de vanguarda, se
colocando, inclusive, em sua autobiografia, como um dos génios criadores dessas facetas*!4.
Emmy Hennings, ao contrario de Ball, que s6 estudou até os quatorze anos e que possuia a
ambicao de ser uma atriz famosa, em vez de gerar comentarios assertivos sobre o movimento,
ela foca no estudo de uma variedade de expressdes e performances que poderia realizar para se
tornar uma artista completa e contribuir para os ideais do movimento, mesmo que este fato seja
diminuido pelos demais participantes do grupo*'>. Embora Ball, portanto, tenha introduzido a

Hennings uma nova 6tica filosofica de pensamento, ela o iniciou para uma diferente esfera de
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performances e interse¢des artisticas, que os levariam para experimentos literarios,
fundamentais no movimento dadaista*1e.

Ainda que descrita como indiferente as demais pessoas a sua volta, os trabalhos literarios
de Hennings demonstram o contrario®'’. Seus poemas, com frequéncia, revelam a sua empatia
por aqueles que a rodeiam, especialmente pelas pessoas que ela considera como sendo
outsiders**®. Seus trabalhos vio de atuag¢do no palco, poemas, romances, criagdo de fantoches
¢ bonecas para encenag¢do*®. As bonecas de Hennings sdo produzidas com o objetivo de
relembrar a fragilidade do homem quanto a seus relacionamentos, assim como as suas
performances apontavam para a morte como o unico caminho da liberdade, tendo em vista a
tristeza, solidao e o esquecimento que se acumulavam na sociedade, demonstrando, assim, uma
preocupagdo por aqueles que a rodeiam*®?°. Os seus trabalhos, portanto, devem ser entendidos e
relembrados como engajamentos importantes para o pensamento artistico da modernidade.
Apesar disso, a Emmy Hennings escritora, ou poeta, era desconhecida no circulo de escritores
europeus, enquanto a Hennings que cantava e performava nos palcos fazia o seu nome
circular*?!, Hennings, porém, nunca participou das produgdes retrospectivas que muitos homens

do movimento dadaista produziram???

. Um constante interesse por ela, que aparece a partir de
1990, porém, comega a relativizar a obscuridade da artista no movimento ¢ a omissao dos seus
colegas homens sobre o seu trabalho*?3. Esse interesse, entretanto, continua sendo acentuado
em dire¢do a sua vida pessoal e pouco se v€ sobre uma critica coesa direcionada ao seu trabalho.
As lembrangas que se referem a artista ainda enaltecem o seu carater de musa, amante e esposa.
Mesmo quando lembrada quando atriz, sua presenga corporal é evidenciada®??.

Como artista de performance, que requeria as viagens frequentes que realizava antes de
fixar moradia em Zurique, Hennings necessitava de dinheiro, o que a levou para a prostituicao,
tracando os limites descritos por outros autores entre a sua performance e a prostituicdo como

indefinidos*?®. As duvidas que tinha sobre o seu trabalho, levadas em conformagdo devido

também a falta de aten¢do cedida a ele, fizeram com que ela se tornasse insegura em suas

416 Thid.

417 RUGH, Op. Cit.
418 RUGH, Op. Cit.
419 Thid,

420 [hid.

21 Thid,

2 HEMUS, 2009.
3 Thid,

424 Thid.

95 SHEA, 2023..
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criacdes, exaltando, inclusive, o desejo de apagar o seu passado da memoria: “I wanted to
forget, to bury all that had been” (SHEA, 2023., p. 235, 1. 3)**%. Para entender a sua propria
personalidade, Hennings reconstrdi os seus encarceramentos, trés no total, e os entende como
centrais no problema, levando-se em consideracdo o sistema patriarcal legal: a acusa¢dao da
prostituicdo, partindo do principio de que apenas a mulher era encarcerada, enquanto o homem
que procurava pela prostituta poderia permanecer no anonimato*?’. Hennings, assim, reconhece
um paradoxo fundamental em suas criticas, onde a sociedade moderna existira criando e
moldando personalidades, através de vigilancia e discursos, porém concede a mulher, de fato,
apenas o corpo*?8. Como exemplo, ela fala sobre as prostitutas, que viram objeto de estudo dos
artistas, mas t€m as suas vozes silenciadas. Hennings, entretanto, diz que ha nas prostitutas uma
vantagem perante os homens. Apesar da lei e dos tribunais estarem nas maos dos homens e
atuarem usando o seu poder contra o sexo mais fraco, as prostitutas vagariam pelas ruas em
busca de saidas para os seus impulsos, e escutariam os segredos dos homens sobre seus desejos
ndo realizados. Essa escuta seria a sua vantagem®?°,

Em junho de 1917, Emmy Hennings e Hugo Ball deixam o movimento dadaista®3°.
Hennings revela que ndo acredita na pratica artistica do movimento como forma de acabar com
os problemas do mundo*3!. A saida de Hennings do movimento se deu com a sua aproximagio
ao catolicismo, onde tentava buscar as solu¢des para as problematicas nao resolvidas através da
arte®®?. Ela indica, em sua biografia, que busca a fé ¢ a justica em Deus, pois teria perdido a fé
nos homens, ‘Love for justice, penetrate me’ (RUGH, Thomas, 1981., p. 5, 1. 25)*3. Em 1920
ela se batiza e, a partir desse momento, suas produgdes escritas passam a reproduzir as
conversas que tem com Deus. Logo antes de morrer, em 1948, Hennings expde a sua descrenga
quanto ao movimento dadaista, considerando-o inofensivo contra os problemas socioculturais

434

e politicos**. Além disso, Hennings expunha as suas experiencias como uma mulher moderna,

que luta contra a sociedade burguesa, em particular os padrdes sociais, implementando a forma

426 A citagdo pode ser traduzida da seguinte maneira: Eu queria esquecer, enterrar tudo o que eu tinha
sido.

427 Tbid.

428 Tbid.

429 Tbid.

430 RUGH, Op. Cit.

1 bid.

432 Tbid.

433 A citag@o pode ser traduzida da seguinte maneira: Amor pela justiga, penetre-me.

434 Tbid.
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literaria de confissdo religiosa**®

. Apesar do legado e das contribui¢cdes da artista para a
fundacao do movimento dadaista e para o seu prolongamento, entretanto, o estudo critico sobre
as suas performances e obras literarias ainda sio largamente desconhecidos*3®.

A trajetoria biografica Sophie Taeuber, porém, se diferencia, em muito, da trajetéria de
Emmy Hennings. Taeuber nasce em 1889, em Davos, na Sui¢a®*’. Enquanto Emmy Hennings
tem sido associada a seu corpo, voz e sensualidade, pelos seus colegas do movimento dadaista,
Sophie Taeuber é descrita como uma pessoa gentil, calma e tranquila®*®. Sophie comega a sua
vida inserida na burguesia e desfrutando dos privilégios de classe, podendo, assim, se educar
finamente, durante a sua infancia, em cursos direcionados a fomentar a sua vida artisticas*3°.
Taeuber tinha trés irmaos mais velhos para lhe fazer companhia: Erika Katherina, Paul Emil e
Hans Werner*®. Ela tinha apenas dois anos quando o seu pai faleceu, em 189141, Os seus
irmaos, em alguns momentos, falam sobre ele em cartas, mas Sophie ndo possuia memorias
afetivas com o pai, tendo em vista a sua pouca idade no momento de seu falecimento. Quando
a familia viajou para St. Gallen, para passar um tempo perto de seus parentes paternos, em 1895
ou 1896, Sophie decidiu estabelecer moradia por 14, provavelmente por se sentir bem perto de

42 A sua

seus familiares, e ¢ nesse momento que ela decide iniciar os seus estudos artisticos
mae era interessada em politica, principalmente nos problemas relacionados a mulheres, o que
facilitava a compreensdo familiar da jovem no que se referia as suas ambigdes. Sophie
costumava assistir a sua mée pintando flores no cavalete e admirava a sua delicadeza*®. Sua
mae lhe dava a liberdade para escolher as suas aptiddes, e Sophie dividia a sua atengdo entre
pintar e fazer artesanato. Ela, desde tenra idade, j& sabia o que queria realizar em sua vida, se
envolvendo no mundo artistico**4. Tanto Sophie, quanto Erika, participavam do circulo social
do cha das jovens mulheres e se mostravam trajadas elegantemente em seus retratos de

familia®*.
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Em 1912, Taeuber inicia os seus estudos em Arte Aplicadas em Hamburgo®*®. Nesse
momento, ela comega a se interessar pela producao de moéveis, por design e fotografia. A artista
rejeita, desde o principio, as técnicas de pintura tradicional, buscando alternativas para tornar o
seu trabalho auténtico*’. Somente em 1929, porém, em Paris, Taeuber exibe pela primeira vez
obras autbnomas em uma exposi¢ao de arte**®, Uma de suas primeiras exposi¢des, em conjunto
com outros artistas, se deu em fevereiro de 1916, na Escola de Artes Aplicadas de Zurique**°.0
seu marido, também integrante do movimento dadaista, Hans Arp, enaltece a sua graga,
reveréncia e o seu sorriso*°. As memorias de Hans Richter ndo fogem a regra®®. Ele a descreve
como uma pessoa de sorriso delicado e discurso sutil. E alarmante, porém, a forma como as
caracteristicas de Taeuber, como pessoa, influenciam de maneira negativa na recepgao de seu
trabalho, enquanto artista®*?. Sua descrigdo perpassa por essa persona calma e serena, para se
render a uma assertividade ndo feminina, porém aceitdvel, associando a sua personalidade
alegre e calma com a passividade de seus trabalhos*>3.

Apesar das opinides sobre Taeuber serem variadas, mesmo que em geral haja uma
concordancia sobre a singularidade de sua producao artistica, a artista se apresenta como uma
pessoa modesta. Quando se mudou para Zurique, com a sua irma Erika, ela comegou a trabalhar
incansavelmente para conseguir dinheiro e alugar um apartamento proprio®*. Ela focava o seu
tempo bordando tapetes, pintando paisagens e retratos, que, inclusive, destruiu com o tempo
por ndo gostar dos resultados**>. Segundo Taeuber, eram apenas exercicios, e nada além disso.
Em fevereiro de 1915, ela consegue alugar o seu apartamento, com ajuda do seu irmdo Hans,
que vende a casa de familia em Davos e providencia o dinheiro necessario para que Taeuber
pudesse completar os seus estudos em artes*®. Apesar da ajuda momentanea, Sophie se

preocupada com o seu futuro incerto, mas estava em dire¢do a uma independéncia familiar, que

46 ROTZLER, Op. Cit.

447 Ibid.

448 HOHL, Salomé. “Eu moro aqui nas artes e nos oficios sui¢os.” Exposi¢do de 1916 de Sophie Taeuber
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tanto almejava®*’. No curso de danga em Laban, ela aprendeu como ser auténoma e viver com
amigos, além de usar o seu corpo de forma plena, se tornando especialista no jogo da
improvisagdo. Ela, assim, rapidamente consegue se encontrar na danga®8,

Sophie Taeuber conhece Hans Arp em uma galeria em Zurique®?®. Para muitas pessoas,
a Suiga poderia ser uma zona neutra, mas ndo se podia fugir completamente dos efeitos da
Guerra que rodeava o pais. Zurique, rapidamente, se tornou um local de refugiados, desertores,
pacifistas e do encontro de variados artistas internacionais e vanguardistas*®. A politica suica
sofreu com o aumento populacional, gerando uma escassez de alimentos € um aumento na
inflagdo, o que estimulou o florescimento do mercado ilegal?®!. Sophie Taeuber, certamente,
percebe as mudangas em Zurique, conforme caminhava pelas ruas da cidade e se sentava nos
cafés, onde sempre se deparava com turistas. Os cafés favoritos de Taeuber e de seus colegas
da Escola de Artes era o Café de La Terrasse e o Café Odéon*®?. Taeuber escreve, em um dos
raros momentos em que expoe a sua vida emocional, que percebia que as pessoas pareciam
estar fugindo, ndo s6 da guerra, mas delas proprias*®3. Mesmo nos cafés, existia algo fugaz nas
pessoas, como se eles estivessem em uma estagdo, esperando para deixar o local*®4,

Taeuber raramente comentava sobre o fato, mas quando o fazia, dizia estar interessada
em discutir com as pessoas sobre a Guerra, a arte ¢ a danga e, geralmente, o fazia com sorriso

¢ simpatia®®®

. Nenhum dos jovens, com quem dialogava sobre a guerra e performava
artisticamente nos cafés que frequentava, tinha mais de trinta anos. Sua juventude, porém, foi
descartada pela eclosdo da Guerra e das noticias que chegavam sobre o conflito. Para somar a
violéncia ja exposta com os conflitos em si, a cAmera de gis comegou a ser utilizada em 191546¢,
Os artistas alemaes, que antes tinham se alistado no exército com entusiasmo, como George
Grosz, Otto Dix e Max Beckmann, voltaram para as suas casas devastados*®’. O alemdo Hugo

Ball, acompanhando as noticias, se frustra com o mundo ao redor e, inclusive, com a propria

arte, que ndo vé sentido quando comparado as atrocidades da Guerra®®. De todo o modo, os
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jovens revolucionarios que frequentavam os cafés, logo chegaram ao Cabaré Voltaire*®. Era
possivel perceber, porém, o carater transitorio daqueles que frequentavam o ambiente. A
constante mudanga de participantes no movimento fazia com que ficasse confuso saber, até
mesmo, de quem era a criagdo das obras apresentadas. Os pensamentos aleatorios, os poemas,
a diversidade de sons, sumiam tdo rapido quanto apareciam®’°,

Taeuber foi aluna da escola de danga Rudolf Laban, designer de figurinos, professora
da Escola de Artes aplicadas, em Zurique, pintora e criadora de fantoches*’!. Ela era descrita
como uma artista prolifera, produtiva e auténtica®’?. Alguns membros do movimento dadaista,
entretanto, sugerem que a artista tinha uma personalidade passiva, tornando-se quase
inexistente para contribuicdes no movimento, demonstrando, assim, a incapacidade de seus
colegas de compreenderem a danga e a coreografia como parte de atividades do movimento
vanguardista e a sua importincia.*’3. A parceria entre Arp e Taeuber, porém, é descrita como
fértil, no que tange a produgdes artisticas, e de rica contribuigao*’%.

