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Prefácio




    “Este é um livro só sobre mulheres escrito por mulheres e homens”, nos avisa na introdução a organizadora e idealizadora da coletânea, Ana Mae Barbosa. Mulheres não devem ficar em silêncio refaz o itinerário da história recente da arte/educação, jogando luz sobre a contribuição feminina, muitas vezes subestimada, quando não deliberadamente ocultada.




    As entrevistas e artigos celebram mulheres de trajetórias diversas que defenderam a arte/educação e se dedicaram a levá-la adiante no Brasil e no mundo. O viés é declaradamente feminista, e tem caráter duplo: resgatar o papel transformador das mulheres na História da Arte, além de suprir a lacuna de pesquisas sobre o assunto para amparar os que ajudarão a escrever esta nova História.




    Ana Mae Barbosa e os autores remontam à virada do século XIX para o XX: ao mesmo tempo, movimentos sufragistas lutavam pelo direito ao voto, as primeiras mulheres começavam a ser aceitas nas escolas de arte europeias e a educação passava a ser vista mais do que nunca como ferramenta transformadora para a criação da cidadania. Fica claro que a missão da mulher nas artes e nos espaços de poder nunca foi fácil. Desde aí, aos poucos, mais e mais mulheres galgaram posições de destaque na arte e na arte/educação.




    Cada capítulo traz à tona a memória da vida e do trabalho de mulheres que foram ativistas em prol de uma educação libertadora e propulsoras do ensino da arte, do design e do artesanato, cuja influência perdura até hoje e que, quase sempre, não tiveram o devido valor atribuído a suas realizações.




    Nestes textos, com repertório teórico e histórico de largo alcance, cuja reunião se deu pela iniciativa pioneira da intelectual feminista internacionalmente reconhecida Ana Mae Barbosa, temos um passo importantíssimo para reduzir essas injustiças e ajudar a redimir a História da Arte do sistemático ocultamento e desvalorização do ativismo e da inovação feminina.




    Em breve, esperamos, a triste constatação de que “as mulheres pioneiras são seguidas, mas não reconhecidas em seu pioneirismo” se tornará, enfim, coisa do passado.




    Joice Joppert Leal




    Especialista em Design e diretora executiva da Objeto Brasil
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    FIGURA 1. Imagem do Billboard (outdoor) de Barbara Kruger na USP, 1992. (Fonte: Acervo do MAC)




    O título deste livro é imagem e letra criando uma metáfora para sua tônica ideológica: inter-relações. A imagem-título é tomada do outdoor (billboard) de Barbara Kruger criado em 1992 a meu pedido para a inauguração da sede do Museu de Arte Contemporânea da Universidade de São Paulo (USP), na Cidade Universitária. A liberdade de usar uma imagem como título vem sendo conquistada desde que Elliot Eisner teorizou acerca da Art Based Research in Art Education (Pesquisa Educacional Baseada em Arte, PEBA) nos inícios dos anos 1990, embora sua experimentação tivesse começado em 1984, quando organizou uma exposição que, através das imagens, revelava o processo de criação das crianças e dos professores, apresentada no Canadá.




    A teorização acerca desta abordagem metodológica vem sendo sistematizada em nossos dias, principalmente na Universidade de Granada, por Ricardo Marín Viadel e Joaquín Roldán.1




    Este é um livro só sobre mulheres escrito por mulheres e homens.




    Sempre me interessei pela reconstrução histórica da participação das mulheres que me antecederam na Arte e na Arte/Educação, por isso este livro centra-se principalmente na década de 1960. Tentamos descortinar a resistência pela ação que tiveram as mulheres desse período. Estou convencida de que aprender é reconstruir, e ensinar é pesquisar constantemente. Entretanto, naquela época tinha medo de me dizer feminista e não me passaria pela cabeça fazer as pesquisas que estou fazendo hoje para demonstrar que, apesar do apagamento pela História de inúmeras mulheres que construíram as bases da Arte/Educação no Brasil, nós ainda podemos reescrever esta História.




    Este livro é uma bricolagem: é pesquisa, é memória, é celebração, é homenagem, é ativismo em prol da conscientização das Arte/Educadoras e Arte/Educadores acerca da condição periférica da mulher na Arte/Educação e da Arte/Educação em relação aos poderes dominantes.




    A pesquisa sobre Mulheres é uma pequena parte de um projeto em cinco partes aprovado pelo CNPq. Esta parte, a primeira, ainda não está terminada, vou estendê-la aos anos 1970 e 1980, explorando outra geopolítica cultural. Os principais objetivos da pesquisa são:




    1. Estudo acerca de mulheres Arte/Educadoras;




    2. Estudo de mulheres artistas que defendem Arte/Educação;




    3. Estudo de mulheres que, em qualquer profissão e em qualquer posição de poder, defenderam ou defendem Arte/Educação, especialmente administradoras culturais e jornalistas.




    Este livro ficou quase circunscrito a mulheres que deixaram a vida para habitar a nossa memória. Pallú, segundo me informou um sobrinho dela que mora nos Estados Unidos, está viva com 102 anos de idade, vivendo com parentes no interior de Minas Gerais, mas ele não soube informar em que cidade. A única que continua atuando e trabalhando muito é Tereza Costa Rêgo. Quis incluí-la neste livro porque é quase uma exceção. Era difícil encontrar artistas mulheres entre os anos 1960/1970 que respeitassem ou defendessem Arte/Educação e se reconhecessem como mulheres. Muitas eram até professoras, mas faziam questão de ignorar educação e até dizer que não entendiam nada de Educação. Ainda mais, ridicularizavam o feminismo. Não as culpo, era uma reação característica da necessidade de sobreviver, se mostrarem “superiores”, iguais aos homens. Se declarassem ser feministas, a exclusão seria maior ainda. Era comum que Artistas não reconhecessem sua própria educação, nem seus professores ou mentores, para se reconhecerem como talentos iluminados.




    As artistas Tereza Costa Rêgo e Tomie Ohtake receberam e dialogaram com Arte/Educadores, aceitando que o processo construtivo do artista tem importância na formação dos jovens, quer estejam estudando para professores ou produtores de Arte. Além disso, Tereza, quando diretora do Museu do Estado de Pernambuco, estimulou e investiu no ­Educativo do Museu em um período em que isso não era comum. Minha amiga de adolescência, Clarisse Amorim foi Arte/Educadora e excelente no Museu naquela época. Tomie Ohtake hoje dá nome ao ITO, centro cultural que tem um dos melhores departamentos educativos de São Paulo.




    No início da pesquisa, procurei fazer um levantamento de acervos e arquivos de Arte/Educadoras, seguindo-se o levantamento de teses, dissertações, TCCs e entrevistas de Arte/Educadoras, Artistas que tiveram consideração pela Arte/Educação e de apoiadoras desta área, embora profissionais de outras.




    Foi decepcionante. Encontrei poucos documentos que correspondessem às categorizações acima. Vicente Vitoriano neste livro atesta também esta lacuna.




    O limbo informativo ameaça os estudos sobre a mulher. Eva Blay e Wânia Pasinato, no Jornal da USP de 24/1/2018, afirmam:




    No Brasil convivemos com uma lacuna histórica na produção de dados nacionais capazes de mostrar as dimensões da violência contra as mulheres, suas características e produzir indicadores que nos permitam avaliar se as leis estão sendo aplicadas, como a ausência de serviços e investimentos afeta as respostas de prevenção à violência e proteção às mulheres, quais são os custos sociais e econômicos da violência contra as mulheres. Sem esses dados os mecanismos de monitoramento das políticas e das leis especializadas tornam-se frágeis.2




    A ausência de dados, a ausência de estudos comprobatórios, por exemplo no âmbito da legislação, fragiliza a Lei Maria da Penha diante de membros do Legislativo, que propõem projetos que praticamente acabam com a proteção da mulher contra violência doméstica e na rua.




    Também no âmbito cultural, a ausência de textos, pesquisas, estudos sobre a participação da mulher na sociedade continua a obliterar sua importância intelectual.




    Minhas escolhas para este livro são confessada e declaradamente pessoais, e até certo ponto autobiográficas. Circunscrevi-me ao espaço no qual circulei, habitei e trabalhei. Identifiquei pesquisadores que desvendaram os fazeres de Arte/Educadoras que construíram nossa história nesse universo geocultural: Nordeste, São Paulo e Brasília, e tentei uma organização que dê sentido ao livro, mas mantenha sua tendência à heterogeneidade. Não é um livro sobre minhas amigas, porque algumas destas mulheres infelizmente conheci muito pouco, e porque incluí Lúcia Valentim, embora nós sempre tivéssemos discordado aberta e publicamente em questões políticas e metodológicas. Lúcia chegou a convocar o marido, Rubem Valentim, para ajudá-la a me combater em um Congresso na Bahia. Anos depois, quando fui diretora do ­MAC/­USP, organizei, sob curadoria de Maria Alice Milliet, uma exposição de artistas brasileiros em Chicago, que incluiu Rubem Valentim. Na abertura da exposição em São Paulo, convidei o casal e tive a sensação de que as arestas mais pontiagudas se desfizeram. Contudo, Lúcia não era mais a voz do Ministério da Educação (MEC) na ­Arte/­Educação. Em Brasília, ela teve o poder de comandar no MEC a Educação Artística durante quase vinte anos de ditadura. Laís ­Aderne, sim, foi minha amiga íntima e muito querida, mas de Brasília falta René Simas, que na Aliança Francesa na década de 1960 mantinha uma Escolinha de Arte para Crianças e Adolescentes. Sobre ela não encontrei sequer dados biográficos. A ideia inicial não era que eu encomendasse ou escrevesse sobre as Arte/Educadoras históricas, era buscar pesquisas sobre elas. Terminei escrevendo mais do que pretendia, e o texto sobre Yvonne Jean foi escrito especialmente para este livro. José Minerini Neto autofinanciou sua pesquisa sobre ela, indo a Brasília especialmente para consultar seus arquivos. Neste livro, ela representa as mulheres que voluntariamente apoiaram, em suas diferentes profissões, mulheres Arte/Educadoras. Ela era Jornalista e Assessora do Departamento de Cultura (não era este exatamente o nome) da Universidade de Brasília (UnB) nos anos difíceis da ditadura militar. Não deu tempo de me tornar sua amiga, mas ela foi meu principal apoio para criação e organização da Escolinha de Arte de Brasília e para a organização do primeiro congresso de Arte/Educação que se realizou em uma universidade brasileira, que consegui fazer na UnB em 1965. Passei menos de um ano (janeiro a novembro 1965) naquela universidade, mas foram meses de aprender a ter coragem, e Yvonne Jean era um exemplo de coragem.




