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“O artista moderno ndo quer ser novo nem velho, ele quer ser verdadeiro, auténtico, e
livre. Ser novo em termos de modernismo ndo é caracteristica de liberdade; liberdade
significa ser livre além dos conceitos de velho ou novo. Ser novo néo é ser livre; ser
novo é ser escravo, um escravo da necessidade de visibilidade moderna. O artista
moderno é novo ndo porque ele estd livre de tabus, ou livre de obrigacdes, ou livre das
tradicdes — livre disto ou daquilo. Ele é novo porque é um escravo do seu ambiente
historico, pois ele é compelido pela sociedade e pela Idgica da arte a tomar um local
especifico e original no sistema da representagdo historica e ser especifico para este
tempo e este espaco. Novidade ndo tem nada a ver com liberdade, e ndo tem nada a
ver com a verdade. O problema da verdade — e com a autenticidade em geral — é que
vocé ndo pode avalid-la”.

Recorte de “News from the Field” “Lecture Number One” — Boris Groys, The National
Academy of Fine Arts, Oslo, margo de 1995.

(Texto integrante de instalagdo, apresentada na 26a. Bienal de SGo Paulo, 2004)
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A artista plastica Adriana Varejdo, esta entre as mais bem-sucedidas do circuito mundial.
E atualmente uma das artistas brasileiras de mais destaque na cena contemporanea, no
Brasil e também no exterior. O espaco de representacdo pictérica proposto por Adriana
visa a angariar o olhar plurivoco do espectador, sua obra tem como base o periodo
colonial brasileiro. Desse modo, suas obras sdo vistas como ponto de convergéncia entre
saberes historicos e a cada descricao de suas obras, uma difusdo de referéncias, casos e

imagens se desdobram.

Os trabalhos de Adriana exploram as histérias implicitas e ndo contadas, criando um tipo
de historiografia critica em que, a sua maneira, os retratos académicos iluminam o que

ficou oculto da experiéncia violenta no universo do Brasil colonial.

Palavras chave. fatos histéricos; processos criativos; periodo colonial brasileiro;

azulejaria; mesticagem.
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The artist Adriana Varejao , is among the most successful on the world circuit . It is
currently one of Brazil's most prominent artists of the contemporary scene in Brazil and
abroad. The pictorial space proposed by Adriana aims to raise the plurivocal eye of the
beholder, his work is based on the Brazilian colonial period. In this way, his work is seen
as a point of convergence between historical knowledge and every description of his

works, a broadcast references, cases and images unfold.

The Adriana's works explore the implicit stories and untold, creating a kind of critical
historiography in which your way, academic portraits illuminate what was hidden from

the violent experience in the world of colonial Brazil.

Keg WOrds: historical facts; creative processes; Brazilian colonial period; tiles;

miscegenation.
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“A pintura é minha raiz, da mesma forma que o Brasil”
Adriana Varejdo

No decurso do século XX desenvolveram-se varias modalidades da histéria.
Algumas primam pela riqueza de possibilidades que abrem aos historiadores: tanto de
interpretagao quanto de coesao ou fusdo, considerando a proximidade epistemoldgica
com outras ciéncias que se avizinham. A histéria da arte é um campo historiografico
particularmente rico no sentido de abrigar, em seu seio, diferentes vertentes de
tratamento, sem congelar o passado e nem deter-se a uma Unica forma ou conteudo de

reflexdo para algumas inquietacdes.

O objetivo desta dissertacdo emergiu do anseio de realizar um estudo
aprofundado acerca das inspiracdes de Clio!, convergindo para a histéria e para o
desdobramento em amalgama entre a cultura brasileira e a beleza da nossa
miscigenacdo. Para tanto nasceu, a motivacdo de pesquisa, a artista plastica Adriana
Varejao. E, para entreprender o intento de desenvolver este estudo, serao selecionadas

as criacOes da artista que se relacionam com processos historicos.

As obras da Adriana exploram as histérias implicitas e ndo contadas, criando uma
vertente de historiografia critica, na qual pastiche dos retratos académicos ilumina o
gue ficou oculto da experiéncia violenta do universo do Brasil colonial; a violéncia
obliterada retorna na relacdo encenada entre os quadros. As carnes que saem das

paredes de Adriana Varejdao nao sao as “carnes” tranquilas — viande, como Merleau-

IClio uma das nove musas gregas, segundo a mitologia. A cultura do Ocidente estd profundamente
marcada pelo legado helénico, ou seja, pelos costumes e ensinamentos deixados pelos homens da Grécia
Classica. Entre essas nove musas esta Clio, a musa da histéria e da criatividade. E conhecida por divulgar
e celebrar as realizagGes. Por sua eloquéncia, ela é a fiadora das relagdes politicas entre homens e nagGes.
O nome Clio significa “Proclamadora”. (Dictionaristrr)
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Ponty preconiza® — que fundavam o encontro entre o corpo do sujeito e o corpo do
mundo e que se tocavam na pincelada de Cézanne sobre a tela; aqui, trata-se de carnes
do desejo chair em movimento cruel, cru, sangrento e implacavel que se projetam no
espaco com forca sensual e invasiva, sem revelar nada além da ferida em textura
informe.

Adriana Varejdao produz telas com espessas camadas de tinta, tendo como
parametro as igrejas barrocas brasileiras e sua azulejaria. Posteriormente, passa a
apropriar-se de imagens da histéria do Brasil, retomando representacdes etnograficas
de indigenas e negros, para comentar o processo de miscigenacado no pais e a violéncia
do processo de colonizagdo. A artista percorre, assim, o repertdorio de imagens
relacionadas ao Periodo Colonial brasileiro: os azulejos, os mapas e os registros dos
viajantes.

Antes, porém, da abordagem dos processos criativos, faz-se mister o destaque

de outros aspectos — também relevantes — da vida da artista.

2Em francés, empregam-se dois termos para carne: viande significa carne morta, como a carne de animal
em um acougue; chair quer dizer carne viva em corpo vivo. Merleau-Ponty considera que a chair é o meio
em que homem e mundo estdo entrelacados. O homem-chair estd sempre entrelacando o mundo. O
homem ndo é o centro do mundo. Ele constitui o mundo como o mundo o constitui. O homem é um ser
no mundo, em um processo de mutua constituicdo com o mundo. (Psicologia: ciéncia e profissdo).
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@driana (?Oarejéo, 50, é uma

das artistas brasileiras mais
prestigiadas e bem cotadas no circuito
de arte internacional. Depois de seis
anos casada com o empresario
Bernardo Paz, idealizador do Instituto
de Arte Contemporanea Inhotim, em
Brumadinho — Minas Gerais. Ela vive
atualmente no Rio de Janeiro, cidade
onde nasceu, com Pedro Buarque de
Hollanda, seu amigo de juventude e

executivo da Conspiragdo Filmes. Mde

de Catarina e Violeta.

A premiada artista ja participou de mais de 70 exposicdes em diversos paises.
Tem presenga marcante em inuUmeras Bienais e seu trabalho ja foi mostrado em grandes
instituicoes internacionais como MoMA, Nova York; Fundacdo Cartier, Paris; Centro
Cultural de Belém, Lisboa; Hara Museum, Téquio e The Institute of Contemporary Art,
Boston. Um pavilhdo dedicado a sua obra pode ser visto no Instituto Inhotim, em Minas
Gerais. Faz parte de acervos, como os da Tate Modern, Fundacdo Cartier e Guggenheim,

entre outros.

Sua obra é embasada, particularmente, no periodo colonial brasileiro. Utiliza a
pintura como suporte para a ficcdo histdrica e a exploracdo de temas como a
teatralidade, o desejo e os artificios presentes no barroco. Mediante a releitura de
elementos visuais incorporados a nossa cultura por meio da colonizagdo — como a
pintura de azulejos portugueses, ou a referéncia a crueza e agressividade da matéria nos
trabalhos com “carne”-a artista traz a luz relagdes paradoxais entre sensualidade e dor,

violéncia e exuberancia.
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Nas suas criacGes tridimensionais, rupturas na tela apresentam um interior
visceral sangrento, formado de elementos escultoricos ou arquiteténicos. Nos trabalhos
recentes, a artista desenvolve ambientes virtuais geometrizados que remetem a saunas,
piscinas e banheiros, em que retoma questdes intrinsecas a pintura como profundidade,

espago e cor.

Em fevereiro de 2011, quando ja transcorriam 25 anos de sua primeira exposi¢ao
individual, uma de suas telas, intitulada "Parede com IncisGes a la Fontana", foi
arrematada por RS 3 milhdes em um leildo da casa Christie's, de Londres. Entre artistas
latino-americanos vivos, apenas um trabalho do veterano colombiano Fernando Botero,
80, célebre por suas figuras rechonchudas, havia atingido cifra ligeiramente mais alta:

RS 3,38 milhdes.

O trabalho de Adriana ndo foi, contudo, confinado a categoria "arte latino-
americana". Ele participou de uma sessao em companhia de artistas top como o norte-
americano Andy Warhol. A revista britdnica The Economist classificou o resultado de um
"sucesso espetacular"”, lembrando que o vendedor, um portugués, teria adquirido a tela
em 2002 por cerca de RS 60 mil. A artista, € bom lembrar, ndo ganhou nada com a

revenda na Christie's.

O lance milionario causou frisson no meio artistico e virou noticia de jornal.
"Fiquei surpresa com a repercussdo, mas ndo foi um milagre. Foi fruto de anos de
trabalho consistente. E ndo pode ser visto como um fato isolado. Artistas de varios
paises ja alcangavam pregos bem maiores do que esse em leildes. Agora os brasileiros
estdo chegando. H& muitos valorizados, como Hélio Oiticica, Sérgio Camargo, Lygia
Clark, Beatriz Milhazes, Vik Muniz... Alids, ndo é so fora do Brasil que essa valorizacao

acontece, em leilGes daqui também", diz ela.

A pintura vendida em Londres possivelmente se transformaria no fetiche da
grande panoramica da obra de Adriana Varejao, inaugurada no Museu de Arte Moderna

de S3o Paulo em 3 de setembro de 2012, na 302 Bienal.

Mas, o quadro ndo esteve entre as cerca de 40 pecas selecionadas para a mostra,

algumas de museus como o Guggenheim, de Nova York, e a Tate Modern, de Londres,
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outras de acervos particulares, como o do banqueiro Alfredo Setubal, do Itad, o principal

colecionador da artista no Brasil.

Além do custo adicional de trazer a valiosa tela do exterior (0o nome do
comprador é mantido em sigilo, mas se sabe que esta fora do pais), Adriana e o curador
Adriano Pedrosa optaram por privilegiar na exposicao — que teve o titulo de "Histdrias

as Margens"— as associagoes de cor.

Uma pintura também intitulada "Parede com IncisGes a la Fontana", datada de
2000, foi exibida no MAM. A diferenca da tela leiloada, predominantemente branca,

esta é azul e comp6s um conjunto com obras no mesmo tom.

Carioca de Ipanema, Adriana é filha de um ex-piloto de caca da Aeronautica e de
uma nutricionista. Na juventude pensou em estudar arquitetura, mas, numa época em
que engenheiros cada vez mais assumiam projetos, terminou fazendo vestibular para

engenharia, na PUC do Rio.

Quando comegou o0 ano, viu-se "numa daquelas salas com 47 homens e trés
meninas". Ndo demorou muito a trancar matricula e tentar outro caminho: o desenho
industrial. Inicialmente na mesma PUC, depois na Faculdade da Cidade, onde foi atraida

pelas aulas de histdria da arte.

Até entdo, suas relagdes com esse mundo eram marcadas por atividades nos
tempos de colégio ou pela prosaica convivéncia com a colec¢do de fasciculos "Génios da

Pintura", que naqueles tempos havia conquistado os lares da classe média brasileira.

Quando o artista norte-americano John Nicholson, que se mudara do Texas para

o Rio, anunciou um curso na faculdade, ela decidiu fazer.

Nesse mesmo periodo, assistiu a um filme que alimentou suas fantasias de se
tornar artista — "Adeus as llusées"— com Liz Taylor, que protagonizou uma pintora que

morava numa cidade litoranea da Califdrnia.

Naquele inicio da década de 1980, em meio a crise da ditadura militar e também

das utopias politicas, uma nova geracdo de artistas se organizava em ateliés e trocava o
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intelectualismo conceitual da década de 1970 por uma pintura colorida, de pinceladas

fortes, que seria rotulada de neo-expressionismo.

Adriana comecou a frequentar o Parque Laje em 1983, mas nao participou da
famosa exposicdo "Como Vai Vocé, Geracdo 807", inaugurada em julho de 1984, que
lancou nomes como Beatriz Milhazes, José Leonilson, Leda Catunda, Luiz Zerbini e Daniel

Senise.

Embora simpatizasse com a nova vertente e gostasse de pintores que serviam de
referéncia para os novos, seus interesses pessoais a levaram para outra margem da
historia da arte — o territdrio do barroco — estilo artistico dominante durante a maior

parte do periodo colonial no Brasil.

Uma tradicional viagem as cidades histéricas de Minas foi a porta que a levou
para um acervo de imagens que parecia adormecido no passado colonial, fora da
perspectiva da arte contemporanea e do campo de visdo da nova safra de artistas

plasticos.

Seguindo trilha propria, a conversa com o barroco transformou-se, para Adriana,
numa estratégia artistica que se poderia chamar de conceitual, marcada por cita¢Ges,

parddias e jogos oticos.

"Trazendo o barroco para a cena contemporanea", explica o critico Luiz Camilo
Osorio, "Varejao repoe na ordem do dia uma pintura que ndo teme o artificio, a ilusdo,

o jogo delirante e sensual com a aparéncia".

Tao fértil quanto a descoberta de Minas, foi uma viagem a China, em 1992, que
também deixou marcas definitivas em sua obra. A ceramica da dinastia Song, por
exemplo, é a fonte de inspiracdo para as superficies craqueladas como as dos azulejdes

gue revestem as paredes de sua impressionante galeria nos jardins de Inhotim.

Desta perspectiva, também é importante pontuar que Elsa Helena® — sua m3e,

nutricionista em hospital de Brasilia — descortinou, por forca da profissdao que exercia, o

3 SCHWARCZ, 2014, p. 119.
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ambiente indspito, de remocdo de sujidades e detritos para manter o estado de asseio.
Elsa Helena trabalhava em instituicdo que lidava com subnutricdo infantil, problema
este presente em todo o pais, mais particularmente em Brasilia, por tratar-se de um

local de migracdo forte e de chegada de muitos retirantes.

Nesse momento, Adriana comecou a combinar imagens, pessoas, origens,
comidas e habitos alimentares. Dessa fase de crescimento, a artista preserva a
referéncia dos pratos e tigelas entregues aos pacientes para evitar contaminacdo. “Me
sinto ambientada num hospital”, diz ela; uma pista a confirmar outra maneira de

revisitar a azulejaria.

Em 2012, Adriana ganhou uma retrospectiva no MAM — Museu de Arte Moderna
na cidade de S3o Paulo, com trabalhos produzidos desde 1991. Foram 42 obras, a
maioria inédita no Brasil, algumas vindas de instituicdes de grande prestigio, como a
londrina Tate Modern, a nova-iorquina Guggenheim e a madrilenha Fundacion “La
Caixa”. O curador Adriano Pedrosa escolheu exemplos significativos das séries Pratos,
Ruinas de Charque, Mares e Azulejos, Linguas e IncisbGes, Irezumis, Académicos,

Proposta para uma Catequese e Terra Incognita.

Depois da retrospectiva, Adriana dedicou-se ao novo trabalho: o
desenvolvimento de tintas 6leo que correspondem a cores de peles de brasileiros. O
projeto, que terd uma tiragem determinada, baseia-se numa pesquisa de 1976, na qual
o IBGE pediu as pessoas que declarassem a cor de sua pele. O resultado foram 136
tonalidades, que vdo da "agalegada" a "preta", passando por "quase negra",

n n

"acanelada", "morena roxa" ou "sapecada".

Do mister também resultou o livro Pérola Imperfeita: A historia e as histdrias na
obra de Adriana Varejdo, escrito conjuntamente com a antropdloga e historiadora Lilia

Moritz Schwarcz e a exposi¢ao Polvo.

Nome consagrado, Adriana Varejao é muitas vezes procurada por jovens
interessados em saber mais sobre o que seria a "carreira" de um artista. "Hoje me

perguntam muito sobre a profissionalizacdo; é mais dificil conversar sobre arte."
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Talvez alguns desses curiosos se surpreendessem ao saber que a pintora, em
momentos de insatisfacdo, ja destruiu obras que poderiam ser vendidas sem maior
dificuldade em leilGes e galerias. Foi o que fez, por exemplo, com a pintura de uma Nossa
Senhora que despejou, enrolada, numa cacamba de entulho. Ataque de raiva? "Nao",

ela garante.

"Ndo sou de dar ataques. Eu fiz friamente. Sempre fui muito exigente com meu
trabalho. E dificil eu deixar sair do atelié alguma coisa que n3o me satisfaca
inteiramente. As vezes retrabalho obras as vésperas de uma exposicdo, como fiz, em

2005, antes da abertura de uma mostra na Fundacao Cartier, em Paris."

Adriana considera que "a pintura lida o tempo todo com essa dinamica de
construcdo e destruicdo; vocé ndo pode ter medo do impeto de destruir, porque ele

também é o impeto de construir".

Hoje, mais madura, ja esta aprendendo a ser menos impetuosa —ou fria— na hora
de descartar obras. "Com a maturidade a gente vai entendendo que o tempo diz muito
sobre os trabalhos, é preciso aguardar para avaliar melhor. Mas, mesmo assim, outro
dia eu ja estava pronta para pintar por cima de uma obra que nao tinha gostado muito
e o Pedro ndo deixou. Espera, ele disse, depois vocé decide." Por enquanto ela esta

esperando...

Adriana Varejdao entrecruza diversas referéncias iconograficas préprias ao
periodo colonial, apropriando-se de fragmentos dessas imagens e inserindo-os em suas
obras. De sua preferéncia pela azulejaria — entre gravuras, ilustragdes de artistas
viajantes, faiancas e pinturas — ird sugerir uma composicdo pictorica de obras

demarcadas, por ortogonais, ao modo de um painel de azulejos.

Convém lembrar que a histdria tornou possivel, na moderna historiografia, uma
importante expansdo de objetos historiograficos. Apenas para antecipar algumas
possibilidades destes objetos, chama-se a atengao no sentido de se notar que essa

amplitude descortina-se a estudos dos mais variados, como a cultura popular, a cultura
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letrada, os sistemas educativos, as representa¢des*®, ou a quaisquer outros campos

tematicos atravessados pela polissémica noc¢do de “cultura”.

No primeiro capitulo a investigagdo viajara pelos “territérios barrocos” de
Adriana, privilegiando a tradicdo da azulejaria. Para tanto, as obras selecionadas sdo

Figuras de Convite |, Il e lll, Reflexo de Sonhos no Sonho de Outro Espelho.

O segundo trespassa célere pela azulejaria, assediando instalacdes ou site
specific o reconhecimento das fontes apropriadas e parodiadas por Adriana, em
confronto com a representacdo da carne — no sentido de representacdao de um corpo
aberto, fragmentado e como corpo da pintura — com a demarcacado da superficie da
pintura dividida por grades ortogonais, com intuito de compreender —com maior clareza

— a dimensdo dos novos sentidos produzidos e ressignificados pela artista.

O terceiro abordara, as obras da artista no pavilhdo de Inhotim, em Brumadinho
— Minas Gerias, como Celacanto e Linda do Rosario e para finalizar a série lancada no

ano de 2014, denomida de Polvo.

Acredita-se, assim, 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 avancos na criacdo de um espaco

pictdrico pela artista.

Adriana torna-se célebre por seu trabalho inovador misturando uma linguagem
arquitetdnica, escultorica e pictoérica. Ela leva de volta as antigas tradi¢des da pintura,
colorindo a carne humana como Goya ou Bacon. A peculiaridade que diferencia as obras
dessa artista é sua habilidade para jogar, criar parddias... Ela é inspirada pela histéria da
arte brasileira: usa os mesmos métodos e os mesmos cddigos, mas, para contar outras
histérias, mistura elementos para criar mundos ficticios, alegéricos. Alguns desses

trabalhos, muitas vezes, nos chocam por sua visdo cruel e impiedosa, mas nos fazem ser

4 Como o conceito de representagdo ird permear esta pesquisa, sera sempre utilizado no sentido do
conceito filosdfico, conforme Dicionario on-line do Caldas Aulete: “Processo por meio do qual a mente
presentifica a imagem, ideia ou conceito de um objeto apreendido pelos sentidos, imaginagdao, memdria,
ou concebido pelo pensamento. ”
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sensiveis a historia do Brasil, e por que ndo do nosso continente, atingido por tragédias

sem fim.

A artista transforma a memoaria cultural em um coldquio, fazendo uma conexao
entre o barroco a época do Brasil, colonia de Portugal, e as questdes préprias a pintura
e a arte contemporanea. A relacdo da artista com a histdria permanece: nas imagens
apropriadas como forma — que imita a azulejaria colonial — e no olhar para a formacao
de nossa membdria cultural e artistica — provida em grande parte pelos portugueses, pela
influéncia ocidental — culminando num embate entre tempos cedicos: passado e

contemporaneidade sdo desordenados e cruzados na obra hodierna.
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1. COLONIZAGAO NOS PROCESSOS DE CRIAGAO
1.1 UMA OBRA COM A MARCA E A FUNGAO DA HISTORIA

O seiscentismo ou barroco é o periodo constituido pelas primeiras manifestacdes
literarias genuinamente brasileiras ocorridas no Brasil Colénia, embora diretamente
influenciadas pelo barroco europeu, isto &, vindo das Metrdpoles. O termo denomina
genericamente todas as manifestagdes artisticas dos anos 1600 e inicio dos anos 1700.

Além da literatura, estende-se a arquitetura, escultura, musica e pintura.

A artista plastica Adriana Varejdo designa o barroco como uma das questdes
culturais dentro dos processos criativos que compreendem os anos de 1999 a 2009,
todavia subverte o discurso presente na azulejaria e em gravuras do Brasil colonial —
restritas a um tempo passado — para criar uma pardafrase dessas imagens da arte como

um espaco pictdrico de anacronismo e desconstrucdo da narrativa histdrica.

Na época de sua primeira exposicdao individual na galeria Thomas Cohn, em
1988°, periodo em que também participou de uma coletiva no Stedelijk Museum, em
Amsterd3, Lissete Lagnado® escreveu o artigo Adriana Varejéo: pintura como fim, no
qgual observou que a producdo da artista tinha o barroco como tema e que suas obras

alcancam o mercado internacional:

> Independentemente da pintura dos anos 1980 da artista n3o estar contemplada no recorte deste estudo,
serd abordada a questdo inicial levantada por Lagnado, por considerar conveniente a complexidade da
questdo, a despeito do periodo demarcado para a andlise especifica das obras. A pintura de Varejao,
aparentemente restrita ao barroco como tema ou fim, se desenvolve na diregao do barroco como fungao
que ira permear todo o conjunto de obras da artista, a partir de entdo.

6 LAGNADO, pp. 74-77.
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Neste sentido, ha um primeiro descompasso a ser diagnosticado. Entretanto,
dada a maior "politizagdo" do ambiente artistico estrangeiro, este
descompasso contribuiu para que obras com conteudos extraestéticos
pudessem ter uma visibilidade internacional: Adriana Varejdo e Marepe
talvez sejam os dois maiores emblemas dessa rapida "apropriacdo"” de uma
producdo local, resultando em sucessos de exposicao.

