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Resumo

Neste artigo, visa-se estabelecer consideragdes sobre a arte informalista e expressionista abstrata no Brasil,
a partir da atuagdo de gravadoras e pintoras que aderiram as abstragdes ndo-geométricas ou
experimentaram nessa dire¢cdo, entre as décadas de 1950 e 1960, sendo que muitas também
desempenharam fun¢bes pedagdgicas. Nomes como Fayga Ostrower e Yolanda Mohalyi séo mais
conhecidos, tendo sido objeto de textos criticos de época e de exposigdes individuais ao longo dos anos. Na
gravura, chamam atenc&o Anna Bella Geiger e Edith Behring, além do atelié de gravura do Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro — MAM RJ, na qual atuaram como estudante e professora, respectivamente.
Entretanto, a pintora Sheila Brannigan é uma referéncia pouco lembrada, embora frequente na imprensa da
época. Conceitualmente esta reflexdo apoiar-se-a, por um lado, na critica brasileira de meados do século
XX sobre essas artistas; por outro, nos estudos de orientagao feminista sobre o Expressionismo Abstrato,
trazendo novas analises sobre a produgédo de artistas como Elaine de Kooning, Hedda Sterne e Helen
Frankenthaler. O corpus eleito para a pesquisa concentra-se na colegdo do Museu de Arte Contemporanea
da Universidade de S&o Paulo — MAC USP, uma vez que conta com exemplares significativos da obra das
artistas mencionadas.
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Abstract

This article discusses Informalist and Abstract Expressionist art in Brazil, focused on the production of
printmakers and painters who adhered to non-geometric abstractions or experimented in this direction,
between 1950s and 1960s, many of whom also developed pedagogical activities in studios and museums.
Names like Fayga Ostrower and Yolanda Mohalyi are better known, having been the subject of art criticism
at the time and having solo shows over the years. In the field of printmaking, attention is drawn to Anna Bella
Geiger and Edith Behring, student and teacher, respectively, at the important printmaking studio at the
Museum of Modern Art in Rio de Janeiro - MAM RJ. However, the painter Sheila Brannigan is rarely
remembered, although much discussed by the press of the time. Conceptually, on the one hand, | will discuss
Brazilian criticism about these artists; on the other, in feminist-oriented studies particularly about Abstract
Expressionism, | bring in new views about artists such as Elaine de Kooning, Hedda Sterne and Helen
Frankenthaler. The corpus chosen for this research is based on the collection of the Museum of Contemporary
Art of the University of Sdo Paulo - MAC USP, which holds exemplary works of these artists.
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Mario Pedrosa, ao comentar a gravura informalista de Anna Bella Geiger, o faz de modo introdutério,
visando elogiar o engajamento técnico da artista. O critico se refere a uma “gratuidade tachista”,
interessando a ele o trabalho consecutivo da artista, visto como uma investigagéo do corpo, nos anos
1960". Para compreender o que constituiria essa “gratuidade tachista”, & preciso recuar no tempo,
trazendo textos que o critico escrevera anos antes sobre Fayga Ostrower, um nome do Informalismo
estabelecido entre nos e, alids, — e talvez ndo coincidentemente — professora de Geiger.

Recentemente, a prépria Geiger rememorou a historia de seu percurso artistico trazendo apontamentos
sobre sua obra abstrato-expressivaz:

meu trabalho de 1953 a 1965 se desenvolveu dentro do rigor do abstracionismo
informal, sim. (...) minhas obras de teor abstrato vinham participando, de modo
atuante, desde 1953 até 1964: mostras nacionais e internacionais (como por
exemplo na | Exposicao de Arte Abstrata Brasileira) e outro exemplo o primeiro
prémio na Mostra Internacional de Grabado em Havana. (...) A minha iniciagdo na
arte foi feita no atelié de Fayga Ostrower e com Anna Levy Deinhardt, uma
historiadora da arte de Berlim. Sempre foi enfatizada a posi¢éo ou a fungdo do
artista dentro do fazer arte (Geiger apud Rubino, 2016: 103)

Pedrosa escreve sobre Fayga Ostrower em 1957, por ocasido de sua premiagdo na 42 Bienal de Sao
Paulo. Nessa ocasio, o critico argumenta elogiosamente que na obra da gravadora “os efeitos poéticos
néao sdo apenas efeitos do acaso”, pois “em nome da fantasia, ela controla o0 acaso, o manipula”,
considerando-a um paradoxo por operar pela gravura na linguagem “tachista’. Embora o artigo esteja
repleto de elogios a singularidade da poética abstrato-informal de Fayga, Pedrosa finaliza taxativo:
“Fayga é forte, caminha por si s6, sabe 0 que faz. Mas o seu exemplo nao é para ser seguido” (1992:
102). Em outras palavras, Pedrosa parece dizer que, embora a obra de Fayga e mesmo seu processo
de “filtragem” de elementos plasticos sejam extraordinarios, ndo € indicado que outros partilhem as
escolhas da artista.

A colocacéo soa estranhamente judicativa, constituindo talvez um mau momento desse critico brilhante,
cuja contribuigéo, proveniente de um olhar sagaz e uma dedicac&o absoluta para a sistematizagéo do
cenario artistico no pais durante cerca de quatro décadas, nunca podera ser negada*. Por outro lado,
Iberé Camargo, icone da pintura abstrato-expressiva, era, para o critico, “no nosso panorama, uma
individualidade solitaria e cativante”. Mesmo quando fazia “pintura da moda” apresentava “sua maneira
ins6lita, egocéntrica e para a qual o unico ingrediente consciente que entra é uma deliberada vontade,
mas sem medida, de inortodoxia” (Pedrosa apud Salvatori, 2012:15).

Em outras palavras, a independéncia de Fayga era problematica, enquanto que a “inortodoxia” de lberé
caracterizava-o positivamente. Nesse sentido, ndo parece ser apenas o fator informalista a questéo —
que Pedrosa critica também na produgéo de Iberé —, mas a singularidade da atitude, que em Fayga é
inadequada, enquanto que em Iberé parece ser uma necessaria insubordinagao.

Diante disso, perguntamo-nos se teria esse julgamento dito respeito apenas a obra de Fayga ou também
serviriam para outros e outras artistas, que ousaram escolher essa trilha? Representaria essa a posi¢éo
de uma parcela da critica ou do ambiente artistico como um todo?

