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Resumo. Neste artigo objetiva-se ponderar sobre o conceito de antagonismo conforme
proposto por Ernesto Laclau e Chantal Mouffe, através de praticas e manifestacoes
artisticas feministas que representaram instancias antagonicas em seus respectivos
contextos, contribuindo para a desconstrucio das expectativas ¢ normativas de género na
Arte Contemporanea. As obras abordadas sao Untitled (Rape Scene) de Ana Mendieta, Three
Weeks in May e In Mourning and in Rage de Suzanne Lacy, Semiotics of the Kitchen de Martha
Rosler ¢ Calling Cards #1 ¢ #2 de Adrian Piper.

Palavras-chave. antagonismo, arte contemporanea, feminismo.

Feminist Art as Antagonist Practice

Abstract. The objective of this article is to ponder upon the concept of antagonism, as
established by Ernesto Laclau and Chantal Mouffe, through feminist artistic practices
and manifestations which represented antagonist instances in their respective contexts,
contributing to the deconstruction of gender expectations and normatives. The works
addressed are Ana Mendieta’s Untitled (Rape Scene), Suzanne Lacy’s Three Weeks in May and
In Monrning and in Rage, Martha Rosler’s Semiotics of the Kitchen and Adrian Piper’s Calling
Cards #1 and #2.
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Ernesto Laclau e Chantal Mouffe, autores que se situam como pOs-
marxistas, se propoem a “pensar a configuracio social do capitalismo tardio e
observar como se desenvolvem as disputas hegemoénicas nesse novo espago
social” (Arves, 2010, p. 71-72), promovendo um “deslocamento do privilégio
da classe social como categoria ontologica em favor de outras divisdes sociais
proeminentes, como o sexo ¢ a etnia” (BARRET, 1996 apud Alves, 2010, p. 94).
Desde o principio, apontam, seu problema central fora

identificar as condi¢oes discursivas para a emergéncia de uma acio coletiva, dirigida para
a luta contra desigualdades e para desafiar as relacoes de subordinacio |[...| as condi¢oes
sob as quais uma relagdao de subordinagido se torna uma relacio de opressio e, portanto,
constitui-se em uma situacio de antagonismo (LAcLAU E Mourre, 1985, p. 153).

Os autores compreendem por subordina¢ao a situagao em que “um agente
¢ subjugado as decisoes de outro —um empregado em relagdo ao empregador, por
exemplo, ou em certas formas de organizacao familiar, a mulher em relagio ao
homem?”; e, situa¢des de opressao, em contraste, sao relacoes de subordinacao
que se transformaram em instancias conflagradas de antagonismo (LACLAU E
Mourrg, 1985, p. 153).

O antagonismo, por sua vez, setia 0 momento em que “a presenca
do Outro me previne de ser totalmente eu mesmo. A relagio emerge nio de
totalidades completas, mas da impossibilidade de sua constitui¢ao”. Desta forma,
argumentam que a subjetividade nio é uma presenca autotransparente, racional
e pura, mas irremediavelmente descentralizada e incompleta, pois, na medida em
que ha antagonismo, eu ndo posso ser uma presenga completa em mim mesmo
(Bisnor, 2004, p. 65). “Mas nem a forca que me antagoniza em tal presenga: seu
ser objetivo € um simbolo do meu nao-ser e, desta forma, ¢ pleno em pluralidades
de sentidos que o impedem de se fixar como uma positividade completa” (LACLAU
E Mourrg, 1985, p. 125).