    Entre as Arte/Educadoras de São Paulo, vocês vão sentir falta de um texto sobre Suzana Rodrigues, que em 1948 iniciou no Museu de Arte de São Paulo (Masp) um ateliê para crianças, mas Rita Bredariolli escreveu sobre ela uma excelente dissertação,3 que se tornou um livro. Priorizei os textos não publicados em livros. Suzana Rodrigues, Pallú, Hebe de Carvalho, Fernanda Milani foram quatro divas, mulheres fortes e inteligentes que se cruzaram na cidade de São Paulo numa mesma época, atuando alternadamente nas instituições mais importantes como Masp, Instituto de Educação, Fundação Armando Álvares Penteado, Ginásio Vocacional Oswaldo Aranha, Experimental da Lapa. Quando Pietro Maria Bardi e Lina Bo Bardi chegaram a São Paulo em 1946, Pallú foi quem os recebeu. Isso dá a ideia da importância desta professora na época.




    Quando cheguei em São Paulo no último dia de 1966, só Suzana não estava mais trabalhando. Neste panorama de mulheres fortes, mas na geração posterior, destacou-se também Fanny Abramovich, que nas décadas de 1960 e 1970 teve um ateliê para crianças, mas sua paixão maior era o Teatro, como confirma Paula Motta na entrevista que deu a Carlos Ernesto Triguis citada no capítulo sobre Hebe de Carvalho deste livro. Estou tratando principalmente das Artes Visuais. Nos últimos trinta anos, ela se dedicou à literatura e deixou muitas discípulas fiéis em todas as áreas da Arte que certamente estarão escrevendo sobre ela. Ainda em São Paulo, mas já na Universidade, minhas homenagens vão para Mariazinha Fusari, que poucos anos depois destas cinco mulheres, Suzana Rodrigues, Hebe de Carvalho, Pallú, Fernanda Milani e Fanny Abramovich mobilizarem a Arte/Educação em São Paulo, ajudou a varrer o irrespirável conservadorismo da Faculdade de Educação da USP resultante da época da ditadura militar. Foi uma das unidades da USP que mais tardiamente se recuperou da contaminação com a ditadura. É preciso lembrar que, quando o governo militar em 1965 quis acabar com a UnB moderna e socialmente ativa, foi na FE/USP que encontrou um educador que, nomeado Reitor, se dispôs a comandar a destruição, depois que Zeferino Vaz se recusou a executar a infame tarefa demitindo-se da Reitoria. Talvez nunca, ninguém tenha coragem de fazer uma pesquisa sobre as cicatrizes da ditadura militar no corpo da Faculdade de Educação da USP.




    Foi examinando a tese de doutorado de Vicente Vitoriano na Universidade Federal do Rio Grande do Norte (UFRN) que descortinei a importância que ele deu a Salete Navarro, embora seu tema fosse o marido dela, artista Newton Navarro. Pedi então que, aproveitando a pesquisa que fez para a tese, deslocasse o foco e escrevesse sobre Salete. A entrevista e o texto sobre Solange Costa Lima também são materiais que encontrei lendo a tese de Everson Melquiades. Solange foi pioneira do trabalho com Arte para crianças e adolescentes pobres de Olinda. Ela antecipou no fim da década de 1950 as ONGs que tanta influência tiveram no Ensino das Artes nas décadas de 1980 e 1990. No Nordeste são muitas as mulheres Arte/Educadoras a comemorar. Destaquei propositalmente Noemia Varela com dois capítulos. Sua ação no Nordeste e no Rio foi pervasiva. Foi a formadora da minha geração, como mentora, no meu caso e de Laís Aderne, e mais amplamente através dos Cursos Intensivos de Arte na Educação na Escolinha de Arte do Brasil no Rio de Janeiro. Eu tinha apenas 22 anos quando ela mudou-se de Recife para o Rio de Janeiro e me deixou responsável pelos estágios dos alunos da Escola de Belas Artes da UFPE na Escolinha de Arte do Recife. Nunca ninguém confiou tanto em mim. Pelo contrário, fui sempre vista com certa desconfiança, mas depois que ela reforçou meu ego, não mais me atingiu a desconfiança alheia.




    Deste livro, a parte que mais me entusiasma é a de entrevistas. As entrevistas são uma plataforma mais acurada da memória que as autobiografias. Nas autobiografias podemos nos refazer e nos desculparmos; na entrevista, especialmente a gravada, a imediatez das perguntas nos faz cometer deslizes reveladores do que porventura queiramos esconder. Em minha entrevista com Eleanor Hipwell, ela falou de assuntos e fez críticas que jamais faria em uma autobiografia. Na época em que a entrevistei, ela era tão importante na Arte/Educação na Inglaterra quanto Elliot Eisner nos Estados Unidos. Hoje não consigo sequer encontrar a data de seu falecimento, muito menos uma fotografia dela. Teria que ir à Inglaterra para pesquisar, mas foi impossível em virtude da verba e do tempo exíguos que o CNPq me concedeu depois que, por mais de dez anos, fui pesquisadora 1A, e depois que os resultados de minha última pesquisa financiada pelo CNPq, publicada em livro, teve o Primeiro Prêmio Jabuti de Educação e Pedagogia (2016). Nunca tive uma bolsa de pesquisas sem que esta produzisse um livro ou um longo capítulo de livro.




    Como as jovens feministas de hoje podem ver, meu feminismo se construiu muito lentamente e ainda estou nas suas duas fases iniciais: a de “luta por posição igual à dos homens na sociedade”, como diz Dan Li (2017, p. 42),4 e a segunda fase de luta caracterizada pela busca de empoderamento feminino e revisão histórica. Da Terceira Onda, só assimilei no meu ativismo a ideia de que o pós-feminismo se constrói com homens e mulheres juntos. Entretanto, hoje o feminismo está mais avançado, focando no “individualismo, sofisticação e escolha”.5 Vários autores associam à Terceira Onda feminista a ênfase no corpo e um pronunciado discurso sobre autonomia e escolha, resultando em aprofundamento do pensar sobre sexo e sexualidade explícita (Bay-Cheng, 2012; Gavey, 2012; Levy, 2005), resultando até na decisão da mulher em objetificar sexualmente a si mesma (Danaghue; Kurz; Whitehead, 2011).




    A formação de mentes abertas deve ser enfatizada, as múltiplas teorias do feminismo exploradas e metodologias feministas experimentadas na Arte/Educação (Sandell, 1991; Keifer-Boyd, 2003).




    A pesquisa continua. Deparei-me com muitas mulheres cuja contribuição para o ensino das Artes Visuais precisará ser estudada, se prezamos nossa História. Somente no Rio Grande do Sul, sem necessidade de pesquisa para identificá-las, porque a lembrança da contribuição delas ainda não foi esquecida, temos entre as que se aposentaram Ivone Richter, Maria Leda Macedo, Maria Bonumá, Myriam Anselmo. Iara Rodrigues infelizmente já morreu, mas suas colegas têm muitas informações preciosas sobre as atividades dela.




    No Rio de Janeiro, onde a Escolinha de Arte do Brasil foi o epicentro da Arte/Educação até a saída de Noemia Varela, muitas mulheres atuantes já foram esquecidas, como Maria de Lourdes Mader e Mahylda Bessa. Na época, todas foram eclipsadas pela figura carismática de Augusto Rodrigues. Não temos nenhuma intenção de culpá-lo, assim era a sociedade, mas compete a nós trazê-las de volta. Até agora nós, homens e mulheres feministas, conseguimos manter viva a lembrança da atuação de Noemia Varela, mas, e as outras? Voltaremos a pesquisar tempos mais recentes no Nordeste e em Brasília, onde atuaram Célia Rosa, Lydia Garcia, Maria de Lourdes Teodoro e Grace Freitas. Esta última, identificada como Historiadora da Arte, foi uma defensora da Arte/Educação nos seus muitos mandatos como diretora do IdA/UnB, que ela recriou das cinzas da ditadura. Como os anos 1950, os anos 1980 foram de grande desenvolvimento da Arte/Educação no Brasil. Os períodos ditatoriais de nosso país são em geral seguidos pela esperança de que, se tivermos uma boa educação, a violência não se repetirá.




    * * *
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    Mulheres nas Artes e no Design:




    as garotas de Glasgow




    Ana Mae Barbosa




    Miriam Therezinha Lona




    As mulheres tiveram muitas dificuldades para serem aceitas nas escolas de Artes e Design ao redor do mundo. Por exemplo, a tão propalada abertura da Bauhaus para aceitar alunas era uma faca de dois gumes. Mulheres eram aceitas para demonstrar a modernidade e democratização da Escola, mas poucas chegaram a estudar Arquitetura, pois dominava a ideia equivocada de que mulheres não tinham a percepção tridimensional desenvolvida. A pouca importância dada às mulheres na Bauhaus vem sendo revelada por historiadores feministas e será assunto do próximo capítulo deste livro.




