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Resumo O novo estatuto das mulheres artistas nos anos de 1960 em Portugal é anali-
sado a partir das obras das artistas mais significativas (Paula Rego, Helena Almeida e
Lourdes Castro) e da sua recepgao por parte da critica.

Trata-se de uma verdadeira transformacdo. Ao nivel da postura dessas mulheres,
quebram-se as barreiras que as confinavam a um tipo de arte particular — arte feminina.
Ao nivel da critica, ultrapassa-se uma atitude paternalista e discriminatéria e aposta-se em
critérios mais imparciais e sem preconceitos de género.

Estabelece-se o contraponto entre uma arte feminina, qualificada pela critica na pri-
meira metade do século XX como ingénua, lirica, sensivel e manifestamente solar, e uma
arte de natureza reflexiva e experimental, feita nos anos de 1960 por mulheres com capaci-
dade critica e conceptual.

Palavras-chave Mulheres artistas (em Portugal), Critica de arte (em Portugal), Anos
de 1960, Paula Rego, Helena Almeida

Abstract

Women Artists in the Age of Reason: Art and Criticism in the 1960’s in Portugal

This article discusses the new status of women artists in Portugal in the 1960’s based
on the works of the most significant artists (Paula Rego, Helena Almeida and Lourdes
Castro) and on their appraisal by the critics.

A real transformation occurs: the attitude of these women changes and the barriers
that used to confine them to a particular type of art — female art — are broken. At the criti-
c’s level, the paternalistic and discriminatory attitude is overcome, and the turn is to more
impartial criteria and less gender prejudice.

The article establishes the contrast between the female art, classified by critics in the
first half of the twentieth century as naive, lyrical, sensitive and clearly solar, and an art of
reflexive and experimental nature, made in the years of 1960’s by women with critical and
conceptual ability.

Key-words Women Artists (in Portugal), Art Criticism (in Portugal), 1960’s, Paula
Rego, Helena Almeida

Résumé

Femmes artistes a 1’dge de la raison : art et critique dans les années de 1960 au Por-
tugal

Le nouveau statut des femmes artistes dans les années 1960 au Portugal est analysé a
partir des ceuvres des artistes les plus significatives (Paula Rego, Helena Almeida e Lour-
des Castro) et de leur réception critique.
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Il s’agit d'une véritable transformation. Au niveau de l'attitude de ces femmes, les
barrieres qui les limitaient & un type particulier d’art — art féminin - se brisent. Au niveau
de la critique, l'attitude paternaliste et discriminatoire traditionnelle est surmontée et des
critéres plus impartiaux et sans préjugés sexistes sont implémentés.

I se définit le contraste entre un art féminin, décrit par les critiques de la premiere
moitié du XXe siecle comme naif, lyrique, sensible et clairement solaire, et un art de nature
réfléchie et expérimentale, réalisé dans les années 1960 par des femmes avec des compéten-
ces critiques et conceptuelles.

Mots-clés Femmes artistes (au Portugal), Critique d’art (au Portugal), Années 1960,
Paula Rego, Helena Almeida

A expansdo das mulheres no mundo artistico constitui um dos factores mais
interessantes da histéria da arte europeia e americana da segunda metade do
século XX, fendmeno ao qual Portugal nédo ficou alheio. Essa expansdao acompa-
nha o movimento geral de insercdo das mulheres no mundo do trabalho e a
emergéncia de uma nova geragdo em ruptura com a ideia da mulher essencial-
mente procriadora e dona de casa. Ndo se trata apenas de um aumento do
nimero de mulheres que adquirem visibilidade e credibilidade no mundo da
arte. Constatamos igualmente uma alteracdo ao nivel da postura dessas mulhe-
res, quebrando os limites e os clichés tradicionalmente associados a uma maneira
especifica de fazer arte — arte feminina. Esta mudanca de atitude conduzird a um
inevitavel abandono do modo paternalista como a critica e o ptiblico acolhiam
tradicionalmente o contributo artistico das mulheres.

Os estudos de género no ambito das artes visuais tém tido algum desenvol-
vimento em Portugal a partir dos anos de 1990. Comeca-se a olhar para a posicdo
das mulheres artistas na historia da arte portuguesa numa perspectiva atenta a
diferenca, ao preconceito e a desigualdade!. De extrema importancia, e suporte
desta atitude revisionista, tem sido o esforgo de divulgagdo do pensamento femi-
nista contemporaneo levado a cabo na ultima década?. No entanto, apesar de
todo este novo interesse pela problematica feminista, o quadro de referéncia cien-
tifica neste dominio revela-se ainda algo escasso, em particular, no que se refere
ao periodo focado, os anos de 1920/1930 e sobretudo os anos de 1960. O reconhe-
cimento desta lacuna, assim como da importancia que julgamos devida ao olhar
da critica sobre a obra das mulheres artistas, determinaram a escolha do tema
que aqui se discute. Optou-se, assim, por privilegiar uma abordagem simultanea-
mente empirica e ideolégica. Empirica, porque se analisa o tema a partir dos tes-

Como exemplo deste novo olhar temos todo o volume Margens e Confluéncias. Um olhar contem-
pordneo sobre as artes, Guimardes, ESAP, n.11-12, Dezembro 2006, ou ainda algumas publicacdes
de Idalina Conde (1996; 1999).

Exemplos assinalaveis deste esforco sdo o estudo de Conceigdo Nogueira, que nos oferece uma
perspectiva ao mesmo tempo global e aprofundada das varias correntes feministas contempo-
raneas e das suas raizes histéricas (Nogueira, 2001), assim como a antologia critica do femi-
nismo contemporaneo organizada por Ana Gabriela Macedo (Macedo, 2002).
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temunhos da critica da época, uma critica feita quase exclusivamente por
homens; e ideoldgica, porque se procura detectar a forma como as atitudes
patriarcais condicionam as representagdes e concepgdes sobre as mulheres artis-
tas e a sua obra, de acordo com aquilo que Jane Kaplan (1985) designa por «cri-
tica feminista»®.