Destarte, Laclau e Mouffe constantemente se valem de exemplos de
movimentos coletivos para substanciar sua tese, inclusive o feminismo enquanto
luta antissexista’. A luta pela emancipacio das mulheres, que se constitui
“dentro do conjunto de praticas e discursos que criam as diferentes formas de
subordinagao das mulheres” (LacLau E MourrE, 1985, p. 132), provem daquilo
que os autores formalizam como deslocamento do imaginario democratico:

[...] é por que mulheres por serem mulheres tem negado o direito que a ideologia
democriatica reconhece em principio para todos os cidaddos que surge uma fissura na
construcdo do sujeito feminino subordinado, da qual o antagonismo pode emergir. |...]
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Mas, em todo caso, o que permite que formas de resisténcia assumam o carater de lutas
coletivas é a existéncia de um discurso externo que impede a estabilizacdo da subordinagao
enquanto diferenga” (LacLau E Mourrk, 1985, p. 159).

A assercio de um movimento feminista antagbnico norteia e serve,
ainda, de alicerce metodologico para a andlise de Jenny Gunnarsson Payne
acerca da producio feminista de midias alternativas. Payne ecoa as reflexdes de
Mary-Celeste Kearney e formula que a midia mainstream capitalista e patriarcal
nao representa somente o fora em relagio as midias alternativas feministas, mas
sim “seu ‘outro’ radical, ou ‘inimigo’, posicionado em relagdo antagonista ao
feminismo per se” (PayNE, 2009, p. 200). A autora afirma que: “da perspectiva
anti-essencialista de Laclau e Mouffe [...| ndo ha oposicdo inerente até entre as
mais desiguais posi¢Oes subjetivas (tal qual homem’ e ‘mulher’); ao invés disso,
o relacionamento antagonistico ocorre, se e somente se, 0 grupo subordinado
se opoOe a este relacionamento desigual, contestando-o e desnaturalizando-o0”
(LAcLAU E MOUFFE apud PAYNE, 2009, p. 206). Esse ponto de vista leva em conta,
portanto, como as identidades feministas sdo constituidas através da pratica e
necessariamente historicas, contextuais e processuais (LACLAU E MOUFFE apud
Payne, 2009, p. 200).

A seguir, apresentam-se manifestagoes artisticas de natureza antagonica,
provenientes do movimento de arte feminista norte-americana das décadas de
1960, 1970 e 1980.

Ana Mendieta: Untitled (Rape Scene)’y 1973.

Ana Mendieta nasceu em Havana, Cuba, em 1948 e se mudou para o lowa
aos 13 anos para escapar do clima politico instavel. Giunta (2011, p. 43) comenta
sobre a migracio da artista, conjeturando sobre as pondera¢des de Jane Blocker:

Mendieta nio estava preparada pra o racismo institucionalizado que encontrou nos
Estados Unidos, especialmente em Iowa. Neste sentido, sua irma Raquel afirma que
nunca nos ocorreu que fissemos pessoas de cor. Além dos ataques que recebeu na escola, onde
a chamavam de 7¢gra, sua latinidade derivava em conotagoes sexuais negativas [...] Tudo
isto influenciou em sua posterior identificacio como mulber de cor e néo branca, e até em sua
critica ao feminismo dos anos setenta, ja que o percebeu como um movimento branco no
qual ela, como latina, nio se sentia representada.

Hsta mudanca alicer¢ou sua preocupacdo com o papel que operava na
sociedade e na natureza. Um aspecto relevante de sua obra é um ferrenho ativismo
politico e feminista: através de suas obras, Mendieta confrontou a violéncia
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afligida ao corpo feminino (CLARK ¢7 a/, 2013) e as idiossincrasias dos esteretipos
de género. Ana foi, de 1978 a 1982, membra da galeria A.L.R., que se estabeleceu
em 1972 como a primeira galeria cooperativa dos Estados Unidos composta
somente de mulheres.

Untitled (Rape Scene) de 1973 documenta uma performance/instalacao que
Ana Mendieta realizou, em seu apartamento em lowa, com objetivo de recriar a
cena de um violento estupro seguido de morte ocorrido em mar¢o do mesmo
ano, que teve como vitima uma estudante da Universidade de Iowa, onde a
artista estudava. O crime foi amplamente divulgado e detalhado pelos veiculos
jornalisticos da regiao (HEUER, 2004).

