UNIVERSIDADE DE BRASILIA (UnB)
INSTITUTO DE ARTES (IdA)

DEPARTAMENTO DE ARTES VISUAIS (VIS)
PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM ARTES VISUAIS (PPGAV)
AREA DE CONCENTRAGAO EM ARTE, IMAGEM E CULTURA
LINHA DE PESQUISA EM TEORIA E HISTORIA DA ARTE

Adriel Dalmolin Zortéa

Questoes warburguianas colocadas a plastica de Adriana Varejao

Brasilia, junho de 2023



Adriel Dalmolin Zortéa

Questodes warburguianas colocadas a plastica de Adriana Varejao

Dissertacao de Mestrado apresentada ao
Programa de P6s-Graduagao em Artes
Visuais do Departamento de Artes Visuais
do Instituto de Artes Visuais da
Universidade de Brasilia
(PPGAV/VIS/IdA/UnB) como pré-requisito
para o titulo de Mestre em Artes Visuais

Linha de Pesquisa: Teoria e Histéria da
Arte
Orientadora: Prof2 Dr2 Vera Marisa

Pugliese de Castro



CATALOGAGAO



Dedico a presente Dissertacdo de Mestrado a
memoria de minha nonna, Donna Amélia Zortéa, pois,
desde os antigos, somente ha amor a imago, ao

objeto exposto a angustia da perda.



AGRADECIMENTOS

Quase sempre, a ajuda concedida esteve acima de mim. Humildemente, tento
agradecé-la.

A meus pais, pois como em Raduan Nassar, ndo importa o quanto eu me
conduza para longe, continuo a ouvir de meus anseios que “estamos indo sempre
para casa”. De seu menino, com amor.

A meus irmaos, Amanda e Bernardo, por quem somente nossos pais rezariam
com mais sinceridade. Os meus queridos.

A Ney, meu companheiro, pois viver, para mim, foi caminhar ao encontro de seu
amor. Certas vezes, a realidade parece um sonho.

A minha orientadora, cuja interlocugdo € um convite a profundeza, sem deixar de
conter algo de miraculoso. Eu vim a Brasilia para ser aluno de Vera Pugliese.

A minha avo Filomena, e a minha nonna Amélia, que fiaram o tempo de
minha infancia debrucadas sobre a maquina de costura.

A Marcelo Rolim Manfrini agradecgo a alegria compartilhada, e o coragao que é
grande. A lvan Silveira Bernik, que foi sempre querido e gentil.

A Daniel Franco Parreiras, pois o ovo clariciano, finalmente, jaz em pé. De seu
garoto barroco. A Matheus Muller Borges, companhia sempre feliz.

A Alcione Sampaio Barros, cuja amizade, principalmente na época do pré-projeto
de mestrado, foi excepcional.

A Daniela Queir6z Campos, minha orientadora no passado recente, que me € um
exemplo e de quem sempre guardo carinho.

A minhas amigas na época do deslumbramento, Fernanda, Jéssica e Nicolle, pois
a juventude sera tudo ou né&o sera.

A Atena, Guilherme, Joseana e Lais, colegas de estudos, cuja generosidade
académica somente ressalta o talento da orientacdo que nos vincula.

A Luana Maribele Wedekin, que é para mim um modelo e cujas sabias palavras
sempre ressoam dentro de mim. A Emerson Dionisio Gomes de Oliveira, pessoa
de talento e inteligéncia impar que meu trabalho teve o privilégio de acolher.

A minha professora de francés, Camille Mattos, que me instrui também em
matéria de vida.

As revistas que acolheram meus textos, em nome de seus editores,
revisores e pareceristas, bem como a CAPES e a Universidade de Brasilia.

Como em Adélia Lopes, tudo que eu sinto esbarra em Deus.

Adriel Dalmolin Zortéa, junho de 2023, Brasilia (Distrito Federal)



“E a gente, isso sei, as vezes é so feito menino.
Mal que em minha vida aprontei, foi numa certa
meninice em sonhos — tudo corre e chega tao
ligeiro”

(Guimaraes Rosa)



Sumario

Lista de figuras.........ccccccciiii 8
=T 1T 3 o 13
ADBSTEract..........coooiiieeeeecciir i 14
oo 11T ' N 15
1. Pérola imperfeita. Questdes colocadas ao Barroco em Adriana Varejao21
1.1. O Barroco em Adriana Varejao ...........cccccevviiinninnnnnnnnnnnnnssssnnes 22
1.2 O estatuto da carne em Adriana Varejao .............ccooevvviiiiiiiinininnssinnnnnnnns 37
1.3 Joia carnivora: um barroco Chingés............ccccommmmimeciininnnnnrre s 52
2. Ressaca da pintura. Mares em azulejos de Adriana Varejao................... 69
2.1 Marés €m AZUIEJOES.......cccoeeeeeeemnneeeieeeeeeeeennnssss s s e e s e essnnnnss e s e e e e e s nnnnnsssnnes 7
2.2 Pintar o movimento..........ccimiieeeiiiinrre s 84
2.3 As ondas da historia.........cceeeiiriiiimiemimiirieeres e 99
3. Entranhas da pintura: a carne em Adriana Varejao.........cccccccevreeenninennes 113
3.1 Um topos warburguiano: atualizagées do pathos da destruigcao....... 114
3.2 Peripécias entre pagao € Cristao ...........cccvrreeeeiciiiniinnnnnessssssssss s snsnnnnas 130
3.3 Trivializagao do pathos: sobre as recentes Ruinas de Carne............. 146
Consideragoes finais .........ccccvviiiiii i —————— 166

Referéncias bibliograficas...........cccooiiiiiiiiiinnininn, 170



Lista de figuras

Figura 1. Adriana Varejao, Anjos, 1988. Oleo sobre tela, 190 x 220 cm. Acervo: Stedelijk
Museum. Fonte: Arquivo pessoal dO QULON...........ccveieiiiieeeeee e 26
Figura 2. Retabulo mor monumental no Convento de Nossa Senhora do Carmo, em
Recife. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Bas%C3%ADlica_e_Convento_de_Nossa_Senhora_do_Carm
o#/media/Ficheiro:Nossa-senhora-do-carmo4-altar-mor.jpg.......ccccevevererenieneeeienenenenens 27
Figura 3. Retabulo mor monumental no Convento de Nossa Senhora do Carmo, em
Recife, como impresso nas paginas de um livro utilizado por Varejao na pintura de Anjos.
Reproduzido como publicado no instagram de Adriana Varejdo em 31 de janeiro de 2022.

.......................................................................................................................................................... 28
Figura 4. Adriana Varej&o, Azulejos, 1988. Oleo sobre tela, 150 cm x 180 cm. Fonte:
arquUIVO PESS0Al O AQUIOT. ....c..eeeieieiieeseeee ettt st e e esesreensesreennens 30
Figura 5.a 5.b. Azulejos do claustro de Sao Francisco em Salvador, na Bahia, 2021.
Fonte: acervo pessoal dO @UION.........ceoiiiiiiie et e sre e e e 34
Figura 6. Azulejos do claustro de Sao Francisco em Salvador, na Bahia, 2021. Fonte:

= Tor=Y AV o B o 1oTSTsTo L= e [0 JR= TU L (o AR 35
Figura 7. Adriana Varej&o, Lingua com padrdo em flor, 1998. Oleo sobre tela, 200 x 170
X 57 cm. Fonte: arquivo pessoal dO aULOX. ........c.oovvieeireeeeceee e 39
Figura 8. Adriana Varejdo, Lingua com padrdo sinuoso, 1998. Oleo sobre tela, 200 x 170
X 57 cm. Fonte: arquivo pessoal dO @ULOX. ........c.oovvieireeeeceee e 41
Figura 9. Detalhes da talha dourada da Igreja de Sao Francisco em Salvador, Bahia,
dez. 2021. Acervo: arquivo pessoal dO AULON.........c.ccvveviiiieieecece e 42

Figura 10.a. 10.b. Azulejaria em padrao bicolor azul e amarelo na Catedral Basilica de
Sao Salvador na cidade de Salvador, na Bahia, 2021. Fonte: arquivo pessoal do autor.. 43
Figura 11. Adriana Varej&o, Lingua com padr&o em flor, 1998. Oleo sobre tela, 200 x 170
X 57 cm. Fonte: arquivo pessoal dO @ULON ..........cceoveeiieiieciccceee e e e 45
Figura 12. Adriana Varejao, Ruina Brasilis, 2021. Oleo sobre tela e madeira e
poliuretano. Acervo: Pinacoteca do Estado de Sao Paulo. Fonte: arquivo pessoal do autor

Figura 13.a. 13.b. Adriana Varejao, Ruina Talavera, 2021. Oleo sobre tela e madeira e
poliuretano. Fonte: arquivo pessoal do @ULOr...........ccevvecieiii e 49
Figura 14. Adriana Varejao, Azulejaria tapete, 1999. Oleo sobre tela, 149.9cm x 200.7 x
24.9. Fonte: https://www.artsy.net/artwork/adriana-varejao-azulejaria-de-tapete-em-carne-

viva-carpet-style-tilework-in-live-fleSh .............cooiririrn 50
Figura 15. Adriana Varejao, Losangos, 2001. Oleo sobre tela, 140 x 210cm. Fonte:
http://www.adrianavarejao.net/br/imagens/categoria/10/obras...........cccecevvevevevrcencnenennnn 51

Figura 16. Adriana Varejao, Proposta para uma catequese. Prato, 2014. Pintura sobre
vidro, 1,50m (didmetro). Acervo da Pinacoteca do Estado de Sao Paulo.Fonte: Arquivo
[SLSTTST0 = 1o Lo = U (o] ST 53
Figura 17. Adriana Varej&o, Passagem de Vila Rica a Macau, 1992. Oleo e gesso sobre
tela, 165cm x 195cm. Fonte: http://www.adrianavarejao.net/br/imagens/categoria/10/obras

Figura 18. Fachada principal da Igreja da Ordem Terceira de Sao Francisco de Assis em
Ouro Preto, Minas Gerais. Disponivel em:

https://pt.wikipedia.org/wiki/lgreja_de S%C3%A30_Francisco_de_ Assis_(Ouro_Preto)#/
media/Ficheiro:SFrancisOUroPreto-CCBY jPg.....cccviiiiiieceniceeieceetese et 57



Figura 19. Cadeiral na Catedral de Nossa Senhora da Assung&o, em Mariana, Minas
Gerais. Disponivel em: https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra24306/pintura-do-
cadeiral-da-catedral-de-nossa-senhora-da-assunCao..........c..cocceveeeereneenienenieeneseee e 59
Figura 20. Detalhe de um dos painéis “chineses” da Igreja de Nossa Senhora do O em
Sabara, Minas Gerais. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/lgreja_de_Nossa_Senhora_do_%C3%93 (Sabar%C3%A1)#/
media/Ficheiro:lgreja_de_Nossa_Senhora_do_%C3%93_- Sabar%C3%A1_-

_painel_orientaliZante 2. jPg . ...ccieviiieieeceeee e e s 60
Figura 21. Adriana Varej&o. Quadro Ferido, 1992. Oleo sobre tela, 165 x 135cm. Fonte:
arquUIVO PESS0Al O QUL ........eeieiiiieeee ettt st s e e esesneensesaeennens 61
Figura 22. Adriana Varejdo, Comida, 1992. Oleo sobre tela. Colegdo Andrea e José
Olympio Pereira, Sdo Paulo. Arquivo pessoal do autor. ...........ccocvveeeenencienieeeneceee s 64
Figura 23. Adriana Varejao, Agnus Dei, 1990. Gesso e 6leo sobre tela. Disponivel em:
https://www.catalogodasartes.com.br/obra/CtAALL ...........cceoveeeeieeeceeeee e 66
Figura 24. Adriana Varejao, Green Song - LA, 2017. Oleo sobre tela, 180cm x 180cm.
Disponivel em: https://gagosian.com/exhibitions/2017/adriana-varejao-interiors/ .............. 67
Figura 25. Adriana Varej&o, Azulejaria de cozinha com peixes, 1995. Oleo sobre tela, 140
X 16cm. Fonte: arquivo pessoal dO QULOT. ......cceeviriececeeee e 71
Figura 26. Azulejos invertidos de posicdo na Igreja da Ordem Terceira de S&o Francisco,
em Salvador, 2021. Fonte: arquivo pessoal do autor..........cccceevevieeiiececcieeceeceece e 73
Figura 27. Adriana Varejdo, Azulejdes, 2000. Oleo e gesso sobre tela, 27 telas de 100 x
100 cm cada. Fonte: Arquivo pessoal dO autOr. .........cccccveveeieiiiececeeeee e 74
Figura 28. Adriana Varejao, Atlantico, 2008. Oleo e gesso sobre tela, 8 telas de 110 x
110cm cada. Fonte: Arquivo pessoal dO QULON. ..........ccecvevieieeieece e 75
Figura 29. Adriana Varejao, Voluta e cercadura, 2013. 6leo e gesso sobre tela.
Exposi¢do Pds-Modernismos, CCBB-SP. Fonte: Arquivo pessoal do autor. ...................... 76
T =0 ] = TS 1O PP PPPPPPPN 77
Figura 31. Adriana Varejao, detalhe de Atlantico, 2008. Oleo e gesso sobre tela, 8 telas
de 110 x 110cm cada. Fonte: Arquivo pessoal do autor..........ccceecvvviiecieceevieceecece e, 78

Figura 32. Detalhe de painel de azulejos, século XVIII, ceramica, Bahia. Fragmentos
oriundos do Solar Monjope, Rio de Janeiro. Pertenceram a Igreja de Sdo Domingos, em
Salvador, Bahia. Fonte: Arquivo pessoal do autor...........cccccovieieiiiicciceceeeeee e, 78
Figura 33. Adriana Varejao, Celacanto provoca maremoto, 2004-2008. Painel a frente da
escada. Painel oeste. Oleo e gesso sobre tela. Acervo: Instituto Inhotim. Fonte: arquivo

[O=EST=To =1 e [o = 11 (o USSR 79
Figura 34. Andnimo, Grafite Celacanto provoca maremoto, s.d.. Museu Histérico
Nacional. Fonte: arquivo pessoal dO.AULOT. ..........cccoviiiiiieciiceceeeeee et 80

Figura 35. Adriana Varejao, Celacanto provoca maremoto, 2004-2008. Painel a esquerda
da escada. Painel Sul. Oleo e gesso sobre tela. Acervo: Instituto Inhotim. Fonte: arquivo
[SLSTTST0 = 1o Lo = U (o] ST 82
Figura 36. driana Varejao, Celacanto provoca maremoto, 2004-2008. Painel a direita da
escada. Painel Norte. Oleo e gesso sobre tela. Acervo: Instituto Inhotim. Fonte: arquivo
[SLSTTST0 Y= 1o Lo = U o] /RS 83
Figura 37. Sandro Botticelli, O nascimento de Vénus, 1483. Témpora sobre tela, 172,5 x
278,5 cm. Acervo: Galeria de Uffizi. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/O_Nascimento_de_V%C3%AAnus#/media/Ficheiro:Sandro_B
otticelli_- La _nascita_di_Venere - GoOgIE Al .......ccoieoeviiiereseeeere et 86
Figura 38. Sandro Botticelli, A Primavera, 1482-1485. Oleo sobre témpera, 203 x 314cm.



Figura 39.a 39.b. Adriana Varejao, detalhes isolados de deuses edlicos nos azulejos de
Celacanto provoca maremoto, 2004-2008. Oleo e gesso sobre tela. Acervo: Instituto

Inhotim. Fonte: Arquivo pessoal dO AQULOT. .........cccuveiieiieieeeccee e 92
Figura 40. Aby Warburg, Prancha 39 do Bilderatlas Mnemosyne. Fonte: Warburg, 2020,
ST T TSR 93
Figura 41. Aby Warburg, Detalhe da Prancha 39 do Bilderatlas Mnemosyne. Fonte:
Warburg, 2020, P. 88 ...ttt sttt et et aeetesneeneas 95

Figura 42. Gustave Courbet, A onda, 1869-1870. Oleo sobre tela, 80 x 100 cm. Acervo:
Musée de Beaux-Arts, Lyon. Fonte:
https://fr.wikipedia.org/wiki/Fichier:La_Vague (Gustave Courbet -
_Mus%C3%A9e_des_beaux-arts_de_Lyon).jpg......cccovrirrerierierireeeseeereseee e 96
Figura 43. Victor Hugo. Ma destinée, 1857. Desenho, 17.2 x 26.4 cm. Acervo: Maisons
de Victor Hugo (Paris). Disponivel em:
https://www.parismuseescollections.paris.fr/fr/maison-de-victorhugo/oeuvres/ma-
destineetiNfOS-PriNCIPAIES ..ottt sre e 98
Figura 44. F. F. von Richthofen, Dindmica das camadas geolégicas, Fihrer flr
Forschungsreisende, Berlim, 1886, fig. 105. Como reproduzido em Didi-Huberman, 2013,

Figura 45. G.-H. Luquet, Sepulturas aurignacianas de Solutré, L’Art et |a religion des
hommes fossiles, Paris, 1926, fig. 103. Como reproduzido em Didi-Huberman, 2013, p.
20D ettt h bttt b et e At en e e Rt e Rt bt e he b et et et e st e st e neereeteebees 103
Figura 46. Etienne-Jules Marey, Trajetéria estereoscépica de um ponto brilhante
colocado no nivel das vértebras lombares de um homem que caminha, afastando-se da
méquina fotografica, 1894. Cronofotografia sobre placa fixa. Segundo E.-J. Marey, Le
Mouvement, Paris, 1894. Como reroduzido Didi-Huberman (2002). Como reproduzido em
Didi-Huberman, 2013, P. 1170, ettt ba e s e s raesneeenres 105
Figura 47. P. Richer, Miograma de uma histérica: espasmo muscular durante o estado de
sonambulismo, Etudes cliniques sur la grande hystérie, Paris, 1885, p. 642. Como

reproduzido em Didi-Huberman, 2013, p. 112, 107
Figura 48. Aby Warburg, Prancha 61-64 do Bilderatlas Mnemosyne. Como reproduzido
em Warburg, 2020, P. 128. ... ettt et et 108

Figura 49. Adriana Varej&o, Linda do Roséario, 2003. Oleo sobre tela e poliuretano em
suporte de madeira e aluminio, 240 x 230 x 40 cm. Acervo: Instituto Inhotim. Fonte:
arquIVO PESS0al O AULOT. .......ociiiiieiecteeceece ettt e re e be e be e s baesabeeabeebeesbeesaneeaneens 115
Figura 50. Adriana Varej&o, Linda do Roséario, 2003. Oleo sobre tela e poliuretano em
suporte de madeira e aluminio, 240 x 230 x 40 cm. Acervo: Instituto Inhotim. Fonte:
arquIVO PESS0al O AULOT. .......ociiiieeieceeceece ettt s re e be e s te e s tae s abeeabeebeesbeesanesaneens 117
Figura 51. Adriana Varejao, Linda do Rosario, 2003. Oleo sobre tela e poliuretano em
suporte de madeira e aluminio, 240 x 230 x 40 cm. Acervo: Instituto Inhotim. Fonte:
arquUIVO PESS0Al AO AQUIOT. .......oceeeiiciecieceeee ettt s re s beseeenes 119
Figura 52. Adriana Varejao, Linda do Rosario, 2003. Oleo sobre tela e poliuretano em
suporte de madeira e aluminio, 240 x 230 x 40 cm. Acervo: Instituto Inhotim. Fonte:
arquUIVO PESS0Al AO QUIOT. .......eceeeiiciecieceeee ettt ettt reere e beseeenes 122
Figura 53. Adriana Varejao, Linda do Rosario, 2003. Oleo sobre tela e poliuretano em
suporte de madeira e aluminio, 240 x 230 x 40 cm. Acervo: Instituto Inhotim. Fonte:
arquUIVO PESS0Al O AQUIOT. ...c..oeiiiiieeeee ettt sttt ettt st ae e 123
Figura 54. Aby Warburg, Prancha 41 do Bilderatlas Mnemosyne. Fonte: Como
reproduzido em Warburg, 2020, P. 88. ... 124



Figura 55. Albrecht Direr, A morte de Orfeu, 1494. Desenho a bico de pena. Disponivel
em: https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Albrecht-

D%C3%BCrer/50755/A-morte-de-Orfeu,-1494 . html.........ccocooveeiiiiiicieeeeeee e 126
Figura 56. Andnimo, Cristo exposto na Cruz na Igreja da Ordem Terceira de Séo
Francisco, em Salvador, Bahia, 2021. Fonte: arquivo pessoal do autor. ...........cccecuenenee. 128

Figura 57. Andnimo, Senhor Morto, 3° quartel do século XVIIl. Madeira policromada e
couro (articulada), 183cm x 87cm. Igrea da Arquiconfraria de S&o Francisco de Assis,
Sabara, Minas Gerais. Como reproduzido em Coelho, 2017, p. 58....cccovevvvvrveceerrenee. 129
Figura 58. Adriana Varejdo, Linda do Rosério, 2003. Oleo sobre tela e poliuretano em
suporte de madeira e aluminio, 240 x 230 x 40 cm. Acervo: Instituto Inhotim. Fonte:
arquUIVO PESS0Al O AQUIOT. ......eeieieceieiee ettt ettt et e s seeenes 130
Figura 59. Adriana Varejdo, Folds /I, 2003. Oleo sobre tela e poliuretano em suporte de
madeira e aluminio, 240 x 230 x 40 cm. Disponivel em:
http://www.adrianavarejao.net/br/imagens/categoria/10/0bras..........cccceevevvevveveseevecneenen. 131
Figura 60. Mestre de Barado de Cocais, Sdo Sebastido, 22 metade do século XVIII.
Madeira policromada e dourada, 83 x 48cm, Museu Mineiro, Belo Horizonte, Minas
Gerais. Como reproduzido em Coelho, 2017, p. B0. .....coveveieviiieeeceeeeeee e 133
Figura 61. Escola do Mestre de Cajuru, Sdo Sebastido, 22 metade do século XVIII.
Madeira policromada e dourada, 94 x 44cm, Basilica de Nossa Senhora do Pilar, Sao
Joao del-Rei, Minas Gerais. Como reproduzido em Coelho, 2017, p. 109........ccccoeuneee. 133
Figura 62. Nicolas Régnier, Sdo Sebastido socorrido por Santa Irene, 1625. ................. 135
Figura 63. Adriana Varejao, Azulejaria branca em carne viva, 2022. Acrilico sobre tela
montado em madeira, resina, 270 x 200 x 50 cm. Acervo: Fondation Cartier, Paris.
Disponivel em: https://www.fondationcartier.com/en/collection/artworks/azulejaria-branca-
L g or= | ¢ a TS T V1V TR 136
Figura 64.a. 64.b. Adriana Varejao, detalhe de Azulejaria branca em carne viva, 2003.
Acrilico sobre tela montado em madeira, resina, 270 x 200 x 50 cm. Acervo: Fondation
Cartier, Paris. Disponivel em:
https://www.fondationcartier.com/en/collection/artworks/azulejaria-branca-em-carne-viva... 137
Figura 65. Andnimo romano, Filho de Niobe, cépia de um original grego do século Ill-11
a.C., marmore. Acervo da Galleria degli Uffizi, Florenga, Italia. Como reproduzido em

Didi-Huberman, 2002, P. 40 ...ttt ettt ettt r e e te s beebeebe e teesbaestseeareeareenrees 138
Figura 66. Giuseppe Giorgetti, Sdo Sebastido, 1668-1672, marmore. Disponivel em:
https://pt.m.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Rom_S_Sebastiano_flm_%287%29.JPG ........... 139

Figura 67. Anténio Francisco Lisboa (Aleijadinho), Nossa Senhora das Dores, século
XVIIl. Madeira, 83cm x 52cm, Minas Gerais. Acervo: Museu de Arte Sacra de Sao Paulo.
Fonte: arquivo pess0al dO @UIOT..........cccveiiiiiiiece e n 141
Figura 68. Anénimo, Nossa Senhora das Dores, século XVIIl. Madeira sem policromia,

41 x 23cm, Mitra Diocesana, Paracatu, Minas Gerais. Como reproduzido em Coelho,
12O I A o O 0 TSRS 141
Figura 69. Adriana Varejao, Trois petites morts, 2003. Triptico, 6leo sobre tela e
poliuretano sobre suporte de aluminio e madeira, 200,7 cm x 127cm x 7,6 cm. Disponivel
em: https://www.artnet.com/artists/adriana-varej%C3%A3o/trois-petites-morts-in-3-parts-
QSMspYCQOCZATDOWDMYTIAZ ...ttt ettt aesaeneas 142
Figura 70. Adriana Varejao, Parede com incisbes a la Fontana I, 2001. Oleo sobre tela e
poliuretano de madeira e aluminio. Acervo: Colegédo Rose e Alfredo Setubal, Sao Paulo.
Fonte: Arquivo pessoal dO QULOT. .......cc.ocieeiiiiieec et s 144



Figura 71. Adriana Varej&o, Vista de Ruina Brasilis, 2021. Oleo sobre tela, madeira e
poliuretano. Acervo: Pinacoteca do Estado de Sao Paulo. Fonte: arquivo pessoal do

= 11 | (o] ST P PP PPR P PURRUPRUPRO 148
Figura 72. Adriana Varejao, Vista de Moedor, 2022. Oleo sobre tela, madeira e
poliuretano. Empréstimo de Adriana Varejao. Fonte: arquivo pessoal do autor............... 149

Figura 73. Adriana Varejao, Vista de Ruina 22, 2022. Oleo sobre tela e madeira e
poliuretano. Acervo: Empréstimo de Adriana Varejdo. Fonte: arquivo pessoal do autor. 150
Figura 74. Adriana Varejao, Vista de Ruina Talavera Il, 2021. Oleo sobre tela e madeira e
poliuretano. Acervo: Empréstimo de Adriana Varejao. Fonte: arquivo pessoal do autor. 151
Figura 75. Vista panoramica no octégono da Pinacoteca de Sado Paulo com as cinco
obras que compdem a série Ruinas de carne (2021-2022), de Adriana Varejao, expostas
em “Suturas, Fissuras, Ruinas” (2022). Em sentido horario: Ruina Talavera I, Ruina
Brasilis, Ruina 22, Moedor, Ruina Talavera |. Fonte: arquivo pessoal do autor............... 153
Figura 76. Albrecht Dlrer, Monumento para comemorar a vitéria sobre os camponeses
sediosos, 1525. Xilogravura ilustrando o tratado Underweysung der Messung,
Nuremberg, 1525, Photo DR. Como reproduzido em Didi-Huberman, 2020, p. 93 ......... 154
Figura 77. Francisco Goya, O carregador, 1812-1823. Pincel e lavis de sépia sobre papel
branco, 20,3cm x 14, 3 cm. Paris, Musée du Louvre. Fonte: como reproduzido em Didi-
HUberman, 2017, P. 10, et et e be e b e e e neeenteenre s 156
Figura 78. Francisco Goya, No haras nada con clamor, 1814-1817. Desenho a tinta
sobre papel, 26,5cm x 18,1 cm. Paris, Colecao particular. Fonte: como reproduzido em
Didi-HUbEerman, 2017, P. 19, .. ettt ettt ettt et sb e e be e be e be e s bae s baesabeeabeenrees 156
Figura 79. Aby Warburg, Kriegskartothek, 1914-1918. Londres, Warburg Institute Archive
(A 2611). Fotografia The Warburg Institute. Fonte: como reproduzido em Didi-Huberman,
2018, P. 226. ..ottt ettt ettt et et et r et e ae et et et et e e et eneereerenranes 158
Figura 80. Anénimo, Sepultura mdltipla de Saint-Rémy-la-Calonne (Meuse) com os
corpos dos soldados mortos em 1914. Fotografia Dr. Fonte: como reproduzido em Didi-

Huberman, 2018, P. 1O06.......c.v ettt et ettt s v e v b be e ba e s taesabeeabeenres 160
Figura 81. Aby Warburg, Prancha 77 do Bilderatlas Mnemosyne. Fonte: Como
reproduzido em Warburg, 2020, P. 144 ... e 162

Figura 82. Anénimo, Hausfee (a fada doméstica), inicio do século XX. Papel, 1,5 x 21cm.
Reprodugéo fotografica. Disponivel em:
http://www.engramma.it/eOS/core/frontend/eos_atlas_index.php?id_tavola=1077 ......... 164



Resumo

A presente Dissertacdo de Mestrado objetiva interrogar a plastica de Adriana
Varejao (1964) a partir de questdes teoricas abertas pela nogao de Pathosformel,
cunhada pelo tedrico e historiador da arte judeu-alemao Aby Warburg (1866-1929),
e, também, em seus desdobramentos pensados pelo fildsofo e historiador da arte
francés Georges Didi-Huberman (1953). Debruga-se sobre a extensa producéo da
artista e, ao ponderar acerca de presumiveis lacunas, bem como questionar
elementos estruturantes de obra e fortuna critica, a pesquisa detém-se,
especificamente, na relacdo que ela articula entre questdes da arte contemporanea
€ 0 que os criticos vincularam ao Barroco no Brasil, avancando a hipétese de
dialogo entre a referida plastica e as Pathosformeln. Nesse sentido, ao respeitar o
primado warburguiano da imagem para conduzir as investigagdes do historiador da
arte e estruturar-se mediante uma logica associativa entre imagens, o trabalho
busca refletir sobre a obra da artista a partir da problematizacdo de determinados
nexos de sua poetica, sem obliterar a remissédo da artista a densidade do Barroco
e a azulejaria portuguesa. Trata-se, primeiramente, de interrogar a polaridade
ethos/pathos na série Azulejées (2000-), bem como, em seguida, investiga relagdes
entre a Pathosformel da destruicdo e a série Linguas e Cortes (1998-), ou ainda

arrefecimento das Pathosformeln face as recentes Ruinas de Carne (2021-2022).

Palavras-chave: Obra de Adriana Varejao; Fortuna critica de Adriana Varejao;
Arte contemporanea no Brasil; Pathosformel; Aby Warburg; Georges Didi-

Huberman.



Abstract

This Master's Dissertation aims to interrogate Adriana Varejao's art (1964) from
theoretical questions opened by the notion of Pathosformel, created by the German-
Jewish theorist and art historian Aby Warburg (1866-1929), and also in his
developments thought by the french philosopher and art historian Georges Didi-
Huberman (1953). It focuses on the artist's extensive production and, when
pondering about presumed gaps, as well as questioning structuring elements of the
work and critical fortune, the research focuses specifically on the relationship she
articulates between issues of art contemporary art and what the critics linked to the
Baroque in Brazil, advancing the hypothesis of a dialogue between the referred
plastic art and the Pathosformeln. In this sense, by respecting the warburgian
primacy of the image to conduct the art historian's investigations and structuring
itself through an associative logic between images, the work seeks to reflect from
the problematization of certain nexuses of his poetics, without obliterating the
remission of the artist to the density of the Baroque and portuguese tiles. It is, firstly,
questioning the ethos/pathos polarity in the series Azulejées (2000-), as well
investigating relations between the Pathosformel of destruction and the series
Linguas e Cortes (1998-), or even the cooling of the Pathosformeln compared to the
recent Ruinas de Carne (2021-2022).

Keywords: artwork by Adriana Varejao; Adriana Varejao's critical fortune;

Contemporary art in Brazil; Pathosformel; Aby Warburg; Georges Didi-Huberman
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Introducgao
“A sede o excitava como a um ideal”
(Clarice Lispector)

Iniciamos com a plastica’ de Adriana Varejéao (1964), principalmente a partir
do que fortuna critica considerou uma interrogacgao dirigida ao legado do Barroco
no Brasil, em dialogo com questdes tedricas abertas pela nogdo de Pathosformel.
Esta nogao foi cunhada pelo historiador da arte judeu-alemao Aby Warburg (1866-
1929) e, também, desdobrada na recente producgao do filosofo e historiador da arte
francés Georges Didi-Huberman (1953).

Curiosa a indagacéao dirigida a plastica de uma artista contemporanea no
Brasil a partir de nogéo inventada ou operacionalizada ha mais de um século por
um ainda pouco conhecido erudito. Nogédo que se infiltrou, em alguma medida, na
obra de um outro estudioso, esse, nosso contemporaneo, cuja producgao tedrica
antecede seu mergulho na obra de Warburg.

Nesse sentido, partimos do que Vera Pugliese e Roberto Casazza (2020, p.
71), consideraram um recente “retorno a Warburg no discurso historiografico
artistico contemporaneo”. Este retorno, “como ocorreu no retorno (retour) de
Jacques Lacan a Sigmund Freud, em relagao a psicanalise” (PUGLIESE, 2020, p.
381), foi preconizado, principalmente, por Didi-Huberman, e seus ecos foram
também sentidos pelos que iniciaram suas trajetérias académicas marcados, em
primeiro lugar, pelo nome do secular historiador da arte alemao.

Portanto, o presente trabalho pretende interrogar a poténcia da obra de
Varejao, a partir de nexos singulares de sua plastica, para ser explorada além do

importante inventario de remissdes voluntarias? ao complexo passado do Brasil.

1O termo “plastica” e suas variantes sao remissdes a Historia Natural de Plinio, o Velho, que utilizou
a nogao para referir-se a propria materialidade das obras a partir de sua feitura, muitas vezes em
argila, de onde, em ultima instancia, deriva a palavra “plastico” (LICHTENSTEIN, Jacqueline, 2007,
p. 73).

2 Utilizamo-nos da nogdo de memoria voluntaria/involuntaria evocada por Marcel Proust (2016) no
famoso episddio em que o protagonista de A la recherche du temps perdu mergulha uma madeleine
no cha, sente o aroma e € invadido por memodrias involuntarias de seu passado, principalmente da
infancia na ficticia localidade de Combray. Tanto Walter Benjamin (2009, p. 506) como Georges
Didi-Huberman (2018, p. 191) serviram-se da passagem. Portanto, diferenciamos retornos
voluntarios na plastica de Varejao quando sao deliberadamente escolhidos, indicados ou procurados
pela artista no passado colonial. Os involuntarios, por sua vez, escapam a apreensao consciente da
artista. S&o sobrevivéncias sintomaticas, esquivas, e podem ser consideradas efeitos impensados.
A diferenciacao ficard mais evidente adiante, quando, nas obras de Varejao, lastreia-se a diferenca
entre Nachleben der Antike e remissdes voluntarias ao passado.
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Se, em Arsenal e Laboratério, Warburg (2018 [1927]3, p. 48), na retrospectiva de
uma vida, refletiu acerca da concentracdo de seus estudos a regido do
Mediterraneo entre a Antiguidade e o limiar do mundo moderno, destacou também
que a sua “historia da arte cientifico-cultural™”, (...) ndo teria nem limites temporais,
nem limites espaciais”.

Na labilidade fundante, ou na tensao fecunda, pois, como sabemos, tratava-
se de uma “ciéncia sem nome”, nas palavras de Robert Klein (1970, p. 224, apud,
AGAMBEN, 2017, p. 11), dos estudos de Warburg, desejamos pensar a obra de
Varejao frente a nogdo de Pathosformel, na pretensdo de que indicagcbes de
lacunas ou questionamentos de elementos estruturantes de obra e fortuna critica
da artista possam ser, a partir dai, desdobradas.

Portanto, sem esquecer as importantes camadas de elementos historicos
que constituem a plastica da artista, principalmente em dialogo com o Barroco no
Brasil e a azulejaria portuguesa, obras de Varejao sédo confrontadas a uma nogao
que as antecede na cronologia e frente a este anacronismo® fundamental, é a partir
do presente que falamos do passado, ou vice-versa. Warburg (2015 [1912], p. 128)
foi um estudioso preocupado em romper com o que denominou de
“constrangimento do policiamento das fronteiras” disciplinares, onde a propria
organizacao de sua biblioteca, a Biblioteca Warburg de Ciéncia da Cultura
(Kulturwissenschaftliche Bibliothek Warburg KBW) pela “lei da boa vizinhanga”,
como teremos oportunidade de indicar, € caso exemplar.

E familiar o seu “horror” & histéria da arte de “estetas” (WARBURG, 2015
[1929], p. 367), mas este intelectual ndo foi alheio a forma, mesmo que soubesse,
nas palavras de Fritz Saxl (2018, p. 234) que n&o poderia restringir-se a ela para
compreender um artista do Renascimento, bem como abriu sua dita “ciéncia sem
nome” a areas correlatas de saber, como a etnologia, a psicologia, as ciéncias

divinatdrias, a linguistica, a filosofia, a histéria das religides (RECHT, 2016, p. 59).

3 Nessa e nas citagdes posteriores, optamos por inserir as datas de publicacdo originais dos textos
de Warburg entre colchetes.

4 “Historia da arte cientifico-cultural” (WARBURG, 2018, p. 48), “Ciéncia da cultura histérico-artistica
que combina os mais variados campos cientificos” (WARBURG, 2018, p. 198), “Ciéncia da arte”
(WARBURG, 2015, p. 127), ou ainda “Psicologia histérica da expressao humana” (WARBURG,
2015, p. 125).

5 “Dizem que fazer histéria € nao fazer anacronismo; mas dizem também que somente é possivel
voltar ao passado pelo presente de nossos atos de conhecimento. Reconhecemos, entéo, que fazer
histéria é fazer — ao menos — um anacronismo” (DIDI-HUBERMAN, 2017b, p. 36).
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Ponderamos, também, o recente interesse de Didi-Huberman (2017b, p.
110) por uma “antropologia das imagens”, sensivel o lugar que Warburg ocupa em
sua propria genealogia tedrica, mesmo que o0s marcos epistemoldgicos do
pensamento didi-hubermaniano apontem também cesuras, ou interesses distintos,
com a obra de Warburg. Grosso modo, o francés interessa-se pelo estatuto da
imagem para além de sua inser¢ao exclusivamente histérica ou ainda ordem de
visibilidade ou legibilidade. Em Didi-Huberman (2017a, p. 16), o estudo da imagem
sofre deslocamentos de forma ou de conteudo, o que ndo quer dizer que os oblitera,
abrindo-se também a uma dimensao empatica (que nao deixa de se conectar a
palavra pathos) entre sujeito e objeto, como numa experiéncia estética.

Portanto, situamos a obra de Varejao em sua irredutibilidade de pintura.
Lacuna nem sempre considerada pela critica, diversas questbes podem ser
exploradas pelo historiador da arte, ja que talvez o elemento pathos na obra de
Varejao possa conduzir a um olhar renovado sobre a presente produg¢ao. A nogao
colabora, principalmente, para a compreensido da temporalidade complexa e na
abertura da obra em sua dimensio de experiéncia ao espectador, sobre as quais
falaremos adiante, possibilidades acionadas pela Pathosformel desde a sua
cunhagem warburguiana e que sio instrumentalizadas como balizas em nossa
pesquisa.

Com efeito, ao lado de elementos que podem ser visiveis e legiveis na obra
de Varejéo, focalizados nas mencionadas camadas de elementos historicos que
sao o Barroco no Brasil e a azulejaria portuguesa, os desdobramentos da nogéo de
Pathosformel colaborariam para abrir as imagens de Varejao face a sua dimensao
visual, vinculada, em alguma medida, a experiéncia empatica, e patologica, em seu
sentido antigo e tragico (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 1208), de colocar-se diante da
imagem. Aqui, os proprios temores, a phobos deste historiador da arte diante das
imagens, um “duro pai Saturno” (SAXL, 2007, p. 204) que nunca ignorou a
sophrosyne, mas nunca coincidiu inteiramente a ela, devem ser ressaltados.

Warburg considerou o destino tragico da cultura ocidental, refletindo sobre o
mito diante da légica, temendo o mito de Edipo, como lembrou Gertrud Bing (1960),
a ponto de negar-se a escrever sobre ele, sem esquecer a extemporaneidade de

6 Esta e as demais citagdes em lingua estrangeira foram traduzidas por nés.
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sua contemporaneidade, lendo Homero, mas citando Zola e Mallarmé (WARBURG,
2013 [1897], p. 630) e que, no salto de tigre preconizado por Walter Benjamin,
sempre sem perder de vista sua atengdo a minucia, remontou Manet aos
sarcofagos romanos.

A Dissertagcao de Mestrado € dividida em trés eixos, cada qual estruturado
por questdes teodricas e plasticas proprias, mas vinculadas entre si para compor
juntas trés capitulos. Primeiro, tratamos de investigar obra e fortuna critica de
Varejao face a sua dimensao contextual, na articulagdo de questdes oriundas da
arte contemporanea com a histéria da arte ao priorizar, principalmente, o dialogo
da artista com o Barroco no Brasil e a azulejaria portuguesa. Além de remissao a
uma matéria barroca compreendida como transbordante ou a azulejaria encontrada
nas Igrejas Barrocas no Brasil, considera-se a presenca da chinoiserie e do
craquelé na obra de Varejao, o que pode conduzir a uma série de consequéncias
para a compreensao de sua poética.

S&o, no primeiro eixo, exploradas bibliografias que colaboram para a
investigacao da plastica de Varejao, como no caso de textos curadorias e catalogos
de exposi¢des ou ainda material lido pela artista, como referéncias que auxiliem no
estudo de elementos contextuais ligados ao Barroco e a azulejaria, como material
conectado a historia do azulejo. Por constituir-se como pesquisa conduzida
teoricamente por Warburg e, também, por Didi-Huberman, busca-se, também,
considerar a utilizagdo de objetos histéricos por Varejao na chave do “transito de
imagens” (PUGLIESE, 2022, p. 70), o que envolve também o transito de “valores
expressivos” (WARBURG, 2018, p. 226) nas imagens.

Ap0bs o primeiro capitulo, isolamos dois elementos insubstituiveis da plastica
da artista, os que poderiam figurar como sua marca indelével: a pintura do azulejo
portugués para o segundo capitulo e a pintura da carne para o terceiro. No segundo
capitulo, a partir do elemento azulejo, focalizamos a poténcia dos mares pintados
por Varejao em seu movimento anadiébmeno’, que talvez, vamos verificar adiante,
constitua numa remissao do visual sobre o visivel (DIDI-HUBERMAN, 2017, p.