Em termos pragmaticos, o seu trabalho como professora, por mais de trinta anos, que se
estendem entre os anos de 1916 e 1929, lhe manteve financeiramente estavel, assim como Arp,

que era financiado por ela*’®

. Tanto no caso de Hennings, como de Taeuber, as mulheres
providenciavam a estabilidade financeira necessaria para que os casais pudessem se manter nas
atividades artisticas, invertendo a ordem patriarcal de composigdo familiar financeira®’®.
Embora muitos amigos de Sophie estivessem vivendo precariamente, ela tinha uma renda
segura®’’. Muitos se entregaram ao acaso, mas ela se planeja com antecedéncia, inclusive nas
tematicas de suas pinturas. Apesar de seu entusiasmo com o dadaismo, Sophie manteve as suas
producdes de acordo com o seu proprio tempo. Para ela, tudo acontecia quando tinha que
acontecer, e a pressa dos demais para alcancar producdes para as apresentagdes ndo alterou o
seu modo de ver a arte, fato que, inclusive, fomentava as opinides dos demais artistas sobre a

sua forma passiva de se manifestar artisticamente*’®. O objetivo de Sophie Taeuber era se

posicionar contra os horrores do mundo, dos quais ndo podia modificar. Apesar de ter o seu
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proprio trabalho para elaborar discursos sobre a tematica, isso ndo lhe bastou, entdo ajudou a
criar partidos antiguerra®’®,

Sophie Taeuber ¢ menos mencionada do que Hennings, quando nos atentamos para as
produgdes biograficas acerca dos integrantes do movimento, especialmente no que tange a sua
participacdo no movimento dadaista em Zurique*®. Em geral, a artista aparece como figura
periférica nesse contexto, ganhando mais relevancia em periodos posteriores®!. A extensio e o
alcance das contribui¢cdes de Taeuber para o movimento ndo foram muito bem analisados,
sendo, por isso, mantidas as opinides cedidas por seus colegas e omitidas as criticas validas
sobre o seu trabalho, durante a sua permanéncia na vanguarda. Além disso, embora as suas
pinturas e esculturas sejam amplamente conhecidas, ha pouco reconhecimento de seu trabalho
com téxteis, performance, danga e producdo de marionetes*®?. O seu temperamento tranquilo,
ainda que pareca uma critica positiva sobre a sua personalidade, muitas vezes a relega a
invisibilidade no movimento, justificando a passividade de suas obras e de suas contribui¢des

em geral*®. Apesar desses fatores, Emmy Hennings a descreve da seguinte forma:

When I first met her she was a Young girl in her prime, but she already had a
slim, fairly tall figure, and her Walk and her movements were full of natural
grace and charm. A pupil of the Laban school dance, there was nothing stiff
or rigid about her. But even her almost playfully confident controlo fher limbs
was surpassed by her control of her spiritual being, wich had no trace of
anything exaggerated or overdone. The impression of strenght and greatness
engendered by her delight in beauty, her kindness, and her participation in the
fate of others was a piece of life wich seemed to blossom from her of its on
accord*®*,

De acordo com a citagdo exposta, podemos perceber que, diferente dos comentarios
acima, de integrantes homens do movimento dadaista, sobre o reflexo da personalidade de

Taeuber nos seus trabalhos, Emmy Hennings enxerga em Taeuber a poténcia, tanto de suas
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produgdes e performances artisticas, como de sua personalidade. Hennings coloca em evidéncia
o trabalho de Taeuber, enaltecendo a danga, a fluidez e a forca da artista.

Haja vista os debates acima elaborados e a breve exposicao das trajetdrias biograficas
de Emmy Hennings e Sophie Taeuber, o debate que se segue terd o seu foco nas produgdes
artisticas dessas duas mulheres, levando-se em consideragdo o contexto social, politico e
cultural em que estavam inseridas, assim como as adversidades que encontravam para

produzirem os seus trabalhos e serem reconhecidas por eles.
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4 EMMY HENNINGS E SOPHIE TAEUBER

4.1 — Artes menores

O desenrolar dos discursos binarios para estabilizagdo de uma arte elevada e uma
inferior, que predominaram a critica da arte no periodo em questdo e que atualmente ja se
encontra em desuso, influenciaram diretamente a perspectiva de género e a atuagdo das
mulheres no oficio da arte. Se, por um lado, a aceitagdo das mulheres nas ditas artes menores
era amplamente concedida, por outro lado, a perspectiva vinculante das suas manifestagdes com
o amadorismo era exposta. Em produgdes autobiograficas de artistas homens dadaistas, quando
as mulheres eram pontualmente relembradas por seus pares, a evidéncia que temos estava mais
direcionada a performances das artistas nas artes inferiores, ou femininas, como a danca de
Sophie Taeuber e a atuacdo de Emmy Hennings, do que nas recordacdes de seus trabalhos
elaborados nas ditas artes superiores, sem que, para isso, realizassem uma perspectiva técnica
e claborada sobre essas manifestacdes artisticas. Ainda que o debate acima exposto tenha
sugerido condigdes socioculturais para a exclusdo total ou marginalizacdo das mulheres nesses
setores, a analise sobre a imposicdo de uma arte menor, associada as artes promovidas por
mulheres, ¢ essencial para que percebamos a atuacao das mulheres no meio artistico, e para que
promovamos novos estimulos interpretativos sobre a canonicidade da arte, a estética
hegemonica e as politicas de secundarizag@o de formas especificas de arte. Desse modo, longe
de legitimar discursos que expdem tais hierarquias e tentar situar as artistas em local de
igualdade com os homens, sustentando a logica de existéncia de uma arte superior a outra, o
debate que se segue busca por énfase na importancia das artes entendidas como menores, para
promog¢ao do movimento dadaista, e fragilizar as justificativas de possiveis vertentes tedricas
que ausentem tais manifestacdes do status de arte.

Nesse sentido, a historiadora brasileira Luana Tvardovskas expde algumas
consideragdes sobre a tematica. Segundo a autora, podemos perceber os jogos de poder que
interagem com as narrativas que circundam a ideia de arte e, especificamente, de arte feminina,
a partir da andlise sobre subordinacdo e violéncia estipuladas pelo filosofo francés Michel

t485

Foucault™. Tvardovskas, concordando com Foucault, indica que consideracdes sobre a

485 TVARDOVSKAS, Luana Saturnino. Teoria e critica feminista nas artes visuais. Anais do XXVI
Simpdsio Nacional de Historia — ANPUH: S&o Paulo, julho 2011.
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sexualidade e o feminino, criadas culturalmente, permitem que comportamentos opressivos se
prolonguem no meio social e criem estratégias para se realizarem enquanto legitimas*®. Para a
autora, ao longo da historia da arte, podemos perceber que as producdes das mulheres artistas
ndo pode ser nada além de uma contracultura, muitas vezes compreendidas por sua forma
radical e ltdica, que se realiza como oposta a0 que comumente estd associado a arte*®”. As
logicas de poder, porém, também se encontram nas formas analiticas do que € apresentado como
contracultura por essas mulheres, atingindo o empirismo critico produzido no campo
interpretativo do fazer artistico. Tvardovskas se refere a linguistica e a auséncia de vocabulario
coerente para indicar o que esta sendo produzido pelas mulheres**. Enquanto possuimos uma
gama de conceitos e significados criticos que interagem com as producdes dos mestres da arte,
que compdem o canone histérico do oficio, a falta de credibilidade cedida as artes ditas
femininas desconectam a necessidade de conceitualizagdes criveis para uma critica institucional
dos fazeres artisticos das mulheres, relegando-as a eterna condi¢do de amadoras que expdem
hobbies.

Tvardovskas, porém, expde que novas interpretagdes vém contrariando a metodologia
acima elaborada. Apesar de criticas feministas sobre o tema, que tém inicio na década de 70 do
século XX, elencarem uma interpretagdo negativa sobre o fazer artistico feminino,
especialmente por desejarem alavancar as mulheres a equidade em relacdo aos homens e
entenderem tais artes como artes domésticas, criticas feministas recentes buscam novas
interpretagdes sobre o conceito de criatividade*®. Essa movimentag¢io metodoldgica tem como
principal estimulo a desvinculagdo dos vocabulos “arte” e “artista” do sujeito criador homem,
branco e europeu. Para que se tenha sucesso nesse novo método de andlise, porém, € necessario
que se esquive do raciocinio que impde a mulher em oposi¢ao ao homem e, fundamentalmente,
a arte feminina, ou arte menor, como o contraponto da arte do homem, ou arte superior*”°. Ceder
continuidade a esse nexo de pensamento hegemdnico acaba por criar uma fungdo especifica ao
trabalho da mulher, que ndo s6 se vé inferiorizada, quanto as suas produgdes artisticas, como
também se entende como um meio para valorizar o seu lado oposto, que seria a obra dos
homens*!. Colocadas as obras em comparacdo, desse modo, entendendo que as formas de

inclusdo e interpretagdo sdo sujeitas a uma intelectualidade que privilegia os homens brancos
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europeus e norte-americanos na sociedade, serve como uma reafirmac¢ao da canonicidade da
arte®?. Dessa forma, compreende-se que a analise do que as mulheres estdo produzindo na arte,
nao sO nas artes supostamente entendidas como superiores, mas em todas as esferas, auxilia o
estudo sobre os processos criativos na historia da arte, e amplia o debate sobre género na
tematica em questao, fragilizando imposi¢des candnicas e marginalizantes.

Para a historiadora brasileira, portanto, um dos meios de alcangar as produgdes artisticas
das mulheres e enfraquecer a logica de canonicidade, seria abstrair o conceito atrelado ao
homem, especialmente ao homem branco e europeu, do referencial universal de comportamento

493 Ao estudarmos as artes das mulheres, muitas

e da ideia de que este seria o grande artista
vezes vinculamos tais produgdes a expressoes pessoais, regionais € que nao se referem a um
coletivo. Enquanto narrativas oficiais entendem que o homem possui a capacidade de
transcender ao seu género, classe e raca dialogando com todas as esferas da sociedade. Nesse
sentido, para sanar prejuizos historicos, a mulher precisa ser vinculada, de igual forma, a
modelos referenciais. Para isso, precisamos nos esquivar da loégica que comumente se aplica ao
apontarmos mulheres como excepcionalidades, ou artistas pontuais na historia, e
compreendemos os processos de exclusdo, potencializando as suas obras e cedendo a elas a sua
propria historia, critica e coesa, de acordo com cada trajetoria. Para a autora, entender a historia
como fonte da verdade, hoje, é rejeitar a histéria das mulheres na arte***. Esse fator nio s6
incide sobre o capital, entendido como remuneragdo pratica de seus trabalhos, mas assinala
nomes na histéria que ndo compreendem uma valorizagdo ampla dos nossos processos
histéricos**>.

Segundo o filésofo Theodor Adorno, por sua vez, o que antes se entendia como uma
ideia de transcendéncia pela arte, fica-se estabelecido a partir um conservadorismo alinhado a
um tabu, onde artistas buscam cada vez mais fixar uma ordem sélida, em vez de inovadora**.
A solidez encontrada por esses artistas, assim, constitui na pratica uma manutencao de estigmas
sociais que legitima a propria canonicidade da arte, mantendo grupos privilegiados no poder,
excluindo visdes contrarias a tais preceitos. Dentre os estigmas reforcados, o autor revela que
ideais burgueses acabam se consolidando na arte como materiais reconfortantes para os

individuos que ja compreendem tais discursos como naturalizados em seus meios comuns*’. O

492 Ibid.
493 Ibid.
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495 Ibid.
496 ADORNO, Theodor. Teoria estética. Edigdes 70: Lisboa, 1970.
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conceito de universalizagdo cedido por apenas um grupo social ainda intensifica tal discurso.
Para Adorno, a ideia de pretender-se uma totalidade, quando o grupo ou o individuo representa
apenas uma parte, faz com que manifesta¢des projetem imagens fechadas a cenarios externos,
ndo s6 lancando as suas visdes, mas projetando a sua superioridade, invisibilizando as demais

498 A conclusdo do autor sobre a tematica,

obras por suas visdes entendidas como inferiores
nesse sentido, parte da ideia de que € preciso que se entenda a arte, tal qual ela se apresenta
hoje, como uma indica¢ao do que seria o oposto da sociedade, em vez de trata-la como uma

representagio universalizante desta*”’

. A sua representagdo configura-se, apenas, a um pequeno
grupo que amplia o seu espaco pela legitimacdo dada a ele no foro externo, precisando, com
1Ss0, ndo s6 uma autocritica teorica sobre a defini¢ao de arte, mas um estudo sobre o psiquismo

do oficio. O autor, ainda, expde que:

Tocam igualmente nas feridas da propria arte. Pela sua ruptura inevitdvel com
a teologia, com a pretensao absoluta a verdade da redengao, secularizacdo sem
a qual ela jamais se teria desenvolvido, a arte condena-se a outorgar ao ente e
ao existente uma promessa, que, privada da esperanca num Outro, reforca o
sortilégio de que se quis libertar a autonomia da arte>*,

Concordando com os fatos acima levantados, a teorica da arte Ludmila Castanheira
revela que concepgdes feministas acerca da critica da arte, que confrontam discursos
hegemonicos, podem parecer estranhas quando expostas®®!. Segundo a autora, esse fato se
revela pela necessidade de elaborar novos conceitos e significados, antes de se expor as criticas
de fato>*2. Se deparar com uma nova gama de percepgdes, porém, ainda se mostra uma tarefa
ardua. De todo o modo, Castanheira indica que uma das mais urgentes criticas feministas nesta
tematica estd no carater particular, que se direciona a uma metodologia racista e sexista de
concepgdo da historia e da arte®®. Tais concepg¢des, ainda, podem interagir com modos de
explorar identidades, unificando e naturalizando certos comportamentos e valores em

detrimento a outros. As experiéncias das mulheres, para autora, seguem caminhos variados nas
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l6gicas de exposicio, que ndo interagem com a identidade unificada revelada como superior .
Um exemplo notdrio, exposto pela tedrica da arte, € o fato de a mulher utilizar o seu proprio
corpo para promover uma contracultura radical e reflexiva®®. Para a autora, é a partir do corpo
da mulher, observado e exposto de forma sexualizada, que ela geralmente consegue indicar as
suas posigdes politicas, reafirmar os seus valores, questionar a sociedade e transformar pontos
de vista, processos pelos quais os homens pertencentes a grupos privilegiados ndo tem a

necessidade de passar’*®

. Ao tornar o seu corpo como uma matéria de sua consciéncia €
expressao, a partir da performance artistica, a mulher cria uma autonomia desvinculante do aval
do homem, produzindo significados que confrontam identidades supostamente universais sobre

0S seus proprios compor‘[amen‘[osso7

. A autora, porém, revela que tal analise ainda necessita de
uma critica reflexiva das proprias artistas, para que estas nao recaiam no carater limitador
condicionado pelos homens em dire¢do as mulheres, ocasionado em consequéncia de logicas
de opressdo patriarcais’®. Segundo Castanheira, portanto, é preciso que se esquive dessa
diferenciagdo regrada entre fazeres de femininos e fazeres de masculinos, para que ndo se dé
continuidade as restri¢des segmentadas que vemos atualmente a partir de separagdes sexuais
nas diferentes esferas da sociedade®®.