Lagnado’acentua o carater de ndo religiosidade, tematica mais presente em
outros jovens artistas da mesma geracdo, como Caetano de Almeida, Leda Catunda,

Edgar de Sousa, Sérgio Romagnolo ou Fabio Miguez:

O ponto de intersec¢do 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 questdes inseridas na histéria da
arte, para sua colega carioca, a forma de inscrever um depoimento
desemboca na matéria. Sem inquirir com a bandeira da renovagdo, uma coisa
é certa: terminada essa exposicdo 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 nao teria
se centrado nas igrejas mineiras e sim na propria questdo da pintura. Este é o
maior risco de usar a pintura como fim.

Desde o artigo de Lagnado, observa-se que a apropriacdo de imagens barrocas,
pela prépria artista em sua pintura, permaneceu até as séries Mares e Azulejos (1991 a
2008), sendo abandonada em Saunas e Banhos (2001-2009). Vale ressaltar que Adriana,

embora tenha diversos processos criativos concomitantes, suas exposicées sdo seriadas.

A sensibilidade de Adriana converte a anamnese cultural em um coldquio,
tracando um vinculo entre o barroco do Brasil Col6nia e as questdes prdoprias a pintura
e a arte contemporanea na década de 1990. Por todo esse decénio, a artista mantém
uma estreita ligacdo com o barroco, o que remete suas obras a ordem da alegoria
marcada pela separagao do significante e significado. As imagens apropriadas como
representacdo — formato que imita a azulejaria colonial — e o olhar para a formacdo da
membdria cultural e artistica brasileira — provisionada em grande parte pelos portugueses

—agenciam um embate entre o arcaico e a contemporaneidade.

Sua arte, desde entdo, ird buscar uma interface poética com meios e linguagens
ecléticos como a fotografia, a arquitetura, a escultura, o desenho, a instalagdo, bem

como alguns programas digitais, observando que esta interlocucdo nao significa a

0p. cit., p. 74.
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mudanca da pintura, mas ressignifica abarcar elementos proprios de outras linguagens
e processos hibridos que, tradicionalmente, sdo exteriores a pratica da linguagem

pitoresca, de conformidade com Santiago®:

Em ultima instancia, a arte pictdrica de Adriana Varejdo se deixa circunscrever
pela forma impulsiva da encenag¢do (mise-en-scene) e pela forca quimérica.
Da arte e da cartografia feitas por cegos e profetas, para uso e deleite dos
antigos exploradores da terra, ela retira os elementos substantivos e dispares,
gue escrevem sua ficcdo contemporanea e visionaria.

A obra de Adriana, assim como de outros artistas que tiveram sua génese entre
1980 e 1990, inicia a pratica do uso de imagens de segunda gerac3o®, caracteristica que
se mantém fortemente como uma grande tendéncia contemporanea. Impregnadas de
algumas ideias centrais, a artista passeia sem cerimOnia por vestigios do barroco
ocidental e da iconografia oriental para expor o passado violento, que ndo passou nem
vai passar.

Nesse sentido, observa-se que a arte contemporanea nada tem contra a
producdo artistica do passado, aceitando que essa seja utilizada como elemento
motivador. Tadeu Chiarelli, critico e curador, ao perceber essa tendéncia comecou a

discorrer sobre o assunto.

Por ocasido da exposicdo “Imagens de segunda geracao”, realizada no ano de
1987 no Museu de Arte Contemporanea da Universidade de S3o Paulo (MAC/USP),
exposicdo na qual foi curador, Chiarelli produziu um texto homonimo onde afirma e
confirma a existéncia de uma tendéncia apropriacionista na geragao atual de artistas.
Geracgdo essa acostumada com a TV, com o cinema e com a publicidade e que convive,
sem nenhum tipo de resisténcia, com um universo carregado de informacdes. Para
Chiarelli, o contato com todo esse universo por parte de artistas de todo o mundo fez
nascer um processo de internacionalizacdo da arte (CHIARELLI, 1999, p. 100):
Tal critico utiliza os termos “imagens de segunda geragdo” ou citacionismo,

para se referir a operagao em que o artista, tendo a sua disposicdo o referido
banco universal de imagens, apropria-se de uma imagem que ndo seja sua e

8 SANTIAGO, 2009, p. 73.

%A arte internacional dos anos 1980 foi marcada, entre outras questdes, por um forte carater
apropriacionista em inimeras produgdes. No caso brasileiro, Tadeu Chiarelli foi o principal tedrico a se
deter sobre tal tema.



Pagina | 26

a inclua em seu trabalho, imagem essa que pode ser originaria tanto de um
contexto artistico como de um contexto massificado ou até pessoal®.

Em face disso, torna-se apropriada a afirmagao de Jimenez (1999) de que “os artistas se
inspiram na memdria historica, justapbem ou misturam de forma eclética estilos
heterogéneos numa mesma obra”. Postura semelhante assume Rossi (2006) ao
considerar que os artistas contemporaneos, em vez de rejeitarem o passado, buscam na
histéria da arte uma infinidade de imagens para ressignificar. Na mesma esteira, Knaak
(1995) pondera que, “Ao voltar-se no tempo e na histdria através da citagdo, a arte
propde a revisdo, a reflexdo, o questionamento do passado historico, ou de determinado
momento deste passado, a partir de si mesma.” Sendo assim, pode-se afirmar, com
Chiarelli (2001), que o valor de uma obra com tendéncia citacionista ndo estd na

novidade, mas na constru¢do de outros sistemas visuais significativos.

Adriana Varejdo traz a sua efetiva contribuicdo na foto Contingente, na qual
busca o avesso do lado direito que propGe a América como inveng¢ao do Ocidente. Por
meio de sua arte, a América reinventa a si e ao mapa-mundi, com aparato iconografico

fornecido pelo discurso dos europeus.

o Eavasom

Figura 1: VAREJAO, Adriana. Contingente — 2000.
Fotografia 22x33 cm (edi¢do de 100).

Fonte: Fotografia como Pintura.

19CHIARELLI apud SILVA, 2011, p. 269.
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A vista disso, ao se ler uma obra de Adriana com a marca e a fun¢3o da histéria,
o observador constata que o tempo cronolégico — passado, presente e futuro —corporiza
a forma alegérica e ndao a simbdlica, em uma imagem Unica, analoga ao que ocorre no

guadro Angelus Novus, de Paul Klee, na leitura de Walter Benjamin®,

No texto Admirdvel Mundo Novo: os territérios barrocos de Adriana Varejéo*?,
de Louise Neri, 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 ficcional,
quimérico e cénico, que amplifica os sentidos da fonte, ao mesmo tempo em que se
torna capaz de subverter significados. Sendo assim, dado o modo com que Adriana
trabalha, Neri afirma a capacidade da artista de “atuar como um agente duplo, um

hacker, julgando, ameacando” as fundagdes do barroco:

O barroco foi um veiculo para o novo capitalismo expansionista da economia
burguesa europeia, com seu amor abstrato ao dinheiro e ao poder. Como
forma de persuasdo ecumeénica, os povos indigenas foram convidados a
interpretar o barroco. O resultado foi a iconografia sagrada do cristianismo
ser transformada, “desnaturada” e secularizada num carnaval de imagens
pagas. Cada “episédio” na obra de Adriana Varejao reformula um combate
antropofagico entre o ecumenismo do barroco europeu e o hibridismo inato
da cultura brasileira, transformando em configuragcbes sempre novas e
provocativas o papel vital desempenhado pelo Desejo no progresso da
Cultura, com todas as suas perversidades e contradigdes.

O barroco emerge na arte do Brasil colonial em multiplas vozes, trazendo a
instabilidade da representagdo, asseverando sua teatralidade. Adriana se apropria do
seu espaco narrativo, ndo para criar um reflexo do barroco do século XVII, de
denominacdo derivada do termo italiano barocco, na acepcdo de bizarro ou pérola
irregular, mas, no sentido mais proximo a um estado barroco que realiza associagdes
com o periodo. Mesmo porque o barroco de Adriana esta liberado de um confinamento

histdrico ou da estabilidade do estilo.

“BENJAMIN, 1985 B, p. 226.
12 NERI, 2001, p. 23.
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Lilia Moritz Schwarcz, em seu texto Ladrilhar azulejar, varejar'?, ousa ao dizer
que, em 1980, a atividade de “azulejar varejdo'#”, travou um didlogo diretamente com
o barroco, com uma forma indefinida e imensamente apoiada no gestual. Como a
propria antropdloga enaltece, ndo estamos longe de pensar que na obra de Adriana o
azulejo é citagdo; é linguagem. Azulejar seria, pois, acionar essa dialética entre o local e

universal; entre dentro e fora; entre copia e tradugéo.”
1.2 APROPRIACOES HIiBRIDAS NO IMAGINARIO ALEGORICO DA ARTISTA

A histéria indica que a arte do azulejo teria surgido em Portugal, por meio da
Espanha, pela civilizagdo moura, que por sua vez usufruiu do conhecimento persa. Com
0 expansionismo em vigor — no final do século XV — a formagdo do capitalismo era,
naquele momento, caracterizada pelas praticas mercantilistas adotadas pelos Estados
Modernos. A riqueza acumulada pelas cidades italianas e o progresso do imperialismo
portugués acabaram por estimular a expansdo espanhola, no sentido de obter riquezas,
a principio com o comércio de especiarias. Na primazia da alteridade, Schwarcz?®®

rememora:

Sabemos que nesse mundo tudo se troca: bens, simbolos, objetos e até
mulheres. E nas trocas de azulejos iam junto valores, projecdes, utopias e
simulacros. Logo associada ao trompe-I’oeil*’, a técnica muitas vezes mostrou
sua feicdo performatica e foi usada “no lugar de”. No lugar de materiais mais
nobres, no lugar da paisagem, no lugar da riqueza. Mas também fez riqueza,
uma vez que viabilizou a virtuose na técnica, lograda pelos arabes, pelos
chineses, pelos holandeses e mais tarde por portugueses, espanhdis e, no
caminho da rota, pelos brasileiros.

No Brasil, o barroco foi o estilo artistico dominante durante a maior parte do
periodo colonial, encontrando um terreno receptivo para um rico florescimento. Fez sua
aparicao no pais no inicio do século XVII, incorporado pelos jesuitas, a fim de catequizar
e aculturar os povos indigenas, no contexto da colonizacdo portuguesa dessas terras

vastas e virgens, descoberta pelos portugueses.

13 SCHWARCZ, 2009, p. 130.

140p. cit., p. 133.

50p. cit., p. 133.

160p. cit., p. 130.

Expressdo idiomatica que, grosso modo, pode ser entendida como ‘olho errado’.
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No decurso do periodo colonial vigorou um vinculo essencial entre o Estado e a
Igreja. Considerando, entdo: que na col6nia ndo havia uma corte que servisse de
mecenas; que ndo havia preocupacdo por parte das elites em construir ou patrocinar as
artes profanas, se ndo no fim do periodo; e que a religido exercia enorme influéncia no
cotidiano de todos, ndo ha como negar que — em face deste conjunto de fatores — a
vasta maioria do legado barroco brasileiro esteja na arte sacra: estatuaria, pintura e obra

de talha para decoracdo de igrejas e conventos ou para culto privado.

Segundo explicou Alfredo Bosi na obra Dialética da Coloniza¢do®:

Nas entranhas da condigdo colonial concebia-se uma retérica para as massas
que sé poderia assumir em grandes esquemas alegdricos os conteudos
doutrindrios que o agente aculturador se propusera incutir. A alegoria exerce
um poder singular de persuasdo, ndo raro terrivel pela simplicidade de suas
imagens e pela uniformidade da leitura coletiva. Dai o seu uso como
ferramenta de aculturagdo, dai a sua presenca desde a primeira hora da nossa
vida espiritual, plantada na Contra-Reforma que unia as pontas do ultimo
Medievo e do primeiro Barroco.

Isso legitima que, a partir da segunda metade do século XVIl e até o final do
século XVIII, o chamado ciclo do ouro — em Minas Gerais, Bahia, Mato Grosso e Goias —
marcou a arquitetura das cidades, que ganharam formas mais elegantes e requintadas.
O ouro trouxe prosperidade para as cidades mineiras que viviam da extracao, e

enriqueceu familias.

No apogeu do ouro ocorreu um rapido crescimento urbano e o uso da religido e
da arte —como instrumentos de controle —tinha a proposta de conter uma “escandalosa
relaxacdo dos usos e bons costumes”. Cabia aos leigos a organizacdo, a celebracdo dos
oficios, as praticas religiosas; caracteristicas, incentivadas para a sobrevivéncia do
sistema colonial. As irmandades religiosas competiam na construcdo de templos

decorados com luxo e requinte, ostentando pinturas, entalhes e estatuaria.

O século XVIIl viu a pintura florir em quase todas as regides do pais, formando os
germes de escolas regionais e sobrevivendo maior nimero de identidades individuais
conhecidas. Durante o periodo circulava uma vasta quantidade de gravuras europeias,

que produziam obras de mestres célebres ou ofereciam inspiragdes iconograficas.

18 BOSI, 1992, p. 81.
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A azulejaria tem, em seu legado, um belo acervo do citado periodo; a partir do
século XVII o costume corporificou-se no Brasil, em painéis decorados com rica
policromia, evidenciando a influéncia dos arabescos mudéjares'®. Com a aproximacdo
do fim século XVII, as cores vao gradativamente perdendo espaco, e no século XVIII se
difundiu o painel pintado somente em tons de azuis, com pegas menores, mas com rica
moldura ornamental. Isso se deu com a influéncia da porcelana chinesa —tdo apreciada
pelos portugueses —também predominantemente monocrémica, e ja com uma técnica

de aperfeicoamento que possibilitou a producdo de azulejos em larga escala.
1.2.1 Figuras de Convite

Se a arte resplandecia em Terras Brasilis, na Metrépole isso ndo se fazia
diferente; afinal, o ouro permitiu opuléncia em Portugal. As entradas das habitacGes,
vestibulos, patamares de escadas, patios abertos funcionando como espaco de recepgao
dos nobres no século XVIII, sdo decoradas com figuras de alabardeiros, criados de libré,
damas e guerreiros armados (Figura 2), representadas em escala natural e pintadas

sobre azulejo em atitude de receber os visitantes.

Como pode ser conferido no texto de Luisa D’Orey Capucho Arruda, trata-se de
um momento iconografico que reinventou e dinamizou determinados espacos da

arquitetura portuguesa®:

A historiografia da arte situou as figuras de convite no ambito formal das

figuras recortadas da azulejaria barroca, atribuindo-lhes essencialmente um

carater pitoresco. No entanto, o seu sentido de recepc¢do foi entendido
” ",

utilizando-se as designacdes de “alabardeiros”, “tricornes” ou figuras que
“recebiam os visitantes”.

% Mudéjar: Termo que deriva do drabe que significa doméstico ou domesticado. A arte de mudéjar é um
estilo artistico arquitetonico para os cristdos e que incorpora influéncias de estilo hispano-mugulmano,
tratando-se de um fenGmeno autdctone e exclusivamente peninsular. (Declaragdo do Mudéjar Aragonés
como Patrimoénio da Humanidade).
20 SILVA apud ARRUDA, 1996, p. 76.
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Figura 2 — Figuras de Convite — Foto de Marina Aguiar — Fonte: O olhar.

Na pesquisa iconografica, a artista se apropria diretamente dos painéis de

azulejaria encontrados a entrada do Solar de Barcelos, em Portugal:

Figura 3 — Figura de Convite, Solar de Barcelos, c. 1730.
Foto: Joaquim Pombal.
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O fascinio pela meméria dos lugares materializa-se na obra de Adriana Varejao
de maneira teatral. Trazendo o barroco para a cena contemporanea, subverte e
reconfigura o repertério de imagens vindas de nossa formacdo colonial por meio da
ficcdo, apropriacdo, deslocamento e redimensionamento em sentidos que ndo os
legitimos. No fabuloso universo da artista, ndo sé 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.
1.2.1 Figuras de Convite de Adriana Varejéo

A apropriagdo e o arremedo permanecem por toda a série Figura de Convite
(1997), Figura de Convite Il (1998) e Figura de Convite Il (2005). Sdo obras que Adriana
fez o jogo de substituigdo, misturando referéncias da azulejaria a outras gravuras do
artista holandés Theodor de Bry??, publicados em Americae — Admiranda Narratio {(...)

(America - Parte 1), e Americae; Tertia Pars (America - Parte I11)%.

Associa a gravura de Bry, publicada em América — Parte |, a alusdao do corpo
tatuado da figura feminina. A ilustracdo apresenta uma guerreira, com 0 corpo
inteiramente tatuado por padrdes florais, a excecdo do rosto, pés e maos. A
representagdo da guerreira refere-se a 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 sé vemos as extremidades. Ela segura a lanca na vertical com a mao

esquerda, mas a ponta da langa, mais esguia, ndo esta ao alcance de sua mao.

2Theodor de Bry (Liége, 1528 - Frankfurt, 27 de marco de 1598) foi um ourives e editor de Liége que se
tornou especialista em gravuras de cobre. Nascido em Liege, atual Bélgica, logo fugiu para a Alemanha
fugindo de perseguicdes religiosas de catdlicos espanhdis. Viveu também na Inglaterra, onde expds seus
trabalhos sobre a exploracdo do novo mundo. Entre suas obras, estd uma muito conhecida no Brasil que
retrata um ritual de canibalismo dos indios tupinambas na entdo colonia portuguesa. O trabalho é
inspirado no diario de viajantes que descrevem os povos nativos da América e do leste asidtico, ou seja,
Bry desenhou os nativos sem nunca té-los vistos. Bry é responsavel pelas imagens dos povos do Novo
Mundo que, com ajuda da imprensa em ascensdo, comegavam a circular na Europa. (Convite a Historia).
22 Escritos conforme o original.
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Figura 4: BRY, Theodor de. [Sem Titulo]. 1590-1634.

In: América.

Em Figura de Convite, de 1997 (Figura 5), imitando a azulejaria, pintura em azul
cobalto sobre o fundo branco da tela em branco, exibe o desenho de uma figura
feminina com o corpo recoberto de tatuagens, cabelos longos e soltos, tendo a cintura
€ a0 pescogo uma espécie de corddo. Do cordao a cintura, pende uma fina corrente que
parece segurar a espada por detrds de seu corpo. A mao direita da representacao
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, do

Solar de Barcelos, em Portugal.
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Figura 5: VAREJAO, Adriana. Figura de Convite. 1997.
Oleo sobre tela 200 x 200 cm — Colec&o Particular.

Fonte: <http: www.adrianavarejao.net>

Com o corpo tatuado de flores, a figura feminina exordial combina principios
dispares em sua nudez, funda-se o gestual de cortesia que garante a entrada livre de
Adriana Varejao a forma de encenagao pictdrica que lhe é proporcionada pela arte da

azulejaria portuguesa. E, ainda que transporte uma langa na mao esquerda, acolhe-nos
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receptiva. Parece indicar o caminho para esse espa¢o, no qual pode ser vista a

representacdo de uma festa em segundo plano?3.

Na gravura (Figura 6), outra guerreira celta 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 a volta dos seios e do umbigo; pernas e bragos com faixas decorativas e faces
de ledes nos joelhos. A guerreira tem o rosto voltado a sua direita; leva pendurada uma
espada curva as costas; leva, também, uma langa, no sentido vertical, a mdo esquerda e
duas outras langas, no sentido horizontal, a mao direita. Ao fundo, uma paisagem

longinqua mostra duas torres.

Figura 6: BRY, Theodor de. Mulher dos picts, 1590-1634.

In: América.

23 Cabe observar que os aspectos de canibalismo, na obra da artista, serdo estudados detalhadamente
no contexto apropriado.
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E importante resgatar que a teoria das proporcdes irrompida na Renascenca —
sendo Bry um homem do periodo renascentista — ndo era um simples expediente

técnico, mas um postulado metafisico, como afirma Erwin Panofsky?:

A teoria das propor¢des humanas era vista tanto como um requisito da
criacdo artistica quanto como uma expressao de harmonia preestabelecida
entre o microcosmo e o macrocosmo; além do mais, era vista como a base
racional para a beleza. Podemos dizer que a Renascenca fundia a
interpretacdo cosmoldgica da teoria das proporgdes, corrente nos tempos
helenisticos e na Idade Média, com a nogdo classica da "simetria" como
principio fundamental da perfeicdo estética.

Adriana Varejao — estudiosa das teorias da arte — de posse da gravura de Bry
(Figura 6), cria em 1998 a Figura de Convite Il (Figura 7) e, em 2005, a Figura de Convite
Il (Figura 8), em versdes inspiradas na arte colonial do periodo barroco. Os quadros

remetem para duas gravuras de Bry, do livro citado anteriormente.

Aqui, uma vez mais, a artista recorre a reutilizagdo de um material histérico e a

subtragao da sua imagem para fins militantes.

24pANOFSKY, 2002, p.129.
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Figura 7: VAREJAO, Adriana. Figura de Convite Il. 1998.

Oleo sobre tela 200 x 200 cm — Colec&o Particular.

Fonte: <http: www.adrianavarejao.net>
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Figura 8: VAREJAO, Adriana. Figura de Convite Iil. 2005.
Oleo sobre tela 200 x 200 cm — Coleg&o Particular.

Fonte: <http: www.adrianavarejao.net>

Observa-se, tanto no diagrama da Figura de Convite Il quanto no da /// (Figuras 7
e 8), os mesmos vestigios da Figura 6 de Bry; porém, elas exibem pequenas
modificacOes: a cabeca da figura de convite, da segunda versao, se assemelha mais a
gravura de Bry do que a mesma cabega, da terceira versao. As pinturas se diferenciam,
ainda, em relacdo a fonte: quanto a posicao dos bragos e acessérios, a ndo inclusdo das

langas e o inacabamento da espada curva.

De conformidade com a prépria artista, em entrevista concedida®®, para muito

além da alianga entre a azulejaria barroca portuguesa e as gravuras de Theodor de Bry,

25 VAREJAO, In: Metrépoles. 2005.
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o filésofo Merleau-Ponty entende que a cultura se explica por meio do corpo, e que
estas semelhancas entre um gesto e outro da cultura se devem ao fato de que, de um

extremo ao outro do mundo, o corpo é o mesmo.

A obra de arte participa dessa cultura como evento, isto é, ndo ha um mundo
suprassensivel da pintura, no qual as obras vém se instalar. H4 uma s6 maneira de a obra
participar da cultura: que ela seja vista e que desperte em quem a veja algo além de sua

existéncia empirica; e, aqui, se encontra o dificil e o essencial da questao cultural.

Como dito acima, se o corpo imprime-se em tudo o que faz, 0 mesmo ocorre com
o gesto do pintor que, entre todos os que fazem pintura, assemelha-se enquanto gestos

de pintores, assim como o estilo assemelha-se enquanto gesto de um corpo®.

O corpo coloca seu monograma em tudo o que faz; além da diversidade de
suas partes que o torna fragil e vulneravel, ele é capaz de assemelhar em um
gesto que domina sua dispersdo. Da mesma maneira, além das distancias do
espaco e do tempo, tem uma unidade do estilo humano que redne no que se
parecem os gestos de todos os pintores em uma Unica tentativa, em uma
Unica histdria cumulativa, e sua produgao é uma sé arte ou uma so cultura.

Reconhece-se assim, na Figura de Convite Il e na Ill, um detalhe que chama a
atencdo do observador: em ambas as pinturas, a mdo direita traz uma cabeca
decapitada, icada pelos cabelos, e carregada pela figura de cortesia que estd na
expectativa do observador-visitante. Entre as duas pinturas, as cabecas tém uma
expressao suave e posicoes diferenciadas. Adriana confirmou que se trata de seu auto-
retrato, corroborando com o pensamento de Merleau-Ponty. Aponta, ainda, como o
processo da metafora barroca — em se tratando de uma imagem na qual o artista é o
modelo representado — é quem organiza o espaco pictdrico enquanto lugar que sera

visto e de onde se encontra o observador.