212). Para isso, a pesquisa debruga-se sobre a pintura de formas orgénicas em

7 Relativo a Vénus anadiémena, saida das aguas. Para Didi-Huberman consiste em chave para o
acesso a uma nog¢ao de ritmo duplo, acionado pelas marés e vagas, entre superficie e profundidade,
plano haptico e 6ptico (DIDI-HUBERMAN, 2018, p. 33), colocada em jogo pelas imagens.
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imagens especificas das séries Azulejées (2000-), e certas questdes teodricas
ligadas a nogao de Pathosformel, ou ainda da Polaridade entre pathos/ethos
encontrada entre formas de dificil apreensdo, como um vento ou uma onda, e sua
captacao por uma forma qualificada de “mineral”, como o azulejo duro e frio.

Malgrado a teatralidade, além da dimensao da ilusdo dos sentidos do
Barroco no Brasil, apreende-se a obra de Varejao a partir da Pathosformel nas
formas organicas colocadas em causa em séries como Azulejées (2000-), que
reproduzem mares em movimento sem desconsiderar a sensagéo de um maremoto
pronto a afogar seus espectadores.

Em um terceiro capitulo, sdo os azulejos portugueses recheados de carne
vermelha que atraem nossa atencdo, principalmente em como telas e gesso
pintadas pela artista como pecas minerais podem se assemelhar a carne humana,
ativando questdes relativas ao pathos da violéncia ou da destruicdo na obra de
Warburg (2015 [1929], p. 351) ou ainda, da polaridade pathos/ethos, cuja
“transformacéo energética”, encontrada por Warburg na filosofia nietzschiana, péde
permitir, na obra de Varejdo, interpretar o azulejo como ethos e a carne como
pathos. Se, como lembrou-nos Didi-Huberman (2013, p. 119), o delirio de Nietzsche
€ inseparavel de seus conceitos, como o eterno retorno, a argumentagao € valida
também para a obra de Warburg.

Neste eixo, interrogam-se imagens da série Linguas e Cortes (1998-), com
atencao especial ao recurso carne na pintura barroca, seja frente a reproducao dos
painéis e da talha dourada, seja ao alegorizar elementos eréticos ou as chagas da
historia, em um movimento que privilegia a plasticidade do elemento. Ademais, ao
focalizar o elemento carne, percebemos a empatia suscitada ao sujeito olhante,
pois sua intensa plasticidade (erdtica, violenta, excessiva e dolorosa), permite
pensar as imagens de Varejao como experiéncia estética face a forma organica,
seja do mar ou da carne, as quais necessariamente ofertam densidade ao azulejo.

Incontornavel, nesse momento, explicitar que as investigacées de obras de
Varejao face a determinadas Pranchas do Bilderatlas Mnemosyne, tratando-se de
duas para o segundo capitulo, a Prancha 39 e a Prancha 61-64, e duas para o
terceiro, a Prancha 41 e a Prancha 77, levam-nos a percebemos a pertinéncia da
associagao para guiar interrogagdes que ultrapassem os termos de sua produgao

ou de suas referéncias ao revelar-se também em sua dimensao de experiéncia.
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Observamos a prépria injuncao didi-hubermaniana entre ver e ser visto, pois o que
vemos so vale, s vive em nos, pelo que nos olha (DIDI-HUBERMAN, 2018, p. 29).
Por isso, pretendemos falar a partir das imagens, de modo que os argumentos
surjam e sejam defendidos, tanto em sua dimensao tedrica como no aspecto visual,
com o que que elas sdo capazes de fazer ver.

Lembramos que para Warburg e, também, para Didi-Huberman os conceitos
também advém das imagens, e nao necessariamente de pressupostos
metodoldgicos aplicados a priori, pois, como preceito warburguiano, respeitamos o
primado da imagem, e de suas singularidades formais, para guiar a interrogacao
de quem olha. Ainda, asseveramos que “o historiador da arte nunca é apenas o
tedrico de sua pratica. Sendo ele se torna fildsofo no sentido estrito e deixa de
atuar” (HUCHET, 2018, p. 10).

Ao considerar o papel singular que Didi-Huberman realizou no processo de
retorno a Warburg no Brasil (PUGLIESE, 2020, p. 380), o presente trabalho tece
consideragdes sobre a plastica de Varejao a partir da obra de ambos os autores.
Observamos que, se a nogao de Pathosformel foi cunhada por Warburg, recebeu
novos desdobramentos nos escritos de Didi-Huberman, com questbes que, se
interessam as proprias investigagdes do francés, é verdade, ndo deixam de ofertas
novas possibilidades para pesquisadores enquanto afirmam este como um
intelectual com producao tedrica propria, e ndo apenas como um historiador da arte
interessado, apenas, numa exegese warburguiana.

Na historiografia da arte no Brasil, citamos, no estudo sobre Artes Visuais,
conforme estudo de Cassio da Silva Fernandes (2020, p. 134), “investigacdes que
consideram a obra de Warburg como um modelo interpretativo para analisar o
patrimonio artistico brasileiro”. Filiados as investigagdes mencionadas, denotam-
se, ainda, “questdes oriundas da arte moderna e contemporanea, que impdem
agenciar deslocamentos de sentido, conceitos operatorios e categorias de analise
para considerar a produgao visual” (PUGLIESE; CASAZZA, 2020, p. 71). Portanto,
buscamos, a partir de pressupostos tedrico-metodoldégicos de Warburg e, também,
na de Didi-Huberman, uma outra chave de acesso a plastica de Varejao, atentos,
também, a fragilidade inerente ao carater de possibilidade do presente trabalho.
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1. Pérola imperfeita. Questoes colocadas ao Barroco em Adriana Varejao

“Anjos e santos nascendo em méos de
gangrena e lepra”
(Cecilia Meirelles)

O objetivo do presente capitulo é cotejar determinadas obras da plastica de
Adriana Varejao aos elementos histéricos que as constituem, principalmente a partir
do que sua fortuna critica considerou uma interrogagao dirigida ao Barroco no Brasil
e a azulejaria portuguesa. Insistimos em dizer que as imagens pintadas por Varejao
sao produzidas no Brasil entre o final do século XX e o inicio do século XXI.
Todavia, se pousamos demoradamente nossos olhos sobre elas, somos levados a
concordar com Georges Didi-Huberman, para quem, sempre, diante da imagem,
estamos também diante do tempo (DIDI-HUBERMAN, 2017b, p. 15).

Primeiramente, mediante nog¢bdes como “Barroco mineiro”, “Barroco
brasileiro” ou “Barroco mestigo”, utilizadas pela artista e fortuna (VAREJAO, 2022,
p. 22; HERKENHOFF, 1992, p. 24; SCHWARCZ; VAREJAO, 2012, p. 53;
PEDROSA, 2013, p. 12), interrogamos as limitagcdes de tais abordagens conceituais
face a nogdes warburguianas, tal qual a de “transito de imagens” (PUGLIESE, 2022,
p. 22), ao investigar o elemento azulejo portugués. Frente a infiltracdo de ideias e
de formas a partir da expressdo do Barroco em Portugal, como na azulejaria
portuguesa, asseveramos como a espessura destas relagdes entre metropole e
colénia desestabilizam a ideia de um Barroco genuinamente brasileiro, ou, como
citado recentemente, “latino-americano” (VAREJAO, 2022, p. 22).

Ainda, objetivamos compreender a condigdo da carne na plastica de Adriana
Varejao. A fortuna critica apontou-a como metafora da talha dourada, ou do
erotismo e volupia do Barroco (VAREJAO, 2005, p. 1; PEDROSA, 2013, p. 12);
ainda, como a carne dos colonos e do martirio dos colonizados (SCHWARCZ;
VAREJAO, 2012, p. 252). O discurso da artista em entrevistas anteriores ao ano de
2022 (VAREJAO, 2022, p. 22) aponta uma positivagdo, ou trato com certa leveza
do Barroco. Defendemos a ideia de que, ao trabalhar com forgas apolineas, Varejao
despertou, também, as forgas dionisiacas, as quais serdo trabalhadas com mais

profundidade nos capitulos subsequentes a partir da herma nietzschiano
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ethosl/pathos, de fundo, vinculada a retdrica antiga, mas sobremaneira investigada
por Warburg.

Frente aos transitos de imagens do azulejo portugués, ou de outros
elementos da plastica da artista como o craquelé das ceramicas, deliberadamente
empregado nas obras azulejares Varejao, debrugamo-nos sobre o Barroco no
Brasil. Se o referido movimento artistico é cotejado pela artista e fortuna a
“‘Antropofagia” dos modernistas brasileiros, numa remissdo de um movimento
artistico sobre outro, problematizamos tal conceituagéo frente as singularidades
formais da obra Adriana Varejao ou historico-culturais mantidas pelo Barroco no
Brasil.

A partir de principios metodoldgicos warburguianos, investigamos se, mais
do que repeti¢cbes artisticas com outros continentes, tempos e espacos, a plastica
de Varejao também deve ser pensada em suas diferengas. Neste sentido, a ordem
cronoldgica € explodida na obra de Adriana Varejao, pois a artista manipula — isto
€, manuseia — a partir de cortes transversais dirigidos as profundezas do tecido de
nossa histéria. A historia da arte pode ser investigada como um modelo agitador,
um campo centrifugo para o saber (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 119). Com a obra
da artista, asseveramos que as coisas desejam novamente comegar.

O filésofo Giorgio Agamben (2009, p. 58) destacou que é contemporaneo
aquele que se encontra distante de seu préprio tempo ao ponto de compreendé-lo
a partir da diferenciagdo. O contemporaneo € quem toma distancia.
Desconsideradas as diferencas entre os autores, lembramos que Didi-Huberman
(2014, p. 63) discutiu a importancia de nao reduzirmos “o profundo contemporédneo
a atualidade das banalidades”. Diante de uma profunda obra contemporanea, este
capitulo inicia uma discussdo quanto as camadas de elementos historicos

vinculados a plastica de Varejao a partir do Barroco no Brasil.

1.1. O Barroco em Adriana Varejao

Carioca, nascida em 1964 e criada em Ipanema, excetuando-se um curto
periodo da infancia em que viveu no Distrito Federal, Varejao é filha de um piloto
de aerondautica e de uma nutricionista. Na juventude trocou o curso de engenharia

pelo de desenho grafico antes de, a convite do professor estadunidense John



23

Nicholson, participar de cursos livres de artes plasticas no Parque Lage®.
Frequentou-o entre 1983 e 1986, na mesma época em que passou “a dividir um
atelié com alguns colegas” (VAREJAOQ, 2022, p. 20).

No mesmo periodo, comecgou a participar de diferentes edigdes da Bienal de
Sao Paulo, bem como em exposi¢gdes coletivas. A primeira individual no Brasil
ocorreu em 1988 na Galeria Thomas Cohn Arte Contemporanea, no Rio de Janeiro
(FREITAS; BUARQUE; VAREJAO, 2022, p. 203). A inser¢éo de sua carreira no
circuito internacional de arte® foi rapida. Teve inicio com a exposigdo coletiva “U-
ABC: Uruguai, Argentina, Brasil, Chile” (1989) no Stedelijjk Museum de Amsterda,
conforme aponta-nos Marcos Moraes (2013, p. 20), instituicdo que adquiriu sua tela
Anjos (1988).

Ricardo Sardenberg, no livro Arte contempordnea no século XXI (2011),
destacou Varejao como uma das artistas brasileiras com maior destaque no circuito
internacional de arte contemporanea. A primeira individual internacional ocorreu
na Galerie Barbara Faber (1992). A partir desse caminho, podemos sublinhar a
mostra individual “Camera de ecos'"” na Fondation Cartier em Paris (2005), bem
como exposi¢des na Espanha (2001), no Japao (2007) e na Turquia (2011), além
do Museu de Arte Moderna de New York (1994; 2002), o MoMA.

Ressaltamos a Galeria Adriana Varejao no Instituto Inhotim em Brumadinho,
Minas Gerais, inaugurada em 2008 e contemplada com obras da artista, em acervo
permanente, distribuidas por trés pisos, destacando-se a instalacido Celacanto
provoca maremoto (2004-2008) e a obra Linda do Rosario (2003), das quais

falaremos adiante. O edificio, conforme informa a artista (2023, p. 51), foi projetado

8 A Escola de Artes Visuais do Parque Lage é uma escola de artes visuais localizada no Parque
Lage, no Jardim Botanico, Rio de Janeiro. Foi fundada em 1975 com o desmantelamento do Instituto
de Belas Artes (IBA). Para saber mais: http://eavparquelage.rj.gov.br/

® Varejéo (2011, p. 223) destacou a diferenga entre o circuito internacional de arte contemporanea
a época e o da atualidade. Neste periodo, ndo havia tantos artistas de fora do circuito europeu e
norte americano, cuja “diversidade cultural foi crescendo no inicio dos anos 90. (...) E nem falo de
artista brasileiro, porque estavamos entéo inseridos na categoria América Latina” (VAREJAO, 2011,
p. 223).

10 O valor de mercado atingido pela obra de Varejao é elevado. O leildo na Christie’s de Parede com
incisées a la Fontana pelo montante de 1,1 milh&o de libras no ano de 2011 trata-se da mais vultosa
soma j& paga por obras de uma artista brasileira em vida. E também a primeira artista brasileira viva
a ter trabalho adquirido por prestigiosa instituicao internacional; caso da compra de Azulejaria em
carne viva (2000) pelo Tate Modern de Londres (MORAES, 2013, p. 26, apud, DUARTE, 2011).

" Chambre d’échos ou Camera de ecos € o nome da mostra realizada pela artista na Fundagao
Cartier em Paris (2005). Todavia, é também uma aluséo, por parte da artista, ao livro do escritor
Severo Sarduy (1987, p. 147), um dos autores que colaboraram para sua concep¢ao de Barroco e
do qual falaremos oportunamente.
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pelo arquiteto Rodrigo Cervifio Lopez, “um amigo proximo”, e a execugao do “prédio
e das obras que o ocupariam foram desenvolvidos em paralelo e a partir de muita
troca”.

Recentemente, em 24 de agosto de 2019, a artista inaugurou a exposi¢céo
“Adriana Varejao: Otros Cuerpos Detras” (2019) no Museo Tamayo, na Cidade do
México, e “Por uma retérica canibal” (2019), no Nordeste do Brasil'?, além de
mostras em duas unidades da famosa galeria Gagosian, primeiro “Interiors” (2017)
em Beverly Hills e finalmente “Talavera” (2021) em New York. Apos “Talavera”,
Varejao debrugou-se sobre a sua ultima exposi¢ao individual na Pinacoteca de Sao
Paulo.

Com curadoria de Jochen Volz, diretor-geral da Pinacoteca, a recente
“Suturas, Fissuras, Ruinas” (2022), aberta ao publico em 26 de margo, pretendeu
ser a mais abrangente mostra ja realizada sobre a obra da artista no Brasil. Com
carater antoldgico, abarca amplo escopo de imagens, selecionadas entre obras do
inicio de 1980 e pinturas inéditas produzidas com exclusividade para a exposicao.

Podemos dizer que uma investigacdo sobre e a partir de aspectos
selecionados do Barroco no Brasil — isto €, escolhidos deliberadamente pela artista,
como o caso da azulejaria portuguesa — bem como seu complexo legado para a
histéria do pais e desdobramentos multiplos para a histéria da arte, foi iniciada nos
anos de 1980. Retornos voluntarios a azulejaria portuguesa ou a certos aspectos
como a dramaticidade do Barroco s&o produzidos como uma remissao ao passado
do Brasil e as suas multiplas camadas de significado estratificados, sobrepostos ou
ainda ocultos e solapados, além de atravessamentos temporais.

Varejao revela-nos certos aspectos do passado enquanto este fornece
subterfugios para interrogarmos o nosso presente. Por esta afluente do Barroco,
Varejao produziu muitas imagens para diferentes séries, como Barrocas (1987-
1988), Saunas e Banhos (2000-) Azulejées (2000-) Linguas e Cortes (1997-) e
Ruinas de Charque (2000-). Sdo séries as vezes inacabadas ou articuladas umas

com as outras.

LZExposicao itinerante, aberta, primeiro, em 16 de abril de 2019, no Museu de Arte Moderna da
Bahia, em Salvador, Bahia, e, em seguida, em 6 de setembro de 2019, no Museu de Arte Moderna
Aloisio Magalhdes, em Recife, Pernambuco.
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Sao muitos os dialogos histoéricos na pintura de Adriana Varejao. Podemos
citar, dada a centralidade do tema para esta plastica, as gravuras de Theodore de
Bry (1528-1598), cuja edigao revista e com imagens das histdrias de Hans Staden'3
(1525-1576), fornecem estrutura as investigages antropofagicas'# da artista, como
em Proposta para uma catequese. Parte | diptico: morte e esquartejamento (1993),
e Proposta para uma catequese. Parte Il diptico: apari¢ao e reliquias (1993), ambas
as telas sob a égide da Antropofagia, ou um “canibalismo as avessas”, em que é
Cristo engolido pelos indigenas, ou seja, o cristianismo deglutido pelos povos
originarios.

Além disso, o tema das territorialidades, ativada por obras como Carne a
moda de Frans Post (1996) ou Carne a la Tauney (1997), possibilita a reflexdo
sobre a apatia das telas de olhares estrangeiros sobre o Brasil Colénia. A artista
trata as feridas da historia, cortadas das idealizadas paisagens dos referidos
pintores Frans Post (1612-1680) e Nicolas-Antoine Taunay (1755-1830) e servidas
como carne crua em imaculadas pecas de louca da Companhia das indias, a partir
de relagdes conflituosas entre periferia e metropole, ou ainda entre passado e
presente. No entanto, apesar da importancia destas questbes tanto para a
compreensao da retérica da artista, bem como para a investigagao de pressupostos
conectados, em alguma medida, a histéria da arte no Brasil’®, detemo-nos nas
relagcbes da plastica da artista para com o Barroco e a azulejaria portuguesa,

focalizando estes dois elementos.

13 Aventureiro alemao do século XVI que esteve no Brasil a época do combate entre as capitanias
de Pernambuco e S&o Vicente contra navegadores franceses e seus aliados indigenas. Foi feito
escravizado dos indigenas tupinambas e, quando de volta a Europa, escreveu as historias de suas
viagens, destacando costumes dos indigenas Tupinambas, como o ritual da antropofagia, ou seja,
o de comer o inimigo para participar de sua forga, mesmo que comer a carne humana nao deixe de
ser uma das maiores transgressdes da historia. Nao obstante, a relagdo de participagdo ndo se
restringe a este povo indigena. E o caso da participagdo mistica com o Verbo, contida na famosa
exclamacao de Jesus Cristo Hoc est corpus meum (isto € o Meu corpo). Como apontou Jean-Luc
Nancy (2000, p. 9), trata-se de comer o corpo de Deus, pois “o0 corpo, para nés, € sempre sacrificado:
hostia”, ja que a hostia existe tanto em figura como em presenga (DIDI-HUBERMAN, 2007, p. 226).
14 O movimento Antropofagico data dos anos 1920, foi encabegado por Oswald de Andrade (1890-
1954) e Tarsila do Amaral (1886-1973), explicitado a partir do Manifesto Antropofagico (1928).
Grosso modo, o movimento desejou deglutir o estrangeiro para criar um outro elemento cultural,
relacionando-se com a Antropofagia por fortalecer-se a partir do contato com uma substancia alheia.
O movimento foi também retomado nos anos 1960 pela Tropicalia.

5 E interessante discutir que a plastica de Varejdo ativa, necessariamente, trés das chaves
interpretativas utilizadas na histéria da arte no Brasil: o Barroco, a pintura académica do século XIX,
ou a “antropofagia”, dos modernistas, balizas sobre as quais se estruturou a histéria da arte como
disciplina no Brasil (PUGLIESE, 2017, p. 3472). Salientamos, contudo, que ndo nos deteremos na
investigacao desta questao, em particular, no presente estudo.
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Figura 1. Adriana Varejao, Anjos, 1988. Oleo sobre tela, 190 x 220 cm. Acervo: Stedelijk Museum.
Fonte: Arquivo pessoal do autor.

Anjos (fig. 1), tela derivada de Barrocas, apresenta-nos o efeito de um véu
vestido por Nossa Senhora do Carmo, titulo consagrado a Virgem Maria na Ordem
Carmelita, pintado em azul. Sob a égide de seu manto revelam-se anjos em
diversas tonalidades de pele. Com o mesmo tracado que fornece estrutura ao
tecido da vestimenta, saltam da tela o contorno do corpo e do rosto da Mae de
Cristo, ofertado na auséncia de tracgos fisicos. De suas costas parte um trepidante
halo de luz difusa que contrasta com a cor e o movimento dos anjos sob sua
protecdo. O halo cega-nos, pois, emana tanta luz que ndo conseguimos ver a
prépria feicdo da Virgem. Os anjos estdo de bocas abertas, acompanhados de
atributos como harpas, com os queixos elevados em dire¢do ao rosto de Nossa
Senhora, assemelhados ao coro de uma Aleluia, ou dirigidos aos olhos de seu

espectador.
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Figura 2. Retabulo mor monumental no Convento de Nossa Senhora do Carmo, em Recife.
Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Bas%C3%ADlica_e Convento de Nossa Senhora do Carmo#/medi
a/Ficheiro:Nossa-senhora-do-carmo4-altar-mor.jpg

As formas aparentam espessas camadas de tinta acumuladas umas sobre
as outras, numa matéria ao mesmo tempo vibrante e intensa, sem esquecer seu
aspecto de contorcdo, pronto para causar furor com a impressido de uma tinta
molhada prestes a escorrer de seu suporte material. A sobreposicido de tinta na
obra aponta para uma profundidade da pintura'®. Anjos apresenta uma remissao
voluntaria da artista ao retabulo do altar-mor da Basilica de Nossa Senhora do
Carmo na cidade de Recife (fig. 2), em Pernambuco. Conta-nos que “a primeira vez

que o vi foi em um livro sobre o barroco brasileiro” (VAREJAO, 2022, p. 31).

16 A “mancha” de tinta em vermelho no primeiro plano da tela captura o nosso olhar. Pintado por
Varejao como uma possivel dobra ou plissado de tecido na mao dos putti, a sua cor e formato no
conjunto da obra apontam para uma possivel “imagem-sintoma” na acepg¢ao didi-hubermaniana.
Todavia, se nao nos deteremos nas repercussdes da mancha e na complexa rede de conceitos
ativados por Didi-Huberman a partir deste aspecto como “elemento pré-textual” da pintura, nao
podemos ignorar a evidéncia ofertada pela imagem (DIDI-HUBERMAN, 2017, p. 39).


https://pt.wikipedia.org/wiki/Bas%C3%ADlica_e_Convento_de_Nossa_Senhora_do_Carmo#/media/Ficheiro:Nossa-senhora-do-carmo4-altar-mor.jpg
https://pt.wikipedia.org/wiki/Bas%C3%ADlica_e_Convento_de_Nossa_Senhora_do_Carmo#/media/Ficheiro:Nossa-senhora-do-carmo4-altar-mor.jpg
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Figura 3. Retabulo mor monumental no Convento de Nossa Senhora do Carmo, em Recife, como
impresso nas paginas de um livro utilizado por Varejao na pintura de Anjos. Reproduzido como
publicado no instagram de Adriana Varejao em 31 de janeiro de 2022.

Anjos, segundo informa a fortuna, foi pintado por Varejdo como uma
miscelania de tons de pele. Segundo depoimento da artista, na época em que
visualizou o retabulo da Igreja numa reproduc¢ao publicada em livro, antes de pinta-
lo em 1988 (fig. 3), as esculturas eram em madeira ndo policromada, como veio
recentemente, em 2022, a publicar em seu instagram. Por isso, a artista escreveu
“ter imaginado o altar como composto por diversos tipos de tonalidades”
(VAREJAO, 2022, p. 31). Segundo outro depoimento, este mais recente,
“horrorizou-se” ao perceber que, num restauro apds posterior a sua tela, “todos os
anjos foram pintados de rosa-claro” (VAREJAO, 2022, p. 31). Ainda segundo este
relato da artista, os trabalhos de Polvo (2013) teriam tido sua génese em Anjos
(1989), embora nao haja referéncias documentais, até onde foi possivel verificar,

da relagao direta entre os trabalhos.
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Citou-se, também, que a artista “durante sua infancia e juventude, ndo tem
qualquer contato com o universo artistico” (VOLZ, 2022, p. 201). Ao ponderar sobre
aradicalidade desta afirmacéo, talvez seja possivel acrescentar a declaragao citada
no livro Adriana Varejéo, editado pelo Itau Cultural, de uma atividade da artista em
procurar referéncias em livros que “remonta aos 4 anos de idade, quando descobriu
as obras de arte produzidas na colegdo Génios da Pintura'” (MORAES, 2013, p.
19).

Conforme esse ultimo texto, Varejao definiu a si propria como uma artista
“catadora”, ou seja, caracterizada por uma obra capaz de intensa atividade de
bricolagem. A artista (2022, p. 39) nao acredita em narrativa unica, “eu quero dizer
que nao existem fatos ou verdades historicas, apenas versées”. Em narrativas
sobrepostas, costuradas pela artista de maneira a perder a linearidade que poderia
simplificar o passado, Varejao cria uma sobreposicdo de elementos encontrados
ao acaso ou com profunda pesquisa.

A partir de uma nogéo de Barroco como drama e teatralidade, a densidade
do movimento artistico € apresentada na tela pela espessura da tinta vinculada a
aparente arquitetura de um altar colonial. Concordamos com a fortuna quando ela
informa que a fascinagao pelas “pinturas barrocas dos anos 1980 é que elas
claramente sdo — apesar de abstratas — imagens de arquitetura. Temos o altar, o
teto, o forro, a nave” (VOLZ, 2022, p. 23). Além de Anjos, outras obras pintadas na
mesma época como Altar amarelo (1987) e Nave (1987) apresentam relagédo com
o interior de ambientes barrocos.

Logo, talvez seja possivel enunciar que uma singular caracteristica barroca
nas pinturas deste periodo é a simulagdo. Os quadros barrocos de 1987 e 1988
sdo nitidamente imagens de retabulos, claustros e colunas, mas sao as espessas
camadas de tinta que apresentam, em certo sentido, a riqueza da matéria, o efeito
ilusdrio da pintura, famoso pelo truque de perspectiva trompe-I'oeil que abunda nos

forros religiosos coloniais, ou a intensidade dramatica inerente ao Barroco.

7 Segundo outro depoimento da artista, “quando eu era pequena, minha mée 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] langou uns fasciculos com
artistas brasileiros. E ai tem eu [risos]’. Cf.: https://revistatrip.uol.com.br/tpm/adriana-varejao



https://revistatrip.uol.com.br/tpm/adriana-varejao
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Nao obstante, nas pinturas dos anos de 1980, nao ha cissura entre interior
e exterior, outra caracteristica marcante do Barroco, como evidenciaremos
posteriormente na plastica da artista. Na série Barrocas, ha apenas dentro. Diante
das imagens de Varejao desse periodo, a impressao € que as formas dos putti,
altares e pilares encontram-se interiorizadas na profundidade da tinta, com
inscricdo recondita na profusao, ou espessura do material.

Varejao (2022, p. 23) citou que “nestas telas iniciais procurou pintar a
fronteira entre o que é o espaco palpavel e o que € a sua simulacao”. Para a artista
(2022, p. 23), ha uma aposta dirigida aos sentidos humanos a partir do Barroco ao
tratar da situacdo exemplar em que a coluna na arquitetura da lugar a “uma pintura
que simula a coluna, um teto que se abre para o céu, um painel de madeira pintado
a moda de azulejaria”, antes de acrescentar que até hoje acredita “na pintura como

sendo o efeito ilusério de um artificio”.

Figura 4. Adriana Varejao, Azulejos, 1988. Oleo sobre tela, 150 cm x 180 cm. Fonte: arquivo
pessoal do autor.

Em Azulejos (fig. 4), entre formas abstratas produzidas nos tons de azul e
branco, com tendéncia ao verde fosco em certas regides, destaca-se a figura de

um anjo incrustado sobre a borda superior de um altar revelado em sua
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interioridade, bem como colunas, arabescos e azulejos. E um painel de azulejos de
uma igreja revelado na infinitude de suas dobras, mas sua apresentacdo em meio
a abstracdo — uma tela, em Varejao, que ja deseja o espaco tridimensional — eleva
sua densidade a um alto grau de incandescéncia.

Excede as ambicdes deste trabalho definir o que poderia ser o movimento
Barroco, bem como considerar seus desdobramentos sincrénicos ou diacronicos.
Partimos do que a fortuna critica de Adriana Varejao compreendeu como Barroco
e qual foi o seu legado, ainda segundo esses autores, para a compreensio da
plastica da artista. A justificativa de tal pesquisa assenta-se na escassez de
producdes bibliograficas que se debrucem sobre a fortuna critica da artista,
principalmente cotejando-a a especialistas em Barroco no Brasil. Conceitualmente,
asseveramos que a artista, ao exprimir a expressao do Barroco em terras
brasileiras, busca trabalhar a partir do que denomina como “Barroco brasileiro”, ou
ainda “Barroco mineiro”.

Recentemente, Varejao (2022, p. 22) referiu-se ao movimento artistico
como “Barroco latino-americano”, na esteira de Adriano Pedrosa (2013, p. 12) que,
também, refere-se ao movimento como “latino-americano”. Outros criticos de
preponderancia em sua fortuna, como Paulo Herkenhoff (1992, p. 24) ao utilizar
das categorias de “Barroco brasileiro” ou “Barroco mulato”, ou Lilia Schwarcz, em
livro escrito com Varejao (2012, p. 53; 241) ao asseverar um “Barroco mulato” ou
“Barroco mineiro”, utilizam de nomenclatura que, para recordar a historiadora da
arte Myriam Andrade Ribeiro de Oliveira (2014, p. 9), uma autoridade em Barroco
no Brasil, ao contrario dos criticos na fortuna da artista, soam inadequadas frente
a este movimento artistico, pois a conceituagao “Barroco nacional”, foi criada “pela
historiografia modernista em busca de manifestagdes originais na arte produzida
no passado colonial”.

Se, sob a égide de Oliveira (2014, p. 9), optamos por referir-se ao movimento
€ sua expressao em terras brasileiras, assim como em sua relagdo com a plastica
de Varejao, como “Barroco no Brasil”’, torna-se preciso investigar determinados
aspectos que estruturaram a fortuna critica a partir desta conceituacao. lIsto,
porque, a busca de um Barroco genuinamente brasileiro oblitera sua expressao

mediante Barroco lusitano, pois os azulejos eram importados de Portugal.
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Ao contrario da talha em madeira, as pegas vinham diretamente da Europa,
infiltradas de modelos plasticos europeus. Mas, se a talha em madeira policromada
nao era produzida localmente, os modelos das imagens devocionais eram
“constituidos em primeira instancia por gravuras europeias ilustrando livros sacros
ou registros avulsas”, mas também “imagens importadas da metrépole ou
confeccionadas na regiao por artistas portugueses” (OLIVEIRA, 2017, p. 15).

Evidentemente, existiram também os faceis humanos locais, mas ao que
tudo indica, um transito comercial e cultural com a metropole portuguesa,
principalmente com a cidade de Lisboa, foi corriqueiro’ (OLIVEIRA, 2017, p. 22).
Olinto Rodrigues dos Santos Filho (2017, p. 124-127), também aponta a
diversidade e falta de “férmulas” na producdo da estatuaria em madeira
policromada, na auséncia de preocupagao com a identificacdo iconografica correta,
ou a troca de atributos entre as imagens devocionais, mas também insiste na
importacdo de imagens portuguesas para Minas Geraes vindas de Lisboa, Porto e
Braga.

Ainda, a historiadora da arte Hannah Levy (1944, p. 7), no artigo “Modelos
europeus na pintura colonial”’, publicado originalmente na Revista do Servico do
Patriménio Histérico Artistico Nacional, lembrou-nos que é “fora de duvida” que
grande numero de “pintores nacionais” utilizaram de modelos oriundos da arte
europeia, principalmente gravuras, na pintura das igrejas do Barroco no Brasil. Levy
(1944, p. 22) citou como Mestre Ataide (1762-1830), para determo-nos num
exemplo, em trabalho de ornamentagao da capela-mor da Igreja de Sao Francisco
de Assis em Ouro Preto, pintou a partir de gravuras do francés Michel Dermane,
difundidas no século XVIIl, mas cuja origem remontaria a reprodugcdo por
gravadores nos séculos XVI, XVIl e XVIII de uma Biblia ilustrada por Rafael Sanzio
(1483-1520), no Renascimento ltaliano.

Nao obstante, as pequenas diferencas entre as imagens pintadas no Brasil
e 0s modelos europeus, deveriam menos a intencionalidade do artista que a
transposicao de uma técnica de pintura (gravura), para outras (6leo de mural), por

exemplo, sem descontar a alteragdo das dimensdes das obras. Levy (1944, p. 44),

18 A Igreja de Nossa Senhora do Carmo, por exemplo, em Ouro Preto, apresenta ainda hoje a série
completa de imagens dos Passos nos retabulos da Nave e a particularidade Unica em chumbo
policromado por significar que foram importadas do Rio de Janeiro ou Portugal (OLIVEIRA, 2017, p.
24).
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conclui por citar que os modelos europeus, a partir das gravuras, serviam inclusive
de modelo aos artistas desconhecidos que “executaram os azulejos”, como “nos
gestos expressivos das maos, cujas atitudes foram minuciosamente conservadas
pelos copistas”.

Nesse sentido, é possivel lembrar a densidade cultural do azulejo, ou ainda
a complexidade da histéria da azulejaria, 0 que vai de encontro as preocupacgdes
warburguianas (2015, p. 372) com o “intercambio de imagens”, ou “transito de
imagens”, nogao defendida por Vera Pugliese (2022, p. 38) por abarcar a relagao
entre desiguais, pois trata-se também de transitos entre metropoles e paises
dependentes, inclusive economicamente, como é o caso dos azulejos portugueses
transitados entre Portugal e sua col6nia ultramarina.

Existe algo de arqueoldgico no trabalho de Varejao'®: encontrar corregos de
agua em uma fonte que nao parece ter cessado de correr. Uma artista que realiza
uma operagao de exumar o passado para encontrar possibilidades de trabalho.
Trapeira?® (chiffonnier) da mintcia do mundo, Varejédo é famosa pela interrogagao
dirigida a azulejaria portuguesa. Portanto, a plastica de Varejao poderia ter algo em
comum com a pratica do préprio historiador da arte no sentido benjaminiano?!, em
busca de escrutinar as franjas coloridas ocultas sob os trapos do passado.

A prépria palavra azulejo estaria enraizada a palavra arabe-hispanica az-
zulaiy, que significa, conforme texto de Alfonso Pleguezuelo (2020, p. 23), para o
catalogo 800 anos de historia do azulejo, publicado pelo Museu Bernardo Estremoz
em Lisboa, Portugal, “pedra de terracota vidrada, e usada para cobrir muros e

pavimentos”. Em texto para o mesmo catalogo, o historiador da arte José Meco

9 O modelo arqueoldgico denota uma concepgdo dialética de memdria como objeto a ser
“escavado”. Neste modelo tedrico, a memoéria encontra-se tanto nos vestigios que a escavagéo traz
a tona como na prépria substancia do solo ou ainda “no préprio presente do arquedlogo, no seu
olhar” (DIDI-HUBERMAN, 2017b, p. 123). Para Benjamin (1987, p. 239) “quem pretende se
aproximar do préprio passado soterrado deve agir como um homem que escava”.

20 Nomeamos a atuagdo de Varejdo como a de uma trapeira (chiffonnier) a partir da acepgao
utilizada por Didi-Huberman para referir-se ao trabalho de Walter Benjamin, principalmente em
Passagens (2009) e no seu retorno a vida moderna anunciada por Charles Baudelaire (1821-1867).
Para o francés, a pratica da histéria da arte poderia (ou deveria) estar arraigada ao ato de tornar-
nos trapeiros da memaria das coisas, preocupados em procurar unir os trapos do mundo e a partir
dos dejetos construir “novas colegdes” de objetos para o conhecimento. O resto ofertaria “o suporte
sintomal do saber” (DIDI-HUBERMAN, 2017b, p. 119).

21 Pois “ndo € que o passado lanca luz sobre o presente ou que o presente langa luz sobre o
passado; mas a imagem ¢é aquilo que o ocorrido encontra o agora num lampejo, formando uma
constelagao” (BENJAMIN, 2009, p. 505). A novidade ou o presente, encontra o passado ou o
ocorrido, a partir de um choque, visivel numa fulguragdo, como uma possibilidade de visualizar os
tempos na histoéria.
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(2020, p. 224), grande autoridade em azulejaria portuguesa, lembra-nos que teve
o0 mundo islamico uma notavel forma de afirmagao da vida artistica no azulejo,
producdo que se estendia por uma grande regido territorial, a qual abarcava o
Mediterraneo, o Norte da Africa e a propria Asia Central. Foi ainda “na Pérsia, que

a azulejaria alcangou excecional requinte, durante os séculos Xll a XIV”.

Figura 5.a 5.b. Azulejos do claustro de Sao Francisco em Salvador, na Bahia, 2021. Fonte: acervo
pessoal do autor.

Todavia, parece ter sido no século XVII, em Portugal, que a producao de
azulejos se tornou preponderante, ou “singela” (MECO, 2020, p. 247). Na primeira
metade do século XVII, predominou a produg¢ao de azulejos em policromia simples
de amarelo e azul. Mais tarde, houve uma intensificagdo cromatica e cores como o
verde, a partir do 6xido de cobre, e o roxo e preto, a partir do 6xido de manganés,
ganharam destaque na produgao das pegas (MECO, 2020, p. 247).

Ainda no Portugal seiscentista acentuou-se a utilizagdo de azulejos no
interior dos edificios, revestindo paredes, arcos, abdbadas e cupulas, enquanto a
azulejaria desenvolvida em Talavera, na Espanha, mais tarde, disseminada para
Portugal, confirmava a padronagem do material em cores azul e branco (MECO,
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2020, p. 237; p. 247). Durante os séculos XVII e XIX, Portugal tornou-se o maior
produtor europeu de azulejos, utilizados em larga escala ndo apenas no pais, mas

em suas colbnias ultramarinas, como € o caso do Brasil (MECO, 2020, p. 229).

Figura 6. Azulejos do claustro de Sdo Francisco em Salvador, na Bahia, 2021. Fonte: acervo
pessoal do autor.

Embora o uso de azulejos portugueses trazidos para o Brasil, a titulo de
lastro de navios, vinculasse-se ao revestimento de construcées religiosas na Costa
brasileira, principalmente no Nordeste, como a igreja da Ordem Terceira e o
Convento de Séo Francisco de Assis em Salvador, ou no Rio de Janeiro, como na
igreja de Nossa Senhora da Gldria do Outeiro, “0 uso das pegas minerais marcou
poucas igrejas na regido mineradora, como € o caso de Nossa Senhora do Carmo
em Ouro Preto, Minas Gerais” (ZORTEA; PUGLIESE, 2022, p. 265).
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Apontamos a dificuldade de transporte de azulejos para Minas Gerais, o que
inviabilizou seu emprego na arquitetura religiosa desse local (OLIVEIRA; CAMPQOS,
2010, p. 95). Este impasse obrigou os construtores na regido das Geraes a
empregarem substitutos como a pedra sabao ou a simular os efeitos dos azulejos
(OLIVEIRA, 2014, p. 72), o0 que nos conduz a asseverar a importancia do Barroco
litoraneo na plastica da artista.

Em particular, no Nordeste brasileiro, a ja referida Igreja da Ordem Terceira
de S&o Francisco apresenta claustro revestido por azulejos portugueses (fig. 5.a e
5.b). Quanto ao Convento de Sao Francisco? (fig. 6), recordamos que a atual igreja
€ a quarta edificagao, tendo sua pedra fundamental langada em 1657 e conclusao
de sua estrutura arquitetdbnica em 1672. Estruturalmente, o claustro foi feito com
pedras da ilha de Boipeba, localizada ao sul da Bahia, entre 1729 e 1732. Contudo,
lembramos que a fachada em pedra de lioz nao foi lavrada aqui, mas importada em
pecas diretamente da Europa. Quanto os azulejos do local, produzidos em Portugal,
conforme aponta-nos estudos da historiadora da arte Maria Helena Flexor (2010,
p. 60), chegaram ao Brasil entre 1743 e 1746.

Para retornar as singularidades formais na plastica de Varejao, lembramos
a incrivel quantidade de pecas de azulejos pintadas pela artista, principalmente em
remissao aos azulejos encontrados no Brasil. Seus azulejos, conforme informa a
fortuna, derivariam de uma “pesquisa de campo feita a partir de milhares de
fotografias tiradas nas cidades de Olinda, Salvador e Cachoeira” (VOLZ, 2022, p.
214). O azulejo é uma constante na obra de Varejao. Podemos destacar o trabalho
com azulejo na série de imagens Azulejées (2000-), ou ainda em Saunas e Banhos
(2000-). No entanto, as pecas estdo presentes desde os primeiros trabalhos da
artista, como Milagre dos peixes (1991) e Varal (1993), tratando-se de uma marca

indelével de sua plastica.

22 Como é comum no Barroco litoraneo, a Igreja do Claustro encontra-se ao lado de outra, no caso
a Igreja da Ordem Terceira de S&o Francisco.
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1.2 O estatuto da carne em Adriana Varejao

Nao obstante, tdo marcante quanto o azulejo é sua contraposi¢cao a pintura
de carne na obra de Adriana Varejao, numa oscilagdo ou ainda correspondéncia
calculada entre caos e matematica, que atrai agora o nosso olhar. Para além do
Barroco “brasileiro”, lastreia-se a positivagdo da carne na obra da artista. Objetiva-
se compreender o estatuto da carne na referida plastica e qual o tratamento
recebido pelo elemento por parte da fortuna critica, investigacdo que sera
aprofundada no segundo capitulo face a polaridade ethos/pathos.

