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RESUMO

Nas linhas que se apresentam nessa pesquisa-vida ensaio a minha trajetoria
enquanto mulher-pesquisadora que tece dialogos com as outras e que, no encontro
com elas, propde modos singulares e ‘menores’ de pensar possibilidades educativas
a partir das fissuras da arte em barro de mulheres-artesds de Tracunhaém,
Pernambuco. Dessa maneira, busquei uma analise, ou uma erdtica da arte
(SONTAG, 1987) que, entrelagcada a métodos da analise cultural (COSTA, 2010;
WORTMANN, 2002) e da cartografia (ROLNIK, 2016; DELEUZE; GUATTARI, 1995),
pudesse ressaltar uma pedagogia cultural subversiva. Para tanto, dialogo em meu
aporte tedrico com estudiosas do campo dos Estudos Culturais (ESCOSTEGUY,
1998; 2010; HALL, 2013; 2014; 2016; SILVA, 2005; 2006; 2014) e dos Estudos
Feministas e de Género (LOURO, 1997; 2000; BUTLER, 2017; GIUNTA, 2020;
hooks, 2019a; 2019b; 2020; HOLLANDA, 2019, 2020) com o intuito de observar
fendbmenos sociais, culturais e educativos que capazes de subverter o modo
dominante de perceber e sentir a vida. Neste sentido, trouxe como objetivo desta
pesquisa compreender como as obras de arte em barro, produzidas por mulheres
artesds de Tracunhaém, Pernambuco, significam pedagogias culturais subversivas
sobre a arte, o género e o feminismo. Assim, apostei nas fissuras, frestas e brechas
das obras de arte em barro e nas narrativas de mulheres artistas, de modo a
perceber que se pode fazer florir sabedorias que subvertem as l6gicas hegemonicas.
Desse modo, tracei como objetivos especificos: pensar os discursos de género
encontrados nas obras e contar como tais saberes sao representados com intuito de
explorar quais praticas pedagodgico-culturais estdo nas fissuras. Permite-me olhar e
ser olhada pelas obras de arte das artistas-mulheres de Tracunhaém, mergulhar no
desejo e permitir abrir tais fendas. Caminho com as mulheres durante todo o texto,
elas que me inspiram no pesquisar-viver e que possibilitaram ir ao encontro das
obras de arte moldadas no barro que se costuram as narrativas de quem cria e de
quem consome a arte, problematizando as pedagogias culturais que significam,

subversivamente, outras possibilidades de re-existir.

Palavras-chave: pedagogias culturais; género; feminismos; Tracunhaém,;

mestras-artesas; subjetividades.



ABSTRACT

In the lines that are presented in this research-life, | essay my trajectory as a
woman-researcher who weaves dialogues with others and who, in the encounter with
them, proposes unique and 'minor' ways of thinking about educational possibilities
from the fissures of art in clay of artisan women from Tracunhaém, Pernambuco. In
this way, | sought an analysis, or an erotica of art (SONTAG, 1987) that, intertwined
with methods of cultural analysis (COSTA, 2010; WORTMANN, 2002) and
cartography (ROLNIK, 2016; DELEUZE; GUATTARI, 1995), could emphasize a
subversive cultural pedagogy. To this end, | dialogue in my theoretical contribution
with scholars in the field of Cultural Studies (ESCOSTEGUY, 1998; 2010; HALL,
2013; 2014; 2016; SILVA, 2005; 2006; 2014) and Feminist and Gender Studies
(LOURO, 1997; 2000; BUTLER, 2017; GIUNTA, 2020; hooks, 2019a; 2019b; 2020;
HOLLANDA, 2019, 2020) in order to observe social, cultural and educational
phenomena that are capable of subverting the dominant way of perceiving and
feeling life. In this sense, the objective of this research was to understand how the
works of art in clay, produced by women artisans from Tracunhaém, Pernambuco,
signify subversive cultural pedagogies about art, gender and feminism. Thus, | bet on
the fissures, crevices and breaches of the works of art in clay and on the narratives of
women artists, in order to perceive that wisdoms that subvert the hegemonic logics
can flourish. In this way, | outlined the following specific objectives: thinking about the
gender discourses found in the works and telling how such knowledge is represented
in order to explore which pedagogical-cultural practices are in the cracks. It allows
me to look and be looked at by the works of art by the women-artists of Tracunhaém,
to delve into desire and allow opening such cracks. | walk with the women throughout
the text, they who inspire me in research-live and who made it possible to meet the
works of art molded in clay that sew the narratives of those who create and those
who consume art, problematizing the cultural pedagogies that signify, subversively,

other possibilities of re-existing.

Keywords: cultural pedagogies; gender; feminisms; Tracunhaém; master
craftswomen; subjectivities.
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1 PROLOGO: OU UM DIALOGO COM AS OUTRAS

Aqui ndo comecgo nada. Nao se trata de um texto pré-introdutoério, pelo menos nao
€ minha intengdo. Aqui também nao se trata de um mondlogo, uma conversa comigo
mesma. Pode até ser que parega, mas mesmo que as outras ndo saibam, aqui dialogo
com elas. E quando digo aqui, quero dizer neste preludio, neste projeto-pesquisa, na vida.

Apesar de nao querer fazer destas linhas um pretexto para um pré-texto, sinto que
preciso indicar alguns pontos de desorientagdo e descaminhos a que o
projeto-pesquisa-vida se pretende nas leitoras desse texto. Digo leitoras, mas por que néo
escritoras-pesquisadoras-autoras também? Ora, afinal de contas esse projeto, que
também é vida, minha vida, mas também a delas, é escrito por muitas maos. As méaos e
reflexdes de pensamentos de todas elas. Entdo preciso dizer que esse texto pretende,
talvez - pois seria audacia ou prepoténcia achar que esse meu desejo se cumpra -
desorientar as leitoras e autoras dele.

Esse texto poderia entao ser o fim, ou 0 meio, ou poderia nem existir. Poderia ficar
nas entrelinhas. No abstrato. Mas enquanto terminava os ajustes para o envio desse
projeto, me veio um desejo que pulsa no meu corpo para que estas linhas fossem
escritas, que Ihes dessem um des-caminho. Portanto, sinto a necessidade de dizer-lhes, a
vocés que leem, mas que também escrevem, quem sao essas leitoras. Na verdade, por
que leitorAs? Pois bem, esse projeto-vida-pesquisa € um movimento politico académico,
uma tentativa de fazer ouvir vozes silenciadas, apagadas e negligenciadas. Por este
motivo vocés irdo se deparar com um texto escrito no feminino, nos referindo as
PESSOAS numa tentativa de subverter a norma patriarcal da lingua portuguesa que
generaliza todas as pessoas a partir de artigos e pronomes no masculino. E como diria
Tomaz Tadeu da Silva (2014) “a linguagem vacila” (p. 78). Entdo usarei essa possibilidade
de vacilar a partir da gramatica e tentar subverter os nexos dominantes.

O que me parece curioso € que eu preciso justificar a minha escolha, como se
estivesse cometendo algum crime. Mas generalizar todas as pessoas a partir de um unico
género nao foi o que a gramatica portuguesa patriarcal sempre fez? Mas como eu mesma
disse é esse “patriarcal’” e “dominante” que pretendo romper e é por causa dele que
preciso justificar minhas escolhas. E por uma légica dominante na academia também que
preciso justificar que escrevo em primeira pessoa por escolha politico-poética, pois ja

sinalizei mais acima que esse texto ndo se escreve sozinho, mas é feito no dialogo com
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as outras. A escolha de escrever em primeira pessoa se deu, pois, minhas reflexdes
nascem desses didlogos. E nessa conexdo entre mim e elas que nasce essa pesquisa. E
quando digo elas, refiro-me as mulheres que perpassam minha existéncia, mas também

as autoras que me fazem desejar epistemologias possiveis de subverter.
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2 OLARIA | - ECOS PARA UMA VIDA-LIBERDADE: INICIOS

Fotografia 1- Mestra Maria Amélia — Patriménio Vivo do Estado
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Fonte: Fundarpe (2012) / Foto: Ricardo Moura

me levanto

sobre o sacrificio

de um milhdo de mulheres que vieram antes

€ penso

0 que é que eu fago

para tornar essa montanha mais alta

para que as mulheres que vierem depois de mim
possam ver além

- legado

(RUPI KAUR, 2018, p. 216)
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2.1 Encontros, desencontros e atravessamentos: trajetérias de mim, ou talvez uma

justificativa

Escrever um texto académico, para mim, & escrever a vida. Quando menina
eu escrevia cartas. Cartas para ninguém. Um Ninguém que habitava em mim. Uma outra,
ou outras. Cartas para expurgar dores e temores. Hoje sei disso, antes ndo. Antes eu sé
sabia das dores e temores que sentia na carne, na pele, os tremores de viver ainda
menina. Eu ndo entendia, mas ali, com 8 ou 9, eu ja sabia o que era ser “fe-minina”.
Assim 0 meu encontro com a escrita se deu na dor e pela dor, mas também na ansia de
transfigurar a ferida em poténcia.

Nesse sentido, ndo me vejo enquanto pesquisadora sem perceber meu
trajeto, meu caminhar e meus (des)encontros com a dor, com a poténcia de um
escrever-viver. E na ferida viva que encontro meu pesquisar. Assim, vida e pesquisa se
tornam, organicamente, inseparaveis. Nesse momento é importante dizer que, o que
tentei fazer nesse texto foi, e €, uma possibilidade de metamorfosear a escrita, assim
reflito com Linhares (2016) para pensar os estranhamentos e entranhamentos desse
escrever-viver, pois “Se ha um fascinio que aprecio no exercicio da escrita € essa
indefinivel atracdo para transfigurar a vida, expandindo e deslocando fluxos de
pensamento, em uma produgado existencial e coletiva” (LINHARES, 2016, p.7). Como
proponho uma escrita que vive, pulsa e luta para re-existir, penso na minha escrita como
uma forma de reelaborar existéncias, fazendo uso da palavra como campo de luta, um
recurso, um instrumento para uma pratica coletiva (BRANDAO, 1985), capaz de fazer
resistir re-existindo.

Considero que meu encontro com a pesquisa veio primeiro, mas nao primeiro num
sentido cronoldgico, linear. Nao existe, aqui, uma temporalidade fixa, rigida. Acredito que
nao exista uma linha do tempo a ser tragada, talvez seja uma tentativa de situar vocés
leitoras nesse meu caminhar e tropegos, entre a escrita-pesquisa-vida, de como cheguei
até aqui. Mas que fique notdério que nao se trata de um caminhar com uma linha temporal
pautada no passado-presente-futuro numa légica sequencial.

Percebi-me pesquisadora pouco antes de entrar no curso de mestrado, mas
a pesquisa ja me havia encontrado muito tempo antes, antes que eu mesma soubesse,
questionando-me e sendo questionada ‘de onde vem esse desejo de pesquisar?’.
Lancei-me numa vereda que se tornaria minha casca, e depois ferida, dor, para sé depois

cicatriz. Iniciei meus estudos, ainda na graduagéo, em torno de tematicas consideradas
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‘polémicas’, como género, sexualidades, feminismos, a cultura, as variadas formas
culturais, e qual impacto estas tém na constituicdo das pessoas. Era certo, havia me
encontrado em tais tematicas, passei a considerar as questdes de género no cerne das
pautas educacionais, pedagodgicas e culturais. Passei a refletir em torno da vida de
mulheres no meu entorno, na minha propria trajetéria enquanto mulher e de como as
questdes de género estavam entrelagadas nas vidas, nessas escolhas e decisdes de ser
qgquem se €. No entanto, ainda faltava uma pergunta a ser respondida, por que pesquisar e
por que género? O que me trouxe até a pesquisa que me propus a realizar no mestrado?
Ainda mais, fui questionada e posta a pensar quando cheguei no mestrado, ‘por que
mulheres artes&ds?', ‘o que artesanato tinha a ver comigo?’.

Chegou meu gestar. Gerar uma outra dentro de mim. Depois Pandemia.
Luto. Maternidade. Nascimento. Renascimento. Rompimentos. Soliddo. Mestrado.
Sensibilidades. Sentidos. Sensagbes. Terapia. Memorias resgatadas. Medo. (Re)encontro
comigo e com as outras que habitam em mim. Vinte e quatro anos de soliddo e medo.
Nostalgia. Nem sabia que havia tanta luta para lutar, tanta dor em mim. Divagando em
meus pensamentos, aqui em enquanto rabisco 0 meu escrever-pesquisar-viver, Ccomego a
fazer conexdes com tematicas que sempre estiveram ao meu entorno, fazendo-me,
constituindo-me enquanto mulher-pesquisadora. Diante da dor, do luto e medos que o
reencontro comigo mesma causou, precisei ressignificar algumas questbes que ja
estavam postas, sobre meu viver e sobre a pesquisa também, afinal como ja dito, estao
organicamente entrelagadas, vida e pesquisa huma so6 coisa.

Nessa divagagao penso nas perguntas feitas a mim do porqué arte, por que
mulheres, 0 que a arte conversa comigo. Me proponho responder essas questdes na
tentativa de encontrar caminhos, ou quem sabe descaminhos nesse meu encontro com a
pesquisa e com a pesquisadora que nasce e vem ao meu encontro, fazendo emergir as
outras adormecidas em mim.

Para dar seguimento e tentar responder essas questdes, e também poder
falar da pesquisa propriamente dita, pois, tenho medo de que estas notas introdutdrias, e
esse falar de mim mesma, fiquem demasiado longo e enfadonho, ndo quero escrever
tanto sobre mim, mas considero pertinente para que eu consiga dialogar com as
epistemologias que essa pesquisa se propde pensar, faz-se necessario localizar questdes
que me foram postas, para que assim eu possa me localizar enquanto pesquisadora que
produz a partir de um entranhamento com a vida, como ja mencionei, neste meu

escrever-pesquisar-viver.
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Neste sentido, penso que a arte me salvou, ela sempre esteve a espreita na
minha vida, achando brechas para me capturar. Na escola, nas aulas de matematica, a
arte me salvou quando precisava fugir do pavor que sentia dos numeros, das tabuadas e
dos sinais de somar, subtrair, dividir, multiplicar, entre outros. Nesses momentos eu
desenhava nas laterais das folhas do caderno, nos bragos das cadeiras, na hora das
tarefas e provas, deslocava-me para um lugar outro a partir dos meus desenhos de flores.
Em casa eu fugia para esse lugar através da escrita, na arte da escrita como mencionei
no inicio deste capitulo. Fazia mascaras de carnaval com a minha mae para vender no
atelié que tinhamos no centro de Olinda — PE.

Agora acho importante fazer uma pausa para falar de outras mulheres que
atravessaram meu caminhar, constituindo-me na que sou hoje, ou as tantas que
coexistem em mim. Em primeiro lugar, apresento a vocés leitoras, minha ‘maméezinha’,
Maria Aldilene, mulher negra, cisgénero, a qual a arte também salvou. Tornou-se
escultora apds longos anos de um relacionamento abusivo com seu primeiro
companheiro, meu pai, ela encontra na arte uma fuga, provoca um rasgo e possibilita
outras existéncias de si mesma. Ela esculpia em papel maché, eternizando em suas
obras a cultura popular do carnaval de Olinda.

Durante a minha graduagcdo em Pedagogia, na Universidade Federal de
Pernambuco — UFPE, minha vida foi atravessada por Mikaela Vieira e Caroline Oliveira,
juntas me ensinaram diariamente sobre feminismos e género. Com elas, entendi a
importancia de situar o lugar de onde se fala de modo a compreender as trajetérias das
outras com atravessamentos diferentes dos nossos. Deysiane Lopes veio antes mesmo
da graduagdo, mas que desde 2010 ja me deslocava, e ainda desloca, do meu
lugar-comum, fazendo-me refletir sobre as posigdes sociais que as pessoas ocupam no
que se refere as identidades de género e sexualidades, vem sempre partilhando comigo
diversos anseios em torno das lutas de movimentos sociais de género. Maria Carmelita,
minha ‘vozinha’ materna, mulher potente, viveu sozinha por longos anos, livre e
independente, me ensinou ao longo de sua vida a importancia de lutar, de brigar por
liberdade e pelo direito de ser/estar o que, e onde, quiser. Cada uma dessas mulheres,
com suas ftrajetdérias, caminhos, encontros e desencontros me ajudaram no meu
caminhar, no meu tornar-se mulher-pesquisadora.

Na academia, o encontro com as professoras Rosangela Tendrio e Thereza
Didier me possibilitaram pensar outras maneiras de educar, outras possibilidades de

pensar os processos educativos. Essas duas mulheres me fizeram ‘desencaixotar’,
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porque antes eu vivia muito presa, encaixotada mesmo, num movimento linear e
tradicional de educacgao, ndo que eu me considere totalmente livre dessas caixas, porque
€ um processo lento e doloroso, o de sair das caixas, pelo menos para mim, tem sido
assim, mas tem amor e muita poténcia também. Costumo dizer que esse encontro com
elas foram um acontecimento. Numa busca de desnaturalizacdo do meu olhar e do meu
sentir, de perceber a pesquisa — e a prépria vida. Ambas fizeram provocagdes me fazendo
debrucar pelas tematicas que permeiam meu pesquisar.

Com Roséangela comecei a estudar sobre Curriculo, Cultura e Sociedade,
analisando com ela diversos artefatos culturais, desde filmes e desenhos animados a
brinquedos e brincadeiras, o recreio escolar, dentre tantos outros. Com Thereza fui me
debrucando sobre tematicas das sensibilidades a fim de questionar as narrativas que se
fizeram hegemédnicas no curso da Historia Moderna Ocidental. Os estudos sempre sob o
enfoque de género e/ou sexualidade. Para mim, era, e é, importante saber por que as
pessoas se constituiam de uma determinada maneira e ndo de outra, questionando a
existéncia das bipolaridades, das dicotomias e binarismos, a posicao social das mulheres
em diferentes contextos, na cultura, na politica ou na economia. Assim, passei a refletir,
também, com Judith Butler (2017), bell hooks (2020) e Guacira Lopes Louro (2000; 1997)
sobre as no¢des de mulher, ou mulheres.

Os encontros com essas mulheres potentes foram importantes para que eu
pudesse refletir o meu caminho e meu viver-pesquisar enquanto mulher e as tantas
identidades que se encontram coabitando meu corpo e minhas sensibilidades.
Fazendo-me pensar de como o caminhar, de todas nés, estd sempre permeado por
padrdes capazes de constituir os géneros e as sexualidades de maneiras mais diversas
possiveis, como os discursos circulantes em sociedades podem nos capturar e nos
constituir dentro de uma légica que nos oprime e mata; pensar sobre a subalternizagao
que essa logica provoca nas pessoas que escapam desses padrdes preestabelecidos
social e culturalmente; e também me fazendo langcar um olhar curioso na busca por
entender como esses padrdes se estabelecem, mas também importa saber como rasgos
acontecem os rasgos, fazendo emergir outras possibilidades de existéncias.

A partir desses questionamentos, e dos atravessamentos das outras nos
meus (des)caminhos e sobretudo inspirada na vida e obra de minha prépria mae, passei a
pensar a producdo artistica de mulheres artistas, especificamente artesds do barro,
enquanto poténcia pedagogica a partir de uma pedagogia cultural de género como

resisténcia e (re)existéncia. Entendendo a producado artistica dessas mulheres como
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possibilidade outra na constituicido de se fazer mulher-artista com e a partir da arte.
Considerando os atravessamentos possiveis e reverberacdes que tais obras podem

suscitar tanto em quem produz o artefato, como para quem consome.

2.2 Situando a pesquisa

No caminhar das perspectivas das pedagogias culturais, partimos do campo
tedrico-metodoldgico dos Estudos Culturais para pensar e refletir em torno das produgdes
artisticas de mulheres artesas da Zona da Mata Norte de Pernambuco, no municipio de
Tracunhaém, considerando-as como pessoas que foram subalternizadas no que se refere
ao género, enquanto mulheres artistas-artesds, mas também problematizar a prépria
arte-artesanato produzida por elas enquanto uma arte ‘inferior’, e assim tentar uma
(des)construgao de que seria uma produgao menos importante cultural e socialmente.

Neste sentido, a presente pesquisa analisou a producédo artistica dessas artistas do
barro de modo a compreender as mediagdes pedagdgico-culturais materializadas na arte
produzida por elas. Sob a ética dos Estudos Culturais (EC) e enfoque nos estudos sobre
género e feminismos, a partir de Louro (2000; 1997), Butler (2017), Giunta (2020); hooks
(2019a; 2019b; 2020); Hollanda (2019, 2020); a pesquisa compreende o artesanato
enquanto um artefato pedagdgico cultural. De acordo com Camozzato (2016), Costa
(2010) e Sabat (2001) tais pedagogias possuem uma intencionalidade educativa, mesmo
nao tendo um curriculo formal institucionalizado. Embora o uso dos termos Pedagogia,
Cultura e Educacdo numa mesma frase possa indicar certa redundancia, considero
relevante frisar a necessidade do termo Pedagogias Culturais, com a intencionalidade de
expressar, talvez, o carater politico que esta contido nele. Afinal, as pedagogias culturais
surgem em meio as necessidades de pensar outras possibilidades educativas fora da
escola, mesmo que esta ultima também seja cultural.

Ainda que a pedagogia cultural tenha uma capacidade potente em reforgcar
padrdes, nesse texto compreendo as pedagogias nhomeadas ‘culturais’ como uma forga de
resisténcia para além dos dominios institucionais escolares, fogem, escapam, subvertem
a logica disciplinadora da escola, dos curriculos pré-prontos, programados para serem
aplicados, embora elas também estejam ali, submersas nos curriculos formais, causando,
dentro e fora da escola, rupturas e rasgos na vida em sociedade, constituindo as

maneiras de ser nas pessoas.
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Assim, a arte produzida por mulheres artesds do municipio de Tracunhaém sera
problematizada, nesta pesquisa, com um carater educativo do ponto de vista de género,
ou seja, tais artefatos serdo vistos como um instrumento que media dada pedagogia. E
nesse sentido que os Estudos Culturais, que se debrucam em diversos campos de
conhecimentos, saberes e tematicas, dentre elas, as questbes de género e das
pedagogias culturais, serdo o campo teorico e metodoldgico que conduzirdo este estudo.

Os Estudos Culturais engendram a cultura em torno da luta de significagdo social,
ou seja, a cultura produz significados ao ponto que diferentes grupos sociais, em distintas
posi¢cdes de poder, lutam por significagdo a sociedade, de maneira mais ampla. Neste
sentido, 0 que esta em jogo é a definicdo das identidades desses grupos. Portanto, a
cultura pode ser considerada como um jogo de poder, onde os modos de significacao
operam. Os Estudos Culturais vao problematizar as relagbes de poder que determinam a
Cultura. Entao poderiamos dizer que os EC buscam investigar e se conectar nos estudos
entre cultura, significagdo, identidade e poder (SILVA, 2005). Essas relagbes estdo
presentes em instituicbes culturais, nao necessariamente escolares, mas que possuem
uma intencionalidade pedagdgica, atuam como pedagogias culturais, produzem efeitos na
fabricacao de corpos e produzem nas pessoas, modos de existéncias.

Na perspectiva das pedagogias culturais € possivel assumir que a arte produzida
pelas mulheres artesas de Tracunhaém atua como artefato pedagdgico cultural, e é
potencialmente capaz de disseminar valores e significados presentes no imaginario das
pessoas que consomem o artefato, ou das préprias mulheres que os produzem. No que
se refere ao debate de género, pretendemos problematizar a arte dessas mulheres como
algo negligenciado pelos discursos dominantes da historia ocidental e patriarcal, que
promoveu a morte de certas narrativas em detrimento de outras que se fizeram
hegemébnicas. Talvez se a histéria tivesse dado lugar as narrativas dessas artistas,
valorizado suas obras, ndo tivesse negado espago as mulheres, a Historia seria diferente
(BARBOSA, 2019).

Portanto, penso sobre o apagamento dessas narrativas, refletindo possibilidades
outras de que artistas mulheres, suas obras e narrativas, possam ocupar lugar na histéria,
na histéria da arte e, sobretudo, na educacdo enquanto uma poténcia artistica de
resisténcia politica, libertadora e possivelmente capaz de romper com os limites dos
lugares que |hes foram preconcebidos, predeterminados social e culturalmente pelos

discursos do patriarcado.
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O estudo sobre as artes visuais sdo outro campo de interseccdo com os Estudos
Culturais, assim, trataremos a arte em barro, produzida por mulheres artesds, como
artefatos dessa natureza, e trabalharemos a partir da perspectiva de género a fim de
responder o seguinte problema de pesquisa: como as obras de arte em barro, produzidas
por mulheres artesas de Tracunhaém, Pernambuco, significam o modo de existéncia das
pessoas?

Entender a obra de arte dessas artistas do barro, como uma pedagogia cultural que
se pretende subversiva, € olhar a obra ndo apenas como uma pec¢a a adornar nossas
estantes, ou analisa-la como sendo uma reprodutora de padrdes e discursos de género,
mas encara-la como ato politico de resisténcia dessas artistas, e que ao produzirem seus
artefatos possibilitam existéncias inimaginaveis.

No entanto, necessito compartilhar, embora ja tenha ficado expresso, que a
natureza desse trabalho é fluida, ela danca por entre, e com, os acontecimentos que me
perpassaram no caminho, fazendo com que os objetivos tragados inicialmente fossem
constantemente reformulados. Considerando a inspiragdo cartografica a que essa
pesquisa se propde, ancorada num campo teérico-metodolégico que é igualmente fluido,
traco os objetivos especificos da pesquisa, mesmo sabendo que eles podem tomar outros
rumos ao final.

Portanto, para tentar responder, ou refletir, tais problematicas ensaio os seguintes
objetivos especificos: pensar nos discursos de género presentes nas fissuras das obras
de mulheres artesas de Tracunhaém — Pernambuco; narrar como os saberes de género
que emergem das fissuras, sdo representados através da arte produzida por essas
mulheres; explorar as praticas pedagdgico-culturais de género encontradas nas fissuras
dos artefatos produzidos pelas mulheres-artesas.

Com o desejo de assumir uma estética textual que se aproxima da escrita do texto
e da materialidade do que a pesquisa busca compreender, nomeio os capitulos dessa
dissertacdo, inspirada na forma de existéncia das pessoas que vivem da feitura do
artesanato aqui investigado. Desse modo, cada capitulo recebe o nome de Olaria, os
subitens sdo nomeados a partir das afetagdes que os encontros me proporcionaram. Na
tentativa de romper com uma estética formal que geralmente € apresentada na academia,
me langco na tentativa de propor uma maneira mais poética, ou menos dura, de ler a
pesquisa.

Assim, inicio os elementos textuais da pesquisa com um Preludio, na intencao

apresentar as justificativas para esse modo de escrever. Na primeira Olaria, ou capitulo,
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que nomeio de ‘Ecos para uma vida-liberdade: inicios’, subdivido em 3 sessdes os
didlogos comigo e com as outras, apresentando no primeiro subitem as justificativas
pessoais, entrelagando a minha vida-pesquisa, minha trajetéria e meu encontro com as
outras. No segundo subitem eu apresento a pesquisa, as bases tedricas, metodologicas e
epistemoldgicas que norteiam o trabalho. No terceiro e ultimo subitem desta Olaria,
estabelego um didlogo com outras pesquisadoras, que em maior ou menor medida, se
aproximam ou se distanciam da minha pratica, do meu pesquisar, da minha vida.

Na Olaria Il, apresento as bases tedricas que fundamentaram a pesquisa. Discuto
em torno das questdes de cultura, representagdo, género, mulheres artistas e sobre o
apagamento da nossa existéncia na histéria em varios ambitos, sobretudo na arte. Tento
tracar um dialogo entre mim e as outras, trazendo meu cotidiano quase sempre como
ponto de partida ou de chegada, para explorar as problematicas apresentadas na
pesquisa.

No terceiro momento do texto, intitulado de Olaria Ill “O caminhar entre as
mulheres de barro", desenvolvo uma tentativa de encontro com as mulheres artesas que
constituem essa pesquisa junto comigo. Proponho um didlogo com as bases
metodologicas que me guiam no percurso, para apresentar uma metodologia possivel de
compreender as necessidades da pesquisa de se fazer epistémica.

Na quarta Olaria, apresento as analises dos achados, ou ainda ancorada por uma
inspiracéo de Susan Sontag (1987), uma erética da arte. Nas sessdes da analise-erdtica,
vou mais uma vez dialogando com as reverberagdes pedagogicas subversivas que as
mulheres de Tracunhaém apresentam, na tentativa de promover um dialogo com as
narrativas e visualidades de suas obras.

Por fim, apresento na Olaria V as in-conclusées do meu trabalho, que se apresenta
de maneira fluida e sem fechamentos. Propondo, talvez, mais reflexdes do que certezas,
abracando a natureza da pesquisa, que se propde fluida, dangando entre as obras e

narragoes.

2.3 Sobre as artes no barro, sobre saberes: o que nos dizem as outras — um breve

apanhado sobre um estado do conhecimento

Nesta secgao elaboro dialogos com saberes pensados por pesquisadoras do campo
das ciéncias humanas na busca por mapear estudos em Pds-Graduagdes stricto sensu

que em alguma medida dialoguem com meus campos de pesquisa, estudos e vivéncias.
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Tendo em vista a imensidao de trabalhos académicos desenvolvidos na area das
humanidades, ndao pretendo aqui discorrer sobre a importancia de cada um deles, e/ou
eleger uma metodologia mais coerente ou verdadeira de se fazer pesquisa no campo das
ciéncias humanas, mais especificamente na area da Educacdo, que é a area de
concentragédo que se propde esta dissertacdo, mas que dialoga com os diversos campos
de saberes. Destaco que o que pretendemos nesta sec¢ao € uma tentativa de estabelecer
didlogos com este mar de produgdes académicas, que ndo necessariamente estejam
diretamente ligadas a area de educagao, mas que em alguma medida me perpassam, ou
perpassam meus escritos académicos e elocubragdes. No entanto, apesar de um desejo
enorme de conversar com todo esse vasto universo de estudiosas, assumimos nossos
limites dessa impossibilidade e neste momento elegemos, através de um levantamento
cuidadoso, alguns trabalhos para manter a conversa.

No momento € preciso dizer sobre o caminho que percorremos para a escolha
ardua do material que sera discutido nessa sec¢do. Digo arduo no sentido de que ao
fazermos escolhas deixamos tantas outras de fora de igual pertinéncia e relevancia dos
que aqui discutiremos, e de tantos outros que podem ter passado despercebido aos meus
olhares, ou até mesmo podem ter ficado de fora devido a escolha feita dos descritores
utilizados, do refinamento realizado, do recorte temporal, do tipo de material elegido etc.

Neste sentido, as buscas foram realizadas através do Catalogo de Teses &
Dissertagcoes da Capes e do Repositorio Digital da Universidade Federal de Pernambuco
— Attena, realizando uma pesquisa mais cuidadosa no que consiste as pesquisas
realizadas no Programa de P6s-Graduagao em Educagdo Contemporanea - PPGEduc, ao
qual estou vinculada. Foram selecionados trabalhos publicados no intervalo de 2010 a
2020, e refinada a busca para trabalhos das Ciéncias Humanas, com areas de
conhecimentos diversos que tenham alguma aproximagédo com a pesquisa pretendida por
mim. Nesse movimento, depurei a busca para trabalhos desenvolvidos nas areas de
conhecimento em Educagao, Artes, Sociologia, Antropologia e inter e multidisciplinares,
devido as distintas areas de conhecimentos que perpassam esta pesquisa.