Neste artigo, proponho estabelecer consideragdes sobre a produgdo informalista e expressionista
abstrata no Brasil, a partir da atuagdo de gravadoras e pintoras que aderiram as abstragdes néo-
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geométricas ou experimentaram nessa diregao, entre as décadas de 1950 e 1960, tendo muitas se
constituido como mestras, formando alunos e alunas. Dentro desse cenario, a presenga de mulheres é
marcante em termos de aprofundamento da pesquisa artistica. Nomes como Fayga Ostrower e Yolanda
Mohalyi sdo mais conhecidos, tendo sido objeto de textos criticos de época que chegaram até nds e de
individuais em museus e galerias ao longo dos anos. Na gravura, ha os trabalhos de Anna Bella Geiger
e Edith Behring, para ndo esquecermos do atelié de gravura do Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro — MAM RJ, no qual atuaram como estudante e professora, respectivamente. Entretanto, a
pintora Sheila Brannigan é uma referéncia pouco lembrada, embora frequente na imprensa da época.
Além disso, h& ainda pintoras que experimentaram com essas linguagens, tendo mesmo escolhido
encaminhamentos abstrato-geométricos, como Maria Leontina e Judith Lauand. Para amparar esta
discussao, irei valer-me da colegdo do Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sao Paulo
— MAC USP, uma vez que ela conta com exemplares significativos da obra das artistas mencionadas.
Conceitualmente a reflexdo apoiar-se-a, por um lado, na critica brasileira, sobressaindo a voz
antagonista de Méario Pedrosa; por outro, nos estudos de orientacdo feminista sobre o Expressionismo
Abstrato, que trazem novas analises sobre a produgéo de artistas como Elaine de Kooning, Hedda
Sterne e Helen Frankenthaler.

Fayga é forte, mas seu exemplo nao deve ser seguido

Seria leviano supor que um critico consciencioso como Pedrosa ndo estivesse atento ao carater
ambiguo de sua frase. Devido a inimeros estudos que buscaram explicar a defesa da arte concreta e
da neoconcreta por parte do critico, sabe-se muito sobre sua afirmac&o sistematica de uma visdo para
a arte brasileira via construtivismo como projeto politico para a arte nacional. Menos, no entanto, se
conhece sobre seu interesse pelas poéticas gestuais, sendo que o estudo sobre a caligrafia sino-
japonesa e sua influéncia para a pintura abstrata de meados do século XX ja foi publicado e discutido,
bem como seu desapre¢o pelo grupo Gutai e o Informalismo japonés®. Ao ser entrevistado por Geiger
e Fernando Cocchiarale sobre sua visdo acerca das abstracdes ndo-geométricas, Pedrosa declarou:

O Brasil € um pais de construgdo nova e eu achava que a arte concreta foi que
deu essa disciplina no nivel da forma. J4 o Informalismo era uma arte pessimista,
muito pessimista e refletiu 0 que se passava no mundo. Uma arte de posicéo
filoséfica toda subjetiva, introjetiva. Era uma posicdo que néo implicava uma
mensagem, uma atitude de quem vé mais longe. Era um grito do artista, uma
interjeic@o permanente. Eu acho que era simpética, mas uma arte moderna como
essa ndo carregava uma mensagem mundial. Mundial sim, mas perdidamente,
sem uma diretriz (Pedrosa apud Cocchiarale e Geiger, 1987: p.105).

O depoimento de Pedrosa evidencia sua declarada defesa de um movimento artistico em termos
projetivos em detrimento de outro, que via como “pessimista”, sem direcionamento futuro; embora ele
admita, quando trata da obra de Fayga, que haja nela qualidades inegaveis.

Na viséo da propria Fayga, ndo teria havido “realmente nenhum critico que teorizasse sobre a arte
informal” como Pedrosa, entre outros, como feito em nome da arte concreta (Ostrower apud Erber,
2009: 50). Em outras palavras, Fayga entendia que ndo havia um pensamento tedrico sobre o
Informalismo por parte da critica brasileira. Entretanto, é possivel que ela diferenciasse a constituigao
de uma teoria daquela de uma critica, pois, muitos criticos, como Antonio Bento, Lourival Gomes
Machado, José Geraldo Vieira, entre outros, comentaram largamente essa produgéo e, em especial, a
da propria Fayga. Em meados da década de 1950, sobre ela escreveram, além do préprio Pedrosa,
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Bento, Machado, Roberto Pontual; nos anos 1970, esse leque se amplia, incluindo: Clarival do Prado
Valladares, Jayme Mauricio e Walmyr Ayala, entre outros.

O caso Fayga

Entre os criticos mais interessados pela producdo de Ostrower, sobressaem Mauricio e Ayala. O
primeiro a acompanha entre os anos 1950 e 1970, em textos para exposicdes e jornais. Na viséo de
Mauricio, também aparece o “paradoxo” entre uma técnica que exige grande controle e uma poética
que joga com o acaso, como colocado por Pedrosa.

O oficio do gravador é austero, ndo permitindo as digressdes e surpresas do
acaso, tantas vezes reservadas ao pintor. Pressupde uma presenca e uma
vigildncia muito lucidas do artista, uma forte agdo espiritual a equilibrar a vagareza
com que a mao vai vencendo as resisténcias da matéria rude. (...) A solidez da
técnica de Fayga determina o levantamento de estruturas em que néo se observam
nunca espagos vazios. Nessa trama severa, até os ritmos mais livres se
enquadram numa segura ordenagao plastica, sem nenhuma intervengéo de ordem
literaria (Mauricio, 1956: 14).

O entendimento de Mauricio também encontra o de Pedrosa na comparagao entre o trabalho de Fayga
e a gravura e o desenho orientais, traduzidos em gestos.

A gravura de Fayga (...) ndo faz concessdes, ndo se compromete com o que nio
¢ essencial. Caberia compara-la ainda a poesia do Extremo Oriente — China e
Japdo — com cujas artes a de Fayga revela grandes afinidades. O sentimento €
profundo e preciso em sua obra. Lirismo e tensdo muitas vezes definem dificeis
equilibrios (Mauricio: 1971).

Nos anos 1970, Ayala salienta a “resisténcia” de Fayga diante de “qualquer aceno grupal” — a mesma
independéncia que incomodava Pedrosa — e elogia a excepcionalidade da artista: “Fayga nos vem com
abstracao informal num tempo em que pouco apelo nos chega por este caminho” (Ayala, 1971: 2).