Varejao (2022, p. 22), recentemente, ao falar em “neobarroco” oferta-nos
outra possivel chave interpretativa para a compreensao de sua plastica, inserindo-
se conscientemente numa vertente plastica do ultimo quartel do século XX que
buscou trabalhar a partir do que autodenominou de “neobarroco”. Ao mantermos
no horizonte, também, as preocupacdes manifestadas por Emerson Dionisio
Gomes de Oliveira (2022, p. 153) sobre o uso poroso e tautolégico do termo
“‘barroco”, lembramos que a utilizacdo do termo “neobarroco” nos anos 1980,
conforme asseverou Omar Calabrese (1987, p. 27) em A idade neobarroca, sofreu
impacto, principalmente, do trabalho do escritor latino-americano Severo Sarduy.

Evidenciamos que Sarduy, em Ensaios sobre o Barroco (1987, p. 209) que
segundo a fortuna foi lido pela artista (VAREJAO, 2013, p. 233), escreveu que 0
sentido profundo do Barroco na atualidade deveria ser o de “parodiar’ a economia
burguesa, baseada na administragdo e no bom funcionamento da sociedade.
Contrario ao principio da acumulacao e da austeridade, o autor propde o Barroco
como “a superabundancia e o desperdicio”. Linhas abaixo, Sarduy (1987, p. 210)
citou que o erotismo como desperdicio de material ou ainda na chave da
artificialidade, manifestaria um “jogo cuja finalidade estd em si mesmo e cujo
propdsito ndo é a condugao de uma mensagem (...), mas o desperdicio em fungao

do prazer?®”.

23 Autor que utiliza o termo neobarroco para referir-se a determinadas obras surgidas no século XX.
Para Sarduy (1987, p. 217) o neobarroco estaria ligado ao trabalho perdido como jogo e desperdicio,
faltante de um pensamento funcional. O neobarroco seria “a voluptuosidade do ouro, o fausto, a
desmesura, o prazer”, ou ainda “o erotismo da artificialidade”. Ligado também, em termos quase
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Adriano Pedrosa (2013, p. 12) em texto para o catalogo da exposigcao
“Histdrias as margens” (2013), curada por ele no Museu de Arte Moderna de Sao
Paulo, destacou o “espirito” do barroco na obra da carioca como “drama e
teatralidade”. Depois, ao referir-se as telas pintadas como azulejos, acrescentou
que “o barroco € pura ilusdo e teatro”, retornando a chave da ilusdo ao citar o
azulejo como “plano da fantasia, da representacdo” ou ainda “artificial, ilusionista”
(PEDROSA, 2013, p. 162).

Camillo Osoério (2009, p. 228) para o livro Entre carnes e mares (2009)
asseverou a pintura de Varejao como “afirmacgao da aparéncia, da aparigéo, da
poténcia, em constante metamorfose, da superficie”. A prépria artista (2005, p. 2)
disse preferir, no contexto da exposi¢cao “Chambre d’échos” (2005), na Fundagao
Cartier em Paris, “pensar a questdo da carne e do corte (...) no campo dessa
dimenséo erdtica da linguagem. (...) A carne, para mim, esta mais ligada a ideia de

erotismo presente no Barroco”.

messianicos, a uma superagédo da autoridade a partir da “impugnacao da entidade logocéntrica”
(SARDUY, 1987, p. 212).
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Figura 7. Adriana Varejdo, Lingua com padr&o sinuoso, 1998. Oleo sobre tela, 200 x 170 x
57 cm. Fonte: arquivo pessoal do autor.

Na mesma entrevista, algumas linhas abaixo, citou a “carne como metafora
da talha barroca, coberta de ouro. E pura voluptuosidade” (VAREJAO, 2005, p. 2).
Nesse sentido, talvez seja preciso interrogar a afirmagédo da artista de que “o
carnaval do Rio é barroco. O desfile das escolas de samba é a maior 6pera barroca
da face da Terra” (VAREJAO, 2005, p. 1), no que se relaciona com os proprios
cortejos religiosos do Barroco, cujas consequéncias dionisiacas face a Varejao
serao interrogadas nos préximos capitulos.

E possivel iniciar uma investigacdo sobre a matéria transbordante pintada
como carne vermelha contraposta ao azulejo?*. A artista apontou a carne excedente
em sua plastica como riqueza material do Barroco, confirmada pela voluptuosidade
excessiva do material. Como vemos em Lingua com padréo sinuoso (fig. 7), os

detalhes do azulejo sao sofisticados. Nao € um simples azulejo, como os utilizados

24 Reflexao que precisara ser, em capitulo subsequente, interrogada a partir de questoes abertas
pela polaridade ethos/pathos na obra de Aby Warburg.
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de maneira corriqueira em hospitais ou botequins para higienizar ou impermear
ambientes, pois as pecgas apontam também beleza e riqueza.

Sobre a tela pintada em azulejos a artista escavou uma ferida, que a partir
da forma de uma lingua organica extrapola o suporte material e adquire o meio
externo em tridimensionalidade. Frente a estes azulejos muito bem encaixados,
obedientes ao padrédo imposto pela artista, as pecgas revestem um interior viscoso
acessivel aos nossos olhos pela abertura. Nao se trata de um corte meditado, mas
de um transbordamento por excesso do interior sobre o exterior.

O azulejo expeliu uma secregao que, sinestesicamente, apresenta-se como
quente e mole ao toque. Em um dentro e fora da pintura, o interior matérico, como
as rebarbas de uma escultura em fundi¢cdo, adquire exterioridade. Ao refletirmos
sobre a questao, podemos investigar que ambos os materiais, azulejo e carne, tém
certa rigueza material, mesmo que de textura ou sensacgao distinta. Ambos os
materiais sdo demasiados, pois para determo-nos em outra fala da artista (2013, p.

233), “uma maxima barroca” poderia ser “o desperdicio em prol do prazer”.



41

Figura 8. Adriana Varejdo, Lingua com padrdo em X, 1998. Oleo sobre tela, 200 x 170 x 57 cm.
Fonte: arquivo pessoal do autor.

Detemo-nos na chave interpretativa da matéria transbordante, pois para o
filosofo francés Gilles Deleuze (2009, p. 210), em seu livro A dobra. Leibniz e o
Barroco, publicado pela primeira vez em 1988, o Barroco €, sobretudo, uma fungao
operatdria, ou ainda um traco, “um maximo de matéria para um minimo de extenso”.
Talvez seja possivel buscar uma aproximagado com uma das condigdes do Barroco
exploradas por Deleuze (2009, p. 208), pois a pintura barroca tem “necessidade de
sair do quadro e tornar-se escultura, para atingir plenamente seu efeito”, como é o
caso de Lingua com padréao em X (fig. 8).

Novamente, face a essa obra, estamos diante de azulejos em padronagem
a compor padrdes florais, mas uma outra vez, a frieza meditada adquire densidade
a partir da carne. As feridas, para além da lingua vermelha dobrada sobre si
mesma, sdo também encontradas nas laterais da tela. Como num processo de
invaginar, o interior de carne, organico, quente, mole, desdobra-se da superficie fria

e geométrica, pois como em Origem do drama tragico alemé&o (2013, p. 308), de
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Walter Benjamin, cuja origem remonta a 1924, asseveramos “que a linguagem do
Barroco esta constantemente a ser abalada pelas rebelides dos seus elementos”.
A carne transborda, ela € artificial, profunda, densa, sem esquecer seu
estatuto de convulsédo, dispéndio e revolta. Como neste interior quente, excessivo,
voluptuoso, que se oferta aos nossos olhos ao cruzar o batente na Igreja de Sao
Francisco em Salvador (fig. 9) a carne estaria arraigada a uma sensacgao de
quentura, ou um calor visceral. Trata-se de uma emogao ampliada pela matéria que
parece saltar das gretas, ainda mais quando a talha dourada reflete a luz de velas,
como nos reconditos da igreja, nos tetos pintados ou nos altares talhados em
madeira policromada. A titulo de recordar as palavras de Benedito Lima de Toledo

(2010, p. 14), trata-se da “misteriosa sensacao de cavernas feitas de ouro”

Figura 9. Detalhes da talha dourada da Igreja de Sdo Francisco em Salvador, Bahia, dez.
2021. Acervo: arquivo pessoal do autor

Além disso, a carne e o0 azulejo na obra em questao nao existem um sem o

outro, sdo uma disposicdo tensiva. E preciso explodir o azulejo, ultrapassa-lo, mas
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na auséncia da peca mineral, a matéria ndo surgiria como uma apari¢ao, ou seja,
nao seria inesperada. Neste sentido, é possivel associar a relagdo entre azulejo e
carne a outra caracteristica do Barroco para Deleuze (2009, p. 66), caso da cisdo
entre interior e exterior, ou seja, a separagéo entre o compartimento fechado e a
fachada.

Focalizamos os azulejos dessas obras, que sdo formalmente préximos da
padronagem de azulejos em azul e amarelo na Basilica de Sado Salvador, também
na capital baiana. Encontram-se entre a talha dourada, os altares e as colunas
salomoénicas (figura 10.a. 10.b.), vinculados, em alguma medida, a padronagem de
azulejos utilizada na série Linguas. Grosso modo, segundo Myriam Oliveira (2003,
p. 203), os azulejos utilizados no litoral do Brasil eram pintados em azul, o que
também é asseverado por José Meco (2020, p. 247) sobre a azulejaria portuguesa,
como apontamos acima. Neste sentido, a pintura dos azulejos em amarelo marca

uma diferenca.

Figura 10.a. 10.b. Azulejaria em padrao bicolor azul e amarelo na Catedral Basilica de Sao
Salvador na cidade de Salvador, na Bahia, 2021. Fonte: arquivo pessoal do autor.
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Segundo a historiador da arte Maria Helena Flexor (2010, p. 49), outra
autoridade em Barroco no Brasil, a Catedral Basilica de Sao Salvador apresentaria
tanto ornamentos barrocos como rococds, maneiristas ou neoclassicos. O que
forneceria unidade a sua estrutura € a talha dourada formada principalmente por
motivos como as folhas de acanto estilizadas, folhas de parreira, cachos de uva,
numa possivel alusdo ao sangue de Cristo, bem como a fénix, outra alusdo a
Ressureic¢ao, putti ou querubins, numa complexa relagao entre variados elementos
ornamentais.

Nesse sentido, para citar Mozart Alberto Bonazzi da Costa (2010, p. 70) em
seu estudo A talha ornamental barroca na igreja conventual franciscana de
Salvador, lembramos os conjuntos escultéricos do Barroco ndo concebiam paredes
lisas, e entre os estudiosos ha aqueles que explicariam tal particularidade ao
dialogo que os ibéricos mantiveram com os arabes, na confluéncia cultural que
marcou a Peninsula Ibérica. Para ele, é possivel afirmar que grande quantidade de
ornamentos presentes nas igrejas barrocas portuguesas, e em sua extensao os
edificios coloniais construidos no Brasil, “seja decorrente de uma particularidade da
estética mugulmana, chamada por alguns estudiosos de horroris vacui (horror pelo
vazio)” (DA COSTA, 2010, p. 70).

Talvez, seja possivel aproximar estas consideragdes sobre a talha do
Barroco da plastica de Varejao, pois obras como Lingua com padrédo em flor (fig.
11), revelam-se repletas de matéria e, para além da azulejaria, até seu interior
apresenta-se como sem vacuo, huma exasperacao do cheio na qual o excesso € a
normativa. A chave do excesso, ou do erotismo sublinhado acima, aproxima-nos
de Paulo Herkenhoff (1992, p. 24), no texto Adriana Varejdo, da China Brasil, artigo
que aposta que sua “pintura tem uma corporeidade que toma um lugar no mundo,
introduzindo uma ambivaléncia”, calcada inclusive no “exagero da mateéria”.

O autor (1992, p. 24) ao comentar que Varejao “lida com uma crise de
auséncia de tensdes propulsoras”, aponta o Barroco no Brasil como distante da
tensao de uma Contra-Reforma ou ainda da catequese, ja que “nado se trata de um
feito por indios como na América espanhola. O Barroco Brasileiro foi, no maximo,
competicdo entre irmandades religiosas de uma mesma fé”, apostando que o
carater especificamente “politico singular do Barroco no Brasil estaria em ser obra

mulata, obra do maravilhamento criada por filhos de escravos”.
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Figura 11. Adriana Varejdo, Lingua com padrédo em flor, 1998. Oleo sobre tela, 200 x 170 x 57 cm.
Fonte: arquivo pessoal do autor

A afirmacao de Herkenhoff pode ser questionada a partir de textos de Myriam
Oliveira (2003, p. 167), que em estudo dedicado as confrarias coloniais, citou na
definicdo destes “agrupamentos” a existéncia de critérios de selegcao a partir de
categorias socioecondmicas e “cor da pele”, vinculadas a um carater “exclusivista
nos extremos da piramide social”. Em seguida, a historiadora da arte lembra-nos
que as irmandades do Santissimo Sacramento e as ordens terceiras franciscanas
e carmelitas, “recebiam apenas brancos”, focalizando as proibigcdes oficiais aos
mestres e artistas na Bahia em “aceitar negros e mulatos livres como aprendizes”,
bem como aos juizes de oficio em admitir a exame “negros de qualquer qualidade

e pardos que nao fossem forros pelo rei”.
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Se as restricdes eram ainda mais severas no Rio de Janeiro, “excluindo os
pardos e mulatos em geral”’, Oliveira (2003, p. 180) acaba por concluir que as
referidas proibicbes ndo poderiam ser rigidamente observadas numa sociedade
escravagista, e efetivamente ndo o foram, pois, “a presenca de aprendizes negros
nas oficinas foi uma constante, amplamente documentada”. Oliveira (2003, p. 180)
lembra que esta presencga consolidou-se “na segunda metade do século XVIII”,
remetendo-se ndo somente a Aleijadinho (1738-1814), e Mestre Valentim (1745-
1813), mas também ao pintor ex-escravizado Manoel da Cunha (1737-1809), que
chegou a estabelecer em sua casa um curso particular de pintura.

Nao obstante, ainda segundo Myriam Oliveira (2003, p. 103), a persisténcia
no uso da expressao “Barroco mineiro”, como ja tivemos oportunidade de indicar,
repercutiu em uma supervalorizagao dos “artistas mesticos”, como os referidos
Aleijadinho e Mestre Valentim. Isto ocasionou muitos estudos e publicagdes, o que
deixou na sombra artistas portugueses de primeira grandeza, “particularmente os
que tiveram atuagao paralela a dos citados artistas mulatos” (OLIVEIRA, 2003, p.
104).

Além disso, Paulo Herkenhoff (1996, p. 4), em Pintura/Satura, publicado pela
Galeria Camargo Vilaga, associa a carne a um “fundo pictérico que remonta ao Boi
esquartejado e a Licdo de Anatomia de Rembrandt, e ao Goya do Balcado de
Acougue, e, sobretudo, da devoracdo do Saturno”. Estas obras sdo, inclusive,
citadas pela prépria artista (2005, p. 2), a posteriori, na afirmagao de que “quando
penso em carne, penso no Saturno e no Téte de Mouton, de Goya, no Boi
esquartejado e em Ligdo de Anatomia de Rembrandt, em Géricault, Bacon. Ou seja,
na pintura em si”, 0 que ja aponta uma primeira retroalimentagéo entre criticos e
artista, sobre a qual nos deteremos posteriormente.

Na sequéncia desse depoimento, Varejao (2005, p. 2) acaba por acrescentar
a sentenca “ndo gosto?® quando associam a carne em meu trabalho ao martirio dos
povos colonizados”. Refletimos sobre certa leveza contida nas frases citadas
acima, principalmente ao considerar a antitese inerente a expressao do Barroco. A
radicalidade desta afirmacao, que inclusive afasta-se de comentarios posteriores
de artista e fortuna, como teremos oportunidade de indicar, exige considerar a

%5 QO grifo é nosso.
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prépria intensidade dramatica no interior das igrejas coloniais, o que nao escapa
nem a simulagcdo do referido movimento artistico. As declaragbes, também,
parecem distantes das recentes Ruinas de Carne (2021-2022), pintadas para a
exposicao na Pinacoteca de Sdo Paulo, como Ruina Brasilis (fig. 12).

A carne vermelha revelada sob o0 azulejo em espetaculoso padrao bicolor em
verde e amarelo lembra-nos a plasticidade fundamental deste elemento organico
que pode ser eroético e dispendioso, mas nao se subtrai da poténcia para a violéncia.
Sobre uma coluna retangular, sem angulos ovais, foram pintados azulejos em
quadrados a 45° nas cores verde e amarelo. Além do referido padrao bicolor, seis
azulejos para cada lado da coluna, em sua base, sdo pintados em azul e
apresentam flores ou estrelas em branco, na hipétese de didlogo com a simbdlica

estatal.

Figura 12. Adriana Varejdo, Ruina Brasilis, 2021. Oleo sobre tela e madeira e poliuretano. Acervo:
Pinacoteca do Estado de Sao Paulo. Fonte: arquivo pessoal do autor
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Jochen Volz (2022, p. 6-7), no recente catalogo da exposigao “Suturas,
Fissuras, Ruinas”, compreendeu as pinturas de Ruinas de Carne (2021-2022)
como “igualmente repulsivas e extremamente atraentes”, dotadas de “qualidade
visceral”. Ao percorrer o octdgono da Pinacoteca de S&o Paulo, atentos a obras
como Ruina Talavera | (fig. 13.a. 13.b.), ponderamos que as mais atuais ruinas
pintadas por Varejao nao sao repulsivas. Acreditamos numa pasteurizaggo, ou um
arrefecimento da poténcia empatica da carne, que tangencia, agora, uma carne
comestivel, embutida, subtraida da visceralidade de obras anteriores da artista,
como na pintura de Linda do Rosario (2003), cujo aspecto de 6rgaos expostos, em
carne viva, € muito mais repulsivo.

Notamos e desejamos marcar diferencas que permitem estabelecer uma
tipologia de pintura de carne em sua plastica, pois depreendemos uma tipologia na
investigacdo da pintura de carne nesta obra. Paradoxalmente, como teremos a
oportunidade de indicar no terceiro capitulo, quando a pintura de carne aparenta
menos forca empatica, a artista (2022, p. 26), acrescentou que “como estética de
persuas&o?®, de catequese, de conquista, o barroco se utiliza da representagdo
exacerbada das chagas, das feridas”, o que insere uma difragdo temporal face aos
comentarios de 2005, apontados acima, abrindo uma questao na qual determo-nos

adiante.

%6 A persuasdo do Barroco foi problematizada pelo historiador da arte italiano Giulio Carlo Argan
(2004, p. 40), para quem “o principio da arte [barroca] como persuaséo se relaciona com o programa
religioso da Igreja catdlica”. Todavia, ponderou que, se prevalecem os motivos religiosos e morais,
seria “absurdo reduzir toda a tematica barroca as teses religiosas da Contra Reforma”, antes de
acrescentar que “na maior parte das figuragdes religiosas barrocas, ndo encontramos a expressao
da religiosidade do artista, mas sim o reflexo da religiosidade dos devotos” (ARGAN, 2004, p. 37).



Figura 13.a. 13.b. Adriana Varejdo, Ruina Talavera I, 2021. Oleo sobre tela e madeira e
poliuretano. Fonte: arquivo pessoal do autor

As carnes feridas proliferam-se na obra da artista, umas mais viscerais que
outras. Azulejaria Tapete (fig. 14) apresenta uma ferida em carne viva escavada na
tela, reveladora de uma interioridade viscosa. A superficie da imagem apresenta-
nos tipos diferentes de azulejos, formados por padrées conectados a delicados
motivos florais, ou ainda pecgas avulsas. Manifesta, também, azulejos trocados de
lugares, invertidos de posi¢cdo ou ainda substituidos por novas pegas por terem

apresentado falhas ou impressdes de tempo, como pecas quebradas ou trincadas.
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Figura 14. Adriana Varejdo, Azulejaria tapete, 1999. Oleo sobre tela, 149.9cm x 200.7 x 24.9.
Fonte: https://www.artsy.net/artwork/adriana-varejao-azulejaria-de-tapete-em-carne-viva-carpet-
style-tilework-in-live-flesh

O azulejo continha sob sua lisura e frieza a matéria orgénica que captura
nossos olhos. Ao contrario da aparéncia fria, dura e lisa do azulejo, a ferida revelada
apresenta corporeidade quente, mole e viscosa. E importante considerar que o
azulejo ndo apenas oculta, mas revela a carne, pois é ela que oferta densidade a
peca mineral: carne e azulejo s&o inseparaveis nessa plastica. O uso da tinta a éleo
fornece uma aparéncia de visceras umidas aos nervos e carnes, cCOmo uma
ulceracao. As cores vermelho, roxo e preto, como a cor do sangue seco, remetem
ao interior de um corpo escorchado.

Manuseariamos essa carne por entre os dedos com certo receio, talvez
enojados, de subito paralisados, mas é dificil ndo sentir empatia, nogédo que
precisara ser aprofundada posteriormente. Em um jogo de atragdo e repulsa,
calcado na proximidade do que parece tao distante, mas encontra-se imiscuido em
nosso interior, notamos que a viscera é o mais intimo e o mais interdito. Além disso,
mesmo que na chave de um pseudo-morfismo, os dois cortes mais superiores,
abertos na verticalidade, parecem mimetizar um corpo crucificado, seja a imagem
cristica pregada na Cruz, ou o Boi dissecado (1655), de Rembrandt (1606-1669).


https://www.artsy.net/artwork/adriana-varejao-azulejaria-de-tapete-em-carne-viva-carpet-style-tilework-in-live-flesh
https://www.artsy.net/artwork/adriana-varejao-azulejaria-de-tapete-em-carne-viva-carpet-style-tilework-in-live-flesh
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Figura 15. Adriana Varejdo, Losangos, 2001. Oleo sobre tela, 140 x 210cm. Fonte:
http://www.adrianavarejao.net/br/imagens/categoria/10/obras

Losangos (fig. 15) trata de um painel em azulejos formado por quadrados em
45° mesmo que seu titulo remeta a losangos. A obra é dividida em dois planos de
azulejos, um menor a esquerda e um maior a direita, separados por um filete
formado por pecas de azulejos que ndo necessariamente formam um desenho, ja
que trés deles rompem com o padrao. Os azulejos obedecem a um padrao bicolor
nas cores azul e branco, a e a troca de lugar, ou a substituicdo de azulejos com
falhas, aproxima a obra de Azulejaria tapete (fig. 14).

Como na ultima obra, a artista escavou nos azulejos feridas pintadas como
carne; o primeiro e o terceiro destes lanhos, da esquerda para a direita, estdo
dispostos na vertical, enquanto o segundo abre o azulejo na horizontal. A carne
exposta, como numa contusdo, expde a ferida na pele do azulejo. Este insiste em
ofertar sensacao fria ao toque, textura lisa, enquanto a carne é a densidade do
contrario: quente e mole. Mais que um contraste, o azulejo e a carne sdo uma

antinomia, inclusive sinestésica, na plastica da artista.


http://www.adrianavarejao.net/br/imagens/categoria/10/obras
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1.3 Joia carnivora: um barroco chinés

“E como eu palmilhasse vagamente
uma estrada de Minas, pedregosa,

e no fecho da tarde um sino rouco

se misturasse ao som de meus sapatos
que era pausado e seco”

(Carlos Drummond de Andrade)

Diante do Barroco e, a partir da incrivel possibilidade deste movimento em
dobrar elementos sobre elementos, investigamos um outro fragmento da plastica
de Varejao que pode ser vinculado a expressao deste movimento artistico no Brasil:
o dialogo com elementos orientais, principalmente chineses. Lembramos que este
movimento artistico, conforme enunciou Deleuze (2009, p. 13), “ndo inventou essa
coisa: ha todas as dobras vindas do Oriente, dobras gregas, romanas, romanicas,
goticas, classicas”.

Varejao (2005, p. 1) citou que as igrejas barrocas que visitou no Brasil “eram
caixas de joias que guardavam complexas e fascinantes jéias carnivoras, capazes
de ingerir qualquer elemento alheio”. Numa ingestao de elementos distintos, a obra
de Varejao, na opinidao de Louise Neri (2001, p. 2), diretora da galeria Gagosian,
reformulou “o ecumenismo do barroco europeu e o hibridismo inato da cultura
brasileira”. Nao obstante, devemos refletir sobre o que quer dizer ecumenismo num
movimento artistico enraizado, historicamente, no periodo da Contra-Reforma, e
com diferengas estilisticas em regides distintas da Europa, ou ainda como um
hibridismo pode ser inato, visto que comporta, necessariamente, desdobramentos
diacrénicos e atravessamentos de diferentes fontes culturais.

Lilia Schwarcz e Adriana Varejao (2012, p. 53) referiram-se a expresséo do
Barroco no Brasil como “tardio”, “expresso por mulatos livres e seus servigais
escravos”, remetendo a génese de um Brasil fundado na miscigenacéo, ja que se
trata, com efeito, de um “Barroco mestico”. O Barroco seria, entdo, no estudo da
antropologa e da artista, a manifestagdo de um movimento genuinamente brasileiro,
ou ainda latino-americano, pois teria a capacidade de absorver outras culturas.

Como retroalimentacao, a chave da “mesticagem” é também utilizada por
Adriano Pedrosa (2013, p. 12), que assevera a “miscigenagao do barroco latino-

americano”, tomado num sentido totalizante que subtrai as singularidades formais
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do Barroco em distintos locais, na Europa ou na América. Isto também impregna as
distintas periodizagdes da expressao do Barroco no proprio Brasil, ou marcacoes

estilisticas, por exemplo, entre o Barroco litoraneo e o Barroco em Minas Gerais.

Figura 16. Adriana Varejao, Proposta para uma catequese. Prato, 2014. Pintura sobre vidro,
1,50m (didmetro). Acervo da Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo.Fonte: Arquivo pessoal do autor

Numa remiss&o ao Modernismo, Schwarcz e Varejao (2012, p. 66), retornam
Mario de Andrade (1893-1945), ou ainda Gilberto Freyre (1900-1987), pois “foi
assim que praticas violentas de dominio se combinaram com a sensualidade
‘leseira” dos tropicos. E € essa alquimia que Adriana Varejao experimenta”.
Schwarcz, e Varejao, pois lembramos, outra vez, que livro é escrito a quatro maos,
desdobram o movimento do Barroco sob a égide da antropofagia dos Modernistas,
e vice-versa.

Como evidencia Proposta para uma catequese. Prato (fig. 16), os putti

barrocos contrapostos aos festins canibais gravados por Theodore De Bry, a partir
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das ja referidas histérias de Hans Staden, ladeiam o centro da obra que nos
apresenta Jesus Cristo a ser acoitado por indigenas que, neste caso, nos autoriza
a dizer que é o cristianismo o elemento “digerido” em uma conquista as avessas,
ao menos na retorica da artista. No entanto, salientamos, como feito anteriormente,
a ressalva de Myriam Oliveira (2012, p. 9), que nos lembra que um Barroco
genuinamente mineiro ou brasileiro foi inventado pelos modernistas a procura de
movimentos artisticos autenticamente nacionais, os mesmos intelectuais que, sob
a égide da Antropofagia, a antropdloga e a artista associam a plastica que
investigamos.

Sem nos determos a trama entre o Modernismo e o Barroco, que nao € o
objetivo desse trabalho, expomos, brevemente, que as teorias do atraso, na historia
da arte no Brasil conforme apontou Vera Pugliese (2017, p. 3472) séao
frequentemente operacionalizadas pelo conceito de assimilacdo antropéfaga,
propostas, que nao deixam de ser idealistas e se vinculam ao projeto de construgéo
da Nacado. Na obra de Varejao, a valoragado do Barroco a partir do Modernismo,
trata-se, de fundo, da busca de uma autoafirmacido histérica de uma arte
“brasileira”, que se soma a ressalva de Myriam Oliveira, cuja obra aponta o
problema de Schwarcz e Varejao utilizarem da categoria “atraso” para referir-se ao
Barroco no Brasil.

Para manter no horizonte a urdidura das preocupacdes manifestadas por
Pugliese (2017, p. 3472), apesar de n&o nos debrugarmos especificamente sobre
o problema da Antropofagia na plastica de Varejao, lembramos que a obra da
artista, conforme textos da artista e fortuna, permaneceria arraigada ao que
podemos compreender como mecanismos de autolegitimagdo na histéria da arte
no Brasil, caso do Barroco e do Modernismo, como o ladeio entre putti e as histérias
de Hans Staden no Brasil (fig. 16) expdem-nos plasticamente. Isto, talvez, dialogue
com Georges Didi-Huberman, em Devant I'image (1990, p. 45), quanto o filésofo e
historiador da arte investiga a relagdo entre a histéria da arte, Giorgio Vasari e 0
Renascimento italiano.

A ideia de um Barroco genuinamente brasileiro recai, ainda, em uma
fragilidade ao olhar atento as préprias singularidades formais da plastica de
Varejao: ressaltamos que, conforme informa a fortuna, as telas Proposta para uma

catequese (1991), apresentam painéis de azulejos “importados diretamente de
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Portugal: da Igreja do Bom Jesus de Setubal’ (SCHWARCZ; VAREJAO, 2012, p.
141), conforme os transitos de modelos plasticos que enunciamos acima.

Quanto a concordéancia entre Adriana Varejao e criticos diante da nogao de
Antropofagia, devemos refletir, brevemente, sobre a retroalimentagdo na fortuna
critica da artista, o que ja indicamos em certos lugares deste texto. A artista
escreveu um livro a quatro maos com Lilia Schwarcz, bem como, segundo
depoimento da artista (2011), possui proximidade com o trabalho de Paulo
Herkenhoff. Sobre o livro com Schwarcz, este é eivado de interferéncias da artista,
que apresentou textos, imagens e conceitos ao trabalho da antropdéloga.

Citamos, para apreender o carater ensaistico do livro: “virei uma espécie de
arauto do tempo em alguns momentos — escriba em outros —, enquanto Adriana
Varejao descrevia e interpretava por meio de palavras o que viamos em imagens”
(SCHWARCZ; VAREJAO, 2012, p. 16), ou “a partir do momento em que ela
comegou a discorrer sobre suas telas e obras, percebi que nosso livro seria algo
muito distante de um modelo mais objetivo” (SCHWARCZ; VAREJAO, 2012, p. 28),
“Adriana Varejao quem nos adianta” (SCHWARCZ; VAREJAO, 2012, p. 30) ou
ainda “insiste Varejao” (SCHWARCZ; VAREJAO, 2012, p. 252).

Apesar de chancelada por uma ressalva, “eu que nao sou critica de arte, e
nem poderia ser” (SCHWARCZ; VAREJAO, 2012, p. 21), somos levados a pensar
que o trabalho da antropdloga é contaminado, ou, também, contaminante, por uma
fortuna critica, em certo sentido, autorizada por Varejao. O livro é rico em uma série
de referéncias para o estudo da plastica da artista, pois ndo se trata de refutar,
simplesmente, as possibilidades abertas pelo texto, ja que este reune dialogos e
referéncias importantes para a compreensao da obra. Contudo, de nossa parte,
para apreender a plastica de Varejao, é preciso cautela ao manusear nogées como

“atraso”, “mesticagem” e “antropofagia”. Estes termos, que s&o também utilizados
por Herkenhoff, ou Adriano Pedrosa, conforme tivemos oportunidade de indicar,
levam-nos a considerar o quanto as questdes citadas sdo sedimentadas na obra
face a fortuna.

Os criticos confirmam as referéncias da artista, enquanto o trabalho da
artista legitima o comentario da critica, o que repercutiria no fechamento da imagem
as ideias que Varejao faz dele, uma preocupacgéo frente aos principios tedrico-

metodoldgicos, ou as aberturas heuristicas, na obra de Warburg, ou de Didi-
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Huberman. O “programa” de um artista € sempre menor que as temporalidades e
memorias acionadas por uma obra, bem como a complexidade de uma imagem

sempre superior ao que € expresso no que Didi-Huberman (1990, p. 17) considerou

a visibilidade da imagem, sobre a qual falaremos adiante.
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Figura 17. Adriana Varej&o, Passagem de Vila Rica a Macau, 1992. Oleo e gesso sobre tela,
165cm x 195cm. Fonte: http://www.adrianavarejao.net/br/imagens/categoria/10/obras

Contudo, Varejao (2022, p. 23) acredita que sua plastica é barroca, acima
de tudo, pela articulagdo de uma “linguagem polifénica na qual varios estilos se
cruzam”. A obra acima (fig. 17) sobrepde diversas narrativas ao entrecruzar temas,
tempos e espagos. A nomeada Passagem de Vila Rica a Macau é dividida em dois
planos contiguos. Trata-se de desenhos produzidos a partir de um fino tragado em
tinta preta, quase esfumagado em determinados locais da pintura. No canto
superior esquerdo, como o carimbo de uma prensa tipografica marcada sobre a
lombada de um livro, apresenta-se o numero 992, que creditamos ser uma possivel

referéncia ao ano de produgao da obra.


http://www.adrianavarejao.net/br/imagens/categoria/10/obras
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Figura 18. Fachada principal da Igreja da Ordem Terceira de Sao Francisco de Assis em Ouro
Preto, Minas Gerais. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/lgreja_de S%C3%A30 Francisco de Assis (Ouro Preto)#/media/Fic
heiro:SFrancisOuroPreto-CCBY.jpg

Notamos também um coragao em tinta vermelha na lateral esquerda, sob o
desenho dos chifres de um cervo, o que nos lembra que a poética de Adriana
Varejao falseia a carne por meio de materiais tradicionais das artes plasticas, pois
trata-se de Oleo sobre tela e mais tarde de 6leo sobre madeira e poliuretano. Logo,
talvez seja possivel cotejar a referida plastica aos cubos de pigmento compactado
de Aluisio Carvao (1920-2001), como Cubocor (1960), pois a obra da artista, desde
seu inicio, encontra-se no territério da manipulacao pela tinta, como em uma ficgao
(fingere).

O coragao sangra e escorre sobre a tela, pintada em amarelo, com manchas

ou ainda craquelés, do qual também falaremos adiante. Na parte superior revelam-


https://pt.wikipedia.org/wiki/Igreja_de_S%C3%A3o_Francisco_de_Assis_(Ouro_Preto)#/media/Ficheiro:SFrancisOuroPreto-CCBY.jpg
https://pt.wikipedia.org/wiki/Igreja_de_S%C3%A3o_Francisco_de_Assis_(Ouro_Preto)#/media/Ficheiro:SFrancisOuroPreto-CCBY.jpg
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Se ao menos seis igrejas barrocas, com suas torres e fachadas em pedra somadas
as altitudes da paisagem, com cruzes encimadas no frontdo. Trata-se de
monumentos arquiteténicos construidos na antiga Villa Rica, na Provincia de Minas
Gerais, hoje a afamada cidade de Ouro Preto, entre eles a Igreja da Ordem Terceira
de Sao Francisco de Assis (fig. 18). A partir de uma topografia acidentada, arvores
orientais encontram-se entre as falésias de montes escarpados, quase desnudados
de vegetacéao rasteira, subtraidos do excesso de matéria organica. Sobressai-se a
pedra, seja as da Igreja ou as da paisagem.

A parte inferior da tela apresenta um engenho de cana de agucar somado a
paisagem chinesa. Um indigena, com arco e flecha em maos, ocupa o canto inferior
direito da imagem. Coqueiros e palmeiras sobrepdem-se a paisagem oriental, que
revela ao fundo do vale, ou no primeiro plano da tela, um engenho de cana de
agucar como os no Nordeste do Brasil no periodo colonial. Com paredes caiadas
em cor branca e uma varanda ampla, o0 engenho ergue-se em meio as construgoes
coloniais.

Sobre estas obras, Adriana Varejao (2013, p. 235) comentou em entrevista
a Adriano Pedrosa as “manifestagdes chinesas no barroco brasileiro, algo que vem
da chinoiserie e de Macau”, antes de acrescentar “eu comecei a observar todos
aqueles fatos chineses que ocorriam dentro do barroco”. Contudo, um possivel
didlogo com a China é complexo, pois ndo se trata de uma relagao particular da
artista com este territorio, ou entre a China e o Barroco no Brasil.

Ao contrario da sentenca da artista, Myriam Oliveira (2003, p. 33) ponderou
que a chinoiserie, a0 menos em sua expressao europeia, € associada ao Rococo
palaciano, pois foi no Brasil que se manifestou mediante Barroco. Consideramos
que a chinoiserie abundou na Franga do século XVIII, ja que se trata também de
um elemento formal do Rococo, e ndo necessariamente de uma “joia carnivora”

que desejou a China.



59

Figura 19. Cadeiral na Catedral de Nossa Senhora da Assun¢ao, em Mariana, Minas Gerais.
Disponivel em: https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra24306/pintura-do-cadeiral-da-catedral-
de-nossa-senhora-da-assuncao

Sabemos que, segundo informa Adriano Pedrosa (2013, p. 235), a Catedral®’
de Nossa Senhora da Assuncdo em Mariana, fez-se notar pela artista. Os retabulos
da nave da Igreja constituem “mostruario completo de todas as fases da talha em
Minas, dos primérdios do barroco ao rococd” (OLIVEIRA, 2010, p. 126). Mas o que
destacamos sado os fundos escuros em vermelho, azul ou verde que imitam laca
chinesa, dos quais saltam figuras douradas, pois “seu dominio préprio [da laca
chinesa) era o mobiliario civil e religioso. Estes podem ser vistas tanto na caixa do
o6rgao quanto nos espaldares do cadeiral” (OLIVEIRA, 2010, p. 131). Lembramos
que a triangulagao entre as cores dourado, vermelho e azul é importante para a
ornamentagao, visando ressaltar a primeira cor.

Nessa Catedral, no cadeiral?® (fig. 19) foram pintados temas “mais amenos,
de flores e chinesices”, as primeiras decorando os espaldares dos mdveis e as

segundas “os espaldares de tras, junto as paredes” (OLIVEIRA, 2010, p. 125). As

27 A catedral encontra-se em Mariana, e ndo em Villa Rica, pois originalmente acreditou-se que a
primeira cidade poderia gerar maior riqueza aurifica.

28 Fileira de assentos localizados no coro de uma igreja, principalmente destinados ao clero de
determinada instituicao.


https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra24306/pintura-do-cadeiral-da-catedral-de-nossa-senhora-da-assuncao
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra24306/pintura-do-cadeiral-da-catedral-de-nossa-senhora-da-assuncao
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cores vermelho e dourado também se encontram presentes sobre o 6rgao do local.
Além disso, destacamos que a chinoiserie orna outros edificios coloniais, como os
painéis de madeira entalhada na Igreja de Nossa Senhora do O em Sabara, Minas
Gerais (fig. 20).
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Figura 20. Detalhe de um dos painéis “chineses” da Igreja de Nossa Senhora do O em Sabara,
Minas Gerais. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/lgreja_de Nossa Senhora do %C3%93 (Sabar%C3%A1)#/media/Fic
heiro:Igreja_de Nossa Senhora do %C3%93 - Sabar%C3%A1 - painel orientalizante 2.jpg

A artista esteve na China no mesmo ano da realizagdo dessas obras, e
trouxe na bagagem um livro sobre pintura chinesa na “Antiguidade”, citado pela
fortuna sem precisdo maior na referéncia que seu titulo, traduzido do chinés como
“Paisagens da China antiga” (SCHWARCZ; VAREJAO, 2012, p. 48). A partir destas
ilustragdes, Varejao pintou ndo somente a ja citada Passagem de Macau a Vila Rica
(fig. 17), mas a tela Quadro Ferido (figura 21), recentemente doada para o acervo
do Museu de Arte de Sdo Paulo Assis Chateaubriand (MASP). O préprio fundo da
tela deve ser destacado ao mimetizar o papel do referido livro chinés. Os elementos
orientais, como a cana de agucar que € originaria do Oriente, criam relagdes com
apresentacoes de corpos pretos e indigenas, em um encontro que nada parece ter

de simples.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Igreja_de_Nossa_Senhora_do_%C3%93_(Sabar%C3%A1)#/media/Ficheiro:Igreja_de_Nossa_Senhora_do_%C3%93_-_Sabar%C3%A1_-_painel_orientalizante_2.jpg
https://pt.wikipedia.org/wiki/Igreja_de_Nossa_Senhora_do_%C3%93_(Sabar%C3%A1)#/media/Ficheiro:Igreja_de_Nossa_Senhora_do_%C3%93_-_Sabar%C3%A1_-_painel_orientalizante_2.jpg
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Figura 21. Adriana Varejao. Quadro Ferido, 1992. Oleo sobre tela, 165 x 135cm. Fonte: arquivo
pessoal do autor

A palmeira contrasta com arvores secas e retorcidas, mas ndo encontramos
0 engenho, substituido por uma constru¢do em estilo oriental, com varandas em
madeira, biombos e um pé-direito baixo, acessada pela singeleza de alguns
degraus em pedra. Sob o interior da construgao, revelam-se pessoas de tragos
faciais orientais, bem como um indigena, entre outras pessoas espalhadas pelo
jardim, em meio aos carros de mao, a cornucopia e as mesas encimadas por vasos
de ceramica em diversos tamanhos e delicadas tonalidades de cor azul.

A rotacdo das escalas, como entre a estrutura diminuta das construgdes e
das pessoas a imensiddo da paisagem poderia recordar, como apontaram
Schwarcz e Varejao (2012, p. 67), obras de Frans Post (1612-1680), que esteve no
Nordeste do Brasil em meados do século XVIIII e pintou eximias imagens de
canaviais, como Engenho com capela (1667), obra de “pessoas diminutas, a
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moenda que trabalha facil e todo o ambiente de plenitude parecem contracenar
com o conflito da guerra”.

