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RESUMO

A pintura de Adriana Varejao esta diretamente relacionada ao modo imbricado com
gue a artista transita entre a persuasédo, como estratégia, que traz a ideia do barroco
a atualidade, ndo para ser reapresentado, mas como referencial do patriménio
artistico, estético e cultural do Brasil. A analise das obras foi enriquecida pela
entrevista pessoal a artista, por troca de e-mails e por estudos comparativos com as
fontes originarias do periodo colonial. Gravuras e pormenores da ornamentacdo em
azulejaria sao trazidos as telas pela prépria artista, em meio a representacdes
variadas entre a figura humana, o auto-retrato, a carne sem corpo ou vestigios da
passagem de um corpo nao identificado. Essas conexdes realizadas pela artista ndo
conciliam conflitos entre a oposicdo de partes dispares, como 0 ornamento e a
carne, mas também nao se resumem a significar o sofrimento do periodo colonial,
guando a época do massacre de indios, em nosso pais, pelos colonizadores, ja
tantas vezes indicadas em sua pintura. Nesse dialogo imbricado, a artista pode
fundamentar a construcdo do espaco pictérico na parddia, na narrativa fragmentada,
OuU mesmo em sua auséncia, tecendo em seu lugar estratégias que ampliam o
espaco pictorico em direcdo ao espaco fisico em que se encontra 0 espectador. O
observador da obra, persuadido, faz circular o olhar que lhe é oferecido. A
imbricacdo corpo — carne - auto-retrato — espectador se apresenta na obra de
Varejao como um jogo multiplo de trocas e substituicdes. Pode se manifestar como
um convite a participacao simbolica do campo de representacao, desde a referéncia
ao canibalismo, a eucaristia, a oferenda simbodlica do corpo da artista, a
representacdo da pintura, como carne viva ou corpo aberto sem 6Orgaos, até a
instabilidade da auséncia de um corpo representado em um espac¢o antropomorfico
gue torna o espectador testemunha e voyeur. A pintura da artista, enquanto mistura
combinagcbes de imagens culturais, de origem barroca ou ndo, dialoga com a
tradicdo da pintura e cria um espaco pictérico fragmentado. Afirma-se como
superficie e materialidade, enfatizando o fluxo e a instabilidade entre os polos
opostos e faz permanecer o investimento em uma relacdo em torno do espaco de
representacdo ampliado ao campo fisico, no qual se encontra o espectador.

Palavras-chave: persuasdo. memoria. carne. espectador.



ABSTRACT

Adriana Varejao’s painting is directly related to the mingled way the artist moves
between persuasion as strategy, which brings about baroque to nowadays not to be
reintroduced, but as a reference of Brazil's artistic heritage, esthetics and culture.
The analysis of the works was enriched by the personal interviews with the artist
through e-mails and comparative studies with the sources originated in the colony
period. Engravings and petty details are brought to the canvas by the artist herself
among various representations of the human figure, self portraits, flesh without a
body or clues left by an unidentified body. These connections made by the artist do
not conciliate conflicts between opposition of uneven parts, such as embellishment
and flesh, but also do not only mean to show the suffering of the colony period at the
time of the massacre of the natives in our country by the colonizers, already seen
many times in her paintings. In this mingled dialogue the artist is able to ground the
construction of the pictorial space in a parody, in the fragmented narrative or even in
its absence, building up in its place, strategies which amplify the pictorial space
toward the physical space where the viewer stands. The work observer, persuaded,
makes the look circulates of which is put at their disposal. The joint body — flesh -
self-portrait — viewer presents itself in Varejao’s work as a multiple game of trades
and substitutions. It can manifest itself as an invitation to the symbolic participation of
the representation, from the reference to cannibalism, to the eucharist to the symbolic
offer of the artist’s body, to the representation of the painting as living flesh or to an
open body without organs and even to the instability of the absence of a body
represented in an anthropomorphic way which turns the viewer into witness and
voyeur. The artist’s paintings mix combinations of cultural images, from baroque
origins or not at the same time it dialogues with painting traditions and creates a
pictorial fragmented space. It assures itself as surface and materiality, emphasizing
the flux and the instability between opposite poles and making the investment remain
in a relation around the space of the amplified physical field where the viewer stands.

Key words: persuasion. memory. flesh. viewer.
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INTRODUCAO

Do desejo de realizar um estudo aprofundado sobre a pintura contemporanea, nao
s6 aquela que se faz no instante presente, mas a que se abre para um dialogo com
a cultura e com a propria histéria da arte (passada e em curso), nasceu a motivacao

desta pesquisa sobre a pintura de Adriana Varejao (Rio de Janeiro, 1964).

Visitando outras disciplinas (a histéria de formacgéo cultural e artistica do Brasil em
seu periodo colonial e a literatura sobre o barroco), além da prépria tradicdo da
pintura em representar o corpo humano, Varejao faz um cruzamento com diversas
referéncias iconograficas proprias ao periodo colonial, apropriando-se de fragmentos
dessas imagens e inserindo-os em suas obras. De sua preferéncia pela azulejaria -
entre gravuras, ilustracdes de artistas viajantes, faiancas e pinturas - ira sugerir uma
composi¢cao pictérica de obras demarcadas, por ortogonais, ao modo de um painel

de azulejos.

Neste estudo, iremos analisar algumas obras de diferentes séries!, eleitas entre
1993 a 2009, tendo como critério de selecao a investigacdo e o reconhecimento das
fontes apropriadas e parodiadas por Varejao em confronto com a representacdo da
carne (enquanto representacdo de um corpo aberto, fragmentado e como corpo da
pintura) e com a demarcacao da superficie da pintura dividida por grades ortogonais,
a fim de compreender, com maior profundidade, a dimensdo dos novos sentidos
produzidos e ressignificados pela artista. Acreditamos, portanto, que, por meio do
conhecimento das fontes e de seus diversos niveis de manipulacdo, seja possivel
distinguir, com clareza, os contornos entre a reapresentacdo da obra de origem

colonial e os avangos na criagdo de um espago pictorico por Varejao.

A pintura realizada pela artista é tratada como uma estrutura ambivalente, que
mantém em contato os opostos de ser produzida, ora como uma janela pela qual se
observa a representacdo de um mapeamento ilusorio do espaco pelos recursos da

perspectiva, ora pela utilizacdo de técnicas como o trompe ['oeil, criando um jogo de

! A anélise abrange obras das séries Extirpacdo do Mal, Proposta para Catequese, Linguas e Cortes,
Mares e Azulejos e Saunas e Banhos. A identificacdo das obras a serem analisadas seréo descritas
adiante, nesta introducao.
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texturas e semelhancas, podendo funcionar ainda enquanto reconhecimento da

pintura como superficie autbnoma demarcada por ortogonais.

O interesse da artista pelo barroco surgiu de uma viagem a Minas Gerais na década
de 80, quando se deslumbrou com a Igreja Nossa Senhora de Antonio Dias, em
Ouro Preto®. A partir de entdo, a artista inicia uma trajetéria que tem quase sempre,
a utilizacdo de referéncias iconograficas proprias ao periodo de formacéao cultural e

artistica do Brasil em seu periodo colonial.

Na mesma década, foram realizadas importantes mostras coletivas, entre as quais
“Pintura como meio”, em 1983, no MAC - USP, em S&o Paulo, e “Como vai vocé,
geracéo 807", em 1984, no Parque Laje - Escola de Artes Visuais, no Rio de Janeiro.

Marcadas por uma geracdo que redescobriu os “regalos da pintura retinica”®

, apos
0S experimentais anos 60 e 70, os artistas mantiveram uma preferéncia por
circunscrever seu espaco de atuacdo a tela®, configurando imagens originadas da
histéria da arte e da cultura e dos meios urbanos contemporaneos. Alguns dos
artistas que mais se destacaram estdo nomes conhecidos como Leda Catunda,

Beatriz Milhazes, Daniel Senise, José Leonilson, Nuno Ramos, entre outros.

Piza demarca como a geracao dos anos 80 buscou sintonizar sua producdo com a
retomada da pintura praticada na Itélia, nos Estados Unidos e na Alemanha, tendo
como alguns expoentes artistas como Mimmo Paladino, Julian Schnabel, Anselm
Kiefer, entre outros®>. A nova pintura, que ficou conhecida também pela
despreocupacdo com técnicas, demonstrou, de grosso modo, uma perspectiva
ndbmade e eclética, que, em alguns casos, opbs a linearidade da histéria a um
maneirismo ou revisdo de estilos e obras em grandes formatos. Na 182 Bienal
Internacional de Sao Paulo, em 1985, a curadora Sheila Leirner dedicou uma secao

aos pintores emergentes, conhecida como “Grande Tela”.

2 MALCOM, Elisa Lutz. Adriana Varej&o: o corpo como o avesso da histdria. 2005. 172 f. Dissertacdo

(Mestrado em Artes Visuais) - Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2005. 2005,
. 29.

ECAMPOS, Jorge Lucio de. A vertigem da maneira: pintura e pds-vanguarda na década de 80. Rio

de Janeiro: Revan/FAPERJ, 2002, p. 45.

* PIZA, Daniel. Como Foi Vocé, Geracdo 807?. Bravo!, S&o Paulo, n° 22, julho de 1999. Disponivel

em: http://pagespro-orange.fr/sheila.leirner/. Acesso em; 11 ago. 09.

> Cf.: HONNEF, Klauss. Arte Contemporanea. Colonia: Taschen, 2005.
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No entanto, na passagem para 0s anos 90, o movimento ja havia se dissolvido, sem
ter apresentado unidade entre as obras dos artistas. Entre estes, alguns se

destacaram, como Paulo Pasta, Jac Leirner, Adriana Varejao e Rosangela Renno.

A producdo desses jovens artistas foi marcada por Chiarell, em seu texto
“Consideracbes sobre o uso de imagens de segunda geracdo na arte
contemporanea”®, como um olhar retrospectivo que tentava ressignificar a pintura a
comecar pelo uso citacionista de imagens tratadas como um “banco de dados”,
empreendendo um repertério reinventado e armazenado, partindo de imagens da
histéria da arte, dos meios de comunicacdo de massa, da cultura popular. O
procedimento envolve redescobrir o originario na cultura, considerando linguagens
abandonadas em estilos do passado, recuperando suportes tradicionais e fazendo
um movimento contrario, neste sentido, aos artistas do periodo moderno, que

buscavam a originalidade e o novo.

Em contraponto a essa visdo, ao se referir a geracdo da qual Adriana Varejao fez
parte, Coelho’ situa a apropriacdo como proposta recorrente da pos-modernidade,
mas considera, que fora as conotagfes pejorativas, € possivel reconhecer 0 mesmo
procedimento em modos e épocas diversas na propria histéria da arte. O autor
lembra que, para além do mero citacionismo, a apropriacdo remonta a uma tradicdo
da pintura, na qual a arte é feita a partir da prépria arte, sendo feita ha mais tempo
do que € possivel ser determinado. Coelho remonta a época do Renascimento,
guando o artista novato buscava copiar grandes artistas, retomando temas, como a

pintura de género.

® CHIARELLI, Tadeu. Consideracdes sobre o uso de imagens de segunda geracdo na arte
contemporanea. In: BASBAUM, Ricardo (org.) Arte contemporanea brasileira: texturas, dic¢des,
ficcOes, estratégias. Rio de Janeiro: Rios Ambiciosos, 2001, p. 257 - 270. O autor se refere ao ato, ao
processo recorrente da apropriacdo e utilizacéo de imagens de segunda geracao (ou terceira, quarta,
e adiante...) pelos jovens artistas, como Leda Catunda e Sérgio Romagnolo, com a expressao
‘imagens ready-made”, no sentido de imagens prontas, em que o foco ndo se limita ao campo
artistico, mas pode se deslocar pelo campo sécio-cultural, entre procedéncias de midias e épocas
fragmentadas, o que ndo significa, obviamente, que a obra do jovem artista, ou mesmo a imagem
utilizada por ele, seja considerada um ready-made duchampiano. Adriana Varejao intervém nas
imagens apropriadas fragmentado-as, recombinando-as e acrescentando novos sentidos, de modo
diferenciado do ready-made de Marcel Duchamp, o qual escolhia, comprava e designava objetos
comuns como obra de arte. Cf: ARCHER,Michael. Arte Contemporanea: uma histéria concisa. Sao
Paulo, Martins Fontes, 2001, p. 3.

" COELHO, T. (curador). Colecdo Itali Contemporaneo: arte no Brasil, 1981-2006. S&o Paulo: Itau
Cultural, 2006, p. 232.
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O mesmo autor discorre sobre Varejao, como artista que ndo tem a apropriacao
como género nem como prova de destreza artistica, mas que, reproduz ou contraria
obras de autorias de origem reconhecivel, sem congelar o passado ou se deter a

uma Unica forma, conteldo ou matéria.

Apo6s o rebulico do mercado de arte e a profusdo de artistas pintores, a pintura
resiste na obra de poucos e o citacionismo de imagens torna-se recorrente nos anos
90. Varejao prossegue desde entdo, construindo uma sdlida trajetoria, entre
exposicoes de arte em galerias e museus de varios lugares do mundo, tendo obras
em cole¢cdes como Instituto Itat Cultural (Sado Paulo), Museu de Arte Moderna de
Sintra/Colecao Berardo (Portugal), Ellipse Foundation (Portugal), Guggenheim
Museum (EUA), Tate Modern (Londres), Fondation Cartier pour I’Art Contemporain,

entre outros®.

De modo geral, a pintura da artista equaciona, sem hierarquias, a conjugacéo de
imagens migradas de pinturas, gravuras e da azulejaria, utilizando meios diversos
em seu processo de apropriagcdo da imagem (fotografia das obras em sitio ou
reproducéo de ilustragdes de livros) e projecéo das imagens sobre a tela (recorrendo
ao retroprojetor, projetor de slides, datashow, entre outros). Outro modo de captura
de imagens é feito pela propria artista, ao fotografar piscinas, acougues, salas
publicas de banho, ruinas, entre outros, em varias partes do mundo e utiliza-las

posteriormente.

A artista foi acompanhada desde fins dos anos 80 até os dias de hoje, por Paulo
Herkenhoff , figura proeminente no que se refere a inimeros textos publicados em
catalogos, revistas e jornais sobre o conjunto de sua obra. No entanto, outros criticos
e curadores com textos de igual importancia, mas em situacdes esparsas, também

escreveram sobre a artista, que trataremos de especificar adiante.

Em Adriana Varejdo: Pintura-Sutura®, Herkenhoff defende que as citagbes de

imagens da arte presentes nas obras da artista resultam do trabalho de

8 Cf. cronologia em apéndice ao final desta dissertacao.
® HERKENHOFF, P. Adriana Varejo: pintura/sutura. S&o Paulo: Galeria Camargo Vilaga, 1996.
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compreensdo das camadas que formam a histéria e as trocas entre culturas e
épocas.

No texto “Glérial,o grande caldo™®

, parte integrante do catalogo Adriana Varejao, o
autor analisa Azulejdes (2000). Ele atenta para a articulacdo de telas modulares que
parecem painéis setecentistas de azulejos portugueses coloniais. A composicao das
telas-azulejos aparenta um maremoto, que segundo o autor, reorganizam a ideia de
caos em uma calculada composicdo, em que cada tela serve para revestir o
ambiente arquitetdnico das paredes e ao mesmo tempo, € parte da malha ortogonal

gue compde a imagem.

No catdlogo bilingue francés-inglés Adriana Varejgo: Chambre d’échos/Echo
Chamber™ , o texto “Saunas”, do mesmo autor, expde a série Saunas e Banhos
(2001-2009), como um marco na trajetéria da artista que, em sua representacao de
arquiteturas vazias e nao funcionais, testemunham talvez, em sua opinido, a
saturacao de sentidos provocados pelo barroco para a pintura da artista. O autor faz
mencdo a provocacdo dos sentidos do observador, demandando um certo
posicionamento do corpo no espaco e ainda indicando nos titulos das obras da

série, a relagcdo com o corpo.

Em Adriana Varejdo: Fotografia como Pintura'®, uma mistura de texto do autor e
entrevista com a artista, Herkenhoff defende sua pintura como meio®™, capaz de
desestabilizar e problematizar questbes tradicionais como o ilusionismo e a
hierarquia entre materiais e técnicas, ao se valer da fotografia aos programas digitais

de construgao de espacgos.

Além de Herkenhoff, Katia Canton, no artigo “Adriana Varejdo™*, faz alusdo a

representacdo do corpo sangrento pela artista como elemento que constitui a

10 . Gléria!,o grande caldo. In: NERI, L. (org.) Adriana Varejao. Sdo Paulo: O Autor, 2001.

1 : Saunas. In: ™ .; SOLLERS, P. Adriana Varejdo: Chambre d’echos/ Camara de
Ecos. Paris: Fondation Cartier pour I'art contemporain/Arles: Actes Sud, 2005, pp. 19 — 25. O mesmo
texto possui versao em portugués, o qual sera utilizado como referéncia em toda esta dissertacao. O
texto traduzido se encontra disponivel em www. adrianavarejao.net.

12 HERKENHOFF, P. Adriana Varej&o: fotografia como pintura. Rio de Janeiro: Artviva, 2006.

13 Retomaremos a questdo da pintura como meio no primeiro capitulo.

14 CANTON, K. Adriana Varejao. Artforum, Nova lorque, v. 38, p. 184, mai. 2000.
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memoaria do corpo, a0 mesmo tempo em gue caracteriza a violéncia na historia

humana.

Nesta dissertacao, o trabalho desenvolvido difere metodologicamente dos textos dos
autores, em sua busca e exposicdo das fontes iconograficas nas quais a artista se
baseou, tornando possivel uma leitura minuciosa e individual das obras, que por sua
vez, determinaram uma maior compreenséao dos dialogos e das inducfes travadas e

criadas por ela artista em obras de diferentes séries.

Além das imagens de referéncia, buscou-se costurar a pesquisa como uma radial
em torno de outros conceitos que nos servem de fio de Ariadne a buscar caminhos
nos labirintos de sua obra, utilizando autores como Giulio Carlo Argan, Craig Owens,

Georges Bataille, Georges Didi—Huberman, Severo Sarduy e Rosalind Krauss,.

Da convivéncia das primeiras questées com o principio da persuaséao, desenvolvida
por Argan', nasce a hipétese que determina este estudo, referente ao carater
persuasivo da pintura neobarroca™® de Varejdo enquanto principio constante que une
todas as séries abordadas neste estudo, independente do uso da parddia, da
alegoria e da citacdo de obras do passado cultural e artistico pela artista ou mesmo
diante do possivel abandono das imagens barrocas na série “Saunas e Banhos”,

como supde Herkenhoff.

Do cruzamento com as dimensfes temporais e espaciais da composi¢cao dividida por
uma grade ortogonal, que pode criar a ilusdo de expansdo da pintura ao espaco,
indefinidamente, aos principios estéticos do barroco, as obras de Varejao tem na
persuasdo, seu motivo de ir ao encontro ao observador, como um convite a integrar-

Se com 0 espaco representativo.

5 ARGAN, G. C. Imagem e persuasdo. S&o Paulo: Cia. das Letras, 2004.

8 CALABRESE, O. A Idade Neobarroca. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1987. Calabrese propde a
substituicdo do termo “pds-moderno” por “neobarroco”, pelo primeiro ter se tornado, em sua
opinido, uma palawa equivoca e genérica, podendo configurar, na literatura, desde um
antiexperimentalismo, sinbnimo de pastiche, e de desconstrucdo do patriménio literério
precedente; um estado de cultura, na filosofia, que coloca em crise as narrativas, ou ainda, por ter
uma conotacdo que indica ser contrario aos principios modernistas do funcionalismo e
racionalismo na arquitetura, para regressar ao passado, em citagGes e decoracdes de superficies
desvinculadas de sua estrutura e funcdo. Para o autor, o termo “neobarroco” refere-se a
fendmenos culturais recentes que fazem uma analogia aos tracos do barroco que nao se
restringem ao periodo histérico e artistico pods-renascentista.
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Assim como a artista subverte o barroco, a narrativa histérica e evidencia a
construcdo de um espaco antropomorfico, apoiando em cruzamentos guestdes que
transitam entre tempos e espacos — seja jogando com a parddia, a alegoria, 0
informe e o erotismo, seja dialogando com a presenca em algumas obras modernas
do mapeamento da superficie pictorica em grade ortogonal -, também a abordagem
de sua obra busca multiplicar os pontos de vista sem, necessariamente, se reduzir a

uma linearidade inexistente na concepc¢ao tedrica de suas pinturas.

Owens, em “O impulso alegérico: sobre uma teoria do pés-modernismo™’, texto
originalmente publicado na primavera de 1980, na revista October, sugere trés
estratégias que denunciam a articulacdo entre a alegoria e a arte contemporanea: a
apropriagdo de imagens; a atracdo pelo fragmentario e pelo incompleto; a
acumulagcdo. O autor defende que a alegoria como modelo de todo comentario e
critica entre um presente e um passado, se distancia da rejeicdo sofrida pela
modernidade, talvez por ter considerado a originalidade distante do resgate da
tradicao histérica.

A questdo da alegoria nas obras a serem analisadas identifica as trés estratégias
citadas por Owens e contribuem para a criacdo de um espagco antropomorfico na

pintura de Varejao.

Bataille®® publicou, pela primeira vez, em seu Dictionaire Critique na revista
Documents n.7 em 1929, o termo informe, para designar um processo de
desclassificacdo que perturba a estabilidade e a hierarquia das formas concretas, no
sentido de sua materialidade e visualidade. O termo, apesar de ter sido difundido por
Krauss e Yves - Alain Bois, na exposicdo L’Informe: mode d’emploi (Centro
Pompidou, Paris, 1996), vinculado a artistas contemporaneos, aqui sera utilizado no
significado dado, originalmente, por Bataille. Além da propria conceituacdo do autor,

ser& considerada a revisdo critica sobre o termo informe por Didi-Hubermann em La

" OWENS, Craig. O impulso alegérico: sobre uma teoria do pés-modernismo. Arte e Ensaios, Rio de
Janeiro, n°11, p. 112 — 125, 2004.
8 BATAILLE, G.et al. Critical Dictionary. October, Vol. 60 (primavera, 1992), p. 27.
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ressemblance informe ou le gai savoir visuel selon Georges Bataille'®, como um

processo gue coloca em crise a representacao.

O informe sera utilizado aqui para sustentar a andlise sobre os sentidos da carne na
pintura de Varejao, que dilacera a organizagdo das imagens apropriadas e
organizadas junto a grade ortogonal, criando um espaco cujo poder desmonta uma

leitura linear de suas obras.

O conceito de erotismo de Sarduy? situa o espaco barroco da superabundancia e
do desperdicio como uma “desmesura’, jogo de puro prazer que tem a si proprio
como finalidade sem funcionalidade, remetendo a repeticdo e ao desperdicio em
funcédo do deleite, do excesso, da saturacdo sem limites, da quantidade voluptuosa
de um trabalho que néo serve a funcionalidade de comunicar e representar, mas ao
suplemento, ou “o anjo a mais”. O conceito de erotismo sera relacionado na obra de
Varejao aos procedimentos técnicos de elaboracdo constitutiva de um trabalho
pictorico que se compromete com a repeticdo, em sua saturacdo de matéria, formas

e sentidos.

Krauss, no texto “Grids’®!, desenvolve a ideia de que a demarcacédo da superficie
pictérica por uma grade ortogonal, presente em muitas obras modernas, mapeia a
superficie da pintura em uma ordem espacial e outra temporal. A dimenséo espacial
remete a geometrizacao ordenada do plano e compde a superficie por coordenadas,
destituindo a representacdo de objetos naturais, enquanto afirma sua autonomia
como espaco planificado e hostil & narrativa. Quanto a dimenséo temporal, a grid
(grade) coloca o espectador frente a um campo estético que, mesmo remetendo ao
materialismo e a operacdo légica, apresenta paradoxalmente, a ilusdo de uma
sequéncia visual, que estrutura o espaco estendido, virtualmente, além da moldura
em todas as direcdes, em uma leitura de sentido centrifugo ou centripeto. A grid
seria entdo a divisa, a “re-presentacdo” do que separa a obra do ambiente fisico e

dos outros objetos.

1 DIDI-HUBERMANN, Georges. La ressemblance informe ou le gai savoir visuel selon Georges
Bataille. Paris: Macula, 1995.

20 SARDUY, S. Barroco. Lisboa: Vega, 1988, p. 94.

2L KRAUSS, R. Grids. October, Vol. 9 (Summer, 1979), pp. 50-64.
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A relacdo da grid com a obra de Varejao ira se articular em torno da composi¢cao das
pinturas que tém a estruturagdo do espaco em torno da azulejaria, com a
demarcacéo das linhas ortogonais que mapeiam a superficie da tela, considerando
a ambivaléncia, apontada por Krauss, entre a utilizacéo, pela artista, dos recursos da
grade como um conjunto de estratégias (muitas vezes utilizadas simultaneamente)
capazes de criar efeitos de atracdo do olhar ao centro da composicdo e/ou de
expandir a pintura em direcdo ao espaco fisico, virtualmente, ou em sua prépria
materialidade. Simultaneamente, observamos que, do embate cruzado entre a
consciéncia da pintura, por Varejao, como superficie em composicao dividida
ortogonalmente, hostil a narrativa, encontramos de modo, aparentemente,
contraditorio, o contato entre a afirmacdo da superficie junto ao uso de técnicas
imitativas de ilusdo, nas alegorias e parddias, nas representacdes da carne, da

figura humana e dos espacos arquitetdnicos.

No que se concerne ao desenvolvimento dessas questdes, como procedimento, vale
ressaltar a importancia da pesquisa de campo ao Convento de Sao Francisco em
Salvador (BA), da pesquisa documental junto a acervos de instituicbes, da analise
de obras por reprodugdes em livros, videos e acervos no que se refere a localizagao
e identificacdo das fontes iconograficas das obras e as obras da artista, que se
fizeram necessarias a investigacdo e ao levantamento das imagens de referéncia

gue a artista utilizou em seu processo de criagéo.

A revisdo bibliografica em livros, catalogos, artigos de revistas e artigos on-line foi
enriquecida por entrevistas da artista presentes em seus catalogos de exposicdes
individuais®, bem como na dissertacdo de mestrado de Malcom®. Além disso, a
entrevista concedida a autora por Varejao, e varias correspondéncias por e-mail com
a mediacdo de sua assistente Ana Buarque, tiveram como fungdo agregar
informacfes e dados sobre as obras e seu processo de criagdo, mas numa analise
comparativa, pode-se constatar que isso nao significa concordancia incondicional ao

ponto de vista apresentado.

2 HERKENHOFF; SOLLERS, op. cit.,, nota 11 e HERKENHOFF, op. cit., nota 12.
% MALCOM, op.cit., nota 2.
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As guestdes irdo se revelando de modo crescente, de acordo com seu aparecimento
em obras de uma mesma série e na passagem de uma série a outra. No entanto, a
abordagem das obras, apesar de desenvolvida em ritmo cronoldgico, privilegia o
entrelacamento entre as referéncias culturais ao barroco, a histéria da pintura e a
outras questdes, que se mostrarem mais representativas para o desenvolvimento

dos estudos.

Algumas obras e séries foram tomadas como paradigmas de discussdo para as
guestdes levantadas, e tiveram como primeiro critério a recorréncia a azulejaria
como tema de fundo a ser tratado. A escolha da pintura serviu de critério de selecdo
para fins auxiliares, na delimitacdo de selecdo e analise de obras e para fins
comparativos com as questdes levantadas, além de ser o meio que a artista utiliza e

gue contempla todas as questdes ja identificadas anteriormente.

Ademais, a excecdo da série Saunas e Banhos (2001 — 2009) - que nao se baseia
na azulejaria colonial, mas em uma azulejaria contemporanea, fotografada e
modificada por programas de computador -, ndo serdo consideradas para fins deste
estudo, obras de referéncias iconograficas obscuras, ndo divulgadas ou

desconhecidas.

Outras tantas obras produzidas pela artista ndo foram analisadas. Adotou-se um
recorte delimitado pelo proprio tempo da pesquisa ou pela pertinéncia as questodes,
gue nos interessavam pontuar. Assim, sO para citar alguns exemplos, ficardo fora do
ambito desta pesquisa a série Barrocos (1987-1992), que tem como determinante
para sua analise, a imaginaria das igrejas barrocas; Terra Incognita (1991-2003) que
traz mencdes a historia, na forma de mapas e parddias de pinturas de Franz Post,
Debret, Taunay; a série Académicos (1995-1999) que apropria imagens de Almeida
Jr., Augusto Rodrigues Duarte, Eliseu Visconti, Pedro Américo, Rodolfo Amoedo, da
tatuagem japonesa ou mesmo da azulejaria, mas somente como fundo; ou ainda,
séries que ndo tém mais a tela como suporte, mesmo que técnicas pictoricas sejam
primordiais em sua representacdo, conforme as obras tridimensionais de Charques
(2000 - 2004) ou ainda Passarinho: de Inhotim a Demini (2003 - 2008), que utiliza o

azulejo como suporte.
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No primeiro capitulo, “A Parddia as Imagens da Azulejaria Barroca”, o sub-titulo “O
Olhar para o Barroco: Fim ou Meio?” apresenta a problematica da pintura da artista
ao criar um comentario de imagens da arte ao mesmo tempo em que as transgride
e fragmenta a narrativa. O texto de Lisette Lagnado Adriana Varejao: pintura como
fim?*, fomenta o inicio da reflexdo para os capitulos a seguir, que irdo mostrar, de
maneiras diferentes, que a pintura da artista se afirma como “um fim em si”’, mesmo

mantendo o barroco como tema de fundo.

Ainda no mesmo capitulo, o topico denominado “Figuras Transplantadas e
Apropriadas: das Gravuras de Vaenius e Painéis de Azulejos Figurados a Série
Extirpacdo do Mal”, apresenta obras que tém, como referéncia, a azulejaria barroca
parodiada pela artista, e por sua vez, tém origem em antigas gravuras. Apesar da
parddia, a referéncia da artista ao barroco ndo se apresenta como uma traducéo,
mas como uma ficcdo?, no sentido de um simulacro que se sobrepde & imagem do
modelo original. A fragmentacdo das imagens e a materialidade da série de Varejao
abrem a pintura ao espago contemporaneo, tornando-se outra obra, diferente da
primeira, tendo como meio a integracdo da pintura no espaco expositivo de modo

diferenciado.

Outras séries de obras sdo analisadas em “O Corpo Canibal na Série Proposta para
uma Catequese”, mostrando-se a incorporacdo, nas obras de Adriana Varejao, das
nocbes relativas a antropofagia, presentes em gravuras de Theodor de Bry, e a
teatralizacdo das imagens alegoOricas que se tornaram paradigmas visuais e

artisticos do periodo colonial, presentes na azulejaria. Na mesma série, a artista

> LAGNADO, Lisette. Adriana Varejao: pintura como fim. Galeria, S&o Paulo, n°. 11, p. 74-77, 1988.

% Cf.: LIMA, Luiz Costa. Histéria. Ficcdo. Literatura. Sdo Paulo: Cia das Letras, 2006, p. 21 - 22.
Esclarecemos que, neste estudo, o termo ficgdo ndo estd sendo considerado o oposto do discurso
histérico, nem, por meio dele, desejamos atribuir valor a obra da artista. Concordamos com o
autor, para o qual o principio ficcional, como uma metéfora do conhecimento, possui a “condi¢éo
de como se, ndo pretende ser a Ultima palawra; o ficcional € um principio fundador cuja regra
basica é duvidar de si mesmo”, sem postular uma verdade. Ja a escrita da histéria, para Lima,
“responde, por um lado, a uma necessidade antropoldgica basica — conceber como fomos, o0 que
fizemos para nos encontrarmos onde estamos, se néo, que futuro imediato nos aguarda - e, por
outro, nao é investigagdo do tempo, se ndo a partir da aporia da verdade do que ocorreu”. Desse
modo, o termo ficcdo, ou mesmo a expressdo ficgbes histéricas serdo empregados nesta
dissertacdo, em referéncia ao processo de criacdo de Varejdo, no sentido da sobreposicdo
metaférica as obras que tiveram suas imagens apropriadas, enquanto simulacros de narrativas
fragmentadas a partir de uma fonte histérica, cultural e artistica, sabendo que, os registros
histéricos, de modo geral, passam pela ddvida racional diante de uma obten¢éo, concluséo ou
resposta a determinada indagacdo sobre a verdade. Sem mais, ndo iremos voltar a nos deter
nessa discussao, por ndo ser apropriada ao foco central da dissertacao.
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passa a incluir na construgcdo do espaco pictorico a disposicao formal da grade

ortogonal, a moda dos painéis de azulejaria portugueses junto a uma relacéo

diferenciada entre a representacdo do corpo e do auto-retrato.

O Capitulo 2, “Fragmentacao e Repeticdo de Padrées Ornamentais”, trata de como
um pormenor decorativo pode dar origem a obras distintas. As fontes iconogréaficas
da azulejaria sdo apresentadas neste estudo, sendo constituidas pela apropriacao
dos padrbes decorativos de azulejos portugueses, cujos exemplares foram
localizados e visualizados no site do Museu Nacional do Azulejo, em Portugal.
Lingua com Padrdo em X (1998) e Lingua com Padrdo Sinuoso (1998), sao telas de
superficies recortadas e dobradas, nas quais a funcionalidade decorativa do azulejo
€ colocada em dissonancia com a representacdo de uma carne viva, eviscerada,
sem corpo, pintada pela artista. Observa-se a migracao de estruturas e figuras de
linguagem literarias para o processo de criacdo de Varejao, tal como a oposi¢cdo que

mantém, lado a lado, figuras dispares entre si, encontradas na escrita de Bataille.

No texto seguinte, “Azulejaria de ‘Tapete’ sobre Telas e Azulejdes”, mostra-se o
valor do desvio em uma operacgdo artistica, que enriquece o significado da obra

guanto maior for a diferenca e o paradoxo, entre dois objetos em confronto.
Da série Mares e Azulejos (1991 - 2008), a pintura Azulejaria de “Tapete” sobre

Telas (1999) tem imagem apropriada de um azulejo de repeticdo, com exemplar
encontrado no Museu Nacional do Azulejo (Portugal), datado da segunda metade do
século XVII. Ao modo de uma pausa, a imagem € representada somente em alguns

espacos, constituida por varias telas sobrepostas e recostadas a parede.

Azulejbes (2001), baseada nos silhares de azulejaria da Igreja da Ordem Terceira do
Carmo, em Cachoeira, Bahia, mostra o desvio das imagens de origem para uma
ligagdo com a arquitetura de outra ordem. A obra de Varejao funciona como uma
grande parede dividida por modulos, que aliam a figuracdo da pintura a geometria
das telas em série recortadas por uma grande malha ortogonal, entre duas direcdes
(horizontal e vertical), implicando em nogbes de distancia e limite/proximidade,
translacdo e rotacdo, ao mesmo tempo em que reforcam o sentido de uma

espacializacao que se estende virtualmente em todas as direcées.
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No altimo capitulo, A Azulejaria em Espacos Contemporaneos, o azulejo colonial
luso-brasileiro cede lugar aos azulejos monocromaticos, da série Saunas e Banhos
(2001 - 2009), baseada em fotografias da artista capturadas em saunas, piscinas,
estabelecimentos publicos para banho, banheiros ou matadouros. As imagens
abandonam a narrativa e a parédia e se assemelham a labirintos coloridos, nos
guais as cores caracterizam o jogo de luz e sombra entre tons dominantes de azuis,
encarnados e dourados, pelas obras da série. Esses espacos ndo tém o propdsito
de encaminhar uma mensagem pela narrativa, mas seus titulos tém a funcéo junto a
cor, de personificar os ambientes por caracteristicas comportamentais ou tipos
humanos, predominando uma relagcdo antropomoérfica entre a representacdo dos
espacos azulejados. A ideia de convite se faz presente pela valorizagdo do ponto de
vista do observador, que parece poder participar, como um voyeur, da cena pintada.