Definic¢ao de um género: arte feminina

Na segunda metade do século XIX, com base em critérios essencialmente
naturalistas, como a escolha do tema, a critica procurou isolar uma categoria artis-
tica: arte feminina ou, simplesmente, pintura feminina, visto que a escultura, tal-
vez pelo maior esforgo fisico que exigia, interessava menos as mulheres. Se para os
homens se créem adequadas as cenas de exterior, sobretudo a paisagem, para as
mulheres, dada a sua vocagdo fundamentalmente doméstica, consideram-se apro-
priadas as cenas de interior, certa pintura de género e, acima de tudo, a natureza-
-morta. O Modernismo vem introduzir algum acréscimo de liberdade, ndo tanto
na deliberagdo dos temas propicios a mulheres pintoras, mas sobretudo no que se
refere a expressdo, aos sentimentos postos na representagdo do real. A mulher
artista sdo atribuidos alguns desses sentimentos e vetados outros, mais de acordo
com aquilo que se consideravam ser caracteristicas psicoldgicas masculinas.

Durante a primeira metade do século XX, a critica portuguesa aceitou sem
discussdo que a mulher pintora tinha uma forma especifica, feminina, de olhar e
de representar o mundo. A sua obra era frequentemente caracterizada como
mimosa, graciosa, delicada, sentimental ou pulsante de sensibilidade (feminina).
O seu universo criativo era muitas vezes tido como fantasioso, encantador, lirico
ou mesmo feérico. O retrato, sobretudo o retrato de criancas e o retrato de fami-
lia, figurava no topo da lista dos géneros mais favoraveis. O trabalho artistico das
mulheres expositoras em saldes colectivos era, salvo raras excepgdes, conside-
rado amador por oposicdo a profissional. Os pequenos formatos e as técnicas
secunddrias frequentemente utilizadas, como o desenho, o pastel, a aguarela ou a
gravura, ajudavam a corroborar esta ideia.

Milly Possoz (1888-1967) e Sarah Affonso (1899-1983) sdo as artistas mais em
destaque nos anos de 1920 e 1930. Conseguindo elevar-se acima do grupo das
chamadas meninas prendadas, atingiram um nivel de notoriedade que as colo-
cava na categoria de artistas profissionais. Porém, se analisarmos as considera-
¢Oes que a critica portuguesa teceu a sua obra exposta, detectamos todo um
corpo de ideias que tende a tipificar e a catalogar a sua obra num grupo de certo
modo a parte. O primitivismo (de teor medieval ou cristdo), o lirismo e uma certa

Em oposigdo a esta «critica feminista», Kaplan considera um outro modo de abordagem femi-
nista das obras: uma gynocritics, uma forma mais radical e centrada naquilo que as obras tém
para dizer sobre o modo de ser e estar das mulheres.
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ingenuidade sdo frequentemente eleitos pela critica como caracteristicas associa-
das a estas pintoras. O gosto popular e a procura de raizes genuinamente portu-
guesas sdo também assinalados e valorizados pela critica, assim como o caracter
solar, paradisiaco e radioso das suas obras, em oposigdo ao caracter por vezes
soturno, dramatico e perturbante da pintura de certos artistas homens*.

Vejamos alguns exemplos. Num artigo sobre as xilogravuras de Milly Pos-
soz, o critico Mério Vaz mostra-se adepto deste meio de expressao caracterizado
pela ingenuidade, neste caso, «profundamente crista».

Na sua pintura, em que se sente alguma coisa de muito infantil e primitivo, como
que havia j4 a promessa ou a previsdo destas admiraveis gravuras, absolutamente
sem par, entre nés. Ela trouxe para a nova modalidade do seu engenho, com o seu
modernismo, todo pessoal, a mesma concepgao ingénua e graciosa do mundo visivel,
a mesma claridade de visdo, simultaneamente expressa em traco e em cor, que ja
conhecemos dos seus quadros e dos seus desenhos (Vaz, 1924: 116-117).

Relativamente a Sarah Affonso, a critica é ainda mais proficua em aprecia-
¢Oes. A artista expde em 1929, juntamente com José Tagarro (1901-1931). A femi-
nilidade da sua pintura é realgada pelo critico Carlos Parreira (1890-1950) que
nela vé, igualmente, um «primitivismo finamente neogético» e um «arcaismo
suave de mistério medievo» (Parreira, 1929: 20-21). No mesmo sentido, Artur
Portela (1901-1959) considera que a sua pintura integra num primitivismo de
forma as virtudes da sua alma feminina e evoca os tripticos cristdos da primeira
renascenga (Portela, 1929: 4). A comparagdo que a critica faz dos dois artistas
expositores é igualmente eloquente. Manuel Mendes (1906-1969) valoriza o
talento do artista, sobretudo como desenhador, e distingue nele «<uma forma sin-
tética e enérgica», com a qual exprime a sua «paixdo pela verdade». Em Sarah
Affonso admira a «infantilidade e a malicia», a «ingenuidade mimosa», bem
como alguma rusticidade. A oposigdo contrastante que Manuel Mendes estabe-
lece entre a obra dos dois artistas — a de Sarah, de um «artificio magico», a de
Tagarro, <humana, presente» (Mendes, 1929: 365) — é mais uma forma de enun-
ciar uma oposicdo corrente na época entre uma arte imaginativa, feminina (mui-
tas vezes associada a arte cristd ou a arte popular) e uma arte humana, realista e
mascula, de pendor classicizante.

No I Saldo dos Independentes, em 1930, a pintura «feminil» e «ternurenta»
de Sarah Affonso, pintura de «gosto de quadra popular», como referiu Vitorino
Nemésio (1901-1978) (Nemésio, 1930: 246-249), obteve, pela sua busca de raizes
genuinamente portuguesas, a simpatia de quase todos os criticos. Dela, José
Régio (1901-1969) diria: «toda a sua pintura diz saudades da infincia; ou antes:
persisténcia de um estado infantil numa consciéncia ja suficientemente crescida

Sobre a critica de arte em Portugal nos anos de 1920 e 1930, ver Esquivel, 2007.
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para aproveitar artisticamente essa infantilidade». E estabelecia o contraste entre
a sua «visdo paradisiaca da vida» e a pintura perturbante de Eloy: «Aos tons cor-
ruptos de Mario Eloy, tdo sugestivos por inquietantes, prefere Sarah Affonso as
cores frescas, definidas, pacificadoras» (Régio, 1930: 4-8).