    As mulheres da Bauhaus não alcançaram a mesma fama que os homens, e se alcançaram fama em seu tempo, a história as apagou. A prova disso é que Marta Erps,1 ex-aluna e talvez ex-professora da Bauhaus, mulher de Marcel Breuer, trabalhou na Universidade de São Paulo (USP) até 1974 como designer de laboratório no Departamento de Genética e Biologia Evolutiva no Instituto de Biociências, mas a Escola de Comunicações e Artes da Universidade de São Paulo (ECA) não deu conta de sua presença na universidade.




    Este esquecimento da História acerca da contribuição das mulheres para a Arte e a Cultura nos animou a pesquisar e escrever sobre as mulheres de outra Escola de Arte e Design importante no início do século XX na Europa, a Glasgow School of Art, conhecida entre nós como a Escola de Mackintosh. Apelidadas de Glasgow Girls, eram artistas, designers, bordadeiras, estilistas que estudaram e ensinaram naquela escola.




    O estilo Glasgow




    No final do século XIX e começo do século XX, a cidade de Glasgow, na Escócia, experimentou um crescimento econômico, resultando em uma explosão de contribuições distintas para o movimento em direção à modernidade, em particular nas áreas de arquitetura, design de interiores e pintura, com destaque para a Glasgow School of Art, que tinha um círculo de artistas e designers modernos influentes que começaram a formar grupos em 1870.




    Esta prosperidade econômica de Glasgow desenvolveu um positivo surto de atividade artística avant-garde. A partir da Glasgow School of Art, o estilo Art Nouveau ficou conhecido na Grã-Bretanha como o “Estilo Glasgow”.




    O movimento artístico daquela época apresentava ideias progressistas que se revelaram em Glasgow principalmente no design, mas atingiu também a pintura, embora a qualidade da pintura não tenha alcançado a excelência do design. No seu processo de consolidação, o Glasgow Stile conviveu com os movimentos Arts and Crafts, Art Nouveau, Secessão Vienense, Art Deco e Modern Art; e os movimentos Impressionista, Pós-impressionista, Fauvista, Cubista e também do Expressionismo. Nikolaus Pevsner chegou a dizer que: “(...) pode-se seguramente concluir que a mudança de gosto dos artistas da Secessão (Movimento de Secessão de Viena) foi em parte causada pela impressão recebida de Mackintosh (e das Macdonalds)”.2




    Em 1884, a Glasgow School of Art era conduzida pelo pintor e professor Francis H. (Fra) Newbery, que incentivou o “Estilo Glasgow” e o ingresso de mulheres na escola, tanto estudantes como professoras. As universidades na Escócia só aceitaram mulheres depois de 1892.




    Além da instrução formal e tradicional de pintura, a Glasgow School of Art deu início à introdução de uma variedade de cursos de artesanato, incluindo cerâmica, bordados, carpintaria, vitrais e talha. Fra Newbery realizou exposições no Art Club, organizando e promovendo o trabalho de seus alunos e alunas, incentivando-as a serem criativas e assim conquistarem visibilidade nas Artes e Ofícios, na Inglaterra e na Europa.




    Os grupos mais representativos da Glasgow School of Art daquela época foram: The Four (1893 — Spook School), Glasgow Boys e Glasgow Girls, e o artista mais conhecido foi, e continua sendo, Charles Rennie Mackintosh.
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    FIGURA 1. Obras mais conhecidas de Charles Mackintosh. The Museum of Modern Art. (Disponível em: http://www.studentshow.com/gallery/470099/Charles-Rennie-Mackintosh_1. Acesso em: 5 maio 2016)




    Mackintosh matriculou-se em 1884, junto com o amigo Herbert MacNair. Ambos arquitetos trabalhavam no escritório de arquitetura Keppie (que existe até os dias atuais). Projetaram e executaram a casa de chá de Catherine Cranston, “uma das atrações turísticas de Glasgow em 1896 que existia pelo menos até 1989, quando a visitei” (Ana Mae Barbosa). O design de interiores e mobiliário de Mackintosh (Figura 1) é talvez o mais conhecido, pois mostra competência projetual, elegância inconteste e é reverenciado em todo o mundo.
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    FIGURA 2. Diferentes reproduções da “Glasgow Rose”. (Disponível em: https://archhistdaily.wordpress.com/2012/08/22/august-22-the-glasgow-two/. Acesso em: 6 maio 2016)
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    FIGURA 3. Mackintosh Woman, 2004, interpretação de pintura de Margaret Macdonald Mackintosh. (Disponível em: http://www.chidwick.ca/stainedglass/LynnGallery_ResidentDetail.html. Acesso em: 5 maio 2016)




    Foi criada na época uma marca para o trabalho do grupo, a Glasgow Rose (Figura 2). A rosa cor-de-rosa, de aparência celta, com motivos e estilo da rotulação inspirados por esculturas em lápides do século XVII, foi adaptada de Aubrey Beardsley (importante ilustrador e escritor inglês) e empregada extensamente no design Glasgow Style, como nos vitrais, bordados e no menu da casa de chá Cranston.




    O grupo The Four, da Glasgow School of Art, era formado por Charles Rennie Mackintosh (arquiteto e mais famoso dos quatro); Herbert MacNair (arquiteto e pintor); Margaret Macdonald (pintora, vidro artista, estilista e bordadeira) e Frances Macdonald (pintora inovadora e talentosa com metais, guache e bordado). Margaret depois se casaria com Mackintosh. Alguns críticos consideram que foi ela quem inspirou o seu trabalho. Frances, irmã de Margaret, ficou conhecida também por sua proposta de uma nova representação da “persona feminina”, com um aspecto de segurança mais marcante do que a figura romântica. Casou-se com MacNair. Os dois casais trabalhavam juntos.
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    FIGURA 4. Summer, 1894. Vitral de Margaret Mackintosh. Hunterian Art Gallery, Glasgow. (Disponível em: https://br.pinterest.com/pin/92886811036146301/. Acesso em: 5 maio 2016)




    As principais influências do The Four eram a forma distorcida e não convencional do ser humano e a mistura sincrética de estilos, tais como: Celtic Art Revival, Movimento Arts and Crafts e o Japonismo.




    Do Celtic Art Revival (Figura 4) tinham maior interesse no desenho das linhas como laços, espirais, curvas como chicote na forma humana e no entrelaçamento zoomórfico.




    Do movimento de Arts and Crafts (Artes e Ofícios) buscavam o simbolismo estético (que começou com William Morris vinte anos antes) com suas formas de lírios, pássaros, pavões e rosas; o reviver da espiritualidade com a representação do poético; e o uso de láudano, tintura de ópio. O Japonismo, que influenciou muitos artistas europeus naquela época, inclusive Van Gogh, revelava-se principalmente nas superfícies planas e na ênfase na linha.




    Um dos mais notáveis feitos da Glasgow School foi o papel desempenhado pelas mulheres, sendo as mais notáveis as irmãs Margaret e Frances Macdonald (Figuras 4 a 6). Outras também importantes são: Jessie Rei, ilustradora e designer, Margaret e Mary Gilmour, que desenhava ferragens artesanais, e Ann MacBeth, que fazia bordados.




    Glasgow Girls




    Antes do século XIX, a mulher era excluída da maior parte das expressões artísticas. Mulheres que ganhavam reconhecimento eram relacionadas a nomes de artistas homens. Talvez tenha se desenvolvido certo desinteresse durante o alto Modernismo (anos 1950) pelas irmãs Margaret e Frances, por terem sido casadas com homens famosos e poderosos, mesmo que o trabalho delas fosse, como é, da mesma qualidade do trabalho de seus maridos. Eles puderam ser arquitetos, mas a elas não era permitido ser. Contudo, tinham visibilidade, participando de exposições importantes em toda a Europa. Eram famosas em 1900 pela excelência como professoras e como artistas, designers e estilistas, mas foram excluídas e esquecidas pela História até 1989/90.
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    FIGURA 5. Design de Margaret Mackintosh.
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    FIGURA 6. Trabalho de Frances Macdonald, 1900, Aquarela com tinta prateada e dourada em pergaminho. National Museums Liverpool. (Disponível em: http://www.liverpoolmuseums.org.uk/walker/exhibitions/doves/­liverpool1900 /golden_heart_mcnair.Aspx. Acesso em: 10 maio 2016)
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    FIGURA 7. Under the Apple Tree, 1899, Trabalho de Bessie MacNicol. (Disponível em: http://artuk.org/discover/artists/macnicol-bessie-18691904. Acesso em: 10 maio 2016)
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    FIGURA 8. Aula de bordado na escola (1864-1948). (Disponível em: https://pbs.twimg.com/media/C1jsOgUWEAAjQn6.jpg. Acesso em: 18 fev. 2019)




    Há um grupo de historiadores que defende a ideia de que temos de reeditar a História da Arte para incluir as mulheres injustiçadamente excluídas. Somos mais radicais. É preciso reescrever a História da Arte considerando as contribuições transformadoras operadas pelas mulheres na Arte. Teremos uma outra História.




    A partir da abertura das escolas de design na Inglaterra, na segunda metade do século XIX, é que alunas mulheres foram aceitas. Houve então um período de discussão sobre o que ensinar, como e com que propósito.




    A Royal Academy ensinava fine arts, mas somente os homens é que poderiam se matricular. Outra modalidade de ensino era como na Glasgow School of Art, arte aplicada ao design, que tinha como propósito impulsionar as empresas inglesas.




    Fra Newbery aceitou mulheres estudantes em Glasgow entre 1890-1920, dando a elas as opções de estudar pintura e desenho ou ofícios aplicados. Geralmente estas alunas se tornaram professoras de escolas para crianças ou conseguiam emprego como designers nas empresas manufatureiras da região.