A obra na obra é apresentada fundamentada no paradigma barroco da persuasao.

Por ultimo, segue, em anexo, a entrevista com a artista, e a cronologia. A entrevista,
realizada em Inhotim Centro de Arte Contemporéanea, concedida de modo muito
informal, ao ar livre, apresenta, Adriana Varejao comentando sobre as séries
Extirpagdo do Mal e Saunas e Banhos, além de expressar sua davida quanto ao

papel por ela desempenhado no ambito da arte contemporéanea.
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CAPITULO 1. A PARODIA AS IMAGENS DA AZULEJARIA
BARROCA

1.1. O OLHAR PARA O BARROCO: FIM OU MEIO?

Adriana Varejao elege o barroco como uma questéo cultural dentro da problematica
de sua pintura, mas subverte o discurso presente na azulejaria e em gravuras do
Brasil colonial, restritas a um tempo passado, para criar, entre os anos 80 e 90, um
comentario dessas imagens da arte como um espago pictorico de transgresséao,

anacronismo e fragmentacao da narrativa historica.

No final dos anos 80%, & época de sua primeira exposicdo individual, Lagnado
escreveu o artigo Adriana Varejdo: pintura como fim?, no qual observou que a
producdo da artista tinha o barroco como tema a ser parodiado®®. Suas pinturas,
segundo a autora, ndo cultuavam a religiosidade, nem a artista tinha a matéria como
meio, assim como outros jovens artistas da mesma geracdo, como Leda Catunda,

José Leonilson, Sérgio Romagnolo ou Fabio Miguez:

O ponto de interseccdo com o barroco se encontra na fisicalidade da
matéria e sem ela o trabalho ndo faria sentido. Voltando aos matéricos
abstratos: se para um Fabio Miguez a matéria levanta questfes inseridas na
histéria da arte, para sua colega carioca, a forma de inscrever um
depoimento desemboca na matéria. Sem inquerir com a bandeira da
renovagao, uma coisa € certa: terminada essa exposi¢do em torno de um
tema barroco, para Adriana Varejdo, se a pintura € mesmo um fim em si,
trata-se de procurar outro tema a ser pintado. Se a pintura fosse meio, toda
a discussdo ndo teria se centrado nas igrejas mineiras e sim na prépria
questao da pintura. Este é o maior risco de usar a pintura como fim.?°

Passados anos desde o artigo de Lagnado, observamos que a apropriacdo de

imagens barrocas, pela prépria artista em sua pintura, permaneceu até as séries

% Apesar da pintura dos anos 80 da artista ndo estar contemplada no recorte deste estudo,
abordaremos a questéo inicial levantada por Lagnado, por considerar conveniente a complexidade
da questédo, independente do periodo demarcado para a analise especifica das obras. A pintura de
Varejdo, aparentemente restrita ao barroco como tema ou fim, se desenwolve na diregdo do
barroco como fungdo que ira permear todo o conjunto de obras da artista, desde ent&o.

2" AGNADO, op. cit., p. 74, nota 24.

% SANTANNA, A. R. de. Parédia, Parafrase e Cia. Sdo Paulo: Atica, 1999, p. 7 — 14. Segundo o
autor, a parddia € um efeito metalinglistico, um jogo intertextual, no qual “a linguagem se dobra
sobre si mesma num jogo de espelhos”. SantAnna cita Mikhail Bakhtin, para o qual a parodia é
uma segunda voz que se opde a original: “A segunda voz, depois te ter se alojado na outra fala,
entra em antagonismo com a voz original que a recebeu, forcando-a a servir a fins diretamente
opostos. A fala torna-se um campo de batalha para interagdes contrarias”.

9 O grifo é nosso.



31

Mares e Azulejos (1991 a 2008), sendo abandonada em Saunas e Banhos (2001 -
2009).

A luz das obras que tém a azulejaria barroca parodiada, nas quais “a linguagem se

dobra sobre si mesma num jogo de espelhos”°

, Observa-se que a obra da artista
seria a segunda voz que se opde e se dobra sobre a imagem antecedente, fazendo-

a servir a fins diversos, como uma batalha entre contrarios.

Sendo assim, a analise de Lagnado procede em revelar que a artista tem o barroco
como referéncia, mas a discussao da pintura por Varejao, ndo se encerrara, como

desconfiou a autora, “no interior das igrejas mineiras”*.

A artista transforma a memodria cultural em um dialogo, fazendo uma ponte entre o
barroco a época do Brasil, colénia de Portugal, e as questdes proprias a pintura e a
arte contemporanea dos anos 90. Por toda esta década, a relagdo da artista com o
barroco permanece: as imagens apropriadas como forma, formato que imita a
azulejaria colonial e olhar para a formacdo de nossa memdria cultural e artistica,
provida em grande parte pelos portugueses, agenciam um embate entre tempos
anacronicos: passado e contemporaneidade sdo desordenados e cruzados, na obra

contemporanea.

Sua pintura, desde entdo, ird buscar uma interface com meios e linguagens diversas
como a fotografia, a arquitetura, a escultura, a performance, a instalacdo, bem como
alguns programas digitais como o AutoCAD 3D, observando que este dialogo nao
significa a substituicdo da pintura, mas a possibilidade de inclusdo de elementos
proprios de outras linguagens e processos que, tradicionalmente, sdo exteriores a

tradicdo da linguagem pictorica.

Assim como muitos artistas, cuja formacdo se deu entre os anos 80 e 90, Varejao
inicia uma pratica do uso de imagens de segunda geracao, transformando o barroco

do periodo colonial em um arquivo de imagens apropriadas. Este procedimento da

% SANTANNA, op. cit., p. 7, nota 28.
31 LAGNADO, op. cit., nota 24.
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artista se aproxima do que Tadeu Chiarelli** chama de um “banco de dados,

armazém de todas as imagens criadas pelo homem até hoje”.

Mas, de modo algum, a parddia seria a unica referéncia para a compreensao do
conjunto da obra de Varejao. Sua pintura ndo se preocupa com o lugar de uma
“ética dos materiais” (pois que sua pintura pode simular a azulejaria e a ceramica),
ndo seduz pela originalidade das imagens (ja que estas, ao modo da azulejaria e da
gravura tipica do barroco, quando eram adaptadas de um meio a outro, também
sofreram processo semelhante pela artista)**, ndo reapresenta o modelo barroco
histérico, ndo ambiciona a conciliacdo com um passado distante. A pintura de

Varejao se da numa complexa imbricacédo da pintura como meio e fim.

Segundo Néri, no texto Admiravel Mundo Novo: os territérios barrocos de Adriana
Varejdo*, a artista trabalha a pintura como um corpo ficcional, que se manifesta por
camadas, podendo simular o azulejo, a pele e a carne, ndo por ironia, mas, ao
contrario, a fatura da obra abre um didlogo em favor do anacronismo figurativo,
alegorico e teatral, que expande os sentidos da fonte, ao mesmo tempo em que se
torna capaz de subverter significados. Sendo assim, dado o modo com que Varejao
trabalha, Néri afirma a capacidade da artista de “atuar como um agente duplo, um
hacker, julgando, ameagando” as fundagdes do barroco:

Ela faz isso reafirmando a linguagem barroca, depois representando
irrupcdes e colapsos andmalos por meio de estratégias pictoricas originais;
primeiro se infiltra e depois congestiona o0s canais de comunicacao,
enviando uma pletora de sinais contraditérios com os quais seduz tanto
guanto repele.

Entre os “colapsos” pictoricos utilizados pela artista, estd na produgdo de uma
pintura que se apresenta como imagem de imagem, espaco de experiéncia no qual
imagens barrocas, especialmente, as da azulejaria podem ser introduzidas,
projetadas, pintadas, num acumulo de sentidos, que se prestam a caminhos que se

transformam e se cruzam com a memoria cultural do Brasil colonial. A imagem

%2 CHIARELLI, op. cit., p. 265, nota 6.

% Iremos desenwolver essa questdo, de modo mais aprofundado, na préxima secdo deste mesmo
capitulo.

% NERI, L. Admirdvel Mundo Novo: os territrios barrocos de Adriana Varejgo. In: (org.).
Adriana Varejdo. S&o Paulo: O Autor, 2001, p. 23.
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barroca funciona para Varejao distante da autenticidade da imagem, mas fonte de
uma pintura que se volta a historia da arte, em um caminho nao-linear, anacrénico e
imprevisivel. A imagem de segunda-méao e a interface da pintura com outros meios e

linguagens, sem se ater aos feitos da originalidade da imagem.

Assim, a construgdo do espaco pictérico se da num cruzamento de referéncias
pertencentes a temporalidades diversas, indicando caminhos que simulam a matéria
e citam fontes artisticas, mas ndo desacompanhados de uma funcéo critica. A
parédia na pintura de Varejao se comporta como valor de fundo, interligando
pequenos labirintos que giram em torno da construcdo de um espacgo pictorico, por
meio da acumulacdo de imagens que preservam tracos do sentido singular das
imagens apropriadas, mas cria um espaco fragmentario afastando-se de uma ideia
tradicional do fazer o quadro enquanto espaco de totalidade, superficie de evaséo

visual e contemplativa.

O espaco narrativo criado pela artista se da, ndo como um espelho duplo do barroco
do século XVII, de nome derivado do termo italiano "barocco,” no sentido de
"bizarro", "extravagante" ou pérola irregular, mas proximo a um estado barroco,
transistorico, que realiza associagbes com o periodo. O barroco de Varejao esta
liberado de um confinamento historico ou da estabilidade do estilo. A opuléncia
barroca explode, emerge da arte do Brasil colonial, abracando a instabilidade da
representacdo que ndo se afirma como intengdo de naturalidade, mas de

teatralidade, intertextualidade, em multiplas vozes.

1.2 FIGURAS TRANSPLANTADAS E APROPRIADAS: DAS
GRAVURAS DE VAENIUS E PAINEIS DE AZULEJOS FIGURADOS A
SERIE EXTIRPACAO DO MAL.

Em 1994, Adriana Varejao apresentou em uma sala na Bienal de S&o Paulo a série
Extirpacdo do Mal, composta por Extirpacdo do Mal por Overdose, Extirpacado do Mal
por Curetagem, Extirpacdo do Mal por Incisura, Extirpacdo do Mal por Puncéo e
Extirpacdo do Mal por Revulséo, todas produzidas naquele ano. As obras constroem
um espaco pictérico fragmentado, cuja narrativa e materialidade se expandem pelo
espaco circundante.
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Parte da série Irezumis® (1994 — 1999), Extirpacdo do Mal apresenta a ideia de uma
figura tatuada e transposta sobre a pele da pintura ou de uma pintura que se refere a

uma narrativa inscrita sobre o corpo da pintura, enquanto superficie e materialidade.

Figura 1. Vista interna do claustro do Convento de Sao Francisco, Salvador (BA).

A artista, ao observar os painéis da azulejaria da Igreja e do Convento de S&o

Francisco®, em Salvador, Bahia (Figura 1), notou que sofreram, ao longo do tempo,

% 0O termo compreende a tatuagem tradicional japonesa que se desenvolveu historicamente como
forma de arte, mostrando desenhos com sombreamento azul-esverdeado de animais miticos,
flores, tigres e imagens religiosas que eram feitos por xlograwuristas do periodo Edo. A pele
tatuada, decorticada e preservada, pode ser vista no museu da Universidade de Téquio.

O conjunto arquitetbnico composto pela Igreja e Convento de S&o Francisco, fica localizado a
Pca. 15 de Novembro, conhecida como Terreiro de Jesus, no Centro Histérico de Salvador, em
sitio tombado pelo IPHAN. Além do Convento e da Igreja, o0 complexo monumental possui ainda o
Cruzeiro e a Igreja da Ordem Terceira de S&o Francisco, de 1702. A azulejaria da Igreja e do
Convento de Séo Francisco é considerada de grande valor artistico. Os painéis do interior da
capela-mor, produzidos em Lisboa, séo assinados por Bartolomeu Antunes e datados de 1737. O
conjunto possui narrativa pintada em azul cobalto sobre branco, reproduzindo passagens da vida
de Sao Francisco. O Convento possui dois pavimentos a volta de um claustro quadrado, também
ornamentado por painéis de azulejos assentados entre 1746 a 1748. O conjunto dos painéis de
revestimento do térreo, considerados o mais significativo para a histéria da azulejaria do século
XVIII no Brasil, tem incerta sua autoria, pois ndo se sabe se correspondem ao mesmo Bartolomeu
Antunes (Cf: PINHEIRO, S. Azulejos do Convento de Sdo Francisco da Bahia. Salvador:
Livraria Turista, 1951, p. XXII). Apesar de existir ainda outros locais da Igreja e do Convento
ornamentados pelos azulejos, somente alguns da Igreja e do claustro térreo serviram ao propdésito
da artista de apropria¢do de suas imagens para a criacdo da série Extirpacédo do Mal.

36
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obstrucbes, arranhdes e incisbes em algumas partes, como por exemplo, 0s

demdnios pintados na Igreja e os seios da Artemisia, do claustro térreo®’.

Desse modo, criou um paralelo com Extirpacdo do Mal, criando um jogo no qual
relaciona a ideia da tatuagem indelével, que sO pode ser removida pela
sobreposicéo de outro desenho ou ter a pele arrancada, como no caso da tatuagem
japonesa, e da situacéo descrita do claustro.

Segundo Herkenhoff®®

, a pele tatuada, a caligrafia japonesa, a azulejaria como pele
da arquitetura e a pintura sobre a tela comp&em a espessura da superficie laminada

de um corpo:

E a licdo de anatomia a disciplina que pode elucidar a espessura e o corpo
da pele, como numa laminag@o da imagem. Na obra de Varejdo manifesta-
se um tipo de interesse na espessura da pintura, que seria através da pele
tatuada e da azulejaria, ambas com suas imagens impregnadas no corpo-
suporte. Azulejo é pele do edificio e temperatura da superficie. Tatuagem é
a imagem mais aderida ao corpo humano. E indelével imagem feito carne,
tAo permanente como o corpo na vida. A espessura ja nao se faz apenas
com a acumulacdo da pintura sobre o suporte da obra, mas no caso de
Varejdo, a espessura se da para dentro da superficie pictorica.

Além da relacdo com a tatuagem japonesa, 0 processo de criacdo da série tem,
como fonte, imagens dos painéis de azulejos figurados® da Igreja e do claustro
térreo do Convento de Sao Francisco, que mostram alegorias da virtude e da moral,
formando uma narrativa horizontal cenogréfica de painéis emoldurados e pintados
em azul cobalto sobre fundo branco. Na Igreja, sdo narrados episodios sobre a vida
de Sdo Francisco, enquanto os azulejos do claustro térreo formam um grande

“cortejo” sobre a moral e a virtude por meio de alegorias“.

37 Assim como a Figura 1, todas as demais fotografias apresentadas neste estudo sobre os painéis de
azulejaria da Igreja e do Convento de S&o Francisco que ndo constam a indicagc&o da fonte foram
tiradas pelo autor. Além disso, a excecdo do painel em azulejaria que representa os demonios,
incluso no interior da Igreja de S&o Francisco, os outros painéis apresentados neste estudo sobre
a série Extirpacdo do Mal, de Adriana Varejéo, estdo localizados no claustro térreo do Convento
de Sao Francisco, Salvador (BA).

%8 HERKENHOFF, op. cit., p. 9, nota 9.

% 0Os azulejos figurados eram concebidos em harmonia com o espaco civil ou religioso, geralmente
baseados em grawras que ilustravam cenas de caga, guerreiras, mitoldgicas e satiricas. A Igreja
encomendava cenas narrativas com figuras de santos e de emblemas, funcionando como uma
espécie de dialogo visual sobre a Biblia, a moral e a religiosidade, ao modo de sermdes que
intermediavam a interpretacéo didatica para a populacdo, em sua maior parte analfabeta.

9 Os azulejos do claustro térreo formam 37 painéis, medindo aproximadamente, 2 metros de altura.
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No entanto, a referéncia barroca pela artista ndo € pensada ao modo de uma
traducdo, na qual se segue somente o sentido do modelo original, mas como uma
parddia, uma ficcdo que se opde a imagem do modelo original por introduzir outra
intencdo, provocando um dialogo anacrénico entre a experiéncia do legado cultural e

a obra contemporanea.

Seguindo as pistas que nos deixam os azulejos figurados, buscamos sempre que
necessario, investigar as fontes das quais as obras da artista surgiram para auxiliar a
interpretacdo das imagens parodiadas, unindo o cruzamento do modelo original a
série Extirpacdo do Mal, a fim de compreendermos, com maior profundidade, os

novos sentidos produzidos.

A interpretacdo das imagens juntamente com a materialidade da série torna-se a
chave dessa imbricada costura, que abre a pintura ao espaco-tempo contemporaneo
e sobrepbe camadas interrompidas pela representacdo da pele e da carne junto as
imagens transpostas da azulejaria. Todas as figuras séo pintadas em monocromias
de azul cobalto, cor utilizada em todas as figuras da azulejaria do claustro e da
pintura de Varejdo, provém da influéncia que a porcelana chinesa azul e branca
exerceu sobre o gosto na decoracdo da azulejaria de Portugal, desde fins do séc.

XVII, quando mantinha Macau como colénia.

Cada obra traz objetos colados ou dispostos frente a tela, e algumas recebem partes
arrancadas das telas que sao transferidas para o espaco fisico a frente da obra. O
fundo das telas em tons de pele variados** recebe figuras fragmentadas, extraidas
da azulejaria citada, que haviam sido fotografadas pela artista, por ocasidao de uma
visita feita a Igreja e Convento de S&o Francisco, e, posteriormente, essas imagens
foram projetadas (com a ajuda de um retroprojetor ou projetor de slides) sobre a
superficie a ser pintada. Desse modo, as obras da série possuem uma visivel
intencdo de unir as questdes culturais do barroco a materialidade e a espacializacao

da obra contemporanea.

“1 VAREJAO, A. 58 com Adriana Varejdo. 24/03/2004. Entrevista concedida a Elisa L. Malcom.
VAREJAO, Adriana. In: MALCOM, E. L. Adriana Varejdo: o corpo como o avesso da historia.
2005. 172 f. Dissertagdo (Mestrado em Artes Visuais) - Universidade Federal do Rio Grande do
Sul, Porto Alegre, 2005. p.149.
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Calabrese® propde o termo “neobarroco”, para demarcar fendbmenos culturais, que
levam em si, a analogia as marcas do barroco em uma atitude passivel de acontecer
em qualquer época. A repeticdo de caracteristicas comuns entre objetos culturais
desiguais funcionam como um sistema de conexdes entre modelos morfolégicos que
estdo em continua transformacdo®. Ainda segundo o autor, a relacéo entre passado
e presente pode ser pesquisada como um “fragco de época” em manifestacdes
contemporaneas que lembram o barroco, mas ndo se detém ao confronto entre

fatos, historicamente, delimitados e continuos.

A obra de Varejao, ao verificar caracteres e morfologias no monumento barroco e
trazer essas manifestacbes a contemporaneidade, por meio da diferenca entre
meios e da producdo de sentidos & contemporaneidade, demonstra uma evidente
preocupacao em juntar questdes relacionadas a memdria cultural a composicédo da
série, que sofreu um processo semelhante a uma remontagem, desencadeando um

outro movimento de produgdo de sentidos, apés a manipulacdo da fonte barroca.

Para Owens*, a distancia irrecuperavel entre passado e presente aparece como
alegoria e ocorre quando uma obra é resgatada, dublada por outra, em uma relacéo
fragmentaria na qual é anexado outro significado, tendo o palimpsesto por

paradigma, no sentido de um suplemento ou uma fonte primaria “reescrita”.

Varejao tem, na alegoria, 0 modelo para a enunciagéo critica que se processa na
fatura de sua obra, desde a apropriacdo das imagens e da cor, da ideia de narrativa
histérica ligada & parddia e a teatralidade da pintura como corpo” da representacéo,
unindo elementos provenientes do sagrado e do profano, caracteristicas que ja
estavam presentes na azulejaria brasileira dos séculos XVII e XVIIIl. O suplemento é
a vertente contemporanea gue adiciona e se apropria de sentidos, dando origem a

uma outra e nova obra.

“2 CALABRESE, p. 24 — 37 passim, nota 16.

3 Essas manifestacdes, em objetos culturais de diferentes linguagens e suportes, seriam observados
em uma atividade interpretativa de categorias diversas, como ritmo e repeti¢cdo, limite e excesso,
pormenor e fragmento, instabilidade e metamorfoses, desordem e caos, né e labirinto, entre
outras. Alguns elementos dessas categorias, como a repeticdo, 0 excesso e 0 pormenor serdo
retomados no segundo capitulo desta dissertacao.

* OWENS, op. cit., p. 113, nota 17.

> HERKENHOFF, op. cit., p. 6, nota 9.
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Segundo Argan®, a forma tipica da alegoria barroca possui um valor ideolégico, que
exprime imagens de conteddo mitolégico num espaco universal e tempo
indeterminado. Inseparavel do carater de ficcdo busca maravilhar num espaco
imaginario no qual imita a propria arte, integrando espacos pela conciliacdo de
diferentes meios e utilizando imagens provenientes de outras fontes da arte, como
“‘quadros transplantados” em que “as formas evocam uma arte mais antiga e
conscientemente ‘imitada’, mas também revitalizada, rememorada, desejada na

ficgao pictorica”.

E é como imagens revitalizadas que os painéis de azulejos figurados foram
produzidos, jA& que originarios de gravuras de Otto Vaenius®’ (1556-1629) e
transpostos para a azulejaria. Nesse sentido, tomaremos emprestada a expressao
“quadros transplantados”, utilizada por Argan, para referenciar o processo em que se

deu a producdo e a transferéncia de imagens e sentidos para o claustro®®.

As gravuras de autoria de Vaenius, integrantes do livro Quinti Horatii Flacci
Emblemata ou Emblemas de Horécio Quinto Flaco *° serviram de modelo para as
imagens da azulejaria do claustro do Convento. A emblemética foi baseada nas
citacbes do poeta e filosofo Horacio e funcionava tal qual um guia de ensinamentos

de virtudes religiosas representados por alegorias.

Seguindo as pistas que nos deixam essa transferéncia de imagens através dos
tempos, buscaremos quando necessario, decifrar o sentido das figuras, utilizando as

informacdes da azulejaria do claustro (e dos livros de Vaenius)®®, em cruzamento

6 ARGAN, op. cit., pag. 55, nota 15.

" Otto Vaenius ou Otto van Veen (1556-1629), emblemista da cultura barroca, mestre de Rubens,
divulgava uma sabedoria pratica que amparava uma ética moral cristd. Produziu livros de
emblemas com suas grawuras. Cf. PINHEIRO, 1951, p. XXIIl, nota 36.

8 A utilizagdo da expressao “quadros transplantados” ou o sentido de imagem transplantada de um
meio a outro, durante o periodo barroco, tem ainda como finalidade tedrica-metodolégica
diferenciar do termo apropriagdo (OWENS, op. cit., nota 17), utilizado para o procedimento da
artista de migrar as imagens a sua pintura.

49 VAENIUS, O. Quinti Oratii Flacci Emblemata. Madrid: Universidad Europea — CEES, 1996. Esta
edicao, foi reproduzida por fac-simile, baseada em edi¢cdo de 1612 (a primeira data de 1608), sob
o titulo Theatro moral de la vida humana y de toda la philosophia de los antiguos y modernos.

* O acervo da Biblioteca do Convento de Sdo Francisco possui também outra edicdo da mesma obra
de Vaenius, intitulada Theatro Moral de la Vida Humana y de toda la Philosophia de los antiguos y
modernos en cien emblemas con el Enchiridion de Epicteto y la tabla de Cebes, Philosopho
platonico (Amberes: Officina Henrico y Cornélio Verdussen) [17017?]. A obra encontra-se com folha
de rosto e outras partes danificadas. Os dois exemplares puderam ser consultados e fotografados
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com as imagens apropriadas pela artista e com 0s novos sentidos criados na série
Extirpacdo do Mal.

As telas da artista apresentam fragmentos de algumas cenas e de figuras retiradas
de varios painéis de azulejos figurados. Estes sdo delimitados por representacdes de
molduras formadas por volutas, folhas contorcidas e motivos complementares, entre
colunas encimadas por vasos de duas abas e cestos de flores, demarcando com
ritmo os espacgos entre os arcos e integrando a cenografia teatral a arquitetura do

claustro do Convento.

Na série de Varejao, essa meta-arquitetura é ignorada, e as figuras se espalham
pela superficie da tela entre espagos vazios, visando a abertura e a expansédo da
pintura para o espaco fisico e, ndo, o condicionamento do espaco pictorico em seu

préprio suporte.

Extirpacdo do Mal por Overdose (Figura 2) € uma pintura que se projeta para o
espaco circundante, por meio da materialidade dos objetos e da tinta azul cobalto,
gue colore as imagens interligadas por irradiacdes semelhantes a veias e artérias,
sobre um fundo em tons de bege, imitando uma pele clara, e se comportando como

sangue em uma transfusédo de tempos culturais diversos.

No alto, & esquerda, esta inserida uma figura feminina, contendo Vvarios seios, ligada
a um agrupamento de seres miticos entrelacados ao centro da tela, formado pela
Hidra de Lerna, pelo Ledo de Neméa e pelo Cao Cérbero. O seio da figura

feminina e os monstros mitolégicos se interligam, indiretamente, por tubos de

gracas a autorizacdo do Frei Hugo Fragoso. Quanto a data da edi¢do, cf. FRAGOSO, H.
“Biblioteca do Convento de Sao Francisco”. Campinas: HISTEDBR, 2008, pp. 106-126.

Na mitologia greco-romana, Hércules, herdi encarregado de realizar 12 Trabalhos, a mando de
Eristeu, seu primo e rei da Argolia, a fim de livrvar a humanidade de um estado de selvageria,
deveria derrotar os trés monstros citados acima. O Leao (1° Trabalho), que aterrorizava a regido
de Némea, devorando habitantes e rebanhos, foi morto por Hércules, que o asfixiou, esfolou e
vestiu-se com sua pele. A Hidra de Lerna (2° Trabalho), que possuia um corpo de dragdo com
cinco a cem cabecas de serpente, devastava colheitas e rebanhos e matava quem dela se
aproximasse com seu halito. Hércules conseguiu derrota-la cortando suas cabecas laterais com
flechas flamejantes, para que ndo renascessem, e a cabeca do meio, imortal, foi envenenada com
0 proprio veneno da Hidra e enterrada debaixo de um rochedo. Por fim, Cérbero (11° Trabalho),
céo de varias cabecas com cauda em forma de dardo ou escorpido, que guardava as portas dos
Infernos, foi dominado por Hércules e levado até Eristeu, mas acabou sendo devolvido aos
Infernos. Cf.: GRIMMAL, P. Dicionério da Mitologia Grega e Romana. Rio de Janeiro: Bertrand
Brasil, 1997.

51
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silicone usados em transfusfes de sangue, presos aos suportes de soro cheios de

tinta azul, a direita e a esquerda da tela.

Figura 2: VAREJAO, Adriana. Extirpac&o do Mal por Overdose. 1994.
Fonte: www.adrianavarejao.net
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Os animais mitoldgicos, retirados do painel de azulejos em que o her6i Hércules pisa
sobre as feras inimigas que derrotou, Post Mortem Cessat Invidia ou Depois da
Morte Cessa a Inveja (Figura 3)%, se apresentam como um pormenor fragmentado

da azulejaria da qual descendem.

Figura. 3: POST Mortem Cessat Invidia (Depois da Morte Cessa a Inveja). [174-7].

A figura feminina é Artemis®®, a personificacéo da virtude moderadora, extraida pela
artista do painel com inscrigdo latina Natura Moderatrix Optima ou A Natureza é a
Melhor Moderadora (Figura 4). Trata-se de divindade da Asia Menor, associada a
fertilidade e frequentemente representada com mudltiplos seios. Simboliza a Méae
Natureza que a todos alimenta com seu leite, traduzida pela oferta de agua
abundante na fonte.

2 FRAGOSO, H. Um teatro mitolégico ou um serméo em azulejos? Claustro do Convento de S&o
Francisco. Paulo Afonso, BA: Fonte Viva, 2006, p. 51. Neste painel teatralizado, em que Hércules
pisa sobre as feras derrotadas, se encontra a Medusa sob a figura da Morte, representando a
inveja e a ambi¢do como inimigas internas, vencidas ape nas pela morte.

%3 Ibid, p.31. Também chamada Diana de Efeso, o culto & deusa se estendeu da Grécia e Roma até a
Asia Menor.
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A cena transplantada da gravura homénima apresenta, ainda, instrumentos de peso
e medida, evocando o uso da moderac&o por todos os homens sujeitos a vicios >
(Figura 5).

Figura 4: NATURA Moderatrix Optima (A Natureza é a Melhor Moderadora). [174-7].

Figura 5: VAENIUS, Otto. Natura Moderatrix Optima. c. 1608.
Fonte: Vaenius (1996), p. 43.

* VAENIUS, op. cit., s.i.p., nota 50.
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Na parte inferior da pintura, a figura da medusa® esta representada com o rosto
coberto pela mesma tinta azul que escorre para fora da tela, pela parede do espaco
expositivo que sustenta a obra. A imagem da medusa foi apropriada do painel da
azulejaria Grande Malum Invidia ou A Inveja é um Grande Mal (Figura 6), no qual a
medusa personifica a inveja, que se alimenta do préprio veneno, ao devorar uma

serpente de sua cabeleira®®.

Figura 6: GRANDE Malum Invidia (A Inveja € um Grande Mal). [174-7].

> Medusa é uma Gérgona, monstro mortal habitante do Extremo-Ocidente, que apés ter sua cabeca
cortada por Perseu, foi colocada no escudo da deusa Atena. Em outra versao, a medusa foi uma
jovem vaidosa que rivalizava em beleza com Atena, por isso, sofreu uma metamorfose provocada
pela deusa: os cabelos da jovem se transformaram em serpentes, e seus olhos cintilantes
petrificavam quem para ela olhasse (GRIMMAL, op. cit., nota 51). Além disso, seu sangue, da veia
esquerda, era um veneno mortal, e o da veia direita, era um remédio capaz de ressuscitar 0s
mortos. Segundo Cesare Ripa, em lIconologia (apud MARIN, L. Détruire la peinture, France:
Flammarion, 1997, p. 146 - 147), a medusa simboliza a vitoria da raz&o sobre os sentidos, as “mas
paixdes”, inimigas das virtudes, as verdadeiras inimigas interiores dos homens.

* O mal se apresenta na crueldade de Perilo e Falaris. O primeiro criou um touro de bronze para
Falaris, o tirano de Agrigento supliciar seus inimigos. A escultura, quando aquecida, torturava
guem estivesse preso em seu interior, tendo queimado o préoprio escultor apés uma desavenca
com Falaris e, mais tarde, teve como vitima o tirano apds ser destronado. Cf.. FRAGOSO, H.
Claustro de Sdo Francisco: um teatro em azulejos. Salvador: EPSSAL, s.d., p. 37.
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Na tela, a medusa pintada tem o rosto desfigurado pela tinta, que transfigura a

“inveja” em um terrivel mal.

Para Varejdo®’, a tinta tanto constroi quanto “destréi” a imagem, paradoxo que
parece querer traduzir os efeitos do mal. Mas a “overdose” sofrida pela medusa,
pode configurar ainda, um paralelo com a pintura®, que faz jorrar o seu sangue —
tinta, e abre a pintura ao espaco fisico no qual a tela é exposta, aproximando 0 meio

tradicional de uma pintura-objeto.

Fazendo um paralelo da obra com a mitologia greco-romana, a medusa de cabelos
de serpentes e olhos capazes de petrificar quem a ela volte seu olhar, e possuindo
sangue, considerado ora remédio, ora veneno, esta representada em Extirpacéo do
Mal por Overdose, com o rosto e o olhar obstruidos, portanto, incapaz de paralisar
seu observador. Mas seu sangue-tinta, capaz de ressuscitar os mortos, se derrama
pelo espaco em torno do meio pictdrico, que tradicionalmente restrito ao espacgo da

tela bidimensional, agora se modifica em sua aproximac¢ao a tridimensionalidade.

Extirpacdo do Mal por Overdose apresenta, entdo, uma complexa combinagdo de
figuras que agenciam uma “migracéo de imagens”*® de um meio a outro, dos painéis
da azulejaria do claustro a pintura de Varejao. A abordagem da artista, em torno da
apropriacdo frente ao paradoxo dissolugcdo x permanéncia, fazendo com que a

“persisténcia da imagem como fator de desmaterializacgo”®°

configure um fluxo no
gual a reproducéo se torna, simultaneamente, cOpia e original, que continuamente,
remete a si mesma dentro da histéria da arte. Sendo assim, o paradoxo da
simultaneidade entre a dissolucdo da imagem e a sua permanéncia se aproxima do

sentido dado por Bataille®, ao se referir ao informe, como um “processo de

> VAREJAO, op. cit., p.148, nota 41.

%8 |bid, p.152. N&o deixa de ser interessante e significativo lembrar que, a prépria artista, se refira a
série como uma “teatralizacdo da morte da pintura”. Apesar da indicacdo da artista, ndo
desenvolveremos essa questdo neste estudo, por considerarmos mais relevante e adequado a
abordagem em torno da apropriacdo e o paradoxo dissolucdo x permanéncia, a serem
desenvolvidos no corpo deste texto.

% HERKENHOFF, op. cit., p.2, nota 9.

% Cf. BASBAUM, Ricardo; COIMBRA, Eduardo. Tornando visivel a arte contemporanea. In:
BASBAUM, Ricardo (org.), Arte contemporanea brasileira: texturas, dic¢des, ficgles,
estratégias. Rio de Janeiro: Rios Ambiciosos, 2001, p. 348.

®8 BATAILLE apud COELHO, op. cit.,, p. 117, nota 7. O conceito de informe ser4 desenvolvido com
maior profundidade no capitulo 2 desta dissertagéo.
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desclassificagdo” que perturba e desconstréi formas hierarquicas, anteriormente

consideradas estaveis, estruturadas e privilegiadas, como a figura humana.

Em Extirpagcédo do Mal por Revulsdo (Figura 7), a pintura de fundo, em tom de pele, e
as figuras azuis se misturam a “emplastros Sabid” e ventosas. Os emplastros,
curativos porosos em tecido de algoddo sdo usados, comumente, para alivio de
dores, enguanto as ventosas, campanulas de vidro que descongestionam o fluxo
sanguineo superficial e podem causar sangramento, “equilibram” as figuras na agao

da “extirpacao do mal” pela artista.

