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RESUMO

O surrealismo foi uma vanguarda artistica que elevou a mulher como musa, catalisadora da
liberacdo criativa do artista, fonte de imaginacdo e de acesso privilegiado as dimensdes
inconscientes e revolucion&iaMuitas artistas se relacionaram com o grupo de Breton e
produziram ativamente, ainda que nao sejam lembradas como contribuintes importantes
para o movimento. Entre elas figuram Remedios Varo e Le@emangton, que chegaram

ao grupo num momento de roaifluxo de mulheres artistas, os finais dos anos 1930. O
presente trabalho pretende analisar, a partir das discussdes de género, o0 modo operativo
dominante da Histéria da Arte e das instituicdes de arte, e também as condi¢cbes de
sociabilidade das artista® forma geral e especificamente das que séo estudo de caso. Em
um segundo momento, bussa compreender como elas articulam em suas obras as no¢des
de mulher, feminino e corpo, em comparacdo com as producdes de alguns surrealistas
contemporaneos a elasymo as de André Breton, Hans Bellmer e Max Ernst. Por fim, a
partir de um panorama geral sobre a vida e obra dessas duas artistas durante o exilio no
México, tentase olhar para suas producdes a partir das mesmas perspectivasseBusca
compreender se ad@s de Carrington e Varo reproduzem as concepc¢oes atreladas a musa
surrealista ou se elas procuram as subverter, em um diadlogo que permite um paralelo sobre
a diferenca que estabelecem com a perspectiva masculina acerca do feminino, da mulher e

de seus pais sociais.

Palavraschave: Surrealismo,epregntacoes da feminilidade, Remedios Varo, Leonora

Carrington, énero.



ABSTRACT

Surrealism was an artistic avegdarde that elevated a woman as a muse, catalyst for the
artist's creative release, soeraf imagination and privileged access to the unconscious and
revolutionary dimensions. Many artists relate to the Breton group and actively produce,
although they are not remembered as important contributions to the movement. Among
them are Remedios Vaand Leonora Carrington, who arrived at the group at the time of
the greatest flow of female artists, the last years of 1930. The present work intends to
analyze, from the gender discussions, the dominant operational mode of Art History and art
institutions and also as conditions of sociability of artists in general and specific to what
are the case studies second moment, we seek to understand how they articulate in their
works the notions of woman, female and body, in comparison with the productisomef
contemporary surrealists, such as André Breton, Hans Bellmer and Max Ernst. Finally,
from an overview of the life and work of these two artists during exile in Mexico, we try to
look at their productions from the same perspectives. We seek to unddfstee works of
Carrington and Varo reproduce the conceptions linked to the surrealist muse or if they seek
to subvert them, in a dialogue that allows a parallel about the difference they establish with

the masculine perspective about the femininewbman and their social roles.

Keywords: Surrealism epresentationsf femininity, Remedios Vard,eonoraCarrington,

gender.
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1 INTRODUCAO

Quando olhamos para a sociabilidade e a insercdo da producdo das artistas no
grupo surrealista parisiense, percebemos a existéncia de uma assimetria se contrapormos a
integracdo dos homens ao movimento. Esta constatacdo produz uma inquietacao
principalmente & considerarmos que o surrealismo foi a vanguarda artistica da primeira
metade do século XX que teve a maior afluéncia de mulheres artistas. Mas, diferentemente,
elas ndo se organizaram coletivamente, nem produziram em conjunto durante o periodo em
gue seencontravam de algum modo associadas ao grupo. Frequentemente elas estabeleciam
uma convivéncia dentro de grupos menores, baseados em relacbes de afeto. Esta
inquietacdo tornde ainda mais aguda quando consideramos o lugar fundamental que a
mulher e as amepcdes do feminino ocuparam no corpo podaéoico surrealista.

Partir desse entendimento nos permite constatar que a versao convencional da
formacdo do movimento surrealista e a construgdo de sua histéria passa por uma
compreensao de género. Aindaaonsideremos as condi¢fes da época, percebemos que o
circulo social de Breton, apesar de vanguardiséey deu conta, de uma forma mais
complexa, da questdo de igualdade entre os géneros, ainda que existisse o desejo de elevar
a mulher a um papel revolionariamente transformador dentro do surrealismo.

Os estudos de género nos impelem a questionar os olhares unidimensionais sobre a
histéria do surrealismo e sobre as representacdes da feminilidade que constela. Além da
sociabilidade em geral, é importatéstar compreender as particularidades que partem das
perspectivas das mulheres artistas que se relacionaram tanto formativa quanto
tematicamente com o grupo. Para tanto, a pesquisa atual parte das relacdes e das obras das
artistas Remedios Varo e Leonoli@arrington, como estudos de caso para uma
compreensdo comparativa. As duas artistas sdo contemporaneas a mesma fase do
surrealismo, os anos finais da década de 1930, quando o0 movimento ja se encontrava
consolidado e internacionalizado. Essa fase tambémmanuan crescente, tanto do fluxo de
artistas mulheres, como das linguagens figurativas e narrativas em contraposi¢cdo as
derivadas do automatismo psiquico. Como veremos, as imagens figurativas sdo um espaco
privilegiado para os estudos sobre o género na ange as representacdes simbolicas
sobre o feminino e seus papéis sdo mais palpaveis.

O foco em Remedios Varo e Leon@arrington possibilita ndo s6 compreender a

estruturacdo do mundo da arte ocidentels também realizar uma analise especifica das
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representagcdes de feminilidade em suas obras, para dake@n paralelo aos imaginarios
surrealistas como os da musa, da mutitemca da criatura celestial, objeto erotico, entre
outros mitos sobre o feminino. Remedios Varo e Leor@aaington migraranpara o

México no inicio da década de 1940 e nesse novo momento, onde transcendem o
surrealismo, passaram a trabalhar colaborativamente, a partir de suas afinidades criativas e
afetivas. A fase do México das duas artistas € considerada o periodo madugas de s
trajetérias, na qual desenvolvem uma linguagem pictorica pessoal. A producdo da década
de 1930 j& aponta para um surrealismo heterogéneo, onde existe um tensionamento das
representacées de feminilidade constelados com outros temas do imaginériéstsurreal
Nesse novo momento, elas colocam no centro da cena as figuras femininas, associadas aos
universos miticos, magicos, herméticos e alquimicos.

Estas discussbes permeiam dois capitulos e as consideracdes finais. No primeiro
capitulo, introduzimos as rectivas epistemologicas feministas que colocam em questao
0s processos de legitimacdo e consagracdo da arte, apontando para o carater estrutural
dessas relacfes de diferenca. Partiremos das reflexfes fundamentais levantadas por Linda
Nochlin, Rozsika P&er e Griselda Pollock, que permitem um esgarcamento das pretensdes
de neutralidade do funcionamento do mundo da arte e o desvelamento da estrutura social
por trds dos discursos institucionais e da Histéria da Arte. Paralelamente, utilizamos a
pesquisa salk as mulheres e o surrealismo de Whitney Chadwick e uma amostragem do
material produzido pelos surrealistas que constroem a imagem do grupo, para
compreendermos como ocorreu esse processo de socializagdo com as mulheres artistas.

Em um segundo momento, de passaremos efetivamente a andlise das obras
surrealistas produzida durante os anos 1930, utilizamos como aporte teérico para as
reflexdes sobre género as discussdes de Gayle Rubin e Joan Scott, para que possamos
entender o processo social de formaca® simbologias e representacdes da feminilidade.
Identificando esses padrées na producdo de André Breton, Max Ernst, Hans Bellmer e as
demais articulacbes tematicas que realizam, colocamos em paralelo as obras de Varo e
Carrington que remontam ao mesmo @&o, quando estavam de fato estabelecendo um
convivio direto com o circulo social de Breton. Nesta parte da pesquisa, podemos perceber
a mobilizacdo dos conteudos surrealistas nas obras das duas artistas em articulagdo com
representacbes de feminilidade eq@apontam para um sentido diverso dos artistas

analisados.
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Por fim, encerramos com um panorama geral da vida e obra de Varo e Carrington
durante o exilio no México, quando se deslocaram da Europa em virtude da guerra no inicio
dos anos 1940. Esse novo pei de desterritorializacdo mais pungente inaugura uma nova
fase, na qual o impacto das vivéncias mexicanas e a amizade desenvolvida entre as duas
possibilitaram uma dedicacdo e imersao criativa que resultaram no aprofundamento e
amadurecimento de suas t#imas e linguagens pictéricas. Elas compartilharam a narrativa
de uma jornada espiritual, onde os imaginarios sobre as mitologias, misticismo, hermetismo
alquimia e magia colocaram, dentre outras questdes, as figuras femininas e seu conjunto de
atributosno centro da perspectiva, de uma maneira bastante peculiar.

Para concretizar este trabalho, efetuamos uma busca e analise bibliografica sobre a
tematica, uma revisdo de literatura que foi feita tendo em vista os didlogos tedricos e
historicos sobre o lugaocial, artistico e simbdlico da mulher e do feminino. Alénodias
analise das proprias obraambém partem de reproducdes impressas ou digitalmente
disponiveis. Nos deparamos com uma dificuldade de encontrar material impresso ou
traduzido para o porgwés das principais referéncias sobre Remedios Varo,
LeonoraCarrington e as artistas surrealistas em geral. Por isso, foi preciso recorrer a uma
bibliografia estrangeira, principalmente em inglés e espanhol. Para uma atualizagéo sobre a
temética, realizanmsuma pesquisa remota no portal online de periddicos da CAPES/MEC,

a plataforma CAFe, possivel gracas ao acesso disponibilizado pela Universidade Federal de
Juiz de Fora. Através dele, pudemos ter acesso a producdo mais recente sobre o assunto.
Devido a diiculdade de encontrar boa parte do material nas principais bibliotecas
nacionais, como a Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro, a do Museu Nacional de Belas
Artes e as das universidades, como da USP, UnB, Unicamp, entre outros, tivemos que
recorrer as biliotecas e livrarias internacionais. De extrema importancia foi a pesquisa
remota realizada na biblioteca do Instiua t i o n a | doHi st-ria de | 0Ff
localizou uma bibliografia consistente sobre as artistas.

Ainda que ndo seja possivel ctuir sobre a subversao efetiva das representacdes
sobre a feminilidade convencionais e também surrealistas, € possivel observar que Leonora
Carrington e Remedios Varo realizam uma indicacdo de tensionamento desses padrdes. Por
mais que suas obras ndo oesser reduzidas as discussdes de género, porque abrangem
muitas outras camadas de simbologias e conteldo, é inegével a centralidade que atribuem

ao feminino e aos temas que lhe séo correlatos.
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2 CAPITULO | - O CIRCULO SURREALISTA PARISIENSE E AS MULHERES
ARTISTAS

FIGURA 31 RENE MAGRITTE, | DO NOT SEE THE (WOMAN) HIDDEN IN THE FOREST,
1929

FONTE: Chadwick, 1997, p. 2

2 surrounded by photographs of Surrealists (clockwisenftop left) Maxime Alexandre, Louis
Aragon, André Breton, Luis Bufiuel, Jean Caupenne, Paul Eluard, Marcel Fourrier, René Magritte,
Albert Valentin, André Thirion, Yves Tanguy, Georges Sadoul, Paul Nougé, Camille Goemans,
Max Ernst, Salvador DalReprodeed inLa Révolution Surréalisten® 12
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2.1 O OLHAR DE GENERO PARA UMA HISTORIA UNIDIMENSIONAL DO
SURREALISMO

O movimento surrealista foi uma das vaaglas artisticas mais significativas da
primeira metade do século XX para o mundo ocidental. Além de propor mudancas de estilo
e forma, preocupese com questdes intelectuais e politicas, como a subverséo dos valores
da sociedade burguesa e capitalistacogpo tedrico do movimento, mais consistente no
nucleo de Paris, visava ttansformacdo do homem, de sua consciéncia e das relacdes
sociais.

Sua importancia também estd no fato de ter apresentado, em relacdo aos demais
movimentos e grupos, um contexto laa$é propicio para o intercambio de mulheres
artistas. Este fluxo, mais timido nos seus primeiros anos, o inicio da década de 1920,
cresceu progressivamente até a dispersao do grupo pela Europa e pelas Américas nos anos
1940. Em funcao do volume considezhde mulheres artistas envolvidas, o surrealismo
tornouse uma referéncia para as discussées que intercruzam arte e’dgéstemestudos
podem partir da analise das relacbes sociais e institucionais que estas artistas
estabeleceram, da compreenséo daslicOes nas quais produziram, ou da interpretacéo de
suas obras, em seus estilos e conteudos.

Muitas dessas artistas afirmaram que obtiveram apoio e incentivo por parte de
Breton, a figura central do grupo, e dos outros surreafiseas, um periodo onde
guestionavam os papéis tradicionalmente impostos as mulheres pela sociedade, pela familia
e classe social, e respondiam as mudancas de um tempo efervescente como o periodo
entreguerras. O grupo se mostrou indispensavel para o desenvolvimento e amadareciment
artistico dessas mulheres, um amparo para aquelas que enfrentavam as oposi¢coes familiares
ou até mesmo a formacéao artistica classica e rigida, para se dedicarem a uma vida artistica
experimental e a um estilo de vida vanguardista (CHADWICK, 1997, p. 11).

Mas apesar do contexto favoravel oferecido pelo ndcleo oficial parisiense, havia
uma assimetria na participacdo, construcao e veiculacédo efetiva do movimento, a depender
do sexo de seus membros. As mulheres nao figuraram como proponentes de suas questdes

na época de sua fundacdo, oficialmente estabelecida com a promulgacdo do primeiro

® Durante seu trabalho de pesquisa, Whitney Chadwick entrevistou diretamente algumas dessas
artistas.Em: Whitney Chadwick\Women Artistis and the Surrealist Movem@ew York, 1997),
p.11
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manifesto em 1924. Além disso, apesar das participacdes nas exposi¢des internacionais do
grupo ao longo das préximas décadas (1935 em Copenhague e Praga; 1936 em Londres e
Nova York; 1938 em Paris; 1940 no México; e 1947 em Paris) (CHADWICK, 1997, p. 7.)

e em algumas publicacdes, suas atuacdes se configuraram de um modo muito mais

marginal em compara¢do ao nucleo masculino de artistas e poetas.

O trabalho fundamental de Whitn€hadwickWomen Artists and the Surrealist
Movementealiza um levantamento das artistas que permearam 0 movimento ao longo de
seus periodos. Concomitantemente, analisa as relagfes que elas estabeleceram com o grupo,
as idealizacbes sobre a mulher condabipelos artistas homens e a producao artistica
dessas mulheres. Ele € uma referéncia importante porque redne e expde justamente um
namero relevante de artistas consideravelmente negligenciadas dos processos de
consagracao e legitimacéo da historia doeslismo. Encontrarse entre essas artistas Lee
Miller, Valentine Hugo, Meret Oppenheim, Jacqueline Lamba, Dora Maar, Kay Sage, Rita
Kernn-Larsen, Eileen Agar, Leonora Carrington, Léonor Fini, Marie Toyen, Ithell
Colguhoun, Remedios Varo, Valentine Penrasdre outras. O estudo delas a partir de um
panorama geral ou especifico proporciona uma abertura para dialogos com questdes que
vem se mostrando fundamentais para a critica feminista da histéria da arte. Este olhar
critico possibilita a compreensdo egoestionamento da propria estruturacdo do mundo
artistico ocidental, dos mitos que envolvem a personalidade masculina, como o0 génio
criador, e das atribuicbes relacionadas ao masculino e ao feminino responsaveis pela
construcao de estere6tipos de género.

Compreendendo o movimento surrealista como paradigmatico para as perspectivas
epistemoldgicas feministas, pretendo partir inicialmente de um cenario geral desse fluxo
para depois aprofundar em duas artistas, Leonora Carrington e Remedios Varo. Desse
modo, &redito ser possivel tanto reiterar como dar continuidade a exploracdo de outros
didlogos possiveis com a poética surrealista, a partir da perspectiva da mulher artista.

A escolha de estudar conjuntamente Carrington e Varo se deve a alguns motivos
importantes para os fins desta pesquisa. Elas servem, de um modo geral, como estudos de
caso e ilustracdo para se entender a estruturacdo do mundo da arte ocidental a partir dos
géneros e 0s mitos que sdo atribuidos a personalidade masculina, dado que dahésti@ria
convencional ndo tem dado a elas 0 mesmo enfoque que aos artistas homens. Mas também

sdo contemporaneas a mesma fase do surrealismo, os fins da década de 1930, momento no
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gual o movimento ja estava internacionalizado e consolidado. Compartilhawesamto,
das ideias que estavam mais em voga neste periodo do grupo.

Mas o que permite ainda mais uma aproximagédo das duas analises sdo suas
producbes artisticas do periodo mexicano, que ocorreram em um contexto de
compartilhamento criativo e afetivo. RaChadwick, a relagdo dessas duas artistas no
México se constitui o primeiro caso, na histéria do movimento surrealista, de colaboracéo
intencional entre duas mulheres para o desenvolvimento de uma linguagem pictérica
pessoal (1997, p. 194). Com a dispersio grupo ocasionada pelas perseguicdes da
Segunda Guerra Mundial no inicio da década de 1940, Leonora e Remedios buscaram
refigio no México. No novo pais puderam se dedicar a producdo de obras que séo
reconhecidas como suas maturidades artisticas, dawvidiesenvolvimento de linguagens
préprias, o que as diferenciou mais evidentemente das convencdes do grupo de Breton.
Além de tudo, elas desenvolveram uma relacdo de amizade muito proxima que
desencadeou muitas afinidades no processo de criacao ardigtigdir da abordagem de
temas ligados a tradicAo hermética, a alquimia, ao misticismo e ao ocultismo.
Compartilharam histérias e sonhos, po¢cdes magicas e a necessidade de expressar em suas
pinturas a vida como uma jornada (1997, p. 196). A partir desseas € possivel
identificar, dentre diversos elementos, a representacdo de corpos, sobretudo corpos
femininos, andréginos e hibridos. Esta chave de leitura abre algumas questdes acerca da
contestacdo ou aceitacdo das caracteristicas tradicionalmentetasnpedo discurso
masculino ao feminino.

Para compreender essa assimetria de participacdo em fungdo do género no
dominio surrealista, € necessario primeiramente compreender a institucionalizacdo do
mundo artistico ocidental e a construcdo da historiatdaapartir do questionamento dos
processos de consagracao e legitimagcdo da arte por uma epistemologia feminista. Esta 6tica
tomou corpgsobretudo no inicio da década de 1970 e gerou reflex6es que abriram campo
para trabalhos com viés revisionista e retnutivista, deslocando o centro da histdria
convencional para outros modos de se repensar a histéria da arte e de analisar suas
reverberacoes.

O termo historia convencional se alinha aqui com o que Griselda Pollock chama,
no prefacio de 2013 @ld Mistresses: Women, Art and Ideologle Historia da Arte como

disciplina moderna e formalizada, em contraposicdo a histéria da arte como campo de
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estudo. A formagdo discursiva da Histéria da Arte configura seletivamente nossa
compreensao do que é arte e de gaanartista (PARKER; POLLOCK, 2013, xviii).
Pollock argumenta quef# Historia da Arte excluiu estrutural e ativamente as mulheres de
serem consideradas capazes de participar de toda deteserem consideradas artisias.
(2013, xviixix, tradugao live).* Entdo, ao tentarmos responder perguntas como 0 porqué
das artistas ndo aparecerem tanto ou ndo serem importantes o bastante para serem incluidas
nessa Historia da Arte, ou entdo, se essa diminuicdo se deve ao fato de a producao dessas
mulheres ser dmenor relevancia ou menor qualidade, devemos tentar investigar quais séo
0s critérios que engendram essa excluséo ou subestimacao.

Antes de tudo, é importante notar que nem sempre as artistas foram esquecidas. De

acordo com Maria Antonietta Trasforini:

A recuperacdo da memodria iniciada nos anos 70 preencheu um tempo
vazio, iniciado somente no inicio do século XX, momento a partir do qual
um longo e inexplicado desaparecimento da histéria da arte havia
comecado. Esta Ultima, como disciplina moderna e ograiede narrativa

do século XXT1 como diz Foucaulti, ao classificar e organizar
conhecimentos e discursos sobre géneros e estrutura de género, acabou
deixando ao esquecimento as muitas artistas presentes e até entdo em
destaqug2009, p. 32, traducéo livyé

O periodo do esquecimento, o inicio do século XX, coincide com a expansédo da
Historia da Arte nas universidades, com a abertura no mercado de editoras sobre arte e
também com a fundacéo do primeiro museu de arte moderna, 0 MOMA de Nova York, em
1929,incumbido da arte moderna e contemporéanea (PARKER; POLLOCK, 2013, p. xxiii).

Portanto, a construcdo da histéria ndo decorre de uma coleta neutra de dados e
fatos do passado, mas de um olhar que faz uma narracdo a partir de recortes, escolhas e
concepcdesO modo de narrar, pautado se nao exclusiva, majoritariamente na perspectiva
masculina, também pode ser constatado no caso do surrealismo europeu e das mulheres que
se relacionaram de algum modo com ele. Nesses intercruzamentos institucionais,

historiadoresda arte moderna, criticos e os proprios fundadores e fomentadores do

“AArt Hi st dyrand actively exduded wanmen from being considered able to participate

in there alm of ar t |, and from being consider ar
> La recuperacion de la memoria iniciada em losafios 70 llenabauntiempovaciocomenzado solo a
principiosdel XX, momento a partir @elalhabia empezado una larga e inexplicada desaparicién de
lahistoriadel arte. Esta ultima, como disciplina moderna y como grannarraciéndep&ixdecirlo

como Foucault, al clasificar y organizar saberes y discursos sobre estructuras de género y de
géreros, ha acabado enviado al olvido lasmuchas artistas presentes y hasta entonces destacadas
(TRASFORINI, 2009, p. 32)
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surrealismo deixaram de lado uma parte importante da trajetéria do movimento, a
participacdo e a contribuicAo das mulheres artistas, seja através da diminuicdo ou da
ocultacdo de suasquucdes.

Griselda Pollock e Rozsika Parker citam o caso de Marcel Jean, artista que se
relacionou com o surrealismo. Bristory of Surrealist Paintingle atribui caracteristicas
normalmente relacionadas a estereotipia do género feminino as mulheresenbssu,
como elegancia, senso apurado para a moda e decoracdo (2013, p. 137). Posso ainda
mencionar, apenas a cargo de exemplo, textos que apresentam casos semelhantes de
exclusdo ou diminuigcdo, como os dos criticos Maurice Nadeau e Herbert Read, do
historiador Herschel B. Chipp e os do préprio André Bréton.

A Historia do Surrealismode Maurice Nadeau foi escrita em 1944, apds a
consolidacédo e internacionalizacdo do grupo, quando ja era possivel mapear um amplo
fluxo de mulheres. O texto apresenta umisteg critico e histérico do movimento que
excepcionalmente as inclui. Quando aparecem, ndo ha nenhum tipo de aprofundamento
interessado em rascunhar suas influénciascirtoulo, seq através de suas acoes,
posicionamentos ou producdes artisticas, tantoedggdo as artistas ou escritoras que com
ele se envolveram, quanto com as que dialogaram de modo mais indireto. Remedios Varo é
citada como uma das ilustradoras da revista surredistataure, entre varios nomes de
outros colaboradores (1985, p. 198arguerite Buffet, Claude Cahun e Michele Alfa sao
mencionadas somente em nota de rodapé.

Esta exclusdo também se manifesta através da linguagem. Os termos arte e artista,
cobertos por nuances de imparcialidade, escondem distingbes e um sistema deogrivilé
Identificamse com a masculinidade e a criatividade que lhe é supostamente inerente.
Quando falamos fora desse espaco, utilizamos sempre adjetivos anexos para situar a
diferenca, comanulher artista, artenegra artequeer H4 uma desvalorizacao sildosa
por trds dos conceitos universais, que dificulta a ocupacao desses setores marginalizados no
campo da arte (PARKER, POLLOCK, 2013, p. xix.).

Linda Nochlin, em seu ensaio publicado em 19d; que ndo houve grandes

mulheres artistas?identifica o problema estrutural que estaria por tras de todas essas

® Maurice Nadeau, Histéria do surrealismo. S&o Paulo: Editora Perspectiva, 1985; Herbert Read,
Histdria da pintura moderna, Rio de JaneitoZahar, 1980; Herschel B. Chipp, Teorias da arte
moderna, 2. ed., Sdo Paulo: Martins Fontes, 1999; André Breton, Manifestos do Surrealismo. Sao
Paulo: Brasiliense, 1985.

" Marguerite Buffet (nota 24 da p. 33), Claude Cahun (p. 150), Michéle Alfa@p et NADEAU,

1985.
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guestdes. A autora afasta as hipoteses de que a arte produzida por mulheres é diferente da
produzida por homens em funcéo de estilos atrelados as esséncias feminina e masculina
(2016). Tais hipoteseonduzem a uma polarizagdo entre o masculino e o feminino, que os
estabeleceria como opostos e complementares. Essa dualidade implicaria em uma
diferenciacao entre as duas categorias em que uma seria mais relevante ou mais valorada do
gue a outra e, consegntemente, em uma hierarquizacdo entre a producédo realizada pelos
dois géneros.

A questéo da igualdade das mulheres, tanto na arte como em qualquer outro meio,

deve ser compreendida a luz da natureza de nossas institui¢des:

(...) a situacdo total do fazarte, tanto no desenvolvimento do artista
como na natureza e qualidade do trabalho como arte, acontece em um
contexto social, sdo elementos integrais dessa estrutura social e séo
mediados e determinados por instituicbes sociais especificas e definidas,
sejam elas academias de arte, sistemas de mecenato, mitologias sobre o
criador divino, artista como H@an ou como parias sociais (NOCHLIN,
2016, p.2324).

Estas Ultimas categorias apontadas por Nochlin orbitam as mitologias da
personalidade masculina et@s diretamente relacionadas a identificacdo do artista como
génio, uma figura iluminada e naturalmente habilidosa. O mito do génio obscurece todo o
contexto social necessario para a formacdo do artista e as estruturas de acesso e
oportunidade que permaren de algum modo condicionadas ao pertencimento a um
género (TRASFORINI, 2009, p. 45). O génio é o artista masculino, ao passo que o termo
mulher artista ndo descreve o seu oposto igualitario, ou seja, a artista do sexo feminino, mas
um tipo de artista défrente, associado as estruturas psicolégicas e sociais da feminilidade
(PARKER; POLLOCK, 2013, p. 114.).