N&o obstante, as paisagens de Varejao, ndo ocultam a violéncia sob a
apatia, pois a tela insiste em apresentar talhos, ou queimaduras em brasa que
revelam a carne da histéria. Estes ferimentos recordam a complexidade e a
exuberancia da vida pulsante, mas também a fragilidade do contato cultural, como
sugerem os pedacos de carne e os corpos de animais e pessoas dependurados no
varal do agougue de Comida (fig. 22), contemporanea de Quadro Ferido.

Notamos os craquelés, como o aplicado sobre papel que fornece estrutura a
Passagem de Vila Rica a Macau (fig. 17) ou no recéndito da construgao de Quadro
Ferido (fig. 21), os quais serao focalizados adiante. Sem ignorar a Catedral da Sé
em Mariana, é preciso investigar o Conjunto de Nossa Senhora do Carmo em
Cachoeira, no Recdncavo Baiano, face a plastica de Varejao, pois segundo a
fortuna (SCHWARCZ; VAREJAO, 2012, p. 315), a construcdo também emprestou
seus motivos chineses a obra da artista.

Na referida igreja, azulejos portugueses fornecem cobertura as paredes, cuja
origem remontaria, segundo estudo sobre o Conjunto realizado por Maria Helena
Flexor (2007, p. 74), aos anos de 1745 e 1750, a partir de indicagdes fornecidas
pelo estilo dos enquadramentos. Apresentam, como tema iconografico em dois
painéis, “a imagem de Nossa Senhora do Carmo, abrigando seguidores sob seu
manto, e, do lado oposto, Santo Elias subindo ao céu” (FLEXOR, 2007, p. 74).

A sacristia desta igreja exibe um movel cujo interior e exterior repleto &
repleto flores pintadas, desenhos com “forte influéncia oriental” (FLEXOR, 2007, p.
77). O nomeado “armario chinés”, nome derivado dos desenhos em nanquim que
estampam animais, flores e figuras humanas “copiados de modelos orientais”,
ainda espera por explicagdo quanto a seus usos “na ornamentag¢ao do conjunto do
Carmo” (FLEXOR, 2007, p. 78).

A provavel autoria citada por Flexor (2007, p. 78) é a de Charles Belleville
(1657-1730), padre jesuita francés que foi missionario na Asia e poderia ter trazido
0s motivos chineses para o Brasil quando atuou em Cachoeira no inicio do século
XVIIII. Schwarcz e Varejao (2012, p. 315-316) creditam a ele, nesta mesma cidade,
a pintura de um forro de teto de cor preta sobre o qual apresentam-se flores

pintadas “a moda oriental” em “um colégio jesuita, meio em ruinas”. A pintura
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dessas flores de dita “influéncia oriental”, & diretamente vinculada a texto de Paulo
Herkenhoff (1998, p. 04), que conectou sua autoria ao nome do “jesuita francés
Belleville, vindo de Cantao para a Bahia”.

Se, conforme informa a fortuna, Belleville foi atuante na pintura do forro da
Igreja do Seminario de Belém, a sentenga quanto a autoria dos motivos orientais
do “armario chinés” constituiria apenas uma possibilidade, um indicio que assume
ares de evidéncia entre os criticos da obra de Varejdo. A informagdo néo se
sustenta nos textos de especialistas em Barroco no Brasil por ser dificil de precisar,
pois como lembrou-nos Flexor (2007, p. 78), “Belleville era jesuita, e, via de regra,
cada ordem religiosa tinha seus préprios artistas”, ainda mais ao considerar o
numero de pessoas que trabalharam na construcdo e ornamentacdo destes
edificios coloniais.

Para além da chinoiserie, lembramos que, segundo Schwarcz e Varejao
(2012, p. 316), o teto externo da referida Igreja do Seminario de Belém, exibe “outro
material ilustre completando a decoracdo: pedacos de louga da Companhia das
indias”, informagdo que ndo conseguimos cotejar & textos de especialistas em
Barroco no Brasil. Nao obstante, conforme apontou Adriano Pedrosa (2013, p. 20),
recordamos que porcelanas trazidas da China ao Brasil, se trincadas, quebradas
ou partidas, eram ainda assim aplicadas em certas construgdes por uma técnica
nomeada embrechamento. A porcelana consistia numa preciosidade do periodo
colonial, principalmente ao considerar a dificuldade de transporte de pecas tao

frageis através das veredas no interior do pais.
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Figura 22. Adriana Varejdo, Comida, 1992. Oleo sobre tela. Colegdo Andrea e José Olympio
Pereira, Sao Paulo. Arquivo pessoal do autor.

Myriam Oliveira (2008, p. 24) considerou que, longe de se restringir a arte da
ceramica, o embrechamento também era realizado com pedra, como evidencia o
lavabo em marmores policromos na Igreja de Santa Rita, no Rio de Janeiro. Além
disso, ao isolar a relacéo entre azulejos e porcelanas, José Meco (2020, p. 229)
escreveu que a produgao europeia de azulejaria foi profundamente marcada pelo
desenvolvimento da faianga, o que permitiu a manufatura realizar pegas cobertas
de esmalte, decoradas com requinte e “competindo em qualidade com as cobi¢cadas
porcelanas que vinham da China”.

Olhamos novamente, atentos ao detalhe, estes craquelés revelados nas
pinturas de Varejdo em 1992. Pedagos de porcelana quebrada somam suas
alusbes a chinoiserie, a laca e as paisagens chinesas interrogadas acima, dai a
recordacao de aplicagédo do craquelé, deliberadamente realizado pela artista sobre

os azulejos, como uma possivel referéncia a porcelana chinesa Song, o que é
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sustentado por diversos autores da fortuna, como Lilia Schwarcz (2009, p. 133),
Adriano Pedrosa (2013, p. 235) e recentemente Jochen Volz (2022, p. 9).

Varejao (2005, p. 2) lembra-nos de sua intengdo de criar fisicamente o
azulejo na tela a partir de uma mistura a base de gesso que ao secar produz
rachaduras, originando fissuras, os craquelés, que “foram introduzidos em meu
trabalho em 1990 e se referem a ceramica Song”. Mas é interessante pensar que,
antes de sua viagem a China e a pintura de Passagem de Vila Rica a Macau (fig.
17) e Quadro Ferido (fig. 21), obras como Agnus Dei, de 1990 (fig. 23), Primeiro
Calice (1990) e Terceiro Calice (1990), que ndao remetem diretamente a elementos
chineses, apresentam craquelés, bem como obras recentissimas, como as telas
Green Song - LA, de 2017 (fig. 24).

A propria artista (2005, p. 2) associou o craquelé a “um trabalho que fala
sobretudo do mar na arrebentacéo. O lugar onde as ondas quebram e as conchas
se partem”, bem como, recentemente, recordou o impacto de obras do
Neoexpressionismo de artistas como Julian Schnabel (1951), “eu pirei (...) tinha
aqueles pratos quebrados sobre a tela” (VAREJAO, 2022, p. 21). Lembramos que
as obras deste artista, como St. Francis in Ecstasy (1980), ndo sao vinculadas
diretamente ao movimento Barroco, nem a porcelana Song. Além disso, Varejao
(2022, p. 21) “lembra-se de ver David Salle acoplando moveis e objetos as suas
pinturas”, depois de citar movimentos como a “Transvanguarda italiana®®” (...) e o
Neoexpressionismo alemao”.

A partir das referéncias citadas, talvez possamos divergir de Diane Lima
(2022, p. 45), autora do unico texto critico no catalogo da exposicdo “Suturas,
Fissuras, Ruinas”. A curadora apontou como a plastica de Varejao evidenciou
aquilo “que a pintura expressionista abstrata dos anos de 1980 exclui: como elas
mesmas articulam, através de certo hedonismo e universalismo, as grandes
questdes politicas nas quais se incluem as estruturas raciais”. Consideramos a
afirmacao da curadora questionavel, bem como lembramos que a plastica da artista
nao se furta de didlogo com artistas inseridos, em diferentes graus, ao

neoexpressionismo, conforme apontou a prépria Varejao.

29 Grosso modo, tanto a transvanguarda italiana como o neoexpressionismo alemao configuram
movimentos artisticos do final dos anos 1970, num retorno a pintura apds alguns anos de arte
conceitual. Varejao, no Brasil, também preconizou um retornou a pintura nos anos 1980.
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Essas informacgdes, ausentes de declaragdes anteriores, conduzem-nos a
refletir sobre as lougas quebradas, ou o craquelé, para além das relagbes com a
porcelana Song que sao corriqueiramente citadas. Isto, talvez, leve-nos a
considerar que o craquelé é um elemento variante na plastica de Varejao, sendo-
nos inequivoco apontar uma pluralidade de fontes para sua compreensao na

presente obra.

Figura 23. Adriana Varejao, Agnus Dei, 1990. Gesso e 6leo sobre tela. Disponivel em:
https://www.catalogodasartes.com.br/obra/ctAAtt/

Varejao (2005, p. 5) apontou que os dialogos de sua plastica sdo multiplos,
enumerando as associagdes entre “um botequim da Lapa, um canto em Macau,
uma piscina em Budapeste, ruinas em Chacauha, um muro em Lisboa, um Claustro
em Salvador”, mas também “um crisdntemo em Cachoeira, uma noticia no jornal,
um espelho em Tlacolula, um banheiro de rodoviaria, um passaro chinés em
Sabara”, abrindo sua plastica a uma sobredeterminacao de sentidos, as vezes
ambiguos. Estes procedimentos apropriativos sdo também evidenciados em sua
critica, como em texto de Lilia Schwarcz (2009, p. 140), publicado no catalogo

antologico Entre Carnes e Mares, onde a antropdloga afirma que “as obras de
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Adriana parecem estar sempre embaralhadas. Ha sempre uma tela que se desenha

e se completa em outra, uma caixa que se abre para encontrarmos uma nova”.

Figura 24. Adriana Varejao, Green Song - LA, 2017. Oleo sobre tela, 180cm x 180cm. Disponivel
em: https://gagosian.com/exhibitions/2017/adriana-varejao-interiors/

Com efeito, atentos aos craquelés, ndo devemos nos esquecer que as
aproximacodes sao também atravessadas pelas diferenciacdes. A associacdao, como
desejamos compreendé-la a partir dos escritos de Warburg nao diz respeito, como
enunciou Didi-Huberman (2002, p. 474), a uma criagdo “factual de uma
continuidade temporal a partir de planos descontinuos agenciados em sequéncia”.
A plastica de Varejao, a que aproxima continentes, paises, culturas, atenta a
repeticdo, deve ser, também, trabalhada na diferengca, modo de “desdobrar
visualmente as descontinuidades do tempo em obra em toda a sequéncia da
histéria” (DIDI-HUBERMAN, 2002, p. 474), e ndo apenas nomear aproximagdes.

Nesse capitulo, debrugamo-nos sobre a espessura de elementos historicos
vinculados a producao de Varejao, principalmente em dialogo com o Barroco no
Brasil e a azulejaria portuguesa em suas multiplas facetas. No entanto, face a obra
da artista abre-se uma inquietacgao, pois a relagéao entre azulejo e forma organica,

sejam as ondas e ventanias ou a carne, pode ser interrogada, ou aprofundada, a
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partir de questdes tedricas abertas pela nocdo de Pathosformel em Warburg e,
também, em Didi-Huberman.

Sem ignorar a sobreposicdo de camadas de historia, chaves interpretativas
utilizadas sobremaneira pela critica, trata-se de refletir ou inquietar-se com a obra
de Varejao frente a sua irredutibilidade de pintura, o que também tangencia um
deslocamento do estudo de elementos formais ou de conteudo para a experiéncia
estética de estar diante da imagem. Lacuna nem sempre considerada pela critica,
talvez o pathos na obra de Varejao, e no olhar do espectador, possa constituir um
olhar renovado sobre esta produgao, principalmente na abertura da obra face ao
corpo do sujeito.

Varejao pintou mares em revolta insuflados por deuses edlicos ou pelas
préprias for¢cas da natureza em Celacanto provoca Maremoto (2004-2008) e outras
imagens derivadas da série Azulejées (2000-). Na irredutibilidade do movimento
das borboletas evocadas por Didi-Huberman (2013, p. 10), ja que para “toda a
tentativa de descrever uma imagem, qualquer coisa como um batimento de asas
de borboleta venha dar um sentido a esse esforgo, tanto quanto um limite”, trata-se
de considerar a efemeridade na ressaca do mar, no quebrar das ondas e nas marés
transparentes insufladas de vento. Com o mar, o guardido da pérola imperfeita que

cedeu seu nome ao Barroco, inicia-se o proximo capitulo.
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2. Ressaca da pintura. Mares em azulejos de Adriana Varejao

“Elas eram para mim aquelas ondulagbes
monstruosas e azuis do mar, o perfil de um
desfiladeiro diante do mar. Era o mar que eu
esperava encontrar, se fosse a alguma cidade
onde estivessem. O amor mais exclusivo por uma
pessoa é sempre o amor de outra coisa”

(Marcel Proust)

Frente a impossibilidade de apreender a extensa producdo de Adriana
Varejao, o capitulo investiga uma série de imagens, Azulejées (2000-), detendo-
nos, principalmente, na obra Celacanto provoca maremoto (2004-2008), que foi
compreendida pela fortuna como uma instalagdo. Debrugamo-nos sobre o
elemento azulejo na plastica de Varejao, dialogo com as nog¢des de Pathosformel
e Nachleben der Antike, principalmente a partir de investigacbes dirigidas as
imagens frente as Pranchas do Bilderatlas Mnemosyne de Aby Warburg, sendo o
caso, no segundo capitulo, da Prancha 39 (WARBURG, 2020 [1929], p. 88) e da
Pranchas 61-64 (WARBURG, 2020, p.128).

Primeiramente, em dialogo com a Prancha 39, questionamos Azulejées face
a relacao entre ethos/pathos. Como apresentado brevemente no primeiro capitulo,
o contraponto entre azulejos e formas organicas pode ser investigado pela herma
entre ethos/pathos, onde a fugacidade, ou ainda a efemeridade das formas
organicas é captada pela dureza do azulejo, frio e branco. Azulejées, em suas
singularidades formais, apresenta-nos torsos ou rostos de anjos ou deuses edlicos,
0 que configura relagdo com a Pathosformel de um corpo em movimento
acentuado, como os apresentados por Sandro Botticelliem O nascimento de Vénus
(1482) e A Primavera (1485), sobre as quais coincidiu a tese de doutorado de
Warburg (2015 [1892]).

A experiéncia estética face aos azulejos de Varejao deve ser ressaltada, a
partir do que Didi-Huberman (2017, p. 27) compreendeu como visual, para além da
oposigao entre visivel e legivel, sobre as quais falaremos adiante. As ondas que
trouxeram os navegadores portugueses, 0s navios e 0s azulejos para este lado do
Atlantico, abrem-se também, na pintura de Varejao, para uma experiéncia estética
que encanta seu espectador diante de volutas e vagas esvoagadas pelos ventos.

O mar parece afogar seu espectador, ou pelo menos tornar os olhos de seu
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observador um meio aquatico, um plano fluido, mesmo que como centelha, ou
instante.

Posteriormente, busca-se investigar que as ondas dos mares pintados por
Varejao podem ser desdobradas a partir das ondas mnémicas dos sismografos,
metaforizados no pensamento warburguiano, compreendido como chave
associativa a nogao de Nachleben der Antike. O sismoégrafo capta, a partir de
ondas, um prolongamento reflexivo de movimentos organicos (DIDI-HUBERMAN,
2002, p. 119). Nesse sentido, as ondas de Varejao restabelecem, ou reatualizam,
um trago de temporalidade conectado, em alguma medida, aos fendmenos nao
captaveis em sua pura visibilidade, como as tens6es da historia, as impurezas e as
complexidades inerentes as acdes no tempo.

Por fim, num Nachleben der Antike, as ondas podem também ser associadas
a Prancha 61-64 do Bilderatlas Mnemosyne. Warburg evoca Netuno nos breves
textos indicativos das Pranchas 61-64 e 77 do Bilderatlas, ao destacar o Quos ego
("“Quem eu”), remetendo-se a Eneida de Virgilio (I, 135). Ainda, embora os
predicados ligados, excepcionalmente, a Expansdo Ultramarina do Império
Lusitano ndo fossem objeto de investigacao de Warburg no Bilderatlas Mnemosyne,
a Prancha 60 (WARBURG, 2020, p. 126) encontra-se face ao dominio maritimo, e
a procura pela intervengao divina de Netuno, de outras metrépoles em expansao a
época, como o caso de Génova.

Para citar o recente texto de Vera Pugliese (2022, p. 34), que destaca a
infiltracdo do pathos imperial nos selos postais coloniais, assevera-se como,
mediante os mares em azulejo de Varejao, sobrevivéncias do colonialismo ou da
Expansdo Ultramarina reatualizam-se, criticamente ou ainda como sofrem,
possiveis, perdas energéticas. Neste sentido, Varejao escava o passado e faz dele
intensa matéria criativa. No escavar, as goticulas de agua também se acumularam
num liquido de forma caudalosa. Como, nas palavras de Silviano Santiago (2009,
p. 77), “um rio que, tendo perdido o fio d’agua, se coagula em pogas/imagens”, a
obra da artista fez do mar tanto um objeto como um problema para a pintura,

principalmente nas imagens de Azulejées (2000-).
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2.1 Marés em Azulejoées

No Nordeste do Brasil, Varejao encontrou azulejos invertidos de posigao.
Uma constituida pratica de substituicdo de azulejos deteriorados em igrejas
coloniais foi focalizada pelo olhar da artista. Esta fez dos azulejos, pequenas pecgas
com incrivel possibilidade moével, dotadas de intensa capacidade de formar
padrées, mas também de ndo os formar em uma transgressdo da pratica
estabelecida, um objeto de investigagao, principalmente na série Azulejées (2000-
), apesar da pintura de azulejos invertidos de lugar remontar a imagens anteriores
da artista, como Azulejaria de cozinha com peixes (fig. 25). A obra é parte de uma
pratica de sincope, na qual a inversdo ou ainda rotagdo de pecas de azulejos

adquire relevo.

Figura 25. Adriana Varejdo, Azulejaria de cozinha com peixes, 1995. Oleo sobre tela, 140 x 16cm.
Fonte: arquivo pessoal do autor.

Azulejaria de cozinha com peixes pbde apresentar uma nova possibilidade
de trabalho para Varejao. Além de azulejos trocados de lugar ou substituidos por
falhas fisicas, como os encontrados pela artista em Igrejas Barrocas no Brasil,

apresentam-se azulejos portugueses mesclados aqueles do cotidiano, visualizados
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por n0s em sua apresentagcdo mais vulgar ou corriqueira: trata-se de simples
azulejos de botequins, de hospitais ou cozinhas, os azulejos que ladrilham para
isolar a sujeira, para impermear o ambiente ou ainda para facilitar a higienizagao.

Os azulejos pintados por Varejdo nessa imagem sao de diferentes tipos:
entre a monocor azul claro, branco ou ainda amarelo, percebemos pegas com
formas mais rebuscadas, ou bicolores em magenta e branco, ou magenta e azul,
caso das laterais esquerda e direita da obra. Certos azulejos apresentam paisagens
ou pessoas diminutas em meio ao campo, outras expdem imagens de animais,
como peixes e coelhos em azul sobre fundo branco.

Mas ha outra sobredeterminagdo de materiais acionada por essa imagem.
As partes de animais expostas para compra e consumo misturam-se ao tronco de
um corpo humano, como em seu dorso que apenas termina na cabeca de um peixe.
Outras partes de animais misturam-se as nadegas de um corpo humano, as patas
de uma ave ou a outros fragmentos de peixes. Nesta feira de carne, o pé humano
exposto na corda de um varal de agougue oscila a frente de possiveis clientes.

Para além de Azulejaria de cozinha com peixes, a pratica de sincope nos
azulejos foi associada principalmente a série Azulejées (2000-). Estes vinculam-se
aos azulejos rotacionados de posicdo na Igreja da Ordem Terceira de Sao
Francisco em Salvador (fig. 26), semelhantes aqueles da obra de Varejao, o que
evidencia o quanto o préprio repertorio iconografico de Varejao relaciona-se a
azulejaria portuguesa.

Lembramos que a pratica de substituir azulejos em igrejas coloniais também
se conecta ao Barroco em Minas Gerais, como é o caso de painéis de azulejos na
Igreja de Nossa Senhora do Carmo em Ouro Preto. Na plastica da artista, trata-se
de diversas possibilidades: formas retilineas e organicas, retas e ovaladas,
desenhos de ondas e arabescos, flores e pessoas. Caso de formas curvas em
Figuras de convite (1998), ou contraponto entre linha reta e onda curvada pelo
vento em Celacanto provoca maremoto (2004-2008), da qual falaremos adiante. As
variagbes na substituicdo de azulejos devem ser pensadas a partir de difragdes
temporais: sdo azulejos trocados de lugar, substituidos por falhas, mas também
marcados pelo tempo, como no caso de desgastes ou de descolamentos.
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Figura 26. Azulejos invertidos de posigao na Igreja da Ordem Terceira de Sdo Francisco, em
Salvador, 2021. Fonte: arquivo pessoal do autor

Obras derivadas da série Azulejées foram expostas na Pinacoteca de Sao
Paulo, na ja referida exposi¢cado “Suturas, Fissuras, Ruinas” (2022). Ocupando a
primeira das sete salas laterais, no primeiro andar do museu, dedicadas a obra de
Varejao quando da mostra, Azulejées (fig. 27), homénimo a série, apresenta uma
maré em azulejos. A impressao de afogamento diante deste mar tempestuoso é
ampliada pela dimens&o da obra. Trata-se de 27 telas de 100 x 100 cm cada, de
onde advém seu nome, pintadas em 6leo e gesso sobre tela. Sdo curvas, dobras
de agua, ondas e ventanias insufladas por movimento, destacando-se as formas

ovais e arredondadas, paradoxo dirigido ao azulejo quadrangular.
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Figura 27. Adriana Varejdo, Azulejées, 2000. Oleo e gesso sobre tela, 27 telas de 100 x 100 cm
cada. Fonte: Arquivo pessoal do autor.

Em Atlantico (fig. 28), os azulejos em fileiras formadas por quatro pegas, sao
insuflados pelos ventos no mar, bem como apresentam ondas, volutas e ventanias
transparentes, ou ainda ombros e rostos de anjos e uma rosa, formas organicas
pintadas em azul e branco em um tempestuoso mar pronto a levar-nos com ele. O

vento soprado turbilhona a agua, pois a obra montada por pegas avulsas tanto pode
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lembrar um quebra-cabecga chinés®, figura formada por um aparente amontoado

ao acaso, como uma luneta3®! magica na acepgéo benjaminiana do caleidoscopio®?.

Figura 28. Adriana Varejdo, Atlantico, 2008. Oleo e gesso sobre tela, 8 telas de 110 x 110cm
cada. Fonte: arquivo pessoal do autor.

Os azulejos em azul e branco que se encontram presentes nas 27 telas de
Azulejées e nas oito de Atlantico, também foram pintados em formas unitarias, isto

€, como azulejdes avulsos, mantidos em seu impactante tamanho. Destacamos

30 O quebra-cabeca chinés, jogo de paciéncia que formaria um todo a partir de partes desagregadas,
estaria ligado “a um trabalho construtivo do pensamento”, que Walter Benjamin viria como “a
prefiguragado desse famoso principio construtivo comum a maneira moderna de escrever a historia”
(DIDI-HUBERMAN, 2017b, p. 161-162).

31 Luneta mégica ou caleidoscopio, trata-se de um brinquedo que causou furor na Paris do século
XIX, (DIDI-HUBERMAN, 2017b, p. 143), capaz de formar padrdes distintos quando rotacionado ou
sacudido pelas maos de seu usuario. Formado por um tubo, repleto de detritos de materiais simples,
“poeira”, em seu interior, formam novos padrées quando movimentado. “A magia do caleidoscopio
reside nisso: a perfeicdo fechada e simétrica das formas visiveis deve sua riqueza inesgotavel a
imperfeicao aberta e erratica de uma poeira de detritos” (DIDI-HUBERMAN, 2017b, p. 146).

32 Didi-Huberman (2017b, p. 145-146) escreveu sobre o caleidoscépio em Benjamin, em termos de
um verdadeiro paradigma para o conhecimento. Sua rotagdo estaria envolvida ndo apenas com a
“estrutura da imagem”, ou “a polirritmia do tempo”, mas do “saber sobre a imagem”, envolvendo
simetrias multiplicadas a partir de movimentos e a prépria intermiténcia da imagem. Insinua-se um
movimento de imagens, mas esse n&do se da sem o choque da descontinuidade de uma imagem
cedendo lugar a outra.
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Voluta e cercadura (fig. 29). Sobre fundo azul e branco, uma onda eleva-se sobre
o mar. A maré sobe e com ela ergue-se o que subjazia sob a profundidade do
oceano. Uma cercadura para uma voluta. Os dois torvelinhos de agua salgada
insuflam seu movimento sobre o azulejo, distribuindo-se em uma paleta de azuis
enquanto gotas de agua soltam-se da maré montante ou ainda jusante. Se o
azulejao em sua unicidade causa-nos menos impacto, subtraido de sua sincope,
distante de seu todo fora do padréo, ele ainda nos espanta em seu tamanho e
tentativa de captar, a partir de sua mineralidade, a transitoriedade na forma

organica do mar.

Figura 29. Adriana Varejdo, Voluta e cercadura, 2013. Oleo e gesso sobre tela. Exposi¢do P6os-
Modernismos, CCBB-SP. Fonte: arquivo pessoal do autor.

Frente a ventanias e vagas, é o proprio espectador de Azulejées convidado
a mergulhar sob a superficie. Segundo informa a fortuna, a artista havia falado a
Paulo Herkenhoff (2001, p. 1), em Gléria! O grande caldo, sobre “caldo®? no mar,
nesse mundo de convulsao barroca em que os corpos dos anjos parecem com ou
se sustentam apenas na desordem convulsa das ondas”. Segundo Lilia Schwarcz

(2009, p. 139), Azulejées “toma como referéncia uma série de painéis de azulejaria,

3 Na linguagem dos surfistas, “bater” de frente a uma onda do mar.
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e em especial aqueles dispostos na Igreja da Ordem Terceira do Carmo”, na qual
detemo-nos no capitulo anterior.

Lembramos que foi por uma “espécie de vertigem” que a artista evocou a
experiéncia de olhar detidamente os painéis de azulejos portugueses na referida
igreja, quando a visitou “animada por Herkenhoff’, segundo informa a artista e
Schwarcz (2012, p. 315). Foi com a ordem do azulejo as avessas, fora da
modelagem de cobertura de superficie comum na qual pegas individuais formam o
desenho de um pretenso todo, que ela se deparou ao adentrar o ambiente. Para
além da vertigem face aos azulejos sincopados, Varejao (2013, p. 233) ja havia
andado “descalca pelas ruas” na cidade de Ouro Preto, pois “quando cheguei a
Ouro Preto, fiquei chocada, em éxtase. Eu tinha 22 anos” (PEDROSA; VAREJAO,
2013, p. 233).

Figura 30. Painel de azulejos, século XVIII, ceramica, Bahia. Fragmentos oriundos do Solar
Monjope, Rio de Janeiro. Pertenceram a Igreja de Sao Domingos em Salvador, Bahia. Fonte:
Arquivo pessoal do autor
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Nao obstante, apesar de reverberagdes na fortuna sobre a importancia dos
azulejos de Cachoeira para a série Azulejées, ou ainda do Barroco em Minas
Gerais, azulejos portugueses transladados da Bahia (fig. 32) e expostos em uma
das salas do Museu Historico Nacional no Rio de Janeiro, sdo notaveis, em
semelhancgas formais, aos pintados pela artista (fig. 31). Além disso, o mesmo
museu apresenta, em sala imediata, reproducao de um grafite Celacanto provoca
maremoto (fig. 34) que ndo possui datagdo ou autoria, mas nomeia a referida obra

da artista, sobre a qual nos debrucaremos posteriormente.

¥
. ”

Figura 31. Adriana Varejdo, detalhe de Atlantico, 2008. Oleo e gesso sobre tela, 8 telas de 110 x
110cm cada. Fonte: Arquivo pessoal do autor.

Figura 32. Detalhe de painel de azulejos, século XVIII, ceramica, Bahia. Fragmentos oriundos do
Solar Monjope, Rio de Janeiro. Pertenceram a Igreja de Sdo Domingos, em Salvador, Bahia.
Fonte: Arquivo pessoal do autor.

E interessante que fortes indicios para a compreensao de relagdes entre a
obra da artista e a historia da arte no Brasil, como os azulejos e o grafite que fornece
nome a sua obra, encontrem-se na cidade em que nasceu, habita e trabalha
Varejao, sem nunca terem sido, até onde foi possivel verificar, citados por artista
ou fortuna. Nao negamos a importancia dos edificios coloniais em Cachoeira,
Olinda ou Salvador, visto que estes azulejos presentes no Rio de Janeiro foram
transladados da Bahia. Contudo, refletimos sobre a importancia de somar as outras

referéncias, indicagdes de vida artistica na cidade em que cresceu a artista, ou
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ainda de indagar o porqué do Barroco na cidade do Rio de Janeiro ndo mencionado

por Varejao e os criticos de sua obra.

Figura 33. Adriana Varejéo, Celacanto provoca maremoto, 2004-2008. Painel a frente da escada.
Painel oeste. Oleo e gesso sobre tela. Acervo: Instituto Inhotim. Fonte: arquivo pessoal do autor

Quanto a instalagdo Celacanto provoca maremoto (fig. 33), exposta na
Galeria Adriana Varejao no Instituto Inhotim, os quatro paredées em azulejos sao
acessados, a partir do andar térreo, por uma escada de concreto que se eleva em
direcdo ao centro do maremoto. Uma imensiddo em ondas, torvelinho de cor azul
ou maremoto em pecgas que retomam a azulejaria portuguesa: a grandeza parece
ser a primeira marca que se imprime em nossos olhos em face dessas quatro
paredes de azulejos em grande formato.

Mas, como se a grandeza fosse o contraponto necessario a toda a minucia,
o olhar atento ao pequeno, ao detalhe, em torno dos pareddes de Celacanto
provoca maremoto, logo nos deparamos com as aparentes sutilezas de suas
rachaduras e com sua forma construida por muitas pequenas pecas minerais

encaixadas umas as outras. Nao afastados do chao por mais que uma pequena
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fresta, as 184 pecgas de azulejos com 110 x 11034 cm distribuem-se entre quatro
planos, um para cada lado do espago quadrangular do edificio.

Em um primeiro momento, € a légica da matematica, ou mesmo a da
racionalidade que domina os olhos do espectador, em um ambiente artificialmente
construido “a partir de uma trama ortogonal. Habituados aos olhos, deparamo-nos
com os painéis quadrados pintados como azulejos pela artista carioca, em matizes
de azul e branco” (ZORTEA; PUGLIESE, 2022, p. 244). Sobre azulejos brancos
revelam-se jorros de tinta azul, desenhos da crista de uma onda ou do redemoinho
de uma vaga. Os putti parecem estar ou imersos sob as ondas ou prontos para

toca-las, em graciosidade, com os torsos nus ou a ponta das asas.

Figura 34. An6nimo, Grafite Celacanto provoca maremoto, s.d.. Museu Histérico Nacional. Fonte:
arquivo pessoal do.autor.

34 Ao contrario de outras imagens de Azulejées, cujas medidas sdo 1 x 1m.
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O titulo referencia uma cena do episédio “A Revolta dos Seres Abissais"*® do
seriado japonés National Kid criado por Minoru Kisegawa e Ichird Miyagawa entre
os anos 1960 e 1961, que foi exibido no Brasil entre 1964 e a década seguinte em
diferentes canais de televisdo. E digno de nota que a mencionada citacdo foi
transformada em “um jargdo do periodo da ditadura civil-militar brasileira, pelo
jornalista Carlos Alberto Teixeira, pichada em paredes e muros do Rio de Janeiro
entre 1977 e os anos 1980 (ZORTEA; PUGLIESE, 2022, p. 245). Segundo Lilia
Schwarcz e Adriana Varejao (2012, p. 325-326), a frase, na plastica da artista, ndo
derivaria diretamente do seriado e sim do referido jargao, com o qual a artista se
deparou eventualmente durante a adolescéncia em muros da cidade carioca,
mesmo que sua presenca no Museu Histérico Nacional coloque em duvida a
certeza de uma unica origem para a frase.

Em Celacanto provoca maremoto (fig. 35) encontramos a opuléncia da
azulejaria portuguesa, apresentada no Barroco das cornetas e cornijas, das volutas
da talha dourada, da imensidao e do dispéndio material. Um barroco carregado de
intensidade dramatica pelas suas dimensdes. Mas ndo encontramos em Celacanto
a cor voluptuosa do dourado da matéria transbordante e de aparéncia quente.
Tampouco o mar de Varejao possui a consisténcia da areia amarela a beira da
agua, ou do sargaco verde na cor da alga, como em Ulysses (2022, p. 36), de

James Joyce, publicado pela primeira vez em 1921.

35 O episodio envolve a luta entre o Bem e o Mal, numa trama na qual o satad do Reino Abissal era
responsavel por jogar no mar poluicdo e objetos radioativos. Os celacantos, que antes viviam
pacificamente, seriam seres abissais que evoluiram de peixe (hoje sob ameaca de extingédo) para a
forma humana. O submarino-monstro, com seus movimentos intensos, causavam maremotos para
chamar a atengdo da humanidade para a poluicdo dos mares. Para a passagem especifica do
episaddio, Cf. https://www.youtube.com/watch?v=zNxpJhEya-s
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Figura 35. Adriana Varejéo, Celacanto provoca maremoto, 2004-2008. Painel a esquerda da
escada. Painel Sul. Oleo e gesso sobre tela. Acervo: Instituto Inhotim. Fonte: arquivo pessoal do
autor

Com a vaga que quebra, as conchas lascadas dispostas caprichosamente
pelo mar sobre a areia, ou ainda ericadas na crista da onda antes de langarem-se
sobre o solo, voltamos ao quebradi¢o no azulejo. Contudo, para além das conchas
que se langcam a superficie num misto de sal, espuma e pressdao submarina,
avancamos a hipotese de dialogo entre Celacanto (fig. 36) e questdes tedricas
abertas pela nogédo de Pathosformel na obra de Aby Warburg, e, também, na de
Georges Didi-Huberman. Se Paulo Herkenhoff (2001, p. 4), apostou que em
Azulejées “nao ha pathos”, e Camillo Osodrio (2006, s./p.) destacou que “tudo é
vivido sem dor ou nostalgia”, justificamos nossos comentarios, a seguir, por
acreditar que o mar funcionaria como um processo, cujos desdobramentos
temporais face a pintura de ondas nao foram explorados pelos que se debrugaram

sobre estes azulejos.
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Figura 36. drie;na Varejao, Celacanto provoca maremoto, 2004-2008. Painel a direita da escada.
Painel Norte. Oleo e gesso sobre tela. Acervo: Instituto Inhotim. Fonte: arquivo pessoal do autor.

Frente a trama de saberes vinculados as referéncias histéricas, lembramos
que a imagem é também um impasse, uma espera pretensa ou irremediavelmente
adiada, como numa experiéncia interminavel. E nosso préprio fascinio derivado do
incessante olhar a vagar nesse quebrar de ondas, como num mar revolto que
apenas comega a se erguer e, agora, precisara ser interrogado. Neste sentido, sera
preciso arriscar, nossa cegueira face as ondas do mar, ja ndo €, como lembrou-nos
Maurice Blanchot (2011, p. 24) em O espaco literario, “possibilidade de ver, mas
impossibilidade de nao ver”.

Talvez, como muitas outras imagens, Celacanto leva-nos a um perpétuo
movimento. Para além de sua borda material, a imagem persegue nosso olhar, ela
promete voltar, talvez ja tenha retornado. Nestes termos, o pensar da imagem pode

ser confundido com o pensar do proprio sujeito. A imagem expde, nas palavras de
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Emmanuel Alloa (2017, p. 9-10), “para fora de si, a forca de se expor ao que ela
nao pode ainda pensar e ao que ha talvez de mais dificil a pensar (...), um sensivel
impensado porque inesgotavel em sua exterioridade”. Sera preciso investigar a
experiéncia de estar diante da imagem a partir do ato fendido, inelutavel, de olhar
e ser olhado (DIDI-HUBERMAN, 2018, p. 29).

2.2 Pintar o movimento

Azulejées nao se vincula apenas ao Barroco no Brasil, a histéria da azulejaria
portuguesa, ou a cultura visual compreendida em seu sentido warburguiano, como
no titulo da instalacdo Celacanto provoca maremoto. Os imensos azulejos de
Varejao apontam outras possiveis relagdes, pois € inequivoco destacar, frente as
Pathosformeln, o acessorio inanimado, a Pathosformel do deus edlico, ou ainda, a
polaridade entre o0 azulejo e a forma organica, que adensam, face aos pressupostos
tedrico-metodoldgicos de Aby Warburg, ou de Georges Didi-Huberman, a fortuna
critica da presente série da artista.

O azulejo é estatico, mas a onda do mar movimenta-se sobre sua superficie.
Celacanto provoca maremoto (fig. 36) constitui-se da pintura de uma forma
organica e outra inorganica, uma em movimento e outra mineralizada. A nossa
interrogacao dirigida a estas imagens a partir da nogao de Pathosformel parte do
movimento das ondas e de outras formas organicas pintadas por Varejao. No que
pode ser considerado seu Unico trabalho dirigido as catedras universitarias3® (DIDI-
HUBERMAN, 2015b, p. 8), a sua tese de doutorado sobre O nascimento de Vénus
(fig. 37) e A primavera (fig. 38) de Sandro Botticelli (1445-1510), Warburg (2015
[1892%7], p. 84) deteve-se nas madeixas e vestimentas plissadas das personagens
retratadas pelo artista florentino, nomeando-as “acessoérios em movimento”.

Em termos metodoldgicos, a partir da acepgéao didi-hubermaniana de “mesas
de montagem3®” (DIDI-HUBERMAN, 2018b, p. 24), somos conduzidos por uma

% A produgéo intelectual de Warburg é formada principalmente por escritos curtos dirigidos a
conferéncias, e ndo por grandes volumes (RECHT, 2012, p. 10-11).

87 O trabalho inédito foi defendido na faculdade de Strasbourg em oito de dezembro de 1891, aceito
em cinco de margo de 1892 com o titulo de “doutor em filosofia”, mas o texto impresso saiu apenas
no ano de 1893 (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 8).

38 A montagem na obra de Didi-Huberman parte das investigagdes que este apreendeu a partir do
Bilderatlas Mnemosyne (2020 [1929]), produzido por Aby Warburg, mesmo que, especificamente,
lastreie-se a conceituacdo de montagem associativa até a obra Passagens (2009 [1940]), de Walter
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|6gica associativa, colocamos ao lado das imagens acima, as témporas de Botticelli
sobre as quais debrugou-se Warburg. Neste sentido, langamos uma interrogagao
as telas acima ao associa-las e desdobra-las, e ndo apenas compara-las, com
outras imagens. E também imprescindivel recordar que foi por um deslocamento
do olhar a perscrutar o detalhe®® do panejamento em movimento que Warburg
(2015 [1892], p. 78) identificou que, aos doutos e artistas do Renascimento,
interessava, na Antiguidade, o movimento, legado pelos antigos a partir das artes
figurativas, como sarcofagos romanos, mas também fontes textuais, como os hinos

homeéricos.

Benjamin, que fornece pressupostos tedrico-metodoldgicos que estruturam as interrogagdes didi-
hubermanianas. Passagens é um projeto inacabado formado por milhares de citagdes sem aspas,
costuradas umas as outras pois, para Benjamin (2009, p. 503), é preciso erguer as grandes
construcbes a partir de elementos minusculos, recortados com precisdo e minucia, ja que
interessava pensar que “a primeira etapa da conciliagdo entre o método da histdria e a visibilidade
consiste em aplicar a histdria o principio da montagem”. Em Didi-Huberman (2012b, p. 80) as
conceituagcdes de montagem distribuem-se entre diversos livros, vinculando-se ao ato de colocar
em pedagos para apreender o funcionamento interno, bem como a agado de bater as cartas do
baralho tal qual a de uma cartomante (DIDI-HUBERMAN, 2018, p. 69), ou ainda a danga e ao ritmo
envolvidos no desmembramento, como no caso do mito de Orfeu (DIDI-HUBERMAN, 2021, p. 204).
Contudo, ainda como principios metodoldgicos, insiste-se que a atividade de montar imagens nao
se deve reduzir nunca a alternativa simples de pura equivaléncia, “elas apresentam a mesma coisa”,
bem como, a da total oposi¢ao, “elas apresentam coisas contrarias” (DIDI-HUBERMAN, 2018d, p.
160), pois “apenas um pensamento trivial supde que por estar ao lado se deve dizer que é igual,
como na publicidade que “pode fazer crer que um carro e uma garota sdo da mesma natureza por
serem imagens visualizadas lado a lado” (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 223), pois montar também
nao é amalgamar (DIDI-HUBERMAN, 2017e, p. 116).