Figura 7: VAREAO, Adriana. Extirpacao do Mal por Revuls&o. 1994.
Fonte: Fonte: www.adrianavarejao.net (s.d.)
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A Artemisia reaparece, também, em Extirpacdo do Mal por Revulsdo, sendo
destacada no campo esquerdo superior da tela. Apresentando partes obliteradas por
emplastros, a deusa apoia a figura de um soldado, mas, dessa vez, sua imagem e a
do soldado séao partes integrantes do painel de azulejaria Naturam Minerva Perficit

ou A Ciéncia Aperfeicoa a Natureza (Figura 8).

Figura 8: NATURAM Minerva Perficit (A Ciéncia Aperfeicoa a Natureza). [174-7].

Na mesma obra de Varejao, Extirpagcdo do Mal por Revulsédo, o grupo compde a
cena diante da deusa e do soldado, mas aparece também, a figura da morte com
ventosas que reina sobre a medusa vencida, apropriadas do painel de azulejaria
Depois da Morte Cessa a Inveja.

A unido desses dois grupos fragmentados integra cena e sentidos diversos daqueles
presentes nos painéis de azulejos figurados. No primeiro painel, a Artemisia entrega
seu filho a Minerva, deusa da sabedoria divina, das artes e da guerra para que ela o

aperfeicoe, a fim de remediar sua ignorancia®. No segundo painel citado, a morte

2 \VAENIUS, op. cit., nota 50, s.i.p.
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reina sobre a medusa, enquanto na pintura Extirpacdo do Mal por Revulsédo, o
soldado parece pedir cleméncia a morte, ja que a figura de Minerva néo foi inserida a
pintura. Emplastros distribuidos na tela obstruem a visdo de partes das figuras, e
tanto quanto as ventosas postas sobre a figura da morte, parecem remeter a

instrumentos de cura.

Ao alto da mesma tela, outra cena fragmentada mostra apenas pernas voando, parte

integrante do painel Tempora Mutantur et nos Mutamur in illis ou O tempo Muda e

nés Mudamos com ele (Figura 9) 3, no qual identificamos as pernas pequeninas, da

Medusa e da Virtude como criangas, levadas pela figura do Tempo, que voa.

Figura 9: TEMPORA Mutantur et nos Mutamur in illis (O Tempo Muda e N6s Mudamos com ele).
[174-7].

Na tela da artista, ao centro da composicédo, o fragmento de uma figura humana
personificando a Insensatez foi apropriada, por sua vez, do painel de azulejaria Vera
Philosophia, Mortis est Meditatio ou A Verdadeira Filosofia é a Meditagdo sobre a
Morte (Figura 10).

%3 bid, s.i.p. O emblema O tempo muda e nés mudamos com ele apresenta criancas carregadas pela
figura de um ancido com asas, a figura do Tempo, demonstrando que tudo é consumido e
modificado com a velocidade do tempo e a idade, menos a virtude.



48

Figura 10: VERA Philosophia, Mortis est Meditatio (A Verdadeira Filosofia é a Meditacéo sobre a
Morte). [174-7].

Essa figura se localiza entre a parte inferior e superior da tela, como se surgisse de
uma linha de base que ndo define, precisamente, a localizagdo da terra e do céu. A
esquerda, parte da figura de um soldado (originario do altimo painel) leva uma tocha
e configura uma imagem invertida em relacdo a obra original, assim como 0 grupo
da parte superior da tela (Artemisia, soldado, medusa e morte) sofreu uma inversdo
no processo de projecdo das imagens pela intermediacdo de projetor de slides ou
retroprojetor, apenas para fins de composicd0®, o que vem confirmar uma
aproximacao do conceito de alegoria enquanto suplemento, defendido por Owens®®:

Ela [a alegoria] ndo restaura um significado original que possa ter sido
perdido ou obscurecido: a alegoria ndo é hermenéutica. Mais do que isso,
ela anexa outro significado a imagem. Ao anexar, no entanto, faz somente
uma recolocacéo: o significado alegorico suplanta seu antecedente; ele é
um suplemento. E por isso que a alegoria é condenada, mas é também a
fonte de sua significacao tedrica.

% Segundo depoimento da prépria Varejdo, que declarou ndo recordar da inversdo das imagens,
demonstrando uma preocupa¢do com a disposicdo da composicdo de sua pintura, € ndo em
relacdo com a fidelidade ao original (por e-mail através de sua assistente Ana Buarque, em
05/11/08).

®® OWENS, op. cit., p. 114, nota 17.
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E importante observar ndo haver um esvaziamento total dos sentidos da obra
apropriada, mas um “confisco”, onde a obra de origem e seus sentidos sé&o
fragmentados, para servir de suplemento ou de intérprete ao surgimento da nova
obra. Extirpacdo do Mal por Revulsdo é obra exemplar, pois que modelo de
comentario em que uma obra € vista atraves de outra, isto é, por meio de varios

painéis da azulejaria.

Seguindo o mesmo procedimento de apropriagdo e montagem, a parte inferior da
tela é dominada por nova figura da morte — originaria do painel Mortis Certitudo ou A
Certeza da Morte (Figura 11) que, distribui um ébolo como passaporte para a
entrada na barca a qual levara todos & passagem “para o outro lado da vida”®®. Por
fim, no canto inferior direito da tela, a figura do Tempo - também invertida em relacéo
ao painel O tempo muda e nés mudamos com ele recebe recortes de emplastros e

faz lembrar que tudo nesta vida passa®’.

Figura 11: MORTIS Certitudo (A Certeza da Morte). [174-7].

% FRAGOSO, op. cit., p. 57, nota 52.
7 Ibid, p. 43.
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Na série, fragmentacdes, obliteracdes e ocultamentos de parte das figuras foram
criadas com base na observacao dos préprios painéis do Convento e da Igreja, cujas
imagens tém partes apagadas ou arranhadas, além das perdas provocadas pela
acdo do tempo. Em entrevista a Malcom®, a artista assim se manifesta sobre essa

série que expds na Bienal de Sao Paulo:

Esses trabalhos da Bienal de 94 — Extirpacédo do Mal — todas essas imagens
foram tiradas do Convento de S&o Francisco, acoplado a Igreja de Sé&o
Francisco, em Salvador. E é uma azulejaria linda, nao sei se vocé conhece,
a azulejaria do claustro. E varios elementos séo riscados dos azulejos por
gue representam uma espécie de mal. Entdo é a cara da morte, a cara da
Medusa, os mamilos...Eu ndo sei quando foi feita essa obliteracdo nos
azulejos, mas o fato € que foi feita.

Figura 12: VAREJAO, Adriana. Extirpacdo do Mal por Curetagem. 1994,
Fonte: Neri (2001), s.i.p.

As raspagens aparecem como procedimento em Extirpacdo do Mal por Curetagem
(Figura 12), pintura em veladura de cor negra, como uma pele escura que recebe um

piercing metélico.

% VAREJAO, op. cit, p.148-149, nota 41.
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Na parte inferior da tela, uma raspagem da a ver a cor vermelha, qual carne viva e
machucada abaixo da primeira camada superficial da tela. A frente da pintura, bacias
de Agata branca de uso hospitalar receberam o auto-retrato® da artista, em azul
cobalto. A pintura como pele e corpo aparece em Extirpacdo do Mal por Curetagem,
de modo diferenciado das alegorias baseadas nos painéis do Convento. A inclusdo
do auto-retrato na obra remete também as questdes da autoria, jA& que 0 corpo
representado da artista, no papel de criador de objetos Unicos e originais, foi

extirpado, descartado.

De um modo teatralizado, a pintura é personificada em um corpo que, em Extirpagédo
do Mal por Puncéo, recebe a figura de uma cicatriz e agulhas de acupuntura que
demarcam o corpo humano visto de frente, de costas e de perfil. Durante o processo
de criacdo da obra, um mapa de acupuntura foi utilizado para projetar a imagem do

corpo humano com os pontos de puncéo.

Figura 13: HABENDA in Primis Animi Cura (Antes deTudo Deve se Cuidar da Alma). [174-7].

% Voltaremos & questdio do auto-retrato da artista por ocasido da analise das obras Figuras de
Convite Il e Ill, neste mesmo capitulo. Segundo a artista, a pintura foi perdida pelo contato da tinta
a 6leo com a &gata. Cf. Entrevista: em Inhotim com Adriana Varejdo, realizada em Inhotim Centro
de Arte Contemporanea, MG, em 06/09/2008, ao final desta dissertagao.
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Ademais, por debaixo da superficie pintada imitando uma pele, de cor marrom, o
procedimento de apropriagdo das imagens da azulejaria esteve presente: “Entao,
tem um desses quadros que € por puncado, ai nesse quadro eu botei a figura da
azulejaria que é um médico tentando extrair, fazendo uma operacdo extraindo um
demoniozinho da cabecga”. A artista se refere ao painel Habenda in Primis Animi
Cura ou Antes deTudo Deve se Cuidar da Alma (Figura 13), Gnica imagem presente
na azulejaria do claustro do Convento de S&o Francisco que remete a uma

intervengao cirargica.

O emblema correspondente ™ (Figura 14) descreve a “cirurgia” tal qual uma cegueira
espiritual, mal incuravel pela medicina. Assim, enquanto o paciente busca curar sua
cegueira fisica, ignora a Virtude e abraca o basilisco’™, capaz de matar por um

simples olhar.

s>

Figura 14: VAENIUS, Otto. Habenda in Primis Animi Cura (Antes deTudo Deve se Cuidar da Alma).
c. 1608.
Fonte: Vaenius ([17017]), s.i.p.

" VAENIUS, op. cit., nota 50, s. i. p.
"t Serpente mitolégica semelhante a um drag&o com coroa de galo na cabeca.
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Em Extirpacdo do Mal por Incisura (Figura 15), a tela novamente pintada sugerindo
uma pele, tem figuras de demdnios “tatuados” em azul cobalto, apropriados de um

painel a entrada da Igreja, sobre o nascimento de Séao Francisco (Figura 16).

Figura 15: VAREJAO, Adriana. Extirpac&o do Mal por Incisura. 1994.
Fonte: www.adrianavarejao.net

Figura 16: ANTUNES, Bartolomeu. [“Sem titulo’]. 1737.
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Na Igreja, essas figuras invocam o medo do mal que, no Brasil do século XVIII, era
comumente associado ao paganismo, aos rituais antropofagicos e aos costumes
culturais do indio e do negro’®. O poder dessa imagem é representado pelas
raspagens que sofreu ao longo do tempo, criando perdas de partes dos rostos dos
demobnios. O corpo da pintura de Varejao reflete o procedimento de raspagem que
sofreu a azulejaria da Igreja. As figuras dos demdnios tém parte de seus corpos
rasgados e deixados sobre uma maca colocada em frente a tela, que pintada,
cortada e preenchida com espuma de poliuretano, simula a carne e a desintegracéo

fisica dos corpos.

Mas, o procedimento da artista ndo s6 parodia a raspagem da imagem da Igreja,
como também demonstra uma multiplicidade e interdisciplinaridade na utilizagdo dos
meios, arrancando parte da pintura e remetendo sua materialidade ao espaco
exterior. Segundo Herkenhoff’®, a pintura torna-se personagem, corporeidade e
dissolucdo a partir de um olhar predatoério para a histéria da arte no qual “tudo se

contamina”.

A série Extirpacdo do Mal passa das imagens religiosas da azulejaria do século XVIII
a pintura personificada como um corpo, um organismo a se organizar no fluxo que
canibaliza nossa historia cultural e opera em um corpo pictérico e narrativo
fragmentado. Essa operacdo complexa, intrincada, composta por elementos de
meios e linguagens, distintos e relacionados, remete ao conceito de mesticagem ™
utiizado por Cattani, para referenciar a coexisténcia tensa produzida pelos
cruzamentos entre linguagens, técnicas, suportes, materiais € meios de expressao
na arte contemporanea. Essa tenséo, a qual se refere a autora, da-se ao jogar com
elementos formais do passado e de diferentes culturas, provocando a criagdo de

novos sentidos dentro de um espaco Unico e complexo de representacao.

"> FREYRE, G. Sobrados e Mucambos. S&o Paulo: Global, 2004.

® HERKENHOFF, op. cit., p. 6-7, nota 9.

 CATTANI, I. B. “Cruzamentos e tensdes: mesticagens na arte contemporanea no Brasil e no
Canada”. In: Interfaces Brasil/Canada, Rio Grande, n° 6, 2006, p.109 — 111. Cattani apdia-se no
conceito de mesticagem defendido por Frangois Laplantine e Aléxis Nouss, como uma composi¢ao
na qual os elementos ndo se fundem, mas guardam sua integridade, mantendo a tens&o no
confronto e no didlogo. Esse estudo privilegiou a adaptacdo por Cattani do conceito de
mesticagem, delimitando-se ao ambito da arte, para referir-se a obras estruturadas como
cartografias imaginarias e criticas que fazem repensar e criar paradigmas para a arte na
contemporaneidade.
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A pintura ornamental e religiosa do periodo colonial, pintada em azul cobalto, tipica
da porcelana chinesa e da azulejaria barroca é atravessada, anacronicamente, pelas

telas em tons de pele e carne.

Enquanto a imaginaria religiosa barroca, especialmente as chagas do Cristo
crucificado, impressiona por suas feridas abertas, a pintura de Varejao substitui a
tradicdo da carnacdo na pintura pelo interior do corpo como carne, estruturando uma
dupla funcéo a cor: elemento que expde uma tradicdo e paradoxalmente se distancia

da imagem apropriada para fundar uma outra rearticulagéo da pintura no espaco.

Corpo e dissolugao, carne e pele sdo apresentados como algo disforme, um interior
de um organismo vivo sem definicdo de érgaos, de modo muito diferenciado da das
pequenas feridas e sangramentos tipicos do Cristo flagelado, ou mesmo da carne
representada nas pinturas flamengas dos séculos XVII em que se expunham cortes
e partes anatémicas do interior do corpo animal”>.

Varejdio’® usa como referéncia em sua pintura, a obra Boi Esquartejado (1655) de
Rembrandt (Fig. 17), que traz a questao da carne como corpo sangrento e mutilado.
Segundo Argan’’, a carcaca do boi pendurado no agougue surge como um processo
de substituicdo de si (carne do artista) pelo outro (carne do boi), e da espessura da
matéria pictorica pela forma da carne. Ao modo de uma carcaga ensanguentada, a
carne reproduzida por Varejao também opera um processo de substituicdo, proprio a

alegoria.

> SCHNEIDER, N. Still Life. Germany: Taschen, 1994, p.35.
® VAREJAO, A. Entrevista com Héléne Kelmachter. 2004. Disponivel em: www.adrianavarejao.net.
" ARGAN, op.cit., p. 182, nota 15.



http://www.adrianavarejao.net/
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Figura 17: VAN RIJN, Rembrandt. Boi Esquartejado. 1655.
Fonte: Argan (2004), s.i.p.

No entanto, na série Extirpacdo do Mal, a tinta como transfusdo de “sangue” azul
cobalto se expande da pintura ao espaco fisico; a pintura como pele raspada tem
por tatuagem, o retrato de um corpo descartado em bacias; o corpo da pintura pode
ser curado com acupuntura, emplastros, ventosas; ter marcas de cicatrizes ou partes
arrancadas, deixando sua carne exposta. Desse modo, pode-se dizer que a imagem
da carne na pintura de Varejédo se aproxima do conceito que Argan’®, d4 a figuracdo
alegodrica a imitagdo de algo que ndo tem um significado em si, que “ndo é o objeto,
mas a ocasidao de um pensamento” capaz de suscitar a indagacdo sobre quais

novos contextos e relacées poderiam desenvolver:

"8 \bid, p.176 — 7.
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Entenda-se: com as coisas reais, a relacdo é de utilidade ou de fruigao;
somente quando as coisas sdo dadas como representacdes, quando se
tornam ideias-objetos, é possivel assumi-las como ocasido de pensamento.
O processo imitativo do artista consiste nessa transformagéo das coisas em
representacdes, na capacidade de prepara-las para ser objetos e
instrumentos da atividade mental.

Nesse jogo mental em que a representacdo e a substituicAo sdo evidenciados,
Varejao constréi um outro espaco em que as relacdes derivadas entre as imagens
transplantadas dos painéis e a pintura da carne tém um valor estrutural e
fragmentario, saindo dos limites da funcéo religiosa da azulejaria e da tradicdo do
“género” natureza-morta para a construcdo de um espaco pictérico que interpreta as
obras do passado, porém se funda na histéria da pintura contemporanea, entre a
apropriacédo e a alegoria, na criagdo de um espaco antropomorfico, colocando, em
movimento, a relacdo da pintura com 0s objetos tridimensionais e 0 espago

expositivo.

1.3 O CORPO CANIBAL NA SERIE PROPOSTA PARA UMA
CATEQUESE

O termo canibal, segundo Almeida’®, tem origem & época da descoberta da América,
por meio de Cristovao Colombo, nos quais relata o encontro de restos abandonados
de um festim antropofagico em uma das ilhas das Antilhas. Em seu diario, oscilou a
grafia entre carib, canib, caniba, canima, e ainda canibales, enquanto os habitantes
da regido designavam seus inimigos de caribes. O termo canibal, passa a significar,
para o europeu, ndo sO aguele que come a carne humana, mas também o habitante
do Novo Mundo, como sindnimo de indios do Caribe ou sul-americanos, aludindo a

antropofagia e a ferocidade.

Enquanto o canibalismo remete ao ato de alimentar-se de membros de sua prépria

|80

espécie, a antropofagia liga o ato de comer a carne humana a um ritual®. No Brasil,

a nocdo de antropofagia vem da pratica dos indios tupinambas em devorar bravos

" ALMEIDA, M. C. F. Tornar-se outro: o topos canibal na literatura brasileira. Sao Paulo:
Annablume, 2003, p. 40 - 42. Existe uma diversidade de praticas canibalisticas e rituais préprios a
cada grupo, que nao convém detalhar a esse estudo.

8 |bid, p. 35. Os termos apresentam-se muitas vezes como sinénimos, ou seja, podemos encontrar o
termo antropofagia para designar a devoracdo da carne humana, enquanto o canibalismo pode
estar associado a um ato de selvageria indigena. Ficaremos, entretanto, com a designacao
explicada no texto acima.
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guerreiros que fossem seus inimigos, como uma assimilacao vingativa em reacao ao
poder hostil do outro. Ao devorar o forte e bravo guerreiro, o indio canibal se
apropriava de suas virtudes, como um principio de continuidade e metamorfose que

ocorre na ideia da apropriacdo e consumo do outro.

O canibalismo ritual no Brasil se propagou pela Europa através da publicacédo de trés
relatos de viagens do século XVI, entre textos e gravuras: Hans Staden publicou, em
1557, um relato® com xilogravuras em Marburg, Alemanha, sobre sua experiéncia,
por nove meses, como prisioneiro dos indios tupinambas, da familia linguistica tupi-
guarani, situacdo da qual escapou de ser devorado; Jean de Léry, membro da
expedicdo Franca Antartica, publicou um texto sobre sua experiéncia, em Genebra
(1578)%, e Theodor de Bry®®, que nunca visitou a América, publicou na Antuérpia,

versOes adaptadas dos relatos e gravuras das viagens de Staden e Léry (volume
11)34,

O olhar do “civilizado” sobre o “barbaro” marcou o choque entre as diferentes
culturas ao longo de séculos. No Brasil moderno, o escritor e poeta Oswald de
Andrade®® (1890 — 1954), no Manifesto Antrop6fago®, declarou-se “contra todas as

catequeses”, referindo-se criticamente aos valores que haviam sido transplantados

8 A segunda edicdo do livro de Hans Staden com tradugéo portuguesa foi editada no Brasil como
Viagem ao Brasil: versao do texto de Marpurgo, de 1557. Rio de Janeiro: Officina Industrial
Graphica, 1930 (edi¢ao visualizavel no site da Biblioteca Nacional Digital, de Portugal. Disponivel
em: http://purll.pt/151/index.html. Acesso em: 25 mar 2009.

8 Jean de Léry (1534-1611), pastor calvinista e missionario, publicou seu relato no livro Histoire d’un
Voyage Faict en la Terre du Brésil, autrement dite Amerique, reeditado em 1980 como Viagem a
Terra do Brasil (trad. Sérgio Milliet), 1980.

8 Theodor de Bry (1528 - 1598), ourives, editor e gravurista flamengo, ilustrou livros adaptando
imagens e textos dos artistas viajantes. ApOs sua morte, sua familia deu continuidade as
publicacdes, totalizando 12 volumes publicados entre 1590 e 1634.

8 O original em latim, America Tertia Pars memorabile provinciae Brasiliae historiam (...), de 1593,

possui edicdo alema de ca. 1610, visualizdvel na Library of Congress. Washigton, EUA. America.

pt.3. German. [Frankfurt]1593 [i.e. ca. 1610]. Disponivel em: http://international.loc.gov/cgi-bin/...

Acesso em: 01/01/2009.

Escritor e poeta, Oswald publicou primeiramente, o Manifesto Antropofago, na Revista de

Antropofagia (n. |, ano I, maio 1928), no qual propunha a transformacao critica da cultura

brasileira, pela devoracdo e reconstrucdo de nossas influéncias européias. O movimento

antropofagico tem duas versdes de origem, por Aracy Amaral, em Tarsila: sua obra e seu tempo

(1975) e por Raul Bopp, no artigo Diario da antropofagia (1966). Enquanto Amaral defende a ideia

de origem a partir de uma tela de Tarsila do Amaral, batizada de Abaporu (aba = indio, homem,

poru = comer) por Oswald e por Bopp com o auxilio de um dicionério de tupi, Bopp apresenta uma
versao anedotica em que o poeta, em um restaurante, apos citar Hans Staden, proclamou: “Tupy

or not tupy, that is the question” (Cf.: ALMEIDA, op. cit, p. 78, nota 79).

ANDRADE, O. “Manifesto Antropdfago”. In: Nucleo Histérico: Antropofagia e Histérias de

Canibalismos. V.1 [curadores Paulo Herkenhoff, Adriano Pedrosa]. S&o Paulo: A Fundacéo, 1998.

vol. 1., p. 532 — 535.
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ao Brasil pelos colonizadores europeus. O movimento ao qual Andrade se refere,
ndo serve a uma revisdo fiel do passado, mas visa a desestabilizar, por uma
metéafora de cunho antropofagico, os paradigmas estéticos e culturais construidos ao
longo desse processo: “S6 a antropofagia nos une. Socialmente. Economicamente.
Filosoficamente”. No Manifesto Antropofago, Andrade demonstra conhecimento da
expedicdo ao Rio de Janeiro, da qual Jean de Léry participou junto a Villegaignon:
“Filiagao. O contato com o Brasil Caraiba. Ou Villegaignon print terre”. Desse modo,
a mencdo a antropofagia se comporta como “matéria-prima culinaria para a ritual

devoracdo espiritual do outro e para a conquista de poderes dos antepassados” ®'.

Adriana Varejao, assim como Andrade, teve acesso a essa literatura de viagem
citada. Os procedimentos antropofagicos sedimentados em relacdes interculturais,
estdo evidenciados na pintura da artista, que toma para si gravuras de De Bry,
parecendo fazer jus as frases de Andrade: “S6 me interessa o que nao é meu. Lei do
homem. Lei do antropdéfago” ou ainda, “A transformagédo permanente do Tabu em
totem. Antropofagia.”®®. Ou seja, Oswald parte da condicdo de origem, identificado
pelos europeus, enquanto homem selvagem gue come seu semelhante, a ser
catequizado para salvar-se da selvageria, para chegar a origem no sentido totémico,
compreendendo o ato de se alimentar do outro, de outras culturas, como lugar de
encontro e o confronto entre culturas téo diversas, a fim de construir um movimento

oposto ao de uma cultura subordinada a cultura do colonizador.

No caso de Varejao, a artista se volta as imagens que acompanham os relatos de
viagens, especialmente de Theodor de Bry, ndo para retomar a visdo europeia em
relacdo aos costumes nativos, mas para se apropriar e teatralizar as imagens que se

constituiram em paradigmas visuais e artisticos do periodo colonial.

A artista se vale da apropriacdo da imagem ndo como uma copia ou uma réplica de
um estilo qualquer, pressupondo, ingenuamente, que possa produzir algo idéntico ao
original, possivel de ser transplantado de um meio a outro, entre tempos diversos. A
apropriagdo das imagens da azulejaria e da gravura por Varejdo se da por
intermédio da projecdo de imagens sobre a tela de pintura, quando passa a re-

8 BELUZZO, A. M. Trans — posicdes. In: op. cit., nota 86, p. 68.
8 Loc. cit.
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configurar um diferente sentido. Sem dissimular suas fontes, sua estratégia subverte
principios de autoria e originalidade, valores tradicionais do sistema de arte.
Paradoxalmente, suas intervencdes, no sentido de criar formas novas, em muitas
obras, sdo minimas, limitando - se, muitas vezes, na combinagcédo de imagens, como
um mosaico, e na insercao da representacdo que imita a pele esfolada, a carne
exposta, como um corpo-pintura®®, oferecido ao olhar do espectador que re-qualifica

e atravessa o modelo cultural.

Na série Proposta para uma Catequese (1993-1998), Varejado repde o choque e o
trauma cultural do colonizado pelo colonizador e desafia a continuidade desse
processo, em um modo diverso e inverso, “canibalizando” o contagio cultural. O
corpo canibal, na série, se insere por meio da antropofagia, legado do ideario do

modernismo brasileiro, mas adaptado a uma livre interpretacdo, no sentido de uma
representagao que tem o canibalismo do ritual tupinamba como modelo de “tornar-se

outro” na mesma cultura®, por estratégias de parédia e apropriacao.

Adriana Varejao explora a histéria artistica barroca, transformando imagens da
historia da arte em ficcdo, ferramentas que reconfiguram um outro espaco pictérico,
gue auxiliam a pensar, de modo préprio, a pintura da artista na contemporaneidade.
A histéria de nossa formacao colonial vai sendo redefinida, reescrita, por meio da
insercdo de imagens da gravura e da azulejaria na pintura da artista, recombinadas
em uma narrativa fragmentada, que surge na medida em que as fontes sao
apropriadas e redimensionadas a para a producdo de outros sentidos que ndo 0s

circunscritos pelas obras originais.

Segundo Owens®, é por esse esvaziamento de sentidos da imagem original que a

alegoria é criticada:

8 A relacdo corpo-pintura esta designando a representagdo imitativa do corpo, da carne ou da pele
como uma metafora do corpo da pintura, ou seja, da pintura como um organismo, um corpo Vivo.
Quando nos referimos somente a representacdo do corpo pela artista, fragmentado ou néo,
falamos de imagens corporais que persistem em sua obra, se dando entre a imagem representada
do corpo da artista, e da parddia de imagens que representam o corpo, seja ha forma humana ou
de personalidades mitoldgicas, como na série Extirpacdo do Mal.

% ALMEIDA, op. cit., p. 34, nota 79.

% OWENS, op. cit., p. 114, nota 17.
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O imaginario alegérico € um imaginario apropriado; o alegorista ndo inventa
imagens, mas as confisca. Ele reivindica o significado culturalmente, coloca-
a como sua intérprete. E em suas maos a imagem torna-se uma outra coisa
(allos = outro + agorei = dizer).

Sendo assim, gerando imagens pela reproducao de outras, Varejao estabelece uma
relacdo dialética com a obra originaria, que ndo se condiciona a uma reproducéo de
um documento iconogréfico sedimentado pelo tempo na memoria historica dos
monumentos. Na obra da artista, essas figuras ressurgem do patriménio de imagens
religiosas e artisticas do periodo colonial, sendo reinventadas em uma transmutacéo

de imagem, espaco e tempo, trazendo a memoria barroca a contemporaneidade.

Segundo Argan®, a poética barroca do século XVII tem como principio a alegoria,
que ndo se limita a projetar um conceito para a imagem, mas faz acreditar na
poténcia do processo imaginativo fundamentado na verossimilhanca, como um
processo mental, expresso na criacdo de uma espacialidade, na qual a persuasao é
0 convite a entrar e se sentir participante do ambiente oferecido. A persuaséo, capaz
de determinar um valor ambiental a um espago imaginario e verossimil, € “um
convite a entrar e a integrar-se”, transmitido por meios visuais associados ao

monumento.

A ideia de alegoria e persuasao da estética barroca se desenvolveu em Portugal, na
pintura sobre o azulejo®, que, em sintonia com a arquitetura, transformou
cenicamente de pequenos a grandes espacos, entre o século XVI e o século XVIII.
Por seu elo com a gravura, desenho e mosaico, além da pintura e da arquitetura, ja
citadas, o azulejo colonial luso-brasileiro trouxe ainda um complexo sistema de
interpenetracao entre culturas, resultado de varias contribuicdes técnicas e artisticas,
dos arabes aos ibéricos, da contribuicdo holandesa a influéncia chinesa, ocupando
um lugar importante em um cenario de hibridismo cultural *.

% ARGAN, op. cit., p. 40 — 43, nota 15.

% Nao iremos realizar uma abordagem histdrica sobre o desenvolvimento da azulejaria em Portugall,
mas fundamentar e contrapor algumas composi¢cfes de revestimentos ceramicos que travam um
dialogo direto com as obras a serem analisadas da série Proposta para Catequese de Adriana
Varejao.

% Utilizamos o termo nesse estudo para designar a variedade de linguagens em torno do processo de
formagao cultural ocorrido no Brasil durante o periodo colonial, sem adentrar em questionamentos
no sentido colocado por Peter Burke em Hibridismo cultural (S&o Leopoldo: UNISINOS, 2003), ao
considerar superficial, a ideia de que encontros culturais levam a uma mistura cultural, ja que uma
tradicdo pode manter-se “pura” e conquistar oufras. O mesmo autor chama a atencdo para os
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A prética de revestimento de ambientes, em Portugal, chegou a substituir tecidos em
altares, pintura a Oleo e tapecarias® constituindo “uma grade ou grelha,
predominantemente, ortogonal de recortes de placas ceramicas poligonais”®.
Azulejos de padrdo em modulos repetidos compunham solucbes visuais de
movimento e ritmo em diagonal, integrando espagos intercalados a painéis que
funcionavam como quadros, e para 0S quais gravuras eram comumente

transplantadas.

Do final do século XVII ao inicio do seguinte, a profusdo do uso desses
revestimentos seguiu, a ponto de numerosos painéis em azulejaria serem
encomendados as oficinas de Delft, na Holanda. A essa época, eram abundantes as
porcelanas chinesas azuis e brancas que chegavam de Macau pelos navios
portugueses. A producdo dos azulejos, destinada a decoracdo de mosteiros,
conventos, igrejas, palacios, quintas e jardins de Portugal, atravessou o oceano e
chegou ao Brasil, apresentando tracos da cultura holandesa e chinesa (as

797)
i)

“chinoiseries destacando-se “pela quantidade, qualidade, criatividade e

variedade de emprego”®.

A variedade de composi¢cOes decorativas da azulejaria barroca, presente em obras
da série Proposta para Catequese de Adriana Varejao®, mesmo que fragmentadas
ou modificadas, mantém tracos e marcas dos encontros e/ou confrontos entre as

origens culturais heterogéneas envolvidas.

pensamentos de Mikhail Bakhtin — para quem uma grande variedade de linguagens sdo possiveis
de serem encontradas em um Unico texto, e de Edward Said, ao considerar que todas as culturas
envolvidas sdo hibridas e heterogéneas.

% HENRIQUES, P. e MONTEIRO, J. P. As Cole¢fes do Museu Nacional do Azulejo de Lisboa. Sao
Paulo: SESI/FIESP, 2008, s.i.p.

% PINHEIRO, O. “Azulejo Colonial Luso-Brasileiro: uma leitura plural’. In: TIRAPELLI, P. (org.) Arte
Sacra Colonial: barroco meméria viva. S&o Paulo: UNESP, 2005, p. 125.

" Flexor, M. H. O (org.). O Conjunto do Carmo de Cachoeira. Brasilia: IPHAN/Programa
Monumenta, 2007, p.175. Segundo a autora, chinoiseries ou chinesices sdo objetos de arte e
curiosidades vindos ou inspirados na China.

% MAIA, Pedro Moacir. Vistas e festas lishoetas em azulejos na Bahia: Ordem Terceira de S&o
Francisco. Salvador: IPAC, 2002, p. 12)

% Destacaremos para analise algumas obras da série, tendo como padrédo de selego, critérios como
0 conhecimento da origem da imagem apropriada, e seu valor de exemplaridade para as questdes
gue seguem o desenvolvimento desse estudo. As referéncias as composicdes da azulejaria s
serdo desenvolvidas & medida que contribuirem para a analise das obras da artista.
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1.3.1 Proposta para uma catequese - Parte | Diptico: Morte e
Esquartejamento

Figura 18: VAREJAO, Adriana. Proposta para uma Catequese - Parte | Diptico: Morte e
Esquartejamento. 1993.
Fonte: <http: www.adrianavarejao.net>

A pintura Proposta para uma Catequese - Parte | Diptico: Morte e Esquartejamento
(1993) (Figura 18) mostra o inicio de um processo de criacdo e montagem'®

semelhante a muitas outras pinturas seguintes, nas quais a artista passa a incluir na

| 101

construcdo formal do espaco pictorico a disposi¢cdo em grade ortogonal -, a maneira

dos painéis de azulejaria portugueses. Na obra, a artista trava um didlogo com duas
gravuras de Theodor de Bry (Figuras 19 e 20), publicadas em Americae Tertia Pars

(América — Parte 11)1%,

1% Em seu processo de criagdo durante essa série, a artista fotografa partes do patrimonio histérico
em viagens, ou se apropria de imagens por consulta a livros de importancia histérica. Partes das
imagens posteriormente séo projetadas sobre a tela, incitando um confronto entre referéncias de
meios diversos.

101 A artista dara continuidade & demarcac&o da composicéo do espaco pictérico, em grade ortogonal,
em todas as obras a serem analisadas, no presente estudo, a partir de Proposta para uma
Catequese, Parte | — Diptico: Morte e Esquartejamento (1993).

102 A colec&o de narrativas de viagens, em varios idiomas, dividiu-se em Grandes Viagens, dedicada
ao Novo Mundo (indias Ocidentais), e Pequenas Viagens, relativa as indias Orientais (Asia e &
Africa). Grandes Viagens foi reeditada sob o titulo “América”, em 1992, pela Biblioteca Real de
Madrid.
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Na pintura da artista, a esquerda do diptico, parte de um espaco arquitetbnico
emoldurado por anjos e volutas, se sobrepde a um fundo em tons de manganés,
coloracédo utilizada no século XVII para o contorno das figuras em azul e branco. O
emolduramento, feito por imagens descontinuas, recebe a direita do diptico, a
inscricdo em latim Qui manducat mean carnem et bibit meum sanguinem ia me
manet, et ego in illo ou O que come a minha carne e bebe 0 meu sangue, esse fica
em mim, e eu nele (Jodo 6, 57) . A inscricio, referente & passagem da Eucaristia,
simboliza a consagracdo do Corpo e Sangue de Cristo a ser compartilhado com os
fiéis no momento da Comunh&o. Segundo Herkenhoff'**, em texto publicado por
ocasido da exposicao desta pintura na XXIV Bienal de Sdo Paulo, a artista opera um

agenciamento critico da historia, relacionado a questao do canibalismo:

A obra Proposta para uma Catequese de Adriana Varejdo, um dos poucos
casos de apropriacdo de imagens trabalhados nesta Bienal, remete as
idéias de Eucaristia e catequese como guerra de canibalismos, indicando
uma espécie de fundacéo dessa sociedade em abandono no processo
colonial.