Sarah Affonso casou, em 1933, com Almada Negreiros. Apesar do incentivo
do marido e da critica, apesar de em 1944 lhe ter sido atribuido o Prémio Souza-
-Cardozo, acaba por desistir da pintura alegando a necessidade de se dedicar a
familia, de apoiar o marido, a falta de condigdes logisticas, a inseguranca profis-
sional, por nunca ter tido nenhuma encomenda oficial, e a dificuldade em vender
os seus quadros (Ferreira, 2006). O casamento, o nascimento dos filhos, assim
como a inevitavel comparacdo com a obra do marido, icone do Modernismo por-
tugués, ter-lhe-do refreado as ambigdes profissionais. Por outro lado, ndo deve-
mos esquecer que os anos de 1930 sdo anos de implementagdo da ditadura em
Portugal, anos de «regresso a ordem», como se vinha dizendo desde a década
anterior, nos quais as mulheres sdo também chamadas a submeter-se as novas
directrizes que as procuravam manter no seu papel tradicional de procriadoras e
donas de casa, contra certas liberdades que alguma ideologia republicana tinha
tentado, sem grande sucesso ou vontade, implementar5. Salazar vem reforcar a
ideia tradicional da distribuigdo de funcdes e da importancia da mulher no lar:
«Deixemos o homem lutar com a vida no exterior, na rua... E a mulher a defendé-
-la, a trazé-la nos seus bracos, no interior da casa...» (Ferro, 1932: 133). O sustento
deveria, obviamente, vir do homem, pensava Salazar, e nunca do «trabalho da
mulher casada e geralmente até da mulher solteira», pois que «nunca houve
nenhuma boa dona de casa que néo tivesse muito que fazer» (Salazar, 1966: 193).

Neste ambiente de desincentivo a profissionalizagdo das mulheres ndo é de
estranhar que Sarah Affonso nao tivesse tido nenhuma encomenda oficial. Dado
que na época o sistema vigente se baseava no apoio estatal e na encomenda ofi-
cial, com um mercado da arte praticamente inexistente, era dificil para as mulhe-
res alcancarem independéncia e incentivos financeiros suficientes para a prosse-
cucdo do seu trabalho artistico. Uma das alteragdes que os anos de 1960 vém
trazer nas condigdes de afirmagao dos artistas serd precisamente o aparecimento,
ainda que timido, de um sistema de mercado baseado no galerista e no critico,
que permitird uma maior diversificagdo do gosto e das apostas comerciais.

Uma mulher entre iguais: Vieira da Silva

As artistas dos anos de 1960 beneficiaram de uma ruptura com os canones
vigentes e de uma verdadeira revolucdo nas condigdes sociais e nas mentalida-
des. No que diz respeito ao campo especifico das artes, contaram igualmente
com um factor interno que em muito facilitou a aceitagdo e mudanga na atitude

5 Sobre as parcas conquistas feministas do republicanismo, ver Vicente, 2007.
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da critica e do publico em geral face as mulheres artistas. Refiro-me a Maria
Helena Vieira da Silva (1908-1992) e ao forte impacto que no meio artistico portu-
gués teve a circunstancia de uma pintora (de origem portuguesa) ter atingido
niveis tdo elevados de notoriedade internacional. Nunca um pintor portugués
homem tinha tido semelhante reconhecimento da parte da critica e das institui-
¢Oes internacionais.

Embora vivendo em Franca desde 1928, Vieira da Silva tornou-se conhecida
da critica portuguesa a partir do inicio da década de 1930. O seu afastamento do
meio cultural portugués, fortemente condicionado pelas questdes do naciona-
lismo artistico, a sua proximidade dos principais centros artisticos europeus, a
sua estatura e forte personalidade artistica, permitir-lhe-do ultrapassar os precei-
tos dicotémicos de feminilidade/masculinidade pictérica que enformavam a
recepgdo (e a produgdo) da pintura portuguesa feita por mulheres. A pintura de
Vieira da Silva ndo se enquadrava no estereétipo feminino e a critica, tirando as
honrosas excep¢oes de Jodo Gaspar Simdes e Anténio Pedro, teria muita dificul-
dade na sua abordagem. Caracterizada ja nos anos de 1930 muitas vezes com
atributos ditos masculinos, tais como os da reflexdo, da abstraccao e do geome-
trismo, a sua obra colocava algumas dificuldades de contextualizagdo cultural.

O crescente reconhecimento internacional da obra de Vieira da Silva é um
factor a considerar na mudanga das condigdes de recepgdo das obras de arte fei-
tas por mulheres nos anos de 1960. Em 1962, recebe o Grande Prémio da Bienal
de S. Paulo e, em 1966, é a primeira mulher a receber o Grand Prix National des
Arts (Franga). Esse reconhecimento funcionou, para quem ainda tivesse dividas
(e muitas seriam as pessoas que as teriam e continuariam, apesar de tudo, a
ter...), como um sinal de que as mulheres podiam competir com os homens no
ambito das artes. Um dos criticos mais influentes na década, José-Augusto
Franca (1922-), em resposta a um inquérito do Didrio de Lisboa sobre os dez qua-
dros do século XX a salvar em 1960 em caso de hipotético cataclismo universal,
chega mesmo a incluir «A entrada do castelo» (1950) de Vieira da Silva, entre as
obras de Picasso, Duchamp, Klee, Kandinsky, Mondrian, Max Ernst, Vedova,
Tapies e Braque, todos eles homens (Franga, 1960). Por outro lado, a abordagem
que a critica portuguesa dos anos de 1960 faz da pintura de Vieira da Silva tem
por base caracteristicas tradicionalmente associadas aos artistas homens: refle-
xdo, consciéncia, angustia e gravidade. Kafka e Borges sdo nomes frequente-
mente citados como os seus parentes literarios. O cardcter tragico, atormentado e
vertiginoso da sua pintura estd nos antipodas da pintura amavel e delicada das
pintoras portuguesas das décadas anteriores.