Entendendo que a critica ndo teorizava ou debrugava-se suficientemente sobre a arte informal, Fayga
tomaria para si essa tarefa, escrevendo artigos para jornais da época. Entre outras declaragbes, ela
diria: “no Brasil, creio que realmente o movimento Informal teve um carater mais auténtico do ponto de
vista da elaboragéo de algo do nosso contexto. N&o seria uma simples imitagdo porque na época vivia-
se 0 momento modemno brasileiro” (Ostrower apud Geiger, 2015: 9). Para Geiger, “entende-se que, junto
a esse interesse legitimo [por parte de Fayga] em defender a causa do abstracionismo, havia uma
compreensdo da necessidade de tornar esse saber mais acessivel e de forma pedagogica, para
transmiti-lo ao publico” (Ostrower, 2015: 8). Ou seja, Fayga ndo apenas dedicava-se a uma pesquisa
que conferia & gravura informal um interesse experimental, mas ainda sistematizava os conhecimentos
técnico e conceitual para formar artistas nos varios ambientes nos quais atuou como docente, o famoso
Atelié de Gravura do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro — onde estudaram Geiger e Lygia Pape,
entre outros e outras —, além de universidades nacionais e internacionais. Contrariando o conselho de
Pedrosa, seu exemplo haveria de ser seguido.

As gravadoras no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro: fazendo escola
Sabe-se do largo uso dos livros escritos por Ostrower nos cursos de Artes Visuais em todo pais, legando
a chamada educagéo artistica uma heranca artistico-pedagdgica ressonante®. Vale retornarmos Geiger
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com o objetivo de exemplificar como o pensamento artistico da gravadora foi levado adiante por suas
discipulas.

Em um texto curatorial de Geiger para uma mostra de Fayga, realizada em 2015, a discipula a considera
“criadora de um sem-nimero de obras seminais, essenciais para o0 contexto do movimento
abstracionista informal na arte brasileira, considerado uma das vanguardas dos anos 1950". Segundo
Geiger, a formacdo de Fayga esta orientada pelo Expressionismo Alemao, semelhante aquela de
Oswaldo Goeldi, artista com quem a artista manteve um proveitoso intercdmbio estético, politico,
cultural e mesmo de ordem linguistica, dado que ambos dominavam o alem&o (Geiger apud Ostrower,
2015: 5).

Seguindo essa mesma orientagao artistica politizada e/ou ideoldgica, Fayga teria escolhido a gravura,

pois
tratava-se de uma postura critica radical (...) fosse quanto ao alto valor
mercadolégico da pintura em detrimento da criagdo grafica, multiplicavel, e,
portanto, mais acessivel; fosse como protesto social e artistico e também forma de
resisténcia baseada na crenga utopica da influéncia da arte sobre o social — uma
convicgdo da qual compartilhavam, além de Fayga, Goeldi, Livio Abramo e Lasar
Segall (Ibidem).

No comego dos anos 1950, segundo Geiger, Fayga teria realizado um “gesto dramatico, incontrolavel...”
experimentando a arte abstrata e abandonando a figura¢éo. Em 1957, Ostrower sintetiza a posigéo da
critica sobre sua obra: “Para eles [os criticos] eu néo existia estilisticamente. Isso foi muito mais dificil
de eu aceitar do que a acusacao de que meu trabalho tinha se tornado decorativo. Eu bem sabia que
meu trabalho n&o tinha nada de decorativo” (Ostrower apud Tavora, 2013: 3).

Alias, declaragdo semelhante foi compartilhada por outra gravadora informalista. Edith Behring diria:
“eles (os concretistas) seriam 0s auténticos artistas abstracionistas e nés, meros fazedores de formas
decorativas” (Behring apud Tavora, 2012: 11). Entre as obras mais significativas de Behring diante das
possibilidades expressivas da gravura abstrata, sem divida Gravura I, 1959, da colegdo MAC USP,
estaria entre as melhores.

No que concerne aos andamentos da gravura contemporénea no pais, Maria Luisa Tavora observa o
experimentalismo da cor na obra de Fayga constituindo um ponto fora da curva no ambiente de uma
técnica tradicional como a gravura.

Edith Behring, responsavel pelo Atelié Livre de Gravura do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro,
onde Geiger foi assistente e onde Fayga deu aulas, também foi uma artista referencial para a abstragao
informalista. Behring compartilhava o mesmo universo de relagbes profissionais de Fayga, tendo sido
aluna de Iberé e Goeldi; e ainda discipula do gravador Johnny Friedlander. Como se sabe, Friedlander
capitaneou o Atelié Livre no seu inicio, em 1959, passando o comando para Behring em pouco tempo.
Com Friedlander, em Paris, estudaram Maria Leontina, Arthur Luiz Piza, Flavio Shiro, Mario Carneiro,
Sérvulo Esmeraldo, Henrique Oswald, Rossini Perez, entre outros gravadores e gravadoras brasileiros.

Referindo-se ao periodo em que la estiveram, todos sempre mencionam a
liberdade com que trabalhavam. Liberdade que era pressuposto das tendéncias
com as quais Friedlaender tivera contato, desde o inicio de sua formag&o, como o
expressionismo alemao, e, em especial, em fase posterior, ligada ao
abstracionismo expressivo, campo da chamada arte informal (Tavora, 2012: 62).
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Como explica Tavora, nos dez anos do Atelié, professores eram substituidos aos poucos por alunos.
Tratava-se de um espaco experimental, no qual se acompanhava o debate sobre a ruptura dos suportes,
presente no ambiente neoconcreto brasileiro.

Relagbes expressionistas

Retornaremos ao assunto do Expressionismo aleméo para compreender a trajetéria de outras artistas
informalistas no contexto nacional. Se Fayga estava evidentemente interessada pelo movimento, bem
como Behring, ndo teriam outros ou outras artistas informalistas provindo de uma genealogia artistica
semelhante?

Tavora frisa a presenca do pensamento de Kandinsky na reflexdo de Fayga’. Como se sabe, Kandinsky
foi uma referéncia fundamental na formagao do olhar e de conceitos por parte de informalistas e
expressionistas abstratos em varios cenarios geograficos, particularmente na compreenséo de que a
gestualidade do artista expressaria sua subjetividade®. Além disso, € um pioneiro entre os artistas que
escreveram teorias sobre a arte abstrata, opondo elementos internos e externos da obra de arte, sendo
os primeiros determinados pela “necessidade interior” do artista (Avelar, 2014: 264).