    As primeiras mulheres desse período a ensinarem em Glasgow foram: Jessie Newbery (esposa de Fra Newbery), Miss Patrick, Miss Grenless e Miss Dunlop. Também os artistas do grupo The Four passaram a lecionar na Glasgow School of Art.




    Na mostra coletiva denominada de Pintura Escocesa (Scottish Painting), realizada na Galeria de Arte de Glasgow em 1961, as Glasgow Girls, grupo de designers e artistas do sexo feminino atuantes no final do século XIX e início do XX, foram excluídas. Não apresentaram o trabalho de nenhuma mulher.




    Em 1968, apareceu no texto do catálogo da mostra dos Garotos de Glasgow, organizada pelo Conselho Escocês de Arte, uma única e ligeira menção às Glasgow Girls de quem ninguém lembrava mais, nem a própria Escola de Arte de Glasgow. Esta menção despertou a curiosidade das feministas e das alunas da Escola. Um Seminário sobre Mulheres na Arte foi organizado em conexão com uma pesquisa sobre a história da Escola, e o trabalho dessas mulheres recomeçou a ser valorizado. Em 1976, Aisla Tannet escreveu para o catálogo West of Scotland Women e solidificou as bases acadêmicas dos estudos sobre a História da Arte das Mulheres na Escócia. Sobre as Glasgow Girls, a pesquisa mais aprofundada só apareceu em 1990, no livro de Jude Burkhauser, Glasgow Girls: Women in Art and Design 1880-1920.




    Os textos do livro foram escritos por diversos autores como: Jude Burkhauser, Susan Taylor, Adele Patrick e Hilary Robinson, entre tantos outros, cujos relatos autobiográficos de cada artista são complementados por capítulos sobre a história social da época e do movimento das artes decorativas. Na época da publicação do livro, uma exposição das obras dessas mulheres foi apresentada ao público, tendo como objetivo restabelecer o contato com suas obras.




    No grupo composto por mulheres pintoras se destacaram Bessie MacNicol (Figura 7) e Norah Neilson Gray, e como designers se distinguiram Margaret e Frances Macdonald e Jessie M. King, que juntas influenciaram o desenvolvimento do estilo de Glasgow, que passou a alcançar reconhecimento também na Europa Central e nos Estados Unidos.
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    FIGURA 9. Detalhe de lenço de mesa bordado, 1900, Jessie Newbery, Bordado aplicado em linho. (Disponível em: https://www.pinterest.com/sharonef/arts-and-crafts-and-mission-style-embroidery/. Acesso em: 3 maio 2016)




    Segundo Jude Burkhauser (1990), as mulheres eram capazes de florescer na Glasgow School of Art porque havia um “período de iluminação”, especialmente entre 1885 e 1920, quando elas estavam perseguindo ativamente carreiras nas artes.




    [...] o estudo da vida das mulheres designers e a sua abordagem pragmática do design leva inevitavelmente para uma reavaliação da história do design do século XX (Burkhauser, 1990, p. 26).




    Entretanto, as mulheres mesmo na Glasgow School of Art em princípio eram excluídas de atividades consideradas mais masculinas e mais intelectuais, como cursos de Design, Arquitetura e Estruturas 3D. Esta é uma coincidência com a política de gênero da Bauhaus.




    Nesse período, na Glasgow School of Art estudantes e funcionários estavam muito envolvidos com o Movimento Sufragista das mulheres, além do que havia no grupo de mulheres da escola um apoio grande de uma artista a outra e a interferência delas no que faziam os homens também.




    As alunas, em sua maioria, eram de classe média e trabalhavam em empresas têxteis e de roupas. Elas aprendiam desenho e pintura, bordado (Figura 10), encadernação, trabalhos em metal e gesso, pintura chinesa e em vidro, escultura e pirogravuras. A primeira empresa de Glasgow a contratar mulheres como designers foi a Dubs and Co. Relatos da época sugerem que as “mulheres aprendem rápido” e “trabalham com acerto superior” em relação aos homens.
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    FIGURA 10. Bordado em almofada de Ann Macbeth. (Disponível em: http://www.artscrafts.org.uk/branches/women.html. Acesso em: 3 maio 2016)




    As primeiras mulheres a estudarem na escola eram chamadas The immortals, não se sabe bem por quê. Talvez fosse uma ironia em relação aos homens, porque só eles eram aceitos na Royal Academy of Arts. Elas deixaram um acervo muito rico de pinturas, bordados e trabalhos com vitrais e hoje são reconhecidas como artistas de destaque naquela época, principalmente graças ao trabalho de mulheres pesquisadoras que contribuíram para o livro de Jude Burkhauser.




    Glasgow Boys




    Os Glasgow Boys — uma aliança informal de cerca de 20 artistas que se uniram no início dos anos 1880 — estavam determinados a desafiar as pinturas das paisagens e temas da Escócia vitoriana, e a desenvolver um estilo distinto da pintura naturalista.




    O seu interesse era o realismo rústico, pintura ao ar livre, com inspiração francesa, e que os levou a atrair a atenção dos críticos britânicos e continentais. Os principais exemplos incluem: John Lavery, James Paterson, W. Y. Macgregor, William Kennedy, Kirkcudbright for Hornel, Edward Arthur Walton, Alexander Mann, James Guthrie e George Henry.




    Na Glasgow School of Art, os homens tinham o exclusivo estudo em fine arts e buscavam interpretar e ampliar a pintura impressionista e pós-impressionista, além de destacar o rural, cenas prosaicas em torno de Glasgow. As representações coloridas tentavam capturar as muitas facetas de personagens da Escócia.




    Jude Burkhauser (1990) comenta que esses homens foram reunidos por uma paixão para o realismo e o naturalismo que se demonstrou nas peças que produziram.




    Este breve relato sobre o grupo Glasgow Boys na Glasgow School of Art mostra que, apesar das diferenças e preferências pelo trabalho masculino na época, as mulheres em Glasgow tiveram visibilidade por se dedicarem aos estudos em arte e design, necessários à sociedade da época industrial, o que levou que fossem “aceitas”, com o passar do tempo, como artistas, não somente pelo grupo de homens de Glasgow, mas em toda Inglaterra.




    Mulheres nas Artes e no Design: o papel da Glasgow School of Art




    Os estudiosos de arte têm registrado poucas histórias sobre mulheres artistas e designers, especialmente se usam meios pouco dignificados pelos cânones de valor estético determinados pelo homem. Mas, graças ao movimento feminista, as mulheres artistas começaram a ser mais conhecidas, mesmo as do passado, independentemente dos instrumentos e suportes de seu trabalho, quer seja a pintura e o desenho, ou outro meio que era considerado doméstico, como o bordado ou a cerâmica.




    É interessante, então, notar a importância de mulheres designers e artistas dentro do movimento escocês. As mulheres não foram autorizadas, em princípio, a juntar-se aos movimentos e alianças do Art and Crafts, incluindo exposições e mostras, que foram controlados por uma hierarquia dirigida pelos mestres da época. Com o avanço da emancipação das mulheres, foi permitida uma maior participação delas em escolas. Particularmente na Glasgow School of Art, além das irmãs Macdonald, destacaram-se também Jessie Newbery, pelo colorido incisivo, mas harmonioso (Figura 9) e Ann Macbeth, sempre vestida com seus próprios bordados, chamando a atenção de todos pela originalidade das roupas.




    No período que antecedeu a Primeira Guerra Mundial, existem referências para o trabalho das mulheres no The Studio Magazin, cujo editor Gleeson White visitou algumas vezes o ateliê de design e moda que Margaret e Frances Macdonald abriram logo depois que se diplomaram. Ele dava espaço na revista às notícias sobre o ateliê das irmãs Macdonald. Talvez graças à revista e ao trabalho delas na Glasgow Art School, elas passaram a participar de concursos e exposições de artesanato, e foram notadas e celebradas na ocasião.




    As peças expostas incluíam: cerâmica, esmalte, trabalho em cobre, ilustração, bordado, roupas especialmente para crianças e detalhes de indumentária feminina.




    Uma das características essenciais do desenvolvimento do movimento Arts and Crafts foi a contribuição para o estabelecimento de alianças e sociedades, unindo artistas, artesãos e designers. Com o correr do tempo, terminaram por possibilitar a participação de mulheres também.




    Considerações finais




    O objetivo deste estudo foi mostrar os trabalhos das mulheres que fizeram parte do grupo Glasgow Girls na Glasgow School of Art do final do século XIX e início do século XX, e assim entender de que forma elas contribuíram para o desenvolvimento do movimento moderno na arte e no design. Dos trabalhos das Glasgow Girls da década de 1980, fez ressurgir a pintura figurativa naquele momento. Destacam-se nos dias atuais: Alison Harper, Rosemary Beaton, Margaret Hubter e Lesley Burr (Vaila Fine Art, 2015).




    Os anos 1980, assim como um século antes, mostraram-se uma era dinâmica para o departamento de pintura em Glasgow com o aparecimento de muitos pintores interessantes e com obras duradouras que surgiram nesse período, compatível com os princípios libertadores das primeiras experiências.




    Observa-se que a Glasgow School of Art continua a ser um espaço que estimula a criatividade. Da sua formação nos anos 1880, os artistas e designers que lá estudaram desenvolveram um estilo próprio, e a escola soube reconhecer o trabalho das mulheres artistas e designers, com reflexos positivos até os dias atuais.




    Entre as Garotas de Glasgow dominou o trabalho em duplas de irmãs. Seus ateliês ficaram famosos pelo apelido de Sisters Studios. Jessie Newbery compartilhou o studio com sua irmã, e Margaret Macdonald com Frances. Também famosos foram os studios das irmãs Gilmour, o das irmãs Walton e o Begg Sisters Studio. Parte do trabalho artístico delas é comparável ao que chamamos hoje de “wearable” concepções artísticas úteis, isto é, roupa como obra única pintada, bordada, desenhada ou usando sofisticação artesanal. 