Consoante Paulo Herkenhoff, a analogia feita entre o corpo da artista e a
transubstanciacdo é encontrada em Merleau-Ponty?’: — O pintor emprega seu corpo. 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.

26 MERLEAU-PONTY, 1991, p. 114.
27 MERLEAU-PONTY, 2004, p. 16.
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Por meio de sua criacdo compdsita Adriana sobrepde a personalidade do
patriarca nobilitado — tal como contemplado a entrada do Solar dos Barcelos — o signo
de uma selvagem, da qual a distingdao e a fina estampa sdo retiradas do repertdrio de

alegorias que representam, no imagindrio europeu, o indigena do Novo Mundo colonial.
1.3 O NOVO MUNDO E CANIBAL? ENTAO VOU EXPO-LO EM UM VARAL

O olhar do europeu sobre o Novo Mundo reconfigura-se a partir de um
hibridismo caracteristico da cultura brasileira, com as atrocidades e o contrassenso
presentes na ansia pelo progresso dessa cultura. Para Neri?8, o interesse da artista pelo
barroco, hoje, se manifesta a partir da propria técnica que origina o barroco. Ela
percorre esse universo, corrompendo seu centro e suas fundacgdes, o espaco dos icones
e seus dialetos, reafirmando a linguagem barroca para, depois, por meio de estratégias
pictdricas originais, representar irrupcdes e colapsos que provocam e repelem ao

mesmo tempo, configurando dessa maneira sinais contraditorios.

Proporcionada pelo embate entre imagens, a forga quimérica de Adriana retraca
o caminho percorrido pelas figura¢bes da iluséo colonial?. Se, por um lado, a pratica
estética — referente ao passado — é recorrente nas artes visuais pelos artistas
contemporaneos, por outro, a continuidade de uma pratica pictdrica fundamentada no
ilusionismo da tradigdo — como intercorre nos processos de Adriana — ndo remete ao

pretérito, mas sim ao devir, como a propria artista melhor explicita®:

. narrativa ndo pertence a um tempo ou lugar, ela se caracteriza pela
descontinuidade. Ela é um tecido de histdrias. Histérias do corpo, da
arquitetura, do Brasil, da tatuagem, da cerdamica, dos antigos azulejos
portugueses, ou dos modernos e vulgares, dos mapas, dos livros, a pintura...

Tanto que a alusdo barroca, pela artista, ndo é pensada ao modo de uma
tradugdo — na qual se segue somente o sentido do modelo legitimo — mas como uma

parddia, uma ficcdo em que se refuta a imagem do modelo original por inserir outra

28 NERI, 2001, p. 37.
29 SANTIAGO, 2009, p. 75.
30 VAREJAO apud CARTAXO, 2009, p. 261.
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intencdo, provocando um didlogo anacronico entre a experiéncia do legado cultural e a

obra contemporéanea.

A dualidade imbricada — corpo e pintura — imprime em Adriana um repertério
hibrido e polifénico, um elemento atravessa toda a sua obra: o corpo, seja rasgado,
cortado, dilacerado, esquartejado, seja em fragmentos, em pedacos. O corpo é revelado
enguanto pele e carne da pintura, habitando os interiores da arquitetura e descoberto

em suas ruinas; é, por fim, representado nas saunas, por metonimia.

No ano de 1994, Adriana apresentou na 222 Bienal de S3ao Paulo a série
Extirpacdo do Mal, composta por Extirpagcdo do Mal por Overdose, Extirpa¢cdo do Mal
por Curetagem, Extirpagdo do Mal por Incisura, Extirpagéo do Mal por Pungéo e
ExtirpacGo do Mal por Revulsdo, todas produzidas naquele ano. A série edifica um
espaco pictdrico fragmentado, no qual a narrativa e materialidade se expandem pelo

espaco circundante.

Para compor a série, Adriana pesquisou os painéis da azulejaria da Igreja e do
Convento de S30 Francisco®!, em Salvador, Bahia (Figura 9). No decorrer da pesquisa, a
artista considerou que a azulejaria sofreu, ao longo do tempo, obstrucdes, arranhdes e
incisdes em algumas partes, como por exemplo, no prédio adjacente a Igreja — cuja
construcdo foi concluida em 1752 — onde ha inUmeros painéis de azulejos decorando o
ambiente. O conjunto mais significativo encontra-se na parte térrea do Claustro. Trata-
se de 37 painéis medindo cerca de 2 metros de altura cada um, que retratam cenas

baseadas em gravuras do pintor holandés Otto van Veen, apresentando personagens da

310 conjunto arquitetdnico, composto pela Igreja e Convento de S3o Francisco, fica localizado na Praca 15
de Novembro, conhecida como Terreiro de Jesus, no Centro Histdrico de Salvador, em sitio tombado pelo
IPHAN. Além do Convento e da Igreja, o complexo monumental possui ainda o Cruzeiro e a Igreja da
Ordem Terceira de Sdo Francisco, de 1702. A azulejaria da Igreja e do Convento de S3o Francisco é
considerada de grande valor artistico. Os painéis do interior da capela-mor, produzidos em Lisboa, sdo
assinados por Bartolomeu Antunes e datados de 1737. O conjunto possui narrativa pintada em azul
cobalto sobre branco, reproduzindo passagens da vida de S3do Francisco. O Convento possui dois
pavimentos a volta de um claustro quadrado, também ornamentado por painéis de azulejos assentados
entre 1746 e 1748. O conjunto dos painéis de revestimento do térreo, considerados os mais significativos
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
propdsito da artista, de apropriagdo de suas imagens, para a criagao da série Extirpagéo do Mal.
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mitologia em cenas edificantes, com epigrafes latinas extraidas da obra do poeta e

fildsofo Horacio*?.

Figura 9 — Vista interna do claustro do Convento de Sdo Francisco,

Salvador, Bahia.

E fato que a afinidade entre a pintura e o formato da tela cumpriu-se, a partir do
Renascimento, por meio da perspectiva pela associacdo a uma janela, asseverando seu
carater ilusionista. A partir disso, o contemplar atribuido a pintura era aquele que
transcendia a sua realidade fisica e material. Com o surgimento da arte moderna — até
o ultimo estagio do periodo modernista, também conhecido como “alto modernismo”
—adivisdo entre artes plasticas, espaco e tempo nao foi, em certa medida, devidamente
identificada. Foi, portanto, nesse contexto, que artistas passaram a experimentar
espacos até entdo ndo explorados, ou seja, o que veio a ser conhecido mais tarde como

campo expandido, termo cunhado por Rosalind Krauss®.

Para Krauss (op. cit., p. 31), o “novo” na arte é algo que sempre provoca

desconforto, e a fim de transforma-lo em um sentimento confortavel, e mais familiar,

32Tanto a Figura 9 como todas as demais fotografias — apresentadas neste estudo sobre os painéis de
azulejaria da Igreja e do Convento de Sdo Francisco sem o registro indicativo da respectiva fonte — foram
tiradas em viagem empreendia por mim a Salvador. Além disso, a exce¢do do painel em azulejaria que
representa os demonios, incluso no interior da Igreja de S3o Francisco, os outros painéis apresentados
neste estudo sobre a série Extirpagcdo do Mal, de Adriana, estdo localizados no claustro térreo do
Convento de S3o Francisco, Salvador — Bahia.

3Rosalind Krauss, em seu texto A escultura no campo ampliado, publicado originalmente em 1979 pela
revista October, propGe uma nova abordagem do espaco que ultrapassa radicalmente os limites da nogdo
tradicional da escultura na producdo artistica tridimensional, como marco da passagem para a pos-
modernidade. Este se tornou um texto de referéncia na produgao artistica tridimensional.
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varios pesquisadores tentam apresenta-lo como algo que vem gradualmente se
desenvolvendo a partir de formas do passado. Deste modo, exemplifica com o
historicismo, tendéncia que, segundo ela, trabalha com a novidade para dirimir a

diferencga, ao criar um espago na nossa experiéncia que evoca um modelo de evolugdo.

Adriana Varejdo, ao entrar em contato com o conjunto arquiteténico da Igreja
de S3o Francisco — em Salvador, Bahia — e com a manifestacdao estética contida na
respectiva azulejaria apropria-se de elementos, criando obras de inspiracdo barroca em

um espaco fragmentado, no qual a poética se expande pelo espaco circulante.

Figura 10 — Frontispicio em calcario e azulejos brancos da igreja conventual de Sdo Francisco, de Salvador, 1723.

Cruzeiro, adro formado pelos solares setecentistas. Patrim6nio da Humanidade34.

A alusdo barroca assenhoreada pela artista ndo é pensada de modo a desvelar
um signo — no qual se segue somente o sentido do modelo original — mas, como um
arremedo, uma ficcdo que se opde a imagem do modelo auténtico por induzir outra
intencdo, suscitando um coldquio anacronico entre a experiéncia do legado cultural e a

criagdo contemporanea.

34 TIRAPELI, 2005, pp. 8-11.
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Adriana apresenta fragmentos de algumas cenas e de figuras retiradas de varios
painéis de azulejos figurados. Estes sdao 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 espagos

entre os arcos e integrando a cenografia teatral a arquitetura do claustro do Convento.

Figura 11 — Detalhe de painel de azulejo no claustro do Convento de Sdo Francisco, de Salvador, Bahia.

Uma compreensdo, em maior profundidade, sobre novos sentidos produzidos
pela artista, em particular quanto a série Extirpacdo do Mal, ha de ser propiciada por:
seguir pistas deixadas nos azulejos figurados; buscar, sempre que necessario, investigar
as fontes — das quais as obras da artista surgiram — para auxiliar na interpretacdao das

imagens parodiadas; unir o cruzamento do modelo original a série ora focalizada.

Revisitando o conceito de visceras, a artista reconstrdi a histéria com novos

sentidos em telas, pratos e instalagdes. Reflexo de Sonhos no Sonho de Outro Espelho
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(1998) é um convite a que se espie — por telas-espelhos — o corpo estripado de
Tiradentes, até que se perceba, com vertiginoso desconforto, que de acordo com os
guadros, o corpo do martir ocupa o mesmo espaco que o nosso dentro da cabine. Assim,
por meio de sua arte, Adriana faz dois corpos habitarem o mesmo espago. Carne sobre

carne.

Figura 12 — Reflexo de Sonhos no Sonho de Outro Espelho. (Estudos sobre o Tiradentes de Pedro Américo
—(1998). Detalhe: disposi¢do pinturas. Colecao Ricard Akagawa — S3o Paulo, SP.

Fonte Imagem: VAREJAO, Adriana. Trabalhos e referéncias 1992-1999. Sdo Paulo: Galeria Camargo
Vilaga, 1999. 47p.

O processo de criagdo designado pela artista — para consumacao dessa obra— se
relaciona diretamente com os anais da Inconfidéncia Mineira;, e, a imagem do
enforcamento, com algo consumado e ja fragmentado pela historiografia. Quando

representa as partes do corpo do esquartejado em terceira dimensdo e o fotografa —
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como num registro do volume e dos cortes em evidéncia do retalhado — Adriana procura

novos enquadramentos e cortes antes escondidos pelo bidimensional.

Ao figurar o esquartejado, a artista embasa o pictérico e eterniza o corpo
fragmentado por meio de imagens retalhadas pelos reflexos dos espelhos que sdo, em
funcdo do seu processo de producdo, impossiveis de reconstituicdo. Ou seja, a artista
apresenta reflexos de um corpo sem identidade, destituido de informacdes suficientes

para que o corpo do alferes mineiro pudesse ser reconhecido pelo espectador.

Os espelhos foram, como se sabe, objeto de encantamento desde a Renascenca
e, no século XX, é possivel contemplar a extrapolacao do campo da representacao ser
aplicada as mais diversas empregabilidades: como material associado a meios diversos,
objetos, fotografias, instalacdes, videos, dentre outros. Em concordancia com Jarolasv

Andel?:

E sintomatico que o crescimento da autorreflexdo na arte do século XX
tenha conduzido os artistas a utilizar espelhos. Este desenvolvimento
culmina na obra de artistas conceituais, interessados pela natureza
ontoldgica e ideoldgica da representacdo. Eles atrairam a atencdo
sobre o objeto da arte enquanto objeto da arte, sobre a condicdo da
produc3o artistica, da apresentac3o e da recepgdo da arte®.

Adriana retoma a cor, mesmo depois de fotografar os reflexos dos manequins
em branco. O acabamento dado as imagens é realista e possui cor. E retoma a cor da
pele, o vermelho do sangue e da carne, assim como das visceras e os cortes dos
membros esquartejados. Mesmo esquartejando o corpo de forma a ndo permitir sua
reconstituicdo, o tratamento tonal e pictdrico que a artista imprime em suas imagens é

realista, algo que identifica o corpo, o sangue e as visceras e o relaciona com a realidade.

Testemunho — diante de um corpo esquartejado e refletivo — evoca a
precariedade da memoria, do desequilibrio da existéncia, da aura da figura humana, do
peso, da leveza. No jogo dos papéis do eu e do outro e suas transferéncias, esta

identificagdo esta obstruida e impossibilitada, o que leva ao vazio.

$ANDEL, 2000, pp. 80-87.
36 Google Tradutor, do francés para o portugués. Acesso em: 06.09.2014.
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Figura 13: Adriana Varejao. Reflexo de

Sonhos no Sonho de Outro Espelho
a (Estudos sobre o Tiradentes de Pedro
Américo) - (1998). Detalhe:
‘ﬂa. Fragmentos. Colegdo Ricard Akagawa —

—

S3o Paulo, SP. Fonte Imagem: VAREJAO,
‘ Adriana. Trabalhos e referéncias 1992-

1999. S3o Paulo: Galeria Camargo Vilaga,

]
i
P

1999. 47p.

Baliza-se o desvio dos sentidos — de uma relagado ilustrativa da histéria cultural
do Brasil — para uma reescrita metafdrica e invertida da pintura e das imagens culturais
do barroco, em uma histéria parodiada, que se torna ficcional e critica. Adriana realiza
cruzamentos de linguagens e tempos que geram uma tensao em torno das questdes de
memdria, migracdes, perdas e conquistas que mapeiam a construcao do territério

brasileiro a época do Brasil Col6nia.

Em Varal (1993), o desenho de um suporte para pendurar carnes em cozinhas ou
agougues, recebe a representacdo de fragmentos de um corpo esquartejado. A
superficie de fundo, simulando azulejos brancos rachados, faz referéncia a ceramica
chinesa da dinastia Song®’ (Figura 14). A China é detentora da maior tradicio mundial
na fabricacdo de ceramica e porcelana. O reconhecido destaque do pais, neste campo,
se deve ndo apenas a beleza e qualidades técnicas dos produtos. Alguns exemplos

antigos revelam excelente qualidade e belissima decoracdo, mas é apenas a partir da

37Em 907, a queda da dinastia Tang motivou uma nova divisdo do império chinés. Assim, em 960 foi
instaurada, em Honan, a dinastia Song, que reunificou a China. No que respeita a ceramica, esta atingiu
uma grande mestria, sobretudo as porcelanas de formas elegantes e requintadas, com decoracdo pintada
ou incisa, de temas florais. A arte da porcelana Song é conhecida pela sua simplicidade de formas e pela
pureza da cor e dos tons dos seus vidrados. Aparecem os vasos de cor verde-acinzentada, conhecidos em
Franca, durante os séculos XVII e XVIIl, como ceramica céladon. A perfeigdo técnica era devida a maior
rapidez do torno e a uma vigilancia mais cuidada durante o processo de cozedura, tendo muitas destas
pecas por Unica decoragdo o tom da cor e as qualidades palpaveis.
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dinastia Han (206 a.C. - 220 d.C.) que tem inicio uma tradigao continua de fabrica¢do de
ceramica cozida e vitrificada para uso em tumulos. Da mesma forma que os vasos, 0s
tumulos eram feitos de modo a oferecer um retrato da vida na época, com celeiros,
casas, lagos para peixes, animais e jogos reproduzidos no barro. Louga cozida também
foi produzida; a dinastia Song (960-1279) representou a idade de ouro da ceramica
chinesa, com os famosos fornos, tanto no sul quanto no norte da China. A ceramica
chinesa produzida apds o século XVIII tem sido vista apenas como habil imitagdo dos

modelos antigos.

Figura 14: Vaso em
ceramica chinesa,
dinastia Song. s.i.d.
Fonte: Sollers® (2005), p.
83.

Evocacdo do barroco, da histdria, elementos expostos, azulejos, carne. Partes de
orgdos e do corpo, que ex-votos®®, estdo dependurados junto @ mao do Cristo, em sinal

de béncdo, enquanto uma metade do rosto de um Cristo, com tragos orientais, relembra

38 Philippe Sollers: Estudou na escola superior de Ciéncias Econdmicas e Sociais, em Paris. Sua primeira
obra publicada, Le Défi (1957), recebeu o prémio Fénéon. Mas é no inicio da década de 1960 que Sollers
destacou-se como importante intelectual, empreendendo uma reflexdo sobre a linguagem e suas relagGes
com o real.

3% 0 ex-voto (do latim: Por forca de uma promessa, de um voto; ou a abreviacio de ex-voto suscepto: O
voto realizado) é o presente dado pelo fiel ao seu santo de devog¢do em consagragdo, renovagdo ou
agradecimento de uma promessa. A origem cristd do ex-voto data do século IV, a partir da absorg¢do de
antigas praticas pagas. A significagdo magica paga foi adaptada para outra experimentacgao religiosa. No
século XVII, a pratica atingiu a orla norte do Mediterraneo. No XVIIl e no XIX, chegou ao interior da Europa,
onde a tdbua votiva foi predominante, e América, até regredir no XX.
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a influéncia da China na imaginaria barroca. Em Varal sdo reencontrados a articulagao
entre a narrativa e a azulejaria, a fragmentacao e a descontinuidade, o corpo e a pintura,

o oferecimento ritualistico do corpo em sacrificio.

Figura 15: VAREJAO, Adriana. Varal. 1993.

Fonte: <http: www.adrianavarejao.net>

Objetos, telas, pedacdes de membros esculpidos em madeira ou parafina
ganham intenc3o votiva*® e religiosa. Porém, o que suscita é o duplo sentido: esses
pequenos pedacdes de corpos significantes servem como demanda ao divino para que,

aquela parte do corpo acometida por alguma patologia, seja plenamente regenerada; e,

40“Que se pode referir ao voto; (...) Que se oferece em cumprimento de um voto; promessa.” (Cf.

Dionario On-line de Portugués).
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também, como gratiddo pela béncdo recebida. Portanto, dois lados da mesma vertente:

o anseio ou gratiddo imantam fidelidade e dadiva, de maneira a criar um circuito mistico

e de religiosidade universal.

Adriana ndo pendura exatamente partes do corpo, mas as insere nos azulejos,

como adesivos. Observa-se o rosto de Cristo, e o baixo corporal avantajado.
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Gapitulo 2
N2 NV

f

POETICAS HIBRIDAS
2.1 ESTRO PARA A SERIE TERRA INCOGNITA

Em As Cidades Invisiveis, de [talo Calvino, é estabelecido um didlogo entre Marco
Polo, um jovem veneziano, e Kublai Khan, imperador dos tartaros. A tarefa de Marco
Polo era a de viajar pelas cidades e descrevé-las para o imperador. Cada descricdo do

jovem é rica em detalhes de um determinado aspecto que chama a sua atencao.

Fazendo referéncia a essas cidades sempre com nomes femininos, Marco Polo
fala incansavelmente sobre inumeros lugares. As viagens que viabilizam as narrativas,
segundo Polo, s6 acontecem, de fato, na presenca do imperador Kublai Khan. Ele, na
verdade, ndo vai a esses lugares, justificando que todas as coisas que vé e faz ganham
sentido num espaco da mente em que reina a mesma calma que existe no lugar onde

conversa com o imperador.

A narrativa de As Cidades Invisiveis é inspiradora no que diz respeito ao modo de
olhar para a cidade, para seus detalhes e nuances que, muitas vezes, passam
despercebidas. O livro parece mostrar, também, que a cidade é um espago para a
fantasia, ou pelo menos tem elementos que possibilitam isso. Seja pelas figuras
humanas e as relagdes pessoais desencadeadas por elas, ou mesmo pela infraestrutura,

pelo conjunto arquitetonico.

Em um dos ensaios do referido livro, Giulio Argan faz observacdes relacionadas
a arquitetura e aos desdobramentos deste processo. De conformidade com Argan*?,

“(...) a arquitetura se adaptou a cultura de massa e a situacdo tecnoldgica atual

41 ARGAN, 2000, p. 49.
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destruindo-se como arquitetura e tornando-se urbanismo. O urbanismo é plano,

projeto, programa de projetacao.”

Figura 16: VAREJAOQ, Adriana. Quadro Ferido. 1992. Oleo 165 x 135 cm — Colegdo Particular.

Fonte: <http: www.adrianavarejao.net>
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A argumentacdo de Argan ainda reserva questdes pertinentes sobre as intengdes
em comum entre os projetos arquitetonicos e artisticos. Nos dois processos ha poéticas
e metodologias intencionadas. Sdo movidas conforme uma ideologia, exercida de modo
dinamico. Ou seja, um conjunto arquitetonico, pensado para uma determinada época,

é sempre atualizado num procedimento dindmico em que se faz referéncia ao passado
no qual foi construido. Esse dinamismo é sentido de um modo geral no comportamento

humano e, segundo Argan®?, também na arte:

A grande mutac¢do no agir humano, também na arte, é exatamente
essa passagem da contemplagdo-representac¢do da natureza-modelo a
acdo que incide sobre a realidade social e a modifica, e que é reciproca,
e obriga o individuo a enfrentar situacGes sempre diferentes, a regular
seu préprio comportamento segundo as circunstancias que a cada vez
se apresentam.

A tela Passagem de Macau a Vila Rica, de 1992, resgata o quanto os chineses
pululam no imaginario ocidental, particularmente no do brasileiro. Excéntricos em seus
costumes, sempre representam a fronteira da alteridade possivel. Na nossa
historiografia, chegam por volta de 1812 quando, a mando de D. Jodo VI, o Conde de
Linhares determinou vir uma colonia de chineses de Macau, com a finalidade de
conhecer o solo e experimentar o cultivo do cha no Jardim Botanico, nessa época ligado

ao Alto da Boa Vista, Rio de Janeiro.

“2ARGAN, op. cit., p. 19.
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Figura 17: VAREJAO, Adriana. Passagem de Macau a Vila Rica. 1992. Gesso e cola sobre tela,
pintado a éleo 165 x 195 cm — Colegdo Particular.

Fonte: <http: www.adrianavarejao.net>

Afinal, culturas ndo sdo mdnadas*?, posto que ndo ha como pensar na existéncia
de culturas puras ou essenciais uma vez que, desde sempre, elas se amalgamaram umas

em relacdo as outras.

Quica, por isso, Adriana tenha se inspirado por duas pontas dessa colonizacdo,
por meio da reunido inesperada de dois extremos, Macau e Vila Rica. Mas, evidencia
rachaduras e imperfeigdes nesse processo; no quadro, as linguagens se fundem como

efeito da colonizacdo. E esse parece ser o desafio da artista: em vez de didaticamente

“Conceito-chave na filosofia de Gottfried Wilhelm Leibniz. No sistema filoséfico deste autor, significa
substdncia simples: Do grego se traduz por "Unico", "simples". Como tal, faz parte dos compostos, sendo
ela prépria sem partes e, portanto, indissoluvel e indestrutivel. Leibniz usa constantemente a expressdo
substancia simples quando se refere a monade. Cada mdnade apresenta-se, neste sentido, como um
mundo distinto, a parte, préprio — mas também como unidade primordial que compde todos os corpos.

Leibniz — Principios de Filosofia ou Monadologia — ebook.
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denunciar a destruicdo e a violéncia, brinda-nos ao revisitar artisticamente o que a
colonizagdo gestou. O sangue aqui aparece como exploracdo e colonizacdo politica, mas

também fertilizagdo, parto, crescimento e drama barroco.