A historiadora da arte Ana Paula Simioni, ao discorrer sobre a tematica, indica ser
necessario um didlogo coerente com as novas produgdes sobre as criticas da arte, para que se
exponha percepgdes interpretativas em diacronia com as producdes de género®'’. Para isso, a
autora discorre sobre a importancia da autonomia da artista no ato de fazer arte, que incide em
qualquer esfera, e no estimulo sobre a extingio do carater de subordina¢do imposto a ela®!!. Tal
processo, mesmo que se demonstre lento, ird destituir a conotagdo masculina da arte e relegar
o papel da mulher como profissional da esfera, esquivando-se de seu carater amador. Ainda

sobre o mesmo debate, a critica da arte norte-americana Lucy Rowland Lippard compreende

que esse tema influencia diretamente as formas como a mulher projeta a sua arte no meio social,

304 Tbid.

395 Tbid.

306 Thid.

307 Tbid.

308 Tbid.

399 Tbid.

310 SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti. Os géneros da arte: auto-retratos femininos ¢ a condi¢do da mulher
artista em finais do século XIX. Caxambu; s.n. out. 2005 [21] p. ilus. Monografia em portugués, BVSPS,
FIOCRUZ, ID: bps-1243.

ST bid.



111

com a intengdo de ganhar visibilidade’'>. Enquanto algumas artistas tentam rejeitar por
completo os movimentos de vanguarda, ou as técnicas elaboradas no passado, formando uma
arte que se oponha a tudo que ¢ corroborado pela canonicidade artistica, outras ignoram essas
criticas e continuam a realizar os seus trabalhos de acordo com as suas ambi¢des, em didlogo
ativo com as técnicas que antes as marginalizavam>'®. Para Lippard, porém, as producdes
artisticas das mulheres parecem estar constantemente em inadequacdo as formas validas de
percepcio e aceitagdo de uma critica legitimadora dos trabalhos dos homens>!*. Dessa forma,
ainda que as mulheres estejam ou ndo de acordo com a promogdo arte superior, que
teoricamente as segregam, suas obras se associam ao fomento de uma cultura particularista, ou
feminina®'®. Segundo a autora, e concordando com o exposto anteriormente por Nochlin, o
maior obstaculo da criagdo de uma nova forma de interpretacao artistica que nao segmente os
trabalhos das mulheres, entdo, seria justamente a composi¢ao de uma analise que nos permita
compreender a estética da arte produzida pelas mulheres e as suas formas de didlogo com a
sociedade, mediante as suas obras!. Para que isso ocorra, Lippard afirma que deveriamos
repensar 0s nossos proprios gostos, os nossos estimulos psicossociais para direcionar as nossas
preferéncias artisticas e as nossas formas de percepcio da arte’!”.

Alguns exemplos s3o fundamentais para que tenhamos a dimensdo do que seria
entendido como uma arte fina e uma arte inferior, ou feminina. Castanheira, dessa forma, realiza
um longo debate sobre o papel secundarizado da moda no oficio artistico®'®. Segundo ela, a
moda estaria sujeita a uma inferiorizagdo no oficio da arte em consequéncia da industria
capitalista, que sujeita as criagdes aos pregos do mercado e a formagio de estoques’'®. O apelo
as grandes grifes, que forma uma corporificagdo de comportamento universal, para homens e
para mulheres, oferece uma mecanizacdo do trabalho que submete o esfor¢o intelectual as
praticas materialistas®*°. Em conformidade com o discutido, a ideia de uma teoria critica da arte
em submissdo ao mercado, assim como o fato do adorno esta associado ao comportamento da
mulher, acabam elencando as produgdes da esfera da moda como praticas ndo s6 femininas,

como também reforca o direcionamento da ldgica de consumo para a condi¢do segmentada de

512 LIPPARD, Lucy Rowland. Projecting a feminist criticismo. Art Journal, vol. 35, no 4 (summer,
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género, sem que haja, de fato, uma critica mais elaborada e racional sobre a importancia da
moda na sociedade.

Para além da moda, a tedrica da arte Rachel Fry, por sua vez, explora a logica do
artesanato e a sua associagio com a arte feminina®?!. O artesanato, ou craft art, segundo a
autora, revela uma intima ligacdo das produgdes artisticas da mulher com a ideia de arte
menor 2%, A tedrica da arte revela que, mesmo que haja uma associacdo direta do artesanato

523

com as mulheres, nem sempre esta divisdo foi claramente estabelecida”. A autora cita que nos

séculos anteriores ao XX, homens de classes altas aprendiam a pratica do trico, além de outras

formas de artesanato®2*

. Com a aceleracao da industrializac¢do, porém, trabalhos artesanais com
uso de fibras comegaram a ser associados a trabalhos ndo assalariados, sendo, assim, uma
instituigdo menos neutra, no que tange ao género de quem a produzia, e relacionados a trabalhos
femininos, mostrando, de forma mais intensa, o papel menosprezado dos oficios das mulheres
no campo da arte e de suas producdes®?. Discursos feministas do inicio do século, porém, nio
vincularam o fazer artistico com as fibras a no¢ao de criatividade. Suas criticas estavam
pautadas na posicao coercitiva que se impunha a mulher, desligada dos oficios da arte superior,
direcionando-as as artes domesticadas e relegando ao tricd o seu papel de legitimador de uma
mulher submissa’?®.

Apesar dessas contradicdes gerarem exclusdes generalizadas, ao elencarmos um
direcionamento do artesanato com as artes menores € vislumbrarmos uma critica constante para
que essa pratica seja reconhecida como uma arte superior, a autora diz que esse movimento
também é complexo para os processos de compreensdo do proprio artesanato, de forma plena>?’.
Segundo Fry, ha, dentre a logica de percepcdo artistica dos artesdos, onde percebemos
artesanatos que sdo considerados superiores e aqueles que sdo considerados inferiores®?®. E
preciso que se repense o artesanato de uma maneira critica e coerente, para que ele receba o
respeito e o retorno financeiro concernente a sua proje¢do artistica, alcangando meios de

divulgag¢des, como a ocupagdo de museus e galerias, sem que, para isso, releguemos a critica a

21 FRY, Rachel. Craftivism: The role of feminism in Craft activism. Saint Mary’s University, Halifax:
Nova Scotia, 2014, acessado em:
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falta de atencdo interpretativa da arte em si. A autora cita, entdo, o artista visual Douglas
Coupland, para exemplificar como o artesanato ainda pode ser visto de forma pejorativa,

distante da ideia de arte, dentre a critica artistica:

Craft? Spit take. Craft is not art. Craft is skill based. Craft is sentimental. Craft
has no theoretical rigour. Craft means that a (one must grudgingly admit)
creative person has chosen to limit his or her expression to one medium — one
medium — in a post-medium world where it’s only the idea that is permitted to
generate form>?°.

Ao nos aprofundarmos das variadas formas de artesanato que encontramos na histéria e
a sua marginaliza¢do enquanto fazer artistico, podemos explorar a tematica sob a perspectiva
das tecelds da escola Bauhaus, na Alemanha da década de 20 do século XX. A historiadora
brasileira Maria Isabel de Souza Gradim, ao discorrer sobre o tema, nos revela a trajetéria das
mulheres que eram aceitas para o estudo de artes na renomada institui¢do>*’. Segundo a autora,
todas as mulheres artistas, ao ingressarem na escola, passavam por um curso preparatdorio, para
serem de fato admitidas, e depois eram direcionadas para as oficinas de ceramica, encadernagao
e tecelagem™!. A oficina de arquitetura, por sua vez, na década de 20, ainda nio admitia a
presenga de mulheres. Quanto a pintura, segundo a autora, raras exce¢des tinham o direito de
acompanhar as aulas, sem que estivessem inscritas na oficina de tecelagem®*?. Gradim
especifica que a tecelagem, na Bauhaus, funcionava como uma espécie de “gueto feminino”
(GRADIM, 2015., p. 4, 1. 8.), sendo inferiorizada das demais producdes artisticas apreendidas
na escola. A autora ainda indica que a institui¢do associava as mulheres diretamente a tecelagem
por acreditaram no oficio como sendo menor do que as demais artes, e por entenderem a

incapacidade das mulheres de produzirem em artes superiores>>

. Apesar dessa ideologia de
inferiorizacdo do artesanato na escola Bauhaus, que ndo se propunha ao menos em oferecer, a

priori, uma organizagdo elaborada para este fazer artistico, percebemos que o primeiro plano

329 Ibid., p. 38, 1. 2-6. A citagdo pode ser traduzida da seguinte maneira: Arte? Algo cuspido. Artesanato
ndo ¢ arte. O artesanato ¢ baseado em habilidades. O artesanato é sentimental. Artesanato nao tem rigor
teorico. Artesanato significa que uma pessoa criativa (deve-se admitir a contragosto) escolheu limitar
sua expressao a um meio — um meio — em um mundo pds-mididtico onde € apenas a ideia que tem
permissdo para gerar forma.

330 GRADIM, Maria Isabel de Souza. Mulheres € a oficina de tecelagem da Bauhaus. Artigo publico no
XXVIII simpdsio nacional de Historia: Lugares de Historiadores, velhos e novos desafios. Floriandpolis,
SC, 27-31 de julho, 2015. Acessado em:
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de estudo da oficina, realizado somente na década em questao, foi oferecido e dirigido por uma

534

mulher, a professora Helena Borner’>®. A autora expde que no plano continha fazeres artisticos

como: tecer, realizar tapetes de no, bordar, croché, costura e macramé®*. Gradim conclui, entdo,
revelando que, ja em 1922, o sucesso do curso se deu de tal forma, que reivindicava mais alunos
do que qualquer outro curso da escola.

Discorrendo sobre as artes femininas, a partir do vislumbrado pela escola Bauhaus,
Gradim entende que ha um desafio claramente entendido, onde se buscava quebrar
marginaliza¢des sustentadas pela logica de classe, vislumbradas na ideia do artista e do
teceldo®*. Porém, percebemos também um receio de que, com essa mistura, em vez de vermos
o artesanato se transformar em uma arte superior, invertermos os papéis, e algumas artes que
ganhavam espaco recentemente na critica, como a arte abstrata, ser confundida com objetos
decorativos. A autora diz que as Belas Artes, de forma geral, no periodo estudado, negavam
que as artes decorativas tivessem habilidade de comunicar ideias ou emogdes, expressando,
assim, o receio dos mestres da instituicdo em mudar suas criticas sobre o artesanato e, com isso,
desvalorizar as artes aplicadas®’.

Considerando os fatos acima elaborados, podemos compreender que Sophie Taeuber e
Emmy Hennings realizam as artes consideradas finas, mesmo que ndo recebam visibilidade ao
longo das suas atuagdes no movimento dadaista, mas também manifestam as suas artes
reconhecidas como menores, pelos criticos da area. As suas performances, entretanto, nao
apenas dizem respeito & uma arte renegada pela grande critica, mas utilizam como énfase um
importante elemento que move as atengdes dos criticos: os seus corpos. Seja na danga, no caso
de Taeuber, ou na atuagdo, no caso de Hennings, a evidéncia de suas performances recai na
estigmatizag¢ao dos corpos femininos, sendo ambas mulheres brancas e europeias, fazendo com
que as criticas ndo s6 recaiam na secundarizacao de suas apresentacdes enquanto arte, mas na
atencdo direcionada a sexualizagdo, glamourizagdo e espetacularizagdo do apresentado, em
detrimento a suas técnicas.

Especificamente no caso da danca, paralelos com o debate acima realizado podem ser
analisados de acordo com a sua performance e as criticas sobre o seu carater inferiorizado na

arte. Elementos tedricos, como a falta de protagonismo cedido a dangarinos, € a ndo associagao

da danga enquanto arte superior, corroboravam com estruturas formagao de identidade sobre as
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mulheres. A historiadora Elizabeth Claire aponta como essencial a compreensao da histéria da
danga para o entendimento mais pleno sobre o corpo feminino®*®. Para além da compreensio
do senso comum que exclui a danca da esfera da arte de génio, a autora expde que pouco se vé
entre a relagio da performance artistica como algo que sugere um dialogo com a sociedade™’.
Problematicas também interferem na formacdo de protagonismo entre as artistas, a partir da
ideia de que a danga esta mais condicionada a ser identificada por categorias, excluindo a
necessidade da exposi¢do de nomes bem definitos para as suas representacdes’*’. Quanto aos
estudos feministas sobre a tematica, a historiadora expde que em um primeiro momento,
apontando a década de 70 como marco inicial, as produgdes cientificas focam os seus trabalhos
na exploracdo do corpo da mulher, no fazer artistico, proclamando a complexidade das
interpretacdes criticas dos homens sujeitas a 16gicas patriarcais de compreensio®*'. Ja na década
de 90, novos trabalhos comegam os seus estimulos em prol da busca desses protagonismos,
relegando o respaldo técnico e artistico a mulheres que promoviam as suas performances>*2.
De todo o0 modo, Claire expde a possibilidade do debate sobre a questao as sexualidade
na historia da danga, sendo este um campo fecundo para a andlise do tema, justamente por
vislumbrarmos, com mais frequéncia, o que se ¢ dito sobre as mulheres dangarinas a partir da

observacdo do critico homem®®.

As consequéncias dessas criticas, que reduzem as
apresentacdes das mulheres para a sexualizacdo de seus corpos, € a esquiva de protagonismos
histéricos e a distor¢do da danga enquanto performance artistica superior, sendo, assim,
compreendida como uma performance efémera, tanto em sua pratica, quanto nas produgdes

académicas que discorrem sobre o assunto®**

. A autora, ainda, cita as pesquisas académicas que
refletem as buscas em prol de elencar representagdes queers e as figuras do dangarino homem,
que acaba, de mesma forma, tendo o seu corpo feminilizado, desde o século XIX, por
manifestar-se na danga®®.

Para a autora, o debate sobre a danga enquanto manifestacao artistica interage com as

questdes de género e de raca, redefinindo identidades e auxiliando teorias que ligam os papéis

338 CLAIRE, Elizabeth. “Dance Studies, Gender and the Question of History.” Clio. Women, Gender,
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346 Dessa forma, Claire afirma

dos corpos em expressdo com os traumas sofridos na sociedade
que a danca pode ser um importante veiculo para se compreender identidades de género,
especialmente partindo de ldgicas recentes decoloniais®¥’. Entendendo danga como uma arte
ndo verbal, a sua expressdo aparece como uma resposta potente a discursos irracionais e dao
margem para respostas advindas de grupos subalternas, que geralmente sdo silenciadas®®. Os
impactos gerados pela performance, assim, sdo aplicados nas esferas sociopoliticas,
especialmente no século XX, a partir da ideia de fantasia e libertagao, entendida pela autora
como uma espécie de discurso abstrato e psiquico, expressando representacdes de género a sua
forma>*. Para a historiadora, porém, os estudos sobre a expressdo artistica da danga precisam
ter continuidade, para que hierarquias intelectuais sejam fragilizadas e questionamentos que
interagem com a sua real importancia sejam, de fato, elaborados®*.