No que se refere aos descritores, fiz a escolha inicial pelo campo a que esse
trabalho se propde investigar, que sdo as mulheres artesas-artistas que trabalham
sobretudo com o moldar do barro. Tomando como ponto de partida neste caminhar
agreguei algumas outras palavras para tentar chegar a um compilado, ou amostra, de
trabalhos que tentassem responder algumas de minhas inquietagdes. Assim, escolhi o

seguinte conjunto de descritores em um primeiro grupo: artesas; barro; artesanato; arte
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figurativa; saberes de género; género; artefatos culturais; pedagogias culturais; pedagogia
cultural e estudos culturais. Tais descritores passaram por arranjos e combinagdes
diversas para obter a maior variedade de trabalhos possiveis, aumentando meus
horizontes. E em um segundo grupo buscamos por trabalhos que tenham sido realizados
especificamente no municipio de Tracunhaém em Pernambuco onde a pesquisa se situa,
e que tivesse alguma aproximagado com o campo teoérico a que esse trabalho dialoga.

Iniciei as minhas conversas e interlocugdes com os trabalhos e autoras
selecionadas a partir do Catalogo de Teses & Dissertagdes da Capes, Biblioteca Digital
Brasileira de Teses e Dissertacdes. E importante dizer que numa tentativa de se distanciar
do rigor que geralmente se aplica aos mapeamentos de pesquisas cientificas optei pelo
ndo uso de tabelas e graficos para a exposicdo e didlogo das amostras aqui
apresentadas. Ao invés disso, refleti juntamente com as estudiosas em torno das
problematiza¢des, atravessamentos, distanciamentos, aproximacgdes e tensionamentos
que convergem com nossos estudos e possibilitar um olhar outro no campo das
pesquisas em - para e sobre - educagao. Para isso, dividi esses didlogos em trés grupos
tematicos: Produgédo artistica enquanto forjadora de identidades; Mulheres artesas; e
Atravessamentos entre arte, narrativas e pedagogias culturais.

No primeiro grupo tematico dialoguei com os trabalhos de Amanda Magrini (2019),
em La no Alto, o barro é encantado: a ceramica do Alto Vale do Ribeira - SP; Telma
Saraiva dos Santos (2011), em As voltas do Tempo: as reminiscéncias de um projeto de
identidade nacional na cerédmica Marajoara de Icoaraci; e Edileuza Penha de Souza
(2013), em Cinema na panela de barro: mulheres negras, narrativas de amor, afeto e
identidade. Os trabalhos listados nesse primeiro grupo se conectam em torno da
constituicdo de identidades das pessoas a partir de produgdes artisticas.

Encontrei aproximagbes com minha pesquisa nos trabalhos de Magrini (2019),
Santos (2011) e Souza (2013) quando elas apresentam o artesanato como principal fonte
de renda das pessoas que os produzem, mas também se tornou simbolo de resisténcia
local construindo, a partir de uma esfera social e econdmica, a identidade das pessoas. E
nesse sentido que caminhamos, refletindo a producéo artistica de mulheres artesas de
Tracunhaém-PE como potencialmente capazes de provocar subjetivagdes na constituicao
das identidades - e diferencas - das pessoas envolvidas no processo de artesania, além
de ser uma das principais fontes de renda e trabalho das mulheres que estao envolvidas

no processo artistico e produtivo.
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No segundo grupo tematico, Mulheres arteséas, observei relagdes nos trabalhos de
Amanda Magrini (2019), em La no Alto, o barro é encantado: a cerédmica do Alto Vale do
Ribeira - SP; Edileuza Penha de Souza (2013), em Cinema na panela de barro: mulheres
negras, narrativas de amor, afeto e identidade; llza Nunes da Cunha Polini (2012), em
Associagdo ‘“arte da terra”: das méaos das mulheres artesés as relagbes educativas
construidas no processo de autogestdo do trabalho; e Flavia Leme de Almeida (2018), em
Desvios do barro: raizes culturais, feminismos e rituais nas poéticas de mulheres artistas
da cena contemporanea Latino-Americana. Neste grupo, os trabalhos citados, dialogam
em alguma medida com a dimensé&o artistica da nossa pesquisa quando trazem mulheres
artesas como atrizes sociais de suas pesquisas.

No trabalho de Magrini (2019) é possivel estabelecer relagées quando ela se refere
as obras produzidas pelas mulheres como sendo um artefato potente na subjetivagao dos
corpos. A autora busca na tradigdo na produgéo artistica da regido compreender a poética
nas narrativas das artesas.

Ja os trabalhos de Souza (2013) e Polini (2012) problematizam os saberes que
suscitam das obras produzidas e os impactos da representagcdo na cultura local a partir
dos saberes culturais que ali estdo imbricados. Polini (2012) estabelece relagcao entre as
mulheres-artistas e a producdo dos artefatos culturais como pedagdgicos e o espago
aprendente a partir da experiéncia de se fazer arte com argila/barro. Desse modo, essas
autoras estabelecem conexdes com minha pesquisa no que se relaciona com as obras,
vistas como um espaco educativo, de partilha de saberes, estabelecendo conexdes entre
obras, narrativas e saberes constituidos e partilhados pelas mulheres-artistas.

Apesar de Magrini (2019), Souza (2013) e Polini (2012) trazerem mulheres como
artesas e atrizes sociais de suas pesquisas, elas ndo problematizam as questdes em
torno da dimensdo do género, do ser mulher-artista, ou sobre o lugar da mulher no
cenario artistico, o que se distancia desta pesquisa, pois busco no fazer artistico das
mulheres artesds de Tracunhaém/PE quais os saberes de género estdo envoltos em suas
obras. Ja o trabalho de Almeida (2018) traz no cerne da discussédo em torno do
feminismo. A autora direciona a pesquisa para as questdes culturais feministas e tenta se
distanciar dos padrdes estéticos eurocentrados e tradicionais, dialogando sobre culturas e
mulheres buscando valorizar e dar voz a estas mulheres que sao, muitas vezes,
subestimadas na cena artistica. A tese de Almeida (2018) dialoga com minha pesquisa
neste sentido, pois busco, a partir dos Estudos Culturais, trazer para cena

mulheres-artistas que foram por muito tempo esquecidas pela Historia
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No terceiro grupo nossas interlocu¢des se concentraram em torno dos trabalhos de
Cleber José Silveira da Costa (2014), em Seu Paulo - a escrita no barro: um Outro
Sujeito, um Sujeito Outro, uma Pedagogia Outra, uma Outra Pedagogia;, Rosane Felix
Ferreira (2012), em Ensinamentos do Barro: Conversas com Francisco Brennand; Os
trabalhos em questéo trazem a arte enquanto uma pedagogia enredada na cultura. Costa
(2014) propds um estudo de caso em busca de problematizar a escultura de “Seu” Paulo
(Mestre do barro) como uma pedagogia de fronteira, estabelecendo um didlogo entre
educacao e arte. Ferreira (2012) enxerga a produgao artistica de Francisco Brennand
como um agente da educacdo. Dessa maneira entendemos que os trabalhos de Costa
(2014) e Ferreira (2012) se aproximam de nossos estudos por entendermos a arte das
mulheres artesds de Tracunhaém-PE como um artefato da cultura capaz de mediar uma
pedagogia forjada em espacos socialmente compreendidos como artisticos e culturais.

Em torno de uma dimenséao tedrica, Costa (2014) vai problematizar a produgao
artistica fazendo uma interlocugdo com autores das pedagogias culturais, como Henry
Giroux, no entanto, apesar do autor mencionar a dimenséo das pedagogias culturais, néo
percebemos a tematica como ponto central na discussao do autor, o que difere de nossos
estudos no que se refere este aspecto tedrico.

Num segundo momento tentamos dialogar com trabalhos selecionados no
Repositorio Digital - Attena da Universidade Federal de Pernambuco, na tentativa de
evidenciar as produgdes feitas no Programa de Pds-graduagdo em Educacao
Contemporanea - PPGEduc, no qual estou vinculada e desenvolvo esta pesquisa.
Considerando que o quantitativo de estudos-pesquisas a serem vistos no repositério
Attena - PPGEduc seria bem menor em termos de busca, optei por visualizar os titulos
dos trabalhos em sua totalidade, desse modo n&o fizemos uso de descritores nesta
busca. Assim, ao lermos os titulos de todas as pesquisas desenvolvidas no programa
citado, nos deparamos com o trabalho de Aldir José da Silva (2016) intitulado Mulheres
vestidas de barros e os sentidos da produgdo de mestras artesas da comunidade do Alto
do Moura em Caruaru/PE que nos chama atencao para o dialogo devido ao campo que foi
desenvolvida, por se tratar de uma pesquisa desenvolvida no interior do estado, no
municipio que esta localizada o Campus Agreste da UFPE ao qual o PPGEduc também
se situa, e por trazer em seu titulo o interesse pelas mulheres artesas do barro.

Partindo dessas inquietagdes que me proponho a dialogar com Silva (2016)
levando em consideragdes algumas aproximagoes e distanciamentos com a pesquisa no

que se refere a busca por visibilidade e reconhecimento das mulheres no campo da arte e
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o didlogo que o autor propde com epistemologias feministas a fim de pensar um
fortalecimento dessas mulheres colocando-as como protagonistas de suas produgdes e
saberes, apesar de nossas pesquisas percorrerem caminhos diferentes no que se refere
0s percursos tedrico-metodoldgicos, a pesquisa de Silva (2016) nos atravessa por refletir
a arte moldada no barro pensada a partir de epistemologias do Sul Global, apesar de ndo
pensarmos nossa pesquisa especificamente a partir das teorizagdes de Boaventura de
Souza Santos, como faz Silva (2016), nos propomos pensar com os Estudos Culturais
alguns tensionamentos com saberes que foram subalternizados ao longo da Histdria
Moderna Ocidental, tomando como ponto de partida os Estudos Culturais, mas sem a
pretensdo de encerrar nossas tensdes neste campo. O que pretendo é justamente propor
um entrelacamento com as varias formas de produzir conhecimento, e por esta razdo os
Estudos Culturais nos parece apropriado, afinal como nos propde Wortmann (2007) os

Estudos Culturais sdo um campo fluido capaz de produzir uma colcha de retalhos.
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3 OLARIA Il - DAS TEORIAS AOS SABERES DO BARRO

Fotografia 2- Sao Francisco — Lenys artes em barro

Fonte: Acervo pessoal da artista

fiz todas as mudancgas

no caminho da perfeicéo

mas quando enfim me senti linda o bastante
mudaram a definicdo de beleza

da noite para o dia

e se nao existir linha de chegada

e de tanto tentar chegar la

eu perder tudo que era meu

em nome de uma beleza tao insegura
que nao conquista nem a si mesma

- as mentiras que vendem

(RUPI KAUR, 2018, p. 225)
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3.1 Pedagogia Cultural: a educagao e a perspectiva dos Estudos Culturais

Na secao que da inicio ao capitulo busco discutir a no¢gao de pedagogia cultural a
partir do olhar dos Estudos Culturais em Educacdo (ANDRADE; COSTA, 2015; COSTA,
2010; ESCOSTEGUY, 2010; WORTMANN, 2010; WORTMANN; COSTA; SILVEIRA,
2015). Tentarei fazer uma breve apresentacdo do que sdo os EC e como estdo
relacionados com os estudos que se voltam para as pedagogias culturais e as analises de
artefatos da cultura, sobretudo da cultura visual (BALISCEI, 2020; BARBOSA, 2011). No
entanto, ndo tenho a intencdo de tragar uma genealogia do termo, ndo procuro
estabelecer uma origem, um ponto de partida para o surgimento dos usos e desusos das
nogdes de pedagogias culturais, tampouco procuro estabelecer uma linha temporal linear.

Afinal de contas, como ja havia sinalizado nas notas introdutérias, nao busco uma
fixidez na escrita ou tracar linhas do tempo, mas tentarei apresentar possibilidades para
uma pedagogia cultural que se proponha pensar deslocamentos a partir do artefato
cultural que sera analisado na pesquisa. Apesar disso, penso ser necessario percorrer
alguns caminhos, dialogar com algumas outras nog¢des, e caminhar para o entendimento
do que este estudo busca mobilizar no que se refere o uso do termo das pedagogias
culturais.

Nesse sentido, julguei necessario discutir algumas nog¢des sobre cultura, e sob
quais lentes pretendo direcionar o meu olhar. Bem como situar o campo dos Estudos
Culturais nesse estudo, por ser o campo tedrico-metodologico que se debruga nesta
pesquisa. Antemao gostaria de me apoiar em Hall (2013) para dizer que ndo existem
"inicios absolutos” (p.143), mesmo com o cuidado para n&o afirmar nada, para que nao
pareca que estou a determinar uma verdade, mas me arrisco nesta afirmativa, amparada
por Hall, de que ndo existe nada que nido possa ser repensado, revisto, analisado por
outros olhares, ganhando novos pensamentos, gerando rupturas.

Ainda dialogando com Stuart Hall (2013), que é considerado o “pai” dos Estudos
Culturais, embora o proprio Hall tenha se negado a esta paternidade a ele atribuida. Em
seu livro “Da diaspora: identidades e mediagdes culturais” Stuart Hall questiona inclusive
sobre a origem dos Estudos Culturais, que talvez sua origem pudesse estar, também, no
Brasil. No entanto, é sabido que os Estudos Culturais se institucionalizam na Inglaterra,
mais precisamente na Universidade de Birmingham, funda-se em 1964 o Centre for
Contemporary Cultural Studies (CCCS) e Stuart Hall participa de sua fundagao. O CCCS

que em seus primeiros anos teve como diretor Hoggart, mas € com a diregdo de Hall que
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o centro consolida os Estudos Culturais na Inglaterra enquanto uma “antidisciplina”
(ESCOSTEGUY, 2010; WALSH, 2010), e por este motivo que Hall fica conhecido como o
pai fundador dos EC. Embora o mesmo recuse o titulo.

O Centro foi criado para que se pudesse re-pensar sobre a nog¢ao de cultura, e
tinham um carater eminentemente politico e com proposta de estabelecer bases tedricas
mais firmes para “as leituras de “textos” da cultura”’. E importante salientar a palavra
“texto” aqui sera tratada de maneira ampla (SILVA, 2005), afinal Segundo Escosteguy
(1998), “Os cultural studies difundiram o conceito “texto” como além das grandes obras,
incluindo ai a cultura popular e as praticas sociais cotidianas” (p. 94).

Antes de iniciar discussdes em torno das nogdes que sustentam as justificativas
tedricas da pesquisa, a fim de localizar as leitoras sobre quais bases epistémicas
pretendo me lancar, tenciono uma reflexdo em torno de algo que aconteceu em minha
vida quando refletia sobre meu caminhar para a pesquisa, ali entre a selecdo do mestrado
e o0 momento presente. Pensando no quanto o termo “cultura” se tornou caro para mim e
meu fazer académico. Na verdade, talvez tenha sido acometida por esse pensamento
desde o primeiro periodo do curso de Pedagogia, na disciplina de Antropologia da
Educacao, com a professora Rita Voss, mas talvez s6 agora tenha me dado conta disso.
Ali entre um texto sobre os Bonobos e um outro texto sobre os Estudos Culturais, o
primeiro que lia sobre o tema e ainda sem entender muito sobre do que se tratava, mas
que ja era, naquele momento, algo que me colocaria a pensar as voltas do termo
“‘cultura”. Talvez ja estivesse trilhando meu caminho para esse encontro. Mas pergunto, e
ndo seria assim para todas nos? Digo, a cultura nos talhando e talhando nossos
caminhos?

Mas voltemos, vocés e eu, a minha reflexdo sobre esse termo. Algo que pude
constatar depois de minha maternidade, mas que ja estava posto a mim desde muito
antes do maternar, desde a disciplina com a professora Rita Voss, € que tudo em nos é
cultural. Tudo que sabemos sobre nés mesmas, o que dizemos e como, 0 que sentimos, o
modo como nomeamos as coisas, nossa fala, nosso olhar. Tudo que conhecemos de nés
foi aprendido, forjado, subjetivado na e pela cultura. Observando Maya, minha filha, eu
percebi algo que pode |lhes parecer 6bvio, mas é que no exercicio de uma quase pesquisa
0 6bvio pode nos ser valioso. Percebi nela, acompanhando-a desde o nascimento, que
tudo, ou quase tudo (para nao soar universalista), foi se constituindo, quase nada inato.

Pode até parecer contraditério quando digo mais acima que nao pretendo fundar
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verdades que sejam absolutas, e apesar de parecer, digo que néo estou, pelo menos nao
intenciono fazer.

O que quero com isso é dizer que essa € uma faceta de verdade, olhando por
lentes que tentam nao essencializar as coisas, embora busque um certo tom ancestral,
buscando nas outras conexdes para um devir. Tomando de empréstimo a nocido de
hibridizagdo em Garcia Canclini (2019) para dizer que ndo existe pureza nos processos
da cultura, mas acredito junto com a autora em “ciclos de hibridizacdo” que une
fragmentos de diversas culturas, o que a torna heterogénea. Até mesmo aquelas que se
dizem “puras” e homogéneas nasceram de jungdes, de interferéncias, de adequacdes
locais com as culturas consideradas mais globais, com as ancestralidades se hibridizando
com o agora, com culturas “roubadas”, “furtadas” e readequadas por uma estrutura que se
hegemonizou e se fez canone, de modo a apagar as influéncias de formas culturais
subalternizadas, jogadas as margens. Mas isso nao quer dizer que essas influéncias
outras nao estejam ali presentes, afinal foram com elas — também — que se constituiram
enquanto canones, inclusive pela morte e apagamento das mesmas.

Entdo, sem tentar impor uma verdade, mas talvez trazer a tona verdades
subalternizadas. Apagadas. Aniquiladas. Marginalizadas. Esquecidas. Fazer que essas
verdades aparecam. Ganhem forga e corpo.

No seio dessas descobertas, ao observar Maya e o seu desenvolvimento, percebi
que em seu primeiro dia de nascida ela tinha que aprender a sugar meu seio para que eu
pudesse amamenta-la. Ao contrario do que geralmente as pessoas me diziam sobre o
instinto de sucgéo, na verdade, se trata de um reflexo e isso sim talvez seja inato, mas
entre o reflexo, o sugar e o alimentar-se tivemos que ensina-la como fazer, direciona-la,
mostrar o caminho. Até para enxergar tem que ser aprendido quando se € uma bebé que
acabou de chegar ao mundo, e isso também parece 6bvio. Dentro do utero esse sentido
nao € estimulado devido a baixa luz no “ambiente”, entdo quando aqui fora elas tém que
ser estimuladas aos poucos, na medida certa para que ndo cause danos a saude dos
olhos.

E no processo de provocar os estimulos certos, no tempo adequado, vamos
apresentando (o mundo e eu) Maya a artefatos que interpelam seus modos de ver tudo a
sua volta, e os modos com ela passara a enxergar a si mesma. Exemplo disso sao os
usos de “telas” (Tevé, Celulares, Computadores em geral). Ha familias que ja introduzem
criangas muito pequenas as telas desde cedo, ainda bebés como Maya, ha familias que

optam por se apresentar mais tardiamente. E isto acaba influenciando de maneira vital o
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modo como enxergamos a nossa volta. Agora preciso fazer uma pausa e contar como eu
havia pensado essa relagdo de Maya com as telas. Bem, eu havia decidido desde o
ventre que Maya so teria acesso as telas quando chegasse em idade escolar, por volta de
seus 4 anos, que era também a idade que eu pensava em coloca-la na escola. Decidi isto
em conjunto com o pai de Maya e nossa rede de apoio, afinal de contas criar uma crianca
€ um trabalho coletivo.

No entanto, ao passo que essa dissertacao se delineava em meus pensamentos e
comegava a ganhar tinta no papel-tela, minha vida comegou a mudar de maneira
substancial, a ponto de forcar meus planos a se adequarem. Com a pandemia minha rede
de apoio ficou reduzida, éramos s6 o pai dela e eu, e minha mae no suporte. Entre uma
aula e outra, amamentar. Entre uma reunido e outra, amamentar. Coloca pra dormir.
Precisa trocar fralda. Banho. Fralda. Banho. Amamenta. Escrever, vai escrever! Ler.
Escreve. Artigo. Ensaio. Produz. Amamenta. Assistir aula. Assiste e amamenta.

Mas e o pai? Ha o pai... O pai também, mas depois nem tanto. Nesse ir e vir que é
viver, ele se foi. Nao voltou. Talvez retorne. Nao sei. Nao sabemos. Ficamos n6s. Maya e
eu, e minha mae. Nesse processo minha rede de apoio teve que crescer. Chama as
amigas. As parentadas. Mas ai tem que ter a tela, a famigerada e bendita tela. A tela me
salvou. Nos salvou. E salva tantas outras maes solo, e as n&o solo também. Tenho tantas
ressalvas quanto ao uso de telas, sobretudo ainda tao precocemente utilizadas. Maya tem
apenas 1 ano e 4 meses (enquanto escrevo essas linhas). Mas considero também os
contextos, as pessoas, as necessidades que se instalam e nos fazem mudar o percurso.
A tela hiperestimula, existem justificativas cientificas de varios campos da ciéncia que me
fizeram e fazem, enquanto pedagoga, académica e cientista, postergar o uso de telas
pelo maior tempo que for possivel, mas existe a mae solo, com pouco apoio, uma
pandemia no meio. A tela acaba se tornando - com as devidas restricbes - uma forma de
cuidado. A tela também pode ser cuidado e afeto. E via de escape. E possibilidade.

E nesse contato com as telas que Maya aprendeu a gostar de musica francesa, na
verdade, algumas artistas em especial. Ndo de forma aleatéria obviamente, n6és que
apresentamos. Maya nao gostou de forma acidental da musica e/ou das artistas, mas
desde que eu estava gravida eu ouvia as musicas do Stromae’, e quando Maya nasceu,
ainda durante o parto, estava tocando algumas de suas musicas. E depois ao longo dos

meses escutamos na casa sempre a mesma artista. Eu cantarolava a melodia mesmo

! Cantor e compositor belga. E filho de pai ruandés e mae belga. Perdeu o pai ainda jovem devido o
genocidio na Guerra Civil em Ruanda.
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sem saber francés. Hoje Maya gosta da musica de Stromae, mas gosta também de outras
que se assemelham.

Um dia desses, enquanto Maya dangava ao som de “Tous Les Mémes”, minha mae
solta “ah, menina, mas engragado como ela gosta né? Como pode uma bebé tdo pequena
ja decidir os proprios gostos?” De imediato me veio uma epifania, por isso estou
escrevendo sobre Maya e seu processo de constituicdo de si, e como os artefatos da
cultura estao organicamente ligados a isto.

Ora, e se Maya estivesse ouvindo outros estilos musicais, talvez um mais
apropriado para sua idade, e que méaes e pais costumeiramente tendem a apresentar
como, A galinha pintadinha, Patati e Patata, A Palavra Cantada, Maya certamente iria se
constituir a partir de outro repertério com suas sensibilidades e sensagdes sendo
estimuladas por outros signos. Outras formas culturais iriam se hibridizar nesse contexto.

Afinal, muito provavelmente Maya nao se afeigcoaria ao Stromae se a ele nao
tivesse sido apresentada tdo cedo. Isso se constata para mim quando tento apresentar
outras coisas, inserir outras artistas e estilos em seu repertorio musical, ela rapidamente
recusa. Insiste pelo Stromae. Com o seu pequeno dedo indicador em riste, ela aponta
para a Tevé. Com testa franzida. Vocalizando algo com certa irritagdo. E em seguida ela
resmunga algo e choraminga. E eu insisto para que ela ouga outras possibilidades. Entre
algumas insisténcias, minhas e dela, consegui introduzir, a muito custo, outras artistas e
alguns desenhos animados que julguei pertinente para a idade de Maya. Mas quando ela
vé o Stromae na tela, ela rapidamente vocaliza algum som quase gutural enfatizando a
sua querencia pela artista.

Nao tenho como precisar o resultado dessas interferéncias culturais, dessas
hibridizagdes, mas arrisco em dizer que a depender do agrupamento de artefatos
apresentados a uma pessoa, as constituicdes de identidades e diferengas (HALL, 2013,
2016; SILVA, 2014) podem ser diversas, mesmo que nao se saiba o que resultara dessas
interlocucdes culturais. Pois, além do contato com esses artefatos da cultura que
interpelam Maya, e as pessoas de modo geral, ainda aparece um compilado de outras
interferéncias, de contextos sociais e conexdes que vao entdo perfazendo, constituindo.
Ainda que nao se veja na superficie, estdo nas entrelinhas, nas sutilezas. “[...] a aparente
tranquilidade da festa nao significa, absolutamente, auséncia de paixdes, disputas,
vaidade, sofrimento” (LOURO, 2017, p. 40).

Nao da para pré-ver, no entanto, o que pretendo ao escrever sobre isto € dizer que

as culturas forjam, constituem, dizem sobre os corpos, “significam”. Desde o nascimento
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de Maya, as aprendizagens sobre as sensagdes do enxergar, balbuciar, at¢ mesmo se
mexer, o contato com algumas texturas, até as conexdes com sua musicalidade, seus
gostos musicais e visuais na tela. De algum modo, a maneira como ela sorri, como anda,
e até o bater palmas dela foi sendo subjetivado a partir dessas conexdes. As
interferéncias minhas, do pai, da avd, as relagcdes sociais que vao se estabelecendo e
trazendo para Maya um agrupamento de artefatos da cultura que se juntam a outras
praticas sociais e culturais, interpelando sua existéncia.

Agora considero pertinente apresentar a vocés algumas nogdes sobre cultura, e
quais caminhos que pretendo trilhar e quais pretendo deixar de fora (ADICHIE, 2019) para
chegar nas pedagogias culturais que se pretende subversiva e que intenciono dialogar,
mas para isso € preciso contar um pouco sobre historia, apesar de nao ser historiadora.
Nao “A Histéria” vista de cima, mas dialogando, e questionando, com ela para trazer a

visdo que pretendo que vocés vejam.

3.2 Género e cultura: identidade e representagées em construgao e disputa

Tomando como ponto de partida a discussédo que encerra o capitulo anterior, penso
a partir das interpelagbes que entrecruzam a existéncia de Maya para pensar como as
coisas vao construindo um modo de ser na minha filha, para a partir disso refletir como
essa construcdo determina as identidades por meio da forma como as coisas sao
representadas e significadas, forjando muitas vezes identidades que seguem uma norma
hegemonica, ou quebrando ciclos, reinventando novos modos de ser, escapando a norma
e subvertendo as légicas. Como ja mencionado anteriormente em algum momento deste
texto, ndo se trata de uma receita exata do que vai acontecer quando se trata de
identidades e diferencas, mas ao invés disso se trata de um conjunto de fatores, que vai
se aglutinando e que nunca saberemos o resultado final, sem falar que esse resultado se
molda, se transmuta, sempre estara sujeito a se modificar, ou seja, ndo é algo fixo.

Ainda que um bebé, agora com 2 anos, o comportamento de Maya, jeito de ser,
coisas que gosta, vao sendo moldados a partir de uma teia de acontecimentos, envolta
em diversos fatores, que juntas vao constituindo o que pode vir a ser uma identificagao de
identidades que sdo, e serdo, multiplas, multifacetadas, fluidas. Eu, por exemplo, me
identifico enquanto mulher cis género, e sem querer adentrar muito nesses meandros em
torno das classificacbes de género/sexo, mas apenas preciso dizer sobre como me

enxergo para falar sobre como isso impacta as outras a minha volta, e sobretudo minha



38

propria filha. O que quero dizer com isso € que, a representagao de mulher que Maya tem
e tera, a partir de sua pessoa adulta de referéncia, que sou eu sua mae, € uma referéncia
com alguns elementos que se diferenciam de outras mulheres, sejam elas cis géneros, ou
nao. Enquanto outros elementos podem aparecer confirmando um padrao, outros podem
se distanciar da norma, fazendo com que Maya crie seu préprio repertorio de
representacdes e processos identitarios.

O que néao se pode prever é o resultado dessa jungao de coisas, no entanto, eu
suspeito que, quanto mais limitado € o repertério cultural e social, limitando-se a norma
hegemodnica, mais hipotese Maya tera de reproduzir o padrdo esperado social e
culturalmente. O modo como eu me enxergo vai, muito provavelmente, fazer com que eu
a enxergue como uma igual a mim, respeitando uma matriz heterossexual compulsoria
Butler (2017) que determina a binaridade oposta e complementar
Pénis-homem-heterossexual em oposi¢cédo a Vulva-vagina-mulher-heterossexual. De modo
que a forma como eu a enxergo, a partir da minha leitura do que € ser mulher/homem, vai
também interpelando o modo como a propria Maya se vé. Logo, ela vai identificar em mim
e em outros elementos e artefatos consumidos por ela, o que é ser mulher. Esse fato,
minha cisgeneridade, corrobora para uma manutencdo de um padrdo identitario que
confirma essa matriz discutida por Butler (2017).

No entanto, existem outras marcas que podem fazer com que, apesar de ser
mulher cisgénero, me distancia da nogcao do que € ser uma Mulher. Afinal, segundo hooks
(2020), ser Mulher, nos estados unidos dos anos 1960-1970, significava ser Mulher
Branca, enquanto mulheres negras eram excluidas das discussdes feministas da época.
Irei retomar essas questdes mais adiante, mas o que pretendo levantar aqui é questionar
essa ideia sobre identidade do que é ser uma mulher, e como essa identificacdo pode se
modificar de acordo com as marcas que sdo impressas social e culturalmente a partir de
um esteredtipo.

Para compreendermos como se formam as identidades de género e que estas nao
sao inatas aos seres humanos, precisamos nos debrugar sobre as nog¢des de identidade e
diferenca a partir de Hall (2014) e Silva (2014), e representagdes na perspectiva dos
Estudos Culturais. Silva (2014) infere identidade e diferenca como sendo nogdes
interconectadas, fragmentos de uma mesma estrutura, ou seja, assumem uma estreita
relagédo, pois, quando se afirma “sou heterossexual” se faz referéncia a uma identidade
que se opde a uma outra, ou seja, estou afirmando que nao “sou bissexual’. Para Hall

(2014) e Silva (2014), as identidades se formam a partir de construgdes sociais e culturais
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e estdo diretamente ligadas a construgdo daquilo que ndo somos, ou seja, a partir das
nossas diferengas. E no processo de producdo social e cultural da diferenca que as
identidades se constituem.

Além da nocdo de identidade ser marcada pela diferenga, ambos, identidade e
diferenca, ganham sentido a partir do funcionamento da linguagem. Ora, se a linguagem
atribui significados as coisas, tais sentidos sdo compartilhados a partir de um acesso
comum a linguagem, que funciona como um sistema de representagdo. Portanto, a
representacdo, através do uso da linguagem, produz significado. E a partir do uso que
fazemos das coisas que atribuimos significados a elas. Para Silva (2014) os signos n&o
fazem sentido se dito isoladamente, considerando apenas o aspecto fonético da palavra.

Se falarmos a palavra “anel”’ ela poderia remeter a qualquer outra coisa, é apenas
quando atribuimos ao “anel” uma série de outros significados — do modo como
representamos — que o objeto falado passa a ter sentido. Em outras palavras, podemos
dizer que os significados que atribuimos as coisas, e as pessoas, acontecem a partir da
interpretacdo que fazemos e do modo como as constituimos em nossos saberes, praticas,
usos, cotidianos e de como sao representadas.

Logo, tomo como exemplo, palavras e expressdes que podem ter variados
significados a depender da regido do pais que se fala. Algumas outras que so6 farédo
sentido se ditas naquela localidade especifica, se dita fora daquela regido dificiimente
sera compreendida. E enquanto escrevia esse trecho do texto me recordo de uma
conversa com minha amiga Caroline Leite, que é natural do Rio de Janeiro, que
falavamos sobre o uso de certas palavras que assumem significados diferentes aqui em
Pernambuco. Essa conversa comecou quando certa vez, Carol me pediu uma lapiseira, e
eu entreguei um objeto que faz a ponta do lapis, sendo que o que a Caroline desejava era
um lapis “grafitti”. Lembro-me que essa conversa nos rendeu varias risadas e varias
outras histérias sobre nome de coisas que sdo chamadas de formas diferentes em cada
canto do pais, as vezes até mesmo dentro de familias, lares.