Flgura 19; BRY Theodor de [Sem Tltulo] c 1593

Fonte: Bry (c. 1619), s.i.p.

103 HERKENHOFF, op. cit., 1996, p.8, nota 9.

104 . “Um entre Outros”. In: XXIV BIENAL DE SAO PAULO. Arte Contemporanea Brasileira:
Um e/entre Outro/s. [curadores Paulo Herkenhoff, Adriano Pedrosa]. S&o Paulo: A Fundacao,
1998a, p. 117.
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Figura 20: BRY, Theodor de. [Sem Titulo]. c. 1593.
Fonte: Bry (c. 1619), s.i.p.

Na tela, partes de figuras e do contorno, a volta da pintura, que simula azulejos,
representa a carne como se esta pudesse sair por debaixo da superficie pictérica,
isto é, a artista imita a carne como se a tela pudesse ser um corpo vivo, € a
superficie pictérica pudesse se transubstanciar em pele. No entanto, é evidente que
a artista ndo pensa que a tela pintada € corpo vivo, mas cria uma ficcdo em torno da
materialidade da pintura e sua significacdo diante da historia da pintura e da tradigéo
de se pintar a carnacdo da figura humana. O alegorismo se faz presente, entdo, em
todo o processo mental e pictorico que produz a pintura da artista, e ndo se reduz a
insercdo de uma ou outra figura restrita a um aspecto puramente formal.

Na mesma pintura, a artista simula fissuras e perdas na azulejaria, a fim de simular a
acao do tempo. Inclui ainda, detalhes de azulejos que ndo possuem continuidade
com a cena representada, rememorando o fato de que em muitas igrejas barrocas, o
espaco vazio de azulejos perdidos, ao se soltarem do conjunto, foi muitas vezes
preenchido por pegas de outros painéis, sem a preocupac¢éo de dar continuidade ao

desenho original do conjunto.
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A primeira gravura mencionada de De Bry tem a figura central da vitima, presa pela
cintura pela mussurana (corda de algoddo, feita pelos indios) prestes a ser
preparada para um ritual antrop6fago. A direita da vitima, um indio ornado de penas
coloridas, segura o ibirapema, espécie de tacape marchetado, que servia para matar
o prisioneiro '®. Parte dessa gravura foi inserida & esquerda da tela, e a figura
central, a vitima do ritual, foi substituida por Varejao pela figura do Cristo,
representado com maos e pés em chagas. A mao direita do Cristo, em um gesto
tipico, possui o dedo médio e o dedo indicador voltados ao alto, podendo significar,
de modo ambiguo, béncéo ou aceitacdo de seu préprio sacrificio. A perna esquerda
do Cristo recebeu um tratamento pictérico diferenciado, imitando a carne do corpo

(como ja foi descrito acima).

No entanto, a representacao da carne - como se 0 quadro fosse um corpo vivo e a
superficie pictorica fosse pele - ndo poderia relacionar-se a Eucaristia, apresentada
pela frase inscrita, a transubstanciacdo do corpo de Cristo em associacdo aos rituais
de antropofagia? Em um exame minucioso, conclui-se que a “disjungao” entre as
passagens da Eucaristia ao ritual antropéfago se da apenas superficialmente. O
anacronismo e a fragmentacdo das imagens e cenas produzem uma nova e outra
integracdo entre as partes associadas pela artista. Dando continuidade a descricao
da tela, observamos, a direita, uma cena de violéncia que esta por acontecer,
identificada pelo gesto ameacgador do indio com a ibirapema, mas ndo podemos
afirmar o que acontecera em seguida. A cena, a direita da tela, é parte de uma
segunda gravura de De Bry, que a artista projetou sobre a tela. Nesta cena, a artista
insere mulheres indias abrindo um corpo humano, nédo identificado, deitado ao chéo.
A continuidade entre as imagens ndo nos esclarece sobre o desenvolvimento da
narrativa fragmentada na pintura da artista'®. Se recorrermos, a fim de esclarecer o
enigma, observamos que esse sugere uma “Proposta para uma Catequese”, em um
episodio de “Morte e Esquartejamento”: teria sido o Cristo morto, esquartejado,

servido como corpo e sangue em um ritual antropéfago?

Ao lado dessa ultima gravura, na extremidade direita da tela, a artista reproduziu

ainda um fragmento de um painel de azulejaria, com padrdes florais.

195 PORCHAT, Edith. Informagées histéricas sobre Sdo Paulo no século de sua fundacdo. Sao
Paulo: lluminuras, 1993, p.162.
1% Ao contrario do livro, que apresenta uma determinada sequéncia entre as gravuras.
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Herkenhoff'®” aponta a apropriac&o de ornamentos e imagens inseridas por Varejio,
como resultantes do encontro entre culturas. Para o autor, a apropriacdo de imagens
e citacionismo pela artista “ndo é mero embarque na Historia da Arte, mas um
trabalho de compreensdo da espessura da histéria e do seu processo de
condensacédo e troca”. Dessas trocas entre imagens de um passado cultural,
Herkenhoff ressalta a catequese por Varejao como uma “ligdo de modernidade”, ja
que os indios nos ensinam a antropofagia, entretanto, Louise Neri'® afirma que, na
série, Varejao invoca a histéria do azulejo, associando “o milagre cristdo da

transubstanciacdo a fantasias canibais adaptadas das gravuras de Theodor de Bry“.

A transubstanciacdo eucaristica enfrenta sua analogia com a carne da pintura: “Isto
€ 0 meu corpo. Tomai e comei, isto € o meu corpo dado por vos. Fazei isto em
memoria de mim”. As palavras de Cristo, lembradas por Didi-Huberman'®, falam da
transubstanciacdo, ou seja, da transformacdo simbodlica que transfere o corpo de
Cristo para o péo e o0 seu sangue para o vinho. Desse modo, podemos dizer que ha
uma carnalidade simbdlica na hdstia consagrada, no ato da comunhéo crista, a ser
consumida. Segundo Didi-Huberman, ao dar de comer e beber, Cristo oferece a
matéria — sua “carne”, seu “sangue”, - a serem lembrados, passando do sacrificio de
Seu corpo ao sacramento, em um sentido paradoxal, no qual a morte faz nutrir a vida
naquele que comunga, para que se torne incorporado daquilo que come, ou seja, da

adoracdo amorosa ao Cristo.

Na pintura da artista, o corpo simbdlico da Eucaristia ndo esta presente no ritual

indigena, mas no proprio corpo a ser devorado. Comer 0 outro, COmo um pProcesso
de aproximagao: O que come a minha carne e bebe 0 meu sangue, esse fica em

mim, e eu nele —um corpo canibal, “transubstanciado” em pintura.

1.3.2 Figuras de Convite: “este é o meu corpo”

Como dito anteriormente, Adriana Varejao reconfigura as imagens vindas de nossa

formagdo colonial por meio da ficcdo, apropriacdo, deslocamento e

197 HERKENHOFF, op. cit., p. 3, nota 9.

19 NERI, op. cit., p. 30, nota 34.

19 DIDI-HUBERMAN, G. “Disparates sobre a voracidade”. In: XXIV BIENAL DE SAO PAULO.
Roteiros. Roteiros. Roteiros. Roteiros. Roteiros. Roteiros. Roteiros. [curadores Paulo
Herkenhoff, Adriano Pedrosa]. S&o Paulo: A Fundacao, 1998. val. 2. p. 193-4.
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redimensionamento em sentidos que ndo os originais. No imaginario alegérico da
artista, ndo s6 um refém capturado por indios canibais pode vir a ser substituido pela
figura do Cristo, como uma guerreira celta pode se tornar a representacdo de uma
figura da corte.

A apropriacdo e a parodia permanecem por toda a série Proposta para Catequese.
Figura de Convite (1997), Figura de Convite 1l (1998) e Figura de Convite Il (2005),
sdo obras que a artista fez 0 jogo de substituicdo, misturando referéncias da
azulejaria a outras gravuras de Theodor de Bry, publicados em Americae —
Admiranda Narratio (...) (America - Parte 1), e Americae; Tertia Pars (America - Parte

).

Os titulos das pinturas indicam as representacdes sobre a azulejaria recortada, de
personagens femininas ou masculinas em atitudes de espera e cumprimento,
recepcionando os visitantes a sua chegada, conhecidas como figuras de convite,

figuras de cortesia ou figuras de respeito (Figura 21)*°.

Flgura 21: [Sem Tltulo] c. 1730.
Fonte: Pedrosa (1999), s.i.p.

10 A'jlustracéo da figura de convite, proveniente do Palacio do Patriarca, em Santo Antdo do Tojal,
Portugal (ca. 1730), foi utilizado como referéncia para a artista nas telas intituladas Figuras de
Convite. Adiante, essa questao sera estudada mais detalhadamente.
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Representavam alabardeiros, criados, damas ou guerreiros, em tamanho proximo ao
natural, que cumpriam o papel da persuasdo barroca ao integrar e promover o
envolvimento do espectador no ambiente monumental, além de dinamizar e integrar,
de modo harmonioso, a passagem entre os ambientes arquitetdnicos. Tipica do
segundo quartel do século XVIII, periodo designado de Grande Producéo Joanina,
essa azulejaria foi encomendada por Portugal e também pelo Brasil, para
incrementar entradas de habitacBes nobres, patamares de escadas, patios abertos

de palacios, conventos e jardins.

Além das figuras de convite, a artista também inseriu nas pinturas citadas, imagens
de azulejos de figura avulsa (Figura 22), representando uma cena autbnoma ou uma
figura isolada e pequenina™!, em azul sobre fundo branco, prépria ao gosto
holandés, e foram muito aplicadas em Portugal e no Brasil durante o século XVIII,

ocupando espagos menos nobres, como cozinhas.
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Figura 22: AZULEJO de Figura Avulsa. c. 1701 — 1750.
Fonte: Museu Nacional do Azulejo, Portugal. (s.d.).

Seguindo as pistas que nos deixam essa transferéncia de imagens através dos
tempos, buscaremos quando necessario, decifrar o sentido dos cruzamentos entre

as fontes, motivados pela acao da artista.

1 PINHEIRO, O. Op. cit., p.142, nota 96. Segundo o autor, os azulejos de figuras awulsas poderiam
receber figuras de flor, cesta de frutas, pessoas, moinhos, animais ou embarcacées. Nas oficinas,
eram muitas vezes pintados por criangas.
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Em Figura de Convite (1997) (Figura 23), a pintura em azul cobalto sobre o fundo
branco da tela, imitando a azulejaria, representa o desenho de uma figura feminina
com o corpo tatuado de flores, de cabelos longos e soltos, tendo a cintura e ao
pescoco uma espécie de corddo. Do corddo a cintura, pende uma fina corrente que
parece segurar a espada por detras de seu corpo. A mao direita da figura feminina
parece estar a espera do visitante, recepcionando-o, enquanto a mao esquerda tem
o dedo indicador sobre a ponta da lanca, semelhante a da figura de convite da

escadaria nobre do Palacio do Patriarca, em Santo Antdo do Tojal.
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Figura 23: VAREJAO, Adriana. Figura de Convite. 1997.
Fonte: <http: www.adrianavarejao.net>
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A mesma figura de convite do Palacio portugués também serviu de projecdo ao
desenho da balaustrada, ao fundo da figura principal. O corpo tatuado da figura
feminina de Varejao foi baseado em gravura de De Bry (Figura 24), publicada em
América — Parte |. A gravura apresenta uma guerreira, com 0 COrpo inteiramente
tatuado por padrdes florais, a exce¢do do rosto, pés e maos. A guerreira representa
um antigo povo celta que habitou a Bretanha, usando o corddo a cintura, de onde
pende a corrente fina que leva a espada as suas costas, da qual s6 vemos as
extremidades. Ela segura a langa na vertical com a méo esquerda, mas a ponta da

lanca, mais esguia, ndo esta ao alcance de sua mao.

Figua 24 BRY, Theodor e. [Sem iful]. si.d. A
Fonte: Bry , Americae — Admiranda Narratio (...) (America - Parte I). (s.d.), s.i.p.
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Enquanto na gravura de De Bry, a guerreira esta voltada a direita do espectador e
posicionada frente a uma pequena vila, a figura de convite de Varejao, tem a cabeca

voltada em trés quartos para a esquerda, olhando o espectador, e se encontra
posicionada diante de uma balaustrada representada em trompe-/’oeil, simulando
aberturas na superficie da parede entre os balaustres pintados, criando ilusbes de
um outro espaco. A balaustrada projeta parte da imagem da azulejaria da escadaria

nobre do Palacio do Patriarca, em Santo Antdo do Tojal, Portugal**2.

5 D
> = - y - i
- o ~

e, S S @ £
Figura 25: BRY, Theodor de. [Sem Titulo]. s.i.d.
Fonte: Bry (c. 1619), s.i.p.

Na tela de Varejao, por tras da balaustrada pintada, se entrevé partes de outras
duas gravuras, integrantes de América - Parte Ill. A cena da esquerda, na pintura de
Varejao, se refere a gravura de De Bry em que tupinambas, em um ritual
antropofagico, esquartejam e evisceram um corpo (Figura 25), enquanto a direita da
pintura, a cena que se entrevé, por detras da balaustrada, insere outra gravura de
De Bry, em cena que representa o ritual no momento em que assam O COrpo

esquartejado, sendo comido socialmente por todos  (Figura  26).

12 Cf, Figura 21.
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[Sem Titulq]. (s.i.d.), s.i.d.
Fonte: Bry (c. 1619), s.i.p.

Figura de Convite 1l (1998) (Figura 27) e Figura de Convite Ill (2005) (Figura 28) séao
versdes que utilizam fontes em comum, nas quais a artista se baseou para compor
as duas pinturas citadas. O corpo feminino, em Figura de Convite Il e lll, foi
fundamentado em gravura de De Bry, do livro citado anteriormente. Na gravura,
outra guerreira celta (Figura 29), com os cabelos soltos. Seus ombros receberam
desenhos de grifos; seu colo, abaixo do pesco¢o, uma meia lua e uma estrela; raios
de sol & volta dos seios e do umbigo; pernas e bracos com faixas decorativas e
faces de lebes nos joelhos. A guerreira tem o rosto voltado a sua direita; leva
pendurada uma espada curva as costas; uma lanca, no sentido vertical, a méo
esquerda e duas outras langcas, no sentido horizontal, a méo direita. Ao fundo, uma

paisagem longingqua mostra duas torres.



74

Fonte: <http: www.adrianavarejao.net>
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Figura 28: VAREJAO, Adriana. Figura de Convite IIl. 2005.
Fonte: <http: www.adrianavarejao.net>
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Flgurz; 20: BRY, Theédar de. [Sem Titulo]. s.i.d.
Fonte: Bry , Americae — Admiranda Narratio (...) (America - Parte 1), (s.d.), s.i.p.

Figura de Convite Il e lll obedecem ao mesmo esquema da tatuagem corporal da

gravura de De Bry, mas apresentam pequenas variacdes: a cabeca da figura de

convite da segunda versao se assemelha mais a gravura de De Bry do que a mesma

cabeca da terceira versdo. As pinturas se diferenciam ainda em relacdo a fonte,

guanto a posicdo dos bracos e acessorios, a nao inclusdo das lancas e o

inacabamento da espada curva.

Um detalhe chama a atencdo do observador: nas duas pinturas, a mao esquerda
leva uma cabeca decapitada, suspensa pelos cabelos, e carregada pela figura de
cortesia que aguarda o observador-visitante. Entre as duas pinturas, as cabegas
tém uma expressdo suave e posicOes diferenciadas. Em entrevista, a artista

confirmou que se trata de seu auto-retrato™>.

13 Declaracao da artista. In: Metropolis. France 5, Franca, 2005, 1 video (07:49 min).
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A cabeca decapitada, auto-retrato de Varejao, estado fragmentario de um corpo
representado que se converte em oferta ao espectador pelas maos da figura de

convite, poderia ter como ideal paradigmatico o que Sarduy™*

aponta como o
processo da metafora barroca, em se tratando de uma imagem na qual o artista € o
modelo representado e quem organiza 0 espaco pictérico enquanto lugar que sera

visto e de onde se encontra o observador.

Assim, a cabeca da artista, fragmento do corpo ausente, se compara ao corpo da
pintura, pele pintada da superficie do quadro. A pintura, objeto de indicacdo de um
espaco ilusério remete a tradicdo da pintura quanto ao género dos auto-retratos de
artistas. Segundo Argan'®, o interesse pelo retrato no periodo barroco esta
relacionado a “imagem do protagonista, do herdi de uma histéria imaginada”, como

conteudo objetivo da consciéncia do préprio ato de pintar.

A artista, inserida simbolicamente na ficgdo pictorica, de espaco e tempo indefinidos,
desvia o0 olhar da figura de convite para um jogo sutil, em uma representacao
monocromatica e ndo naturalista que ndo é produzida em nome de uma transcri¢cédo

de imagens culturais, mas evidencia o préprio fazer/pensar pintura.

Varejdo, ao tratar seu proprio corpo como sujeito e objeto de representacao,
fragmentado e oferecido ao outro, torna instavel a ideia do modelo. Segundo

Jeudy™®

, apresentar seu corpo € um pretexto para se negar a copia. Desnuda-se a
encenacdo e a parddia para pressupor a reversibilidade dos olhares entre o
espectador que olha a imagem do artista inserido na pintura e a mesma imagem

remetida ao observador.

No caso das pinturas Figura de Convite Il e Ill, a ambiguidade se d& entre a figura de
cortesia e o corpo da artista oferecido como pintura, a revelia de qualquer definicdo

de tempo e espaco.

14 SARDUY, S., op. cit., p. 77, nota 20.

15 ARGAN, G. C., op. cit., p. 148, nota 15.

16 JEUDY, Henry-Pierre. O corpo como objeto de arte. Sdo Paulo: Estacdo Liberdade, 2002, p. 39
—49.
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Quanto as referéncias, além da evidéncia da apropriacdo das imagens da azulejaria
do Palacio do Patriarca e das gravuras de Theodor De Bry, assumidas pela artista
no catdlogo Adriana Varejdo: trabalhos e referéncias’’, é interessante notar a
semelhanca da composicdo, com a cabeca decapitada, com a gravura do livro de De
Bry, que se apresenta na pagina imediatamente seguinte as gravuras mencionadas.
Trata-se de um guerreiro celta, de corpo tatuado, que leva uma cabeca decapitada
(Figura 30).

=

Figura 30: BRY, Theodor de. [Sem Titulo]. c. 1593.
Fonte: Bry , Americae — Admiranda Narratio (...) (America - Parte 1)

17 PEDROSA, A.; VAREJAO, A. Trabalhos e referéncias 1992 — 99. S&o Paulo: Galeria Camargo
Vilaga, 1999, p. 2 - 5.
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Ao fundo da figura feminina, em Figura de Convite Il e Ill, aparece um painel
emoldurado, pintado a moda de azulejos de figura avulsa, montados,
aleatoriamente, com desenhos florais, semelhante aos painéis da cozinha do Palacio
do Correio-Mor, em Loures, Portugal (Figura 31). Na montagem da artista, alguns
azulejos mostram desenhos que lembram ex-votos ou mesmo fragmentos de corpos
esquartejados, entre pernas, bracos, costelas e 6rgdos internos, como 0s Vvistos em
cenas de canibalismo nas gravuras de De Bry, contrastando com o carater

ornamental da decoracdo ceramica.

Figura 31: SIMOES, Jo&o M. dos Santos. Cozinha. Azulejos do século 18. Palacio do Correio-Mor,
Loures (Portugal). 1960.
Fonte: Biblioteca de Arte-Fundac&o Calouste Gulbenkian.

Figura de Convite Il tem, ao fundo a direita, um azulejo de padrao floral estrelado
gue se destaca entre as demais pecas ceramicas avulsas, dialogando com as
formas raiadas da tatuagem sobre os seios e 0 umbigo da guerreira celta que, por
um jogo de metaforas, proprio ao conjunto da obra da artista, aproxima a

BN

representacdo do azulejo como pele da arquitetura a representacdo do corpo
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humano — ou por vezes, do corpo fragmentado e eviscerado - como carne da

pintura.

Varejdo, em entrevista a Héléne Kelmachter®, declara que a antropofagia, presente
em todas as suas obras, até entdo, mantém o seu carater simbdlico da “idéia da
absorcéo do Outro”. Desse modo, a série Proposta para Catequese faria a fusao do
sacrificio humano antropofagico a Eucaristia, em um jogo de trocas e substituicdes
gue, em Figuras de Convite Il e lll, se d& pela representacdo que incorpora,
simbolicamente, o corpo da artista ou sua cabeca, em oferecimento ao espectador, a

ser compartilhada em um ritual antropofégico.

Demarca-se o desvio dos sentidos, de uma relacdo ilustrativa da histéria cultural do
Brasil para uma reescrita metaférica e invertida da pintura e das imagens culturais
do barroco, em uma historia parodiada, que se torna ficcional e critica. A artista
realiza cruzamentos de linguagens e tempos que geram uma tensao em torno das
guestdes de memodria, migracdes, perdas e conquistas que mapeiam a construgao

do territério brasileiro a época do Brasil colonial.

As ideias de encenacdo e teatralidade levadas da azulejaria barroca, enquanto
"boca de cena" de um palco emoldurado a pintura, trazem as imagens barrocas a
pintura na contemporaneidade, em uma narrativa e composicdo fragmentadas e
descontinuas, nas quais o corpo da artista é oferecido ao mundo. Incluindo parte de
seu corpo, a artista se torna parte da obra, ou seja, ao incorporar-se,
metaforicamente, ao corpo da pintura, e oferecer-se ao ritual de comunhdo com o
espectador, Varejdo reconfigura 0 espaco pictérico, capaz de repensar de modo
préprio a pintura na contemporaneidade, a partir da propria histéria da pintura.

f119

Segundo Herkenhoff~™, a analogia feita entre o corpo da artista e a

transubstanciacdo é encontrada em Maurice Merleau-Ponty™®®: “O pintor emprega
seu corpo”, diz Valéry. E de fato, ndo se percebe como um Espirito poderia pintar. E

oferecendo seu corpo ao mundo que o pintor transforma o mundo em pintura”.

18 vAREJAO, op. cit., nota 76.
19 HERKENHOFF, op. cit., p. 8, nota 9.
120 MERLEAU-PONTY, Maurice. O olho e o espirito. S&o Paulo: Cosac & Naify, 2004, p.16.
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1.3.3 O corpo tornado carne e exposto como alimento, aguarda ser

devorado.

Tal imbricagdo — corpo e pintura, esta presente no olhar da artista para a selecdo de
outras obras de referéncia. Em Varal (1993) (Figura 32), o desenho de um suporte
para pendurar carnes em cozinhas ou acougues, recebe a representacdo de
fragmentos de um corpo esquartejado. Partes de 6rgdos e do corpo, que lembram
ex-votos, estdo dependurados junto a mao do Cristo, em sinal de béncdo. A
superficie de fundo, simulando azulejos brancos rachados, faz referéncia a ceramica
chinesa da dinastia Song (Figura 33), enquanto uma metade do rosto de um Cristo,
com tragcos orientais, relembra a influéncia da China na imaginaria barroca.
Reencontramos, em Varal, a articulagdo entre a narrativa e a azulejaria, a
fragmentacdo e a descontinuidade, o corpo e a pintura, e o oferecimento ritualistico

do corpo em sacrificio.

i J i |
Figura 32: VAREJAO, Adriana. Varal. 1993.
Fonte: <http: www.adrianavarejao.net>
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Figura 33: PRATO em ceramica chinesa, dinastia Song. s.i.d.
Fonte: Sollers (2005), p. 83.

Azulejaria de Cozinha com Presuntos (Figura 34), Azulejaria de Cozinha com Cacas
Variadas (Figura 35) e Azulejaria de Cozinha com Peixes (Figura 36), obras
realizadas em 1995, se assemelham a ideia esqueméatica do varal de pendurar
partes de carne. As trés obras, respectivamente, foram, em sua maior parte'?,
baseadas em painéis que mostram figuras de presunto, cacas e peixes (Figuras 37 a
39), presentes na azulejaria da cozinha do Palacio do Correio-Mor.

driana. Azule]arla de Cozmha com Presuntos 1995.
Fonte: Néri (2001), s.i.p.
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121 Além dos painéis de azulejaria da cozinha do Palacio do Correio-Mor, em Loures, Portugal, a
artista utilizou outros modelos de exemplares ceramicos, que irdo ser introduzidos no texto a
medida em que cada pintura acima citada, individualmente, estiver sendo analisada.
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Figura 35: VAREJAO, Adriana. Azulejaria de Cozinha com Cacas Vidas. 1995.

Fonte: <http://adrianavarejao.net/>

Fonte: Herkenhoff (1996), p. 33.

“F'i~gura 36: VAREJAO, Adriana. Azulejrl de Cozinha com Peixes. 1995.
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Figura 37: SIMOES, Jo&o M.dos Santos. Cozinha. Azulejos do século 18.Palécio do Correio-Mor,
Loures (Portugal). 1960.
Fonte: Galeria de Biblioteca de Arte-Fundacéo Calouste Gulbenkian.

Figura 38: SIMOES, Jo&o M.dos Santos. Cozinha. Azulejos do século 18.Palécio do Correio-Mor,
Loures (Portugal). 1960.
Fonte: Galeria de Biblioteca de Arte-Fundacéo Calouste Gulbenkian.
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Figura 39: SIMOES, Jo&o M.dos Santos. Cozinha. Azulejos do século 18.
Paléacio do Correio-Mor, Loures (Portugal). 1960.
Fonte: Galeria de Biblioteca de Arte-Fundacéo Calouste Gulbenkian.

A pintura Azulejaria de Cozinha com Presuntos, de Varejdo, apresenta modificacdes
em relacdo ao principal painel no qual se baseou: as pecas de presunto, pintadas
em tonalidades que lembram o contorno de figuras em manganés, ja ndo pendem
linearmente do varal, que ndo mais existe, e estdo dispostos livremente sobre a
composicdo de azulejos avulsos, como se fossem partes ligadas a o6rgdos e
visceras. Ao fundo, por detras das pecas pintadas de presunto, a artista criou uma
nova composicdo com azulejos de figuras avulsas do painel da cozinha palaciana,
nos quais identificamos unidades com desenhos de animais, cestas de frutas
(Figuras 40 e 41), flores, figura humana e castelo, todos decorados em azul e
branco, com cantos decorados com o motivo do “aranhigo“. Essa azulejaria
especifica se encontra na tela, misturada a outros desenhos de ceramicas de
revestimento, que ndo compdem o painel referencial, mas se apropriam de
desenhos de barras decorativas e exemplares de padrbes ornamentais florais,
tipicos do século XVII a XVIII (Figura 42)'??, que tiveram suas composicdes
misturadas e fragmentadas na pintura de Varejao.

1220 mesmo exemplo de padronagem foi utilizado pela artista também na obra Azulejaria de “Tapete”

sobre Telas (1999), que analisaremos mais detalhadamente no préximo capitulo.
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Figura 40: AZULEJO de figura avulsa. Figura 41: AZULEJO de figura avulsa. [s.d.]
1710 - 1750. Fonte: Almasqué (s.d.).
Fonte: Museu Nacional do Azulejo, Portugal
(s.d.)
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Figura 42: SIMOES, Jo&o M.dos Santos. Painel com azulejo de padr&o. Azulejos do século 18. 1960.
Mosteiro de S&o Vicente de Fora, Lisboa, Portugal.
Fonte: Galeria de Biblioteca de Arte-Fundacao Calouste Gulbenkian.
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Azulejaria de Cozinha com Cacas Variadas apresenta novamente a fusao corpo e
pintura, presente no desenho que une partes de animais a fragmentos de um corpo
feminino (tronco de frente com brago, mao, tronco de costas, em posicdo de trés
guartos e um pedaco de perna), pendurados ao modo do varal pintado na azulejaria
do Palacio do Correio-Mor. As partes do corpo humano se misturam ao desenho de
um presunto e a outras partes fragmentadas, que rednem varios painéis da cozinha,
representando um veado, um boi, peixes e aves, entre outros animais, pintados ao
alto, a direita da tela (Figura 43). A articulacdo entre a pintura e o ritual antropofagico
se faz na alusdo ao corpo humano como comida, indicado pela fusdo com a carne

animal.

Figura 43: Simdes, Jodo M.dos Santos. Cozinha. Azulejos do século 18. Palacio do Correio-Mor,
Loures, Portugal. 1960.
Fonte: Galeria de Biblioteca de Arte-Fundacéo Calouste Gulbenkian.

Ao fundo, a composi¢cao dispde ainda, entre a representacédo de azulejos de figuras
avulsas, partes de barras decorativas (Figura 44), em folhas de acanto e em
desenho floral, esta ultima, encontrada nos painéis da cozinha do referido Pal&cio.
Exemplares da azulejaria monocromatica'* foram mesclados entre florais estilizados

e abstratos (lisos, em azul celeste e branco).

123 HERKENHOFF, op. cit., p. 10, nota 9. O autor utiliza a expressdo “azulejaria vulgar e geométrica,
abstrata”, para diferenciar dos azulejos decorados, préprios ao barroco.
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Figura 44: Azulejo de cercadura. 1755 - 1780.
Fonte: Fonte: Museu Nacional do Azulejo, Portugal (s.d.).

Azulejaria de Cozinha com Peixes € uma variagdo das duas telas anteriores:
apresenta os exemplares dos azulejos avulsos, ao fundo, junto a azulejaria vulgar
contemporanea (lisa, em tons de azul celeste, bege e branco). Partes de um corpo
humano, sem sexo identificado, se metamorfoseiam em partes de peixes e da caca

pendurada, aparentando ser a figura do veado.

Desse modo, a série Proposta para uma Catequese apresenta, simbolicamente, um
corpo canibal, e, metaforicamente, um corpo da pintura personificado, manifestando
- se em imagens do corpo humano. Entre a parddia e a apropriagdo de imagens da
azulejaria barroca, a artista cria um espaco antropomaorfico na pintura, ndo por meio
da representacdo de fisionomias, mas da memodria de um corpo, simbolo da
presenca cultural que ocupou determinado tempo e espagco. A parddia da
transubstanciacdo ou da transformacgéo simbdlica do pdo em corpo e do vinho em
sangue de Cristo, unida ao ritual canibalistico dos indios tupinambas, como
transferéncia de virtudes de um corpo a outro, estdo presentes na ideia de consumir

espiritualmente o outro.

A artista inverte o olhar chocado do “civilizado” sobre o “barbaro”, a ser catequizado
e demanda uma investida da posicdo do nativo aculturado sobre a cultura
portuguesa, canibalizando a memoria cultural, confiscando imagens e colocando-as

a seu servico. Como diria Andrade: “Lei do antropfago”?*.

124 ANDRADE, op. cit., p. 532, nota 86.
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CAPITULO 2. FRAGMENTACAO E REPETICAO DE PADROES
ORNAMENTAIS

2.1 LINGUAS

Parafraseando Gillo Dorfles'®, Varejao dedica-se na série Linguas e Cortes (1995 -
2005), as “metamorfoses do imaginario arquiteténico”, derivadas da agao de olhar
para os fragmentos e residuos do passado cultural colonial entre Brasil e Portugal e
transforma-lo ou reapresenta-lo “como se fosse novo”, ou como uma outra obra

diferente de seu uso original.

Dorfles levanta hipéteses sobre o interesse de muitos artistas pelo interrompido, pelo

destrocado, como uma vontade de dar conta do passado:

Porque entdo esta curiosa paixdo pelo ndo-acabado, pelo ruinoso,
reaparecida nos nossos dias? Talvez por uma vontade de neutralizar as
formas, de castrar os modelos muito precisos dos monumentos e dos
edificios; talvez porque as esculturas apenas esbocadas [...] ou a
arquitectura ndo acabada [...] nos ddo a sensacdo muito viva de as poder
completar a nossa vontade?

Nao é nosso objetivo definir por quais motivacdes Varejao se interessa pelo carater
ruinoso, mas investigar os modelos precisos nos quais se baseou e 0s inseriu em
suas obras, convertendo, desse modo, um pormenor do passado em uma operacao

propria a arte contemporanea.

Segundo Dorfles'®®, a valorizagdo de um pormenor de uma obra qualquer, tal qual
um motivo decorativo, mesmo que mutilado, pode converter-se em outra obra

diferenciada, por uma “operacédo de engrandecimento”:

Eis, portanto, um caso em que o detalhe pode constituir uma entidade por si
s6 e pode — mesmo nho caso de ter sido isolado e circunscrito da globalidade
— adquirir uma forca expressiva maior até que a obra da qual deriva,
revelando forgas ocultas que na obra original n&o tinham aparecido.

Da série Linguas e Cortes, as obras de Varejao Lingua com Padrao em X (Figura

45) e Lingua com Padrdo Sinuoso (Figura 46), ambas de 1998’ servem como

125 DORFLES, G. Elogio da Desarmonia. Lisboa: Edigées 70, 1986, p. 123 — 125.
126 |bid., p.144.
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ilustragdo da questdo discutida por Dorfles, no que se refere ao valor dado pela
artista a um pormenor decorativo, isolado, pode converter-se em outra obra

“‘completa e distinta”.

g

i it ; i (37 Sy AT
Figura 45: VAREJAO, Adriana. Lingua com Padréo em X. 1998.
Fonte: Pedrosa (1999), s.i.p.

127 Esta anélise ndo contempla outras versdes, como Lingua (1995) ou Lingua com Padrdo de Flor
(1988), da qual ndo foram encontradas as imagens da azulejaria correspondente. Ficam as duas
obras citadas acima como referéncia-modelo do procedimento de utilizacdo dos padrdes
decorativos da azulejaria de tapetes pela artista.
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Figura 46: VAREJAO, Adriana. Lingua com Padrio Sinuoso. 1998,
Fonte: Pedrosa (1999), s.i.p.

Lingua com Padrdo em X e Lingua com Padréo Sinuoso, pinturas a Oleo sobre tela e
poliuretano, tém suas referéncias iconograficas constituidas pela apropriacdo de

padrées decorativos de azulejos portugueses®?.

Em Lingua com Padréo em X, o exemplar do azulejo, em padrdo policromado azul e
amarelo sobre fundo branco, simétrico, tipico da azulejaria de tapetes®® do século
XVII, forma uma cruz grega na juncao entre quatro azulejos, formando em seu
interior, um circulo com desenhos estilizados semelhantes a folhas (Figuras 47 e
48).

128 Exemplar encontrado em The Berardo Collection. Disponivel em:
http://www.berardocollection.com. Acesso em: 23 de junho de 2008.

129 Os azulejos de tapete do século XVII ocupavam toda a extenséo de uma parede ou meia parede,
no sentido horizontal, em padrdes policromos, também sdo considerados azulejos de padrédo. Cf.:
ALMASQUE, M. I. A. P. O Azulejo em Portugal. Disponivel em:
http://www.oazulejo.net/oazulejo.htmlhttp://www.oazulejo.net. Acesso em: 10/10/2008.
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Fonte: The Berardo Collection (s.d.)