Yolanda Mohalyi, um dos principais nomes até hoje mencionados quando se trata de Informalismo
brasileiro, compartilhava desses interesses expressionistas. A pintora também teve alunos e alunas
diversos, entre os quais, por exemplo, destaca-se Maria Bonomi, cuja gravura abstrata obteve
reconhecimento significativo a partir da segunda metade dos anos 1950. Porém, o percurso de Yolanda
é atravessado por outros vieses, como aquele que deriva de sua amizade com Lasar Segall, com quem
conviveu intensamente entre 1935 e 1945, ambos originarios do leste europeu — ele lituano, ela romena
—, tendo estudiosos frisado a proximidade entre a obra de Yolanda desse periodo em relagéo aquela de
Segall. Alguns comentaristas chegam a ver suas obras como “copias” segallianas®. Tal interpretacdo
nos parece equivocada, dado que inumeros e inumeras artistas, ao longo da Historia da Arte,
colaboraram juntos e que isso, ao contrario de ser visto como um problema, € hoje entendido como um
lugar proficuo de compartilhamento de ideias'™. Nessa dire¢éo, a historia de Eleonore Koch é um
exemplo que corrobora nossa compreensao sobre essas relagdes de troca no ambiente local. Koch teve
aulas com Mohalyi, entre outros artistas, antes de conhecer Alfredo Volpi, com quem trabalhou de
maneira semelhante aquela empreendida por Mohalyi e Segall. Também Koch foi vista como “discipula”
do artista mais velho, mesmo tendo tido experiéncias anteriores, estudando com outros e outras artistas,
como mencionado'".

Mais uma vez, chamamos Pedrosa a discussao, desta vez num tom mais brando do que aquele que
aparece no artigo sobre Fayga, embora fazendo notar a admiragéo de Mohalyi por Segall. Ele observa
que “Yolanda abre os tons numa palheta menos irisada e mais alta, dentro ainda, porém, da escala de
tom a tom, de graves a agudos, do mestre brasileiro”. O texto & de 1964 e foi escrito como apresentagéo
para uma individual de Yolanda na galeria Montmartre Jorge, no Rio de Janeiro, estando mais distante
no tempo daquele periodo de defesa aguerrida da arte concreta. No entanto, o critico ndo tarda em
elogiar o surgimento do que seriam formas mais estruturadas na obra da artista:

um mundo esta prestes a definir-se, a sair do informe meramente impressionista:
0 embrido ritmico, ausente nessa pintura de cozinha bem temperada, anuncia
agora como 0s toques sonoros, longes, interrompidos de uma flauta timida la fora,
a aproximagédo de uma presenga (...) S6 uma boa pintura atinge a comunicagéo na
cordialidade (Pedrosa, 1964).
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Observando o trecho, vemos o julgamento da obra anterior de Mohalyi — “informe meramente
impressionista” —, e a afirmagdo de sua obra atual, para ele, mais estruturada e, por isso, melhor
encaminhada. Entretanto, & enigmatica a ideia de que a boa pintura comunica quando dispde de
“cordialidade”. Vale notar que diversas obras da artista, cobrindo a partir dos anos 1940 aos 1970, estao
na colecdo do MAC USP e podem estabelecer um dialogo produtivo para se refletir sobre as conclusées
do critico.

Expressionismos, Expressionismos abstratos, experimentag¢oes

A relagdo entre os conceitos expressionistas € o Informalismo e/ou o Expressionismo Abstrato é
evidente na trajetoria de muitos e muitas artistas no Brasil e fora dele. Defendiam a presenca da
subjetividade do artista na obra por meio de sua gestualidade; a necessidade de seu compromisso
social com a “expressdo’ das desigualdades sociais; as especificidades de cada obra dada a
singularidade do sentimento de cada artista. Se a mensagem entre os expressionistas era figurativa, na
abstracdo essa mensagem ndo deixava de existir; apenas ganhava formas estabelecidas
individualmente que comunicavam sensivelmente por meio de uma linguagem formal né&o-
representacional.

Fayga, por exemplo, acreditava na intuigdo como motor da produgao artistica que ndo dispensava o
planejamento racional e acumulava-se pela experiéncia’2. Livio Abramo, ao apresentar uma exposi¢do
de Yolanda Mohalyi em Assunc¢&o, Paraguai, explica que, embora pareca resultado de um impulso
sensivel e espontaneo da artista, seu processo estaria longe disso®.

Edith Behring, respondendo a pergunta de Geiger e Fernando Cocchiarale sobre a representatividade
do Informalismo em relagdo ao Concretismo nos anos 1950, afirma que a escolha pela arte abstrata
geométrica ou ndo-geométrica era uma questdo pessoal, “vinda de dentro™

Eu jamais faria um trabalho concretista devido ao meu temperamento, & minha
maneira de pensar. Eu acho que todo mundo deve se exprimir conforme sente,
conforme pensa. A estrutura de pensamento € muito variavel, felizmente, e por
isso as obras de arte também sao diferentes” (Behring apud Cocchiarale e Geiger,
1987: 167).

Na mesma entrevista, ela conta que chegou ao atelié de Friedlander em Paris por indicagdo de Maria
Leontina.

Leontina havia participado da exposi¢do 19 Pintores, em 1947, mostra conhecida por agregar artistas
que, naquele momento, desenvolviam pesquisas em torno dos expressionismos, visual e
conceitualmente. A artista é conhecida, sobretudo, por sua abstracdo-geométrica, produzida nos anos
1950, mas reconhecidamente atuou apartada de grupos. Entretanto, no inicio da década de 1960,
Leontina experimentou mais liviemente com base numa exploragdo da grade, na série Formas.
Algumas obras se aproximam enormemente da abstragdo de Antonio Bandeira do mesmo periodo'.
Numa analise recente, Paulo Herkenhoff observa que Formas “néo se inclui nas variantes do tachismo
nem se ajusta bem ao conceito genérico de ‘informalismo’. Seria muito redutivo. E facilidade da critica
brasileira classificar tudo informalismo, sobretudo se praticado na Franga”. O comentario do curador
nos interessa na medida em que aponta uma idiossincrasia da interpretacéo critica local sobre artistas
expressivos a qual promoveu — e ainda promove — certa obscuridade acerca de suas produgées. Como
coloca Herkenhoff, “Formas n&o é uma pintura do gesto, agéo impulsiva sob efeito dos mecanismos de
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‘composicdo’ dos elementos do quadro. Leontina viu Rothko” (Herkenhoff, 2010: 184). O autor traz ainda
para discussao a presenga dos expressionistas abstratos na colegdo do Museu de Arte Moderna do Rio
de Janeiro a partir de 1952, como Baziotes, Stamos e Pollock, que teriam sido referéncias para a artista.
“Essa foi a operagéo de Leontina: abandonar a geometria pelo informe, por aquilo que, néo tendo forma,
desclassificava as certezas do canon construtivo” (Herkenhoff, 2010: 186).

De todo modo, vale salientar a importancia de se analisar caso a caso quando 0 assunto é abstragao
expressiva, entendendo que artistas independentes se apoiavam apreciando trabalhos realizados e
compartilhando, muitas vezes, referéncias e espagos de trabalho, mesmo que ndo compondo grupos.
Das Formas, Leontina passaria a série Estandartes, com a qual retomaria certa figuragdo de viés
politizado, sendo que o Museu de Arte Contemporanea da Universidade de S&o Paulo possui a obra
Estandarte V, 1963, premiada com aquisi¢ao na VIl Bienal de S&o Paulo, exemplo paradigmatico dessa
série's.