A raiz dessas oposi¢cbes entre 0 masculino e o feminino nas artes remete a Era
Vitoriana, no s®culo XI X, em sua2&pi3) i na d
da ideologia burguesa patriarcal. Neste momento de consolidacdo da sociedade burguesa,
essa ideologia da distingdo é intensificada. A partir de justificativas bioldgicas, a divisao
ganha respaldo cientifico e o conjunto de caracteristicascqustroem o feminino é
associado aos papéis impostos as mulheres: afazeres e reclusdo doméstica, refinamento,
delicadeza, graciosidade, sofisticacdo, protecdo dos valores morais, religiosos e sociais,
passividade, todos considerados acessorios em retagg@spectos do comportamento

masculino. A masculinidade é identificada como um oposto criador e ativo, intelectual e
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dominador, cujas fungbes sdo associadas a vida publica e exterior (PARKER; POLLOCK,
2013, p. 912).

Maria Antonietta Trasforini resume fpe esses questionamentos a partir da
identificacdo de trés filtros e hierarquias da memdria presentes na histéria da arte do século
XX: o essencialismo feminino, a desvalorizacdo do retrato e o narrador do género
masculino. O primeiro se relaciona com o g@mnento vitoriano e a construcdo de
categorias de géneros assimétricas e hierarquizadas. O segundo filtro diz respeito aos
géneros artisticos e ao retrato. Antes um meio de vida para mulheres durante o século XIX,
foi progressivamente desvalorizado comuogenento das proposi¢cdes vanguardistas. O
terceiro identifica uma teoria que parte da perspectiva masculina, que € a que possui
legitimidade para explicar a histéria (2009, p-33).

O discernimento deste Ultimo critério de selecdo permitiu o esgargardant
neutralidade/imparcialidade narrativa, unidimensional, e o surgimento de novas geracdes de
historiadoras da arte com consciéncia de sua parcialidade. Para Trasforini, esse processo

desencadeado pelos anos 1970 possibilitou a construcdo de multipius g vista que

(...) restauraram os olhares das denominadas minorias, amplamente
excluidas danainstreamda arte: portanto, ndo somente os artistas, mas
também os dos artistas péaloniais ou de zonas marginais e periféricas,
abrindo novas perspectis e visdes teodricas, trazendo a luz obras e
figuras de génio e talento esquecidas (2009, p. 33, traducab livre)

A discusséo da legitimidade na constru¢do dos discursos também se irradia para o
guestionamento da participacdo nos espacos sociais eqmlHica mais claro entdo, que a
auséncia ou menor presenca das mulheres artistas na histéria da arte convencional se
relaciona com quem pode narrar e como escolhe narrar, mas também que essa mesma
auséncia ou menor presenca € percebida nos circulossowttucionais e politicos, pois
guem tem legitimidade para os compor ativamente € o ser masculino, sobretudo ocidental.

Portanto, a atuacao das mulheres artistas em torno do surrealismo é disfarcada pela
preponderancia dos discursos e das atuac¢deslimasc Isso se da tanto no campo social e
politico quanto no da representacdo artistica. A composi¢do ativa no circulo social de

Breton ndo se realiza plenamente quando observamos uma negligéncia consideravel a

8 (...) hanrestituidolas miradas de las denominadas minorias, largamente excludestedardel

arte: por lo tanto, no solo las de las artistas sino también de las de los artistas postcoloniales o de
zonas marginales y periféricagrigndo perspectivas tannuevas y visiones tedricas y sacando de
nuevo a la luz obras y figuras de genio y talento olvidadas (TRASFORINI, 2009, p. 33).
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autodefinicdo das mulheres enquanto artis¢sms face da implementacdo recorrente dos
papéis sociais da musa e de seus derivados. Ao mesmo tempo, o discurso masculino
também domina a representacdo poética e artistica da mulher, que se baseia largamente
nessas mesmas figuras e papéis sociais.

O pensmento de GayatriSpivak acerca das subalternidades, ainda que
desenvolvido a partir de um ponto de vista-pdl®nial, ajuda a pensar essa questdo da
atuacao e representacao das mulheres no surrealismo. O sujeito subalterno, necessariamente
heterogéneo, ¢cost i t ui ri a fias camadas mai s baixas ¢
especificos de exclusdo dos mercados, da representacdo politica e legal, e da possibilidade
de se tornarem membros plenos no estrato s
Ainda queas mulheres europeias que se envolveram com o surrealismo ndo possam ser
plenamente identificadas com o subalterno-gaenial, a critica de Spivalparece
extremamente Util para pensar o problema da representacdo dessas artistas. A autora

argumenta que eujeito subalterno é prejudicado ao tentar se colocar discursivamente na

dupla acep-«0 da representa-«o: ADoi s senti
representa-«o como oOfal ar por 6, como ocoOr |
presentagd 0, como aparece na arte ou na filosofi

Existiria, desse modo, certa Asubaltern

contexto especifico dos homens do grupo surrealista parisiense. Breton e seu circulo ndo as
ocultavam necessariantenmas se colocavam na frente, puxando para si a competéncia de
dizer sobre a mulher. Desse modo, obstruiram em alguma medida a participacdo dessas
artistas na construcao direta das ideias do movimento, principalmente nas ideias que diziam
respeito as pgr i as mul her es. El as s«o0 Osubalterna:
ambiente de domina-«o0 mascul i na, onde a di |
por Spivak, ndo se completa plenamente. E possivel pensar a questio desta forma, mas cabe
ressalta, para termos a devida compreensdo do momento historico, ou seja, a década de
1930 no centro europeu, que o problema do lugar de fala ndo estava colocado nos termos
em que é discutido nos tempos contemporaneos. Isso ndo exclui, contudo, que essas artistas
se interessavam em dizer e se expressar de outro jeito, construindo narrativas pictoricas

proprias.

°The fisubalternd describes fAthe bottom |l ayers o
from markets, politicalegal representation, and the possibility of full membership in dominant
soci al (traslucdoald Sanda Almeida)
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Por essas razdes, ha o cuidado de nao atribuir a essas artistas de forma automatica
ou simplista o r-tul o de #fAsuroomeocanovikenta. s o, a
Identificando o problema de aceitacdo do termo, Chadwick preferiu se referir a elas como
fassociadas ao surrealismoo. Al gumas se v
completamente a designacdo (CHADWICK, 1997, p.10), o que levou Gilacavi
compreender como esse problema de categorizacdo se relacionava ao papel das mulheres
artistas no surrealismo das décadas de 1930 e 1940 (CHADWICK, p.11). Frida Kahlo ndo
aceitou o rétulo de surrealista, a propria Leor@aarington declaroufi E u  nfwi ont a
surrealista. Eu estava capudCHABWICK, B97nps 36) 0 ( C/
traducéo livre)?

No entanto, independente da adequacao dessas designacdes, € importante retomar
a historia dessas artistas a partir dos questionamentos expostas,cemm@ um mero
movimento de anexacdo tardia & histéria da arte convencional, tal e qual foi formulada,
repetindo as analises sobre as mesmas perspectivas. A restituicdo de suas historias, vidas e
obras e o0s conteudos estéticos e politicos que represeptatande, como pontua
Trasforini, Aconservar um hori zont e crzti
reivindicar uma maior visibilidade e poder de negociacdo com as instituicées culturais e

art2sticaso (200%, p. 35, tradu-«o0 livre).

2.2 CONDICOES DE ®CIABILIDADE DAS MULHERES NOS PRIMEIROS ANOS
DO SURREALISMO

O surrealismo surge oficialmente em 1924, com a publicagédo de seu primeiro
manifesto. Mas o seu processo de elaboracdo remonta a um periodo anterior de instigacao,
apos o rompimento de alguns iwiduos com o dadaismo. O desgaste com o grupo
dadaista se deu principalmente pelo desentendimento estratégico e tedrico entre André
Breton e Tristan Tzara, em 1922 (NADEAU, 1985, p. 45). Uma das razbes para o
rompimento, no entanto, basesel no descontdamento com a negacao irrestrita dada.
Maurice Nadeau alega que Breton ndo estava satisfeito e queria agir de uma forma mais

eficaz, (1985, p. 33) 0 que o levou a elaboracdo e ao engajamento em uma proposta que

A1 was never a Surrealist. | was with Max (Er
11

Afconservar un horizonte cr 2enungaoa reivindica unar ans f
mayorvisibilidad y fuerza de negociaci - -nconl asi



27

para ele parecia mais construtiva. No emtaatsurrealismo reteve a revolta dadaista contra
os valores da sociedade burguesa industrial, como o racionalismo cientifico e o0s
tradicionalismos da familia, patria e religido. Neste momento inicial, 0 movimento contava
com a presenca do lider Breton e fijuras como Louis Aragon, Paul Eluard, Benjamin
Péret, Francis Picabia, Jacques Baron e Max Ernst.

André Breton havia trabalhado nos anos anteriores como médico assistente na
divisdo neurologica de um hospital em Nantes e realizou seus primeiros expesimom
sonhos e associa¢fes livres em pacientes com problemas mentais, através dos métodos
freudianos, no centro psiquiatrico de Sdiitier (SCHNEEDE, 1973, p. 2P1). O teor
critico do primeiroManifesto do Surrealismoontra o progresso e a civilo burguesa,
recém abalada pela guerra, aponta para a valorizacdo de dimensdes alternativas a razao,
trazendo como temas centrais os sonhos e o automatismo psiquico, a partir da perspectiva
da psicanalise.

Ao reconhecer os problemas de uma sociedade eue suas experiéncias
reduzidas a utilidade imediata, Breton conduziu uma reflexdo sobre a necessidade da busca
de uma realidade superior ou de usnarealidade onde os estados contraditorios, como o
sonho e a realidade seriam reunidos (1985, p. 45). B&tan, os sonhos ndo seriam
menos importantes que o estado de vigilia, porque passamos basicamente metade de nossas
vidas dormindo e isso ndo deveria ser menosprezado (1985, p. 45). O manifesto se propde
entdo a resolver os principais problemas da vidag8%, p. 58) com a destituicdo da
primazia da légica e a entrega aos campos subjugados, como o inconsciente, os sonhos e 0
automatismo psiquico, o pensamento falado e o maravilhoso (1985).

Caminhando neste sentido, o grupo surrealista se dispbs a praugémos de
expressao que fugiam ou negavam a organizacdo da razdo. Se encontraram para relatarem
sonhos, induzirem estados hipnéticos e sonolentos e para o exercicio do pensamento falado
e da escrita automatica. Realizadas principalmente no apartamenBretbn, essas
atividades ndo envolviam a participacao direta de mulheres, que as vezes figuravam nas
sessfes apenas como observadoras (CHADWICK, 1997, p. 11). Esta auséncia também é
confirmada quando André Breton define o surrealismo no primeiro mangestlui como
suas testemunhas | eg?2timas ndAragon, Bar on,
Desnos, Eluard, Gerard, Limbour, Malkine, Morise, Naville, Noll, Péret, Picon, Soulpault,
Vitraco (BRETON, 1985, p. 58).
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De acordo com Chadwick, este felo de incitacdo e fundagdo do movimento ndo
contou com a presenca ativa de nenhuma mulher artista ou escritora e, por um bom tempo,
elas permaneceram alijadas da construcdo da imagem do nucleo oficial surrealista. Elas
figuram nas fotografias mais dest@idas das atividades do grupo, mas se ausentam dos
retratos formais até 1934 (1997, p. 9).

A importancia de se estudar as dinamicas dos circulos sociais frequentados e
integrados pelas artistas, como fez Whitney Chadwick, e ndo apenas suas obras au vida
partir de um panorama simplesmente psicobiografico, reside na exposicdo de fatores
fundamentais que ajudam a dimensionar a invisibilidade dentro da comunidade e a uma
melhor compreensao das condi¢cdes de producéo e da constituicdo e reconhecimento dessa

mulheres enquanto artistas. Como evidencia Trasforini:

Representaveis como mapas de fluxos relacionais, os circulos sociais
parecem determinantes para criar e favorecer as condi¢des para fazer arte,
ganhar visibilidade, recursos e reconhecimentos: itoitksis por
ambients de amizades e conhecidos, pssbretudo por contatos mais
amplos que 0s presenciais e pessoais, 0s circulos sociais sdo lugares
estruturados, espacos que crescem e assumem a forma de ambientes
publicos, ou seja, desvinculados de ulws privados, puramente
familiares ou de parentesco (2009, p. 56, traducao fi¥re).

O envolvimento dessas mulheres era intermediado por relagdes pessoais, amorosas
ou de amizade (CHADWICK, 1997, p. 11). Elas frequentemente estabeleciam subgrupos
menoresparalelos ao circulo central de Breton, baseados em vinculos de afinidade, onde
conseguiam 0O apoio necessario para se manterem como aristas vanguardistas
(CHADWICK, 1997, p. 56). Nem todas, contudo, buscavam uma identidade artistica,
algumas eram companh&s dos integrantes, ou chegavam ao grupo como amigas ou
parceiras de viagens. O tempo de permanéncia e o comprometimento com a arte que
produziram também variou bastante (CHADWICK, 1997, p. 8).

Com o advento da modernidade, as relagcdes das mulheres teas sar
apresentaram, como afirma Trasforini, em um jogo contraditério entre a visibilidade e a

invisibilidade. Neste novo periodo, pelo menos potencialmente ha a oportunidade de

2 Representables como mapas de flujosrelacionales, los circulos socialesparecen determinantes para
crear y favorecer las condiciones para hacty, para ganarvisibilidad, recursos y reconocimientos;
constituidos por ambientes de amistades, conocidos, pero sobre todo de contactos mas amplios que
elcara a caray lopersonal, los circulos socialesson lugares estructurados, espacios que crecen y
adopganla forma de ambientes publicos, es decir, desvinculados de circulos privados, puramente
familiares o de parentesco (Kadushin 1976: 769) (TRASFORINI, 2009, p. 56).
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insercdo na vida urbana das metropoles modernas e de realizacdo de grgedsswigue
possibilitou a construcdo de uma nova autonomia e presenca publica (2009, p. 18) A artista
moderna vivencia o despertar dava mulher,com a reconfiguracdo das fronteiras de
género em um momento marcado pelo enaltecimento da figura masasgiespacos da
modernidade como oflaneurde Charles Baudelaire, oubtaséde Georg Simmel e as
negociacfes com as novas liberdades (2009,-p2p1

No inicio do século XX muitas mulheres sairam da constricdo doméstica por forca
das circunstancias dmomento. O desfalque de mé&o de obra masculina provocado pelo
fluxo aos campos de batalha na Primeira Guerra Mundial, criou as condi¢cdes para que
fossem enviadas ao mercado de trabalho para exercerem servicos de assisténcia ou
ocuparenrse da producdo e foecimento de suprimento para a guerra, nos hospitais e
fabricas. Com o final da guerra em 1918, essas mulheres, uma vez fora de casa e com novas
demandas, se organizaram para lutar por direitos trabalhistas e pelo voto (CHADWICK,
1997, p. 14). Por mais quesses novos papéis sociais tenham influenciado circulos
artisticos e literarios, como a imagem da mulher independente e andrégina, (CHADWICK,
1997, p. 16) o movimento surrealista, sobretudo Breton, identificou esses processos de
emancipagao aos valoresrgueses.

O grupo surrealista encampou entdo um conflito em relagdo aos papéis da mulher
na sociedade. A0 mesmo tempo que as incentivavam ao rompimento com o0s valores
burgueses, sobretudo os do lar e da familia, acolk@mdem seu meio para que
desenvolvesem uma vida artistica e comportamental ndo tradicional, ndo estavam
dispostos, por outro lado, a repensar as assimetrias de género de uma forma mais critica.
Tanto construiram projecdes que ndo condiziam com as demandas e desejos das mulheres
reais de setempo, mascom as de um ego masculino, poética e expressivamente dominante,
(CHADWICK, 1997, p. 31) quanto ndo consideraram um espaco igualitario de participacao
na construcdo do proprio movimento. De certo modo, 0 processo de autonomizagdo das
mulheres fo vinculado ao modo de operar da sociedade que tanto combatiam, sem
consideracao das complexidades relacionadas a sexualidade e ao género, ja enfrentadas por
outros grupos contemporaneos a eles, como os de André Gide e Jean Cocteau, que
demandavam tanto kbertacdo das mulheres quanto dos homossexuais (CHADWICK,
1997, p. 16)Eles acreditavam na libertagdo das mulheres, mas ndo estavam dispostos a se
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unir ao clamor e apoiar um movimento promovido pelas mesmas pessoas que eles
consideravam pessoalmente @sgAveip el o at ual estado d@ fal °n

Entre as mulheres citadas por Chadwick que frequentaram o circulo surrealista até
0s primeiros anos da década 1930, constam Simone Kahn, com quem Breton se casou por
um periodo, Gala Eluard, deip conhecida como a musa de Salvador Dali, Lou Strauss
Ernst e MarieBertheAurenche, esposas de Max Ernst. Lee Miller, Valentine Hugo, Nusch
Eluard, Valentine Penrose, Mer€@ppenheim, Jacqueline Lamba, Dora Maar e Marie
Toyen, figuram entre as primeiradistas a se relacionarem com os surrealistas (1997).

A relacdo entre a auséncia dessas artistas como propositoras ativas e a construcao
de uma visao estereotipada do ideal de mulher pode ser melhor visualizada ao se realizar
uma analise da construcdo maagem do nucleo surrealista. A analise de algumas das
fotografias de autopromoc&o ou registro do movimento e de obras que pretendem
representar ou fazer referéncia aos integrantes do grupo, e de relatos de relagbes entre
mulheres reais, servem para dentiarscomo 0 grupo se articulava e como gostaria de ser
compreendido.

A primeira a incorporar o papel de musa surrealista, nas dimensdes da energia
erdtica e poética, foi Gala. Apesar de ser o grande objeto de devocdo de Paul Eluard, ainda
nos primordios danovimento Max Ernst se apaixonou por ela, deixando mulher e filho na
Alemanha para se unir ao grupo surreali€iaartista retrata o grupo de poetas em uma
pintura de 1922Encontro de AmigogFigura 02), onde ndo ha nenhuma outra mulher
incluida além dé&ala (CHADWICK, 1997, p. 30).

A oficializa¢do do grupo também coincide com a estreia da rehasRevolution
surréaliste fundada em 1924 por André Breton, Pierre Naville, Louis Aragon e Benjamin
Péret. A publicacédo contabilizou um total 12 nimeros, maotsua vigéncia até 1929. Na

edicdo de 1975 da coletanea completa da revista, os grandes temas do movimento sao

apresentados:
cinco anos seréao 0 pouco em que
irdo se fundir os grandes temas desse movimento
muito conhecido
€ sempre muito misterioso
0 surealismo
YA They believed in the |iberation of wortreen but

movement promoted by the very individuals whom they held personally responsible for the current
state of I|iterary and mor al bankruptcyo.
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€ a incitagédo

a vida perigosa

a sabedoria do Oriente

ao engajamento politico

a libertacéo sexual

ao amor

a mulher

cinquenta anos passaram (LA REVOLUTION SURREALISTE. Paris,
1975, traducéo livre}’

As fotografias deste periodo confirmam o aml@esrhinentemente masculino. Uma
fotografia de Man Ray, de dezembro de 1924, publicada na coletanea da revista, registra
alguns membros do grupo nas instalacbes do Departamento para a Pesquisa Surrealista,
localizado na Rue de Grenelle, numero 15 (Figura BA3magem conta somente com a
presenca de Simone Breton e Mdrmiise Soupault, esposa de Phillipe Soupault. Louis

Aragon descreve o local edne vague de révela seguinte maneira:

Penduranos uma escultura de uma mulher no tecto de uma sala vazia,
onde todos os dias aparecem homens preocupados, detentores @es pesad
segredos... Os visitanteger tenham nascido em regifes distantes ou a
porta de nossa casa, contribuem para a elaboracdo desta formidavel
maquina de guerra concebida para matar e padarap decidir o que

deve e ndo deve ser realizado. No numero 15 da Rue de Grenelle, abrimos
um reflgio roméantico para ideias ndo classificadas e revoltas
determinadas. Qualquer que seja a esperanga que vive neste mundo
desesperado apontara o seu Ultimaapoldelirante na direc¢do de nossa
patética pequena loja. Nés temos que, de alguma forma, organizar uma
nova Declaragéo dos Direitos do HomeflINGSOHR-LEROY, 2010,

p. 11).

Outra fotografia de Man Ray, de 1930, publicadd@surréalisme au Service de
la Révolution(Figura 04), outra revista do grupo, do periodo de 1930 a 1933, estampa
alguns dos grandes nomes do movimento e reafirma que as mulheres ndo se inseriram
oficialmente apesar dos anos (CHADWICK, 1997, p. 38). O mesmo ocorre com a
montagem fotogifica, também de Man Ray, datada de 1934, um periodo mais avancado do
grupo (Figura 05). A colagem de Max Ersnt do inicio da década de 18plp

Introduces the SurrealigFigura 06), € mais um exemplo. Ernst representa setegiern

4 sera pendant cingannées/le creuset/ dans le quel vont se fondre/ I&s grands thémes de ce
mouvement/ tres comnet toujours/ trés mystérieux /le surréalisme/ c'est lincitation/ a la vie
dangereuse/ la sagesse de l'orient/ 'engagement politique/ la libération sexuelle/ I'amour/ la femme/
cinquante anne esont passé
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passaro Loplope o grupo, reproduzindo o mesmo padrdo que sugere uma interferéncia

periférica ou nula exercida pelas mulheres.

FIGURA 4i MAX ERNST. ENCONTRO DE AMIGOS, 1922. OLEO SOBRE TELA, 130X195
CM
COLONIA, MUSEUM LUDWIG
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FONTE (KlingsorLeroy, 2010, p. 7).

Em conexdo com essas construcbes da imagem do grupo estda o caso da
homenagem a Germairigerton, que é interessante por dar um tom diferente ao lugar
comum da idealizacdo da mulher como objeto de voyeurismo masculino. No dia 22 de
janeiro de 1923, Germaine,ma20 anos de idade, militante anarquista, a pretexto de uma
entrevista, entrou no escritério de um jornal de direitActon Francaisee assassinou
Marius Plateau, secretargeral do grupo monarquist@amelotsDu Roi, apoiado pelo
proprio jornal (BATES2004, p. 49). No primeiro nimero fa Révolutiorsurrealiste,0s
surrealistas a homenagearam com uma montagem, provavelmente organizada por Louis
Aragon e Pierre Naville a partir de retratos, a maioria deles realizados por Man Ray
(BATES, 2004, p. 47). Qetrato de Germaine Berton, de maior dimenséao e colocado no
centro da composicdo é rodeado por mais vinte e oito figuras. Na base da imagem esta

i nscrita a seguinte frase de Baudel aire:
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maior luz nosnosso sonhos. o0 (Figura 07). Nas p8gi ne
comentarios de Louis Aragon a respeito do caso. O caso deve ser compreendido, contudo,
nado s6 como prestigio ao ato violento e de subversdo politica. Como argumenta David
Bates, ele é patda discussao levantada a respeito do suicidio ao longo desse niamero da

La Révolutiorsurréaliste tendo em vista que Germaine se suicidou no més anterior, em 01

de novembro de 1924 (2004, p. 46). Bates também aponta as implicacfes desta homenagem
sobre gem sdo as pessoas que apoiam Germaine, pois existe aqui uma construcao

deliberada da imagem do grupo.

O atributo mimético de cada imagem (denotacao) é exagerado pelo fato de
gue a justaposicdo de 'mugshots’ na pagina sugere (conota) que eles
realmente dzem parte de um grupo reunido. Isso é apenas um "coletivo"
no contexto da justaposicdo de fotografias nesta pdagina; eles nunca
existiram realmente como um grupo, mesmo que 0S surrealistas o
desejassem. (...) Em outras palavras, o grupo é constituidosapere
pela representacdo, um ponto tdo 6bvio que tendemos a-lgn@@04,
p. 47, traducao livrey,
De fato, como lista Bldeau, aparecem entre os retrat A Ar agon, Artau
irmaos Baron, Boiffard, Breton, Carrive (0 mais jovem surrealista, quenas 16 anos),
Crevel, Delteil, Desnos, Eluard, Ernst, Gérard, Limbour, Libeck, Malkin, Naville, Noll,
P®r et , Man Ray, Savinio, Soupaul t, Vitraco
Picasso, Freud e de Chirico (BATES, 2004, p. 47). A excecéo dedVI®icasso, Freud e
de Chirico ndo eram surrealistas, mas pessoas admiradas por eles. Nao figura qualquer
mulher nesta composi¢cdo do grupo, seja envolvida diretamente com o surrealismo ou
prezada pelo movimento. Ndo h&d como apurar se elas discordai@oiatam a causa de

Germaine Berton, porque além de se ausentarem das imagens, nao publicaram na revista.

> The mimetic attribute of each image (denamliis over laid by the fact that the juxtaposition of
O0mugshotsd on the Page suggests (connotes) t he
together. This is only a 6collectived in the ci
they never actually existed as a group even if the surrealists had wished it. (...) In otherwords, the
group is only constituted in and by the representation, a point so obvious that we tend to ignore it.
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FIGURA 51 DEPARTAMENTO PARA A PERQUISA SURREALISTA, 1924

FONTE: <https://www.andrebreton.fr>

FIGURA 61 THE SURREALIST GROUP, 1930. PHOGRAPH BY MAN RAY.
ROGER JEAN SEGALAT ARCHIVE

FONTE: (Chadwick 1997, p. 7)

Mas ainda que Germaine represente, na concepcao de Chadwick, uma imagem
mai s direta e menos idealizada, de uma mul
personificacbes tthi ci onai s do feminino da | iberdade

traducdo livre)’, a inclusdo da frase de Baudelaire abre margem para a discussdo das

Ashe appears here asftaditonal vemaleupersonificationy of bberty i t he s
and patriotism. o
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caracteristicas geralmente relacionadas a concepc¢ao da musa. Julia Kristeva alega que essa
idealizacdo d mulher constela a ambivaléncia entre o ideal sublime e o abjeto, propria da
poesia de Baudelaire em torno do objeto amoroso (KRISTEVA, 1987). O que Chadwick
conclui a respeito desse caso é que a despeito do prestigio que dirigem a Germaine por seu
radicdismo politico, os surrealistdCada vez mais restringiram sua definicdo do papel da
mulher surrealista em desviar a atencdo do ativismo politico e pouco mais das mulheres
ativas do grupo do que o seu filho de assinatura folhetos e manifestos surre &35

p. 31)F

FIGURA 7- MAN RAY. MONTAGE OF PORTRAIT PHOTOGRAPHS, 1934.
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N
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FONTE: (Schneede1973, p. 43).

Ao realizarmos uma tentativa de identificacdo da presenca de mulhetes na
Révolution surréaliste percebemos que a participacdo ativa ddsstas ou poetas na
elaboracdo da grande maioria do contetdo publicado em seus nimeros € praticamente nula.