    Se as Glasgow Girls foram esquecidas pela História por causa do preconceito contra a Arte do cotidiano, as correntes feministas e o Pós-Modernismo as recuperaram. Atualmente, os preconceitos estéticos cederam lugar ao império da qualidade artística e conceitual, independentemente do meio artístico empregado.
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    Ensaio Visual 1




    Anna Artaker




    BAUHAUS
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    Figura 1
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    Figura 2




    1 Anni Albers, artist and textile designer




    2 Gertrud Arndt, artist




    3 Marianne Brandt, artist and designer




    4 Alma Buscher, children’s furniture designer




    5 Friedl Dicker-Brandeis, artist and interior designer




    6 Ilse Fehling, stage designer




    7 Marguerite Friedlaender, ceramist




    8 Lotte Marx-colsmann, artist




    9 Lucia Moholy, photographer




    10 Lilly Reich, interior designer




    11 Grete Reichardt, textile designer




    12 Unknown




    13 Elsa Thiemann, photographer




    THE IRASCIBLES
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    Figura 3
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    Figura 4




    1 Ruth Abrams, painter, lecturer at Parsons School for Design




    2 Olga Albizu, painter




    3 Janice Biala, painter




    4 Unknown




    5 Elaine de Kooning, painter and art critic




    6 Helen Frankenthaler, painter




    7 Sonia Gechtoff, painter and professor at different universities




    8 Grace Hartigan, painter and director of the Hoffberger School of Painting, Baltimore, Maryland




    9 Lee Krasner, painter




    10 Joan Mitchell, painter




    11 Louise Nevelson, sculptor and painter




    12 Charlotte Park, painter




    13 Sonia Sekula, panter and poet




    14 Alma Thomas, painter anr teacher




    15 Yvonne Thomas, painter




    THE SITUATIONIST INTERNATIONAL
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    Figura 5
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    Figura 6




    1 Michèle Bernstein, writer and critic




    2 Edith Frey, situationist




    3 Alice Becker-Ho, writer and poet




    4 Katja Lindell, artist




    5 Renée Nele, sculptor




    6 Gretel Stadler, sculptor and ceramist




    7 Elena Verrone, editor and translator




    8 Unknown




    9 Karen Eliot, artist and neoist




    Nota de Pesquisa




    Vitória Amaral e eu, visitando o Museu Leopoldo em Viena, em julho de 2011, vimos este ensaio fotográfico de Anna Artaker, que acabara de ganhar o primeiro lugar no Prêmio Eikon de Fotografia. Trata-se de um ensaio crítico da posição feminina nas principais escolas de arte e design dos inícios dos anos 1920 aos anos 1960. Tenta salientar a supremacia masculina nessas escolas, mostrando fotografias nas quais há apenas uma mulher que ela nomeia como desconhecida. Anna Artaker responde à exclusão feminina com outra foto, na qual apenas se delineia a silhueta das figuras dos homens que são numeradas, e a cada número corresponde o nome de uma mulher como eles, artista ou professora, ligadas ao mesmo grupo, algumas até suas esposas.




    Entretanto, Claudia Facca, quando doutoranda de Design da Universidade Anhembi Morumbi, encontrou referências às mulheres retratadas nas fotos como sendo, no caso da Bauhaus, Gunta Stölzl (Figs. 1 e 2), também professora da Bauhaus; no caso dos Irascíveis, Hedda Sterne (Figs. 3 e 4). E, por último, no caso dos Situacionistas Internacionais, Jacqueline de Jong (Figs. 5 e 6), com quem Claudia se correspondeu por e-mail. Não sabemos se a autora desse ensaio fotográfico, mesmo sabendo quem seriam essas mulheres fotografadas, usou o rótulo de desconhecida como protesto pela maneira como as mulheres eram tratadas nessas experiências coletivas consideradas modelares e de vanguarda, além de apresentadas como igualitárias no que diz respeito ao gênero. O fato é que historicamente essas mulheres se tornaram desconhecidas dos estudantes de Arte, com exceção dos especialistas. A mais conhecida delas, Gunta Stölzl, foi menos famosa que todos os homens professores da Bauhaus, e só recentemente, graças aos movimentos feministas, vem tendo visibilidade. Claudia Facca identificou todos os homens das fotografias usadas por Anna Artaker em seu ensaio visual.




    Bauhaus




    Figura 1. Os mestres no teto do edifício da Bauhaus, 1926. Foto de Walter Gropius.1




    Da esquerda para direita: Josef Albers, Hinnerk Scheper, Georg Muche, László Moholy-Nagy, Herbert Bayer, Joost Schmidt, Walter Gropius, Marcel Breuer, Wassily Kandinsky, Paul Klee, Lyonel Feininger, Gunta Stölzl, Oskar Schlemmer.




    Gunta Stölzl (5 de março de 1897 — 22 de abril de 1983) foi uma artista têxtil alemã que desempenhou um papel fundamental no desenvolvimento da oficina de tecelagem na Bauhaus.




    Como na Figura 2 os nomes das mulheres estão pouco legíveis, colocamos a lista de seus nomes: Anni Albers (artista e designer têxtil), Gertrud Arndt (artista), Marianne Brandt (artista e designer), Alma Buscher (designer de mobília infantil), Friedl Dicker-Brandeis (artista e designer de interiores), Ilse Fehling (designer de palco), Marguerite Friendlaender (ceramista), Lotte Marx-Colsmann (artista), Lucia Moholy (fotógrafa), Lilly Reich (designer de interiores) Grete Reichardt (designer têxtil), Desconhecida (Gunta Stölzl) e Elsa Thiemann (fotógrafa).




    The Irascibles




    Figura 3. The Irascibles, 1950. Foto de Nina Leen — Time Life Pictures — Acervo do MoMa.2




    Artistas abstratos americanos, incluindo William Baziotes, James C. Brooks, Jimmy Ernst, Adolph Gottlieb, Hedda Sterne, Clyfford Still, Willem de Kooning, Bradley Walter Tomlin, Barnett Newman, Jackson Pollock, Theodoros Stamos, Richard Pousette-Dart, Robert Motherwell, Ad Reinhardt e Mark Rothko.




    Hedda Sterne (4 de agosto de 1910 — 8 de abril de 2011) foi uma artista americana nascida na Romênia, que era um membro ativo da escola de pintores de Nova York. Seu trabalho é frequentemente associado com o expressionismo abstrato e o surrealismo.




    Na Figura 4, estão listadas Ruth Abrams (pintora, conferencista na Parsons School for Designer), Olga Albizu (pintora), Janice Biala (pintora), Hedda Sterne (Desconhecida), Elaine de Kooning (pintora e crítica de arte), Helen Frankenthaler (pintora), Grace Hartigan (pintora e diretora da Hoffberger School of Painting, Baltimore, Maryland), Sonia Gechtoff (pintora e professora em diferentes universidades), Lee Krasner (pintora), Joan Mitchell (pintora), Louise Nevelson (escultora e pintora), Charlotte Park (pintora), Sonia Sekula (pintora e poeta), Alma Thomas (pintora e professora) e Yvonne Thomas (pintora).




    The Situationist International




    Figura 5. The Situationist International, 1960, Londres. Arquivo de Vera e HP Zimmer, Berlim.




    Os Situacionistas Internacionais: Em pé: Helmut Sturm, Asger Jorn, Maurice Wyckaert, Attila Kotanij, Hans-Peter Zimmer. Sentados: Heimrad Prem, Jorgen Nash, Jacqueline de Jong, Guy Debord.




    Jacqueline de Jong (1939) é uma pintora, escultora e artista gráfica holandesa. Tornou-se membro do grupo The Situationist International em 1960.3 Desta foto, ela é a única viva. Claudia Facca se correspondeu com ela.




    Na Figura 6 estão listadas Michèle Bernstein (escritora e crítica), ­Edith Frey (situacionista), Alice Becker-Ho (escritora e poeta), Katja Lindell (artista), Renée Nele (escultora), Gretel Stadler (escultora e ceramista), Elena Verrone (editora e tradutora), Jacqueline de Jong (desconhecida) e Karen Eliot (artista e neoista).




    A seguir a troca de mensagens de Claudia Facca com Jacqueline de Jong:




    

      [image: ]
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    Estas imagens similares foram encontradas e utilizadas para a identificação das pessoas na foto anterior.
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    Disponível em: https:/jacquelinedejong.com/internationale-situationniste/. Acesso em: mar. 2018.
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    Detail of a photograph published in the I.S. n°5, December 1960, p. 21. IS London ­Conference. Disponível em: http://whatart33.blogspot.com.br/2013/04/. Acesso em: mar. 2018.




    




    

      

        	1. Disponível em: http://www.ariehsharon.org/BauhausDessau/The-Bauhaus-Masters/i-LjshzMJ. Acesso em: maio 2017.





        	2. Disponível em: https://www.moma.org/collection/works/163461. Acesso em: mar. 2018.





        	3. Disponível em: https://www.jacquelinedejong.com/internationale-situationniste/. Acesso em: mar. 2018.
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    A Bauhaus e John Dewey:




    questão de gênero e o legado de Marta Erps-Breuer




    Ana Mae Barbosa




    Claudia Alquezar Facca




    Introdução




    Nos séculos XIX e XX, o sistema educacional norte-americano era regido pela burguesia, cujos métodos se limitavam às técnicas de memorização e à simples transferência do conhecimento. Ao defender que a educação deveria ser um fator de humanização e transformação social, John Dewey (1859-1952), psicólogo, filósofo e “reformador educacional” norte-americano, se inseriu nesse contexto e revolucionou o sistema educacional da época, propondo novas abordagens epistemológicas que conduziram significativas modificações no modelo educacional vigente (Pereira et al., 2009, p. 2). John Dewey, cujas ideias tiveram uma grande influência tanto na educação como nas reformas sociais, é reconhecido como um dos fundadores do Pragmatismo (com Charles Sanders Pierce e William James), foi um pioneiro em psicologia funcional e protagonizou a base principal do movimento da educação progressiva norte-americana durante a primeira metade do século XX (Barbosa, 2015), na qual o objetivo proposto é educar a criança como um todo, visando seu crescimento físico, emocional e intelectual.