Se o reconhecimento internacional de Vieira da Silva é um dado irrefutavel
nos anos de 1960, nem tudo foi facil no seu percurso de afirmacdo. Em entrevista
ao Didrio Popular, respondendo a uma pergunta sobre se era dificil ser uma
mulher pintora, conta que os primeiros vendedores dos seus quadros ndo revela-
vam aos potenciais clientes que a artista era uma mulher e que uma vez teria
havido um comprador que devolveu um quadro seu quando veio a saber a ver-

ex &quo, n.°21, 2010, pp. 143-160



MULHERES ARTISTAS NA IDADE DA RAZAO 149

dade. «Ao principio [as mulheres] sdo tomadas menos a sério», afirma (Vieira da
Silva, 1969), querendo com isto mostrar como as mulheres tinham uma dificul-
dade acrescida em serem aceites em regime de plena equidade no mundo da arte.

A internacionalizagdo de Vieira da Silva sera apontada como sinal da falén-
cia do nacionalismo artistico e tera funcionado como incentivo para muitos
jovens artistas, homens e mulheres, quebrarem as barreiras que desde longa data
este tinha imposto como critério de reconhecimento publico. Sdo varias as mulhe-
res artistas que, em tentativa de sincronizagdo com a pintura contemporanea e
aproveitando a politica de bolsas da Fundagdo Gulbenkian, procuraram no
estrangeiro um novo enquadramento e um alargamento dos seus horizontes
artisticos. A recusa de uma arte condicionada pela perspectiva nacionalista deita
por terra a ideia da mulher artista como reinventora das tradi¢des populares e
resgatadora de uma portugalidade mitica qualquer, como fora pratica corrente
durante os anos dureos do Estado Novo. Embora alguns sectores da critica conti-
nuem a procurar na obra de Vieira da Silva e das artistas emergentes nos anos de
1960 indicios de nacionalismo estético, a critica mais esclarecida abandona esta
postura e aposta na valorizagao dos artistas baseada na sua capacidade de inter-
nacionalizacdo. As préprias artistas recusam uma colagem ou uma reducéo do
seu trabalho a parametros nacionalistas. Em entrevista ao Século Ilustrado,
quando questionada sobre se haveria algum «sinal de portuguesismo na pintura
nacional contemporanea», Paula Rego (1935-) responde: «Penso que ndo». E, da
mesma forma que ndo detecta um «movimento pictdrico inglés» em Inglaterra,
também nao o detecta em Portugal (Paula Rego, 1966). No mesmo sentido, logo
em 1963, Lourdes de Castro (1930-) afirma: «N&o ha uma pintura portuguesa mas
apenas pintores portugueses integrados num movimento geral da pintura» (Cas-
tro e Bertholo, 1963).

Resisténcias: a critica conservadora

Os obstaculos colocados as mulheres artistas prendiam-se com preconceitos
de longa data, como vimos, que persistiriam ainda nos anos de 1960, ndo s6 em
alguns sectores menos progressistas da critica e da sociedade portuguesa em
geral, como em algumas mulheres artistas de segunda linha. Nas criticas de
Mario de Oliveira (1916-) no Didrio de Noticias, surgem por vezes pontuagdes
paternalistas e discriminatérias do mesmo género das que encontramos na critica
dos anos de 1930, nomeadamente quando se refere a pintura «naive» da espa-
nhola Maria Pepa Estrada (1915-) com os seus «latidos sensiveis», ao lirismo, ter-
nura, humor e amor com que pinta 0 mundo da infancia e o mundo de mulher
por si vivido, com o seu quotidiano de festas, escolas, teatro e casa (Oliveira,
1969). O critico Alfredo Marques, do Didrio Popular, também ensaia por vezes o
mesmo tipo de abordagem dicotémica, opondo um mundo feminino, entregue a
ligeireza, e um mundo masculino, esse, sim, aberto as verdadeiras inquietagdes
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artisticas. Na pintora Maria Fernanda Amado reconhece algumas dessas inquie-
tagdes, em certa contradigdo com a sua condigdo feminina. A sua constante busca
de uma linguagem estética, as suas hesitagdes, aproximam-na, segundo o critico,
de Braque ou de Van Gogh e por isso ndo estranha que «a ilustre senhora, pren-
dada com uma esmerada educacgdo, se veja envolvida por esse perturbador
clima» (Marques, 1963). Desta forma, Alfredo Marques admite a entrada de
Maria Fernanda Amado no mundo da arte, salvaguardando, embora, a sua honra
enquanto mulher de um determinado estrato social. J4 referindo-se a Wendy
Benka, jovem pintora inglesa expositora no Palacio Foz, também diagnostica e
procura resolver uma contradigdo fundamental entre o caracter abstracto da sua
pintura e o facto de ser mulher. O critico sente necessidade de afirmar a nao
incompatibilidade total dos dois termos: «Sem sair diminuida a sua sensibilidade
feminina, Wendy Benka domina pela expressdo forte de uma pintura que a
coloca entre os valores do abstraccionismo» (Marques, 1962).

A «condigdo feminina» das artistas, o seu papel na sociedade é também uma
questdo que aflora em alguns textos da época. Relativamente aos artistas
homens, ndo encontramos referéncia alguma a sua situagdo familiar, ao seu
estado civil. Pelo contrario, em relagdo as artistas mulheres, deparamos com a
necessidade de certos criticos de se lhes referir, procurando sempre sublinhar
elogiosamente a sua capacidade de ndo descurarem aquilo que entendem ser a
sua primordial «vocagdo de mulher» na sociedade.

Nos anos de 1960 assistimos a uma grande afluéncia de mulheres aos cursos
de Belas-Artes e de Letras. Se olharmos para o nimero de inscrigdes nesses cur-
sos, constatamos que sdo muito mais as mulheres do que os homens a frequenta-
-los e a conclui-los. No entanto, é inegével que o niimero de mulheres artistas
reconhecidas pela critica é muito menor que o de homens, o que nos evoca a difi-
culdade de conciliagdo da vida familiar das mulheres com uma carreira, facto
que levaria a maior parte delas a desistir a meio ou a nem mesmo tentar a via da
profissionalizagao®. O caso de Helena Almeida (1934-) ¢, até certa altura, exem-
plar desta situagdo, pelo menos formalmente. Termina o curso de pintura em
1955, casa e tem logo dois filhos. Fica em casa quatro anos. Porém, o que se passa
a seguir ja nada tem em comum com o modelo corrente, denotando a diferenga e
a perseveranga da artista. Depois desses quatro anos vai um ano para Paris como
bolseira, ficando o marido, também artista plastico, em Portugal com os filhos.