Elas ndo publicam poemas, nao formulam ou respondem enquetes, néo registram opinides,

Yfincreasingly narrow ed their definition of t

away from political activism na delicit litle more from women active in the group thain th
signature son Surrealist tracts and mani festosc
18 eft to right: Breton, Ernst, Dali, Arp; Tanguy, Char, Crevel, Eluard; de Chirico, Giacometti,

Tzara, Picasso; Magritte, Brauner, Péret, Rosey; Mirg, Mesens, Hugnet, Man Ray
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ndo transcrevem sonhos, ndo escrevem cronicas ou quafueetidevaneio surrealista,

nao ilustram ou tem suas obras reproduzidas. As excecdes que existem podem ser
apontadas, como a publicacdo de correspondéncias corMichel Fumet, no nimero 8,

de 1926; um poema de Fanny Beznos no numd@ fle 1927; resptas a uma enquete de
Valentine Penrose, Roch Gré¢iA REVOLUTION SURREALISTE. Paris, 1922929)

FIGURA 81 MAX ERNST. LOLOP INTRODUCES THE SURREALISTS, 1931.
COLLAGE

FONTE: (Schneede1973, p. 42).
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FIGURA 9 - GERMAINE BERTON. PHOTOGRAPH REPRODUCEDN LA
REVOLUTION SURREALISTE, M1, DECEMBER,1924.

FONTE: (Chadwick, 1997, p. 32)

O padréo de inclusdo participativa ndo se alterou muito ja no inicio da década de

1930. No Segundo Manifesto do Surrealismdo mesmo ano, Breton discutiu sua
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insatisfacé com muitos dos membros que a seu juizo ndo correspondiam com os ideais
morais e politicos ou com as praticas artisticas e literarias do movimento, definidos por ele
mesmo. No decorrer dos anos e com 0 aproximar de uma nova guerra mundial, varios
impassesforam enfrentados relativamente ao engajamento politico dos membros do
movimento. A ma&ria explicitamente comunistajverge, entretanto, basicamente entre a
filiacdo partidaria direta e o abandono da luta surredlistausada por alguns comunistas
de dealista; o oposto aferramento aos ideais do grupo, relegando a luta material aos
operérios; ou entre uma conciliagdo entre as duas estratégias de acdo, a unido da revolucao
surrealista com a revolucdo material comunista. O policiamento e o controle tda Bre
sobre o mérito de merecimento de muitos colegas a pertencerem ao grupo surrealista
promove diversas expulsdes e novas adesdes ao movimento oficial, com convocatérias de
reunides para que esses julgamentos sejam f&itos.

Apesar de ndo aparecerem mulser®s dois manifestos, a assinatura de Dora
Maar, MarieLouise Mayoux e de Meret Oppenheim constam no texto de cunho
abertamente politico, que tece uma critica ao fascismo e aos rumos tomados pela Revolucao
Russa com StalifQuando os surreslistas tinhamzéaq de 1935 (BRETON, 1985, p. 201).

Existem ainda dois casos de acusacao direta de mulheres, baseadas em questdes
morais, que merecem ser expostos. Em ambas as situacbes as mulheres s&o alheias ao
circulo surrealista e a perseguicao € justificada pleatificacdo de seus comportamentos
aos valores burgueses, alvos principais a serem superados pelas propostas do surrealismo.
O primeiro caso, ja comentado por Chadwick e amplamente exposto pelos préprios
surrealistas erha Révolution surréaliste2 o da B-mulher de Charlie Chaplin, Lita Grey.

O segundo, relatado por Nadeau, envolve a escritora Aurélie de Faucamberge.

Na época do ataque, Lita Grey, que tinha se casado aos 16 anos, movia um divorcio
contra Charlie Chaplin. Indignados com a situacdo, osedistas se colocaram
expressamente em defesa do direito de Chaplin de viver o amor de forma livre das
convencdes do casamento burgués, por meio do manifesids off Love subscrito
coletivamente no nimero-M da revistedLa Révolutionsurréaliste (LA REVOLUTION
SURREALISTE. Paris, 1927, p-& Lita Grey acusava Chaplin de infidelidade e de se
esquivar da paternidade de seus dois filhos e, no olhar dos surrealistas, ela estava se
prendendo ao amor burgués e impedindo a liberdade de comportamento &ito esp

¥ NADEAU, 1985; Segundo Mafesto do Surrealism@&m: BRETON, 1985
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independente do aclamado Charlie Chaplin (CHADWICK, 1997, p. 33). Ele deveria viver o

amor a sua maneira ou torssm escravo de sua mulher.

Ela acreditava denunciar seu marido, a estipida, a vaca. Ela simplesmente
nos da o testemunho da grandezenhwa de um espirito que, pensando

com clareza, com justeza tantas coisas mortais na sociedade onde tudo,
sua vida e até seu génio, o confinam, encontrou meio de dar a seu
pensamento uma expressdo perfeita e viva, sem traicdo a esse
pensamento, uma expregséujo humor e cuja forca, cuja poesia assume

de subito aos nossos olhos um imenso recuo a luz da pequena lampada
burguesa que por cima dele é agitada por uma dessas raparigas de que sdo
feitas, em todos os paisesbasmsmaes, aboasirmas, adoasmulheres,

essas pestes, esses parasitas de todos os sentimentos e de todos os
amores..(NADEAU, 1985, p. 99100.)

O segundo caso se insere dentro de um episddio de rebeldia comportamental dos
proprios membros do grupo surrealista. Em um banquete de GeoltjeRdbert Desnos e
André Breton interrompem com grosseira a fala de Aurélie de Faucamberge, conhecida no
mei o |iter8rio como Aurel. Desnos e Breton
atormenta ja ha um tempo (NADEAU, 1985, p. 61). Apesar @a¢do geral da desavenca
se dirigir ao tipo de literatura que Aurel produzia e aos valores burgueses que ela
representava, o ataque, assim como no caso de Lita Grey, deixa transparecer seus tons de
misoginia. Nadeau relata que Desnos anunciou publicamgaatéurel ndo teria direito de
chatedos por toda a vida somente pelo fato de ser mulher (1985, p. 61). Desnos se dirige

ainda em carta a Aurel, que apresenta o seguinte teor:

Senhora, Mme Tailhade, a quem n&o conhecia antes do banquete de Polti,
entrggou-me sua carta. Pegbe observar que: 1°) Se eu e meus amigos
somos O6inconscienteso, a Senhora tam
irméo de trabalhg no méaximo seu neto; 3°) A Senhora me faz gracejar.

Meus sentimentos. Robert Desno@©ESNOS apud NADEAU, 1985,

p.61)

As situacoes tanto de Grey como de Aurel tem em comum a identificacdo que é
feita entre a mulher e aquela portadora dos valores burgueses tradicionais. As condenacodes
gue sofrem ndo se separam ou tomam distancia dos seus géneros.p8deyaniiberdade
e a felicidade de Chaplin como também fazem com os outros homens, em todos os lugares,
as m«es, i rm«s ou mul heres, Apesteso e fAp
dignificados pelos surrealistas. A abordagem real a Aurel deixaétangdvidente uma
caracteristica que permeou o ideéario do grupo de modo pungente, a imagemnua

enfantA nega-«o de Desnos sobre a possibilida
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pelo fato dela ser mais velha do que ele, de modo desdenhoso, indeamyliger bem
vinda ao grupo era a mulher jovem. Os ataques que sofre ndo recaem apenas sobre seus

posicionamentos de valor ou estéticos, mas sobre a prépria condicdo de mulher.

2.3LEONORA CARRINGTON E REMEDIOS VARO NO FLUXO DAS MULHERES
ARTISTAS NOS ANGs 1930

O fluxo de mulheres artistas no surrealismo foi se intensificar a partir do inicio da
década de 1930. A participacao produtiva também se tornou mais ativa apés este periodo.
Isso n&o significou, todavia, uma mudanca em termos de conquista dendatpaoa a
articulacdo das ideias do movimento. Por mais que passassem a integrar as exibicdes
coletivas do grupo e terem suas obras reproduzidas em suas publicacdes, as concepc¢des
pessoais dessas artistas sobre o surrealismo, que tornariam a vanguaodanaigli
heterogénea do que sua identificacéo tradicional as ideias dominantes do ndcleo masculino
de Breton, permaneceram periféricas ou ndo foram plenamente introduzidas enquanto
centrais ao movimento. Em termos gerais, as artistas ndo deixaram deurodpgar de
subalternidade em relagdo ao nucleo masculino préximo a André Breton. Chadwick ressalta
gue os surrealistas continuaram a monopolizar formulagao das ideias sobre amor e sobre as
mulheres e que as elas Bep er ¢ e b i a sobretutoufaran doonleo de poder e
influ°nciao(1997% p. 12, tradu-«o livre)

A entrevista formal sobre a sexualidade, publicada no n° 1lllad&évolution
surréaliste sob o titulo Recherchessuta sexualité,que Breton empreendeu sobre os
membros do grupo ainda em 1928, é eaxemplo caracteristico dessa postura. Nadeau nos
informa que o interrogatorio foi realizado em duas sessfes e que continha o seguinte teor:
A Di s-seuat needida com que o homem toma consciéncia do prazer da mulher, o amor
entre as mulheres, entre os home(esta Ultima forma foi condenada quase por
unanimidade, com Breton a frente), o onanismo, o prazer por sicubos, a prostituicdo, as
per ver s »x\NADEAU,elD85,.po 104105) A auséncia de mulheres neste evento
parece ter incomodado apenas Louis Araggue preferia que a discussido sobre a
sexualidade das mulheres fosse realizada com a participagéo direta delas (CHADWICK,
1997, p. 1112).

®fiperceive themselves as having operated very
influence. o (CHADWI CK, 1997, p. 12)
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A pintora e escritora inglesa Ithell Colguhoun parece ter sido uma das poucas
mulheres a escrever teoricamente sabseirrealismo, embora a publicacdoTde Mantic
Stainna revisteEnquirytenha ocorrido tardiamente, em 1949, (CHADWICK, 1997, p. 154)
guando os principios basicos do automatismo j&a haviam sido amplamente discutidos.

Apesar de todos esses casos (que atestuito claramente as assimetrias
representativas, o surrealismo contou com uma participacdo ampla de mulheres artistas e se
tornou um ambiente propicio para o desenvolvimento dos anseios vanguardistas de muitas
delas. A pintora Léonor Fini se aproximoo slrrealismo em 1936 e manteve uma relagéo
mais social do que formal, preferindo permanecer independente do grupo, pois considerava
suas as atividades tolas e ndo quis se submeter a autoridade de Breton (CHADWICK, 1997,
p. 81). Mas Remedios Varo, por ootrlado, ansiou para se unir ao grupo parisiense.
Leonora Carrington, que também se empenhou em desenvolver uma carreira artistica,
manteve suas relagdes por meio de Max Ernst. Meret Oppenheim, cuja aproximagao ao
grupo em 1933 foi o0 marco do periodo deandluxo de mulheres artistas, (CHADWICK,
1997, p. 47) encontrou no grupo surrealista um espaco favoravel para dar continuidade a
seus planos artisticos avessos a rotina entediante da academia. Tendo inicialmente
frequentado a Académie de la Grande Charwgni@nvolvetse logo com a cena
vanguardista parisiense, como Giacometti, Sophie Tauber, Hans Arp, Kurt Seligmann, Max
Ernst e Man Ray (CHADWICK, 1997, p. 46).

N&o ha, no entanto, como descrever a associacao entre as artistas e o surrealismo
sem compreende complexidade desse intercambio, que oscila de um modo intrincado e
nao linear entre o suporte e o acolhimento de mulheres que fugiam dos tradicionais papéis
familiares e sociais para a busca de uma identidade artistica e uma vida mais libertaria e
expgimental, e a insisténcia em manter uma assimetria entre os géneros, colocando a
mulher em uma posicao tdo importante para a revolucao que almejavam, mas idealizada, e
desconsiderando a participacao ativa dessas artistas na representacao direta doamoviment

de si mesmas. A este respeito, sintetiza Chadwick:

O compromisso surrealista com a resolugdo dialética ndo se estendeu
necessariamente a resolucdo de inconsisténcias internas de
comportamento e atitude. Para as mulheres artistas, assim como para seus
colegas homens, a ambiguidade e a ambivaléncia acompanharam a vida



42

vivida fora das convencdes da classe média e racionalistas (1997,
p.105)**

As experiéncias de Remedios Varo e Leor@@aaington com o grupo de Paris sédo
permeadas por essas ambivaléngias caracterizam essas relagdes entre mulheres artistas
e o surrealismo. Elas fazem parte da geracéo de artistas que compuseram a rede surrealista
a partir dos meados dos anos 1930, periodo de expansdo do movimento em decorréncia de
seu processo de intemanalizagdo. Em 1935 o grupo expds em Santa Cruz de Tenerife e
em Copenhagen, e 1936 foioanoEHla posi t i on Su,rem®axis$ @ tantbém d 6 Ob
da First International Surrealist Exhibition, em Londres. Estas exposicdes e as outras
internacionais quese seguiram ampliaram a reputacdo do movimento, Novos grupos
surgiram em diversos lugares, como Praga, Copenhagen e Toquio (CHADWICK, 1997, p.
55).

A First International SurrealistExhibitionfoi lancada em 11 de junho de 1936 na
New Burlington Galleries, em Londres. A exibicdo contava ndo s6 com pinturas e
escul turas, mas tamb®m com obras de arte t
Segundo Susan Aberth, a introdu¢do de Leo@aaington a temética surrealista se deu
por meio de um presentia sua mae, o livro de Herbert Read que foi publicado juntamente
com a exposicao. Mas foi somente a partir do proximo ano que a jovem artista estabeleceria
relagbes com o circulo surrealista de Breton. Leonora conheceu Max Ernst na ocasido de
uma exposiga do artista nélayor Gallery, em Londres, em 1937 (ABERTH, 2010, p.25).

Pouco tempo depois eles se mudaram para Paris e no ano seguinte para St. Martin
déArd che, no interior da Fran- a, onde p
decorréncia dos desdobrantos da Segunda Mundial.

Leonora nasceu em 6 de abril de 1917, em Clayton Green, no condado de
Lancashire, no noroeste da Inglaterra, em um ambiente familiar muito bem favorecido
economicamente. Seu pai, Harold Wilde Carrington, foi um empresariogé&tinventou
e patenteou um acessorio de tear que tornou possivel o desenvolvimento ddiyetiao
hibrido de 1a e algodao. Mais tarde, Harold vendeu a empresa fabdliangton Cottons

para a corporagao Courtaulds, tornasdoo acionista principadla Imperial Chemicals

I The Surrealist commitment to dialectical resolution did not necessarily extenddiving
internal inconsistencies in behaviour and attitude. For women artists, as well as for their male
colleagues, ambiguity and ambivalence accompanied life lived outside roldd&eand rationalist
conventions.
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Industries (ICI) Leonora viveu parte consideravel da infancia, dos 3 aos 10 anos, na
mansdo eduardiana de sua familtapokhey Hall comparavel as propriedades reais e
aristocraticas da regido, levando uma vida bastante regratngmie com seus irmaos
(ABERTH, 2010, p. 11).

Susan Aberth, erheonora Carrington: Surrealism, Alchemy and ,Ambs narra
gue Leonora Carrington foi criada para dar prosseguimento a sua vida de alta burguesia e a
expectativa familiar era que a jovem ajaase um bom casamento. Quando ela manifestou
o desejo de ter uma formacéo artistica, encontrou forte oposi¢cdo de seus pais, que nunca se
conformaram verdadeiramente com sua decisdo de prosseguir em uma vida artistica
autbnoma com os surrealistas (2010).

Nos anos da infancia e juventude, Carrington manteve uma relacdo conturbada
com as instituicbes de ensino que frequentou. Foi expulsa do comaptSepulchreem
Chelmsford, Essex, e logo depois doSteMary em Ascot (ABERTH, 2010, p. 15). Aos
15 anosem 1932, seus pais resolveram etaigara avliss Penroseyma escola de jovens
aristocraticos em Florenca, como forma de preparacédo para sua exibicdo como debutante na
corte de George V. Leonora ndo permaneceu por muito tempbssaPenroseem razao
em de uma apendicite, mas essa breve passagem em Florenca a colocou em contato direto
com a arte italiana, uma das fontes posteriores na producdo artistica de Carrington,
percebida nas técnicas de pintura em témpera, nas composi¢cdes, paleta e estilo (ABERTH
2010, p. 1819). No ano seguinte, seus pais encaminhararpara uma escola em Paris,
onde foi mais uma vez expulsa. Finalmente, decidiram matligutn uma instituicdo
mais rigorosaMi s s S a, tamEm end Raris. Mas Leonora fugiu e foi ao encatdro
um amigo da familia, professor de Belas Artes, que ndo conhecia pessoalmente. Logo em
seguida, como ela mesma afirmou, seria disposta ao mercado de casamento (ABERTH,
2010, p. 19). No entanto, sua apresentacao na corte de George V, em 1935, fracassou.
Entediada com o ambiente e impedida de acessar a area de cavalos ou apostar, Carrington
leu durante o evento o liviBem olhos em Gazde Aldous Huxley, romance critico aos

costumes e a moralidade mais conservadora da sociedade inglesa presente:

Entdo, @ passei a temporada em Londres, a festa do jardim real, que é cha
em uma tenda noafcio de Buckingham, e vocé passeia com uma xicara
de cha. Em um vestido diferente para isso, muito caro. Entdo vocé vai
para Ascot, as corridas, e vocé esta no recedb E, se vocé quisesse,
naquele tempo, sendo uma mulher, ndo podia apostar. Vocé nem tinha
permissdo para chegar ao pasto, onde eles mostram os cavalos. Entdo eu
peguei um livro. Quer dizer, o que vocé faria? FRyelesgde Huxleyem



44

Gaza que edi o tempo talo. E entdo, completamente farta, fui enviada
de volta ao norte da Inglaterr&€ARRINGTON apudABERTH, 2010, p.
19-20, traducao livrp*

Depois desse evento, Leonora partiu para a Chelsea School of Art, onde
frequentou por cerca de um ano aulaguohtura e desenho. Este periodo inaugurou para ela
novas oportunidades, tempos de maior liberdade e de mudancas de estilo de vida. Seus pais,
ainda que fortemente contrariados, ndo deixaram de ofdheceim suporte financeiro
minimo para que se iniciss formalmente como artista, mas ela precisou lidar com
condi¢cdes muito mais precérias do que as oferecidas por sua familia até entdo (ABERTH,
2010, p. 21). Em um segundo momento dessa nova fase, Carrington foi para a Ameédée
Ozenfant Academy. O pintor fra@s Ozenfant, que havia trabalhado com Le Corbusier
duas décadas atras na fundacdo do movimento purista, abria nesse momento uma escola em
Londres e, conforme Aberth, Carrington foi sua primeira aluna (ABERTH, 2010, p. 21).
Curiosamente, sua amiga Stellae8d, que também frequentou a escola, afirmou que era
composta majoritariamente por mulheres de classe alta (ABERTH, 2010, p. 22).

Portanto, antes de chegar a Paris em 1937 na companhia de Max Ernst, ja havia
iniciado um percurso de desenvolvimento adistTambém se encontrava familiarizada
com alguns temas convergentes com 0s interesses surrealistas, como magia, alquimia e
mitologia, sobretudo a mitologia celta. Apesar da breve passagem por Paris, os surrealistas
ficaram logo impressionados com a jovartista, ndo s6 pela propensao e interesse pelas
teméticas surrealistas, mas por ter abandonado um contexto familiar abagtad® opos
radicalmente a unido com Erast uma vida social de status em favor da vida vanguardista
(ABERTH, 2010). Mas aléndesses fatores, Carrington parecia se encaixar muito bem na

iImagem ddemmeenfant,que esteve em evidéncia durante os anos 1930:

Durante a década de 1930, a imagemfelmmeenfant assumiu uma
importancia cada vez maior para os surrealistas. Uma crid¢ugaaca e
promessa, a mulh@rianga estava intuitivamente préxima dos mundos do
inconsciente, da imaginacdo e do irracional, capaz de enfeiticar o artista

22 30 | went through the season, in Long the royal garden party, which is tea in a tent at
Buckingham Palace, and you go around with a teacup. You have a different dress for that, very
expensive. Then you go toAscot, the races, and
those a y s , if you were a woman, you were not allo
paddock, where they show the horses. So | took a book. | mean, what would you do? It was

Hu x | Eyeléss in Gazawhich | read all the way through. And then, thoroudiel¢ up, | was

dispatched back to the North of England.
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masculino e afast do mundo confinado do regdlCHADWICK, 1997,
p. 49)%
No momento do encomrcom os surrealistas, Leonora tinha 20 anos de idade,
Ernst 46 e era casado até entdo com MBeehe Aurenche, 14 anos mais nova. Como
Aberth observa, esse era um comportamento repetitivo em Max Ernst (2007, p. 38). No
entanto, apesar de supostamenteepcher perfeitamente os requisitos de demame

BN

enfant, Carrington, anos depois, esclareceu o desconforto em relacdo a encarnacédo do

papel:

Eu achava que tinha muita afinidade com essas pessoas. Era um grupo
composto essencialmente por homens que tnataas mulheres como
musas. Isso era bastante humilhante. Por isso, ndo quero que ninguém me
chame de musa. Nunca me considerei fiemmeenfanf como André
Breton queria ver as mulheres. N&do queria que me entendessem assim,
nem tentei mudar os outros. Eu na surrealismo assim. Nunca perguntei
se tinha o direito a entrar ou NABARRINGTON, 1993, traducéo
livre).®
De acordo com Susan Aberth, entre os fatores que levaram a mudanca do casal
para o interior dafFa n - a, em St . edtbatanto ausca gefoAlistanciamierao,
dos confrontos com MarBerthe Aurenche, como o incomodo de Ernst com os constantes
conflitos internos do grupo de Breton. No local, o casal teve a oportunidade de viver uma
vida mais préxima a natureza e a vida no campo (Figerdigura 9), trabalhando juntos
ou separadamente em seus projetos artisticos (2007, p. 38). Longe do principal circulo
socialista, em um periodo de muita troca e produtividade, Max e Leonora recebiam a vista
de amigos, muitos deles artistas, como por gremiéonor Fini, Roland Penrose, Lee
Miller, André Pieyre de Mandiargues, Frederico Veneziano e Tristan Tzara (CHADWICK,
1997, p. 80).
Mas este periodo foi interrompido bruscamente pelas perseguicdes engendradas

com a Segunda Guerra Mundial, seguidasrpauito sofrimento e um colapso mental de

2% During the 1930s the image of tiemmeenfant assumed ever greater importance for the
Surrealists. A creature of Grace and promise, the wechéa was intuitively close to the worlds of

the unconsious, the imagination, and the irrational, capable of bewitching the male artist and
leading him away from the confining world of the real.

24 Disponivel m site https://elp#s.com/diario/1993/04/18/cultura/735084001 850215.htm

5 "Pensé que yo tenfa mucha afinidad con a gente. Era un grupo compuesto esencialmente por
hombres que trataban a Ias mujeres como musas. Eso era bastante humillante. Por eso no quiero que
nadie me Bme musa de nada. Jamas me consideréfemmeenfantcomo André Breton queria

ver a las mujeres. Ni quise que me entendieran asi, ni tampoco intenté cambiar a losdemas. Yo cai
en el surrealismo porque s2. Nunca pregunt ® si
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Leonora, que ocasionou 0 seu internamento em um manicbmio em Madrid, por deciséo de
sua familia. Prestes a ser encaminhada a outra instituicio para doentes mentais na Africa do
Sul, Leonora conseguiu escapar dess@&io, passou por Portugal e depois pelo grupo de
artistas refugiados em Nova York antes de tomar seu rumo de refugio final no México,
juntamente com Renato Leduc. A internacdo de mulheres em sanatérios era uma pratica
normalizada durante o final do séxXIX e as primeiras décadas do século XX. Os surtos

se tornavam justificativas para a manutencdo dessas mulheres em confinamento sem
necessidade, ou além do tempo recomendado. Isto atingiu artistas além de Carrington,
como Camille Claudel, Zelda Fitzgéstae Dora Maar.

Quando a Franca entrou em guerra com a Alemanha, em 1939, Max Ernst foi
capturado e enviado inicialmente para um campo de internacdo em Largentiére, depois
passou por outros campos e so foi liberado com o armisticio (ABERTH, 2007, A 45).
prisdo de Ernst abalou muito Leonora. Antes de deixar a casa de campo em St. Martin
déArd che, el a permaneceu por tr°s semana:
extenuante nos seus vinhedos e jardins, até ser finalmente convencida por um casal de
amigos a buscar por um visto para Ernst na Espanha. Durante a viagem sua saude mental se
agravou e depois de uma crise nervosa que a levou a ameacar assassinar Hitler e pedir pela
libertacdo metafisica da humanidade na embaixada britanica de Madridnflisifaerviu
para que fosse internada (CHADWICK, 1997, p. 84). Foi tratada com cardiazol, uma
substancia que induz convulsfes similares ao tratamento por eletrochoque e durante sua
recuperacdo em uma clinica em Santander, sua familia planejou suacédeena outra
instituicdo mental na Africa do Sul. No intervalo desta transferéncia, ela foi acompanhada
pela guarda obstinada de pessoas que estavam a mando de sua familia, em uma passagem
por Portugal. Leonora armou uma ida a Lisboa, alegando a necesdeladmprar luvas,
para fugir. Segundo Aberth, ela fingiu uma dor de estdmago, foi ao banheiro de um café e
escapou pela porta dos fundos, em direcdo a Embaixada Mexicana. Leonora conseguiu o
apoio do amigo e embaixador, Renato Leduc, com o qual deeecasar para conseguir a

independéncia dos pais e imunidade diplomatica (2007, p. 51).
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FIGURA 10i MAX ERNST AT ST. MARTIN D’ARDECHE, SITTING WITH SCULPTURES,
1938

FONTE: (Aberth 2010, p. 39).

FIGURA 11- LEONORA CARRINGTON AT ST. MARTIN D' ARDECHE, 1938

FONTE: (Aberth 2010, p. 39).
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Leonora chegou a se encontrar algumas vezes, tanto em Portugal como em Nova
York, com Max Ernst. Nessa altura, ao se dar conta do sumi¢co da companheira apos ser
libertado dos campos de internamento, tinha sdoua Peggy Guggenheim para migrar
para os Estados Unidos. O casal ndo se reconciliou desde entdo, apesar de Carrington
continuar a frequentar o circulo de artistas refugiados (Figura 10), entre os quais se
encontravam varios dos surrealistas, até migvafim para o México em 1943 e encontrar
condi¢cdes mais propicias ao amadurecimento artistico e seu consequente reconhecimento
(ABERTH, 2007).

FIGURA 12i GROUP PHOTOGRAPH OF ARTISTS IN EXILE, NEW YORK, 1942

FONTE (Aberth 2010, p. 51).