Na obra Panorama da Guanabara, de 2012 (Figura 18), a artista revisita a
paisagem relida e retirada de um surrado livro chinés, porém agora ambientada no Rio

de Janeiro. Numerosos artistas tangenciaram na arte do panorama**:

Essa técnica pictdrica buscava recuperar em largas extensdes
horizontais paisagens em geral litordneas. Mais especialmente,
tentaram gravar o Rio de Janeiro e a baia de Guanabara que, desde a
abertura dos portos em 1808, converteu-se em cartdo postal da corte.
Conta-se que, entre os profissionais da arte, destacaram-se pintores
que desenvolveram tal atividade em Cantdo e Macau, entre os anos
1830 e 1870. Chamados de trade painters, esses especialistas, que
trabalhavam com técnica ocidental para agradar a uma clientela
europeia...

Na obra de Adriana as proje¢des ganham protagonismo, assim como a meméria, que
dantes escondida por detrds da imagem perfeita, ganha assim o primeiro plano. O

Sagrado Coracgdo assenhora-se da cena indelével como uma mancha que sangra, e que é

impar porque ostenta uma bidimensionalidade pela razdo de tanta tinta acumulada®:

E falando em clichés e projecbes, fica evidente como a
inspiracdo para essa mancha vermelha veio de um objeto laico,
porém recorrente na cultura chinesa: os carimbos. Adriana
Varejao destacou em sua obra o fato de as pinturas chinesas
estarem sempre repletas dessas marcas, com frequéncia
vermelhas. Por isso mesmo, nesse caso, as préprias manchas se
comportam como arte.

Amor humano e amor celestial interagem no projeto cristdo, mas também de um
plano barroco constante nas artes de Minas Gerais do século XVIIl. O historiador Simon
Schama*® promulgou que a paisagem j& vem carregada de memdria e pouco tem a ver

com a observacdo a olho nu. E o legado de Franz Boas*’ estabelece: “o olho que vé é 6rgdo

4 SCHWARCZ, 2014, p. 74.

4> SCHWARCZ, op. cit., p. 69.

46 SCHAMA, Simon. Paisagem e memdria. 1996.

4’Franz Boas (Minden, 9 de julho de 1858 - Nova lorque, 21 de dezembro de 1942) foi um antropdlogo
teuto-americano. Na época de Boas, a antropologia era marcada pela ideia de que raga e cultura, e raga
e linguagem, constituiam fendmenos interdependentes. A cultura era conceituada como resultado do
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da tradicdo”; portanto, é impossivel observar qualquer objeto, situagGes ou pessoas
despido dos nossos valores culturais. Na regra, registramos tudo a partir das lentes do
nosso contexto. E apercebemos ser essa a operagao arquitetada por Adriana. Ela toma
posse da ideia de que mapas e paisagens estdo sempre cheios de clichés e projecses,
dissimuladas no resultado final estampado sob a forma de um quadro, um documento,

um manuscrito.

Figura 18: VAREJAO, Adriana. Panorama da Guanabara. 2012.
Oleo sobre tela e resina 120 x 550 cm — Coleco Particular.

Fonte: <http: www.adrianavarejao.net>

Igualmente em Panorama da Guanabara, a artista cria o0 mesmo formato e o
tamanho avantajado de seus arquétipos; traz, assim como traduz, a enseada de
Botafogo a partir de sequéncias cruzadas. Nesse procedimento, assiste-se a uma
paisagem brasileira pintada a moda dos chineses, porém com uma técnica ocidental. E,
por fim, quem sofre com quem nessa China mineira, nessa Vila Rica capital de Macau ou

nesse Rio de Janeiro com pagodes® do Oriente?

pensamento racional do homem manifesto em diferentes graus, dentro de uma escala evolucionista.
Encarava-se a histdria cultural como processo unilinear e universal, cujas expressdes peculiares a cada
sociedade, em dado momento, refletiam o seu estado de desenvolvimento.

“8Templo pagdo entre certos povos asiaticos. (Cf. Dicionario Michaelis).
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2.2 ADRIANA - QUIMERAS

Os registros do século XVI, por Terras Brasilis, seriam abalizados por muita
imaginacdo, aliada com grandes doses de curiosidade e todo tipo de utopia. Foi o
historiador Sérgio Buarque de Holanda, em seu livro Visées do Paraiso, quem salientou
gue, naquele contexto, e diante de tantas novidades, o pressuposto que vingou foi o de
que, muito melhor que ver era “ouvi dizer’®. Informacdes referiam-se a outras

informacgdes, depoimentos eram pautados em depoimentos.

Quimeras continuaram existindo nos desenhos e nos mapas da época — dessa
terra indspita habitada por monstros disformes — assim como se viram associadas aos
relatos a respeito de praticas antropofagicas, que culminaram em discussdes filosofico-
religiosas a respeito da indole dos gentios: descentes de Adao e Eva para alguns, bestas-

feras para outros°.

TRATADO DA TERRA DO BRASIL
E HISTORIA DA PROVINCIA DE SANTA CRUZ
Pero de Magalhies Gindavo Com notas

el i o
il

pE s M AsLe TARD
s de Fnime
aphnns ‘5

Captorss de Sager dogers

llustragdo do livro

Figura 19: GANDAVO, Pedro de Magalhies. Histéria da Provincia de Santa Cruz. 1576.
Biblioteca Nacional Rio de Janeiro. Fonte: <http: www.bn.br>

4 HOLANDA, 1976.
50 Em 1537 era necessario bula papal, reconhecendo a natureza e a alma dos selvagens.
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Exemplo memoravel foi a cerimobnia descrita, muitos séculos depois, por
Ferdinand Denis®!, nomeado em 1838, bibliotecdrio da Biblioteca do Ministério da
Instrugdo Publica, trabalhando durante quatro décadas. Assim, teve acesso a diversos
textos e estudos antigos, dentre eles a um texto quinhentista que trata da festa feita
pelos cidaddos de Rouen, na Normandia, para receber a comitiva real encabecada pelo
Rei Henrique Il e sua esposa, a Rainha Catarina de Médici. O destaque dessa festa foi a
participacdo de cerca de 50 indios Tupinambas que, trazidos do Brasil por marinheiros
normandos, encenaram suas vidas no trépico, representando cenas de seu cotidiano

para os cidaddos normandos e para a corte francesa.

O descobrimento dessa obra levou Denis a escrever Une Féte Brésilienne
Célébrée a Rouen en 1550, publicada em Paris em 1850, em que transcreve do texto
guinhentista a parte referente as encenacdes indigenas e insere diversas notas. Na
mesma obra, Denis também acrescenta um texto de André Thévet>? sobre a Teogonia®3
dos antigos habitantes do Brasil e os Poemas Brasilicos do Padre Cristovam Valente que,

escritos em tupi, serviam para a catequizagao indigena.

ljean-Ferdinand Denis (Paris, 13 de agosto de 1798 - Paris, 12 de agosto de 1890) foi um viajante,
historiador e escritor francés especialista em Histdria do Brasil.

>2Frej André Thévet (Angouléme, 1502 - Paris, 23 de Novembro de 1590) foi um frade franciscano francés,
explorador, cosmégrafo e escritor que viajou ao Brasil no século XVI, tendo escrito obras sobre os
costumes da terra naquele tempo.

Genealogia e filiagdo dos deuses pagdos. Qualquer sistema religioso da Antiguidade, fundado nas
relagGes dos deuses entre si e entre eles e os homens. (Cf. Dicionario Michaelis).
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Figure des Brifilians.

Figura 20: Gravura anGnima representando os indios Tupinambas em Rouen, na Franga, 1551.
DENIS, Ferdinand. Uma festa Brasileira. 1850.
Fonte: Paris: J. Techener.

De Hans Staden>?, hd que se mencionar suas publicacbes Duas viagens ao Brasil:
Arrojadas aventuras no século XVI entre os antropdfagos do Novo Mundo. Staden, em
suas duas viagens a América do Sul, se ateve quase que exclusivamente aos costumes
dos nativos que, na sua peculiar definicgdo, o assombravam “com seus medonhos
costumes” >°. Descreve como 0s aborigenes erguiam suas habitacdes, como acendiam
o fogo, como atiravam nos animais, como dormiam em redes, desenhando com palavras
suas feicOes: “Sdo gente bonita de corpo e estatura (...) apenas sdo queimadas de sol,
pois andam nus, mogos e velhos, e nada absolutamente trazem sobre as partes

pudentas” °°.

>Hans Staden [Homberg (Efze), c. 1525 - Wolfhagen, c. 1579] foi um aventureiro mercendrio alemao do
século XVI. Por duas vezes Staden esteve no Brasil, onde participou de combates nas capitanias de
Pernambuco e de S3o Vicente contra navegadores franceses e seus aliados indigenas, e onde passou nove
meses refém dos indios tupinambds. De volta a Alemanha, Staden escreveu um relato de suas viagens ao
Brasil, que resultou em grande sucesso editorial da época.

55 STADEN, 1942, capitulo 2.

56 STADEN apud SCHWARCZ e VAREJAO, 2014, p. 96.
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Figura 21: Cena de antropofagia em uma das edi¢Ges de Histdria Verdadeira e Descri¢tio de uma
Terra de Selvagens, Nus e Cruéis Comedores de Seres Humanos, Situada no Novo Mundo da
América, Desconhecida antes e depois de Jesus Cristo nas Terras de Hessen até os Dois Ultimos
Anos, Visto que Hans Staden, de Homberg, em Hessen, a Conheceu por Experiéncia Propria e agora

a Traz a Publico com essa Impressdo. STADEN, 1557.

Fonte: SCHAWARCZ & VAREJAO, 2014, p. 96.

A época, ndo foram poucos os textos, novelas e telas que sorveram desses

relatos e imagens. Sobretudo, as questGes inerentes a guerra e ao canibalismo
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ganhariam vdrias acepc¢des. A indignacdo provocada por esses homens que “comiam-se

uns aos outros” era proporcional ao encantamento que exerciam.

Poderia ser relacionada uma sequéncia de teorias, desde as mais filoséficas as
mais artisticas, que frequentaram esse fértil conceito: a antropofagia. Mas, para esse
momento, o que vale enaltecer é que Adriana Varejdao — nesse universo de associagdes
advindas da concepgao de canibalismo — imergiu para muito além do ato de saciar a
fome, enaltecendo a artista, na pratica ritual, o incorporar a forca do inimigo. Surge
assim, uma dupla antropofagia: Adriana, em seus processos criativos, funde elementos
retirados das gravuras seiscentistas de Thévet, Gandavo, Léry, Staden e, sobretudo, de

Bry>’, as quais passam a ser alimento e combustivel visual.

O movimento antropofago de Oswald de Andrade ndo passa despercebido para

a artista. Adriana bebe nas aguas e na linguagem feita de aforismos de seu Manifesto
de 1928%8, no qual o modernista Oswald — associando citacdes de Marx, Freud, André
Breton, Montaigne, e cruzando modelos dispares — chegaria a seu conceito de
antropofagia. No cerne do manifesto reinaria a contradicdao entre duas culturas: a assim
denominada de primitiva (africana ou amerindia) e a europeia ou de heranca europeia®®:
Distinta de conceitos como aculturagdo e sincretismo — que previam

um “encontro” harmonioso entre culturas —, aqui vinga a idéia de

“degluticao” do outro; moderno e civilizado num processo ao mesmo

tempo hieraquico e partilhado. Destaca-se, ainda, ndo a contraposicado

com a modernidade industrial, mas sua imbricacdo. Sobressaem-se,

pois, elementos positivos dessa nova civilizacdo, desses “barbaros

tecnicizados” e a entrada de um discurso ndo linear herdados,
justamente, dos sentidos imprevistos da colonizacdo europeia.

Para dar deferéncia a essa operacdo polimorfa e hibrida, Adriana converteria
telas em azulejos. E nesse ritmo metafdrico, expresso em midias diversas, ela cria

Panacea Phantastica, que trata de plantas alucindgenas dispostas em superficies

57 Partes das gravuras de Bry s3o mais bem exploradas no primeiro capitulo desta pesquisa.

%80 Manifesto Antropéfago (ou Manifesto Antropofagico) foi um manifesto literdrio escrito por Oswald
de Andrade, principal agitador cultural do inicio do Modernismo brasileiro, o qual fundamentou a
Antropofagia. Lido em 1928 para seus amigos na casa de Mdario de Andrade, redigido em prosa poética a
moda de Uma Estagdo no Inferno de Rimbaud, o Manifesto Antropéfago possui um teor mais politico que
o anterior manifesto de Oswald, o da Poesia Pau-Brasil, que pregava a criagdo de uma poesia brasileira de
exportagdo. Esteticamente, o segundo manifesto de Oswald, basicamente, reafirma os valores daquele,
apregoando o uso de uma "lingua literaria" "ndo-catequizada".

59 SCHWARCZ & VAREJAO, op. cit., p. 96.
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azulejadas, monotonamente brancas e azuis. Nessa obra ela inverte as flores inocentes,

transformando-as em espécies alucinégenas, em azulejos decorativos antigos.

Figura 22: VAREJAO, Adriana. Panacea Phantastica. 2003-2007.

Serigrafia sobre azulejo, 15,4 x 15,4 cm cada, 40 x 202 x 202 cm (instalagdo) — Inhotim.

Fonte: <http: www.inhotim.org.br>

Outra série é brindada com plantas {de) Carnivoras, presente na entrada do
pavilhdo permanente da artista, em Inhotim; no teto, Adriana escolheu representar as
espécies Darlingtonia, Dionaea, Drosera, Heliamphora e Nepenthes, todas plantas
carnivoras. Valendo-se de uma das modalidades mais consagradas da pintura in situ—a
pintura de forro — a obra pode ser visualizada a partir do primeiro ou do segundo piso.
A circunstancia é a de que os azulejos viraram quase que a marca registrada, mas
também uma provocag¢do e um convite a alegria, tal o paradoxo que apresentam. Quase
como se a matéria ndo compatibilizasse com o resultado; quase como se o material

uniforme desmontasse a violéncia da imagem nele representada. Se o uso da retérica
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do canibalismo ja era visto como metafora da colonizagdo, a mesma ganha outro

suporte pelas maos da artista.

Figura 23: VAREJAO, Adriana. Carnivoras, 2008.

Oleo e gesso sobre tela, poliptico, 190 x 120 cm (5 telas), 90x 120 cm (2 telas) — Inhotim.
Fonte: <http: www.inhotim.org.br>

Os azulejos ocupam grandes espacos de signifcados na obra de Adriana e sdo tao

hibridos quanto sua arte. A artista coloca em didlogo os trépicos, a colonizagao, os Song,
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a Companbhia das indias, o canibalismo e os azulejos. Feitos para viajar. Sensualidade e

violéncia confrontam ndo dois, mas um Unico lado da mesma vertente, assim como as

duas faces do azulejo.

2.3 0 SANTO OFICIO%°, MAPEADO

O poema épico mais genuino é o canto da construcdo duma nagdo com a ajuda

de Deus ou dos deuses. Os Lusiadas é uma epopeia moderna, em que o maravilhoso ndo

passa dum artificio necessario, mas s literdrio. A fé Unica no Deus cristdo é defendida

por toda a obra.

Nos primordios do século
XVl, o mapa que desenhava o
mundo na realidade o concebe, tal
a quantidade de informacdes
inusitadas que permeiam sua
composicao. Por conseguinte, o
tracado de um mapa, na verdade,
consolida um imaginario e ndo o
contrario; trata-se de uma tentativa
de compreender e classificar o

mundo.

Uma tentativa foi imprimir
nos mapas metaforas que
procuravam atribuir uma menor
inseguranga: “monstros terriveis
nos mares; animais exoticos em
terra; uma gente estranha em seus
territérios, e nos céus... muitos

anjos e divindades que pareciam

Inpreffos em Lisboa,,com licenga da
Jaréla Inguificao, ¢ do Ordina-
vio: em cafa de Antonio
Gy afﬂ?{fmpr{ﬁor.l

 COM PRIVILEGIO'
REAL.

Figura 24: Capa da primeira edi¢do de Os Lusiadas, de 1572.

Fonte: Bibiloteca Nacional.

80 |nstituicdo formada pelos tribunais da Igreja Catdlica que perseguiam, julgavam e puniam pessoas
acusadas de se desviar de suas normas de conduta. Ela teve duas versdes: a medieval, nos séculos Xlll e
X1V, e a feroz Inquisicdo moderna, concentrada em Portugal e Espanha, que durou do século XV ao XIX.

Referéncia: Mundo Estranho, p. 17.
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garantir que a aventura precisava

ter espaco e lugar.®”

E Camoes declarou no Canto Primeiro, estrofe trés de O Lusiadas: “Cesse tudo
que a musa antiga canta, que outro valor mais alto se alevanta.”®?, convocando seu povo
a uma aventura insodlita em direcdo ao desconhecido que embalava os sonhos, a
imaginagdo. Para que isso passasse a concretude, era como se fosse necessario, com

papel e lapis, desenhar um destino e cogitar sua eficacia.

Adriana, em meio a imagem da Figura 25 e aliada ao contato com o livro A
cartografia portuguesa e a construcdo da imagem do mundo®, subverte seu préprio
mapa (Figura 26). No mapa (Figura 25) em que ela se balizou, anjos com expressdes
variadas parecem soprar a sorte dos navegantes desorientados, nessa missdo ingldria.
Nesse mapa todo trocado, o mundo parecia observado de outro angulo, ja que o
continente africano, representado pela Libia, Etidpia e a Guiné, aparece no centro e a

Europa encontra-se totalmente fora do seu eixo.

61 SCHWARCZ & VAREJAO, 2014, p. 41
62 SCHWARCZ &VAREJAO, op. cit., p. 41.
63 MARQUES apud SCHWARCZ & VAREJAO, op. cit., p. 41.
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Figura 25: Imagem: Mapa de Lopo Homem. Mapas Histdricos Brasileiros, da enciclopédia Grandes

Personagens da Nossa Histéria, Editora Abril Cultural, Sdo Paulo, SP, 1969.
Reprodugdo do fac-simile da mapoteca do Ministério das Relagbes Exteriores,

situada no Rio de Janeiro, entdo Estado da Guanabara.

No mapa da Figura 25, as agulhas eram bussolas: tinham outra finalidade, ou
melhor, ndo eram para suturar, e sim para direcionar. J4 para Adriana, agulhas sdo
agulhas e formalmente costuram os cortes do mapa. Assim, a artista, cria a série Terra
Incégnita, e o seu Mapa de Lopo Homem Il (Figura 26) foi literalmente suturado. O ato
de cerzir visa, por meio da tecnologia agil e higiénica, extirpar, fechar, bloquear antes
que tudo se contamine. Sutura e contaminagdo sdao pares opostos nesse conceito que,
no ensejo, sugere ver ao mesmo tempo em que esconde, e separa o mais interno do

mais externo.
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Figura 26: VAREJAO, Adriana. Mapa de Lopo Homem II. 1992-2004.

Oleo sobre madeira e linha de sutura 110 x 140 cm — Colec3o Particular.

Fonte: <http: www.adrianavarejao.net>

Ao observar a sutura na parte de baixo, na altura das “terras novas”, o cerzido
aparentemente parece ter dado conta da tarefa. Por outro lado, a fenda no centro é
maior e ndo ha como deixar de nota-la. Aquém dos tratados que tentavam organizar o
caos, ou da medida diplomatica, figura o Tratado de Tordesilhas que ditava que as terras
situadas até 370 léguas a leste de Cabo Verde pertenciam a Portugal, e as terras a oeste

dessa linha pertenciam a Espanha.

A sensibilidade de Adriana literalmente explode e traz para o exterior o que é
interior. No entanto, e a despeito da posicdo e do dngulo que se tome, vinga uma linha
mais palpavel, a cultura visual de um mundo “novo”, que sempre representou seu

legado quimérico mais relevante, e nesse caso nao poderia ser diferente.
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As imagens legitimam as certezas que ndo se mostravam incidentes no ambito
da politica e da sociedade. Ja Adriana faz da ambivaléncia uma 6tima referéncia. O
expectador reconhece esse tipo de intervencao, orquestrada pela artista, na histéria

brasileira.

Ao pontear o primeiro principio de composicdo ao segundo, a imagem compdsita
encenada por Adriana ndo so traz a cena as vertentes caprichosas da “camara de ecos
barroca”, como alia uma visionaria e quase que intraduzivel imago mundi. Esta difunde
sua obra para muito além das linhas limitrofes e previsiveis pela geografia que logra a
globalizagao no velho livro de anotagdes, que se encontra em vermelho, mitificando o

sangue derramado das nacdes e dos povos periféricos.
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Gaprtulo 3

AN ANWVAT 4

ANTROPOFAGICO? A CRUEZA DA AZULEJARIA NAO O PERMITE

3.1 AH... ESSE ‘NOVO MUNDO’ E SEUS ‘NOVOS COSTUMES’

De conformidade com Maria Candida Ferreira Almeida® o vocabulo canibal
eclode a época do descortino da América, por meio de Cristévdao Colombo, que relata
em seu diadrio o encontro de restos abandonados de um festim antropofagico em uma
das ilhas das Antilhas. No referido didrio, a grafia oscilou 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 sé aguele que come
a carne humana, mas também o habitante do Novo Mundo, como sinbnimo de indios

do Caribe ou sul-americanos,aludindo aantropofagia e aferocidade.

O termo, na realidade,remonta a mitologia grega® e tem menc3o na Biblia®, e
ndo ha como negar que o canibalismo, ou melhor a antropofagia, € uma pratica
geralmente associada a rituais religiosos ou macabros, doengcas mentais, crimes
barbaros ou até a questdes de sobrevivéncia. Esteve no repertério ritual de tribos e

povos de todo o mundo; foi o ultimo suspiro de grupos derrotados.

Foi o historiador e cronista grego Herddoto, do século V a.C, o primeiro
a abragar a complicada tarefa de analisar e classificar o fen6meno do

84ALMEIDA, 2003, p. 40-42. Existe uma diversidade de praticas canibalisticas, com rituais préprios a cada
grupo, cujo detalhamento ndo convém a este estudo.

85 Na Grécia classica, o ato de comer carne humana era denominado anthropophagia. Somente depois da
descoberta da América, difundiu-se o termo canibalismo.

66 O fato é relatado em Il Reis 6:24-33: "O rei perguntou a uma mulher da Samaria: 'Que te aconteceu?' E
ela: 'Esta mulher me disse: entrega teu filho, para que o comamos hoje, e amanha comeremos o meu.
Cozinhamos, pois, o meu filho e o comemos; no dia seguinte, eu |Ihe disse: entrega teu filho para o

comermos, mas ela ocultou seu filho"'.
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canibalismo. Foi ele que cunhou a palavra “antropofagia” (fusdo de
antropos, que significa “homem”, e phagein, comer), até hoje a mais
apropriada para designar o ato de comer carne humana®’.

Figura 27: Cronos, deus do tempo na Mitologia Grega, pai de Zeus, devora um de seus
filhos. Peter Paul Rubens (1636).
Disponivel em: https://www.museodelprado.es

¥ MONTAIGNE, Michel de. Canibais. Capitulo XXXI do Livro 1 dos Ensaios.
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Antropofagos e canibais sdo, em principio, idénticos, mas ha uma importante
distincdo: a antropofagia seria ritual, enquanto o canibalismo ocorreria motivado pela
necessidade, pela fome. Essa diferenca destaca que o consumo da carne humana —
como mantimento — era mais degradante do que a ingestao segundo regras sociais.-No
periodo colonial brasileiro foram descritos dois tipos de canibalismo ou antropofagia:
exo-canibalismo, comum entre os tupis, e endo-canibalismo, praticado pelos tapuias do

nordeste, segundo cronistas coloniais.

