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RESUMO 

 

Com a chegada dos Estudos Culturais, muitas oportunidades foram abertas para 
explorar espaços antes elitizados, como a academia, a arte e a própria cultura. As 
minorias passam a ganhar visibilidade e a realizar e consumir produções que antes 
eram restritas. Com isso, várias classes minoritárias, como as mulheres, podem 
mostrar e desenvolver seus trabalhos acadêmicos, artísticos e culturais, atravessando 
as fronteiras canônicas e possibilitando discursos das mais variadas esferas sociais.  
Para esta pesquisa, focamos nossa análise na teoria da Tradução Intersemiótica, em 
que uma materialidade se converte em outra, no nosso caso, transpondo as artes 
plásticas para o texto, utilizando um estudo baseado nos signos e suas simbologias. 
A pesquisa intenta demonstrar, a partir dos signos, nas obras de Adriana Varejão, 
temas relacionados às mulheres, tendo como principal foco responder à questão: 
Como essas obras dão visibilidade às mulheres, e, ainda, como quebram conceitos 
enraizados em nossa sociedade, como o patriarcalismo, o racismo e a desigualdade 
de gêneros? Verificamos que a partir de uma análise intersemiótica é possível levantar 
pontos importantes relacionados aos fatores políticos, históricos e culturais para 
conseguir responder a essa hipótese. Utilizamos seis obras da série Pratos: Sereias 
Bêbadas (2009), Mucura (2023), Ama Divers (2011), Pérola Imperfeita (2009), Mãe 
dôĆgua (2009), e Mestiça (2012), e constatamos que através da imagem, Adriana 
Varejão responde aos nossos questionamentos e nos faz repensar padrões e 
paradigmas sociais. Para tanto, nossa pesquisa utiliza a metodologia de revisão 
bibliográfica e tem como suporte teórico a teoria da Tradução Intersemiótica, com 
Plaza (2003), Teoria da Linguagem, de Jakobson (2003), Mídia, com Elleström (2017), 
Intermidialidade, com Clüver (2011), Mitos, com Elíade (1957; 1972; 1992; 2000), 
Armstrong (2005) e Durand (2003), Representação, com Hall (2016), Arte e 
Hermenêutica, com Cauquelin (2005), Corpo Feminino das artes, com Loponte (2002) 
e tratando de Símbolos, Jean Chevalier e Alain Gheerbrant (2015), dentre outros. 
 
Palavras-chave: Intersemiótica. Signos. Adriana Varejão. Mulheres. Artes Plásticas. 
 

 

 

 



 
 

ABSTRACT 

 

With the arrival of Cultural Studies, many opportunities were opened to explore 

previously elitized spaces, such as academia, art, and culture itself. Minorities are now 

gaining visibility, producing, and consuming products that were previously restricted. 

With this, various minority classes, such as women, can show and develop their 

academic, artistic, and cultural works, crossing canonical borders and enabling 

discourses from the most varied social spheres. For this research, we focused our 

analysis on the theory of Intersemiotic Translation, in which one materiality converts 

into another, in our case, transposing the plastic arts to the text, using a study based 

on signs and their symbologies. The research verifies through signs, in the works of 

Adriana Varejão, themes related to women, with the main focus to answer the question: 

How do these works give visibility to women, and also, how do they break concepts 

rooted in our society, such as patriarchalism, and gender inequality? We found that 

through an intersemiotic analysis, it is possible to raise important points related to 

political, historical, and cultural factors to be able to answer this hypothesis. Initially, 

we used three works from the series Pratos: Sereias Bêbadas (2009), Mucura (2023), 

Ama Divers (2011), Pérola Imperfeita (2009), M«e dôĆgua (2009), and Mestiça (2012) 

and we found that through the image, Adriana Varejão answers our questions and 

makes us rethink patterns and social paradigms. Therefore, our research uses the 

methodology of literature review and has as theoretical support, as already said, the 

theory of Intersemiotic Translation, with Plaza (2003), Jakobson's Theory of Language 

(2003), Media, with Elleström (2017), Intermidiality, with Clüver (2011), Myths with 

Eliade (1957; 1972; 1992; 2000), Armstrong (2005) and Durand (2003), 

Representation with Hall (2016), Art and Hermeneutics with Cauquelin (2005), Female 

Body of Arts with Loponte (2002) and dealing with Symbols Jean Chevalier and Alain 

Gheerbrant (2015), among others. 
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1    INTRODUÇÃO 

 

A menos que modifiquemos a nossa maneira 
de pensar, não seremos capazes de resolver 
os problemas causados pela forma como nos 
acostumamos a ver o mundo.  
                                                Albert Einstein 

 

Em 2010, iniciei minha imersão acadêmica, aos trinta anos, fazendo o curso de 

Publicidade e Propaganda na Unicentro. Tive a grande sorte de entrar para a iniciação 

científica e perceber que a pesquisa estava começando a me despertar interesse. 

Sempre trabalhando com signos, tenho nessa busca por significados um grande 

aprendizado, não só como pesquisadora, mas também pessoal, pois todas as coisas 

que vivemos em nosso cotidiano são atravessadas por signos, e viver mergulhada 

nesse processo me faz ver o mundo de uma maneira reflexiva e constantemente nova.  

Nossa pesquisa inicial tratou de um tema polêmico, AIDS, em uma campanha 

publicitária desenvolvida pela agência AIDeS, da França, em que o Super-Homem e 

a Mulher-Maravilha estavam infectados pelo vírus e debilitados em um hospital. O 

intuito foi, além de alertar para os grandes males da doença, verificar a simbologia a 

partir do anúncio, em cada pequeno detalhe do objeto. Com certeza foi nesse 

momento em que os signos e seus significados passaram a tomar conta da minha 

mente, transformando-se em amor e me fazendo percorrer um caminho que nem eu 

imaginaria.  

Logo veio a conclusão do curso e novamente lá estava eu mergulhada no 

mundo dos signos em meu TCC, dessa vez trabalhando uma linda campanha da 

joalheria Cartier, em um comercial de três minutos e meio, repleto de magia e 

simbologias, ou seja, quanto mais eu adentrava nessa viagem pelo mundo dos signos, 

mais difícil ficava para voltar atrás. E não contente, precisava aprender mais como e 

o porquê artistas, de todas as áreas, utilizavam determinados elementos para 

transmitir sensações que até então eu desconhecia; logo veio a pós-graduação em 

Artes Visuais, curso que me trouxe sabedoria para apreciar obras de artes e expandiu 

ainda mais meu olhar a respeito de tudo que nos cerca.  

Em minha trajetória profissional, texto e imagens sempre andaram juntos, pois 

eu trabalhava com criação e redação nas agências de propaganda pelas quais passei. 