O pai de Maya, por exemplo, costuma dizer o verbo “pocar” para dizer que algo vai
partir, se romper. Eu nunca tinha ouvido falar dessa expresséo, mas ele me disse que é
uma expressao comum na familia dele, que € composta por pessoas de varios lugares do
pais, e essa mistura de culturas fez com que Marco tivesse um repertorio de palavras
que, aos meus ouvidos, eram inusitadas. Nunca tinha ouvido, mas para ele e sua familia é
algo quase “natural”’. E nesse sentido ele vai ensinando Maya, de algum modo, com seus

modos de falar e seus significados. E muito provavel que Maya aprenda a palavra “pocar”
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e que para ela se torne algo naturalizado e ao reproduzir essa palavra ela vai atribuir um
significado a ac&o que a linguagem produziu.

Se é a partir do sistema de representagao que sao tragados os significados e tais
significados produzidos pela linguagem, podemos interpretar as linguagens visuais
(revistas em quadrinhos, telenovelas, desenhos animados, arte figurativa, etc.), como
produtoras de identidades — e diferenga — a partir da construgcado social, estabelecendo
esteredtipos que influenciam na forma de como a pessoa se vé.

Diante do exposto, entendemos que as identidades de género ndo sao inatas ao
ser humano, mas constituidas no ambito social, cultural e politico. Louro (2009) ressalta
que € no final do século XIX que os discursos passam a ter vozes exclusivamente
masculinas, corpos de homens e mulheres passam a receber novas configuragdes com a
aprovacgao de figuras de autoridade como a Igreja e o Estado. Médicos de variadas areas
determinavam agora o que era “verdade”. “Passamos, assim, a tomar como verdade que
as mulheres se constituiam no segundo sexo ou que gays, lésbicas, bissexuais eram
sujeitos de sexualidades desviantes” (LOURO, 2009, p. 20-21).

As relagdes de poder sao nutridas por um discurso que determina o que é
“‘verdade”, regulando corpos determinando o que €, ou ndo, normal. Numa dada
conjuntura, circunstancias se mesclam possibilitando que algo seja empregado como
“verdade”, esse cenario permite que algumas “verdades” aparegcam e outras sejam
silenciadas, inferiorizadas (LOURO, 2009). Contudo, € preciso salientar que, a discussao
sobre género nao se restringe as identidades de homem-mulher. Neste sentido reflito a
nog¢ao de Mulher a partir de Butler (2017), hooks (2020) e Oyéwumi (2021).

Apesar de entender que as identidades de género ultrapassam o entendimento do
que é ser homem ou mulher, a partir de uma cisgeneridade que me parece compulsoria, €
preciso destacar que neste texto especificamente, questiono a invengcdo das mulheres
Oyéwumi (2021), mas que ainda assim parto de um ponto de vista de mulher cisgénero.
Entdo, é preciso dizer que essas mulheres participantes desta pesquisa representam
apenas uma parcela do que é ser mulher artista, assim como a pesquisadora. No entanto,
parto de um marcador que diferencia e distancia meu olhar do padrao heteronormativo
cisgénero, é que sou uma mulher negra, e de acordo com bell hooks (2020) discutir raga é
também discutir género. Género e raga estao intrinsecamente interconectados. Nao teria
como eu mulher negra, falar de um ponto de vista isolado sobre género, sem questionar

esse lugar social que as questdes sobre raga me perpassam e me localizam.
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Afinal, “[...] quando se falam sobre mulheres, o foco tende a ser mulheres brancas”
hooks (2020). Sobretudo na academia, na literatura, hooks (2020) destaca que o
imperialismo branco apoia que académicos utilizem a palavra mulheres, mesmo que estes
estejam falando apenas das experiéncias de mulheres brancas. Neste sentido acabam
por generalizar as experiéncias de que todas as mulheres comungam de experiéncias
semelhantes, ou simplesmente excluem a existéncia de mulheres negras e/ou nao
brancas.

Segundo Oyé&wumi (2021) mulheres negras nativas da Africa Colonial Ocidental
eram lidas como algo insignificante, o Outro (ARROYO, 2014). O dominio colonial, na
Nigéria®, forjou quatro grupos hierarquicos do “topo” Homens (brancos europeus),
mulheres (brancas europeias), nativos (homens africanos) e Outras (mulheres africanas)
(OYEWUMI, 2021). Junto com a socidloga é possivel reconhecer e estabelecer dialogo

com Arroyo (2014) o sentido que o autor atribui a categoria do Outro.

Quando se pensam os Outros como marginais, excluidos, desiguais, inconscientes
se reconhece sua existéncia, é possivel a copresenca do Nés e do Outro. No
pensamento abissal o lado de cé esgota a realidade relevante, existente. O No6s
esgota a existéncia [...] Logo, os Outros, ao ndo existirem, ndo sao passiveis de
serem incluidos, nem regulaveis, nem emancipaveis, nem capazes de estar
copresentes nos mesmos espagos e nas mesmas pedagogias (ARROYO, 2014, p.

49).

De modo que as mulheres nativas ocupavam o lugar do Outro, numa categoria “residual e
nao especificada” Oyéwumi (2021).

No livro “A invencdo das mulheres” Oyéwumi (2021) vai destrinchando como a
categoria mulher foi inventada no periodo colonial, desde o periodo que antecedeu a
colonizagédo na Nigéria, e que modificou os modos de existéncias da populagao nigeriana
de origens lorubas. Em certo momento a autora mostra como o patriarcado europeu
excluiu as mulheres nativas da organizagcdo societal daquela época, que acabou
perpetuando uma ideia do que € ser mulher a partir do olhar do homem europeu,
instituindo na Nigéria de hoje costumes e valores do patriarcado que é ocidental, branco e
cristdo. Oyéwumi (2021) vai destacar alguns pontos que revelam como a sociedade se
organizava antes da introdugao do cristianismo e da educagao colonial europeia, que era
cristd, comprovando através de varios estudos que a sociedade nao se organizava a partir

do género, mas que as hierarquias politicas eram determinadas a partir do parentesco, da

2 No livro a autora trata especificamente do processo de colonizagdo das sociedades lorubas, na localidade
que hoje se compreende a Nigéria.
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ancestralidade. As chefias do Estado ioruba eram passadas de geragdo em geracdo. Nao
era a biologia que determinava o poder na sociedade ioruba. No entanto, é a partir da
colonizagdo que as mulheres sdo excluidas da arena estatal, excluidas de todas as
estruturas do Estado, tornando-se inexistentes nesse aspecto.

E facil de se compreender, pois, na sociedade europeia o acesso ao poder era
baseado a partir do género, logo as decisdes politicas eram designadas aos homens, e “a
colonizagdo, que é fundamentalmente um assunto politico, ndo foi excecdo” (OYEWUMI,
2021, p. 188). Assim, fica exposto que a categoria Mulher para a sociedade ioruba so6
ganha significado a partir da invaséo europeia. Bem, se para a Africa Ocidental o termo
mulher s6 comecga a ser cunhado a partir da colonizagdo europeia, posso entao afirmar,
apesar de nao gostar de absolutismos de nenhum modo, tendo a sustentar a ideia de que
Homens e Mulheres sao forjados na e pela cultura. E se estes podem ser “criados”, outros
sentidos podem ser atribuidos a essas categorias de modo a subverté-las. Outros modos
de existéncia podem ser engendrados quebrando dicotomias e rompendo logicas. A Outra
pode ser re-inventada a fim de gritar: Eu existo, também sou uma mulher!

Continuo entdo minha conversa com Arroyo (2014) para dizer que essas Outras,
coletivamente, apontam “tentativas de destruicdo desse canone” (ARROYO, 2014, p. 51).
Se aprendem existentes, mesmo sendo decretada sua inexisténcia (ARROYO, 2014).
Desse modo passam a forjar novas pedagogias, novos modos de existir e resistirem.

Portanto, o que se pretende destacar neste trabalho é a ideia de que género é
discursivo, social e cultural, ambos s&o constituidos a partir dos sistemas de significagao.
E neste sentido que os Estudos de Género passam a problematizar que a discussdo
sobre género ndo se esgota no ser homem ou ser mulher, ndo esta restrito as identidades
masculino e feminino. Dito isto, tentaremos problematizar a dicotomia presente na
polarizagédo entre os géneros, quebrando com a légica binaria que se estabelece entre os
pares homem-mulher. De acordo com Louro (1997), essa logica dicotdbmica assume a
ideia de que o par homem-mulher opera a partir de uma relacdo entre dominador versus
dominado, e esse seria o0 unico modo operante entre esses polos existentes.

Quando aceitamos que a construgédo do género é histdrica, entendemos que as
relagbes aqui expostas, entre homens e mulheres, os discursos e representagdes, estao
em constantes deslocamentos. Até mesmo as teorias e praticas aqui abordadas, na
tentativa de desconstrugcédo das identidades, também estdo construindo género (LOURO,
1997).
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3.3 Arte, cultura e mulheres

Dialogo com a Histéria da arte, fazendo um caminho por entre os apagamentos das
mulheres ao longo dos tempos e a busca pelo reconhecimento e valorizagdo de mulheres
artistas no campo das artes. Busco costurar esses retalhos com Andrea Giunta (2020),
Linda Nochlin (1971) e Ana Mae Barbosa (2019) para refletir a presenga-auséncia das
mulheres na Histéria da Arte e como esses apagamentos refletem na educacgéo, na
arte-educagdo e como esses processos acabam corroborando para a construgdo de
ciclos que fixam hierarquias e hegemonias de saberes. Onde elas estdo? E a pergunta
que norteiam as pesquisas de Giunta, a autora faz reflexdes em torno do que foi proposto
por Nochlin de pensar na existéncia, ou ndo, de mulheres artistas. Nochlin nos questiona
“Por que nao houve grandes artistas mulheres na Historia?”, no entanto o que Andrea
Giunta vai denunciar € que elas existem e sempre existiram, ja sabemos disso. Entdo o
que fica para nos é nos perguntarmos, onde elas estdo?

Na busca por reconhecimento, Ana Mae Barbosa (2019) estabelece dialogo com a
necessidade de trazermos as mulheres artistas para dentro do campo educacional. Ora,
se nao apresentamos as mulheres enquanto artistas dentro das salas de aula, nos
museus, nos espagos formativos em geral, se ndo discutimos a presenca e existéncia
delas na universidade, nas graduagdes, se nos fixamos nos modelos hegemdnicos de se
fazer arte, vamos colaborando com a construgdo desses discursos que formam esses
ciclos de repeticdes. E neste sentido que me aproximo das autoras, na tentativa de propor
rupturas desses ciclos, pensando junto com as artistas mulheres que foram apagadas ao
longo de nossa historia e tentar fazer interlocu¢des entre as mulheres artistas de
Tracunhaém. Para evidencia-las enquanto lugar de poténcia artistica que lhe cabem.

No desejo que pulsa por valorizar poténcias artisticas de mulheres, fico refletindo
no silenciamento que ndés mulheres passamos em outras esferas sociais de nossas vidas.
Como os companheiros tolnem e matam desejos, aspiragdes, inspiragdes, quando nao
fazem morrer nossos corpos de maneira literal. Nos matam. Morremos. Quando nao nos
matam, matam nossa existéncia de outros modos. A sociedade sobrecarrega mulheres,
as empurrando a uma maternidade compulséria que faz com que aceitemos a
maternidade como destino. Depois de abracarmos o destino, somos abandonadas,
julgadas, culpadas! A sobrecarga social da mulher. Da mulher mae. Da mulher que n&o é
mae, mas € do “lar’. Que é do lar e é também da labuta fora de casa. Porque labuta, para

noés mulheres, sempre tem. Sempre vai ter. Penso como tudo isso vai corroborando
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também para o apagamento de algumas narrativas, e o fortalecimento de outras que nos
oprimem. Como mais uma ferramenta do patriarcado de dizer que somos incapazes. Ou
dizer que somos capazes apenas daquilo que cabe a nossa forjada biologia.

Aqui me pego lembrando de minha mae. Artista. Mulher negra. Arte-educadora. Ja
mencionei ela em algum lugar desse texto. Lembro com sabor de “revolta” que minha mae
sempre precisava da aprovagao de seu companheiro na época, também artista. Ambos
trabalhavam, muitas vezes, em parceria. Mas também tinham seus trabalhos individuais.
Nao raras as vezes minha mae fazia todo o trabalho sozinha, caprichada demais nos
detalhes, dava acabamentos perfeitos nas obras. Esculturas em tamanho natural.
Carnaval de Olinda. Decoragdo de Natal. Eram muitos os trabalhos que faziam em
parceria, como casal de artistas. Apesar de minha méae sempre fazer o servico mais
bem-acabado, e na maioria das vezes sozinha, mesmo nas pegas que eram conjuntas,
ambos assinavam, mas ele sempre levava o maior reconhecimento da clientela, do
publico, das amizades, e até das parentes. Quando o trabalho era individual ele sempre
tinha que opinar no trabalho dela, quase como seu “mentor”. Ensinando-lhe técnicas.
Maneiras de fazer.

Certo dia, depois de uma exposicao de arte aqui de Olinda, minha mae recebeu
uma ligacdo de alguém interessado em suas obras. Miniaturas de passistas de frevo, de
brincantes do carnaval de Olinda, dos maracatus. Acredito que um dono de galeria de
algum lugar de Sao Paulo, se ndao me falhe a memdria. O companheiro de pronto
disse-lhe: ‘Isso deve ser bem algum golpe. Nao faz sentido a pessoa ligar assim do nada
e querer uma encomenda dessa tdo grande. E golpe.’ Depois disso minha mée ficou com
medo e nao retornou as ligagdes, ndao seguiu adiante com o servigo. Ele Ihe encorajou a
desisti. Penso como somos impulsionadas a desistir. A nos ver como incapazes
cotidianamente. O que quero dizer com isso € que falta reconhecimento e
autorreconhecimento de nossas poténcias. Nos tolhem para que acreditemos que néao
merecemos o lugar que é nosso. Essas historias se repetem. Reforgando uma narrativa
que mantém a nossa morte e apagamento.

Na busca de evidenciar narrativas que corroborem para a valorizagao de vozes que
foram subalternizadas, apagadas. Vozes como a de minha mae. Tolhida. Subjugada.
Entendendo que existem varias formas de ler o mundo, escolho a leitura que percebe o
mundo como um lugar multipolar e que a existéncia de outros mundos sao possiveis
(GOMEZ, 2019).
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Para Garcia Canclini (2019) o que existe na contemporaneidade s&o relatos de
variadas culturas que se hibridizam, se interconectam buscando uma suposta diversidade
cultural. No entanto, penso que a narrativa tracejada na diversidade, ainda que se
proponha diversa, partem de relatos que se legitimam a partir de uma Iégica dominante,
que cria histérias que merecem ser contadas sobre essa diversidade. Quais grupos
marginalizados terdo suas historias contadas, mas sob o olhar de quem detém o poder.
Desse modo criam-se estereodtipos e o dilema que se cria com os esteredtipos € que eles
criam historias unicas, impossibilitando que outras possam existir (ADICHIE, 2019). As
histérias importam. Muitas historias importam. “As histérias foram usadas para espoliar e
caluniar, mas também podem ser usadas para empoderar e humanizar. Elas podem
despedacar a dignidade de um povo, mas também podem reparar essa dignidade
despedacada” (ADICHIE, 2019, p. 32).

Todavia penso que o esforco para uma diversidade cultural, legitima o discurso da
tolerancia, pois ao acreditar que todas as formas culturais humanas devem ser
respeitadas, cria um sentimento romantizado de que tudo que € humano e, portanto,
“natural” ndo é estranho e/ou diferente. Em geral, o resultado é a produgdo de novas
dicotomias, como a do dominante tolerante e a do dominado tolerado ou a da identidade
hegemonica, mas benevolente e da identidade subalterna mas “respeitada” (SILVA, 2014,
p. 98). Ademais, tolerar ndo é concordar, ndo autoriza um discurso como verdade
(BARBOSA, 2019), pois nao se trata de tolerar, mas questionar e entender como essas
diferencas sao produzidas, em beneficio de que, ou quem, como e por que o Outro se
torna outro. A fim de promover o didlogo com o Outro (ARROYO, 2014), (SILVA, 2014),
fazendo com que narrativas a margem explodam as barreiras, € preciso tragar estratégias
que fagcam as pessoas questionarem as relagdes de poder que mantém esse Outro a
margem. “O Outro é o outro género, o outro é a cor diferente, o outro é a outra
sexualidade, o outro € a outra raga, o outro é a outra nacionalidade, o outro € o corpo
diferente” (SILVA, 2014, p. 97).

Me proponho, nesta secao, (re)visitar a discussdo da invisibilidade de artistas
mulheres de modo geral, percebendo como a produ¢cdao de um ideal de mulher faz
produzir uma arte feminina que se encaixe dentro de um padrao formatado para ser, mas
também produzem brechas que fazem extrapolar os nexos, subvertendo o esperado,
fazendo nascer o inusitado. Muitas vezes com elementos que foram formatados para
serem femininos, mulheres se apropriam de seus corpos e simbolos a elas designados

como proprios, naturais, para fazer renascer Outras possibilidades de existéncia. De
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modo que flores, um esteredtipo de feminilidade, torna-se poténcia. Obras de arte
permeadas de criticas acidas, reformulando o que é fragil, tornando-o politicamente forte.
(KUHNERT, 2018). Desse modo, dialogo com elas para evidenciar suas narrativas e
saberes contidos em suas vidas-obras, e que foram silenciadas ao longo do tempo devido
ao género®.

Por que néo existiram grandes artistas mulheres? Esse é o mote que move a
historiadora de arte Linda Nochlin em 1971, ao levar para a academia tal questionamento.
Entretanto, eu n&do estou certa de que exista uma duvida a respeito da existéncia de
mulheres que produziam arte na década de 70, até mesmo porque existem inumeros
trabalhos que mostram a existéncia delas em varios campos da arte, desde as artes
visuais até a literatura. E possivel, por exemplo, perceber isso no trabalho de Virginia
Woolf (2019) que desde os anos de 1920 ja denunciava de maneira acida, sarcastica e
inteligente, os efeitos nocivos do patriarcado sobre as mulheres de sua sociedade na
época. No conto Uma sociedade a autora demonstra sua inquietagcado sobre a “auséncia”
das mulheres na arte. Ora, a funcdo da mulher era procriar, enquanto homens deveriam
desbravar o mundo, escrever livros, pintar, servir na guerra (WOOLF, 2019). Em outro
escrito, Woolf (2019) convidada para palestrar em uma empresa e falar sobre profissao
para mulheres, ela fala um pouco sobre sua propria profissdo como escritora quando
jovem. Revelando que se tornar escritora era comum e facil, para sua classe social
obviamente, mas que ao fazer criticas de livros feitos por homens era preciso ser o “anjo

da casa’,

[...] intensamente compreensiva. Ela era imensamente encantadora. Ela era
absolutamente altruista. Ela se destacava nas dificeis artes da vida em familia. Ela
se sacrificava diariamente. Se havia uma galinha, ela ficava com o pé; se havia
uma corrente de ar, sentava-se no local por onde ela passava - em suma, ela era
construida de tal forma que nunca tinha uma opinidao ou vontade propria, sempre
preferindo estar de acordo com a opinido ou a vontade dos outros (WOOLF, 2019,
p.30-31).

Woolf brinca dizendo que no inicio de sua carreira, enquanto desenhava suas criticas, o

anjo da casa sempre sussurrava em seus ouvidos:

Minha querida, vocé é uma jovem mulher. Esta escrevendo sobre um livro que foi
escrito por um homem. Seja boazinha; seja meiga; lisonjeie; iluda; use todas as
artes e astucias de nosso sexo. Nunca deixe que adivinhem que vocé pensa por
conta prépria. Sobretudo, seja pura (WOOLF, 2019, p.31).

3 Aqui, gostaria de enfatizar que essa dissertagio reserva um espago para tratarmos especificamente da
invisibilizacdo de mulheres artistas inferiorizadas a partir de outros recortes para além do género. Raca e
classe fardo parte do recorte social a que esta pesquisa se dedica politicamente. Portanto, raga e classe
vao dialogar com as questdes de género refletindo novas formas de pensar as diferengas.
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Com isso questiono a mim mesma, e a vocés, minhas leitoras. Com Woolf, convido
a pensar junto comigo, qual o lugar da mulher na arte? Esse lugar existe? O que é ser
uma mulher artista a partir do pensamento de Woolf? O que € necessario para sermos
considerados artistas? Essas e outras tantas perguntas inundam meus pensamentos,
mas aviso de pronto que talvez ndo consiga responder todas elas, mas também nao
tenho a intengcdo de responder, pois, talvez ndo consiga respostas, talvez ndo precisemos
delas. Me interessa mais questionar o que esta posto, o porqué das coisas.

Segundo Ana Mae Barbosa (2019) no Brasil a luta por reconhecimento no campo
da arte teve inicio na semana de arte moderna em 1922. Entre tantas mulheres artistas
que faziam parte do movimento, Barbosa (2019) cita duas mulheres — Anita Malfatti e
Tarsila do Amaral — que ficaram famosas por sua arte, que provocaram alguma
subversdo. O reconhecimento veio a partir de outras duas mulheres?, criticas de arte, que
evidenciaram em livros sobre a importancia de ambas para o movimento (BARBOSA,
2019).

Apesar de terem se tornado artistas reconhecidas, Malfatti, e sua obra, foi
intensamente reprovada por Monteiro Lobato, devido sua ousadia em subverter os nexos
dominantes do patriarcado, que determinam a respeito de como mulheres devem se
portar, inclusive no campo da arte. Anita Malfatti tinha uma pintura livre, expondo em sua
obra uma sexualidade ambigua (BARBOSA, 2019), a isto Lobato d4 o nome de
“‘extravagancia” e nomeia Malfatti de “artista que veem anormalmente a natureza”, ainda a
intitula de parandica com sua arte “anormal”, dona de uma estética forcada nos moldes de
Picasso (SANTOZ, 2012).

4 Respectivamente escreveram sobre as artistas supracitadas, Aracy Amaral e Marta Rosseti (BARBOSA,
2019).
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Fotografia 3- O Torso de Anita Malfatti

Fonte: O Gazzeta (2012)

Segundo o pensamento do escritor sobre a obra de Malfatti, posso aferir que
Lobato entendia a ousadia da artista como algo reprovado, ora, expor qualquer indicio de
sexualidade era visto como wvulgar, sobretudo uma sexualidade vista como uma
aberragao. Sobre a visao de Lobato a respeito de Malfatti, penso com Sontag (1987) que
a interpretacdo de uma obra de arte € uma tatica brusca para o conservadorismo, onde o
intérprete, sem precisar necessariamente refazer a obra, acaba por altera-la, mesmo que
ndao admita. “Ele afirma que pretende apenas [torna-la] inteligivel, revelando seu
verdadeiro sentido” (SONTAG, 1987, p. 14-15). Nesse aspecto, me pego pensando com
Sontag (1987), Woolf (2019) e com a propria Malfatti sobre sua obra, e qual o verdadeiro
sentido da obra de Malfatti? E qual a ideia que Malfatti estava passando com sua arte?
Quais discussdes ela problematizou em seu tempo? Nao sei se me sinto capaz de
responder esses questionamentos, mas os deixo aqui para que possamos pensar, VOcés
e eu.

Apesar de nao ter respostas agora, talvez nunca as tenha, mas discordo de Lobato
acerca de suas afirmacgdes. Penso que a interpretacdo nao € absoluta, ela também

“precisa ser avaliada no dmbito de uma viséo histérica da consciéncia humana.
Em alguns contextos culturais, a interpretagdo € um ato que libera. E uma forma
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de rever, de transpor valores, de fugir do passado morto. Em outros contextos
culturais, é reacionaria, impertinente, covarde, asfixiante” (SONTAG, 1987, p.
15-16).

Nesse contexto, penso que a interpretacdo de Lobato se encaixa nessa ultima
definicdo de Sontag (1987), impertinente, “capaz de envenenar a nossa sensibilidade”
(p.16). Pois, normal seria que mulheres, caso se arriscassem nas artes deveriam estar
destinadas a serem “o anjo da casa” (WOOLF, 2019), afinal a nés mulheres era esperado
um comportamento amavel, domesticado, ninguém poderia suspeitar que mulheres
poderiam pensar, afinal a isto poderia ser atribuido uma anomalia, algo contra a natureza
da mulher. As mulheres, quando se dedicavam a pintura, ficava reservado o direito de
pintar quadros de flores, animais e temas religiosos (BARBOSA, 2019).

“Na maioria dos casos atuais, a interpretagdo ndo passa de uma recusa grosseira
a deixar a obra de arte em paz. A arte verdadeira tem a capacidade de nos deixar
nervosos. Quando reduzimos a obra de arte ao seu conteudo e depois

interpretamos isto, domamos a obra de arte. A interpretagao torna a obra de arte
maleavel, docil” (SONTAG, 1987, p. 16).

Se caminharmos para observar obras mais contemporaneas € possivel perceber as
criticas as mulheres artistas que ousam expor uma obra mais livre ainda bastante visivel.
E o caso da pernambucana Juliana Notari, com sua Diva, escultura gigante com mais de
30 metros de altura, exposta na usina de arte no municipio de Agua Preta em

Pernambuco.

Fotografia 4- Diva de Juliana Notari

Fonte: Revista Continente (2021)
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Assim que eu conheci Diva na tela do meu celular, através do site Instagram, eu
me senti motivada a conhecé-la. Diva, para mim, é personificada, tem vida prépria. O
impacto que Diva gerou em mim, e creio que em tantas outras, € inexplicavel. Cada uma
a seu modo é deslocada ao se encontrar com Diva. Ela é imponente, provocativa,
audaciosa. Em 2020, quase 2021, pandemia, as pessoas sem poder sair de casa para
vé-la pessoalmente, Diva nasce corajosa. Diva nasce querendo quebrar barreiras. Tabus.
Provocando o conservadorismo que tenta dominar os dias atuais. Diva nasceu pra ficar na
historia.

Os ataques destinados a Diva e a Notari tiveram repercusséao internacional, dentre
muitos conflitos que pairavam em torno das questdes de classe e racga, pois Juliana Notari
€ uma mulher cisgénero, branca e de classe média, e sua equipe composta por homens e
em sua grande maioria negros de classes menos abastadas, considero que os ataques
que Juliana sofreu esta muito mais relacionado as questées de género e o fato de Diva
representar uma vulva. Talvez, as questdes de raga, que sdo igualmente relevantes,
tenham sido usadas como pretexto, por alguns, para esconder o ostensivo sexismo
disparado a Diva e sua artista.

As questdes de género foram, a meu ver, o centro dos ataques que Diva sofreu, e
deve sofrer eventualmente. Dialogando com Woolf (2019) e Barbosa (2019) e tendo como
ponto de partida “o Torso” de Malfatti, como forma de defesa do meu ponto de vista
referente a obra e a artista em foco. Ao expor sua sexualidade, sua ferida suja de sangue,
a pergunta que faco é se Diva causa inquietagcdo por ser vulva, ou pela obra ter sido
exposta por uma mulher? De acordo com a Historiadora de Arte Laura Erber (G1, 2021)
afirma que o desconforto causado por Diva nao esta relacionado ao fato de a obra
representar um érgao sexual, mas atribui a isto o fato de Diva representar o “feminino”. Eu
concordo com Erber, mas acrescento. Arrisco dizer que a problematica esta muito mais
relacionada ao fato de Diva ser criada por uma mulher, ndo somente pela obra
representar o que é lido socialmente como feminino. Afinal de contas, é sabido que aos
homens sempre |Ihe foi permitido expor sexualidades em obras de artes, sejam elas as
suas proprias sexualidades, ou a sexualidade de mulheres.

A capital pernambucana é exemplo disso. Recife é repleta de obras de arte de
Francisco Brennand. A artista possui no Marco Zero do Recife “O Parque das Esculturas”
onde se localiza sua obra de mais destaque, conhecida e reconhecida
internacionalmente. A Torre de Cristal, ja citada anteriormente em outro lugar deste texto,

obra falica, assim como tantas esculturas de Brennand. Além da Torre de Cristal,
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Brennand possui uma oficina onde eram produzidas suas pecgas, a oficina mais parece um
enorme parque de esculturas, com galerias de arte e jardins espalhados pelo terreno,
inclusive uma praga projetada pelo arquiteto e paisagista Burle Marx. Em uma breve
caminhada pela enorme propriedade também poderemos perceber as nuances de vulvas
espalhadas por suas esculturas e quadros expostos em suas galerias.

A quem critica Juliana Notari pelo suposto racismo por ter usado a mao de obra de
homens negros, € importante ter em mente € que a arte, Diva e Notari, assim como tantas
outras obras e artistas, estdo no mundo social, e ndo da para apartar a arte do contexto
que se vive. A critica a Notari se deu pelo fato da artista ter divulgado uma fotografia no
perfil de seu Instagram, ela em primeiro plano enquanto homens negros, com ferramentas
na mao, trabalhavam na construgcdo da Vulva-ferida. Varios comentarios acusando a
artista de racista e que usava os trabalhadores como “escravos”, pois, “descobriu-se”,
com a fotografia exposta, que no Brasil a mao de obra, sobretudo da construgao civil, &
composta por sua maioria de homens negros. “Ao classificar homens negros que
trabalham em obras de arte como “escravos”, desumanizamos duplamente pessoas que
precisam trabalhar e viver dentro de um sistema capitalista cuja génese ja é racista”
(MORAES, 2021).

Tomando de empréstimo um pensamento de bell hooks sobre as experiéncias de
mulheres negras, mas que acredito ser pertinente nesta discussdo. Compartilhando de
um sentimento de que é dificil construir uma subjetividade radical dentro de um sistema
capitalista que é em si racista, supremacista branco (hooks, 2019c).

Além disso, os proprios trabalhadores sairam em defesa da artista, alegando se
sentirem pertencentes, artistas, do trabalho feito. “Uma obra daquela propor¢cédo € uma
ousadia. De longe, a gente olha e pensa que é uma pintura, um quadro, uma escultura,
um banner gigante. Fiquei orgulhoso, foi um trabalho novo pra gente” (FIRMINO, 2021).
Contudo, desconhecgo criticas a Brennand sobre o mesmo ato, pelo menos n&o que tenha
tido igual repercussédo. Ora, a quem ¢é atribuida a construgcdo da gigantesca Torre de
Cristal? Que maos ergueram a imponente e falica torre? Nas palavras do poeta recifense

Fred Caju (2017) em seu livro “retratos sedimentais do Recife”

Brennand
quantos calos
outras maos tiveram

para os falos
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que aqui se fizeram
(CAJU, Fred. 2017, p.10)

Com isso nao quero dizer que ndao ha questbes a se problematizar em torno das
questdes de raca e classe, que permeiam a vida e obra de Notari. Acredito que € muito
provavel encontrarmos elementos que corroborem para a manutencgao de racismos, afinal
de contas estamos numa sociedade que é histérica e culturalmente racista, a prépria
artista, Juliana Notari, confirma que a fotografia por ela divulgada contribui sim para a
manutencédo de um sistema e faz a autocritica, analisando s6 apés a postagem da foto, o
conteudo problematico que ela continha. No entanto, Notari considera pertinente a
discussao, afinal Diva fala sobre feridas que precisam ser abertas e expostas, e o racismo
€ uma ferida que precisa ser falada.

Mas o que quero dizer com isso € que, o foco das criticas que a artista sofreu esta
no fato da artista ser uma mulher expondo algo considerado vulgar, seu proprio corpo. No
entanto, o corpo de mulheres sempre foi alvo de representagcdo na arte classica,
retratadas por homens. Todavia, me refiro ao corpo de mulheres cisgéneros e brancas,
pois, corpos de pessoas trans, e/ou mulheres negras, eram consideradas como
sexualidades ambiguas, desviantes e perigosas. Mulheres negras retratadas como

pessoas de carater duvidoso, donas de uma sexualidade selvagem.