A origem desta pratica é envolta em mistério e certamente assim permanecera.
Acredita-se que o canibalismo exista desde os mais antigos estagios de desenvolvimento
da humanidade, e tenha surgido por varios motivos, desde sobrevivéncia a fome,
tentativa de apaziguar os deuses, até o desejo de vingar-se ou exercer controle sobre os
inimigos. No Brasil, o canibalismo ritual era pratica comum — ao menos entre os
indigenas do litoral brasileiro — que o interpretavam de um modo bastante peculiar,
pois, para o guerreiro, representava a mais alta honra terminar como alimento do
inimigo; vergonha seria mostrar medo diante da morte e recusar-se a ser devorado. O
canibalismo ritual dos tupinambas encontra rica descri¢cdo nos relatos de viajantes como
o aventureiro Hans Staden, que permaneceu prisioneiro de tribos indigenas do litoral, e
de Jean de Léry, que testemunhou a pratica por volta da mesma época, em meados do

século XVI.
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Figura 28: Hans Staden. Verdadeira historia dos selvagens, nus e ferozes devoradores de homens
(1548-1555). Dantes Editora. Tradutor Pedro Siissekind.Fonte: <http: www.bibliomania.com.br>
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Figura 29: Familia de indios tupinambds, em gravura de Teodore de Bry, do livro de Jean de Léry®e,

Imagem: Enciclopédia Grandes Personagens da Nossa Historia, Editora Abril, Sdo Paulo, SP, 1969, vol. I.

A partir do século XIX, com a predominancia dos costumes ocidentais e cristdaos
no mundo, o canibalismo foi gradualmente sendo abandonado por todos os povos que
tiveram contato com os exploradores, colonizadores e comerciantes europeus,
presentes aquela altura em todas as partes do globo terrestre. Além dos conceitos
morais e religiosos, estudos feitos nos anos 1960 em tribos da ilha de Papua-Nova Guiné
— um dos ultimos locais isolados do planeta — verificaram que povos, que até entdo
tinham a pratica de comer os tecidos e cérebros de seus parentes mortos, estavam
transmitindo uma doencga degenerativa aos seus filhos, algo semelhante a doenga da

‘vaca louca’; e, nesse caso, por questdes de doenca, a pratica foi suprimida.

%8Jean de Léry (1534-1611), pastor calvinista e missiondrio, 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 (tradugdo Sérgio Milliet), 1980.
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Adriana mais uma vez utiliza e reutiliza, a pretexto de tema e metéafora, a
Antropofagia. Contudo nada é sensorial: “ha projeto e engenho nessa operacdo de

recortar pedacos e dar a eles nova corporalidade”®°.

No Brasil moderno, o escritor e poeta Oswald de Andrade (1890-1954), no
Manifesto Antropdfago’®, declarou-se “contra todas as catequeses”, referindo-se

criticamente aos valores que haviam sido transladados da Metrépole para a Colonia.

S6 a Antropofagia nos une. Socialmente. Economicamente.
Filosoficamente. Unica lei do mundo. Expressdo mascarada de todos
os individualismos, de todos os coletivismos. De todas as religides. De
todos os tratados de paz. Tupi, or not tupi that is the question. Contra
todas as catequeses. E contra a mae dos Gracos. S6 me interessa o que
ndo é meu. Lei do homem. Lei do antropdfago. Estamos fatigados de
todos os maridos catdlicos suspeitosos postos em drama. Freud
acabou com o enigma mulher e com outros sustos da psicologia
impressa (g.n.).

Sendo assim, emerge um conjunto que se revela nos detalhes de mais uma série,
gue se dissemina em um tipo de criacdo similar a de um bricoleur —aquele antigo artesao
gue, a partir dos objetos que dispGe a sua frente, executa o projeto. Afinal, arquiteta-se
antes um projeto, para depois realiza-lo; procura-se, em primeiro lugar, os materiais e,
sO depois, é que se da forma ao projeto. Adriana é, a sua maneira, bricoleur: tem
diversos elementos a sua volta e os usa a seu dispor, criando matizes com o objetivo

explicito de produzir novos sentidos e artes. Confere a eles nova interpretacao.

No ano de 1993, cria a série Proposta para uma Catequese e, novamente,
estabelece-se um didlogo interno em um processo claro de ressignificacdo; um

hibridismo reiterado que confere a série diferentes sentidos.

Em Proposta para uma Catequese — Parte | Diptico: Morte e Esquartejamento,
nota-se o ressurgimento de Cristo nesta obra, acomodado em meio a imagem de Hans

Staden. Observando-se no detalhe, sua mao levantada e com dois dedos erguidos —

9 SCHWARCZ, VAREJAO, 2014, p. 131.
OANDRADE, “Manifesto Antropéfago”. In: Nucleo Histérico: Antropofagia e Histérias de Canibalismos.
1998. Vol. 1, pp. 532-535.
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fazendo alusdao ao gesto convencional de paz e concérdia — aparenta remeter a uma

citacdo biblica, propositadamente ambientada em um local muito estranho.

No caso, a artista se volta as imagens que acompanham os relatos de viagens,
trazendo novamente a cena Theodor de Bry, ndo para retomar a visdo europeia em
relagdo aos costumes nativos, mas para se apropriar e teatralizar as imagens que se
constituiram em paradigmas visuais e artisticos do periodo colonial. Nessa circunstancia
especifica é possivel pensar — com relagdo ao ritual que ocorre ao fundo — o quanto é
legitimo imaginar que ela inclui o Cristo, por exemplo, para defender-se do ataque dos

canibais.

Figura 30: VAREJAO, Adriana. Proposta para uma Catequese — Parte |

Diptico: Morte e Esquartejamento, 1993.
Oleo sobre tela 140 x 240 cm — Coleg&o Particular.

Fonte: <http: www.adrianavarejao.net>
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Figura 31: VAREJAO, Adriana. Proposta para
uma Catequese — Parte |

Diptico: Morte e Esquartejamento, 1993.

Detalhe 1

Adriana se vale da apropriacdo da imagem ndo como uma cépia ou uma réplica
de um estilo qualquer; o Cristo, no centro da tela, é a vitima e, enquanto passivel de ser
transplantado, da sentido a um outro ritual. A apropriacdo das imagens da azulejaria e
da gravura — pela artista — se da por intermédio da proje¢do de imagens sobre a tela de
pintura, quando passa a reconfigurar um diferente sentido. A propdsito, cercando a
cena, as mulheres, que tiram as visceras de um inimigo morto, é mais (perém) fruto da

imaginacao europeia do que, como deveria ser, fruto de uma observagao testemunhal.

Ha, ainda, um outro detalhe: na parte superior do diptico figura a frase: Qui
manducat meam carnem, et bibit meum sanguinem, in me manet, et ego in illo. Nesse
caso, e uma vez dentro do universo de uma antropofagia crist3, a analogia quase que se
impde. A frase retirada do Evangelho refere-se, literalmente, a transubstanciacao do
pao e do vinho no corpo de Cristo:

“Aquele que come do meu corpo e bebe do meu sangue estd em mim
e eu nele”. No entanto, roubada, a sentenca leva acento, com os
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pedacos — que podem ser o Cristo — moqueados para um festim

canibal, um canibalismo ocidental’®.

Figura 32: VAREJAO, Adriana. Proposta para uma Catequese — Parte |
Diptico: Morte e Esquartejamento, 1993.

Detalhe 2

Proporcionados pelo entrechoque entre imagens ilusdrias sobrepostas, os varios
efeitos estéticos e historicos da arte de Adriana obedecem a regra inaugural que
governa os jogos da posse contra a propriedade particular. Cabe inquirir: quem come
guem? Por ser figura alegdrica e ter o trago classicizante consorciado com o
euroentrismo, a estampa do Cristo segue o padrdo ilusdrio greco-latino — revisto pelo

Renascimento — da representagao humana.

Os pontos de vista doados pela obra de arte ao espectador sdo diversos e
diversificados, e ja vém anunciados na simultaneidade das diferentes imagens em posse
da artista. Assim sendo, ja vém marchetado de prépria forma de representacdo tao bem

adotada pela artista.

Em Proposta para uma Catequese — Parte Il Diptico: Aparicdo e Reliquias, como
em uma dilatada inquietacdo, é facil notar como varios elementos presentes em outros

trabalhos vao ressurgir nesta obra. Contumaz para Adriana, a azulejaria trata-se de

7 SCHWARCZ, VAREJAO, 2014, p. 131.
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terreno familiar, porém ndao exatamente reconhecido, esclarecido por Lilia Moritz
Schwarcz’%:
A inspiracdo maior vem da Igreja do Bom Jesus de Setubal, em
Portugal. Nesse caso, a referéncia é evidente, a despeito de ndo
absolutamente necessaria. E vale a pena acompanhar os jogos de
usurpacao e inveng¢do praticados por Adriana Varejdao. Palmeiras,

arvores, paisagens, estdo todos |4, assim como os azulejos que vado
virando marca e assinatura da artista.

A Igreja de Bom Jesus de Setubal é, reconhecidamente, um monumento
fundamental na formagdo e na afirmagao da arquitetura manuelina, referéncia
histdrica da ultima década do século XV. A qualidade artistica dos painéis azuis e
brancos é mediana e o seu impacto visual escapa a primeira aten¢do do expectador
mais incauto e deslumbrado, por exemplo, com as colunas torsas ou com a abdbada
da capela-mor. No entanto o conjunto de 12 painéis constitui um dos mais notaveis e
insélitos conjuntos da azulejaria historiada do século XVIII, retratando alguns passos
da litania da Virgem Maria. Os azulejos barrocos retratam alegorias de alguma forma

enigmaticas, baseadas em livro devoto de gravuras de época.

20p. cit., p. 135.
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Figura 33: Azulejaria da Igreja de Bom Jesus do Setubal, final do século XVII, Settbal - Portugal.
Disponivel: http://www.monumentos.pt
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Figura 34: Azulejaria da Igreja de Bom Jesus do Settbal, final do século XVII, Setubal — Portugal.

Detalhe 1

Estes painéis da lIgreja Lusa sdao espetaculares pela sua complexidade e

simbolismo, e foram inspirados na Biblia, na simbologia das plantas, no exotismo e por
que nao dizer, também na alquimia. A decoragao e a arquitetura do Convento de Jesus

é realmente original e ajudou a langar definitivamente a “moda do Manuelino”.

Adriana explora a histéria artistica barroca, metamorfoseando imagens da
histéria da arte em quimeras, ferramenta que reconfigura um outro espaco pictdrico,
que auxilia a pensar, de modo prdéprio, a pintura da artista na contemporaneidade. A
histéria da formacao colonial brasileira vai sendo redefinida, reescrita, revisitada, por
meio da inser¢cdo de imagens da gravura e da azulejaria na pintura da artista,
recombinadas em uma narrativa fragmentada, que surge na medida em que as fontes
sdo apropriadas e redimensionadas para a producdao de outros sentidos, que ndo os

circunscritos pelas obras originais.
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Talvez ndo seja exagero afirmar que, nessa azulejaria compdsita de Adriana,
sempre se esta diante de varios elementos; contudo, ha diferengas importantesque

alteram a fatura do processo criativo original. Na inversdo — no quadro da artista—é um

indigena que repousa e projeta uma ramagem de sua boca e ndo Sao Francisco de Assis.

FIGURA 35: VAREJAO, Adriana. Proposta para uma Catequese — Parte Il
Diptico: Aparigdo e Reliquias, 1993.
Oleo sobre tela 140 x 240 cm — Colec&o Particular.
Fonte: <http: www.adrianavarejao.net>

Tendo em vista que as intervengdes ainda ndo se esgotaram, gerando assim
imagens pela reproducdo de outras, Adriana estabelece uma relacao dialética com a
obra origindria, que ndo se condiciona a uma reproducdo de um documento
iconografico sedimentado pelo tempo na memdria histérica dos monumentos. Na obra
da artista, essas figuras ressurgem do patrimonio de imagens religiosas e artisticas do
periodo colonial, sendo reinventadas em uma transmutagao de imagem, espago e

tempo, trazendo a memdria barroca a contemporaneidade.
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De conformidade com Argan’3, a poética barroca do século XVII é da persuas3o
e, aparentemente, limitada as artes figurativas. Em realidade, o seu fundamento é a
“verossimilhanga” —um conceito que parece facilmente aplicavel a arte. Por outro lado,
a persuasdo, capaz de determinar um valor ambiental a um espaco imaginario e
verossimil, € um convite a entrar e a integrar-se, transmitido por meios visuais

associados ao monumento.

Para além da representacdo do indio, observa-se um pedaco de perna, antes da
grelha, um abacaxi dos trépicos, incluido na paisagem, ou um braco de S3o Bento ereto
no centro, que é na verdade baseado no relicario de Sdo Bento, da igreja e mosteiro de

mesmo nome, em Salvador.

O conjunto da obra pede, porém, que se coloquem todas as pegas juntas, e que
se agreguem o amarelo e o azul da azulejaria original, desgastados pela contagem do
tempo que o homem insiste em numerar; o sangue que dessa vez nao escorre. O
importante é que aqui se reencena um suplicio e uma benesse: varias formas de
crueldade, mas também oblacdes e gracas partilhadas. Nao, por acaso, o indigena

também descansa e devaneia com outro mundo.
3.2 DENTRO E FORA; OS DOIS
Linda do Rosario

Seus corpos foram encontrados nus e abragcados
sobre os restos de uma cama. Ha quem diga que
eles dormiam, ou que talvez decidiram
permanecer unidos, sem fugir, cansados de se
esconderem.

O incidente no Hotel Linda do Rosario.
O Globo, 2002.

O lugar — impregnado de memdria — e que de alguma maneira parece-nos
familiar, aproxima-se da questao do estranho tratada por Freud: “o estranho é aquela

categoria do assutador que remete ao que é conhecido, de velho, e hd muito familiar.””*

ARGAN, op. cit., pp. 40-43, nota 15.
74 FREUD apud CARTAXO, 2009, p. 267.
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E posssivel reconhecer aquilo que nunca foi visto’> quando se é levado muitas
vezes — apenas pelo imaginario — a outro lugar, obscuro e medonho, por ser repleto de
incertezas; porém, o estranho causa medo, desconforto pela inexplicabilidade. A
incerteza provocada por caminhos desconhecidos — capazes de promover a expulsdo da
zona de conforto, uma vez que sua entrada ou saida ainda ndo é dominada com exatidao
— remete a reflex3o sobre labirintos, espacos em que’®:

ninguém pode ajustar seu andar ao de um guia; |4 sé se entra sozinho;
entra-se no labirinto ao mesmo tempo que se adentra uma certa
soliddo (...) um lugar de violentas oposicoes (...) perder a cabeca abre
prisdes.

O azulejo, um dos motes recorrentes da obra de Adriana, reaparece em Linda do
Rosdrio, uma das mais importantes obras da série Charques. Nesta escultura, a
arquitetura se associa ao corpo, e a matéria de construcdo se torna carne. A obra foi
inspirada no desabamento do Hotel Linda do Rosario, no centro do Rio de Janeiro, em

2002, cujas paredes azulejadas cairam sobre um casal num dos comodos do prédio.

7> Cabe enfatizar que, a partir deste subcapitulo, as obras comentadas ndo estardo t3o vinculadas a
processos histéricos, muito embora se trate de obras com histérias.
76 HOLLIER apud CARTAXO, 2009, p. 268.
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Figura 36: Ruinas do hotel Linda do Rosdrio,
que desabou em 2002. Imagem: jornal O

Globo.

7

O viés simbdlico, para a obra, em Linda do Rosdrio é abonado pelo titulo
legitimado pela artista. Aos vazios da arquitetura, Adriana acresce informag¢des no
espaco transcendido — do Centro de Arte Contemporanea Inhotim — em instalacao

desenvolvida a partir do episdédio de desmonoramento do hotel homénimo.

Paulo Herkenhoff mostra, mais uma vez, que “A cisdao entre azulejos levou
Adriana Varejdo as ruinas de charques”’’. Essa é uma pintura de espessuras. Alids, de
muitas dimensdes da espessura. Compreender o corpo da pintura é também
compreender a possivel dor da pintura e ndo abdicar de sua sensualidade e de seus
fantasmas. E, com motivos histdricos, a espessura aqui compreende amplamente

apenas a materialidade, mas também a densidade simbdlica do discurso pictdrico.

"7 HERKENHOFF, 1998, p. 1.
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Figura 37: VAREJAO, Adriana. Linda do Rosdrio, 2004.

Oleo sobre aluminio e poliuretano, 195 x 800 x 25 cm (instalaciio) — Inhotim. Fonte:
<http: www.inhotim.org.br>

Aqui, parece ter ocorrido uma devastacdo dos corpos, modo traumatico capaz
de revelar seus segredos. O corpo explode em vasos sanguineos de carne e vasos de
ceramica com padrdes chineses, islamicos, chineses com influéncias islamicas no

contdgio das culturas.

A artista discute relagbes paradoxais entre sensualidade e dor, violéncia e
exuberancia. No seu trabalho, dificil de classificar disciplinarmente, a carne, o sangue e,
sobretudo a pele enquanto lugar que une ou divide interior e exterior, revelado e oculto,
ganham com frequéncia uma condicdo metaférica ou transformam-se em imagens

fortes de uma cultura que traz a violéncia e o sacrificio inscritos em sua génese.
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Celacanto Provoca Maremoto

O Barroco vive de uma interioridade absoluta. De uma cisdo entre a
fachada e o dentro, entre exterior e interior. Mas como em uma
mesma dobra, que repercute dos dois lados. Nesse sentido, as
incisoes em minhas telas tendem a revelar um interior carnal que
transborda para a superficie. Através da incisdo eu relanco um lado
sobre o outro. Assim se harmonizam em meu trabalho corpo e
cultura, figura e geometria, minimo e acumulo, transparéncia e
espessura, espiritualidade e visceralidade, razdo e sensualidade
plastica.

Adriana Varej3o’®

A frase inaugural de Michel Foucault sobre Nietzsche, genealogia e histéria em
Microfisica do Poder, apresenta a seguinte definicdo: “A genealogia é cinza; ela é
meticulosa e pacientemente documentdria. Ela trabalha com pergaminhos

embaralhados, riscados, varias vezes reescritos””°.

Foucault aponta na genealogia uma busca problematica e confirmadora da
realidade, para entdao aduzir que “o que se encontra no comego histérico das coisas ndao
é a identidade ainda preservada da origem — é a discérdia entre as coisas, é o

disparate”, e conclui que “a histéria ensina também a rir das solenidades da origem”2°,

Adriana proporciona uma articulacdo entre pintura, escultura e arquitetura,
revisitando elementos e referéncias histdricas e culturais. Especialmente criada para o
espaco, a partir de um painel original em apenas uma parede, a instalagcdo Celacanto
Provoca Maremoto (2004-2008) vale-se ndo sé do barroco e da azulejaria portuguesa
como principais referéncias histéricas, mas também da proépria histéria colonial que une

Portugal e Brasil.

A prépria artista € quem recorda que, quando adolescente, lia por toda parte
uma frase insistentemente pichada nos muros: “Celacanto Provoca Maremoto”. Como
o0 pais estava mergulhado nos "Anos de Chumbo" — designacdo do periodo mais

repressivo da ditadura militar no Brasil que se estende, basicamente, do fim de 1968,

"8Entrevista com Héléne Kelmachter. Cdmara de Ecos. Fondation Cartier pour I’artcontemporain -
ActesSud, 2005.

7 FOUCAULT apud HERKENOFF, 2001, p. 3.

800p. cit, p. 3.
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com a edicdo do Al-5 em 13 de dezembro daquele ano, até o final do governo Médici,
em marg¢o de 1974 — muitos intuiram que a excéntrica frase se tratava de um slogan
revoluciondrio, um cddigo empregado por algum grupo de subversivos. Lilia Moritz
Schwarcz dissemina que, a explicacdo para tal frase era, ao fim e ao cabo, bem mais

corrigueira e despretensiosa:

Concebida pelo jornalista carioca Carlos
Alberto Teixeira, a expressdo remetia ao
seriado National Kid, exibido com grande
sucesso nos anos de 1960. Em determinado
momento, um personagem maléfico, dr.
Sanada, exclamava justamente a misteriosa

frase: “Celacanto provoca maremoto.”

A propor¢do de que a memdria é o armazenamento de informagdes e fatos
obtidos ao longo de experiéncias vistas, ouvidas ou vividas, o jornalista ficou com a
sentenca na lembranca e fez um desenho, nos idos de 1977, em que tudo tremia®':

A homenagem era das boas, pois ndo havia quem nao se agitasse (e
muito) com a entrada dos inimigos, que no citado seriado, eram os
terriveis Inkas Venusianos. A contingéncia virou esséncia com o autor
pichando a frase nos mais variados locais. O passo seguinte para sua
multiplicagdo — e para sua veiculacdo e compreensdo totalmente

novas — foi o uso do “moderno” spray, bem como a veiculacdo da
imagem para colegas residentes em Washington e Paris.

Atualmente se conhece a origem da frase, o que esclarece; porém ndo desvela a
abrangéncia da disseminacdo. A apropriacdao também ndo explica o deslocamento feito
por Adriana na criacdo da obra. Nessa instalagdo encontram-se o Barroco, o Oriente, o
Ocidente, os azulejos, o mar, a musica e... o National Kid. Muitas camadas, muitas
cartografias. Com tantas alusdes, esse trabalho é emblematico e, para este estudo, a
explicacdo da frase funciona como um elemento a mais, nem mesmo o mais

consideravel.

81 SCHWARCZ, VAREJAO, 2014, p. 325.
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Celacanto Provoca Maremoto pode ser considerado um divisor na trajetéria da
artista, por intensificar a articulagao entre investigacdes pictdricas e relagdes com a

espacialidade.

Figura 38: VAREJAO, Adriana. Celacanto Provoca maremoto, 2004- 2008.
Oleo e gesso sobre tela, 110 por 110 cm cada, 184 pegas (instalagio) — Inhotim.

Fonte: <http: www.inhotim.org.br>

As pontas dos dedos reincidentes remete, imediatamente, a pratica recorrente
que a luz propicia, aqui representando também metonimicamente o ato de olhar. A
paixdo pelo azul, lida como paixao pelo olhar, adquire o carater de um diltvio, feixe de
sensacdes que desperta o estado poético; algo semelhante a um transe induzido do

corpo, no qual o préprio corpo é participante ativo.
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Figura 39: VAREJAO, Adriana. Celacanto Provoca Maremoto, 2004- 2008.
Detalhe 1

As duas imagens que se seguem “atrds do mistério” parecem constituir uma
metafora radial — para usar a expressdo de Severo Sarduy®? —em que blocos de imagens
se sobrepdem, explorando, a partir da figura da folha em branco, significados diferentes.
Perceba-se que a légica desse tipo de imagem, atrds do branco da folha, borbulha o
segredo; a folha branca que seduz como um beijo. A cor, os azuis matizados em diversos
tons — ceruleo, ftalo, ultramar, cobalto — toda a passionalidade da criacdo esbarra nessa

neutralidade, reafirma e renega, aproxima e afasta ao mesmo tempo.

82 Severo Sarduy se refere & “cimara de ecos” como o espaco onde escutamos ressonancias sem nos ater
a uma sequéncia ou a qualquer nogdo de causalidade, onde o eco precede, muitas vezes, a voz. Ele se
refere também a inversdo do enredo histérico conhecido, a uma narrativa sem datas.
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Figura 40: VAREJAO, Adriana. Celacanto Provoca Maremoto, 2004-2008.
Detalhe 2

Do barroco e da azulejaria portuguesa sao enaltecidas as principais referéncias
historicas; e, da prépria histéria colonial que une Portugal e Brasil, sdo emanados os
dominios do mar, o grande elemento de ligagao entre ‘velho’ e ‘novo’. Colocados nos
184 painéis — formando um grid — Celacanto faz referéncia a maneira, aparentemente
desordenada e casual, com a qual s3ao repostos os azulejos quebrados dos antigos
painéis barrocos. Assim, o maremoto e as feicdes angelicais — impressas nas pinturas —
formam esta calculada arquitetura do caos, com modulagdes cromaticas e compositivas,

remetendo a cadéncia entre ritmo e melodia.