Isso me fez buscar o caminho das Letras, porém, sem deixar de lado toda a vivência 

imagética. Veio o mestrado em Letras da Unicentro, que nos permite essa troca de 
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olhares, por ser interdisciplinar, e possibilita diversos atravessamentos que vão além 

da Literatura e da Linguística. Lá estava eu novamente no mundo dos signos, em um 

diálogo entre as letras e os desenhos. Uni Literatura e histórias em quadrinhos, 

utilizando adaptações de Dom Casmurro, um clássico revisitado e renovado por meio 

das imagens, retomando a grande contribuição de Machado de Assis.  

Agora embarco em uma ñnova aventuraò, na qual os signos viram texto a partir 

de análises das obras da artista plástica Adriana Varejão, focando em uma abordagem 

em que as mulheres são protagonistas e voltam a ter visibilidade e oportunidades que 

foram por muito tempo negadas. Então convido você a mergulhar comigo nesse 

processo de descobertas e retorno a questões políticas, históricas e culturais. Para 

tanto, trataremos dos estudos que permitiram a possibilidade de trazer para a 

academia discursos antes não permitidos. Os Estudos Culturais abrem a oportunidade 

de novos modos de consumir cultura e a busca pela igualdade de espaço em todas 

as vertentes, não só acadêmica, e principalmente dão visibilidade a produções de 

grupos marginalizados, como mulheres, negros, indígenas, etc., ou seja, as minorias 

passam a encontrar seu espaço com o surgimento dessa disciplina que mistura várias 

outras, como apresentaremos a seguir. 

Os Estudos Culturais surgiram em 1964, e, segundo Ana Carolina Escosteguy 

(2010), tratavam das associações entre a cultura contemporânea e o social, isto é, 

suas formas culturais, instituições e práticas, bem como suas relações com a 

sociedade e as mudanças que nela ocorriam. A partir de então, começaram a ser 

estudadas outras maneiras de comportamentos e consumos, antes não considerados 

como cultura. O acesso às obras de arte, por exemplo, ficava restrito aos 

frequentadores de museus e galerias. 

ñCom a extens«o do significado de cultura de textos e representa­»es para 

práticas vividas, considera-se em foco toda produ­«o de sentidoò (Escosteguy, 1998, 

p.90) e com o desenvolvimento dos Estudos Culturais, passaram-se a privilegiar 

pesquisas que tinham como enfoque temas populares, ou seja, o foco não era mais 

na alta burguesia, e sim na sociedade como um todo.  

 

Os Estudos Culturais nascem de uma recusa do legitimismo, das hierarquias 
acadêmicas dos objetos nobres e ignóbeis. Eles se fixam sobre a aparente 
banalidade da publicidade, dos programas de entretenimento, das modas 
vestimentares. O próprio estudo do mundo popular atinge infinitamente 
menos as figuras heroicas dos dirigentes do que a sociabilidade cotidiana dos 



 

14 
 

grupos, os pormenores de decoração, as práticas e os costumes (Mattelart;  
Neveu, 2004, p. 72). 

 

 Ao trazer uma visão mais globalizada, com foco no convívio social e seus 

costumes, os estudiosos dessa área passam a prestar atenção nas classes 

marginalizadas, voltando seus olhares para fora da academia e verificando que, além 

de consumir o que é produzido como arte e cultura, a maioria da sociedade também 

quer produzir o que toma para si como desenvolvimento cultural.  

O início dos Estudos Culturais ocorreu com a implantação do CCCS - Center for 

Contemporary Cultural Studies, um centro de pesquisas de pós-graduação, na 

Universidade de Birmingham, na Inglaterra. Mattelart e Neveu (2004) citam o CCCS 

como um caldeirão de cultura de importações teóricas, de trabalhos inovadores com 

objetos julgados, até então, indignos dos trabalhos acadêmicos. Parte da inteligência 

empreendedora dos sucessivos diretores do Centro formou pesquisadores com 

preocupações e referências heterogêneas a confrontarem em canteiros partilhados, 

por exemplo, do Marxismo althusseriano à Semiologia.  

 Raymond Williams, E.P. Thompson e Richard Hoggart são considerados os 

fundadores do campo dos Estudos Culturais: 

 

O que os une é uma abordagem que insiste em afirmar que através da análise 
da cultura de uma sociedade ï as formas textuais e as práticas 
documentadas de uma cultura ï é possível reconstituir o comportamento 
padronizado e as constelações de ideias compartilhadas pelos homens e 
mulheres que produzem e consomem os textos e as práticas culturais 
daquela sociedade (Storey apud Escosterguy, 2010, p.32, grifo da autora) 

 

Os textos desses autores influenciaram fortemente o surgimento dos Estudos 

Culturais: The Uses of Literacy (1957), de Hoggart, em que o foco está nos materiais 

culturais, antes desprezados, da cultura popular e dos meios de comunicação de 

massa, com  metodologia qualitativa; Culture and Society (1958), de Raymond 

Williams, que aborda um olhar diferenciado da história literária, mostrando que a 

cultura é uma categoria-chave que conecta a análise literária com a investigação 

social; e The Making of the English Working-class (1963), de Thompson, que resistia 

ao entendimento de cultura enquanto forma de vida global e, em vez disso, preferia 

entendê-la como um enfrentamento entre modos de vida diferentes. Estes textos 

fundadores 
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[...] não foram de forma alguma ólivros did§ticosô para a funda­«o de uma nova 
subdisciplina acadêmica: nada poderia estar mais distante de seu impulso 
intrínseco. Quer fossem históricos ou contemporâneos em seu foco, tais 
textos eram, eles próprios, focalizados pelas pressões imediatas do tempo e 
da sociedade na qual foram escritos, organizados através delas, além de 
serem elementos constituintes de respostas a essas pressões (Escosteguy, 
2010, p.29). 
 

Os Estudos Culturais questionam a produção de hierarquias sociais e políticas 

a partir de oposições entre tradição e inovação, entre a grande arte e as culturas 

populares, ou entre seus níveis ï por exemplo, alta e baixa, conhecimento de elite e 

sabedoria de massa. Tal análise é o que dá abertura à multidisciplinaridade, já que 

uma só disciplina não daria conta de abordar tantos questionamentos. Williams (1958) 

tem uma forte contribuição na quebra desses binômios ï cultura erudita/cultura 

popular, alta cultura/cultura de massas:  

 

O autor questiona o conceito de ñmassaò ao dizer que as massas não existem 
a não ser em nossas próprias mistificações, pois estamos colocando sempre 
nossos outros nessa categoria, sugerindo que nos livremos também do 
impulso de pensar ñculturaò e ñclasseò como termos coextensos conforme 
colocados em vertentes marxistas. Segundo Williams, devemos pensar na 
(produção da cultura de maneira mais parecida com o fenômeno da 
linguagem, que só existe a partir de estruturas partilhadas ï e utilizadas, e 
transformadas cotidianamente ï por todos os membros de uma sociedade, 
claro está, a partir de posições socialmente diferenciadas (Adelman, 2006, p. 
4).  