39 Incontornavel citar o lema “O bom Deus esta no detalhe”, atribuido a Warburg. Para ele (2015, p.
72), o detalhe apresentaria possibilidade de causar intensidade nas imagens, ndo se configurando
como um mero “zoom”. Com efeito, Didi-Huberman (2017a, p. 297), ao debrugar-se sobre a questao
do detalhe em Warburg ou n&o, associou-o a obra de Sigmund Freud, autor que excede o tamanho
do presente trabalho. Didi-Huberman (2017, p. 329) propds o detalhe-sintoma, menos como binémio
do “todo” e mais como um acontecimento fenomenoldgico da prépria pintura, um “fazer surgir’. E
preciso, também, lembrar do importante livro Le détail (2014), de Daniel Arasse, cuja associagao
com a conceituagido de pan em Didi-Huberman (2012, p. 38), exigiria uma investigacao a parte,
vinculada estritamente ao que se denominou de recente teoria da arte francesa, da qual falaremos
adiante. Por fim, a distingao entre detalhe como indicio e como sintoma é muito nitida em outra obra
de Didi-Huberman, Fra Angelico. Dissemblance et figuration (1990), como recordou recentemente
Stéphane Huchet (2020, p. 205).
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Figura 37. Sandro Botticelli, O nascimento de Vénus, 1483. Témpora sobre tela, 172,5 x 278,5
cm. Acervo: Galeria de Uffizi. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/O Nascimento de V%C3%AAnus#/media/Ficheiro:Sandro Botticelli -
La nascita di Venere - Google Ar

Estes panejamentos (fig. 37), aferidos por Warburg como férmulas, e ndo
apenas formas*?, apontavam que as pinturas em movimento n&do derivavam, como
escreveu Sandra Szir (2019, p. 24) no catalogo da exposicao “Ninfas, serpientes,
constelaciones. La Teoria artistica de Aby Warburg” (2017) — curada pelo
historiador da arte José Emilio Burucua no Museu de Belas Artes de Buenos Aires,
na Argentina — exclusivamente da observagao da natureza por parte do artista, mas
também do olhar dirigido a outras imagens. Neste sentido, talvez seja possivel
afirmar que Warburg foi capturado pelo movimento dos panejamentos dos quadros
de Botticelli e, frente as cabeleireiras insufladas de vento, bem como diante das
volutas transparentes, ou das dobras ericadas pela ventania do pintor florentino,
investigou o Nachleben der Antike*' no Renascimento italiano, apontando-o como

um tempo de tensdes, impurezas e sobredeterminagoes.

40 Como lembrou-nos Giorgio Agamben (2012, p. 27-28), “Warburg ndo escreveu, como teria sido
possivel, Pathosform, mas Pathosformel’, o que destaca “o aspecto estereotipado e repetitivo do
tema imaginario do artista”.

41 Literalmente traduzido do alemdo como “pds-vida do antigo”, mas também considerado como
“vida postuma” (AGAMBEN, 2017, p. 117) e, principalmente no contexto intelectual francés, como
survivance (sobrevivéncia). Sobre a ultima, nessa Dissertacdo, recai a nossa escolha para a
tradugdo de Nachleben der Antike, ressaltando tratar-se de diferentes modelos teéricos face a
conceituagao utilizada por Warburg, e ndo sinbnimos.


https://pt.wikipedia.org/wiki/O_Nascimento_de_V%C3%AAnus#/media/Ficheiro:Sandro_Botticelli_-_La_nascita_di_Venere_-_Google_Ar
https://pt.wikipedia.org/wiki/O_Nascimento_de_V%C3%AAnus#/media/Ficheiro:Sandro_Botticelli_-_La_nascita_di_Venere_-_Google_Ar
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O Nachleben der Antike como contrarritmo temporal seria responsavel, como
asseverou Hans Belting (2014, p. 68) por impugnar “a cultura ocidental e as suas
construcgdes histéricas naturalizadas: a migracdo das imagens antigas levantava a
questao de saber se elas, no Renascimento, ainda significariam a mesma coisa”. A
Antiguidade sobreveio no Renascimento tensionada tanto por elementos e
poténcias apolinios, como por elementos e poténcias dionisiacos, numa “oscilagao
entre serenidade e movimento como uma experiéncia tragica fundamental”
(WARBURG, 2018 [1929], p. 200). Caso do patetismo acentuado nos artistas do
Renascimento derivado do tirso apresentado nos sarcéfagos que guardavam os
mortos na Antiguidade.

No entanto, para além do interesse as formas do panejamento, a mobilidade
do “acessorio inanimado”, foi também requerida pelo Renascimento “para trazer a
tona a aparéncia de uma vida intensificada” (WARBURG, 2015 [1892], p. 84), o que
concerne a sobreposi¢ao da formula ao movimento que a anima. Neste recorte do
presente trabalho, ndo apresentamos imagens vinculadas ao panejamento de
tecidos ou cabeleiras em criaturas mitologicas do Quattrocento florentino. A
infiltracdo de pathos nos mares em azulejos de Varejao advém da apresentacgao,
nas imagens, da efemeridade de uma forma organica, tal qual a do vento insuflando
ar nas pinturas de Botticelli. Estas formas organicas deslocadas as bordas do
quadro, sao também a intensidade da obra, pois na afirmag¢ao de Daniela Queir6z
Campos (2017, p. 34) trata-se “do poder de fazer visivel numa imagem o movimento
da vida”.

Portanto, é preciso enunciar que é justamente o que tem fugacidade e
delicadeza, o essencialmente transitério de uma forma orgéanica, que injeta vida em
movimento as obras da artista. Para Philippe-Alain Michaud (2013, p. 77), se o
artista do Renascimento, “se volta para a Antiguidade a ponto de se identificar*?
com ela, ndo é para encontrar ali um repertério de imagens, mas para injetar nela
as formulas expressivas que representarao a vida”. Captar a forma do mundo em
movimento, tal qual Warburg diante de Botticelliem sua tese de doutorado, ou como

Varejao que pintou o movimento de sua plastica a partir de formas organicas.

42 Warburg (2015 [1892], p. 27), falou-nos em termos de “empatia” com o passado como uma “forga
formadora de estilo”, ou uma “forga ainda viva”, bem como sobre o “ato artistico (...) que oscila entre
imaginacéo, que tendencialmente se identifica com o objeto, e uma racionalidade, que busca, ao
contrario, distanciar-se dele” (WARBURG, 2018, p. 218).
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Além disso, Daniela Queiréz Campos (2020, p. 236) lembrou-nos que, apos
algumas temporadas de pesquisa em cidades como Florenga e Frankfurt, Warburg
cogitou que, na primeira metade do século XV, “o0 movimento das vestimentas néo
era motivado pelo movimento dos corpos”. Tratava-se de uma autonomia do
elemento figurativo em relagao ao corpo pintado pelo artista, no que talvez dialogue
com Didi-Huberman (2002, p. 17) que, em Ninfa Moderna, destacou que o pathos
adquiriu, na Modernidade, um deslocamento da apresentacao anatdmica rumo as
bordas das telas e contornos dos personagens pintados, a partir do que considerou

“bifurcagao sintomal”.

Figura 38. Sandro Botticelli, A Primavera, 1482-1485. Oleo sobre témpera, 203 x 314cm.
Acervo: Galeria de Uffizi. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/A_Primavera_(Botticelli}#/media/Ficheiro:Botticelli-primavera.jpg

Sobre 0 movimento nas artes plasticas, Michaud (2013, p. 84) enuncia que,
se desligado dos textos antigos, 0 movimento imperioso da metamorfose de Cloris
em Flora, ou a rotagéo das trés Gragas em A primavera (fig. 38) aparecem diante
de nds como deslocamentos de um unico corpo. Trata-se de interpretagcdo em que
as sucessivas posi¢des sao pintadas simultaneamente, “uma vez sob a forma de

translagao, outra sob a de rotagao”, pois a “pluralidade das figuras da lugar a uma


https://pt.wikipedia.org/wiki/A_Primavera_(Botticelli)#/media/Ficheiro:Botticelli-primavera.jpg
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série de modelagdes que afetam corpos simples”, apontando a preocupagao
warburguiana com a energia contida e carregada nas Pathosformeln.

Todavia, ainda em sua tese, Warburg (2015 [1892], p. 84), falou-nos dos
jovens de Botticelli, detendo-se nas feigdes das criaturas, como recém despertadas
“de um sonho para a consciéncia do mundo exterior”, repletos de “imagens oniricas
[que] ainda ressoam em sua consciéncia”’. Estas afirmacgbes conduzem-nos a
indagar sobre um contraponto na obra do historiador da arte que seria, mais tarde,
considerado em termos polares, como teremos oportunidade de aponta. Nao
obstante, o esvaziamento das expressdes faciais nas personagens, como numa
impassividade fundamental, foi objeto de investigagdo de Daniel Arasse (2016, p.
140) que, face a fortuna do pintor, lembrou-nos das difracées temporais que se
sobrepéem a obra do florentino, apontando a ideia de uma pintura “etérea, com
uma sensualidade, uma dogura”, somar-se, nos textos do século XV, a sua
distingao pelo “ar viril”.

A “polaridade do problema energético”, conforme o Diario Romano de
Warburg e sua coautora, Gertrud Bing (2016 [1927] s./p.), imprimiu-se nos estudos
de Warburg desde os seus primeiros estudos. Este historiador da arte procurou
polaridades nas imagens que estudou, e como leitor de Friedrich Nietzsche (2020,
p. 118), caso da obra O Nascimento da Tragédia, publicada pela primeira vez em
1872, nomeou-as ethos e pathos. Warburg (2015 [1905], p. 89) concluiu que, se a
Antiguidade legou modelos “para a calmaria classicamente idealizadora”, o ethos
da imagem, também legou “modelos para a mimica pateticamente acentuada”, o
pathos da imagem?3.

Encontramos a polaridade entre o rosto impassivel das personagens em O
nascimento de Vénus (fig. 37) ou A Primavera (fig. 38) e as movimentacdes
circundantes, como as cabeleireiras e os panejamentos das criaturas mitoldgicas,
numa relagado que corresponde, respectivamente, as cargas de sentido acionadas
pelas nogdes ethos e pathos. Neste sentido, face a Azulejées e, principalmente,

Celacanto provoca maremoto, podemos interpretar o azulejo e a forma da dgua em

43 Para Nietzsche (2020, p. 118), o ethos trata do “encobrimento (...) do efeito dionisiaco”. Contudo,
num cadinho contraditério, o fildsofo ponderou a poténcia do proprio pathos, “que acaba empurrando
o proprio drama apolineo para uma esfera onde ele comeca a falar com sabedoria dionisiaca”. Neste
sentido, acessamos do dionisiaco apenas o que chega dele a consciéncia do individuo, a porgéo
exata que poderia ser dominada pela forga apolinea, de modo que estes impulsos artisticos existem
“em rigorosa propor¢ao mutua” (NIETZSCHE, 2020, p. 131).
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movimento como uma polaridade, um ethos geométrico, frio e milimétrico, o azulejo,
e um pathos dotado de intensidade expressiva, como a forma em movimento da
agua ou do vento.

Apontamos também o que Didi-Huberman (1999, p. 11), em Ouvrir Vénus,
diante do corpo cinzelado de Vénus em Botticelli (fig. 37), de nitidez e contorno
cortantes contra o fundo da obra, considerou semelhanga a um “baixo-relevo da
Antiguidade”. Sobre a propria paisagem da pintura florentina, acrescentou que “a
concha é de uma frieza absoluta”, “as arvores (...) sdo de uma imobilidade que
contrasta” (DIDI-HUBERMAN, 1999, p. 34). Frente a sensacao fria na témpera de
Botticelli, talvez seja possivel associar ao ethos a sensacgao fria e dura de um
azulejo pintado por Varejao.

Podemos recorrer a prépria desmontagem da nogao de Pathosformel. Ao
investigar conceituagdes para a nogao warburguiana, Salvatore Settis (2012, s./p.)
escreveu que ha na palavra uma relacao entre dois nucleos: o nucleo quente, que
seria o pathos, e o nucleo frio, que seria a formel. A polaridade entre um elemento
estatico e outro organico, um duro e outro em movimento, ou ainda, um orgénico e
outro mineral. Um pathos de violéncia para um ethos de calculada constancia e
simetria.

Sobre a polaridade ethos e pathos, Horst Bredekamp (2017, p. 225)
identificou que o ethos busca captar a transitoriedade de seu par antinbmico: “o
pathos como reacdo corporea, momentaneamente intensificada, de uma alma
abalada; em face do ethos enquanto elemento caraterial constante, ao qual incube
o controlo das emogdes como “férmula”44. E a fugaz ou incontrolavel duragdo do
pathos, seu carater de intensidade efémera, controlado pela constancia do ethos,
como € a agua em movimento nas ondas, na auséncia de presenga humana, que
injeta vida organica a esta pintura silenciosa. Uma “oscilagao entre serenidade e
movimento como uma experiéncia tragica fundamental” (WARBURG, 2018 [1929],
p. 200), pois, tanto em Nietzsche quanto em Warburg, como considerou Adi Efal
(2018, p. 198), o apolineo corresponde ao “simétrico, calmo, harménico e racional”,

e o dionisiaco ao “cadtico, transformador e violento”.

44 Bredekamp (2017, p. 226) conclui por citar a sofisticagdo da férmula de pathos nas manifestagdes
do panejamento estudadas por Warburg: “A manifestacdo mais refinada das férmulas de pathos
encontra-se no reforgo psicodindmico dos cabelos e das vestes como formas expressivas de energia
interiores”.
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A associacao leva-nos a refletir que, frente as témperas de Botticelli (fig. 36;
fig. 37), como também notou Didi-Huberman (2015, p. 32), em Ninfa Fluida, existe
uma total sensacdo de imobilidade, bem como, em um primeiro momento, os
azulejos em Celacanto provoca maremoto (fig. 36) parecem-nos apenas frios, duros
e estaticos. Contudo, se o francés ponderou que ao mesmo tempo toda a parcela
do quadro de Botticelli € percorrida por movimentos, vestes esvoagantes e cabelos
frisados por forgas organicas, a tormenta em Varejao logo se levanta, desdobrando
um plano haptico sobre um 6ptico, como teremos oportunidade de indicar.

Dai, talvez, a pertinéncia de aproximar Celacanto do comentario de Johann
Wolfgang Goethe (1749-1832), de 1798, sobre o grupo escultérico Laocoonte
(ap.140 a.C. - 37 d.C.), que coincide com a questdo do movimento nas artes
plasticas. Este comentario, segundo Didi-Huberman (2013, p. 183), forneceu a
Warburg a “morfologia do pathos”. Para Goethe, ao contrario da critica de Gotthold
Ephraim Lessing (1729-1781), sobre Laocoonte, se uma obra de arte plastica deve
se mover efetivamente diante dos olhos de seu espectador, um momento
passageiro deve ser escolhido, “um pouco antes nenhuma parte do todo deve ter
se encontrado nessa situagcdo, um pouco depois cada parte deve ser forcada a
abandonar essa situagao”.

Warburg (2018 [1889], p. 55), ao criticar a diferenciagdo em Lessing, de fundo
filosdfica, de que somente a poesia seria apta a captar o movimento transitério por
poder representar a mesma pessoa em momentos diferentes, enquanto a pintura
caracterizaria 0 que € contiguo por meio de uma “dnica tomada de olho”, conclui
que, pode-se também experimentar, exemplarmente na arte florentina do
Quattrocento, a capacidade, e consequentemente “o direito, para a arte figurativa
em geral, de representar de maneira verossimil o que € transitério”. Segundo
Goethe (2021, p. 121), para apreender adequadamente a intengao do Laocoonte,
mas podemos pensar em outras imagens, € preciso colocar-se a uma distancia
apropriada, com os olhos fechados.

Em seguida, deve-se fechar os olhos e novamente abri-los, e assim se vera
todo o marmore, o os azulejos, em movimento, na consequéncia de temermos abrir
novamente os olhos e encontrar o grupo modificado, o que Didi-Huberman (2013,
p. 182), considerou uma “heuristica do movimento”. E Laocoonte, ou Celacanto,

“um raio fixo, ou uma onda petrificada no instante em que atinge a praia” (GOETHE,
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2021, p. 121%%). A onda petrificada, mas em movimento, remete-nos a este duro e
frio muro de pintura em Varejdo. E também justa a afirmacéo de Gilles Deleuze
(2009, p. 17) de que “a certa velocidade do barco, a onda tornasse tao dura quanto

um muro de marmore”.

Figura 39.a 39.b. Adriana Varejéo, detalhes isolados de deuses edlicos nos azulejos de Celacanto
provoca maremoto, 2004-2008. Oleo e gesso sobre tela. Acervo: Instituto Inhotim. Fonte: Arquivo
pessoal do autor.

Contudo, o movimento que percorre as imagens de Botticelli, bem como
Azulejées, nao é somente “sem causa”, ou conectado ao “acessorio inanimado” das
criaturas mitolégicas. Com certeza, a ventania e as vagas, ou em outras palavras,
as formas orgéanicas, conferem vida ao quadro. Nao obstante, para além delas,
encontramos na associacao entre Botticelli e Varejao, a pintura de deuses edlicos,
principalmente de suas cabegas a titulo de insuflar movimento nos quadros, o que
Warburg (2015 [1892], p. 34) denominou “produto justo do compromisso entre
fantasia antropomorfica e reflexdo comparativa”, ao referir-se a Zéfiro, por exemplo,

no caso dos deuses animados (anima), ou seja, dotados de alma.

45 O grifo é nosso.
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Figura 40. Aby Warburg, Prancha 39 do Bilderatlas Mnemosyne. Fonte: Warburg, 2020, p. 88.

Tal como os azulejos, ndo encontramos putti ou deuses edlicos na totalidade
de seus corpos: sao ofertados aos nossos olhos ora o desenho de uma asa sobre
as costas, ora um rosto de perfil, ou ainda a protuberancia de um queixo sobre um
ombro nu. O desenho de deuses edlicos € dotado de feicdes mais duras que a dos
putti. Detemo-nos aos deuses edlicos, que com bocas miudas e labios apertados,
contraste com as bochechas infladas dos putti, sopram as ondas (fig. 39.a. 39.b.)
ao lancar sua furia, ou seu controle sobre as forcas da natureza. Observamos que
os pintores florentinos a época de Botticelli sdo leitores de Leon Battista Alberti
(1404-1472), que em seu tratado Da Pintura, publicado pela primeira vez em 1435,

conta-nos como
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Agrada-me ver algum movimento nos cabelos, nas crinas, nos ramos, nas
copas das arvores e nas roupas. E particularmente agradavel ver nos
cabelos aqueles sete movimentos de que ja falei: enrolam-se em espiral
como se quisessem dar nd, ondulam no ar semelhantes a chamas; parte
se entrelaga com os outros como serpente, parte cresce aqui, parte ali. Da
mesma forma, os ramos torcem-se ora para o alto, ora para o baixo, ora
para fora, ora para dentro, parte se contorce como cordas. O mesmo
fazem as pregas que surgem como 0s ramos nos troncos das arvores;
executam-se nelas todos os movimentos de tal forma que parte alguma
do tecido esteja isenta de movimento. Mas, como tenho frequentemente
lembrado, esses movimentos devem ser moderados e suaves, expondo a
vista do espectador mais a graga que a admiragéo pelo trabalho. Como
queremos dar aos panos 0s seus movimentos e sendo eles por natureza
pesados e caindo por terra, sera bom colocar na pintura a face do vento
Zéfiro ou Austro soprando por entre as nuvens, para que 0S panos se
agitem. Entdo se vera com que graga, naquelas partes em que forem
atingidos pelo vento, exibirdo nas partes convenientes o nu sob os panos
(ALBERTI, 2014, p. 120).

Nesse sentido, instruiram-se aos artistas o desenho de deuses edlicos nas
bordas dos quadros para conferir movimento aos tecidos pesados, que nao
ondulariam tao facilmente quanto as madeixas. Funcionaliza-se uma relacao entre
0 préprio corpo a mostra pelo esvoacar do tecido inflado de ar. Trata-se de
associagao curiosa das partes insensiveis do corpo humano (os cabelos, feitos de
células mortas), e os galhos e folhas de arvores, pois como lembrou-nos Didi-
Huberman (2015, p. 27), Botticelli ndo conferiu pathos visivel a nada que néo o
panejamento (a coisa morta), os cabelos (a coisa insensivel) e o vento (a coisa
invisivel).

Nesta impassividade dos rostos e corpos pintados em A primavera (figura
38), lancam-se a brisa as vestimentas translucidas das Gracgas e de Flora, sopradas
pelos mencionados deuses edlicos. Encontramo-nos face a eles em O nascimento
de Vénus (fig. 37), é verdade, mas também em Celacanto provoca maremoto (figura
35), em trabalho de dobrar o mar e o vento em uma grande quantidade de formas,
repletas de curvas, ativando a Pathosformel do movimento acentuado por meio das
dobras das ondas em meio a espuma.

Na Prancha 39 (fig. 41), do Bilderatlas Mnemosyne, a qual possui como eixo
conceitual: “Botticelli. Estilo idealizante. Primeiro e segundo Amor no estilo antigo.
Palas Athena como bandeira do torneio. Imagens de Vénus. Apolo e Dafne =
Metamorfoses. O chifre de Achelous”, Warburg (2020 [1929], p. 88), fixou as duas

grandes témporas de Botticelli sobre as quais incidiu sua tese de doutorado. Mais
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ainda, focalizou dois detalhes de A Primavera, justamente o rosto de Zéfiro, e seu
sopro que, no recorte lateral do rosto de Flora, fecunda-a pela indicacdo da

regurgitacéo de flores pela boca da deusa paga (fig. 41).

P e : & .
Figura 41. Aby Warburg, Detalhe da Prancha 39 do Bilderatlas Mnemosyne. Fonte: Warburg,
2020, p. 88

Sobre especificamente os deuses edlicos desenhados pelo pintor florentino,
Warburg notou que Zéfiro sopra em diregdo a concha de Vénus, no primeiro quadro,
e persegue a criatura mitica Cloris, no segundo (WARBURG, 2015 [1892], p. 61).
Nao obstante, para além da perseguigao erdtica vinculada a témpera A Primavera,
ha violéncia inclusive no mar de Varejao, ainda mais frente a impureza primordial
vinculada ao movimento anadiémeno, relativo a deusa Vénus nascida da castracao
de Urano. Didi-Huberman (1999, p. 11) problematizou a forma do mar a partir de
um misto de espuma, esperma e sangue, remetendo-se ao Banquete (197b), cuja
datagédo remonta ao ano 350 a.C., de Platdo (c. 427 a.C. — c. 347 a.C.) quanto a
impureza do Amor, pois para o platonismo o Amor ndo € somente duplo, mas

vinculado a Beleza, “pois no feio nao se firma amor”.
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Figura 42. Gustave Courbet, A onda, 1869-1870. Oleo sobre tela, 80 x 100 cm. Acervo: Musée de
Beaux-Arts, Lyon. Fonte: https://fr.wikipedia.org/wiki/Fichier:La Vague (Gustave Courbet -
Mus%C3%A9e des beaux-arts de Lyon).jpg

Todavia, sabemos que, como um processo de memoria — fraturado, lacunar
—, aonda vai se refazer. Neste lugar, reside sua prépria condigao de aparigéo (DIDI-
HUBERMAN, 1998, p. 9): a onda esta ai, diante de nds, mas logo pode quebrar-se
contra a areia ou o rochedo, pode perder-se neste imenso oceano para, como
laténcia, volver acima mais tarde. Logo, como asseverou Nietzsche (2020, p. 69),
em A gaia ciéncia, cuja publicagéo original data de 1882, “a mais clara figura”, como
0 azulejo branco e azul, “tinha sempre uma cauda de cometa que parecia apontar
para o incerto, para o iniluminavel”’. Numa espécie de instabilidade entre sujeito e
objeto, o meio fluido funcionalizaria um incessante jogo calcado no movimento que
condiz com o ritmo de nossos proprios corpos, como em A onda (fig. 42) de Gustave
Coubert (1819-1877), que nos leva a quase esbarrar os olhos a tempestade que se
levanta.

Portanto, a Pathosformel em Warburg, ou em Didi-Huberman, conduz a um
outro movimento: o da empatia com a imagem. Nesta onda ininterrupta, ha mais
que a mareé que sobe e eleva com ela a histdria, pois a relagdo entre sujeito e objeto
aponta para uma interface continua. A imagem, para estes autores, consiste no

inescapavel por exceléncia, o que conclama todos os sentidos do corpo humano,


https://fr.wikipedia.org/wiki/Fichier:La_Vague_(Gustave_Courbet_-_Mus%C3%A9e_des_beaux-arts_de_Lyon).jpg
https://fr.wikipedia.org/wiki/Fichier:La_Vague_(Gustave_Courbet_-_Mus%C3%A9e_des_beaux-arts_de_Lyon).jpg
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como numa verdadeira experiéncia visual. Diante da “puissance soberana disso
que nao aparece visivelmente” (DIDI-HUBERMAN, 1990, p. 27), ou seja, ao
aspecto que ndo é apenas visivel, ou legivel, recordamos a imagem em sua
irredutivel visualidade*®.

Grosso modo, Didi-Huberman (2017, p. 39) interessa-se pelo estatuto da
imagem para além de sua insergdo exclusivamente historica ou ordem de
visibilidade ou ainda legibilidade. Ele escreveu que a historia da arte no sentido
objetivo cobriria a histéria da arte no sentido genitivo subjetivo ao buscar fechar a
nogao de imagem na categoria do visivel para melhor torna-la legivel. A partir da
categoria didi-hubermaniana do visual, denotamos que a imagem comporta nao
apenas o visivel, ou o legivel, mas também o invisivel, como num valor de virtus. A
virtualidade surge no entrecruzamento de uma rede proliferavel de sentidos, em
termos que, inclusive, consistiriam no retorno do visual sobre o visivel. O visual,
nesse sentido, funcionaria como uma profundidade implicada da pintura, abrindo-a
ao seu espectador como é o caso de Celacanto.

Pois, sobre esta imagem, Varejao (2022, p. 35) assentiu seu intuito em fazer
com que “o espectador pudesse ter a sensagao de mergulhar na obra, ser engolido
por ela como num caldo. Uma imersao total na pintura, um banho de mar”, ou ainda,
numa entrevista anterior no contexto da ja referida exposicéo “Chambre d’échos”,
“Celacanto € uma enorme onda cristalizada no centro do grande saldo principal’
(VAREJAO, 2005, p. 4). Numa espécie de inversdo dindmica*’, outra caracteristica
conectada a Pathosformel, a voracidade do mar leva-nos a um mistério entre

emergir e imergir. A maré consiste em um movimento centrifugo, no qual somos

46 A visibilidade diz respeito a emergéncia dos detalhes representacionais, “elementos discerniveis
enquanto signos” (DIDI-HUBERMAN, 1990, p. 16); a legibilidade, por sua vez, refere-se a “tradugao”
da visibilidade em unidades mais complexas, como “temas”, “conceitos” (DIDI-HUBERMAN, 1990,
p. 16); a visualidade n&o se trata de um “signo articulado”, ndo é legivel, pois funciona como um
“fendbmeno”, como “poténcia soberana do que nao aparece visivelmente”, ou “constelagdes inteiras
de sentidos” (DIDI-HUBERMAN, 1990, p. 22).

47 Trata-se de “inversdes fisicas, mas que conservam sua significagdo geral (...), ou mesmo
inversdes de sentidos que conservam sua forma geral” (DIDI-HUBERMAN, 2017b, p. 305). Nos
estudos de Warburg sobre a formula em movimento da Ninfa e de outras figuras no Renascimento
florentino, lembramos da Ninfa de O nascimento de Sdo Jodo Batista (1485-1490), como “irma
gémea” da Judite de Holofernes (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 58), ou ainda da Ninfa em calmaria
idealizada, como a Ariadna (BURUCUA, 2003, p. 30-31), polar & prépria Ménade em éxtase,
enunciados que funcionam, na verdade, como tensdes da prépria imagem, o que é perceptivel em
diversas Pranchas do Bilderatlas Mnemosyne (WARBURG, 2020 [1929]), como na Prancha 41
(WARBURG, 2020 [1929], p. 100).
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tanto acalentados como afogados, surpreendidos pelo acontecimento, mas ao
mesmo tempo ansiosos para que algo finalmente tome forma.

Na instalagdo Celacanto provoca maremoto (fig. 35), os quatro pareddes em
azulejos cercam-nos de uma maneira quase total, pois as frestas de espaco, para
a passagem e circulagdo de espectadores, sdo minusculas se consideradas na
escala da galeria Adriana Varejao. Isto amplia a sensagao de um mar invadindo os
nossos olhos, o que desdobra em “um simples plano 6tico, que vemos, uma
poténcia visual que nos olha na medida mesma em que pde em agao o jogo
anadidmeno, ritmico, da superficie e do fundo, do fluxo e do refluxo (DIDI-
HUBERMAN, 2018, p. 33). Neste sentido, como balango concéntrico, ou ainda uma
espiral que amplia para aprofundar, o mar impacta ao sobrepor plano haptico e
optico, pois a impressédo € de que as aguas avangam em nossa dire¢do, como
também em Ma destinée (fig. 43), de Victor Hugo (1802-1885), imagem em que a

elevacdo da onda apenas diminui ao curvar-se sobre 0 peso da agua salgada.

Figura 43. Victor Hugo. Ma destinée, 1857. Desenho, 17.2 x 26.4 cm. Acervo: Maisons de Victor
Hugo (Paris). Disponivel em: https://www.parismuseescollections.paris.fr/fr/maison-de-
victorhugo/oeuvres/ma-destinee#infos-principales

Nas ondas ininterruptas de Varejao, ocorre relagao entre aquele que olha e
aquilo que é visto, pois, como asseveraram Deleuze e Félix Guattari (2010, p. 260),

“é como se se jogasse uma rede, mas o pescador arrisca-se sempre a ser arrastado


https://www.parismuseescollections.paris.fr/fr/maison-de-victorhugo/oeuvres/ma-destinee#infos-principales
https://www.parismuseescollections.paris.fr/fr/maison-de-victorhugo/oeuvres/ma-destinee#infos-principales
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e de se encontrar em pleno mar, quando acreditava chegar ao porto”. Para Didi-
Huberman (2017, p. 297), em termos heuristicos, “nunca se sabera olhar um
quadro”, pois como 0 mar somente se retira para voltar a quebrar na praia, uma
imagem apenas deixa-nos para voltar a obsedar-nos em seguida. N&o se trata de
uma imprecisao, antes de uma sobreposi¢cao entre nossa sensibilidade e as coisas
que vemos, proximas e longes como o balango do mar. Na maré que avanga até
afundar o nosso proprio olhar, fazendo dele o plano liquido, as imagens nao vivem
sem uma fluidez da figuragcdo que joga tanto com Pathosformeln, Nachleben der
Antike, bem como com os fendmenos de empatia (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 113).

Ponderamos que Warburg ndo descobriu na Antiguidade apenas imagens
de calmaria e equilibrio, “mas animada por movimentos apaixonados” (RECHT,
2012, p. 54), sendo-nos salutar lembrar, também, que a paixao deriva do pathos,
como aprofundaremos posteriormente. Dotada de capacidade de unir causa interna
e causa externa, a Pathosformel estaria vinculada a “necessidade (...) de resolver,
pela imagem, conflitos psiquicos*®”, ou funcionar como um “campo de expressao,
mas também de experimentacdo de ansiedades individuais, de tensdes” (RECHT,
2012, p. 56). Dai a afirmagao de Vera Pugliese (2016, p. 282) de que a nogao de
Pathosformel “questiona a divisibilidade moderna da relagdo sujeito/objeto’ e,

portando, as obras abrem-se a uma dimensao empatica quando as olhamos.

2.3 As ondas da historia

“Néo é que o mar é bem aquilo que o Algy diz:
uma doce mée cinzenta? O mar verderranho. O
mar encolhescroto. Epi oinopa ponton. Ah,
Dedalus, os gregos! Eu tenho que te ensinar. Vocé
precisa ler no original”

(James Joyce)

Investigamos que na obra de Georges Didi-Huberman o mar constitui um

verdadeiro problema tedrico*®, numa escansao do visual sobre o visivel, ou ainda

48 Warburg (2015 [1892] p. 84) falou-nos em “pessoas movidas apenas em seu interior’, com
“movimentos de alma” vinculados ao movimento do panejamento, ou do proprio corpo. Quase um
século depois, € com uma chave semelhante que Deleuze (2009, p. 219) tomou o cuidado de
nomear o panejamento ndo apenas como apelo decorativo, mas como ferramenta “para exprimir a
intensidade de uma forga espiritual que se exerce sobre o corpo (...), sempre para revolvé-lo e
moldar seu interior”.

49 Lemos “ha ai como um movimento anadiémeno, movimento pelo qual o que havia mergulhado
ressurge por um instante, nasce antes de mergulhar de novo em seguida” (DIDI-HUBERMAN, 2017,
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alegoria de um ritmo duplo que compde genealogia tanto com a polaridade em
Warburg (2015 [1892], p. 78) como com a imagem dialética em Walter Benjamin
(2009, p. 553). E possivel indagar se a propria histéria ndo funcionaria como um
profundo oceano, principalmente face a profundidade temporal de Celacanto

provoca maremoto que asseveramos acima.

Figura 44. F. F. von Richthofen, Dindmica das camadas geolégicas, Fuhrer fir
Forschungsreisende, Berlim, 1886, fig. 105. Como reproduzido em Didi-Huberman, 2013, p. 294.

Marcos Moraes (2013, p. 84) notou que Celacanto apresenta-nos uma
gigantesca onda, pronta a “devolver os cacos da historia, da pintura”, numa
turbuléncia entre profundidade e superficie do mar, que, alegoricamente, langa para
cima o que subjazia sob o mar. A ressaca do mar faz com que as ondas, agitadas

pelos ventos, quebrem na orla da praia, volvendo o mais profundo do mar para a

p. 189); “a poténcia do visual volta sempre, como em ondas, a obcecar aquele que olha” (DIDI-
HUBERMAN, 2007, p. 97); “as ondas de memaria atravessam, com efeito, um elemento — a cultura,
sua histéria” (DIDI-HUBERMAN, 2002, p. 117); “E um sonho ritmico. Nele as ondas se formam,
fluem e refluem, se imobilizam mortalmente para retomar sua energia de levante e de propagagao”
(DIDI-HUBERMAN, 2019, p. 469); “E um processo de ondas onde a memodria reflui no presente”
(DIDI-HUBERMAN, 2019, p. 483); “Mas pensar tudo isso junto como a perturbagao ritmica de um
meio plastico atento pelos movimentos, as inscrigdes, as ondas, as cismas do tempo” (DIDI-
HUBERMAN, 1999, p. 149); “pois foi também (do ponto de vista morfolégico) o movimento das
ondas que deu o primeiro impulso a seu [da Ninfa] desejo de danc¢a” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p.
130); “penetrar, afundar no que a gente olha, como numa tormenta oceénica” (DIDI-HUBERMAN,
2017, p. 7). Trata-se de uma rapida compilagdo que poderia ser, provavelmente, ampliada.
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orla. Trata-se de um fenbmeno fisico em que o forte movimento das ondas resulta
em agitacdes profundas que se chocam contra o litoral, fazendo com que as vagas
avancem sobre a areia ao quebrar sobre areas antes secas.

Nesse sentido, é significativa a existéncia na Biblioteca Warburg de Ciéncia
da Cultura (Kulturwissenschaftliche Bibliothek Warburg), construida sob o auspicio
de uma “lei do bom vizinho%®”, de certo numero de livros de geologia ou de
paleontologia, como o caso de um livro curiosamente instalado na secdo de
“Antropologia”, de Ferdinand von Richthofen (1833-1905) sobre a “geografia fisica”
e a geologia. Dai a importancia das consideragdes de Didi-Huberman (2013, p. 294)
que investigam associagbes entre os pressupostos tedrico-metodoldgicos de
Warburg e “a dialética das duragdes prolongadas e das modifica¢des catastroficas
da crosta terrestre”, o que nos leva a ver a Dindmica das camadas geologicas (fig.
44) uma figura para acolher os processos de um Nachleben der Antike, na
movimentacado dos fosseis pela acdo do tempo, bem como dos oceanos e das
placas tectonicas.

Por derivagdo, Didi-Huberman (2013, p. 294) acrescenta a geologia, a
genealogia como suporte do “contratempo dos sismos, das erupgdes, dos diluvios”,
pois nossos ancestrais ndo nos precederam por linhas continuas, mas por
arborescéncias que ultrapassavam as bifurcagcbes simples, tratando-se antes de
‘camadas quebradas, estratos descontinuos e blocos erraticos”, como na
Sepulturas aurignascences de Solutré (fig. 45). Neste sentido, pensamos ser
oportuno interrogar, a seguir, uma possivel relacdo entre o processo de ressaca do

mar e uma dimensao de histéria da arte atenta as sobrevivéncias.

50 Warburg atentou a organizagdo de sua biblioteca, a Biblioteca Warburg de Ciéncia da Cultura
(Kulturwissenschaftliche Bibliothek Warburg) por uma “lei do bom vizinho”. Conforme o diretor da
biblioteca, depois de 1920, Fritz Saxl (2018, p. 237), a maior parte dos casos, o livro conhecido ndo
contém exatamente o que o leitor procura. Mas o que esta préximo dele na estante deve conter a
informacgao essencial, “ainda que seu titulo ndo o faga pensar”. A ideia decisiva era que os livros,
em seu conjunto, pudessem guiar o leitor, através de seus titulos, “a consideragdo das formas
fundamentais do espirito humano e de sua histéria” (SAXL, 2018, p. 237). Ainda, os livros eram
dispostos em quatro pavimentos do prédio do Instituto Warburg, em Hamburgo: o primeiro
comegava com obras sobre problemas gerais da expressao e sobre a natureza dos simbolos, bem
como era dedicado a antropologia e a religido, ou ainda a filosofia e a histéria da ciéncia. O segundo
pavimento continha os volumes sobre as expressdes artisticas, sobre sua teoria e sua histéria. O
terceiro era dedicado a linguagem e a literatura, enquanto o quarto era dedicado as formais sociais
da vida humana: “histéria, direito, folclore e assim por diante” (SAXL, 2018, p. 246). Os quatro
pavimentos formavam, respectivamente, quatro eixos conceituais: orientagdo, imagem, lingua e
acao” (BREDEKAMP, 1998, p. XX)
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Refletimos que Azulejées ativa ndo somente uma remissao voluntaria ao
passado colonial, mas também um retorno de certa instabilidade cultural mediada
pela expressao do Barroco no Brasil, movimento artistico, como ja indicamos,
calcado na antitese e intensidade dramatica. Além da Pathosformel do deus edlico
ou do “acessoério inanimado”, no vai e vem das ondas, marca de um anteriormente
mencionado movimento no mar, devemos pensar a ressaca do mar como uma
forma capaz de agir como uma forgca, um verdadeiro vetor fisico.

Face a nogéo de Pathosformel, podemos indagar que tipo de temporalidade
pode ser ativada pela pintura de mares em Adriana Varejao, diferenciando o retorno
voluntario da artista a azulejaria portuguesa, por exemplo, de um complexo
processo de Nachleben der Antike, como operacionalizado por Warburg, ou, ainda,
por Didi-Huberman. Estas associagdes levam-nos a refletir que num imenso, ou
ainda intenso, movimento maritimo é a prépria antitese inerente a expressao do
Barroco, em termos da ja mencionada polaridade, e, na obra da artista, mediante
forma mineral e forma organica, que ascende as cristas do mar.

Trata-se de um processo involuntario, dos “debaixos™' do passado colonial
no Brasil rumo a superficie da arte contemporanea. Hipoteticamente, interpretamos
que esta matéria historica é expelida a partir do contato entre as placas da historia,
num sentido ndo evolutivo, mas, antes disso, produzida nos sismos e latente,
mesmo que reprimida, como movimento retornante. Portanto, recordamos que para
Didi-Huberman (2017, p. 105), em Ninfa profunda, a onda n&o constitui apenas um

aspecto, mas também um processo.

51 Termo derivado do titulo de Fenétre jaune cadmium ou les dessous de la peinture (1984), do
historiador da arte francés Hubert Damisch.
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Figura 45. G.-H. Luquet, Sepulturas aurignacianas de Solutré, L’Art et la religion des hommes
fossiles, Paris, 1926, fig. 103. Como reproduzido em Didi-Huberman, 2013, p. 295.

A partir de uma relagao entre passado e presente que, presumimos, possa
corresponder a um processo de Nachleben der Antike, observamos a sobrevivéncia
de uma instabilidade cultural, interpretada frente a polaridade ethos/pathos. No
entanto, asseveramos que nao nos referimos apenas as formas do azulejo e do
mar pintados por Varejao, mas as tensdes e cargas de sentido acionadas por esses
elementos plasticos e seus intricados jogos ou redes de histéria.

O azulejo que oculta, uniformiza e higieniza a violéncia da histéria pode ser
frisado, pois como lembra-nos Lilia Schwarcz (2009, p. 133) “ladrilhar®? é vincular
(...), dar uniformidade e conferir simetria”, ou ainda “quem ladrilha pavimenta”, em
sua funcionalidade do ethos encobridor da intensidade do pathos, “empurrando-o
para baixo” de sua exterioridade lisa e fria. Contudo, se conforme as palavras de
Herkenhoff (2001, p. 5) “a pintura de Varejao, assim como a genealogia definida
por Foucault, expde o corpo inteiramente marcado e arruinado pela historia”, torna-
se possivel refletir que o pathos, mais uma vez, langa sua sombra até esses
azulejos, seja no craquelé, indice de tempo, na intensidade, forma organica, ou no
préprio mar de Celacanto que, sem globo terrestre ou na auséncia de céu a vista,
langa-nos em meio ao maremoto Varejao, no o/ho da tormenta.

O sopro do vento traz para a superficie o mais profundo do oceano da
historia. No montar e desmontar do oceano, “ndo ha abismo do mar sem sopro de
ar” (DIDI-HUBERMAN, 2017, p. 100). Defendemos que, neste trabalho, a relagéao

entre azulejo e forma organica, ou seja, as singulares formais na obra de Varejao,

52 Apesar de “ladrilhar” referir-se, comumente, a pisos, e ndo a paredes. Neste caso, os verbos mais
adequados seriam “cobrir”, “revestir’ ou “azulejar”.
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ativam um topos na obra de Warburg. De um lado, encontramos um polo racional
e matematico, do outro, um polo que escapa ao controle das relagdes constituidas,
formado por movimento efémero e ondas intensas, pois “Atenas espera ser de
novo, como tantas e tantas vezes, reconquistada de Alexandria” (WARBURG, 2015
[1920], p. 196).