Era tdo difusa a tendéncia dos brancos para considerar mulheres negras
sexualmente desinibidas e indignas de respeito, que suas realizacbes eram
ignoradas. Mesmo que uma mulher negra se tornasse advogada, médica ou
professora, era provavel que ela fosse rotulada, por brancos, de meretriz,
prostituta (hooks, 2020, p. 101-102).

Como também qualquer mulher branca que deturpa a légica padrédo do que se
esperava para uma mulher branca. Aos anjos da casa (WOOLF, 2019), as que se
encaixavam nos padrdes e aceitavam a submissao como destino, serviam como musas,
tendo seus corpos purificados, separadas de seus desejos lascivos.

Sao os discursos com suas entranhas embriagadas de poder, constituidos por
opinides formuladas por especialistas homens, de diversas areas, anuindo os discursos
produzidos por instituicbes como a Igreja e o Estado que criam uma norma, uma
“‘verdade” (LOURO, 2009). Essa norma corrobora para fixar a ideia de que mulheres séo
donas de uma sexualidade duvidosa e nociva, devendo ser contida para que se evite

danos a sociedade. “Passamos, assim, a tomar como verdade que as mulheres se
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constituiam no segundo sexo ou que gays, lésbicas, bissexuais eram sujeitos de
sexualidades desviantes” (LOURO, 2008, p. 20-21).

Partindo desses pressupostos apontados por Louro, posso inferir que a exclusao
das mulheres no cendério artistico se relaciona com essa repressdo que Louro destaca. E
preciso conter as mulheres de modo que, o lar e o cuidado com a prole sejam seu destino
pré-definido por uma norma arquitetada para manutencao desse sistema. Apesar disso,
ha as que fogem. Que escapam. Que rasgam a norma. Forjam novas formas de existir.
Neste sentido, Andrea Giunta (2020) questiona onde essas mulheres estdao? Sabemos
que elas existem, mas onde?

Em uma entrevista ao site arte que acontece, a autora é questionada se todas as
mulheres artistas se consideram feministas. A isso Giunta responde que deveriamos
recriar um novo termo para artista, ja que a expressao nasce do patriarcado. Mas penso
que nao. Nem todas as mulheres artistas, ou nao, sdo feministas, no entanto isso nao
impede que olhemos para elas, ndo como feministas, mas com o olhar analitico de quem
produz alguma subversao pelo simples fato de existir enquanto mulher que produz arte.
Afinal, qualquer mulher que se arrisque, no campo da arte especificamente, mas poderia
ampliar para outras areas de atuagdo, deveria ser vista como subversiva. Como ja
mostrado anteriormente, é certo que temos longos caminhos a percorrer, caminhos
arduos. As vezes uns menos espinhosos que outros, mas sempre dificeis em algum
ponto.

E certo que mulheres quando sdo artistas, ou qualquer outra coisa, sdo, muitas
vezes, maes, muitas vezes maes solos. Cuidam do lar, da prole, da méae doente etc. Sao
infinitas as atribuicdes, € no hiato entre uma coisa e outra que mulheres produzem.
Homens artistas, sdo apenas artistas, se dedicam com exclusividade. Entdo, mesmo que
uma mulher ndo se autodeclare enquanto feminista, ou que produza uma obra feminista,
parto do pressuposto que somos, as que ousam romper com alguma légica do lugar
comum, em algum ponto, subversivas.

Essa subversao pode ser vista pelo prisma dos feminismos. Acredito que nao é
necessariamente enquadrar todas as mulheres enquanto feministas, mas atribuir a luta
dos movimentos sociais de mulheres as conquistas de muitas. Apesar disso, muitas que
conseguem legitimacdo no campo da arte resistem ao titulo de feministas, ou artistas
mulheres. Muitas querem apenas o titulo de “artista”, por acreditarem que ao se
denominarem feministas, ou numa categoria de arte feita por mulheres, suas producoes

seriam reduzidas, ou ainda se afirmam possuir uma obra tdo significativa quanto a de um
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homem (BARBOSA, 2019; GIUNTA, 2020), assim, ndo precisam usar da luta feminista
como subterfugio para validarem seus trabalhos.

Considero que as habilidades de mulheres artistas nao tém relagcdo com seu
género, apesar dessa conjuntura ser um fator que dificulta as mulheres aprimorarem o
fazer artistico, devido a falta de tempo que é negada as mulheres a dedicag&o exclusiva
ao oficio, tal qual como é proporcionado aos homens. Ainda assim, ndo é sua suposta
biologia o determinante da qualidade de seu trabalho, mas os obstaculos sociais e
culturais que nos sao impostos. No entanto, sdo as relagcbes de género o elemento
preponderante para a auséncia dessas artistas em galerias, museus, exposi¢des e porque
nao nos livros didaticos e paradidaticos, logo, tendo a existéncia, obras e narrativas
suprimidas da Histéria.

Talvez, esse fato possa contribuir para que algumas mulheres neguem (ou
negavam) esse titulo, preferindo muitas vezes utilizarem pseuddnimos masculinos, sob a
justificativa de nao correrem o risco de sua obra ser negligenciada, sendo olhada
exclusivamente pela sua qualidade.

Esta exclusion obra desde un punto de partida extraestético que cuestionamos y
que consideramos urgente disolver. En el contexto actual, las politicas de
representacion igualitaria deberian ser parte de la forma de operar de todos los
agentes del mundo del arte: directores de museos, ferias, galerias, periodistas,
editores de libros, criticos, curadores, historiadores. Incluso de los artistas a
quienes el sistema classifica como varones. Esta es la Unica metodologia aplicable
en el corto plazo que permitira dar visibilidad a cuerpos de obra invisibilizados. Se
trata de una estrategia, de acciones afirmativas que comienzan a proponerse en el
campo de la politica pero que estan ausentes en el campo del arte. No por eso
representan la solucién del problema; pero permitiran dar visibilidad a lo que es

sistematicamente invisilizado y cuestionar los parametros normalizados del gusto y
de la calidad estética (GIUNTA, 2020, p.67).

Em dialogo com a autora pensamos que a “metodologia possivel" a que a autora
se refere poderia se estender a nés do campo da educagdo como aliadas na luta por
representacdo, representatividade e reconhecimento. O que nos interessa nesse texto é
pensar sobre o apagamento dessas narrativas, para além dos museus, galerias e criticos
da arte, é refletir possibilidades outras de que artistas mulheres, suas obras e narrativas,
possam ocupar lugar na histéria, na historia da arte, e sobretudo na educagdo como uma
poténcia artistica de resisténcia politica, libertadora e potencialmente capaz de romper
com os limites dos lugares que |Ihes foram pré-concebidos, pré-determinados social e

culturalmente pelos discursos do patriarcado.
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Ana Mae Barbosa discute a importancia do ensino de artes na escola a partir de
uma metodologia intercultural, para ela é possivel identificar a ideologia da profissional a
partir da selecdo de obras de artes que é eleita para as aulas, por exemplo, se a
professora escolhe “s6 homens artistas para os alunos estudarem ele esta dizendo que sé
homens €& que sdo boas artistas. Entdo eu vejo também a valorizagdo da cultura das
mulheres como parte importante da interculturalidade” (BARBOSA, 2019).

3.4 Mulheres e sabedoria popular

Nesta secdo pretendo dialogar com as outras sobre sabedoria popular
evocando minha ancestralidade. Tomarei como ponto de partida a experiéncia vivida por
mim em meu parto. Parto natural. Visceral. Maya nasceu em casa, como as antigas
pariam. Assim como minha avo e as outras antes dela. Fui assistida por uma equipe de
parteiras, mulheres potentes, com historias de vida que dialogam profundamente com a
vida feminina entranhada nas visceras. Aqui peco licenca para saudar Rosinha Acioli e
Tatianne Frank, minha equipe de parto. Rosinha e Tatianne me viram parir, foram
acolhidas de afeto na espera por Maya. Maya que em tupi significa mae, ou pode
significar deusa da terra para as civilizagdes antigas. Em sanscrito Maya assume a forma
da mae de Buda.

A escolha do nome de Maya nao foi ao acaso, eu havia feito o ‘dever de
casa’ e escolhido de maneira consciente. No entanto, eu ndo sabia a poténcia que Maya
seria, tampouco o que ela iria provocar em mim. Deslocamento. Autoconhecimento. Me
rasguei, para depois me costurar. Costura essa que nao foi feita sozinha, isolada em
meus pensamentos. Um processo de encontro comigo mesma me possibilitando
caminhar com e para as outras. Maya, assim como a arte, me salvou. Sem querer
depositar nela o peso da salvagao. Assumo a total responsabilidade de tamanho peso. Na
verdade, escolhi ser salva por ela, assim como fui salva pela arte.

Portanto, o dialogo que proponho é com esses processos que me
aconteceram. O parir. Maternar. A queda. Uma epifania. 03 (Trés) de junho de 2020, o dia
em que eu pari o medo. Mistério. Desconhecido. Sentei-me na cama, as 3h da
madrugada de uma quarta-feira. Contragdes. Sento-me na cama e desagua no infinito
desconhecido. O medo e a forga. Juntos. Ali comegou a minha saga a caminho da grande
charada que se tornaria minha vida. Montanha-russa. Mas o que € isso? Logo eu que

morro de medo de montanhas. O abismo se abriu, e eu s6 precisava cair. Desaguar.
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Desabar dentro daquela imensiddo. Da ilusdo. De dores. De amores. Ocitocina. Fui.
Deixei ir. Tinha que ir. Mas ir para onde? Para a imensiddo que seria Maya. Maya que
também é utopia. Maya é minha quimera. E o reencontro comigo mesma.

Maya chegou. 12:59 de uma quarta-feira ensolarada. Tinha tudo pra ser
chuva, mas fez sol. Maya foi luz. Raiou pela janela do quarto, pelo olhar da minha mée e
de minha irma, que ardia a porta, que brechavam pela fresta tentando ver-ouvir seus
primeiros sons. Maya chegou silenciosa. Calma e serena. Trouxe nos primeiros minutos
de vida a certeza de uma tranquilidade que eu tanto ansiava para minha vida. Maya fez
siléncio, sem alardes se aquietou no meu colo, peito. Marco atras de mim, sorria e
chorava ao mesmo tempo, era possivel ver-sentir o gosto e o cheiro do gozo, do riso, de
Marco. Agora pai. Que n&o queria ser, mas ali, naquele instante, foi. Sorrimos ao som do
siléncio e o cheiro do trem azul de L6 Borges que pediu licenga para trazer Maya ao
mundo. Nos 3 sorrimos.

Antes tudo era medo. Tinha pandemia, um bebé por vir, uma dissertacao
para gestar e nascer. O medo tomou conta. Como fazer Maya nascer segura no meio do
caos? Ao assistir as inumeras reportagens sobre a pandemia da Covid-19 nos noticiarios,
eu conheci a iniciativa de um grupo de enfermeiras obstetras, que formaram grupos de
WhatsApp para dar apoio as mulheres gravidas que haviam sido obrigadas a interromper
as consultas de pré-natal, que foi o meu caso, ou mulheres que tinham medo de sair de
casa para as consultas. Esse grupo comecou a usar a ferramenta do chat online para
acolher outras mulheres, tirar duvidas, indicar procedimentos e locais de menor risco para
as mulheres se consultarem e até parir. Foi nesse grupo que conheci Rosinha Acioli e
Tatiane Frank. Meu medo era parir em hospitais superlotados com o virus, expor a mim e
Maya a um ambiente hostil e insalubre. Um improvavel nascimento respeitoso que tanto
desejava. O medo de sofrer violéncia obstétrica crescia e a certeza de que, se fosse parir
em um hospital, a violéncia seria certa. Mas parir em casa era um medo também. Medo
de todas. Minha mae, meu, de Marco.

Foi com 30 semanas de gestagcao que a busca comegou. Mandei mensagem
nesse grupo perguntando se alguém conhecia algum grupo de parto em casa. Recebi o
contato de Rosinha. Mandei mensagem para ela e com 1 semana do primeiro contato,
nds ja estavamos planejando o parto. Meu medo era as intercorréncias. E se algo desse
errado e eu precisasse ir para o hospital? E se eu ndo conseguisse, se eu ndo soubesse
parir? Quando conheci Rosinha pessoalmente, nossa primeira reunido, sai com tanta

seguranga. Aprendi tanto com aquela mulher potente e sabia. Sabemos parir. Nosso



57

corpo sabe parir. Comecei a estudar de forma voraz sobre parto domiciliar, quais os
riscos, quais as evidéncias e quais as chances que eu tinha de parir em casa, um parto
respeitoso e natural. Entender que a probabilidade de sofrer com violéncias ao parir em
um ambiente medicalizado era muito maior que parir em casa, foi crucial para minha
decisdo, mas também me trouxe medo e revolta.

Como “tarefa de casa", Rosinha me indicou assistir ao documentario “O
renascimento do parto”, que me ajudou a entender, em parte, como a medicina
transformou o nascimento em um evento médico. Patologizando o parto. A medicina
ocidental foi transformando o parto em uma doenga que precisaria de intervengao, ou
estariam, todas as pessoas que parem, fadadas a morte. Foi nesse momento que
comecei a me questionar. Parecia ser 6bvio, era o patriarcado estabelecendo o controle
dos corpos de “mulheres”, fazia parte do projeto da dominagao masculina sobre nossos
corpos. Ainda assim, apesar de parecer Obvio, essa resposta me parece um tanto quanto
genérica, rasa e superficial. Assim, comecei a me interessar e me debrucar em leituras
que, em primeiro momento, parecia fugir um pouco do meu referencial tedrico para a
pesquisa. No entanto, era de meu interesse enquanto mulher-pesquisadora-méae entender
de maneira um pouco mais aprofundada, e tentar interconectar os pontos, as linhas que
une a subalternizacdo de mulheres de modo geral, a cultura e saberes de mulheres
apagados, criminalizados e negligenciados, a marginalizagao de parteiras e como o parto,
que era um evento natural passou a ser um evento médico.

Quando decidi parir em casa, contei para poucas pessoas sobre minha
decisdo, mas as poucas amigas e familiares que ficaram sabendo como seria o
planejamento para o nascimento de Maya, a reagao foi de espanto e medo. Preocupagéo.
Ansiedade. Como assim parir em casa? Eu dizia as mais velhas “sim, vou parir em casa
como as antigas, como minha vozinha Carmelita pariu a grande maioria de seus filhos”.
Entender como esse medo, que também era meu, havia se instituido na grande maioria
das pessoas que eu conhecia, e se naturalizado como sendo algo pavoroso de se pensar,
era algo que eu estava determinada a fazer. Em algum momento parir em casa se tornou
sinbnimo de medo, falta de cuidado, ou até mesmo loucura. A institucionalizagcdo do parto
se tornou um evento médico e controlado, e que, a meu ver, partia do interesse em
controlar o corpo daquelas pessoas que pariam.

Ter o controle da “vida” e do proprio corpo parece libertador. Para a Igreja e o
Estado, manter o controle de corpos e regular o comportamento sexual vem de longa

data, desde que o cristianismo se tornou religido estatal, na Europa do século IV
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(FEDERICI, 2017). O clero comega a considerar o poder que o “desejo sexual conferia as
mulheres sobre os homens” (FEDERICI, 2017, p. 80) e tentou afastar as mulheres e o
sexo da vida liturgica. Assim, a igreja comecgou a fazer da sexualidade instrumento de
humilhagdo, desonra, imoral. Passaram a considerar a capacidade reprodutiva das
mulheres um ato magico. Desse modo a sexualidade passou a ser objeto de confiss&o, e
por volta do século VIl o clero passou a distribuir manuais, como guias para as pessoas
que iam se confessar, para ajudar na “reconstrugdo” das normas sexuais eclesiasticas
(FREDERICI, 2017).

Entre os clérigos o casamento passou a ser proibido, os que ja eram casados
tiveram seus matrimdnios desfeitos, a igreja temia que as esposas pudessem interferir em
suas decisdes, e para evitar que as mesmas se tornassem herdeiras de seus conjuges.
As relagdes extraconjugais também passaram a ser “pecado”. Logo, qualquer relagao
“sexual” deveria ter a autoridade da igreja sob a forma de matriménio. Desse modo, a
homossexualidade passou a ser uma heresia, assim como o concubinato. Mulheres e
homens, que ndo se encaixam nos padrbes da Igreja e tentavam subverter as normas,
passaram a formar varios movimentos hereges. Dentre esses movimentos, podemos citar
a vida das Beguinas, que, a meu ver, pode ser visto como uma espécie de um movimento
que antecedeu as cagas as bruxas pela inquisicdo, logo, passo a considerar que esse
grupo de mulheres tenha sido, ja no século V, um movimento social feminista, mesmo
antes de falarmos em feminismos. A luz dos movimentos feministas atuais, digo que esse
talvez tenha sido um dos primeiros movimentos de mulheres a favor da liberdade contra
as normas do patriarcado.

As beguinas foram perseguidas, e algumas até foram mortas na fogueira pela
inquisicdo. Sob a pena de promoverem a liberdade de outras mulheres, acolher mulheres
desamparadas, que nao queriam o destino do matrimoénio ou o destino dos conventos,
nem ter filhos, ou até mesmo mulheres que eram expulsas de casa pelo sexo antes do
casamento, ou engravidarem antes dele. Mulheres que fugiam da norma esperada,
definida pela igreja, encontravam um lar nos beguinatarios. Segundo Federici (2017) as
beguinas eram mulheres laicas da classe média urbana, na Alemanha e no Flandres, que
mantinham suas atividades laborais longe do poder masculino e da igreja, no entanto, ndo
havia a obrigatoriedade de celibato, como nos conventos.

Para outras autoras, as mulheres beguinas eram “beatas” mulheres que tinham sua
fé, mas que se confessavam diretamente com Deus, eram sobretudo mulheres cristas, no

entanto, desobrigadas do celibato por ndo ser uma ordem que fizesse parte do clero,
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eram livres para ficar ou ndo nos beguinatarios. Muitas saiam, engravidavam e
retornavam para os centros para criarem seus filhos com as outras mulheres do grupo.
Esse movimento de liberdade que as beguinas criaram, comegou a incomodar a igreja, e
é quando o clero comeca a persegui-las, sendo consideradas hereges. E nessa
perseguicao aos hereges que as mulheres passam a ser a figura principal de perseguigéo
da Igreja e do Estado e que a figura da mulher passa a ser o foco da represséo. Dentre as
mulheres que eram perseguidas, trago de volta para nossa conversa as parteiras e sua
sabedoria popular.

Essa repressdao se deu em grande medida, segundo Frederici (2017), devido a
crise econdmica que ocorreu logo apds ao “holocausto americano” devido a invaséo ao
continente. O clero justificou o genocidio dizendo ser um castigo divino devido ao
comportamento animalesco e repugnante das pessoas nativas, no entanto, as
consequéncias econbmicas foram sentidas, pois, o genocidio causado comegou a
impactar na economia e “a populacdo comegou a diminuir também na Europa Ocidental
[...]"” (FREDERICI, 2017, p. 167). De maneira geral a morte atingiu com mais impacto aos
pobres, afetando de maneira significativa a mao de obra. Outro fator que se acredita ter
impactado na taxa de natalidade, € que as pessoas com menos poder aquisitivo
passaram a evitar ter filhos, para nao ter mais uma pessoa para alimentar. Nesse periodo
muitas criangas comegaram a ser abandonadas ainda recém-nascidas, enquanto algumas
mulheres faziam uso da medicina popular contraceptiva para evitar engravidar, ou até
mesmo abortarem.

Diante desse contexto, o Estado passou a pensar estratégias de controle
demografico, tendo como grandes culpadas da alta taxa de mortalidade infantil as
mulheres, sobretudo as bruxas e as parteiras, devido ao conhecimento de ervas
medicinais, conhecimento sobre o funcionamento dos corpos com utero. A fim de regular
a concepcgao, pretendia-se arruinar com o controle que as mulheres tinham sobre a
reproducao, sobre os proprios corpos. As parteiras foram também acusadas de
cometerem bruxaria devido ao conhecimento popular que tinham sobre a saude da
mulher. Com esse cenario o discurso médico entra em cena, era preciso que a medicina
assumisse o papel das parteiras, com a intencionalidade de tirar das maos das mulheres

o poder pelo nascimento, e da contracepgéo.

[...] a suspeita que recaiu sobre as parteiras nesse periodo — e que levou a
entrada de médicos homens na de partos — provinha mais do medo que as
autoridades tinham do infanticidio do que de qualquer outra preocupacdo pela
suposta incompeténcia médica das parteiras (FREDERICI, 2017, p. 177).
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Para Frederici (2017) esse contexto pode ser pensado como “os primeiros
elementos de uma politica populacional e um regime de “biopoder™ (p.169), tal qual tratou
Foucault (2020) na Histéria da Sexualidade, volume |: A vontade de saber. De acordo com
o pensamento de Bueno (2021) o estabelecimento da medicina académica sobre a

medicina da mulher estava diretamente ligado a disputa de poder, “...] tanto sobre
questdes tedricas quanto sobre questdes técnicas referentes ao exercicio da profisséo e
das praticas populares. As ideias higienistas buscavam desqualificar os saberes
populares a partir da perseguigdo aos curandeiros [...]” (BUENO, 2021, p. 68). E com a
marginalizagdo da profissdo das parteiras que as mulheres perdem o controle sobre a
procriacao e se tornam passivas no processo do parto, “[...] enquanto médicos homens
passaram a ser considerados como “aqueles que realmente davam vida” [...]”
(FREDERICI, 2017, p. 177). “As parteiras tinham que se tornar espids do Estado se
quisessem continuar com a pratica” (FREDERICI, 2017, p. 177).

Com a habilitacdo trabalhista para exercer a profissdo na parturicdo, a medicina
criou um nicho de mercado, a obstetricia. Os saberes, que eram populares, passados de
mae para filha, avés para netas, de mulheres para mulheres, passaram a ser ensinados
nas instituicbes de maneira desconectada dos mistérios que extrapolavam a fisiologia e
biologia dos corpos (BUENO, 2021). A sabedoria popular das mulheres vinha sendo
negligenciada, o discurso médico passou a constituir as verdades sobre os corpos das
pessoas, regular como nossos corpos poderiam parir.

Parir em casa, que deveria ser encarado como um ato fisiolégico, passou a ser um
ato de resisténcia para algumas, para outras pessoas imprudéncia e loucura. “Essa é uma
boa parideira.” Ouvi isso enquanto Maya vinha aos meus bragos e Rosinha conferia o
horario do nascimento, e o tempo de parto. 4 horas de trabalho de parto ativo. Maya
nasceu. O parto em casa é possivel. A re-conexao com nossa ancestralidade e sabedoria
também. Estudar sobre a histéria do parto, entender como esses saberes foram sendo
retirados de nds, enquanto outros eram introduzidos quase que como uma verdade,
trouxe seguranca no meu corpo. Sabemos parir!

Esse encontro me proporcionou um resgate de minhas memoarias. Com
minha ancestralidade. Saberes negligenciados. Subalternizados. Saberes esses que esta
pesquisa se debruca e busca valorizar. Os saberes Outros. Esse reencontro fez com que
eu me reconecta-se de algum modo com minhas memodrias da infancia, com outras de
mim, me deram o entendimento sobre a poténcia artistica que existia em mim desde a

infancia, a literatura, as memorias escritas em diarios que se perderam no tempo, mas



61

nunca das memorias, historias resgatadas sobre as vivéncias de minha mae enquanto
artista plastica de Olinda. E sao esses saberes que me levaram ao encontro com as
mulheres de barro.

E nesse caminhar que passo a compreender um pouco mais como 0s
saberes populares, de mulheres e cultura popular foram subalternizados. Como a cacga as
bruxas (FEDERICI, 2017) ajudou a cavar um abismo social onde mulheres foram mortas
por homens que tinham medo “do poder das mulheres e destruiu um universo de praticas,
crengas e sujeitos sociais cuja existéncia era incompativel com a disciplina do trabalho
capitalista” (FEDERICI, 2017, p. 294). Sumariamente, poderia dizer que o genocidio de
mulheres, em meados do século XVI, a cacga as bruxas, contribuiu consubstancialmente
para com o ataque a cultura popular na contemporaneidade, para a morte e apagamento

das mulheres em ambientes que deslegitimam nossos saberes.

3.5 Mulheres negras, arte e representagao

Engajada pelo movimento de reflexdo proposto no item anterior, proponho neste
item pensar a subalternizagdo de mulheres na cena artistica em torno de recortes que me
sdo caros na construgado de minhas identidades e do modo como me reconhego enquanto
mulher negra. Falar sobre a minha experiéncia de reconhecimento enquanto mulher negra
€ algo relativamente novo, digo no sentido da minha vida como um todo, ndo apenas na
vida académica, afinal de contas esta é também um tanto jovem. Tenho 33 anos, me
identifico como uma mulher negra, no entanto, nem sempre foi assim, esse
(auto)reconhecimento custou a chegar, ao passo que chegava, eu me escondia, ndo por
medo das implicagbes racistas que sempre vivenciei, apesar de ndo as entender na
época enquanto experiéncias racistas, mas por ter dificuldade de me entender nesse
lugar de pessoa negra.

Foi por volta dos 25 anos que passei a me reconhecer enquanto uma pessoa
negra. No reconhecimento com as outras, na universidade, durante o curso de
Pedagogia, quando a discussao sobre as relagdes raciais efervesciam nas salas de aula
do centro de educagao da UFPE, durante as aulas da querida professora Roseli Tavares e
os debates sempre muito bem fundamentados pela minha colega de profissédo e amiga
Raiza Oliveira. Fundamentados pelas experiéncias vividas e por suas elocugbes com as
teorias que Raiza possivelmente aprendera com a vida, nos movimentos sociais que fazia

parte, nos encontros religiosos nos terreiros de candomblé que frequentava desde
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crianga. Comecei a me reconhecer nas falas de Raiza sempre a cada aula, meu encontro
com ela desmantelou aquilo que eu entendia quando me via no espelho. E ébvio, ao
menos pra mim, que eu ndo era branca, eu sabia que era negra, apesar de so vir
entender a poténcia de chamar-me “negra” aos vinte e cinco. O que digo € que eu
enxergava o tom da minha pele, mas ndo compreendia o sentido racial que estava
tatuado nela. A moreninha. Morena. Tropicana. Nunca negra.

Ao passo que O curso seguia, meu encontro com Raiza crescia, admiragao pela
poténcia, mas também resisténcia em entender e aceitar, que sou uma mulher negra.
Raiza, assim como outras colegas negras, faziam a leitura e me davam o “atestado” de
negritude, enquanto outras diziam reiteradamente, assim como ouvia na infancia de meus
familiares e amigos, que eu tinha os cabelos lisos, logo, ndo era negra, mas branca
também nao era. Os racismos velados. O suposto “privilégio” de ter o cabelo liso e que
me dava o passaporte para estar na sala da casa grande, mas nunca se sentar a mesa.
Entender isso custou muito a minha autoestima e as minhas memérias de infancia.

Eu sou uma mulher negra, mas negra de pele clara, porque se tem que marcar
mais esta diferenca. De pele clara e cabelos lisos. Minha mae mulher negra de pele um
pouco mais escura que a minha. Nasci numa familia majoritariamente branca. Minha mae
e eu somos negras. Negras ndo, ‘moreninha’, ‘marrom bombom’, ‘queimadinha do sol'.
Cresci ouvindo essas e outras incontaveis ‘piadas’ a meu respeito e a respeito da minha
mae, e de tantas outras mulheres e homens negros. Minhas primas até se dizem
injusticadas pelas divindades, ‘logo eu que nasci branca tenho cabelos ruins, enquanto
vocés queimadinhas com cabelos bons? Que azar!” Fui sendo apagada junto com minhas
identidades e minha cor.

Com minha familia também aprendi que minha boca grande era motivo de piada,
mas que pelo menos eu tinha o cabelo liso. “Essa experiéncia do racismo no interior da
familia, uma das instituicbes mais importantes para o aprendizado e reproducédo das
ideologias raciais e de género, marcou profundamente nossa subjetividade"
(FIGUEIREDO, 2020, p. 247). Meu cabelo liso, além de me dar o passaporte para acesso
a alguns espacos quase sempre negados as pessoas negras, também me conferia o
status de beleza que a maioria das meninas negras que eu conhecia n&o tinham. Junto
com a beleza, conheci o exotismo do tom da minha pele clara associada as minhas
longas madeixas lisas. ‘Que beleza exdtica, esse cabelo é natural?’, era o que as pessoas

brancas me dizem em qualquer lugar que eu va. “De repente, o sujeito negro torna-se um
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objeto para as/os brancas/os olharem, se dirigirem e questionarem, a qualquer momento
e em qualquer lugar” (KILOMBA, 2020, sp).

Cresci entendendo que beleza negra, s6 era bela se fosse “exética’. Passei a
compreender, s6 depois de adulta, bem recentemente inclusive, que ter o cabelo liso, a
pele clara e o corpo pequeno, ndo me preservou de vivenciar episodios de racismos
cotidianos (KILOMBA, 2020), meu cabelo sempre foi sinbnimo de admiragdo das pessoas
brancas, mas também de estranheza e suspeicido, “mas vocé é india né? Para ter o
cabelo liso assim, sO pode ter descendéncia com os indios.” “O racismo nao é apenas
insultar, mas antes de tudo, como as pessoas [brancas] olham para vocé... quando as
pessoas vém perguntar [...] [esse cabelo € seu mesmo?] Isso é racismo... e essas formas
de racismo me perturbam ainda mais” (KILOMBA, 2020, sp).

Provocada por essas memorias de experiéncias cotidianas, busquei refletir como a
producao das minhas identidades e diferencas, de quem sou e como me vejo, fez com
que eu elaborasse a forma de como eu leio 0 mundo. Ressignificar esses sentidos é meu
desejo com esse texto, o encontro com minha negritude fez com que eu buscasse rever
minhas verdades, minhas nogbes de beleza, minhas concepg¢des sobre cultura. Assim,
tenho tentado externar como a subalternizagdo de mulheres artesas perpassam questdes
de diferencgas, identidades e representacdes de raga, classe e interiorizagdo, para além
das questdes de género. Por isto, proponho ir além das violéncias de género que afastam
e matam essas mulheres desses espacos, mas sobretudo refletir que esse apagamento é
ainda mais presente quando proponho tais intersec¢gées em torno das questdes que
permeiam as relagdes raciais, de classe e dessas mulheres que vivem as margens dos
grandes centros.

Penso que quanto mais diferengas se aglutinam, mais a margem esse corpo sera
submetido. Impossibilitando que esse corpo exista. E na busca pela valorizacdo dos
corpos e culturas subalternizadas, para que estes possam existir e re-existir, proponho
deslocar o termo artesas, usado anteriormente, e me lango a posiciona-las apenas
enquanto artistas, ndo mais como artesas. A fim de fazer um contraponto com a nogao
dicotbmica de arte/artesanato, artistas/artesas, que localizam arte-artesanato enquanto
algo de menor valor. No entanto, ancorada pelas teorizagdes dos Estudos Culturais, n&o
pretendo reforcar dicotomias, mas posicionar o artesanato considerado “popular’
enquanto artefatos da cultura tdo potente quanto qualquer outro considerado mais valido

que os tidos como populares. Aqui “artesanato” é Arte.
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Dito isto, acho importante pensar sobre colonialidade e que esse pensamento
tenha seu ponto de partida em outras nogées de mundo. De modo que seja possivel
considerar uma localizacdo que ultrapasse a geografia, é epistémica Gomez (2019). E
politica. Etica, estética, “pues recoge la experiencia vivida de la colonialidad durante mas
de cinco siglos” (GOMEZ, 2019, p. 369).

Minha intencdo em trazer este ponto sobre a colonialidade para a discussao é que
possamos ruminar a questido sobre os saberes subalternizados, tentar, mesmo que
brevemente, trazer uma explanagdo sobre o processo de hierarquizagao cultural que,
segundo Gomez (2019), compreende o mundo formatado com um unico centro, que
colonizou o sentir artistico a partir de uma visdo ocidental, de uma estética colonial,
elaborada pelo pensamento estético colonial capitalista. Nesta dissertagcdo, tento,
humildemente, um exercicio de pensar outros mundos possiveis (GOMEZ, 2019).