Remedios ro tomou o mesmo rumo no inicio dos anos 1940 em razdo da
facilitacdo que o governo mexicano ofereceu aos refugiados europeus, mas parecia ter uma
projecdo mais clara em relacdo a se unir ao movimento surrealista no final da década de
1930. Remedios tevacesso uma tradicional formacgéo artisticaAtademia de Bellas
Artes de San Fernandem Madrid, mas logo entrou em contato com a onda de influéncia

vanguardista.Conforme Janet A. Kaplan, autora da biografia da artist@xpected

%6 Left to right, first row: Stanley William Hayter, Leonora Carrington, Friedrich Kiesler, Kurt
Seligmann. Second row: Max Ernst, Amédée Ozenfant, André Breton, Fernand Léger, Berenice
Abbott. Third row: Jimmy Ernst, Peggy Guggenheim, John Ferren, Maraehdnp, Piet
Mondrian. Philadelphia Museum of Art, collection of Mme Duchamp.
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Journeys: The Art and t8 of Remedios Vay®Remedios nasceu em 16 de dezembro de
1908 em Anglés, na Catalunha e, ao contrario de Carrington, teve incentivo desde a
infancia para desenvolver habilidades artisticas. Seu pai, Rodrigo Varo y Zejalbo,
engenheiro hidraulico, mantinis@ com sua familia em constantes viagens pela Espanha e
pelo norte da Africa, o que propiciou um rico material de referéncia para Varo (1988, p.
11). Ele a colocava de forma bastante diligente e disciplinada a copiar seus desenhos e
diagramas mecanicos @8, p. 15). Observando a sua propenséao para o desenho, continuou
investindo na sua formacao. Varo frequentoEszuela de Artes y Oficios depois a
Academia de Bellas Artes de San Fernareto Madrid, também frequentada por Salvador
Dali, com admissao edinamento rigorosos. Em 1924, aos 15 anos de idade, integrou o
curriculo em tempo integral. Ele envolvia estudos complexos e tradicionais, como
perspectiva, teoria da cor, formas arquitetbnicas, anatomia, ilustracao cientifica, natureza
morta, roupas, psagens etc., além de todas as técnicas de preparo de materiais e suportes
(1988, p. 27 e 29).

Nos anos 1920 Madrid se abriu para as vanguardas, inclusive a surrealista,
principalmente por meio dd&esidencia de Estudianiesima residéncia universitaria
masalina, fundada em 1910, que estabelecia contato com a comunidade de movimentos
modernos de outras partes da Europa (KAPLAN, 1988, p. 29). Kaplan ambienta o cenario
artistico vanguardista de Madrid nos anos em que Varo ainda estudava na Academia. A
cidade @& Madrid durante os anos 1920 permeeuprogressivamente com poesias,
palestras, exposicdes e pinturas surrealistas, e foi inclusive o placo de exibicdo de trabalhos
de artistas como Salvador Dali e Luis Bufiuel, como o fillnédo Andaluzlangado em
1928(1988, p. 30).

Em 1931 Varo e Gerardo Lizarraga, um amigo da Academia com quem se casou
em 1930, partiram para uma estadia em Paris que durou cerca de um ano. O casal retornou
para Barcelona, cidade cosmopolita mais propicia a atmosfegaardista que estavam
em busca (KAPLAN, 1988, p. 35). Neste periodo, Varo conheceu e se relacionou com o
artista catalao Esteban Francés. Juntos dividiram um atéfi&ana de Lessepproduzindo
pinturas, colagens e desenhos que ja dialogavam com admmgusurrealista. Também
estabeleceram relacbes efetivas com a comunidade surrealista barcelonense e francesa
(KAPLAN, 1988, p. 3637). Varo se relacionava tanto com Lizarraga quanto com Franceés e
de acordo com Kaplan, a artista operou desse modo dudaldteatsua vida, mantendo

relacbes multiplas, amistosas e ndo escondidas umas das outras (1988, p. 36). A liberdade
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sexual e afetiva de Remedios Varo parece se inserir em um estilo de vida aderido por
mulheres desse contexto que, como pontuado por Chadivitk;am contra suas familias
pelo direito a vidas independentes; eles herdaram a chamada dos anos 20 por maior
| i berdade s exudQHANGKAL99Y, . 165trddin@oriveds’ o

Neste periodo, Varo pintava pouco e trabalhava com Lizarragaapegéncia de
publicidade de J. Walter Thompson, (KAPLAN, 1988, p. 40) mas se articulava com
Esteban Francés para que fossem percebidos pelos surrealistas parisienses. Queriam provar
gque eram suficientemente dignos de veicularem suas ideias, como podstsena
reproducdo de um trecho de uma das cartas enviadas por Varo e Esteban a Marcel Jean,
ponto de contato entre os surrealistas, em maio de fi@3&tamos toda a sua disciplina e
estamos dispostos a assinar seus manifestos, queremos manter comtatmcé e
acompanhar s uvWRO; ERANGES apadKAPRLAN, 1988, p.44, traducio
livre)?® Varo e Estéban também se dedicavam aamiavreexqufS, jogos surrealistas de
producdo de obras coletivas e os entregavam a Marcel Jean (KAPLAN, 1988, p. 41). O
artista Oscar Domingues, que também era um intermediador do surrealismo entre a Franca
e a Espanha, conhecendo a tendéncia de Remedios por memddoseexquisindicoua
para o poeta Benjamin Péret, amigo proximo de Breton e um dos fundadores do grupo
surrealista (KAPLAN, 1988, p. 49). O poeta que estava em Barcelona em 1936 querendo se
voluntariar com os republicanos por ocasido da Guerra Civil Espanhola, se envolveu com
Varo e no ano seguinte, se mudaram para Paris. Esteban os acompanhou e diteds divi
um atelié enMontparnasseKAPLAN, 1988, p. 5655).

Mas apesar da liberdade sexual e afetiva, Remedios ndo parecia completamente a
vontade entre o circulo surrealista de Breton. Sesetiantimidada pela atmosfera

inquisitorial dos encontros nosfés promovidos por André Breton, parecia insegura em

““ibattled their families for the right to inde
greater sexual freedom for womeno.
“Awe accept al |l y oilling todsignsyour ménifest@es, wen wlant gorkeep iw

contact with you and to keep up with your acti
2% Uwe M, Schneede transcreve a definicdoDdctionnaire abrégé du Surréalisme de 1938:
game with folded paper. Every participant makes a drawitigput knowing what his predecessor

has dr awn, because the predecessorb6s contributi
example which has become a classic, and to which the game owes its name, was the first sentence
produced by this metldb:L e6 cadaver exqgui s[Théeaxquisite cotpge will drink n o u v €
the new wine]. o0 (SCHNEEDE, 1973, p . 32) . Schne
game interesting is not any one artistic product but the collective playfulness andahgruous
combination of text and picture; the latter resulted in a shape made continuous by the fact that

pl ayers extended their |ines beyond the fol ded

v
i
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relacdo a sua participagdo no grupo e preocupada com efeitos do imaginfemonta

enfant iMinha posicéo era a timida e humilde de um ouvinte: eu néo tinha idade suficiente
nem tinha a disposicdo denfeentalos, como Paul Eluard, Benjamin Péret ou André
Breton. L4 estava eu, com a boca aberta dentro deste grupo de pessoas brilhantes e
talentosa8 VARO apudKAPLAN, 1988, p.5556, traduc&o livri°

Além disso, nesta época, 1938, perto de seus 30r@oosstruia a sua identidade
para aparentar ser mais jovem, diminuindo 5 anos em sua idade total. A repercussao dessa
alteracdo pode ser observada inclusive em seu passaporte e até em seu timulo, que atestam
0 seu nascimento em 1913 ao inves de 1908 (KAYLI®88, p. 56).

Remedios Varo, como Leonora Carrington, estabeleceu uma rede paralela de
relacbes com o grupo de Breton. Enquanto Carrington vivia o retiro no interior da Franca
com Max Ernst, Varo mantinha em Paris um circulo de convivéncia com Beripaéngne
com artistas como Esteban Francés, Wolfgang Paalen, Oscar Dominguez e Victor Brauner,
por exemplo, confirmando a conclusdao de Chadwick a respeito do relacionamento das
mulheres artistas com o surrealismo através de subgrupos de relacbes de amizade

amorosas, onde tinham suporte para a producao artistica.

Como companheira de Péret, Varo se viu perto do circulo interno que
orbitava em torno de Breton; mas ela também criou um circulo de amigos
para quem se tornou o centro. Esse grupo incluia n&oaapPéret,
Francés e Dominguez (que tinham um estadio préximo ao que o trio
dividia em Montparnasse, do qual assistiu e relatou o desenvolvimento do
ménage a trois), 30 mas também Victor Brauner (KAPLAN, 1988, p.
64).
Mas a guerra também interrompesse periodo de experimentacdo e convivéncia
de Remedios Varo. Sua seguranca ficou especialmente emdesido as suas ligacdes
com Benjamin Péret, cujas relagbes com o comunismo ndo eram segredo. Sempre
politcamente engajado, foi preso e expulso dasB por estar associado ao Partido
Comunista. Péret se casou em 1928 na Franca com a cantora lirica brasileira Elsie Houston,
intérprete de VillaLobos, e mudowse para o Brasil com ela em 1929 (PUYADE, 2005).
Durante a estadia, arejou a cena artistiggendo a discussdo surrealista para 0s
modernistas brasileiros e sua participacao ativa no cenario politico comunista brasileira é

descrito por Jean Puyade:

¥fF My position was the ti mid anehoughnontid davetheaplaonbtoa | i s
face up to them, to a Paul Eluard, a Benjamin Péret, or an André Breton. There | was with my mouth gaping
open within this group of brilliant and gifted peop
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No decorrer dos anos 1930 e 1931, Péret lasgara fundo na atividade
politica internacionadita. Junto com o grupo dirigido por Mario Pedrosa,
Livio Xavier e Aristides Lobo, ser4d um dos fundadores, em 21 de janeiro
de 1931, da Liga Comunista do Brasil, secdo brasileira da Oposicdo
Internacional de Esquerda (trotskista), tornasddSecretario d€omité

da regido do Rio de Janeiro, com o pseud6énimo de Mauricio (2005, p. 10).

Em razéo desse envolvimento politico, Péret foi preso pela policia do Rio de Janeiro em
1931 e expulso do pais logo em seguida por um decreto de Getulio Vargas (PUYADE,
2005,p. 13) Apoés a entrada da Inglaterra e da Franga na guerra contra a Alemanha, Péret
foi mais uma vez preso em uma prisao militar em Rennes, novamente devido a seu ativismo
politico (KAPLAN, 1988, p. 69). Durante os anos dificeis da guerra, Varo também se
deparou, por acaso do destino, com a prisdo de seu marido Lizarraga em um dos campos de
concentracdo franceses. Quando Péret ainda estava preso, Varo foi ao cinema com o
fotojornalista hungaro Emerico Weisz, que futuramente se casaria com Leonora uassistir
documentario que ele havia ajudado a produzir. Varo reconheceu nas filmagens Gerardo
Lizarraga, com quem havia perdido o contato desde que se mudara para Paris. Lizarraga,
militante anarquista que havia lutado na Guerra Civil Espanhola com os reposlifzn
libertado gracas a articulagdo de Varo e seus amigos. A propria Varo acabou sendo presa
por alguns meses no inverno de 1940, pelo fato de ser companheira de Péret, ainda que
pouco se saiba sobre esse evento (KAPLAN, 1988;71Y.0

Mas a situacase agravou com invasao da Franca pelos nazistas em junho de
1940. A partir de entdo, Remedios e muitos outros artistas e intelectuais precisaram partir
efetivamente e buscar reflgio. Inicialmente Varo deixou Paris, permanecendo por um
tempo em CanePlagecom o artista Jacques Hérold e outros e depois com Victor Brauner
(KAPLAN, 1988, p. 72). De |4, seguiu para Marselha e se reencontrou com Benjamin
Péret. A cidade de Marselha torrsel neste periodo polo de um grande numero de
refugiados. Um grupo chamadomergencyRescueCommitteeestabeleceu em Villa Air
Bel, nas imediacGes da cidade, um centro de reflgio que abrigou muitos surrealistas
(KAPLAN, 1988, p. 74):

O objetivo do comité, organizado em Nova York trés dias apds a
ocupacao nazista de Paris, erlva@ao maior nimero possivel de artistas
intelectuais de areia da Europa, acelerando sua fuga da Framga
missdo de resgate que resultou em uma migracdo intelectual sem
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precedentes de Paris. Europa para as Amélikas?LAN, 1988, p. 74
traducéo livrg **

Varo e Péret ndo eram residentes de VillaBet, mas alugaram um quarto nas
suas proximidades e frequentavam o lugar (Figuralld)acordo com Kaplan, muitos do
circulo social de Varo foram parar em Villa Ael, como Brauner e Dominguez
(KAPLAN, p. 1988, p. 75 e 77). Foi la que André Breton e Jacqueline Lamba, assim como
muitos outros, encontraram um porto antes de migrarem para fora da Europa. Peggy
Guggenheim foi a responsavel por financiar a passagem de muitos surrealista8ele Air
para os Btados Unidos, como a do préprio Max Ernst, que também passou por |4, e da
familia toda de Breton (ABERTH, 2010, p. 45). Péret e Varo tomaram o caminho para o
México, pais que ofereceu amparo aos refugiados espanhdis e aos membros da Brigada
Internacional que se encontravam na Franca. Depois de conseguirem fundos e
regularizarem os documentos, partiram de Casablanca no navio poifggpasPintcem
20 de novembro de 1940 (KAPLAN, 1988, p-&2).

As histérias de LeonoraCarrington e Remedios Varo exemmdm as
contradicGes e complexidades das relacdes entre as mulheres artistas e o circulo surrealista.
Apesar de suas grandes diferencas, elas mostram algumas variaveis comuns. Em primeiro
lugar, a importancia das oportunidades de formacéo e treinamestx@rtiecorrem do
suporte social que obtiveram, o pertencimento a uma familia que se insere no minimo em
uma classe média intelectualizada ou o incentivo de algum membro da familia,
proporcionando em ambos o0s casos um suporte financeiro basico. Eséa sémagelacao
direta com a classe social inicial que pertenciam, apesar de que apos a escolha por uma
carreira vanguardista, em um contexto de guerra, tenham mudado de cenario, passando por
mudancas financeiras. Varo enfrentou dificuldades tdo sériaprgosou se dedicar a

trabalhos fora da esfera artistica.

%1 The goal of the committee, organized in New York thragscafter the Nazi occupation of Paris,

was to save as many of Europebs |l eading intel
escape from Frandea rescue mission tha tresulted in na unprecedent intellectual migration from
Europe to the Ameris.
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FIGURA 13i BENJAMIN PERET AND REMEDIOS VARO SITTING IN FRONT OF
VILLA AIR -BEL, MARSEILLES, 1941

=4

FONTE: Kaplan, 1998,.hb4

Ainda que Leonora tenha encontrado forte oposicdo em sua familiad@la
chegou a obliterar completamente os meios para que se desenvolvesse como artista. O
apoio do pai de Remedios, por outro lado, permitiu que ela, aos 17 anos de idade, se
tornasse uma das poucas mulheres a conseguir frequéteal Academia de Bellastes
de San Fernandem Madrid (AWARB>?, em uma Espanha do inicio do século XX, muito
catdlica e conservadora. Aberth nos conta que Leonora ndo tinha muito dinheiro na sua fase
de estudos em Londres, (ABERTH, 2007, p. 21). Kaplan que Remedios e Pé&pairigm
viviam em condicBes bem dificeis, com privacdo de alimentos e que a artista chegou a
trabalhar como tradutora em conferéncias para ter renda (KAPLAN, 1988, p. 63). Em Villa
Air-Bel, os artistas produziam doces para levantar fundos e Varo preeisoer fencoéis
em uma mesquita em Casablanca, usados em rituais funerarios mulgumanos, para comprar
comida (KAPLAN, 1988, p. 78 e 82).

%2 Disponivel no sitéttps://awarewomenartists.com/en/artiste/remedars
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Elas também se organizaram em circulos sociais menores e simultdneos as
relacbes que se formavam em torno de André Brdtaseados em vinculos afetivos e de
afinidade. Remedios e Leonora, apesar de terem se conhecido no periodo parisiense, nao
chegaram a trabalhar juntas durante esse momento. As artistas em geral que vivenciaram a
cena surrealista, apesar de terem desemmlgimizades, como Carrington e Fini, por
exemplo, ndo estabeleceram uma organizacdo consistente enquanto coletivo, seja para
pleitear uma insercdo mais significativa no interior do grupo oficial ou constituir um circulo

paralelo. Como afirma Kaplan sobre @nos 1930:

As mulheres certamente se conheciam e, em alguns casos, desenvolveram
amizades. No entanto, parece haver pouco senso de comunidade entre as
mulheres surrealistas de Paris comparavel aquela rede de intercadmbio e
apoio - ainda que volatit que une os homens do grupd988, p. 57
traducéo livrg*®

Esta atuacdo a margem, que se relaciona com a exclusédo da participacdo efetiva
nas decisdes e na formulacdo das ideias do grupo, também tem consequéncias sobre as
representagdes da mulher ou do famo. A recuperacdo das relagcdes dessas mulheres
artistas, suas histérias e obras € importante para a compreensdo do surrealismo como um
movimento estético mais amplo e de suas reverbera¢gdes no meio da arte.

Nos dois casos relatados, de Remedios Varo exdraoCarrington, apesar da
liberdade de estilo de vida, afetiva ou sexual, perselserepercussao, de uma forma ou de
outra, do imaginario déemmeenfant surrealista. Afemmeenfanttambém aparece em
ampla medida nas obras poéticas e artisticas dosalistas. Mas esta dimensao das
construgdes do feminino elaboradas pelo olhar masculino dos surrealistas reflete de modo
mais direto nas relagbes sociais dos membros do grupo com as mulheres e mulheres
artistas. Uma vez vislumbrado em que medida esse lidealu sobre as relagbes sociais
dessas duas artistas, tos® uma tarefa comecar a tentar compreender esse ideal e a
constelacdo de ideias surrealistas relacionados a mulher e ao feminino e em que medida
esses padrbes de feminilidade construidos naneiaséla participacdo das mulheres sao
aceitos/reproduzidos ou negados/subvertidos nas obras de Leonora Carrington e Remedios

Varo.

3 The women surely all knew each other and in some cases developed friendships. Yet the reseems
to havebeen little sense of community among the Surrealist women in Paris comparable to that
network of interchange and suppbithowever volatilg that unite the men in group.
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3 CAPITULO Il - AS REPRESENTACOES E OS MITOS DA FEMINILIDADE NO
SURREALISMO: UM OLHAR A PARTIR DAS OBRAS

3.1 GENERO: OS PADEES E MITOS DA FEMINILIDADE

Para que se proceda a andlise de algumas obras produzidas sobretudo durante a
década de 1930 a partir do prisma das concepc¢des do feminino, é importante um
entendimento prévio de algumas das caracteristicas do surrealisneo peeistdo. A
primeira delas € a consciéncia da intensificacdo do fluxo de mulheres artistas no
movimento com producédo ativa, ainda que de maneira periférica ou subalterna em relacéo
ao nucleo central articulado em torno de Breton. O que esta subjacearteipgrao de
mulheres artistas sdo perspectivas heterogéneas sobre o0s imaginarios comuns ao
surrealismo, entre elas as representacdes dos corpos da mulher e dos ideais do feminino.
Isso se relaciona com a segunda caracteristica, que é a prépria exidesses ideais, 0
gue nos leva a tentativa de compreenséo de seus processos de formacao e reiteracdo, bem
como dos atributos relacionados as categorias assimiladas como pertencentes aos dominios
do feminino, ou seja, os padrdes de feminilidade.

O capitub anterior tratou da presenca das mulheres no grupo surrealista, ainda que
tenha sido evidenciado que a atividade das artistas ndo implicou em uma participacao direta
na producado tedrica do movimento ou na composicdo da representacdo da imagem do
grupo nuéear de Breton. Como sustentou Chadwick, as artistas atuaram por meio de
grupos menores. Também permaneceram, como reforca VoderBieyér | ARdedi cac
suas rebeldias particulares e focadas na busca de uma autonomia e desenvolvimento pessoal
e ar t(2042 p. 22@22, traducdo livrey?

Como exemplo, temos o caso de Remedios Varo, que durante os anos de
permanéncia em Paris, ansiosa pelo experimentalismo vanguardista, vivenciou um
momento de exploracdo de diferentes estilos, técnicas, temas e imageabstas. Mas
talvez devido a seu treinamento artistico académico, oriesetquara a representacao de
imagens altamente elaboradas, uma tendéncia do surrealismo que Schneede chamou de

comprometida em transformar o irreal em real (1973, p. 84). Vam\ahso trabalho de
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Victor Braune?® e Wolfgang Paaléfi e experimentou técnicas surrealistas que partem da
criacdo de formas e efeitos de maneira saidental ou sermgonsciente, relacionados ao
automatismo, como &umage o derramamento de cera na sup&fantes da tinta ser
aplicada®’

Ja Leonora Carrington optou por uma imersdo em seu retiro em St. Martin
d6Ard che juntamente com Max Ernst. El es
pinturas nas paredes (ABERTH, 2010, p. 39). As pinturas eassdet Carrington desse
periodo apresentam uma aproximacao e aprofundamento nas teméaticas que remetem a sua
infancia e as mitologias celtas, na transformacéo alquimica e em animais fantésticos, entre
eles o cavalo branco magico. Foi um momento de contatbodcom a natureza, nos
cuidados de seus jardins e animais, e de uma troca criativa e afetiva muito intensa com
Ernst (CHADWICK, 1988)

Esses trabalhos realizados as margens da vanguarda apresentam dialogos e
particularidades em relagcéo as obras prodsziddo nicleo masculino e apontam para uma
maior heterogeneidade do préprio surrealismo, ou para o que estava sendo feito em
interacdo com o grupo. O que cabe analisar nesse momento € a abordagem ou leitura que
essas artistas fizeram dos imaginarios guavasm mais em voga durante este periodo,
principalmente o que diz respeito a propria imagem ou ao género que representam. Sem
guerer chegar a uma conclusao precipitada sobre a subversdo ou repeticdo dos padrbes de
feminilidade nas obras de Varo e Carrimgto que ja é possivel constatar € que essas
artistas partem de uma perspectiva diferente que merece ser compreendida através de um
viés que coloca em énfase a discussdo sobre concepcgdes surrealistas acerca do feminino.
Mais uma vez, as questdes de gérdmeem ser trazidas a luz, pois a partir delas {3ede
tentar entender a representacdo dos corpos femininos, as construcbes dos padrbes de

feminilidade e masculinidade, seus atributos e estereotipias, enquanto chaves de

% Kaplan faz a comparagéo entre as ofitas Senderde 1937, de Victor Brauner@n the Roof of

the World,de 193839, de Remedios Varo (KAPLAN, 1988, p. 66).

% Observar as similaridad entre as obraBesire a primeira de Varo a ser incluida numa
publicac&o surrealista francesa, reproduzida em 1937 na rblirstéauree aOn the Ladder of

Desire de 1936, de Wolfgang Paalen, conforme apontado por Kaplan. (KAPLAN, 198858).57

%" A fumagefoi desenvolvida como uma técnica surrealista por Wolfgang Paalen e consiste na
criacdo de manchas de fumaca através da passagem da chama de uma vela numa superficie com
tinta a 6leo ainda fresca. Varo aplieauna obrarhe Soul of the Mountainse 1938 (KAPLAN,

1988, p. 6861). A experimentacdo com cera pode ser vista na\dbgatal Puppetsambém de

1938 (KAPLAN, 1988, P.62).
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interpretacfes possiveis para a asatlas obras dos homens e mulheres artistas vinculados
ou associados ao surrealismo da década de 1930.

Os estudos sobre género se tornam instrumentos para a compreensao das obras
surrealistas porque evidenciam os processos de formacdo e reafirmacaodascial
categorias que sao atribuidas ao feminino e que formam as figuras e os mitos da
feminilidade. Elas decorrem de construcfes atreladas aos processos de generificacdo, ou da
construcdo do género, entendidos como acontecimentos sociais que implicansaa div
dos sexos. O patriarcado seria, por exemplo, um modo de organizacdo social da
sexualidade. A antropologa Gayle Rubin nomeia esses modos como sistemas de
sexo/ g°ner o, definidos preliminarmente cO0mMm
uma sociedde transforma a sexualidade biologica em produtos da atividade humana, nos
guai s essas necessidades sexuais transform
utiliza de um termo neutro, Asi stemas de
potencialdas organizacdes de género de modo geral, desde as hierarquizadas como as néo
hierarquizadas, expondo justamente o carater social dessa organizacdo. Nesse sentido, o
patriarcado & um sistema de sexo/género fruto de relagbes sociais especificas (2017, p. 1
20). Uma das implicacdes desses sistemas sao as divisdes do trabalho em funcéo do sexo,
que ndo ocorrem do mesmo modo em qualquer lugar ou tempo, variam amplamente a

depender do contexto:

Em alguns grupos, a agricultura € um trabalho feito pelas msjhere

outros, pelos homens. Ha mesmo casos em que as mulheres sédo cacadoras
e guerreiras, e os homens cuidam das criangas. As mulheres tém o fardo
mais pesado em algumas sociedades; em outras, 0s encarregados disso sédo
os homens. A divisdo do trabalho ds@lo com o sexo, conclui Lévi
Strauss a partir de uma de suas analises, ndo decorre de uma
especializacdo bioldgica; ela deve ter algum outro propoésito (RUBIN,
2017, p. 30).

O trabalho de Rubin en® trafico de mulheregparte de uma perspectiva
antropolégca sobre o estudo dos sistemas de parentesco e também sobre a psicanalise.
Mas, sem adentrar nas especificidades dessas discussdes, o0 que ela deixa evidente é que 0s
sistemas de sexo/género ndo decorrem de um lugar fora da cultura, ndo sao fixos e
permanat e s . Ao contr8rio das presun-ist@gsas que 0
da mente humana; s«o0o produtos da a-«0 humar

significa que a compreensao do binarismo masculino/feminino e os atributos que |lhes séo
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relacionados, bem como a hierarquia que lhes é pressuposta, muitas vezes até mal
disfarcada, dewvse dar dentro de uma perspectiva historicizada.

Este argumento € retomado e ampliado por Joan Scott. Sua analise sobre a
construcdo de simbolos culturais rogspecialmente importante para a investigacdo do
contexto surrealista e sua constelacdo de representagfes simbolicas da mulher e do
feminino, tanto em seu meio principal, quanto nas producdes das artistas que atuaram mais
a sua margem. Para Scott, umadasmens»es do g°nero ® o0 sel
constitutivo das rela-»es sociais baseadas
p. 86). Isso implica nas representagfes simbdlicas e nos significados conceituais
dominantes que os definem, guermalmente assumem a forma de uma oposi¢ao binaria
categorica fixa (1995, p. 86). Elas se fazem presentes nos dominios politicos, juridicos,
religiosos, mas estendemos o seu alcance para o imaginario das representacfes poéticas e

artisticas:

Como um elemao constitutivo das relacbes sociais baseadas nas
diferengcas percebidas, o0 género implica quatro elementos
interrelacionados: em primeiro lugar, os simbolos culturalmente
disponiveis que evocam representacfes simbdlicas (e com frequéncia
contraditérias) Eva e Maria como simbolos da mulher, por exemplo, na
tradicdo cristd ocidental mas também mitos de luz e escuridao,
purificacdo e poluigcdo, inocéncia e corrupgdo. Para os/as historiadores/as,
a questdo importante é: que representacbes simbdlicas sE@dasg,
como, e em quais contextos? Em segundo lugar, conceitos normativos que
expressam interpretacbes dos significados dos simbolos, que tentam
limitar e conter suas possibilidades metaféricas (SCOTT, 1995, p.86).