Em um outro artigo de Elizabeth Claire, sobre a pratica da danga e a produgdo
historiografica, a autora revela as formas com que a danca interage com o imaginario do
individuo europeu ao longo da histéria®!. Para a autora, a danca estd associada com a histéria
da loucura, assim como podemos ver exemplos de possessdo demoniaca, ou vinculos que
atrelam povos vistos como selvagens pelos conquistadores europeus, alinhados ao
misticismo®>. Os esteredtipos criados pela visdo pejorativa da performance artistica, quando
vinculado ao misticismo ou a loucura, permite com que discursos moralizantes sejam
destinados a mulheres em geral, quando estas realizam dancas entendidas como nao
conformativas com as éticas sociais®>. Quando criticos ndo sio capazes de entender os
discursos elaborados a partir das performances, comumente conjuram estigmas depreciativos
sobre populagdes diversas, ou atrelam a sexualidade, sensualidade, erotismo ou exotismo aos

seus movimentos, como o Unico fim de suas performances*

. A autora relembra, porém, que a
danga ndo possui o mesmo significado ao longo do tempo e, principalmente, para diferentes

culturas®®. Definir a danga, nesse sentido, parte da necessidade de se entender aspectos
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culturais, politicos e sociais de tempos e regides, e, assim, formular pretensas nocdes de
identidades e narrativas, que questionem estruturas miticas de dominagao.

A historiadora Ann Daly, por sua vez, indica que o estudo de género nos auxilia na
compreensdo da histéria da danga por duas vertentes: em primeiro lugar, nés conseguimos
compreender o seu processo de feminilizagdo; e em segundo, ¢ possivel que percebamos a
representacdo da estrutura patriarcal nas esferas artisticas € na criagdo e manutencao de
hierarquias na arte®®. Segundo a autora, com o Pré-Romantismo e a elaboracio de mitos
classicos, a parir da ideia de herois, especialmente associados a uma virilidade bruta e violenta,
em simultaneo trajeto de exploracdo da virtuosidade da técnica, a danga acaba por se vincular

mais a um espetaculo relacionado a beleza do que a um paradigma artistico™’

. A dancarina,
nesse sentido, recebe a identidade estética projetada para a nogdo de erotismo, vislumbrada a
partir do olhar do homem. Esse papel de observacao sobrepde a atividade pratica da artista, que
tem o seu discurso, mediante a sua arte, sucumbido pelo papel passivo e interpretagdo de quem

observa, sobre o que é observado®>®

. A partir dessa logica, a autora revela que ha um controle
ideoldgico masculino sobre a feminilizagao da danga, indicando criticos da arte que revelam o
seu prazer em vislumbrar belas mocas, mais do que sua arte®”. Para a autora, mesmo que
encontremos na histéria homens dangarinos, comumente, especialmente quando estamos nos
referindo a critica artistica do inicio do século XX, eles sdo associados a coredgrafos, gerente e
diretores, envolvidos em agdes autonomas, enquanto as mulheres estdo associadas ao
. 560
espetaculo de beleza™™.

J4 no que tange a atuacdo, a danga ainda interage, na constru¢do da narrativa, com
aspectos que permeiam as apresentacdes teatrais artisticas. Elizabeth Claire, ao explorar o
debate sobre a historia da danga, revela que recentemente as criticas historiograficas feministas
tem se aproximado das apresentagdes teatralizadas da danca®®!. Segundo a autora, mulheres que
trabalhavam em contextos teatrais, com a danga e a atuacdo, estavam sujeitas a criticas que

A . . A 562
supunham um tendéncia moralizante que estipulavam normas de género, raga e classe’”. A

atuacdo teatralizada, porém, também incide em outras determinantes, tendo em vista o carater

verbal que muitas vezes se realiza para a criagdo de enredos e dialogos em cena. A historia da

336 DALY, Ann, et al. “At Issue: Gender in Dance.” The Drama Review: TDR, vol. 31, no. 2, 1987, pp.
22-26. JSTOR, https://doi.org/10.2307/1145810. Accessed 23 Nov. 2023.
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atuacdo, em associagdo com a histéria das mulheres, revela desde o século XVI vestigios de
vinculo do oficio artistico com a pratica da prostituicio®®. Sobre essa tematica, o historiador
Eric A. Nicholson indica que as mulheres atrizes geralmente eram entendidas como promiscuas
e acusadas de profanar figuras religiosas sempre que pisavam em palcos>®*. Ainda que a
condi¢do dos artistas ndo garantisse um futuro seguro aos profissionais, algumas mulheres
conseguem assegurar o seu oficio se tornando reconhecidas na profissdo. A opinido

moralizante, porém, no que diz respeito a seus comportamentos na sociedade, dificilmente

565

variava’™. Artistas famosas e reconhecidas ainda eram alvo de difamac¢ao dentre o publico. O

autor continua o raciocinio indicando que, em casos extremos, vemos fontes expondo a

566

perseguicdo sexual do publico por tais artistas™. Nicholson relata que a associagdo dessas

artistas com a exposi¢do de uma vida imoral, o recebimento de propostas sexuais indevidas,
além dos revezes da populagdo que se indignavam com as relagdes de homens nobres com
atrizes mulheres de baixa renda, eram atos frequentes na época moderna. Quanto as mulheres
que conseguiam participar dos processos executivos da peca, como promotoras das proprios
roteiros, elas muitas vezes eram ridicularizadas pelo publico. O autor cita a atriz e roteirista
Aphra Behn, primeira escritora de pecas profissional da historia, que, em 1678 na Inglaterra,

escreve o seu prefacio, declamado pela atriz Mrs. Gwin:

Aqui e ali ouvi casualmente um peralvilho gritar,

<Ah, que parvoice, ¢ uma comédia de mulher,

Que pode ter tido ultimamente a sorte de nos agradar

Com a sua maldita pega, nunca mais deixara de nos importunar>

O que fez entdo a pobre mulher para lhe

Serem negadas a razdo ¢ a sagrada poesia?

Por que razdo vos concedeu o Céu, nesta época, mais

E as mulheres menos inteligéncia do que antes?

Nos ja fomos famosas na arte da narrativa, e escreviamos

Ao mesmo nivel que os homens; sabiamos governar, e também
[sabiamos lutar.

Ainda temos coragem passiva e podiamos mostrar,

Se os costumes nos permitissem, a coragem activa, também...

Deixar-vos-emos ver o que mais fizermos,

Com quanto talento imitamos alguns de vos:

E se vos retratamos como sois, entdo, suplico, dizei-me

Por que razdo nao hio-de as mulheres escrever tdo bem como

363 NICHOLSON, Eric. A. “As mulheres e o teatro, 1500-1800: Imagens e representagdes”. In.: Historia
das Mulheres no Ocidente. Dir.: DUBY, Georges, PERROT, Michelle. Trad.: COELHO, Maria Helena
da Cruz, VAQUINHAS, Irene Maria. Edigdes Afrontamento: Porto, 1991.
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[0s homens’®’.

A historiadora Antonia Fraser também salienta as associacdes das performances
artisticas das atrizes com a percep¢do do publico sobre a sua manutengdo de uma vida

desregrada”®®

. A historiadora afirma que, na época moderna, condicionantes relacionadas a
idade e beleza, no caso a admissdo de mulheres jovens e entendidas como belas, asseguravam
a sua carreira, tendo em vista as expectativas do publico quanto ao que gostariam de presenciar
nos espetaculo®®. Segundo Fraser, as despesas relativas as cortes, para a contratagdo de atrizes
belas, estavam no mesmo rol daquelas dispensadas as finas roupas e cavalos de porte,
revelando, assim, o cardter de embelezamento e poder que a sua presenga sustentava®’’. A
autora ainda indica que a conotag@o pejorativa que cerceava as atrizes, quanto ao seu estilo de
vida, teve inicio no século XVII e perdura até meados do século XIX>’!. Os estereotipos que
circundavam a sua postura eram mantidos, ainda, pela escolha dos trajes elaborados pelos
produtores da peca. Trajes que expunham seus corpos eram requeridos, enaltecendo e

572

evidenciando o que os diretores acreditavam que as atrizes possuiam de mais belo”’“. Quanto

ao retorno financeiro, Fraser indica que mesmo para aquelas atrizes ja reconhecidas, as

recompensas nio dispensavam a necessidade de uma renda extra’’?

. Além da pouca retribuig¢ao
pelo seu trabalho, elas tinham que, geralmente, arcar com os proprios trajes € ornamentos
exigidos pela companhia do teatro®’™. Fraser expde, a partir do estudo sobre diversas artistas na
época moderna, que a atriz que possuisse a sua propria casa e se mantivesse solteira conseguiria
mais vantagens que as demais, em termos financeiros, pela possibilidade de angariar patronos
que enviavam rendas extras para os seus sustentos’’.

Em uma perspectiva mais recente sobre a atuacdo das mulheres enquanto atrizes, a
critica cinematografica britanica Laura Mulvey expde a continuidade das performances

artisticas condicionadas a l6gica do expectador homem sobre o papel das mulheres em cena®’®.

97 Ibid., p. 362, 1. 27-44.

58 FRASER, Antonia. The Weaker Vessel. Woman’s lot in seventeenth-century Englang. Phoenix
Press: London, 2014.

599 Tbid.

570 Tbid.

ST Ibid.

372 Tbid.

573 Tbid.

374 Tbid.

375 Tbid.

376 MULVEY, Laura. Visual and other pleasures. Ebook Kindle Edition, 2023.



120

Segundo Mulvey, ainda h4 questionamentos sobre a capacidade de combatermos estruturas de
dominacio do inconsciente, estando este envolto em légicas patriarcais de linguagem®’’. Essa
dificuldade se apresenta, segundo a autora, pois formamos uma estrutura linguistica que nos
aproxima intimamente de conceitos que interagem com a sociedade falocéntrica e nos distancia
do inconsciente idealizado para comportamentos femininos>’®. A atuago, nesse caso, entendido
por Mulvey em sua extrema capacidade de disseminagdo visual advinda com a promog¢ao do
cinema, apoiado pela légica capitalista, ganha amplitudes que se acentuam na é€poca
contemporanea, especialmente no que tange as representacdes’’”. Para a autora, estruturas
embasadas nas formas de ver, e fundamentalmente no prazer sobre o que estad vendo, sdo

580

aprimoradas, refletindo o sistema ideoldgico de dominagao’®”. A partir da manipulagao sobre o

que o filme deseja mostrar como algo satisfatorio, Mulvey indica duas consequéncias evidentes:

a escopofilia e a promogio do narcisismo, promovido pelo ego libidinal*®!

. A escopofilia, que
seria o ato de olhar para o outro como um objeto erético, ou, no sentido inverso, no prazer em
ser visto, entraria em contraste com a formagao do ego libidinal, no que tange aos processos de

identificagdio com a pessoa que esta sendo vista®s?

. A autora diz que esse debate vem do fato de
que filmes dio o seu foco nas formas humanas®?. Processos de reconhecimento, entio, passam
pelo falseamento do reflexo. Vendo as personagens como o proprio ser refletido, os individuos
formariam a ideia do seu corpo, projetando-o para fora de si, na concepg¢ao de um ego ideal,

alienado da propria compreensio do eu®*

. Ao conjurar tais projecdes imagéticas com a logica
do star system, esse confronto entre o ego ideal, proje¢ao narcisistica e impossibilidade uma
identificacdo real acabam por se realizar’®.

No que tange especificamente as artistas mulheres, Mulvey revela que hd um paradoxo
exposto sobre a sua imagem como algo prazeroso de ser vislumbrado, enquanto observamos as
atuagdes das artistas®®. Apesar de aparecer como reflexo, a representagdo da mulher enquanto
artista sucumbe a logicas patriarcais, onde o erotismo e sexualidade ganham um primeiro plano.

587

Mais do que desejar ser a mulher, percebemos o desejo em torna-la vista™’. A importancia que
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se da, entdo, para as suas atuagdes, perpassa o que teria que ser representado para o que ela

588

pode provocar no expectador’*®. O papel da atuagdo da mulher em cenas, segundo a autora,

acaba por formar duas funcdes: a de objeto erotico para os personagens na tela e a de objeto

58 A partir do momento em que a dominacdo dos aparelhos

erdtico para o telespectador
fomentagdo artistica, tanto do cinema contemporaneo, quanto dos teatros no inicio do século
XX, se apoia em uma estrutura dicotdomica entre o ativo, que se manifesta no olhar do homem
heterossexual, para o passivo, o da mulher representada, a 16gica do espelho, novamente ¢
retomada. Enquanto os personagens homens sdo expostos da forma como os telespectadores
supostamente, no sentido universalizante de comportamentos de um grupo especifico de
homens, gostariam de ser, explorando a virilidade e vigorando em seus ensejos heterossexuais,
a mulher é representada como um icone que este homem gostaria de possuir™®.

A partir do debate acima elaborado, nesse sentido, e entendendo a importancia das obras
e performances artisticas que as mulheres dadaistas produziram, enquanto inseridas no
movimento, em todas as esferas da arte, a andlise que se segue tem como estimulo o debate
sobre a dangca de Sophie Taecuber e a atuagdo de Emmy Hennings. Compreendendo a
complexidade que essas duas formas de manifestacdo artistica expdem para a teoria critica,
assim como os vinculos diretos que podemos perceber entre a realizagdo destas performances
com as ideias sobre a representacao da figura da mulher, a discussao busca tragar didlogos entre
as possiveis exclusdes dessas mulheres dos debates criticos sobre a arte dadaista, por conta de

suas expressoes artisticas, assim como ceder relevo a essas formas de arte, no que tange as suas

técnicas, estéticas e importancia para a promogao do proprio movimento.

4.2 — A danga de Sophie Taeuber.

Pensar separadamente a arte de Sophie Taeuber, quanto as artes plasticas e a danga, ¢
fragmentar logicas de uma mesma esfera. Taeuber se inspirava na arte abstrata € no cubismo
para dancgar e na danca para as suas producoes plasticas. A artista compreendia as necessidades
do grupo dadaista em utilizar o corpo como simbolo de transformagdo e a linguagem como
ruptura. A partir da performance ndo verbal e experimental da danca de Taeuber, conseguimos

perceber o seu dialogo com o coletivo, seus posicionamentos politicos e a sua capacidade de
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inovagao na esfera artistica. A artista cede a danga a descontracao e o ocultismo do abstratismo
e cede a arte abstrata ¢ cubista o movimento e o ritmo da danga.

Segundo a tedrica da arte Nell Andrew, a danca de Sophie Taeuber combinava
elementos incomuns e heterogéneos, fazendo com que a sua performance fosse hibrida™!.
Estando presente desde os primeiros momentos do surgimento da vanguarda dadaista em
Zurique, Taeuber consolida a danca como um fator marcante da estrutura estética do
movimento, ainda que desempenhasse um importante papel com o manuseio dos téxteis,
pintura, escultura e o design. Ao longo de sua permanéncia no movimento, eventos dadaistas

592

comecaram a incorporar a danca em as suas apresentacdes” -. A danga cubista, ou dadaista,

estava presente nas galerias e saraus do grupo, onde Taeuber complementa a apresentagdao

esbocando trajes cubistas e o uso de mascaras para compor a performance>’?