Neste sentido, busco entender como esse processo de colonizar a estética
corroborou para o apagamento de artistas mulheres, sobretudo as mulheres negras e
periféricas. Acredito que meu ponto de vista acerca desse assunto ja esteja subentendido
em outros topicos abordados acima, no entanto, acho pertinente trazer a tona, de maneira
mais especifica, como essa visdo de mundo, que o divide entre o que é valido e o que é
inexistente, construiu muros, definiu “arte” como sinbnimo do que é belo, logo o
artesanato recebeu o lugar inferior nessa classificagcdo (GOMEZ, 2019). Neste sentido,
Piper (2019), em um texto publicado em 1990, denunciava os racismos que mulheres

negras artistas sofriam nos Estados Unidos entre a década de 1980 a 1990.

Socidlogos sabem que grupos tentam aumentar pressdes internas visando a
conformidade e a homogeneidade, para assim conservar suas identidades em face
de pressbes externas que forgcam a dissolugdo em um todo maior. E justo agora,
quando a sociedade estadunidense impde um ethos euro-étnico, cristdo e
heterossexual masculino a todos nés, com o intuito de manter uma Uunica
identidade estadunidense em oposi¢do a incursdao do outro, das democracias
emergentes na Russia e na Europa Central, do mesmo modo o mundo da arte
reafirma a todos ndés uma estética euro-étnica, heterossexual masculina, com o
objetivo de resistir a presenga de gays, negros, indigenas, imigrantes e praticantes
de sexualidades desviantes dentro de seu santuario intimo (PIPER, 2019, p. 209).

Pensar sobre isto me fez recordar um momento de dialogo, enquanto eu ainda era
estudante de Pedagogia, la pelo terceiro ou quarto periodo do curso, quando conheci
Everson Melquiades, hoje um grande amigo. Em sua primeira aula, Mel era o professor
fora do lugar, para mim, quebrava com todos os esteredtipos que eu esperava e que havia
construido a respeito da docéncia, sobretudo ao nivel de graduacédo. Irreverente.

Divertido. Provocativo. Mel pbés a sala toda a pensar. Com uma didatica e metodologia



65

unicas, fez com que eu questionasse minhas certezas. Mel & professor da disciplina de
Fundamentos de Ensino de Artes, no Centro de Educagdo da UFPE. Logo no primeiro
encontro Mel pediu que a turma levasse um objeto de arte para apresentar na aula
seguinte. Sem maiores detalhes sobre o que seria a atividade, a des(ordem) era levar o
objeto e apresentar a turma, e sob o julgo das demais pessoas da sala, dizer se o objeto
apresentado se tratava ou ndo de “arte”.

A aula de Melquiades seguiu inteira com as apresentag¢des. Sempre que alguém
apresentava um objeto, o professor questionava quem apresentava e as demais pessoas
na sala “E isso é arte?”. Com tom ambiguo na fala, Mel questionava repetidas vezes.
“Tem certeza? Isso é arte?”. Entre um burburinho e outro, a turma cochichava e
afirmavam que sim, outras mudavam as opinides, se questionavam se era ou n3o arte. E
arte ou nao é o pano de prato bordado pela minha vizinha? E o filme documentario que eu
produzi com minha turma no periodo anterior? O boneco de barro que trouxemos da
nossa viagem a Caruaru apds um congresso? Muitos eram os objetos. Mas a questao que
ficou durante toda a aula foi “entdo o que danado é arte?”.

Mel encerrou a aula deixando a questdo em aberto. Nao afirmou, tampouco negou
que qualquer um dos objetos apresentados fossem ou nao arte. Fui pra casa refletindo
sobre isso, questionando-me. Tentando entender a proposta da aula. Confesso que de
inicio achei provocadora, mas irritante. Mel havia mexido com minhas certezas, mas
também com minha vaidade. Um semestre antes eu havia participado de um curso sobre
arte educacédo, ali mesmo naquele mesmo centro, e neste curso as nogdes sobre o que
era arte estavam muito bem demarcadas, muito embora o que as professoras diziam em
aula parecesse dizer o contrario, mas era possivel perceber nas entrelinhas, nas
expressoes artisticas por elas apresentadas a turma, pela selegdo de obras e artistas.
Lembro que a professora Bia falou que nem tudo poderia ser arte, existiam alguns
critérios para que algo pudesse ser considerado arte, ou néo.

Ora, foi partindo desses pressupostos apreendidos nas aulas daquele curso de
extenséo, aplicado por duas arte/educadoras, igualmente “habilitadas” tal qual o professor
Melquiades, que eu passei a questionar os posicionamentos de Mel, mais pelo sentido de
preservar as minhas convicgdes. Pouco a pouco comecei a compreender, € mais que
isso, sentir a arte que o professor Mel falava. Concomitantemente a isto eu estava
cursando as aulas da professora Rosangela sobre as teorias de curriculo, e integrante do
Programa Institucional de Bolsa de Iniciagdo a Docéncia (PIBID) em Histéria com a Tereza

Didier. Com Roséangela eu fui aprendendo ser possivel usar a literatura, a poesia e a arte
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para falar sobre curriculo, sobre cultura. Tereza Didier trouxe um olhar mais sensivel
sobre a historia, como ela costumava nos dizer, as historias cotidianas. A historia esta na
sabedoria das nossas avos, na brincadeira de crianca, na lembranga, nas memoérias. E
possivel sair desse lugar-comum e comecgar a enxergar 0 mundo por outra 6tica nao
ocidental, descentralizada, para além do capitalismo, como nos propde Gomez (2019).

Voltando ao dialogo e provocag¢des de Mel, pude ir mudando minhas certezas ao
passo que ia amadurecendo na universidade, vivenciando certos espagos que me
provocavam deslocamentos. Desse modo, em certa altura das aulas de Melquiades, ele
passou a questionar justamente como construimos nossos ideais de beleza, usando como
exemplo o amor romantico e as expectativas que criamos para 0 N0sSsSO par amoroso.
Baseando sempre nossos desejos em referéncias que os filmes e telenovelas, estes
artefatos da midia nos ajudaram a construir um padrao estético de par ideal e de beleza,
mas que quase sempre essa expectativa ndo conseguia ser atendida, pois, esse padrao é
irreal e baseado em uma estética branca e ocidentalizada. De maneira a confrontar as
estudantes, professor Mel comegou a perguntar quem ali tinha um par romantico digno
dos galas de filmes, algumas se arriscavam a dizer que tinham, de imediato Melquiades
pedia para ver a foto, e com tom de sarcasmo ele logo dizia “isso aqui? Nao é padrao
europeu de jeito nenhum!”.

O que quero com isso € usar como exemplo as provocacdes de Mel para pensar
como as nossas convicgdes se constituem, nossas verdades, nossos desejos e gostos.
Ao confrontar de maneira peculiar as alunas sobre seus gostos e de desmentir que elas
nao tinham um par romantico que atendesse a tal expectativa, Mel pés a turma a pensar
em como essa visdo de beleza era deturpada por essas expectativas que nos sao
apresentadas desde muito cedo. Dessa maneira, vamos aprendendo o que € beleza nao
apenas sobre a fantasia do par ideal, mas também sobre outros aspectos que vao sendo
constituidos em conjunto com esses ideais. Assim como a constru¢do da ideia do que é
arte como sinénimo do que é belo, e artesanato constituido como algo feio, inferior e de
menor valor. De mesmo modo a arte de pessoas negras, sobretudo de mulheres negras,
sofrem repressao no mundo da arte.

Ainda em dialogo com Adrian Piper (2019), sobre a negagdo de que existam
mulheres de cor artistas, a autora argumenta com varios exemplos que demonstram essa

repressao com as pessoas negras nos Estados Unidos na década de 80.
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Exemplo de 1983: Rosalind Krauss explica para seus companheiros participantes
do simpédsio de critica de arte da NEA® que duvida que exista alguma arte
afro-americana de qualidade que nao tenha sido reconhecida, porque, pelo que
Ihe consta, provavelmente ndo existe (PIPER, 2019, p. 210).

Exemplo de 1989: Roberta Smith explica ao documentarista Terry McCoy que o
verdadeiro problema com a arte dos afro-americanos é simplesmente que esta nao
€ boa, pois se fosse estaria nas grandes galerias; que ela esteve no Studio
Museum algumas vezes, mas nunca viu nada que valesse a pena; que é tudo
muito derivativo e por ai vai (PIPER, 2019, p.210).

Para além dos racismos incutidos nessas declara¢des, gostaria de chamar atencgéo
para as questdes, igualmente racistas, que dizem respeito a qualidade da arte de pessoas
negras, inclusive indicando a possivel (in)existéncia para justificar o (ndo) reconhecimento
dessas artistas e suas producgdes. Afinal, se ndo foram reconhecidas € porque nao
existem, ou como sugere o segundo exemplo, é que simplesmente ndo é boa. Desse
modo, posso retomar as questdes levantadas por Melquiades a respeito de um padrao
daquilo que é belo, do que é validado como arte e o que nao é. Para mim, hoje
compreendo de maneira mais alargada as declaragbes do professor Everson Melquiades,
entendendo quais leituras de imagens somos levadas construir a respeito da cultura
popular, por exemplo.

E a partir de uma rede de discursos brancos, masculinos e heterossexuais que as
representagdes tomam forma, implicando nas significagbes que absorveremos e tornar
‘real” no nosso imaginario e na constituicdo de nossas identidades. Nesse sentido,
passamos a rechagar tudo aquilo que nos foi imposto como inferior e ruim, logo, feio e
sem qualidade, questionavel. “[...] o problema do mundo da arte que, dominado por
brancos, ndo costuma vislumbrar negros como produtores de imagem” (WALLACE, 2019,
p. 225).

Isto posto, gostaria de seguir o dialogo retomando, acompanhada de Wallace
(2019), a questao levantada por Nochlin (1971) sobre o “problema histérico da artista
mulher [...] e com a questdo visual da representagdao da mulher na arte” (WALLACE,
2019, p. 228), sobre isso Nochlin reiteradamente completa suas formulagdes com “e
artistas negros também.” Ora, nds, mulheres negras, em nossos debates sobre identidade
e a constituicdo do Outro, levantamos justamente como ponto central a nogao de “e
negros também” (WALLACE, 2019). Nesse sentido o que eu gostaria de expor € que nao
€ possivel, de maneira conceitual, abordar a questdo de género sem ampliar a discussao

sobre o problema racial que perpassa a constituicdo de nossas individualidades e do

5 National Endowment for the Arts.
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modo como somos lidas como (ndo) sujeitos. Para Wallace (2019), ndo é possivel anexar
a questao racial as elaboragdes sobre género sem que provoque algum tipo de violéncia.
Ainda assim, o que Nochlin (1971) propds foi discutir a impossibilidade de alcance

institucional por parte das mulheres (brancas) e das pessoas negras/nao brancas.

De fato, artistas negros [...] tem sido submetidos a uma restricdo ainda mais
absoluta e devastadora dos seus direitos a genealidade, ao talento individual e a
“docura e visibilidade”, celebrada formulacdo de Metthew Arnold (1822-1888)
(WALLACE, 2019, p. 228).

Outro ponto significativo nas analises de Nochlin (1971) é o problema sobre o nu
feminino na arte ocidental. A mulher (branca) é recorrentemente obijetificada com uma
sensualidade docil e pura, “um cliché do imaginario ocidental branco de belas artes [...]"
(WALLACE, 2019, p. 228), para o deleite do espectador branco. Em contrapartida, o nu de
pessoas negras € inexistente nas obras de artistas negras do século XIX e raros no
século 20. O nu feminino negro é desproporcionalmente raro, na contemporaneidade,

especialmente na producao de pessoas negras (WALLACE, 2019).

Artistas brancos dificilmente retrataram nus negros por causa da falta de crenga na
humanidade negra, ao passo que artistas negros, por sua vez, também nao o
fizeram, possivelmente em resposta a énfase estereotipada numa suposta
hiperssexualidade animalesca (WALLACE, 2019, p. 228-229).

Nesse ponto, gostaria de retomar as questdes sobre identidades e diferengas, e
como nos reconhecemos a partir dos artefatos da cultura, como estes representam
pessoas negras e suas narrativas, como nos ensinam a reproduzir um padrao estético
hegemonico de beleza, e de que modos constroem ideias dominantes sobre o que é belo
e bom a partir de exemplos e discursos criados num ethos ocidental. Para mim a nogao
de Cultura € uma das nog¢des mais difusas e inquietas, confesso ter um pouco de
dificuldade de compreendé-la e trazer para discussdo nesse texto, apesar de o termo ser
uma parte substancial da pesquisa.

Portanto, admito que venho tentando dialogar com varias autoras na tentativa de,
talvez nao compreender, mas achar um sentido mais proximo para aquilo que sinto
enquanto desenvolvo essa pesquisa. Sem querer acertar, ou afirmar uma nocgao fechada
do que é a cultura, mas tentarei — ndo sem intervalos, pois, concordo que as vezes posso
ser demasiada piegas e prolixa — conversar com algumas ideias para que assim eu possa
compreender mais a mim, do que a propria ideia de cultura. E talvez achar algumas

respostas, mesmo que estas nao sejam as unicas respostas possiveis.
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Desse modo, na tentativa de elucidar que nenhuma questao esta fechada neste
estudo, tampouco no que diz respeito as indagag¢des sobre o termo Cultura, retomo uma
conversa que tive logo no inicio nas formulagbes que fundamentam teoricamente a
pesquisa. Segundo Hall (2016) o termo Cultura, se lido a partir de teorizagdes tradicionais,
pode ser entendido como algo que agrupa “o melhor” que ja foi produzido numa
sociedade, considerado “alta cultura”. Por outro lado, a “cultura popular’, assumindo uma
interpretacdo mais moderna do termo, foi distribuida as atividades desenvolvidas no

cotidiano das “pessoas comuns”.

Por muito tempo, o confronto entre alta cultura e cultura popular foi a maneira
classica de se enquadrar o debate sobre o tema - em que esses termos se viam
inevitavelmente atrelados a uma poderosa carga de valor (grosso modo, alta =
bom; popular = degradado) (HALL, 2016, p. 19).

De maneira mais geral, elaboro, nesse momento, o termo Cultura a partir de Hall
(2016) para dizer que se trata de um “compartiihamento de significados” entre os
integrantes de uma sociedade. E a forma como determinado grupo, participantes de uma
mesma cultura, interpretam e dao sentido “[...] a individuos, objetos e acontecimentos. As
coisas “em si” raramente — talvez nunca — tém um significado unico, fixo e inalteravel”
(HALL, 2016, p. 20). Porém, ha sempre uma diversidade de significados dentro de toda
cultura, mas as formas culturais ocidentais passaram a dividir esses significados,
atribuindo a eles um sentido mais fixo de cultura e estereotipando tudo aquilo que é
“diferente” do esperado pela cultura de discursos hegeménicos. “Acima de tudo, os
significados culturais ndo estdo somente na nossa cabeca - eles organizam e regulam
praticas sociais, influenciam nossa conduta e consequentemente geram efeitos reais e
praticos” (HALL, 2016, p. 20). Contudo, € a partir do uso que fazemos, da forma como os
interpretamos, que levam sentido aos objetos, pessoas ou acontecimentos, ou ainda pelo
modo que as integramos no nosso cotidiano.

De outro modo, poderia dizer que € possivel conceber sentido as coisas, ou

pessoas, levando em conta o modo como as representamos, ou seja,

[...] as palavras que usamos para nos referir a elas, as histérias que narramos a
seu respeito, as imagens que delas criamos, as emogdes que associamos a elas,
as maneiras como as classificamos e conceituamos, enfim, os valores que nelas
embutimos (HALL, 2016, p. 21).

Por esse motivo, que as questdes em torno das representagcdes sobre pessoas negras,
sobre mulheres e mulheres negras, me levam a pensar nos exemplos expostos por Adrian
Piper (2019), refletir os motivos, ou alguns deles, para que pessoas negras, sobretudo

mulheres negras, sejam rechagadas na sociedade ocidental. Quais imagens, quais
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compartilhamentos de significados, circulam nas interacbes que fazemos para que
pessoas negras sejam vistas como inferiores, como “diferentes”? Para Hall (2016) é a
partir da producdo de sentidos, elaborados em diferentes areas e desdobrados varios
processos e praticas que o nosso circuito cultural sugere que sentidos serao elaborados.
E o sentido que alimenta a nocdo sobre nossas identidades, e diferencas, sobre quem
sSomos, a que grupo pertencemos, e que é possivel entender como a cultura restringe ou
mantém as identidades e diferengas dentro do grupo em que vivemos.

A vista disso, proponho ao longo das analises que seguem nos capitulos
seguintes, a partir das obras e narrativas das mulheres artistas de Tracunhaém,
considerando tais intersec¢des levantadas brevemente nesta seg¢édo, um dialogo possivel
de subverter a l6gica hegemédnica de representagdo. Embora essas mulheres tenham sido
constituidas em um circuito cultural que tende a apaga-las enquanto pessoas que
produzem imagens e significados a partir de sua arte, € importante destacar que esses
circuitos e imagens nao sao fixas, a depender da forma como atribuimos sentido a elas.
Assim, analiso as obras e as narrativas das mulheres na tentativa de enxergar para além
do hegemobnico que meu olhar também foi culturalmente ensinado a ver, mas procurando

reeducar outros modos de olhar.
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4 OLARIA 1Il - O CAMINHAR ENTRE AS MULHERES DE BARRO: UM ENCONTRO.
UM PERCURSO. OU TALVEZ UMA METODOLOGIA

Fotografia 5- Colegdo minimalista KYF - Lenys artes em barro

Fonte: Acervo pessoal da artista / Foto: Renato Nal

N&o deixem sua mente negar

suas maos

memoria alguma do que passa por elas

nem seus olhos

nem seu coragao

tudo pode ser usado

menos o que é inutil

(vocés precisarao se lembrar disso quando forem acusadas de destruigao) [...]
(AUDRE LORDE, 2020, p.13 — trecho do poema “para cada uma de vocés”)
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Partindo dos pressupostos apresentados até aqui acredito que seja preciso
destacar alguns caminhos que pretendo percorrer para a feitura do servigo que aqui me
cabe. Portanto, neste capitulo discutirei os percursos, os encontros e desencontros com a
pesquisa, 0s caminhos que me levaram até as artistas-mulheres, e o caminho
tedrico-metodoldgico eleito para darmos conta dos objetivos e respondermos nossas
perguntas.

Neste sentido, considero importante retomar o objetivo geral que a pesquisa
pretende alcangar, que gira em torno da busca pelas principais mediagdes
pedagogicas-culturais, a partir da perspectiva de género, a fim de compreender como
estas pedagogias aparecem nas obras de arte das mulheres artesas de Tracunhaém.

Logo, a pesquisa se vale da nogao de pesquisa qualitativa baseada em Minayo
(2001) que considera as preocupacgdes da pesquisa social uma realidade que nao é capaz
de ser quantificada, matematizada. Para a autora a pesquisa de cunho qualitativa se
debruga no universo “de significados, motivos, aspiragdes, crengas, valores e atitudes, o
que corresponde a um espaco mais profundo das relagcbes, dos processos e dos
fendbmenos que nao podem ser reduzidos a operalizagdo de variaveis” (MINAYO, 2001,
p.21-22). O que para Melucci (2005) possibilita as pesquisadoras refletir sobre a producgao
de conhecimento na Ciéncia como sendo algo em constante construgdo, que nao existe
uma verdade absoluta dos fatos. A produc¢ao de conhecimento se da no cotidiano social e
nao se da separadamente da vida, tampouco esta acima dela.

Neste sentido, esta pesquisa pretende se contrapor a uma visdo tradicional de se
produzir conhecimento, assim me propus “a repensar o funcionamento metodoldgico que
é fundado na concepcéo cartesiana do saber cientifico, que carrega a pretensao de
dominio sobre o sujeito que participa da pesquisa, distanciando-o de seu pesquisador’
(CARDOSO; CARVALHO, 2018, p. 188). Afinal de contas é inspirado num modo nao
racionalista de conceber os saberes que este texto tem se apresentado desde suas
primeiras linhas. E na tentativa de um pesquisar-viver que me debruco em tais
perspectivas, por acreditar ser possivel reinventar e ressignificar as nog¢des racionalistas
que concebem o entendimento do que significa fazer Ciéncia. Pretendo demonstrar
através das pedagogias e fissuras encontradas nas pegas que serdo por mim analisadas
a possibilidade de articular a inegavel dobradiga que engendra a produgdo de

conhecimento e o fazer ciéncia no cotidiano.
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4.1 O encontro

O meu caminhar para as mulheres do municipio de Tracunhaém em Pernambuco,
e suas obras de arte esculpidas no barro, como ja foi dito nas notas introdutérias deste
trabalho, se deu motivado pelas interlocugbes com as outras que (per)passam minha
trajetéria de vida-académica. Retomo aqui algumas questdes que levantei 14, para que
possa apontar os percursos teéricos-metodoldgicos da pesquisa. E, portanto, digo-lhes
que meu caminhar para essas artistas-mulheres-artistas se deu no encontro comigo
mesma, ao encontrar com as outras. Ao passo que caminhava pela vida com as outras,
fui me fazendo, no entanto n&o necessariamente me encontrando. Foi muito
recentemente que fui acometida por uma epifania, ou por algumas epifanias ao longo do
caminhar com as outras, e que assim, talvez, pude me encontrar. AO menos a versao que
escreve estas linhas agora. Em 19 de outubro de 2021 as 11h53min. Amanha, ou mais
tarde, poderei eu ser uma outra versdo de mim mesma, ou outras versdes que coexistem
e habitam no meu corpo-existéncia.

Minha mae, que ¢é artista-mulher e escultora em papel maché, representa em suas
pecas a Cultura Popular de Pernambuco. Entre Rainhas e Reis do Maracatu, dancgantes
do frevo de rua, o bumba meu boi, caiporas e papangus. Cresci vendo minha mae moldar
meticulosamente a massa feita de papel de jornal. Desde a feitura da massa, até a peca
pronta, tudo pra mim era arte. As noites acordadas ajudando a cortar as tiras de papel,
distribuir as lantejoulas, o brocal, ou simplesmente contemplando a destreza com a qual
ela colocava cada pingo de tinta, com a precisdo de seus acabamentos milimetricamente
perfeitos. Era verdadeiramente apaixonante. Hoje ao lembrar sou tomada por uma certa
melancolia, por sentir o cheiro doce da saudade. O cheiro de cola. A cola, diluida em agua
para dar o ponto certo de impermeabilizar a peca de papel, sem deixar que a cola
manchasse a peca. Era de uma sabedoria potente. Ah! o cheiro da cola. A tinta sobre o
papel. O aroma do grude cozinhando no fogdo. Assim, quando fui apresentada a
possibilidade de pesquisar sobre as obras de arte das mulheres artesés de Tracunhaém,
eu imediatamente disse sim pra elas. Mas pra mim também. Era a doce lembranca da
saudade batendo em minha porta, embora eu s6 soubesse disso meses depois.

Quando meu gentil orientador, ainda em nossa primeira orientagdo, numa das
salas do Programa de Pdés-graduacédo em Educagdo Contemporanea - PPGEduC, ainda
de modo presencial, pois 0 mundo ainda nao tinha sido acometido pela Pandemia da

Covid-19. E por falar em saudade, que saudade que da do cheiro das salas de aula, do
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perfume das pessoas, de me sentar nas cadeiras, do toque, do afago de um abrago. Mas
voltemos ao dia de nossa primeira reunido, Ridelma Moura, Mario de Carvalho e eu,
numa sala do PPGEduC, ajustando os encaminhamentos para a tentativa de uma bolsa
pela Fundacdo de Amparo a Ciéncia e Tecnologia do Estado de Pernambuco - Facepe e
pensando sobre os possiveis ajustes do projeto-pesquisa. Mario me deu duas sugestdes
para que pudéssemos, ele e eu, repensar o campo-objeto do meu pesquisar. - O que vocé
acha da arte figurativa das mulheres artesas de Tracunhaém? Disse ele, com olhar que
mais parecia ler meus pensamentos. Eu ainda ndo sabia por que havia escolhido esta
opgao, talvez tenha sido levada por meu desejo pulsante para que a arte me salvasse
mais uma vez.

No caso da nova proposta de pesquisa, mudamos o campo, pois O objeto
permaneceria o mesmo. Como ja sabido, este estudo se propde enxergar os artefatos da
cultura como pedagogias culturais, e nesse sentido as obras de arte dessas artesas

entraram como campo a ser analisado.

4.1.1 Caminhando entre elas

Depois do encontro e algumas epifanias que me proporcionaram quedas e diversos
encontros comigo mesma, levando do encontro ao caminhar entre elas. Digo entre elas,
pois, ainda nao € possivel dizer que estou caminhando com elas, mas observando-as a
“olhos nus” fazendo empréstimo do termo cartografico utilizado por Rolnik (2016). Desse
modo, esta pesquisa pretende contemplar as narrativas das artistas mulheres produtoras
de arte no barro. Apesar do foco da pesquisa esta direcionado para analise das obras de
arte, o meu olhar, de uma mulher que pesquisa no encontro com as outras, pretende
considerar as narrativas dessas mulheres, suas vivéncias e historias de vida que serao
possiveis de encontrar em suas obras.

Assim, pretendo neste item apresentar brevemente o campo-objeto da pesquisa.
As obras e as artistas, a partir de um olhar nu que foi capturado, e assim me seduz a
mergulhar nelas, para outros encontros.

Quando finalmente me encontrei com as mulheres de Tracunhaém, fomos
acometidas pela Pandemia do novo coronavirus Covid-19, o que impossibilitou minha
imersdo ao campo, conhecer pessoalmente as obras e suas mestras do barro. O meu
caminhar entre elas se deu de maneira virtual, a tentativa de encontro presencial ainda

nao foi possivel. Mesmo vacinadas, elas e eu, outras demandas de trabalho nos tomaram
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tempo, e nesse sentido o didlogo se estabeleceu no encontro através de conversas via
whatsapp com a presidenta da Associagao de Artesdos de Tracunhaém (ASSOCIATRA)
Regilene Tiburcio. O contato inicial foi feito através da pagina do Instagram, quando
Regilene me enviou o contato da ASSOCIATRA para que pudéssemos conversar melhor
a respeito de minhas propostas.

Foi no contato com Regilene, mas também nas pesquisas da internet, no site de
busca google, que me levou ao Youtube e outras plataformas, que pude conhecer Mestra
Maria Amélia e Noémia das Bonecas®. Neste momento abro espago para apresentar as
mestras Maria Amélia, Noémia das Bonecas e Regilene Tiburcio e os motivos que me
levaram a dialogar com elas e suas obras.

Regilene é artista do barro, sua producéo € diversa, no entanto a artista se dedica
em grande medida & arte santeira. E a producdo de Santo Anténio, entre outros santos e
santas, que a pagina do instagram do atelié de Regilene é tomada. No primeiro encontro
com a artista, que se deu na tentativa de algum contato com a ASSOCIATRA, eu fui
afetada por suas obras, apesar de nao saber dizer ainda o porqué, mas é possivel dizer

que algo naquelas imagens me convidaram a examina-las.

6 Noémia faleceu em 28 de agosto de 2021. Uma perda lastimavel para a cultura pernambucana. No

entanto, Noémia vive eternizada em suas obras.
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Fotografia 6- Nossa Senhora — Leny§ artes em barro

Fonte: Arquivo pessoal da artista

Mestra Maria Amélia, Patriménio Vivo do Estado de Pernambuco (GOVERNO DO
ESTADO DE PERNAMBUCO, 2011), unica artista-mulher de Tracunhaém a compor o
catalogo de Mestras do Centro de Artesanato de Pernambuco, no Marco Zero do Recife.
Maria Amélia tem 98 anos e ainda produz sua arte passando seus ensinamentos para as
préximas geragdes. Aprendeu com seu pai o modelar no barro, mas € nas telas de santos
qgue via na feira da cidade que se inspira para reproduzir sua arte santeira. Enquanto seu
pai produzia panelas de barro para vender na cidade de Olinda, Maria Amélia, a pedido
de seu pai, moldava bichinhos e bonecos de barro. O pai levava as producdes para
vender junto com as panelas e sempre dava o dinheiro das vendas a Maria Amélia. Sobre
a sua relacdo com o barro Maria Amélia revela: "Nas pecas, os artesdos contam suas
historias. Meu pai dizia que o barro era saude porque descansava por muito tempo nas
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profundezas da terra. Eu tenho tanto amor pelo barro que quando morrer quero ter um
pedaco dele nas minhas m&os” (MARIA AMELIA, s.d.).

Fotografia 7- Nossa Senhora de Mestra Maria Amélia

Fonte: Portal do Artesanato de Pernambuco

Noémia das Bonecas, conhecida pela sua vasta produgdo de bonecas a qual Ihe
conferiu o apelido e nome que carregou ao longo de sua existéncia enquanto artista do
barro. Meu encontro com Noémia buscando na plataforma youtube videos sobre a arte do

barro produzida no municipio de Tracunhaém. Entre uns e outros, encontrei uma
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entrevista com a artista, ali fui afetada pela narrativa de Noémia, por sua histéria de vida,
e mesmo sem saber que aquela mulher se tratava da “famosa” Noémia, titulo que a
mesma recusava receber. Dizia que ndo era famosa de coisa alguma (SATIRO, 2019). Na
breve entrevista, porém muito potente, a artista fala brevemente sobre sua trajetéria e ali
me veio o desejo de conhecer Noémia e sua obra mais de perto. Em outras buscas
encontro com a entrevista concedida ao blog de Camila Satiro (2019) e nessa entrevista é
possivel conhecer um pouco mais das dores que Noémia e suas bonecas carregam e se
transformam em poténcia através de seu fazer artistico. Noémia afirma que o barro, a arte
e as bonecas, a salvaram. E é com esta frase, que me inspira a escrever, que encerro

esta secdo: A arte salva!

Fotografia 8- A namoradeira de Noémia das bonecas

Fonte: A autora (2022)
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4.2 O percurso

Comeco este topico dizendo que nao pretendo, pois, conforme tudo que ja foi dito
até aqui, tragar um percurso fixo de caminhos marcados pelos canones da pesquisa em
educacédo pautada por um cartesianismo, tampouco quero “[...] fazer proselitismo, ganhar
adeptos [...]” (BUJES, 2002, p.11), mas como salienta Bujes (2002), digo-lhes que este é
um texto apaixonado, intencional e quem sabe na tentativa de manifestar em outras a
sensibilidade de “buscarem novas armas” (BUJES, 2002, p. 11). E nesse passo que
busco, na senda dos Estudos Culturais, um estranhamento do meu modo de ver o mundo,
de ver o que ja foi visto por outras, mas precisamente por mim mesma. E dialogando com
Wortmann, Costa e Silveira (2015) que busco a tentativa de desfamiliarizar o meu olhar
como estratégia de desnaturalizar os espagos pedagogicos. Revendo. Reelaborando os
significados ja enraizados, naturalizados.

E nesse sentido que busco nas obras das mulheres de Tracunhaém as fissuras,
aquilo que me provoca olhar com outros olhos, cheirar outros cheiros, sentir outros
universos que ja tinha se apresentado a mim quando me foi proposto investigar esses
artefatos. Inicialmente eu estava olhando com olhar repetitivo para essas obras, mesmo
antes de conhecé-las eu deduzia que as mulheres e suas esculturas moldadas no barro
reproduziriam um padrdao de esteredtipos de género moldado pelos discursos do
patriarcado, e poderia até estar certa nesse sentido. Esta era a hipotese inicial.