Se Leontina marcou presencga na historiografia da arte local, Sheila Brannigan, embora presente na
maioria das exposicOes panoramicas de abstragdo no pais e em colegdes publicas e privadas- entre
elas, a do MAC USP que conta com as obras O Bizantino, 1960, e Pintura I, 1961 —, é ausente em
textos interpretativos de maior félego'. Pelo que se sabe, Brannigan era inglesa e esteve em Sao Paulo
entre 1957 e 19677, quando conviveu com o critico Mario Schenberg e o colecionador Theon Spanudis,
participando de diversas edigdes da Bienal Internacional de Sao Paulo. Em 1964, Pedrosa escreve
sobre a obra da artista para uma exposigao na galeria Seta.

Ela ensaia-se a interpretar o mundo e dai aparecer na sua obra algo que nao existia
ainda - o signo —, isto &, linha ou mancha que se destaca, que se aliena da matéria
para valer em si mesmo, como uma nota pessoal, a condensagdo de uma
experiéncia, uma mensagem (apud Aguilar, 1994: 291).

Embora vista unanimemente como tendo grande conhecimento do oficio, tanto por seus
contemporéneos como por curadores de exposi¢des mais atuais, Brannigan ndo despertou interesse
por parte de pesquisadores contemporaneos.

Aprendendo a olhar de novo

Em 2016, o Denver Art Museum, nos Estados Unidos, realizou uma das primeiras exposi¢des de relevo
com artistas expressionistas abstratas norte-americanas num espago institucional, constituindo um
marco na histéria das exposicdes dessa tendéncia. A curadora Gwen Chanzit reuniu obras de artistas
das costas leste e oeste, trazendo nomes pouco conhecidos, como Jay DeFeo, Perle Fine, Sonia
Gechtoff, Judith Godwin, ao lado das renomadas — embora nem tdo reconhecidas assim — Helen
Frankenthaler, Grace Hartigan e Joan Mitchell, entre outras. A exposi¢do possuia uma visdo canonica
do préprio Expressionismo Abstrato — focava na “express&o livre” por meio da gestualidade direta —,
mas foi pioneira em seu recorte, trazendo aspectos pessoais da experiéncia dessas artistas € mostrando
como havia muitas mulheres contribuindo efetivamente para essa produgéo, lado a lado com nomes
que foram eleitos pela historiografia e pelo mercado. Chanzit chama atengéo para o fato de que até
1986 nenhuma mulher tinha entrado para o rol dos eleitos do famoso Histéria da Arte, de H.W. Janson,
um livro referéncia na formagao de grande parte de historiadores e historiadoras da arte®, incluindo ai
0 caso brasileiro.
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A pesquisadora e jornalista Mary Gabriel, em 2018, leva adiante o tema, desta vez aprofundando as
experiéncias pessoais de cada uma das artistas, a partir de uma estrutura biografica, mas apresentando
fatos bastante relevantes para a narrativa do Expressionismo Abstrato em sua versao nova-iorquina.

A pesquisa académica norte-americana também tem se dedicado a repensar o Expressionismo Abstrato
a partir de suas protagonistas (infelizmente, 0 mesmo n&o pode ser dito da cena europeia como um
todo). Um caso exemplar é o de Hedda Sterne, a Unica artista retratada ao lado dos demais “irasciveis”
nova-iorquinos na famosa foto de 1950. Sterne expds em diversas mostras que reuniam expressionistas
abstratos, mantinha seu atelié na 9th Street, onde estavam os demais. Porém, como apontou a critica
Dore Ashton, Sterne ndo possuia um “estilo” singular — o signature style exigido desses artistas —, ou
seja, a artista experimentava em diferentes dire¢des, explorando interesses pautados pela pesquisa da
prépria pintura e desenho®. Nos Ultimos anos, o trabalho de Hedda tem sido assunto de varias mostras
individuais € € nome permanente em recentes mostras panoramicas de expressionistas abstratos.
Entretanto, até pouco tempo, a presencga da artista entre os expressionistas abstratos na famosa foto
chegou até mesmo a ser interpretada como ocasional, sugerindo que seu lugar ali ndo havia sido
“conquistado”.

Outro caso que deve langar uma luz interpretativa referencial para a questéo brasileira é o de Elaine de
Kooning, que inicia sua carreira bastante jovem, atuando como pintora e critica de arte. Nos Ultimos
anos, as produgdes pictéricas e teoricas de Elaine vém ganhando estudos que salientam sua atuagéo
singular em termos de autonomia em relagdo as mulheres artistas da época localizadas no ambiente
expressionista abstrato nova-iorquino.

Amy von Lintel e Bonnie Roos exploram o que denominam “escolhas profissionais especificas de
género” a partir da trajetdria da artista, entendendo, por exemplo, que as estadias de Elaine no Texas
por longos periodos, entre fins da década de 1950 até sua morte em 1989, em associagdo com um
galerista que representava sobretudo artistas mulheres, nos apresenta outras narrativas sobre o
Expressionismo Abstrato que se contrapdem a visdes mais conservadoras.

Para De Kooning, a pintura de ag&o do expressionismo abstrato é instanciada ndo
apenas no gesto pictorico, mas igualmente em uma performance ativa de
identidade que explora conscientemente as fronteiras fluidas entre o mito
construido e a vida vivida (Lintel; Roos, 2018: 53)20.

Muitas artistas expressionistas abstratas baseadas em Nova York deslocavam-se anualmente para o
Texas em busca de publico para suas produgdes, especificamente a partir dos anos 1960. Os valores
praticados por Dord Fitz, protagonista dessa empreitada, revelavam o reconhecimento dessas artistas
localmente.

Sua série de retratados masculinos com rostos desfigurados foi, repetidas vezes, tida como finalizada
por consequéncia de sua separacgao do pintor, também expressionista abstrato, Willem de Kooning.
Entretanto, a recuperagéo da produgéo texana de Elaine comprova o contrario: além desses retratos, a
artista também passou a produzir pinturas gestuais mais propriamente abstratas, de uma paleta vibrante
e gestualidade evidente. As autoras salientam ainda como o processo de trabalho de Elaine era
bastante diferente daquele praticado por seus parceiros homens, pautado em uma teatralidade do corpo
cujo exemplo paradigmatico s&o as imagens de Jackson Pollock. Elaine trabalhava pausadamente,
porém o resultado eram pinturas repletas da energia da gestualidade. Assim,
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Em contraste, a abordagem de [Elaine] De Kooning a pintura de agéo
reconceitualizou criticamente as deficiéncias do movimento que marginalizou
vozes, incluindo as de mulheres artistas. O mitico oeste americano tornou-se para
De Kooning um espago para explorar sua vers@o do Expressionismo Abstrato
(Lintel; Roos, 2018: 68).