O ato em si foi apresentado a um grupo de amigos intimos da artista
que na mesma noite haviam sido convidados para jantar em seu apartamento,
no campus da universidade. Ao chegarem ao local, a porta do apartamento se
encontrava semiaberta, “deixando entrever, no interior, o corpo de Mendieta
esparramado sobre uma mesa, maos ¢ pés atados, nu da cintura para baixo e
pernas manchadas de sangue” (PorTUONDO, 2009).

Leticia Cobra Lima, Arte feminista enquanto pratica antagonista.



A documentacio desta performance/instalacio consiste de uma série de
fotografias sombrias, onde um feixe de luz ilumina precariamente um ambiente
em destrocos, onde aparatos cotidianos quebrados ecoam o corpo inerte e sem
face sobre mesa, a atmosfera irremediavelmente muda. Portuondo (2009) reflete:
“Num tempo ausente que de um golpe se faz presente, vemos aquilo que nao
quiséramos ver, que perturba por ser tao explicitamente real e que nos obriga
a tomar um partido. Paralisa observar o fato tido intimamente, sentir-se parte
do enquadramento, da realidade da imagem”. Sdo fotografias de consideravel
poténcia pictérica e discursiva:

A auséncia de causalidade nestas imagens, a implicacio de violéncia mas nunca seu
retrato, desnaturaliza a capacidade do espectador de compreender cada cena como uma
narrativa; ao invés disso, as imagens parecem desafiar o espectador e aumentar um senso
de deslocamento, mediando qualquer senso de transparéncia no uso que Mendieta faz de
seu préprio corpo em seu trabalho (HEUER, 2004).

Por fazer referéncia direta a um fato que aconteceu na realidade, a artista
ndo apresenta qualquer “tratamento ou interesse em ocultar a monstruosidade
do fato em si” (PorTUONDO, 2009). Seu corpo surge “como um duplo direto do
sujeito violentado, cujas partes sao apresentadas como os residuos da violéncia e
/ou tracos do trauma” (FOSTER, 2005, p. 178), emergindo-se no obsceno: “uma
representagao sem uma cena que encene o objeto para o observador” (FOSTER,
2005, p. 178). O espectador ¢ confrontado pelo abjeto moral, por uma estrutura
social subjacente que perpetra e legitima o estupro a partir de mecanismos sociais

Revista-Valise, Porto Alegre, v. 4, n. 8, ano 4, dezembro de 2014.

141




142

e culturais, além do proprio trauma da sujeita. A quebra do paradigma de uma arte
autorreferente e condescendente cria uma fissura donde emerge o antagonismo
inerente ao feminismo e suas mais diversas manifestacoes: Rape Scene niao
oferece uma experiéncia que suaviza o tema abordado através da empatia ou do
distanciamento, mas sim intensifica o estranhamento entre o individuo e o todo
num ambito inquietantemente paralelo ao real. Giunta (2011, p. 41), ao analisar a
carreira da artista como um todo, delimita procedimentos evidentes neste trabalho
em particular: “Se sua obra surge do sentimento de diferenca e desprotecio inicial,
seus atos nao obedecem a um impulso: sdo intervencdes e acdes elaboradas como
estratégias politicas de identificacio profundamente informadas”.

O fim tragico da trajetoria rica e intricada da artista evidencia, com cruel
acuidade, o contexto no qual se inseria e ao qual se opunha veementemente. Ana
Mendieta tinha 36 anos no dia 8 de setembro de 1985, quando caiu para sua morte
da janela de seu apartamento no 34° andar de um prédio no Greenwich Village,
que dividia com seu marido, o artista minimalista Carl Andre, que foi acusado de
assassinato em segundo grau. Seus depoimentos foram contraditérios: em um
primeiro momento, sugeriu o suicidio, posteriormente, que a artista caira ao tentar
fechar a janela. Amigos proximos de Mendieta consideraram ambas versoes
improvaveis, ja que Ana tinha medo de altura. De qualquer maneira, “a defesa,
muito habil em sua capacidade de tergiversar e ajudada por uma comunidade
artistica camplice, utilizou a obra da artista para evidenciar suas tendéncias suicidas
e para provar que seu trabalho representava uma pulsao de morte” (NAVARRETE,
2005, p. 247).