No que se refere aos imaginarios atidos nas obras, essas discussfes prévias
gue situam socialmente o género e seus desdobramentos, permitem uma analise diversa das
tentativas de entendimento dos processos de subjetivacdo ou da aquisicdo do género da
psicandlise. Me refiro aqui ao papeltbiteco desempenhado no desenvolvimento tedrico e
na pratica clinica psicanalitica e ndo as possibilidades da teoria psicanalitica, considerando
que ela pr-pria assume vs8rias | inhas, desde
norma sexual aos indigcil i nados 0, (2017, p . 35) at® as
feminista. Mas enquanto uma teoria que se dedica ao estudo dos vestigios deixados nos
individuos pelo conflito permanente com as normatiza¢des sobre a sexualidade (2017, p.
35) ela ndo é ahave mais adequada para os fins aqui levantados. Como nota Scott, (1995,

p. 87) o afa universalizante da teoria psicanalitica ndo viabilizaria a mirada histérica e
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plural aqui pretendida na abordagem dos usos de mitologias e nos padrdes ideais
vinculados a feminino nas obras surrealistas desse estudo.

Por outro lado, ndo ha como ignorar as relagdes com a psicanalise quando o objeto
do estudo passa pelo surrealismo, tendo em vista que a prépria teoria € uma fonte direta do
movimento, ainda que nao seja umaestdo evidente para o caso de Carrington. No
entanto, ha também de se compreender a limitacdo em tentar entrar na cabeca dos artistas,
de abarcar todas as dimensfes de suas vidas, mesmo existindo trabalhos que se dedicam a
esta relacédo, por exemplo os® Hans Bellmer, como os de Sue Taylor, Peter Webb e
Andrew Brink>® As leituras de obras a partir de uma perspectiva psicanalitica ndo devem
suprimir a percepc¢ao dos didlogos constantes que os artistas mantém com a histéria da arte
e com os fatores socgade seu contexto especifico. Portanto, por mais que a andlise da
relacdo entre a vida e obra das/dos artistas seja importante, bem como as interpretacdes
possiveis a partir da Gtica psicanalitica, elas sao insuficientes para avaliar a dimenséo
histéricopolitica das obras de arte.

Esta é a posicdo levantada por Ernst H. Gombrich em sua confelncia
Psicanalise e a Historia da Artéo discutir as dificuldades de acesso da arte a analise
psicolégica, toca também em uma temética relevante para a discussamndeludos
mobilizados nas producdes artisticas, que podem ser lidos pelas lentes das questbes de

género. Apo6s analisar uma série de pinturas, concluiu:

Se eu estiver correto, a questao com respeito a essas pinturas ndo é que
seu criador, a exemplo dedbs nos, tem um inconsciente de que se
nutrem esses modos arcaicos de simbolizagdo; nem mesmo também que,
como todos nos, ele partilha em sua mente as qualidades de Edipo,
Pigmalido, e talvez de Bar#ezul. A questdo é que ele se acha numa
situacdo em queeus conflitos particulares adquirem relevancia artistica.
Sem os fatores sociais, 0 que podermos chamar as atitudes da platéia, o
estilo ou a tendéncia, as necessidades privadas ndo podia ser transmutado
em arte. Nessa transmutacdo o sentido privadoudseq tragado
(GOMBRICH, 1999, p. 43).

O reconhecimento de modos arcaicos de simbolizacdo como material Unico ou
primordial de analise das obras e vidas dos artistas, principalmente quando elevados a

condicdo de esséncias ou mitekistoricos, além de ipedir a polissemia dos simbolos,

% TAYLOR, Sue. Hans Bellmer: the anatomy of anxiety. Cambrigde/London: The MIT Press,
2000; WEBB, Peter. Death, desiradathe doll: the life and art of Hans Bellmetos Angeles,
Solar Books, 2006BRINK, Andrew. Desire and avoidance in art; Pablo Picasso, Hans Bellmer,
Balthus and Joseph Corndflsychobiographical studies with attachment theory. New York: Peter
Lang, 2@7.
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dos imaginarios culturaise dos papéis sociais, turva as possibilidades interpretativas que
valorizam a interlocucdo que os artistas estabelecem com o campo artistico, politico e
social. Nao quero dizer com iSsO que as vigessoais pouco importam para o campo de
pesquisa. Nao h& duvidas de que as vivéncias e historias pessoais interferem crucialmente
nas trajetérias e escolhas artisticas. O que estou atentando é para a identificacdo simplista
entre o contetudo ou a forma dbra e a vida dos artistas, normalmente comum as leituras
gue focam exclusivamente nas questdes emocionais ou nos dramas psicobiograficos. A
producdo esté intrinsecamente relacionada a vida dos artistas, mas esta vida abrange as
condi¢cbes econbmicas e asde social, os obstaculos profissionais, o género, as relacdes
afetivas e amorosas, tal como foi examinado no capitulo anterior a partir das concepc¢des
levantadas por Nochlin, Parker e Pollock, por exemplo, que demonstraram o carater social
da problematia das mulheres artistas e dos essencialismos que servem como justificativas
para as hierarquizacfes; bem como do amplo trabalho de andlise das artistas do meio
surrealista realizado por Chadwick.

A problematica sobre a relacdo simplista entre a vida edalsrartistas € a grande
guestdo levantada por Patricia Mayayo em seu tralfaiida Kahlo: Contra el mito A
autora sustenta a importancia de se transcender a leitura psicobiografica para ressaltar a
reverberacdo politica e social que a obra de arte ged®, ndo s6 as produzidas por
mulheres artistas, mas principalmente as produzidas por elas. OGfsam@a tendéncia
das/os biégrafas/os em focar nas narrativas sobre a vida pessoal e afetiva das mulheres
artistas, como é o caso recorrente de Frida Kajle entre os exemplos de referéncia,
podemos citar a obra de Hayden Herrérada: A Biografia De modo diverso, a proposta
de Mayayo aponta para o carater complexo e contraditério da obra de Kahlo, indicando a
mesma situacdo para as artistas modequesspara ela encampavam um discurso duplo em
relacdo a contestacdo/confirmacdo dos atributos tradicionalmente consagrados a
feminilidade (2008, p. 150).

Para Mayayo, o0 estudo das artistas pela linha estreitamente psicobiogréafica pode
reforcar os estere@ibs sobre a criatividade feminina da Era Vitoriana e a consequente
nocéo dearte feminina cujas caracteristicas e temas se restringem a vida intima e privada,

a graciosidade e a delicadeza (2008, p14B A interpretacdo da pintura de Kahlo como
simplest ranscri-«o da hist-ria singular de um
coletivo, (2008, p. 14) enquanto a construcdo da sua imagem mitologizada se fixa em uma

mulher desequilibrada emocionalmente, doente e hipersensivel, fora das convencdes,
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principalmente sexuais, e que vive a sombra de um génio masculino, cuja relagdo passional
oscila entre a beleza e a tragédia (2008, {.3)2A obra de Kahlo possui outras camadas,

gue discutem e intervém nos contextos politicos e sociais que estaigainse

(...) na regulacdo dos modelos de conduta de género, na constru¢do da
denominada &émexicanidaded, na negoci
México posrevolucionario, na relagdo do Renascimento mexicano com a
vanguarda europeia, etc. (MAYAYO, 20Q8,14, traduc&o livréj

Ademais, observamos também uma conversa com a tradi¢do artistica, que Mayayo
chama de Aprocesso de apropria-«0 e reescrtr
colonial, o muralismo, as iconografias renascentistas e barlmrascomo com as imagens
médicas (2008, p. 53).

Mayayo identifica a articulagdo nas pinturas de Kahlo da representacéo de alguns
essencialismos, mitos, ideais, atributos ou padrées relacionados ao feminino e a
feminilidade e até mesmo ao masculino e aamasdade. Essas construcdes, como foi
visto, decorrem do processo social de construcao do género, que sao também, para a autora,
categorias que a cultura patriarcal atribui ao feminino num sistema tradicional de oposi¢cdes
binarias (2008, 100). Eles sadmrpvezes confirmados, por vezes subvertidos, o que
demonstra a perspectiva peculiar e complexa da artista. Esses padrdes aparecem como 0
eterno femininp associacdes entre a feminilidade e os mitos telUrcberra Mater; as
fantasias sobre o matriarcatiaomo o de J.J Bachofen; a figuraMater Dolorosae de
outros imagindrios sobre a maternidade; entre o feminino e aos seguintes atributos: matéria,
natureza, lua, imanéncia, reproducado etc., em contraposi¢cdo as categorias do masculino:
inventor, o progesso cultural, transcendéncia espiritual, cultura, sol, producéo etc. (2008,

p. 97100).

Ao refazer a primeira pergunta de Scott direcionada para a cena surrealista (quais
sdo essas representagfes simbodlicas e em quais contextos elas aparecem), procuro
guestionar quais representacdes do feminino constelam o movimento e o0 que elas
significam. Os padrbes e ideais identificados por Mayayo podem servir como ponto de

interlocucéo, considerando a proximidade contextual, o periodo histérico e as confluéncias

% é) enlaregulaci-n de | os modelos de condut a
O0mexi cani dad?é, enl anegociaci -ndel papel de I a
enlarelaciéndelRenacimiento mexicano conlavanguardiaeuropea, etc (M®@.Y2008, p. 14).
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tematcas, apesar das evidentes particularidades do contexto mexicano e das proéprias
guestdes atinentes a Frida Kahlo.

Nos anos 1930, além do movimento surrealista contar com 0 apoio e participagcao
de artistas de diversos paises, formalmente, o automatismaicpsil os processos de
producdo semiconscientes passaram a dividir um espaco cada vez mais crescente com uma
linguagem mais realista, ilusionista ou fantasticEsta modalidade de surrealismo pode
ser observada nos trabalhos de artistas como SalvadorH2alé Magritte, Max Ernst,

Yves Tanguy e das proprias Remedios Varo e Leo@aaington, para citar apenas
alguns. A representacdo realista abre possibilidades para a manifestacdo, através da
figuracdo e da imagem, para a construcao narrativa, diferenterdas artes abstratas. O
crescimento dessa tendéncia no surrealismo durante os anos 1930 tem uma importancia
significativa para a insercdo dessas constelagcbes simbdlicas sobre o feminino. A
representacao figurativa e narrativa teseaentdo um espacoiplegiado para estudar o
género na arte, suas discussfes torsamais palpaveis.

Neste momento, 0 imaginario surrealista sobre o feminino abarcava as figuras da
musa, do amor louco, da histeria ou da loucura, além da ralbaca, virgem, criatura
cdestial, mulher fatal e objeto erdtico, feiticeira, entre outras, como a Nadja e a Melusina
de Breton ou 8ride of the Windle Max Ernst.

Outro modo de ver essas categorias ou padrdoes paralelamente as analises dos
estudos de género pode se dar a paatitedtura do mito e seu modo de funcionamento.
Roland Barthes realiza uma tentativa de decifrar a constru¢cdo do mito como um sistema
semioldgico e aponta para a funcdo de naturalizacdo de conceitos da fala mitica, que os
desloca de sua historicidade, tarde-os imutaveis, puros (1993). Para Barthes, o mito é
uma fala em um sentido amplo, um modo de significagcdo ou uma mensagem, por iSSo hao
se restringe ao discurso escrito e, 0 que nos é especialmente relevante, abrange as
representacfes visuais (1993, 11832-133). Tudo pode ser um suporte a fala mitica, o
cinema, a fotografia, a publicidade, as reportagens, os espetaculos, os esportes etc., (1993,
p . 132) cuja fun-«o0o ou finalidade ® transf
tirar-nos a lembraga da producédo das coisas, (1993, p. 163) imptmuma perspectiva

unilateral.

“Schneede utiliza o termo oVerism of | mprobabl
Yves Tanguy na década de 1930. (SCHNEEDE, p. 82, 1973)
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O mito ndo nega as coisas; a sua funcao é, pelo contrério, falar delas;
simplesmente, purificas, inocentas, fundamentas em sua natureza e

em eternidade, dfies uma lareza, ndo de explicagdo, mas de
constatacao: seonstatoa imperialidade francesa sem expliaa pouco

falta para que a ache normdecorrente da natureza das coisdico
tranquilo. Passando da histéria & natureza, o mito faz uma economia:
abole a comlexidade dos atos humanos, conféyes a simplicidade das
esséncias, suprime toda e qualquer dialética, qualquer elevacao para |4 do
visivel imediato, organiza um mundo sem contradi¢bes, porque sem
profundeza, um mundo plano que se ostenta em sua eddén@a uma
clareza feliz: as coisas parecem significar sozinha, por elas préprias
(BARTHES, 1993, p. 16364).

Se tracarmos um paralelo entre os simbolos, seus significados e a fala mitica,
podemos argumentar que o mito atribui um significado espeg@idicoo simbolo e impede
outros modos de significacdo. Este ponto levantado por Barthes se alinha com a segunda
guestdo levantada por Scott, sobre a existéncia de conceitos normativos que procuram
congelar ou limitar as possibilidades metaféricas dessdmkis.

Na andlise das obras surrealistas nas proximas sessdes, as duas perguntas sugeridas
por Joan Scott irdo nos acompanhar: quais as representacdes do feminino sao levantadas no
contexto surrealista e quais S&0 0s conceitos normativos, associadoa@gonitos, que
limitam a polissemia dessas representacdes? Diante da multiplicidade de atores e correntes
envolvidas na producédo surrealista, € necessario a realizacdo de um recorte adequado aos
limites desta pesquisa. Opto, portanto, pelos contetudosizadbs nas obras do lider do
movimento André Breton, pela importancia de sua influéncia e nos de Hans Bellmer e Max
Ernst. Bellmer traz com muita forca e evidéncia a figura da mulienca oufemme
enfant; Ernst realiza um trabalho plastico cujas téasireverberaram muito no grupo,
paralelamente traz figuracbes femininas que em alguns momentos dires®nam
representam Leonora. Paralelamente, analisarei as obras de Leonora e Remedios produzidas
durante a década de 1930 e tentarei identificar copaweaem nelas os padrbes de
feminilidade e como dialogam com os temas do imaginario surrealista.

A excecdo do trabalho literario e conceitual de Breton, as producdes a serem
analisadas se inserem na expressdo de um realismo fantastico ou ilusionistaddentr
universo surrealista. Reforco a importancia desses espacos como privilegiados para a
construcdo e manifestacdo de conteudos e sentidos que se relacionam as discussdes de
género. Colocar a analise da producao dos artistas homens em paralelo conulagrés m
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enfatiza o aspecto relacional da abordagem de géh@weero dizer que é uma forma de se
entender uma categoria pela outra, comparar os olhares masculinos em relacdo aos
femininos.

O surrealismo realizou um resgate/apropriacdo/transmutacéo des nlesses
padrbes ou mitos. Analisar essas obras propostas € um caminho para situar como eles se
apresentam e se seus conteludos normativos sdo, em alguma medida, perturbados por
representacdes que disputam e apontam para um desmantelamento dessesvegakeatra
insercbes polissémicas. E possivel também perguntar se outras representagdes do feminino,
do masculino ou, diversamente, do rompimento dessas fronteiras impostas pelo género, séo
produzidas ou expostas.

Simone de Beauvoir dedicou uma sesséao interarimeiro volume d® segundo
sexopara a discussdo dos mitos sobre o feminino, que tangenciam a questdo central
levantada por ela da mulher como o Outro inessencial. Suas observagdes sao mais ou
menos contemporaneas ao grupo surredlistpublicacdo éste trabalho data de 194%
servem de direcdo, juntamente com as observacfes de Mayayo, para as analises das
amostras das obras a seguir. Barthes e Beauvoir parecem, entretanto, convergir sobre o

carater nebuloso e impreciso do mito:

E sempre dificil dscrever um mito; éle nio se deixa apanhar nem cercar,
habita as consciéncias sem nunca pesgadiante delas como um objeto
imével. E por vezes téo fluido, tdo contraditério que n&o se lhe percebe,
de inicio, a unidade: Dalila e Judite, Aspasia e Luaréeandora e Atena,

a mulher €, a um tempo, Eva e a Virgem Maria. E um idolo, uma serva, a
fonte da vida, uma forca das trevas; é o siléncio elementar da verdade, é
artificio, tagarelice e mentira; a que cura e a que enfeita; é a presa do
homem e sua perda tudo o que éle quer ter, sua negacao e sua razao de
ser (BEAUVOIR, 1970, p. 183).

Se Barthes relaciona a fala mitica diretamente ao universo da ideologia burguesa
(1993), a leitura particular de Beauvoir coloca o seu ponto de destaque na percepgio de
a elaboracdo desses mitos, nessa sua funcdo de naturalizacdo de acbes humanas
historicamente situadas, colabora na construcdo social da n&o reciprocidade entre a
dualidade dos sexos, a mulher € o ser definido em correspondéncia ao homem, que é o
Absolu o (1970) . Rel embrando que -sedferenci@u me nt c

7

em relacdo ao homem e ndo este em relacdo a ela; a fémea € o inessencial perante o

“IScott cita os estudos feministas do inicio da década de 1970 que propuseram raageabo
relacional aos estudos de g°nero, de modo que i
por meio de um estudo inteiramente separado. 0 (
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essencialo (1970, p.10) tamb®m constitui e
mitos sexuaiso (1970, p . 183) . Com i sso el
construidas a partir da perspectiva masculina, sdo projecdes unidimensionais. Neste ponto
retornamos a problematica colocada por Spivak sobre o segundo aspecto simtaghe

cultural e artistica das mulheres, se encaradas por um angulo préximo ou analogo as
subalternidades. De um modo geral, considerando as limitacdes ja levantadas, podemos nos
guestionar de que modo o grupo surreal enfrenta essa questao poéstaamsate.

Deste ponto em diante, passo a analisar as obras escolhidas a partir das referéncias
tematicas do imaginario surrealista e das bases apresentadas nesse topico. E importante ter
em mente que os padroes de feminiliddde os binarismos correspientes sobre a
masculinidadei tem uma existéncia historica, decorrem diretamente do processo
igualmente histérico e culturalmente construido de generificacdo. Esses padrbes sao
trabalhados e representados nas obras surrealistas, nas quais a mulherltgar w®
destaque, como na propria teorizacdo de Breton e nos imaginarios que aparecem com
frequéncia sobre a musa e seus desdobramentos. Desta forma, o foco ndo esta em uma
leitura psicobiografica entre vida e obra, apesar de ela figurar inevitavelmegeyos
aspectos histéricos, culturais e politicos que as obras podem suscitar, bem como nos
didlogos que elas podem estabelecer dentro do mundo da arte. A utilizagdo da fala mitica
ou dos mitos sobre a feminilidade sédo os parametros que realizardordsesa permitirdo
0 questionamento sobre a reiteracado desses padrdes sobre o feminino/masculino, sobre as
apropriacdes possiveis ou até mesmo subversdes.

Procuro compreender a relagcédo entre as producgdes surrealistas e as de Leonora
Carrington e Remedios Y@ enquanto representantes das mulheres artistas que permearam
0 grupo surrealista e também entender como esses contetudos sédo articulados com outras
tematicas nas obras produzidas principalmente durante a década de 1930, pois neste
periodo elas ainda estam estreitamente ligadas ao grupo parisiense. A analise desse
marco temporal e espacial permitird 0 passo seguinte, que € a compreensao da articulacéo
futura desses mesmos conteldos nas obras das duas artistas no periodo de desenvolvimento

artistico maisndependente, no México.

3.2 OIDEAL FEMME-ENFANTE A EROTIZACAO DE CORPOS FEMININOS
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No primeiro capitulo vislumbramos as repercussdes do mito da ruuiaeca nas
relacbes sociais, mas ele compde 0 imaginario surrealista em ampla medida. Aléem de
aparecenos escritos de André Breton, a obra de Hans Bellmer produzida a partir da década
de 1930 se ocupa quase que integralmente dessa teméatica, obviamente com suas
particularidades e diadlogos especificos. As bonecas de Bellmer representam a mulher como
crian@ e como objeto erdtico e exprimem simultaneamente a preocupacao surrealista com
a descoberta de um corpo sensorial e sexual, fragmentado, mutilado ou violentado, com a
multiplicacéo e repeticdo de seus membros e também com a retomada poética do autbmato
e dos manequins. Esses temas se relacionam com a crise de identidade que se abateu sobre
a modernidade, abarcada pelos movimentos artisticos e pelas vanguardas, entre elas, o
surrealismo.

Tomando a concepcao bretoniana como basemaeenfantpode ser eiendida
como a fusao de dois aspectos de extrema importancia para o surrealismo: o protagonismo
da mulher na redencédo da humanidade e a retomada dos atributos relacionados a infancia.
A critica a logica e a razdo utilitarista que Breton realizou privildgtaldades que
possibilitam a comunicagcédo com as dimensdes do inconsciente. Por isso, esses aspectos que
compdem a mulherrianga séo situados no mesmo campo que outros, como a loucura, o
mistico, 0 mégico e o primitivo. J& no primeManifestoBreton epecula sobre a relacdo
gue a inf®©ncia teria com uma fAvida verdade
figura da mulhecrianca sera introduzida em seus contornos mais nitidos no texto
LO6Ecr it ur epulicatocemad27 ngalRévolution surrdiste (1997, p. 33). Esta
concepcao perdura além dos anos 1930, podemos ver seu desenvolvimento poético tanto na
literatura inovadora deNadja, publicada em 1928, quanto na revolta da utopia
revolucionaria dé\rcano 17 de 1944,

A misteriosa personagem dfa é ela mesma uma jovem que transita ao acaso nas
caminhadas pelas ruas de Paris. Indecifravel, representa muitas vezes uma esfinge para o
narrador, devolvendthe perguntas. Mas o ideal mulh®ranca surge mesmo antes do
encontro fortuito com Nadja. @arrador acompanha a peca de teh&® Détraquéesjo
género Grandsuignof?, no Théatredés DeuxMasque. O enredo, que mistura horror e

sensualidade, se desenrola num pensionato de meninas e uma de suas personagens

2 GrandGuignol foi um género de teatro parisiense, vigente durante o fim do sédUté&mais
ou menos os meados do século XX, que se ocupava de temas de horror naturalista, com
representagdes sangrentas e tétricos.
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principais, Solange, se dedica a estat® boas relagcbes, sob intengdes duvidosas, com
Afcertas alunas mais atraentes que as outr a
2007, p. 49). Ja erArcano 170 elogio a mulher e a necessidade de integracdo de suas
faculdades numa nova sociedade, ustle em detrimento das caracteristicas ligadas ao

mundo masculino, incorpora também a formdeslameenfant:

Eu escolhi a mulhecrianca ndo para opd a outra mulher, mas porque

nela e somente nela pareoe residir no estado de transparéncia absoluta

0 outro prisma de vis8o que as pessoas se recusam obstinadamente a levar
em consideracdo, porque ele obedece leis muito diferentes cuja
divulgagcdo o despotismo masculino deve impedir a qualquer prego
(BRETON, 1986, p. 52).

Nesta obra, escrita em um peaatrasado pela Segunda Guerra, Breton apresenta
uma perspectiva idealista que aposta na producdo de um novo mito. Ela est4 permeada por
sugestdes de identificacdo entre a natureza, a funcdo conciliadora ou regeneradora do
mundo e as dimensdes da femiraligé. A nova humanidade que deveria surgir redimida,
com os conflitos e contrarios resolvidos, também se relaciona estreitamente com uma
concepgdo de amor igualmente idealizada, que sera analisada quando formos tratar do mito
do andrdgino.

As bonecas do tista alemdo Hans Bellmer aparecem como um contraponto a
idealizag&o romantica bretoniana. Peter Webb reconhece em seu trabalho produzido a partir
da década de 1930 o papel central que o desejo sexual ocupa, em particular as fantasias
com a sexualizacao dmrotas e com a corrupgéo da inocéncia (WEBB; SHORT, 2006, p.

8). A primeira boneca de Bellmer marca o inicio de sua dedicacdo exclusiva ao trabalho
artistico e o momento imediatamente anterior ao de sua aproximagcdo com o0 grupo de
Breton. Com a chegada slmazistas ao poder em 1933, Bellmer decide abandonar sua
carreira de designer, alegando que nao gostaria de contribuir nem mesmo indiretamente
com o Estado alemé&o (WEBB; SHORT, 2006, p. 21). O projeto e construcdo da primeira
boneca contou com a particg@ de seu irmao Fritz, engenheiro, cujos conhecimentos
especializados foram essenciais para sua execucao (WEBB; SHORT, 2006, p. 23). Feita de
estrutura de madeira e em tamanho natural, esta primeira boneca também contou com um

mecanismo de panoramaem sstbmago (Figura 12):

O panorama em si era composto por um disco oco de madeira, com
dezenove centimetros de diametro, ao qual estavam presas seis caixinhas
em forma de segmentos do circulo, cada uma abrindo no centro. As caixas



69

deveriam conter panoramasn miniatura que consistiam em ‘pequenos
objetos, material diversificado e imagens coloridas de mau gosto'
representando '0s pensamentos que 0s jovens sonham com areia’, e cada
panorama era beliteado por uma lampada de tocha. Um pequeno espelho
foi colocalo em frente ao emaranhado de umbigo de 45 graus, e o
dispositivo foi operado por um botdo no mamilo esquerdo, que
transformou o espelho em seis das circunferéncias do dMteBB;
SHORT, 2006, p. 224, traducao livrig*

FIGURA 147 THE DOLL. TEXT ILLUSTRATION TO DIE PUPPE, CARLSRUHE, 1934.
PHOTOGRAPH PETER WEBB

FONTE: (Webb; Short2006, p. 25).