. Apesar da sua
importancia, Andrew revela que pouco vemos nas criticas a sua performance na danga em si,
deixando como Unico marco na historia as fotografias, cujas legendas ndo fazem referéncia a

613594

. As fotos elaboradas nas apresentagdes dadaistas sao bastante contempladas, por exibirem
elementos que dialogam ao inédito e diferenciado, mas a ideia defendida por Taeuber sobre o
corpo que se move, nos palcos e nas artes plasticas, foi relegada ao esquecimento.

Para complementar carater inferior cedido a danga dadaista de Taeuber, Andrew expde
o ensaio do historiador da arte Hal Foster, intitulado “Dada Mime”>*. A autora indica que
Foster elenca a importancia da mimica tragica e da expressdao masoquista nos trabalhos

dadaistas, mas Taeuber é omitida das considera¢des do historiador da arte*®

. A inica mengao
que vemos sobre ela ¢ imposta através de sua foto, onde o leitor precisa saber, a priori, que se
trata da artista, tendo em vista os aderecos que Taeuber esta utilizando, que cobrem tanto o seu
corpo, quanto seu rosto®”’. No ensaio, ainda, a foto é apresentada para enfatizar o trabalho
realizado por Marcel Janco, artista que produziu a mascara que Taeuber esta utilizando>*®,
Segundo a autora, Taeuber, que estava realizando a danc¢a dadaista, quando trajada para a foto,

pode se realizar, na critica, como um suporte para as obras de outros artistas, podendo ser

391 ANDREW, Nell. “Dada Dance: Sophie Taeuber’s Visceral Abstraction.” Art Journal, vol. 73, no. 1,
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substituida por qualquer outra pessoa™’. Para Andrew, ainda, todo o trabalho de uma artista

dangarina passa-se, assim, excluido de uma necessidade de atengdo®®.

Sophie Taeuber

Autor desconhecido. Fotografia de Sophie
Taeuber no Cabaré Voltaire, utilizando trajes e
mascaras dadaistas durante a sua performance
na danga. A foto esta disponivel no Art Jounal,
vol. 74,n. 1, 2014

O didlogo com o debate de género, a partir da imagem de Sophie Taeuber, pode ser
realizado sobre diversos aspectos. E notavel, porém, que ndo conseguimos nem ao menos
identificar a pessoa em questdo, se s6 olharmos para a foto. Conseguimos perceber, apenas,
alguns tracos de seu cabelo e um pouco de seu pescoco®!. Nell Andrew indica que algumas
partes do corpo, que sdo expressivas nas bailarinas, como os membros inferiores, sdo
disfargados pelos trajes geométricos®®?. A autora, entdo, expde que a imagem, nio so, é
provocativa para o debate sobre a sexualidade e a exposi¢ao do corpo da mulher, como também
se mostra um campo fecundo para entender a estética e a escolha de materiais que estruturavam
o movimento dadaista®®. Para a autora, ha também a necessidade de darmos énfase para a pose
da artista, onde percebemos o corpo de Taeuber caindo para a esquerda e a movimentagao dos

bragos, que ndo estariam dessa forma por acaso, mas sim indicando uma interveng¢ao cultural,
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604

dentro do discurso dadaista®™”. A autora expde, de igual forma, a importincia da reivindicagao

dessa fotografia para compor o acervo do Cabaré Voltaire®’®

. Essa atitude legitima a atuagdo de
Taeuber no grupo, gerando visibilidade, ndo so para a mascara de Janco, mas para as escolhas
estéticas da artista e a sua performance na danga.

A partir do didlogo exposto acima, Andrew realiza um paralelo entre a importancia
direcionada exclusivamente a produ¢ao de Marcel Janco e a auséncia de referéncia a Taeuber,
com a insistente manutencao da exclusdo da artista, ou das artistas mulheres em geral, no
movimento dadaista. A invisibilidade de Taeuber se manifestaria, segundo a autora, a partir do
momento que em ndo alcangamos o seu protagonismo, esbo¢ado na imagem e na legenda que

a acompanha no livro de Hal Foster®®

. Andrew indica assim, a possibilidade de percebermos
novos experimentos com os trabalhos de Sophie Taeuber, na medida em que compreendemos
a extensdo de seus trabalhos para além da incorporagdo que a artista fazia com os trabalhos de
seus colegas, e podemos, enfim, perceber a sua aproximacao estética com o imediatismo e a
irracionalidade, comuns em obras dadaistas, mas que, a partir dela, quebra valores
estigmatizados no senso comum que conversam com estruturas de poder patriarcais®®’.
Concordando com o debate realizado por Andrew, a teorica da arte Naima Prevots indica
que a nossa percepcao ndo pode se limitar a performance ritmica e abstrata, realizada por
Taeuber, mas sim observarmos as sensag¢des que tais movimentos provocavam na audiéncia®®.
Ao realizarmos essas criticas, ndo s6 compreenderemos a importancia da danga para o
movimento dadaista, como poderemos confrontar tal manifestagdo artistica com o contexto
historico, sociopolitico e com as esferas de poder que interagem com a sociedade®”. Para a
autora, a dificuldade em tracar esses didlogos se perfaz pela escassez de material

disponibilizado sobre a danca de Taeuber®!®

. A Unica forma que possuimos, hoje, para fazer
essa critica, se encontra evidenciado em imagens estaticas. A autora revela que estas auséncias
nos afastam da critica sobre o carater radical da artista e silencia o seu didlogo com a audiéncia
que cercava o publico dadaista, citando a teodrica da arte Bibiana Obler, que corrobora com tal

analise®!!. Prevots, ainda, expde que a radicalizacdo da arte de Taeuber se encontra, justamente,
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no movimento que a artista produz a uma logica de arte estatica, que se encontrava estagnada,

quando conjura a arte plastica com a danga®'?

. A danga, segundo a autora, estabelece uma
identidade que dialoga com a liberdade, no modo de fazer arte da Sophie Taeuber, além de
atentar para a possibilidade da utilizagdo do corpo e da mecanica enquanto questionamento, o
que geraria novas respostas sociais®!3.

Andrew, por sua vez, expde que a artista dadaista potencializa a nogao de movimento,
a0 associd-lo com tracos e formas geométricos®!*. A autora diz que esse fator ¢ importante para
considerarmos a concepgio escolhida dos seus trajes para a danga®'>. Em debate com o exposto
anteriormente sobre a sexualizacdo do corpo da mulher nas performances da danca, a escolha
do traje interage com a percepcao do expectador, anulando a condi¢do que abriria margem para
tal critica, e envolvendo as ideologias de dominagao patriarcal no discurso ndo verbal conferido
por sua roupa e os seus movimentos, buscando a énfase na propria danca, nas técnicas
inovadoras da artista e na proje¢do da estética escolhida como caracteristica do grupo
dadaista®'®. Na danca dadaista, assim, observamos a quebra de discursos institucionais, movidas
por esferas hegemonicas da sociedade, que dialogam com a cultura e a moralidade®'’. Essa
ruptura se faz tanto visualmente, com as artes plastica, quanto linguisticamente, com a danga e
a partir da quebra do discurso verbal racionalizado, se potencializando no prazer, que ¢
direcionado para o carater surpreendente da exposi¢cdo, em vez do carater erotico. Taeuber,
desse modo, foca o seu didlogo em foro interno, demonstrando suas emog¢des de forma profunda
e por meios variados®!®,

Para além da técnica extremamente pensada e elaborada por Taeuber, a sua danca

também era percebida como intensa e penetrante®'”

. Andrew relembra o discurso de Hugo Ball
sobre a colega dadaista, que menciona essas duas caracteristicas sobre a performance da artista,
quando esta se apresentava durante a leitura de um de seus poemas sonoros®?’. Ball aponta a
sua performance como um elemento inovador e bem representado, o que direcionava o

ambiente em que estavam inseridos para uma outra esfera, esquivando-os do discurso oferecido
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621

pelo senso comum®". Ball também comenta sobre a técnica da artista, ao revelar que os seus

movimentos eram precisos e angulares, expondo a sua percepgdo sobre a danca da artista®?:

All around her is the radiance of the sun... She is full of invention, caprice,
fantasy... It was a dance full of flashes and fishbones, of dazzling lights, a
dance of penetrating intensity The lines of her body break, every gesture
decomposes into a hundred precise, angular, incisive movements. The
buffoonery of perspective, lighting, and atmosphere is for her hypersensitive
nervous syste the pretext for drollery full of irony and wit. The figures of her
dance are at on mysterious, grotesque, and ecstatitc.%?3

Para Andrew, entdo, ¢ exatamente por misturar a técnica da danga com a estética do
movimento dadaista, exibindo-o como uma narrativa contra as instituigdes de opressdo, que a
danca dadaista, apresentada por Sophie Taeuber, gera um carater de esperanga aos
vanguardistas, que veem a sua manutengio enquanto movimento e visibilidade concretizada%?*.
As escolhas do acaso, a estética das colagens, o traje escolhido, a utilizagdo de mascaras, todos
esses fatores sdo imprescindiveis para que se compreenda o didlogo proposto por Taeuber, com
a danga, a partir do hibridismo conceitual oferecido®®.

Entendendo os fatores supracitados, a autora conclui a sua analise sobre a estética da
danga de Taeuber indicando a importancia do corpo como aspecto dominante na dan¢a dadaista.
Para Andrew, ¢ a partir dele que Taeuber consegue confrontar 16gicas de opressdo de género e
oferecer a sua reacdo a elas®?®. A autora também relembra Hugo Ball, que critica o uso de teorias
estéticas quando estas ndo estdo sendo utilizadas na pratica. Ball diz que “we are dealing with
men, not with art” (ANDREW, 2014., pp. 24-25, 1. 20, 1. 1)%?’. A movimentacio corporal e a
exposicao das necessidades dos individuos, nesse caso, se mostravam mais necessarias do que

a adequacdo aos conceitos de arte que se supunham até aquele momento®?®. Taeuber poderia,

com a utilizagdo dos seus trajes e mascaras, performar publicamente de formas abstratas e
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cubistas, demonstrando que a danca esta, de fato, se conectando com o coletivo, e dialogando,

a sua maneira®?’.

Andrew expde que os movimentos abstratos conferiram a danga o
desequilibrio do gesto corporal normativo, causando a sensagdao de estranheza positiva ao
plblico, ndo sendo, por isso, uma performance, mas a obra de arte em si®.

Segundo Prevots, ainda, a danga de Taeuber ndo sé influenciou o movimento dadaista,
mas teve um forte impacto na arte ao longo do século XX®!. A sua capacidade de dialogar de
forma disruptiva com a sociedade, fez com que a danca conseguisse a sua inser¢ao em diversos
meios artisticos, se adequando a diferentes categorias. Segundo a autora, Sophie Taeuber ja era
reconhecida em 1916 como uma grande artista visual e dangarina, retomando Emmy Hennings,
que expoe a forma marcante que a danga da colega dadaista se apresentava, ainda na data em
questio, para afirmar as suas consideracdes®*?. Apesar de ser compreendida como talentosa em
seu circulo social, a autora expde que a Escola de Arte Aplicada desaprovava as suas
performances, fazendo com que Taeuber tivesse que utilizar, frequentemente, um pseudéonimo

633 Para a autora, a artista, ao dancar, nio estava demonstrando a sua

em suas apresentagoes
aproximacao com técnicas institucionais ou o estado emocional daquilo que a rodeava, mas nos
ritmos e energia do que encontrava no publico, especialmente aqueles que estavam presentes
nas apresentagdes dadaistas®**,

Prevots, porém, indica que os elementos da danga dadaista ndo causaram grande
impacto na arte até a década de 1950%%°. Entre 1960 e 1970, porém, eles tornam-se importantes
na categoria, especialmente se levarmos em considera¢do o surgimento de movimentos que se

decl dadaistas®*®. A oes d i li i
autodeclaravam neodadaistas®™®. As apresentagdes desses movimentos se realizavam por meio
de pegas, dangas e artes plasticas e ganharam espaco no cendrio artistico até a década de 80%”.
A partir da década de 80, o interesse se volta para uma maior analise das atividades

f ro . d ~ b . d. . . . 1638 P f
performaticas, visando a compreensdo sobre o imediatismo irracional®®. Prevots afirma que a
danga abstrata, a partir dos movimentos neodadaistas, se tornam um fim em si mesmas,

buscando no conjunto do som e da danca o efeito visivel de confronto com c esperado,

629 Tbid.
630 Tbid.
61 PREVOTS, Op. Cit.
632 Tbid.
633 Tbid.
634 Tbid.
635 Tbid.
636 Tbid.
37 Tbid.
638 Tbid.
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produzindo o fator surpresa e inovador para os expectadores®®. Em sua esséncia, portanto,
percebemos a énfase nas sensagdes provocadas pela danga.

No que tange as artes visuais de Sophie Taeuber, conseguimos vislumbrar as suas
conexdes com a danga em sua composicdo. Segundo Andrew, se analisarmos as obras “Free
Vertical Horizontal Rhythms”, de 1919, e “Elementary Forms in a Vertical-Horizontal
Composition”, de 1917, percebemos os detalhes em acdo e as formas abstratas ganhando
movimento®. Para a autora, a assimetria das composi¢des auxilia na percep¢io dos
movimentos, fazendo com que tenhamos a impressdo de que eles estdo avancando ou

retrocedendo®!

. Ambas as obras estariam sugerindo, a partir da sobreposicdo dos elementos,
que estdo sendo tocadas®?. Para a autora, ¢ dificil evitar a referéncia a danca nas obras de
Taeuber, pois a percepcao do ritmo, espaco e o equilibrio, fatores que estdo presentes na danca,

sdo facilmente assimilados®®.

Elementary Forms in a Vertical-
Horizontal Composition

TAEUBER, Sophie. Elementary
Forms in a Vertical-Horizontal
Composition, 1917. Guache, 11 7/16
x 9 7/16 in. (29 x 24 cm.). Fundacao
Hans Arp e Sophie Taecuber-Arp.

63 Tbid.
640 ANDREW, Op. Cit.
641 Tbid.
642 Tbid.
643 Tbid.
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Free Vertical-Horizontal Rhythms

TAEUBER, Sophie. Free Vertical-
Horizontal Rhythms, 1919. Guache, 11
15/16 x 8 9/16 in. (30.3 x 21.8 cm.).
Fundagdo Hans Arp e Sophie Taeuber-

Arp.
Um outro exemplo que demonstra a influéncia da danca nas obras de Sophie Taeuber ¢
o quadro “Composition in Dense”, de 1921. Segundo Andrew, o quadro que apresenta
quadrados policromados em diferentes posicdes, revela elementos em agdo e que também dao

a sensacdo de uma arte em movimento®*

. Os formatos das figuras geométricas, em diferentes

dimensdes, passam a percep¢ao de um esticamento, ou encolhimento, libertando-os da 16gica
olida d 30%. P d f: iaca dpri

solida de estagnacao”™. Para a autora, podemos fazer uma associagdo com o proprio corpo que

se move, apenas ao olharmos para a obra, trazendo a arte plastica para o campo da realidade

646

visivel e pratica®™®. As formas escolhidas para compor a obra estariam, assim, em estado de

danga®’.