A obra de Ana Mendieta influenciou grandemente os dominios da
performance e da arte feminista. O discurso oficial de sua morte até hoje afirma
que ¢ impossivel determinar o que ocorreu na manha daquele dia.

Suzanne Lacy: Three Weeks in May, 1977 e In Mourning and in Rage, 1977°.

Suzanne Lacy nasceu em 1945 em Wasco, Califérnia. Em 1971, Lacy,
entdo estudante de psicologia, fez sua transicdo para a arte através do programa
de Arte Feminista da Fresno State College, sob a tutela de Judy Chicago (KELLEY,
1995, p. 222). Lacy ¢é conhecida por suas instalacoes, videos e performances de grande
escala, geralmente abordando temas sociais e problematicas urbanas.

Também lidando com a problematica do estupro, Three Weeks in May
foi concebido com objetivo de “gravar as instancias especificas do estupro
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diariamente e visibiliza-lo enquanto fenomeno social, colando-se relatérios
policiais sobre eles na parede da galeria” (KELLEY, 1995, p. 233). Extrapolando
os limites da galeria, Lacy transporta esta ideia para a esfera publica, por meio
de “um grande mapa de Los Angeles sobre o qual a palavra ESTUPRO seria
carimbada em letras garrafais nos locais onde ocorriam os estupros reportados
ao departamento de policia” (KELLEY, 1995, p. 34). O mapa (Fig. 3) foi fixado
no City Mall, um complexo subterrineo com restaurantes, destinados a suprir as
necessidades dos trabalhadores de 6rgaos governamentais. Além das inscricOes
no mapa, mais de 30 eventos foram desenvolvidos durante as trés semanas
prescritas: uma demonstracao de autodefesa no City Mall; um evento de guerrilha
para marcar calcadas em toda a cidade’; uma série de performances publicas e
debates, além de diversas articulacdes com oficiais do governo e a comunidade.

Fig. 3. Suzanne Lacy: Three Weeks in May, 1977. Tinta sobre mapas impressos, som.
Fonte: The Hammer Museum, Los Angeles, 2012 <http://thehammermuseum.tumblr.com/
post/35293754921 /recent-acquisition-three-weeks-in-may-the-los>

In Mourning and In Rage (Fig. 4) ocorreu no dia 13 de dezembro do mesmo
ano. Neste més, a cidade de Los Angeles estava sendo assolada por um assassino
em série, chamado Estrangulador de Hillside, fato que monopolizava as noticias
noturnas. A midia sensacionalizava a vida das vitimas, contribuindo para o clima
de medo e supersticao. Apesar do corpus literario crescente acerca das politicas de
crimes contra as mulheres, as historias se focavam na aleatoriedade da violéncia
(IN MOURNING AND IN RAGE, 2014b).
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Uma comitiva de 60 mulheres seguiram um carro funerario até a
Prefeitura, onde reporteres aguardavam. Nove mulheres vestidas de preto muito
altas safram do veiculo. Nos degraus em frente a Prefeitura, cada uma delas falou
de uma forma diferente de violéncia contra a mulher, conectando-as como parte
de um tecido de consentimento social para tais crimes. Apos cada fala, as mulheres
da comitiva, que agora cercavam a Prefeitura, gritavam “Em memoria de nossas
irmas, n6s revidamos”. Uma décima mulher, vestida de vermelho, simbolizava
a luta contra todas as formas de violéncia (IN MOURNING AND IN RAGE, 2014b).
“O memorial utilizou estratégias feministas de midia desenvolvidas por Labowitz
e Lacy, [...] criando uma mensagem que a midia ndo poderia distorcer. A faixa
deveria ser incluida em todas as imagens do protesto, para que o lema inscrito nela
‘Em memoria das nossas irmas, as mulheres revidam’, proclamasse a solidariedade
conforme recusava o status de vitima das mulheres” (IN MOURNING AND IN RAGE,
2014a). Labowitz e Lacy tornaram a figura da mulher de luto, tradicionalmente
passiva, em uma raivosa emissaria pelo empoderamento das mulheres (IN
MOURNING AND IN RAGE, 20144).