A experiéncia de Elaine de Kooning no oeste dos EUA enderega diretamente a nogao de “pintura de
acdo”, cunhada pelo critico Harold Rosenberg, um nome imprescindivel na conceitualizagdo do
Expressionismo Abstrato como tendéncia tipicamente norte-americana. Como se sabe, para
Rosenberg, o gesto vigoroso sobre a tela representava a liberdade da cultura estadunidense, em
contraposi¢do a boa forma buscada pela tradi¢do europeia. Na visdo de Rosenberg, havia na pintura
de agdo uma “americanidade” que evocava o mito do self-made man representativo da cultura norte-
americana; ao mesmo tempo, ele excluia dessa narrativa indigenas, afrodescendentes e mulheres. Em
outras palavras, a importante teoria da pintura de a¢éo néo levava em conta as diferencas. Elaine
assumiria para sua producdo a ideia da pintura como “verbo e ndo substantivo”, rejeitando as
“‘implicacdes exclusivistas” dessa teoria. As autoras sugerem ainda que, retratando figuras masculinas,
a artista subvertia a relagéo de poder entre o pintor e sua modelo.

Como critica?!, Elaine desafiaria a no¢ao de pureza estabelecida pelo formalismo de especificidade do
meio promovido por ninguém menos do que o critico Clement Greenberg. Segundo Elaine, a visdo da
arte representacional como ultrapassada era elitista. “A principal diferenga, entdo, entre arte abstrata e
nao-abstrata é que o artista abstrato ndo precisa escolher um assunto. Mas, quer ele escolha ou néo,
ele sempre acabara tendo um” (Lintel; Roos, 2018:70). Para ela, a liberdade artistica estava justamente
em fazer escolhas.

Helen Frankenthaler exemplifica outro aspecto desse cenario. Repetidas vezes uma parcela da critica
de meados do século XX produziu interpretacdes que destacavam o género da artista, descrevendo as
cores, formas e efeitos de sua obra como “femininos”. Associado a esse adjetivo apareciam outros como

“livre”, “lirico”, “sedutor” e “sensivel”. A artista respondeu a essas colocagdes dizendo que néo havia
bases para se analisar suas pinturas a partir da ideia de terem sido feitas por uma mulher.

A estudiosa Bett Schumacher analisa fotos de Frankenthaler pintando e atenta, em termos de
movimento e postura corporal, para a proximidade com a série de fotos de Jackson Pollock, realizada
por Hans Namuth. A intérprete explica que Frankenthaler foi vista como uma pintora que levava adiante
0 “método” pollockiano de pintar, levando-o0 para gestos suaves, mas que, ao vermos as fotos,
percebemos que sua gestualidade era atlética e fisicamente vigorosa. Segundo Schumacher,
Frankenthaler buscou superar seu género procurando substituir sua presenca feminina por uma
“presenca neutra” (Schumacker, 2010:19). Importante lembrarmos que Greenberg, com quem a artista
tivera um envolvimento amoroso, teria mencionado a obra de Frankenthaler apenas uma vez
entendendo-a como uma passagem entre a pintura de Pollock e aquela de Morris Louis e Kenneth
Nolland - os “abstratos pos-pictoricos”, como os denominava o critico.

Expressivas, abstrato-expressionistas, informalistas: o que ha no nome?

Tendo visto alguns caminhos recentes da producdo académica estadunidense no que concerne a
reorientacdo de um olhar sobre o Expressionismo Abstrato levando em conta questdes de género, pode
ser produtivo revermos a obra das artistas estabelecidas no Brasil, j& citadas, sob essa luz.
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Elaine de Kooning, como Fayga Ostrower, ocupou-se de fazer arte e escrever sobre a produgéo de sua
época. Elaine, como Fayga, néo teve grande reconhecimento pela critica de seu pais. Entretanto, nos
Estados Unidos, houve uma critica escrita por mulheres que se debrugaram sobre a obra de outras
mulheres, embora ndo apenas sobre estas. A titulo de discussao, recuperemos as analises de Dore
Ashton sobre a obra de Hedda Sterne. Ashton percebeu que Sterne explorava varios caminhos
simultaneamente e viu nesse experimentalismo sua principal qualidade, embora fosse esse elemento
que a colocasse marginalmente em relagao a seus contemporaneos expressionistas abstratos. A critica
Barbara Rose incluiu Miriam Shapiro no rol de artistas de seu artigo “llusionismo abstrato”, no qual
cunhou o termo para discutir o que via como uma recuperagéo do ilusionismo por parte de artistas
abstratos em fins de 1960. A nogdo de “abstracdo excéntrica” empregada por Lucy Lippard para
descrever uma produgéo principalmente escultérica que, para ela, reuniria opostos, como o Surrealismo
e a estrutura formal, embora incluisse artistas homens, era principalmente dirigida a trabalhos de Eva
Hesse, Louise Bourgeois, Lee Bontecou e Yayoi Kusama.

No cenario brasileiro, ndo encontramos situagao semelhante. Praticamente nada se sabe sobre criticas
mulheres — como Maria Eugenia Franco — e seu trabalho, entre 1950 e 1960; muito menos se apoiaram
mulheres artistas constituindo uma voz interpretativa para elas.

Recentemente, Griselda Pollock escreveu para o catalogo da exposicdo Modern Women: Women
Artists at the Museum of Modern Art. Nele, a autora recupera um protesto organizado por mulheres
artistas, criticas, curadoras e historiadoras da arte que marcharam em 1970 em frente ao MoMA
reivindicando a presenca de mulheres nas exposi¢oes. Para Pollock, esse é apenas um entre tantos
episddios que demonstram como o Museu, ao longo de sua histdria, apagou artistas mulheres de suas
narrativas modernistas.

Griselda traz entdo o argumento de que o género masculino era associado ao modernismo, em sua
versdo “alta’, enquanto que o feminino era associado a cultura de massa. Ou seja, apagar os tragos
“femininos” era necessario para que se fosse apropriadamente “moderno”. Nesse sentido, as mulheres
estavam excluidas das narrativas institucionais, a julgar por aquela construida pelo proprio MoMA.

Longe de ser neutra e indiferente em relagdo ao género, a histéria da arte
museolégica tem sido uma inscricdo poderosa de uma visdo auto-reflexiva,
narcisista e masculinista na qual os homens agem e criam e a “‘mulher” é
posicionada como o Outro, um recurso para a arte, uma parte da natureza,
reproducdo e matéria que a criatividade masculina se esfor¢a para dominar e
reformar numa atividade — a criagdo artistica — que faz (o) homem. Esses
processos ocorrem em niveis além da consciéncia individual, inten¢do ou mesmo
compreenséo proposital (Pollock, 2010: 39).