 

Eis aí a importância de situar as análises não na diferença de cultura proletária 

ou de elite, mas no plano de instituições, processos e momentos históricos 

específicos, nos quais a produção cultural se desdobra relacionalmente: 

 

E ainda mais, visto que ï como já assinalamos ï os novos formatos não 
predeterminam em si os conteúdos nem os usos que lhes serão dados; muito 
pelo contrário, abrem para uma gama ampla de possibilidades, contraditórias 
e passíveis de novos e surpreendentes desdobramentos ï um ponto que se 
tornará um eixo de todo posterior desenvolvimento da perspectiva dos 
Estudos Culturais (Adelman, 2006, p. 5).  
 

Os Estudos Culturais construíram um espaço que permitiu a inclusão de 

temáticas, objetos e vozes que nas perspectivas mais clássicas das Ciências Sociais 

foram pouco teorizados, visibilizados e, por vezes, resistidos. Stuart Hall veio 

completar o time de grandes pensadores dos Estudos Culturais, e descreve a 

importância das mudanças ocorridas: 
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O que importa são as rupturas significativas - em que velhas correntes de 
pensamentos são rompidas, velhas constelações deslocadas e elementos 
novos e velhos são reagrupados ao redor de uma nova gama de premissas 
e temas. Mudanças em uma problemática transformam significativamente, a 
natureza das questões propostas, as formas como são propostas e a maneira 
com podem ser adequadamente respondidas. Tais mudanças de 
perspectivas refletem não só os resultados do próprio trabalho intelectual, 
mas também a maneira como os desenvolvimentos e as verdadeiras 
transformações históricas são apropriados ao pensamento e fornecem ao 
pensamento, n«o sua garantia de ñcorre­«oò, mas suas orienta­»es 
fundamentais, suas condições de existência (Hall, 2003, p. 131).  

 

Há uma quebra de paradigmas. Uma nova proposta de se olhar a produção 

cultural, dando abertura às vozes caladas e transformando a maneira como se encara 

arte e toda e qualquer produção artística, seja na música, nas letras, na arquitetura. É 

a abertura de espaço para o que não era visto, ou, se era, passava despercebido por 

não ser considerado digno de apreciação. Começam questionamentos a respeito do 

que é desenvolvido e consumido por uma sociedade, enquanto arte. E com isso, há 

uma aceita­«o maior do ñfazer arteò do outro. Uma invas«o criativa e com liberdade 

de expressão surge, assim como novos modelos de artefatos culturais. Os Estudos 

Culturais abarcam discursos múltiplos, bem como numerosas histórias distintas. 

Compreendem um conjunto de formações, com as suas diferentes conjunturas e 

momentos no passado. Essa multidisciplinaridade que os Estudos Culturais vêm 

oferecer é uma abertura para explorar em diferentes vertentes suas pesquisas. Assim, 

as obras de arte podem traçar uma reflexão e, consequentemente, produzir 

conhecimento acerca da própria produção. 

Esses apontamentos se fazem necessários pois é a partir do surgimento dos 

Estudos Culturais que a visibilidade das mulheres, nas mais diversas áreas, começa 

a despontar, inclusive as lutas feministas surgem praticamente com esses estudos. 

Como apresentaremos mais adiante, por muito tempo as mulheres foram silenciadas 

nas Artes Plásticas, sendo os homens detentores da maioria das produções artísticas, 

e colocando a mulher em primeiro plano somente quando seus corpos eram 

explorados em suas composições de arte. 

 O corpus desta pesquisa se apresenta a partir das obras de uma artista plástica 

brasileira, Adriana Varejão, que traz em suas referências muitos contextos históricos 

e culturais, explorando temas que vão das porcelanas chinesas, azulejos do barroco, 

mitologia, escravidão, até a mulher representada por um olhar sensível e retratada em 

posição de empoderamento perante seu corpo, suas escolhas e seu trabalho. Nosso 
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objetivo principal é verificar como através dos signos as obras de Adriana Varejão 

tratam de temas relacionados às mulheres, dando-lhes visibilidade, e como a artista 

faz a ruptura de conceitos enraizados em nossa sociedade, como o patriarcalismo, 

por exemplo, e como se efetivam os debates em torno do corpo feminino e as 

desigualdades no contexto social, cultural e histórico. 

 Para desenvolver o trabalho, focamos nossa análise na teoria da 

Tradução Intersemiótica, em que uma materialidade se converte em outra, no nosso 

caso, transpondo as Artes Plásticas para o texto, com um estudo baseado nos signos 

e suas simbologias. Iniciamos o trajeto tratando de tradução e história, fazendo uma 

retomada de como a tradução foi se modificando no decorrer do tempo; trazemos a 

teoria de Roman Jakobson que, a partir de seu sistema de linguagem, propõe três 

tipos de tradução, dentre elas a intersemiótica, que é descrita na sequência pelo autor 

Julio Plaza. E para maior entendimento, tratamos de como essas traduções Buscamos 

a partir da série Pratos fazer conexões com o mito da sereia, em Sereias Bêbadas, as 

lend§rias ñsereiasò mergulhadoras japonesas, em Ama Divers, e a nossa sereia 

brasileira, em M«e dôĆgua, em que também é abordado o tema de discriminação 

racial, como ocorre em Mestiça. Já em Mucura, voltamos nosso olhar para as 

mulheres Yanomami, e em Pérola Imperfeita resgatamos a beleza feminina, como há 

nas pérolas, trazendo uma leitura focada no papel da mulher em nossa sociedade e 

como elas ganham visibilidade com essas obras.  

são recebidas pelo público. Explicitaremos também como as materialidades, os 

sentidos, o espaço e o tempo e os significados dão relevância às obras e como as 

mídias abordam essas novas leituras que surgem a partir da tradução/adaptação. 

 Apresentamos ainda uma abordagem dos ritos e mitos, com Mircea Eliade, 

Durand e outros, focando o mito da sereia, presente nos pratos analisados, e tratamos 

de como os mitos são representados na cultura, história e arte. Partimos para a 

representação das obras de arte na cultura, discutindo, além da teoria da 

representação, o conceito cultural. Tomamos como referência a interpretação 

hermenêutica, que promove uma leitura mais ampla e aberta dessas obras. 

 Exploramos o corpo feminino e a sexualidade nas obras de arte a partir de um 

olhar masculinizado, e como isso se reverte com a aparição das mulheres no mercado 

artístico. Como não poderia faltar, trazemos críticas acerca de Adriana Varejão e como 

surgiram as referências que ela utilizou para desenvolver a série Pratos. 
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Ao promover a análise do corpus de forma polissêmica, a fim de compreender 

a complexidade de cada obra, voltamos nosso olhar para o proposto por Edgar Morin: 

 

A ciência se baseia ao mesmo tempo no consenso e no conflito. Anda ao 
mesmo tempo sobre quatro patas independentes e interdependentes: a 
racionalidade, o empirismo, a imaginação, a verificação. Há conflito 
permanente entre racionalismo e empirismo; o empirismo destrói as 
construções racionais que se reconstituem a partir das novas descobertas 
empíricas. Há uma complementariedade conflitual entre a verificação e a 
imaginação. Enfim, a complexidade científica é a presença do não-científico 
no científico, o que não anula o científico; ao contrário, lhe permite exprimir-
se (Morin, 2005, p. 106). 
 