O antagonismo, nestas duas obras, se evidencia na oposi¢ao veemente a
situacio a que estavam (e estao) submetidas as mulheres. A manipulagdo mididtica
que tanto negligencia a frequéncia assustadora com que ocorrem estupros quanto
dissocia a morte de mulheres e o sexismo inerente a sociedade americana é
contraposta por estratégias praticas de contravencio e divulgacao, que emergem
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do cerne de um trabalho colaborativo que envolve artista, comunidade e
institui¢des e colocam em evidéncia as configuracbes do poder (FELsHIN, 2001,
p. 89) no contexto em que encontram. As taticas de subversio da midia, como
promover um protesto que se transfigura em performance, informando e
ativando a sensibilidade estética do espectador, além de convida-lo a agir, foram
inspiradas nas a¢des e taticas do Movimento pelos Direitos Civis (LEEDON, 2010),
apropriadas pelo movimento feminista a partir de suas proprias demandas. A
linha que separa estes trabalhos de um protesto ou uma manifestacao popular é
ténue, porém sua relevancia pratica e social sobrepuja defini¢Oes lineares e rasas.

Martha Rosler: Sexziotics of the Kitchen®, 1975.

Martha Rosler nasceu em 1943 em Nova York, onde vive e trabalha.
E uma artista politicamente motivada, cujos suportes preferidos sio o video, o
foto-texto, a colagem, a instalacdo e a performance. Ela constr6i analises sociais
e politicas dos mitos e realidades da cultura contemporanea e, questionando a
relacio entre “corporacio, estado e familia, informacio da midia e o individuo,
o publico e o privado, expde a opressdo internalizada que subjaz fendmenos
culturais como, por exemplo, a objetificacdo da mulher” (MARTHA ROSLER, 2014).

Semiotics of the Kitehen (Fig. 5) adota a forma de uma demonstrac¢io
de culindtia parddica, na qual, Rosler afirma, “uma anti-Julia Child” substitui o
significado domesticado das ferramentas com um léxico de raiva e frustracao”
(Semrorics orF THE KrrcHEN, 2014). O video € situado numa cozinha, onde Rosler
nomeia, apresenta e demonstra o potencial de utensilios de cozinha em ordem
alfabética, iniciada pela letra A de Avental (apron em inglés). O olhar de Rosler € o
de desprezo, seus modos expressam método, a principio, para, progressivamente,
se transporem em resignacio e furia, transformando os objetos em artefatos
absurdos ou armas letais. Apds a letra T, quando o vocabulario culinario se
esgota, a artista apresenta seu proprio corpo de bruscos gestos, transfigurado em
instrumento, como as letras U, V, W, X, Y e Z. O abandono a que seu corpo se
entrega nestes momentos finais enfatiza o vazio da experiéncia cotidiana feminina,
resignado aos mecanismos praticos da existéncia familiar.
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Em um “importante testemunho da verdade, um testemunho necessario
contra o poder” (FosTER, 2005, p. 185), Rosler critica a trivializagdo da vida
da mulher, relegada a submissao e a obediéncia, tanto em relacdo a figuras e
institui¢oes patriarcais quanto a seus instrumentos, rituais e imaginarios, expondo
efetivamente “os padroes de dominancia profundamente arraigados na linguagem
e nos simbolos de representacao” (LACY, 1996, p. 38). Betty Friedan colocara essa
questdo em pauta na forma de um “problema sem nome”, no quintessencial
“Mistica Feminina” de 1963:

O problema estava enterrado, silenciado, por muitos anos na mente das mulheres
americanas. Era uma agitagdo estranha, um senso de insatisfacio, uma ansia que afligia as
mulheres em meados do século XX nos Estados Unidos. Cada dona-de-casa suburbana
lutava com isto sozinha. Enquanto fazia as camadas, fazia compras no supermercado,
combinava roupas de cama, comia sanduiches de manteiga de amendoim com seus filhos,
levava seus filhos para suas reunides dos escoteiros, deitava do lado de seu marido a noite,
ela tinha medo de se perguntar a pergunta silenciosa: E sd iss0?” (FRIEDAN, 1963, p. 15).

Este video, de pouco mais de seis minutos, sintetiza o cotidiano emocional
e psicologico da domesticidade, da dona-de-casa entediada e convencida pelos
mitos incessantemente propagados do American Way of Life. O antagonismo se
evidencia em cada investida da artista contra a mesa de madeira ou contra o ar a
sua frente: através de uma farsa, Rosler consubstancia sua resisténcia; confronta-
se com o Oxutro, que nao se faz presente mas se realiza na linguagem. Ao descrever
este trabalho, proferiu que “quando a mulher fala, ela nomeia sua prépria
opressao” (SEMIOTICS OF THE KITCHEN, 2014).

Leticia Cobra Lima, Arte feminista enquanto pratica antagonista.



Adrian Piper: My Calling (Card) #1 ¢ #2,1986.

Adrian Piper, nascida em 1948, é uma artista conceitual da primeira
geracdo e uma filésofa analitica. Inicialmente uma pintora psicodélica — ainda
durante o Ensino Médio —, em 1967, sob influéncia do trabalho de Sol LeWitt,
se torna uma artista conceitual, reivindicando-se até hoje como tal (PIPER,
1996). Foi, entretanto, a primeira a introduzir problematicas de raca e género no
Conceitualismo e contetddo politico explicito no Minimalismo (BioGrary, 2014).
Apbs as agitagoes pelos Direitos Civis e pela Liberagao das Mulheres, além da
invasdao do Camboja comandada pelo presidente americano Richard Nixon, ela
relata: “Bu fiquei com um senso de imediatez dessas problematicas na minha
vida que me fez sentir como se o trabalho que havia feito até aquele ponto nao
era mais adequado para expressar as minhas preocupacoes” (LEESON, 2010). O
que se seguiu foram obras que abordavam a xenofobia, raga, género, padroes
comportamentais, estere6tipos, identidade e sua autobiografia enquanto artista e
intelectual. Seus suportes sio muitos: colagem, desenho, instalacao, performance
e video.

Piper passou a se identificar com o ideario feminista, definindo:
“O feminismo ¢ esse estado de coisas em que as mulheres competem com os
homens para dar apoio e incentivo umas as outras, em vez de competir entre si
por recompensas ¢ aprovacao distribuidas pelos homens”. Ela, contudo, nao
se denomina uma artista feminista, ja que suas obras ndo tem, a priori, este
direcionamento (BroGrarHy, 2014). Ainda que Piper hesite em assumir esta
alcunha, empreende claras meditagdes acerca dos papéis sociais e das negociacoes
inerentes a viver em um mundo de pressupostos de género e de raga.