As exposicdes individuais de mulheres artistas no MoMA durante os anos 1940, periodo privilegiado
pela autora, eram todas de estadunidenses. Se, por um lado, 0 Museu se esforgava para incentivar a
produgéo nacional, por outro, sem a presenga de artistas mulheres internacionais de maior peso, essas
exposicdes pareciam excegdes a regra. Para Griselda, a histéria narrada pelo MoMA era a histéria da
arte canonica, entendida em sua perspectiva modernista, a partir dos ismos (bastando lembrar dos
diagramas de Alfred Barr, nesse sentido). Assim, entendia-se que a arte caminhava da figuragéo para
a abstragéo e a figura metaforica do artista substituia a representagdo. Para a autora, a compreensao
em termos de arte moderna era a de que “a arte estd sempre indo para algum lugar, avangando,
desenvolvendo-se e reagindo contra o que foi” (Pollock, 2010: 47).
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Nesse sentido, o artista moderno era visto como um heréi em termos de agente de mudancas sociais,
0 que se traduzia, na obra, em transformagdes formais. Nesse aspecto, a autoria possui um papel
significativo uma vez que a obra é entendida como fruto da criagdo de uma persona artistica. “Assim,
aos elementos formais aparentemente impessoais de um objeto de arte sdo anexados a uma biografia
explicativa do sujeito da arte: o artista” (Pollock, 2010: 47).

Essa interpretacdo dada por Griselda para o que teria ocorrido com o processo de colecionismo do
MoMA possui insights fundamentais para compreendermos, em termos amplos, como: (1) que ha
intersecgdes entre o discurso museal e a histéria da arte em relagao a arte moderna e como esse
discurso pautou a propria histéria candnica da arte moderna; (2) o que era definido em termos de um
modernismo compreendido pelo MoMA excluia caracteristicas do “feminino”; (3) a ideia do artista como
agente moderno de transformacgbes formais (de linguagem) pressupunha-o como um agente de
transformag&o social; (4) as mudancas formais tinham de ser associadas a uma persona do artista.

Casos a parte

Seria possivel que alguns aspectos dessa caracterizagao estabelecida pela tedrica explicassem, ao
menos em parte, o lugar obscuro das expressionistas abstratas e informalistas e de sua producéo na
narrativa brasileira? E seria possivel que houvesse lugar, dentro de um construtivismo masculino
dominante local, para artistas mulheres trabalhando no viés expressivo?

Embora tenha havido artistas mulheres envolvidas nos grupos construtivos locais, esse numero €
infimo, se comparado aquele dos homens artistas. Judith Lauand, Lygia Pape e Lygia Clark s&o os
nomes mais mencionados?. Ja entre expressionistas abstratos ou informalistas, a participacdo dos
homens € que é rara. Além de Antonio Bandeira e Iberé Camargo — um caso problematico pois a fortuna
critica ndo o inclui entre os informalistas —, poderiamos nomear aqueles que ficaram conhecidos como
nipo-brasileiros, principalmente associados ao Grupo Seibi em sua segunda organizag&o ocorrida em
1947, como Tikashi Fukushima, Flavio-Shiré e Manabu Mabe. A tnica mulher nessa conformac&o era
Tomie Ohtake.

Nesse sentido, é produtivo especificar o contorno da insergao da obra de Tomie na historiografia local.
Paulo Herkenhoff foi responsavel principalmente por ter dado lugar de relevo a série das “pinturas
cegas’, trabalhos de cunho experimental, antes ausentes da narrativa local. Para ele, a pintura de Tomie
foi reduzida pela critica a um gueto “nipo-brasileiro” que ofuscou a densidade de sua produgéo e o
debate que produzia no meio abstrato.

Foi justamente quando o dito projeto construtivo brasileiro enfrentou a crise de
1964 que Tomie Ohtake pareceu esgotar a experiéncia-limite das pinturas cegas
e, paulatinamente, passou a enfrentar, em processo muito particular, o aparente
esgotamento das linguagens abstrato-geométricas (Henkenhoff, 2014: 12).

Além de atentar para a sintonia da obra de Tomie com o fim do projeto construtivo local, perceba-se
para como o autor remete a “personalidade discreta” da artista, que havia sido mencionada por Pedrosa.

Herkenhoff pontua a proximidade amigavel entre Tomie Ohtake e Mario Pedrosa, indicando inclusive
que o critico teria em sua colegdo um exemplar das tais “pinturas cegas”. Efetivamente, Pedrosa
escreve sobre a pintura de Tomie em 1961, descrevendo-a como “‘uma pintora que ainda esta se
formando, numa personalidade ja desabrochada” (Pedrosa, 1992: 187). Se as “pinturas cegas” séo
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produzidas num curto espaco de tempo entre 1959 e 1962, é plausivel que Pedrosa tenha pensado
nessas telas ao escrever o artigo mencionado. Entretanto, em seu texto, afirma que a obra de Tomie
apresenta “quedas” e “pontos altos”, vendo nela

uma distancia, frequentemente ndo vencida, entre a personalidade, que se
antecipa a obra, e esta, que ndo consegue amoldar-se ou obedecer aos ditames
imponderaveis daquela. Na sua pintura nota-se permanente e patético esforgo por
alcangar os altos padrdes espirituais colocados pela personalidade (Pedrosa,
1992: 188).

Em outras palavras, haveria uma falta de sincronia entre a pintora e sua pintura que poderia ser
observada na maneira como se empenha para melhorar seu trabalho artistico. Para ele, apenas em
algumas pinturas Tomie teria conseguido alcangar uma “elevagéo conceptiva, sutileza ritmica, reten¢éo
e economia de meios e impeto”, fazendo a ressalva de que “se a pintora é parca de recursos” isso seria
devido ao seu desinteresse pela técnica. Por outro lado, haveria um interesse “pela captagéo da ideia,
isso &, 0 motivo ou a raz&o da obra pictérica”. O critico elogia rasgadamente o “calor espiritual” de sua
pintura.

Diga-se de passagem, que, em artigo de 1958 sobre Maria Leontina, Pedrosa langara méo de estratégia
semelhante. Embora enaltecesse o0s trabalhos recentes da pintora e o fato de sua pintura “ser atraida
por exigéncias mais profundas e nobres”, afirmou que ela mesma ainda nao saberia “definir com
precisdo quais sejam”, indicando assim uma imaturidade da artista em relagéo a prépria obra. No que
concernia diretamente ao construtivismo de sua pesquisa, ela usaria como prumo “um cego instinto
materno do tato”. A indicacdo de tais andlises demonstra que, para ele, essas artistas ainda se
esforcavam para alcangarem uma obra “madura”, mesmo Leontina j& tendo em torno de 40 anos e
Tomie cerca de dez anos de carreira, tendo iniciado mais tarde na area.