 

Em Sereias Bêbadas, entendemos como a ñfalaò visual quebra o silenciamento 

imposto às mulheres por muitos anos. Em Mucura, descrevemos a força e o 

dinamismo das mulheres indígenas. Ama Divers, dentre outros aspectos, trata da 

desigualdade de gênero no mercado de trabalho. Pérola imperfeita traz a força 

feminina, que, assim como a pérola, passa por muito sofrimento para alcançar seu 

lugar. Em M«e dôĆgua e Mestiça, abordamos temas como nacionalidade e 

discriminação racial e a beleza da miscigenação que nosso país carrega. As análises 

ocorrem em momentos separados da pesquisa, acompanhando o desenrolar da 

escrita e respeitando as teorias escolhidas.  
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2 PINCELADAS SOBRE A ARTISTA   

 

Vejo as pessoas muito preocupadas com o 
resultado. Não é por aí. É preciso apenas 
encontrar sua voz.  
                                             Adriana Varejão 

 

A arte é a maneira mais antiga de o ser humano se expressar, de contar a 

história de um povo, seus costumes e crenças. Tudo tem início com as pinturas 

rupestres das cavernas, que registravam o cotidiano de um determinado grupo de 

pessoas por meio de imagens e atravessam milhares de anos mantendo a história, a 

memória e a cultura.  

O mundo da arte é multifacetado, repleto de descobertas e mistérios. Quando 

nos deparamos com uma artista que explora vários estilos, ocorre uma imersão 

cultural em cada obra apresentada. Permeada de referências, seja de filmes, livros, 

poemas, viagens, Adriana Varejão consegue ser a arte em pessoa. Inquieta, não se 

permite ficar parada, está sempre em busca de novas possibilidades e se redescobre 

a cada minuto. Atenta a tudo que a cerca, Varejão transmite pedaços de história, a 

vida de povos, memórias femininas e muito mais em cada uma de suas peças, seja 

pintura, escultura, fotografia ou instalação.  

Adriana Varejão é uma artista plástica brasileira com destaque na cena 

contemporânea, principalmente no exterior. Nascida em 1964, no Rio de Janeiro, 

começou sua carreira nos anos 1980. Entre 1981 e 1985 frequentou cursos livres na 

Escola de Artes Visuais do Parque Lage, e fez sua primeira exposição em 1988, na 

galeria Thomas Cohn. Foi cursar Engenharia e, no meio tempo, fez cursos de arte e 

afirma: ñAcho que um dia eu acordei e virei artistaò. Alugou um ateli° e come­ou a 

produzir. 

Segundo o site Escritório de Arte1, aos poucos, Adriana foi revelando o 

amadurecimento de sua obra. Destacam-se suas participações na Bienal de São 

Paulo, em 1994 e 1998, nas Bienais de Havana (1994), Johannesburgo (1995) e 

Liverpool (1999), Bienal de Sydney (2000), além das mostras coletivas UltraBaroque 

(EUA, 2000-2002), TransCulture (Veneza; Tóquio, 1995), New Histories (ICA, Boston, 

1996), Mapping (MoMA-NY, 1994). O site Escritório da arte afirma ainda que a artista 

reproduz elementos históricos e culturais, com temas ligados à colonização, ao 

                                                             
1 Disponível em: https://www.escritoriodearte.com/artista/adriana-varejao. Acesso em: 3 jan. 2021. 

https://www.escritoriodearte.com/artista/adriana-varejao
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barroco e à azulejaria. Apesar de remeter ao Barroco, adquire forte 

contemporaneidade em decorrência do acúmulo excessivo de materiais, camadas de 

tinta e informações. 

Silvino Santiago (2009) descreve Adriana como uma artista sempre em 

movimento: 

 
A regra de admissão à sua linguagem pictórica diz que o movimento dos olhos 
e da sensibilidade do espectador é o de vai e vem, semelhante ao da porta 
de saloon dos filmes de faroeste. Fechada, se abre e, aberta, se fecha. 
Semelhante ainda, a embarcação que, desde os grandes descobrimentos 
marítimos, desliza em ida e volta pelos planisférios renascentistas e barrocos.  
Sem ser ribeirinha, ou seja, sem se afirmar como só brasileira, Adriana 
Varejão é a dobradiça cosmopolita que mantém a porta em vai e vem, ou a 
caravela em viagem de ida e volta, no lugar que lhes é próprio, que é o seu 
próprio nas artes plásticas (Santiago, 2009, p. 73-74). 

  

 Varejão encontrou no movimento Barroco a grande inspiração para a maioria 

de suas obras. ñO Barroco de Adriana ® feito de explos»es e reconstru­»es sincréticas, 

de vol¼pia e erotismo, viol°ncia e °xtaseò (Isabel Diegues, 2009, p. 42).  Na sequência 

do Barroco, Adriana explora os corpos, em uma explosão de carne e sangue 

misturados às tintas, rasgando telas e esculturas, trazendo o espectador para o 

inusitado. 

 

Em última instância, a arte pictórica de Adriana Varejão se deixa 
circunscrever pela forma impulsiva da encenação (mise-em-scène) e pela 
força quimérica. Da arte e da cartografia feita por cegos e profetas, para uso 
e deleite dos antigos exploradores da terra, ela retira os elementos 
substantivos e dispares, que escrevem sua ficção contemporânea e visionária 
(Santiago, 2009, p. 73). 
 

 
Santiago (2009) afirma que o espaço da representação nas pinturas de Adriana 

busca o olhar polissêmico do espectador, o que acontece muito no teatro e no cinema, 

presenciando uma performance discursiva em movimento. No caso de Adriana, tal 

encenação tem o peso simultâneo da imagem composta, que deslegitima o discurso 

das encenações, porém sem perder a narrativa. [...] ño descentramento - tanto da 

noção de propriedade artística quanto do peso e valor da originalidade ï movimentado 

pelo potencial previsivelmente imprevisível do jogo intertextual. A encenação em 

Adriana é uma arte da centrifugação, acrescente-seò (Santiago, 2009, p.78). 

 O autor ressalta que as obras da artista despertam ainda o inconsciente, em 

que o leitor outro descobre significados que nem Adriana havia pensado para sua 
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obra, porém, o observador cria imagens que lhe são particulares, formadas através 

do repertório do espectador. 

 
 
A arte de Adriana está inclinada a não aceitar ordem planetária consensual, 
a não tomar como seu o eurocentrismo, que (julga) deixou de ser pertinente 
na modernidade. Pelo avesso, atualiza-se todo e qualquer conjunto de 
valores artísticos e sociopolíticos centralizados, reorientando-os com vistas a 
novos caminhos de circula­«o. A arte ñdeò Adriana est§ inclinada a n«o 
aceitar o eurocentrismo de que, no entanto, se vale tomar posse de suas 
imagens ilusórias (Santiago, 2009, p. 82). 