644 Ibid.
645 Tbid.
646 Tbid.
647 Tbid.
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Composition in Dense

TAEUBER, Sophie. Composition in Dense,
Sophie Taeuber, 1921. Pontos quadriculares
policromaticos, guache sobre tela, 10 ¥4 x 13 % in.
(26 x 25 cm). Fundagdo Hans Arp e Sophie
Taeuber-Arp.

Segundo o debate acima exposto, portanto, podemos perceber a incongruéncia do ato de
separar as obras oferecidas por Sophie Taeuber, nos campos da danga e das artes plasticas, que
ocorre frequentemente na critica artistica, e que segue direcionando importancias a
determinados tipos de arte e secundarizando outros. No que tange, em especial, a pratica da
danca, ainda vemos uma associac¢ao da performance com a pratica das artes sendo elaboradas
simultaneamente, por todos os artistas do grupo, de igual forma, fazendo com que Sophie
Taeuber se iguale aos demais membros do movimento vanguardista, enquanto técnica, ou falta
dela, e o didlogo com o publico. A ampla analise da danca de Taeuber nos permite compreender
a sua importancia para o movimento dadaista, assim como perceber de maneira mais elaborada
as suas obras em outras esferas de manifestacao artistica. Essa analise, em conjunto, pode nos
afastar das l6gicas hierarquicas condicionadas aos diferentes tipos de arte, e que comumente
relega a artes ditas femininas a inferioridade, e nos aproximaria do didlogo mais coeso sobre as
producdes artisticas elaboradas ao longo da historia, promovendo um didlogo com a produgdo

académica sobre o debate de género, que se compreende pela fluidez de seu termo.

4.3 — A encenagdao de Emmy Hennings.
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Diferentemente de Sophie Taeuber, dificilmente conseguimos encontrar estudos sobre
a importancia ¢ uma analise técnica das performances de Emmy Hennings a partir de sua
atuacdo nas apresentacdes dadaistas. Emmy Hennings ndo deixa um legado na historia da
encenacao, que permita com que olhemos as transformagdes decorrentes de sua manifestagcao
artisticas como um estimulo para o seu estudo, nos afastando da arte promovida pela atriz e
poeta. Se em Sophie Taeuber vemos um didlogo que promove a continuidade das artes plasticas
para a danga, frequentemente nos deparamos com fontes que demonstram a indagacao dos
artistas sobre quem seria, de fato, Emmy Hennings: aquela que se apresenta eroticamente nos
palcos, ou aquela que se mostra inconformada com a sujei¢do das mulheres a logicas patriarcais
em seus poemas? Os dois discursos parecem se afrontar, a priori, em vez de se
complementarem. Apesar da aparente descontinuidade entre as suas formas de expressao,
Hennings revela a sua atencao para as diferentes demandas dos criticos sobre o seu corpo e,
como uma espécie de experimentalismo do que vive na pratica, promove as suas observacdes
sobre as percepcoes alheias a respeito dela mesma, no que tange a sexualidade e ao erotismo.

Para a historiadora da arte norte-americana Isabel Wiinsche, Emmy Hennings vive uma
vida boémia desde a sua juventude, explorando a condi¢do erodtica nos palcos de suas

apresentagdes artisticas®*®

. A autora aponta as suas multiplas formas de interagir com o publico
no palco, revelando o seu papel de cantora, artista performatica, atriz, dangarina e poeta, a partir
da sua especializacdo no teatro itinerante, enquanto atravessa inumeros paises para realizar as

649 Wiinsche expde que, ja na estreia das performances no Cabaré Voltaire,

suas apresentagdes
Hennings ¢ entendida de forma diferenciada, se destacando como a estrela das atracdes®>. Para
a autora, porém, o seu sucesso em suas performances ¢, muitas vezes, atrelado a sua beleza e
dominio corporal, o que podemos conferir na producao autobiografica de Hans Ritcher, onde o
autor associa o prazer do publico em vé-la justamente por ela possuir o que considera um rosto

bonito®!

. Apesar de frequentemente reduzida a sensualizacdo e ao erotismo, a autora relembra
que as performances da artista continham um amplo repertério, com musicas oriundas da
Dinamarca, Paris, Berlim, além de baladas chinesas, musicas folk, seus proprios poemas ¢ os

poemas dos outros artistas dadaistas®>?. Seu carisma e experiéncia contribuiram de tal modo

648 WUNSCHE, Isabel. “Exile, the Avant-Garde, and Dada: Women Artists Active in Switzerland during
the First World War.” Marianne Werefkin and the Women Artists in Her Circle, edited by Isabel
Wiinsche and Tanja Malycheva, Brill, 2017, pp- 48-68. JSTOR,
http://www jstor.org/stable/10.1163/j.cttlw8h0q1.10. Accessed 21 Nov. 2023.

49 Tbid.

6350 Ibid.

651 Tbid.

652 Tbid.
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para visibilidade do movimento que artistas declaravam a sua ida as apresentacdes do grupo

exclusivamente para vé-la performar5>?

. Wiinsche revela, ainda, que em uma publicagao no
Zurich Post, de 1916, jornalistas apontam para a artista como uma estrela, que performa de
maneira natural, dizendo, inclusive, que ela teria nascido para os palcos de cabarés®>.

Sobre os aspectos contidos nas apresentagdes de Hennings, a historiadora da arte Nicole
Shea expde que suas performances representavam a ansiedade e alienagao da vida urbana, assim
como uma fascinagdo e repulsa com o corpo feminino, o que ela compreende que estava

vinculado a prostituicao®

. Hennings, a partir de sua arte performatica, dessa maneira, desafia
a repulsa que percebia contra as mulheres, explorando a brutalidade que se estendia a elas®*®.
Apesar do amplo estudo sobre as apresentagdes teatralizadas do movimento dadaista, refletido
em seu repertorio, a artista era reconhecida positivamente pela atuagdo, ainda que fugazmente,
e pouco entendida como poeta, local onde se abre exatamente contra o menosprezo de suas
criagdes, quando ndo envolvidas com a demanda erdtica do publico. Wiinsche indica,
sobretudo, que Hennings possuia uma identidade corporal propria, meio pelo qual ela
expressava a sua sexualidade e que fazia com que a audiéncia a conectasse diretamente com

657

este carater™’. Citando Ruth Hemus, ainda, a autora expde que Hennings utilizava o seu corpo

para conseguir vantagens no meio profissional, estando ou niio consciente do fato®*

. Apesar
disso, a autora acredita que Hennings se afasta da figura da Femme Fatale, por ser mais descrita
como fragil e ingénua, mas, por ser identificada como tendo um génio erdtico, percebemos o
afastamento de Hennings enquanto artista, justamente pela aproximacao de sua atuagdo com o

fim na erotizagio®”’

. A autora, entdo, cita a propria artista que diz: “Nobody wants a literary
work by me — Only I wish that for me. They Only want me as a person” (SHEA, 2023., p. 234,
1. 33-34.)560,

A historiadora da arte Caitlin Corrigan, por sua vez, discorre sobre como se davam as
pecas dadaistas, protagonizadas por Emmy Hennings®®!. Segundo ela, em primeiro lugar, vale

ressaltar o carater feminino da linguagem teatral dadaista, expressada pela simultaneidade

653 Tbid.

654 Ibid.

655 Ibid.

656 Ibid.

57 Ibid.

658 Tbid.

659 Tbid.

660 A citagdo pode ser traduzida da seguinte maneira: Ninguém demandou uma obra literaria realizada
por mim — Eu gostaria que tivesse ocorrido. Eles s6 me queriam enquanto pessoa.

%1 CORRIGAN, 2004.
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holistica™~. A pratica do total era encarnada na encenagdo onde os artistas recitavam, cantavam

ou gritavam o poema, a0 mesmo tempo, revelando um aspecto que poderia se aproximar desde

o humor até o bizarro®®

. A autora destaca, assim, a complexidade dessa utilizagao do total para
o debate de género. Segundo Corrigan, a combinagdo entre os elementos estéticos, que nos
retoma a ideia anarquista sobre a linguagem, ¢ interpretada, supostamente, por personagens
desprovidos de género, disfarcados em seus trajes e mascaras dadaistas®®*. O objetivo da
encenagdo, ao que tudo indica, ¢ o de rejeicao a hierarquias linguisticas, se afastando da
erudicdo, e sociais, inclusive no que tange a marginalizacdao de artistas, por justificativas que
incidiam em suas etnias e ao género dos individuos®®. Quando analisado dessa forma, podemos
considerar um elogio a feminilidade e o afastamento de logicas de dominacao de grupos de
homens sobre mulheres. A autora, ainda, faz uma andlise sobre vinculo exposto pelos membros
do movimento, que aproximava a arte popular da arte considerada superior, expondo que era
de desejo dos dadaistas a aproxima¢do de ambas. Entendendo, porém, a arte popular como
feminina, no senso comum, os artistas, ao elogiar o feminino em certas apresentagdes teatrais,
reafirmam a logica da superioridade da arte exercida pelo homem, quando estes mantém a
marginalizagio de mulheres das producdes artisticas®®.

A autora, desse modo, expde a sua visdo sobre a apropriacdo dos artistas pelo
considerado feminino, como foi debatido anteriormente, sem que esse didlogo seja realizado
em conjunto com as mulheres dadaistas®®’. A ideia da internacionaliza¢do do dadaismo, com o
fim da exclusao de individuos mediante a sua bandeira, assim como a no¢ao de que todos podem
ser artistas, e a arte ¢ para todos, se veem blindadas da propria condi¢do de ser mulher®®. Em
seu artigo, Corrigan rotula Hennings como uma outsider do movimento, citando que a propria
nunca teria se considerado aceita como uma integrante do grupo, nem pelo viés da atuacao e,

muito menos, por sua arte literaria®®”’

. Apesar disso, a artista mantém as suas apresentacdes no
Cabaré, indicando a sua visdo sobre as suas performances alinhada com a ideia de trabalho e a
sua necessidade de retorno financeiro a partir da sua realizagdo®’’. Sobre a suposta liberdade

que os integrantes do dadaismo relegavam aos participantes do movimento, Hennings escreve

662 Tbid.
663 Tbid.
664 Tbid.
665 Tbid.
666 Tbid.
67 Tbid.
668 Tbid.
699 Tbid.
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sobre Tzara, a respeito de sua incompreensdo sobre o que era discursado como objetivo nos

manifestos dadaistas e o que se via na pratica:

[He] insists upon finding some way of circumventing the mind’s tyranny

of organization, the categorical cages of reason...the spontaneous moment
when all exists in a state of chaos, untouched by the mind’s inevitable
imposition of order, is the instant that Tzara tries to perpetuate in the work of
ar1-1'671

Segundo a historiadora da arte Mirjam Berg percebemos constantemente o fato de que
a artista vive um conflito entre a sua vida devotada ao catolicismo e o estilo boémio, que procura
uma liberdade artistica e sexual, e expressava esses conflitos atuando no movimento, enquanto
discordava de certos valores expressados por ele®’”>. Em todas as esferas, entretanto, Hennings
demonstra a sua autoconfianga e determinagdo. A autora cita Thomas Rugh, ao revelar que a
artista tivera um papel central na performance do movimento®”®. Para Rugh, Hennings teria
dado voz ao desespero, a partir de seus poemas, bonecos, marionetes ¢ atuagdes®’*. Ele
acrescenta, ainda, que as performances da artistas eram compreendidas como “dionisiacas”
(BERG, 2023., p. 252, 1. 37), sendo essencial para o movimento®”>. A autora expde que o seu
carater radical, porém, se realiza mais em sua atitude contra a moral burguesa, que vem de suas
performances e de sua aproximacdo com a prostitui¢io, do que de suas expressdes poéticas®’s.
A autora também cita Ruth Hemus, que indica que o papel de Hennings corporal supera a sua

criatividade literaria®’’

. Berg, por fim, retoma Paula Kamenish, em seu estudo Mamas of Dada,
de 2015, ao expor que Hennings representava uma batalha entre o mundo rebelde do artista e o
mundo piedoso e pacifico®’®.

Tendo em vista os fatos supracitados, segue-se a ponderacdo do porqué estudar nomes
como Sophie Taeuber e Emmy Hennings, no sentido de estender determinantes que configuram

a legitimidade sobre o olhar direcionados a pessoas especificas na histéria. Se em Sophie

71 Ibid., p. 2-3, 1. 20-21, 1. 1-2. A citagdo pode ser traduzida da seguinte maneira: [Ele] insiste em
encontrar alguma maneira de contornar a tirania da organizagcdo da mente, as gaiolas categoricas da
razdo... o momento espontdneo quando tudo existe em um estado de caos, intocado pela inevitavel
imposigdo da ordem, é o instante que Tzara tenta perpetuar na obra de arte.

672 BERG, Mirjam. Writing the Inner Strife: Emmy Hennings’s Das Brandmal: Ein Tagebuch (1920).
Women in German Expressionism. Gender, Sexuality, Activism. University of Michigan Press, 2023.
73 Tbid.
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675 Tbid.
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Taeuber nés vemos o esforco em anular o erotismo de suas performances, excluindo o seu
proprio corpo em detrimento a roupas pensadas por ela, em Emmy Hennings vemos o seu
dominio completo pela condi¢do erética, confrontando a personalidade tantas vezes repetidas
de seu carater fragil e infantil. Apesar de vislumbrarmos fontes que indicam a multiplicidade
de personalidades contida na artista, assim como em Taeuber dificilmente conseguiriamos
separa-la em personas distintas enquanto performa, escreve, professa a sua fé, ou pratica a
prostitui¢do. Pensando exclusivamente pela otica do erotismo, ja salientado por Mulvey sob a
vertente da escopofilia e da criagdo do ego libidinoso idealizado, também podemos tragar
caminhos que justifiquem a necessidade que ainda existe em buscar fatores legitimadores para
o estudo dessas mulheres no movimento dadaista, mesmo que ndo percebamos estes valores
sendo aplicados aos seus pares homens dadaistas.