Oferecidos como fragmentos: anjos, volutas, panejamento, cornijas ou qualquer
outro elemento quimérico, a imagem é produzida a partir de um elaborado e delicado

processo de selecdo que Adriana revela em videodocumentario®3. Primeiro, fotografa-

83 Entrevista concedida a Marcos Ribeiro, em 28 de setembro de 2009.
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se os fragmentos de azulejos, depois elege-se o repertdrio de imagens e as articula por

meio de um processo digital, elabora-se um mosaico de combinag¢des infindaveis.

Figura 41: VAREJAO, Adriana. Celacanto Provoca Maremoto, 2004-2008.
Detalhe 3

Ao dar materialidade, fragmento por fragmento, a originariedade da tela de
Adriana — como modo de produc¢do da composi¢cao de uma nova obra a partir de uma
matriz histérica — ndo se da como criacdo mecanica de réplicas, mas sim, como uma
aglomeragdo e justaposicdao de partes ndo hierarquicas. Todavia, para andlise da
repeticdao nao se torna relevante a identificagdo dos fragmentos ornamentais repetidos,
porquanto compdem um principio de organizacdo em uma ordem ritmada e dindmica,
entre o esquema espacial e o ritmo temporal, ndo se reduzindo a um protétipo

mecanico.
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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, é o jogo

do erotismo, enquanto atividade ludica que transgride o util, o funcional
3.3 ‘O PATRIA AMADA’ E O SEU POLVO

Crises sio momentos de verdade. Elas trazem a luz os conflitos que
na vida didria permanecem ocultos sob as regras e rotinas do
protocolo social, por trds de gestos que as pessoas fazem
automaticamente, sem pensar em seus significados e finalidades.
Nesses momentos expoem-se as contradigdes existentes, por trds da
retdrica de hegemonia, consenso e harmonia social.

Emilia Viotti da Costa®

A hora é de ancorar em territério genuinamente brasileiro. E fato que brasileiros
ja estdo por aqui, porém por meio de olhos imigrantes e, sobremaneira, distantes de
qualquer traco de civilizacdo local reconhecivel. Logo, permeia, nos processos criativos
de Adriana Varejdo, o admiravel. Se o admiravel tem patria, essa patria é luso-
colonizada, adotada pela relagcdo social de producdao denominada de escravidao que, de
uma forma geral, estabeleceu-se desde o periodo colonial até o final do Império. A
escravidao, no Brasil, € marcada principalmente pela exploracdo da mao-de-obra de
negros trazidos da Africa, e transformados em escravos pelos europeus colonizadores
do pais. Por aqui, ja havia muitos indigenas® que também foram vitimas desse

processo.

Do declinio socioecondmico do “Velho Mundo”, hd a particularidade dos
processos imigratorios®’” — de povoamento no Sul do Brasil, iniciada em 1824, por

imigrantes alemades e que continuou, depois de 1875, com imigrantes italianos —

8 SARDUY, op. cit., pp. 94-95.

8 COSTA, 1998, pp. 13-14.

8 A escraviddo indigena foi abolida oficialmente pelo Marqués do Pombal, no final do século XVIII. Os
escravos foram utilizados principalmente na agricultura — com destaque para a atividade acucareira — e
na mineragao, sendo, assim, essenciais para a manuten¢ao da economia. Alguns deles desempenhavam
também varios tipos de servicos domésticos e/ou urbanos. (Cf. Reformas Pompalinas —Mundo Educaco).
8Ppor ndo se tratar de objeto desta pesquisa, o detalhamento tanto dos processos imigratérios quanto
dos de miscigenagdo, ocorridos no Brasil, deixam de ser abordados em profundidade. S3o citados, apenas,
para corroborar com a linha adotada na andlise das obras, na oportunidade do presente estudo.
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imigracdo essa como fonte de mao-de-obra para as fazendas de café na regido de Sao
Paulo, entre o final do século XIX e inicio do século XX, com um largo predominio de
italianos, portugueses, espanhdis e japoneses; imigracdo para os centros urbanos em
crescimento, com italianos, portugueses, espanhdis e sirio-libaneses, além de varias
outras nacionalidades.

A movimentacdo dos personagens nos momentos de transicdo, permite
perceber que havia um intenso convivio entre colonizadores, indios, negros e — a
posteriori — alemades, espanhdis, holandeses, franceses, lItalianos, siro-libaneses,
arménios, japoneses, chineses, coreanos, isso para citar os maiores processos
imigratdrios. Dentre os muitos recortes possiveis, interessa enfatizar especialmente a
concepcao do que é ‘Brasil’, a que se deu pela forca sexual, nos trechos onde se trata

explicitamente e sobretudo do tema da mesticagem ou miscigenacdo.

De concordancia com Lilian Schwarcz®, é no inicio do século XIX que o termo
“raca” foi amplamente introduzido, na literatura especializada, por Georges Cuvier®®
(1769-1832), inaugurando a ideia da existéncia de herancas fisicas permanentes entre
0s varios grupos humanos. O naturalista francés, por meio de critérios baseados nas
diferencas geograficas e na variacdo da cor da pele, dividiu a humanidade em trés
subespécies — caucasiana, etidpica e mongdlica — e depois as subdividiu por critérios

mistos, fisicos e culturais.

A relagdo entre o clima e a raga seria refeita por Euclides da Cunha (1866-1909),
em Os Sertées (1902). Nos primeiros capitulos, mostrou realisticamente os parcos
recursos do sertanejo e as calamidades naturais que o assolavam. Apesar de considerar
a mistura de ragas diversas como prejudicial, acreditava que o sertanejo compunha uma

raca forte e distinguia dois tipos de mesticagem®°:

Este fato destaca fundamentalmente a mesticagem dos sertées da do
litoral. S3o formacdOes distintas, sendo pelos elementos, pelas
condi¢Bes do meio. O contraste entre ambas ressalta ao paralelo mais
simples. O sertanejo tomando em larga escala, do selvagem, a

8 SCHWARCZ, 1993, p. 47.

8As pesquisas de Georges Cuvier, naturalista que muito influenciou seus contemporaneos,
representaram uma transi¢ao da ciéncia bioldgica do século XVIII para a teoria evolucionista de Charles
Darwin.

% CUNHA, 1973, p. 126.
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intimidade com o meio fisico, que ao invés de deprimir enrija o seu
organismo potente, reflete, na indole e nos costumes, das outras ragas
formadoras apenas aqueles atributos mais ajustaveis a sua fase social
incipiente (g.n.).
Desse modo, na concepg¢ao euclidiana, a mistura racial no sertao teria sido um
fator positivo, favoravel a adaptagdao ao meio, sobretudo, por intermédio do sangue
indigena. Assim, o mestico sertanejo ... E um retrégrado; ndo é um degenerado®’. O

pintor Candido Portinari (1903-1962)°2, tem como tema essencial o Homem e, a forca

de sua tematica social, enalteceu a saga sertaneja em muitas das suas telas:

Figura 42: A descoberta da terra, 1941.
Pintura mural de Portinari executado para a Fundagdo hispanica no edificio da
Biblioteca do Congresso.
Fonte:<https://www.escritoriodearte.com/artista/candido-portinari>

91 CUNHA, op. cit., idem.

92 A partir de Café, o humano — compreendido em termos sociais e histéricos — torna-se a ténica da arte
de Portinari, voltada para a captacdo da realidade natural e psicoldgica, para uma expressividade ora
serena e grave, ora desesperada e excessiva. A nova problematica encaminha-o — a exemplo dos
mexicanos — para o muralismo, em que procura magnificar sua busca duma imagistica nacional, alicercada
no trabalho e em suas raizes rurais. (...) Apds 1947, a arte de Portinari conhece uma nova modificagao.
Sdo postas de lado, ao mesmo tempo, a dramaticidade expressiva e a preocupacao social. (...) Os novos
temas de Portinari sdo sobretudo histdricos. FABRIS, Annateresa. 1977.
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Mais tarde, na década de 1930, com a publicagdo de Casa-Grande & Senzala
(1933), de Gilberto Freyre (1900-1987), a mistura de racas passou a ser vista como
fendmeno Unico, original e favoravel a sociedade brasileira. O sociol6go Norbert Elias®,

define:

E notavel a transformagdo e regulagdo de impulsos que requer tanto o
fato de escrever os livros como o de |é-los. Ndo obstante, o livro ndo
cumpre a mesma funcdo na sociedade cortesd que na burguesa.

Pensar os avatares na consagracdo de Gilberto Freyre e do livro nodal em sua
historia intelectual permite analisar momentos centrais na constru¢ao da autonomia do
campo das ciéncias sociais no Brasil. Os significados de Casa-Grande & Senzala sao
marcantes na trajetéria intelectual de seu autor, do pensamento social brasileiro, e na

histéria da edi¢ao no Brasil.

Figura 43: llustragdo de Casa-Grande & Senzala.

REPRODUCAO.

9 ELIAS, 1994, p. 486.
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No Brasil, a mesticagem como fato social, s6 comecou a ser percebida, por
historiadores, sociélogos e antropdlogos, portanto, no transcorrer do século XIX. Mas,
em uma sociedade dominada pela nogao da superioridade branca, a miscigenagao racial

foi entdo entendida como fato negativo, que degradava o povo brasileiro.

O atrito entre diversas praticas culturais se resolveu, historicamente, com base
em perspectivas etnocéntricas. O etnocentrismo se refere a uma atitude — que por via
de regra se imp0e — baseando-se em determinados valores tidos como generalizantes e
validos, conforme expde Claude Lévi-Strauss: ... Esta atitude do pensamento, em nome
do qual se rejeitam os ‘selvagens’ para fora da humanidade é justamente a atitude
marcante e a mais distintiva destes mesmos selvagens ...°*. De forma peculiar, no mundo
ocidental, a cultura europeia durante séculos veio se impondo como universal,

revelando seu carater etnocéntrico.

O etnocentrismo, em sua abordagem, configura-se como um campo complexo e
hibrido em perspectivas e debates, ndo se encaixando em esquemas explicativos-
generalizantes, mas, pelo contrdrio, tornando-se uma criativa area de estudos e
debates, e de incessante interacdo entre visdes distintas; a propdsito, a expectativa do
“velho continente civilizado” sobre o “novo continente barbaro” marcou o choque entre

as diferentes culturas ao longo de séculos.

Dos anos de 1980 para ca o mundo mudou drasticamente. Pode-se dizer,
portanto, que nos tempos pds-modernos as identidades multiplicam-se, ao mesmo
tempo em que se fragmentam. O homem pds-moderno, ao adquirir novas facetas

identitarias, adquire também mais um aspecto de diferenciacdo perante o “outro”.

Algo andlogo acontece com a Pele tatuada & moda de azulejaria®®, que se
encontra em série e outras séries de Adriana Varejdao. Fragmentos de pele sdo retirados
do corpo, ainda com sangue, e expostos em azulejos brancos. Imagens religiosas

lembram as reliquias de ex-votos, presenca cativa na poética de Adriana. Por fim, as

4LEVI-STRAUSS, 1974, p. 17.
% SHWARCZ e VAREJAO, 2014, p. 335.



Pagina |97

multiplas nuances de pele exploram a ideia de que cor é variagao, e declaram — quase

gue de forma indelével — a realizacdo do mais recente trabalho da artista: Tintas Polvo.

Num pais, como o Brasil, com o panorama histdrico, cultural, social e de um
hibridismo incalculdvel, Adriana se inspira no polvo — molusco marinho da ordem dos

octopodes — que significa oito pés®®:

Os polvos dispdem de oito bragos com fortes ventosas a volta da boca.
Possuem um corpo mole, flexivel, ndo tém esqueleto interno ou
externo. Como meio de defesa, liberam uma tinta que excede o papel
da camuflagem protetora. Esse pigmento é semelhante melanina
humana, que fornece cor para o cabelo e a pele. E ainda, a palavra
'polvo’ em portugués tem proximidade fonética com a palavra ‘povo’

(g.n.).

Figura 44: Adriana em seu atelié, no Rio, diante da parede com 33 quadros da série Polvo.
Foto: Murillo Meirelles.
Fonte: <http://revistatpm.uol.com.br/revista/141/paginas-vermelhas/adriana-varejao.html>

% DUARTE, 2014, p. 03.
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Adriana apropria-se da tematica da cor e da pele sob uma nova roupagem, (e)
dialogando diretamente com o imaginario nacional de negociar com a raga: ... a gente
néo tem sangue nas veias, tem tinta...” brinca a artista. Adriana leva ao limite seu status
de artista e pesquisadora (e;} bem como seu pensamento a respeito da miscigenagao,
tendo como morada a pintura. Se a mistura de racas e culturas sempre mobilizou sua

poética, nessa série é a pintura que aprisiona a miscigenacao.

Figura 45: VAREJAO, Adriana. Polvo Portraits (China Series).
Oleo sobre tela, 5 telas de 52 por 45,5 cm e 2 telas de 52 cm — Colegdo Particular.
Fonte: <http: www.adrianavarejao.net>

97SHWARCZ e VAREJAO, 2014, p. 337.
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O multiculturalismo era recente quando a artista ja trilhava um caminho que
mirava as diferengas de ragas, culturas, estilos, bem como munia-se de um ethos nao

eurocéntrico, tendo na China, na mesticagem, no barroco e no passado colonial alguns

motivos principais de sua pintura.

P e———— |
| B et

Figura 46: VAREJAO, Adriana. Polvo Portraits (Seascape Series).
Oleo sobre tela, 3 telas de 72 por 54 cm — Colegdo Particular.
Fonte: <http: www.adrianavarejao.net>

A representacdo do polvo desperta a atengao da artista pela anatomia, pela
forma plural e pela sonoridade do nome, aspectos estes que a levaram a presenca de
um vocabulo insuspeito, exdtico e, sobretudo, sintomatico da situagdo social identitaria
do pais, encontrada em uma pesquisa de campo elaborada pelo IBGE, em 1976%:

... 0 censo oficial brasileiro classifica comumente as pessoas em cinco
grupos diferentes de acordo com a sua cor de pele: branco, preto,
vermelho, amarelo e pardo. Naquele ano, porém, a pesquisa

domiciliar introduziu uma questdo em aberto: “Qual é a sua cor?”. O
resultado foram 136 termos, alguns inusitados, cujos significados sdo

% DUARTE, 2014, p. 05.
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muito mais figurativos do que literais. As respostas revelam o quanto
a nocdo de raga é subjetiva.

Adriana consuma sua sagacidade ao se apropriar de uma amostragem —
supostamente ‘cientifica’ do IBGE — para colocar em pratica como ela esta atravessada
por uma carga extremamente subjetiva, “psicanalitica” até, que pede a todo momento

para ser interpretada a luz de nossa formacao colonizada.

Polvo, na sua complexidade como projeto artistico e cultural, revela-se um
grande sinal de subjetividades hipercolonizadas®®. A dificuldade em lidar com a
identidade da raca é resultado de uma sociedade que privilegia escancaradamente o
branco e é, a despeito de sua face cordial, racista. Mas Polvo possui muitas camadas;

assim, exibe o sintoma e, a um sé tempo, o desfaz, mostrando seu lado poderoso.

% No sentido figurado de: tomar conta de. (Cf. Dicio)
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A incumbéncia de assenhorear-se do tempo pela memodria, de inseri-lo na
consciéncia historica e de dar-lhe um sentido aceitavel é uma constante da atividade
humana. O agente racional humano busca, ininterruptamente, atribuir sentido ao que
faz. Isso ocorre no plano intencional: valores, ideias ou interesses fundamentam e

encaminham o agir. Esse plano antecede, ao menos logicamente, o agir concreto.

Desse prisma, ha o esforgo por construir um tempo historico em que a existéncia
e a acao tenham sentido e produzam sentido. Essa acepgdo atribuida a memdria
histérica, ou construido a partir da histéria, desempenha um papel decisivo para a

identidade de cada um, do grupo a que pertence e da sociedade que forma.

Nessa esteira, vale trazer a colacdo que a identidade de cada um, do grupo a que
pertence e da sociedade que forma se insere em um mundo globalizado, com uma
universalidade de linguagens. A complexidade e a abrangéncia dos veiculos de
telecomunicacdes — notadamente a partir da década de 1980 — permeiam
ostensivamente a maneira de as pessoas se relacionarem entre si e com os objetos. A
televisdo, os computadores on-line, dentre outros, colocam todos em contato com
todos — pessoas, culturas, nacdes — evidenciando o rompimento de fronteiras e
influenciando significativamente a producdo artistica contemporanea, caracterizada por

uma arte multidisciplinar.

Destarte, no contexto tedrico que trata da arte contemporanea, as questdes que
se relacionam ao espaco fisico e ao enderecamento ao expectador ainda estdo, de certo
modo, em desenvolvimento. No caso especifico de Adriana Varejdo, a expansdo da
pintura no espago esta diretamente relacionada ao modo imbricado com que a artista
transita pela poética da persuasdo. Com esta estratégia, traz o barroco a atualidade, ndo

para ser representado — posto ndo ser possivel — mas por um cardter que, por um lado,
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se alimenta da fonte e, por outro, desestrutura as referéncias do patrimonio artistico,

estético e cultural, logrando figurar e manifestar diferencas e descontinuidades.

A tradicdo artistica reproduzida por Adriana ndo esta apenas nos livros, na
internet, nem na histdria da arte. A carioca busca produzir aquilo que estd em voga na

sociedade. Sdo criagbes que ultrapassam o plano da tela.

Assim sendo, ela se encaixa na geracdo de artistas que cria seu proéprio
deslocamento e escolhe por quem se influenciar: “Sou uma artista contemporanea, e na
arte contemporanea nao existe mais movimentos. O que se diz é que eles morreram. O
ultimo que teve no Brasil foi o Neoconcretismo, até tentaram criar outros nos anos de
1970 e 1980, mas ndo funcionou. Hoje, cada artista segue um caminho muito individual.
A obra é construida em cima de uma ldgica prépria, e ndo mais de um movimento. Eu
busco varias influéncias: da pintura, da geometria, da pintura figurativa, da pintura
ilusionista. Eu ndo falo sé sobre a pintura em si. Minha pintura fala sobre varios assuntos,

varias histérias”, explica a artista.

Alicergada pelo contato constante com as tintas, Adriana comegou a observar
gue uma camada espessa do material funcionava como um tubo fechado de tinta, ou
seja, nunca secava. Na parte externa, contudo, se criava uma pele que, ao ser cortada,

expunha a carne fresca.

A partir disso, ela comega a adotar a iconografia carnal e a fazer visitas rotineiras
a mercados de carne. O experimento, aliado ao uso das azulejarias e outros tipos de
materiais ndo convencionais — uma pratica muito particular de suas obras — cria uma
nova linguagem artistica.

Além de sua obra ter como base o periodo colonial brasileiro, a artista também
se inspira nos botequins cariocas e nos banheiros publicos europeus, obras ndo
analisadas neste estudo, por opgao. Nas suas pinturas testemunha-se uma permutagao
de visGes que englobam o excelso, o ouro, os anjos de tradicionais obras barrocas, para
um universo barroco agora selvagem, voraz, vermelho, erotizado e em carne viva.

A mistura entre os meios, as combinaces entre imagens culturais, a poténcia

dissonante — que tém seu poder na violéncia da perturbagao entre a constituicdo das
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formas e sua dissolugdo simultanea —iludem a criagdo de um espaco que se afirma como
superficie e materialidade, enfatizando o fluxo e a instabilidade entre polos opostos.

O valor da operacdo artistica de Adriana Varejdo verifica-se pela metafora entre
objetos simbadlicos em confronto, pelo jogo com o excesso, a ilusdo e os deslocamentos,
descortinando pensamentos e desvios de percurso que - produzidos em
descontinuidade — tém suas questdes ressignificadas, assim como suas telas se dividem
e se multiplicam em versdes, entre a materialidade e a fic¢ao.

A arte contém em si elementos formadores do homem que vao contribuir para
0 seu processo de hominizagao, que sera possivel a partir do entendimento do homem
— enqguanto ser social, determinador das a¢Ges, das intengdes e das transformacdes —
por meio das praticas sociais. A mobilizacdo de esforcos para orientar essas
transformacgdes é o grande desafio que esta posto nesse momento historico.

O melhor de enxergar o passado com tantos detalhes iconograficos é
compreender diferencas onde a fronteira entre o passado e o presente desaparece.

Assim, fica mais facil compreender o presente...
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— O que significa para vocé o processo de criagdo?

Adriana Varejao — Toda crianga é um ser extremamente criativo. Com o tempo e a
educacdo, ela vai se moldando, seu pensamento, sua percepcao, seu olhar. O primeiro
passo para criar é resgatar essa percepg¢ao ndo formatada, livre e sem preconceitos que
é a percepc¢ao infantil. No meu caso, o processo de criacdo vem junto a um processo de
estudo e disciplina. Eu costumo me interessar por assuntos diversos. Nesse sentido, a
curiosidade é uma grande aliada. Quando estou entre uma série e outra costumo folhear
livros, ver imagens, absorver o maximo possivel de informagao. Isso estimula a minha
criatividade. Também acho que viajar € muito bom, pois te arranca da sua rotina, faz
com que vocé perceba as coisas de outra maneira. Também costumo arriscar muito.
Quando ja conheco previamente o resultado que o trabalho pode oferecer, tendo a

mudar minha pesquisa para outros campos mais desafiadores.

—Vocé nao termina uma obra para comegar outra?

AV — Comeco uma de cada vez, mas ndo termino uma para comegar outra. As vezes,
uma fica se pintando sozinha, como eu gosto de falar. E um tempo para amadurecer o
olhar, para ver determinadas coisas que nao conseguia ver antes. Tento me prender
dentro do atelié, mesmo que eu va para |a para ndo fazer nada. Na pintura, assim como
na arte de maneira em geral, vocé tem que ter uma predisposi¢dao para a coisa comegar
a acontecer, tem que se desocupar do mundo, e vocé sé consegue fazer isso depois de
um determinado numero de horas. Chego ao atelié, fico fazendo uma porg¢do de coisas,

fico olhando para o quadro e ai comeco a mergulhar dentro da coisa, da pintura, depois
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de trés, quatro horas ali. Ai a pintura comec¢a a funcionar, a acontecer, as coisas
comecam a fluir, o mundo vai ficando cada vez mais distante, a cabeca vai parando e
entdo comeco a entrar ali, naquele barato. O tempo aqui ndo é sé o da execugdo, mas é
esse tempo necessario para a cabega se desligar um pouco dos acontecimentos do
mundo, e vocé ficar num estado mental mais ou menos livre para poder olhar

simplesmente.

— Vocé estudou no Parque Lage, no Rio de Janeiro. A Gera¢dao 80 a influenciou de

alguma forma?

AV — Naquela época, ndo tinha como nao olhar para eles. Ndo consigo dizer como seria
se eu nado tivesse vivido isso, acompanhado essa geragdo anterior. Lembro que visitei a
Bienal de S3o Paulo de 1985, com a sala A Grande Tela, sé com grandes pinturas
coloridas que me impressionaram muito. Acho que sou uma mistura de todas essas

coisas.
— Outros artistas também utilizaram a meméria, a histéria?

AV — H3 experiéncias interessantes de artistas nesta area, sdo muitas vezes incursoes,
como o caso proposto pela exposicdo: O Brasil de hoje no espelho do século XXI. E uma
rica possibilidade: ver o que foi feito no passado e pensar o presente. A proposicao é
trabalhar com o patriménio edificado, buscando imagens da igreja matriz, da praca, de
um edificio marcante ao longo da histéria da cidade, revendo as altera¢Ges (reforma ou

restauro), repensando o edificio para as fun¢Ges atuais.
— Quais as linguagens da arte?