 
 

 Para Luiz Camillo Osório (2009), a pintura de Varejão nunca temeu o excesso, 

fazendo com que saltassem das telas aos olhos, como se quase fosse possível tocá-

la. Essa relação pictórica entre olhar e tocar desloca-se para a percepção do 

espectador, de um imaginário no qual o universal ® constantemente pressionado. ñH§ 

na pintura de Adriana Varejão um desejo de teatralidade, de não especificidade, de 

suspens«o da capacidade do olhar de identificar o que est§ sendo vistoò (Os·rio, 2009, 

p. 222). Isso faz com que o espectador sempre vá além do que vê. 

 
 
Assim como a artista subverte o barroco, a narrativa histórica e evidencia a 
construção de um espaço antropomórfico, apoiando em cruzamentos 
questões que transitam entre tempos e espaços ï seja jogando com a 
paródia, a alegoria, o informe e o erotismo, seja dialogando com a presença 
em algumas obras modernas do mapeamento da superfície pictórica em 
grade ortogonal - também a abordagem de sua obra busca multiplicar os 
pontos de vista sem, necessariamente, se reduzir a uma linearidade 
inexistente na concepção teórica de suas pinturas (Cerqueira, 2009, p. 23). 

 
 

 Fátima Nader Simões Cerqueira (2009) afirma que Adriana articula o 

fragmentado, o inacabado, o ruinoso, a acumulação, a repetitividade e suas obras 

trazem a relação entre passado e presente. Sem se preocupar com a originalidade, a 

artista navega entre imagens culturais e artísticas, fazendo um resgate da tradição 

através da pintura. ñA artista mostra muitas maneiras de afirmar a pintura como um 

fim em si e tamb®m como meioò (Cerqueira, 2009, p. 144). 

 
O valor da operação artística de Varejão opera pela metáfora entre objetos 
simbólicos em confronto, joga com o excesso, a ilusão, os descolamentos, 
revelando pensamentos e desvios de percursos que, produzidos em 
descontinuidade, têm suas questões reprogramáveis, assim como suas telas 
se dividem e se multiplicam em versões, entre a materialidade e a ficção 
(Cerqueira, 2009, p. 144). 
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 Paulo Herkenhoff (1996) assevera que a obra de Adriana é um exercício 

cartográfico que vai da China a Ouro Preto, passando pelo corpo e pela hist·ria. ñ£ 

uma coleta de significantes aparentemente dispersos, que recebem uma conexão 

dentro de uma lógica das cenas construídas pela artista numa teatralização da história 

[...] A pintura de Varejão se localiza numa região entre a sensualidade plástica, visual 

e t§til, e a raz«oò (Herkenhoff, 1996)2. 

 Santiago (2009) trata o cenário, o silêncio e o gesto das figuras das azulejarias, 

em entradas de palácios, conventos e jardins do século XVII e XVIII, em Portugal e no 

Brasil, que indicam a entrada aos convidados, tal qual a obra de Adriana, Figura de 

convite III. A artista trabalha a encenação pictórica proporcionada pela azulejaria 

portuguesa, desconstruindo a propriedade particular e convidando o espectador a 

desvendar os mistérios por trás de seus azulejos. A organização dos detalhes é 

gerenciada pela fantasia da artista, que toma para si, em forma de encenação, os 

azulejos de Portugal. 

 O azulejo original à entrada do Paço dos Patriarcas traz um homem, já a obra 

de Adriana apresenta uma mulher selvagem, com altivez e fina estampa retirada de 

alegorias europeias, alegorias de guerreiras indígenas (Figura I). Colocando, assim, a 

mulher em evidência, uma mulher forte e dona de si. 

 
Ao despir a alegoria da América colonial do estandarte e do arco e flecha, 
Adriana recompõe ï em atitude de desconstrução da cortesia patriarcal 
lusitana - com uma figura feminina travestida pela sedução de guerreira 
bárbara e sanguinária. Entre o convite do patriarca lusitano, feito à entrada 
do seu Paço, e o convite da artista brasileira a seu espectador, traduzido pela 
imagem da cruel guerreira indígena, entre a figura cortês dos Seiscentos e a 
figura bárbara que lhe é sobreposta pela modernidade, entra em cena na 
Figura Convite III a atualidade revisionista do corpo feminino em sociedades 
machistas (Santiago, 2009, p. 74). 

 

Varejão toma posse das marcas de tatuagens indígenas que recobrem o corpo 

nu das alegorias de Theodor de Bry. Segundo Santiago (2009), tanto De Bry quanto 

Adriana, comungam de Gustave Moreau. Adriana traz como referência a passagem 

bíblica em que Salomé exibe a cabeça decapitada de São João Batista em uma 

bandeja. ñA vol¼pia do prazer se soma à crueldade do desejoò (Santiago, 2009, p. 75). 

A artista preserva as estampas do passado colonial com uma arte que transcende as 

coordenadas de espaço e tempo da humanidade. 

                                                             
2 Publicado originalmente em Pintura/Sutura. São Paulo: Galeria Camargo Vilaça, 1996 O autor 
baseou-se em 8 entrevistas com a artista, realizadas entre setembro de 1993 e agosto de 1996. 
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 Ao fazer uso dos azulejos, o ponto de vista do espectador passa a ser variado, 

já que Adriana faz uso de diferentes imagens. A composição da arte se desloca e 

ganha força, como se deslizasse semanticamente: 

 
Adriana oferece ao espectador um leque de sentimentos e de sentidos. Mas 
a escolha de um sentimento ou sentido final não é a melhor forma de apreciar 
o todo duma imagem compósita, ou o conjunto de sua obra, já que o esforço 
unívoco do observador empalidece outros elementos significantes do objeto, 
que ficam a reclamar o lugar ao sol da atenção. Submetidos a escrutínio- 
contemplativo ou crítico, propiciado ou não pelo repertório pessoal de cada 
espectador-, os elementos pictóricos recalcados pelo sentimento ou sentido 
final se agigantam e denunciam a uniformidade enganosa, emprestada pelo 
espectador à imagem compósita (Santiago (2009, p. 77). 

 
 

Figura 1 - Figura de Convite III (2005) 

 
 

Fonte: Livro Adriana Varejão: entre carnes e mares (2009, p. 72). 

 
 
 Há nas obras de Varejão várias referências, não apenas artísticas, mas uma 

intertextualidade literária, fazendo com que o observador faça uma análise a partir de 
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paródias, trabalhando textos e imagens para construir os significados escondidos nas 

composições variadas que ela propõe. 