Segundo o depoimento de Teresa Rita Lopes, passava-se o mesmo nos cursos de Letras, mais
em Germanicas do que Romanicas, em que a maior parte das mulheres casava mesmo antes de
terminar o curso, acabando muitas vezes por desistir (Barreira, 1993: 256). De acordo com o tes-
temunho de Yvette Centeno, dizia-se mesmo que as meninas iam para Letras para arranjar
marido. Era uma forma de denegrir o facto de as mulheres comegarem a acorrer em maior
numero as faculdades, as de Letras por se considerar serem mais faceis (Barreira 1993: 160).
Uma idéntica discrepancia continua ainda a ser referenciada nos anos de 1990 nos EUA, onde
se verifica uma percentagem elevada de estudantes do sexo feminino nos cursos de artes
visuais e uma baixa percentagem de mulheres docentes na mesma adrea (Deepwell, 1995: xiv).
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Quando as mulheres ndo querem desistir definitivamente de uma carreira
artistica, ainda que eventualmente modesta, a conciliagdo da vida familiar com o
trabalho é feita, muitas vezes, através das escolhas tematicas. A culpabilidade
orienta-as muitas vezes para temas de compromisso tais como retratos dos filhos
ou da familia. Exemplo paradigmatico da forma como este conflito pode ser
ultrapassado, é-nos dado no modo como Maria Gabriela Lednidas e o seu entre-
vistador comentam o trabalho por si exposto na galeria do Didrio de Noticias em
1967, que consiste fundamentalmente em retratos dos seus filhos. Somos infor-
mados de que «a pintora deixara de o ser para o publico, como tantas vezes acon-
tece, desde que se tornara dona de casa e mée». Maria Gabriela reconhece que
muitas pintoras com «méritos firmados» abandonam, ao casar, a pintura. Afirma
ter procurado cumprir os deveres familiares o melhor que pdde, sem deixar a sua
actividade artistica, apenas sacrificando o contacto com o publico, contacto esse
que agora retoma. Em sua defesa e tentando invalidar alguma falha que lhe
pudesse ser imputada, a artista apresenta uma versao harmonizadora dos factos.

Os filhos, que para outras artistas constituiram a razdo do abandono da pintura,
foram precisamente para mim um elo de continuidade da profissio e um meio de
educagdo dos mesmos, e ndo dos menos validos. Sirva a outras mées o meu exem-
plo, consciente, mas simples e humildemente dado, e ja creio que valeu a pena apre-
sentar em publico estes trabalhos (Le6nidas, 1967).

Pretendendo encontrar o mesmo meio-termo conciliador entre o trabalho
artistico e a vocagdo familiar, e apds elogiar, como vimos, a sensibilidade de
Maria Pepa Estrada, Mario de Oliveira ndo deixa de acrescentar, referindo-se-lhe:
«Viveu a vida. E, como Grande Senhora que €, cumpriu nobremente o seu des-
tino de mulher. Casou, teve filhos e ficou vitva» (Oliveira, 1969). No mesmo sen-
tido, o entrevistador de Paula Rego no Século Ilustrado (8 Jan. 1966) também nao
deixa de sublinhar a sua qualidade de «artista, mulher e mae». Podemos ainda
citar o exemplo extremo e até caricato de uma outra entrevista conduzida por
Cristiano Lima (1897-1971) a ceramista Manuela Madureira (1930-). Comega por
afirmar que a artista «entrou para a cerdmica como quem entra para um con-
vento». E a propria Manuela Madureira quem sustenta esta ideia romantica do
trabalho artistico como exercicio de uma religido. As horas consecutivas em pé
no seu «feio cubiculo» sdo, segundo afirma, «um dos evangelhos da [sua] religido
da ceramica». Mas ndo fosse o leitor pensar que a artista descurava o seu papel
de mulher na sociedade, logo Cristiano Lima vem ajuda-la a repor o equilibrio.
Toda a paixdo que dedica a sua arte é contrabalancada com igual impeto dedi-
cado a vida familiar: «casada, com duas filhas, dona de casa fervorosa, quase
sacerdotisa do culto do lar» (Lima, 1969).

A ideia de que a mulher, por mais pensadora, artista ou escritora que fosse,
devia acima de tudo ser «essencialmente mulher», é uma ideia cara aos sectores
mais conservadores da sociedade portuguesa. O escritor de origem timorense,
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Fernando Sylvan (1917-1993), considera que algumas escritoras portuguesas e
sobretudo estrangeiras se tém servido da literatura para as suas reivindicagdes,
ou seja, para «anular os dltimos principios que as mantém sujeitas ao homem».
Ora, segundo o escritor, «nada seria mais justo e nada deveria ser mais ajudado e
enaltecido do que esses esforcos se eles, em si, fossem justos e naturais». Porém,
considera ser um erro o homem «continuar a consentir que a mulher lhe dispute
o lugar», pois «o nivelamento ou equiparagdo propostos sao antinaturais», além
de que «nada é mais belo do que a mulher feminina, fragil e transcendente»
(Sylvan, 1962).

Ao contrario do que acontece nesta critica conservadora, na critica mais
esclarecida dos anos de 1960, os atributos pictéricos tradicionalmente atribuidos
as mulheres serdo pouco valorizados ou mesmo desvalorizados. O caso de Maria
Velez (1935-) é paradigmatico desta mudanca de atitude por parte da critica. No
inicio da década, a sua pintura é saudada como uma promessa e um certo teor
feminino ainda é enaltecido. Para Fernando Pernes, um dos criticos mais respei-
taveis deste periodo, Maria Velez faz ja parte, em 1964, da «primeira fila dos pin-
tores portugueses». Felicita-a pelo caracter «feminil», «intimo e poético» das suas
colagens, assim como pela sua «alegria purissima, ltdica e irénica» (Pernes,
1964). Porém, no final da década, Pernes distancia-se desta «feminilidade» que
passa a considerar ter resvalado num «certo feminismo transparente, susceptivel
de se abrir em melancélicas nostalgias de tempo evocado e perdido» e de se ter
minimizado «num decorativismo artificioso» (Pernes, 1969). Também José-
-Augusto Franga considera que Maria Velez se repete e abusa de uma «habilidade
de irremediavel teor decorativo» (Franga, 1969). Nao ha davida de que estes atri-
butos femininos ja ndo sdo apreciados pela critica esclarecida. Podemos até per-
guntar-nos se o seriam verdadeiramente nas décadas anteriores. Essas caracteris-
ticas eram valorizadas apenas no contexto de uma arte feita por mulheres, como
uma categoria a parte, secundaria. A grande diferenga que encontramos agora, é
que a apreciacdo das obras feitas por mulheres nao se faz mais atendendo a crité-
rios especificos (a afirmagdo da tal feminilidade), mas sim a critérios mais univer-
sais, reflectindo isso uma muito maior equidade de género.