Devido a suas realizacoes académicas e sua posicio no mundo da arte,
Piper, enquanto profissional, frequentemente se encontra entre elites brancas
diversas. Como nao é um fato comumente conhecido que ela é de descendéncia
mista (de raizes indianas e africanas), geralmente a artista é uma “‘testemunha
silenciosa do racismo discreto da burguesia” (FARVER, 1987, p. 13). A maneira que
escolheu para lidar com isto, em 1986, foi desenvolver My Calling (card) #1, (Fig. 6)
um cartio de visitas (de dimensoes 5.1 x 8.9 cm), em papel de cor parda no qual
se lé:

Querido Amigo,

Bu sou negra.
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Eu tenho certeza que vocé ndo percebeu isto enquanto fez/riu de/concordou com aquele
comentario racista. No passado, eu tentava alertar pessoas brancas da minha identidade
racial previamente. Infelizmente, isto invariavelmente causa que eles reajam a mim como
se cu fosse agressiva, manipulativa ou socialmente inapropriada. Portanto, minha politica
¢ assumir que pessoas brancas nao fazem esse tipo de comentario, mesmo quando
acreditam que nao ha ninguém negro presente, ¢ distribuir este cartao quando eles fazem.

Eu lamento por qualquer desconforto que minha presenca esta lhe causando, assim como
tenho certeza que vocé lamenta o desconforto que o seu racismo esta causando em mim.

Dear Friend,

| am black.

| am sure you did not realize this when you made/laughed
at/agreed with that racist remark. In the past, | have attempted to
alert white people to my racial identity in advance. Unfortunate-
ly, this Invariably causes them to react to me as pushy,
manipulative, or socially inappropriate. Therefore, my policy is to
assume that white people do not make these remarks, even when
they believe there are no black people present, and to distribute
this card when they do.

| regret any discomfort my presence Is causing you, just as |
am sure you regret the discomfort your racism is causing me.

Fig. 6. Adrian Piper: My Calling (Card) #1,1986-1990. Cartao de papel, 5.1 x 8.9 cm.

Fonte: ArtThink, 2014 <http://artthink.wikispaces.com/piper>

Hste cartao era distribuido por Piper sempre que a conduta reprovavel
era identificada. A artista permanecia calada ao entregar o multiplo e seguia
em seu caminho apods fazé-lo. Neste mesmo ano, atendendo a outra natureza
de interagbes sociais, Piper desenvolveu o My Calling (card) #2 (Fig, 7), com as
mesmas dimensoes, porém em papel de cor branca, que versava:

Querido amigo,

Eu ndo estou aqui para pegar ninguém, nem para ser pega. Eu estou aqui sozinha porque
cu quero estar aqui, SOZINHA.

Este cartao nao tem como objetivo ser a extensao de um flerte.

Obrigada por respeitar minha privacidade.

Leticia Cobra Lima, Arte feminista enquanto pratica antagonista.



Dear Friend,

| am not here to pick anyone up, or to be
picked up. | am alone because | want to

be here, ALONE.

This card is not intended as part of an
extended flirtation.

Thank you for respecting my privacy.

Fig. 7. Adrian Piper: My Calling (Card) #2,1986-1990. Cartdo de papel, 5.1 x 8.9 cm.

o}

Fonte: ArtThink, 2014 <http://artthink.wikispaces.com/piper>

O modus operandi permanecia o mesmo, porém este cartdo visava
desconstruir a ideia de que mulheres desacompanhadas estio necessariamente
sexualmente disponiveis.

A artista adota uma abordagem passivo-agressiva para demonstrar como
O racismo e o sexismo sao intrinsicamente nocivos (INDIANA UNIVERSITY ART
Museum, 2000). A sua “performance reativa de guerrilha” (FARVER, 1987, p. 13) nao
era anunciada e ocorreu ativamente entre os anos de 1986 e 1990. Desde entao, a
artista disponibiliza os cartdes em exposi¢des, acompanhados de uma placa onde
selé: “JOIN THE STRUGGLE, TAKE SOME FOR YOUR OWN USE” (Junte-
se a luta, leve alguns para uso proprio). Por meio da distribui¢ao do maltiplo, essa
petrformance permanece ativa através de outros agentes.