 Outra referência no trabalho de Adriana Varejão são os mapas dos continentes, 

como em Mapa de Lopo Homem II (2004), (Figura 2), que traz o planisfério do 

Cartógrafo Português Lopo Homem, e que, segundo Santiago (2009), ao parodiar 

Edward Said, em seu ensaio Orientalismo, pode-se afirmar que Adriana Varejão 

ñbusca o avesso do lado direito que veio propondo a América como invenção do 

Ocidenteò (grifo do autor). Ela reinventa a América e o Mapa-múndi por meio do 

material iconográfico que foi fornecido pela sua invenção. Sua arte não aceita a ordem 

planet§ria consensual. ñA hist·ria das grandes navega­»es traz de rosto descoberto 

as notáveis descobertas marítimas e traz de rosto velado a ferida aberta a história 

moderna pela escravidão negra, que deixou como herança a intolerância étnica e os 

males decorrentesò (Santiago, 2009, p .82). A partir da arte, a artista faz sua denúncia 

aos maus tratos que vários povos viveram, tanto no ocidente quanto no oriente. 

 

 
Figura 2 - Mapa de Lopo Homem II (2004). 

 

Fonte: Livro Adriana Varejão: entre carnes e mares (2009, p. 53). 
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Um património em comum, tanto no ocidente como no oriente, são os azulejos, 

seja na Índia, no Marrocos ou na China, há sempre entre os azulejos uma troca ou um 

furto.  

 
Tomando como um double de azulejador, quem ladrilha, pavimenta, 
experimenta, preenche e dialoga. Ora, nada como reatar esses fios soltos 
para pensar, agora e finalmente, na obra de Adriana Varejão. Se há elemento 
comum na sua trajetória é a presença e a onipresença dos azulejos, que 
nesse caso articulam relações sem fixá-las, simulam em vez de descarar, 
representam no lugar de apresentar. Falar é articular supostos, e significar é 
estabelecer associações. E não estamos longe de pensar que na obra de 
Adriana o azulejo é citação; é linguagem. Azulejar seria, pois, acionar essa 
dialética entre local e universal; entre dentro e fora; entre cópia e tradução 
(Schwarcz, 2009, p. 133). 

 

A citação de Schwarcz resume o que é a obra de Varejão, uma conversa 

através das imagens, como se ela falasse com o espectador, dando pistas a respeito 

de sua construção imagética a partir dos azulejos, tecendo histórias a cada novo 

desafio. ñAdriana como bricoleur, coleta fragmentos de hist·ria e os traduz em outrosò 

(Schwarcz, 2009, p. 133). E assim vai contando histórias, inventando e reinventando 

o já existente, transformando em novos projetos o que era antigo, buscando 

referências, faz releituras de várias leituras. 

Desde o início de sua carreira, em 1980, os azulejos estão presentes em sua 

obra e tratam tanto do barroco, como das cerâmicas chinesas com seus florais e 

dragões, dos quais a artista se apropriava da geometria e figurações, da delicadeza e 

dos craquelados. Na obra a seguir (Figura 3), ño tema bíblico dá lugar à performance 

do branco e azul dos azulejos. E assim misturam-se cosmologias, como se 

embaralham as cartas ¨ mesaò (Schwarcz, 2009, p. 134). Conforme a artista vai 

preenchendo os espaços, causa um certo incômodo, como se não pudesse existir o 

branco do vazio, porém, são pistas deixadas para dar sentido à sua criação. 
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Figura 3 - Milagre dos Peixes (1991) 

 

Fonte: Livro Adriana Varejão: entre carnes e mares (2009, p. 159). 

 

  Assim como os azulejos carregam a história lusitana, outra parte da história 

está presente em Filho Bastardo e Filho Bastardo II (Figura 4; Figura 5, 

respectivamente). O padre se aproxima da índia para procriar e o senhor serve-se da 

negra, tornando as imagens distintas. ñS«o fragmentos de cenas, pistas de 

sociabilidades inscritas na longa duração e que, na obra, são servidas como se 

ofertadas em pratos; ñe bandejaò (Schwarcz, 2009, p. 134).  
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Figura 4 - Filho Bastardo (1992) 

 
 

Fonte: Fonte: Livro Adriana Varejão: entre carnes e mares (2009, p.50). 
 

 
 

Figura 5 - Filho Bastardo II (1992) 

 
 

Fonte: Livro Adriana Varejão: entre carnes e mares (2009, p. 51). 
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Referenciando os quadros de Nicolas-Antoine Taunay e Frans Post, Carne à 

moda de Frans Post (1996) traz a carne exposta ao mesmo tempo em que reproduz 

a cena campestre do artista (Figura 6). Outra obra que é remontada por Adriana é a 

tela pertencente ao acervo de Castro Maya (Vista tirada do morro da Glória), que a 

artista nomeou como Carne à La Taunay (1997), com cortes e sulcos interferindo no 

desenho original (Figura 7). Nos dois exemplos, as telas são servidas à mesa, nas 

porcelanas que remetem à Companhia das Índias. ñAssim o corte desapropria a 

paisagem original, assim como a artista canibaliza a pr·pria ñCorteò dos portugueses 

e sua coloniza­«oò (Schwarcz, 2009, p.135). 

 

Figura 6 - Carne à moda de Frans Post (1996) 

 

Fonte: Livro Adriana Varejão: entre carnes e mares (2009, p. 103). 
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Figura 7 - Carne à La Taunay (1997) 

 

Fonte: Livro Adriana Varejão: entre carnes e mares (2009, p. 102). 

 

ñAzulejos, joias, sulcos, pratos, telas v«o desenhando corpos, bichos, objetos, 

geometrias. É esse também o estatuto da paisagem, ou melhor, das paisagens dentro 

de paisagens, que v«o inundando a obra de Adrianaò (Schwarcz, 2009, p.136). 

 Nas obras de Varej«o, ñtudo se mistura, se ressignifica, se refaz. Tudo se rouba 

e se traduz. Trata-se de uma encena­«o do olharò (Schwarcz, 2009, p.138). Como em 

Testemunhas oculares X, Y e Z (1997), em que a própria artista é retratada por outra 

pintora. Os olhos estão separados da tela, e são como joias que observam o 

espectador. Nessa obra há um paralelo com a obra Tiradentes esquartejado, de Pedro 

Américo, que denunciava a violência e escandalizava seus observadores. Diferente 

de Américo, que coloca Tiradentes como Cristo, Adriana desmembra a imagem e 

trabalha decomposições com em um jogo de espelhos. Aqui novamente temos 

vestígios da história. 
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Figura 8 - Testemunhas oculares X, Y e Z (1997) 

 

Fonte: Site sobre Adriana Varejão3. 

 
Entre verdades e simulações, limpeza e sujeira, história e releitura, vermelho 
do sangue a azul do céu, azulejo e rasgo, tela e simulacro, se move essa 
cartografia Varejão. Tal qual um caleidoscópio, onde o material é sempre o 
mesmo mas produz desenhos novos, as obras de Adriana parecem estar 
sempre embaralhadas. Há sempre uma tela que se desenha e completa em 
outra, uma caixa que se abre para encontrarmos uma nova, uma história que 
resulta numa seguinte (Schwarcz, 2009, p. 140). 