Encontramos, no entanto, uma excepgdo no caso de Menez (1926-1995), cuja
sensibilidade, lirismo e intui¢do sdo apreciados por esta critica esclarecida, ainda
respeitadora de uma pintura de teor abstracto e matérico que era o do neo-
-impressionismo contemporaneo. Todo o cardcter mais feminil inerente a sua
pintura é reconhecido e saudado porque firmado num contexto de recusa do
directamente figurativo. A critica portuguesa da década de 1960, embora aceite e
defenda a Neo-Figuracdo e a pop art, ndo deixa de trazer ainda consigo muitos
preconceitos relativamente a figuragdo. Neste sentido, a feminilidade da pintura
de Menez é largamente compensada pela sua pertenca a um universo credivel de
aproximacdo a abstraccao.
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Mulheres artistas na idade da razao

A questdo da abstraccdo e da figuragdo prende-se com uma outra mais
vasta e mais profunda de mudanga de paradigma. Nos anos de 1960, assistimos a
passagem do «paradigma natural» para aquilo que poderiamos denominar
«paradigma cultural», ou seja, ao abandono da natureza como fundamento
dltimo da arte e a emergéncia dos valores culturais como principio gerador da
actividade artistica. Anteriormente, a pintura era avaliada como o resultado de
uma observagao (mais ou menos fiel, mais ou menos abstraida) da realidade,
com caracter essencialmente visual, e a aproximagdo as obras fazia-se atendendo
sobretudo as suas propriedades perceptivas, intrinsecas e materiais. As querelas
da abstraccdo ainda participam desta atengdo ao estético, no sentido do percep-
tivo e das questdes inerentes a beleza ou a forma. Embora nos anos de 1960 a pin-
tura continue por vezes a representar/figurar/apresentar parcelas do real, ndo é
ja o grau de aproximagdo ou de afastamento desse real que conta na sua aprecia-
¢do, nem mesmo a carga expressiva individual investida pelo artista. O mais
importante na valorizagdo das obras de arte deste periodo é a capacidade inven-
tiva e conceptual do artista, o cardcter experimental do seu trabalho, para além
das questdes culturais e da fungdo comunicativa e social das obras.

Neste novo contexto, as mulheres artistas é dada uma oportunidade de se
libertarem de uma série de estereétipos ligados a uma forma tradicional feminina
de olhar o mundo, manifestando a sua capacidade critica e conceptual, por vezes
mesmo tedrica, aproximando-se, assim, de um universo mental tido como essen-
cialmente masculino. Como sinal destas suas novas competéncias, surge frequen-
temente nas mulheres artistas uma postura mais distanciada, mais em segundo
grau, que dard origem ao humor e a ironia. A par e por vezes associada a esta
postura, surgem manifestagdes de erotismo, agressividade e fealdade, atitudes
entendidas também como masculinas. A afirmacdo do erotismo funciona para
muitas destas mulheres como uma forma de emancipacio, de apropriagdo de um
dominio que estava tradicionalmente reservado aos homens e destinado sobre-
tudo ao seu deleite. J4 na primeira metade do século, Emilia dos Santos Braga
(1867-1949), discipula de Malhoa’, se especializara no nu feminino entendendo-o
como uma atitude de uma certa coragem e rebeldia. Repare-se que nem sequer se
tratavam de nus masculinos ou mistos. No entanto, uma mulher assumir deleite
de carécter erdtico era, e continuaré a ser para as artistas dos anos de 1960, uma
forma de superarem a posi¢do de mero objecto do erotismo dos homens e por
isso um passo na sua emancipagdo. Na pintura de Paula Rego, na gravura de
Alice Jorge (1924-2008) e na escultura de Clara Semide (Menéres) (1943-) aflora o
elemento erético. O trabalho de Helena Almeida a partir do final da década de

Emilia dos Santos Braga dirigiu um atelier de sucesso com muitas discipulas (entre elas Milly
Possoz e Vieira da Silva, esta tltima entre 1919 e 1927). Nao teve filhos e casou duas vezes (Sal-
danha, 2006).
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1960, embora nao tenha um caracter directamente er6tico, manifesta uma mesma
postura de negacdo da mulher como mero objecto da arte. O seu corpo, ao
mesmo tempo que aparece como objecto da obra, é também e sobretudo o sujeito
da acgdo que a desencadeia.

Em Paula Rego encontramos uma afirmacdo directa de erotismo. A sua pin-
tura manifesta, em meados dos anos de 1960, um caracter vincadamente subver-
sivo no panorama artistico nacional8. O erotismo serd, juntamente com o humor e a
violéncia, considerado pela critica como elemento importante na sua obra. Fer-
nando Pernes fala de «formas frenéticas de sensualidade» e de um «aflitivo eré-
tico», ressaltando a «coragem» da pintora (Pernes, 1966). Para Francisco Bronze
(1932-), outro dos criticos mais interessantes da época, os Comic’s nos quais Paula
Rego se inspirava vinham abalar os conceitos burgueses de bom gosto. O «uni-
verso monstruoso», a «raiva», o «terror», a «forca» e a «truculéncia» da sua pintura
eram Unicos na nossa arte. «Nunca, sequer em qualquer obra de surrealistas portu-
gueses, a pintura vivera semelhante aventura», afirmava o critico (Bronze, 1967a).