Lingua com Padrdo Sinuoso, pintura em 6leo sobre tela e poliuretano da mesma
série, possui referéncia iconogréafica também constituida pelo padrdo decorativo de
um exemplar da azulejaria do mesmo periodo, de origem em Portugal, encontrada

na mesma cole¢ao que o exemplar anterior.

O azulejo, também em padrédo policromado azul e amarelo sobre fundo branco,
tipico da azulejaria de tapetes do século XVII (Figura 49), forma um desenho em
linha sinuosa de uma extremidade a outra, no sentido longitudinal. Ao centro, um
desenho vegetal estilizado com extremidades trilobadas possui ainda um nucleo

contornado por uma pequena ondulagao.
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Figura 49: [Sem Titulo]. 2° quartel do Século XVII.
Fonte: The Berardo Collection (s.d.)

Em Lingua com Padré@o Sinuoso, o recorte da pintura, centralizado, mas levemente
deslocado em seu eixo vertical para a direita da tela, forma dobras da superficie em
direcdo ao chdo. A pintura dilacerada em carne tem sua superficie violada,

contrastando com a funcionalidade decorativa e de assepsia do azulejo.

Malcom™® faz uma diferenciacdo entre as “apropriacbes parodiadas” e as
representacdes da figura humana por Varejdo, como possibilidade da artista, na
série Linguas... ter abandonado as referéncias da arte: “Ja ndo ha mais um embate
com a histéria da arte; ndo ha mais apropriacbes parodiadas nem vestigios que

venham diretamente das representagdes tradicionais da figura humana”.

Mesmo ndo havendo a citacdo direta a uma obra no sentido da parddia, sabe mos
gue Varejao mantém fortes referéncias da histéria da arte para a representacdo da
carne, que associada ao erotismo e ao barroco, passam por Lucien Freud, Damien

Hirst'*!, Francis Bacon, Géricault, Goya e Rembrandt*?:

130 MALCOM, op.cit., p. 127, nota 2.
1 VAREJAO, op. cit., p. 157, nota 41.
132 VAREJAO, op. cit., s.i. p., hota 76.
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Quando penso em carne, penso no “Saturno” e no “Téte de Mouton”, de
Goya, no “Boi Esquartejado” e em “Ligdo de Anatomia” de Rembrandt, em
Géricault, Bacon. Ou seja, na pintura em si. Nao gosto quando associam a
carne em meu trabalho ao “martirio dos povos colonizados”. Prefiro pensar
a questdo da carne e do corte em minha obra no campo dessa dimenséo
erética da linguagem. [...] Para mim, a carne € a metéfora da talha barroca,
coberta de ouro. E pura voluptuosidade.

A dramaticidade das obras Lingua com Padrdo em X e Lingua com Padrdo Sinuoso
atingem seu ponto maximo na composi¢ao pela representacédo da carne que sai por

detras da superficie.

Pedrosa™® compara as pinturas que representam as linguas a uma parede
recoberta por azulejos, “expressdo de um colonialismo cultural tdo sutil, por vezes
imperceptivel, porém duradouro: a decoragao”. Das se¢des na superficie decorada
da tela, a artista faz ver o interior desordenado do corpo que, segundo o autor, torna-

se impossivel tentar distinguir entre figura e fundo.

Entre a simetria dos azulejos e a assimetria da carne como matéria, entre a
instabilidade e a ordem, o objeto histérico e a ficcdo, o passado historico artistico e
cultural e a pintura na arte contemporanea, Linguas tendem a se aproximar do
“advento do descontinuo, do assimétrico, do policéntrico nas criagdes artisticas dos

nossos dias” ¥4,

Os padrbes repetidos, jogos de deslocamentos, inserem a dimensao temporal na
composicdo espacial, descentralizada e dividida por ortogonais. Mas a
representacdo da carne sao poténcias dissonantes entre a afirmacdo do plano

pictorico e o simulacro.

Varejdo captura do paradigma alegoérico pés-moderno que nos coloca frente a

historia, diante do passado reinscrito, procedimentos os quais Buci-Glucksman®*®

133 pPEDROSA; VAREJAO, op. cit., s.i.p., nota 117.

134 DORFLES, op. cit., p. 189, nota 125.

135 BUCI-GLUCKSMAN, Christine. Puissance du Baroque. In: . Puissance du Baroque: les
forces, les formes, les rationalités. Paris: Galilée, 1996, pp. 11 — 26. Os termos utilizados pela
autora referem-se aos sentidos de se pensar as poténcias da filosofia do barroco na
contemporaneidade, transformados no dinamismo e capacidade de criar infinitas operacGes de
expressdo de uma forma artistica ou racional, por procedimentos e meios ndo miméticos e nao
tradicionais, a partir dos quais seja possivel a mutacdo das noc¢des retiradas do passado e a
figurabilidade de uma multiplicidade diferencial de percepg¢des. Tradugéo da autora.
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denomina ‘impuros”, proprios as ‘hibridacbes das artes” que buscam nas
“arquiteturas arcaicas”, as combina¢cBes entre imagens culturais e sua pratica

pictorica, abrindo a superficie da pintura a tridimensionalidade.

A pintura em Linguas, entre o aviltamento de expor a carne representada e a
ornamentacdo dos azulejos, reinscreve na histéria da arte e na pintura
contemporanea, uma operacdo dinamica que, a0 mesmo tempo em que utiliza um
meio tradicional cria outros procedimentos de se pensar a linguagem pictorica,
transformando e juntando formas retiradas do passado a fim de figurar uma

superficie tradicional em uma poténcia dissonante.

Esse poder vem do embate entre a atracdo e a repulsdao da carne representada,

reforcando a ideia de repeticdo da grade ortogonal para além dos limites da obra.

A carne representada da a ilusdo de um corpo dilacerado, com partes viscosas, nem
liquidas, nem sélidas, que ndo se refere a um sujeito especifico nem a um objeto,
mas se situa em algum lugar intermediario. A pintura da carne, como uma
ferramenta que serve a um propdsito, registra um processo que abre uma nova

divisa entre a superficie e 0 espaco exterior a obra.

Metéfora do corpo da pintura, a carne marca a obstinada alteracdo da forma de se
representar a carnagdo da figura humana. Das imagens barrocas da Paixdo de
Cristo, em que o sangue escorre, Varejao contrapde a imagem do dilaceramento, no

limite da desfiguracdo do corpo.

Apesar de a artista, em entrevistas, sempre divulgar que ndo gosta da associacéo da
carne ao martirio da colonizacdo no Brasil, é interessante notar que a figura do corpo
dilacerado se aproxima da ideia de “desmascarar o traidor, fazendo-o enfim aparecer

6

na transparéncia de sua significacdo”, colocada por Arasse'®, referindo - se a um

antigo costume na Franca do século XVIII de se retratar cabecas guilhotinadas.

13 ARASSE, 1987, apud MORAES, A. R. O corpo impossivel: a decomposicéo da figura humana de
Lautréamont a Bataille. S&o Paulo: lluminuras/FAPESP, 2002, p. 18.
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Mesmo considerando ndo descartar tal hipétese, tais nocbes podem tornar-se

genéricas, justificando o suplemento por uma circunscricdo sem conflitos.

A figura da carne, mesmo que pela associacdo entre as figuras opostas coincida
com a ideia de desmascarar as faces da colonizagdo (questdes as quais nao
entraremos em discussao), ndo da conta de analisar a desqualificacdo da “boa
forma” pela artista, ao manter juntos, padréo decorativo e a representacao de algo

da ordem do monstruoso.

Varejdo™’ declara na entrevista que, depois de ter seu trabalho voltado a uma
relacdo com a iconografia historica, no sentido de forma e tempo, inicia uma ligacédo
com o conceito de erotismo, de Sarduy e com a erotizacdo da linguagem,

desenvolvida por Bataille:

“E comecei agora a querer introduzir um conceito no trabalho que é o
conceito da erotizagdo que o Severo Sarduy fala muito no livro dele. [...]
Recentemente peguei esse livro novamente e pensei: ‘Nossa, mas € como
se ele tivesse ficado impresso em mim e eu tivesse seguido 0s seus
caminhos’. [...] Ai mistura isto com Sade e Bataille, ai fala nas figuras do
barroco, ai ele fala em artificialidade [...].

Sarduy™*®, ao desenvolver sobre o erotismo, situa o prazer, o deleite em analogia
com o residuo, excremento, que tem o ouro como a metafora da abundancia da

linguagem barroca, constatado no horror ao vazio.

ApoOs demonstrar conhecimento de Sarduy, Sade, Bataille, Guimardes Rosa e

139

Lezama Lima, a artista tenta descrever, na mesma entrevista—>’, o desenvolvimento

de seu trabalho de modo intertextual, no qual faz migrar estruturas e figuras de

linguagem para seu processo de criacao:

Como o Bataille entra ai: ele fala numa erotizacdo da linguagem. Porque no
processo de erotismo — ndo sei se vocé leu O Erotismo, de Bataille — mas
ele fala que o erotismo € o sexo nédo ligado a reproducédo. O sexo sem o
lado funcional do sexo. Entdo, a linguagem dentro do barroco seria a
linguagem sem o seu lado funcional [...] entdo ele fala da repeticdo, da
substituicdo... Substituicdo é uma figura importante dentro do meu trabalho
[...] Substituicdo do interior da parede por charque. Do interior da parede

137 VAREJAO, op. cit., p.150, nota 41.
1% SARDUY, op. cit., p. 94, nota 20.
139 VAREJAO, op. cit., p.151, nota 41.



96

pela carne. Entdo comegam aqueles trabalhos dos azulejos, das linguas,
dos azulejos cortados e abertos.

A obra posta na obra. O preenchimento do interior da superficie em Linguas e a
substituicAo de partes da pintura da azulejaria pela monstruosidade da carne
eviscerada mostra além do desaparecimento de uma figura central, privilegiada em
relacdo a outra, remete ao que Sarduy’*® fala em relacdo ao “ser barroco hoje’:
“Delapidar da linguagem unicamente em fungao do prazer — e ndo, como o pretende

0 uso doméstico, em fungao da informacgao”.

Enquanto Sarduy fala do erotismo como desperdicio, jogo de puro prazer e deleite,
finalidade sem funcionalidade, repeticdo e desperdicio, em um trabalho que ndo tem
como principio comunicar e representar, mas inserir o suplemento, Bataille'*
reconhece que “essencialmente, o campo do erotismo é o campo da violéncia, o
campo da violagao”. Para o autor, todo erotismo destréi a estrutura do ser fechado,

de um outro corpo:

S0 a violéncia pode colocar tudo assim em jogo, a violéncia e a perturbagédo
sem nome a que ela esta ligada! Sem uma violac&o do ser constituido — que
se constitui na descontinuidade ndo podemos imaginar a passagem de um
estado a um outro essencialmente distinto.

Desse modo, para o0 autor, 0 que esta em questao no erotismo € a “dissolucdo das
formas constituidas”, apresentadas como “uma coisa, um objeto monstruoso”, que
nao se reduz a razdo. Para Bataille, a ameaca produz uma situacdo de ambiguidade

diante da possibilidade do “horror informe” da violéncia**:

Digamos, sem esperar mais, que a violéncia e a morte que ela significa
possuem um duplo sentido: por um lado o horror ndo afastado, ligado ao
apego que a vida inspira; por outro, um elemento solene, a0 mesmo tempo,
aterrador, fascina-nos e provoca, uma perturbagéo soberana.

Em Lingua com Padrdo em X e Lingua com Padrdo Sinuoso, a destruicdo da

7

superficie fechada da pintura, é violada pela carne, metaforicamente, eleita pela
artista como o outro corpo da pintura. A violagdo da superficie pictérica, constituida

140 SARDUY, op.cit., p. 93, nota 20.
1“1 BATAILLE, G. O Erotismo. S&o Paulo: Arx, 2004, op. cit., p. 27 — 31.
12 |bid., p. 71.
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por uma ornamentacdo, compde a passagem descontinua de um estado a outro,
distintos entre si.

Ao dar materialidade ao corpo de poliuretano e tinta encarnada sobre um suporte
oculto atras da tela, feito de madeira e aluminio, Varejdo apresenta a ideia da
dissolucdo das formas como coisa monstruosa e ambigua, criando uma situagcao
pictérica e estética em que, mesmo diante de um horror, nos lembra do apego a

vida, enguanto nos perturba por sua visdo aterradora.

Ao enfatizar contrarios, assim como na escrita de Bataille*, Varejéo rejeita fusées e
conciliacdes, a fim de enfatizar o fluxo e a instabilidade entre os pdlos, sem se fixar

em uma imagem acabada: “A forma oprime a matéria™***.

Entre o contato e o contraste de propor a imagem perturbadora de convivéncia entre
dois polos, a artista opera uma acdo que mantém o paradoxo de relacionar a
representacdo de uma carne ainda viva, um “algo” sem membros, aos padroes

decorativos, que lembram um ambiente limpo e frio.

A decoragdo ceramica atesta o carater esplendoroso do barroco portugués, o mar de
excessos, enguanto contrasta com o horror da carne, sugerindo o carater ruinoso e

passageiro de uma tradicao.

A representacao do tecido sangrento, enquanto tecido organico vital relacionado a
vida humana e aos seus produtos culturais e histéricos, segundo Canton*®, constitui
a memoria do corpo, mesmo apresentando caracteristicas de putrefacdo e

desintegracdo, suscitando no espectador, “sensagbes de dor, fragmentacéo,

143 MORAES, op. cit., p. 196, nota 136. Segundo a autora, conciliar contrarios ndo é o objetivo de
Bataille, que rejeita qualquer fuséo, fazendo um movimento constante de manter a contradi¢cdo
presente em seu texto, a fim de enfatizar o fluxo entre os poélos sem se fixar em uma imagem
acabada. Desse modo, para anunciar a monstruosidade, por exemplo, o escritor enfatiza sua
oposigdo a uma flor, lembrando que se as flores tiverem suas pétalas arrancadas, “depois de um
curto tempo de esplendor, a maravilhosa corola apodrece” e “murcham como lambisgodias velhas e
excessivamente pintadas, e morrem de forma ridicula nos caules que pareciam eleva-las as
nuvens”.

144 DIDI-HUBERMAN, s.d., apud MORAES, ibid., p. 196.

145 CANTON, op.cit., p. 184, nota 14.
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angustia e desmembramento”, ao lado da lembranca de que “somos todos feitos da

mesma substancia” 1°.

A desintegracdo ou decomposicao da carne designa ndo um modelo canonicamente
representado, mas, uma alteragdo, uma desclassificacdo que constitui a no¢cdo do
informe, por Bataille'’. Sendo assim, o termo informe ndo é somente um adjetivo,
mas serve a desclassificar a exigéncia (académica) de que cada coisa tome uma

forma, e “que o universo é qualquer coisa como uma aranha ou um escarro”**,

A conotacéo do universo por Bataille como qualquer coisa que ndo se assemelha a
nada, que supde um deslocamento, alteracdo ou dessemelhanca da forma, €
explicada por Didi-Huberman®*® como uma posicéo instavel “diante de cada matéria,
diante de cada forma”, consiste em uma contraditéria operacao que mantém juntos

“contato e contraste”.

A manutencao do contato instavel entre a representacdo da carne, em contraste com
a valorizacdo da superficie decorada por pormenores padronizados do século XVII,
promove uma operacdo de engrandecimento em Lingua com Padrdo em X e Lingua
com Padrdo Sinuoso, metamorfoses do imaginario arquitetbnico em pintura que

apresentam embutido nas obras, ideias do destro¢cado, do ndo-acabado, do ruinoso.
2.2 AZULEJARIA DE “TAPETE” SOBRE TELAS E AZULEJOES

O valor expressivo de uma operacédo artistica, segundo Gillo Dorfles*®, pode ser
exaltado por um desvio que nao constitui apenas uma interrupgdo em um percurso,
mas pretende ser também renovacdo e reelaboracdo. A diferenca ou o desvio
enriguece o significado de um enunciado, através do suplemento de algo imaginario,
estabelecido entre forma e conteddo. Quanto maior a diferenca e o paradoxo, entre

dois objetos em confronto, maior 0 desvio estabelecido entre os dois elementos.

146 Traducao da autora.

147 BATAILLE, op. cit., p. 27, nota 18.

148 Traducéo da autora.

149 DIDI-HUBERMAN, op. cit., p.212, nota 19.
%0 DORFLES, op.cit., p. 90 — 91, nota 125.
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Operando pela metafora entre objetos em confronto, Adriana Varejao se apropria de
imagens, restos de um passado arquitetbnico, no caso os azulejos, fazendo
prevalecer 0 jogo imaginario e perceptivo, que brinca com o excesso e a ilusao,
sobre o aspecto funcional do objeto de origem (material ceramico destinado a
revestir ambientes, tendo como fungdo minima, durante os séculos XVII e XVIII, a
protecéo e o adorno).

No processo de criacdo da artista, um pormenor originario de um azulejo portugués
pode ser o motivo inicial para o jogo de conversdo do padréo decorativo em uma
obra completamente distinta, revelando pensamentos e desvios de percurso nunca

imaginados.

Figura 50: VAREJAO, Adriana. Azulejaria 'de Tapete' sobre Telas. 1999.
Fonte: http://www.lehmannmaupin.com, s.d.



http://www.lehmannmaupin.com/
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Da série Mares e Azulejos (1991 - 2008), a obra Azulejaria de “Tapete” sobre Telas
(1999) (Figura 50), é composta por 45 telas de formatos diferentes, dispostas ao
chao, recostadas sobre a parede e/ou sobrepostas umas as outras. Nesse caso, 0
pormenor originario de um azulejo portugués foi o motivo para efetivar o desvio
tracado da obra originéria e ganhar importancia, tornando — se o motivo Unico criado
por Varejdo.

A imagem projetada nas telas é uma apropriacéo de um azulejo de repeticdo™*, com
exemplar encontrado no Museu Nacional do Azulejo™?, em Portugal, datado entre
1650 a 1700 (Figura 51). O azulejo em monocromia azul sobre fundo branco, de
moédulo de padrdo 2 X 2, é decorado por motivos florais e vegetais estilizados que

criavam ritmos diagonais.
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Figura 51: Azulejo. 1650 — 1700.
Fonte: Fonte: Museu Nacional do Azulejo, Portugal (s.d.).

151 Azulejos de repeticdo ou de padrdo referem-se ao revestimento parietal, dispostos em uma
composi¢cdo ornamental, na qual repete-se regularmente um ou mais azulejos. Podem formar
combinacfes de 2x2, 4x4 e até 12x12, conforme o nimero de elementos necessérios para formar
0 padrdo. Cf.: http://www.0azulejo.net/parasabermais.html#glossario. Acesso em: 10 de outubro de
2008.

Museu Nacional do Azulejo. In: Cole¢des dos Museus - Instituto Portugués de Museus (IPM).
Disponivel em: http://www.matriznet.ipmuseus.pt/ipm/MWBINT/MWBINT00.asp. Acesso em: 10 de
outubro de 2008. No caso de Azulejaria de “Tapete” sobre Telas, o pormenor decorativo foi
encontrado por esta autora, entre diversas pecas com pequenas variagfes, ora nas tonalidades
azuladas de cobalto, ora na composicéo de figura e fundo (flordo azul sobre fundo branco ou vice-
versa) também em outros sites institucionais, como o da Colegdo Bernardo e o ja citado, da
Galeria de Biblioteca de Arte-Fundacdo Calouste Gulbenkian, ambos de Portugal. O mesmo
padréo fragmentado foi utilizado pela artista na composicéo das obras Azulejaria de Cozinha com
Presuntos (1995), Cacos e Peixes (1999) e Azulejaria “de Tapete” em Carne Viva (1999).

152



http://www.oazulejo.net/parasabermais.html#glossario
http://www.matriznet.ipmuseus.pt/ipm/MWBINT/MWBINT00.asp
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No exemplar portugués, a padronagem de tapete € constituida por dois centros de
rotacdo: o centro principal possui um flordo desenhado sobre fundo branco e
pequenas flores brancas trilobadas em disposicéo cruciforme, contornadas em azul
cobalto, de onde caules formam anéis e dao origem a outra flor. Todo esse conjunto
encontra-se integrado num quadrilébulo. O centro secundario sobre fundo azul é
formado por outro flordo de ndcleo em forma de losango, no qual se insere uma
pequena flor branca. Ao seu redor, folhas de acanto partem das diagonais. Entre as

folhas sdo desenhadas uma outra flor pequenina e branca.

A obra Azulejaria de “Tapete” sobre Telas, parte da projecdo da imagem do azulejo,
acima citado, para a pintura sobre algumas telas sobrepostas, arranjadas,
frontalmente, ou de perfil, enquanto outras telas permanecem brancas. A
dinamizacdo da pintura como um poliptico € dada pela imagem que se completa
pelo olhar do observador, entre uma tela e outra, seja pela superficie do suporte,
seja pela sua pequena profundidade, que acaba por se incorporar a obra como
superficie pictorica.

Ao modo de uma pausa, a imagem é representada, ndo em todo o tempo e espaco
das telas, mas traz embutido na obra a ideia de separacdo, entre a imagem

representada e o suporte onde se apresenta a ficcao.

Desse modo, Varejao brinca com a ambiguidade da percepcgao, pois enquanto paira
a duvida sobre a totalidade da imagem, ja que as telas sdo sobrepostas, permanece
também o jogo com os formatos das telas, entre retangulos, circulos e quadrados,

ao receber no conjunto, a projecdo modular da azulejaria.

A partir dai, a ideia geral da repetitividade das telas em mddulos foi, amplamente,
recriada pela artista durante a série Mares e Azulejos. Desenvolvendo uma projecao
modular que provoca um didlogo com o jogo perceptivo, Azulejdées (2000) (Figura

52) se destaca de modo exemplar.



102

Figura 52: VAREJAO, Adriana. Azulejdes. 2000.
Fonte: http://www.lehmannmaupin.com, (s.d.)

A obra exposta no Centro Cultural Banco do Brasil, no Rio de Janeiro, em 2001, é
composta por 100 telas de formato quadrado, de aproximadamente, 1 x 1 metro
(algumas telas tem tamanhos diferenciados para se adequar a ocupac¢do do espago
expositivo). Pintadas em tinta a 6leo, como um mar de azulejos no Centro Cultural
Banco do Brasil, no Rio de Janeiro, em 2001. As telas receberam antes da pintura
azul e branca, ao modo da faianga chinesa, uma camada de gesso e uma coloracdo

gue simula a terracota.

Azulejbes mantém um didlogo com a tradicdo, mas ao mesmo tempo, ndo se trata,
comumente, da observacdo de varios quadros independentes em uma exposicao,
mas de 100 telas, recombinaveis'®, dispostas lado a lado, sem intervalos,
produzidas para a ocupacédo de um espaco expositivo que chega a mais de 20
metros de extensdo, onde o observador devera caminhar, percorrer um espaco para

observar a obra.™

133 A montagem das telas, em outros espacos, foi alterada, e parte de Azulej6es integra a Cole¢éo do
Instituto Itat Cultural.

134 A questdo lembra, de certo modo, a problematica colocada por Krauss em A escultura no campo
ampliado, publicado originalmente com o titulo Sculpture in the Expanded Field, na revista October
(primavera de 1979). Nesse texto, a autora discorre, inicialmente, sobre a problemética das
categorias como escultura e pintura, que tiveram o uso de seus termos esticados pela critica de
arte do pds-guerra. Krauss lembra que, mesmo sendo a pintura também uma categoria ligada a
histéria, a convencdo do que chamamos pintura e escultura ndo é imutavel. Cf.: KRAUSS,
Rosalind. A escultura no campo ampliado. In: Gavea. Rio de Janeiro. Vol.1, 1985.


http://www.lehmannmaupin.com/
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Os desenhos inseridos em Azulejbes, todos em tons de azul cobalto, ndo agregam
uma figura Unica ou inteira, em uma composicao que forme a ideia de totalidade ou
continuidade, mas enfatizam, sobretudo, o ritmo e a fragmentacdo dos pormenores

decorativos.

Os fragmentos das imagens pintadas foram fotografados pela artista e baseados nos
silhares de azulejaria da Igreja da Ordem Terceira do Carmo (Figura 53), em
Cachoeira, Bahia. Alguns painéis da Igreja, tiveram pecas de azulejos que cairam e,
posteriormente, foram recolocadas sem, necessariamente, corresponderem aos

locais de origem.

Figura 53: RELSEWITZ, Caio. [Sem Titulo]. 2007. (detalhe).
Fonte: Flexor (org.), (2007), s.i.p.
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Segundo Simdes™, os painéis de azulejos da Igreja datam de 1745 — 1750, e a
composicdo ornamental na capela-mor tinha como tema as figuras da Virgem do
Carmo e outros personagens da Igreja, entre eles o Santo Elias subindo aos céus no

carro de fogo (Figura 54).

Figura 54: RELSEWITZ, Caio. Representagdo de Sto. Elias. 2007.
Fonte: Flexor (org.), (2007), p. 75.

155 SIMOES, 1965, apud FLEXOR, op. cit., p. 71, nota 97.
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Os painéis de cabeceira recortada sofreram mutilacdes, mas as partes iconograficas
foram salvas. Os quadros com cenas figurativas, emolduradas por azulejos
portugueses azuis sobre fundo branco atingem, aproximadamente, trés metros de
altura. Algumas decoracdes e ornamentos presentes remetem ao cruzamento com
a influéncia oriental ou as “chinoiseries”, nas chamas e na imitacdo dos florais que

lembram papel de parede japonés ou chinés*® (Figura 55).

Figura 55: RELSEWITZ, Caio. Vista parcial da nave e passagem para o claustro. 2007.
Fonte: Flexor (org.), (2007), p. 66.

Adriana Varejéo, em entrevista a Malcom™’, confirma a relacéo entre Azulejdes e as

referéncias da azulejaria da Ordem Terceira:

Eu fui a Cachoeira, na Bahia, e encontrei la na Igreja da Ordem Terceira do
Carmo (se ndo me engano) um painel de azulejos que era muito misturado.
Os azulejos caem e sédo colocados de volta posicionados de maneira
diferente e, as vezes, até mesmo outros azulejos. Aquilo € um espaco de
pura vertigem. (sic.)

1% Ibid, p. 74.
157 \VAREJAO, op. cit., p.153, nota 41.
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Da relacdo da azulejaria barroca integrada a arquitetura, Varejao propde 100 telas
dispostas no espaco. Se entre fins do século XVI e XVII, eram comuns os azulejos
de repeticdo, de malhas de padrdes decorativos nas paredes que criavam fortes
ritmos diagonais, Varejao parece ter criado, a partir de uma mistura de referéncias, a

ideia de espacializagdo da pintura e de sua relacdo com a arquitetura.

Essa mesma ideia que deu origem a obra mencionada foi pulverizada e multiplicada
pela artista em muitas outras, algumas intituladas igualmente com o prenome

Azulejoes™™®

(Figuras 56 e 57). As figuras pintadas indicam partes de anjos, como
cabecas, pernas, asas, pés e mdos ou fragmentos da arquitetura e seus elementos

ornamentais, como pedacos de colunas, volutas, rocailles e cristados de chamas***.
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Figura 56: VAREJAO, Adriana. Azulejdes
(Hokusai). 2000. Ermitéo). 2000.
Fonte: http://www.adrianavarejao.net, (s.d.). Fonte: http://www.adrianavarejao.net, (s.d.).

1% parte da obra exposta no Centro Cultural Banco do Brasil, (exposicdo itinerante: Rio de
Janeiro/Brasilia) em 2000, compés posteriormente, 0 acervo do Instituto Itall Cultural. Além disso,
a ideia da repetitividade das telas em moédulos foi amplamente recriada pela artista. Outra versao
de Azulejbes, em telas de diferentes tamanhos foi exposta na Galeria Camargo Vilaga, em 2000
(SP). A mesma ideia de repetitividade em telas modulares, com imagens fragmentadas, foi
também trabalhada, de modo peculiar, com uma intensificagéo de ritmos intercalados a espagos
vazios, em Celacanto Provoca Maremoto (2004). No entanto, apesar dos nomes semelhantes,
iremos nos manter no decorrer deste item, restritos a analise da exposi¢cao realizada no CCBB/RJ
(Figura 52), como modelo do qual decorrem as questbes presentes em outras versées, citadas
apenas a titulo de ilustracao.

159 FLEXOR, op.cit., p.175, nota 97. Segundo a autora, rocailles é um termo francés que designa o
estilo barroco caracterizado pelas curvas, folhagens e conchas e cristados de chamas é uma
terminac&o com decoragéo em forma de chamas, de estilo rococé.


http://www.adrianavarejao.net/
http://www.adrianavarejao.net/
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Aliando a figuracdo da pintura a geometria das telas em série, a artista constréi no
espaco, uma malha ortogonal de mdédulos repetidos em tamanho e formas
semelhantes recombinadas.

Calabrese®® fala de uma “estética da repeticao”**

, proxima as nogbes de
serialidade, acumulacéo e fragmentagcdo em pequenas por¢des que integram uma

rede articulada de modelos, em que ndo ha hierarquia.

A partir desse ponto de vista, a repetitividade das telas de Varejao, como modo de
producdo da composicdo de uma nova obra a partir de uma matriz histérica, ndo se
da como criagdo mecanica de réplicas, mas enquanto aglomeracéo e justaposicao
de partes ndo hierdrquicas. Todavia, para andlise da repeticAo ndo se torna
relevante a identificacdo dos fragmentos ornamentais repetidos, porquanto
compdem um principio de organizacdo em uma ordem ritmada e dinamica, entre o

esquema espacial e o ritmo temporal, ndo se reduzindo a um proto6tipo mecanico.

A variacdo de padrdes semelhantes, montados em descontinuidade, torna a série,
teoricamente, reprogramavel indefinidamente, podendo articular-se em novas redes
e obras que mantém seu nivel tematico de padrées montados sem uma relacdo com

a narrativa.

Azulejbes se da, entdo, como uma reabertura de algo sem inicio, sem
desenvolvimento de tempo linear, em ritmo e movimento. A composi¢ado cria um

“jogo entre vertigem e ilusdo” %2

, ha qual as formas ndo tomam destaque ou
relevancia umas sobre as outras, mas ao contrario, funcionam de modo
fragmentario, ao mesmo tempo em que compdem um todo em progressao espacial e

temporal.

O titulo Azulejdes relaciona-se diretamente com o revestimento ceramico, com a

disposicdo das telas em grade ortogonal, além do formato quadrado da obra no

180 CALABRESE, op.cit., p. 41, nota 16.

181 O autor diferencia a estética da repeticdo da repetitividade mecanica, enquanto reprodug&o
industrializada, em série, a partir de um protatipo.

OSORIO, Luis Camilo. Azulejdes: Adriana Varejio volta com forca ao Rio. Disponivel em:
www.adrianavarejao.com.br., s.i.p. Acesso em: 09/01/2009.

162
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espaco expositivo. Assim, o conjunto ndo se forma como uma operacgao aleatéria ou

inocente.

A grade ortogonal, na juncdo das telas umas com as outras, entre a monotonia da
repeticio dos formatos referentes aos azulejos e a repentina sucessao de
movimentos, torna-se uma versao rigida, mas flexivel de um esquema espacial de
ordem geométrica, entre duas direcbes ortogonais (horizontal e vertical), o que
implica em nocBes de distancia e limite/proximidade, ao mesmo tempo em que

fazem permutas com os principios de translac&o e rotacdo®.

Krauss®® explica que a grade torna dupla a superficie da tela, mapeia a superficie
em um sistema de reproducéo que opde o multiplo ao singular, a copia ao original.

Segundo a autora ®°

, ho sentido temporal, a malha funciona nos dominios da
autonomia da arte: o plano geométrico € ordenado por uma organizacdo totalmente
regular resultante das coordenadas, e substitui a representacdo mimética ou natural
pela extensdo de uma superficie Unica, pois ao contrario da perspectiva, a grade nao
mapeia as distancias no espaco em profundidade sobre a superficie de uma pintura.
Desse modo, a estrutura visual da grade rejeita a narrativa, mesmo gque sugira uma
possibilidade de reorganizacdo das caracteristicas sequenciais que inclua as
verticais, reforcando o sentido de uma fragmentacdo e expanséao infinita, ja que a

espacializacdo da grade se estende, virtualmente, em todas as direcdes.

A obra de arte, simples fragmento dessa lbégica, opera, aparentemente,
reconhecendo o mundo além da moldura, pela forca centrifuga que a malha
ortogonal sugere’®. A grid seria entdo, a “re-presentacdo” do que separa a obra do
ambiente espacial em que se insere, funcionando como divisa entre 0 mundo e o

interior da obra, isto &, realizando o mapeamento do espaco plano dentro da

estrutura/moldura da obra.

183 A andlise dessas relacdes sobre a grade ortogonal presente em obras de arte modernas e
contemporaneas se encontra no site do Institute of Artificial Art Amsterdam, sob o titulo Radical
Art.  an analytical anthology of radical art and meta-art. Disponivel em:
http://iaaa.nl/cursusAA&AI/grid.html. Acesso em: 20/10/2008.

184 KRAUSS, R. A Postmodernist Repetition. October, Vol. 18 (outono, 1981), p. 57 — 58.

165 , op.cit., p. 50 — 61 passim, nota 21.

186 Ao contrario da forga centripeta, que naturalmente, se concentram em seus limites internos.
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Azulejbes relaciona o revestimento ceramico a grade ortogonal dispostas,
repetidamente, em um espago generoso. A operacao duplica a organizagcdo das
telas no sentido temporal, rejeita a narrativa, reforca a fragmentacédo e a expanséo

virtual em todas as direcoes.

Entre telas azuis e brancas, a materialidade do craquelé produzido pela reacdo das
camadas de gesso, ao provocar fendas na superficie, reproduz a ideia da porcelana
branca chinesa, da dinastia Song do século XI. Como uma n&o-acédo'®’, se
considerarmos somente como trabalho as partes pintadas, o craquelé opera um
deslocamento da representacdo centrada na figura para uma nao-execugao
organica, que remete ao territério de contaminagdo entre as culturas China -
Portugal — Brasil. O vazio instaurado pela tela em branco e pelo craquelé, designa o
informe, no sentido de Bataille, abrindo a pintura para seu interior, de onde néo se
V€& mais a carne representada, mas esta no lugar do corpo da pintura que exalta a

matéria.

Herkenhoff'®® analisa Azulejdes usando termos e expressdes recorrentes no texto
Gldrial, O Grande Caldo, além de “caldo”; “mar azul’, “telas-azulejo”, “fissuras”,

“formas humanas ou antropomorficas”, “barroco sem deus, sem dor”; “circulagao do

9, & ", & ”,

olhar”; “acumulo”; “epiderme”; “carnalidade”. O autor se refere ainda a obra da artista

como uma experiéncia que faz o espectador mergulhar na pintura:

Azulejdes pde o espectador no centro do espago. Sua estratégia arquitetural
foi criar pinturas modulares de 1 x 1 m que lhe permitissem ocupar
integralmente duas paredes em &angulo da galeria e, desse modo,
estabelecer um foco e definir o espaco de mergulho e circulagdo do olhar.
Ao entrar na sala, o visitante cai n’agua. Varejao propde um banho de mar.
Essa experiéncia se inscreve na tradicdo neoconcretista dos Nucleos (1960
— 63) de Hélio Qiticica, arquitetura de planos de pura cor no espaco. O
espectador penetra na pintura. O mergulho, em Azulejdes, converte-se na
experiéncia radical de um “caldo” da percepcdo, que desestabiliza o
raciocinio por imagens.