No entanto, motivada pelos Estudos Culturais, campo teérico-metodolégico que
norteia a pesquisa, mas também pelos meus préprios caminhos, afinal, como ja foi
mencionado aqui, esta pesquisa ndo se da no vazio, ndo ha possibilidade de tracar
caminhos sem as reminiscéncias, sem os fragmentos que nos constitui enquanto pessoas
no mundo. As questdes nascem das inquietagbes, daquilo que provoca, que faz
movimentar. E no incdmodo do ja sabido (CORAZZA, 2007) que nasceu em mim o desejo
de olhar nas brechas, nas fissuras. Certa vez a professora Rosangela Tendrio me
inquietou com uma questao, e é nela que sempre retorno quando estou a fazer pesquisa,
quando estou a viver. Portanto, desde entao questiono-me diariamente “- Se ja sabemos a
resposta, ndo ha sentido em pesquisar’ me dizia ela. Certamente ndo com essas
palavras, pois a memodria me falha neste momento, mas era o teor de seus
questionamentos. Ir em busca do novo, mesmo que todas as outras pessoas ja tenham
pesquisado aquele objeto, aquele mesmo campo, sempre existe algo na brecha. E é

nessa brecha que pretendo olhar.
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Em busca de Pedagogias Culturais que subvertem o0 nexo
dominante-patriarcal-branco-europeu-cristdo-moderno me debrucei nas obras dessas
mulheres ndo com a intencionalidade de mostrar os rasgos, mas pretendo entrar nessas
brechas para tentar dizer como elas provocaram tais inquietagdes. “Em suma, criar um
problema de pesquisa € virar a propria mesa, rachando os conceitos e fazendo ranger as
articulagdes das teorias” (CORAZZA, 2007). O que esses rasgos nos provocam? Que
subversdes? Ha subversdo nelas? Que pedagogias culturais sdo essas? Nao sei ainda,
mas € nas fissuras que pretendo encontrar as respostas, ou talvez mais questdes, é nelas
que pretendo me entranhar.

Dito isto, €& preciso dizer por quais linhas e lentes tento provocar esses
deslocamentos. E por que me lango nessa hipotese de encontrar talvez uma subversao
nas obras dessas artistas? Pedagogias Culturais de género que subvertem, provocam
deslocamentos. Ora, podemos dialogar com Linda Nochlin (1971), Andrea Giunta (2020) e
Ana Mae Barbosa (2019) quando elas trazem para dentro da academia, cada uma a seu
modo, tempo e contextos, os questionamentos do ndao reconhecimento da mulher artista,
onde essas mulheres estdo, quem sdo essas mulheres que produzem arte? O
apagamento de artistas mulheres na histéria da arte por si s6 ja nos denuncia bastante a
respeito dessa subversao.

N&o é entdo subversivo que Dona Maria Amélia, hoje com 98 anos, desde os 8 ja
produz arte no barro? A mim isso ja se apresenta como subversao das normas. Trago a
Mestra Maria Amélia apenas como um exemplo, mas poderia trazer tantos outros como
no caso de Regilene, que €& hoje a segunda mulher a se tornar presidentA da
ASSOCIATRA. Noémia das Bonecas, que foi a primeira a presidir a associagao, hoje
falecida, mas sua obra permanece viva, também se apresenta como subversiva em sua
narrativa de sair de casa ainda muito jovem e sustentar-se com sua arte. Noémia sempre
ressaltava, em entrevistas acessadas pelo portal do YouTube, o desejo que tinha desde
jovem em conseguir sobreviver com sua arte.

Volto nesse momento as questdes em torno do caminho metodoldgico que
esperam que eu aqui descreva. Aos “quadros bem arranjados” de ferramentas (BUJES,
2002) que se articulam com as teorias que fundamentam as analises da investigagédo. O
que se espera, nos moldes da modernidade, € que o referencial tedrico ndo se confunda
ou se misture com a metodologia. Os limites bem estabelecidos, alinhados, demarcados.
A preocupagao de seguir a tal receita de bolo para que assim se possa chegar aos

resultados e conclusdes das analises de maneira linear, reta. Porém, a metodologia por
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mim eleita é fluida, ndo fixa. Ndo segue receitas de bolo, mas também n&o se dao soltas
ao acaso. Mas néao se fixa em tabelas e quadros demarcados, aqui a metodologia se
mistura na teoria, quase que organicamente se confluem em uma soé coisa.

Nesse caso, concordo com Paulo Freire (1996) em dizer que pratica e teoria sao
indissociaveis, ndo se pode descolar pratica e teoria para nao cair no vazio de uma
reflexdo sem acdo. Obviamente que Freire falava a partir de um outro contexto,
dialogando com o fazer docente, no entanto acho possivel deslocar o dialogo que Paulo
Freire propunha em seus estudos. Portanto, a teoria ndo explica a pratica, pois ela € a
pratica em si mesma (BUJES, 2002).

4.3 A analise cultural e a cartografia: uma colcha de retalhos

Os Estudos Culturais, base tedrica e metodolégica que orientam este estudo, tém
como um de seus métodos a analise cultural para a consideracéo e interpretacdo dos
dados. Tais estudos se caracterizam por agirem em diversos campos de saberes das
humanidades e das artes (WORTMANN, 2002). Essas analises se destacam aqui por
darem visibilidade a estudos que n&o sado valorizados em analises tradicionais, de tal
modo que o estudo sobre a interpretagdo da arte figurativa esteve invisibilizada dos
estudos cientificos por um longo periodo, principalmente no campo das humanidades e
ciéncias sociais, no entanto tais artefatos produzem identidades e visdes de mundo que
nao eram valorizados até antes da virada linguistica e a entrada das analises qualitativas
nas ciéncias sociais.

Outro ponto importante que eu preciso destacar neste momento € que os Estudos
Culturais, por serem considerados uma “antidisciplina” (ESCOSTEGUY, 1998; 2010;
WALSH, 2010), possibilitam o uso de uma diversidade ampla de métodos, técnicas e
teorias se aliando ao campo para dar conta de refletir sobre os fendmenos sociais que me
proponho analisar. E dessa indisciplina que se apresenta, para mim, a beleza contida
neste campo de estudo. E a possibilidade de dancar por entre as nogdes e termos que
Wortmann (2002) vai chamar de patchwork imperfeito. Para tanto, as escolhas dos
retalhos para a costura de teorias e técnicas € preciso ter posicionamento critico diante do
historico de exclusdo epistémica que os Estudos Culturais buscam repudiar. Assim,
podemos dizer que os EC ndo sdo tudo ou qualquer coisa, apesar de abrir portas e
possibilidades que me parecem infinitas, se faz necessario escolher bem que retalhos

serdo costurados e quais linhas usaremos.
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Nesse sentido, ha quem diga que exista campos de saberes mais dignos que
outros, o que os EC propdem refletir € que muitas vezes, textos considerados menos
dignos de andlises, despertam mais o interesse de quem se propde pesquisar a partir
desse referencial. Ora, ndo quero invalidar tais produg¢des consideradas inteligiveis e
inquestionaveis pelas perspectivas mais tradicionais, o que me arrisco a dizer, amparada
pelas teorizagcdes deste campo, € que em qualquer uma dessas producgdes culturais,
sejam as obras de arte consolidadas pela visdo eurocéntrica, ou as obras das mulheres
artesds de Tracunhaém, em ambas ha normas de viver sendo produzidas a partir de
significados que se movimentam na cultura, “sendo essa a justificativa que nos convida a
examina-los” (WORTMANN, 2002, p.74).

E por este motivo que me aproximo da cartografia a partir de Suely Rolnik (2016) e
Deleuze e Guattari (1995) como possibilidade de tecer tais costuras formando essa colcha
de retalhos. O método cartografico foi atraente para tragcar os mapas das obras,
possibilitando meu encontro com as mulheres a partir de suas producdes. “O mapa é
aberto, é conectavel em todas as suas dimensdes, desmontavel, reversivel, suscetivel de
receber modificacbes constantemente. Ele pode ser rasgado, revertido, adaptar-se a
montagens de qualquer natureza” (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p. 21). Assim, é
importante dizer que as analises culturais aqui empregadas terdo como parte de sua
costura alguns elementos da cartografia por considerar exatamente a natureza
contingente que os métodos tendem a se apresentar.

A cartografia sera aliada para a selecdo das obras a partir do afeto. E na afetacdo
com o encontro sensivel das produg¢des que eu as selecionei para analise, amparada pelo
aporte tedrico dos Estudos Culturais engendrando uma andlise cultural partindo de como
essas obras me atravessam e me transformam em pesquisadora. Afinal de contas, o que
ja venho dizendo nessas paginas € que pretendo encontrar nas brechas, nas fissuras, nas
entranhas das obras dessas mulheres as respostas para meus objetivos da minha
pesquisa-vida. Que pedagogias culturais estdo para além do visivel? Nao pretendo
"desenhar" aquilo que vejo, mas me interessa o0 que nao é perceptivel a “olhos nus”.
Segundo Rolnik (2016) é na movimentacdo dos afetos que se produzem dos encontros,
que possibilita outras existéncias, outros mundos. “[...] o pleno funcionamento do desejo &
uma verdadeira fabricagao incansavel de mundo [...]” (ROLNIK, 2016, p. 43).

No campo dos Estudos Culturais, representacao (SILVA, 2005; HALL, 2016) € uma
nocao cara ao campo. A nogao de representagao traz consigo o que Baliscei (2020) e Hall

(2016) vao chamar de estereotipagem, que € aquilo que “reduz, essencializa, naturaliza e
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fixa a 'diferenga™ (HALL, 2016, p. 191). Esse processo de construir estere6tipos provoca
uma espécie de “cisao” separando as pessoas - e tudo que for produzido e pensado por
elas - a partir do que é considerado normal versus o0 anormal. Logo, as identidades das
pessoas estdo constantemente sendo produzidas, em grande medida, pela circulagcao de
esteredtipos que séo representados, muitas vezes, de maneiras reducionistas, apagando
os detalhes e evidenciando hierarquias (BALISCEI, 2020). Assim, as representa¢des nao
provocam campos isentos de saber e poder, ndo sdo neutras e/ou inocentes, elas atuam
na constituigdo das identidades das pessoas, se valendo dos estere6tipos para reduzir e
fixar os modos de existéncia, provocando apagamentos e exclusdes, criando histérias
unicas (ADICHIE, 2019).

Dito isso, € que se torna importante destacar a urgéncia que vejo na mobilizagao
das analises culturais para olhar os circuitos que significam os processos de constituicao
das identidades, que segundo Hall (2016) ndo sao fixos e intactos em suas
representagdes, esses significados e construgbes vao se adaptando conforme os
contextos sociais, culturais, politicos, econdmicos, e por que nao espirituais, no encontro
com as outras. Neste momento é possivel encontrar outras formas de tecer os saberes
construindo didlogos com outras teorizagbes a fim de penetrar nesses significados e
quem sabe subverté-los na fresta. Assim, me parece sedutora a possibilidade em dialogar
com a cartografia, pois suponho um campo muito mais interessado em inventar essas
novas possibilidades de significar o mundo, inventar novos possiveis, do que reconhecer
o mundo nas representagdes estereotipadas que tendem a fixar os afetos.

Percebo o método cartografico como possibilidade de dialogar com as analises
culturais, na tentativa de provocar tais subversbes pretendidas nesta pesquisa. A
cartografia cria desvios, cativa novos sentimentos, nos levando a olhar um pouco mais
além. E a arte de produzir um mapa vivo, que une fragmentos, construindo e
reconstruindo constantemente os caminhos, em um eterno movimento. O que espero ao
praticar o método cartografico, para a escolha dos meus retalhos-obra, é a oportunidade
de descrever os processos (DELEUZE; GUATTARI, 1995) que me levem ao encontro com
as outras, com as artistas e suas obras. Neste sentido, pretendo encontrar as obras a
partir das afetagbes que elas me provocam, praticando a cartografia para construir esse
mapa fluido, que resguardadas surpresas, me lance ao encontro com outras
possibilidades de construir outros caminhos. Que me possibilite 0 encontro com outras
formas de educar, de representar € se encontrar, se olhar. Mobilizando saberes que,

talvez, subvertem.



84

4.4 Cartografia: mapas em movimento — subverséo

Nesse caminhar de inspiragbes cartograficas, parti para o campo pensando nas
possibilidades de pensar identidades subversivas, representacbes que, ao invés de
reafirmar a norma, conformar padrdées sociais pré-estabelecidos, pudesse perceber as
subversodes, afinal de contas os mesmos modos de significacdo que operam de modo a
resguardar a norma, pode transgredir, formando as identidades que divagam,
perambulam e criam outros modos de existir. Pensando a partir desses modos outros de
existéncia, penso nessas outras formas de educar, que nomeio pedagogias subversivas
de género.

Reflito que deslocamentos sdo possiveis, que € tdo necessario quanto possivel
criar outros lugares, outras formas de pensar. Me ancorado no pensamento de
Chimamanda Adichie (2019), penso que quando rejeitamos a “histéria unica” (ADICHIE,
2019), quando repensamos o0s estereotipos, questionamos as representagdes,
percebemos que nunca existiu um unico modo de ver o mundo, que nao existe um modo
unico de existéncia, assim € possivel reaver uma espécie de paraiso (ADICHIE, 2019) .

Ainda refletindo com Adichie (2019), esteredtipos sédo criados a partir do Poder. A
autora vai dizer que falar de Histérias unicas € falar sobre Poder. Ela define o Poder ndo
apenas como a habilidade de contar histérias, mas de fazer com que elas sejam
definitivas. Desse modo, construindo estereétipos e identidades a partir das
representacbes que confirmam e reforcam essas historias, como uma espécie de
repeticdo. Segundo Butler (1999), essa repetibilidade garante o éxito dos atos
performativos, que corroboram para que as identidades se estabelecam. Desse mesmo
modo, os atos de repeticdo enquanto um Poder de contar historias (ADICHIE, 2019) pode
também possibilitar que identidades hegeménicas se desloquem, “a repeticdo pode ser
interrompida e contestada. E nessa interrupcdo que residem as possibilidades de
instauragcdo de identidades que nao representem simplesmente a reproducdo das
relacbes de poder existentes” (SILVA, 2014), sdo esses escapes que torna concebivel
tencionar outras alternativas de identidades e modos de existir, de forjar subversées.

Nesse aspecto que a cartografia enquanto inspiragdo me possibilitou o encontro
com as obras, com as narrativas, deslocamentos, fluxos, afetacbes, fissuras e
subversdes, capaz de explodir a norma, ultrapassar as barreiras do Poder de contar

histérias, suscitando novas historias possiveis. O Outro olhar que me fez caminhar com
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Elas e me fez desver o visivel, transpondo meu olhar a enxergar além das flores das
bonecas de Dona Noémia, por exemplo.

Assim, muitas coisas me serviram de material para analise das obras. Jornais,
blogs de contagéo de historias, que me possibilitaram o encontro com Dona Noémia das
bonecas que faleceu antes mesmo que eu pudesse conhecé-la pessoalmente, através de
videos e documentarios disponibilizados no YouTube. Através do site de relacionamentos
sociais Instagram, enquanto ainda se vivia o isolamento social provocado pelo inicio da
Pandemia de Covid — 19, pude encontrar as “Lenys artes em barro”, e foi através de
Regilene Tiburcio, presidenta da ASSOCIATRA, que foi possivel o encontro com outras
mulheres.

O encontro com a Mestra Maria Amélia através do site do centro de artesanato de
Pernambuco, no catalogo de Mestras, la estava ela, patriménio vivo de Pernambuco, que
aos 98 anos ainda produz suas pecas, as maos vividas de Maria Amélia me capturaram, a
forca e a histéria que aquelas maos poderiam me contar, o que aquelas digitais
escondiam? E com pesar que anuncio que Maria Amélia, grande Mestra do barro, faleceu
ainda no caminhar para o fechamento desta pesquisa, foi em um dia muito simbdlico para
minha vida pessoal, o dia em que minha avé materna, Vozinha Carmelita faria 92 anos, se
foi a mestra mais antiga da cidade de Tracunhaém. Onze de novembro de 2020.

Dessa maneira, gostaria de dizer que nao pretendo movimentar conceitos, nogoes,
que mobilizam o método cartografico segundo Deleuze & Guattari (1995), apesar de me
parecer atraente, assumo os limites da pesquisa e da pesquisadora em mobilizar tantas
nogdes que me sdo caras. “Embora o que esta havendo seja um desencontro [...] Embora
0s conceitos nasgam do que se engendra no encontro dos corpos que nosso olho vibratil
acompanha, ha uma espécie de mundo organizado de definicbes” (ROLNIK, 2016, p.
230), e ndo posso, agora, me debrugar em tantas concepgdes de desejos, no entanto,
como ja exposto, busco um dialogo com suas teorizagdes na intengdo de inspirar minha
escrita e meu olhar no (des)encontro com as obras, narrativas e imagens. Acreditando ser
um método que possibilita movimentos, linhas de fuga, proporcionando o deslocamento
das identidades fixas, propondo outras possibilidades de existir.

Portanto, compreendo que ha territérios segmentados nas obras, mas também é
possivel deslocar tais linhas estratificadas (DELEUZE; GUATTARI, 1995). Nesse aspecto
€ preciso dizer que no campo, em tempo de desterritorializar (ROLNIK, 2016) as obras,
sofri uma série de desencontros, que de certo modo me levaram ao achamento das

coisas. Pois, segundo Rolnik (2016), o cartografo, apesar de ndo me considerar uma,
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“‘Durante sua expedi¢ao ele sofre acidentes” (2016, p. 230) “Ele acompanha também a
‘reparagao” dos estragos e a reconquista da poténcia; conhece feridas e cicatrizes.
Inevitavel” (2016, p. 230). Nesse aspecto, preciso dizer que os achados da pesquisa,
muito dizem a respeito de como foi esse caminhar para esse (des)encontro, afinal de
contas, a pandemia que assolou o mundo em 2020 fez com que os rumos da pesquisa
tomassem diversos caminhos, que foram se modificando a cada passo que eu
caminhava, como um rizoma (DELEUZE; GUATTARI, 1995) que se rompe e se reconstroi
em outro em qualquer outro ponto, sem um centro, capaz de criar e recriar outras
conexoes.

Finalmente, comparo minha vida-pesquisa a um rizoma, constantemente recriando
conexdes, que ao romper certas ramificacbes, se cria outros ramos possiveis de
(re)existir. Simultaneamente a pandemia, varias interrupgées ocorreram, me fazendo
mudar os fluxos da pesquisa. Pandemia. Morte. Nascimento e renascimento. Maya.
Maternidade. Encontros. e desencontros com minha ancestralidade e espiritualidade. Me

refizeram varias e varias vezes, refazendo assim a pesquisa-vida que se constituia.
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5 OLARIA IV — UMA EROTICA DA ARTE

Fotografia 9- Entrada da cidade de Tracunhaém-PE

Fonte: a autora (2022)

Esse é um poema simples.

Para as maes irméas filhas

garotas que eu nunca fui

para a mulher que limpa o ferry de Staten Island
para as bruxas lustrosas que me ardem a meia-noite
em efigie

porgue eu como em suas mesas

e durmo com seus fantasmas.

(AUDRE LORDE, 2020)
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Conforme o que ja foi discutido até aqui, reitero que a base tedrica-epistemologica
que me da aporte para as analises da pesquisa s&o os Estudos Culturais. E como ja foi
dito no capitulo que delimita os percursos da pesquisa, trago as analises culturais
ancoradas nas teorizagdes de estudiosas do campo dos EC para subsidiar as analises
dos recortes feitos para analises. A fim de me dar suporte para selecionar os dados e os
elementos encontrados, aprecio o método da cartografia como inspiragdo para
possibilidades de subverter o olhar no encontro com as obras e narrativas.

Diante disso, ndo busquei encarar a arte como um conteudo, como quem tem algo
a dizer sobre si, tampouco afirmar que as obras dessas mulheres sao artes feministas,
apesar de assumir, nesse texto, uma postura pautada em teorizagcdes desse aspecto, nao
gostaria de encaminhar uma analise por este viés. Como ja dito, aqui ndo se afirma nada.
Afinal, “guem tem o poder de dizer que uma obra de arte é feminista?” (KUHNERT, 2018).
Invariavelmente, a critica. Desse modo, tentei assumir uma conduta de me pautar em
torno do que Sontag (1987) tratou em seu ensaio “Contra a interpretagéo”, busquei em
minhas analises um papel passivo, de espectadora, me permitindo sentir a arte, em vez
de analisa-las e, talvez, falar mais sobre essa fruicdo do encontro da mulher-pesquisadora
com a queda causada no (des)encontro.

Mesmo que pareca arriscado, a esta altura, assumir tais posturas, pois, desconfio
que esteja fugindo das minhas pretensdes iniciais. De qualquer modo, nunca optei por
assumir uma postura de critica de arte, mas de quem aprecia arte e se deixa ser tocada
por ela. Quem sabe eu ja tenha deslocado muito antes de escrever essa passagem.

Conforme os pressupostos apresentados até aqui, chego com a esperanga de que
0s (des)encontros no percurso permitissem enxergar além do exposto. Foi nas fissuras
das obras, das narrativas, ndo as visiveis a olhos nus, mas as que estao nas entrelinhas,
nas narrativas das palavras, ditas e as n&o ditas, das historias vividas por elas, que se
entrecruzam com as minhas e as narrativas que sao possiveis sentir no encontro com o
barro. As digitais impressas, que deixam brechas e que contam historias.

Nas linhas que seguem dialogo com As Lenys: Regilene Tiburcio e Greycilene
Mascarenhas, Mestra Maria Amélia e Noemia das Bonecas, e tento adentrar em tais
fissuras. No entanto, assumo que nédo tive a intengdo desvendar nenhum mistério, ndo
espero trazer respostas prontas e fixas para a problematica apresentada nesta pesquisa,
assumi o risco da natureza contingente da tentativa de pesquisar sem prever as
hipoteses, de modo que me permiti flutuar por entre as outras, na tentativa de deslocar

outros fluxos. Desse modo, dialogo com Susan Sontag (1987) no movimento de tentar
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nao interpretar a obra, mesmo que esta tarefa tenha parecido delicado. Tentei sentir a
obra, sem tentar prever, ou afirmar, o que ela me revelaria, mas sentir no ato de fruir,
compreender em mim, ndo nas obras, os sentimentos que se fazem em mim enquanto
guem pesquisa e produz, enquanto quem consome o artefato e se deleita, enquanto
pessoa no mundo que se depara de modo aleatdério com a obra em si e se permite bailar
por entre as frestas que a arte nos provoca.

Neste sentido, a pesquisa tentou olhar nas brechas das obras e nas narrativas das
artistas com o interesse de refletir de que modos esses retalhos podem significar nossas
existéncias enquanto pessoas que consomem. Entendendo os artefatos -culturais
enquanto poténcia capaz de educar outros modos de olhar, ressignificando histérias de
vida de quem produz a arte, mas também de quem é produzida por ela. Que pedagogias
culturais estdo nas brechas? Quais as subversbes s&o possiveis? Que saberes
extrapolam o visivel?

Me afastei do pensamento de tentar definir a obra de arte enquanto funcéao
educativa, nao considero que elas tenham alguma obrigatoriedade conosco, apesar de
acreditar que produzem outros modos de existir me afasto dessa narrativa, para me
afastar da ideia de interpretacdo questionada por Sontag (1987), pois, para a autora, nao
ha um problema em interpretar a obra, “ndo estou dizendo que as obras de arte sdo
inexprimiveis, que nao podem ser descritas ou interpretadas. Podem sé-lo. A questao é
como. Como teria de ser uma critica adequada [...], € que nao usurpasse seu lugar?”
(SONTAG, 1987, p. 21). Analisar presume a experiéncia sensivel da obra, e a partir dela é
que se “avanga’ na interpretacdo (SONTAG, 1987), para a autora se deve considerar a
natureza sensivel da existéncia da obra de arte, o que ela nos oferece, o que nos
acrescenta, quais sentidos nos agucam, o que nos fazem sentir. Recuperar nossos
sentidos, a fim de “aprender a ver mais, ouvir mais, sentir mais” (SONTAG, 1987, p. 23).

E nesse sentido que proponho essa aproximagdo com o método cartogréafico, pois
me proporcionou um outro modo de experienciar, ver e sentir a arte. Dessa maneira me
afasto da obra enquanto pesquisadora-critica, que analisa, julga e determina o que
significa a arte, e me desloco para a mulher que pesquisa e sente a arte para entender
como a obra significa na minha existéncia enquanto pessoa no mundo. Parafraseando
Sontag (1987) a fungao da analise, de quem pesquisa, de quem faz a critica, deveria ser
realgar como é que é, e nao mostrar o que ela significa. “Em vez de uma hermenéutica,
precisamos de uma erética da arte” (SONTAG, 1987, p. 23).
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Dessa maneira, eu tento desenhar nos subitens a seguir, minhas analises, ou
minhas experiéncias eroticas da arte. Expor como o encontro com as fissuras das outras,
das obras e narrativas, me tocam, me subjetivam, me fazem pensar essas possibilidades
outras de educar para os feminismos e as relacdes de género, e fazer pensar como essas
narrativas podem fazer surgir outros sujeitos e outras pedagogias. Assim, dou inicio as

analises a partir de minhas chegangas em Tracunhaém, Pernambuco.

5.1 Tracunhaém: chegangas

Numa manha de quarta-feira chuvosa, me arrisco em cima de uma moto com meu
irmao mais velho, rumo a Tracunhaém. Primeira vez ao encontro delas. As mulheres de
barro. Eu havia conversado dias antes com Regilene e com Ricardo (neto de dona Maria
Amélia), ambas ja estavam aguardando minha visita. Eu estava ansiosa que soO, quase
nao dormi de terca para quarta. Pensando como seriam esses encontros. O que me
esperava em Tracunhaém? Um misto de sentimentos e sensagdes tomaram meus
pensamentos.

O despertador toca as 5 h do dia 16 de fevereiro de 2022. Acordo. Preparo o café.
Maya ainda esta dormindo. Amanheceu, mas parecia noite. O Sol se escondia por tras
das nuvens acinzentadas. As ruas na frente de casa estavam molhadas nos dizendo que
ha pouco havia chovido. O quintal estava com aquele cheiro de infancia, terra molhada,
as arvores balangcavam e caiam goticulas da chuva que haviam se acumulado. O céu
denunciava a chuva por vir. Apronto o café da manha. Tomo banho. Maya acorda. Dou
café. Ajeito a bolsa de Maya e a levo para o hotelzinho. 7 h saimos, meu irméo e eu,
destino Tracunhaém. A chuva fez carinho na gente por todo caminho. Para no posto.
Espera estiar. Segue em frente. E assim seguimos, brincando de esconde-esconde com a
chuva. 10 h chegamos.

Logo na entrada de Tracunhaém me deparo com inumeras obras que dao
boas-vindas a quem chega no municipio. Desgo da moto para fotografar algumas que me

chamaram atencao.
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Fotografia 10- Escultura exposta na entrada de Tracunhaém-PE

Fonte: A autora (2022)

A obra que me convida a entrar nas entranhas de Tracunhaém, me chama e eu a
saudo. As obras que se encontram na entrada da cidade ndo possuem nomes, ou
assinaturas, ou autorias. Foram criadas por varias artistas e colocadas na entrada para
recepcionar quem chega. Procurei me informar de quem seria essa obra que me convidou
a entrar, mas nao consegui descobrir quem era a artista, mas a verdade é que a obra me
capturou. Achei incomum ver na entrada da cidade a figura de um corpo nu, despido.
Antes de chegar a cidade eu ja imaginava me deparar com algumas esculturas na
entrada, no entanto aguardava uma outra estética. Supus encontrar obras de arte com

uma estética mais “conservadora”’, mas a entrada de Tracunhaém parecia denunciar ja de
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cara que as artistas da cidade se apresentavam subversivas. As imagens das tradicionais
esculturas religiosas se misturavam as obras mais livres, que fugiam dos classicos bustos
de mulheres com suas tigelas de frutas na cabecga e roupas floridas, ou as famosas
namoradeiras. Na entrada é possivel sentir a diversidade. Na verdade, era um festival de
obras e estilos diferentes, arte que representavam a imagem de santos da igreja catdlica,
anjos e outras imagens de corpos nus, sem rosto que fosse capaz de denunciar seu
género, sem elementos estereotipantes. Fica a cargo de quem chega, imaginar.
Entretanto, apesar de algumas imagens nao denunciarem elementos
estereotipados de género, outras denunciavam a ousadia de um corpo feminino nu, sem
expor de maneira pornografica, objetificada, mas de forma aparentemente “pura”. Sem
querer indicar para uma possivel pureza feminina, ou naturalidade, tampouco quero
revelar alguma esséncia contida nas obras. O que quero dizer é que parecia que as obras
estavam ali despretensiosamente, como se o lugar do corpo feminino sempre tivesse a
liberdade de existir. Sem pedir licenca. “[...] Quando a mulher propde caracteristicas que
nao sao consideradas proprias delas, ha um estranhamento, rejeigcdo e, em muitos casos,
a violéncia, [...]” (KUHNERT, 2018, p. 83), como foi o caso de Juliana Notari e a

obra-ferida-vulva Diva, que ja foi exemplificada nesse texto.

Enquanto desde pequenos os meninos sao encorajados a exibir o pinto mijando
na rua ou mostrando o quanto cresceu para suas tias, percebendo-o como sua
ferramenta de orgulho e poder, ndés, meninas, somos alvos de criticas,
obrigando-nos a nos esconder fechando as pernas, deixando de os tocar e nos
fazendo sentir envergonhadas de nossa parte que sequer pode ser falada: a
buceta. [...] (KUHNERT, 2018, p. 83).
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Fotografia 11- Escultura exposta na entrada de Tracunhaém-PE

Fonte: A autora (2021)

Vou seguindo em frente. Caminhando. Descendo a avenida principal da cidade.
Nela é possivel ver diversos ateliés de um lado e do outro. A cidade toda respira arte em
barro. A sensacgao era de paz e harmonia. Eu ndo sabia explicar. Senti um afeto profundo
cada vez que entrava na cidade a procura de Regilene Tiburcio.

O telefone nao funcionava ali. Parecia que havia entrado numa dimensao onde as
tecnologias digitais haviam sido bloqueadas momentaneamente, para que assim eu
pudesse desfrutar de maneira mais inteira e entregue possivel. Fui apreciando
delicadamente tudo que podia e perguntando, a cada ponto que eu parava, por Regilene
Tiburcio. Quem a conhecia e onde eu poderia localizar seu atelié. “Regilene? Nao
conhego. Sera que vocé ta falando de Leninha? Filha de Tiburcio?” e pronto achei
Regilene, ou melhor dizendo Leninha de Tiburcio, como ela é conhecida na Cidade. Pego

as orientacdes de como chegar no atelié e sigo em frente.
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5.2 As Lenys, Sao Francisco, o barro e a subversao

Ao chegar no atelié senti “frio na barriga”, era a emogéao da sensacgao de finalmente
fazer a pesquisa, vé-la materializada, no caso. Sentir a pesquisa nas méaos. O atelié que é
casa. E morada. A sensacdo era de familiaridade, embora eu nunca estivesse colocado
meus pés ali. Minha alma sentiu a leveza do ar, o cheiro das paredes, o orvalho das
plantas que foram se aglutinando pela chuva que havia caido a pouco, o ranger do

ferrolho do portao de ferro, o latir de Serena Francisca que me recebe com empolgacao.

Fotografia 12 e 13- Entrada da casa-atelié das Lenys artes em barro

Fonte: A autora (2022)

A arte mora ali. Tudo que compde a casa € arte. Cada detalhe palpitava o coracao
e a alma. Era possivel sentir cheiro do barro, afetuoso. Cheiro de abrago. Casa de vo.
Com gosto de banho e cheirinho de sabonete Alfazema, lembra infancia. Acalma. Afaga.