Que a pintura das mulheres pudesse ser melhor que a de muitos homens, e
até do que a dos melhores entre eles, ja ninguém tem medo de admitir publica-
mente, 0 que ndo acontecia nas décadas anteriores, em parte também por falta de
ambigdo das proprias artistas. Fernando Pernes afirma-o sem qualquer emba-
rago. Entre Conduto, Pomar e Sa Nogueira, todos expositores da recentemente
inaugurada Galeria de Arte Moderna da S.N.B.A., Paula Rego afigurou-se-lhe ser
a mais jovem e a melhor (Pernes, 1966).

Em entrevista posterior a John McEwen, Paula Rego recordara a satisfacdo
que lhe deu o sucesso da sua primeira exposigdo em Lisboa e o orgulho que o pai
sentiu dela. «Tive sempre a ansiedade de provar que ndo era inferior a um rapaz.
A familia tinha desejado um rapaz» (McEwen, 1988). O facto de ser mulher susci-
tou nela um sentido da injustiga e uma atitude critica relativamente ao exercicio
do poder. Num pais com um regime autoritario e onde o papel das mulheres se
circunscreveria a procriagdo e a gestdo da casa, Paula Rego ressentiu-se do tipo
de educagdo que lhe foi dado. «Fui reprimida pela minha mae», afirma (Rosen-
garten, 2004). Mais tarde encenara todo o medo sentido, assim como todas as
suas tentativas de superacao.

O maior problema toda a minha vida tem sido a incapacidade de me exprimir fron-
talmente — dizer a verdade. Os adultos tinham sempre razdo: a menina ouve e nao
responde. Responder, contradizer, era a morte, era cair de repente num vazio terri-
vel. Esse medo nunca me ha-de deixar; vém dai os disfarces infantis, os disfarces
femininos. Menina pequenina, menina bonita, mulher atraente. Dai a evasdo de con-
tar histérias. Pintar para combater a injustica (Rego, 1997).

Paula Rego estudou em Londres, na Slade School of Art, e expds pela primeira vez individual-
mente em Lisboa em 1965, na Galeria de Arte Moderna da S.N.B.A.
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A satira servir-lhe-4 como forma de se vingar do ambiente opressivo e
claustrofébico que se vivia em Portugal e em relagdo ao qual a pintora pudera
criar distancia a partir da sua estadia em Londres. «Salazar a vomitar a Patria»
(1960) ou «Sempre as ordens de Sua Exceléncia» (1961) podem ser lidas como
obras politicas mas também como obras de cunho pessoal no sentido de um
reptidio do autoritarismo em geral. E o préprio marido da artista, Victor Willing,
que nos da conta da «exasperagdo» que a pintora sente face aos grandes gestos
masculinos e a «vangloriagao do macho»’ (Willing, 1997). Apesar de o casal Wil-
ling/Rego ter mantido uma relagdo de entreajuda (Paula Rego ndo poupa elogios
ao marido, pintor e critico, e ao apoio profissional que este sempre lhe deu) é de
referir uma certa rivalidade entre ambos. E o préprio filho do casal, Nick Willing,
que levanta a questdo: «O Pai era sempre considerado como um importante pin-
tor. A Mée era vitima de discriminacdo. Quando iamos a aberturas de exposigdes
perguntavam sempre a Mae se ela ainda estava a “retocar aquela pintura”. Ha
muito chauvinismo no mundo artistico» (McEwen, 1997). Nao sabemos se
baseado em afirmagdes reais da pintora, Marco Livingstone considera que a
morte de Victor Willing em 1988, apds doenga prolongada, libertou Paula Rego
da «responsabilidade de olhar por ele como a libertou para florescer enquanto
artista sem medo de competir com o seu amado companheiro ou de o eclipsar»
(Livingstone, 2004). Ndo podemos esquecer que as mulheres, sobretudo as
mulheres da geragdo de Paula Rego, foram educadas para aceitar (e até desejar) a
superioridade profissional e intelectual dos maridos.

Encontramos ainda nos anos de 1960 outros modos de as mulheres artistas
se libertarem do estereétipo feminino. Em oposigdo a graciosidade e delicadeza
femininas, Aldina Costa (1939-) cria as «suas maquinarias feias, gritantes de
nojo» (Bronze, 1967b). Em oposigdo ao lirismo ingénuo, Ana Vieira (1940-)
comenta ironicamente «o mundo frivolo da mulher, com colagens de trapo»
(Bronze, 1966). Em oposi¢do ao sentimentalismo, Maria Beatriz (1940-) trabalha a
gravura com «decisdo forte, humoral, satirica e contundente» (Sousa, 1969), afir-
mando uma «insélita agressividade» e elaborando com «particular sentido da iro-
nia personagens grotescas» (Maggio, 1965). Em oposicao ao caracter solar e lumi-
noso da pintura de mulheres, os desenhos e colagens de Leonor Praga (1937-1971)
manifestam um caracter angustiado e enigmatico. Em oposi¢do a simplicidade,

o A propésito desta questdo do exercicio da autoridade e da repressdo das mulheres, gostaria de
citar um artigo publicado num jornal afecto ao regime, o Didrio da Manhd (Abril 11, 1964), inti-
tulado «A consciéncia da mulher é menos exigente que a do homem», em que, com base num
estudo americano sobre os sonhos, se procurava confirmar a tese de que s6 o homem tinha
uma «voz da consciéncia» suficientemente forte para assegurar a «estabilidade da sociedade».
Segundo o autor do estudo, Dr. Calvin Hall, os homens sonhavam-se frequentemente vitimas
de inforttinio, enquanto as mulheres se sonhavam vitimas de agressdo. A conclusdo do estudo
é que as mulheres tém um superego mais fraco que o dos homens, o que as leva a negar a culpa
e a atribui-la a inimigos externos. E interessante notar que nao é sequer por um momento
levantada a hipotese de as mulheres se sonharem mais vezes agredidas pela simples razdo de o
poderem ser na realidade mais frequentemente do que os homens.
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transparéncia e espontaneidade femininas, aparecem propostas artisticas reflecti-
das, ldcidas e imbuidas de teoria, um tipo de reflexdo intrinseco as préprias obras:
é 0 caso da obra de Ana Hatherly (1929-), Lourdes Castro e Helena Almeida.