Um dos fatores marcantes, quando pensamos exclusivamente em Emmy Hennings, ¢ a
copiosa mencdo do carater erdtico evidente de suas performances. Pensando pelo viés da
exclusdo da artista do meio da critica e a aceitagdo de suas performances no palco, o estudo
sobre a historia do erotismo pode ser eficaz na analise sobre a artista. O escritor francés Georges
Bataille, ao realizar uma analise sobre a prostituicdo e o erotismo, revela a dicotomia entre o
erotismo como uma forma de pecado, ou transgressdo, e o alcance do objeto de desejo, sendo
este o limite da agdio dos seres humanos, s6 comparavel com a morte®”. Para Bataille, com a
aplicacdo da moral como um rol de desprezos contra os seres humanos, oferecidos pelos
proprios individuos, comportamentos que se encaixavam em rebaixamentos sociais acabam
ganhando um vocabuldrio préprio no meio comum, como um indicio de segregacio social®®’.
Apesar da aparente aceitacdo daquele que infringe as condicionantes moralizantes, ou aquela
que se realiza como prostituta, pelo motivo tunico do interesse visceral em seu corpo como um
objeto de desejo, ha a contraposicao exposta pela repulsa aqueles que ndo estdo de acordo com

681

as regras ¢ticas da sociedade®’. Bataille indica que:

O mal, ele s6 o ¢ na medida em que leva a abjegdo da escoéria, ou da
baixa prostituicdo. Essa mulher ¢ estranha a esse mundo, ela odeia a sua
abjecdo moral. Ela admite do orgdo designado que ele ndo ¢ em si
mesmo abjeto. Mas toma emprestado daqueles que se mantém,
hediondamente, do lado do Mal, a palavra que lhe revela a verdade: que
o0 6rgao que adora é maldito, que ele ¢ conhecido por ela na medida em

67 BATAILLE, Georges. O erotismo. Trad.: SCHEIBE, Fernando. Belo Horizonte: Auténtica, 2020.
630 Tbid.
681 Thid.
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que o horror que inspira se lhe torna sensivel, no momento em que,
entretanto ela supera esse horror.%%?

Nesse sentido, segundo Bataille, que se refere especificamente as mulheres, a
prostituicdo acaba se realizando como uma forma de repudio a regras sociais, onde o
menosprezo passa da sociedade sobre determinados individuos, perante os seus atos, para a
mulher en jei i2is®3. E lh ot bjeto d

quanto sujeito que menospreza as regras sociais’>. Essa mulher, erotica e objeto de
desejo, perfaz a recusa do que lhe imposto, seja pela situagdo de vulnerabilidade em detrimento
a condigdes socioecondmicas ou pela sujeicdo social que muitas vezes sdo submetidas,

utilizando o seu corpo como instrumento de reptdio aqueles que estdo a sua volta®*

. O autor,
entdo, faz um contraponto entre a prostitui¢do, que seria realizagdo do pecado, com a pratica
religiosa. A abnegacdo dos comportamentos morais € o rebaixamento social fazem com que
aquele individuo negue o profano, ofendendo o proximo, como vimos acima na histéria das
mulheres enquanto atrizes e a critica social que o publico direcionava as atrizes pelo simples
fato de que o ato delas estarem performando indicava a sua profanacdo, sendo, portanto,
menosprezadas quando se permitem realizar acdes dentro da logica racional e moralizante do
meio comum®®’,

Quando aplicamos tais questionamentos ao comportamento de Emmy Hennings, no
inicio do século XX, porém, encontramos a figura da prostituta que também ¢ catolica. Da
mesma forma, vemos em seus textos e poemas a figura da escritora que repudia a brutalidade
do homem que sujeita as mulheres a sua dominagdo e a sua impunidade nas praticas da
prostituicdo da mulher, e, pelo mesmo meio, que repudia a figura do padre, que representa as
moralidades impositoras da Igreja, cuja qual ela deposita as suas crencas. A contradicao
também se perfaz, segundo a critica, sobre o papel da mulher que vive intensamente a boemia,
enquanto artista, e da reclusdo total e apatia, enquanto devota. A consequéncia dessas
simultaneidade de figuras de representacdo geram conflitos que esbarram na incompreensao e
descontinuidade dos comportamentos da artista. A partir disso, conferimos a necessidade de
definir qual era a sua personalidade e quem, de fato, ela era. Enquanto as duvidas sobre a sua
personalidades se prolongam, o seu trabalho ¢ esquecido pela critica artistica. Para John Berger,

a necessidade de se buscar uma caracteristica Uinica para a mulher vem do histérico de que ela

se realiza na sociedade enquanto o ser observado e passageiro, enquanto o homem, que a

82 Ibid., p. 163, 1. 19-27.
683 Tbid.
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observa, é o sujeito universal®®®. Os homens, vale acrescentar o recorte de raga, classe,
sexualidade e etnia, que nao esta presente no texto, poderiam conter muitas provagdes, humores
e comportamentos, mesmo que conflitantes, sem que isso admirasse quem o observa®’. A

mulher, porém, se estagnaria em uma unica personalidade. Para Berger:

A aparéncia de qualquer mulher define o que € ou ndo ¢ <<permitido>> na
sua presenca. Cada uma das suas acgdes — quaisquer que sejam os objetivos
ou as motivagdes — ¢ lida como uma indicagdo de como ela gostaria de ser
tratada. Se uma mulher atira um copo no chao, ¢ esse um exemplo de como
trata as suas proprias emogoes de raiva e, portanto, de como deseja que essas
emocdes sejam tratadas pelos outros. Se um homem faz o mesmo, a sua ac¢ao
¢ interpretada apenas como expressdo de sua zanga. Se uma mulher diz uma
boa graca, esse ¢ um exemplo de como trata a humorista que existe em si e,
portanto, o modo como ela, enquanto humorista, gostaria de ser tratada. S6 os
homens podem dizer uma graga pelo simples prazer de dizer.

A busca por entender a personalidade de Hennings, portanto, também poderia esbogar
a necessidade de se compreender como ela gostaria de ser tratada, se como artista, devota ou
prostituta. Na sociedade patriarcal, porém, logicas de dominagdo fazem com que certos
elementos, ja direcionados a ela naturalmente, sobreponham a outros. A incompreensao da
mulher erdtica e prostituta, que também ¢ poeta, devota e atriz, apenas se manifesta como um
elemento surpresa, que gera a curiosidade sobre a sua vida, mas ndo se prolonga para a
visibilidade de seus trabalhos, pela incongruéncia dos seus comportamentos com o
protagonismo artistico.

A busca pelo encontro de um comportamento que protagonize os estimulos de Emmy
Hennings também interage com a ideia de se querer entender se ela corrobora com as logicas
de opressao patriarcal, ao dominar e performar de forma erotica nos palcos, ou se ela confronta
diretamente esses valores, como vemos exemplos em seus poemas. A necessidade de encontrar
o agente estimulante das acdes de Emmy Hennings retira dela o papel de fluidez do dominio
das proprias representagdes. Em seu livro sobre os problemas de género, Judith Butler elenca
as complexidades de se considerar categorias definidas de mulheres, a partir de condic¢des
preestabelecidas na sociedade. Segundo a autora, atualmente, com as diversas produgdes sobre

a tematica, ja ndo seria mais possivel compreender as mulheres a partir de uma linearidade

68 BERGER, 1972.
67 Ibid., p. 51, L. 1-13.
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limitada™®. Criar uma logica de representacdo que enquadre mulheres seria, dessa forma, ndo

compreender a mulher enquanto sujeito complexo e mutavel®®. Segundo a autora:

As nogdes juridicas de poder parecem regular a vida politica em termos
puramente negativos — isto ¢, por meio da limitagdo, proibigao,
regulamentagdo, controle ¢ mesmo “protecdo” dos individuos relacionados
aquela estrutura politica, mediante uma agdo contingente e retratavel de
escolha. Porém, em virtude de a elas estarem condicionados, os sujeitos
regulados por tais estruturas sao formados, definidos e reproduzidos de acordo

com as exigéncias delas®®,

Para analisar a visdo da artista sobre a sua encenagao nos palcos do movimento dadaista,
podemos, inclusive, tracar um didlogo sobre o que ela estava escrevendo na literatura com a sua
percepcdo em ser observada como atriz. No poema retirado do seu livro “Prison”, de 1916,
Hennings demonstra a impunidade e liberdade direcionada aos homens, indicando o poder que
possuem de movimento sem a indagacao alheia, e o seu medo de ser esquecida por sua arte,
manifestando a soliddo sentida pela falta de visibilidade, a0 mesmo tempo que parece elogiar e
desejar estar em soliddo. Hennings, ainda, disserta sobre o carater de pertencimento que as
mulheres sdo submetidas aos homens, indicando a realiza¢do do sentimento de posse destinado
a logica de género, e atrela a condicao de liberdade da mulher a uma fonte Uinica, idealizada na
morte. Mesmo que o poema seja uma obra ficticia, o que sugere a sua fantasia frente a realidade,
ao confrontarmos os versos com a trajetoria biografica da autora, a falta de visibilidade que ela
frequentemente relata sobre as suas obras e o seu descontentamento com o comportamento dos
homens em relagao as mulheres, percebemos um dialogo intimo entre o que € produzido como

obra literaria e o que € vivido em sua pratica.

On the cable of hope we pull ourselves towards death.

Envious of prison yards are the ravens.

Often quiver our unkissed lips.

Swooning loneliness, you are supreme.

There outside lies the world, there roars life.

There men may go where they will. Once we also belonged to them.
And now we are forgotten and sunk into oblivion.

At night we dream miracles on narrow beds.

By day we go around like frightened animals.

We peep out sadly through the iron grating.

And have nothing more to lose But our life, which God gave us.
Only death lies in our hand.

68 BUTLER, Judith. Problemas de género. Feminismo e subversdo da identidade. Trad.: AGUIAR,
Renata. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2020.

89 Thid.

0 Thid., p. 18, 1. 31-32, p. 19, 1. 1-6.
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The freedom no one can take from us:
To go into the unknown land®".

Depois do Cabar¢

Eu vou para casa logo pela manha

O relogio marca as cinco, ja € dia

Mas ainda esta acesa a luz no hotel

O cabar¢ por fim fechado

Em uma esquina meninos aconchegando-se

Ja vao ao mercado os trabalhadores

A igreja vdo em siléncio

Os sinos tocam nas torres

E uma puta com cachos selvagens,

Perambula ainda por ali, “pernoitada” e gelada
Ama-me de maneira pura por todos os meus pecados.
Olha, eu estou acordada ha mais de uma noite.

J4 no poema intitulado “Depois do Cabaret”, de 1916, Emmy Hennings relata o que
parece ser o cotidiano de um individuo que esta saindo do Cabaré Voltaire. Elementos que
demonstram a sua intimidade com a religido, o erotismo e a vida boémia se fazem presentes
nos versos. Hennings expde, a partir da ficgdo, € como estaria indicado no proprio titulo, como
seria a sua volta para casa, apds uma noite no Cabaré Voltaire. Um elemento importante, na
composicao dos versos, ¢ a figura de uma prostituta que a observa, em sua volta para casa, apds
estar ha mais de uma noite sem dormir, assim como a mulher que a acompanha. Hennings, no
poema, traca similaridades entre ela e essa mulher, personificada na figura da prostituta, e expde
as sensagdes que ambas provocam, uma a outra, pelo processo de identificagdo. Entendendo a
pratica da prostituicdo como o contrario do conceito de sagrado, a artista revela a pureza dos
sentimentos dessa mulher, indicando que ela ndo s6 a compreende, como a ama por tudo o que
ela €, inclusive por seus pecados. Aos homens e a Igreja, a artista atrela o siléncio de suas agdes

em relagdo a sua rotina.

Eu vou para casa logo pela manha
O relégio marca as cinco, ja ¢ dia

1 CORRIGAN, 2014., p. 15, 1. 3-18. O poema pode ser traduzido para o portugués da seguinte forma:
No cabo da esperanca nos puxamos para a morte/ Invejosos nos jardins da prisdo sdo os corvos/
Frequentemente tremem os nossos labios ndo beijados/ Desmaiando de soliddo, vocé ¢ supremo/ La fora
estd o mundo, 14 ruge a vida/ L4 os homens podem ir para onde quiserem. Uma vez que nds pertencemos
a eles./ E agora estamos esquecidos e mergulhados no esquecimento/ A noite nés sonhamos com
milagres em camas estreitas/ Durante o dia andamos por ai como animais assustados./ Espiamos
tristemente pela grade de ferro./ E ndo temos mais nada a perder, a ndo ser a nossa vida, que Deus nos
deu./ Somente a morte estd em nossas maos./ A liberdade que ninguém pode tirar de nds:/ Para ir para a
terra desconhecida.
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Mas ainda esta acesa a luz no hotel

O cabaré por fim fechado

Em uma esquina meninos aconchegando-se

J& vao ao mercado os trabalhadores

A igreja vdo em siléncio

Os sinos tocam nas torres

E uma puta com cachos selvagens,

Perambula ainda por ali, “pernoitada” e gelada
Ama-me de maneira pura por todos os meus pecados.
Olha, eu estou acordada ha mais de uma noite®?.

A vpartir do debate acima elaborado, portanto, conseguimos compreender a
complexidade que envolve o estudo sobre a encenagao de Emmy Hennings no Cabaré Voltaire,
enquanto artista dadaista, no que tange a falta de fontes sobre a tematica e a auséncia de estimulo
académico para a sua producdo, e a propria problematica que envolve a metodologia critica
sobre o seu trabalho, quando levamos em consideracdo o seu comportamento no meio social.
A necessidade de uma exposicao una, e limitada, sobre a personalidade da artista, disfarga a
falta de visibilidade concedida ao seu trabalho, mesmo que este se demonstre imprescindivel
para a composic¢ao estética e performatica do movimento de vanguarda. Ao cedermos espagos
criticos para a analise de sua atuacdo, em conformidade com as suas obras literarias, assim
como as manifestacdes artisticas de Sophie Taeuber, comecamos o processo de compreensao

do dadaismo em sua esséncia e alcance, enquanto um movimento de vanguarda europeu.

62 HENNINGS, Emmy. Depois do  Cabaret. Poema encontrado no  site:

https://cabareincoerente.com/referencias/personalidades/alemanha-3/emmy-hennings/, acessado no dia
20/11/2023, as 15h.
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5 CONCLUSAO

A partir da realizacdo dos debates historiograficos apresentados sobre o movimento
dadaista, com o direcionamento da pesquisa vinculado ao papel das mulheres enquanto artistas
do movimento, conseguimos compreender alguns fatores que se colocam como evidentes. Em
primeiro lugar, ¢ importante ressaltar a falta de fontes produzidas sobre o movimento como um
todo, sendo muitas vezes confundido, em criticas teoricas, com movimentos de vanguarda que
se localizam cronologicamente proximos a sua realizagdo e prolongamento, como o
expressionismo e o surrealismo. Fica evidente, assim, que a propria ideia de um conjunto de
obras para o dadaismo ¢, antes de tudo, uma contradi¢ao. O movimento nao se propunha como
um agente promotor de obras para produgdo e vislumbre a posteriori, logo o seu acervo ¢
limitado, fazendo com que o que nos encontra, nos dias atuais, chegue como vestigios, registros
de algo perene que foi destruido logo ap6s o seu nascimento. Se, por um lado, hé a escassez de
fontes sobre o movimento, por outro, a omissao da participagdo de mulheres como suas
integrantes se demonstra de forma dramatica, tendo em vista os fatores que justificam as suas
auséncias na historia enquanto protagonistas, corroborados pelos seus proprios parceiros do
movimento, que também se encontravam na condi¢do de seus companheiros romanticos ou
familiares. Dessa forma, para melhor exemplificar os processos de secundarizagao, ou completa
exclusdo, relegada as mulheres do grupo, duas artistas foram escolhidas para o aprofundamento
da pesquisa, sendo elas Sophie Taeuber ¢ Emmy Hennings, tendo em vista os dialogos
excludentes intimamente relacionados com as artes promovidas por essas artistas e as suas
identificagcdes como eternas amadoras no ramo.