    Educadores de várias partes do mundo foram influenciados pelas ideias de John Dewey. No Brasil, Dewey inspirou o movimento da Escola Nova, também chamada de Escola Ativa ou Escola Progressiva, liderado por Anísio Teixeira, seu ex-aluno, que propunha a integração entre a atividade prática e a democracia como importantes ingredientes da educação, partindo do princípio de que a escola deveria atuar como um instrumento para a edificação da sociedade através da valorização das qualidades pessoais de cada indivíduo (Pereira et al., 2009, p. 2). Originária da Europa e América do Norte, a Escola Nova chegou ao Brasil em 1882, pelas mãos de Rui Barbosa, período em que o país passava por uma série de transformações sociais, políticas e econômicas e exerceu grande influência nas mudanças promovidas na educação na década de 1920.




    A Escola Nova tinha como ideal o ensino pela ação e não apenas pela instrução, e estava centralizada na compreensão das necessidades da infância, questionando a passividade a que estavam condenados os alunos na escola tradicional. A introdução de métodos ativos de aprendizagem e a adaptação do ensino às fases de desenvolvimento e características individuais dos alunos colocavam-no sempre como centro do processo educativo. Para John Dewey, “a escola não pode ser uma preparação para a vida, mas sim a própria vida”. A função da escola passa a ser a de propiciar uma reconstrução permanente da experiência e da aprendizagem dentro da vida de cada um, tendo como eixo norteador da educação a vida-experiência e aprendizagem. A educação teria uma função democratizadora de igualar tanto os direitos como as oportunidades dos cidadãos. Nesse cenário, o contraste entre a educação tradicional e a educação progressista ou Escola Nova passa a tomar forma.




    A noção de experiência em Dewey




    A experiência foi tratada por Dewey em vários livros: Experiência e natureza, 1925; Democracia e educação, 1916; Experiência e educação, 1936; Reconstrução em filosofia, 1959, e Vida e educação, 1967. Para ele, “a experiência era tida como um processo mediador da aprendizagem, na medida em que ela estabelece um elo com aquilo que está se aprendendo e as referidas significações para a vida” (Casteller, 2008, p. 16).




    Segundo Dewey, em seu livro Experiência e educação, publicado no Brasil em 1979, no modelo tradicional, “a matéria ou conteúdo da educação consiste de corpos de informação e de habilidades que se elaboram no passado; a principal tarefa da escola é, portanto, transmiti-los à nova geração”. É um esquema de imposição de cima para baixo e de fora para dentro, em que se impõem padrões, matérias de estudo e métodos de adultos às crianças. A expressão e o cultivo da individualidade, a atividade livre, o aprender pela experiência de vida, os exercícios e as técnicas como respostas às necessidades dos alunos e o contato com um mundo dinâmico e em mudança são os princípios fundamentais desta nova filosofia de educação proposta por Dewey (1979, p. 4). O autor não sugere o abandono do modelo tradicional em substituição ao novo, mas sim que se descubra a relação que realmente existe dentro da experiência entre as realizações do passado e os problemas do presente. A filosofia da educação progressiva, quando relacionada à democracia, é uma filosofia, de, por e para a experiência, designando algo evidente em si mesmo.




    A “teoria da experiência” de Dewey baseia-se em dois princípios centrais: continuidade e interação. A continuidade refere-se ao sentido de crescimento e desenvolvimento, à noção de que os seres humanos são afetados pela experiência, já que a educação é fundamental para proporcionar às pessoas as habilidades para viver em sociedade. Dewey argumenta que podemos aprender algo com cada experiência, positiva ou negativamente, e que, uma vez acumulada, a experiência aprendida influencia a natureza das experiências futuras, já que “a experiência não se sucede no vácuo”. A interação baseia-se na noção de continuidade e explica como experiências passadas interagem com a situação atual, para criar a experiência presente. Qualquer situação pode ser experimentada de forma profundamente diferente, por causa das diferenças individuais únicas às quais está exposta. “Os dois princípios não se separam um do outro. Eles se interceptam e se unem. São, por assim dizer, aspectos longitudinais e transversais da experiência” (Dewey, 1979, p. 37).




    A proposta metodológica de Dewey fundamentava-se na observação e na experimentação, e apontava alguns pontos básicos para que se processasse a aprendizagem:




    1. aprende-se o que se pratica;




    2. aprende-se através da reconstrução consciente da experiência;




    3. aprende-se por associação;




    4. não se aprende nunca uma coisa só;




    5. toda aprendizagem deve ser integrada à vida, isto é, adquirida em uma experiência real de vida, em que o que for aprendido tenha o mesmo lugar e função que tem na vida (Casteller, 2008, p. 19).




    Dewey acreditava, portanto, que a educação deveria estar fundamentada numa metodologia mais democrática, que privilegiasse uma troca de experiências direcionada a uma ampliação e igualdade das oportunidades sociais.




    A Escola Nova e o “ideário bauhauseano”




    O cenário de crise e de incertezas do início do século XX foi decisivo para a adoção e as experimentações das novas ideias pedagógicas apresentadas na época. Enquanto a pedagogia da ação e a Escola Nova estavam preocupadas, basicamente, com a educação infantil, esse novo modo de ensinar e aprender proposto por Dewey influenciou também as escolas de arte, desenho e design. Podem-se identificar as fortes influências do pensamento pedagógico escolanovista na contribuição para o “ideário bauhauseano”. A Bauhaus teve o mérito de levar estas ideias a um outro nível de ensino.




    A Staatliche Bauhaus Weimar, mais conhecida como Bauhaus, foi fundada em Weimar, na Alemanha, em 1919, por Walter Gropius, nomeado diretor dessa nova escola — nova tanto de nome como de programa (Droste, 1994). No Manifesto da Bauhaus, publicado na Alemanha, foram apresentados o programa, os objetivos e as disciplinas da nova escola: a “estrutura do futuro”. Gropius transformou as ideias reformadoras do período revolucionário e pós-revolucionário num programa pedagógico da escola. A proposta apresentada pela escola representava tanto uma reforma pedagógico-artística como uma ideia de arte abrangente voltada ao povo (Menegucci et al., 2011).




    Gropius conseguiu agrupar, numa mesma instituição, homens e mulheres que, unidos por um forte ideal, habilmente trouxeram para o ensino superior das artes e do design os princípios do ativismo na educação. Através destes princípios, fizeram surgir uma nova proposta pedagógica cujo principal objetivo era a tão almejada formação global do homem (Fontoura, 2009, p. 4).




    Segundo ainda Fontoura (2009, p. 4), “na filosofia da Bauhaus podemos identificar, com facilidade, a influência direta do movimento da ‘escola ativa’ de Georg Kerschensteiner,1 do pensamento de Maria Montessori2 e do ‘progressivismo’ de John Dewey”. Seu currículo orientado pelo caráter experimental e prático aproximou a Bauhaus do pragmatismo americano. Aprender fazendo, como enfatizado na fundação do curso, e a educação do indivíduo pelo bem da comunidade, objetivo da escola, remetem-se às ideias de John Dewey (Kentgens-Craig, 2001). Portanto, essa identificação com Dewey foi uma das razões do sucesso dos professores da Bauhaus nos Estados Unidos quando para lá foram obrigados a imigrar.




    A formação artesanal gráfico-pictórica e a formação teórico-científica constituíam as bases do ensino na Bauhaus (Fontoura, 2009, p. 4). A Bauhaus tinha duas metas principais: atingir uma nova síntese estética, por meio da integração entre as artes e a manufatura, e obter uma síntese social, atendendo às necessidades das camadas mais amplas da população, o que contribuiu com sua imagem como “Escola da Vida” (Bürdek, 2006). A estrutura do programa de ensino da Bauhaus era dividida em três etapas: o curso preliminar (obrigatório), a aprendizagem na oficina (ateliê, laboratório), junto com a teoria da forma, e o estudo da construção (opcional), núcleo de ensino da Bauhaus, fim último da arquitetura. A configuração do ensino em forma de oficinas representou uma das grandes contribuições ao ensino acadêmico do design por meio da aprendizagem pela prática (Menegucci et al., 2011).




    A Bauhaus teve em seu corpo docente artistas, arquitetos e profissionais renomados que desempenharam uma singular influência na pedagogia da escola, tais como Paul Klee, Wassily Kandinsky, László Moholy-Nagy, Marcel Breuer, entre outros. Durante a primeira fase (1919-1923), Johannes Itten foi o professor mais importante e seu curso tornou-se o ponto central da educação, em que seu princípio pedagógico se baseava em dois conceitos opostos: “intuição e método” ou “experiência subjetiva e recognição objetiva” (Droste, 1994). A proposta de Itten sobre a experiência prática ligava-se à teoria educacional progressista de Dewey, pelo “aprender fazendo”.




    Pode-se dizer que na Bauhaus, assim como na Escola Nova, o trabalho manual era considerado o meio mais apropriado para a formação integral do homem; eram adotadas técnicas de ensino que visavam desenvolver a sensibilidade do indivíduo; havia uma valorização da educação pelo trabalho; adotavam métodos ativos de ensino; e a educação era concebida como um meio para a reforma social (Fontoura, 2009, p. 4).