Este dispositivo deixa ainda mais evidente, além do proprio sistema de boneca
articulada, a mobilizacao do padréo de feminilidade da multemnca com orhaginario do
autbmato. Os simulacros mecanicos, bastante difundidos a partir do século XVII e
populares em atracdes publicas no século XIX, ganharam destaque na literatura de E.T.A
Hoffmann, que de acordo com a reflexdo de Eliane Robert Moraes, colaes ataafigura
do autbmato uma duvida fundamental acerca da identidade humana (20127p.A%es
de sua primeira boneca Bellmer assistiu a oddra Tales of Hoffmande Offenbach,
(WEBB; SHORT, 2006, p. 2@1) baseada no conto de Hoffmann de 1& Homem da
areia, cuja trama se desenvolve em volta da boaetéamato Olimpia, que ao final da

histéria, se desmonta. O jogo do montar e desmontar que transparece nas bonecas de

3 The mnorama itself was composedahollow disc of Wood nineteen centimetres in diameter to which

were attached six tie boxes shaped like segments of the circle, each opening on the centre. The boxes were

to contain miniature panoramas consisting of o6l itt]l
representing O6the t houg bnd eashaparmbranthrwasatantelit by fa tdath. Aoung g
small mirror was placed opposite the navela tanangle of-fiveydegrees, and the device was operated by a

Button on the left nipple, which turned the mirror one six of the circumferences of the disc.



70

Bellmer expbe a fragmentagdo de um corpo atingido pelo desejo ou peka standa

boneca, projetada no ano seguinte, mais sofisticada que a outra, apresenta uma
intensificacdo dessa relacdo de fragmentacdo e mutilacdo aliada a multiplicacdo de
membros intercambiaveis, produzindo o que Bellmer chamou de uma anatomia de
anagramas (MRAES, 2012, p. 68). Esse corpo, que é ao mesmo tempo um corpo do
desejo, pode ser descrito dentro das variacGes traduzidas por filebbd a fApel veo
reversivel e poderia representar ombros ou coxas e nadegas na areia do peito. Assim, a
cabeca poderiaserol ocada em uma extr e nfWEBB,SEIORE, as p ¢
2006, p. 48traducéo livig* Bellmer também produziu um trabalho fotogréfico sobre as
bonecas. A versao de 1934 foi publicada em livro e contou também com o seuDémsaio
Pupp€Figura 13 eFigura 14).Elas foram também reproduzidas em um numero da revista
surrealistaMinotaure, do mesmo ano (WEBB; SHORT, 2006, p. 30). As fotografias de
1935 mostram a segunda versdo arranjada cuidadosamente em cendrios com atmosferas
desconfortantes ou mesmone a sugestao de um voyeur a espreita (Figura 15, Figura 16,
Figura 17) (WEBB,; SHORT, 2006, p. 48).

“fiEach fipelviso was itself reversible and could rep
the head could be placed at one end and |l egs at ano
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FIGURA 157 THE DOLL. PHOTOGRAPH FIRST PUBLISHED AS N° 5 IN DIE PUPPE, 1934

FONTE: (Webb; Short2006, p. 22).

FIGURA 167 THE DOLL. FROM MINOTAURE N° 6 PARIS, WINTER, 1934.
PHOTOGRAPH PETER WEBB

FONTE: (Webb; Short2006, p. 25).



FIGURA 17- THE SECONDDOLL. PHOTOGRAPHEDITIONS FLIPACCHI, PARIS.

FONTE: (Webly Short, 2006, p. 49).

FIGURA 187 THE SECOND DOLLPHOTOGRAPH EDITIONS FLIPACCHIPARIS

FONTE: (Webb; Shor2006, p. 49).

72
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FIGURA 197 THE SECOND DOLLPHOTOGRAPH EDITIONS FLIPACCHI, PARIS

FONTE: (Webb; Short2006, p. 49).

A questédo central da crise da identidade humana na modernidade, relacionada a
tantos fatores como as desterigtizacoes forcadas e as migracdes, a mudanca do sistema
econdmico, aos processos de colonizacdo e de ruptura das tradicoes e, intensificada no
inicio do século XX pela guerra mundial, traz como uma de suas manifestacbes a
fragmentacdo do corpo e da colsciia do ser humano. Os movimentos artisticos dialogam
com essa problematica rompendo normas e fronteiras no campo formal e teméatico. Maria
Lucia Bueno contextualiza o debate, di zen
desordem social onde as ideologiasantram dificuldades para se consolidar. Mas é
tamb®&m um espa-o0o onde emergem zonas de | il
Bueno também cita Thomas Crow para dizer que a linguagem da fragmentacdo é
apropriada por grupos, tidos como desviantes oinglentes, mas que, na verdade,
constituem uma subcultura de resisténcia (2001, p. 106). E dentro dessa linguagem, o corpo
se torna uma mensagem importante.

Considerando essa discussédo, é importante ressaltar que, apesar do enfoque nesta
pesquisa recair boe as questbes que tocam nas implicagcbes sobre o feminino no

surrealismo, o trabalho de Bellmer ndo se restringe apenas a isso. Ainda que 0 corpo
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feminino mutilado e desdobrado tangencie o que os estudos de género provocam, ele se
insere precisamente nestontexto de crise que envolve o sentido de fragmentacéo.
Bellmer se posicionou abertamente contra a ascensdo da guerra. Aléem da destruicdo dos
corpos de fato, o governo nazista perseguiu a arte moderna considerada degenerada, que
veiculava imagens de qurs contrarios aos canones da arte académica, muitas vezes,
fragmentados.

A obsessédo de Bellmer por esses limites esmaecidos entre dor e prazer encarnados
na representacdo de um corpo feminino e infantil, fragmentado, reversivel, multiplicado e
indefinidanente manipulavel exprime o arrebatamento surrealista pela exploracdo de um
corpo sexual, movido por sensacOes, desejos e impulsos. Eliane Moraes enfatiza a
importancia da sexualidade para o movimento: "Ao afirmar a proeminéncia do corpo do
desejo sobre oorpo natural, o surrealismo colocava em cena imagens nas quais os diversos
membros e 6rgdos tornaveasa intercambidveis, multiplicavase ou eram sumariamente
suprimidoso (2012, p . 69) . Esta caracter 2 s
muitas vaguardas da Europa do inicio do século XX, que apesar de contestarem a
representacao tradicional do corpo por meio da desintegracao, deformacéo e dilaceracéo da
anatomia realista humana, ndo consideraram abertamente o inconsciente e a relacao
inevitavel, poposta pela psicanalise, que ele estabelece com os desejos e a sexualidade. O
corpo no surrealismo € subversivo, afronta os valores tradicionais burgueses e o utilitarismo
econdmico capitalista. Busca liberar pulsbes e compreender o homem além e contra a
|6gica racionalista e moralista, emaneclpapela realizacdo de sua sexualidade e pelo
desbloqueio de suas emocdes e sensacoes.

Vimos que as idealiza¢Oes surrealistas consideram a mulher como catalizadora dos
processos de acesso as dimensdes ocultas esaientes, sobretudo quando tomamos
como referéncia a producao literaria de Breton. A mulher guia o artista e a humanidade, em
um campo ampliado, pelo caminho de liberacdo dos contelidos inconscientes e sexuais e
para a emancipagcdo social. No trabalho dénide ndo percebemos essa idealizacao
romantica, podse presumir inclusive um carater monstruoso, apesar de nos ser bastante
explicito a relacdo entre desejo sexual e inconsciente. Bellmer mobiliza o corpo do desejo
com os imaginarios do autbmato, da fretacdo, da mutilagdo/violéncia e da
multiplicagdo, com o padrao da mubwranca. As montagens da segunda boneca

encarnam ainda, de acordo com Webb, 0 con
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(WEBB; SHORT, 2006, p. 48) explicitado na ultima frase dzflexdes finais de Breton

emNada AA beleza ser8§8 CONVULSI VA, ou n«o ser
A convulsividade expressa ao mesmo tempo um estado de éxtase e perturbacao ou

sofrimento intenso e, explicitamente por Breton, este torpor € considerado éalertd

modo, a beleza convulsiva exprime um sentindo de instabilidade, um corpo que oscila,

duvida. Para Moraes, as mulheres consideradas histéricas encarnavam o conceito em toda a

sua subversdo poética, o que tinha um valor altamente erotizado paspecipea de

fantasia dos surrealistas. Organicamente, a histeria manifestgea

rigidez  muscular, suspensdo dos movimentos involuntarios,
insensibilidade dos membros, vertigem e, sobretudo, convulsdes. O corpo
erotizado e convulsivo das histéricaa @m significante mobilizado por

suas fantasias, dando a conhecer, assim como nos objetos e desenhos de
Bellmer, o inconsciente fisico (2012, p-73).

Em Bellmer, esse corpo convulsivo é um corpo fisicamente infantil. No entanto,
por mais que haja umopto de aproximacdo em relacdo a idealizacdo de um padrdo de
mulhercrianca, ha também certo distanciamento quando consideramos a insisténcia de
Bellmer em uma convulsividade que se alinha com o sadismo. A série de fotografias da
segunda boneca de Bellmespecialmente elevou a admiracdo surrealista por Marqués de
Sade. Essa modalidade féenmeenfantse subjuga ao sofrimento e ao sadismo, ao jogo do
prazer e dor, da perversdo e da submissdo. A figura inocente se torna vulneravel
sexualmente e continuamemeoldavel de acordo com um desejo insaciavel (WEBB,;
SHORT, 2006, p. 57). Na andlise de Webb, esta inflexdo pode ser observada na
divergéncia entre o artista e o poeta Paul Eluard, que escreveu a partir dessas fotografias,

mas atenuando este universo daéncia:

E uma garora! Onde estdo seus olhos?

E uma garota! Onde est&o seus seios?

E uma garota! O que ela diz?

E uma garota! Que jogos ela joga?

E uma garota! E meu desej&L{UARD apud WEBB; SHORT, 2006, p.
56, traducdo livry'®

Por outro lado, a iconogfia da mulhecrianga, abundante no surrealismo, nédo é
comum na producéo artistica de Remedios Varo, nem de Leonora Carrington. Varo parece

articular esses conteudos que relacionam inconsciente, sexualidade, desfiguracdo e

tos a girl! Where are her eyes?/ dbesshesag/ gi r | !
s a girl! What games does she play?/ I|Ités a
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desmembramento do corpo de raativerso. Duas obras produzidas durante os primeiros
anos de contatos sociais com grupo de Breton ilustram esta difeBmgale Agente

Como Um Suefio.Para falar de sexualidade, Varo representa o corpo feminino, mas o
padrdo de feminilidadéemmeenfantestd ausenteDouble Agent(Figura 18) apresenta

varias imagens no espaco pictérico que dialogam com os imaginarios surrealistas. O
ambiente claustrofébico e a composicdo de elementos destoantes transmitem
simultaneamente uma tensdo sexual e uma sendacéafocamento e aprisionamento. A
parede ao fundo, coberta com sete seios e um arbusto pequeno, supostamente colocado de
forma fortuita abaixo deles, insinua pelos pubianos (KAPLAN, 1988, p. 48). A
fragmentacdo e a multiplicacdo de membros também est@oiadas com a poética do

corpo do desejo sexual e com o jogo ambiguo entre prazer e dor, ou, mais especificamente,
entre prazer e ansiedade. Mas para dar expressdo a essas questdes, Varo nao representa
nenhuma modalidade mitificada g¢@adrao de feminilidde concebidos pelos surrealistas,

como a musa erotizadafeanmeenfantou afemmefatale,apesar da conexao explicita com

a poética surrealista:

Essa erotizacdo de objetos aparentemente ndo relacionados, justapostos
em um ambiente distorcido e ameacadmsta de acordo com o estilo
surrealista que Varo estava experimentando. O estilo e 0 movimento
seriam de crescente importancia para ela, tanto pelo desenvolvimento
artistico quanto pela vida pessq#®APLAN, 1988, p.48Y"°

Janet Kaplan também sugere umlago, ainda que fantasioso, com a situacéo
politica contemporanea. O titulo da obra levanta a questao sobre quem seria 0 agente duplo,
uma figura comum em um contexto de guerra, onde se vivencia a desconfianca e a
dificuldade de se distinguir entre amigonimigo (1988, p. 48). A obra produzida em 1936
se insere no contexto do inicio da Guerra Civil Espanhola e no momento da mudanca de
Varo da Espanha para Franca. A ameaca se torna explicita com a cabeca a emergir da fenda
no chéo, personificando um obgador a espreita, e também com a figura metade feminina,
metade masculina prensada na parede por uma abelha gigante (KAPLAN, 1988, p. 48).
Varo parece fundir as tensbes sexuais e a ansiedade de guerra. Levando em conta esse

rompimento de fronteiras, vej@ntretanto, mais uma interpretacdo possivel. O agente

“ Such eroticization of seemingly unrelated objects, juxtaposed in a distorted, ominous
environment, is quite in keeping with the Surrealist style which Varo had beerinesping. The

style and the movement were to be of increasing importance to her, both for her artistic
development and for her personal life.



77

duplo pode ser compreendido ndo apenas como uma ameacga politica ou sexual, mas
também como a representacdo da propria dualidade sexual. Percebemos a figura
hermafrodita ou a relagdo entre os elementopdreos femininos e masculinos, como 0s
seios e 0 arbusto pubiano e o objeto segurado pela grande méao vermelha que sai da janela,
que se assemelha a um espermatozoide. No hermafrodita, os elementos femininos e
masculinos sdo mais perceptiveis na modetage suas pernas e nas suas respectivas
roupas. O ser hermafrodita e o0 mito do andrégino sdo representacdes muito comuns na
concepcao surreal e nos resgates romanticos e alquimicos de Breton. Eles se reproduzem

nas expressodes plasticas dos surrealistésroias heterogéneas.

FIGURA 2017 DOUBLE AGENT, 1936. OIL ON COPPER 20,95 x 16,19 ABIDORE
DUCASSE.
FINE ARTS.

FONTE: (Kaplan 1988, p. 49).

Podemos ilustrar com a obra de Max Emst, de 1939 ou “lAthement of the
Bride (Figura 19) Dawn Ades istet i fi ca na <criatura esverdea
par-dia do vel ho hermafrodita Tir®sias, da
androgino aparece transmutado em uma figuracdo bestiaria, assim como o0 homem passaro
do lado oposto. Figuras aapomorficas, hibridas e monstruosas sdo muito frequentes nos

trabalhos de Ernst. Ao lado do ser mitoldgico, no centro da composicao, éestanaiva,

“" A obra é datada por Uwe M. Schneede como pintada em 1939. J4 na colec&o online do Museu
Guggenheim a data é 4@. Disponivel em kttps://www.guggenheim.org/artwork/1186acesso
em 02 de junho de 20109.
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um corpo feminino nu, sensual, liso e esguio, com uma gigantesca cabeca de ave e um
pesado manto de pas. Um traje muito semelhante aparece tambémReimto de Max

Ernst de 1940, de Leonora Carrington (Figura 20). De acordo com Aberth, a figura central
no quadro de Ernst é uma representacéo da propria Leonora (2010, p. 42). E significativa a
diferenca ds retratos, a idealizacdo amorosa de um e de outro. O corpo feminino
corresponde a um imaginario de uma musa nua, enquanto que o retrato de Ernst se
apresenta inteiramente vestido, até o pesco¢o, numa paisagem de gelo, de modo sébrio e
ilustre. Ernst pame se autorretratar ao lado da noiva como seu passaro alterego, um
personagem importante e recorrente em suas obras, inventado em torno de 1930 e nomeado
Loplop (SCHNEEDE, 1973, p. 68).

FIGURA 217 ATTIREMENT OF THE BRIDE, 1940. OIL ON CANVAS, 126,9 x 96,3
CM. THE SOLOMON R. GUGGENHEIM FOUNDATION PEGGY GUGGENHEIM
COLLECTION VENICE, 1976

FONTE: < https://www.guggenheim.org/artwork/1186>
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FIGURA 227 PORTRAIT OF MAX ERNST, 1939. OIL ON CANVAS, 50,2 x 26,7.
PRIVATE COLLECTION

FONTE: (Aberth 2010, p. 43).

E possivel dizer que o desenho de Reme@imsao Un SuefiFigura 21),de 1938,
no qual a representacdo de um corpo feminino desfigurado e sexualizado é mais explicita,
apresenta o gesto surrealista que Eliane M
dos sentidos, " desordem que caracteriza o
encontre fragmentado, como &uouble Agentele é convulsivo e alongado, provavelmente
entorpecido pela dor. Kaplan reconhece uma vitima de violéncia fisica e equightea a
ondulada sobre a qual o corpo da mulher se adapta a uma mesa de tortura (1988, p. 59). Ela

acrescenta que esta € a primeira obra de Varo onde aparece a substituicdo pelos pés ou
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pernas humanos por rodas (KAPLAN, 1988, p. 60). Este € um tema quegpovoaverso
fantastico de Remedios Varo com abundancia a partir de seu periodo mexicano, quando
constatamos a representacdo de inUmeros seres antropomorficos monociclicos ou veiculos
fantasticos, alados ou aquéticos, que possuem rodas. O imaginariotesélizeu
posteriormente em uma impressionante escultura de ossos e arame, irtitcutedRodans

(Figura 22). EmComo un Suefi@ corpo se distorce, numa operacdo de desfiguracdo, mas
mais do que isso, se transfigura em objeto: ndo s6 as pernas teeninaaas, a cabeca e

0s cabelos tornarse ao final uma escada de mao. Este gesto manifesta uma caracteristica
fundamental da poética surrealista, como bem exposto por Eliane Moraes ao falar sobre o
processo chamado por Max B&vwhnasattransfiguragéa dlog ui mi
aspectos de seres e objetos, ocorridos inicialmente pela técnica de colagem e seus cortes e
justaposicdes, abrindo acesso pasadescobertas de mundos ocultos (2012, p. 45). Os
principios da colagem, suas transfiguracdes edilacoes foram traduzidos para a pintura

e profusamente postos em pratica pelos surrealistas. Esses meios tsmanara das

bases fundamentais dos trabalhos desenvolvidos por Remedios Varo e Leonora Carrington

nos pos 1940, durante o periodo mexicéaos em seres fantasticos.

FIGURA 231 AS IN A DREAM, 1938.PEN AND INK ON PAPER

FONTE: (Kaplan 1988, p. 60).
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FIGURA 2417 HOMO RODANS, 1959, CHICKEN, FISH AND TURKEY BONES AND
WIRE, 41x 17 x 65 CM

FONTE:(Nonaka 2014, p.14).

3.37 AS MITOLOGIAS E O FEMININO

Vimos que as simbologias dBemmeenfant aparecem associadas a outras
representacdes da mulher, como musa ou objeto erotico, e a outras poéticas surrealistas. Em
outros casos, esse padrao se encontra ausente e, apesar dassvdeasgus sentidos, é
possivel tracar um eixo comum que envolve a manifestacdo de corpos femininos que
vivenciam o erotismo, passiva ou ativamente, onde a poética do desejo e as desordens e
desconfiguracdes que desencadeia se tornam muitas vezes axpiocada pelos artistas.

Podemos dizer que essas representacdes simbdlicas também se apresentam
relacionadas a conceitos mitologicos antigos. E possivel enxergarmos falas miticas no
sentido amplo trabalhado por Barthes, onde qualquer suporte, esclitderau imagens
como um todo, inclusive as contemporaneas a sociedade burguesa de Barthes, podem isolar
a historicidade de determinados contetdos. Mas além disso, € importante identificar os
padroes de feminilidade nas mitologias dos povos antigos qugdeon as obras
surrealistas.

Tais representagbes simbolicas também se apresentam relacionadas a conceitos

mitologicos estritos. Isto quer dizer que, além da leitura possivel de enxergarmos falas
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miticas nessas imagens, que isolam a historicidade de deosiconteludos, os padroes
de feminilidade, e aqui se inclui o de muHeoeianca, sdo por vezes ligados as mitologias
dos povos antigos.

A obra do artista Max Ernst, que acompanhou o surrealismo desde seus
primordios, apresenta exemplos dessa tematioasi@erado um expoente do grupo pela
abundancia produtiva e pelo aperfeicoamento de técnicas apropriadas pelos surrealistas,
como o processo de colagem, que remonta a sua experiéncia dada, benfrotages e
sua capacidade m8givia2del ot o BTLHNEEDEY I 4dDWVé
nos momentos inicias de formulagédo do grupo e da transi¢cdo dos dadaistas franceses para o
surrealismo, uma obra intituladeproximacao da Puberdade ou As PléiadEgura 23).

Essa producdo, que pode ser comside protossurrealista, movimentou conteudos e
técnicas que se tornariam populares entre os surrealistas nos anos posteriores. No centro da
composi¢éo, um corpo feminino, branco e nu, sem cabeca, parece levitar em um ambiente
azul que manifesta uma ambidade entre ar e dgua. Existem mais elementos dispersos no
guadro, trabalhado a partir de técnicas mistas, como a colagem de fotografias, guache e

| eo. H8 t amb®m, na sua base, uma escrita |
da puberdade ainda naetirou a fragil graca das nossas Pléiades/ O nosso olhar sombrio
est§ dirigido para a |lage que est§ p¥festes

Na mitologia grega, as Pléiades sdo as filhas do titd Atlas, condenado por Zeus a
sustentar oséus sob os ombros, com a oceianide Pléione; as sete irmas Taigeta, Electra,
Celene, Mérope, Alcione, Astérope e Maia. A seu respeito, Junito de Souza Brandado

descreve:

Exceto Mérope, que desposou Sisifo, todas se uniram a deuses. A elas séao
atribuidas a instituicbes dos coros de danca e das festas noturnas. Foram
transformadas na constelacdo dita das Pléiades, por Zeus, que as livrou
assim da implacavel perseguicdo do temivel cacador Orion, que se
apaixonara por uma deldBRANDAO, 1987, p. 191.)

O quadro parece escolher personificar as Pléiades através de uma dessas irmas.

7

Uma possibilidade interpretativa € sugerida por Cathrin Kingkétoy: Electra teria

8 De acordo com KlingséHreroy, Max Ernst experimentoufeottagee m 1 9 2 5, Afuma act
popular no m® infantil que, tal como a colagem, permitia a possibilidade para o inesperado no
trabalho criativo do artista. Esta técnica envolvia o acto de esfregar um lapis ou um pincel quase
seco em papel ou tecido colocado sobre uma superficie irregular, 0 @levaea textura do

0 bj e KINGSOBRLEROY, 2010, p. 10)

9 citacdo de KINGSOHR.EROQY, 2010, p. 48.
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escondido o rosto ap0s a queda de Troia (2010, p. 48). A jovem pubere de Ernst encarna as
proptiedades da mulharianca, da virgem e da criatura celestial, mas também, se levarmos

em conta o0 contexto de perseguicao do mito, de vitima, ou melhor, de sujeito passivo do
desejo. A mulher acéfala figura em outras obras de Ernst do mesm0O &befantedas

Celebese The Word (The Woman BirdO ser fragmentado é prefigurado com o
deslocamento da mutilacdo para a cabeca, que também desvela perguntas sobre as questfes
da existéncia humana. A auséncia da cabeca remete também ao imaginario do acéfalo, mais
explorado posteriormente, entretanto, por Bataille e pelos artistas que aderiram a sua
poética mais sombria, numa linha muito diversa do idealismo de Breton (MORAES, 2012).

FIGURA 25i APROXIMACAO DA PUBERDADE OU AS PLEIADES, 1921. COLAGEM DE
FOTOGRAFIAS RARCIALMENTE RETOCADAS, GUACHE E OLEO SOBRE PAPEL,
MONTADO SOBRE CARTAO, 24,5 x 16,5 CM.. PARIS, COLEGAO PARTICULAR

FONTE (KlingsohrLeroy, 2010, p. 49).
Uma apropriacdo semelhante foi realizada por Remedios Varo na representacao de
Brinnhilde,a valquiria da 6peréhe Ring of the Nibelungle Richard Wagner, baseada nas

lendas e mitologias nordicas e germéanicas. Brinnhilde é filha do grande deus Wotan com a
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deusa da sabedoria Erda. E uma das nove valquirias, responséaveis por recolher os
guerreros mortos e lev#os para Valhalla. Brinnhilde, comovida pelo amor proibido entre

os irmaos Sieglinde e Siegmund, interfere na batalha entre este dltimo e o marido de
Sieglinde, Hunding. Wotan, convencido por sua mulher Fricka pela impossibilidade moral
de impedir a batalha entre os dois, pune impiedosamente sua filha.-IRetiea
imortalidade e a coloca em um sono encantado, no alto de uma montanha, guardado por um
circulo de fogo. Somente um grande herdi poderia romper esse circulo e despertar
Brunnhilde, que passaria a viver como uma humana. Na saga, Siegfried profeticamente
cumpre este feito (FISHER, 2005).

Em Souvenir othe Valkyrie, de 1938 (Figura 24) ndo conseguimos ver a valquiria
cumprindo seu castigo, mas identificamos, juntameote a indicacdo do titulo, ao centro
de uma muralha circular que se desfaz, um espartilho entrelagado por uma planta crescendo
no solo, que parece pertencer a Brunnhilde. As Unicas presencas perceptiveis sao duas
cabecas meio submersas, da mesma mareigae enDouble AgentNa interpretacéo de
Janet Kaplan o mito é alterado por Varo, pordaeValquiria desapareceu, deixando seu
espartilho vazio para cumprir a sentenca em seu lugar, uma fuga talvez testemunhada por
aquel a c ab(®88ap. 59wraducéoviiard’ Se aceitamos a andlise de Kaplan
como uma leitura possivel da obra, observamos que o mito € apropriado pela pintora e
deslocado de seu sentido convencional. A representacdo simbolica de Brinnhilde é
disputada por um significado paralelceduaz para a personagem uma autonomia sobre seu
préprio estado de encantamento paralisante. A ordem dada por um pai rigoroso e inflexivel
representa um poder sobre o destino da filha que é transferido para o seu futuro amante, o
herdi que encarna as caextsticas atribuidas a masculinidade elevada. O quadro tem um
efeito disruptivo porque a valquiria desobedece ao pai novamente, ao despertar de seu sono
punitivo sem a necessidade de um amor figurado pelo sexo oposto. A libertacdo de
Brinnhilde parte de ma recusa em fixa em uma possibilidade previamente ou
tradicionalmente dada.

Paralelo a ruptura do mito, Varo parece mobilizar o imaginario do objeto ou do
corpo ausente, que também compartilha da proposta de desvelar o invisivel e o oculto, e de
guestonar sobre o préprio sentido de materialidade das coisas ou do vazio. Esta obra se
alinha ° necessidade surrealista, apont ada

*“fithe Valkyrie has disappeared, |l eaving her en
escape perhaps witnessed by that surreptitious
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perdi dos, desapareci dos ou mesmo auses&nt eso
potencialmente ausente, o corpo feminino ndo se encontra no espartilho, o que resta € uma
erotizacdo fantasmagodrica. Mas também se sobrepbe o olhar para o desconhecido, a
abertura para novas possibilidades de ver o mundo e uma poética da auséma@a que
verdade parece indicar a materializacdo de novos sentidos. Um processo de transmutacao
também se opera no circulo de fogo que guarda a valquiria, reconfigurado em uma muralha
de pedras se desfazendo em algo que parece vapor gelado ou fumaca. QamtmEnoé
inundado pelo azul.