Abraca.
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Fotografia 14- Entrevista com Regilene Tiburcio na sala da casa-atelié

Fonte: A autora (2022)

Posso dizer que as Lenys sao isso, abrago e aconchego. De sorriso largo e peito
aberto, Regilene me recebeu disponivel, acessivel. O atelié das Lenys é o meu lugar em
Tracunhaém. Naquele momento elegi aquele espago, como o espago para onde sempre
se quer voltar. Nesse dia eu conheci Grecylene Mascarenhas, companheira de Regilene.
Elas duas, em conjunto, presidem a associagcédo de artesdos. Todas as pecas produzidas
sdo0 assinadas de forma conjunta. E uma parceria.

Conversamos bastante. Pude conhecer um pouco da trajetéria de cada uma. Foi
um encantamento a cada descoberta. Ambas veem na arte do barro uma salvacao.
Regilene € técnica agricola de formacédo e Grecylene era cozinheira em um restaurante
no bairro em que morava na cidade de Paulista-PE. Nesse momento peco licenca para
falar um pouco mais sobre elas, enquanto vou tecendo as analises que se costuram nas

narrativas das duas.
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Regilene sai de Tracunhaém para Triunfo-PE em busca de melhores condi¢cbes de
vida, de uma profissdo que nao fosse o barro, ela estava determinada a nao trabalhar
com o barro, diferente da maioria de seus familiares, heranga de seu pai Mestre Tiburcio.
Retornou anos depois, com o diploma na mdo, mas um vazio no peito. E no barro que
Regilene diz descobrir paixao pela arte e pela vida. “Nao sei o que seria de mim sem o
barro, sem fazer arte” (Regilene Tiburcio).

Aproveitando a fresta, ja que ela falou que “fazia arte”, indaguei se ela se via
enquanto artista, ja que ela emprenhava o termo arte em sua fala. Em outros momentos
fazia mencgéo ao artesanato, sobre ser artesa, e como havia sido o inicio da trajetoria de
sua trajetoria enquanto artista. Ela titubeou, um pouco envergonhada, me disse

Sou artista sim, bem, eu acho né? Algumas pessoas dizem que ndo, no comego
eu achava que ndo. No comeco eu fazia pegas repetidas, sempre para galeristas
venderem. Eles chegavam e pediam em grande quantidade. Pediam e eu fazia
sempre as mesmas pecas. Chegavam com a referéncia e eu meio que copiava,
né? Mas ai comecei a ver que eles me compravam bem barato, e repassava para
os clientes com o triplo do valor que me compravam, as vezes até mais. Comecei
a ver que meu trabalho tinha valor, que se eles conseguiam vender, por que as
pessoas nao comprariam diretamente a mim? Assim eu comecei a pensar, e por
que nao fazer minhas préprias pegas? Do jeito que eu tenho vontade? Ai comecei
a fazer, né? Ai agora sim, me vejo como artista, por que eu me entrego pra fazer,
cada pega € unica. E eu posso até tentar fazer igual, mas tem sempre algo que sai
diferente, cada detalhe, cada queima é diferente. As vezes o cliente chega aqui e
diz que quer um Sao Francisco igual aquele ali [Regilene aponta para uma obra
que esta bem a minha frente] e sempre falo que nunca vai sair igual, mesmo que
eu tente, as vezes eu comecgo a fazer e quando vejo sai outra coisa, por que me da

vontade de fazer outra coisa. E assim, eu fago o que eu tenho vontade (Regilene
Tibdrcio).

Na fala de Regilene é possivel perceber o modo como as obras e suas narrativas
vao moldando o pensamento da artista ao longo dos anos, como o fazer artistico traz para
ela uma concepcgédo do que é arte e de como ela se sente enquanto artista, € possivel
sentir em seu relato a experiéncia viva da pedagogia exercida pelo moldar do barro, que
foi moldando outros modos de perceber-se. Acredito nessa poténcia educativa da arte
pois ‘o entrecruzamento entre arte e educacgao traz contribuicbes para se pensar as
praticas e experiéncias artisticas enquanto meios de ampliagdo poética da visdo de
mundo de alguém” (BRACCHI, 2021, p. 554). Assim, as experiéncias que nascem dessa
interlocucdo sao potencializadoras para alargar as formas narrativas que constituem a
vida (BRACCHI, 2021).

Partindo desses pressupostos, de que a arte e a educacédo podem constituir rotas
de fuga para se deslocar do lugar-comum a fim de criar outros mundos, conhecer novas

formas de ser, me debrugo na discussao da Cultura Visual para dizer sobre essa poténcia
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educativa existente nas imagens. De modo “que a experiéncia social € afetada por
imagens e artefatos que configuram praticas do mostrar, do ver e do ser visto, sendo um
campo critico/politico que pensa e problematiza nossas experiéncias visuais” (NUNES,
2015, p. 124). Acerca disso penso que perceber as obras de arte enquanto pedagogias,
pressupondo sua habilidade e poténcia multipla de sentidos, é aceitar sua natureza
polissémica de que nem todas as pessoas vao enxergar as mesmas coisas, sentir os
mesmos desejos e prazeres em contato com a arte. As imagens forjam inimaginaveis
modos de existir e sentir.

Por isso, no momento em que a artista cita Sdo Francisco em sua fala, aproveito a
fenda para adentrar na pergunta sobre o santo. Por que Francisco de Assis? Era inegavel
a presenca marcante e constante entre as demais obras. Ja havia me deparado com Sao
Francisco na Fenearte de 2021, e nas fotografias postadas na pagina do instagram, no
entanto, na chegada ao atelié, a presenca era tocante, a comegar pelos nomes dados aos
seus animais, Serena Francisca e Bento Francisco. No entanto, era dificil perceber na
superficie as conexdes que encontro a seguir, nas brechas, nas fendas, a partir de suas
narrativas, vou encontrando, em mim e nas artistas, esses outros modos de ver.
Passando a compreender exatamente essa natureza fluida que sédo as visualidades,
corroborando com o pensamento de Bracchi (2021) abordado anteriormente.

Portanto, o que me interessa é exatamente esse modo de ver o Sdo Francisco
para além do visivel, permitido que os afetos aparegam e revele algo para além do ja
percebido a olhos nus.

Ha Sao Francisco por todos os lados no atelié, é possivel sentir a atmosfera do
Santo que ficou conhecido por abrir mao de suas riquezas em prol dos mais necessitados

e de acolher os animais para perto de si.
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Fotografia 15- Colagem “todos os S&o Franciscos” das Lenys artes em barro

Fonte: A autora (2022)

Apesar de parecer apelo religioso, o Sdo Francisco, que esta presente no atelié
sob a representagao de varios estilos de rostos, € uma forma de representar, a meu ver, a

diversidade a qual Sao Francisco dizia abracar, respeitar, amar e acolher.

Eu ndo tenho religido ndo. O que me pedirem eu fago; Sdo Francisco comegou
assim, uma cliente me pediu pra fazer, entdo todas as vezes que me pedem pra
fazer algum santo, eu vou pesquisar, né? Pra entender, conhecer, quem ¢é esse
Santo. N&o que eu ja ndo quem era, mas ndo sabia as histérias, ndo sabia como
me aprofundar nos detalhes. Ai vem a pesquisa e muito estudo, vou conhecendo,
e enquanto conheco, permito minha imaginacgao fluir e minhas maos simplesmente
moldam. Muitas vezes eu tenho uma coisa na cabeca, e do nada a obra sai
completamente diferente, pois a gente vai criando. Criar é isso, € deixar ir, sabe?
(REGILENE).

Perguntei a Grecylene se para ela tinha alguma histéria em especial, alguma
ligacao religiosa que a conectava. Grecylene me diz que quando comegou a procurar a
histéria de Sao Francisco, achou os relatos muito especiais. Ela sentiu conexao. Algo que
ela ndo soube explicar, mas dizia sentir. Ambas deixam evidente que a conexdo nao €&

religiosa, mas afetiva.
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N&o é pela religido nao, sabe? Eu nao sou religiosa, ndo tenho uma religido. Nés
nao temos. Acredito em Deus, mas nado sigo nenhuma doutrina. Nasci e me criei
numa familia evangélica, protestante né, frequentava a igreja quando era mais
nova, mas nunca segui a religido ndo. Mas acho que o apego por Sao Francisco é
pela histéoria dele. Quando a gente vai e pesquisa pra conhecer a histéria, pra
poder fazer a obra, a gente se aproxima. No comeco é s6 o interesse comercial
mesmo, pedem e a gente produz, mas quando a gente conhece, a gente se
envolve com as histérias, ai a gente comeca a fazer por conexdao mesmo. Continua
fazendo, né. Ai a gente se aproxima. Fica perto. E ai a gente fala com ele [com o
Santo], eles respondem a gente e ai a gente sente e faz. Regilene faz mais, eu
produzo mais mandalas, pegas decorativas, luminarias, pinto as roupas dos
santos, mas eu também fago escultura, s6 ndo € muito minha praia. Entdo o Séo
Francisco foi assim, a gente conheceu e gostou da histéria, € uma histéria massa,
né? Entdo eu acho sim que a gente gosta dele porque ele é diferente, como a
gente (GRECYLENE MASCARENHAS).

Nesse momento pedi licenga a Grecylene questionando-a, diferente, como? A que
diferencas ela atribuia essa conexao, quais similaridades? Grecylene diz que o que ela
considera “diferente” em Sao Francisco de Assis e 0 que a atraia nele, era o fato delas
produzirem a arte para além das expectativas das pessoas, rompendo com alguns
paradigmas sobre o que a sociedade acha que deve ser uma mulher, sobre o que deve

ser trabalhar com o barro e sobre o que ¢é ser artista.

Bom, pelo que eu sei, do que eu ja li assim na internet, né. E do que algumas
pessoas nos dizem, por que depois que nosso santo ficou popular, a gente recebe
muita coisa sobre histérias de Sdo Francisco. Mas eu sei que S&o Francisco abriu
mao de suas riquezas, rompeu com algumas coisas que se esperava dele e fez da
vida dele o que ele achava certo fazer, sem se preocupar com 0 que as pessoas
vao dizer. Eu acho que a gente pode ser o que a gente quiser. Muita gente acha
que a gente ndo pode pegar no pesado, por exemplo, cortar o barro, preparar a
argila, sabe? Acham isso por que a gente é mulher, mas a gente sabe, a gente faz
(GRECYLENE, 2022).

A gente corta o barro também, se for preciso, né? Eu fago mais do que Grecy. Mas
€ que hoje em dia a gente ndo precisa tanto por que a gente terceiriza, a gente
ganha tempo, entdo se além de produzir as pegas a gente tivesse que preparar o
barro, ndo tinha como dar conta. Gragas a deus que a gente tem tido uma boa
producao. Nao da tempo de parar, mas se um dia precisar, ndo tiver quem corte o
barro, a gente vai la e faz (REGILENE, 2022).

Com essa afirmacao, as Lenys adentram por si sé num debate muito caro a minha
pesquisa, quase como uma energia que impulsionasse meu trabalho nessa direcdo. O
debate sobre géneros e feminismos veio ao meu encontro. Questionei sobre o que ela
entendia sobre feminismos, se ela se considerava uma feminista, afinal de contas ela
estava falando a respeito das diferengas que carregavam por serem mulheres. Apesar
disso, ambas ndo se dizem feministas, tampouco acham que seu trabalho seja
prejudicado por isso, mas reconhece a dificuldade que existe em ser mulher, os

obstaculos que a sociedade patriarcal impde a todas nés. No entanto, elas dizem que
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nunca sentiu que essa diferenca fosse um paralisador para elas no aspecto da arte, mas

para outras mulheres sim.

Nao acho que sou feminista. Que minha arte seja feminista. Ou que o fato de
sermos lésbicas faz da nossa arte melhor, ou pior. E meu talento que diz isso. Mas
acho sim que a gente precisa de mais espago, apesar de termos conquistado
muitas coisas aqui, queremos que todas sejam capazes de usufruir o que temos, o
que conseguimos (GRECYLENE, 2022).

Talvez Grecylene e Regilene nao se vejam enquanto mulheres feministas, ou que
sua arte nao expresse tal luta politica. Para muitas também acredito que ndo. No entanto,
a leitura que faco a respeito de suas obras, a partir das fissuras, e em suas narrativas sao
outras. Nao quero de modo algum refutar o que as artistas disseram sobre si mesmas,
mas o que quero evidenciar é que talvez o que se espera de uma arte feminista € que ela
seja evidente, transparente. Vulvas. Peitos. Bocetas. Genitalias expostas. Nao que seja
errado, ou vulgar, mas quero dizer que € possivel perceber os feminismos em outros

modos de existir.

De modo geral, se engessou o entendimento de que a arte feminista estaria
restrita a um tipo de estratégia muito caracteristica das artistas norte-americanas,
em sua maioria do inicio dos anos de 1970, quando o ativismo transborda para o
campo da arte. Um marco muito importante foi quando as artistas Judy Chicago e
Miriam Shapiro se associaram para criar um programa de arte feminista na
Califérnia, com a presenca apenas de mulheres e recortado pela preocupagio em
pensar a misoginia do campo da arte. Programas como esses e seus conceitos
radicais moldaram a percepgdo do senso comum sobre o que seria uma arte
feminista (KUHNERT, 2018, p. 77).

Em certo momento da conversa pergunto a Regilene sobre a relagdo dela com
Grecylene, antes eu achava que elas eram irmas, quando as via apenas pelo instagram,
por causa do final do nome e por adotarem o nome Lenys. Sem querer ser invasiva, a
minha curiosidade a respeito da natureza da relacdo de ambas se deu exatamente por
essa “diferenga” citada por Grecylene. Era a subversdo que me interessava. Que me
movimentou a olhar as obras nas fissuras, na brecha. Passei entdo a me questionar se
nao seriam essas subversdes as responsaveis por essa aproximagao com o Santo? Afinal
de contas, sabe-se que Francisco de Assis era subversivo em seus atos, cedeu a mao
aos mais necessitados, enquanto a sociedade de sua época nao se preocupava tanto
com os mais pobres. Nao foi entdo Sao Francisco que acolhia os diferentes, os excluidos,
as minorias sociais, sem voz, de sua época?

Regilene um pouco envergonhada me revela que elas formam um casal, que ha

mais de dez anos vivem juntas e que Grecylene aprendeu com ela a arte do barro.
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Antigamente eu ndo dizia muito. Tinha vergonha e medo, sabe? Nunca escondi, se
me perguntavam eu falava, mas também nunca expus. Tinha medo que as
pessoas deixassem de comprar nossas pecas. Ai muita gente acha que a gente é
irma, hoje em dia eu digo que ndo somos, mas antes eu deixava pensar. Antes nos
assinavamos as pegas separadamente. Ela pegou meu sobrenome emprestado,
por causa da familia Tiburcio que ja tem nome nessa regido, mas ai depois a
gente comegou a assinar juntas. Somos as Lenys agora. Por que fazemos tudo
juntos. Eu sou a presidente da associagcdo, mas ela me ajuda em tudo, entdo
somos nods duas, né? Eu sou no papel, mas ela ta comigo em tudo. (REGILENE
TIBURCIO).

A artista assume publicamente, mesmo que de maneira timida, a sua relagao
amorosa com Grecylene. Relagao que rendeu arte e trabalho em parceria. Grecylene
aprendeu com a companheira o oficio que levou pra vida. Essa diferengca que marca a
vida de ambas foi uma mola propulsora para o encontro com a arte do barro. Ambas
dizem que nao sofrem preconceito em Tracunhaém, nem entre os ambientes artisticos
que circulam, tampouco entre a clientela. Que segundo Regilene “é selecionada, sabe?
S6 vem no nosso atelié quem realmente ta interessado na nossa arte. Quando chegam
aqui, ja sabem o que querem e o que vao encontrar. Tanto que vocé pode ver, ndo temos
nem placa na fachada. Quem vem, ja vem certo” (REGILENE, 2022).

Diante das falas das artistas, reflito a partir das teorizagdes dos Esctudos Culturais
em Educacgado, da Cultura Visual interconectando arte, educagao e cultura, para pensar
esses modos de subjetivacdo que operam nos artefatos da cultura e acabam constituindo
esses modos de existir que citei mais acima, mas vou retomar aqui a dicussao. Porém,
declaradamente, ndo pretendo propor uma interpretagcdo do que € a obra de arte, o que
ela quer dizer, tampouco o que as artistas estavam pensando quando fizeram a obra, ndo
€ meu papel aqui. Busco essas conexdes entre as narrativas delas, as obras e a fruigcao
que extrapola o fazer artistico, mas nao esta totalmente descolado da obra.

Dessa maneira, as obras de arte das Lenys sdo, para mim, mais do que meros
artefatos da cultura, concordando com o posicionamento de Baliscei (2020) sobre a
definicdo da nogéo do que € um artefato cultural, pois a grosso modo, artefatos culturais
sao entendidos como um termo cunhado pelos Estudos Culturais para representar
fendbmenos embora “construidos socialmente, tornam-se [...] “naturalizados”, isto €, tém
suas origens sociais esquecidas” (BALISCEI, 2020, p. 37). Esse pseudo esquecimento
Baliscei (2020) vai dizer que outorga privilégios aos grupos dominantes que coopera para
que esses artefatos se tornem explicitos, auténticos e irrefutaveis.

Por esse aspecto que considero a obra das Lenys mais que um artefato da cultura

pautado nessa naturalizagao, pois € possivel perceber nas obras, atrelada a narrativa das
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artistas, algo para além da superficie. E uso o termo superficie, ndo apenas para dizer
sobre o exterior da obra, o visivel, mas como sinénimo de superficial, que ndo é de modo
algum inquestionavel.

O que quero dizer a respeito dessa natureza superficial, nao é jamais afirmar que
as obras das Lenys sejam inuteis, ou ndo tenham nada a nos fazer sentir, muito pelo
contrario, digo isso no sentido de nado atribuir a suas obras um sentido uUnico e
hegemodnico. Afinal de contas, para mim, o que se encontra na superficie de suas obras
sdo imagens de Santos da igreja Catdlica, que para muitos, podem ver apenas isso,
considerando apenas um teor religioso de suas produgdes. E ndo ha problema nenhum
em sentir isso, mas o0 que desejo € possibilitar para as artistas, e para vocés leitoras
desse texto, € que possam ver além. Ampliando, a partir das sensacdes, outros modos de
enxergar as Lenys.

Penso eu, que a arte que é moldada por Regilene e Grecylene, molda seus
préprios modos de existir e de produzir a arte, ndo deslocado do mundo em que vivem,
claro, mas que ao fazerem isso, provocam em que consome o artefato, sensagdes que
emanam dessa energia, dessa forga pulsante, mas que também provocam nelas mesmas
essas existéncias multiplas, que é possivel sentir ao nos encontrarmos com uma de suas
obras. Deslocando para longe do lugar-comum. Provoca a pensar outros afetos.
Observando os inumeros Sao Franciscos, percebo as inumeras facetas de rostos, estilos
de cabelos, diferentes corpos. Penso que as Lenys conseguem experimentar essa
liberdade criativa de modo que colocam em suas obras seus sentimentos e emogdes que

fluem de quem elas sdo, de como se identificam no momento. Segundo Regilene

E o momento que vai dizer o que vai sair dali, as vezes preparo o projeto, quando
me sento pra modelar o barro a ideia surge na hora e tudo muda. O cliente as
vezes pede uma coisa e sai completamente diferente. Mas é assim, é como eu
crio. Ndo recebo ninguém que néo esteja preparado para nosso modo de produzir.
As pessoas veem pela arte. E sinceramente [fala timidamente, mas com firmezal]
se nao quiserem, por que ndo gostou da arte, seja como for, quero que levem
minha obra porque se conecta com ela. Entdo essas pessoas, ndo me fazem falta,
sabe? (REGILENE, 2022).

Parto dessas divagagdes para pensar a nogao de representagao e esteriotipagem
a partir de Hall (2016) nas obras de Regilene e Grecylene, cogitando um deslocamento
das representagdes hegemonicas, revelando outras possibilidades de pessoas, sentidos,
sentimentos e modos de ser, quando elas de maneira deliberadas ou nao, criam e recriam
suas obras a partir de seus repertorios culturais, obviamente, mas também de seus

sentimentos e sensacdes, sem necessariamente pensar uma obra com o fim de discutir
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questdes sociais, ndo configurando um carater politico ativista de suas produg¢des, mas
ainda assim o fazem. O que me parece e que os Santos das Lenys me fazem sentir é
algo que dialoga com Foucault (1999) usou como premissa ao analisar a obra Las
meninas de Diego Velazquez € que nao existe, na pintura de Velazquez, um sentido
unico, fixo e definitivo. Afinal, ndo me interessa que minhas analises sobre o Sao
Francisco das Lenys e suas narrativas assumam um sentido “verdadeiro”, correto ou
indiscutivel (HALL, 2016).

Assumo, pois, a natureza inesperada de minhas analises, e que outras analises
sejam possiveis. Assim, eu procuro o que falta ao meu olhar, o que falta em cada olhar,
como sugeriu Foucault (1999) ao olhar para Las meninas, ir além daquilo que todas olham
no primeiro plano, e adentrar nas entranhas do barro em busca de ver outras coisas.
Dessa maneira, a representacao produz seu proprio conhecimento. A representagao € o
subtexto da obra, o que ela quer dizer (HALL, 2016). No entanto, me distancio do autor,
pois, ndo tenho interesse em saber o que ela deseja me dizer, mas encaro esse subtexto
como sendo as fissuras, ou como cunhou Foucault (1999) “o que falta a cada olhar”.
Portanto, o sentido do Sao Francisco depende de como o lemos, ou de quem |€, de onde
Ié, onde esta exposto, quem é o espectador.

Consequentemente, quem especta a obra, a observa a partir de seu olhar, assim,
assumo que a leitura que fago aqui € minha, ndo das Lenys, e que vocé pode ver ou néo
0 que vejo, talvez veja além. Pois, o que quero dizer € que, ao analisar uma obra de arte,
nao fazemos isoladamente do mundo social e das representagdes que nos forjam, a vista
disso, assumo que essa analise € uma leitura apaixonada e feita a partir de minhas
representagdes de mundo, assim como as Lenys depositaram em suas obras suas visdes
de mundo e representagdes de si mesmas.

Nessa perspectiva, aponto para uma leitura visual de raga quando observo o Sao
Francisco em que me debrugo nas proximas imagens. Ndo poderia eu me descolar dessa
narrativa racializada que me constitui enquanto mulher negra. Tomando como ponto de
partida a ideia exposta por Hall (2016), ao estudar a analise de Foucault sobre Las
meninas, de que o sentido da escultura € construido a partir do dialogo entre obra e
espectador, mas sem deixar de fora a conexdo com a narrativa das artistas, que também
se identificam enquanto mulheres negras e de origem periférica. A partir disso, encontro
na obra de Regilene e Grecylene um Sao Francisco que foge de um padrao branco e
europeu, que geralmente as imagens, pinturas, esculturas e representag¢des de santos da

igreja catolica assumem, independentemente da origem do santo representado estes,
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geralmente, sédo representados dentro de um padrédo estético ocidentalizado, que foi

naturalizado como natural.

Fotografia 16- Colagem Sao Francisco - Lenys artes em barro

Fonte: A autora (2022)
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Fotografia 17- Sdo Francisco de Mark Sanislo Fotografia 18- Sao Francisco de Portinari

Fonte: Blog de arte em arte (2013)

Para transmutar um esteriétipo n&o precisamos, necessariamente, inverté-lo. Muito
embora possa ser uma estratégia. No entanto, a estratégia por mim discutida e dialogada
com Hall (2016) a partir das “leituras” das imagens acima é a preocupag¢ao com a forma
de representacdo racial, ou seja, esta mais interessada na luta de como essas imagens
estdo representadas, do que com a “introdugdo de um novo conteudo” (2016, p. 219).
Assumindo o carater instavel do significado e inicia um enfrentamento pela representacao,
embora nao exista vitoriosos, justamente pela impossibilidade de se fixar o significado.

As Lenys, arrisco a dizer que inspiradas nas suas proprias visdes de mundo, a
respeito de seus olhares para a diferenca, mesmo que de maneira nao deliberada,
representa um S&o Francisco afastado de um padrao estereotipado de Santo. Afinal de
contas, sabe-se que a sociedade |é pessoas n&o brancas, na posicdo de pessoas
subalternas, “[...] sdo obedientes aos brancos, nunca os herdis, estdo desligados do
glamour, do prazer e das recompensas” (HALL, 2016, p. 215), ou sdo lidos como o
extremo oposto de sua forma estereotrépica de que sao violentos, ligados as drogas e ao
crime, ou quando sao mulheres, ligadas a prostituicdo, vulgaridade e ao pecado (hooks,
2020), nunca ha uma variedade de posigbes para a leitura de corpos negros.
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No entanto, o campo da representagdo nao é estatico. Desde o inicio da década
de 1980 até o presente, as maneiras pelas quais as diferengas raciais e étnicas
tém sido codificadas dentro da representacédo popular continuam a ser deslocadas
por meio de novos padrées emergentes (HALL, 2016, p. 224).

E obvio que Hall esta discutindo a respeito da representacdo popular de pessoas
negras a partir de uma leitura de mundo da europa, mas creio eu, que facilmente
poderiamos pensar esses meandros a partir da vivéncia de um Brasil contemporaneo. E
possivel ver o avango da representatividade de pessoas negras na televisdo, nas
telenovelas, jornais e revistas sobre celebridades negras, aqui no Brasil, na América
Latina de modo geral, entre os norte-americanos ou mesmo na Europa, a ascensao da
representatividade de pessoas nao brancas € notavel em nosso cotidiano, porém esse
“‘desvio multicultural” (HALL, 2016, p. 227) ndo se trata simplesmente de uma conversao
das classes dominantes e que hoje tem sido reconhecido a necessidade de explorar
essas demandas a fim de obter uma reparacao histérica a partir da representatividade,
tentando subverter as imagens negativas de pessoas negras, ou até mesmo a auséncia

absoluta delas, afinal enquanto as pessoas negras

[...] podem ser celebrados pela cultura popular, as formas mais antigas de divisdo
e difamacdo continuam em operacdo. Na imprensa popular nas revistas de
celebridades, por exemplo, continua evidente a divisdo dos temas negros [...]. As
estrelas negras figuram nos artigos principais da midia sobre as celebridades, mas
essas representagdes convivem com a continua demonizagao da juventude negra
na cobertura sobre crimes e desordem, feita pelo jornalismo “investigativo” (HALL,
2016, p. 227).

De toda forma As Lenys insurgem ao ousar um Sao Francisco que foge a essa
representagao subserviente de pessoas negras ao colocar a figura de um dos santos mais
famosos e “importantes” da igreja catdlica, fundador de ordem religiosa dentro do
catolicismo, que embora tenha também quebrado com alguns padrées dominantes, ainda
assim se tratava de uma pessoa branca de classe abastada de sua época. As Lenys
ousam e subvertem a norma no cenario artistico, acostumado a representar pessoas
negras apenas no lugar de servidao, ou repulsivo, trazendo a tona um Santo catdlico que

pode ser muitas pessoas comuns, do povo, elas mesmas.

5.3 ‘Santa’ Maria Amélia: o barro e a mulher como provedora da familia
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Mestra Maria Amélia é sensibilidade no olhar, no gesto, no toque de suas maos
habilidosas e cheias de marcas que o tempo lhe trouxe. Foram 98 anos de sabedoria
nessas maos e muitas historias que ficarao perpetuadas em suas obras e em seu legado.
Falo saudosamente da Mestra e com enorme pesar. Mestra Maria Amélia nos deixou, foi
deixar suas marcas em outros lugares. No dia 11/11/2022, a Mestra partiu. Dia simbolico
para mim, dia em que minha vozinha Carmelita completaria 92 anos se ainda estivesse
por aqui, foi o dia também em que eu conversava um pouco em uma mesa de dialogo
com minhas grandes amigas Ridelma Moura e Manuela Dias, sobre os desafios que é
maternar na académia.

Relembrando esses fatos, fico a pensar, enquanto digito essas linhas, como os
afetos se cruzam. E como, de algum modo, esses fatos se entrecruzam. Afinal de contas,
falar sobre maternidade e pesquisa académica, produgao de saberes, producéao artistica,
sobre como lidar com todas essas questdes e ainda cuidar da prole, cuidar do lar, tudo
tem a ver com esses sentimentos que me tomaram no dia em que a Mestra nos deixou
saudades, fazendo suscitar outras saudades em mim, mas também muitas reflexdes.

Partindo desse devaneio, me recordo da conversa que tive com Maria Amélia na
sala de sua casa, na presenga de seu neto Ricardinho a quem ela deixou seu legado. A
Mestra ja um pouco adoentada, com dificuldades de locomog¢ao devido uma artrose,
dificuldades na fala e na audicao, foi dificil fazer com que ela me escutasse, assim deixei
que ela falasse a vontade a respeito de sua vida, e fui tomando nota em meu diario de
campo.

Maria Amélia, que eu ja havia conhecido através de entrevistas antigas e pelo site
do centro de artesanato do Recife, € a unica Mestra reconhecida em Tracunhaém pelo
estado. Quando fui passeando pelo site do centro de artesanato é que fui me dando conta
da disparidade entre homens mestres e mulheres que recebem esse titulo, que de
maneira bem peculiar, a grande maioria delas esta relacionado a atividades artesanais
téxteis, atribuindo uma ideia estereotipada de que mulheres tenham mais afinidades e
aproximagao com as questdes relacionadas ao bordado, a costura, enquanto a presenca
dos homens é mais notavel entre as atividades ligadas a madeira e ao barro, por
exemplo, sob a justificativa de que essas atividades estariam mais relacionados com a
forca, em contrapartida as atividades que estariam destinadas as mulheres, pois requer
mais delicadeza e destreza, consideradas caracteristicas essenciais das maos doceis das
mulheres. Para além disso, Araujo (2017) vai destacar que homens e mulheres tém sua

renda diferenciada, mesmo quando ambos se dedicam ao mesmo setor de atividade.
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Rendas e bordados, tecelagem e tecidos sdo executados, em sua maioria, por
mulheres, enquanto trabalhos em couro e metal, madeira e ceramica s&o
realizados por homens. No tocante a renda, os rendimentos auferidos pelas
mulheres s&o inferiores aos dos homens, enfatizando, ainda, que as Tipologias
exercidas predominantemente por homens possuem maior valor agregado de
comercializagdo (ARAUJO, 2017, p.18).

Esse fato se torna ainda mais intrigante quando me deparo com a pesquisa de
Alencar (2019), que identificou através de uma pesquisa do Instituto Brasileiro de
Geografia e Estatistica (IBGE 2006) que o Brasil possuia em 2006 aproximadamente 8
milhdes de artesdos, e que 87% eram do sexo feminino. Apesar disso, o numero de
mestras e mestres reconhecidas pelo estado de Pernambuco ¢é discrepante.

Em visita ao site do centro de artesanato de Pernambuco, na aba “nossos
mestres”, localizei 62 homens e 14 mulheres espalhadas por todo estado, até o momento
em que escrevo essas linhas, que recebem o titulo de mestres e mestras. Filtrando esse
namero para artistas que trabalham com o barro, que € o meu interesse, de 25 mestres/as
apenas cinco sao mulheres. Quando delimitamos ainda mais para as artistas de
Tracunhaém, conhecida como a capital do artesanato de barro, apenas a Mestra Maria
Amélia aparece com o titulo. A discrepancia fica maior quando eu me arrisco a continuar
passeando pelo site e clico na aba artesaos, delimitando a Tracunhaém, encontro um total
de 70 artesdos, dentre esses, apenas 18 sao mulheres. Apesar de a disparidade ainda
ser grande, quando comparamos ao fato de que a cidade possui 18 mulheres cadastradas
enquanto artesas do barro, mas apenas uma figura no hall dos mestres em Pernambuco,
me coloca a pensar acerca dessas questdes sociais que estdo diretamente ligadas ao
apagamento de mulheres no cenario artistico. O que difere Maria Amélia das demais?
N&o sei se consigo responder a tal questionamento que me toma desde o0 momento em
que me deparei com o fato, mas trago algumas coisas a se pensar.