No entanto, como ressalva, nossa aproximagao que alegoriza a historia a
partir de um modelo biolégico deve ser, atentos a obra de Warburg ou a de Didi-
Huberman, dialetizada. Os fosseis em Warburg, aproximados das “ciéncias duras”,
sdo, também, atravessados pela psique, pois aquele € um fdssil em movimento,
marcado, como lembra-nos Didi-Huberman (2013, p. 296), pela “energia presente
do gesto com a energia antiga de sua memoria”.

Apostamos que a polaridade em Adriana Varejao possa corresponder, a
“estilistica da psique ocidental”. Didi-Huberman (2002, p. 186) desdobrou a
polaridade para além da oposi¢cao entre Norte e Sul da Europa, flamengos ou
italianos, apostando num confronto irresoluto na longa historia das imagens no
mundo Ocidental, remetendo-se a Warburg (2015 [1920], p. 196), quando este
considera a “espécie de funcao polar propria a memoria empatica das imagens”.

Os termos nao correspondem a uma simples oscilagao entre forma organica
e azulejo, mas uma coexisténcia dinamica, ou, em termos deleuzianos (2018, p.
349) a propria diferenga na repeticdo, de uma onda seguindo a outra no balango do
mar. O azulejo duro, frio e racional, infiltrado por relagdes de um mundo colonial
que desejou dar uniformidade as relagbes e conferi-las consisténcia e simetria, é
ultrapassado por formas orgéanicas que o langam rumo a intensidade que escapa
do controle e constancia no material mineral.

Porém, resta ainda escrever que, como teorizado no texto nietzschiano, cada
uma destas forcas — ethos e pathos — deve sua densidade a outra. Com o pathos
domado, ou domesticado, ao menos momentaneamente pelo ethos, lembramos
que “é justo onde a imagem €& mais forte e convulsiva que Varejao reintroduz a
malha da azulejaria” (HERKENHOFF, 2001, p. 6), ja que, a partir da Pathosformel,

podemos observar que, conforme lembra-nos Edward Wind®® (2018, p. 269) “a

53 Por coeréncia teodrica, é preciso considerar as criticas que Philip-Alain Michaud (2013, p. 81)
escreveu acerca das investigacdes warburguianas por parte de Wind, que empreendeu, apds meio
século de intervalo, os estudos dedicados por seu predecessor a Botticelli, mas interpretou as
imagens num “sentido conceitual que faz desaparecer delas o teor propriamente visual, novamente
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excitacao psicoldgica, suspensa entre os dois polos, ndo € nem concentrada pela
forga coercitiva da metafora a ponto de descarregar-se em agao nem tao relaxada
(...) a ponto de volatizar-se”, como o azulejo captura, mas nao oculta as ondas do

mar.

Figura 46. Etienne-Jules Marey, Trajetéria estereoscépica de um ponto brilhante colocado no nivel
das vértebras lombares de um homem que caminha, afastando-se da maquina fotografica, 1894.
Cronofotografia sobre placa fixa. Segundo E.-J. Marey, Le Mouvement, Paris, 1894. Como
rerodzido Didi-Huberman (2002). Como reproduzido em Didi-Huberman, 2013, p. 111.

O mar ndo deixa de ser uma matéria em transformacao a partir do tempo.
Conforme profetizou o espirito do ar, Ariel, ao insuflar a tormenta fisica que
emprestou seu nome A tempestade, cuja origem remonta a 1610-1611, de Willian
Shakespeare (1564-1616)

“A cinco bragas jaz teu pai / E o pé dos ossos se esvai / Em madrepérola
e coral / E nele tudo que é mortal / Tudo o que some e que definha/ Numa
transformacéo-marinha, / Vira algo estranho e interessante: / Seus olhos,
perlas cintilantes / Seu réquiem, vozes de nereidas” (SHAKESPEARE, |,

).

cobrindo a obra do artista florentino com o véu de exegese que Warburg quisera rasgar”. Na
sequéncia, Michaud (2013, p. 81) apontou que Wind opera como se “todos os elementos da obra
[Botticelli] apresentassem uma significagéo coerente e unica”, diferindo de Warburg, preocupado em
“pulverizar por dentro os mecanismos da transmissé&o iconografica”.
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Segundo Didi-Huberman (2017b, p. 54), em uma formulagao sofisticada que
enuncia um ritmo duplo, onde eleva-se também a histéria, “o tempo € um mar por
exceléncia”, repleto de redemoinhos, ondas ininterruptas e correntezas vindas das
profundezas. N&o é coincidéncia que foi a partir de ondas (fig. 46) que, na utilizagao
da chave warburguiana dos sismoégrafos do tempo, Warburg (2018 [1929] p. 200),
Nietzsche e Burckhardt4, atentaram-se ao movimento da histéria, numa “instintiva
consciéncia dessas ondas oscilatérias espirituais”, ou, segundo outro texto de
Warburg (2013 [1923], p. 287-288), na “miss&o” de “funcionar como um sismografo
da alma na linha diviséria entre as culturas”.

Com efeito, para Didi-Huberman (2002, p. 117), as ondas de memoria
atravessam um elemento — a cultura, sua historia — que n&o é toda fluida, como nao
€ toda rigida, mas repleta de tensdes, resisténcias, sintomas e catastrofes. Como
sismografo, em um tom bastante nietzschiano, alias, o historiador da arte, ou o
artista, ndo estaria no dominio pleno e fulcral da histéria, mas seria abalado por ela
a partir de ondas insufladas de forgas reprimidas, como visualizamos plasticamente
em espasmos registrados em Miograma de uma histérica: espasmo muscular
durante o estado de sonambulismo (fig. 47).

As ondas da memodria ajudam-nos a pensar o préoprio tempo como clivado
por tensdes, impurezas e sobredeterminacdes, tensionado tanto por poténcias
apolineas, como por poténcias dionisiacas. Recordamos que o sismografo consiste
em um aparelho capaz de registrar os movimentos subterraneos, ou seja, tanto
visiveis e invisiveis, como sensiveis e insensiveis ou fisicos e psicolégicos. No fim
do século XIX, este aparelho desenvolveu questdes técnicas decisivas para o
registro grafico, como registros no campo fenomenal ou ainda infra fenomenal que
foram sintetizadas na obra de Etienne-Jules Marey (DIDI-HUBERMAN, 2002, p.
119).

5 Historiador da arte, autor de A cultura do Renascimento na Italia (1991), publicado pela primeira
vez em 1861, respeitado por Warburg e considerado por este e depois por Didi-Huberman (2002, p.
117), como um sismagrafo da histéria, ao lado de Nietzsche.
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Figura 47. P. Richer, Miograma de uma histérica: espasmo muscular durante o estado de
sonambulismo, Etudes cliniques sur la grande hystérie, Paris, 1885, p. 642. Como reproduzido em
Didi-Huberman, 2013, p. 112

William Heckscher (1967, apud, DIDI-HUBERMAN, 2002, p. 119), percebeu
uma analogia entre esta forma de registro e a concepgéo warburguiana de “vida em
movimento” (bewegtes Leben) nas imagens. Podemos pensar que o sismografo, a
partir da captacdo das ondas da histéria, “conseguiu representar o movimento
gragas a um eclipse do corpo”, o que possibilitou uma maneira de visualizarmos a
“pura fenomenalidade da forca que ele [o corpo] veicula” (MICHAUD, 2013, p. 91).

A presente via de acesso leva-nos a refletir sobre as sobrevivéncias para
“além da jurisdicdo da imagem como mimesis”, manifestadas “anagramatizadas em
operagdes respectivamente indiciais, abstratas e conceptuais” (PUGLIESE, 2013,
p. 303). Além disso, leva-nos a pensar nas imagens sobreviventes a partir da forma
de uma onda, compreendida em sua forgca de choque, mas também como uma

fratura, e ndo apenas pelo movimento do corpo ou do parergon®®,

55 Como ja visto, Didi-Huberman (2002, p. 16), deslocou/descolou o parergon de uma apresentagao
humana, numa nomeada “bifurca¢éo sintomal” que separa o corpo e a forma do panejamento.
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G2 Gl

Figura 48. Aby Warburg, Prancha 61-64 do Bilderatlas Mnemosyne. Como reproduzido em
Warburg, 2020, p. 128.

Apenas hipoteticamente, entendemos que o sismografo, compreendido
como chave associativa a nogao de Nachleben der Antike, capta, a partir de ondas,
um prolongamento reflexivo de movimentos orgénicos (DIDI-HUBERMAN, 2002, p.
119). Neste sentido, as ondas pintadas por Adriana Varejao (fig. 35) estabelecem,

ou reatualizam, um trago de temporalidade vinculado aos fendmenos nao captaveis
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em sua pura visibilidade, como as tensdes da historia e as impurezas inerentes as
acdes no tempo, num verdadeiro retorno do antigo a atualidade.

Para tanto, torna-se preciso investigar que as marés em Varejao funcionam
como sismoégrafos para a histéria do Brasil, apontando sedimentag¢des que, como
forgcas involuntarias, ultrapassam as cronologias e reverberam no presente
violéncias que nao suturaram, o que talvez dialogue com questdes tedricas abertas
pela Prancha 61-64 (fig. 48). A referida Prancha do Bilderatlas Mnemosyne possui
como breves indicagbes “Netuno como subserviente servo de Deus”. Quos ego
tandem. “Virgilio” (WARBURG, 2020 [1929], p. 128).

Nesse sentido, embora Warburg ndo mencione este poema épico, evoca o
mesmo Netuno nos breves textos indicativos nas Pranchas 61-64, ou ainda na
Prancha 77, como teremos oportunidade de indicar posteriormente, destacando o
Quos ego (“Quem eu”), ao remeter-se & Eneida de Virgilio (I, 135) (ZORTEA;
PUGLIESE, 2022, p. 259). Estas duas marcantes palavras foram, nesse canto,
proferidas pelo deus do mar ameacgando os ventos desobedientes e rebeldes em
uma frase deliberadamente interrompida. A ira de Netuno contida no “Quem eu” (I,
136) se devia a Juno ter langado os ventos para iniciar uma tempestade e perseguir

Enéias, o heradi troiano que estaria na origem da estirpe romana.

Logo percebe [Netuno] tratar-se dos dolos da irma rancorosa, / Juno
potente. Euro e Zéfiro chama e destarte Ihes fala: / De tanto orgulho vos
incha a confianga na prépria linhagem, / ventos audazes? Sem me
consultardes, a terra e o céu vasto / num todo informe arrolais, tantas
serras ergueis nos meus reinos? (VIRGILIO, I, 130-135).

Lisa Robertson®®, em texto para o Seminario Mnemosyne online da Revista
Engramma, ressaltou a forga estoica, mas ambivalente de Netuno a partir do Quos
Ego, bem como sublinhou a agéncia politica contida na frase interrompida, ja que
encaminha Eneias para o Lacio o que, de fundo, encontra-se na origem de Roma.
Embora os predicados ligados, excepcionalmente, a Expansao Ultramarina no
Império Lusitano ndo fosse objeto de investigagcdo de Warburg no Bilderatlas
Mnemosyne, na Prancha 60 encontramo-nos face ao dominio maritimo, e a procura
pela intervencao divina, de outras metrépoles em expansao a época, como 0 caso

de Génova, cujas indicacdes sao: “Festivais no Norte, corteses. Dominio das ondas

56 Cf.: https://warburg.library.cornell.edu/image-group/panel-61-64-sequence-1?sequence=964
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— era das descobertas. A Fortuna maritima, captura brutal (Rubens)” (WARBURG,
2020 [1929], p. 126).

No Canto | de Os Lusiadas, de 1572, as trés estrofes introdutérias de
Camdes (c. 1524-1580) buscavam inscrever Portugal como a mais nova e
fulgurante metropole da tradicdo colonizadora europeia, € que remontava a
Antiguidade greco-romana, o que também destaca a infiltragdo do pathos imperial
nos selos postais coloniais do século XIX-XX (PUGLIESE, 2022, p. 54). Cambes
evoca a intervencao divina para superar as peripécias do caminho para as indias,
pois (ZORTEA; PUGLIESE, 2022, p. 259):

(...) Que da ocidental praia Lusitana / Por mares nunca de antes
navegados (...) Cessem do sabio Grego e do Troiano / As navegagdes
grandes que fizeram / Cale-se de Alexandro e de Trajano / A fama das
vitérias que tiveram / Que eu canto o peito ilustre Lusitano / A quem
Neptuno e Marte obedeceram: / Cesse tudo o que a Musa antigua canta /
Que outro valor mais alto se alevanta (CAMOES, |, 1-3).

Segundo Lisa Robertson, conforme Seminario Mnemosyne online da Revista
Engramma, é interessante notar que o vento nas imagens estudadas por Warburg
na Prancha 60 tinha faces, como evidenciam as témporas de Botticelli, como
também os azulejos de Varejao, pois o mar tinha rosto, o que “da ao observador
um espelho para seu proprio sentido de tempo, enquanto oferece seus limites
visiveis a uma forga temporal cujo segredo permanece inacessivel”.

O que se depreende da Prancha 60 é a necessidade de apaziguar as ondas
para conquistar novos dominios, o que destaca o aspecto magico-demoniaco de
Netuno, bem como aponta-nos este deus como simbolo no dominio sobre o mar,
conforme as alegorias das monarquias nérdicas estudadas por Warburg ((2020
[1929], p. 126). Alias, segundo Ernst Gombrich (1970, p. 300) em Aby Warburg. Na
intellectual biography o motivo da carruagem de Netuno foi muito popular como
simbolo do poder maritimo, desde os estudos dedicados por Warburg as tapecarias
Valois.

No presente recorte, a questao da colonizagao e da colonialidade, abordada
no sentido da conquista territorial, ndo deixa de evocar, por entre as ondas do
maremoto de Varejdo, poténcias a serem problematizadas tanto em suas
dimensdes plastica e tedrica quanto na sua insercdo na histéria da arte

contemporanea no Brasil. Frente a sobrevivéncia nas ondas de Varejao, o que se
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veicula € um arrefecimento divino-cosmico de Netuno em varejao que, se nao mais
protege o navegador troiano, ou o portugués, recordando “o Barroco sem deus”
com que Paulo Herkenhoff (2001, p. 1) investigou Celacanto, ainda nos causa
impacto frente ao maremoto.

Nesse sentido, foi importante pensar a pintura dentro de sua dimenséao
experiencial, como um meio fluido que muito se assemelha a propria imagem, no
sentido de que produz um movimento anadidmeno ao mesmo tempo comprimido e
sempre aberto. A experimentagao é capaz de acionar dimensdes que ndo apenas
aquelas prontas a decodificar a obra, numa chave estritamente hermenéutica,
pensando-a como elemento sempre além, escapavel, numa chave heuristica.

Alguns predicados saltam aos olhos em Celacanto provoca maremoto. O
primeiro, ja referido, é o formato da obra, que ndo obedece a légica formativa dos
padrdes da azulejaria portuguesa. O movimento das formas na obra também se faz
notar, pois apresenta diversas ondas tanto na montante como na jusante, infladas
em movimentos e contramovimentos quebradicos a partir de ventos e sopros de
deuses edlicos, talvez comandados por um longinquo Netuno, conjurando
morfologias organicas, como a das ondas.

Por fim, a dimensao do incontrolavel da obra: a imagem do mar, na
dificuldade de captar o fendmeno delicado e transitério, que € uma onda, faz-nos
pensar no proprio campo tedrico da imagem na teoria de Warburg e, também, na
de Didi-Huberman. E o movimento organico que denota intensidade a obra
estudada, e confere densidade tedrica aos azulejos de Adriana Varejao. Além da
dimensao historica das pegas, de seu aspecto de vertigem caleidoscoépica, ou dos
aspectos da cultura visual, em sua acepg¢do warburguiana, contida no titulo
Celacanto, a obra se abre para a dimensédo do abismo do fendmeno orgénico e
pode ajudar a problematizar o meio fluido das imagens.

Diante das obras de Varejao apresentadas neste capitulo, é dificil ser apenas
historiador da arte, na acepcgao trivial do detetive a interrogar o passado para
reconstrui-lo em seu detalhe ou em sua minucia. Talvez seja mais sensivel de
nossa parte, face a um mar em azulejos de tamanha escala, ao menos recordar o
texto didi-hubermaniano acerca do historiador da arte como um pescador de
pérolas. Retomado por Didi-Huberman (2013, p. 424), a partir da profecia do

espirito Ariel, personagem da ja referida obra A tempestade, de Shakespeare, 0
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pescador de pérola — mestre de seu oficio, conhecedor ou colecionador de seus
objetos — mergulha ao mar, encontra a pérola e da por encerrado todo o enigma do
Oceano.

Mais tarde, transtornado, percebeu que nunca havia verdadeiramente
olhado seu tesouro, guardado sob o vidro de uma vitrine: ao olha-lo, reconhece o
olho do pai morto em naufragio. Trés consideragdes sao extraidas da parabola por
Didi-Huberman (2013, p. 425): a primeira € que os tesouros do mar proliferam, além
do olho do pai, seus ossos também sdo agora corais. A segunda € que, aquilo em
que mergulhou o herdi nao é o sentido, mas o tempo. Frente a corrupg¢ao do tempo,
tudo naufragou; mas tudo ainda jaz em meio a agua, ao meio liquido, perfilado em
memoria. Conclui, por fim, como terceira ligdo, que foi o mar, a agua turva, tudo
que € fluxo invisivel e ndo matéria dura, que transformou os olhos do pai do
naufrago em pérolas e seus 0ssos em corais.

Sente o herdi, associado ao historiador da arte, o desejo imperioso de fazer
do fluxo o objeto de sua busca, e ndo apenas a conquista de um objeto muito bem
categorizado. Busca nunca fracassada, mas eminentemente fadada ao recomeco.
Como um fendmeno orgéanico, uma tempestade, uma ventania, segundo Didi-
Huberman (2007, p. 97), “a poténcia do visual volta sempre, como em ondas, a
obcecar aquele que olha”, mesmo que sua instabilidade, ou sua vocagao a
insensatez, sejam contidas, momentaneamente, pela constancia de uma forma

mineral.
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3. Entranhas da pintura: a carne em Adriana Varejao

“Uma forma contorna o caos, uma forma da
construgdo a substancia amorfa — a visdo de uma
carne infinita é a visdo dos loucos”

(Clarice Lispector)

Neste capitulo, investigamos as séries Linguas e Cortes (1998-) e Ruinas de
Carne (2021-2022) a partir de questdes tedricas abertas pelas nogdes de
Pathosformel e Nachleben der Antike, principalmente em didlogo com a Prancha
41 (WARBURG, 2020 [1929], p. 88) e a Prancha 77 (WARBURG, 2020 [1929], p.
144) do Bilderatlas Mnemosyne. Ao determo-nos no elemento carne na obra de
Adriana Varejao, debrugamo-nos sobre o Nachleben der Antike de forgas
dionisiacas, carne seca, reprimidas por forcas apolineas, imagens de azulejos
limpos e lisos.

Primeiramente, refletimos sobre a obra Linda do Rosario (2003) face a
Pathosformel da destruicdo. Focalizamos o dinamograma®’(Dynamogramm)
warburguiano em Orfeu e Cristo, respectivamente em A Morte de Orfeu (1491), de
Albrecht Durer (1471-1528), bem como na Flagelagéo de Cristo (1482-1485), de
Luca Signorelli (1445-1523), ambos expostos na ja mencionada Prancha. As
imagens atualizam o fopos do corpo masculino investido pelas pulsdes humanas,
0 que persiste em Varejao.

Posteriormente, investigamos, para além da relagao entre Cristo e Orfeu, a
plastica de Varejao, a partir do contato com dois corpos cristdos, vinculados ao
Barroco no Brasil: caso de Folds Il (2003), frente ao martirio de Sao Sebastido e
Azulejaria com incisura vertical (1999), frente as feridas de Nossa Senhora das
Dores, nomes devocionais expressivos do Barroco no Brasil, sobre os quais
legaram-se muitas imagens, principalmente na regido das Geraes.

Nesse sentido, diante das Pathosformeln e atentos as inversées dindmicas
que os corpos cristdos do Barroco no Brasil mantém com os corpos marcados pelo

paganismo, investiga-se, também, diante da obra de Varejao, como os santos

57 O dinamograma, segundo Didi-Huberman (2013, p. 154; p. 157), € um tipo de grafo da imagem:
“o impulso dos eventos de sobrevivéncia, diretamente perceptivel e transmissivel pela sensibilidade
sismografica do historiador das imagens”, ou ainda, “uma forma das formas no tempo”.
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cristdos atualizam o pathos da dor ja contida em antigos modelos de patetismo
acentuado. E o caso do massacre dos filhos de Niobe frente a Sdo Sebastido, e a
Medeia assassina dos filhos face a Nossa Senhora das Dores protetora do menino
Jesus.

Por fim, a pesquisa atenta-se as singularidades formais de Ruinas de Carne
(2021-2022), caso de Ruina Brasilis (2021) ou Moedor (2022), pintadas em verde
e amarelo mediante uma relacdo com a simbdlica estatal brasileira. E possivel
apontar um arrefecimento das for¢cas dionisiacas encontradas face a plastica de
Varejao. As imagens nas quais detemo-nos pasteurizaram-se, distinguindo-se de
imagens anteriores da artista. Ao contrario de visceras umidas, a carne embutida
dialoga com a ftrivializagdo das imagens do passado que, numa nova inversao
energética, retornam a contemporaneidade enfraquecidas, num Nachleben der
Antike revolvido negativamente na memoéria que foi, também, asseverado por
Warburg na referida Prancha 77 do Bilderatlas Mnemosyne (WARBURG, 2020
[1929], p. 144).

3.1 Um topos warburguiano: atualizagées do pathos da destruigcao

Ao ponderar sobre as forgas apolineas do azulejo, limpo, frio e duro,
investidas pela plastica de Varejao, seria preciso insistir, para além dos mares
pintados numa maré em azulejos, que as forcas dionisiacas também se infiltram
nessas telas pintadas como gélidas pegas minerais. Frente a pergunta de saber o
que poderiamos desejar de uma pintura sendo, exatamente, abri-la, investigamos
a série Linguas e Cortes (1998-) a partir de questdes tedricas abertas pela
Pathosformel da destruicao.

Em sua tese de doutorado, Warburg (2015 [1892], p. 75) apontou como, no
retorno ao passado, em busca das formas harmdnicas e simétricas da perfeita
proporcdo, os doutos do Renascimento depararam-se, também, com as forgas
dionisiacas dos sarcofagos romanos e dos hinos antigos no retorno do passado.
Neste sentido, é possivel dizer que Varejao, ao manusear o azulejo frio e duro, que
cimenta e encobre, também encontrou forgas violentas, inconstantes, pulsantes, na
carne que escapa da superficie branca e lisa, como se, reprimidas, as forcas

dionisiacas exercessem pressao e estourassem a azulejaria.
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As fissuras nas superficies pintadas de Linguas e Cortes sao reveladoras de
uma complexa artimanha entre dentro e fora, com atos implicitos de violéncia
dirigidos ao azulejo enquanto cobertura. A abertura da tela estava presente na
plastica de Varejdo desde os anos de 1990. Obras como Quadro ferido (1992),
sobre a qual nos debrugamos acima, e Mapa de Lobo Homem (1992-2004), cujo
trabalho “trouxe meu primeiro corte na superficie” (VAREJAO, 2022, p. 20),

apresentam, em alguma medida, conota¢des vinculadas ao abrir da imagem.

Figura 49. Adriana Varejdo, Linda do Rosério, 2003. Oleo sobre tela e poliuretano em suporte de
madeira e aluminio, 240 x 230 x 40 cm. Acervo: Instituto Inhotim. Fonte: arquivo pessoal do autor.
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Apostamos que em Linguas e Cortes a pintura de carne encontra-se em seu
ponto nevralgico. E o interior de carne mole que oferta densidade organica a pintura
de azulejos. Sao, principalmente, ruinas arquiteténicas que se ofertam aos nossos
olhos. Paredes, pisos, tetos que apresentam as sobras materiais de um mundo que
enfrentou a corrupg¢ao do tempo. As ruinas sao parte de um frenesi contemporaneo
com o inatual, como a reminiscéncia de um monumento devorado ou deteriorado
pelo tempo, mesmo que a ruina, conforme lembra-nos Paulo Herkenhoff (2001, p.
7) ao citar a ja referida obra Origem do drama tragico alemé&o (2013), de Benjamin,
seja possibilidade.

No que pode ser considerado um site especific®®, Linda do Rosario (fig. 49)
contrasta seu interior carnal a uma galeria de arte engastada num espaco de vidro,
metal, alvenaria e concreto. A pintura ndo se contrapde apenas a galeria Adriana
Varejao no Instituto Inhotim, mas faz de seu interior carnal diferenga frente ao
azulejo branco, pois atingimos a pintura em seu cerne de carne. Dai, deriva-se a
associacido entre este material humano por exceléncia e a pintura por parte da
artista de materiais vulgares, como na consideragdo de que estes azulejos nao
reproduzem a riqueza intricada dos padrdes de azulejaria portuguesa, vinculando-
se aos comuns azulejos para cobertura de banheiros ou cozinhas®®,

A obra insere-se em um conjunto de imagens de Varejao que busca expor a
ruina arquitetbnica no edificio de nossa propria histéria, o que ressoa vinculo as
recentes Ruinas de Carne (2021-2022). Apontamos Linda do Roséario como pintura
em dimensdes monumentais, sendo possivel a associagdo com o que Walter
Benjamin (1987, p. 225) considerou uma dialética entre cultura e barbarie, como

mencionado no primeiro capitulo.

58 Obra criada de acordo com um espago ou ambiente determinado.

% Cremos ser pertinente citar que a pintura (pois estamos em Varejao quase sempre no territério da
ficcdo, da manipulagédo a partir da tinta) desses elementos vulgares, prosaicos, como o azulejo
seriado, o tijolo, o cimento (da ruina em sua materialidade tenaz, mas comum) dialogam, a partir de
um atravessamento anacrénico, com o que se denominou arte povera (pobre). Grosso modo, a
expressdao arte povera deve sua cunhagem ao critico e curador italiano Germano Celant, na intengao
de referir-se a um movimento artistico originario dos anos 1960, na lItdlia, preocupado em utilizar
materiais de pintura ndo-convencionais, buscando ultrapassar uma possivel distancia entre arte e
cotidiano das pessoas. Mesmo que seja preciso, nesta aproximacgéo, trabalhar na diferenga entre o
material em Varejdo, que nunca é organico como certas vezes visado pela arte povera, bem como
possui outra durabilidade que os visados pelos artistas deste movimento, a abertura heuristica da
associagao colocaria a plastica da artista face a outro movimento artistico que ndo o Barroco no
Brasil, com consequéncias tedérico-metodoldgicas que abririam a fortuna retroalimentada pela chave
barroca, o que demandaria aprofundamentos que extrapolam o limite do presente trabalho.
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Segundo informa a fortuna, a artista baseou-se na histéria de um hotel no
Rio de Janeiro, o Linda do Rosario, para iniciar a realizagdo de sua obra, sendo
possivel o estabelecimento de um dialogo da obra com a cultural visual num sentido
warburguiano a partir de seu titulo. Conforme foi possivel investigar, o referido hotel
desabou no Rio de Janeiro as 15h15min do dia 25 de setembro de 2002, jazendo
entre os escombros, ao menos, trés pessoas feridas. A causa do acidente é

vinculada, principalmente, @ méa conservagao do prédio®0.

Figura 50. Adriana Varejdo, Linda do Rosério, 2003. Oleo sobre tela e poliuretano em suporte de
madeira e aluminio, 240 x 230 x 40 cm. Acervo: Instituto Inhotim. Fonte: arquivo pessoal do autor.

Sob os escombros da construgdo, em meio aos hospedes surpreendidos na
cama, talvez dormindo, talvez acordados, “restavam orgulhosas e ainda erguidas
as paredes de azulejos” (SCHWARCZ; VAREJAO, 2012, p. 242). N&o obstante, ao

considerar o hotel desmoronado, informagao demasiada insuficiente para investigar

60 Cf.: https://brasil.estadao.com.br/noticias/geral,desabamento-deixa-tres-feridos-duas-pessoas-
estao-sob-escombros,20020925p20002



https://brasil.estadao.com.br/noticias/geral,desabamento-deixa-tres-feridos-duas-pessoas-estao-sob-escombros,20020925p20002
https://brasil.estadao.com.br/noticias/geral,desabamento-deixa-tres-feridos-duas-pessoas-estao-sob-escombros,20020925p20002
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a obra, investigamos o que essa sobra material repleta de carne permite indagar
na plastica da artista, primeiro face a fortuna, depois frente as aberturas tedrico-
metodoldgicos associadas a obra de Warburg e, também, a de Didi-Huberman.

Para a fortuna, o contraponto entre azulejaria e carne (fig. 50) em Varejao
fez figurar a colonizagao europeia, como uma contra-conquista, pois consideracoes
como a de que o azulejo encobre ou oculta as carnes e a violéncia da histéria foram
destacados. Herkenhoff (2001, p. 5), sobre certas obras pintadas por Varejao, notou
que a pintura “apresenta (...) o corpo inteiramente marcado e arruinado pela
histéria”. Schwarcz e Varejao (2012, p. 252) destacaram que “a carne dos colonos,
a carne dos escravos, a carne dos indigenas, a carne dos portugueses aparecem
agora como matéria”.

Recentemente, fortuna e artista insistiram em interpretacdo decolonial,
apostando na pintura de carne como a ferida de um pais marcado pelo flagelo do
colonialismo. Conforme a critica de arte e curadora Diane Lima (2022, p. 59), no
catadlogo da exposicdo “Suturas, Fissuras, Ruinas” (2022), a carne poderia
relacionar-se a questdes de raga ou género.

Vinculagdes ao decolonial também acompanham as recentes publicacdes
Ateliés no Rio (2023), de Joao Vergara (2022, p. 42), para quem os trabalhos da
artista, “desde o final dos anos 1980°", introduziram uma perspectiva decolonial no
centro do debate da are contemporanea no Brasil e no mundo”, bem como o livro
The story of art without men (2023), da historiadora da arte Katy Hessel (2023, p.
319-320), que em seu capitulo Decolonising narratives and reworking traditions,
descreve Varejao como “simbolo decolonial’, uma artista que “passou os ultimos
trinta anos interrogando o passado violento de seu pais em pinturas que tém a
mesma intengao de atrair e repelir”.

Podemos interpretar a carne (fig. 51) a partir da violéncia na escravidao e
miscigenacado do passado colonial. A contaminagdo do azulejo limpo, higiénico,
branco pela carne convulsa, demarca uma das muitas fissuras do encontro entre
culturas no Brasil. Ndo obstante, a insisténcia nestes aspectos para o estudo da
pintura de carne na obra da artista, solapa, mesmo que se reconheca a importancia
de estudos decoloniais, interpretagbes anteriores da referida plastica, pois

61 Este grifo, como os préximos, é nosso.
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impregna as difracdes temporais ao projetar sobre os anos 1980 ou 1990,

pensamentos que nao existiam a época.

Figura 51. Adriana Varejdo, Linda do Rosério, 2003. Oleo sobre tela e poliuretano em suporte de
madeira e aluminio, 240 x 230 x 40 cm. Acervo: Instituto Inhotim. Fonte: arquivo pessoal do autor.

Diante da producéo artistica nos anos 1980 e 1990, é possivel associar a
pintura de elementos como relicarios, caso de Relicario de brago de Sdo Bento
(1989), Relicario de Sdo Lenho (1989) e Sudario (1990), que ja apresentam pintura
de partes humanas, mesmo que estas obras ndo apresentem escavagodes na tela,
e um mundo cristdo. Esta relagédo tem poténcia®? para desestabilizar interpretagdes
sedimentadas sobre a pintura de carne na plastica de Varejdo, mesmo que na

presente Dissertagdo nao seja possivel desenvolver a presente hipotese.

62 Pujssance, ou seja, o contrario de pouvoir (poder), como desdobrou recentemente Didi-Huberman
(2019, p. 47).
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Frente a auséncia de comentarios sobre as obras®3citadas, bem como sobre
a relacao que elas mantém, ao menos nos anos 1980 e 1990, com chagas e partes
de corpos santos ou de Cristo, insistimos que o Barroco ndo se vincula a plastica
da artista somente pelo que Varejao desejou compreender dele. Ao contrario da
chave do erotismo no Barroco, explorada nos depoimentos de artista e fortuna no
primeiro capitulo, ou da ferida colonial vinculada a pintura da artista conforme
explicitado acima, a carne pode ser associada as imagens abertas da iconografia
crista® que abundam no Barroco, inclusive transitadas pela azulejaria portuguesa.

A carne, por sua propria condi¢ao de intimidade ao nosso corpo, convoca
uma dimensao antropoldgica contida no pathos de identificagdo com o sofrimento
dos martires do Barroco, ou seja, uma fungdo empatica (empatheia) que se
relaciona com a paixao, termos derivados do grego pathos, ou com a lamentagao
(no latim, lamentatio). Para Didi-Huberman (2017, p. 260), no caso exemplar
apontado por determinadas obras vinculadas a iconografia crista, para além de
questdes de conteudo, as imagens jogariam com a economia mimética a partir da
producao de sintomas®® visuais na pintura, ou de catarse no espectador, na crenga,
segundo Stéphane Huchet (2018, p. 17), “do poder encarnacional destas imagens”.

Por participagdo, ou por tamanha forga expressiva, a carne conjuga-se como
se, doravante, ela também fosse nossa, sendo pertinente a afirmacao de Didi-
Huberman (1998, p. 34) de que a imagem esta entre “tocar alguma coisa e tocar

alguém”. E dificil observa-la e ndo querer ultrapassa-la, toca-la com as pontas do

63 E impossivel, nos limites desse trabalho, desenvolver a hipétese de que a carne em Adriana
Varejéo relaciona-se com a encarnag¢do do Verbo. As citadas Relicario de Sdo Lenho, Relicario do
braco de S&o Bento, Sudario, além de Cirkeln (1987), Altar (1987), Natividade (1988), Agnus Dei
(1990), Primeiro Calice (1991), Terceiro Calice (1991), Sarga ardente (1991), parte da série Barrocas
(1987-), vinculam-se ao Mistério cristdo e ja apresentam partes e corpos feridos de santos, o que
conduziria a associagao da pintura de carne em Linguas e Cortes com a iconografia cristd. Nao
obstante, trata-se de considerar um possivel deslocamento de elementos cristdos na pintura de
ordem icOnica, caso da série Barrocas, para aspectos conectados a uma poética da matéria, como
na série Linguas e Cortes. Arrisca-se que a relagao entre as séries pode repercutir em indagacoes
face as consideracdes da fortuna critica da artista, como indicagédo e investigacdo de imagens e
singularidades formais talvez recalcadas no sentido freudiano.

64 Além disso, frente a presencga de imagens como Anjos (fig. 1), na exposigéo antologica “Suturas,
Fissuras, Ruinas” (2022), os comentarios da artista (2022, p. 31) ressaltam, apenas, as formas, e
nao o conteudo cristdo da imagem. Alias, é curiosa a afirmacgéo da artista (2013, p. 235), de que
“néo sabia ler os signos” do Barroco, ou ainda de que levou “tudo para o lado da matéria”, pois além
de ter pintado diversos elementos de ordem crista, nomeou-os eximiamente nos titulos das obras.
65 Termo ja utilizado por Hubert Damisch, orientador da tese de doutorado de Didi-Huberman, em
Théorie du nuage (1972, p. 147), para referir-se a pintura de nuvem que, como dispositivo pictérico,
interviria na representacao. Incontornavel remeter-se ao fundo psicanalitico freudo-lacaniano que
demarca a nogao, o que, contudo, excede os limites do presente trabalho.
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dedo, sentir sua textura ao aperta-la, numa escansao do visivel sobre o tangivel
que, segundo outro texto de Didi-Huberman (2018, p. 30-31), leva-nos a “inverter
ironicamente velhissimas proposicbes metafisicas ou mesmo misticas”, sendo
pertinente uma remissao a obra Le visible et le invisible, do fildsofo francés Maurice
Merleau-Ponty (1964, p. 175) pois “todo visivel é talhado no tangivel”c®.

A carne interior é tortuosa pela propria dificuldade com que nosso olhar é
convocado a percorrer ndo apenas o fora, mas o dentro da imagem, onde mesclam-
se pedacos de carne com aparéncia de entranhas umidas, nervo branco revelado,
camadas de gordura sobrepostas ao vermelho vivo ou ainda carne mole ou tenra
enroscada as regides de tecido mais duro. A azulejaria é de exterioridade limpa,
brilhante, polida e ndo contém o interior. A matéria que espreita sob o azulejo ndo
tende a ser organizada como seu contraponto que €, inclusive, seriado: € irruptiva
e contraria a qualquer controle por parte de seu contraponto frio e duro.

Mas esta simbiose entre materiais distintos (fig. 52) faz o azulejo desejar
encobrir a carne, conté-la como uma malha que isola, protege, mas também
esconde a convuls&o da matéria. Lembramos, para retomar a argumentagao central
desse trabalho, que foi justamente em termos de encobrimento que Nietzsche
(2020, p. 118) desdobrou uma sobre a outra as nogdes de ethos e pathos, pois
trata-se, como ja tivemos a oportunidade de indicar, do “encobrimento (...) do efeito
dionisiaco”, bem como da poténcia no pathos, “que acaba empurrando o proprio
drama apolineo para uma esfera onde ele comeca a falar com sabedoria dionisiaca”
(NIETZSCHE, 2020, p. 118).

% Na sequéncia, Merleau-Ponty (1964, p. 175) lembra que “todo ser tatil [¢] promovido de alguma
maneira a visibilidade”. Ndo obstante, é preciso diferenciar a carne em Merleau-Ponty, a carnalidade
do mundo, da carne na recente teoria da arte francesa (1960-), como em Détruire la peinture (1977),
de Louis Marin, ou Fenétre cadmium ou les dessous de la peinture (1984), de Hubert Damisch.
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Figura 52. Adriana Varejdo, Linda do Rosério, 2003. Oleo sobre tela e poliuretano em suporte de
madeira e aluminio, 240 x 230 x 40 cm. Acervo: Instituto Inhotim. Fonte: arquivo pessoal do autor.

Coberta pela fria parede que isola, a carne é também mantida aquecida em
sua natureza de viscera, pois quando exposta a temperatura ambiente seria curioso
indagar se seu estatuto orgénico ndo tenderia a marmorizagéo, ou seja, se nao
secaria até a dureza de um azulejo. Teoricamente, indagamos sobre a temperatura
destes elementos, pois a antitese entre quente e frio conduz-nos a prépria nogéao
de Pathosformel, ja que Settis (2012, s./p.) escreve que ha na palavra uma relagéo
entre dois nucleos: o nucleo quente e frenético, que seria o pathos, e o nucleo frio

e constante, que seria a formel (fig. 53).
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Figura 53. Adriana Varejdo, Linda do Rosério, 2003. Oleo sobre tela e poliuretano em suporte de
madeira e aluminio, 240 x 230 x 40 cm. Acervo: Instituto Inhotim. Fonte: arquivo pessoal do autor.

Dai a Pathosformel figurar como cristalizacdo de emocgdes humanas na
imagem, considerada por Bredekamp (2017, p. 226) como a excitagcao de um
esquema pelo movimento, sendo-nos, portanto, permitido pensar que impulsos
originarios, pulsdes afloradas ou descarregadas energicamente no tempo sao aqui
apresentadas. Giovanni Careri (2003, p. 42), ao sublinhar a fungao de orientagao
existencial individual e coletiva fundamental contida na Pathosformel, também
desdobra a nogao como “necessidade vital para a sociedade e para o individuo”.

E licito pensar, na esteira de Didi-Huberman (2013, p. 168), que n&o escapou
a Warburg a presenca da Pathosformel tanto na graca das figuras de Botticelli como
na furia das Ménades assassinas de Orfeu. Neste sentido, é possivel asseverar
que as cargas emotivas contraditérias, “polaridades amontoadas” segundo Didi-
Huberman (2013, p.168), encontram vasao para expressarem-se mediante a

polaridade entre o azulejo e a carne.
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Figura 54. Aby Warburg, Prancha 41 do Bilderatlas Mnemosyne. Fonte: Como reproduzido em
Warburg, 2020, p. 88.

A referéncia a Orfeu nao é fortuita, pois o que Warburg (2020 [1929], p. 88)
nomeou Pathosformel da destruigdo pode dar a ténica para o estudo da carne em
Linguas e Cortes, principalmente frente a Prancha 41 do Bilderatlas Mnemosyne
(fig. 54). Esta Prancha possui como indica¢des iniciais “Pathos da destruicao [cf.
Prancha 5%7]. Sacrificio. A ninfa como bruxa. O desencadeamento do pathos”
(WARBURG, 2020 [1929], p. 88).

67 A Prancha 5, por sua vez, possui como indicages “A magna mater, Cibele. Mae enlutada (Niobe,
luta e medo). Mae destruidora. Mulher frenética (insultada). (Ménade, Orfeu, Penteu). Lamento por
um homem morto (NB seu filho). Transi¢gdo: concepgdo do Submundo (rapto de Proserpina).
Agarrando a cabec¢a (Ménade, Cassandra e Sacerdotisa [Prancha 6])”".
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Warburg fez do episddio mitolégico de Orfeu um fulcral objeto de investigagao,
dado a presenca, conforme inventario de Luana Wedekin (2022, p. 10), do tema de
Orfeu, principalmente de sua morte, nas Pranchas 5, 41, 49 e 57. Frente a
vinculagdo da carne em Adriana Varejao ao Barroco no Brasil, como indicamos no
primeiro capitulo, é preciso indagar que o pathos fundamental da violéncia que
originou a corrente patética de sofrimento, ou de destruicdo dos herdis pagaos,
infiltrou-se também nos modelos formais utilizados para a apresentagcao de Jesus
Cristo.