 
 

 Osório (2009) afirma que a pintura de Varejão não teme excessos, como se a 

tinta quisesse saltar aos olhos, numa relação mão (da artista) e olhar (do espectador), 

fazendo com que a percep­«o seja apurada e haja a explora­«o do imagin§rio. ñNada 

se esconde, tudo se dá na ordem da aparência, de um ser que se mostra e se 

transforma diante do olho e que não pretende nada além deste encantamento 

ilusionistaò (Os·rio, 2009, p. 221). O autor enfatiza que a intervenção feita por Adriana 

brinca com a simbologia da visualidade, trazendo diversas camadas de significados 

que permeiam as lutas ideológicas. 

 Conforme Zalinda Cartaxo (2009), a série Saunas e Banhos, da artista, remete 

ao espaço da pintura na tradição ocidental, um espaço realizado a partir da 

representação da perspectiva de estruturas arquitetônicas. Essa ilusão geométrica 

que Adriana traz nessa série é comum nas poéticas atuais. É como uma apropriação 

ou citação (grifo da autora). Essas obras provocam o sujeito por meio da linguagem 

                                                             
3 Disponível em:< http://www.adrianavarejao.net/br/imagens/categoria/10/obras>. Acesso em: 20 jun. 
2024. 
 

http://www.adrianavarejao.net/br/imagens/categoria/10/obras
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metafísica e ativam seus conteúdos subjetivos. Mesmo que Adriana recorra ao 

ilusionismo do passado, isso não é um retrocesso, pois, segundo a autora, a própria 

Adriana afirma que sua ñnarrativa n«o pertence a um tempo ou lugar, ela se 

caracteriza pela descontinuidade. ñEla é um tecido de histórias. Histórias do corpo, da 

arquitetura, do Brasil, da tatuagem, da cerâmica, dos antigos azulejos portugueses ou 

dos modernos e vulgares, dos mapas, dos livros, da pintura...ò (Cartaxo, 2009, p. 261). 

 
Outra questão recorrente da obra da artista que aproxima sua produção 
pictórica a uma prática histórica refere-se a dicotomia figuração/geometria [..] 
A dinâmica cromática cumpre papel (necessário) desestabilizador nessa 
trama: dissolve a estrutura espacial na figura e vice-versa [...] O tempo tem 
participação relevante na estrutura dessas pinturas, uma vez que coloca a 
representação em devir (grifo da autora). Tais pinturas, mais do que meras 
figurações, são acontecimentos: o sangue no chão, o movimento da água ou 
as projeções de luz (Cartaxo, 2009, p. 262). 

 

 Adriana trabalha com metáforas da relação homem/mundo, trazendo 

perspectivas que não criam um espaço finito, mas um espaço que se encerra no ponto 

de fuga. Essa relação entre os espaços finito e infinito, relação sujeito/mundo 

ñmanifesta um profundo simbolismo de cosmogoniza­«o do espa­o, sob axiomas 

geométricos que estabelecem relações de orientação cósmica com as matrizes das 

direções geométricas dominantes no corpo humanoò (Cartaxo, 2009, p. 262). 

 Ao adotar esse modelo que dá ênfase ao corpo humano, a artista não precisa 

da representação da figura humana, já que o próprio espectador acaba sendo 

projetado para dentro da obra, no espaço lugar, como acontece em O Voyer (Figura 

9) e O Obsceno (Figura 10). 

 

Através da psicanálise as transferências simbólicas da chave e da fechadura, 
como meio de acesso à intimidade que a caixa e o cofre guardam, possuem 
conotações sexuais, do mesmo modo que Saunas e Banhos também alude 
a lugares ocultos da intimidade. Segundo Adriana, ñesses ambientes t°m uma 
dimensão psicológica importante. Eles podem ser qualquer lugar. Um espaço 
ligado ¨ morte ou ao prazerò. Colaboram na leitura que podemos ter lugares, 
simultaneamente públicos e privados, os títulos de algumas dessas pinturas, 
como O Voyer ou O Obsceno (Cartaxo, 2009, p. 266). 
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Figura 9 - O Voyer (2006) 

. 
Fonte: Site sobre Adriana Varejão4. 

 

Figura 10 - O Obsceno (2009) 

 

             Fonte: Site sobre Adriana Varejão5. 

                                                             
4 Disponível em:< http://www.adrianavarejao.net/br/imagens/categoria/10/obras>. Acesso em: 20 
jun.2024. 
5 Disponível em:< http://www.adrianavarejao.net/br/imagens/categoria/10/obras>. Acesso em: 20 jun. 
2024. 
 

http://www.adrianavarejao.net/br/imagens/categoria/10/obras
http://www.adrianavarejao.net/br/imagens/categoria/10/obras
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 ñNa obra, a luz é metáfora do tempo durante o qual o homem é no mundo. Ela 

é acontecimento, fenômeno, duração. Como fenômeno a luz preexiste e subsiste ao 

homemò (Cartaxo, 2009, p. 272). Há nessa série uma harmonia entre ilusão e 

realidade e um intermediário entre o plano mental e visual do sujeito. 

 São muitas as referências que Adriana busca para trabalhar suas obras; em 

entrevista a Hélène Kelmachter (2004), a artista comenta: 

 

Um botequim da Lapa, um canto em Macau, uma piscina em Budapeste, 
ruínas em Chacauha, um muro em Lisboa, um claustro em Salvador, um 
hammam subterrâneo no XVIIIème,. em Paris, um delicado vaso Song, uma 
frase num livro, um mercado em Taxco, uma pele tatuada, um anjo negro em 
Minas, um caco em Barcelona, um nanquim em Guilim, um açougue em 
Copacabana, um crisântemo em Cachoeira, uma notícia no jornal, um 
espelho em Tlacolula, um banheiro de rodoviária, um pássaro chinês em 
Sabará, o som do violão, um azulejo em Queluz, um charque em Caruarú, 
uma frase do passado, um quadro em Nova Iorque, ex-votos em Maceió, um 
vermelho em Madri, um Sento em Kioto, e mais, e mais, e mais.... (Varejão, 
2004). 

 

 
 Tudo se transforma em arte nas mãos de Adriana Varejão, uma artista completa 

e complexa, que nos faz viajar ao passado, com seus azulejos barrocos, e adentrar 

no futuro com a tecnologia usada em Saunas e Banhos. Não comentamos toda a 

história e vivência da artista, porém, o pouco mencionado a respeito de algumas de 

suas criações já nos dá a dimensão do quão grandioso é seu acervo. 
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3 TRADUÇÃO: MODOS DE (RE) LER A HISTÓRIA 

 

O passado não é apenas lembrança, mas 
sobrevivência como realidade inscrita no 
presente. As realizações artísticas dos 
antepassados traçam os caminhos da arte de 
hoje e seus descaminhos. 