Seja pelo fato de mulheres ndo conseguirem se dedicar em exclusividade as
atividades artisticas, pois, como salienta Giunta (2020), mulheres sempre estdo se
dedicando a alguma outra atividade além do trabalho, seja ele artistico, ou ndao. Sempre
ha mais trabalho extra para as mulheres. Ou talvez simplesmente a essas
mulheres-artistas sejam negadas reconhecimento, nédo por falta de dedicagéo e tempo,
mas ocasionado por uma estrutura dominante que nega esse espaco, fazendo parecer

que elas sequer existem.

Mulheres que sao artistas, sdo também, muitas vezes, mées, trabalham em casa
no cuidado com o lar, entdo é no intervalo entre uma coisa e outra que as
mulheres produzem. Ja os homens, quando sao artistas, se dedicam
exclusivamente a suas produgdes (OLIVEIRA, 2022, p. 197).
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Em conversa com a Mestra Maria Amélia, enquanto ela me conta sua vida, sua
trajetéria de mulher-artista, me deparo com o relato de uma mulher que, com sua arte,
criou filhos e netos. Proveu ndao apenas economicamente, mas culturalmente sua familia.
Segundo a artesa, ela revela que ja trabalhou muito na vida, ndo apenas fazendo barro,
mas que “foi o barro que pagou os estudos dos meus filhos e colocou carne na mesa. Ja
trabalhei de tudo, minha filha, lavei roupa pra fora, dei aula pra crianca quando eu era
mocinha, ensinei o B& A Ba. Mas eu fiz muito barro, viu?” (MARIA AMELIA, 2022). Nesse
aspecto, a fala de Maria Amélia confirma o pensamento de Oliveira (2022) e Giunta
(2020). No entanto,

ainda que por muitas vezes invisibilizada e subalternizada em uma comunidade
onde a figura predominante € a masculina, a produgéo artistica das mulheres tem
proporcionado ndo apenas a visibilidade social, mas também tem sido direcionada
a reflexado de questdes sociais complexas (SILVA; CARVALHO, 2021, p. 123).

Silva e Carvalho (2021) refletem em torno da realidade de mulheres artesas do Alto
do Moura em Caruaru, Pernambuco. Porém, é possivel pensar com as autoras a respeito
dessas problematicas que, a meu ver, perpassam outras comunidades artisticas, outras
mulheres. Isso corrobora para que eu possa considerar que nao se trata de um fato
isolado, mas que parece ser um fendmeno social que diz respeito ao mundo
ocidentalizado e patriarcal. Afinal de contas, como ja trouxe nos capitulos anteriores
desse trabalho, outras intelectuais, de variadas areas e épocas, ja denunciam essa falta
de reconhecimento em torno de mulheres artistas ha algum tempo.

Continuo a pensar com Silva e Carvalho (2021), pois me questiono a respeito do
percurso percorrido por Maria Amélia para que ela conseguisse chegar a ala dos mestres.
De maneira bem informal e despretensiosa, caminhando pelo site, € possivel perceber
artistas (homens) bem mais jovens que a Mestra e ja detentores de seus titulos. Afinal de
contas, Maria Amélia recebeu o titulo de mestra apenas em 2011, com seus 88 anos de
idade. O que difere entdo Maria Amélia se n&o for as problematicas em torno do género
que se constituiu historica, social e culturalmente apagando mulheres de qualquer lugar

que nao fosse o lar?

O modo como as mulheres foram (e ainda sdo) retratadas nas obras de arte e a
enorme quantidade de artistas homens que conhecemos em relagdo ao pequeno
numero de mulheres reconhecidas enquanto artistas, na histéria da arte, faz refletir
sobre o quao penoso foi (e continua a ser) o percurso que as mulheres perfizeram
para ocupar tais espacos (SILVA; CARVALHO, 2021, p. 125).
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Nesse ponto, € possivel fazer uma interconexdo com a fala da Mestra Maria Amélia
sobre como o trabalho dela sustentou a familia economicamente, o que segundo Silva e
Carvalho (2022) é uma problematica que aponta a mulher somente enquanto provedora
da familia, mas ndo a reconhecem artista. A arte, nesse contexto, vira arrimo de familia,
enquanto aos homens ficam reservados os titulos e reconhecimento.

Apesar desse contexto, se eu for afunilar ainda mais a discussédo e propor uma
reflexdo em torno das questdes raciais, € ainda mais subversivo encontrar Maria Amélia
nesse lugar. Para além de mulher, Amélia € uma mulher negra. O que Collins (2019) vai
denominar o trabalho de mulheres negras, como sendo “as mulas” do mundo, sobretudo
no mercado de trabalho. “Como objetos desumanizados, as mulas s&o maquinas vivas e
podem ser tratadas como parte da paisagem. As mulheres plenamente humanas
[mulheres brancas] sdo menos facilmente exploradas” (COLLINS, 2019, p. 99). Nesse
aspecto, é facil compreender que Juliana Notari, artista branca e oriunda da classe média,
pode figurar em outros espacos, ter mais valor estético e monetario agregado a sua obra,
sem necessariamente sua arte se transformar em “sustento familiar”. Afinal, mulheres
negras sempre ocuparam o mercado de trabalho, enquanto mulheres brancas lutavam por
direitos de trabalhar fora de casa, enquanto as mulheres negras estariam nos lares das
familias brancas, “maternando” os filhos das patroas, para que estas pudessem lutar
politicamente por melhores condi¢des de vida para todas?

No entanto, mesmo que Maria Amélia seja uma mulher negra, e que a ela, talvez,
nunca tenha se dado a escolha sobre ser ou ndo a provedora de sua familia, pois
mulheres negras sempre foram mulheres trabalhadoras, dentro ou fora de casa, a mestra
obteve reconhecimento de sua arte, ainda que tenha sido uma trajetoria longa e ardua. Do
meu ponto de vista, o legado de Maria Amélia proporcionou a outras mulheres na cidade
de Tracunhaém, vislumbrar além. Em sua maioria, mulheres negras e periféricas assim
como Amélia. Mesmo que a artista ainda seja a unica mulher da cidade a ter o titulo de
mestra, Regilene e Grecylene ja figuram em espagos nunca imaginado por elas. Heranca
dos caminhos percorridos por Maria Amélia ao subir a montanha para que outras

mulheres pudessem vislumbrar outras possibilidades de existir.

Teve um momento que eu cheguei a pensar em desistir, sabe? Principalmente na
pandemia. Mas ai Greicy comegou a usar o instagram, a Suvinil viu a gente e
patrocinou a reforma do atelié. A gente comegou a ganhar mais visibilidade depois
disso. Depois dai a gente sé cresceu. Nunca imaginei que a gente chegaria onde
chegamos. Ganhamos prémios. Alugamos outro espaco. Vendemos pra todo lugar
do Brasil, vem gente de todos os cantos aqui em Tracunhaém pra comprar. Vem
s6 por causa da gente. Estamos cheias de encomendas. Até o final do ano ainda
tem encomenda pra cumprir e as vezes a gente nao da conta, o cliente tem que
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esperar, porque tem momentos que ndo sobra tempo, mas me sinto realizada
(REGILENE, 2022).

Apesar de Maria Amélia ser a unica mulher a ter conquistado tal reconhecimento
de mestra, ela relata que desde 8 anos que produz brinquedos em barro, € que seu pai
levava para vender na cidade de Olinda, Pernambuco, junto com as pecas utilitarias que
ele fazia. E bem mais tarde que a mestra comeca a produzir sua arte santeira, pela qual
ficou consagrada. Sobre isso ela relata que se inspirava nas imagens de quadros de
santos que encontrava para vender na feira da cidade. “Eu bem mocinha ia passear na
feira, sabe, e via |4 os santos, achava bonito e ia para casa pra tentar fazer. Ai comecei a
fazer e ndo parei mais. Todo mundo comecava a me pedir santo” (MESTRA MARIA
AMELIA, 2022).

Embora a narrativa de Maria Amélia assumir esse contexto de sustentar a familia
com sua arte, ela se orgulha disso e percebe a atividade como algo que salvou a sua vida
e sua familia de condicbes mais precarias. “Foi através do barro que eu criei meus filhos,
e eles criaram os filhos deles. Os ensinamentos vou passando para todos que quiserem
aprender. O barro é vida, minha filha” (MESTRA MARIA AMELIA, 2022). E possivel
perceber em sua fala o afeto quando ela fala do barro. Afeto que é possivel perceber em
suas obras mais famosas.

A imagem da Santa Nossa Senhora, é, talvez, o reflexo de quem Maria Amélia se
constituiu enquanto pessoa, desde seus 8 anos quando fazia brinquedos de barro aos pés
do pai artesdo. Para além dos esteredtipos de género que Maria, mae de Jesus, pode
carregar, € possivel ver subversdao em Maria, assim como € possivel para Maria Amélia
subverter com as naturalizagdes esperadas e designadas ao seu género/sexo. Segundo o
historiador Tabor (2016) em entrevista ao site unissinos, a vida de Maria, méae de Jesus,
foi intencionalmente apagada, em detrimento de uma histéria que a transformou em uma
espécie de mulher divina, capaz de gerar em seu ventre virgem o filho de Deus. No
entanto, Maria foi uma revolucionaria ativa de sua época.

O que se sabe, salvo as explicagdes religiosas, € que Maria gerou uma crianga em
seu ventre, que nao era filho de seu esposo José, “sabemos que Maria esta gravida, e
que José disse que nao € o pai; consequentemente, o pai biolégico € outro homem”
(TABOR, 2016). O historiador conclui que ao final do século I, Jesus se tornou tao
importante como o “Filho de Deus” que a imagem de Maria comegou a ser apagada,
juntamente com ela a sua sexualidade comegou a ser uma problematica. “Tudo o que é

humano a respeito dela comegou a ser nuangado ou negado” (TABOR, 2016). Desse
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modo, se constroi a imagem de que Maria, mae do filho de Deus, foi apenas um
receptaculo, negando-lhe todo e qualquer envolvimento politico e revolucionario com o
movimento social encabec¢ado por Jesus.

Ainda que ela carregue a narrativa de cuidadora do lar, da casa, dos filhos e netos,
posso dizer que, apesar de concordar com Silva e Carvalho (2021) a respeito da mulher
artista, enquanto provedora da familia ter sua producéo ndo reconhecida como a arte em
si mesma, ainda assim suas produg¢des a colocaram num papel de protagonismo em seu
proprio lar. Quebrando com as logicas hegeménicas que subalternizavam as mulheres
(brancas) nos espagos privados e que mulheres negras assumiam trabalhos que as
desumanizam, a Mestra do barro de Tracunhaém entra na fresta e vai além do que a ela
estaria reservado pela sociedade.

Interessante recordar que enquanto Maria Amélia, ainda muito pequena, mas ja era
artista, quebrando com varias barreiras impostas pela sociedade patriarcal, o movimento
feminista brasileiro ganhava forga inspirados pelas ideias revolucionarias de Nizia
Floresta, e de tantas outras mulheres potentes que vieram depois. Nesse periodo, em que
Maria Amélia ja produzia e vendia sua arte em barro, as poténcias feministas se
organizavam para a conquista do voto feminino. Que s6 veio acontecer no Brasil no ano
de 1932 (ALVES, 2019), quando Maria Amélia tinha por volta de 9 anos de idade e ja era
artesa.

Papel que geralmente se espera das figuras masculinas, pai, marido, irmdo. E
Maria Amélia pioneira de sua familia a produzir arte, e apesar de provedora econémica,
Maria Amélia assume para si 0 papel principal dentro de sua produgao, se deslocando de
suas produgdes iniciais que seu pai lhe incentivava (brinquedos e animais de barro) e

produzindo as imagens de santos por conta propria.

Com 8 anos eu ficava brincando na Olaria de meu pai enquanto ele trabalhava
fazendo as pegas dele pra vender em Olinda. Ele fazia panela, vaso, pote de
agua, sabe, minha filha? E eu ficava la brincando com os pedagos de barro,
amulegando o barro, fazendo boizinho, carro de boi, os bichos que a gente via, né.
Ai um dia meu pai viu e disse que ia levar pra vender. Eu ri né, e aquilo |a ninguém
ia querer, eu pensei! Ai quando meu pai voltou, tinha vendido tudo. Ai comecgou a
pedir pra eu fazer mais, mas era brincadeira, eu fazia brincando. Ele dizia “faga
minha filha, que o dinheirinho do que vender, vocé junta pra suas coisinhas”. E eu
fazia e ele me pagava né, pouca coisa. Ai eu comprava minhas coisinhas, ia pra
feira pra comprar. Quando chegava na feira eu via as santas e santos nos
quadros, ai eu disse que ia fazer e fiz. Ai pronto, ndo parei mais, minha filha
(MARIA AMELIA, 2022).
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Fotografia 19- Colagem “Nossa Senhora” de Maria Amélia

Fonte: A autora (2022)

Outro ponto de discussdo que me chama atencdo na narrativa de Maria Amélia e
consequentemente em sua obra, € a marcada presenga de sua negritude nas formas
como representa suas santas e santos. A nossa senhora, que aparece como exemplo
nesse texto, € uma das obras mais recentes da artista, que foi produzida e vendida na
Fenearte 2022. Assim como Regilene e Grecylene, que apresenta tracos que fogem do
padrdo europeu das imagens de santos, Maria Amélia traz uma estética mais aproximada
dos tragos que, possivelmente, fez parte de seu repertério imagético. O que segundo
Martins e Tourinho (2012)

[...] quando falamos de visualidades, nos referimos a um processo de seducéo,
rejeicdo e cooptagdo que se desenvolve a partir de imagens. Esse processo tem
sua origem na experiéncia visual como uma espécie de cosmos imagético que nos
envolve ao mesmo tempo que nos assedia, sugerindo e até mesmo fazendo links
com nossos repertorios individuais. Esses repertérios individuais incluem imagens
de infancia, de familia, de amores, conflitos, acasos, azares e dissabores (2012,
p.34).

5.4 Noémia das bonecas: nem dona, nem Mestra de coisa alguma — narrativas em

subversao
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Conheci Noémia Barbosa através de videos do YouTube em 2020, bem no
comecinho da pesquisa, quando eu ainda nem sabia como seria gestar esse texto.
Noémia foi a primeira artista que apareceu pra mim quando eu coloquei na busca,
procurando por Tracunhaém e artesanato. Eu ja tinha ouvido falar de seu nome, pois ele
ja era legado no mundo do barro. Famosa que s0, a arte dela ja ganhou o mundo todinho.

Infelizmente ndo pude conhecer Noémia pessoalmente, pois nas primeiras visitas a
campo, Noémia ja havia falecido, aos 73 anos de idade e muita irreveréncia. Assim as
pessoas que a conheciam se lembram dela, por uma personalidade forte, livre e simples.
Noémia Barbosa, era a Noémia das bonecas, mestra e patriménio vivo do municipio de
Tracunhaém. Apesar disso, Noémia rejeitava os titulos que Ilhes eram dados. Segundo
Eliete Soares, grande amiga e também artesa, revela que Noémia era muito simples e
nao gostava de ostentar os titulos que tinha. “Ela sempre dizia que ndo era mestra nem
dona de nada. Era s6 a Noémia das Bonecas. Mestre pra ela s6 Deus que tava acima de
dela e ensinou a ela o oficio do moldar do barro” (ELIETE SOEARES, 2022).

Noémia ndo esconde em suas entrevistas sua histdria resiliente, de forca e luta.
Desde menina, aos 8 anos, que Noémia saiu de casa para trabalhar em “casa de familia”,
aos 14 ela foge com um circo, pois a vida era muito dificil, ela ndo gosta de falar dessa
fase, mas sugere que sofria com violéncias do pai e da madrasta dentro de casa
(SATIRO, 2019). Depois de alguns anos viajando com o circo, Noémia pedia a Deus que

lhe desse

um oficio que eu pudesse viver trabalhando até minha velhice chegar, por que eu
nao vou trabalhar no circo a vida toda. E ai, um belo dia o circo chegou aqui em
Tracunhaém. Eu vi de longe um menino fazendo acabamento num santo, e pensei
‘se esse menino consegue fazer esse santo, eu também consigo.” Eu fui la no
dono do circo e disse que ele podia ir embora que eu ia ficar. Ele virou pra mim e
disse que eu ia era passar fome, ai eu pensei ‘oxe, € eu ja num passo aqui no
circo?” (NOEMIA DAS BONECAS, 2014).

Em entrevista a Camila Satiro (2019) Noémia revela um pouco mais, ela diz que foi
casada com um palhago do circo, mas que sofria muito. Segundo Satiro (2019) o periodo
de Noémia no circo foi mais um capitulo triste para a artista, que foi casada por 10 anos
com o palhacgo. “Era um homem ruim demais, safado” (NOEMIA DAS BONECAS, 2019).
Dois anos depois de chegar em Tracunhaém Noémia conta que “se livrou do palhago”,
pois 0 mesmo havia ido embora da cidade, fugindo da policia, apés cometer abuso sexual
infantil contra uma menina de cinco anos. Diante desses relatos, fica mais ‘facil’
compreender a vida sofrida de Noémia, posso conjecturar o tanto de sofrimento e

ressignificacdo que tem em sua histoéria, que de certa maneira se confunde um pouco com
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a minha. “Noémia amadureceu a forga, na marra, pelos fatos que a vida |he colocou.
Quando ela fala desse tempo, sua voz muda. Sussurra, fala baixo [...]” (SATIRO, 2019,
np).

Essa forga que Satiro se refere, essa resiliéncia e poder de ressignificar as coisas,
poténcia essa que eu tenho muita conexdo, pois por diversas vezes me deparei com a
necessidade de olhar as coisas e supera-las também na forgca, assim como Noémia
encontrou no barro a salvagao, foi na poténcia da escrita que eu encontro meu lugar para
ressignificar as dores. Por outro lado, estudiosas do feminismo negro vao dialogar a
respeito dessa resiliéncia presente, em maior ou menor medida, na vida de
mulheres/meninas negras (COLLINS, 2019; hooks, 2020; 2019a, 2019c; KILOMBA,
2020).

Ha uma poténcia na for¢ga da mulher negra, no entanto & preciso atentar para nao
cair em romantizagcdo dos esteredtipos da mulher negra, que circula por ai desde o
periodo da escravizagao, pois alguns desses esteredtipos estao relacionados as mulheres
negras como sendo donas de uma sub-humanidade, pelo fato delas serem capazes de
exercer as atividades que homens negros faziam, com a finalidade de justificar a forga da
mulher negra, sem cair em contradicdo a respeito do esteredtipo de que mulheres
(brancas) sao frageis e incapazes de exercer as mesmas atividades que os homens,
homens brancos comegam a fazer circular a ideia de que a forca de mulheres negras
estaria ligada a essa natureza sub-humana, se tratava de mulheres “nao reais” (hooks,

2020). Dessa maneira,

o esteredtipo da mulher negra como forte e poderosa domina tanto o consciente
da maioria dos estadunidenses que, até mesmo se uma mulher negra estiver
claramente em conformidade com as nogdes sexistas de feminilidade e
passividade, ela talvez seja descrita como durona, dominadora e forte (hooks,
2020, p. 140).

Apesar disso, é possivel encarar essa forga e desejo de ressignificar as feridas,
rasga-las a fim de possibilitar intervir na representagdo, transcodificando novos
significados para as imagens negativas em torno da negritude (HALL, 2016). Noémia
parece ter consciéncia dessa poténcia quando fala da importancia que o barro tem para a
vida dela e de como a arte a salvou, ajudando que ela pudesse transformar esse
esteredtipo hostil em poténcia criativa (SATIRO, 2019).

Entdo Noémia ficou, o circo seguiu sem ela. Anos mais tarde Noémia conhece
Tiago Amorim, artesdo do barro de Olinda, Pernambuco, na época morador de

Tracunhaém. Tiago conheceu Noémia e comecgou a levar as obras dela com ele, para
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exposicdes e feiras, espalhadas pelo pais, e sempre que voltava para casa, voltava sem
nenhuma pega, mas cheio de dinheiro no bolso para Noémia. Em sua fala emocionada e
entusiasmada, a artista revela “Oxe, entdo quer dizer que fazer barro da dinheiro €? E
muito! N&o parei mais” (NOEMIA DAS BONECAS, 2014).

E na década de 1980 que Noémia das Bonecas ganha destaque nacional com
suas obras, pois a artesa passa a produzir mais devido a procura crescente que a cidade
comecou a ganhar em busca de esculturas de Juca Pitanga, personagem do ator Tarcisio
Meira na novela Coracado Alado. Tarcisio interpretava Juca, que era um artesao morador
da cidade de Tracunhaém, que sai da cidade em Pernambuco em busca de melhores
condicdes de vida depois de descobrir que um comprador de suas pecgas revendia no Rio
de Janeiro repassando pelo dobro do valor negociado, dessa maneira Juca decide ir ele
mesmo para o Rio de Janeiro e comercializar suas pegas. Assim, através da novela que
teve grande sucesso e sendo considerada uma producéo subversiva para a época, um
dos exemplos para que isso fosse considerado € uma cena de sexo que trata da
masturbacdo feminina, que até os dias atuais € considerado um tabu, devido a essas
“polémicas” a novela nunca mais foi exibida pela rede globo.

No entanto, apesar das polémicas, a novela trouxe grande repercussao para a
cidade “capital do barro”, trazendo cada vez mais turistas a procura da escultura de Juca
Pitanga. Apesar da obra de arte que aparece na novela ter sido, ironicamente,
confeccionada por um artista carioca, as pessoas comecaram a buscar, na cidade de
origem do personagem, a escultura em questdo. Noémia nao confeccionava a obra que
ficou conhecida pelo nome da personagem, no entanto, o numero de turistas que crescia
na cidade, fez com que a busca por outras obras também crescesse. Ao chegar em
Tracunhaém, as pessoas comegam a se deparar com outros estilos de arte. Nesse
periodo Noémia comecga a produzir um vaso cheio de flores e coragdes e da a ele o nome
de coragao alado, homenageando a novela.

Depois disso, a producao de Noémia cresceu e ela comecgou a ficar famosa por
suas bonecas em tamanho natural. As bonecas de Noémia que me capturou foi a
vendedora de flores, o que para muitas analises pode ser considerado uma forma de
representar esteredtipos de feminilidade através das rosas, afinal de contas sao
marcadores de género que marcam o corpo feminino como sendo delicado, as rosas de
Noémia das bonecas podem ser percebidas como subverséo pois me proponho a pensar
num processo de contestacao, refletindo a partir de Hall (2016), em um processo de um

regime de generificagdo do corpo lido como feminino a partir de o que Hall vai chamar de
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uma contrarrevolugdo que valoriza esteredtipos que seriam “naturalizadamente” vistos
como caracteriticas negativas, limitadoras, essencializantes e que reduzem o corpo ha um
local fixo e inflexivel, fazendo com que esses elementos possam ser usados e de algum
modo tenham suas logicas subvertidas a fim de provocar resisténcia e revolugao.
Portanto, o que compreendo a partir de Hall (2016) e Noémia das bonecas € que o
significado nunca podera ser aprisionado, pois se isso fosse possivel, fixar os
significados, através das representagdes, ndo haveria mudangas. Com isso, nenhuma
contrarrevolucao seria possivel. “Nos, obviamente, fazemos grandes esforgos para fixar o
significado — & precisamente o que as estratégias de estereotipagem pretendem fazer,
muitas vezes com consideravel sucesso, por um tempo” (HALL, 2016, p. 211). No entanto,
em algum momento o significado comega a resvalar, derrapando, e novos significados

sao implantados nos antigos.
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Fotografia 20- Noémia das bonecas ao lado de uma vendedora de flores.

Fonte: Satiro (2019) / Foto: Renata Alencar

Desse modo, penso a partir de Kuhnert (2018), ancorada pelo pensamento de Hall

(2016) a respeito dessas transcodificagdes para me adentrar na obra e na narrativa de
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Noémia Barbosa, para dizer que € possivel encontrar poténcia no choque com signos
tradicionalmente ligado ao feminino. A partir desses pressupostos, penso que o uso das
flores usadas por Noémia pode ser encarado como uma forma de transcodificar os
esteredtipos, sem que necessariamente essa obra seja considerada uma obra feminina,
tdo simplesmente pelo fato de fazer uso das flores como um adorno em suas esculturas.
Na verdade, as flores sdo usadas como um subterfugio para que Noémia esconda as
brechas, fissuras e feridas, que talvez presente em seu proprio corpo. Encontro na
narrativa de Noémia das bonecas, em um trecho da entrevista concedida a Satiro (2016)
o motivo para considerar essa minha afirmativa, revalidando a justificativa que me fez ir
ao encontro de Noémia e sua vendedora de flores.

No comeco elas eram carecas e sem roupa. Com os peitos de fora. Com o tempo
as pessoas que compravam pediam pra Noémia colocar roupas nela, dai veio a
inspiragao a partir de um perfume que ela usava, seiva de alfazema, passou a criar cestas
de flores e cobrir os seios das bonecas com camisas de flores.

Ainda de acordo com Kuhnert (2018) é o feminismo, atrelado a outras
metodologias e epistemologias, que me permite pensar elementos considerados
femininos com uma poténcia capaz de transcodificar os esteredtipos de feminilidade em
uma critica acida e politicamente ativa. A vista desse meu posicionamento, gostaria de
alertar que se trata de uma leitura minha a respeito daquilo que me toca na arte de

Noémia, muito embora eu ache que ela concordaria comigo em alguns aspectos.
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6 OLARIA V - ESTILHACOS: O BARRO E A ARTE QUE SALVA!

[...] Antes — agora — o que ha de vir.
Eu fémea-matriz.

Eu forga-motriz.

Eu-mulher

abrigo da semente

moto-continuo

do mundo.

(EVARISTO, 2021, p. 23)

Aqui me despecgo de vocés, mas deixo avisado que n&o pretendo acabar nada. O
didlogo se mantém vivo na memoria, na saudade, no por vir. No barro. Nas sementes
plantadas por Maria Amélia e Noémia das bonecas. E na fissura do S&o Francisco das
Lenys que ha possibilidades de continuar essa caminhada. E na heranga das mestras que
ja ndo estdo mais aqui neste plano, mas que deixam seus legados para as préximas que
permanecem a caminhar. Afinal de contas, essa é a natureza fluida que faz o rio correr, se
dissipar e refazer. A argila que vira flores em poténcia. Que vira brecha na queima do
forno. Que corta a pele e restaura o espirito inventivo, renovado. Faz renascer do barro.

Nesse espaco, reservado para fechamentos, deixo muito mais que conclusdes,
mas possibilidades de refletir um outro lugar de existéncia. Uma outra possibilidade de
existir sendo mulher, negra, mae, irma e esposa. Possibilidade de me reinventar como
uma mulher que pesquisa e vive. Uma pesquisa-vida. Uma pesquisa-que-vive. Que anda.
Pulsa. Que transcende o meu existir. Que busca nas brechas, nas fissuras, nas feridas,
minhas e das outras, uma chance de se reconstruir. O barro me deu isso, a escrita me
possibilitou andar por entre as outras e perceber a poténcia criativa, criadora,
revolucionaria e educativa que pode existir nos espagos outros de socializagao para além
da escola, para além dos espacos institucionalizados. E obvio que ndo quero que pensem
que estou negando a existéncia e a importancia da academia, da escola e dos espacgos
formais de educacao, mas para além disso, pensar outras formas de educar que podem
ser tao potentes quanto qualquer outra.

Nesse sentido, penso que o cotidiano, a vida comum, as historias ‘pequenas’ sao
tdo ricas e poderosas no modo de educar as pessoas. A partir das reflexdes vindas do
barro, o quanto a narrativa dessas quatro mulheres mudou meu modo de ver o mundo.
Me fazendo compreender a importancia da arte na existéncia das pessoas. Pensando
com Noémia das bonecas “Arte me salvou”. Essa narrativa da arte que salva foi possivel

compreender na fala de todas elas. Quatro mulheres, de geragdes diferentes, mas que
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encontraram no barro, na arte, uma forma de transpor suas dores em existéncia. Que de
algum modo cruzou seus afetos com a minha realidade, fazendo com que organicamente
esses desejos se cruzassem.

Assim, ao perceber a arte produzida por essas mulheres como uma Pedagogia
Cultural Subversiva, estou considerando a natureza transformadora e poderosa que o
artefato produzido por elas teve em suas proprias existéncias, mas também na minha
prépria forma de estar no mundo. Transcodificando esteredtipos, reajustando
representacdes, produzindo outros modos de significacdo nas proprias artistas, que foram
capazes de me capturar para que me fosse capaz considerar as vicissitudes do encontro
com as obras. No caminhar para e com as mulheres, houve uma sucessdo dessas
imprevisibilidades que sao proprias da vida, foi nessa imprevisibilidade que a natureza da
pesquisa se fez. O que aparentemente parecia desfavoravel, mesmo que ainda pudesse
ser desconfortavel, mas foi o que possibilitou que essas linhas fossem tracadas e nao
outras.

A cada caminhada, cada passo dado, fez com que esses mapas fossem sempre
reajustados, fazendo com que eu me deparasse sempre com novas linhas, novos
recomecgos. Dessa maneira, eu fui me refazendo junto com a pesquisa. Ao descobrir as
fissuras, as brechas, eu fui rasgando a mim mesma, encontrando na minha existéncia,
outras. Por esse aspecto, considerando os artefatos como uma potencialidade educativa
subversiva, que seja capaz de, ndo apenas subverter, mas de abrir portas que
possibilitem mulheres, sobretudo as mulheres negras, existirem, é que eu tenho tentado
emprenhar os Estudos Culturais em Educacéo, ndo por acreditar tdo simplesmente que
esse seja 0 melhor campo de estudo, mas o que me permite entrar nas brechas. Afinal o
que esta em jogo é a luta por significagao social (SILVA, 2005), ou seja, uma disputa por
existéncia, onde o mais forte (dominante) geralmente vence.

Desse ponto de vista, me encontro, no centro de artesanato de Pernambuco,
localizado no Marco Zero do Recife, com Nilda de Tracunhaém, que nao apareceu nessa
pesquisa, no entanto me chama a atencdo na obra de Nilda, entre outras coisas, €
exatamente essa relacao de poder, essa disputa que Silva (2005) discute. Encontro com a
obra de Nilda, num tablado de madeira, ao fundo o porto do Recife, banhado pelo rio
Capibaribe. Da imensa janela de vidro pode-se ver Brennand, no parque das esculturas a
famosa e imponente torre de cristal com seus 32 metros de altura e patriarcado. Nilda por
sua vez, tdo imponente quanto, do meu ponto de vista, porém, o discurso em torno de sua

obra, ao menos pelo que pude encontrar nas brechas foi uma Nilda acanhada, sem
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etiqueta com nome ou especificacdo de pre¢co. Uma peca empoeirada e aparentemente
esquecida, nos pordes de um sistema que fede.

Dessa maneira, concordo com hooks (2019a) quando ela afirma que os Estudos
Culturais podem nos servir como uma forma de intervengdo académica, capaz de fazer
surgir nesses espacgos intelectualizados, o debate, que antes parecia impossivel,
dificultoso, sobre tematicas que antes pareciam desimportantes, ndo bem-vindas na
academia. Os Estudos Culturais abriram essa porta de possibilidade para que essa
pesquisa pudesse existir, e que pudéssemos aqui, vocés e eu, discutir esses outros
modos de existéncia.

Assim, vou me despedindo daqui, mas permanec¢o no desejo da possibilidade de
produzir a partir daqui outras vozes, minhas e das outras. Nessa luta, eu deixo minha
ultima reflexdo para que seja possivel vislumbrar outras realidades nao distopicas, pensar
um mundo que Maya possa existir para além de um género imposto a ela desde o seu
gestar. Que Nilda de Tracunhaém (artesa de Tracunhaém) possa ganhar a visibilidade por
sua obra, sem ser assombrada por um ‘majestoso e imponente Brennand’ que lhe

observa ao fundo.
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Fotografia 21- Nilda de Tracunhaém e a Torre de Cristal de Brennand

Fonte: A autora (2022)
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