    Segundo Ribeiro e Lourenço (2012), as experiências na área do aprendizado da Bauhaus foram importantes para o ensino do design, uma vez que conseguiram formalizar o ensino das artes e ofícios (do design) por meio de uma formação artística e artesanal mais prática, propuseram uma reflexão sobre a composição e a utilização de materiais inovadores e romperam com a estética vigente, propondo soluções compatíveis com produtos de menor custo comparados aos industrialmente realizados na época




    A propalada democracia bauhauseana, aprendida em parte com John Dewey, levou ao discurso da igualdade de gêneros.




    A questão de gênero na Bauhaus




    O potencial inovador da Bauhaus também contribuiu intensamente para o discurso sobre o reconhecimento da capacidade criadora da mulher na Arte e no Design. Até meados do século XIX, as mulheres quase não tinham acesso ao estudo das artes nas academias, pois era difícil serem aceitas nas escolas de arte e design ao redor do mundo (Barbosa; Lona, 2016). Na sua inauguração, Walter Gropius anunciou corajosamente que “qualquer pessoa respeitável cujo talento e educação prévia sejam considerados adequados pelo Conselho de Mestres pode ser aceita como aprendiz na Bauhaus, independentemente da idade ou sexo” (Müller, 2009, p. 9). E fez referências expressas às mulheres presentes: “nenhum tratamento especial para as mulheres, no trabalho todos são artesãos”, “absoluta igualdade de direitos, mas também igualdade absoluta de obrigações” (Droste, 1994, p. 40).




    Mas, apesar do discurso igualitário, a realidade na escola era diferente. Dentre os cerca de 45 professores em Weimar e 35 em Dessau, em cada época houve apenas seis mulheres como professoras, sendo três delas em posições de liderança na oficina de tecelagem (Müller, 2009). No ensaio visual de Anna Artaker incluído neste livro, a foto dos professores da Bauhaus, uma das fotos mais famosas referente aos Mestres da Bauhaus em Dessau (1926), mostra justamente essa desproporção. A única mulher que aparece é Gunta Stölzl, que deu aulas de 1924 a 1931 e foi uma das mulheres de maior sucesso na Bauhaus, um sinônimo do trabalho na oficina de tecelagem e uma das poucas a alcançar uma posição de gestão (Müller, 2009).




    Segundo Barbosa e Lona (2016), para a Bauhaus, aceitar alunas era uma faca de dois gumes. Por um lado, as mulheres eram aceitas para demonstrar a modernidade e democratização da Escola, mas poucas chegaram a estudar Arquitetura, último nível dos cursos, pois dominava a ideia equivocada de que mulheres não tinham a percepção tridimensional desenvolvida. De acordo com Müller (2009, p. 9), as ideias de gênero apresentadas pelo ensino da Bauhaus eram baseadas nas ideias do Iluminismo de Rousseau e reforçadas pela visão modernista de Nietzsche, em que “o homem era o portador inteligente da cultura e a mulher uma criatura da natureza definida pelo sentimento”. Anna Baumhoff (apud Müller, 2009) reforça esse conceito quando diz que as ideias iniciais da Bauhaus iam de uma percepção limitada da capacidade das mulheres de enxergar apenas bidimensionalmente, devendo trabalhar com superfícies, até a convicção de que a criatividade estava identificada com a masculinidade genial dos homens. O que levou a oficina de tecelagem, por exemplo, ser declarada como a “aula das mulheres”, em 1920.




    Walter Gropius baseava seu modelo de ensino numa estrutura predominantemente patriarcal, baseada em princípios de autoridade, legado, dinheiro, que acabavam privilegiando os homens. As mulheres não estavam presentes na hierarquia de aprendiz, trabalhador e mestre, e muitas vezes eram consideradas apenas como as “esposas dos mestres”.3 Gropius chegou a sugerir ao Conselho dos Mestres que “a seleção deveria ser mais rigorosa desde o princípio, particularmente no caso do sexo feminino, que contava já com um número excessivo [...] Nenhuma mulher deveria ser admitida para estudar arquitetura” (Droste, 1994, p. 40). Era visível o medo por parte dos mestres de que as estudantes mulheres prejudicassem a reputação da escola e tomassem seus empregos. Muito do que as mulheres produziam era rejeitado pelos homens como sendo “feminino” ou “artesanal”, receando uma tendência demasiadamente “decorativa”, que poderia colocar a arquitetura — objetivo inicial da Bauhaus — em perigo (Droste, 1994, p. 40). Em função disso, nesse ambiente dominantemente masculino, a maioria das mulheres nunca alcançou posições de destaque. A única mulher a dar aulas como mestre das formas foi a musicista Gertrud Grunow, de 1920 a 1924, em Weimar. Com seu plano filosófico holisticamente orientado e os exercícios rítmicos musicais em suas aulas, explorava as relações entre sons, forma e movimentos, abrindo novas conexões entre a psicologia da Gestalt e os princípios da musicoterapia. Ela teve grande influência no início da Bauhaus, mas infelizmente sua contribuição permaneceu subestimada.




    Porém, diversas mudanças no modo de vida da época (como divórcios, múltiplos casamentos, decisões de viverem sozinhas ou sem os homens) marcaram sua luta pela independência como mulher e como artista, desencadeando novas ideias e inovações nada tradicionais, o que levou a um aumento do desenvolvimento do design industrial. A fotografia passou a ser a segunda área que envolvia mais mulheres na Bauhaus (Müller, 2009). Quando a Bauhaus abriu suas portas, havia mais candidatos femininos do que masculinos, mas essa realidade foi mudando no decorrer do tempo, principalmente em função da tendência de se afastar do artesanato e de se aproximar dos experimentos técnicos, focando mais na arquitetura e desmantelando o sistema original de oficinas. Os números podem ser vistos na tabela a seguir:




    Tabela 1. Estudantes da Bauhaus por gênero de 1919 a 1933.




    

      

        



        



        

      



      

        

          	



          	

            Estudantes (fem.)


          



          	

            Estudantes (masc.)


          

        




        

          	

            Verão 1919


          



          	

            84


          



          	

            79


          

        




        

          	

            Verão 1922


          



          	

            52


          



          	

            95


          

        




        

          	

            Inverno 1924-25


          



          	

            34


          



          	

            68


          

        




        

          	

            Inverno 1932-33


          



          	

            25


          



          	

            90


          

        


      

    




    Fonte: Dados compilados pelas autoras. (Müller, 2009)




    Apesar desse cenário, muitas mulheres se realizaram com esse novo perfil e tiveram sucesso em desenvolver seus protótipos industriais mudando o perfil da escola, que passou a atrair alunas de outras partes da Europa, passando a ter mais de 25% de estrangeiras.




    No momento em que Mies Van der Rohe foi nomeado diretor em 1930, a Bauhaus tinha essencialmente se tornado uma escola de arquitetura, e cada vez mais havia pouco lugar para as mulheres brilharem. Aquelas que brilharam, como Anni Albers, o fizeram somente depois que abandonaram a Bauhaus. Albers deixou a Alemanha para os Estados Unidos em 1933, com seu marido, o pintor Josef Albers, para ensinar no novo Black Mountain College, na Carolina do Norte, e fazer design de tecidos para as empresas de Knoll e Rosenthal. Marguerite Friedlaender-Wildenhain, a ceramista, também se tornou um grande sucesso nos Estados Unidos. Benita Otte foi deposta de seu cargo como chefe do departamento de tecelagem, mas estabeleceu sua própria fábrica em outro lugar na Alemanha e seus tecidos permaneceram em produção. Gunta Stölzl, perseguida por simpatizantes do nazismo dentro da Bauhaus, após seu casamento com um judeu, saiu em 1931 e fundou seu próprio negócio de tecelagem manual de sucesso na Suíça. Alma Siedhoff-Buscher foi morta em um bombardeio em 1944, e Otti Berger, em uma viagem para ver a mãe na Iugoslávia, em 1939, não obteve um visto para os Estados Unidos, apesar de uma oferta de trabalho de Moholy-Nagy na New Bauhaus, em Chicago. Em 2005, os arquivos soviéticos recém-disponíveis revelaram que Berger, uma judia, havia morrido em Auschwitz, em 1944. Friedl Dicker-Brandeis torna-se prisioneira no campo de concentração de Terezin durante a Segunda Guerra Mundial, uma mártir e vítima do nazismo. Em Terezin, ela trabalhava em desenho e poesia com crianças e adolescentes. Foi morta e depois da guerra chegou ao museu judaico em Praga um pacote com desenhos e poemas das crianças. Ela vem sendo estudada por Arte/Educadores e Arte/Terapeutas; Marianne Brandt, uma metalúrgica, foi uma das poucas que fez nome enquanto estava na Bauhaus. As lâmpadas globo que ela desenhou em 1926 e a luz de cabeceira Kandem, com refletor ajustável, têm sido porta-estandartes do design Bauhaus (Schönfeld, 2006).




    Com o fim das atividades em 1933, em decorrência das políticas adotadas pelo regime totalitarista na Alemanha, a Bauhaus “exportou” muitos alunos e professores, tanto homens como mulheres, que passaram a integrar outras escolas e cursos em todo o mundo, disseminando e perpetuando muitos dos princípios lançados por essa escola inovadora.




    O legado de Marta Erps-Breuer




    As mulheres da Bauhaus não alcançaram a mesma fama em seu tempo que os homens, e se o fizeram, a história as apagou. A prova disso é que Marta Erps-Breuer trabalhou na Universidade de São Paulo (USP) até 1974 como designer de laboratório no Departamento de Genética e Biologia Evolutiva no Instituto de Biociências, mas a Escola de Comunicações e Artes (ECA) não deu conta de sua presença na universidade (Barbosa; Lona, 2016). Há um vídeo de 2009, intitulado 90 Anos da Bauhaus, que afirma textualmente que o único aluno da Bauhaus que veio para a América do Sul foi Alexandre Altberg, que chegou ao Rio de Janeiro em 1931. Ele foi entrevistado e estava vivendo em Marília (SP) já com 101 anos. Esqueceram as mulheres Grete Stern e Marta Erps. A fotógrafa Grete Stern (1904-1999), nascida na Alemanha e de origem judia, exilou-se durante o nazismo na Argentina, terra de seu marido, também aluno da Bauhaus, Horácio Coppola (1906-2012). Em Buenos Aires, começou a criar fotomontagens que ilustravam os sonhos das leitoras da revista Idílio e, ao mesmo tempo, criticavam o papel da mulher na sociedade argentina. Foi pioneira da denúncia da opressão das mulheres em suas fotografias consideradas surrealistas.