Podemos discutir as inversées dinamicas entre o pathos de corpos marcados
pelo paganismo, bem como de corpos marcados pelo cristianismo. Sabemos que
as demarcacgdes rigidas, ou as cesuras entre pagao e cristdo ndo se sustentam
numa investigagado warburguiana, que as oblitera ao atestar Nachleben der Antike
de forgas a partir das formas para além de uma simples cronologia em que o cristao
sucederia 0 pagao.

Exemplarmente, podemos pensar na Ninfa como “criada” em O nascimento
de S&o Jodo Batista (1485-1490), pintado por Domenico Ghirlandaio (1448-1494),
na Prancha 46 (WARBURG, 2020 [1929], p. 100), bem como as investigacbes
warburguianas com Arcos de Triunfo na Prancha 7 (WARBURG, 2020 [1929], p.
42), ou ainda o caso do personagem biblico David, ou o préprio Cristo, em meio
aos herodis pagéos — Orfeu, Medeia — na Prancha 41 (WARBURG, 2020 [1929], p.
88).

As figuras sdo diametralmente opostas entre a Medeia que assassina os filhos
e Jesus Cristo que se sacrifica pelo Pai. Medeia, na obra de Euripedes (480 a.C.-
406 a.C.), acometida pelo pathos da vinganga face a seu marido infiel, Jasao,
assassina os proprios filhos, como narrado (vers. 1245-1250) em Medeia, de 431
a.C.: “Deslembra o amor de méae, nao te apequenes!/ Na jornada brevissima de um
dia, ndo te atenhas ao fato de que és a origem, posterga tuas lagrimas!/ Amaste
quem dizimas/ Funesta a moira mestra”, enquanto Cristo morreu pelo Pai na
redencao do pecado adamico.

Mas, € com o desenho A morte de Orfeu (fig. 55), que Warburg (2015 [1905],
p. 81) cunhou a nogao de Pathosformel, confirmada como uma férmula estilizada
utilizada para apresentar expressoes emotivas intensas de corpo ou de alma. A

formacdo de estilo em Orfeu se estruturaria pelo contato do artista com uma
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corrente patética advinda da Antiguidade a partir de um dinamograma que
atravessava diversas imagens no tempo. Warburg (2015 [1905], p. 81) propde
arqueologia destas ligacées na suspeita, também filol6gica no historiador da arte
aleméao, de associacao entre elas.

Trata-se de vasos gregos, gravura de Andrea Mantegna (1431-1506), a
experiéncia patética da tragédia antiga, mas, também, como lembrou Careri (2003,
p. 49), a tragédia moderna de Orfeu no drama de Angelo Poliziano (1454-1494), o
que incide na conclusdo de que “a experiéncia tragica ndo se manifesta apenas nas

artes figurativas, mas também na experiéncia vivida pelos expectadores do drama”.

Figura 55. Albrecht Durer, A morte de Orfeu, 1494. Desenho a bico de pena. Disponivel em:
https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Albrecht-D%C3%BCrer/50755/A-
morte-de-Orfeu,-1494.html

Destacamos o caso entre Orfeu e Cristo, respectivamente no dinamograma
de A Morte de Orfeu de Durer, bem como na Flagelagdo de Cristo, de Signorelli,
também apresentado na referida Prancha. As imagens reatualizam o fopos do

corpo masculino atacado pela fuaria no movimento dos bragos das Ménades, no


https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Albrecht-D%C3%BCrer/50755/A-morte-de-Orfeu,-1494.html
https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Albrecht-D%C3%BCrer/50755/A-morte-de-Orfeu,-1494.html
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primeiro caso, e dos algozes de Cristo com seus chicotes, no segundo caso,
primeiramente num corpo pagao, posteriormente no corpo Cristdo por exceléncia.
Fernando Checa (2011, p. 147) apontou que a Prancha 41 apresenta “excesso de
pathos”.

O desenho a bico de pena apresenta Orfeu em uma quase genuflexdo, com
as coxas abertas e apoiadas sobre o chao. Veste uma capa que se desdobra sobre
as suas costas, mas o torax e o peito s&o nus como seus bragos e pernas. As partes
pudicas estdo cobertas pelo tecido da capa, que produz formas em volutas
arredondadas como se insufladas pelo vento que insere movimento a gestualidade
defensiva do herdi pagao, que com uma mao protege o rosto enquanto com a outra
firma-se sobre o solo.

A lira esta a sua frente, pois como sublinhou Fabienne Jourdan (2008, p. 6)
Orfeu é, na tradicdo paga, um encantador, sedutor de bestas. Dai origina-se sua
associagao, pela musica, com a magia. As arvores estao as suas costas e de cada
lado do personagem mitolégico masculino, uma ménade porta um barrete de
madeira. As mulheres sdo quase simétricas, um contraponto apolineo a violéncia
frenética e repetitiva de seus gestos dionisiacos. A referida lira, o apolineo de Orfeu,
€ contraposta a sua morte dionisiaca, pois conforme Giulia Bordignon (2018, p. 87)
em ensaio para a revista Engramma, “a coexisténcia do ethos apolineo e do pathos
dionisiaco como matriz expressiva da Antiguidade é personificada, talvez mais do
que por qualquer outro personagem, por Orfeu”.

Uma ménade oferta-nos as costas e o rosto da outra € visualizado em perfil.
Seus gesos sao de ataque, pois sabemos que as Ménades desmembram Orfeu.
Como narrado nas Metamorfoses (X, 1-82), cuja datagdo remonta, provavelmente,
ao ano 8 d.C., do poeta latino Ovidio (43. a.C. - 17 ou 18 d.C.), no episédio da
descida (ou seja, o contrario da ascese) do heréi ao Hades, Orfeu buscava a esposa
defunta Euridice, procura que acabou fracassada. Segundo o poema épico, a raiva
incontida das Ménades foi provocada pela recusa sexual de Orfeu, o que apresenta
exasperacao no pathos tanto em Orfeu, pela auséncia da amada, como nas
Ménades, pela insensibilidade do herai.

Neste ato de montagem entre imagens, € preciso lembrar que a associagao,
enquanto principio metodoldgico, envolve ndo somente a danga e o ritmo, mas o

corte e o desmembramento. E justamente a figura mitica de um Orfeu eternamente
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despedacado, pronto para renascer “constantemente das suas mortes sucessivas”
(DIDI-HUBERMAN, 2021, p. 204), que reitera a atividade de colocar em pedagos
como um procedimento.

A ja mencionada obra Proposta para uma catequese. Prato (fig. 16) de
Adriana Varejao, reincide sobre esse gesto de violéncia dos bragos carregados de
odio prontos a descarregarem-se no corpo, mesmo que, conforme investigamos no
primeiro capitulo, seja Cristo desfigurado na dor pelos indigenas, e ndo seu algoz.
Contudo, € possivel, face ao do pathos de Orfeu, associar Linda do Rosario (fig.
53) ao Cristo pintado no Barroco, como apontam-nos diversos altares em igrejas
coloniais. Conforme a famosa exclamacéo de Pdncio Pilatos ao apresentar Cristo
flagelado a multidéo, “Eis o homem” (Ecce Hommo), contida no Evangelho de Joao

(XIX, V), o Filho de Deus figura um inquietante corpo aberto (fig. 56).

Figura 56. Andénimo, Cristo exposto na Cruz na Igreja da Ordem Terceira de Sao Francisco, em
Salvador, Bahia, 2021. Fonte: arquivo pessoal do autor.
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Figura 57. Andénimo, Senhor Morto, 3° quartel do século XVIIl. Madeira policromada e couro
(articulada), 183cm x 87cm. Igrea da Arquiconfraria de S&o Francisco de Assis, Sabara, Minas
Gerais. Como reproduzido em Coelho, 2017, p. 58

Com efeito, o pathos mais carnal de Cristo, 0 que originou a Paix&o, a sua
Encarnagao enquanto Verbo, pivd da doutrina cristd, demandaria aprofundamentos
que excedem o tamanho do presente trabalho. Limitamo-nos a associar a plastica
de Varejao as Pathosformeln que expdem, na Prancha 41, o pathos de Orfeu e o
de Cristo como dois lados da mesma moeda.

Nesse sentido, se o Barroco, enquanto movimento histérico enraizado na
Contra-Reforma, vincula-se as chagas de Cristo, considera-se a existéncia das
imagens de Cristo face a plastica de Varejao. Mantém-se, aqui, o fazer ferida, a
exposicao permanente do interior, como close-up da destruicdo de Cristo, 0 que
sinaliza a intimidade devota do religioso face ao “Homem de Dores”, pois segundo
Hans Belting (2011, p. 111), a apresentacgao cristica também “se concentrou nas
chagas individuais e as isolou para o olhar” (fig. 57).

A imagem da ferida propde identificagdo com o sofrimento de Cristo, mas a
“retorica muscular ja quase barroca” (WARBURG, 2013 [1914], p. 231) dos herdis
pagaos também sobrevive na exibicdo das visceras. Linda do Rosario (fig. 58)
atualiza o corpo arruinado na histéria ao funcionar como pele escorchada, expondo
a interioridade da carne intima e interdita. O exterior liso, a pele que ndo € uma
superficie®8, esconde seu interior viscoso, como nosso corpo possui tegumento

para proteger nossas veias e 0Ssos.

8 A referéncia a conceituagdo do encarnado em Didi-Huberman, em implicagdo tanto psicanalitica
como antropoldgica, num leque de livros que se estende entre livros como A pintura encarnada
(2012 [1987]), Fra Angelico (1990), Diante da Imagem (2017a [1990]), Phasmes (1998), Ouvrir
Vénus (1999), L’image ouverte (2007), é necessaria pela especificidade do objeto de investigagao,
apesar de, teoricamente, a carnalidade das imagens nao ser estritamente uma preocupagéo
warburguiana. Estes desdobramentos, seja Linguas e Cortes face ao encarnado, ou a cesura que
separa Warburg e Didi-Huberman, confirma o ultimo como um intelectual com produgédo tedrica
prépria e marcos epistemolégicos advindos ndao somente de Warburg, mas também do que se
considerou no Brasil, como nas obras basilares de Stéphane Huchet (2018) e Vera Pugliese (2013),
uma recente teoria da arte francesa, cuja emergéncia remontaria aos anos 1960.
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Figura 58. Adriana Varejdo, Linda do Rosério, 2003. Oleo sobre tela e poliuretano em suporte de
madeira e aluminio, 240 x 230 x 40 cm. Acervo: Instituto Inhotim. Fonte: arquivo pessoal do autor.

O ethos, o azulejo, quer isolar o pathos, a carne, tarefa insustentavel que fez
0 azulejo arrebentar na presséo exercida pelo peso da matéria. Esta abertura, que
€ o proprio desmoronar da estrutura da azulejaria, e ndo um ferir premeditado ou o
corte de um conhecedor de anatomia humana, ndo se subtrai de uma violéncia do

dentro sobre o fora exercida na auséncia de qualquer calculo.

3.2 Peripécias entre pagao e cristao

N&o obstante, tal inversao energética aponta-nos para aprofundamentos

face as implausiveis cesuras entre cristdo e pagao para além de Orfeu e Cristo,
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vinculando a plastica de Varejao aos santos catolicos do Barroco no Brasil. Estes
gestos de violéncia dirigida aos corpos pagaos sao, também, encontrados diante
do martirio dos santos do catolicismo, a partir das inversdes dindmicas sobre as
quais debrugou-se Warburg (2020 [1929], p. 88), como ja tivemos oportunidade de
indicar.

Folds Il (fig. 59), exemplarmente, cujo nome remete-nos imediatamente ao
Barroco em Gilles Deleuze (2009, p. 53), vinculado a dobra, funcionaliza a cisdo
entre interior e exterior preconizada pelo fildsofo francés, revelando-nos superficie
branca e lisa, higiénica e racionalizada, na qual aberturas matéricas apresentam
interioridade carnal. Além disso, apresenta-nos a pintura da carne em toda a sua
contor¢do, num jogo conduzido entre a viscera mole e a dureza do azulejo, como
uma sangria realizada na pele da pintura. Como lembra-nos Hans Belting (2017, p.
117), a partir do referido texto de Deleuze, a diferenga entre interior e exterior leva-
nos a aferir, na tradigao filosofica ocidental, a separacgao entre o “lugar simbdlico do

sujeito (do eu) enquanto o mundo exterior somente é acessivel pelo olhar”.

Figura 59. Adriana Varejao, Folds /1, 2003. Oleo sobre tela e poliuretano em suporte de madeira e
aluminio, 240 x 230 x 40 cm. Disponivel em:
http://www.adrianavarejao.net/br/imagens/categoria/10/obras
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Até onde foi possivel verificar, existem esparsas referéncias que vinculam a
plastica de Varejao ao sofrimento dos santos demonstrado pelo Barroco no Brasil,
como num breve comentario de Paulo Herkenhoff®® (2001, p. 51) sobre a ferida em
Varejao como conectada a vida elevada das santidades. A informacgao foi retomada
recentemente no catalogo da exposigcao “Suturas, Fissuras, Ruinas” por parte da
artista (2022, p. 8), pois “como estética da persuasédo, de conquista, o barroco se
utiliza da representacédo exacerbada das chagas”. Nao obstante, como apontado
anteriormente, esta informacao nao estava presente em depoimentos anteriores,
bem como foi pouco explorada e nunca aprofundada em diregcao a propria figura
cristica, pois a chaga vai muito além de uma “estética da conquista”.

Avancamos a hipétese de que a ferida pode vincular-se ao profundo
sofrimento fisico de martires catdlicos, sendo imprescindivel atentarmo-nos ao
Nachleben der Antike no pathos da violéncia, bem como asseverar a Pathosformel
como operador de conversdo entre iconografias, certas vezes, antitéticas. Neste
sentido, € licito pensar em casos exemplares, ao ter como justificativa sua presenca
no Barroco, mas também as singularidades formais que as obras de Adriana
Varejao mantém com determinados episodios cristdos ou mitoldgicos.

O primeiro caso associado a Folds Il € Sao Sebastido, santo detentor de
grande numero de imagens do Barroco no Brasil, principalmente na regido mineira,
onde o levantamento de imagens sacras realizado por Célio Macedo Alves (2017,
p. 85), publicado no livro Devogéo e arte. Imaginaria religiosa em Minas Gerais,
organizado por Beatriz Coelho (2017), limitado geograficamente a regido das
Geraes, apontou sua presenga “em quase praticamente todas as igrejas”. Convém
lembrar também que as imagens da santidade estdo presentes no Barroco

litoraneo, como na Basilica de Sao Salvador, na Bahia.

69 Num catalogo que, estritamente, detinha-se na obra de Lucio Fontana, no contexto da
exposicao “Desejo de Espaco: Fontana/Brasil” (2001).
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Figura 60. Mestre de Bardo de Cocais, Sdo Sebastido, 22 metade do século XVIII.
Madeira policromada e dourada, 83 x 48cm, Museu Mineiro, Belo Horizonte, Minas Gerais. Como
reproduzido em Coelho, 2017, p. 60.

Figura 61. Escola do Mestre de Cajuru, Sdo Sebastido, 22 metade do século XVIIl. Madeira
policromada e dourada, 94 x 44cm, Basilica de Nossa Senhora do Pilar, Sdo Jo&o del-Rei, Minas
Gerais. Como reproduzido em Coelho, 2017, p. 109.

A hagiografia do santo, descrita na Legenda aurea (2022, p. 177), obra
escrita como exemplum e reunida em cerca de 1265-1270 pelo dominicano e futuro
bispo de Génova, Tiago de Voragine (1228-1298), ao sedimentar sua historia,

aponta-o como um “perfeito cristdo”, originario de Narbonne e cidadao de Milao,
querido pelo imperador Diocleciano (c. 243 - c. 311). Segundo Voragine (2022, p.
177-178), Sao Sebastido que “usava o traje militar com a unica intengdo de
fortalecer o coragéo dos cristdos que se debilitava com as persegui¢des”, ao ser
‘rodeado por uma grande luz vinda do Céu”, acabou por intervir em favor de dois

cristdos, Marceliano e Marcos, invitando-os a manter a fé em Cristo até a morte.
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Ao ser denunciado a Diocleciano, foi considerado traidor e amarrado a uma
arvore para ser crivado por flechas, momento chave de seu martirio, explorado em
diversas imagens na histéria da arte, como aponta-nos as imagens do santo no
Barroco (fig. 60). Destacamos as feridas das cinco flechas cravadas em seu corpo
(fig. 61), vinculadas as cinco chagas de Cristo, como o corpo preso a uma arvore &
associado a Pathosformel do Senhor pregado a cruz.

Jogado em um rio, o santo foi julgado morto e encontrado a beira da morte
por Santa Irene, que intercedeu a seu favor, retirou os projéteis de flechas em seu
corpo e lavou suas feridas. Ao recuperar as forgas, como lembra-nos o historiador
da arte Louis Réau (1998, p. 194), Sao Sebastido fez outra aparicao ao Imperador,
sendo entédo flagelado e arremessado na cloaca maxima “para que nao fosse
honrado pelos cristdos como martir”.

Ao aparecer em sonho a Santa Lucia, outra crista perseguida pelo império a
época de Diocleciano, indicando a ela onde jazia seu corpo, Sdo Sebastiao foi
sepultado ao lado dos restos dos apédstolos (vestigia Apostolorum). Louis Réau
(1998, p.194) lembra-nos que, quanto ao corpo e como temia Diocleciano, dele
fizeram-se reliquias’®. Um fragmento de seu cranio foi conservado desde o século
IX num relicario”! cinzelado em prata que acabou transladado para a Biblioteca do
Vaticano, enquanto as flechas do martirio, ou seus ossos, também tornaram-se

continentes magicos.

0 Paralelamente, incontornavel citar a presencga de reliquias de Sao Sebastido no Rio de Janeiro,
pois 0 santo é considerado padroeiro da cidade desde a expulsdo dos franceses protestantes
(huguenotes), da Baia da Guanabara no dia 20 de janeiro de 1567, o dia de Sao Sebastido.

1 A hipotese da pintura de azulejos polarizados a carne em Varejao funcionar como relicario de um
continente magico de um santo (como a carne, 0ssos, cartilagens, ou seja, as partes matéricas por
exceléncia) poderia ser explorada. Contudo, este € um objetivo que excede os limites, tedricos e
textuais, da presente investigacdo, mesmo que este fildo de pesquisa precise ser demarcado de
imediato.
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Figura 62. Nicolas Régnier, Sdo Sebastido socorrido por Santa Irene, 1625.

No Renascimento, como afirmou Réau (1998, p. 1997), Sao Sebastido é
apresentado jovem, nu e dotado de tragos suaves. Seu atributo iconografico é a
flecha, como atestam diversas pinturas, tal qual o Sdo Sebastido socorrido por
Santa Irene (fig. 62), de Nicolas Régnier (1591-667), que nos apresenta um corpo
imaculadamente branco, com aspecto quase marmoreo, imovel e quase tao alvo
quanto os panos molhados que a mulher a esquerda, a “criada” de Santa Irene,
embebe na agua, num contraste com o panejamento vermelho que o recobre, ou
revela.

A associagao com as flechas aponta-nos o principal motivo de sua invocagao
na ldade Média: o santo teria o poder de intervir contra as doencas e pestes, como
a peste bubdnica, pois se escapou vivo da primeira parte de seu martirio, uma
saraivada de flechas, Sdo Sebastiao possuia, em consequéncia, o poder de tornar
incélume, ou ao menos proteger as pessoas sob seu poder das “flechas” da peste.
Na hagiografia ainda consta que a epidemia que atingiu a cidade de Roma em 680
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somente abrandou sua catastrofe iminente quando as reliquias do santo foram
transladadas para a localidade (ALVES, 2018, p. 85).

Recentemente, Alexandre Santos (2017, p. 13) lembrou-nos que, se o
Renascimento conjugou sensualidade corporal e martirio em Sdo Sebastido, a arte
contemporanea assumiu-o como “referéncia identitaria, sobretudo apos a revolugao
sexual e a politizacdo gay dos anos 1960”, apesar da associacao do sofrimento de
Sao Sebastido com a homossexualidade ja se encontrar na obra de Réau (1998, p.
196), como numa “desnudez de efebo apolineo”.
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Figura 63. Adriana Varejao, Azulejaria branca em carne viva, 2022. Acrilico sobre tela
montado em madeira, resina, 270 x 200 x 50 cm. Acervo: Fondation Cartier, Paris. Disponivel em:
https://www.fondationcartier.com/en/collection/artworks/azulejaria-branca-em-carne-viva
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Sobre especificamente as flechas do martirio de Sdo Sebastido, Daniel
Arasse (2012, p. 80-81) investigou que, se o santo ndo morreu quando do ataque
de flechas sob as ordens de Diocleciano, as flechas que o lanharam tornaram-se
nao somente imagem de protegéo contra peste, mas, também, atributos da propria
oposigao entre cristdos e pagaos, como na associagao da flecha a acdo de um
arqueiro dominado pela coélera divina, como Apolo contra os cristaos.

Réau (1998, p. 195) também se remete a flecha como atributo apolineo.
Nesse sentido, a relacdo com Apolo nao parece ser casual, pois a associacido do
corpo aberto, atravessado por flechas a beira do talhe, também se remete a pintura
de Azulejaria branca em carne viva (fig. 63). A incisura no azulejo, revelando o
corpo penetrado pela dor de uma carne espraiada, frenética e convulsa, é receptor
de uma profunda violéncia que penetra até a dor de um interior matérico, fundando
um sulco que nao se subtrai da ordem da repulsa frente ao abjeto, ou a atividade
fisiologica (fig. 64.a. 64.b.)

Figura 64.a. 64.b. Adriana Varejao, detalhe de Azulejaria branca em carne viva, 2003. Acrilico
sobre tela montado em madeira, resina, 270 x 200 x 50 cm. Acervo: Fondation Cartier, Paris.
Disponivel em: https://www.fondationcartier.com/en/collection/artworks/azulejaria-branca-em-
carne-viva
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138

Para Didi-Huberman (2002, p. 36), trata-se, em Apolo, Dioniso, Cristo ou Sao
Sebastido e frente as Pathosformeln, do ataque ou da vitima, de corpos
ambivalentes, tdo ambivalente quanto um azulejo apolineo polarizado a uma carne
dionisiaca. Fechada e oferecida, cristd e paga, masculina e feminina, pudica e
erotica, a Pathosformel veicula como “uma mesma morfologia pode ser utilizada
pelos artistas em contextos e com propdsitos simbodlicos muito diferentes”,
ofertando-se, ou furtando-se, abrindo-se em todo caso, ao éxtase ou a agonia.

Didi-Huberman (2013, p. 307) retoma a obra Os deuses no exilio (2020), de
Heinrich Heine (1797-1856), escrita em 1854, central para a compreensdo em
Warburg da nogcao de Nachleben der Antike. A obra assevera-nos que os deuses
pagaos atravessaram temporalidades diversas, ou iconografias antitéticas. Heine
(2020, p. 44), ao enunciar as sobrevivéncias dos deuses antigos, escreve que, “por
ocasiao da vitéria definitiva do cristianismo”, os “pobres deuses e deusas foram
obrigados a fugir ignominiosamente e vieram se esconder entre nos, sobre a terra,

valendo-se de todo tipo de disfarce”, pois “o verdadeiro Deus apareceu com a cruz’.

Figura 65. Andnimo romano, Filho de Niobe, copia de um original grego do século lll-1l a.C.,
marmore. Acervo da Galleria degli Uffizi, Florenga, Italia. Como reproduzido em Didi-Huberman,
2002, p. 40.

Na proscri¢gao das divindades destronadas, o reconhecimento das estatuas,
em Heine (2020, p. 30), dangando como mulheres vivas, dava-se pela semelhanga
entre a pedra e a musselina branca, enquanto Apolo tornou-se criador de rebanhos

e Dioniso ocultou seu tirso tragico na restricdo de um bosque. Apolo, o deus seteiro,
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poderia conduzir a associagao de Sao Sebastido e a revelagao do corpo ferido em
Varejao (fig. 64), o massacre dos filhos e filhas de Niobe’?, alvo dos divinos irmaos
cagadores Apolo e Artemis, como na Prancha 573 do Bilderatlas Mnemosyne
(WARBURG, 2020 [1929], p. 38).

A relagao da forma no martirio de Sdo Sebastido como Nachleben der Anike
de herdis pagaos nao escapou a Didi-Huberman (2002, p. 36), principalmente a
partir da associagao de um dinamograma patético entre o referido Santo e os filhos
de Niobe, como apontam obras da imaginaria romana, baseada em originais gregos
do século llI-ll a.C. (fig. 65), numa Pathosformel que poder ser associada a obra
Séo Sebastido socorrido por Santa Irene citada acima, bem como ao Sao Sebastiao
(fig. 66), de Giuseppe Giorgetti (doc. 1668-1682), cinzelado entre 1668-1672. Estes
santos catolicos que associamos a plastica de Varejao também devem seus

modelos plasticos a Antiguidade.

Figura 66. Giuseppe Giorgetti, SGdo Sebastido, 1668-1672, marmore. Disponivel em:
https://pt.m.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Rom S Sebastiano fim %287%29.JPG

Nao obstante, a relacdo entre Sdo Sebastido e os rebentos de Niobe
possibilita ainda mais: a mae em pranto (Niobe), a qual se opde a mée assassina
(Medeia), leva-nos a refletir sobre a Mater dolorosa no Cristianismo. Na Prancha
76 do Bilderatlas Mnemosyne (2020 [1929], p. 142) o historiador da arte apontou

como o tema do regresso do Menino Jesus vindo do Templo reverberava antigos

72 Nas Fabulas (IX, 1-5) de Higino (64 a.C. — 17.d. C.), Niobe é descrita como mae de sete filhos e
sete filhas, os Niébidas’2. Ao falar com soberba de Leto, mae de Apolo e Artemis, pois superava-a
em numero de filhos, teve seus sete filhos homens mortos pelas flechas de Apolo, bem como seis
das sete filhas mortas pelas flechas de Artemis, & excecéo de Cloris.

3 Como é comum no Bilderatlas, o episddio mitolégico de Niobe e seus filhos ndo se restringe a
Prancha 5, pois esta presente também, por exemplo, na Prancha 41, ou na Prancha 76.


https://pt.m.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Rom_S_Sebastiano_flm_%287%29.JPG
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modelos formais da figura materna. Dai deriva a associagao warburguiana entre
Niobe como a mae protetora e a Virgem Maria a conduzir o Salvador. Detemo-nos
no sofrimento de Nossa Senhora das Dores, lembramos “o quanto a figura feminina
que acompanha e protege as criangas”, Cristo, ou Maria, deve, mesmo que com
diferencgas, “as antigas figuras da ama e de Medeia” (BORDIGNON, 2018, p. 81).

Ao retomar a plastica de Varejao, pensada em sua relagdo com as figuras
cristicas nas quais deteve-se o Barroco no Brasil, asseveramos outro nome de
grande repercussao em Minas Geraes: a devogado em torno de Nossa Senhora das
Dores. O inventario contemporaneo, na regido mineradora, registra um total de “71
imagens referentes a essa devog¢ao” (ALVES, 2017, p. 81), mesmo que outras
apari¢des de Mater Dolorosa, como Nossa Senhora da Soledade, também sejam
citadas.

Historicamente, a devogao a Nossa Senhora das Dores iniciou-se como
publica e especifica em 22 de agosto de 1727, quando o papa Benedito XIII (1649-
1730) ordenando aos catdlicos que rezassem sobre as “Dores de Nossa Senhora”,
determinou que este ato fosse inscrito nos breviarios. Em Portugal, o culto de Nossa
Senhora das Dores foi instituido pela Congregacédo do Oratério Divino, na cidade
de Braga e sob a égide da denominada posteriormente Irmandade das Dores, cujo
grande numero de imigrantes da regido de Minho, onde se encontra Braga, “para
Minas Gerais, na época colonial, explica o0 enorme incentivo que o culto alcangaria
na regido” bem como o fato de Vila Rica, a atual Ouro Preto, vir “a acolher uma
irmandade das Dores” (ALVES, 2017, p. 81).
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Figura 67. Antonio Francisco Lisboa (Aleijadinho), Nossa Senhora das Dores, século XVIII.
Madeira, 83cm x 52cm, Minas Gerais. Acervo: Museu de Arte Sacra de Sao Paulo. Fonte: arquivo
pessoal do autor.

Figura 68. Anénimo, Nossa Senhora das Dores, século XVIIl. Madeira sem policromia, 41 x 23cm,
Mitra Diocesana, Paracatu, Minas Gerais. Como reproduzido em Coelho, 2017, p. 105.

Iconograficamente, a santa é apresentada em pé, ou sentada, com
vestimenta geralmente em tons roxos, a mesma cor utilizada no panejamento de
Cristo a titulo de sublinhar as cinco chagas. Destaca-se, como atributo, o peito
perpassado por sete punhais, que também pode sofrer modificagcbes como em sua
substituicdo por um punhal ou por um diadema com sete estrelas. Com efeito, os
sete punhais inferem as sete dores infringidas a Santa, sendo elas, conforme
lembra-nos Alves (2017, p. 81): 1. A profecia de Simedo: “uma espada de dor
transpassara a tua alma”; 2. A fuga para o Egito; 3. A perda do menino Jesus no
Templo; 4. O encontro da Virgem com Jesus a caminho do Calvario; 5. Morte de
Jesus; 6. Quando recebe o corpo de Jesus Morto (a Piedade, a Pieta); 7. A

soledade de Nossa Senhora ap6s o enterro do Salvador.
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Em contricdo, dolorosa, as maos torcidas em prece, com as sete flechas
atravessadas no peito, Nossa Senhora das Dores (fig. 67), de Aleijadinho, veste um
panejamento préximo de uma mortalha, com o corpo comprimido pelo peso da dor
que carrega, como num fardo impossivel. Os olhos apertados, a completa pose de
tensdo que acompanha seu rosto, contrasta com uma outra imagem da santidade
(fig. 68), agora com o rosto suave relacionado a ultima dor infringida a Maria, a
Soledade, suportando a tristeza na crenca da elevacao de Cristo ao Céu quando
do Mistério da Ressureigcdo. Em uma oposic¢ao, a contrigdo da Virgem difere-se da

Pathosformel de abandono das fungdes do corpo apresentada por Sao Sebastido.

4 1

////' m 3

Figura 69. Adriana Varejéo, Trois petites morts, 2003. Triptico, éleo sobre tela e poliuretano sobre
suporte de aluminio e madeira, 200,7 cm x 127cm x 7,6 cm. Disponivel em:
https://www.artnet.com/artists/adriana-varej%C3%A3o/trois-petites-morts-in-3-parts-
QSMspycQoCzaTDOwWDM7rA2

Ambos os corpos sdo dobrados sobre si mesmos, numa genuflexado entre as
poses ereta e ajoelhada, cuja prostracéo devota desdobra-se conforme enunciagao
do Evangelho de Lucas (cap. I, vers. XXXVIII), retomado, inclusive, na Legenda

aurea (2022, p. 316), “entdo Maria, estendendo as maos e erguendo os olhos para


https://www.artnet.com/artists/adriana-varej%C3%A3o/trois-petites-morts-in-3-parts-QSMspycQoCzaTDOwDM7rA2
https://www.artnet.com/artists/adriana-varej%C3%A3o/trois-petites-morts-in-3-parts-QSMspycQoCzaTDOwDM7rA2
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o Céu, falou: “aqui estd a escrava do Senhor, que faga comigo segundo sua

”»

palavra”. Conforme lembra-nos Warburg (2015 [1925], p. 320), o sacrificio pagao,
ou o desmembramento de Osiris no Egito Antigo, cede seu lugar na esfera espiritual
cristd a salvacao substitutiva.

Mas, frente a pesada mortalha que cobre Nossa Senhora das Dores (fig. 67),
€ dificil arriscar a hipétese de uma possivel encarnagao da Ninfa, pois como lembra-
nos Luana Wedekin (2018, p. 1946), o movimento do acessorio inanimado, ou o
leve caminhar da Ninfa é sua caracteristica mais comum. Neste sentido, ao lastrear
a diferenga que Luana Wedekin e Sandra Makowiecky (2022, p. 97) observaram
entre Mater dolorosa e Ninfa dolorosa, a partir do que Didi-Huberman (2019, p. 21)
considerou assimetria entre a Pathosformel de contricdo devota — mesmo que
abissalmente dolorosa da Virgem —, e a dor frenética de Maria Madalena — que se
aproximaria das Ménades descritas por Euripedes (480 a.C. — 406 a.C.), na obra
As bacantes (estrofe 1), cuja datagdo da presente versdo remontaria a 405 a.C. —,,
€ pertinente associar Nossa Senhora das Dores a Pathosformel da méae enlutada.

Dai a afirmacao de Hans Belting (2010, p. 36) da alusdo do icone da Virgem
ao lamento de uma mae em luto ou a sabia melancolia de uma mae compassiva.
Na dor da Mater dolorosa, incontornavel néo lembrar a relagao, descrita em Didi-
Huberman (2021, p. 11), do sofrer para além de um “simples pathos padecido”, pois
trata-se também “de um gesto ativo de conhecimento, uma intengéo de levantar a
dor que nos agonia”. Em trabalho anterior, Didi-Huberman (2021, p. 430-431)
aponta-nos, ainda, que o pathos ser exemplarmente carregado pelo corpo das
mulheres nao é fortuito, vinculando o luto de toda a fecundidade (a mulher que
chora o filho), a uma paradoxal, e extatica, fecundidade do luto (a mulher que da a
luz).

E possivel arriscar uma associagdo entre a agonia de Nossa Senhora das
Dores e o triptico Trois petites”™ morts (fig. 69) de Adriana Varejao. Sobre trés
quadros, retangulares, com cobertura pintada como azulejos brancos, revelam-se
feridas vermelhas, orgéanicas, dolorosas, conflituosas com a azulejaria, que

simulam, na tela da pintura, a carne humana. O titulo relaciona-se ao momento de

74 Petits, como deveria ser grafada em respeito ao plural da gramatica na lingua francesa, sofre aqui
0 acréscimo de uma letra “e”, no que talvez possa corresponder a uma “feminilizagao” da palavra
na retorica da artista.
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éxtase que, no idioma francés, vincula-se ao momento do orgasmo onde o corpo
desfalece na languidez.

Brevemente, lembramos que a linha orgénica, na vertical, convoca outras
obras da artista, como Parede com incisées a la Fontana Il (fig. 70), associagao
direta com o pintor Lucio Fontana (1899-1968), ou ainda indireta, em certo sentido,
a Alberto Burri (1915-1995), pintores que exploraram a materialidade da pintura a
partir de cortes e queimaduras. Varejao cortou a tela, apresentando-a a partir de da
pintura de azulejos feridos. Sdo oito cortes horizontais que lembram feridas
reveladas na estrutura asséptica do azulejo, principalmente, a partir da cor viscosa
que lembra a do sangue seco ou coagulado em vermelho ou ainda em roxo ou

preto.

Figura 70. Adriana Varej&o, Parede com incisbes a la Fontana Il, 2001. Oleo sobre tela e
poliuretano de madeira e aluminio. Acervo: Colecdo Rose e Alfredo Setubal, Sao Paulo. Fonte:
Arquivo pessoal do autor.

Arriscamos que a Pathosformel nao se remete apenas a estes rasgos no
corpo a partir de um ponto de vista formal, como nos sete rasgos das duas primeiras

telas de Trois petites morts, que nds asseveramos coincidir com as sete dores da
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Virgem. A aproximacao direta com as feridas de Nossa Senhora das Dores também
nao se veicula apenas pelo conteudo, na hipétese de a ferida em Varejao vincular-
se a agonia do martirio dos santos no Barroco do Brasil.

Trois petites morts relaciona-se a uma qualidade intrinseca da imagem, seu
carater de emovere, de mover pela e-mogao, como enunciou Vera Pugliese (2020,
s./p.), em um sair de si para encontrar o outro num gesto ao mesmo tempo
intrinseco e exterior que levou Didi-Huberman (2016, p. 24), a partir da disting¢ao,
com fundo filosofico, entre agao e paixao, ou praxis e pathos, a considerar o evento
afetivo como uma abertura efetiva, ou seja, “o contrario de um impasse”.

Trata-se de abrir para experimentar a divindade a partir do corte,
desmembrando-a em busca do milagre. Didi-Huberman (2007, p. 41), ao considerar
a ambiguidade essencial vinculada aos dispositivos de fechamento e abertura
necessarios a liturgia das imagens, lembrou-nos que, diante da imagem, o homem
da crenga inventou, a titulo de entrever, ou de crer dialeticamente, maneiras de
visualizar o mistério que seriam espacialmente perceptiveis, como os retabulos das
igrejas, no que talvez dialogue com a hipotese de que € da abertura no fechamento,
ou do reviramento do interior sobre o exterior, que a pintura de Varejao em Trois
petites morts extrai seu poder de fascinacgéao.

Sao imagens, como a madeira policromada nas estatuas de Nossa Senhora
das Dores, ou o 6leo sobre tela, poliuretano de madeira e aluminio na plastica de
Varejao, coloridas e, ainda, tridimensionais, que reivindicam a devogdo. Se
arriscamos a hipotese de que os talhos de Trois petites morts aproximam-se dos
rasgos na pele de Nossa Senhora das Dores, a aproximagao da dor contida no
éxtase, ou vice-versa, € constitutiva da imagem. Impossivel ndo nos lembrarmos
de Santa Teresa d’Avila em seu éxtase divino, ex-tasies, como um sair de si, cuja

beleza exige reproducao integral:

Via em suas maos um dardo de ouro grande e no final da ponta me
parecia haver um pouco de fogo. Ele parecia enfia-lo algumas
vezes em meu coragao e chegava as entranhas. Ao tira-lo me
parecia que as levava consigo e me deixava toda abrasada em
grande amor de Deus. Era tdo grande a dor que me fazia dar
aqueles gemidos, e tdo excessiva suavidade que pde em mim essa
enorme dor que ndo ha como desejar que se tire nem se contenta
a alma com menos que Deus. Ndo é uma dor corporal, mas
espiritual, ainda que nao deixe o corpo de participar em alguma
coisa e até bastante. E uma corte tdo suave que se passa entre a
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alma e Deus que suplico eu a sua bondade que a dé a experimentar
a quem pensar que eu minto (D°AVILA, 2021, p. 267-268).

Esse dardo flamejante, ao penetrar o coragao de Santa Teresa, prestes a
deixa-lo em carne viva, o que se relaciona também ao corpo escorchado pelas sete
dores de Nossa Senhora, leva-nos a apontar que os azulejos de Trois Petites Morts
apresentam o interior do corpo a partir da cisdo, ou da experimentacédo ou do
interior, em ultima instancia, pelo desejo do observador. Com efeito, no limite da
identidade das encarnagdes, podemos remeter a embriaguez das orgias sagradas,
num misto de “masculino e feminino, cacador e presa, assassino e vitima”, que nos
salva, enquanto humanidade, do principium individuationis que nos arrancou da
unidade original (CENTANNI; MAZZUCCO, 2000, p. 93).

Friedrich Nietzsche (2020, p. 61), inclusive, falou-nos na perda da unidade
original ao remeter-se a dilaceragao do préprio Dioniso por forgas titanicas e indicar
o “estado de individuacdo como a fonte e causa primordial de todo sofrer’. Se as
imagens de Cristo se relacionam com antigos modelos de patetismo acentuado, o
caso da Virgem, como lembrou-nos Belting (2010, p. 37), nao é diferente, como nos
problemas de diferenciacido entre a Mae de Deus e a Mae dos deuses do politeismo
grego. Nao obstante, este pathos da santa tocada por Deus, num éxtase profundo,
€ também o sofrimento de uma mulher inviscerada sob a égide da presenca divina,

como a pintura de entranhas em Varejao pdde revelar-nos.

3.3 Trivializagao do pathos: sobre as recentes Ruinas de Carne

“Talvez por isso o melhor realmente seja, como
Bucéfalo, mergulhar nos cédigos. Livre, sem a
pressdo do lombo do cavaleiro nos flancos, sob a
lampada silenciosa, distante do fragor da batalha
de Alexandre, ele Ié e vira as folhas dos nossos
velhos livros”

(Franz Kafka)

Face ao aspecto da pintura em carne humana, torna-se necessario, antes
de encerrar a presente investigagao, refletir sobre as Ruinas de Carne (2021-2022)
frente & Prancha 77 do Bilderatlas Mnemosyne (WARBURG, 2020 [1929], p. 144).
Com efeito, como ultima parte do terceiro capitulo desta Dissertagao, investigamos
a série Ruinas de Carne (2021-2022), de Adriana Varejao. Trata-se, principalmente,
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de cotejar as obras Ruina Brasilis (2021) e Ruina 22 (2022) a Pathosformel da
destruicdo, bem como aos desdobramentos da referida Pathosformel na produgéo
de Didi-Huberman, reiteradas como gestos de levantes em Soulevements (2017)
e, recentemente, em Désirer désobéir (2019) ou Imaginer recommencer (2021).

Detemo-nos, em um primeiro momento, no que estes gestos apontam, na
retérica da artista e nos comentarios que sobejaram quando de sua exposi¢ao no
Brasil, na antologica mostra “Suturas, Fissuras, Ruinas” (2022), sobre o que foi
compreendido por sua fortuna como um Brasil assolado pela covid-19, mas também
fragilizado politicamente. Em seguida, atentos as singularidades formais de Ruinas
de Carne, é possivel investigar um possivel arrefecimento das forgas dionisiacas
encontradas na plastica de Varejdo.