AV — Além das artes plasticas, podem levantar obras os artistas, os estilos, os
movimentos de outras linguagens artisticas, tais como o teatro, a danca, a musica, o
cinema, a literatura, dentre outras. Quando comeco uma nova série, € um
acontecimento sensacional. Tem um pouco desse frescor do inicio de quando comecei
a ser artista, o frescor de descobrir novos lugares, novos assuntos. Saunas e banhos
(2001-2009) foram um pouco assim, comecei essa série completamente por acaso. Abri
um livro de arquitetura de Macau [ex-col6nia portuguesa; a peninsula asidtica tornou—

se regido administrativa da China em 20 de dezembro de 1999] em Portugal. Estava
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numa livraria, comecei a ver um livro e vi umas fotos de um cantinho azulejado, uma
arquitetura completamente gambiarra, sem a menor importancia; o livro era sobre isso.
Macau parecia completamente o Rio de Janeiro. E eu sempre trabalhei em cima dessas

ideias de transposic¢oes culturais.

— O que vocé compreende do conceito da artista de introducdao de espessura na
pintura?
AV - O desafio pode ser a criagao a partir da histdria brasileira, instigando o apuramento

do trabalho do prdprio, na percepcao de seu modo singular, de suas escolhas, de sua
poética pessoal: uma atitude investigativa de seu proprio modo de expressdo na

linguagem visual.

—Vocé tem uma trajetoria de muitos anos com obras que remetem ao Barroco. Como
isso aconteceu?

AV — Eu costumava pintar com uma camada muito espessa de tinta. Quando eu entrei
pela primeira vez em uma igreja barroca em Ouro Preto me identifiquei com o excesso
e com a volupia da materialidade barroca. Até hoje me lembro dessa igreja, era a Igreja
de Santa Efigénia ou Nossa Senhora do Rosario do Alto da Cruz, uma irmandade negra.
A partir dessa primeira epifania pesquisei profundamente o barroco presente no Brasil
e no México. Meu trabalho tem um carater polifonico. As referéncias sdo inumeras. O
barroco, quando chega a América, se molda as culturas locais e absorve muitas
influéncias. Esse carater miscigenado é o que mais me atrai no estilo barroco. No Brasil
vemos, por exemplo, forte influéncia chinesa vinda através da Companhia das indias nas
sedas, nas lacas e porcelanas. Temos também génios como Aleijadinho e Ataide que tém

tracos extremamente pessoais.

— O que vocé sentiu no dia em que um quadro seu foi vendido pelo maior valor ja
alcangado num leildo por um artista brasileiro [Parede com incisées a La Fontana I, de
2001, foi vendido em Londres em 2012 por USS$ 1,7 milhdo]?

AV — Nossa, a gente saiu gritando aqui no atelié. Gritando, que loucuraaaaa! [Risos.]

- Vocé fica sabendo quem comprou o quadro?

AV — N3o necessariamente. Esse, eu sei, mas nem sempre é assim. O que é importante
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esclarecer, porque fazem muita confusdo, é que veem aquele valor e acham que eu que
ganhei esse dinheiro. Eu vendi aquele quadro em 2002, na minha galeria de Londres. A
galeria fica com metade do valor. Ganhei USS 18 mil com aquele quadro. Ai um
colecionador, Luis Augusto Teixeira de Freitas, comprou o quadro em Portugal. Depois,

colocou no leildo da Christie’s e o quadro alcancou esse valor.
— Mas isso, hoje, reflete no seu prego (heje), nao?

AV - Reflete, mas é pouco. Respinga sé. E longe desses valores. Isso acontece num leil3o
porque tem trés pessoas querendo muito um quadro naquele momento. No dia
seguinte pode nao ter trés pessoas dando lances, e o valor ficar muito menor... Agora, é
bom? Claro que é bom! E sensacional um quadro de uma artista brasileira alcancar esse
patamar num leildo internacional! Mas, quem ganhou esse dinheiro foi o Luis Augusto
Teixeira. Soube comprar na hora certa e vender. Me dd sempre um pouco de tristeza

guando alguém vende um trabalho meu.

- Por qué?
AV — Ah, porque deixei de fazer parte da colecdo dele. Por outro lado, € uma alegria ver
gue ha um colecionador tdo comprometido com a minha obra, a ponto de pagar esse

valor por um quadro.
— E arelagdao com a linha organica, da Lygia Clark, por qué?

AV — 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 orgénica, ndo é uma linha assim, sobreposta, € uma linha

que fica por tras do plano de cor da geometria.

—Vocé descobriu que era famosa?

AV - E muito engracado isso. Quando eu era pequena, minha m3e colecionava
Mestres da Pintura e eu vivia folheando esses livros — sempre que perguntam da minha
primeira experiéncia com a pintura eu cito isso. Ai, agora, recentemente, a Folha [de
S.Paulo] lancou uns fasciculos com artistas brasileiros. E ai tem eu [risos]. E muito legal

guando as pessoas passam a te conhecer ndo so pelo nome, mas pela obra que vocé fez.
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Na panoramica do MAM tive esse sentimento, de ver o que eu fiz em todo esse tempo,

de enxergar um fio de narrativa que faz sentido.

— Diferente de outros trabalhos, como uma obra que pode demandar do espectador o
percorrer de um percurso fisico?

AV — Um percurso, é ... Agora, a questdo é, a meu ver, vocé imaginar se o percorrer é
igual ao percorrer. Eu acredito na ficcdo, eu acredito na artificialidade. Eu ndo preciso
da ética dos materiais, eu posso fazer uma coisa de isopor simulando carne, pra mim
tudo bem. Ndo é uma questdo conduzida muito bem conceitualmente, na arte
contemporanea, a questao da representagdo. Representar o percorrer, o caminhar, ao
invés de caminhar mesmo. Representar o brown da ceramica ao invés de fazer a
ceramica mesmo. Toda a tendéncia conceitual da arte pretende o oposto que o meu

trabalho prega.

— Mas seus trabalhos sao muito estruturados teoricamente. Isso se deu sempre?

AV — Nao, vinha no processo de formacdo, 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 ndo li Adorno, sabe, ndo 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 sdo questdes sensiveis daquilo, mas eu n3o sei teorizar em um nivel filosoéfico,
estético sobre o trabalho. Eu ndo sei por que aquele trabalho é... se acrescenta alguma

coisa na histdria da arte, ou ndo.

— De outros artistas, vocé sabe?

AV - Também n3do. N3o sei se sou uma artista relevante pra histéria da arte ou ndo. Se

a minha existéncia esta servindo...

— Qual a fungao da arte para o ser humano?

AV — Arte ndo é algo ligado a funcdo. Na verdade, a arte é completamente inutil, sendo

ndo seria arte. Quando Duchamp pega a roda da bicicleta e a coloca num banco como



Pagina | 118

num pedestal, ou pega o mictdrio e o pendura de cabeca para baixo, ele cria um
estranhamento, fazendo com que esses objetos sejam percebidos em sua integridade
em forma e corpo pela primeira vez. Eles ndao pertencem mais ao mundo da fungao,
onde nAds ndo os percebemos, onde eles sdo invisiveis. A arte cria essa narrativa paralela

gue areja a linguagem, como as minhocas arejam a terra.

“Artes Pldsticas ndo é questdo de talento. Ndo é preciso ser um prodigio técnico, como
Nelson Freire ou Mozart. E uma linguagem adulta, que depende do conhecimento, da

bagagem cultural, da sensibilidade. Esta ligada ao pensamento, a criatividade”

(Adriana Varejdo).
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As referéncias indicadas nesta cronologia tém o objetivo de trazer informacdes
a respeito das 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, Fernanda, e como critério de selecdo, a
gualidade e completude das informacdes confirmadas por publicacdo em catdlogos que
acompanharam exposicGes, matérias jornalisticas, artigos e/ou sites de galerias e
museus. As informagdes relativas as séries foram reunidas no ano inicial
correspondente. Informagdes de dificil confirmagdo, pela imprecisdo de titulos e/ou
datas divulgadas, ndo foram integrados. Informacdes por e-mail, todas as exposicGes
individuais sem indicacao de titulo, contidas no site da artista, sdo denominadas Adriana

Varejdo. A relagdo ndo inclui eventos posteriores a 05.04.2015.

Acervos
Bouwfonds Kunststichting Hoevelaken (Holanda)
Centro de Arte Contemporanea Inhotim | Brumadinho (Minas Gerais)
Culturgest Lisboa (Portugal)
Fondation Cartier Pour I'Art Paris (Franca)
Contemporain
Fundacion La Caixa Barcelona (Espanha)
Ghent Museum Ghent (Bélgica)

Guggenheim Museum Nova York (Estados Unidos)
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HaraMuseum of Contemporary Art Téquio (Japdo)

Museu de Arte Contemporanea de San San Diego (Estados Unidos)
Diego

Museu de Arte Moderna do Rio de Rio de Janeiro (Rio de Janeiro)
Janeiro

Museu de Arte Moderna de Sintra Sintra (Portugal)

Stedelijk Museum Amsterdam Amsterda (Holanda)

Tate Modern Londres (Inglaterra)

Prémios

2013 Prémio Mario Pedrosa (artista de linguagem contemporanea), da
Associacdo Brasileira de Criticos de Arte (ABCA)

2012 Grande Prémio da Critica, categoria Artes Visuais, da Associacao
Paulista de Criticos de Arte (APCA), pela exposicao “Histdrias as
Margens”

2011 Ordem do Mérito Cultural pelo Ministério da Cultura do Brasil
2008 Medalha de Chevalier dés Arts et Lettres, do governo francés

Exposigoes Individuais

1988 Rio de Janeiro, RJ — Individual, na Galeria Thomas Cohn

1991 Rio de Janeiro, RJ — Individual, na Galeria Thomas Cohn

1992 Amsterd3, Holanda — Individual, na Galeria Barbara Farber

1992 S3o Paulo, SP — Individual, na Galeria Luisa Strina

1993 Rio de Janeiro, RJ — Proposta para uma Catequese, na Galeria Thomas
Cohn

1995 Nova lorque, Estados Unidos — Individual, na Annina Nosei Gallery

1996 Sdo Paulo, SP — Pintura/Sutura, na Galeria Camargo Vilaca

1996 Amsterda, Holanda — Individual, na Galerie Barbara Farber

1997 Paris, Franca — Individual, na Galerie Ghislaine Hussenot

1997 Caracas, Venezuela — Individual, no Museo de Arte Contemporaneo
Sofialmber

1998 Madri, Espanha — Individual, na Galeria Soledad Lorenzo

1998 Lisboa, Portugal — Imagens de Troca, no Pavilhdo Branco do Museu da
Cidade

1999 Sao Paulo, SP — Alegria, na Galeria Camargo Vilaca

2000 Nova York, Estados Unidos — Individual, na Lehmann Maupin Gallery

2000 Sao Paulo, SP — Azulejao, na Galeria Camargo Vilaca

2000 Ume3, Suécia — Individual, no Bild Museet

2000 Boras, Suécia — Individual, no Boras Konstmuseum

2001 Londres, Inglaterra — Individual, na Victoria Miro Gallery

2001 Porto, Portugal — Individual, na Galeria Pedro Oliveira
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2001 Rio de Janeiro, RJ — Azulejées, no Centro Cultural Banco do Brasil —
CCBB

2001 Brasilia, DF — Azulejées e Charques, no CCBB

2002 Londres, Inglaterra — Individual, na Galeria Victoria Miro Gallery

2002 Madri, Espanha — Individual, na Galeria Soledad Lorenzo

2002 Sao Paulo, SP — Individual, na Galeria Fortes Vilaca

2003 Nova York, Estados Unidos — Individual, Lehmann Maupin

2004 Londres, Inglaterra — Saunas, na Galeria Victoria Miro Gallery

2004 Paris, Franca — Chambre d'echos, na Fondation Cartier pour l'art
Contemporain

2005 Lisboa, Portugal — Individual, no Centro Cultural de Belém

2005 Salamanca, Espanha — Individual, na Galeria DA2

2005 Sao Paulo, SP — Individual, na Galeria Fortes Vilaca

2006 Petropolis, RJ — Fotografia com Pintura, no Sesc de Petrdpolis

2007 Téquio, Japdo — Individual, no Hara Museum of Contemporary Art

2008 Brumadinho, MG — Individual, no Inhotim Centro de Arte
Contemporanea

2008 Belo Horizonte, MG — Individual, no Museu de Arte da Pampulha

2009 Sao Paulo, SP — Individual, na Galeria Fortes Vilaca

2009 Nova York, Estados Unidos — Individual, na Lehmann Maupin

2011 Londres, Inglaterra — Individual, na Victoria Miro Gallery

2012 Sao Paulo, SP — Histdrias as Margens, no Museu de Arte Moderna

2013 Rio de Janeiro, RJ — Individual, no Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro

2013 Londres, Inglaterra — Individual, na Galeria Victoria Miro Gallery

2013 Londres, Inglaterra — Individual, na Galeria Victoria Miro Gallery

2013 Londres, Inglaterra — Individual, na Galeria Victoria Miro Gallery

2013 Londres, Inglaterra — Individual, na Galeria Victoria Miro Gallery

2013 Londres, Inglaterra — Individual, na Galeria Victoria Miro Gallery

Exposi¢oes Coletivas

1984 Rio de Janeiro, RJ — 82 Saldao Carioca

1985 Rio de Janeiro, RJ — Ao Mestre com Pinturas, na EAV/Parque Lage

1986 Belo Horizonte MG — 92 Saldo Nacional de Artes Plasticas: sudeste, na
Fundacdo Clovis Salgado. Paldcio das Artes

1987 Rio de Janeiro, RJ — 92 Saldao Nacional de Artes Plasticas, na Funarte —
prémio aquisicdo MEC

1987 Rio de Janeiro, RJ — Novos, na Galeria de Arte Centro Empresarial Rio

2013 Londres, Inglaterra — Individual, na galeria Victoria Miro Gallery

2013 Londres, Inglaterra — Individual, na galeria Victoria Miro Gallery

2013 Londres, Inglaterra — Individual, na galeria Victoria Miro Gallery

2013 Londres, Inglaterra — Individual, na galeria Victoria Miro Gallery

2013 Londres, Inglaterra — Individual, na galeria Victoria Miro Gallery
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Exposigoes seriadas

1987-1988 — Leverkusen (Alemanha) — Brasil J4, no Morsbroich Museum

1988 — Stuttgart (Alemanha) — Brasil Ja, na Galerie Landesgirokasse

1989 — Amsterda (Holanda) — U-ABC, no Stedelijk Museum

1989 — Col6nia (Alemanha) — 232 Art Cologne, na Messehalle Koeln

1989 — Hannover (Alemanha) — Brasil J4, no Sprengel Museum

1989 — Rio de Janeiro, Rl —Rio Hoje, no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro —
MAM/RJ

1989 — Rio de Janeiro RJ —Stand E 204, na Thomas Cohn Arte Contemporanea
1990 - Lisboa (Portugal) — U-ABC, no Centro de Arte Moderna José de Azeredo
Perdigdo, Fundacdo Calouste Gulbenkian

1991 - Estocolmo (Suécia) — Viva Brasil Viva, na Liljevalchs Konsthall

1991 —Rio de Janeiro, Rl] —Individual, na Galeria Thomas Cohn

1991 —Rio de Janeiro, RJ — Processo n? 738.765-2, na EAV/Parque Lage

1992 - Rio de Janeiro, R — Brazilian Contemporary Art, na EAV/Parque Lage
1992 - Rio de Janeiro, RJ] — Brazilian Contemporary Art, na Galeria Sérgio Milliet
1993 - Cidade do México (México) — De Rio a Rio, na Galeria OMR

1993 - Rio de Janeiro, R} — Arte Erdtica, no MAM/RIJ

1993 — S3o Paulo SP —232 Panorama de Arte Atual Brasileira, no Museu de Arte
Moderna de Sdo Paulo — MAM/SP

1993 —S&o Paulo, SP — Brazilian Contemporary Art, no MAC/USP

1994 — Havana (Cuba) — 52 Bienal de Havana

1994 — Nova York (Estados Unidos) — Mapping, no MoMA

1994 —Rio de Janeiro, RJ — As Poténcias do Organico, nos Museus Castro Maya.
Museu do Acude

1994 — S3o Paulo, SP — 222 Bienal Internacional de S3o Paulo, na Fundacao Bienal
1995 — Belém, PA — Saldo de Arte do Para, na Fundacdao Romulo Maiorana

1995 —Berlim (Alemanha) — Havanna/S&o Paulo, na Haus der Kulturem der Welt
1995 - Cidade do México (México) — Viajeros Del Sur —Una Mirada sobre México, no
Museo Carrillo Gil

1995 — Curitiba PR — 112 Mostra da Gravura Cidade de Curitiba, no Museu da Gravura
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1995 — Johanesburgo (Africa do Sul) — 12 Bienal de Johanesburgo

1995 — Okayama (Japdo) — Trans Culture, na Benesse House Naoshima Contemporary
Art Museum

1995 — Rio de Janeiro, RJ — Libertinos/Libertarios, na Funarte

1995 —Sado Paulo, SP — Coletiva, na Galeria Camargo Vilaga

1995 - Veneza (Itdlia) — Trans Culture, na 462 Bienal de Veneza, no Palazzo Giustinian
Lolinl

1996 — Boston (Estados Unidos) — New Histories, no The Institute of Contemporary Art
1996 — Copenhague (Dinamarca) — 96 Containers: artacrosstheoceans

1996 — Paris (Franga) — Avant-Premiére d’'um Musée — Le Musée d’Art Contemporain
de Gand, no The Institute Néerlandais

1996 — Paris (Franca) — Coletiva, na Galerie Ghislaine Hussenot

1996 - Rio de Janeiro, RJ — Guignard: a escolha do artista, no Paco Imperial

1996 —Sao Paulo, SP — Excesso, no Paco das Artes

1997 — Curitiba, PR — A Arte Contemporanea da Gravura, no MuMA

1997 - Londres (Inglaterra) — Lines from Brazil, na White chapel Art Gallery

1997 — México (México) — Asi Esta la Cosa: arte objeto e instalaciones de América
Latina, no Centro Cultural Arte Contemporaneo

1997 — Porto Alegre, RS — 12 Bienal de Artes Visuais do Mercosul, na Fundacdo Bienal
de Artes Visuais do Mercosul

1997 —Porto Alegre, RS — Vertente Cartografica, na Usina do GasOmetro

1998 — Aachen (Alemanha) — Der Brasilianische Blick, Colecdo Gilberto Chateaubriand,
no Ludwig Forumfur Internationale Kunst

1998 — Berlim (Alemanha) — Der Brasilianische Blick, Colecdo Gilberto Chateaubriand,
na Haus der Kulturen der Welt

1998 — Caracas (Venezuela) — Desde elCuerpo: alegorias de lo feminino, no Museo de
Bellas Artes

1998 — Cidade do México (México) — Situacionismo — Un Grupo de Fotografias, na
Galeria OMR

1998 — Genebra (Suica) — The Edge of Awareness, na World Health Organization
Headquartes

1998 — Nova York (Estados Unidos) — The Edge of Awareness, no United Nations



Pagina | 124

Building

1998 — Rio de Janeiro, RJ — A Imagem do Som de Caetano Veloso, no Paco Imperial
1998 — Rio de Janeiro, RJ] — Arte Contemporanea Brasileira —Um e Outro, no Centro
Cultural Banco do Brasil — CCBB

1998 —Sao Paulo, SP — 242 Bienal Internacional de Sao Paulo, na Fundacao Bienal
1998 — S3o Paulo, SP — Camargo Vilaca Bis, na Galeria Camargo Vilaca

1998 — S3o Paulo, SP — Fronteiras, no Itau Cultural

1998 — S3o Paulo, SP — O Contemporaneo na Producdo Artistica de Brasil e Portugal,
no CCSP

1999 - Belo Horizonte, MG — Inconfidéncia Mineira —Imagens da Liberdade, no
Palacio das Artes

1999 - Cidade do México (México) — Cinco Continentes y Una Ciudad, no Museo de La
Ciudad

1999 — Heidenheim (Alemanha) — Der Brasilianische Blick, Colecdo Gilberto
Chateaubriand, no Kunstmuseum Heidenheim

1999 - Liverpool (Inglaterra) — 1st Liverpool Biennial of Contemporary Art, na Tate
Gallery

1999 - Rio de Janeiro, R] — A Imagem do Som de Chico Buarque, no Paco Imperial
1999 —Rio de Janeiro, R} — Fundicdo em Conserto, na Fundicdo Progresso

2000 — Buenos Aires (Argentina) — Brasil: plural y singular, no Museo de Arte
Moderno

2000 — Caracas (Venezuela) — Territério Comum, Miradas Diversas: artistas
latinoamericanos em el siglo XX, no Espacios Unién

2000 — Curitiba, PR —122 Mostra da Gravura Cidade de Curitiba. Marcas do Corpo,
Dobras da Alma

2000 — Lisboa (Portugal) — Brasil + 500 Mostras do Redescobrimento. Arte
Contemporanea, na Fundacdo Calouste Gulbenkian

2000 - Lisboa (Portugal) — Brasil 2000 — Um Oceano Inteiro para Nadar, no Culturgest
2000 - Lisboa (Portugal) — Colecdo Berardo, no Centro Cultural Belém

2000 — Lisboa (Portugal) — Século 20: arte do Brasil, no Centro de Arte Moderna José
de Azeredo Perdigao

2000 - Londres (Inglaterra) — Raw, na Victoria Miro Gallery
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2000 — Madri (Espanha) — El Enigma de lo Cotidiano, na Casa de América

2000 — Madri (Espanha) — Versiones Del Sur, no Museo Nacional Centro de Arte Reina
Sofia

2000 — Rio de Janeiro, RJ —A Imagem do Som de Gilberto Gil, no Paco Imperial
2000 —Rio de Janeiro, R} —Novas Aquisi¢cdes da Colegao Gilberto Chateaubriand, no
MAM/RJ

2000 — San Diego (Estados Unidos) — Ultra Baroque: aspects of contemporary latin
american art, no Museum of Contemporary Art San Diego

2000 —Sao Paulo, SP —Brasil + 500 Mostras do Redescobrimento, na Fundacdo Bienal
2000 — S3o Paulo, SP — Ca Entre NOs, no Paco das Artes

2000 —Sao Paulo, SP —Ideia Coletiva, na Galeria Camargo Vilaca

2000 - Sydney (Australia) — 122 Bienal de Sydney

2001 — Conpenhagen (Dinamarca) — New Settlements, no Copenhagen Art Center
2001 - Fort Worth (Estados Unidos) — Ultra Baroque: aspects of contemporary
latinamerican art, no Modern Art Museum of Fort Worth

2001 — Granada (Espanha) —El Final del Eclipse: el arte de América Latina em La
transicion al siglo XXI

2001 — Madri (Espanha) — El Final del Eclipse: el arte de América Latina em La
transicion al siglo XXI, na Fundacién Telefonica

2001 — Nova York (Estados Unidos) — Brazil: bodyand soul, no Solomon R.
Guggenheim Museum

2001 —Rio de Janeiro RJ] — 92 Universidarte, na Universidade Estacio de Sa. Galeria
Maria Martins

2001 —Rio de Janeiro, R} —Espelho Cego: selecGes de uma colecdo contemporanea,
no Pago Imperial

2001 — Rio de Janeiro, R} — O Espirito de Nossa Epoca, no MAM/RJ

2001 —San Diego (Estados Unidos) — Ultra Baroque, Museum of Contemporary Art
2001 — S3o Francisco (Estados Unidos) — Ultra Baroque, no San Francisco Museum of
Modern Art

2001 —S3o Paulo, SP —Espelho Cego: selecGes de uma colecdo contemporanea, no
MAM/SP