Se Azulejbes insere o0 espectador no centro de um espaco a ser percorrido, a partir
de uma estratégia que estabelece a circulacdo do olhar integrado ao espaco fisico,

mesmo gue a artista ndo tenha como primeira intencéo tal estratégia, acaba por

167 \VAREJAO apud MALCOM, op. cit., p. 44, nota 2.
188 HERKENHOFF, op. cit., p. 107 — 115, nota 10.
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incitar o observador a percorrer esse espaco fisicamente, a fim de “vaguear” pela
grande onda pintada e fragmentada. Sobre isso, Varejdo assim se refere a sua

intencao™®®:

Entdo a idéia é que, quando a pessoa entra, ela estad tomando um grande
caldo numa onda. Sabe? Quando vocé toma um caldo e abre o olho e fica
vendo milhdes de coisas em flashes. E quando a pessoa esta diante de um
painel, o olho fica o tempo todo em movimento, ele ndo para, porque uma
figura vai continuando na outra, mais ou menos, existe um fluxo. Ndo existe
uma continuidade, existe um fluxo. E os azulejos s&o arrumados. E muito
dificil arruma-los, ndo é nem um pouco casual, ndo da certo [...]. Isto aqui
tem uns 4 metros de altura por, sei 14, uns vinte [metros] de extensao.

O plano pictérico, matéria, pele da pintura, apresenta vestigios do corpo ao qual a
artista se refere: “a pessoa” (o0 observador). Entre telas sem figuras e outras plenas
de tons azuis, esses dois modos de produgao criam um fluxo, uma continuidade, a
fim de criar a luz da ideia de uma grande onda, um “caldo”, que coloca o espectador
diante da dimenséo, fragmentacdo e espacializacdo da obra, a proposicdo de uma

experiéncia diferenciada pela pintura.

A auséncia da narrativa, substituida pelo ornamento, provoca o prazer da

experiéncia visual, pelo excesso e horror ao vazio'™: “O suplemento — uma voluta

'!”

ainda, ou o ‘anjo a mais!’ (...). ‘Tanto trabalho perdido!”. O que intervém, neste caso,

€ 0 jogo do erotismo, enquanto atividade ludica que transgride o util, o funcional.

189 vAREJAO, op. cit., p. 153 — 154, nota 41.
179 SARDUY, op. cit., p. 94-95, nota 20.
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CAPITULO 3. A AZULEJARIA EM ESPACOS CONTEMPORANEOS

3.1 SAUNAS E BANHOS: ANTROPOMORFIA E PERSUASAO NA
CONSTRUCAO DE UM ESPACO PICTORICO MONOCROMATICO

O azulejo colonial luso-brasileiro tinha um poder comunicativo nos séculos XVII e
XVIII que ndo corresponde mais as funcbes que desempenha o revestimento
contemporaneo. Por seu elo com a gravura, pintura, mosaico e desenho, constituia
um suporte pictérico junto a arquitetura que integrava um complexo sistema de
interpenetracdo entre culturas, resultante de varias contribuicbes técnicas e
artisticas, que chegaram a Portugal de diversas partes, desde os povos arabes aos

ibéricos.

Figura 58: VAREJAO, Adriana. Lukécs Bath. 2005.
Fonte: http://www.adrianavarejao.net, (s.d.).

Enquanto as imagens da azulejaria utilizadas em séries anteriores, por Varejao,
eram retiradas, em sua maior parte, de monumentos arquitetdénicos barrocos civis e

religiosos, de Portugal e do Brasil, a azulejaria monocromatica de Saunas e Banhos

(2001 - 2009) é baseada em espacos de uso publico, de tempos e espacos variados,


http://www.adrianavarejao.net/
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geralmente fotografados pela artista em territérios diversos, desde saunas,
hospitais'’*, piscina em Budapeste, um hammam (estabelecimentos turcos para
banho) subterraneo do século XVIIlI, um banheiro de rodoviaria, ou mesmo um

matadouro'’? (Figuras 58 e 59).

RS

L \

59: VAREJAO, Adriana. Palatinus Lido Bath. 2005.
Fonte: http://www.adrianavarejao.net, (s.d.).

Posteriormente, trabalhadas em AutoCAD 3D e projetadas sobre as telas, as
imagens de Saunas e Banhos saem do campo das parddias, das alegorias restritas
a um determinado periodo de referéncias iconograficas historicas para representar
ambientes atemporais, que nao lidam mais com a narrativa. Projetados como
espacos labirinticos, sdo camaras misteriosas, arquitetura de interiores com

"1 Segundo depoimento da artista, no qual declara: “N&o estou trabalhando mais com ficcdes
histéricas.... agora estou pintando ambientes que se parecem com saunas, piscinas, hospitais,
matadouros...“. Cf. “Bate-Papo Com Adriana Varejao”, ocorrido em 29/11/2005. Disponivel em:
http://tc.batepapo.uol.com.br/convidados/.../arquivo/arte/. Acesso em 06/06/2008.

172 BATAILLE, 1929, apud HERKENHOFF, op. cit, nota 11, p. 3. De acordo com o autor, na
Encyclopaedia Acephalica, o verbete matadouro indica uma continuidade da religido, no sentido
de que os templos sagrados de épocas distantes serviam a um duplo uso, as imploracfes e aos
rituais de sacrificios como uma forma de desejo sexual e transgressao.



http://www.adrianavarejao.net/
http://tc.batepapo.uol.com.br/convidados/.../arquivo/arte/
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inimeras aberturas em paredes e corredores que nao definem, visualmente,
passagens para o exterior.

Calabrese em A Idade Neobarroca'” afirma que o termo labirinto “é apenas uma
das muitas figuras do caos, entendido como complexidade, cuja ordem existe, mas é
complicada ou oculta”. Dentro dessa representacdo figurativa, o autor demonstra
que o labirinto € dotado de duas caracteristicas intelectuais, que sao “o prazer da
obnubilacao”, ou seja, da perturbacdo da consciéncia, caracterizada por obscurecer
e tornar lento o pensamento diante do que nao se pode delimitar e o gosto de tentar
vencer sua complexidade pela razdo. Para Calabrese, o labirinto € uma figura
barroca ambigua, que teria como palavras-chave a “agudeza”, a "astucia”, a
“‘maravilha” e o “entrangcamento” e teriam inspirado autores barrocos, no ambito do
barroco histérico, as manifestacbes meta-historicas, neobarrocas, a partir do
principio de perda de orientacdo espacial, dada pela visdo global de um percurso
racional ou do principio de perder-se a si mesmo, desafiando a inteligéncia a
descoberta da ordem. A situacdo de instabilidade seria, desse modo, provocada pelo
“percurso-jogo”, cujos requisitos seriam “perder-se, auséncia de mapa, miopia
tedrica, movimento” diante de entrecruzamentos episddicos, que sé podem ser
resolvidos, segundo uma unica regra geral: “nunca percorrer duas vezes um mesmo

corredor no mesmo sentido”.

Desse modo, o enigma, segundo Calabrese, estaria assegurado contra o efeito
“‘queda livre” de Alice ao cair no buraco. Assim, em se tratando de tracar uma
estratégia minima diante do maravilhamento de Saunas, ja que todo mapa nos soa
inatil, teremos, como principio, a sugestédo do autor de A Idade Neobarroca, de estar
sempre em um novo corredor (ou hipétese) e percorré-lo de modo contrario ao que

nos € induzido pela artista.

A cor em Saunas e Banhos desempenha um papel diferente em relacdo as séries
anteriores, quando estava quase sempre submetida aos referenciais da azulejaria
colonial (pelo uso do azul cobalto) ou as representacdes de pele e de carne que
irrompiam da superficie pictérica em tons de encarnado. Caracterizando o jogo de

173 CALABRESE, op. cit., p. 145 — 154, nota 16.
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luz e sombra e fazendo o olhar percorrer a extensdo dos ambientes para dentro da
superficie pictérica (em oposicdo as obras anteriores, que, em movimento contrario,
as carnes representadas saiam da superficie em direcdo ao espaco exterior a tela),
os tons de branco, amarelo, cinza, azul, verde e violeta, compdem a geometria dos
azulejos monocromaticos e 0s espacos em perspectiva. No entanto, ainda estédo
presentes, 0s azuis em tonalidades diversas, que passam pelo cobalto colonial e os

encarnados®’.

Em entrevista a Kelmatcher'’®, a artista menciona a vertigem dos espacos
labirinticos das saunas pintadas, nos quais a cor assume o papel de uma

ambientacdo dubia, que hesita em se definir, deixando ao espectador a incerteza:

[...] Uma vertigem relativa a esse espago labirintico. Abre-se um campo
atrds da superficie da tela, como uma viagem através do espelho. Nestes
guadros, comego trabalhando com uma superficie monocromatica: branca,
rosa, verde, azul... Em seguida eu projeto a malha geométrica que
determina a composicdo e a perspectiva. Pinto entdo as sombras, a luz, os
meios-tons, numa palheta muito complexa. Em O Sedutor, por exemplo,
trabalhei com uma palheta azul que ia do azul quase branco ao azul quase
negro, passando por todos os tons possiveis intermediarios. Também
procuro uma dindmica na cor, adicionando temperatura a ela. Esfriando-a
com violeta ou esquentando-a com amarelo, por exemplo. Comecei a me
interessar enormemente pela pintura de Morandi. Penso que esses
ambientes tém uma dimensdo psicolégica importante. Eles podem ser

qualquer lugar. Um espaco ligado & morte ou ao prazer'’®.

Sarduy'’’ remete ao conceito de erotismo, 0 jogo no qual a desordem, a desmesura,
o desperdicio e a perversdo comportam uma ruptura com a funcionalidade, uma
transgressao do util em que a linguagem, econémica ou reduzida, ndo tem como

propdsito, o encaminhamento de uma mensagem.

De modo semelhante, os ambientes criados pela artista, indefinidos entre o
paradoxo da hesitagcdo entre a morte e o prazer, sdo lugares aparentemente

silenciosos, vazios, desertos. A dimensdo psicolégica dada como um jogo de

1" Essa questéio sera retomada adiante, por ocasido da andlise de obras.

"5 KELMATCHER, op. cit., p.4, nota 76.

178 BATAILLE, G. op.cit., nota 141, p. 19 — 27. O autor afirma que o erotismo, n&o é estranho a morte.
No campo de morte ou de prazer, o erotismo esta préximo a violéncia, e de modo alarmante, se
mostra aos olhos pela perturbacéo. (O grifo é nosso).

7 SARDUY, op. cit., p. 94 — 5, nota 20.
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percepcao de referéncia imprecisa'”® se manifesta nas representacées das camaras
azulejadas por meio de indicios da presenca do homem, que parece ter estado ali,

em algum tempo anterior ou que retornara posteriormente.

Herkenhoff'’® afirma que os espacos representados na série padecem de afasia*®,
uma incapacidade de dispor da linguagem:

Depois do fim da histéria, do esgotamento da modernidade, da faléncia das
ideologias e da impossibilidade da histéria da arte contemporanea, as
Saunas padecem de afasia e enfrentam a morte dos significados. A
arquitetura vazia vive uma ndo-existéncia funcional. O olhar habita o estado
zero do espaco. O lugar é mudo. A azulejaria é calada. A sala espera.'®

Para uma compreensédo melhor do sentido da palavra afasia, Jacobson discorre que
o termo se refere a um disturbio da linguagem, uma perturbacédo na capacidade de
comunicacao ou uma deterioracdo da faculdade do sujeito em selecionar, substituir,
combinar e contextualizar as palavras em seu discurso. A afasia exige um
permanente estado comparativo, manifestado em todo o processo simbdlico,
subjetivo ou social, no qual o individuo reduz a estrutura de suas frases a poucas ou
mesmo a uma Unica palavra em uma estrutura metonimica ao substituir um termo
por outro ou quando o individuo retém sua comunicagcdo a uma estrutura de

natureza metaférica.

A partir de entdo, considerando a hipétese de Herkenhoff verdadeira — quanto ao
padecimento da afasia e sua consequente auséncia da narrativa — pois que se refere
a lugares mudos, onde ha em todo o processo, a reducdo a uma estrutura de
natureza Unica, seja metonimica, seja metaforica, e além disso, considerando que,
nesses espacos labirinticos, ha tanto a perda da orientacdo espacial quanto ha

ordem, mesmo que oculta (como ensina Calabrese), tracaremos uma primeira

"8 Em contraposicdo a narrativa definida, mesmo que fragmentada, de séries como Extirpacéo do
Mal e Proposta para Catequese, vistas anteriormente nesta dissertacdo.

"9 HERKENHOFF, p.1, nota 11.

180 JAKOBSON, R. Lingistica e Comunicacdo. Séo Paulo: Cultrix, 2001, p. 34 — 62 passim.
Segundo o autor, a afasia € um distarbio da linguagem, em que ocorre uma perturbacéo na
capacidade de comunicacdo ou uma deterioracdo da faculdade do sujeito em selecionar,
substituir, combinar e contextualizar as palavras em seu discurso. A afasia exige um permanente
estado comparativo, manifestado em todo o processo simbdlico, subjetivo ou social, no qual o
individuo reduz a estrutura de suas frases a poucas ou a uma Unica palavra (s) em uma estrutura
metonimica ao substituir um termo por outro ou quando o individuo retém sua comunicacdo em
uma estrutura de natureza metaférica.

181 O grifo é nosso.
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estratégia, segundo a analise comparativa entre os titulos de algumas obras da

série.

Figura 60: VAREJAO, Adriana. A Malvada. 2009.
Fonte: http://www.lehmannmaupin.con/, (s.d.).

A primeira classificacdo, quanto ao exame de titulos, entre desenhos'® e pinturas da
série, faz possivel observar que algumas obras entre outras, personificam os
ambientes por caracteristicas comportamentais ou tipos humanos, predominando
uma relacdo antropomorfica entre a representacdo dos espacos azulejados e as
denominacdes dadas pela artista. Quase retratos de personalidades sem corpo,
lugares vazios de passagem, os titulos determinam o contorno da criagdo de
espacos antropomorfizados, podendo se tornar — em obras e versdes diversas - um
territorio perigoso (The Guest [2004], O Convidado [data], A Malvada [2009; Figura
60]; dramatico (A Diva [2004], O Timido [2004], O Voyeur [2006], O Sonhador
[2006]), ou como um filme de suspense (O Perverso [2006]), entre outras tantas
caracterizacfes, jA que essas se multiplicam de acordo com a interpretacdo do

observador.

Em uma segunda classificacdo, teria como elemento a cor, indicada nos titulos das

obras da série, como White Sauna, Green Sauna e Blue Sauna (obras de 2003),

182 Somente a fim de ilustrar quantitativamente a analise da relacdo dos espacos da série Saunas e
Banhos com os titulos, iremos, nesse momento, exemplificar as questdes com obras realizadas
também em desenho. Posteriormente, iremos aprofundar a questdo relacionada aos espacos
monocrométicos com analise de obras realizadas em pinturas, que é o foco central desse estudo.


http://www.lehmannmaupin.com/
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pintadas por areas monocromaticas, nas quais 0 espaco, hierarquicamente, € a

figura principal.

Quanto a analise da cor, esta também se da de modo proeminente em outras obras
gue ndo a especificam nos titulos, mas a tem como determinante para a
caracterizacéo dos espacos, como O Sedutor e A Diva (obras de 2004), entre outros,
gue examinaremos mais detalhadamente adiante. Por ora, nos deteremos apenas

na inclusao da cor no titulo.

A terceira classificacdo, teria como exame a predominancia ou identificacdo dos
elementos arquitetdnicos ou dos ambientes na composicao espacial, exemplificada
nos titulos como Ambiente Virtual I, Ambiente Virtual Il, Ambiente Virtual Ill (obras de
2001), Ambiente Virtual IV (2002), Swimming Pool (2005) e A Fonte (2009).

E possivel ainda notar, uma quarta categoria de classificagdo quanto aos titulos, de
acordo com a parddia ou versdo seriada de um modelo, sendo este obra da propria

artistal®

, que pode vir a ser multiplicada, desdobrada e recombinada, com
pequenas diferencas entre a composicao, cor, tamanho, suporte e titulo, como Mme
F. (2000) e Blue Sauna (2003); O Mistico (2004; 2005), O Mentiroso (2004, 2005),
The Guest (2004) e O Convidado (2005, 2009); A Diva (2004) e Diva Divina (2009);
White Sauna (2003) e Mrs. White (2009); O Obsceno (2004; 2009), entre outras.

A criacdo seriada de Saunas e Banhos se aproxima da definicdo que Calabrese’®
confere ao termo repeticdo, quando se tem a variacdo de um idéntico, protétipo que
multiplica situa¢des dadas a partir de um tema, um tipo ou um modo continuado das
aventuras de uma personagem, comumente encontradas em telefiimes, e em seus

episddios sem uma linha de tempo precisa.

183 SANTANNA, op. cit., p. 7, nota 28. O autor esclarece que a parddia é um efeito de linguagem que
pode se manifestar de diversos modos: pelo efeito metalingtistico (como uma linguagem que fala
sobre outra linguagem); pela intertextualidade (parddia de textos alheios) ou pela intratextualidade,
gue se refere a situacdo em que o autor parodia os proprios textos.

184 CALABRESE, op. cit., p. 44, nota 16.
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De modo geral, todos os titulos nas quatro categorias anteriormente descritas ndo
demarcam nenhuma construgcdo de ritmo linear da narrativa, mas intrigam pela

auséncia dos corpos e personagens indicados.

As telas de cantos arredondados, pintadas a 6leo remetem ao campo virtual das
telas de video'®, metafora do processo de transicdo entre a superficie pictérica e a
tela do cinema, em que o movimento da camera implica em uma trajetoria visual a

ser acompanhada pelo espectador.

Entretanto, Saunas e Banhos €, paradoxalmente, composta pela manutencdo de
uma estrutura tematica sem qualquer relacdo com o tempo varidvel de uma narrativa
linear. N&o h&4 um objetivo preciso de se representar tais espagos, nos quais nao se
identifica nenhum acontecimento ou episédio, nenhum personagem é representado,
enfim, ndo ha aparentemente “nada” a ndo ser os espacos azulejados e os titulos

» 186

das obras. Como escreve Herkenhoff em “Saunas” ™™, “isto pertence a histéria do

nada”.

O espectador, como em uma sala de espera, aguarda o acontecimento. Ou imagina,
enquanto Varejao demonstra conferir a sua lista de saunas, o carater de um
inventario de espacos ficcionais - mesmo que esses tenham sido, a principio,

fotografados pela artista por lugares onde esteve.

Nesse estagio da analise, a ofuscacao diante da compreensdo da série Saunas e
Banhos parece tornar-se proeminente, e entdo as orientacdes de Calabrese®, ja

descritas anteriormente, devem ser retomadas a fim de relembrar que o labirinto é
uma figura barroca ambigua, desafio a ser equacionado que s6 pode ser resolvido,

segundo uma unica regra geral: “nunca percorrer duas vezes um mesmo corredor no

mesmo sentido”.

Sendo assim, ao nos depararmos com a “histéria do nada”, traremos a tona outra

guestdo levantada por Herkenhoff em seguida, no mesmo texto anteriormente

185 VAREJAO, op. cit., p.4, nota 76.
18 HERKENHOFF, op. cit., p. 1, nota 11.
187 CALABRESE, op. cit., p. 154, nota 16.
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citado, sobre o possivel abandono do barroco nos espagos da série: “Na quietude,

indaga-se se o barroco saturou seu sentido para a pintura de Varejao™®e.

Se as imagens de Saunas e Banhos deixam de ter como modelo as referéncias
iconograficas histéricas, € de se notar, no entanto, que a representacado de espagos
e de elementos arquitetdnicos ndo é algo estranho ao barroco. Passar a ideia de
infinitude era comum nos tetos das igrejas barrocas, que pareciam se abrir aos céus,
em trompe l'oeil, parecendo engrandecer o espaco que convidava o espectador a se

integrar.

Argan'®® fala do propésito da persuasdo, em que o “passante”’, ao ter seu olhar
desviado e atraido por um interior recuado de um monumento barroco, se insere
também no conceito de um convite transmitido por meios visuais, através do

enquadramento em perspectiva marcado por jogos de luz e sombra.

Esse convite é tornado possivel pelos valores plasticos dados aos componentes e
elementos arquitetdnicos (colunas, alto-relevos, frisos decorativos, cornijas, etc.),
cheios de volumes curvos e decoracdes de superficie, que induzem o observador a
um processo de identificacdo com o ambiente de modo imaginario, pois que se trata
de “uma ilus&o psicoldgica — e nao Optica; uma ilusdo que ndo € provocada por meio
de engano, mas pela persuasdo”. Desse modo, segundo o autor, o agente da
persuasao € o espaco enguanto ambiente fundamentado no paradigma que tem
como ordem a finalidade de “persuadir a estar-em”, ou ainda, persuadir e deixar-se

persuadir.

Argan'® explica que todo esse processo de elaboracdo da persuasdo, desejado, e
de certo modo, calculado, elege a ficcdo pictérica como modo de visualizar, através
da mimesis, da imitacdo, os efeitos que tratam de tornar a imaginacao perceptivel. A
pintura teria, entdo, a cor como um apelo visual a ser acentuado, ndo mais

ressaltando principios de simetria e equilibrio como na arte quinhentista, mas

18 Deixando a questdio em suspenso, vamos desfia-la aos poucos, ao modo do fio de Ariadne a ser
desenrolado por Teseu no labirinto, enquanto fazemos a analise das obras, agrupadas por
guestdes afins.

189 ARGAN, op. cit., p. 41 — 45, nota 15.

194d., p. 88 — 90.
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intensificando e solicitando, artificialmente, a imaginagdo além das nog¢fes visuais.
Assim como a cor, a perspectiva barroca esta a servico da producdo de novos
esquemas, imaginaveis e visiveis que enquadram a percep¢cado e a experiéncia em

um “sentimento do monumental’:

O sentimento do monumental na arte barroca ndo é nada mais do que essa
ilimitada extensédo da representagdo em um espago proximo e distante e
num tempo que é passado, presente e futuro. E é claro que nessa dimensao
ilimitada entram tanto a natureza quanto a historia. E por isso que também
encontraremos o sentimento do monumental na composi¢céo de paisagens,
nas poses dos retratos, as vezes até nas naturezas mortas.

Em Saunas e Banhos, o preenchimento da superficie pela azulejaria monocromatica
ja se desviou do barroco histérico, datado, que ndo é mais o modelo originario das
imagens transplantadas que serviram de paradigma a apropriacdo contemporéanea
de imagens por Adriana Varejao. No entanto, encontramos algo semelhante ao
sentimento do monumental em algumas obras da série, que representam, por outros
artificios, algo de uma iluséo ilimitada da extensdo de um espaco proximo e distante
e sem tempo definido. Mas por ora, deixaremos a questdo em suspenso, para
desfia-la aos poucos, ao modo do fio de Ariadne a ser desenrolado por Teseu no

labirinto, a medida que fazemos a analise das obras, agrupadas por questdes afins.
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Figura 61: VAREJAO, Adriana. O Timido. Figura 62: VAREJAO, Adriana. O Mentiroso .
2004. 2004.
Fonte: http://www.fortesvilaca.com.br, (s.d.). Fonte: http://www.fortesvilaca.com.br, (s.d.).
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O Timido (2004) (Figura 61) e O Mentiroso (2004) (Figura 62) sdo obras de
pequenas dimensdes, necessitando de uma aproximacdo do corpo do observador

para uma melhor visualizagdo.

Nas obras citadas, a artista ainda ndo representa o jogo de luz e sombra que

demarcara geometricamente as paredes nas obras posteriores da mesma série.

O Timido esta representado por um canto de parede azulejado em tons de azul claro
esverdeado, em composi¢cao quase centralizada, tendo como eixo vertical uma meia
coluna arredondada, levemente deslocada para a esquerda da tela. Entre a parede e
0 piso, o rodapé da a ideia do revestimento ceramico em tons de branco e faz a
passagem entre parede e chdo. A grade ortogonal entre os azulejos € pintada em
tons de marrom esverdeado. O piso, por sua vez, € demarcado por linhas de forca
diagonais em direcdo ao canto, ao modo de um tabuleiro de damas ou xadrez em

tons de bege e castanho avermelhado.

A aproximacao do ponto de vista do observador ao canto € induzida pela quantidade
dos revestimentos do piso, podendo variar de 70 a 160 cm, se considerarmos como
medida variavel, uma ceramica de 15 a 40 cm™. Ou seja, o observador da obra O
Timido possui apenas a visdo de uma parede bem proxima, totalmente azulejada.
Nada se vé do ambiente a volta, ndo ha saidas visiveis nem iluminacbes que
indiquem algum foco preciso, vindo de alguma dire¢do. O olhar do observador,

préximo a tela, procura o timido.

Na obra em analise, hd uma imbricacdo entre titulo, espaco e observador. Afinal,
guem é timido: o espacgo ou o0 personagem que o espectador ndo vé? O observador
tem proximo ao seu campo de visdo, a tela e o espaco representado. Seria ele
colocado na posicdo psicologica de um personagem timido perante a coluna

esverdeada? Nao existe definicao.

191 As medidas s&o indicadas apenas para se pensar sobre a relagéo entre a imagem e o espectador,
tendo em vista que a artista fotografa os espacos, trabalhados em AutoCAD 3D e depois
projetados sobre a tela. Nao estdo consideradas aqui, nenhuma valorizacdo de representacdo
naturalista, mas a investigacao de quais efeitos essa projecao pode exercer sobre a analise e
interpretacdo da obra.
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O Mentiroso tem a grade ortogonal entre os azulejos pintados em negro, enquanto a
azulejaria monocromatica ocre varia de uma gama de tons mais frios, acinzentados,

passando as tonalidades mais quentes, dos ocres rosados aos acastanhados.

A composicao de predominancia vertical € interrompida pela passagem que da a ver
dois caminhos: a esquerda e a direita, apdés a parede em primeiro plano. Os
caminhos a serem tomados, s6 diferem pela luz: o caminho da esquerda € um pouco

mais sombrio que o da direita e tem alguns tons mais iluminados.

A dubiedade dos caminhos que poderia fazer hesitar um personagem, caso ele
exista, € transcrita pelo titulo O Mentiroso. Novamente, assim como em O Timido,
nada mais representado além do titulo ja descrito, no ambiente azulejado e

modelado pela cor.

Os espacos intitulados com caracteristicas humanas apontam para a questdo do
corpo, mesmo em sua auséncia, na pintura de Varejao. Depois da parddia e da
apropriacdo de imagens realizadas nas séries anteriores, a artista cria um ambiente
antropomorfico na pintura, ndo por meio da representacdo de fisionomias, mas da
memoaria de um corpo, simbolo da presenca cultural em determinado tempo e

espaco.

Das imagens fotografadas em varias partes do mundo pela préopria artista, a série
em pintura apresenta a ideia da falta de vivéncia no espaco ou intervalos entre
possiveis episédios, em que se espera, de modo desconcertante, o proximo banho,
a préxima visita, a proxima cena.

Denise Sant’Annal®?

compara 0s espacgos de passagem nos quais 0S COrpos
circulam por locais como ante-salas e corredores que lembram a soliddo e a
clausura, pois que “tudo parece estar fixo, imével, imutavel’, a ideia de pausa,
espera, reflexdo e contemplacdo, em algum instante entre a aparicdo e 0

desaparecimento de alguém:

192 SANTANNA, D. Corpos de passagem: ensaios sobre a subjetividade contemporanea. S&o
Paulo: Estagéo Liberdade, 2001, p. 49 — 51.
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Mas os locais espa¢osos ndo o seriam devido a seu tamanho ou forma.
Seriam espagos generosos porque ndo ambicionam guardar dentro deles
apenas “o espago”, deixando o tempo do lado de fora. Sdo espagos-tempos
gue permitem a quem neles vive o contato com a densidade de experiéncias
sensoriais que envolvem, entre outros acontecimentos, a aproximacao de
alguém.

Os lugares transformados por Varejao em espacos internos atemporais, cruzados
pelos pares “figura e geometria, minimo e acumulo, transparéncia e espessura,
razdo e sensualidade plastica, sangue e assepsia’ '®, demandam “cautela no
deslocamento” por degraus, colunas e bancadas, entre outros elementos

arquiteténicos representados.

Da pratica de revestir com ceramicas, desde Portugal, os ambientes azulejados de
superficies brilhantes, dispostos em grade ou grelha ortogonal que funcionam como
isolante térmico, impermeabilizante para areas umidas, “sinbnimo de asseio, higiene

"194 " 0s locais espacosos e generosos de Saunas ... parecem também

e assepsia
deixar o tempo do lado de fora, incitando a um agucamento dos sentidos, de se

estar na expectativa, ou ha emboscada, em vias da aproximacao de alguém.

Figura 63; VAEJAO, Adriana. O Sedutor. 2004
Fonte: http://www. adrianavarejao.net, (s.d.).

198 HERKENHOFF, op. cit., p. 2, nota 11.
19 PINHEIRO, op. cit., p. 132, nota 96.
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O Sedutor (2004) (Figura 63) pintura em tons de azul cobalto colonial, se destaca na
série, representando um espaco em perspectiva, mas que ndo demonstra a funcao
de transgredir a mimesis, enquanto desafia a logica da geometria pela capacidade

imaginativa do observador, que aguarda o que o ambiente azulejado sugere.

Apesar do azul colonial, a obra ndo apresenta indicios da imagem referente ao
barroco luso-brasileiro ou, mais especificamente, a ceramica de influéncia luso-
chinesa. Mesmo assim, O Sedutor mantém uma via aberta ao dialogo com a tradicéo
da histéria da pintura, representada pela utilizacdo da perspectiva renascentista e
pelos jogos de luz e sombra ensinados pelo barroco, ao mesmo tempo em que,
contrariamente, a composicao dos espacos perspeécticos tradicionais, ndo constitui

uma janela para o mundo de acontecimentos sequenciais. *%°

Entre as passagens de O Sedutor, a luz azulada centraliza a composic¢éo, quando se
tem em vista os ambientes em profundidade demarcados pelo eixo vertical que
passa pela abertura ao fundo, assegurando a comunicagdo com um ambiente mais

iluminado que os demais.

A semelhanca de um labirinto, ndo identificamos ao certo entradas e saidas, mas
paredes e chdo que ocupam a composicdo de ambientes semelhantes, que se
sucedem justapostos. E ainda a cor que cria a ambientacido do espago ordenado
pela grade ortogonal em perspectiva.

196

A perspectiva e a proporcao, segundo Argan e Fagiolo™—", surgiram de modo

consciente no Renascimento, mas continuam como permanéncia na pratica artistica.

195 A artista cita constantemente em entrevistas o cineasta Peter Greenaway que incorpora & sua
narrativa, documentos histéricos e fontes literarias, em uma sobreposicao de imagens e planos.
Entre os filmes deste autor, Varejdo destaca Prospero’s Books (1991) (Cf: HERKENHOFF, op.cit.,
p. 23, nota 12), The Pillow Book (1996) e Gémeos Twinn (Cf. Entrevista a artista, anexada a esta
dissertac&o). E interessante notar que The Pillow Book trata da histéria de uma escritora que tem
a pele humana como suporte para sua escrita. Sobre os corpos, ela escreve 13 livros, sendo o
sétimo denominado O Livro do Sedutor. Entre outros livros listados do mesmo filme, também
encontramos a relacdo de caracterizacédo entre o titulo e sua representacao através do corpo-
suporte. Para exemplificar a questéo, alguns titulos listados em The Pillow Book, como O Livro do
Inocente, O Livro do Idiota, O Livro do Exibicionista, O Liwo do Amante se assemelham ao modo
de listar caracterizagBes antropomorficas, ao modo de uma colegdo enciclopédica em um mundo
ficcional, presentes nos titulos das obras da série Saunas e Banhos, por Varejao (O Sedutor, O
Obsessivo, O Obsceno, O Timido, etc.).

1% ARGAN, G. C.; FAGIOLO, M. Guia de histéria da arte. Lisboa: Editorial Estampa, 1994, p. 146.
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Em uma passagem do livro Imagem e Persuasao, o autor cita Durer, na seguinte
definicdo: “Perspectiva é uma palavra latina, significa ver através (...) E a tentativa de
transferir o espacgo global para uma superficie.” No entanto, os autores consideram
tal definicdo parcial, um fato técnico, ja que a concepcéo espacial pode assumir um
carater simbolico ou expressivo, representado pela passagem de uma nocdo de
espaco como entidade descontinua para uma representacdo de espaco infinito,

continuo e homogéneo.

A concepgdo espacial, ao assumir um carater simbdlico ou expressivo, nos
ambientes divididos pela grade ortogonal a maneira de azulejos na série Saunas e

197

Banhos de Varejao, tem como referéncia para a artista™", as obras de Maria Helena

Vieira da Silva, Morandi ou mesmo Lygia Clark.

As imagens de Morandi'®

apontam umas para as outras, quanto a coloracéo e a luz
gue perpassa objetos e superficies. A serialidade da representacdo dos recipientes,
uns por detras dos outros, permitem a ideia de uma “perspectiva de superficies”,
aproximando cores, composi¢cao e organizagdo espacial em um “determinado lapso

de tempo”.

197 Os artistas acima citados foram mencionados por Varejdo durante a entrevista feita pela autora ao
final desta dissertacdo. Os mesmos artistas séo citados por Herkenhoff (op. cit., p. 3, nota 11),
como reflexdo para questdes diversas, presentes na série Saunas e Banhos. Maria Helena Vieira
da Silva, artista portuguesa radicada na Franca, viveu no Brasil de 1940 a 47 tem sua obra
relacionada a obra de Varejao pelo autor, pelo fato da artista portuguesa construir espacos em
uma “malha de azulejaria pictérica”. No mesmo texto, Herkenhoff liga a série ao “espaco
estruturante entre o ar e as coisas”, tipico das naturezas-mortas do artista italiano Giorgio Morandi.
O autor ainda situa como “fundamental’ nas pinturas da artista carioca, “o espaco real de jungao
entre os azulejos”, relacionando estes a Lygia Clark: “Talvez correspondesse na pintura de Clark a
linha organica entre planos reais (em madeira) com que se modula a superficie. E, no entanto,
alvenaria”. As relagdes feitas, apesar de compreendidas como aproximacgdes, nao esclarecem o
carater expressivo da cor, a estrutura em grade ortogonal, as relacées antropomorficas entre os
titulos, nem a relacdo que as obras constituem com o ponto de vista do observador na série de
Varejdo. A pintura de Vieira da Silva se situa entre a figuragéo e a abstracdo, algumas lembrando
labirintos, bibliotecas, tabuleiros de xadrez e azulejos, mas apesar da semelhangca com o tema,
ndo constituem uma mesma ordem que possam efetivamente contribuir para a reflexdo dos
espacos azulejados, labirinticos e vazios das saunas. O principio da serialidade das imagens de
Morandi, entre objetos que se organizam no espac¢o colorido pela luz, perpassando coisas e
superficies em um tempo indiferente e monétono, ndo remetem a luz misteriosa e definida das
obras de Varejdo, a ndo ser pela utilizagdo da monocromia (como analisado acima e adiante
nesse mesmo texto). Também a linha organica de Lygia Clark, linha ndo desenhada, entre uma
superficie e outra, entre um plano e outro, entre a moldura e a tela, ndo chega a constituir algo que
se aproxime de uma linha presente no mundo, separando duas superficies, ou que lembre o corte
de Caminhando - ato em curso que faz constituir a obra, ja que a linha de Varejao, entre um
azulejo e outro é representada, desenhada pela artista.