Nesse sentido, alguns caminhos teéricos se demonstraram fundamentais para o
embasamento da pesquisa e andlise do objeto estudado. A apresentacdo sobre as estruturas
estéticas e conceituais do movimento dadaista abre, assim, o primeiro capitulo da dissertagao,
com intuito situar a leitura e apontar as condicionantes sociopoliticas que estavam sendo
criticadas e defendidas pelos artistas que sdo mencionados ao longo da pesquisa. Algumas
caracteristicas manifestadas pelos dadaistas sdo, entdo, ressaltadas para que os debates
posteriores se facam coerentes. No estudo promovido pelo tema encontra-se, assim, um
movimento de vanguarda europeu, que tem inicio em 1916, em Zurique, na Suica, em meio aos
conflitos decorrentes da Primeira Guerra Mundial, nos limites fronteiricos da regido em
questao. No local de encontro dos artistas dadaistas, o Cabaré Voltaire, individuos de diversas
nacionalidades, sendo estes artistas ou curiosos, formavam a audiéncia que se surpreendia com

0 que via nos palcos, podendo esta surpresa variar para algo positivo ou negativo. Se realizando
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como um local de passagem, por aqueles que se mantinham distantes da Guerra, o Cabaré
permitia uma interagao pacifica entre individuos de diferentes nacionalidades e se mostrava
receptivo na aceitacdo de qualquer artista que se interessasse em participar do movimento
enquanto membro, ainda que essa recep¢ao ndo se aparentasse de igual forma quando dirigida
ao publico presente em suas apresentagoes.

A principal caracteristica do movimento dadaista para o debate exposto, € que insere o
movimento na histéria como o mais intelectual e radical grupo de vanguarda europeu, € a sua
proposta de ruptura com as instituigdes sociais, que promoviam e asseguravam logicas de
opressao social a partir de discursos hegemonicos, incluindo, dentre elas, a propria instituicao
da arte. O movimento, entendido como antiarte, busca aniquilar os conceitos que legitimam a
arte enquanto empresa ¢ que se manifestam em colaboracao com a praxis vital do sistema
capitalista. Para os dadaistas, desse modo, essa mesma arte, admirada pelo publico, teria
sustentado as narrativas racionalizadas que impulsionaram os homens a Guerra, e, por isso,
deveria ser banida. Para realizar tal a¢do, entdo, os artistas dadaistas invertem os valores
moralmente cedidos a0 que comumente seria aceito como racional e exploram o absurdo, o
acaso, a zombaria, o riso, a irracionalidade, a infantilidade e a selvageria, demonstrando a sua
superioridade sobre os discursos sociais que seriam, para eles, deletérios a sociedade. O retorno
ao primitivo, e a infancia, para os dadaistas, ¢ a proposta de uma expressao contra a ideia de
arte, seria a uinica forma de expor as suas indignagdes contra a violéncia e opressao promovidas
pelos Estados ditos racionais.

Se a principio, porém, pensamos que as suas movimentagdes para a ruptura com as
logicas de opressdo social se direcionaria a todas as instituicdes promotoras de exclusdo e
marginalizacao, logo percebemos a continuidade das agdes dos membros homens do grupo na
realizacdo de comportamentos que isolam e inferiorizam as mulheres de seus protagonismos.
Ha, assim, um paradoxo apresentado entre os proprios dadaistas, que, por um lado, revelam a
capacidade de que qualquer individuo poderia se tornar um artista e a necessidade de se comegar
a vida novamente, para que ndo legitimassemos praticas de opressao, e, por outro, deixam claro
suas visoes sobre a condicao inferior das mulheres na sociedade e enquanto artistas. O discurso,
consequentemente, tinha projecdes de género bem definidas. Em exemplos expostos no
trabalho, a partir de fontes que retomam as visdes das mulheres, que ndo sdo encontradas em
fontes como dadaistas, mas como associadas ao movimento, percebemos as suas indagagdes
sobre o0 assunto e as suas frustragdes por ndo serem aceitas plenamente enquanto integrantes do
grupo. Artistas mulheres, que em alguns casos estdo produzindo e performando no movimento

dadaista desde a sua formacao, revelam as suas artes em conformidade com a ética defendida
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pelo grupo, marcam as caracteristicas estéticas do movimento com as suas inovagdes artisticas,
se apresentam em saraus e importantes exposicoes do movimento, e, ainda assim, sdo
negligenciadas pelos seus pares homens, ou, até mesmo, abertamente negadas enquanto artistas.

A percepgao dessas mulheres quanto ao comportamento de segregagdo promovido pelos
seus colegas homens ¢ mencionada em entrevistas, mas também pode ser observada em suas
obras. Artistas como Hannah Hoch, Suzanne Duchamp, Emmy Hennings ¢ Sophie Taeuber
estdo produzindo no movimento dadaista, marcando as formas estéticas do grupo, e
confrontando, de diferentes maneiras, a representacao da figura estereotipada das mulheres na
sociedade. Ao longo da pesquisa, dessa forma, alguns fatores foram apontados como
importantes agentes impulsionadores da exposicao dos discursos dessas artistas, sobre a
representacao da figura da mulher, em suas obras, sendo eles encontrados, principalmente, nas
consequéncias culturais e politicas da propria Guerra. Dentre as consequéncias mais relevantes,
estd o maior acesso cedido as mulheres aos espagos publicos, ndo s6 permitido como
estimulado, que vem a ser concedido com o prolongamento da Guerra, escancarando a
irracionalidade compreendida por suas exclusdes anteriores, tendo em vista o sucesso que estas
promovem em seus espacos de trabalho. Além disso, ha também a consequéncia marcante da
imposi¢cao de lutos generalizados, que dialoga com a repressao e violéncia dos Estados, que
supostamente deveriam promover a seguranca, € fazem com que essas mulheres vejam na arte
um meio solido para contrariar nexos repressivos, expondo emogdes como soliddo, medo e
nostalgia, além da possibilidade de ruptura com a irracionalidade promovida com a prépria
questdo de género, fazendo com que o momento em questdo se torne, assim, um cenario fecundo
para que essas mulheres se expressem politicamente de forma potencializada.

Apesar da pesquisa apresentar fatores que estimulam a produgdo artistica dessas
mulheres no movimento de vanguarda, porém, ha de se levar em consideragdo os elementos
que se concretizam como obstaculos em seus caminhos no oficio da arte. Se percebemos o
carater efémero da abertura do didlogo para as mulheres, sobre o seu posicionamento politico
frente aos eventos sociais, obstaculos contra a manutencao desse didlogo sdo tradicionalmente
impostos e de dificil ruptura. Marginalizadas, historicamente, da arte enquanto oficio, por
justificativas que circulam desde as suas formagdes fisiologicas até as praticas idealizadas como
moralizantes na sociedade, as mulheres se veem afastadas do aprendizado de novas técnicas, se
mantendo a2 margem do estudo artistico. A imposi¢do de uma estrutura canonica da arte, de
igual modo, que relega aos homens brancos, europeus e norte-americanos como os detentores
do génio da arte, e, consequentemente, impde a expressao particularista de gostos estéticos para

os demais grupos sociais que tentam se expressar artisticamente, intensificadas as exclusdes em
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conformidade com os recortes de raga, sexualidade, género e etnia, confirma tais barreiras e
sugere o carater ndo essencial destes grupos na historia da arte. No que tange ao século XX,
especificamente, o estudo apresentado entende que ha uma maior inser¢ao das mulheres como
promotora de obras de arte, mas que essa percepcdao ndo pode ser compreendida de maneira
superficial. Mesmo que elas estejam participando de movimentos artisticos, como ocorre no
proprio movimento dadaista, e figurando nos registros das exposicdes em galerias, o seu papel
ainda ¢ entendido como secundario e limitado na esfera em questao.

Entendendo as particularidades do movimento dadaista e de seu contexto histdrico,
assim como o0s processos de exclusdo das mulheres da arte, enquanto oficio, e as suas
possibilidades de didlogo a partir de suas obras, a pesquisa apresenta as formas como os
membros do movimento dadaista compreendem a figura da mulher na sociedade, para que seja
possivel fomentar uma analise sobre as possiveis justificativas que teriam circundado as suas
exclusdes direcionadas as suas parceiras do movimento. Apos a apresentacdo de exemplos de
obras dos artistas, especificamente as obras de Man Ray, Marcel Duchamp e Frances Picabia,
além de relatos em textos autobiograficos de outros artistas dadaistas, conseguimos alcangar
alguns aspectos importantes que formalizam as suas visdes sobre a representagao da figura das
mulheres. As fontes encontradas, nesse sentido, esbogam um direcionamento da
espetacularizagdo da beleza, esperada com a presenga da mulher, que condiciona a passividade,
a sensualidade e a erotizacdo a mulher branca e europeia, reduzindo essas mulheres a esses
estereotipos, geralmente associados a visdo pejorativa que os artistas possuiam sobre o avango
da industrializacdo. Discursos que associavam essas as mulher as maquinas, no sentido de
evidenciar as suas dependéncias ao homem e a sua incapacidade de agir intelectualmente sem
que, para isso, o0 homem precisasse lhe indicar as dire¢des, eram frequentemente elaborados.
Quanto a representagdo da figura da mulher negra de origem africana, porém, é evidenciada a
sua associagdo com aspectos como o fetichismo, exotismo, selvageria e irracionalidade. Suas
representacdes sdo substituidas pelo uso de maéscaras, de origem africanas, que, ao serem
utilizadas pelos membros do grupo, tanto homens, quanto mulheres, estes sucumbiam as suas
determinagdes estereotipadas. Vale acrescentar que o apagamento do sentido socioldgico e
politico de produgdo artistica das mascaras invisibiliza as narrativas de culturas africanas, de
tal modo, que ndo conseguimos encontrar em fontes, ao menos, a origem especifica dessas
mascaras. Dessa forma, além da apropriagao cultural de elementos africanos, com a anulagao
de seus significados para a imposi¢ao de uma linguagem estética para o publico europeu, a

criacdo de uma narrativa civilizatoria, positivista, racista e sexista elenca discursos sociais
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incoerentes com processos de identificagdo e reconhecimento, podendo agir de forma nociva
na sociedade.

Os momentos finais da pesquisa, assim, visam explorar a trajetdria de duas mulheres
dadaistas, Sophie Taeuber e Emmy Hennings, em especial, para o aprofundamento da tematica
em questdo. Haja vista a critica que perfaz ao longo do estudo, sobre a necessidade de se buscar
uma analise que se esquive das postulagdes que confirmam a canonicidade da arte, que em si
mesma ja se compreende como excludente, este momento da pesquisa tem como objetivo focar,
ndo s6 na trajetéria dessas mulheres no movimento dadaista, mas nas suas manifestacdes
artisticas entendidas, a priori, como inferiores, justamente por serem reconhecidas como artes
femininas: a danca e a atuagdo. E importante que se identifique, primeiramente, quem sdo essas
mulheres. As duas artistas, de origem europeia, estdo em Zurique, produzindo as suas obras em
conformidade estética ao grupo dadaista. Ambas as mulheres sdo brancas, de classes sociais
distintas, que se relacionam romanticamente com outros dois membros do movimento, sendo
eles Hans Arp e Hugo Ball. A apresentagdo dessas mulheres em artes ndo consideradas como
superiores, como a arquitetura, a pintura e a escultura, fez com que os seus pares e a critica
externa nao oferecam uma atengdo a suas performances coerente com a sua importancia para a
promocao do movimento em cendrio internacional. Além disso, o fato de essas duas artes nao
serem, apenas, entendidas como inferiores, mas se relacionarem de forma evidente com os seus
corpos, interagindo com a logica de sexualizagdo cuja qual eram submetidas, fez com que
ambas as artistas tivessem que buscar os seus proprios métodos para confrontar os discursos
que as reduziam ao seu sexo ¢ poderem, assim, serem reconhecidas enquanto artistas.

Vemos, desse modo, com a exposi¢do do debate em questdo, a anulagdo de qualquer
possibilidade oferecida a sexualidade ou erotismo, no caso da danga de Sophie Taeuber, a partir
da utilizagdo de trajes cubistas, para que ela conseguisse provocar a atengdo da audiéncia em
sua técnica performatica de influéncia abstrata. Os trajes, indicados nas imagens no decorrer do
texto, englobam o corpo da artista em sua totalidade, fazendo com que ndo consigamos
distinguir, de todo o modo, quem estaria performando a sua arte. Da mesma maneira,
percebemos a incoeréncia que persiste, nos estudos criticos, em separar os trabalhos de Taeuber,
no que tange as artes plasticas e a danga. Com o estudo sobre as suas manifestagdes artisticas,
conseguimos entender como a artista traca um didlogo entre essas duas manifestagdes,
promovendo, exatamente por isso, a inovagao que propde com o seu trabalho. Mesmo marcando
a estética do movimento com a sua danga e a sua producao no meio das artes plasticas, seus
trabalhos ainda sdo postos a margem do movimento. No caso da atuagdo performatica de Emmy

Hennings, porém, vemos o dominio e a clara exposi¢do da poeta e atriz dadaista sobre a sua
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sensualidade e o erotismo. Hennings demonstra um amplo estudo sobre a atuagdo, performando
diferentes tipos de peca, oriundas de culturas diversas. Ainda que considerada a estrela do
movimento, por jornalistas contemporaneos ao seu tempo, assim como indicada como o motivo
de artistas em se mobilizarem para ver as apresentagdes dadaistas, a sua técnica ¢ menosprezada
em detrimento ao carater erdtico de suas apresentacdes. Os trabalhos que oferecem atengdo a
arte de Emmy Hennings seguem priorizando a sua vida privada, que busca incessantemente
impor uma logica comportamental que resuma a artista em uma caracteristica limitadora,
confrontando as suas aproximagdes em diferentes instituicdes da sociedade: a arte, a igreja e a
prostituicao.

A pesquisa, portanto, se insere no continuo processo de aprofundamento nos trabalhos
sobre as mulheres dadaistas, tendo em vista as evidéncias que se colocam quanto as suas
marginaliza¢des no decorrer da histéria do movimento e as suas importancias para a construgao
e validade deste em cendrio internacional. Logicas conflitantes, que excluiam essas mulheres
dos cenarios criticos e coerentes de promogao artistica, geraram uma memorias cerceada, sendo,
por isso, necessario uma rememoracdo de suas producdes. A analise sugerida auxilia na
compreensao, ndo s6 do movimento em si, mas no estudo sobre a histoéria das mulheres e as
suas projecdes nos meios sociais. Esse trabalho soma ao debate sobre a tematica, que ainda se
encontra em sua fase inicial, tendo em vista a escassez de fontes relativas aos tema, vinculando
o estudo da Historia Cultural, Intelectual e Social com a Historia das Mulheres na arte

contemporanea.
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