2001 —S3o Paulo, SP — O Espirito de Nossa Epoca, no MAM/SP
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2001 —S3o Paulo, SP —Rotativa Fase 1, na Galeria Fortes Vilaca

2001 —S3o Paulo, SP —Trajetdria da Luz na Arte Brasileira, no Itau Cultural

2001 — Washington (Estados Unidos) — Virgin Territory: women, gender, and history in
contemporary brazilian art, no National Museum of Women in the Arts

2002 - Badajoz (Espanha) — El final del eclipse: el arte de América Latina en la
transicion al siglo XXI, no MEIAC

2002 - Cidade do México (México) — El Final del Eclipse: el arte de América Latina en
la transicion al siglo XXI

2002 — Madri (Espanha) —El Final do Eclipse, na Fundacion Telef6énica

2002 — Madri (Espanha) — Arco/2002, no Parque Ferial Juan Carlos |

2002 — Minneapolis (Estados Unidos) — Caminhos do contemporaneo, no Walker Art
Center

2002 — Miami (Estados Unidos) — Caminhos do contemporaneo, no Miami Art
Museum

2002 — Nova York (Estados Unidos) — Tempo, no MoMA

2002 —Rio de Janeiro. R} —Andar com Fé..., na Galeria Sesc Copacabana

2002 —Rio de Janeiro, RJ — Artefoto, no CCBB

2002 —Rio de Janeiro, R} — Caminhos do Contemporaneo 1952-2002, no Paco
Imperial

2002 —Rio de Janeiro, RJ — Identidades: o retrato brasileiro na Colecao Gilberto
Chateaubriand, no MAM/RJ

2002 —Rio de Janeiro, RJ — Pintura dos Anos 80, na Sala MAM-Citta América

2002 —S3o Paulo, SP —Paralela, no Galpdo localizado na Avenida Matarazzo, 530
2002 —Toronto (Canadd) — Ultrabaroque: aspectsof post-Latin American Art, na Art
Gallery of Ontario

2002 — Toronto (Canada) — Caminhos do contemporaneo, na Art Gallery of Ontario
2002 - Salamanca (Espanha) —El Final del Eclipse: el arte de América Latina en la
transicion al siglo XXI

2002 - Santa Fe (Espanha) — El Final del Eclipse: el arte de América Latina en la
transicion al siglo XXI

2002 —Sevilha (Espanha) — Los Excesos de la Mente, no Centro Andaluz de Arte

Contempordaneo
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2003 —Brasilia, DF — Artefoto, no CCBB

2003 — Buenos Aires (Argentina) — El Final del Eclipse: el arte de América Latina en la
transicion al siglo XXI

2003 —lowa City (Estados Unidos) — Layers of Brazilian Art, na Faulconer Gallery
2003 - Paris (Franca) —Yanomami: I'esprit de laforét, na Foundation Cartier pour I'Art
Contemporain

2003 — Praga (Republica Tcheca) — | Bienal de Praga

2003 — Monterrey (México) — El Final del Eclipse: el arte de América Latina en la
transicion al siglo XXI

2003 —Rio de Janeiro, RJ — Infantil, na A Gentil Carioca

2003 - S3o Paulo, SP — Pele, Alma, no Centro Cultural Banco do Brasil

2003 —S30 Paulo, SP — 282 Panorama de Arte Brasileira, no MAM/SP

2003 —S3o Paulo, SP — A Nova Geometria, na Galeria Fortes Vilaca

2003 - S3o Paulo, SP — A Subversao dos Meios, no Itau Cultural

2003 —S3o Paulo, SP — Tomie Ohtake, na Trama Espiritual da Arte Brasileira, no
Instituto Tomie Ohtake

2003 — Umea (Suécia) — Overview: highlihts from the collections of Fondation Cartier
pour I'Art Contemporain, no Bild Museet

2004 — Curitiba, PR — Tomie Ohtake, na Trama Espiritual da Arte Brasileira: exposicdo
comemorativa dos 90 anos da artista, no Museu Oscar Niemeyer

2004 —Kioto (Japdo) — Brasil: body nostalgia, no National Museum of Modern Art de
Kioto

2004 — Recife, PE — Colecdao Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhdes: doacgdes, no
MAMAM

2004 —Recife, PE — Panorama de arte brasileira 2003, no MAMAM

2004 —Lima (Peru) — El Final del Eclipse: el arte de América Latina en la transiciéon al
siglo XXI

2004 — Montreal (Canada) — We Come in Peace...histories of the Americas, no Museé
d'Art Contemporain de Montreal

2004 — Quito (Equador) — Estratégias Barrocas: arte contemporanea brasileira, no
Centro Cultural Metropolitano de Quito

2004 - Rio de Janeiro, RJ — A Face Iconica da Arte Brasileira, no MAM/RJ
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2004 —Rio de Janeiro, RJ —Educacdo, Olha! Na galeria A Gentil Carioca

2004 —Rio de Janeiro, R} — 282 Panorama de Arte Brasileira, no Paco Imperial

2004 —Rio de Janeiro, RJ — Arte Contemporanea Brasileira nas Cole¢des do Rio, no
MAM/RJ

2004 - Rio de Janeiro, R} —Novas Aquisicdes 2003: Colegao Gilberto Chateubriand, no
MAM/RJ

2004 —Rio de Janeiro, R — Tomie Ohtake na Trama Espiritual da Arte Brasileira, no
MNBA

2004 —Rio de Janeiro, Rl —Yanomami: o espirito da floresta, no CCBB

2004 —Santa Fé (Estados Unidos) —V SITE Santa Fé

2004 —S3o Paulo, SP —Bazar de Verdo, na Galeria Fortes Vilaga

2004 —S3o Paulo, SP — O Preco da Seducdo: do espartilho ao silicone, no Itad Cultural
2004 —S3o Paulo, SP — As Bienais: um olhar sobre a producédo brasileira, na galeria
Bergamin

2004 —S3o Paulo, SP —El Final del Eclipse: el arte de América Latina em la transicién al
siglo XXI

2004 — Santiago (Chile) — El Final del Eclipse: el arte de América Latina en la transicion
al siglo XXI

2004 —Toéquio ( Japao) — Brasil: body nostalgia, no National Museum of Modern Art
2005 — Miami (Estados Unidos) — Retratos: 2.000 years of latinamerican portraits, no
Bass Museum Of Art

2005 — Nova York (Estados Unidos) — Coletiva, no El Museo del Barrio

2005 —Porto Alegre, RS — 52 Bienal de Artes Visuais do Mercosul

2005 — San Diego (Estados Unidos) —in Site_05: Farsites:
urbancrisisanddomesticsymptoms in recent contemporary art

2005 — Salamanca (Espanha) — Barrocos y Neobarrocos: El infierno do bello, na galeria
DA2

2005 — San Diego (Estados Unidos) — Retratos, no Museum of Art

2005 —S3o Paulo, SP — O Corpo na Arte Contemporanea Brasileira, no Itau Cultural
2005 — Thun (Suécia) — (Hi)story, no Kunstmuseum Thun

2005 — Washington (Estados Unidos) — Retratos: 2.000 years of latinamerican

portraits, no Smithsonian Institution
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2006 —Belém, PA — 252 Saldo de Arte do Para

2006 —Belém, PA — Tracos e TransicOes da Arte Contemporanea Brasileira, no Espaco
Cultural Casa das Onze Janelas

2006 — Helsinque (Finlandia) — ARS 06 Kiasma, no museu de arte contemporanea
2006 — Liverpool (Reino Unido) — 42 Bienal de Liverpool

2006 — San Antonio (Estados Unidos) — Retratos: 2.000 years of latinamerican
portraits, no San Antonio Museum of Art

2006 — S3o Paulo, SP —Fortes Vilaga na Choque Cultural, na Galeria Choque Cultural
2006 - Sao Paulo, SP — Manobras Radicais, no CCBB

2006 —S3o Paulo, SP — Paralela 2006, no Pavilhdo dos Estados

2006 —Toéquio (Japdo) — Collection of the Fondation Cartier pour I'art contemporain,
no Museum of Contemporary Art

2007 — Melbourne (Australia) — Guggenheim Collection, 1940s to Now, na National
Gallery of Victoria

2007 — Nova York (Estados Unidos) — Global Feminism, no Brooklyn Museum of Art
2007 — Nova York (Estados Unidos) — Latin American Art: myth & reality, Nassau
County Museum of Art

2007 —Rio de Janeiro, RJ —Mais Precioso que Prata, na Caixa Cultural

2007 —S3o Paulo, SP —Itau Contemporaneo: arte no Brasil 1981-2006, no Itau
Cultural

2007 —S3o Paulo, SP — Projeto Parede 10 anos, no MAM/SP

2007 —S3o Paulo, SP —80-90: modernos, pds-modernos, etc., no Instituto Tomie
Ohtake

2007 —Japado (Téquio) — Adriana Varejdo, no Hara Museum of Contemporary Art
2008 — Bucareste (Roménia) — 32 Bienal de Bucareste

2008 —S3o Paulo, SP — Lacos do Olhar, no Instituto Tomie Ohtake

2008 - Sao Paulo, SP — Bordando Arte, na Pinacoteca do Estado

2008 — Rio de Janeiro, RJ — Poética da percepc¢do, no Museu de Arte Moderna do Rio
de Janeiro

2009 —S3o Paulo, SP —Nus, na Galeria Fortes Vilaca

2009 — Madri (Espanha) — Regreso. Arte Latinoamericano y Memoria, na Casa de

Ameérica
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2009 — Mildo (Italia) Americas Latinas. Las fatigas del querer, no Spazio Oberdan
2009 - Lisboa (Portugal) — Desenhos [Drawings]: A-Z, no Museu da Cidade

2009 - Sines (Portugal) — De Malangatana a Pedro Cabrita Reis. Obras da Colecc¢do
Caixa Geral de Depdsitos, Centro de Artes de Sines, Sines, Portugal

2009 —Tibdes (Portugal) — De Malangatana a Pedro Cabrita Reis. Obras da Colecc¢ado
Caixa Geral de Depésitos, no Mosteiro Sdo Martinho

2009 - Caldas da Rainha (Portugal) — De Malangatana a Pedro Cabrita Reis. Obras da
Colecgdo Caixa Geral de Depdsitos, no Centro Cultural e Congressos

2010 —S3o Paulo, SP —Dez Anos do Clube de Colecionadores de Fotografia do MAM,
no Museu de Arte Moderna

2010 —S3o Paulo, SP —Jogos de Guerra, na Galeria Marta Traba

2010 - Sao Paulo, SP — Paralela, no Liceu de Artes e Oficios

2010 —S3o Paulo, SP —Recortes de uma Colecdo, na Galeria Ricardo Camargo

2010 — Niterdi, RJ — Novas Aquisicdes 2009, no Museu de Arte Contemporanea
2010 - Ecatepec de Morelos (México) — El Gabinete Blanco, na Fundacion/Coleccién
Jumex

2010 — Nova York (Estados Unidos) — Lei da Selva, na Lehmann Maupin Gallery

2010 - Rio de Janeiro, R] —Se a Pintura Morreu, o MAM é Um Céu! No Museu de Arte
Moderna

2010 —S3o Paulo, SP — 62 Sp-Arte, na Fundacdo Bienal

2011 —S3o Paulo, SP —72 Sp-Arte, na Fundacdo Bienal

2011 - Londres (Reino Unido) — Testin gGround | Time Scale, na Zabludowicz
Collection

2011 - Lisboa (Portugal) — Mappamundi, na Fundacdo de Arte Moderna e
Contemporanea

2011 —Valéncia (Espanha) — Gigante pela propria natureza, no Instituto Valenciano de
Arte Moderna

2011 — Recife, PE — Vestigios de Brasilidade, no Santander Cultural

2011 - Cascais (Portugal) — The lastfirst decade, na Ellipse Foundation Art Centre
2011 —S3o Paulo, SP — Vieira da Silva/Arpad Szenes e rupturas do espaco na arte
brasileira, no Instituto Tomie Ohtake

2011 - Paris (Franga) — Touscannibals, na Maison Rouge. Fondation Antoine de
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Galbert

2011 —Berlim (Alemanha) — Allcannibals, na me Collectors Room

2011 —Istambul (Turquia) — 122 Bienal Internacional de Istambul

2011 —S3o Paulo, SP — Destricted.br, na Galeria Fortes Vilaca

2011 —S3o Paulo, SP — Fotdgrafos da cena contemporanea, no MAC/USP

2011 —Ribeirdo Preto, SP — O Colecionador de Sonhos, no Instituto Figueiredo Ferraz
2011 —Rio de Janeiro, RJ —Jogos de Guerra: confrontos e convergéncias na arte
contemporanea brasileira, na Caixa Cultural

2012 —S3o Paulo, SP — 62 Sp-Arte/foto, no Shopping JK Iguatemi

2012 - Lisboa (Portugal) — Projecto Outdoor|P-28

2012 - Porto (Lisboa) — Projecto Outdoor|P-28

2012 - Brasilia, DF — Amazonia: ciclos da modernidade, no Centro Cultural Banco do
Brasil

2012 - St. Moritz (Suica) — St. Moritz Art Masters

2012 — Barcelona (Espanha) — Cartographies, na Fundacién la Caixa

2012 — Madri (Espanha) — Cartographies, na Fundacién la Caixa

2012 —Londres (Reino Unido) — From de Margintothe Edge, na Somerset House
2012 —Rio de Janeiro, RJ — Amazonia, Ciclos de Modernidade, no CCBB

2012 —Rio de Janeiro, R} — Espelho Refletido: O Surrealismo e a Arte Contemporanea
Brasileira, no Centro de Arte Hélio Oiticica

2013 —Imagine Brazil, Astrup Fearnley Museum, Oslo, Noruega

2013 — 30 x Bienal, Fundacdo Bienal de Sao Paulo, Sdo Paulo, Brasil

2013 — Correspondéncias, Galeria Bergamin, Sdo Paulo, Brasil

2013 — Gulf, Fordham’s Center, Nova York, EUA

2013 — Cinematic Visions: Painting at the edge of Reality, Victoria Miro Gallery,
Londres, Reino Unido

2013 - Brasil Vivido, S|2, Nova York, EUA

2013 —Trajetdrias — Arte Brasileira na Colecdo Fundacdo Edson Queiroz, Fundacgdo
Edson Queiroz, Fortaleza, Brasil

2013 — On Painting, Centro Atlantico de Arte Moderno (CAAM), Las Palmas de Gran
Canaria, Espanha

2013 — O Cotidiano na Arte, Santander Cultural, Sdo Paulo, Brasil
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2014 — Adriana Varejdo na Victoria Miro Gallery — Londres

2014 - Polvo; = Victoria Miro Gallery — Londres

2014 — Polvo; = Galpao Fortes Vilaga — Sao Paulo, Brasil

2014 - Polvo; = Lehmann Maupin Gallery — Nova York — EUA

2014 - Carnivorous; Victoria Miro Gallery — Londres

2014 — Mesticas; = Instituto Tomie Otake — Sdo Paulo — Brasil

2014 — Transbarroco — Teatro Oi Futuro Flamengo — Rio de Janeiro, Brasil

2014 — Museu de Arte Moderna (MAM). O evento arrecada recursos para o Hospital
Pro Crianga — Jutta Batista. O leildo apregoa obras de artistas, como Adriana Varejao,
Albano Afonso, Angelo Venoza, Antonio Dias, Carlito Carvalhosa, Carlos Ding Musa,
Eduardo Coimbra, Ernesto Neto, Marcelo Sola, Marcos Chaves, Nazareno, Nina
Pandolfo, Raul Mourao, Rubens Gerchman, Sandra Cinto, Vik Muniz, Volpi, entre
outros.

2015 — Adriana Varejao = ICA - The Institute of Contemporary Art - Boston — primeira

exposicdo individual nos Estados Unidos.
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APENDICE 3

blosSario :

Antropofagia — tomada como metdfora, refere-se a atitude estético-cultural de
“devoracdo” e assimilacdo critica dos valores transplantados ao Brasil pela colonizacao,
além de realcar valores interculturais.

Fonte: <www1.uol.com.br/bienal/24bienal/edu/albert_eckhout.htm>

Assemblage — termo incorporado as artes em 1953, cunhado pelo pintor e gravador
francés Jean Dubuffet (1901-1985) para fazer referéncia a trabalhos que, segundo ele,
"vao além das colagens". O principio que orienta a feitura de assemblages é a "estética
da acumulacdo": todo e qualquer tipo de material pode ser incorporado a obra de
arte. O trabalho artistico visa romper definitivamente as fronteiras entre arte e vida
cotidiana. A ideia forte que ancora as assemblages diz respeito a concep¢do de que os
objetos dispares reunidos na obra, ainda que produzam um novo conjunto, ndo perdem
o sentido original. A pintura passa a ser concebida como construcdo sobre um suporte,

o que pode dificultar o estabelecimento de fronteiras rigidas entre pintura e escultura.
Fonte: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br>

Azulejaria — a ideia de azulejos recobrindo as paredes dos edificios brasileiros vem de
Portugal, e é herdeira da artesania mourisca. As paredes dos palacios portugueses eram
recobertas por tapecarias produzidas no norte da Europa, em Flandres e na Holanda. O
azulejo é valorizado entdo em Portugal, como substituto a tapecaria, durante o bloqueio
a navegacdo mercante na guerra entre Franca e Espanha no século XV. Especialistas
chamam o silhar de azulejo de “tapecarias ceramicas”. Na arquitetura brasileira, o
azulejo ganhara o exterior dos edificios. Fonte: TOLEDO, Benedito Lima de. Do século

XVI ao inicio do século XIX: maneirismo, barroco e rococé.
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In: ZANINI, Walter (Org.) Historia geral da arte no Brasil. Sdo Paulo: Instituto Walther
Moreira Salles, 1983, v.l, p. 165.

Barroco — “Em geral, compreende-se como barroca a arte desenvolvida no século XVII.
(...) O homem barroco compreendia a natureza como infinita em sua diversidade e
dinamismo e para expressar tal sentimento utilizou recursos formais tais como
contrastes abruptos de luz e sombra, manchas difusas de cores, passagens subitas entre

primeiro e segundo planos, diagonais impetuosas, auséncia de simetria, entre outros.”
Fonte: <www.itaucultural.org.br>

Craquelado — fendas de pintura que obedece tanto as tensdes do suporte, como a
técnicas defeituosas, como o emprego de aglutinantes inadequados, como a alteracdes
do meio fisico. Pode ser, no entanto, um efeito procurado pelo artista em pintura e na

decoracdo ceramica.
Fonte: <www.portalartes.com.br/portal/dicionario_read.asp?id=601>

Escatoldgico — como adjetivo designa o emprego de temas ou de expressdes imundas e
asquerosas no terreno literario, bem como a utilizagao de excrementos ou de partes
mortas de animais ou de seres humanos em obras consideradas artisticas (instalagoes

de artes plasticas, filmes, pecas teatrais etc.).
Fonte: <www.videotexto.info/escatologia_escatologico.html>

Iconoclastia — refere-se a proibicdo do uso de imagens, causadas por motivos religiosos,
tanto pelo Oriente, na Idade Média, como pelos principios protestantes no século XVl e

XVII.
Fonte: GOMBRICH, Ernest. Historia da arte nos séculos. Rio de Janeiro: LTC, 1999.

Iconografia — vocabulo usado para designar o significado simbdlico de imagens ou
formas representadas em obras de arte. Também nomeia uma disciplina da histdria da
arte, dedicada a identificar, descrever, classificar e interpretar a tematica das artes
figurativas. Até fins do século 16, a iconografia referia-se especialmente ao significado
simbdlico de imagens inseridas num contexto religioso. Atualmente, o termo refere-se

ao estudo da histdria e da significacdo de qualquer grupo tematico.
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Fonte: <www.itaucultural.org.br>

Iconologia — ciéncia voltada ao estudo e interpretagdo, de forma ampla, do significado
dos icones ou do simbolismo artistico de uma obra ou artista, em diferentes contextos
historicos e culturais. Também designa uma area das belas-artes que estuda como um
determinado tema é tratado por diferentes artistas em diferentes épocas, resultando

em representacdes alegdéricas ou emblematicas de uma visdo de mundo.
Fonte: <www.itaucultural.org.br>

Instalagdo — O termo instalagcdo é incorporado ao vocabuldrio das artes visuais na
década de 1960, designando assemblage ou ambiente construido em espacos de
galerias e museus. As dificuldades de definir os contornos especificos de uma instalacao
datam de seu inicio e talvez permanegam até hoje. Quais os limites que permitem
distinguir com clareza a arte ambiental, a assemblage, certos trabalhos minimalistas e
as instalacGes? As ambiguidades que apresentam desde a origem ndo podem ser
esquecidas, tampouco devem afastar o esforco de pensar as particularidades dessa
modalidade de producdo artistica que lanca a obra no espaco, com o auxilio de materiais
muito variados, na tentativa de construir um certo ambiente ou cena, cujo movimento é
dado pela relacdo entre objetos, construcées, o ponto de vista e o corpo do observador.
Para a apreensdo da obra é preciso percorré-la, passar entre suas dobras e aberturas,
ou simplesmente caminhar pelas veredas e trilhas que ela constréoi por meio da

disposicdo das pecas, cores e objetos.
Fonte: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br>

Merz — o termo nomeia a principal estratégia do fazer artistico de Kurt Schwitters.
Artista alemdo considerado um pintor mediocre e imitador dos seus contemporaneos
até que descobriu as colagens. Estas composicdes, que muitos consideram a sua maior
contribuicdo para a arte do século XX, possuem uma grande carga poética proveniente

da justaposicao de elementos diversos e contrastantes, materiais encontrados ao acaso.

Fonte: <http://obviousmag.org>
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Poliuretano — o poliuretano é um produto sdlido, com textura de espuma, e aparéncia
entre a cortica e o poliestireno expandido (isopor). E obtido a partir da reacdo quimica,
gue ocorre quase que instantaneamente, entre dois compostos quimicos liquidos (...) A

espuma de poliuretano pode ser flexivel ou rigida.
Fonte: <www.polyvrethane.com.br/poliuretano>

Silhar — pedra toscamente aparelhada em forma geométrica, usada em obras de
alvenaria; pedra que se estende da face até o meio da parede, material de face

triangular (p. ex., azulejo) que se usa como revestimento de paredes, muros etc.
Fonte: Dicionario eletrénico Houaiss da lingua portuguesa.

Readymade — o termo nomeia a principal estratégia do fazer artistico de Marcel
Duchamp. Essa estratégia refere-se ao uso de objetos industrializados no ambito da arte,
desprezando nog¢Bes comuns a arte histérica como estilo ou manufatura do objeto de
arte e referindo sua producdo primeiramente a ideia. Para designar um tipo de objeto,
consiste em um ou mais artigos de uso cotidiano, produzidos em massa, selecionados
sem critérios estéticos e expostos como obras de arte em espacos especializados como

museus ou galerias.
Fonte: <www.catalogodasartes.com.br/Detalhar_Link_Historia_Arte.asp?>

Site Specific — O termo sitio especifico faz mencao a obras criadas de acordo com o
ambiente e com um espaco determinado. Trata-se, em geral, de trabalhos planejados —
muitas vezes fruto de convites — em local certo, em que os elementos esculturais
dialogam com o meio circundante, para o qual a obra é elaborada. Nesse sentido, a
noc¢ao de site specific liga-se a ideia de arte ambiente, que sinaliza uma tendéncia da
producdo contemporanea de se voltar para o espago — incorporando-o a obra e/ou
transformando-o — seja ele o espaco da galeria, o ambiente natural ou areas urbanas.
Relaciona-se de perto a chamada landart [arte da terra], que inaugura uma relacdo com

o ambiente natural. Ndo mais paisagem a ser representada.

Fonte: <www.itaucultural.org.br>