GROWE, B. “Cosidetta realta”: a indisponibilidade do mundo. Serialismo e configuracéo da luz nas
naturezas-mortas de Giorgio Morandi. In: Revista USP, n. 57, 2003, p. 170 — 172.

198
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Em relagdo a Varejdo, os espagos monocromaticos e as pequenas variacoes de
tonalidades dos azulejos podem ter em Morandi a referéncia para obras como White
Sauna (Figura 64), em que a luz difusa ordena a arquitetura, por toda as éreas
superiores e inferiores da composicdo monocromatica. O labirinto, em tons de

branco acinzentado, rosado ou azulado, se espalham por todo o espago pictorico.

Figura 64: VAREJAO, Adriana. White Sauna. 2003.
Fonte: http://www.adrianavarejao.net/, (s.d.).

Contudo, as paredes determinam espacos geometrizados, demarcados por
ortogonais e diagonais, no caso da projecdo das areas iluminadas e sombreadas.
Por esse ponto de vista, os azulejos monocromaticos de Varejao nao constituem as
superficies homogéneas de cor, que permitem relacionar objetos ao espaco vazio de

Morandi.

Talvez, a concepcdo dos espacos azulejados monocromaticos da série, possam ter

eco na obra La Maison de la Celle Saint-Cloud, Franca, de Jean Pierre Raynaud®®®,

artista francés que construiu uma casa em 1969, inteiramente revestida por azulejos

199 Informagdes segundo o site La Maison de Jean-Pierre Raynaud: Confessions d’atelier. Disponivel
em: http://www.diplomatie.gouv.fr/.../index.html. Acesso em: 01 de fevereiro de 2009.
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brancos de 15 x 15 cm, entremeados por rejuntes negros, até mesmo no teto.
Composta por dois niveis, nos quais destacamos, entre outros, 0S espacos
intitulados La Tour (A Torre) (Figura 65) e La Crypte (A Cripta) (Figura 66), no nivel
baixo, e La Salle de Musique (Sala de Musica) (Figura 67)?®°, no nivel alto.

4 4 | Pl

tA S

i : / ==

Figura 66: RAYNAUD, Jean Pierre.

BN T

Figura 65: RAYNAUD, Jean Pierre.

La Tour.(s.i.d.) La Crypte. (s.i.d.).
Fonte: http://web.archive.org/...html, (s.d.). Fonte: http://web.archive.org/...html, (s.d.).
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Fiua 67: .RAYNAUD, Jean Pierre. La Salle de Musique. (s.i.d.)
Fonte: http://web.archive.org/...html, (s.d.).

2% Traducao da autora.
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Raynaud habitou a casa e a transformou em obra de arte, abrindo-a a visitacédo
publica em 1974. Em 1993, o artista destruiu voluntariamente La Maison. Os
destrocos da obra modificada, memoria de sua casa, foram deslocados para 1000
containers (baldes de inox), expostos no Musée d’Art Contemporain de Bordeaux,

Franca.

Os baldes, comumente utilizados em hospitais para receber dejetos humanos em
salas de operacdo, inserem-se em uma operacdo metaférica, tendo como funcéo

recolher as “visceras, membros e 6rgaos vitais” de sua casa em ruinas (Figura 68).

Figura 68: Jean Pierre Raynaud. Ruinas de La Maison, Franf;a
Fonte: http://web.archive.org/...html, (s.d.).

A casa-obra de Raynaud, encarnada como espaco de vida e de morte, elemento
geométrico e simbdlico, remete de certo modo, ao espaco labirintico presente em
Saunas e Banhos, que, em citacdo da propria artista, como visto anteriormente,

define: “Um espaco ligado & morte ou ao prazer”®®",

A Diva (2004) (Figura 69), pintada em tons de encarnado, representa um ambiente
centralizado, iluminado por uma luz artificial, que passa por uma abertura a esquerda

da tela, em tons e semi-tons de predominancia rosada e avermelhada.

201 \VAREJAO, op. cit., p.4, nota 76.
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Figura 69: VAREJAO, Adriana. A Diva. 2004.
Fonte: http://www.adrianavarejao.net/, (s.d.).

Na auséncia da narrativa e da representacao do corpo, o espago pictérico € tornado
musa, permuta entre a representacdo do corpo e a perspectiva.

Vemos A Diva como um campo composto por espagos menores. Predominam os
guadrados da azulejaria, cuidadosamente planejados em AutoCAD 3D e projetados
sobre a superficie da tela. Diante do ambiente em grade ortogonal, permanece,
como nas outras obras da série, a sensacdo de inquietude e estranheza diante da
visdo do espaco indefinido pela desconcertante sensualidade das cores e pelo titulo

gue atribui ao espaco o status de uma figura feminina.

2

Segundo Rosalind Krauss®®, o sentido espacial da grade ortogonal (grid) remete

tanto a geometrizacdo da superficie, ao plano ordenado e ndo mimético quanto

22 KRAUSS, op. cit., nota 21.
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coloca o espectador frente a um campo estético, de superficie mapeada que,
paradoxalmente, configura o materialismo ou uma operacdo lbgica e,
simultaneamente, nos convence de uma ilusdo, de que o espagco pode ser
estendido, virtualmente, em todas as direcdes, além da moldura. Segundo a autora,

a forca das linhas desenhadas entre as partes que formam a grade, produz,
teoricamente, uma forca centripeta que leva ao centro da composicdo (como em A

Diva), mas também uma forca centrifuga, que se afasta do centro, produzindo a

ideia de continuidade do trabalho em dire¢cdo ao espaco arquitetdnico.

Os azulejos desenhados do espaco centralizado de A Diva fazem a divisdo do
espagco no interior da obra, mapeiam a superficie e insinuam uma continuidade
através da malha ortogonal, ao mesmo tempo em que formam uma estrutura
organica®® nos espacos entre um quadrado e outro, considerando as ordens

espacial e temporal.

A ambiguidade produzida pela grade ortogonal é reafirmada pela luz e pelos titulos.
Na auséncia da representacao da figura humana, ao contrario de obras pertencentes

as séries anteriores, a artista preocupa-se menos com a historicidade da narrativa.

O acabamento dos azulejos pintados inclui pinceladas transparentes e brilhantes
sobre as monocromias de fundo, produzindo o efeito de reflexo sobre a superficie. A
composicao estavel em grades ortogonais cria a ilusdo de profundidade e expanséo,
produzindo impressdes inesperadas, entre a claridade e a difusdo da luz por areas

sombreadas.

Em algumas obras, a combinacdo entre os diversos elementos encenam algo
proximo a perversdo. The Guest (2004) (Figura 70), pintura de ambiente azulejado
em tons de branco, centralizado por uma coluna arredondada em um campo visual
muito proximo ao observador, cujo ponto de vista é direcionado pela perspectiva,
como se estivesse vendo da altura de seus olhos em direcdo ao chéo. Por tras da
coluna, que obstrui parcialmente a visdo da sauna, uma mancha avermelhada,

lembrando uma poca de sangue, € cuidadosamente pintada no chéo.

203 A partir desta relagdo, descrita acima, que a artista se refere & linha organica de Lygia Clark,
embora aqui, as linhas entre os azulejos assumam um caréater diferente do proposto por Clark.
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1 — i N
Figura 70: VAREJAO, Adriana. The Guest. 2004.
Fonte: http://www.adrianavarejao.net/, (s.d.).

A cor vermelha, que lembra a mancha de sangue por se assemelhar a um liquido,
transgride, perturba a ilusdo aparentemente harmoniosa dada pelo titulo: O
Convidado. Ela torna instavel o equilibrio e a possibilidade de se manter a ideia de
um ambiente asseéptico, ligado a higiene e a purificagdo dos corpos. A tensdo
produzida organiza a composicdo em um jogo de substituicdo da representacdo do
corpo do “convidado” pelo observador tornado voyeur. Os ambientes de Saunas e

Banhos adquirem assim, o valor de um fetiche.

A mancha vermelha, informe, sem origem definida, imprime ao ambiente uma
ligacdo com um tempo passado, mas ainda proximo ou recente. Ainda liquida, a
mancha ndo aponta nenhuma outra pista. Estranha e nebulosa, desperta a atencao
para a ideia de ferimento, sangramento, mas também para uma mancha colorida.
Pode-se pensar ainda em toda sorte de violéncia, acidente, fatalidade. Sintomatica
de um tempo, apresenta ao espectador sua propria condigcdo: um observador de um

acontecimento-pintura, anteriormente criado e produzido pela artista.


http://www.adrianavarejao.net/
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Colocando como questéo a relacdo da pessoa diante da imagem, a composicao de
The Guest configura um espaco em perspectiva que insere o corpo do

outro/espectador, virtualmente, na/diante da pintura.

A coluna, barreira visual para o observador, eixo que provoca a sensacdao fisica de
movimento, para livrar-se do angulo de visdo obstruido, diante da aflicdo de

identificar o sangramento em um espaco, aparentemente, desértico.

A poca de sangue no chdo substitui a representacdo da carne nas obras de séries
anteriores. Permanece o sentido do informe®®, que substitui o papel da carne
disforme, enquanto representa o carater ruinoso, expondo e modificando o espaco
referente por um movimento interno em direcdo a alteracdo das formas. A grade,
espaco representado pelo rejunte, se modifica levemente em sua geometria nas
gretas entranhadas do liquido vermelho pintado. A modificacdo sofrida acentua a
deformacgédo dos contornos dos azulejos brancos a direita da tela, fazendo sobressair
0 ndo-sentido, 0 excesso, o transbordamento de algo que nao se reduz aos espacos
destinados as saunas e banhos e que recebem um “convidado”. A cor vermelha
revela, entdo, uma forma critica como memaria da carne, fenda entre o presente e o

passado, materialidade representada e apresentada: o corpo da pintura.

O que vemos repetidamente em obras da série Saunas e Banhos € a implicacdo em
uma concepc¢ao de espacgo que sai do excesso dos padrdes ornamentais organicos
e fragmentados para uma concepcao geométrica e totalizadora em perspectiva, que
perde a imagem barroca de referéncia enquanto mantém a ideia de persuasao do

espectador.

O Sonhador (2006) (Figura 71), versao pormenorizada da pintura O Colecionador
(2008) (Figura 72) apresentam a representacdo da agua nos espacos de banho que
torna disforme a grade ortogonal submersa. Novamente, os ambientes em luz difusa,
de coloracdo azulada, demarcam fontes de iluminacdo que projetam nas paredes

areas diagonais geometrizadas.

204 BATAILLE, op. cit., nota 13.
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Figura 71: VAREJAO, Adriana. O Sonhador. 2006.
Fonte: http://www.adrianavarejao.net/, (s.d.).

Figura 72: VAREJAO, Adriana. O Colecionador. 2008.
Fonte: http://www.inhotim.org.br/, (s.d.).
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O Sonhador apresenta uma abertura centralizada e outra a esquerda da tela como
fontes principais que clareiam o ambiente, a semelhanca de O Sedutor.

As aberturas nas paredes e 0s espacos vazios e iluminados persistem em varias
obras da série, bem como designam um itinerario virtual e visual ao observador. O
tema da série configura uma mobilidade e dinamismo internos a composicao das
obras, estendidas a imaginacao que fornece analise aos ambientes de ilusdo ou até

mesmo devaneio?®.

O titulo O Colecionador pode remeter a prépria condicdo da obra, integrante da
colecdo do espaco institucional em que esta inserido, em exposi¢cdo permanente, no

Centro de Arte Contemporéanea Inhotim, em Brumadinho, Minas Gerais.

O Colecionador, além da area em semelhanca com O Sonhador, possui um grande
plano a esquerda da tela, como uma parede azulejada e recortada por uma
passagem que possui uma abertura triangular, apontando seu Vvértice mais agudo
para o espaco de banhos.

As grandes dimensdes da tela e seu posicionamento, inserido ou encaixado em uma
parede da citada galeria, com medidas coincidentes, induzem o observador a
percorrer o espaco fisico a frente da tela, retendo sua atencéo e provocando algum
tipo de interacédo diferenciada com as obras da série, em relacdo as anteriores da

mesma artista.

Entre passagens que se multiplicam, mas ndo identificam saidas externas, a
arquitetura estatica produz um jogo entre o ambiente, a luz e o titulo. As passagens
abertas ao desejo de descobrir 0 que esta por vir ou 0 que ja sucedeu, diminuem as

distancias entre a auséncia de narrativa e sua possibilidade de articulagéo.

A experiéncia pictérica se encontra construida como uma troca entre a obra e sua
fruicdo, mais do que em relacdo a uma similitude ou mimese com 0 espaco

fotografado, projetado sobre a tela, pintado e interpretado.

205 Cf. obras que suscitam ideia semelhante, como O Convidado, The Guest, A Malvada, O Obsceno,
entre outras.
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A mudanca no papel do corpo nesta série e um novo apelo as funcbes dos sentidos
e da interpretagdo do observador s&do colocados em questdo. Ha aqui uma
reversibilidade entre o olhar que se dirige a obra e o dirigido ao observador, mas que
apresenta intensidades diferentes de comprometimento com a questdo entre as

diversas obras da série.

Figura 73: V,driana. [luminado. 2009
Fonte: http://lehmannmaupin.com, (s.d.).

Em O lluminado (2009) (Figura 73), a desorientacdo espacial esta voltada a total
falta de definicAo dos espagos, recortados por canaletas que desenham labirintos
em sulcos pelo chao, entremeados de passagens que aparentam semelhancas, por
ambientes a serem percorridos, alguns mais outros menos iluminados, salpicados

por colunas de formato quadrado ou arredondado.

O ambiente em luz dourada, lembrando as igrejas barrocas encobertas de entalhes
folheados a ouro, possui varios focos de iluminagéo, tendo destaque o facho de luz
gque vem da direita da tela, ao alto, por alguma abertura na parede. Os tons de
amarelo esverdeado aos ocres profundos se apresentam ao olhar do observador -
gue percorre 0 espacgo vazio composto por duas colunas — ou uma parede e uma
coluna - proximas de seu campo visual, que, por meio dessas estratégias, além da

dimensao da tela, pode facilmente se sentir integrado ao espaco representacional.


http://lehmannmaupin.com/
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Figura 74: VELAZQUEZ D|ego‘ Las Meninas ou Familia de Filipe 1V. 1656.
Fonte: Argan (2004), s.i.p.

As aberturas e passagens encontradas ao fundo de O Sedutor, O Sonhador, O
Colecionador e O lluminado, entre outras obras que ndao constam nesta analise,
lembram o modo da organizacdo e composi¢cao espacial de As Meninas (Figura 74),

de Diego Velazquez®®

Leo Steinberg®”’, no texto Velazquez’ Las Meninas, dedica sua analise ao “emblema
do poder da pintura”®®. Segundo o autor, Velasquez compde a obra como se o
observador fizesse parte da cena e como se a ele pudesse ser dada a deciséo de

definir o evento simulado.

Na composicao de As Meninas (1656), ao centro, uma garota de perfil oferece agua

a princesa Margarida, que, em posi¢cdo centralizada, olha para fora da tela, em

2% Tal comparacdo ndo se pauta por questdes de estilo, nem referencia Veldzquez como um

paradigma de tema para Varejdo, mas deseja tratar da pintura em seu esquema composicional de

modo a incluir o observador como parte da representacédo pictdrica.

27 STEINBERG, L. Velazquez' Las Meninas. October, Vol. 19 (inverno, 1981), pp. 45 - 54. Disponivel
em: http://www:.jstor.org/stable/778659. Acesso em: 03 mar 2009.

%8 N&o nos deteremos em pequenos detalhes, mas trataremos de ressaltar em quais questdes ela

pode nos servir de paradigma para a pintura de Varejao.
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direcéo ao observador, sem se interessar pela oferta. A sua volta, um menino brinca
perto de um cdo. Uma ana e outra menina mais velha também voltam seus olhares
para fora da tela. O pintor da cena, atras da tela - que forma um grande plano a
direita da pintura de Velazquez - volta sua atencdo ao seu objeto de observagcao. Ao
fundo, em uma passagem para outro ambiente mais iluminado, estd situado um
homem que parece olhar de relance a cena, antes de partir. As paredes que cercam
a camara onde ocorre a cena estdo cheias de pinturas e, um espelho ao fundo,

reflete o rei Felipe IV da Espanha e a rainha Mariana.

Seriam os reis objeto de observacdo do pintor? Mas, Steinberg ainda pergunta,
tornando a duvida mais complexa: o que o Rei e a Rainha veem de seus lugares e o0

gue nds vemos, a partir de nossas posi¢cbes?

O autor aponta para um tipo de reciprocidade e transitoriedade da propria
perspectiva, que ricocheteia entre a presenca do observador e o plano da pintura,
provocando uma troca de olhares recebidos e retornados. Todos olham e sdo vistos.
O poder mimético da pintura de Velasquez, segundo Steinberg, acentua multiplos
atos perceptivos que, maior que a representacdo de um espaco, fazem circular a
realidade, a ilusdo e a representacdo ou replicacao pela arte, criando um encontro,

metafora da consciéncia.

Podemos afirmar entdo, que as saunas pintadas por Varejao, entre a assepsia das
superficies lisas e brilhantes e a contaminag¢do, o sangramento e o erético, a luze a
cor, indicam que a artista ndo parece querer captar um momento especifico de uma
cena, no sentido de uma narrativa da qual é possivel descrever um episédio, um

sentimento ou pensamento preciso.

A incidéncia da luz e a gama infinita de efeitos em veladuras por tonalidades criam
um espaco a ser percebido e imaginado. A descontinuidade entre o ambiente
representado e o ambiente circundante a tela implica no reconhecimento e

reciprocidade entre as imagens ambiguas e fugidias, recuadas e envolventes.

A cor € o elemento transgressivo que afirma a planaridade da pintura junto a grade e

desordena o espaco antes fotografado, remetendo a outro lugar, ao lugar dos
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encarnados, dos azuis em tons de ceruleo, cobalto e ultramar, cria categorias de
saunas, lista seus tipos junto aos titulos. Escapa a narrativa, todavia esta a espreita

dos indicios barrocos.

A variagdo do modelo labirintico € o motor das obras que articulam o tema com a
expanséo visual da grade ortogonal, entre os elementos pictéricos e composicionais

a insinuacao de uma narrativa que ndo se consuma.

O Voyeur (2006) (Figura 75) tem sua composicao dominada por uma grande espiral
de agua em um ambiente semicircular, que lembra as volutas dos entalhes barrocos,
perturba a no¢cdo que se tem de piscina ou de um lugar para banho. As espirais dao
a ideia de profundidade e fixam o olhar, apés as voltas pela espiral, no centro
deslocado & esquerda da tela. O tituo O Voyeur torna ainda mais instavel a
possibilidade de se manter a ideia de uma representacdo afastada do corpo do
observador. Semelhante a um jogo de substituicdo, a obra parece ser da ordem da
reciprocidade e do encontro, que Steinberg discorre sobre As Meninas de
Veldsquez, entre o olhar que observa e é visto, metamorfoseado pelas formas

espiraladas e circulares.

Figura 75: VAREJAO, Adriana. O Voyeur. 2006.
Fonte: < www.adrianavarejao.net>
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Figura 76: VAREJAO, Adriana. A Fonte, 2009
Fonte: http://lehmannmaupin.com/

Entre o corpo do observador “convidado” ao evento em que nada acontece, A Fonte
(2009) (Figura 76) adquire valor de fetiche. Novamente, deslocada do centro da tela
para a esquerda, a fonte que ndo jorra paira sobre uma piscina de aguas em azul
ultramar e cobalto.

Todo o ambiente azulejado é pintado em tons de azul, e perto do limite inferior da
tela, abaixo da &gua representada, se entrevé a grid deformada, que avanca em
direcdo ao que seria um primeiro plano, em maior proximidade ao campo visual do
observador. A organizacdo do quadro perde o centro de ortogonais e € levada pelos

movimentos de rotacdo em torno da fonte.

Sem funcéo definida, A Fonte faz recordar o conceito de erotismo de Sarduy em
Barroco®®, ao inferir, ao espaco barroco, o jogo do prazer enquanto desperdicio e
deleite, que nado serve a funcionalidade de comunicar. A camara vazia centralizada
pela fonte, remete ao capitulo inicial da mesma obra, na qual o primeiro capitulo,
Camara de Eco, serviu de titulo a exposicdo de Varejao na Fondation Cartier pour
IArt Contemporain, em Paris. Sarduy explica que a cAmara de eco precede a voz,

repercute uma narrativa sem datas onde a historia se dispersa e a transcricdo do

299 SARDUY, op. cit., p. 94, nota 20.
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barroco como metéfora retém a preciosidade de sua luz e o desequilibrio, a duvida,

a inquietacao.

Para o autor’®, a atemporalidade se d4 no contagio reciproco entre as diversas
formas de expressdo, de onde ecoa uma ideia de infinitude, que encontra sua
margem no outro: “E a ameaca de um exterior inexistente”, porque o espago,

justifica, s existe “em funcéo dos corpos que o ocupam”.

Segundo Sarduy?*, As Meninas de Velazquez é o paradigma da metéafora barroca.
Condensa a auséncia do que poderia ser nomeado e apresenta o tema da
representacdo como o préoprio assunto: a obra tornado armadilha, entre o olhar
representado e o ato de visdo que se apresenta. O autor situa ainda o neobarroco
ou o barroco moderno®? como uma discordancia, um desequilibrio, reflexo de um
desejo que nao pode alcangar seu objeto, pois o olhar “transformou-se em um objeto

perdido”.

As saunas de Varejao parecem guiar-se por essas reflexdes sobre a metéfora
barroca que ndo nomeia 0 que esta ausente ou perdido e apresenta como tema da
representacao seu proprio assunto: o azulejo tornado grade ortogonal, formato e
constituicdo da pintura, assunto e armadilha, entre o olhar representado e a visdo

gue observa.

219 1bid, p. 58.
2 1bid, p. 75 — 80.
12 |bid, p. 96.
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CONCLUSAO

Em meio aos textos tedricos sobre a pintura contemporanea, as questbes
relacionadas ao espaco fisico e ao enderecamento ao espectador, de certa forma,
ainda estdo em desenvolvimento. No caso especifico da pintura de Adriana Varejao,
a expansado da pintura no espaco esta, diretamente, relacionada ao modo imbricado
com gue a artista transita entre a persuasao, como estratégia que traz o barroco a
atualidade - ndo para ser reapresentado, o que nao é possivel -, mas por um carater
gue, a0 mesmo tempo, em que se alimenta da fonte, desestrutura as referéncias do
patriménio artistico, estético e cultural para figurar e manifestar diferencas e

descontinuidades.

Ao visitar outros tempos e imagens, Varejao busca na histéria de formacéo cultural e
artistica do Brasil em seu periodo colonial, gravuras e pormenores da ornamentacao
em azulejaria (s6 para citar as fontes que trabalhamos nesta dissertacdo) que, de
algum modo, sdo passiveis de estabelecer uma ponte, ou véarias, com a
representacao do corpo e da carne. De modo algum, essas conexdes sdo sinbnimos

de homogeneidade e conciliago.

Os sentidos relacionados ao corpo podem ser da ordem da representacéo: da pele,
como cor e tatuagem (série Extirpacdo do Mal [1994]); da imagem de um corpo
apropriado de outras obras (série Extirpacdo do Mal, Figura de Convite [1997],
Figura de Convite Il [1998], Figura de Convite Il [2005] e Proposta para uma
Catequese - Parte | Diptico: Morte e Esquartejamento [1993]); de um corpo
fragmentado (Extirpacédo do Mal, Varal [1993], Figura de Convite, Figura de Convite
Il e Figura de Convite Ill, Azulejaria de Cozinha com Presuntos [1995], Azulejaria de
Cozinha com Cacas Variadas [1995], Azulejaria de Cozinha com Peixes [1995] e
Azulejbes [2000]); da carne de um corpo ndo identificado (série Saunas e Banhos)
na possibilidade de, metaforicamente, representar o corpo da pintura (Extirpacao do
Mal, Lingua com Padrdo em X [1998] e Lingua com Padrdo Sinuoso [1998]).

A relacédo com o corpo se manifesta ainda, como o auto-retrato da artista, cuja
cabeca decapitada é oferecida pela figura de convite, que espera o visitante. Mas

7

oferecida a quem? O visitante € o préprio observador que ja precisou caminhar,
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entre a pintura em Extirpacdo do Mal, para ver os pormenores pintados nas bacias

de agata, que ja se enojou com a carne pintada jogada a maca...

Em Figura de Convite Il e Il e Proposta para uma Catequese - Parte | Diptico: Morte
e Esquartejamento, o carater simbdlico da ideia de absorver o outro € determinante
para a escolha das imagens, em um jogo de trocas e substituicdes que compartilham
um ritual antropofagico. Ao incluir, na pintura, o corpo do Cristo compartilhado pela
Eucaristia ou representar parte de seu proprio corpo em oferenda ao visitante, a

artista oferece também a comunhdo com o espectador.

A imbricag&o corpo - pintura ndo é ingénua. Conhecendo novas fontes de imagens,
além das, frequentemente, divulgadas em seus catdlogos, temos a certeza da
ampliddo e da importancia que a apropriacdo de imagens culturais tem em todas as
obras da artista, aqui circunscritas. Do desejo de fixar o passado ou 0 presente,
transitorio e fugidio, que ameacam pela instabilidade, repousa o principio da
reescrita de Varejao.

O corpo-pintura de Adriana Varejdo € memoria de um corpo, transubstanciagdo de
um corpo a outro, de uma obra a outra, que canibaliza as imagens do mundo pela
“Lei do antropofago”. Logo, o canibalismo e a antropofagia ndo se restringiram a

série Proposta para uma Catequese.

A comunhdo entre os corpos ja havia mostrado vestigios como sangue-tinta, na
medusa de Extirpacdo do Mal, figurando uma transfusdo de sangue entre as figuras
representadas e o espaco do entorno a obra, onde se encontra o observador. O
fluido corporal, sangue-tinta, reaparece, pelas marcas de um sujeito ausente (The
Guest e O Convidado), na tela que se intitula O Convidado. Novamente, aparece 0
convite, ndo importando se é para desvendar a auséncia do corpo nao representado
ou se o observador € o proprio convidado. De qualquer modo, ele estd sendo

convocado a se integrar aquele espaco de representacao.

A ndo ser pela auséncia de uma imagem de fonte historica, Saunas e Banhos
permanece esteticamente relacionada ao barroco - ao contrario do que supde

Herkenhoff — seja nas relagbes com o espaco arquitetdnico, que, alias, sdo puro
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labirinto e ilusionismo espacial, que se quer integrado a outras artes, como a pintura
e a azulejaria, seja na determinagao de se criar uma ficgao tornada “verossimil” por
meios pictoricos, como O convite barroco a entrar e ser participante, desde o
enquadramento até o titulo que, em Saunas, esta personificado e antropomorfizado.
Na auséncia do corpo, procuram-se pistas que identifiquem os ambientes. Seria 0
espaco sedutor, diva, iluminado, timido? O labirinto oculto nas séries anteriores é

anunciado em Saunas e Banhos.
Denunciando a articulagdo entre o fragmentario, o inacabado, 0 ruinoso,

a
acumulacédo, a repetitividade, cada série torna-se comentario entre o passado e o
presente. Distante da preocupacado tipicamente moderna com a originalidade, a
artista se infiltra por imagens culturais e artisticas, busca do banco de dados o

resgate da tradicdo da pintura.

Da alegoria aos espagos antropomorficos, Varejao canibaliza a histéria recente e
passada, sem uma ordem cronoldgica linear. Da azulejaria da Igreja e Convento de
Sao Francisco em Salvador, “transplantadas” a moda das gravuras, a pintura toma
corpo em diregcao ao espaco, saindo de seus contornos regulares. Mas volta a se
restringir ao espaco representado da tela, nas obras dedicadas as figuras de convite.
No entanto, a malha ortogonal, ja inserida na composicéo, permanece por todas as

obras analisadas.

A imagem da carne na pintura de Varejao imita algo que ndo tem um significado em
si, que é ocasido de pensamento, ideia-objeto, atividade mental. No jogo em que a
representacao e a substituicdo sdo evidenciados, Varejao constréi um espacgo outro
no torvelinho da pintura com o espago.

Da arte moderna, faz referéncia a pintura de Vieira da Silva, com 0s espacos
delineados pela malha ortogonal da azulejaria. Suas saunas assemelham-se a ideia
da Maison monocromética de Raynaud, reinvestida pictoricamente. Mas Azulejoes
guase transcreve, em uma grande escala, os azulejos desordenados da Igreja da
Cachoeira, na Bahia.
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Ao contrario da duvida de Lisette Lagnado, a artista mostra muitas maneiras de
afirmar a pintura como um fim em si e também como meio. Na auséncia da parddia
tematica do barroco, suas pinturas mantém o ponto de intersec¢cdo ndo s6 com a
matéria, como quis a autora. Ademais, estdo em busca do poder da pintura, como o
evento simulado de As Meninas, de Velazquez. Assim como o pintor da cena do
guadro atras da tela volta sua atencdo ao seu objeto de observacao, fixando seu
olhar em um ponto fora das figuras representadas, ou ainda, assim como o Rei e a
Rainha estdo presentes na pintura apenas pela imagem no espelho, pois a posicao
de seus corpos demandaria o espaco fisico do observador, a artista acentua
multiplos atos perceptivos que fazem circular a replicacdo da obra, entre seu espaco

de origem e o da arte, criando um encontro, metafora da consciéncia.

Podemos afirmar que a investigacéo das obras, no sentido da analise comparativa e
minuciosa de cada pormenor apropriado, como um quebra-cabeca, ou parodiando
Bataille, como um brinquedo que se abre para ver o que tem dentro, encaminhou e
determinou esta conclusdo além dos limites esperados. Demonstrou, em toda sua
forca, a énfase da artista na descontinuidade entre o0 objeto original,
paradoxalmente, imitado muitas vezes quase em sua integra ou montado como um
puzzle, transubstanciado em uma nova obra a ser “tomada e comida”, transformada

simbdlica em um processo de aproximacao da ordem “esse fica em mim, e eu nele”.

A mistura entre os meios, as combinagbes entre imagens culturais, a poténcia
dissonante que tém seu poder na violéncia da perturbacdo entre a constituicdo das
formas e sua dissolucdo simultanea iludem a criacdo de um espaco que se afirma
como superficie e materialidade, enfatizando o fluxo e a instabilidade entre os pdélos
opostos.

O valor da operacdo artistica de Varejdo opera pela metafora entre objetos
simbdlicos em confronto, joga com o excesso, a ilusédo, os descolamentos, revelando
pensamentos e desvios de percursos que, produzidos em descontinuidade, tém
suas questdes reprogramaveis, assim como suas telas se dividem e se multiplicam

em versodes, entre a materialidade e a ficgao.
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APENDICE B: ENTREVISTA EM INHOTIM, COM ADRIANA VAREJAO

FATIMA NADER - Paulo Herkenhoff, no texto referente as Saunas, afirmou que
essas obras “padecem de afasia e enfrentam a morte dos significados”. Ele usa um

termo que remete a incapacidade, a perda da linguagem expressiva, sensorial,

motora ou visual. Como vocé considera essa afirmacéo?

ADRIANA VAREJAO - N&o tenho a menor ideia... Bom, todo trabalho anterior, era
muito facil de escrever sobre ele, porque ele tinha uma quantidade de referéncias.
Era um trabalho extremamente narrativo e que lidava muito com a parddia da
histéria da arte. Entdo, era quase um trabalho meio de histéria e antropologia. Tinha
elementos fortissimos culturais para se falar sobre ele. O Filho Bastardo, ndo sei se
vocé conhece, que € uma pardodia do Debret, tinha a série dos Irezumis, toda aquela
histéria da pele tatuada, do azulejo, a pele do edificio, a questdo da ceramica, a
questdo da Companhia das indias, (inaudivel), o contagio cultural China-Brasil
através de Portugal, eram trabalhos muito impregnados de referéncias. E na série
Saunas, 0 que aconteceu foi que existiu de repente uma certa auséncia dessa
narrativa, e eu acho que o proprio Paulo se sentiu meio perdido sobre o que

escrever sobre aqueles trabalhos, entendeu?

F.N. - Mas o Paulo fala sobre isso mesmo, da incapacidade da linguagem, do

siléncio, da auséncia da narrativa, uma suspensao.

A.V. - E, porque ali ndo acontece nada, € um ambiente totalmente vazio. Agora, eu
sempre me aproximei muito do barroco, de diferentes sentidos. Primeiro, no sentido
histérico, o barroco como arte moldada para a persuasdo, sabe, como uma
estratégia de persuasdo. Primeiro, até um barroco mais sensorial mesmo,
impregnado de elementos, depois um barroco mais politico, voltado para uma
estratégia de persuasao, e depois eu identificava no barroco essa quantidade de
referéncias que o trabalho abarcava. Vocé tinha incorporacdo de elementos da
cultura asteca no barroco mexicano, era um pouco uma estrutura estética que
absorvia qualquer coisa de maneira muito facil. Vocé vé, o barroco brasileiro esta
cheio de arte chinesa, impregnado de dragfes. Entdo, o contagio dentro da estrutura

barroca era muito facil. Quando eu parti para as Saunas, foi partindo mais para a
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guestdo do espaco, a questdo arquitetdnica, azulejaria como geometria, quando
aquela série de Charques, que é mais um contraponto entre a geometria e aquelas
visceralidades internas, mais carnal. Entdo, eu estava jogando com esses dois
elementos e com a questéo da tridimensao do espaco, da evasao do espaco atraves
da arquitetura. Entdo, as ruinas eram um pouco isso. Quando eu comecei a sair das
saunas, eu voltei para o espaco. SO que era um espaco virtual, quer dizer, essas
estruturas das ruinas saem completamente da tela, viram pintura no espaco. Entéo,
eu tinha como abandonar o plano - e isso ja € uma questdo velha da pintura - e ir
para 0 espaco arquitetbnico. Entdo, eu optei por ir para 0 espago arquitetdbnico
dentro da tela. Na série das saunas, eu comecei a trabalhar com programa de
arquitetura, de AutoCAD 3D, quer dizer, eu construia aqueles espagos, fazia a

planta baixa, e depois com a camera eu ia percorrendo agueles espacos.

F.N. - E vocé quem faz esse trabalho?

A.V. - Nao, eu faco do lado, eu fico o tempo todo do lado de uma pessoa e ela fica
fazendo: bota essa coluna, bota isso, abre, bota um degrauzinho, continua aquele
espaco todo... E depois eu escolho um ponto de vista, para dar um frame naquela
imagem, escolher, congelar aquela imagem, onde eu escolho um ponto de vista,
pego essa perspectiva criada ali e projeto ela sobre a tela, pinto aguela grade,
depois eu vou preenchendo com as cores, com aquela paleta de cores dos azulejos.
Entdo era uma pintura que voltava as questbes da pintura, questbes super
tradicionais, perspectiva, temperatura de cor, composicdo. Pela primeira vez, eu me
senti me aproximando das questdes sensiveis da pintura. Eu me via assim olhando

muito Morandi, por exemplo.