Se observarmos a escolha do termo “instinto materno” como descritivo da abordagem geométrica
empreendida pela artista a luz do que Griselda Pollock intitulada “estereotipo feminino”, poderemos
compreender melhor como caracteristicas femininas foram aqui utilizadas para apontar o lugar “café-
com-leite” de artistas como ela no meio cultural local.

Refletimos sobre o significado e a abrangéncia da equacéo entre arte feminina e
feminilidade, e entre feminilidade e arte ruim, e concluimos que o esteredtipo
feminino foi uma categoria importante e estruturante no discurso da histéria da
arte. E estabelecido como um termo necessério de diferenca, a folha contra a qual
um privilégio masculino nunca reconhecido pode ser mantido. A oculta prerrogativa
sexual de apropriagdo masculina da criatividade como atributo inato daquele sexo
é assegurada pela afirmac&o repetida de um negativo, um "outro", o feminino,
como ponto necessario de diferenciagéo e falta (Pollock, 1987: 3).

Para a tedrica, a partir do século XIX até meados do XX, tornam-se antagonistas a representagéo social
da mulher (passiva, dependente e realizada apenas na vida doméstica como mée) e a figura do artista
(um criador marginal e original).

A gestualidade e a mancha podem ser femininas

Como mencionado, a hipdtese de Griselda Pollock sobre a colecdo do MoMA ser excessivamente
masculina é a de que a concepg¢ao de modernismo eleita pelo Museu possui contornos simbélicos que
remetem ao masculino. Sendo assim, outros modernismos também sdo possiveis. Ela lembra que a
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“alta modernidade” foi relacionada a “masculinidade” e a “autocontengéo”, “estruturalmente opondo-se
a uma cultura de massa que é representada como intrinsecamente ‘feminina™. Para Griselda, o feminino
viria a se tornar ndo uma das faces do modernismo, mas o oposto do modernismo que se desejava.

Para ser propriamente moderno, todos os tragos de género feminino devem ser
apagados, permitindo que o masculino se apresente como universal e
exclusivamente moderno (Pollock, 2010: 37).

Nessa direcdo, a autora faz uma observagdo que nos parece essencial. Embora ndo tenha sido
conscientemente planejado, a narrativa do museu incide sobre “sua capacidade de ver o trabalho de
artistas mulheres” e compreendé-las a partir de suas experiéncias especificas. Em outros termos, ndo
se trata de uma construgao histérica propriamente arquitetada no sentido de excluir artistas mulheres,
mas que assim resulta devido a uma predilecao por obras que promovem discursos mais afinados com
caracteristicas predominantemente masculinas. Também nesse sentido poderiamos compreender o
caso particular das artistas expressivas locais que, a julgar pelas analises de Mario Pedrosa, podem ter
sido vistas como tendo optado por formas néo-ideais de modernismo — “decorativas” —, no sentido de
que as formas orgénicas ou gestualizadas néo condiziam com um projeto modernista construtivo de
teor desenvolvimentista. Pelo seu contrario, mas da mesma maneira, a agao traduzida num gesto
potente, intermediada pelo imaginario expressionista abstrato, era vista como detentora de um sentido
masculino, como j4 indicaram varios intérpretes (Gibson, 1997).

Talvez por isso, o critico brasileiro ndo tenha visto os trabalhos de Fayga e Tomie como adequados a
perspectiva que nutria a produgéo artistica brasileira. Da mesma maneira, essa inadequacao as apartou
da narrativa critica pedrosiana, alias, uma narrativa que se confunde aquela que se tornou hegeménica
em nossa historia da arte. Diante disso, podem-se notar indicios do que diferenciaria, por exemplo, “a
individualidade solitaria” porém “cativante” de Iberé Camargo em oposi¢do a forga de Fayga que,
caminhando “por si s¢”, tem conduta reprovavel. Porém, ndo parece plausivel que a voz de Pedrosa
tenha sido o Unico fator que levou ao apagamento dessas produgdes abstrato-expressivas elaboradas
por artistas mulheres. Lembrando da analise de Griselda, sugerimos que tenha sido uma combinagao
dessa voz, ecoada por outras, aliadas aquelas institucionais, que compuseram uma narrativa sobre o
tema. Esta, promovida por escolhas curatoriais, cursos académicos e textos criticos que reiteraram — e
ainda o fazem - produziu uma visdo univoca de modernismo local, impeditiva para outras versdes que
compreendam diretrizes distintas.

Assim, ao longo deste artigo, fizemos uso de abordagens propostas por Griselda Pollock no que diz
respeito a uma abordagem que leva em consideragéo geragdes e geografias, pensando a partir das
diferengas. Como lembra a autora, obras de arte sdo produzidas em determinadas realidades e locais
singulares por meio de linguagens particulares (Pollock, 2010: 1952). Sendo assim, restaria a nos
mapear as especificidades do territério a partir do qual o “gesto estético” é elaborado. Assim,
perguntamo-nos sobre 0 que estamos vendo, quem esta falando e de onde se esta falando.

Sem duvida Edith Behring, Sheila Brannigan, Fayga Ostrower, Anna Bella Geiger, Maria Leontina,
Yolanda Mohalyi e Tomie Ohtake possuiam legitimidade discursiva conferida a elas por sua atuagéo
como artistas, tedricas, professoras. Se suas linguagens, em um momento ou por muito tempo,
perpassaram as gestualidades abstrato-expressivas, essa foi uma escolha comprometida com as
experiéncias processuais que buscavam naquele momento e ndo uma atitude de leviandade diante do
debate das abstracdes.

Ana Avelar
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Talvez essas experiéncias ndo tenham coincidido com as diretrizes do projeto construtivo, entretanto
tiveram ressonancias no ambiente local, por meio de outros criticos, de suas e seus alunos e, hoje, de
curadorias e pesquisas que buscam compreender as dire¢oes dessa produgao pouco explorada. A
prépria presenca de suas obras na cole¢do de um museu renomado e associado a Bienal de S&o Paulo
atesta a legitimag&o de suas produgdes conferida pelo sistema artistico.

Também levemos em conta como as trajetdrias, ideias e poéticas dessas artistas encontraram as de
outras artistas de suas geragdes num cenario internacional, alargado em termos de experimentalismos

gestuais e expressivos.
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