    Marta Magdalena Elisabeth Erps nasceu em 1902 em Frankfurt, na Alemanha, e foi aluna da Bauhaus de 1921 a 1924, onde frequentou as oficinas de tecelagem em Weimar e criou diversos tapetes. Durante esse período, Marta e Walter Gropius, seu professor na época, tornaram-se grandes amigos.
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    FIGURA 1. Los sueños de dependencia — Sueño nº 89. (Fonte: https://elrincondemisdesvarios.blogspot.com.br/2014/04/grete-stern-fotografa-surrealista.html)
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    FIGURA 2. Autorretrato. (Fonte: https://elrincondemisdesvarios.blogspot.com.br/2014/04/grete-stern-fotografa-surrealista.html)




    Em maio de 1925, Marta conheceu o Brasil numa visita ao seu irmão Ludwig, que havia se mudado para cá logo depois da Primeira Guerra Mundial, e ficou fascinada com a vida num país tropical. Um ano depois, Marta retornou para a Alemanha e em agosto de 1926 casou-se com Marcel Lajos Breuer, seu colega na Bauhaus.




    Alguns anos depois, Marta veio novamente para o Brasil e decidiu não voltar mais para a Europa. Marcel Breuer mudou-se para os Estados Unidos, onde se tornou professor na Universidade de Harvard. Marta e Marcel divorciaram-se amigavelmente logo em seguida. Em 1932, Marta mudou-se para São Paulo, onde teve oportunidade de mostrar suas habilidades artísticas por meio da prática de desenhos na área de Biologia como desenhista e técnica de laboratório na Escola Paulista de Medicina (Unifesp). Em 1935, a convite do Professor André Dreyfus, responsável pela cadeira de Biologia Geral, tornou-se técnica de laboratório da recém-criada Faculdade de Filosofia, Ciências e Letras, dentro da Faculdade de Medicina da USP.
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    FIGURA 3. Sala de estar com móveis de Marcel Breuer e um tapete de Marta Erps-Breuer, 1923. (Fonte: DROSTE, 1994, p. 108)
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    FIGURA 4. Marcel Breuer e seu harém (da esquerda para direita: Marta Erps-Breuer, Katt Both e Ruth Hollos-Consemüller), 1927, Foto: Erich Consemüller. (Disponível em: https://www.bauhaus100.de/en/past/works/photography/marcel-breuer-mit-seinem-harem/. Acesso em: maio 2017)
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    FIGURA 5. Marcel Breuer e Marta Erps-Breuer, 1926. (Disponível em: http://www.design-is-fine.org/post/51972388562/marcel-breuer-and-martha-erps-breuer-1926. Acesso em: maio de 2017)




    “Ela tinha grande habilidade manual, inventividade técnica, acuidade de observação, dedicação e interesse pela pesquisa, que, aliados à sensibilidade e à capacidade de reprodução do observado, em desenho e em pintura, tornaram-na uma técnica excepcional”, descreve o professor Carlos Ribeiro Vilela, responsável pela Comissão Memória do Departamento de Biologia (Senador, 2003, p. 3).




    Um de seus trabalhos mais importantes foi um modelo esculpido em madeira de uma Drosophila melanogaster, em 1959, que possibilitou diversos estudos na área de Genética.
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    FIGURA 6. Marta Erps-Breuer no Departamento de Biologia Geral da USP, 1937. (Fonte: Vilela e Cunha (2006))
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    FIGURA 7. Modelo da fêmea da Drosophila melanogaster por Marta Erps-Breuer. Departamento de Genética e Biologia Evolutiva, Instituto de Biociências, Universidade de São Paulo. Foto: C. R. Vilela. (Disponível em: http://dx.doi.org/10.1590/S1415-47572006000300032. Acesso em: maio de 2017)




    Segundo Vilela e Cunha (2006), Marta se tornou uma verdadeira cientista, mesmo não se formando formalmente em Ciências. Com uma personalidade muitas vezes considerada difícil de lidar, era, entretanto, muito admirada pelos colegas. Sua carreira como cientista durou cerca de 28 anos, tendo publicado 20 artigos que combinavam uma perfeição técnica e artística. Seu trabalho está atualmente arquivado no Bauhaus Archiv Museum, em Berlim. Ela faleceu aos 74 anos, em 1977, em São Paulo. Atualmente ainda é possível encontrar exemplares de suas criações à venda na internet, como o tapete mostrado na figura a seguir:
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    FIGURA 8. Tapete desenhado por Marta Erps-Breuer, 1930, Material: lã e algodão, Dimensões: 235x165cm. Fabricado por Polytex, Berlim. Preço: 1200 a 1500 euros. (Disponível em: http://catalog.quittenbaum.de/object_detail_Teppich_Bauhaus_Polytex_Berlin_28zugeschrieben29__52635__list_objects__M_090__0__eng. Acesso em: maio de 2017)




    Considerações finais




    A Bauhaus foi uma experiência pedagógica no domínio das artes, do artesanato, do design e da arquitetura que ultrapassou as dimensões físicas como escola e transformou-se num movimento cultural e artístico internacional, um verdadeiro mito do século XX (Fontoura, 2009, p. 2). Foi um lugar de experimentação para os professores, muitos deles artistas, que puderam colocar em prática suas teorias e, ainda, sugerir uma integração da arte e da técnica a serviço da indústria (Ribeiro e Lourenço, 2012). Foi possível agrupar, numa mesma instituição, homens e mulheres que, unidos por um forte ideal, habilmente trouxeram para o ensino superior das artes e do design os princípios do ativismo na educação que fizeram surgir uma nova proposta pedagógica, cujo principal objetivo era a tão almejada formação global do homem (Fontoura, 2009, p. 4). A proposta pedagógica do pensamento bauhauseano, sua estrutura curricular baseada em práticas de oficinas, os métodos ativos propostos pelos professores, exerceram uma grandiosa influência no ensino do design no século XX, perdurando até os dias atuais. Tecelãs, designers industriais, fotógrafas e arquitetas que se formaram ou lecionaram na Bauhaus não apenas contribuíram com o casamento histórico entre arte e função, como também foram essenciais para provocar inovações na arte e no design que vieram depois delas (Gotthardt, 2017).
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        	1. Georg Michael Anton Kerschensteiner (1854-1932) foi um professor e teórico educacional alemão conhecido principalmente por desenvolver uma abordagem pragmática à educação que incluiu a integração do estudo acadêmico com a atividade física e o estabelecimento de uma rede de escolas profissionais. Disponível em https://en.wikipedia.org/wiki/Georg_Kerschensteiner. Acesso em: dez. 2016.





        	2. Maria Montessori (1870-1952) foi uma educadora, médica, católica e pedagoga conhecida pelo método educativo que desenvolveu, no qual destacava a importância da liberdade, da atividade e do estímulo para o desenvolvimento físico e mental das crianças. Adotou o princípio da autoeducação, que consiste na interferência mínima dos professores, pois a aprendizagem teria como base o espaço escolar e o material didático. Chegou a se entusiasmar com Mussolini, mas posteriormente renegou-o. Disponível em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Maria_Montessori. Acesso em: dez. 2016.





        	3. Tradução de “Frau Meisterin”. (Müller, 2009)
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Re: RES: Contact Form Submission

Para: Claudia Facca

jacqueline de Jong <weyjong@gmail.com>

Attila Kotanij
Andyes itis correct
Bet)

Op 18 mrt. 2018, om 16:00 heeft Claudia Facca <dlaudiafacca0l @gmail.com> het volgende geschreven:

Dear Jacqueline,

Sorry to bother you again @
8ut could you please confirm if | have correctly identified who appears in this photo?

Standing: Helmut Sturm, Asger Jorn, Maurice Wyckaert, Koatnij (what is his complete name?), Hans-Peter Zimmer
Seated: Heimrad Prem, Jorgen Nash, Jacqueline de Jong, Guy Debord

Thank you so much!
Best regards

Claudia Facca
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Assunto: Re: Contact Form Submission

Dear Claudia
Yes that would be great please do so
‘Bestregards

Jacqueline

Op 12 mrt. 2018, om 13:57 heeft Claudia Facea <claudiafacca01 @gmail com> het volgende geschreven:

Dear Jacqueline,

‘Thank you so much for your return.

I you want | could send you the result of the visual rehearsal that wie are developing, where this information wil be used.
Best regards,

Claudia Facca

2018-03-12 8:35 GMT-03:00 jacqueline de long <weyiong@gmailcom>:
Koatnij. Zimmer Prem Nash behind hidden : Weyckaert Jorn Debord Sturm de Jong

Best regards
Jacqueline.

>0p 11 mrt. 2018, om 21:54 heeft Claudia Facca <claudiafaccad1 @gmail com> het volgende geschreven:

>

>Name: Claudia Facca

> Email: laudiafacca01 @gmail.com

> Message:

> Dear Jacqueline:

>1am brazilian designer and professor and | am researching about the women in art and design.

>1.am having some kind of difficuy to identify who are in 2 picture with you and some guys in front of Sailors Society in 1960, Stuationist International
(btps: welinedejong com/internationsle-situationniste;

> Could you please do i for me?

>Thank you very much.

>Bestregards

>

>
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