A meio caminho entre a literatura e as artes visuais, Ana Hatherly da-se a
conhecer na poesia, na teoria e no desenho. E o protétipo da artista de van-
guarda, consciente dos seus processos criativos, o exemplo da mulher criadora e
critica. A sua indole reflexiva e licida, pouco usual no meio artistico portugués,
permite-lhe alcangar grande notoriedade!’. Menos directamente tedrica ou cri-
tica, mas apresentando igual capacidade reflexiva, Lourdes de Castro disserta
sobre a sua obra e justifica as suas opgdes, nomeadamente um dos processos cria-
tivos que melhor a identifica, o «contorno da sombra». Trata-se, segundo a
artista, de algo «fantasmatico, fugitivo, ainda mais ausente» do que o simples
contorno dos objectos. «O contorno [da sombra] é o Menos que posso ter de
alguma coisa, de alguém, conservando as suas caracteristicas», afirma (Castro,
1992). Em Helena Almeida, o critico Rui Mario Gongalves (1934-) reconhece
desde cedo o «caracter intelectivo da arte» (Gongalves, 1967). Por sua vez, Fran-
cisco Bronze salienta no seu trabalho a «ironia critica que tende a substantivar a
construgdo do quadro», a inteligéncia, o rigor, a procura de uma metalinguagem,
o «esforco de logica», a «meditagdo sobre a linguagem pléstica» (Bronze 1967b,
1968, 1969a, 1969b), tudo caracteristicas pouco comuns na arte portuguesa em
geral e ainda menos na arte feita por mulheres. A questdo da metalinguagem é
levantada e reconhecida pela prépria artista: «Creio estar perto da verdade se
disser que pinto a pintura e desenho o desenho» (Helena Almeida, 1983).

A natureza reflexiva das obras destas artistas esta também relacionada com a
recusa do sujeito romantico e da sacralizagdo da arte, recusa que se torna corrente
nestes anos com a emergéncia do Estruturalismo. Para Helena Almeida, Lourdes
Castro ou Ana Hatherly o abandono do caracter confessional e autobiografico da
arte prende-se com a afirmagdo mais ou menos consciente de uma impessoalidade
fundamental, decorrente do cunho conceptual e do aprofundamento da linguagem
artistica nas suas obras. Em Helena Almeida trata-se de uma indagagio sobre os
limites fisicos da pintura e de um questionar a sua bidimensionalidade. Em Lourdes
Castro, o trabalho mecanico para recortar as silhuetas, assim como a desmaterializa-
¢do dos corpos reduzidos ao contorno das suas sombras, afastam todo o cunho per-
sonalista e subjectivo (o trago de escrita pessoal) do qual as mulheres artistas esta-
riam tradicionalmente mais préximas. No mesmo sentido, através do «estudo e
aprofundamento da linguagem», Ana Hatherly procura evitar «os contetidos
romanticos e emocionais» (Hatherly, 1967). Em Paula Rego a recusa do sujeito
romantico, nada parece ter a ver com a natureza conceptual da arte, mas apenas com

10 A nova apeténcia das mulheres pela teoria e pela critica é provavelmente ainda mais visivel no
campo da literatura. Matilde Paes Parente, Maria Aliete Galhoz, Natédlia Correia, Maria de
Lourdes Belchior e Ana Hatherly, sdo exemplos a citar. No ambito da Estética e das artes plasti-
cas, Salette Tavares é, nesta altura, a tinica mulher a manifestar-se.
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a utilizagdo de imagens do real quotidiano (muitas vezes o quotidiano das mulhe-
res) e com o caracter ltidico do seu trabalho. A propria artista o afirma em 1984:

Uma vez definido o tema, ndo ha qualquer premeditagéo (...) acho que isso é uma
coisa boa porque traz mais surpresa para quem faz (...). O mais frequente é divertir-
-me com o que faco. E um pouco o contrério da grande atitude tragica, do grande
gesto, ou da grande obra, em resumo, da visdo do artista como heréi, que é um mito
romantico (...). E-se o artista da pessoa que se é (Bernardo P. de Almeida, 1988).

Conclusio

Podemos considerar os anos de 1960 como uma importante plataforma de
afirmacdo das mulheres no mundo da arte. O abandono por parte da critica mais
esclarecida dos preconceitos de género, por um lado, e uma atitude mais ambi-
ciosa por parte de algumas mulheres, por outro, conduziram a uma maior equi-
dade entre artistas. As obras criadas por mulheres sdo agora abordadas pela cri-
tica a luz dos mesmos critérios de avaliagdo e anélise empregues no tratamento
das obras criadas por homens, ou seja, sem paternalismos, nem atitudes discrimi-
natérias. Um ntimero crescente de mulheres artistas aposta na sua profissionali-
zagdo e internacionalizagdo, beneficiando para tal da politica de bolsas no estran-
geiro implementada pela Fundacdo Gulbenkian.

Se tivéssemos que classificar a produgdo artistica das mulheres nos anos de
1960, dirfamos: nem «arte feminina», nem «arte feminista». Ela deixa de perten-
cer a uma categoria a parte — «arte feminina» —, mas também ainda ndo se afirma
como «arte feminista», no sentido de uma arte que encarna conscientemente
aspectos da agenda politica feminista. Teremos que esperar pelas décadas
seguintes para que este tipo de manifestagdo se torne evidente na arte portu-
guesa. Os anos de 1960 sdo, portanto, anos de charneira, anos em que tanto as
mulheres artistas como a critica pareciam acreditar numa certa indiferenciagao
entre os sexos ou, para parafrasearmos Elaine Showalter, em que «o género per-
deria o seu poder» e as obras seriam assexuadas (Showalter, 2002: 74).

Entre a recusa do caracter confessional e sentimental da arte, tido como uma
das formas tradicionais das mulheres fazerem arte, e a recusa da grandiloquén-
cia, entendida muitas vezes como modo masculino de expressdo, as mulheres
portuguesas encontraram na década de 1960 novos caminhos, quebrando os pre-
conceitos de género e afirmando-se nos dominios do conceptual, do humor, da
ironia, da satira, da crueldade, da fealdade e da inquietagdo criadora.
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