As imagens sobre as quais detemos pasteurizaram-se, distinguindo-se de
imagens anteriores da artista. Ao contrario de visceras umidas, a carne embutida
de Ruina Brasilis ou Ruina 22 dialoga com a trivializagdo das imagens da
Antiguidade que, numa nova inversao energética, retornam a contemporaneidade
enfraquecidas, num Nachleben revolvido negativamente na memdria que foi,
também, asseverado por Warburg, com o qual buscamos dialogar a partir da

mencionada Prancha 77.
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Figura 71. Adriana Varejdo, Vista de Ruina Brasilis, 2021. Oleo sobre tela, madeira e
poliuretano. Acervo: Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo. Fonte: arquivo pessoal do autor.

A carne vermelha revelada sob o azulejo em espetaculoso padrao verde e
amarelo de Ruina Brasilis (fig. 71) lembra-nos a plasticidade fundamental deste
elemento organico que pode ser erotico e dispendioso, mas nao se subtrai de uma
plasticidade ligada a violéncia. Numa pilastra arruinada foram pintados azulejos em
losangos nas cores verde e amarelo. Sdo vistos como losangos, mas sao na
verdade azulejos colocados a 45°, formados a partir de triangulos.

Além do referido padrao bicolor, seis azulejos para cada um dos quadros
lados da pilastra, na base da pintura, sdo pintados em azulejos azuis que
apresentam flores ou estrelas em branco. Trata-se das cores da bandeira nacional,
numa alusdo a simbdlica estatal, apresentadas como uma ruina pronta para
lembrar-nos, como ja dito, da cultura na barbarie, ou da barbéarie na cultura
(BENJAMIN, 1987, p. 225).

Abundaram, em 2021 e 2022, por parte da critica, comentarios sobre as
remissbes de Ruina Brasilis ao governo federal brasileiro’” em sua gestdo da

COVID-19. Lucia Guimaraes (2021), em reportagem para a Folha de S&o Paulo,

5 Contextualmente, a obra foi produzida em 2021, durante o governo de Jair Messias Bolsonaro,
presidente eleito em 2018 e que presidiu o pais entre 2019 e 2022.
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afirmou que “o charque arruinado representa o Brasil de Jair Bolsonaro, onde as
cores de nossa bandeira foram sequestradas pelo extremismo”. A artista, nesta
reportagem, diante da pergunta “como vé o esforgo do governo federal de aparelhar
institui¢cdes culturais”, responde que “o problema € um plano que vem para destruir
instituicbes de educagao, cultura, ciéncia e também meio ambiente”, antes de

acrescentar que “atravessamos um momento terrivel”.

e

Figura 72. Adriana Varej&o, Vista de Moedor, 2022. Oleo sobre tela, madeira e
poliuretano. Empréstimo de Adriana Varejao. Fonte: arquivo pessoal do autor.

No catalogo da exposi¢ao “Suturas, Fissuras, Ruinas” (2022), Jochen Volz
(2022, p. 38) apontou que, se o motivo dos azulejos parte da pesquisa de Varejao
com a ceramica Talavera, na cidade de Puebla, no México, pelo padrao bicolor a
obra recebeu o titulo de Ruina Brasilis’®, tornando-se um “totem ambiguo que fala
tanto sobre a violéncia exploratdria colonial como sobre um Brasil em ruina que
destrdoi sua propria memaoria”.

Em entrevista, Varejao (2022, p. 38), lembrou que a presenga da geometria,
de estrelas e de padrdes em cores verde e amarelo no que apontou como pesquisa

da ceramica Talavera permitiu, a partir de uma coincidéncia com as cores

76 Segundo Varejao (2022, p. 38), o titulo advém do comentario de um “amigo curador”, Victor
Gorgulho, “que, vendo uma imagem da obra sendo pintada no atelié, logo exclamou, Ruina
Brasilis!”.
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nacionais, uma associacdo da referida azulejaria a “nossa bandeira, que nos
ultimos tempos se tornou um simbolo do que ha de mais reacionario e retrégrado
no pais”. Diane Lima (2022, p. 59) vé em Ruina Brasilis um “espago que amarga
no presente os séculos’’ de violéncia e a constatagédo da impossibilidade de justica,
através de um governo federal que, tao farto de absurdos, nos leva a ndo encontras
adjetivos plausiveis diante de seus discursos de 6dio”.

Moedor (fig. 72), outro titulo alusivo, produzida para a referida exposi¢ao na
Pinacoteca de Sdo Paulo’®, apresenta-nos outra ruina arquitetdnica coberta de
azulejos. Trata-se de uma estranha forma, como um extradorso curvo com azulejos
que entrecruzam de um modo aparentemente aleatério azulejos na diagonal em

verde e amarelo, adossada pela quina de uma parede em sua espessura de carne.

Figura 73. Adriana Varejao, Vista de Ruina 22, 2022. Oleo sobre tela e madeira e poliuretano.
Acervo: Empréstimo de Adriana Varejao. Fonte: arquivo pessoal do autor.

Ruina 22 (fig. 73), também pintada em 2022, n&o se trata de uma pilastra,

mas de uma coluna. A partir de uma forma cilindrica, a carne revelada advém para

7 Lembramos que as cores verde e amarelo, derivadas do brasdo da familia real portuguesa,
Bragancga (verde), e da familia imperial austriaca, Habsburgo (amarelo), foram escolhidas como as
cores do Brasil apenas no século XIX, a partir do casamento entre Pedro | e Maria Leopoldina. Neste
sentido, n&o se trata das cores do Brasil no periodo colonial.

78 A obra integrou a exposigdo “Formas da democracia”, aberta ao publico em 1° de janeiro de 2023,
com curadoria de Lilia Schwarcz, no Museu Nacional da Republica em Brasilia, Distrito Federal.
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o exterior a partir de azulejos em verde berilo e ndo apresenta, ao contrario das
obras acima, azulejos nas cores verde e amarelo. Duas fileiras de azulejos pretos
correspondentes a porgao inferior fornecem outra cor a base da coluna. Seu nome
€, provavelmente, uma referéncia ao seu ano de pintura. Ruina 22, também, pode
ser associada ao Brasil da covid-19.

Notamos que nenhuma das imagens apresentadas acima possui azulejos
portugueses em sua composi¢gdo, 0 que pode apresentar um rebaixamento das
pecas minerais, que agora apresentam outros principio modular. A ndo utilizagao
de elementos da azulejaria portuguesa nao deixa de ser significativa face as
Pathosformeln, pois a pintura das pegas mineiras nas cores verde e amarelo nao
nos causa sensacao fria, mas quente, em um contraponto entre ethos e pathos que
perde forca expressiva, pois ndo ha mais combate sinestésico entre interior e

exterior.

Figura 74. Adriana Varejdo, Vista de Ruina Talavera II, 2021. Oleo sobre tela e madeira e
poliuretano. Acervo: Empréstimo de Adriana Varejao. Fonte: arquivo pessoal do autor.

Conforme foi possivel apontar na primeira parte do terceiro capitulo, quando
focalizamos os comentérios sobre a carne como ferida colonial, a critica calca a
interpretacdo da obra em aspectos que ndo eram visados anteriormente. Também
€ preciso asseverar que a concentragao da critica nas cores da bandeira nacional,

que recebeu mais atencao que a pintura de carne, aponta para arrefecimentos na
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manipulacéo destes elementos pela artista, pois o azulejo se tornou mais incbmodo
ao olhar que seu elemento contrario.

Ruina Talavera Il (fig. 74) € associada pela artista, a partir de seu titulo, a
azulejaria Talavera. Sabemos que, ainda no Portugal seiscentista acentuou-se a
utilizagao de azulejos no interior dos edificios, revestindo paredes, arcos, abobadas
e cupulas, enquanto a azulejaria desenvolvida em Talavera, na Espanha, mais
tarde, disseminada para Portugal, confirmava a padronagem do material em cores
azul e branco (MECO, 2020, p. 237; p. 247). As cores azul e branca associam-se a
azulejaria historica de Talavera, mas sua padronagem em formas geométricas nao
€ estritamente referente a este tipo de azulejaria.

Além disso, no recente catalogo da exposi¢ao “Suturas, Fissuras, Ruinas”,
na qual obras foram expostas pela primeira vez, no caso de Ruina 22, e pela
primeira vez no Brasil, no caso de Ruina Brasilis, Jochen Volz (2022, p. 6-7)
compreendeu as pinturas de Ruinas de Carne (2021-2022) como “igualmente
repulsivas e extremamente atraentes”, dotadas de “qualidade visceral”.

No entanto, ao percorrer o octégono da Pinacoteca de Sédo Paulo, atentos
as obras expostas em circulo (fig. 75) ponderamos que as atuais carnes pintadas
por Varejao nao sao repulsivas, como indicamos brevemente no primeiro capitulo.
Acreditamos em pasteurizagdo, ou arrefecimento da poténcia empatica da carne,
que tangencia, agora, uma carne comestivel, embutida, subtraida da visceralidade
de obras anteriores da artista, como na pintura de Linda do Roséario (2003), cujo

aspecto visual de 6rgaos expostos € muito mais repulsivo.
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Figura 75. Vista panoramica no octégono da Pinacoteca de Sdo Paulo com as cinco obras
que compdem a série Ruinas de carne (2021-2022), de Adriana Varejao, expostas em “Suturas,
Fissuras, Ruinas” (2022). Em sentido horario: Ruina Talavera I, Ruina Brasilis, Ruina 22, Moedor,
Ruina Talavera I. Fonte: arquivo pessoal do autor

Indagamos a escolha, do ponto de vista de uma retoérica que busca explorar
a ideia de ruina numa pandemia catastréfica, de apresentar azulejos em 45 graus
em dialogo com a simbdlica estatal contrapostos ndo a uma carne viscosa,
realmente dotada de qualidade visceral, mas a carne mais proxima da comestivel,
ou ainda embutida. E possivel investigar, face as Ruinas de Carne que, conforme
enuncia Didi-Huberman (2019, p. 79), na esteira de Walter Benjamin, ndo deve
haver “qualquer alienagdo da forma aos conteudos de uma tomada de partido”

(maneira de visar a arte engajada na acepgao trivial da expressao)”.

79 Didi-Huberman (2017, p. 113) diferencia tomar partido, que “imp&e a condigdo preliminar de uma
partida em detrimentos das outras, e tomar posicdo, que “supde a copresenga eficaz e conflituosa,
uma dialética das multiplicidades entre si”.
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Figura 76. Albrecht Durer, Monumento para comemorar a vitéria sobre os camponeses sediosos,
1525. Xilogravura ilustrando o tratado Underweysung der Messung, Nuremberg, 1525, Photo DR.
Como reproduzido em Didi-Huberman, 2020, p. 93

Didi-Huberman (2020, p. 92) em Reinventar a primavera, ou as filiagées da
Revolta, capitulo inédito, na data de sua publicagdo no Brasil®%, de seu futuro livro
Imaginer recommencer (2021), lembrou-nos de “trés exemplos de monumentos em
forma de coluna” gravados por Albrecht Direr em 1525. O primeiro, denomina-se
Monumento para comemorar uma vitoria, o terceiro Monumento a gléria de um
bébado. Entre eles, o segundo, Monumento para comemorar a vitéria sobre 0s

camponeses sediosos (fig. 76), apresenta-nos uma coluna em que o artista:

80 Pyblicado na revista de histéria da arte Modos, da Unicamp, com tradugao de Vera Pugliese. Cf.:
https://periodicos.sbu.unicamp.br/ojs/index.php/mod/article/view/8662700
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coloca um belo jarro de leite, trés pés e meio de altura, com um
abaulamento largo de um pé e a borda inferior larga de cerca de meio pé.
Da-lhe uma base maior. Faga no jarro quatro ancinhos que usamos para
raspar o excremento, desenha-os com um comprimento de cinco pés e
meio. Amarra-lhe um feixe alto de cinco pés e meio, de modo que os
ancinhos o ultrapassem em meio pé. Pendura as ferramentas dos
camponeses, pas, enxadas, forquilhas de estrume, mangual e outros
objetos semelhantes. Coloca um caixote de galinhas acima dos ancinhos
e ai derrube um frasco de banha, sobre o qual senta-se um camponés
triste trespassado por uma espada. Como eu desenhei abaixo (Direr,
1995, p. 412, apud, Didi-Huberman, 2020, p. 92).

Didi-Huberman investigou a Pathosformel da melancolia, inclusive cristica,
contida na figura superior sentada sobre a coluna, perpassada por uma adaga e
com o queixo apoiado sobre a m&o. Contextualmente, a obra é vinculada por Durer
a Guerra dos Camponeses (1524-1525), conflito contemporaneo a Alemanha de
Martinho Lutero (1483-1546), num ano marcado ndo somente pela publicagao da
presente imagem em um livro de gravuras de Durer, mas também de um massacre
sem precedentes das populacbes camponesas em revolta.

No entanto, face a coluna, monumento por exceléncia dos vencedores,
encontramo-nos também, a partir da nogao de Pathosformel, diante de um valor
ainda mais fecundo, como a profunda dor de um camponés numa inversao
dindmica das formas. A coluna em azulejos repleta de carne (fig. 72) também
lembra-nos que um gesto de revolta nao oblitera um gesto de lamento.

Didi-Huberman (2017, p. 302) escreveu que, aparentemente, Warburg
preocupou-se mais com as Pathosformeln da lamentacdo do que com as de
levantes. Citou a Prancha 2 (WARBURG, 2020 [1929], p. 32) com o titd Atlas
contendo a abdbada celeste sobre os ombros, a Prancha 5§ (WARBURG, 2020
[1929], p. 38) com vitimas de perseguicoes eroticas, e a Prancha 41 (WARBURG,
2020 [1929], p. 88), com o pathos da aniquilagdo e sua inversédo dinamica entre
Orfeu e Cristo, como tivemos oportunidade de indicar anteriormente.

N&o obstante, Didi-Huberman (2019, p. 38) ponderou a importancia que
Warburg dedicou ao estudo da histéria como uma tragédia na cultura, além de
lembrar-nos da ideia, profundamente dialética, das inversées dindmicas na
Pathosformel da dor contida na Prancha 42 (WARBURG, 2020 [1929], p. 92), pois
os gestos de levante figuram, também, como gestos de lamentos, como indicamos

no caso de Nossa Senhora das Dores.
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Figura 77. Francisco Goya, O carregador, 1812-1823. Pincel e lavis de sépia sobre papel branco,
20,3cm x 14, 3 cm. Paris, Musée du Louvre. Fonte: como reproduzido em Didi-Huberman, 2017, p.
19.

Figura 78. Francisco Goya, No haras nada con clamor, 1814-1817. Desenho a tinta sobre
papel, 26,5cm x 18,1 cm. Paris, Colegao particular. Fonte: como reproduzido em Didi-Huberman,
2017, p. 19.

Nesse sentido, Didi-Huberman (2017, p. 19), ao focalizar dois desenhos de
Francisco Goya (1746-1828), O carregador (fig. 77), para a série Caprichos, e No
haras nada con clamor (fig. 78), aponta-nos como o gesto de levante frente ao
mundo que nos aflige pode conduzir-nos, enquanto oprimidos em prostragéo, a
langar o pesado fardo®!, a clamar, “mesmo que por nada”, numa “exposicao de
pulséo de vida”.

O carregador, associado por Didi-Huberman (2018, p. 127) ao castigo
celeste infligido ao titd Atlas, o de levar o mundo as costas, como na Teogonia, de
Hesiodo (c. VIl a.C.), cuja origem remonta ao século VIl ou VIl a.C., apresenta-

nos a ideia da polaridade envolvida no gesto de levante, em que a dor da injustica

8 O que dialoga com as exposi¢cdes curadas por Georges Didi-Huberman: Atlas — como levar o
mundo as costas? (2011), no contexto do langamento de Atlas ou o gaio saber inquieto. O olho da
histéria, 111 (2018 [2011]), bem como Soulevéments [Levantes] (2017, [2017]), com desdobramentos
em outros livros, caso de Povo em lagrimas, povo em armas (2021) e Désirer Désobéir. Ce qui nos
souleve, | (2019) e Imaginer Recommencer. Ce qui nos souléve, Il (2021).
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contém a revolta, e vice-versa, pois Goya cria a partir de uma “tensao entre os
caprichos da imaginacgéao e o trabalho da razdo”.

Além disso, ao debrucgar-se sobre imagens que sao o olho da tormenta, ou
o olho da histéria®? por um procedimento de “enquadramento patético”, Didi-
Huberman (2018, p.141) lembra-nos da “amplitude em Goya de motivos em que se
vé um personagem dobrar-se sob um fardo”. O peso do mundo, como no pathos
da figura de Atlas ou de O carregador, impele-os, sendo a reden¢do, ao menos
para demonstracido da for¢ca de sua revolta, apesar desta nunca se visualizar sem
forma.

Paralelamente, numa associacéo entre as imagens de Goya e Varejao, as
forgas reprimidas, a carne cadtica em luta com a azulejaria que a contém, e reprime,
leva-nos a refletir em Ruinas de Carne sobre a poténcia destrutiva do interior sobre
o exterior. A carne ndao mais ampara a carne que sobrevém dos debaixos, sendo-
nos apropriado citar que monstral/astra®, “forcas da pulsdo e formas do
pensamento” (DIDI-HUBERMAN, 2020, p. 89), polarizam-se outra vez. Permitimo-
nos, agora, cotejar obra de Varejao, sempre a partir de suas singularidades formais,
a questdes tedricas abertas pela herma monstralastra.

Seguindo passos de Vera Pugliese (2020, p. 367), que se deteve Prancha A
do Bilderatlas Mnemosyne (WARBURG, 2020 [1929], p.24), compreendida pela
pesquisadora como “um fractal encriptado do Bilderatlas”, e depois na Prancha C
(WARBURG, 2020 [1929], p. 28), focalizamos as investiga¢des de Warburg quanto
aos demoénios astrais contidos nas esferas celestes. A partir destas investigacoes,
o historiador da arte aleméao estruturou um eixo de investigagao que interpretou a
Primeira Guerra Mundial (1914-1918) como um conflito da humanidade entre
astralmonstra, vinculado ao plano antropolégico de uma Urkatastrophe, ou seja,
uma “catastrofe originaria” (DIDI-HUBERMAN, 2018, p. 224).

82 A série de livros de Didi-Huberman nomeada O olho da histéria é composta por seis volumes, dos
quais quatro foram publicados no Brasil. Os trés primeiros livros, nomeados Quando as imagens
tomam posigcéo (2017 [2009]), Remontagens do tempo sofrido (2018) e Atlas ou o gaio saber inquieto
(2018) foram editados pela Editora da UMFG. O livro Povo em lagrimas, povo em armas (2021
[2016]) foi editado pela N-1 Editora. O quarto e quinto volumes, nomeados respectivamente Peuples
exposés, peuples figurants (2012) e Passés cités par JLG (2015) ainda ndo foram editorados no
Brasil, apesar de estarem disponiveis em outros idiomas que néo exclusivamente o francés, como
o espanhol.

83 Pois, para Warburg (2015 [1925], p. 289), conforme aponta-nos sua relagdo com Franz Boll, “Per
monstra ad sphaeram’”.
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Além disso, Pugliese (2020, p. 368) retomou Didi-Huberman (2018, p. 223),
principalmente face as fotografias acumuladas por Warburg durante o conflito
mundial, numa colegédo de fotografias que, inclusive, remonta sua origem ao ano
de 1914 (SAXL, 2018, p. 240), isolando as imagens relativas a aviacao e suas
consequéncias destruidoras para o mundo, pois as imagens aéreas sao “signos,
por exceléncia, da guerra moderna®” (DIDI-HUBERMAN, 2018, p. 227). Trés das
caixas originais (numeros 115, 117 e 118), ainda existem, sob a protecdo do
Warburg Institute, em Londres, e numa delas a fotografia de colunas dodricas
crivadas pela destruicdo das metralhadoras (fig. 79) vincula a destrui¢cao da guerra
ao monumento assolado, uma associagcdo que também tangencia a coluna

destruida de Varejao.

Figura 79. Aby Warburg, Kriegskartothek, 1914-1918. Londres, Warburg Institute Archive (A
2611). Fotografia The Warburg Institute. Fonte: como reproduzido em Didi-Huberman, 2018, p.

226.

84 “Farei uma associacdo de ideias (...) — por que os deuses sdo tdo cruéis — e o momento da
invencdo das armas quimicas durante a Primeira Guerra Mundial: o que vem do céu ndo faz
distingdo. Tudo aquilo que mata a partir do céu é feito para matar todo mundo” (DIDI-HUBERMAN,
2016, p. 56).
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No texto sobre a propaganda politica na época de Martinho Lutero, Warburg
(2015 [1920], p. 189), no que Didi-Huberman (2013, p. 319) considerou “iconografia
politica” e Bredekamp (1998, p. XVIII) o inicio “de uma histéria critica dos meios de
comunicagao”, refere-se a polaridade entre a magia e a ciéncia que, no limiar do
mundo moderno, anuviou as forgas demoniacas como phobos em Saturno, arauto
do tempo, pelo torpor humano “sublimado na reflexdo humana”.

Warburg (2015 [1920], p. 196), ao citar a época do Fausto, remetendo-se a
personagem em Goethe, compreendido como “cientista moderno”, autoriza-nos a
ver na modernidade a busca pela conquista do Céu por meios tecnolégicos. Esse
processo, como apresentou ao alemao a Primeira Guerra Mundial, desencadearia
a destruicdo, ainda segundo Warburg (2015 [1929], p. 363) de uma “consciéncia da
distancia” (Denkraum) que poderia indicar, ‘como instrumento espiritual de
orientacao (...) o destino da cultura humana”.

A luz do que Didi-Huberman (2018, p. 187) denominou “psicomaquia”’, a
antinomia astra/monstra autoriza-nos a ver na histéria um complexo processo de
polarizagdo das pulsdes primevas contidas na herma ethos/pathos, ao menos a
partir do que Warburg (2015 [1923], p. 199) denominou “psicologia da religiosidade
primitiva”. A preocupacao de Warburg (2013 [1923], p. 254), em indagar a “eterna
indianidade que se descobre na alma humana desamparada”, desdobra-se muito
além da polarizacdo em determinado periodo histérico, numa preocupagcao em
ampliar a relagdo entre ethos/pathos, ou astra/monstra, como fundamento da

humanidade.
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Figura 80. Anénimo, Sepultura multipla de Saint-Rémy-la-Calonne (Meuse) com os corpos dos
soldados mortos em 1914. Fotografia Dr. Fonte: como reproduzido em Didi-Huberman, 2018, p.
196.

A partir da anamnese de Warburg na clinica de Bellevue, onde viveu entre
1921 e 1924 como paciente do psiquiatra suico Ludwig Binswanger (1881-1966), é
licito refletir sobre a singularidade do caso clinico deste historiador da arte, “a
confissdo de um esquizoide (incuravel), registrada nos arquivos dos médicos da
alma” (WARBURG, 2013 [1923], p. 254).

Ao avancar a hipétese da psicomaquia como pedra angular da dita “ciéncia
sem nome”, € possivel demonstrar que o logos warburguiano € exemplarmente
atravessado pelo pathos, numa relagdo, como enunciou exemplarmente Didi-
Huberman (2013, p. 341) com o pathei mathos, o saber pela experiéncia em
Agamemnon (vers. 212), cuja versdo mais antiga remontaria a 458 a.C., de Esquilo
(c. 525 a.C. — c. 456 a.C.). Trata-se de um conhecimento sobre a “historia tragica
da liberdade de pensamento do europeu moderno” (WARBURG, 2015 [1920], p.
196), o que € assinalado diante dos mortos enterrados numa hecatombe (fig. 80)
da Primeira Grande Guerra, cuja forma remete-se também, por exemplo, as
ossadas pintadas por Varejao entre as carnes de Linda do Rosario (fig. 49).

Dai a associagao entre pathos e logos nao suplantar uma relagdo entre os
estudos warburguianos e o gaio saber em seu sentido mais antigo e tragico,

instrumentalizado por Nietzsche (2012, p. 38), alids: o saber também advém da
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passagem pela dor abissal. Isso também desdobra-se a partir de uma incorporagao
do mundo, conforme o préprio depoimento de Warburg (2007 [1921], p. 174)
quando de seu periodo de internagao: “minha doenga consiste em perder a
capacidade de conectar as coisas em suas simples relagdes causais, 0 que se
reflete tanto na dimenséao espiritual como nas coisas concretas”.

Contudo, conforme as Ruinas de Guerra apontam, o conflito entre a
polaridade como parte intima do ser humano leva-nos a indagar a sublimagao dos
temores pagéos ou das forgas dionisiacas face ao apolineo, a partir da carne e da
parede em azulejos na plastica de Varejao. Extrai-se dai a reflexdo de que se esta
obliteracdo da poténcia cosmica ndao nos autoriza a assentir na inibicao das forgas
pagas, detém-nos na domesticagao das formas, no que pode gerar consequéncias
tedricas face a pasteurizagdo da carne na obra de Varejao.

Malgrado a potente excepcionalidade da ruina na arte contemporanea ou,
neste sentido, o contraponto entre azulejo frio e carne quente, ponderamos que,
talvez, a pintura de carne seca nas obras de Varejao nao possui a visceralidade de
uma ferida em carne viva em seu aspecto revelado. Sua empatia diante do olhar
de seus observadores € menor que a de outras obras da artista, como a excepcional
Linda do Rosario. Acreditamos as carnes de Ruinas de Carne nao nos atraem pela
visceralidade, ou ndo nos seduzem pela repulsa.

Podemos arriscar, atentando-se ao carater de hipétese desta investigagao,
num arrefecimento da poténcia do pathos que, a polaridade entre carne e azulejo
em Ruinas de Carne, retornou enfraquecida. Portanto, desejamos marcar
diferencas que permitem estabelecer uma tipologia de pintura de carne em sua
plastica, principalmente a partir da disparidade plastica que separa Ruinas de

Carne das anteriores obras de Linguas e Cortes.
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Figura 81. Aby Warburg, Prancha 77 do Bilderatlas Mnemosyne. Fonte: Como reproduzido em
Warburg, 2020, p. 144.

Arriscamos que, a partir da relagdo em Didi-Huberman (2012, p. 231) da
superexposigdo das imagens de povos como antinomia dirigida a subexposigéo dos
povos nas imagens, devemo-nos atentar no arrefecimento da poténcia das
Pathosformeln na plastica de Varejao, principalmente ao cotejar Ruinas de Carne
a Prancha 77 do Bilderatlas Mnemosyne (fig. 81), cientes de que perdas
energéticas nas Pathosformeln que, num processo de Nachleben der Antike,
revolvidas negativamente na memoria, poderiam retornar enfraquecidas, foi

considerada por Warburg.
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A Prancha 77 possui como indicagdes “Delacroix: Medeia e o infanticidio.
Selos: Barbados — Quos ego tandem; Franga — A semeadora, Aretusa. Vitoria e o
jovem Tobias na publicidade. O Monumento Hindenburg como apoteose da
reserva. Goethe, 24 pernas” (WARBURG, 2020 [1929], p. 144). Nela, a partir do
Nachleben der Antike da Ménade grega na gestualidade da golfista®® moderna em
fotografia do século XX, o que Didi-Huberman (2002, 134) considerou uma
pergunta colocada a sobrevivéncia dos deuses pagdos na cultura ocidental,
ponderamos um arrefecimento das forgas pagéas nas formas, como investigou Aby
Warburg (2015 [1927], p. 362).

Philip-Alain Michaud (2020, p.341) refere-se a substituicido de um conteudo
pelo outro, mantendo-se a imagem, numa experiéncia histérica que, de resto,
vincula-se ao que Didi-Huberman (2019, p. 74), diante da Prancha 77, interpretou
como Nachleben der Antike na “Semeadora” dos selos franceses contemporaneos
das “Vitdrias” gravadas em baixo-relevo nas medalhas antigas. Ainda, Fabian
Luduefia Romandini (2017, p. 68) lembra-nos que, em Warburg, “as mediagbes da
imagem moderna, ndo obstante sua poténcia, comportam (admite-se) uma perda
de status”.

A partir do que Vera Pugliese (2020, p. 366) compreendeu, ainda na Prancha
77, como “Vitoria alada arcaizante que anuncia um papel higiénico, transformando-
a em uma fada do lar” (fig. 82), podemos apontar tanto o Nachleben der Antike das
imagens pagads como um arrefecimento de poténcias da Antiguidade que
retornaram fragilizadas. Uwe Fleckner (2020, p. 302) também asseverou-nos os
processos energéticos envolvidos neste processo mnémico para além da
jurisprudéncia da sobrevivéncia das formas, somando-se numa possivel urdidura a
Pugliese (2020, p. 366) ao considerar a importancia da investigagdo de Warburg
(2015 [1929], p. 362), em Le Dejéuner sur I'herbe (1862-1863), de Edouard Manet
(1832-1883), no apontamento dos processos de domesticagdo das imagens pagas
a partir do fopos do Julgamento de Paris nas imagens que vinculam a referida obra

de Manet, gravuras renascentistas e sarcéfagos antigos.

85 Inclusive, incontornavel citar a importancia dos atletas de golfe, ou de outros esportes, com uma
forma de sublimagao, ou de catarse, dos impulsos primitivos contidos nas Pathosformeln, como
ressaltou Gombrich (1970, p. 301).
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Figura 82. Anénimo, Hausfee (a fada doméstica), inicio do século XX. Papel, 1,5 x 21cm.
Reprodugao fotografica. Disponivel em:
http://www.engramma.it/eOS/core/frontend/eos atlas_index.php?id tavola=1077

Talvez seja possivel, diante de carne tdo pouco incbmoda aos nossos olhos
como em Ruina Talavera, ou Moedor apontar um arrefecimento das Pathosformeln
a partir da apresentacédo, em imagens dotadas, ressaltamos uma outra vez, de
singularidades formais, de uma mansidéo da carne. Face aos conteudos reprimidos
pela forma da azulejaria, debrugamo-nos sobre a possibilidade de que a carne
retornou enfraquecida, trivializando o pathos profundamente carnal, apesar de
manter as formas da coluna rompida ou da carne, agora embutida e ndo mais
visceral. Adi Efal (2018, p. 198-199), inclusive, alerta-nos que, se em estado
anterior, “a Presencga cadtica e o Signo eram totalmente identificados” o referente
caotico (como a carne, talvez) nas Pathosformeln, “perde continuamente sua
presenga no signo visual, que ainda pode ser usado como veiculo cultural”.

A associagao da obra as imagens de Varejao pode fazer compreender este
importante papel da imagem, como suspensdo de uma dialética®®, em termos
benjaminianos, frente a Ruinas de Carne. Este ato lembra-nos da altura de outro
desafio: considerar a fragilidade da imagem. Primeiro, porque Ruina Brasilis e
Ruina 22 sao, como apontam seus titulos, apenas ruinas de um mundo perdido.
Sao infimos gestos de revolta contra um mundo que as fez padecer e quase

desaparecer®’.

8 Pois, para Benjamin (2009, p. 502), interessa a dialética em repouso (die Dialektik im Stillstand).
87 Para retomar uma querela entre leitores de Warburg e de Benjamin, que sdo Didi-Huberman e
Giorgio Agamben, lembramos que para o francés a imagem esta distante de qualquer horizonte de
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Fragilidade®de uma aparigéo, pois “a destruigdo nunca é absoluta” (DIDI-
HUBERMAN, 2014, p. 84), apesar de sua legibilidade poder ser, também, infima,
como nos aponta Benjamin (2022, p. 33) sobre o obelisco, hum tom bastante
kafkiano, alias, pois “aquilo que ha quatro mil anos ali foi gravado esta hoje no meio
da maior de todas as pragas”, existe sem que “nenhuma dentre as dezenas de
milhares de pessoas que aqui param é capaz de ler a inscrigao”.

N&o obstante, a imagem € uma lacuna, apenas uma ruina de um mundo
desaparecido, ou de um sofrimento a ser padecido, numa espécie de Sisifo
moderno a empurrar, eternamente, o pedregulho montanha acima. Neste sentido,
as ruinas de Varejao, como Uultima parte da presente Dissertagdo, foram
compreendidas a partir de questdes tedricas vinculadas a nogcao de Pathosformel,
pois, em primeiro lugar, polarizam conteudos reprimidos face a parede azulejada,
em segundo, a partir de um processo mnémico, um complexo Nachleben der
Antike, descarregam-se negativamente nas formas da carne pintada por Varejao

em Ruinas de Carne.

poder. Referimo-nos a discussao didi-hubermaniana que nao apresenta o declinio da experiéncia
na modernidade como equivalente a seu desaparecimento. “Uma destruigao efetiva, eficaz; mas é
uma destruicdo nao efetuada, perpetuamente inacabada” (DIDI-HUBERMAN, 2014, p. 121). Cf.
DIDI-HUBERMAN, Georges. Sobrevivéncia dos vaga-lumes. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2014b;
BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era da reprodutibilidade técnica; O narrador. Consideragdes
sobre a obra de Nikolai Leskov. Magia e técnica, arte e politica. Obras escolhidas vol. 1. Sdo Paulo:
Editora Brasiliense. p. 165-196; p.187-221.

88 Um problema tedrico é investigado por Didi-Huberman a partir da aparicdo de pequenos insetos,
como sao as pasmas, de Phasmes (1998) as falenas, de Phalenas (2013) e os vagalumes, de
Sobrevivéncia dos vagalumes (2014). Ademais, o problema das borboletas possui um eixo
conceitual préprio em Didi-Huberman: Benjamin (2020, p. 77) falou-nos de borboletas, bem como
Aby Warburg, conforme epistolas a época da estadia na Clinica Bellevue (STIMILLI, 2007, p. 55),
conversou com estes pequenos insetos quando de sua queda na loucura. Ainda, a aparicao é
vinculada por Michaud (2013, p. 177) a problemas warburguianos, como o movimento da Ninfa.
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Consideragoes finais

A presente Dissertacdo de Mestrado debrugou-se sobre a hipotese de
associagao das series Azulejées (2000-) e Linguas e Cortes (1998-) e Ruinas de
Carne (2021-2022), de Adriana Varejao, com questdes teoricas abertas pela nogao
de Pathosformel, na sua cunhagem na obra do historiador da arte judeu-alemao
Aby Warburg, ou em seus desdobramentos pensados pelo filésofo e historiador da
arte francés Georges Didi-Huberman.

A partir dessa associagao e frente a impossibilidade de deter-se na extensa
plastica da artista, focalizou-se a relacdo que a artista articula entre questdes da
arte contemporanea e o que os criticos vincularam ao Barroco no Brasil,
especificamente a partir da azulejaria portuguesa e da pintura de carne, elementos
isolados de sua plastica por serem compreendidos como marcas indeléveis, que
forneceram estrutura ao segundo e terceiro capitulo.

Nesse sentido, indagamos face as consideragdes da fortuna critica da
artista, a partir de conceitos operatorios de matriz warburguiana, ou didi-
hubermaniana, lacunas ignoradas, indicando-as e investigando-as, ou ainda
questionando elementos estruturantes de obra pela fortuna. A pesquisa foi
desenvolvida a partir da associagao entre imagens, ao respeitar o primado da
imagem para conduzir as investigacbes do historiador da arte, vinculando
especificidades da plastica da Varejao a obra Warburg, ou a de Didi-Huberman,
sem ignorar as cesuras que separam estes dois importantes teéricos.

As pesquisas de obras da artista foram efetuadas a partir de consultas de
acervos online, como o site da artista, e de catalogos de sua obra, principalmente
a partir de quatro livros, as principais fontes de acesso a plastica de Varejao: o
catalogo “Chambre d’échos” (2005), no contexto da exposigdo homénima da artista
na Fundacgao Cartier, em Paris; o catalogo “Histérias as margens” (2013), publicado
pelo Museu de Arte Moderna de Sao Paulo no contexto da exposicdo homénima; o
livro antolégico Entre carnes e mares (2015), publicado editora Cobogo; o catalogo
“Suturas, Fissuras, Ruinas” (2022), publicado pela editora da Pinacoteca de Sao
Paulo no contexto da exposicdo homénima, a mais abrangente mostra ja realizada

da artista.
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Frente a este recorte da obra de Varejao, asseveramos a retroalimentagdo
entre artista e criticos, principalmente na utilizagdo de chaves interpretativas
vinculadas ao Barroco no Brasil, destacando a pintura de carne ora vinculada a
talha em madeira policromada, principalmente a partir da exaltacdo do carater
erotico e dispendioso do material, ora a ferida colonial, numa violéncia explicita, em
ambos os casos tomando sua expressao mediante a obliteracdo da expressao do
Barroco lusitano.

Para além das chaves hegeménicas da fortuna critica e frente a questdes
tedricas abertas pela nocdo de Pathosformel, investigamos como postulados
tedricos permitem ao historiador da arte abrir as imagens além de interpretagces
correntes e usuais. Neste sentido, interpretamos como os conceitos operatérios,
longe de inibir a adogdo de metodologias ligadas a investigacdo das imagens de
Varejao, levam-nos ao respeito pelos detalhes infimos, ou ao recolocar de questdes
que se sedimentaram na interpretacdo da obra frente aos criticos. Nao obstante,
em um deslocamento da investigagdo dirigidas aos aspectos formais ou de
conteudo da imagem, atentamo-nos também a experiéncia estética, por vezes
empatica, de estar diante da imagem.

Além disso, a montagem conduziu-se a extrapolar a relagao da artista com
o legado do Barroco no Brasil. Exemplarmente, se a relagcdo com a escultura em
madeira policromada do Barroco no Brasil, como no caso de Senhor Morto (fig. 57),
do 3° quartel do século XVIIl., na Igreja da Arquiconfraria de Sdo Francisco de
Assis, Sabara, Minas Gerais, demostre absoluta pertinéncia ao ser investigada a
partir de Barrocas ou de Linguas e Cortes de Adriana Varejao, a associagao de
imagens pode ser vinculada a obras de outros periodos historicos.

E o caso de A onda (fig. 42), ou a aproximagao formal do corte em Varejéo
a linha orgénica, convoca associagao direta com certas obras da arte povera, como
em Lucio Fontana, ou Alberto Burri. Mesmo que seja preciso, nesta aproximacao,
trabalhar na diferenga entre as obras de Varejao e a abertura heuristica da
associacdo com obras acima colocaria a plastica da artista face a outro movimento
artistico que nédo o Barroco no Brasil, com consequéncias tedrico-metodoldgicas
que abririam a fortuna retroalimentada pela chave barroca, no que demandaria
aprofundamentos que extrapolam o limite da presente Dissertacdo. Como

apontamos no primeiro capitulo, denominamos de retroalimentacao as chaves que
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séo constantemente trocadas entre artista e fortuna, onde os criticos confirmam as
referéncias da artista, enquanto o trabalho da artista legitima o comentario da
critica.

Em investigagbes posteriores, pode ser possivel investigar imagens pouco
exploradas da obra de Adriana Varejao, como € o caso da série Barrocas (1987-),
e que demandam aprofundamentos face a insuficiéncia dos comentarios da fortuna
critica. Isto, porque, até onde foi possivel verificar frente a fortuna, ndo ha
comentarios que se debrucem sobre Cirkeln (1987), icone (1987), Relicério de Sao
Lenho (1989), Relicario do brago de S&o Bento (1989), Sudario (1990), Sarca
ardente (1991), Pia de Sacristia (1991), ou que ressaltem elementos cristdos em
Altar (1987), Natividade (1988) e Agnus Dei (1990). Por sua vez, obras como
Primeiro Calice (1991) e Terceiro Célice (1991), apesar de citadas em livros, como
o antolégico Entre carnes e mares (2015), nao receberam atencéo por parte de
textos criticos ou curatoriais, além de ser preciso asseverar a dificuldade de acesso
a estas imagens.

As imagens citadas, ao apresentarem icones, reliquias, relicarios, bem como
elementos arquitetdnicos de igrejas do Barroco, como altares, naves, abdbadas,
vinculam-se diretamente, por conteudo e forma, a expressao do Barroco no Brasil,
ou ainda a iconografia crista. Contudo, atentando-se a referida série e detendo-se
nos desdobramentos da fortuna, arrisca-se que estas imagens podem conduzir, por
associagao, ao questionamento de elementos estruturantes da fortuna de imagens
sobre as quais ja se escreveu, inclusive nesta Dissertagao.

E o caso da série Linguas e Cortes (1998-), como Lingua com padrédo
sinuoso (1998), Azulejaria em carne viva (1999), Azulejaria com incisura horizontal
(1999), Azulejaria verde em carne viva (2000), Folds | (2003), Folds Il (2003) e
Linda do Rosario (2003). Neste sentido, buscamos posteriormente refletir sobre a
série Barrocas, vinculando-a ndo somente a iconografia crista, mas, na hipotese de
didlogo entre a referida plastica e certos principios tedrico-metodolégicos de Didi-
Huberman, a pintura matérica em Linguas e Cortes.

Nao obstante, face a nocédo de Pathosformel, foi possivel investigar obra e
fortuna de Adriana Varejao, detendo-nos em lacunas, seja o estudo da histéria da
azulejaria portuguesa, como na complexidade histérica destas pegas mineiras, ou

na densidade cultural da chinoiserie, buscando cotejar os comentarios dos criticos
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a obras de especialistas em Barroco no Brasil. Além disso, questionamos
elementos estruturantes da plastica da artista, como € o caso da pintura de carne,
investigando as difragdes temporais que, as vezes, sdao impregnadas por chaves
homogeneizantes, ou indagando a qualidade na pintura deste elementos face a
arrefecimentos nas Pathosformeln.

Futuramente, pode ser que os desdobramentos da presente pesquisa
caminhem em contrapasso a obra de Aby Warburg para abrir-se face aos autores
de uma recente teoria da arte francesa, cuja emergéncia remontaria aos anos 1960.
Contudo, os principios tedrico-metodolégicos depreendidos da incrivel obra deste
historiador da arte condizem com a histéria da arte que desejamos escrever, na
crenga, e na lembranga enunciada por Fritz Saxl (2018, p. 247) de que Warburg

ensinou uma “absoluta e incondicional submissao as instancias do saber”.
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