F. N. - O texto do Herkenhoff (“Saunas”) fala do Morandi e da linha orgéanica, da
Lygia Clark.

A. V. - E porque, na verdade, o mecanismo de azulejar aquelas estruturas
geomeétricas que sdo os azulejos, a linha fica sempre por tras, a cor entra depois e a
linha é formada pela... porque a linha € muito dura.

F. N. - Allinha é o fundo da tela, ela ndo € pintada?
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A. V. - Nao, eu pinto a linha, a perspectiva toda, ai depois eu vou colocando as cores

nos quadradinhos. Ela ndo € pintada depois, ela é pintada antes.

F. N. - E arelacdo com a linha orgéanica, da Lygia Clark, por qué?

A. V. - Eu pinto a linha, ai depois eu pinto o plano e o outro plano. A linha é bem
mais grossa, quer dizer, a linha é formada pelo negativo daqueles quadradinhos. E
bem sutil, assim, mas ela fica bem mais organica, ndo é uma linha assim,

sobreposta, é uma linha que fica por tras do plano de cor da geometria.

F. N. - Vocé comentou sobre como o barroco se abre para diversas referéncias.
Naquela série Extirpacdo do Mal, todos os titulos estdo ligados a procedimentos da
medicina. Sabe-se gue 0s jesuitas muitas vezes faziam o papel dos médicos, tinham
0s receituarios, e o0 mal podia estar ligado ao paganismo. Como vocé foi buscar

esses titulos?

A. V. - Era mais um cruzamento de histérias, de referéncias. Ela ndo tem uma

justificativa historica.

F. N. - Nao houve uma pesquisa sobre isso?

A. V. - Nao, era mais uma histéria da medicina cruzada com a histéria da azulejaria,
gue criou uma ficcdo. Todos aqueles azulejos, todas aquelas figuras que estéo
tatuadas naquela pele, ali, daquela Bienal, elas sdo do Convento de Sao Francisco,
em Salvador, e elas estavam obliteradas nos painéis porque elas representavam
algum tipo de mal. N&o sei se vocé ja foi nesse Convento, no claustro? Tem a figura

dos mamilos, da medusa, as caveiras, eram todas riscadas.

F. N. - A referéncia a Artemisia, deusa com quatro seios...

A. V. - E, os mamilos estfo riscados na azulejaria. Eu peguei as figuras e o critério
de escolha das figuras... Dentro tem a histéria de S&o Francisco e tem ele sendo
(dentro da igreja, né, do Convento de S&o Francisco) tem a igreja e o convento,

muitas das figuras sdo do claustro (no térreo), e tem uma que é aquela extirpacéo do
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mal por incisdo, que tem uns dembnios tentando o S&o Francisco, e todos eles estdo
riscados. Aquele quadro da maca, que é Extirpacdo do mal por incisura, ele é
desses demdnios, que estdo dentro da igreja, por exemplo. (...) Mas aquilo é um
cruzamento, por exemplo, historia da tatuagem, histéria da medicina, histéria da
azulejaria. Entdo, a tatuagem tem uma caracteristica, ela é indelével, por exemplo,
entdo quais seriam 0os mecanismos de apagar? Eu partia de uma historia escrita
sobre um corpo? Entdo quais seriam, metaforicamente, os mecanismos de apagar a
histéria de um corpo? Ai pensei em fazer esse cruzamento com a medicina, fazia
parte de meu repertério, a medicina. Mesmo porque para fazer aquelas carnes eu
via muitos livros de dissecacao, livros de histdria dos instrumentos cirdrgicos, o
préprio cinema, por exemplo, os gémeos twin, do Peter Greenaway, um deles é
médico ginecologista, que constréi um aparelho para as mulheres mutantes. Entéo,
esse sempre foi um repertério que eu estive muito préxima. Eu fui a China, fiquei trés
meses la e eu freqlentei muitos hospitais, porque eu era envolvida com medicina
chinesa, entdo estudava la acupuntura, tikun, que séo exercicios de ventosas... E 0s
hospitais chineses s&o engracados porque os hospitais de medicina tradicional que
sdo mais antigos, acho que década de 50, entdo, tem aquelas bacias de agata
branca. Essa série é assim, tem um que € por puncdo, que tem um mapa de
acupuntura onde eu pulsionei todos os pontos, botei uma agulha em cada ponto do
corpo, 0 mapa nao aparece. Mas projetei o0 mapa e botei uma agulha em cada
ponto, assim, do corpo visto de frente, de costas e de lado, que é a configuracao
natural do mapeamento dos pontos de acupuntura. Entdo, tem um desses quadros
gue é por puncdo. Nesse quadro eu botei a figura da azulejaria que € um médico

tentando extrair, fazendo uma operacédo extraindo um demoniozinho da cabeca.

F.N. - Nesse tem uma veladura em cima...

A. V. - Nesse quadro marrom, que € por pungdo, que eu pintei da azulejaria, que ta
l& no claustro, é porque € muito escuro, vocé ndo vé na foto, € uma pele mais
morena, ela tem até umas cicatrizes (feitas) com tinta. Forma um queléide, assim, na
pele, € uma pele mais mulata, escura, onde a imagem ndo aparece tanto. Essa é a
por puncdo. A por overdose, a Unica maneira de apagar uma tatuagem ou uma
imagem, € vocé impregnar de tinta. Vocé faz uma tatuagem, vocé apaga uma

fazendo outra por cima.
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F.N. - E a que tem a figura da medusa...

A. V. - Ela tem uma fantasia onde se injeta tanta cor que a cor estoura e apaga a
imagem. A outra tem uma por revulsdo que tem o uso de ventosas, que estava
dentro desse universo da medicina chinesa. Tem uma quarta que é por curetagem,
gue sdo com as bacias brancas, essa obra ndo existe mais, foi destruida. (...) Ela
tinha um piercing em uma pele negra onde vocé ndo vé a imagem tatuada. Tem
umas bacias brancas na frente, e uns recortes da pele. E a imagem que teria sido

tirada do quadro, esta sobre a bacia, e na bacia vocé vé que é uma ferida.

F.N. - E nessas (feridas retiradas) vocé pintou seu auto-retrato?

A. V. - E acho que tem um auto-retrato, porque eu pintei a 6leo sobre a bacia n&o

durou.

F.N. - Vocé pintou direto na bacia?

A. V. - Pintei, na bacia de agata.

F.N. - Na obra que tem os demaénios, a figura foi tirada da igreja Sdo Francisco. E na
parte da tela em que tem o arrancamento, vocé construiu em separado o fragmento

jogado na maca?

A. V. - E, eu pintei tudo e cortei da tela mesmo, e depois eu enchi com espuma por
debaixo e dobrei. Mas ela é pintada sobre a tela, junto com a figura que ficou na tela.
As Saunas, antes que eu me esqueca, porque a gente pulou para outra série, mas

voltando as Saunas, vocé conhece um livro Leibniz, sobre o barroco, do Deleuze?

F.N. - A Dobra: Leibniz e o Barroco...

- E um livro que o Deleuze fala da obra do Leibniz... Ele fala da quest&o da quest&o
da dobra e a questdo da mdnada, que sdo estruturas, da casa barroca, tal — eu nédo
consigo apreender esse livro filosoficamente, que eu acho que tem que estudar

filosofia, mas tem muita coisa ali, tem muito insight ali. E quando ele fala da ménada,
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ele fala sobre uma estrutura barroca que é a ménada. E é essa estrutura que € pura
interioridade, que ela gera dentro de si mesma a propria luz, que é a ménada. Eu
acho que as Saunas sdo espacos assim, esses espacos de pura interioridade. Quer
dizer, como o Deleuze e Leibniz foram parar nisso, com uma questao filosofica em
relacdo ao barroco, eu ndo sei, eu sei que eu fui parar nisso também. E uma

estrutura assim que lida com o que eu acho que é um pouco o palco barroco.

F.N. - E nesse “palco barroco” que eu queria chegar. A imagem barroca, do excesso,

vocé deixa em Saunas e Banhos.

A. V. - Mas eu ja tinha afastado dessas questdes, um pouco.

F.N. - Na série?

A. V. - E, quando eu abordo a questdo politica do barroco também como arte de
persuasao, eu ja tava me afastando de uma questdo tdo assim, como € que se diz,

tdo sensorial do barroco, j4 estava em outras questdes em relacdo ao barroco.

F.N. - Mas e a questdo do barroco, do envolvimento afetivo que quer buscar o
espectador, mesmo que ndo seja mais por meio da teatralidade junto a parddia e a
alegoria? Vocé acha que isso existe como uma estratégia em “Saunas”, de buscar

um envolvimento do espectador naqueles espacos virtuais?

A. V. - E, mas ndo é uma estratégia, eu ndo pensei em fazer aquele trabalho assim
de primeiro. O trabalho foi desembocando ali, nagueles espacos porque eu fui
comecando a construir as ruinas de charque, que eram espacos arquiteténicos. Ai a
partir das ruinas, eu comecei a fotografar muito banheiro, agcougue, sabe, espagos
meio labirinticos onde tinha azulejos. Saunas, banhos, por conta dessas ruinas. Nao
sei se vocé esta familiarizada com esses trabalhos que séo tridimensionais, sao
construidos... Eu usava até as vezes, a azulejaria mesmo, daquela modernista, de
banheiros dos anos 60, 70, tem obras (inaudivel). E ai partindo desses espacos
arquitetdnicos reais, construidos, as ruinas construidas, eu fui fotografando muito

esses espacos e tinha um repertdrio muito grande.
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F.N. - Como vocé vé a questao que € meio lugar comum, da morte da pintura? Vocé
fala que voltou a tradicdo mesmo da pintura, mas vocé apontaria alguma questao

contemporanea ou que considera de mais relevante na série Saunas?

A. V. - As vezes, eu acho até que estou fazendo besteira... (risos) Eu ndo sei,
naquelas Saunas, é uma pergunta, eu ndo sei, eu olho para aquele trabalho, e eu
ndo sei se € um trabalho que tem relevancia contemporanea. Eu néo sei... Vocé vé
alguma coisa nesse sentido nas Saunas? Porque eu estou abandonando as Saunas,

estou assim meio cética em relagdo a essa...

F.N. - Eu acho maravilhosa a série Saunas, principalmente por toda a sua histéria e

percurso...

A. V. - Que bom ouvir isso... O Paulo ndo acha...

F.N. - Uma coisa que ¢é interessante no texto dele, que ele fala de Saunas como “o
presente em processo”. E 0 que estda me movendo nessa pesquisa € justamente

continuar acreditando nas possibilidades da pintura.

A. V. - O que é dificil...

F.N. - E dificil, porque muitas questbes colocadas hoje na arte contemporanea de
uma forma muito mais tranquila (de serem apresentadas) em outros meios do que

na pintura...

A. V. - E vocé tem muito mais justificativas, por exemplo, vocé tem no Brasil dois
artistas que sdo pensadores fundamentais, que é o Hélio e a Lygia Clark, e eles
influenciaram a arte contemporanea mundial. Entdo, hoje em dia, eles séo figuras
importantes no cenario mundial e tudo o que esta acontecendo hoje passa muito por
eles. Também o Bruce Nauman. Entdo, eu me sinto um pouco anacrénica, o tempo
todo, eu tenho um complexo danado, porque € super marginal pintar. E assim, eu
ndo sou prestigiada por... sdo pouquissimos curadores que prestigiam,
principalmente os ligados as instituicbes. A pintura vira uma arte muito voltada pro

mercado. Tudo bem que vocé esta presente em galerias importantes, em cole¢cdes
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importantes, porque todo mundo prefere comprar a pintura ainda. Mas em termos
institucionais e de curadoria, de curadores e instituicbes, esse prestigio é muito
pouco atualmente da pintura. O Paulo é uma excecéo, € o Unico curador no Brasil
gue apodia meu trabalho, um dos poucos no mundo. Eu ndo tenho um outro curador
no Brasil, sabe, que apdie, enfim... As curadorias estdo voltadas totalmente para a

morte do objeto, para a experiéncia...

F.N. - Também para novas linguagens e o uso de outras tecnologias...

A. V. - E, ndo sO isso, vocé vai ver ai, aquele pavilhdo ali € exatamente o que a
curadoria hoje estd em voga. Vocé viu a Bienal da Lisette? Vocé vé muito pouco a
presenca de pintura naquela Bienal. Na verdade, eu acho que a pintura ou néo
pintura ndo quer dizer nada, eu acho que tem trabalhos super idiotas que ndo séo
feitos em pintura, entendeu? Uma instalacdo, ndo necessariamente, quer dizer
alguma coisa, nao €? Naquele pavilhdo ali em cima vocé tem uma obra de Olafur. O
pavilhdo parece um hospital. Tem uma obra do Olafur que é um caleidoscopio de
espelho. Depois vocé tem uma obra de um artista que eu esqueci 0 nome, que faz
um comentéario sobre a obra do Sol LeWitt. E um cubo minimalista que ele bota
varias luzes e fotografa esse cubo de varias maneiras, € uma obra interessante, em
Super 8 que fala sobre geometria, sobre avaliacdo do registro daquela obra. Depois
vem uma obra da Dominique Gonzales-Foerster, que € a simulacdo de uma chuva,
gue pra mim ndo simula nada. Depois vem o Iran Espirito Santo, sdo vidros
transparentes, € tudo transparente, ndo tem nenhuma cor, ndo tem nenhuma aluséo
a historia da pintura, nada. Sdo obras assim completamente destituidas de relacdo
com a historia da arte, eu acho. E depois tem uma obra do Anri Sala, que é um
tenista no momento do saque. E um filme, mas ele congela essa imagem, sabe?
Ent&o é isso que é a curadoria contemporanea. E uma coisa que ndo gosto, ndo me
faz a cabeca, mas eu ndo vejo muito a saida. Os curadores assumiram o poder da
arte, ndo sao mais os artistas. Eles elegem.... Tem um artista que eu acho que é o
artista mais importante brasileiro, que é o Cildo, que também passa longe da

guestéo da pintura, quer dizer o Duchamp conseguiu acabar com a questao...

F.N. - E ai parece como foi na arte moderna com o Greenberg, quando todos os que

nao estivessem naquela estrada mofariam...
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A. V. - E, mas eu acho que é um pouco... por exemplo, a obra do Cildo explora uma
porcao ... O Paulo ele é tdo doido, que ele consegue fazer uma relacdo do Filho
Bastardo com a obra do Cildo, Missbes. Porque ele € o cara que ta falando de
linguagem, ele ndo ta falando sobre midia, sabe, ele ndo ta falando de pintura, de
instalacdo, de nada disso, ele ta falando de linguagem. Entdo eu considero ele um

curador sem preconceitos nesse sentido, sabe. Ele fala: ah, eu gosto do que € bom!

F.N. - E ndo € o meio que determina (a qualidade estética do objeto de arte), ndo é?

A. V - E, a gente ndo pode partir de nada falando assim: a questdo da pintura. N&o
existe questao da pintura mais. Oh, eu fico perdidinha nisso, um assunto que eu me

coloco, eu nao tenho resposta.

F.N. - Voltando ainda a Lygia Clark, O Caminhando é o acontecimento, o puro ato
ali, no momento presente. Ela ndo propde nada que ela representou anteriormente.
Ela propde justamente o ato, na obra desmaterializada, em que a pessoa vai se
colocar, naquele momento. Em Saunas, apesar de vocé ter aquele espaco virtual
representado anteriormente, o espectador se coloca em um dado momento,

presente e indefinido. Vocé concorda?

A. V - Eu ndo sei, pode ser que exista uma projecdo mental e vocé nao precise da
experiéncia. Da experiéncia, assim que eu digo, de caminhar para projetar a

experiéncia de caminhar, de percorrer com o olho.

F.N. - Diferente de outros trabalhos, como uma obra que pode demandar do
espectador o percorrer de um percurso fisico.

A. V - Um percurso, € ... Agora, a questdo é, a meu ver, vocé imaginar o percorrer €
igual ao percorrer. Eu acredito na ficcdo, eu acredito na artificialidade. Eu nédo
preciso da ética dos materiais, eu posso fazer uma coisa de isopor simulando carne,
pra mim tudo bem. Nao é uma questdo conduzida muito bem conceitualmente na
arte contemporanea a questdo da representacdo. Representar o percorrer, 0

caminhar, ao invés de caminhar mesmo. Representar o brown da ceramica ao invés



164

de fazer a ceramica mesmo. Toda a tendéncia conceitual da arte pretende o oposto

que o meu trabalho prega.

F.N. - Sim, pode pretender o oposto do uso dos materiais como simulacro. Mas
voltando & questdo do espectador, isso ndo demanda uma posicdo muito diferente
daquela da pintura moderna ou da pura contemplacdo? A narrativa, em suspenso,
ndo deixa isso muito em aberto? Os espacos das saunas nao remetem a uma

postura diferenciada do espectador...?

A. V - Nao sei... Na verdade, tem por exemplo, Morandi... Eu acho que a diferenca é
a seguinte: a sauna lida com perspectiva, ilusdo do espacgo. Quer dizer, eu volto a
perspectiva que ndo é uma questdo nem da arte moderna, mas da arte pré-
moderna. Existe alguma coisa mais tradicional na pintura do que a perspectiva? So
gue também eu ndo entrego completamente o jogo. Eu fago a perspectiva naquele
trabalho, mas ele pode ser lido como espacos puramente geomeétricos. A variacao
do quadrado, os varios planos formados pelo quadrado, e a luz, eles criam espacos
da geometria, entdo € a perspectiva aliada a geometria. Eu penso muito no trabalho

daquela portuguesa, a ...

F.N. — Maria Helena Vieira da Silva?

A. V - Vieira da Silva. Eu pensei depois que eu fiz as Saunas, sabe, um pouco
naquelas malhas dela, na grid. Eu ndo sei conceituar assim meu trabalho, eu acho

gue eu ndo sei. Existe uma questao com a grid na arte...

F.N. - Mas seus trabalhos sdo muito estruturados teoricamente. Isso se deu sempre?

A. V - Nao, vinha no processo de formacédo, porque eu vinha fazendo pesquisa pra
utilizar determinadas... por exemplo, falar da azulejaria do Convento de Sao
Francisco, do processo de pesquisa do trabalho. Eu ndo estou falando de conceito
estético, entendeu? Isso para mim... eu ndo sei isso, eu nao li Adorno, sabe, nao li
muito sobre isso. Entdo, acho que existem os criticos para fazer isso, as pessoas
para darem um conceito a obra. Na verdade, eu posso ajudar falando do processo,

falando do que eu acho que séo questdes sensiveis daquilo, mas eu nao sei teorizar
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em um nivel filoséfico, estético sobre o trabalho. Eu ndo sei porque aquele trabalho

€... acrescenta alguma coisa na histéria da arte, ou nao.

F.N. - De outros artistas, vocé sabe?

A. V - Também ndo. Nao sei se sou uma artista relevante pra histéria da arte ou nao.

Se a minha existéncia esta servindo ...

F.N. - Olha, eu imagino que pela quantidade de pessoas estudando sua obra... Eu
estive semana passada em Florianépolis, no Encontro da ANPAP (Associacao
Nacional de Pesquisadores em Artes Plasticas) e trés trabalhos eram sobre vocé.

Com certeza, € um nimero relevante!

A. V - Mas tinham sobre que mais artistas? Vamos ver... Tinha Eduardo Sued, por
exemplo? Um pintor que eu acho horroroso! E é considerado pelo Ronaldo Brito um
puta pintor, ndo consigo entender como... eu acho que € muito dificil, ndo existe
muito movimento... Por exemplo, vocé conhece Marepe? Por que o trabalho dele é

relevante?
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APENDICE C: CRONOLOGIA

Os dados coletados integrantes desta cronologia tém o objetivo de trazer
informacdes sobre as principais exposicdes, projetos, duracdo das séries ou dados
complementares que possam ser incorporados a interpretacdo das obras da artista e
tornar visivel a dimensdo de sua producdo. Para dados pessoais e curriculo,
adotaram-se como fontes basicas o site oficial de Adriana Varejao, entrevistas e
correspondéncias por e-mail confirmadas por sua assistente, Ana Buarque, e como
critério de selecdo, a qualidade e completude das informacdes confirmadas por
publicacdo em catalogos que acompanharam exposi¢cdes, matérias jornalisticas,
artigos e/ou sites de galerias e museus. As informacgfes relativas as séries foram
reunidas no ano inicial correspondente. Informacdes de dificil confirmacdo, pela
imprecisdo de titulos e/ou datas divulgadas, ndao foram integrados. Segundo sua
assistente, Ana Buarque, em informacdo dada por e-mail, todas as exposicoes
individuais sem indicacdo de titulo, contidas no site da artista, sdo denominadas
Adriana Varejao. A relacdo ndo inclui eventos posteriores aos divulgados até julho
de 2009.

1964 Adriana Varejao nasce no Rio de Janeiro, filha de pai militar e mae
nutricionista.

1981 Matricula-se em aulas na Escola de Artes Visuais do Parque
Lage/EAV, no Jardim Botéanico, Rio de Janeiro, onde faz cursos até
1985.

1984 Participa do 8° Saldo Carioca, Rio de Janeiro, R.J., Brasil.

1985 Visita pela primeira vez uma igreja barroca em Ouro Preto, Minas
Gerais.

1987 Inicia a série Barrocos (1987 — 1992);

Prémio Aquisicdo no IX Saldo Nacional de Artes Plasticas - FUNARTE

(Fundacao Nacional de Arte), Rio de Janeiro, Brasil;
Participa da exposicao coletiva Novos Novos, na Galeria do Centro

Empresarial Rio de Janeiro, Brasil.

1988 12 exposicéao individual, Adriana Varejao, na Thomas Cohn Arte
Contemporanea, Rio de Janeiro, Brasil;

Participa da exposicao coletiva “Brasil Ja”, Museum Morsbroich,
Leverkusen; Galerie Landesgirokasse, Stuttgart, Germany; Sprengel
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Museum, Hannover, Germany.

1989 Participa da exposigao coletiva U-ABC, Stedelijk Museum,
Amsterdam, Holanda; Fundacdo Calouste Gulbenkian, Lisboa,
Portugal.

1991 Participa da exposi¢éo coletiva “Viva Brasil Viva”, Liljevalchs
Konsthall, Estocolmo;
Inicia a série Terra Incégnita (1991 — 2003) e Mares e Azulejos (1991
— 2008);
Adriana Varejdo, exposicao individual, Thomas Cohn Arte
Contemporéanea, Rio de Janeiro.

1992 Adriana Varejao, exposicao individual, Galeria Barbara Farber,
Amsterdam, Holanda;
Terra incognita, exposicdo individual, Galeria Luisa Strina, Sdo Paulo.

1993 Inicia a série Proposta para uma catequese (1993 — 1998);
Proposta para uma catequese, exposicao individual, Thomas Cohn
Arte Contemporanea, Rio de Janeiro, Brasil;
Participa da exposicao coletiva De Rio a Rio, na Galeria OMR, Cidade
do México.

1994 Inicia a série Irezumis (1994 — 1999);
Participa da exposi¢éo coletiva Mapping, no MoMA/The Museum of
Modern Art, Nova York, EUA;
Participa da XXII Bienal Internacional de Séo Paulo e da V Bienal de
Havana, Cuba.

1995 Inicia as séries Académicos (1995 — 1999) e Linguas e Cortes (1995 —

2005);

Adriana Varejao, exposicao individual, Annina Nosei Gallery, Nova
York, EUA;

Participa das exposicoes:

¢ TransCulture, XLVI Bienal de Veneza, Palazzo Giustinian Lolin,
Veneza, Italia; Benesse House Naoshima Contemporary Art
Museum, Okayama City, Japao;

« Johannesburg, South Africa Bienalle, Johanesburgo, Africa do
Sul;
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e 112 Mostra da Gravura Cidade de Curitiba, no Museu da
Grawvura, Curitiba, Parana, Brasil;

e Viajeros del Sur - Una Mirada sobre México, no Museo Carrillo
Gil, México, México;

e Libertinos/Libertarios, Funarte, Rio de Janeiro, RJ.

1996 The banquet, exposicao individual,Galeria Barbara Farber,
Amsterdam, Holanda;

Adriana Varejdo, exposic¢ao individual, Galeria Camargo Vilaga, S&o
Paulo;

Participa da exposicao coletiva New histories, ICA — The Institute of
Contemporary Art, Boston, EUA .

1997 Adriana Varejao, exposicao individual, Galeria Ghislaine Hussenot,
Paris, Franca;

Participa da | Bienal de Artes Visuais do Mercosul, em Porto Alegre;

Realiza o projeto em fotografia Canibal e Nostalgica para a revista
Trans>arte. cultura.media, vol. I-2, n.3-4, 1997,

Passa temporada no México;
Participa das exposicdes coletivas:

¢ Asi esta la cosa: arte objeto e instalaciones de America Latina,
no Centro Cultural de Arte Contemporaneo, Cidade do México,
México;

e Lines from Brazil, Whitechapel Art Gallery, Londres, Reino
Unido.

1998 Imagens de troca / Trading images, exposi¢ao individual, Pavilhdo
Branco, Museu da Cidade — Instituto de Arte Contemporanea,
Lisboa, Portugal;

Adriana Varejao, exposicao individual, Galeria Soledad Lorenzo,
Madri, Espanha;

Participa da | Liverpool Biennial of Contemporary Art, The Tate
Gallery, Liverpool, Inglaterra;

Participa da XXIV Bienal de Sado Paulo, Sado Paulo, Sdo Paulo, Brasil;

Participa da exposi¢éo coletiva Der Brasilianische Blick, Colec&o
Gilberto Chateaubriand, Haus der Kulturen der Welt, Berlim,
Alemanha.

1999 Realiza o projeto em fotografia Alegria, publicado na revista
espanhola Lapiz e exposto na Galeria Camargo Vilaca, Séo Paulo;

Alegria, exposicao individual, Lehmann Maupin Gallery, Nova York,
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EUA;

Participa da exposi¢ao Trace, The Liverpool Biennial of Contemporary
Art, The Tate Gallery Liverpool, Reino Unido.

2000

Inicia a série Charques (2000 - 2004);

Adriana Varejao, exposicao individual, Lehmann Maupin Gallery, Nova
York, EUA;

Azulejoes e Charques, exposicao individual,Galeria Camargo Vilaca,
Sao Paulo, Brasil;

Adriana Varejéo, exposicéo individual, Bildmuseet, Umea, Suécia;

Adriana Varejéo, exposicao individual, Boras Konstmuseum, Boras,
Suécia.

2001

Inicia a série Saunas e Banhos (2001 - 2009);

Azulejoes, exposicao individual,Centro Cultural Banco do Brasil, Rio
de Janeiro — Brasilia, Brasil;

Adriana Varejao, exposicao individual, Galeria Pedro Oliveira, Porto,
Portugal;

Participa da Xl Bienal de Sydney, Austrdlia,;
Participa das exposicdes coletivas:

¢ Brazil: body and soul, Solomon R. Guggenheim Museum, Nova
York, EUA,

¢ New settlements, Nikolaj — Copenhagen Contemporary Art
Center, Copenhagen, Dinamarca

¢ El final del eclipse, Fundacion Telefénica, Madri; MEIAC,
Badajoz, Espanha [2002];

¢ Ultra baroque, Museum of Contemporary Art, San Diego, EUA;
Modern Art Museum of Fort Worth, Texas, EUA; San Francisco
Museum of Modern Art, EUA [2001]; Art Gallery of Ontario,
Toronto, Canada; Miami Art Museum, Miami, EUA; Walker Art
Center, Minneapolis, EUA [2002];

¢ Versiones del sur, Museo Reina Sofia, Madri, Espanha;

¢ El enigma de lo cotidiano, Casa de América, Madri, Espanha.

2002

Adriana Varejao, exposicao individual, Galeria Soledad Lorenzo,
Madri, Espanha;

Adriana Varejdo, exposic¢ao individual, Galeria Fortes Vilaga, Sao
Paulo, Brasil;

Adriana Varejao, exposicao individual, Victoria Miro Gallery, Londres,
Reino Unido;
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Participa das exposicdes coletivas:
e Tempo, MoOMA The Museum of Modern Art, Nova York, EUA;
¢ ArteFoto, Centro Cultural Banco do Brasil, Rio de Janeiro, Brasil

e Caminhos do contemporaneo, Paco Imperial, Rio de Janeiro,
Brasil;

o Off the grid, Lehmann Maupin Gallery, Nova York, EUA.

2003 Cria a série de multiplos Panacéa Phantastica, em serigrafia sobre
azulejos.

Adriana Varejdo, exposicao individual, Lehmann Maupin Gallery, Nova
York, EUA;

Realiza o projeto Contigente Yanomami, com fotografia de Vicente de
Mello, publicado originalmente em Yanomami, |"esprit de la forét,
Foundation Cartier pour I"art Contemporain, Paris, Franca;

Participa da | Bienal de Praga, 2003, Republica Tcheca,
Participa das exposicdes coletivas:

e Infantil, na galeria A Gentil Carioca, com a obra Joobie Woogie,
composta por balas de glicerina sobre a parede;

¢ Overview — highlihts from the collections of Fondation Cartier
pour I'art contemporain, BildMuseet, Umea, Suécia;

e Panorama da arte brasileira 2003, MAM — Museu de Arte
Moderna de Sao Paulo, S&o Paulo, Brasil; Paco Imperial do
Rio de Janeiro, Brasil; MAMAM Recife, Brasil [2004].

2004 Saunas, exposicao individual, Victoria Miro Gallery, Londres, Reino
Unido;

A artista profere palestra sobre sua obra, no Guggenheim, em Nova
lorque;

Participa das exposicdes coletivas:
¢ V SITE Santa Fe, Novo México, EUA

e We come in peace... histories of the Americas — Musée d’Art
Contemporain de Montreal, Canada

¢ Brasil: body nostalgia, The National Museum of Modern Art,
Toquio; The National Museum of Modern Art, Kioto, Japao

¢ Novas aquisicfes 2003 — Colecao Gilberto Chateaubriand,
Museu de Arte Moderna, Rio de Janeiro, Brasil

e Estratégias barrocas — arte contemporéanea brasileira, Centro
Cultural Metropolitano de Quito, Equador;
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2005

Casa-se com Bernardo Paz, idealizador do Centro de Arte
Contemporéanea Inhotim, Brumadinho, MG;

Participa da V Bienal do Mercosul, Porto Alegre, Brasil;

Adriana Varejao, exposicao individual, DA2 - Domus Artium 2002
Salamanca, Spain;

Adriana Varejao, exposicao individual, Galeria Fortes Vilaga, S&o
Paulo, Brasil;

Adriana Varejao, exposicao individual, Chambre d’échos / Camara de
ecos, Fondation Cartier pour I"art Contemporain, Paris, Franca;

Adriana Varejao, exposicao individual, Centro Cultural de Belém,
Lisboa, Portugal; DA2, Salamanca, Espanha;

Expbe Mélée de guerriers nus — Redux (fotografia em outdoor,
trabalho realizado em Photoshop sobre gravura de Etienne Delaune,
de mesmo titulo), na Fundacéo Cartier, em Paris.

Participa das exposicdes coletivas:

¢ Retratos: 2,000 years of latin american portraits, San Diego
Museum of Art, San Diego; Bass Museum of Art, Miami; The
National Portrait Smithsonian International Gallery at the S.
Dillon Ripley Center, Smithsonian Institution, Washington D.C.;
San Antonio Museum of Art, EUA; El Museo del Barrio, Nova
York, EUA [2004];

e (Hi)story, Kunstmuseum Thun, Suécia;
e Educacéo, Olha!, A Gentil Carioca, Rio de Janeiro, Brasil

e Barrocos y neobarrocos — el infierno de lo bello, DA2,
Salamanca, Espanha,;

¢ In Site 05: Farsites: urban crisis and domestic symptoms in
recent contemporary art, San Diego, EUA;

e O corpo na arte contemporanea brasileira, Itad Cultural Séo
Paulo, Brasil.

2006

Nasce Catarina, sua filha com Bernardo Paz;

Cria a cenografia para a 6pera ldomeneu de Mozart (direcdo André
Heller-Lopes), apresentada no Theatro Municipal do Rio de Janeiro;

Fotografia como pintura, exposicéo individual, Sesc Petropolis, Rio de
Janeiro;

Participa da 1V Bienal de Liverpool, Reino Unido;
Participa das exposicdes coletivas:

e Collection of the Fondation Cartier pour I'art contemporain at
MOT, Museum of Contemporary Art, Toquio, Japao

e ARS 06, KIASMA, Museum of Contemporary Art, Helsinque,
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Finlandia

e Manobras radicais, Centro Cultural Banco do Brasil, Sdo Paulo,
Brasil

2007 Adriana Varejao, exposicao individual, Hara Museum of Contemporary
Art, Toquio, Japao;

Participa das exposicdes coletivas:

¢ 80-90: Modernos, P6s Modernos, etc, Instituto Tomie Ohtake,
Sao Paulo, Brasil;

¢ Global Feminism, Brooklyn Museum of Art, New York, USA;

¢ Homing Devices, Contemporary Art Musem, Institute for
Research in Art, College of Visual and Performing Arts,
University of South Florida, Tampa, USA;

e Latin American Art: Myth & Reality, Nassau County Museum of
Art, New York, USA

2008 Inauguracdo da Galeria Adriana Varejao, espaco permanente
planejado para receber as obras Celacanto provoca Maremoto (2004-
2008), Linda do Rosério (2004), O Colecionador (2008), Panacea
Phantastica (2003-2008) e Passarinhos - de Inhotim a Demini (2003-
2008). No Centro de Arte Contemporanea Inhotim, em Brumadinho,
Minas Gerais, Brasil;

Adriana Varejao, exposicao individual, Museu de Arte da Pampulha,
Belo Horizonte, Brasil;

Participa da Ill Bienal de Bucareste (Bucharest International Biennial
of Contemporary Art), Roménia,

Recebe do Consulado Geral da Franca a Medalha de Chevalier des
Arts e Lettres;

Participa das exposicdes coletivas:
¢ Do Outro Lado do Muro, Micasa Vol B, Sédo Paulo, Brasil;
e Lacos do Olhar, Instituto Tomie Ohtake, Sao Paulo, Brasil;

¢ Poética da Percepcéo, Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro, Brasil;

¢ Visiones: 20th Century Selections from the Nassau County
Museum of Art, Boca Raton, USA.

2009 Adriana Varejao, exposicao individual, Galpao Fortes Vilaca, Sao
Paulo, Brasil;

Adriana Varejao, exposicao individual, Lehmann Maupin Gallery ( New
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York, USA;
Participa das exposicdes coletivas:
e Desenhos [Drawings]: A — Z, Museu da Cidade, Lisboa, Portugal,

¢ Nus [Nudes], Galeria Fortes Vilaca & Galeria Bergamin, S&o
Paulo, Brasil;

¢ Regreso. Arte Latinoamericano y Memoria, Casa de América,
Madrid, Spain.