A saga de Wagner exibe de modo surpreendente o ideal de feminilidade do
Romantismo alem&o. Brinnhilde &, na analise de Burton D. Fisher, o modelo ideal do
Afeterno femininoo e do amor ¢ o mahumanitlade « 0 p

em geral, muito proximos as ideias de Goethe:

Briinnhilde é a verdadeira heroina do Anel, a sintese de todos os ideais de
amor, sabedoria, sacrificio e redencdo de todos os romances. Os
romancistas, e particularmente Wagner, acreditavam gdesejo mais
profundo do homem era buscar desesperadamente calor humano e afeto, e
dar amor e sentimentos a od através do amor: o amor era considerado o
espirito nobre que sustentava o mundo e iluminava toda alma humana. (...)
Essas mulheres que sacrificarfornecem essencialmente amor
inquestionavel e incondicional; como tal, resgatam e curam o homem de
seu narcisismo, ego, solidao, isolamento, desejos, necessidades e anseios.
(FISHER,2005,p. 28traducéo livrg>*

Briinnhilde is the true heroine of the Ring, the
wi sdom, sacrifice, and redemption. Romanti ci st
most profound desire was to desperately seek human warmtHfaatioa, and to give love and

beunders to od through love: love was deemed the noble spirit that sustained the world and
illuminated every human soul. (...) These sacrificing women essentially provide unquestioning and
unconditional love; as such, thegdeem and heal man from his narcissism, ego, loneliness,
isolation, desires, needs, and yearnings (FISHER, 2005, p. 28).
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FIGURA 267 SOUVENIR OF THE VALKYRIE, 1938

FONTE: (Kaplan 1988, p. 59).

Esta passagem deixa bastante evidente a interferéncia dos ideais romanticos no
grupo surrealista parisiense, principalmente na obra de André Breton. A concepcdo da
mulher redentora e do amor romantico proprio ao casaldsseual € incrivelmente

louvado emArcano 17:

(...) todo ser humano foi jogado na vida a procura de um ser do outro
sexo, e de um s6, que combine com ele sob todos os aspectos, a tal ponto
gue um sem O outro aparece como o0 produto de dissociacdo, de
desnembramento de um Unico bloco de luz. Felizes, mas que todos,
agueles que conseguirem reconstituir esse bloco (BRETON, 1986, p. 23).

A considera-«o sobre a uni«o de dois s
bl oco de |l uzo traz aontratibs emauma tatdidadegpamordial ouf u s «
ultima realizada pelo mito do andrdgino. Isso significa que o elogio a mulher e seu papel
crucial na revolugéo da realidade surreal bretoniana se associa estreitamente a idealizagéo
do amor roméntico e a unido auperacdo dos opostos simbolizado pelo mito do
andrégino. A tematica da resolucdo dos opostos se prefigura ja no piiagiifiesto.No
segundo, Breton a reforca como um fim da atividade surrealista, mas ele se refere a opostos
de maneira geral (1985, p89No texto ja tardidDo surrealismo em suas obras viyvde
1953, Breton sintetiza a complexificacdo desses temas na necessidade do resgate do

AAndr - gino primordial do qual todas as trac
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tudo desejavel ¢éangvel, atrav®s de n-so (1985, p . 228)
consuma com a uni«o concreta do casal, cCuj
compl ementari dade absol ut a, a unidade inte

(BRETON, 1985, p228).

De fato, o andrégino remete a diversas culturas. Mas Breton parece se alinhar
novamente ao romantismo aleméao, com Ritter, Wilhelm von Humboldt, Friedrich Schlegel
e Franz von Baader, cuja tradicdo o utiliza como prototipo do homem futuro, com a
reintegracdo dos sexos (ELIADE, 1999, p. {i@B!). E curiosa a semelhanca entre a
passagem citada por Mircea Eliade de Ritter
vao confundise em um s - clar«oo (ELI ADE, 1999, p
alema do século XIX e, apesar da idealizacdo tdo clara, o androgino de Breton € mundano.
Deve se realizar com a liberacdo dos desejos sexuais e ndo no plano metafisico. O mito
bretoniano é profano, o amor que exalta é carnal. Contudo, ele ndo acredgtmaad
dual entre amor carnal e amor espiritual, como ja evidenciado, preza pela unidade integral
(BRETON, 1985, p. 228).

Um tipo bem diferente de androginia pode ser observado em duas obras de
Leonora Carrington da década de 1930. Antes de se enammtrars surrealistas, durante o
periodo que passou em Londres na Academia de Ozenfant, Carrington produziu um retrato
de uma amiga de juventude que transgrediu os estereétipos convencionais de seu tempo
sobre a feminilidade. A biégrafa Aberth visualiza uma ur a de mascul in
representacdo da mulher (2010, p. 22). O retrato de Joan Powell (Figura 25) apresenta,
sobre o fundo de uma parede de tijolos, uma figura com cabelos claros e curtos. O rosto
blasé, exibindo olhos pesados e semicerrados e o dariitoca com um cigarro pendente,
indica uma postura que mistura simultaneamente desinteresse e rebeldia. A mulher
andrégina, com a camisa abotoada até o pescoco, segura em suas mades Enfants
Terribles,de Jean Cocteau, que conforme nos recGlaadwick, tornotse uma referéncia

para a juventude dos anos 1930 e um emblema de revolta para Carrington (1997, p. 68).
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FIGURA 277 PORTRAIT OF JOAN POWELL, 1936. OIL ON CANVAS, 28 x 38 CM,
PRIVATE COLLECTION

FONTE: (Aberth 2010, p. 22).

Nos dois ans seguintes, 1937 e 1938, Leonora, elaborou um autorretrato que deu
prosseguimento a essa tendéncia, apresentando, entretanto, um campo tematico mais
complexo.Inn of the Dawn Horseu SelfPortrait (Figura 26)se insere no seu momento de
transicdo ao meisurrealista e compartilha do interesse de parcela do movimento na
Atransforma-«o0 alqu2mica da mat®ria e do e
das interpretacdes possiveis sobre as associacfes pessoais de Leonora e do didlogo com seu
textoThe Debtante (CHADWICK, 1997, p. 78) publicado anos depois, podemos observar
na pintura uma articulagdo entre conceitos de autorretrato, androginia e da imagem da
feiticeira, esta ultima conhecida entre os surrealistas pelo idéahdaesorciéere.

A cena repremnta uma mulher com tracos e roupas andréginas sentada em uma
poltrona vitoriana, que mimetiza sua mao e sapatos. Sobre sua cabeca, na parede, flutua um
cavalo branco de pedra. Uma hiena com tetas inchadas compartilha o centro da composi¢éo
com a mulher. Bs mantém os olhares fixamente voltados para o espectador. No exterior,
através de uma janela com cortinas, visualizamos um cavalo branco que corre pelo jardim.

A mulher possui cabelos cheios que parecem ter vida propria, remetendo a selvageria dos
animas em cena. Ela parece ser a conjuradora do poder magico que envolve o ambiente,

estabelecendo um laco entre os elementos da cena (ABERTH, 2010, p. 30). Os dedos da



89

mao direita formando chifre, que em algumas tradicdes indicam uma protecdo contra o
mal>? parecem evocar o circulo magico e a materializagdo da transformacg&o. O polegar e o
indicador apontados para baixo fazem um angulo que recordam um compasso, COmo um
gesto demilrgico capaz de criar ou abrir uma passagem entre as dimensfes reais e as
ocultas. ®Gadwick associa o borrdo no chao, atras da hiena, a um ectoplasma de sua
materializacdo (1997, p. 78). Também nos chama a atencdo a metamorfose do cavalo de
balanco sobre a cabeca da mulher em um animal vivo e galopante (ABERTH, 2010, p. 33).
Aberth identfica uma relacdo direta com o cavalo, devido a seu traje de equitacédo
(ABERTH, 2010, p. 30). Ele refor¢a a androginia da figura, apesar de tornear suas pernas,
suprimem o volume dos seios.

Essas duas obras alteram uma tendéncia de representacdo de pledrdes
feminilidade tradicionais, presentes inclusive nas concepc¢des surrealistas sobre a mulher, o
erotismo e o feminino. Carrington manipula simbolos e aparéncias e isso fica mais evidente
guando olhamos para como a moda é construida nessas personagiersdldmos anos
1930, parecem reverberar ou compartilhar das transformacdes ocorridas na década anterior.
De acordo com Diane Crane, a década de 1920, e posteriormente a década de 1960,
apresentou uma moda mais progressista e alinhada com as transfermegdeapéis
sociais das mulheres durante 0 mesmo perfo@arrington, ao pressionar as fronteiras
admissiveis entre o que € convencionado como masculino e feminino, encontra um modo
de tensionar o género normalizado, colocando essas mulheres no caefpoedantacao

das obras.

>’Este gesto, conhecido commoano cornuta parece ser tradicional na regido napolitana antiga,
como indicador de que a crenca da pedsoa testada. Conforme KING, William S. Western
Folklore, Vol. 8, No. 3 (Jul., 1949), pp. 2@84, Berkeley: Western States Folklore Society, 1949,
citando Andrea de Joriba mimica degli antichi investigata nel gestire napoletéidaples, 1832).
>CRANE, 2009,p. 53. Moda, Identidade e Mudanca Social. Em: A moda e seu papel social: classe,
género e eidentidade das roupas
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FIGURA 281 SELFPORTRAIT (INN TO THE DAWN HOUSE), 1938. OIL ON
CANVAS 65 x 81, 2 CM. THE METROPOLITAN MUSEUM OF ART. THE PIERRE AND
MARIA -GAETANA MATISSE COLLECTION, 2002

FONTE: (Aberth,2010, p. 31).

O surrealismo desteepdodo apropria mitos sobre a feminilidade e os articula com
diversas questdes do imaginario surrealista, como as crises de identidade provocados pela
fragmentacdo do corpo e da consciéncia humana na modernidade, o vazio existencial dos
autbmatos e manedas, assim como a invencdo da psicandlise, do inconsciente, das
pulsbes e do desejo sexual. Também realiza uma releitura de temas do romantismo alemao
e mitologias de povos antigos, propondo um olhar alterado sobre eles aclmssgata

No que diz respeitoas padrdoes e mitos sobre o feminino, percebemos tanto em
Remedios quanto em Leonora uma recusa ao ideal surrealifgadeeenfant,em suas
diversas facetas. A crianca terrivel de Leonora n&do possui tons de objeto erético ou mesmo
de sexualizacao ativax&a, entretanto, um ar de androginia que parece se relacionar mais
com a representacdo de um comportamento rebelde contra as tradicdes sobre os padrdes de
feminino e masculino e sobre o modo de vida burgués e conservador de seu tempo.

Porém, de um modoegal, a tbnica sobre a poética do desejo sexual prevalece,
assumindo, contudo, contornos variados. A énfase dada a sexualidade esti estreitamente
ligada ao carater subversivo que o corpo ostenta frente aos valores tradicionais da burguesia
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e ao utilitarisno econémico da sociedade capitalista. O corpo sexual, das sensacfes e do
desejo e até mesmo o do acaso ou do encontro fortuito de Breton, se insere na busca de
liberar as pulsbes, compreender o homem além e contra a légica racionalista e moralista,
emancig-lo pela realizacdo de sua sexualidade e pelo desbloqueio de suas emocdes e
sensacbes. E um corpo que se abre para uma dimensdo nova, oculta, sem utilidade
predefinida, e também ao maravilhoso.

O corpo no surrealismo tem uma projecdo especial e sigmécassariamente
uma insubordinacdo. No entanto sua apropriacdo é realizada de maneira diversa entre 0s
artistas homens e mulheres em andlise. Em resumo, Varo e Carrington seguem as mesmas
concepcdes surrealistas, norteiam seus fazeres artisticos petnesn@essupostos. Mas
para elas a mulher o feminino sdo uma questao de identidade e, quando trabalham sobre o
corpo feminino, ele assume outros contornos. Logo, elas ndo se subordinam a todos os
aspectos idealizados a partir de uma perspectiva masculgggein, ao contrario, suas
marcas pessoais quando articulam esses conteudos em suas producdes desse periodo.
Portanto, nas constelacdes de representacdes simbodlicas da mulher e do feminino, h4 uma
ruptura mais evidente dos padrdes tradicionais nas malfiézaconceituais das obras de
Remedios Varo e Leonora Carrington aqui analisadas.

A forma como Remedios desloca o mito romantico da heroina Brunnhilde, seu
eterno feminino e o conjunto de atributos que lhe sado relacionados chega a ser inclusive
leve e suti Isso ndo faz, contudo, que tomemos essa caracteristica como um traco pessoal
de seu fazer artistico, mas como uma escolha, sobretudo quando colocamos em paralelo o
corpo distorcido em dor/desejo @®mo um Suefima qual adota uma estratégia diversa,
mais explicita.

Por parte de André Breton, por mais que exista uma tentativa explicita de
exaltacdo da mulher, ela ainda parte de uma perspectiva concebida e idealizada por um
olhar masculino, que negligencia a abertura de um campo para o protagonisnw efetiv
Breton de fato se afasta do idealismo roméntico ao trazer o amor para a carne, busca
realizdl o pel o desej o. Como mesmo diz Simone de
e perfeita: s6 ha um mundo; a poesia esta objetivamente presente nas comdkez @,
sem equ?2voco, um ser de carne e 0sso00 (1971
ainda se encontra fortemente arraigada na idealizagdo dos atributos relacionados a mulher
redentora, graciosa e incondicionalmente dedicada a evolucaduesmt existencial do

homem. Entdo, por mais que nos deparamos com protestos sobre a necessidade de se ouvir
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efetivamente a voz das mulheres, ou mesmo de que elas se fizessem ouvir, como em
Arcano 17(BRETON, 1986, p. 487), os paradoxos nao deixam dastix, ele ndo retira as
lentes do romantismo alemao acerca das concepcbes sobre o ferWiagidogo em

seguida, ele acrescenta a urgéncia

de tirar do homem um poder do qual, como esta mais do que provado, ele
fez mau uso, para tornar a colocar esse ipads maos da mulher, de
negar ao homem todas as suas instancias enquanto a mulher ndo houver
conseguido retomar desse poder sua parte eqlitativa e isso ndo mais na
arte, mas na vida (1986, p. 48)

Esses paradoxos da producdo vanguardista de Breton tarpbdem ser
visualizados na sua queixa contra 0 modo como a sociedade de seu tempo tratava os loucos
e doentes mentais. Nadja, afinal de contas, foi internada em um sanatério e ele usa desse
evento para discutir os problemas e preconceitos relacionadogséa@uNadja esta
relacionada a feiticaria e a loucura, mas Breton condena abertamente os asilos, @susando
de casa déazerloucos, que seguram as pessoas mais do que deveriam, sendo mais nefastos
do que ajudas efetivas para o tratamento dos transtor@asis (2007, p. 129%eu elogio
a loucura nao parece ser, contudo, leviano.

A androginia trabalhada por Breton € também um resgate dos saberes alquimicos,
gue permanece, no entanto, em didlogo com o romantismo alemdo. Os romanticos
relacionavam o andgino com a realizagdo do amor entre 0s sexos opostos, com a chegada
de uma nova humanidade e com a alquimia. Mircea Eliade afirma que os romanticos
alemaes reatualizaram o mito do androgino utilizando fontes da terminologia alquimica
(1999, p. 103). Por d¢ro lado, a androginia de Carrington, nas duas obras analisadas,
parece ir além. Ela ndo se consuma em um plano ideal de amor romantico, mas na
representacdo do proprio corpo, especialmente, no corpo feminino. Nao se trata do homem
androgino, nem do casahas da mulher que se torna androgina. Assim como Breton traz a
realizacdo do amor para a carne e para a sexualidade, Carrington traz a androginia para o
corpo e o retrato da mulher para o centro da cena.

Leonora Carrington e Remedios Varo dialogam cormaginario surrealista e o
articula com conceitos importantes para cada uma delas, referentes as suas experiéncias
pessoais, suas proprias trajetorias e vivéncias especificas durante o periodo de contato entre
0s surrealistas na Europa. A andlise das obeasartistas diferentes mostra tanto o
tensionamento quanto a concordancia sobre certos aspectos de padrdes e mitos, como os da

feminilidade, que coexistem em um surrealismo heterogéneo. Elas permitem compreender a
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rigueza do imaginario surrealista no sawge, mas também os seus descaminhos. A
investigacdo das obras dessas artistas em conexao com as obras do grupo em geral, durante
esse periodo do surrealismo histérico, possibilita uma melhor compreensdo dos
desenvolvimentos artisticos das duas a partiexibo no México, onde amadurecem e
adquirem uma personalidade mais consistente e peculiar. Mas j& € possivel dizer que elas
partem de uma perspectiva diferente e, nas obras dos anos 1930, ao se apropriarem de
determinadas representacdes, fazem inser@ssg@micas sobre a simbologia dos padrdes

e mitos sobre a feminilidade.
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4 CONSIDERACOES FINAIS: VIDA E PRODUCAO NO MEXICO

A migracdo das duas artistas para o México implica em uma mudanca tao
significativa em suas proposicdes, que se tommgossivel compreender suas trajetérias
pessoais e artisticas sem colocar esse novo momento em perspectiva. Varo e Carrington se
contaminaram com as situacfes e experiéncias vivenciadas no novo pais e, a partir de
entdo, transcenderam o surrealismo.

Como vsto anteriormente, a consideracdo imediata dessas artistas como
surrealistas é questionavel. Mas quando levamos em consideracao as obras realizadas ap6s
a década de 1940, isso se torna ainda mais probleméatico. O que observamos, na verdade, €
gue a produg@dos anos 1930 diz muito sobre um surrealismo heterogéneo, no qual houve
de fato um encontro promissor com um universo confluente as aspiracdes pessoais dessas
artistas. Ao mesmo tempo, essa producdo ocorreu em um momento favoravel a
experimentacéo e arfmacao intelectual.

Varo e Carrington encontram nos surrealistas uma sintonia entre 0s imaginarios
compartilhados, que dentre outras coisas, abordam o universo interior, as questdes ligadas
ao feminino e as dimensdes magicas e misticas. A partir daecadatisobras anteriores, é
possivel afirmar, entretanto, que elas apresentam suas perspectivas particulares em relacao
ao surrealismo nucelar. Sao perspectivas que pertencem a um estado paradoxal, ao mesmo
tempo em que se aproximam dos questionamentosrierdais do movimento, se afastam.

Isto pode ser observado ndo apenas nas visdes divergentes a respeito das concepcdes do
feminino, como também expressao de particularidades atravessadas pelo contexto cultural
originario de cada uma delas.

Quando partem pa o México, elas carregam consigo todo esse acumulo de
experiéncias e aprendizados. As vidas de Carrington e Varo foram essencialmente vidas
desenraizadas. Quando mudaram para Francga, se uniram a uma vanguarda que apesar de se
concentrar fisicamente em & propagava ideias com aspiragdes universalizantes, sem a
intencdo de estar vinculada especialmente a nenhuma questéo cultural ou territorial. Mas,
ainda que seja possivel tecer criticas consistentes a pretensdo dos elementos
universalizantes europeusambém é inegavel a concordancia sobre a projecdo
desterritorializante do surrealismo, um movimento artistico altamente intelectualizado e que
inseriu uma forma de olhar o mundo extremamente critica. Os surrealistas eram artistas

intelectuais, que se ocupan das grandes reflexdes que atravessavam a sociedade em geral
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e 0 mundo da arte. Podemos inclusive dizer que o surrealismo desejou se constituir como
territorio intelectual desterritorializado.

No entanto, a desterritorializacdo de Varo e Carrington e@acdo aos seus
contextos de origem se torna ainda mais intensa com a migracdo para a Ameérica Latina. A
partir de entdo, o aprendizado que obtiveram com a vida entre o0s surrealistas é contagiado
pelo contexto mexicano. O impacto que sofrem as impulsior@aepglorar ainda mais as
potencialidades de seus imaginarios.

A virada da década de 1930 para a de 1940 foi marcada pela disperséo forcada do
grupo surrealista e por esforcos de manutencédo de sua sociabilidade durante o periodo de
exilio. As Américas fonm grandes pontos de recebimentos de artistas e intelectuais que
estavam sendo abertamente perseguidos pelo governo nazista ou que temiam por sua
integridade e futuro em decorréncia das mazelas da guerra. Como ja afirmado, Peggy
Guggenheim foi uma grande tiauladora do éxodo de surrealistas, financiando ou
facilitando a passagem de um namero deles para os Estados Unidos, como Max Ernst, com
guem se casou por um breve periodo, e a da familia toda de André Breton (ABERTH,
2010, p. 45). Logo em 1942ova York tornouse sede da exposic&orst Papers of
Surrealism,organizada para ajudar criangcas e prisioneiros francesdsofodinating
Council of French Relief SocietiéABERTH, 2010, p. 53). Nova York recebeu os artistas
Roberto Matta, Ives Tanguy, Salvadbali, André Masson, Kurt Seligmann, Marcel
Duchamp, além de intelectuais como Theodor Adorno e Max Horkeimer e os musicos Igor
Stravinkski e Arnold Schoenberg, entre outros (BUENO, 2008291

O México também adotou uma politica acolhedora durante armgowe Lazaro
Céardanas, especialmente para os refugiados espanhois, entefligentsiae a classe
profissional, que chegaram aos numeros de mais de quinze mil (KAPLAN, 1988, p. 85).
Dentre eles, alguns artistas tentaram estabelecer uma comunidadee,an@artendo
reunides frequentes num modelo aproximado aos da Europa, sem, entretanto, a lideranca e
o rigor de Breton. Migraram para o México Luis Bufiuel, Gunther Gerszo, César Moro,
Wolfgang Paalen, Alice Rahon, Benjamin Péret, Gerardo Lizarraga, Eskebnoés,
Remedi os Var o, Emerico AChi qui O Wei z, Lec
(KAPLAN, 1988). Mas apesar desses encontros cheios de vitalidade, as praticas artisticas
de Remedios Varo e Leonora Carrington foram se desenvolver a partir das adieidtade
as duas, que as conduziram a estabelecer uma amizade muito préxima, compartilharem

imaginarios e o processo criativo.
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Remedios Varo chegou na Cidade do México, juntamente com Benjamin Péret, no
final de 1941, mas demorou em torno de uma décadasgadedicar exclusivamente a
producéo artistica independente e se manter através dela. Os primeiros anos no México nao
foram financeiramente faceis e Varo mantinha o sustento principal da casa oesgpaledo
varios trabalhos diferentes (KAPAN, 1988, p).9%aro trabalhou com Lizarraga e Francés
na producdo de dioramas para a propaganda antifascista britanica a favor dos Aliados;
projetou em conjunto com Carrington, figurinos para producdes te3tpigpu moéveis e
instrumentos musicais na Clardecor,taegsou artefatos préolombianos, ilustrou para a
farmacéutica Bayer e também produziu ilustracdo cientifica durante uma campanha de
estudos epidemiolégicos da malaria na Venezuela (KAPLAN, 1988). Foi apenas quando
conseguiu se estabilizar, na companhia\dater Gruen, que sua carreira artistica-nao
comercial prosperou. A estreia de seu estilo peculiar e amadurecido no mundo da arte
mexicano ocorreu em uma exposicao coletiva somente em 1955, na Galeria Diana, que
segundo Kaplan, contou com a participacéarthis cinco mulheres: Leonora Carrington,

Alice Rahon, Solange de Forge, Cordelia Urueta e Elvira Gascon (KAPLAN, 1988, p. 120).
Este evento lhe rendeu tanto sucesso que no ano seguinte realizou, no mesmo local, sua
primeira exposi¢cao solo e a partir d&do a procura por compra de suas obras se tornou
intensa (KAPLAN, 1988, p. 133).

A projecdo de Leonora se deu anteriormente a de Remedios. Leonora chegou ao
México em 1943 e j4 nos anos seguintes articulava com o circulo artistico surrealista de
Nova York O colecionador Edward James impulsionou o seu trabalho, organizando uma
exposicdo solo da artista em 1948, na Pierre Matisse Gallery. No México, o langcamento de
uma exposicdo solo se deu em 1950, na Clardecor, um showroom de design de interiores
(ABERTH, 2010, p. 63).

A colaboracdo entre as duas artistas € um ponto fundamental que ndo deve ser
negligenciado para a compreensédo do desenvolvimento das produgdes de cada uma delas
no periodo mexicano. Kaplan, Aberth e Chadwick reconhecem a importancia tesha re
para a articulacdo tematica de suas obras e certa afinidade de estilos. Isso ndo significa,
entretanto, que devam ser encaradas como uma unidade expressiva. Aberth atenta que
apesar dessas aproximagoOes, as diferencas entre as duas sao claragjesarcwss a
paleta de cores, os estilos e o0 manuseio e modo de aplicar a tinta (2010, p. 60). Mas

% ComoMadwoman of Chaillgtde Jean Giraudoux@ran Teatro del mundale Pedro Calderén
de la Barca.
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também podemos apontar a maneira peculiar que abordam o mundo oculto e da magia, que
varia de acordo com a vivéncia e a historia pessoal, com o0 conjuntfetBnceas que
constituiram seus imaginarios particulares, que néo diferem apenas do grupo surrealista,
mas também entre si.

De forma mais evidente, podemos ver como um dos panos de fundo tematicos
dominantes nas obras de Carrington, a mitologia celtariprd@ sua regido de origem. Nas
de Varo, observae a mobilizacdo de simbologias herméticas e a presenca forte de
representacfes arquitetdnicas e paisagisticas que remetem aos lugares de sua infancia.
Dentre elas, podse identificar constru¢cdes medievaia Espanha e também paisagens
marroquinas, tendo em vista que morou durante um tempo no norte da Africa devido as
incumbéncias profissionais de seu pai.

A amizade entre Varo e Carrington proporcionou momentos de experimentacao de
uma culinaria fantasiosagnde buscavam um processo proximo a transformacdo dos
alquimistas ou das bruxas e suas receitas magicas e caldeirdes (KAPLAN, 1988° p. 95).
Os encontros eram permeados de estudos de literatura mistica e registros em cadernos de
notas de Remedios mostramenvolvimento das duas em jogos de tarot e elaboracdo de
magia (Figura 27 e 28.) Remedios chega a escrever uma carta para Gerard Brosseau
Gardner, conhecido como fundador da bruxaria moderna, onde menciona o trabalho
imprescindivel de sua amiga Leonoratraducao de seu livro, devido a sua limitacdo na
compreensado do inglés (GIL; RIVERA, 2015, p. 82). &@erdo com Gil e Rivera, elas
ficonhecem os signos, os livios de magia, os alfabetos milenarios dos povos celtas, as
figuras encriptadas déteganographiae Trithemius, as letras de Paracelso e as chaves do
rei Salom«ood (201%, p. 76, tradu-«o livre).