A entrega dos cartoes é uma formalizacdo da cisio entre artista e entorno.
De um lado se situam o racista e o machista — beneficiarios do status quo —e,
de outro, o agente, marginalizado e banalizado. Laclau e Mouftfe (1985, p. 157)
afirmaram que “a divisdo do espaco social em dois campos [...] é a condi¢do para
todo antagonismo”, entdo se pode concluir que as relagdes estabelecidas pelos
cartoes de Piper sdo de confrontacio ativa, onde o agente nio se reconhece neste
outro que lhe prejudica e manifesta seu descontentamento abertamente, com uma
evidéncia fisica que ficara em posse do ofensor, cuja conduta é desnaturalizada. Se
antes ignorava a agressividade de seu discurso, no momento da entrega do cartio,
o relacionamento desigual é fendido e posto em escrutinio.
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Em razio de sua origem ativista, as artistas feministas se preocupavam com
questdes de ordem pratica como alcance, recepcio e efetividade, desenvolvendo
concepcoes sofisticadas acerca das peculiaridades do trabalho com um publico
expandido pela natureza de suas obras (LAcy, 1996, p. 27). “Ao enxergar a arte
como um campo de encontro neutro para pessoas provenientes de contextos
diversos, feministas dos anos 1970 tentaram promover trocas entre ragas e
classes. A colaboracao era uma pratica valorizada, de possibilidades infinitamente
variadas, o que destacou os aspectos relacionais da arte. Até o final dos anos 1970,
as feministas haviam formulado precisas estratégias ativistas e critérios estéticos
para sua arte” (LAcy, 1996, p. 27).

O reconhecimento por parte de instituicoes e oOrgaos culturais
proeminentes nao foi imediata (somente ap6s o ano 2000 foram organizadas
grandes retrospectivas de arte feminista), porém a influéncia que este movimento
artistico desempenhou — em seus temas, suportes, midias, metodologias, discursos
e taticas — é inegavel. “Curadores e criticos tém cada vez mais a convicgao de que
o feminismo gerou os impulsos artisticos mais influentes do final do século XX
e infcio do XXI. Nao ha quase nenhum trabalho novo que nio tenha de alguma
forma sido moldado por ele” (COTTER, 2007).

O antagonismo, intuido por Laclau e Mouffe (1985) nas teorias e praticas
politicas feministas, ¢ latente na atuagdo diversificada das artistas feministas dos
Estados Unidos dos anos 1960, 1970 e 1980: eram professoras, académicas,
designers, lideres comunitarias, ativistas. A rede de apoio e trocas estabelecida
entre artistas ¢ a comunidade provia um ambiente fecundo para demonstracoes
ferrenhas de oposi¢ao aos valores dominantes e seus agentes. A contraven¢ao
coordenada e impetuosa mostrava uma face historicamente suprimida e irradiava
orgulho e forga, impactando e redefinindo o panorama social, cultural e artistico
contemporaneo.

! Sexismo se refere ao conjunto de esteredtipos quanto a apatréncia, atos, habilidades, emog¢des ¢
papel apropriado na sociedade, de acordo com o sexo. Apesar de também estereotipar o homem,
mais frequentemente reflete preconceitos contra o sexo feminino (MICHAELIS, 1998).

% Sem titulo (Cena de estupro).

3 Trés Semanas em Maio ¢ Em luto e com raiva.

Leticia Cobra Lima, Arte feminista enquanto pratica antagonista.



*Nos locais onde haviam ocorrido estupros, se escrevia: “Uma mulher foi estuprada perto daqui” e
inclufa-se a data (Three Weeks in May, 2014).

> Documentagio da performance esta disponivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=
1dK02tPdY V0>

¢ Semidtica da Cozinha. A documentacio da performance esta disponivel em: <http://www.ubu.com/
film/rosler_semiotics.html>

7 Julia Child foi uma apresentadora de programas de culinaria de grande notoriedade nos Estados
Unidos nos anos 1970 e 1980.
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