7

> Apesar de ndo ser o foco doepente trabalho, é impossivel omitir a presenca da fotdgrafa
hangara Kati Horna, com quem Varo e Carrington também estabeleceram uma amizade muito
proxima desde os primérdios da vida no México. Muitas fotografias da convivéncia entre elas,
amigos e familires séo de autoria de Horna. Ela também realizou fotografias artisticas. Podemos
reconhecer a presencga de Carrington como modelo/personagem em um serie fotografi€mecomo

to Necrophilig de 1962. Para uma compreensédo sobre a amizade e colaboracée eéfartistas,

ver o catdlogo VAN RAAY, Stefan; MOORHEAD, Joanna; ARCQ, Teresa (Csguyeal
Friends: Leonora Carrington, Remedios Varo and Kati Horna. Surrey: Lund Humphries,P24r&0.

um panorama mais abrangente da obra de Kati Horna nos perimdpsiee mexicano, conferir o
catdlogo do MUSEO AMPARO; JEU DE PAUMEati Horna . Mexique, Paris, 2013/2014.
fconocenl os signos, | osl i bros de magi a, | os1
encriptadas figuras de I8teganographiade Trithemius las letras de Paracelso y las claves
del reySal om- no
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Como ja indicado, os trabalhos de Leonora e Remedios também séo atravessados
pelas vivéncias dos fluxos migratérios que empreenderam ao longo de suasAvidas.
perspectiva do deslocamento e da multiplicidade cultural as acompanhou desde a infancia e
assumiu o carater de exilio no periodo entreguerras, situagdo comum a grande parcela dos
artistas vanguardistas europeus do periodo. Contudo, a parte do senmté@t®udgr, dos
sofrimentos gerados pelas privaces materiais e emocionais e pela impossibilidade do
retorno, o exilio para o México significou especialmente uma libertacdo e autonomizacao
dessas artistas. Elas ndo chegaram a se envolver diretamente goopassde artistas
mexicanos. No primeiro momento, quando o exilio parecia apenas temporario, as relacdes
se fecharam entre os imigrantes, mas com o tempo e a permanéncia, 0s horizontes se
abriram. Nao se vincularam a nenhum novo movimento, dediesmdama criacdo com

muitas trocas, porém de carater pessoal.

FIGURA 297 TIRADA DE TAROT EM CUADERNO DE REMEDIOS VARO. CUADERNO 1,
ARCHIVO PRIVADO, CIUDAD DE MEXICO
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FONTE: (Gil; Rivera 2015, p. 78).
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FIGURA 307 TIRADA DE 9 DEL TAROT DE MARSELLA

FONTE: (Gil; Rivera 2015, p. 78).

A afirmacdo de Ida Rodriguez Prampolini de que os artistas estrangeiros que
partiram para residir no México durante a década de 1940, entre os quais se incluem Varo e
Carrington, Aforam os Yniels®wo aa modd srtodoso q u e
europeud (1990, p. pard dsifererciar alas mexicanos|dd measrao)
periodo, parece excessivamente generalista. Como foi visto, 0 enquadramento simples da
producdo das duas artistas durante periodo Europeu conemgegrites ao surrealismo
ortodoxo ja é suficientemente problematico e isto se torna ainda mais evidente no
amadurecimento artistico do periodo mexicano. Do mesmo modo, ndo se pode negar
completamente o dialogo que insistiram em estabelecer com os imagiddrsurrealismo
europeu, mas isso ocorre de uma maneira autonomizada e propria nas tematicas e
abordagens plasticas de cada uma. Um exemplo desta ultima diferenca pode ser ilustrado
com o uso obstinado da técnica surrealistalelaacomani® por Varo, nimca usada pelo
principio puro do automatismo, mas meticulosamente trabalhada para dar o efeito que
projetou muito conscientemente, mais proximo a escolha técnica de Ernst.

Prampolini também afirma que a tradicdo mexicana nao tocou as duas artistas.

Basta evisar a obra dos artistas mexicanos e a obra do grupo surrealista
europeu que se estabeleceu no México para constatar as diferencas de

Afueronlos %nicos artistas que praagticaronel s
*T®cnica de impress«o desenvolvida por Oscar Dc
uma superficie, mssionar um pedacgo de papel ou de tela sobre a &rea preenchida, e depois separar

amboso, o resultado forma um padr«o. (SCHNEEDE,
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foco e tradicdo. O grupo surrealista se manteve por varios anos como uma
ilha fascinante em exilio interior e em um maradparte, fora do contexto
mexicano. Este pais que amaram e entenderam nao aparece em suas obras
pessoais. Basta revisar a producao de duas mulheres pertencentes as linhas
do movimento francés, como Remedios Varo e LeonoraCarrington, em
comparacdo a obide Frida Kahlo, para constatar esta afirmacao. (1990,

p. 152, traduc&o livre)’

Ainda acrescenta:

Basta comparar os propulsores que movem as pinturas de Remedios Varo
com as de Frida Kahlo; Remedios Varo sempre foi uma exilada no
México, assim como afirou e assim como viveu. Mas ndo apenas o0
México Ihe foi alheio; os outros paises em que passou anos de sua vida
tampouco a tocarafl 990, p. 52, traducao livréj.

Ainda que ndo tenham incorporado em nenhum momento uma poética com Viés
nacionalista, comum nére o0s artistas que estavam em uma busca clara por uma
mexicanidade e decididos pelo resgate e recriagcdo das raizes indigenas, obreiras,
campesinas e populares, também nao é de todo verdade uma indiferenca total ao contexto
mexicano. Nao nos deparamos corastranhamento da apropriacdo de uma cultura alheia,
mas encontramos a incorporacdo que nega este distanciamento nos guaches de Varo de
1942 e 1944, pintados para a Bayer. Ainda que sejam trabalhos comerciais, representam
esculturas dos povos pcélombianos (Figuras 29 e 30). Ao mesmo tempo, ainda que em
um contexto tardio, € inegavel o tangenciamento de Carrington com as culturais locais
guando consideramos que aceitou o convite de produzir um mural representativo do estado
de Chiapas paraMuseo Nacioal de Antropologiana Cidade do México (Figura 31), cuja
dedicacao a levou a realizar uma viagem de campo de seis meses para estudar a regiao e
seus povos (ABERTH, 2010, p. 97). As ilustragfes de seus estudos foram incluias numa
publicacdo do museu commeesmo nome do murfiFora desta parceria institucional, suas

incorporacdes eram muito mais sutis, de modo que, como bem pontuou Aberth, ndo é

¥ Basta revisar la obra de los artistas mexicanos y ladel grupo surrealista europeo que se
estableciben México parconstatar las diferencias de enfoque y tradicion. El grupo surrealista se
mantuvo por variosafios como una isla fascinante enel exilio interior y enun mundo aparte fueradel
contexto mexicano. Este pais al que amaron y entendieron no aparece en susrsbradep.

Basta revisar la produccion de dos mujeres pertenecientes a las filas del movimientofrancés, como
Remedios Varo y Leonora Carrington, con la obra de Frida Kahlo para constatar esta asevracion
(1990, p. 152).

®Basta comparar los resortes que narelas pinturas de Remedios Varo conlas de Frida Kahlo;
Remedios Varo siempre fue una exiliada en México, asi lo afirmé y asi lovivid. Pero no es que solo
México le fuera ajeno; losotros paises en que pasoé afios de su vida tampoco la tocaran (1990, p. 52).
®L El mundo magico de los Mayaglui textos de Andres Medina e Laurette Sejourne. INSTITUTO
NACIONAL DE ANTROPOLOGIA E HISTORIA, SEP, México, 1964.
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possivel olhar para seu trabalho em uma relagdo de exotismo ou apropriacdo da cultura
mexicana (2012, p. 11).

FIGURA 311 PRIMAVERA (PRINTEMPS), GOUACHE, 1943944

FONTE: (Gil; Rivera 2015, p. 75).

Sem aprofundar no debate sobre o-héar de exilio apontado por Prampolini,
ainda que seja incomparavel o comprometimento de Kahlo com as raizes da mexicanidade,
também nao é arrazoado afirmar sobre Varo o ndo atravessamento das imagens dos locais e
culturas que experenciou. Se em Varo nao enxergamos uma intencdo nacionalista ou
regionalista, ndo quer dizer que ndo encontramos na iconografia de sua obra ref@réncias
arte e arquitetura romanesca e gotica da Catalunha medieval, ou das paisagens marroquinas

e, como acabou de ser pontuado, da cultura local mexicana.
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FIGURA 327 INVIERNO (HIVER), GOUACHE, 19431944.

FONTE: (Gil; Rivera 2015, p. 75).

FIGURA 33i EL MUNDO MAGICO DE LOS MAYAS, 1963CASEIN ON PANEL, 213 x 457
CM. CONSEJO NACIONAL PARA LA CULTURA'Y LAS ARTES INAH-MX.

FONTE: (Aberth 2010, p. 101).

Mas a provocacdo de Prampolini levanta uma questdo importante que deve ser
levada em conta ao consideros o conjunto da obra tanto de Carrington como de Varo a
partir da concepcao do percurso temporal, da trajetéria e das experiéncias vivenciadas. Este
estudo nos impde a sensibilidade para uma perspectiva a partir do exilio, se ndo do exilio
permanente, ablo que suas vidas na Europa foram, desde a infancia e por motivos
diferentes, desterritorializadas, moventes, e que fazem parte de uma caracteristica que

permeou 0 ambiente da arte moderna, como nos resume Maria Lucia Bueno:
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No ambito da estética, a artmoderna expressou uma dquebra de
identidade que atingia, com diferentes intensidades, as sociedades em
escala mundial a partir do século XIX. Os homens, habituados a se nortear
por pardmetros e normas preestabelecidas, foram despojados de suas
referénciasmuitas vezes de forma violeritacomo com a colonizacéo e a
imigracaoi , passando a contar apenas com si proprios e suas experiéncias
particulares, para construir uma nova conduta e uma nova identidade
(BUENO, 2001, p. 92).

Varo e Carrington realizaraminga um movimento inverso quando consideramos
os intercambios buscados principalmente entre Paris e Nova York, durante a primeira
metade do século XX, e o mundo dito ndo Ocidental. Aos artistas brasileiros e latino
americanos era comum realizar incurs@es grandes centros de arte, buscando formacéao,
informac&o e contato com as redes de arte estranffeikasrtistas europeias, realizaram
num segundo momento O percurso contrario, para a América Latina. Movidas sobretudo
pelas perseguicdes da guerra, etrewam condi¢cdes favoraveis para o florescimento de
suas carreiras, apos o desbotamento do muralismo mexicano e a retomada da pintura de
cavalete.

Até os anos 1940, os artistas nacionalistas e revolucionarios mexicanos
mostravarrse avesso as tendénciascipaais e principalmente estrangeiras que
desconsiderassem uma proposta aberta a mensagem e a comunicacdo em beneficio da
instrucdo das massas e classes populares. Por esse motivo, a Exposi¢cao Internacional do
Surrealismo no México, realizada no primeirmala década, ndo teve grandes e positivas

repercuss»es. Er a o] auge da pintur a mur al
Grandeso, Di ego River a, David Al faro Siquei
1969, p. 4445).

ApGs os anos 1940, o cenario aaue se abre para disposi¢des voltadas para o
pessoal e para o fantastico. Existiam ja artigtees de acordo com Prampolifiic r e scer am
sombrad da arte abertamente revolucionS8ri
(1969, p. 45). Mas também hauum desencanto com o didatismo muralista e os artistas
comecaram a reconsiderar as questdes pessoais e a pintura de cavalete, sem que isso tenha
significado um abandono as questdes politicas nacionalistas, digamos que a configuracédo

artistica e o compronienento politico foram transformados (1969, p. 81).

%2 A titulo de exemplo podse citar os casos das artistas brasileiras modernistas Anita Malfatti, que
estucbu na Alemanha e nos Estados Unidos; e Tarsila do Amaral, que buscou formagdo na
Academia Julian, em Paris. Para um estudo mais aprofundado sobre as artistas brasileiras
académicas e seus percursos formativos, conferir o trabalho de SIMIONI, A.RRrofiasdo

Artista : Pintoras e Escultoras Brasileiras, 18®22.1ed. S&o Paulo: EDUSP/FAPESP, 2008.
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Esta inquietacdo por caminhos que apontassem diregcbes além das propostas
muralistas alimentou uma nova geracdo. Surgiu um terreno fértil e receptivo as pintoras,
principalmente apos a exposi¢ao solo dield=Kahlo em 1953, logo antes de sua morte.
Como evidencia Janet KaplafiAo honrar o trabalho de Kahlo, a comunidade artistica
reconheceu a visdo dena mulher e uma pintoajas pequenas telas sao preenchidas com
imagens fantasticas e diretamente paiss(1988, p. 133traducéo livry®®

Nestas circunstancias, as mulheres artistas trouxeram para 0 centro da
representacdo pictérica o autorretrato e a figura feminina, com viés autobiografico ou néo.
E consideravel a gama de mulheres artistas que de afmgo tangenciaram as poéticas
surrealistas e que viveram ou passaram pelo México por volta deste contexto, adotando a
centralidade da figura feminina. Esta disposicdo pode ser observada nas artistas que Teresa
Arcq reuniu na curadoria da exposidgaida Kahlo: conexdes entre mulheres surrealistas
no México’*Mexicanas ou ndo, essas artistas contemporaneas se dedicaram de formas
variadas ao autorretrato, a autorrepresentacdo simbdlica, a invencdo de si e também a
mobilizacdo de teméticas e imagens que remtassem a condi¢cdo do feminino. Teresa
Arcqgqg verifica entre elas fdia abund©nci a de
uma provocativa ruptura da linha diviséria que separa o ambito publico do estritamente
privadoo (ARCQ, 2 0 @& ,0s gpandes 3eBnps. da Maaspabéica, slee n t
economia e politica e das narrativas das camadas populares da sociedade, préprios do
muralismo, parecem ser deslocados ou reconfigurados para esses imaginarios, e que
tendem, muitas vezes, para o realismo fantastic

Leonora Carrington e Remedios Varo ndo produziram autorretratros como os de
Frida Kahlo, Maria Izquierdo ou Rosa Rolanda, por exemplo. Mas elas ndo deixaram de
recorrer 7 fencena-«o0o do euo, ou de si, p
Mayayo. Para Mayayo, todo autorretrato é necessariamente uma encenacéo de si, (2008, p.
219) no sentido de que ndo é um reflexo direto das emoc¢des do artista, mas, ao contrario, é
construcéo e rpresentacao (2008, p. 221).

Podese ver o comprometimento der@agton na ambientacdo fantasmagorica de

SelfPortrait in Orthopedic Black Ti€Figura 32) na producdo de uma autorrepresentacao

®fln honoring Kahlodéds work, the art community

painter whose small canvases are filled with fantastic and diealy s o n a | i mageryo.
®Teresa Arcq organizou as obras de 15 artistas: Alice Rahon, Bona Tibertelli de Pisis, Brigdet
Tichenor, Cordelia Urueta, Frida Kahlo, Jacqueline Lamba, Kati Horna, Leonora Carrington, Lola
Alvarez Bravo, Lucienne Bloch, Maria Izquietd®lga Costa, Remedios Varo, Rosa Rolanda e
Syllvia Fein.
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gue dispensa a corporeidade humana ou sequer animada. Encontramos ao invés, um
cabideiro sustentando um tecido leve e quasssprarente, encimado por um chapéu. O ar
magico € transmitido, juntamente com as cores sombrias, pelo cajado que possui uma
cabeca de animal fantastico e que se sustenta em pé sozinho. Ademais, observamos uma
ave negra que s6 contrasta do chéo escuraupoaa luminosa. Um empenho semelhante

de ocultamento/transformacédo da identidade pode ser vistd arartista viajando
incognita(Figura 33). Nesta obra a materialidade do corpo € mais presente, porém de modo
incomum e hibrido. Um ser de trés cabecagdolpor tecidos segura um guaatava. E
acompanhado por um gato branco, estranho e esguio. Um papagaio envolvido por uma
esfera transparente sugere uma cabeca central, ao passo que as cabecas laterais séo
representadas por um rosto com varios olhoseloa compridos e por outro de um felino

de um olho sé. Nesses dois casos, a representacdo de si ndo considera explicitamente
nenhum atributo de feminilidade articulado décadas atrds pelos surrealistas. Leonora

renuncia até mesmo os atributos humanos.

FIGURA 347 SELFPORTRAIT IN ORTHOPEDIC BLACK TIE]1973.0IL ON CANVAS, 65 x
38 CM.PRIVATE COLLECTION

FONTE: (Aberth 2010, p. 120).
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FIGURA 357 LA ARTISTA VIAJANDO INCOGNITA, 1949. OLEO SOBRE TELA 54,61 x
45,08 CM. COLECAO COLLECTION OF ROWLAND WEISNTHIL

FONTE: (Arcqg, 2016, p. 90).

A encenacao de si na obra de Varo pode ser lida a partir de perspectivas diferentes,
mas o que é mais diretamente observavel e considerado como uma das caracteristicas
marcantes e identificAveis de obra madura é a projdedsuas proprias feicdes nos
personagens que elabora. Muitos deles possuem o rosto em forma de coragdo, os olhos
alongados e marcantes e a boca curta.

E possivel também que se interprete esses personagens e suas ambientacdes em
relacdo a categoria do ¢gesco, incorporada amplamente pelo surrealismo. Considerando
esta estética da estranheza e do antinatural, na qual se busca a comicidade ou
monstruosidade, Giulia Crippa aponta sua utilizagdo por Remedios Varo, assim como por
Kahlo, em conexdo com a aut@gem, seus corpos e rostos (2003, p. 124). O mesmo
também pode ser estendido para o caso de Carrington, sobretudo se tomarmos os dois
autorretratos citados. Crippa identifica 0 uso do grotesco como uma das estratégias
utilizadas pelas modernistas em gepata insercdo no meio artistico, representando de



107

forma chocante ou polémica o corpo feminino (2003, p. 128). Assim;geodizer sobre as

obras das artistas aqui analisadas que o0 grotesco ndo parece apenas uma técnica de
afirmacédo da producéo artistidale também figura como um modo de tensionamento da
dualidade convencionada entre o masculino e feminino, além do esperado jogo entre as
fronteiras do real e do irreal ou fantastico, do natural e do estranho, do animal e do humano.

Ainda que o grotesco sejama chave de leitura possivel, o imaginario
compartilhado abertamente por Carrington e Varo dizem respeito explicitamente ao
magico, mitico, alquimico e oculto. Como bem resumido por Chadwick, o universo
pictorico de Varo abrange personagens que repeeaéiatquimistas, magicos, cientistas e
engenheiros que viajam pelas florestas, ao longo dos rios e por cima das nuvens transmitem
energia ancestral sem poeira estelar, m¥yas i
das personagens, que sao feminim® st ra como Asi bil as, feit)i
alguma religido antiga; suas jornadas sao viagens miticas a mundos magicos que se
desenrol am c¢ omdl997,pri95wasucad évre® Rod teas dessas tematicas
h& a busca pelo empreendimed®uma jornada espiritual, (CHADWICK, 1997, p. 195)
durante a qual se deparam com dificuldades e revelagdes.

Varo representa narrativas muitas complexas. A meticulosidade de sua técnica
pode conduzir o olhar do espectador a desvelar o oculto aos powmcas; exercicio de
contemplacdo atenta. Suas camadas simbdlicas sdo sobrepostas, sutis. Demandam uma
observacédo igualmente minuciosa, 0 que permite que se descubra dimensbes de sentidos
possiveis.

Muito presente em suas representagfes, as mulheres, neges andréginas,
apresentarse envolvidas em tarefas misteriosas, magicas e de conducdo ao
autoconhecimento. Er&xploracion de las fuentes del rio Orinobigura 34), ha um
didlogo com a obrd@® soberbo Orenogode Julio Verne, e a prépria viagem que Varo
empreendeu a Venezuela. Os elementos representados, o cenario aquatico, o veiculo
fantastico e as arvores reaparecem em outras obras do mesmo periodo, compondo seu
universo simbdlico. O complexo mecanismo de locomocao do veiculo é particularmente

interessate. Uma parte da direcdo do barco oval é aérea. A mulher manipula fios ligados a

“Halchemists, magi ci ans, scientists, and engin
above cloudsinjerpui | d convey ancesthatru non stardust,
Carrington, a maioria das personagens, que Ss«O0

priestesses of some ancient religion; their journeys are mythic voyages into magical worlds that
unr avel l'i ke fairy talesbo
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seu casaco que conduzem as abas e as asas suspensas a seu chapéu. A outra parte da
direcdo, aquatica, at® a sua cintura. Com a mao esquerda, ela guia a corda do leme. De
acordo com José Antonio Gil y Magnolia Rivera, a androginia da mulher remete a
personagem de Verne, que se disfarcou de homem para se integrar ao grupo de aventureiros
(2015, p. 155). Sua jornada parece ser também uma orientacéo espiritual. A mulher vai ao
encontro de uma taca que transborda agua infinitamente, uma referéncia muito provavel ao
célice sagrado (KAPLAN, 1988, p. 169).

FIGURA 36i EXPLORACION DE LAS FUENTES DEL RIO ORINOCO, 1959. OIL ON
CANVAS, 44 x 39,5 CM

FONTE: (Nonaka 2014, p. 74).

Seu universo simbdlico também abrange seres hibridos. Na criacdo de seus
bestiarios fantasticos, ha a figura, por exemplo, da multrela. Ela é vista em obras
comoMujer lechuza voland@Figura 35), em sua versdo mais animalesca, €egacion
de las avegFigura 36), mais antropomoérfica e com uma carga simbodlica muito sensivel.
Esta obra representa a unido de dimensfes realizada por uma criatividade pulsante. A
transformacao alquimica se relaciona com a transubstanciacdo da arte em vida, observada
nos pasarinhos que se tornam reais. Também se refere a sensibilidade musical e cosmica.
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Kaplan identifica esta cientisttista com a simbologia da sabedoria ligada a coruja e
atenta para a interconexao ciclica entre ciéncia, arte, alquimia e natureza (1888, p.

Varo realiza deslocamentos simbdlicos e tematicos que simultaneamente se
aproximam e se afastam das concepc¢des surrealistas das décadas anteriores. Ainda em
Creacién de las aves possivel ver uma referéncia visual a dbea Vases communicants
de André Breton, de 1932 (KAPLAN, 1988, p. 260). O conceito de vasos comunicantes
também faz parte da quimica laboratorial, significando um conjunto de recipientes que
comporta um liquido homogéneo que, independente de seus formatos e volumes, mantém a

mesmaprofundidade.

FIGURA 377 MUJER LECHUZA VOLANDO, 1957, PLATO, MIXTA

FONTE: (Gil; Rivera 2015, p. 129).
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FIGURA 38i CREACION DE LAS AVES, 19570IL ON MASONITE, 54 x 64 CM.

FONTE: (Nonaka 2014, p. 61).

Encontramos também erujer saliendo del psbanalista (Figura 37) um
enfretamento direto com uma tematica propria ao surrealismo, o0 inconsciente e, mais
especificamente, a psicandlise. Mas a perspectiva de Remedios é bastante diversa. Ela ndo
buscou representar sonhos, imagens inconscientes obticasir mas a narrativa de uma
mulher saindo de uma secao terapéutica. Esta obra € tdo significativa porque traz uma
mensagem de rebeldia semelhant&auvenir of the ValkyrieMais uma vez, ha uma
confrontacdo da figura paterna. A personagem descartanepog¢o a cabeca de seu pai, 0
comportamento esperado, na concepc¢ao da propria artista, ao se sair do psicanalista
(KAPLAN, 1988, p. 155). A placa do consultério, por sua vez, ndo faz alusdo apenas a
Freud. As iniciais ADr . 1edAdlerA(KAPLANNLO88,pe m t a
152 e 155) o que demonstra uma ampliacéo referencial em relagdo ao grupo surrealista.
Quando a personagem dessa obra, que também possui as feicdes de Varo, desfaz do pai, ela
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indica que um processo de elaboracao, ou pelo mémasmpreensdo, das constricbes

paternas ou do simbolo patriarcal esta acontecendo.

FIGURA 397 MUJER SALIENDO DEL PSICOANALISTA, 19600IL ON CANVAS, 70,5 x
40,5 CM

FONTE: (Nonaka 2014, P.82).

Nas obras de Leonofaarrington, o grotesco é ainda maisdente. Em parte, isso
também se deve a configuracdo de algumas cenas confusas, onde elementos se intercalam
compondo situagées que acontecem ao mesmo tempo. Esta aparente confusao de leitura
torna suas obras mais codificadas. Diferentemente do rigor&jeco e da limpeza cénica
de Varo, o caos organizado de certas obras de Carrington dialoga de algum modo com o
trabalho de artistas como Piermuegel e Hieronymous Bosch. Como descreveu Aberth,
encontramos em Bosch cena®pleto de pequenas figurasvelvidas em atividades
inexplicaveise mi st €ABERIHW, 2&10, p. 70 traducdo livrig®® De outro modo,

®fswar mi ng withagsemaliln fiingeuxrpelsi ceanbgl e and arcane



112

Carrington também explora referéncias pictdricas do Renascimento, como as de Matteo di
Giovanni, Francesco di Giorgi e Sassetta. Estes artistassegppam vistas cortadas de
construcdes, revelando o seu interior, onde é possivel observar atividades que se sucedem
em diversos cémodos (ABERTH, 2010, p. 68). Esta configuracdo esta presefteeem
HouseOpposite(Figura 39), produzida nos primeiros amtes México. A pintura sintetiza

um conjunto de ideias recorrente em sua trajetoria artistica, onde a centralidade feminina se
relaciona abertamente com o ambiente domeéstico, sobretudo com a cozinha e a mesa de
comer. Relacionada a essa tematica, constatamideia do poder feminino das bruxas,
presente nas lendas irlandesas. Leonora também realiza uma fusé@o entre o ato de cozinhar e
0 processo de transformacao alquimica. A centralidade simbdlica do caldeirdo, em torno do
qual trés mulheres agitam um ligaidborbulhante, irA se repetir mais vezes. A
transformacdo magica que realiza parece se relacionar, por exemplo, a transfiguracao da
sombra da mulher sentada a mesa no centro da composic¢ao, que assume a forma de cavalo
(ABERTH, 2010, p. 69). O cavalo de hato ddnn ofthe DawnHorsetambém reverbera

nessa obra, na paisagem onirica inserida na parte superior da composicao.

FIGURA 407 THE HOUSE OPPOSITE, 1945. TEMPERA ON PANEL, 33 x 82 CM, PRIVATE
COLLECTION

FONTE: (Aberth 2010, p. 65).

O imaginario @ mitologia celta em Carrington pode ser identificado de forma
explicita na incrivelmente radiante representacdo da raca sobrenatural e ancestral irlandesa
em Sidhe, the White People tifie TuathadéDanaan (Figura 40).A mesa, que parece
sagrada, encontfarotagonismo e retne a seu redor descendentes da grande deusa Danu.

Dentre esses eres femininos espectrais, encontramos uma figura que faz malabarismo com