 Julio Plaza 

 

A tradução é sempre uma releitura histórica. Assim como a arte, ela traz traços 

de outras referências, outros textos. Muitos artistas se ocupam de momentos 

históricos para traçar suas ideias, como Adriana Varejão, por exemplo, ao retomar os 

mitos nas obras aqui estudadas. Como se houvesse um diálogo entre presente e 

passado, é quando o passado transmite as ideias para que algo se concretize no 

agora. Ao nos depararmos com os textos que falam dos mitos da atualidade, esses 

buscaram sua base inicial na mitologia grega; ao tratar do mito da sereia, temos a 

obra Odisseia, com Ulisses sendo precursor do tema. Seriam vários os exemplos que 

nos demonstram essa retomada. Nessa construção do novo a partir do antigo, há 

mudanças oriundas de cada época, e provavelmente a maneira como determinada 

obra será lida futuramente também sofrerá alterações, visto que o contexto histórico, 

político e social se modifica a todo instante. 

Partindo da versão mais conhecida desse mito na Literatura, em Odisseia, de 

Homero, as sereias são citadas principalmente no Canto XII, quando Circe aconselha 

Odisseu/Ulisses no enfrentamento das tribulações em sua volta à Ítaca, sua casa, e 

lhe adverte acerca dos perigos que tais entidades femininas representam. Trazemos 

a tradução de Frederico Lourenço (2018), que em sua atualização traz notas e 

comentários muito ricos; na introdução, ele descreve como o discurso poético 

transforma a narrativa: 

 

[...] a veste da linguagem poética, por meio da qual os episódios fantásticos 
da Odisseia são descritos, encontra-se a tal ponto plasmada no real que, ao 
vestir um conteúdo narrativo intrinsecamente inverosímil, anula, pela própria 
naturalidade do corte, qualquer desconfiança que se possa sentir quanto à 
credibilidade do corpo que está a ser ocultado pela roupagem do discurso 
poético (Lourenço, 2018, p. 23-24). 
 

 

Adentrando no Canto XII, há parte do discurso de Circe com as notas feitas 

pelo autor na sequência: 
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... ñTodas estas coisas foram cumpridas; mas ouve agora  
aquilo que te direi, e um deus to recordará.  
Às Sereias chegarás em primeiro lugar, que todos 
os homens enfeitiçam, que delas se aproximam.  
Quem delas se acercar, insciente, e a voz ouvir das Sereias,  
ao lado desse homem nunca a mulher e os filhos  
estarão para se regozijarem com o seu regresso;  
mas as Sereias o enfeitiçam com seu límpido canto,  
sentadas num prado, e à sua volta estão amontoadas 
 ossadas de homens decompostos e suas peles marcescentes.  
Prossegue caminho, pondo nos ouvidos dos companheiros  
cera doce, para que nenhum deles as oiça.  
Mas se tu próprio quiseres ouvir o canto,  
deixa que, na nau veloz, te amarrem as mãos e os pés  
enquanto estás de pé contra o mastro; e que as cordas sejam  
atadas ao mastro, para que deleitado oiças a voz das duas  
Sereias.  
E se a eles ordenares que te libertem,  
então que te amarrem com mais cordas ainda.  
Depois que os companheiros tiverem remado para longe delas,  
já não te passarei a contar de modo contínuo  
como será a direção do teu caminho, mas tu próprio  
terás de decidir: mas eu te direi as alternativas.  
Há de um lado rochas ameaçadoras e contra elas 
 bate o estrondo das grandes ondas da azul Anfitrite.  
Planctas é como lhes chamam os deuses bem-aventurados.  
Por ali nem passam criaturas aladas, nem mesmo as pávidas  
pombas, que a ambrósia levam a Zeus pai:  
uma delas arrebata sempre a pedra lisa (Lourenço, 2018, p. 390-391). 

  

Notas referentes ao trecho acima como apresentadas no livro: 

 

37 «Todas estas coisas foram cumpridas»: a forma verbal traduzida por 
«foram cumpridas» (pepeírantai) tem levantado algumas dúvidas aos 
estudiosos quanto ao seu sentido neste verso (cf. Oxf.ii, p. 118). No entanto, 
parece claro que o verbo peraínô está aqui a ser usado no sentido de 
«finalizar», «cumprir». Outra tradução possível seria «todas estas coisas 
estão prontas» (como em Sófocles, Traquínias 581, onde encontramos uma 
expressão análoga para a qual o melhor comentário sobre a peça [M. Davies, 
Sophocles: Trachiniae, Oxford, 1991, p. 162] aduz justamente o verso em 
causa da Od.) Para outros estudiosos, as dúvidas centram-se em «todas 
estas coisas»: Circe está a referir-se à viagem empreendida ao mundo dos 
mortos? Ou ao ano que Odisseu passou com ela, pelo que o verso é (como 
sugere Dawe, p. 470, embora sem subscrever essa interpretação) uma 
expressão de saudosismo, como o verso inicial do Don Carlos de Schiller 
(«Os belos dias de Aranjuez chegam agora ao fiméè)?  
39 «Às Sereias chegarás em primeiro lugar»: ainda estamos longe de 
adivinhar que as Sereias (Seirênes, em grego) serão só duas (cf. 52). Hoje 
imaginamos as Sereias como seres que são um misto de mulher e de peixe; 
mas os Gregos imaginavam-nas como pássaros com cabeça de mulher. Nas 
representações antigas em vasos gregos, as Sereias parecem, aos nossos 
olhos, pequenos perus com cabeças humanas.  
45 «sentadas num prado»: a ideia de que a praia onde estão as duas Sereias 
é simultaneamente um prado causa alguma estranheza.  
46 «ossadas de homens decompostos»: o poeta não nos explica o que 
aconteceu concretamente a estes homens, nem como morreram.  
52 «das duas Sereias»: o uso aqui do dual (Seirênoiïn) indica que as Sereias 
são só duas.  
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57-58 «tu próprio / terás de decidir»: esta declaração de imparcialidade por 
parte de Circe não é mantida de forma coerente, pois em 81-82 ela empurrará 
Odisseu para Cila e Caríbdis (levando-o, assim, a evitar as Planctas) e, em 
108-110, dirá que é melhor arriscar Cila em vez de Caríbdis. 
61 «Planctas»: em grego, Planctaí («errantes»), mais tarde identificadas com 
as Simplégades. Este tema é mais um elemento a ligar a Od. a lendas 
referentes aos Argonautas; o nome da nau Argo será explicitado em 70. Cf. 
West, «Odyssey and Argonautica», Classical Quarterly 55 (2005), p. 39-64 = 
Hellenica I, p. 277-312. 

 

Essa narrativa da sedução que leva para a morte repete-se quase sempre 

quando as sereias são o assunto, porque o mito tem por tradição recontar a mesma 

história até que essa passe a fazer parte do imaginário coletivo. Como mencionado, o 

mito trata de informações históricas, identificação e memórias de determinado grupo, 

fazendo ressoar significados que vão sendo ao longo dos tempos reeditados, 

ressignificados. Em Homero, as sereias são detentoras do conhecimento, seduzem 

prometendo contar tudo o que sabem acerca do que os argivos e troianos viveram em 

Troia. Mas n«o se sabe se realmente detinham esse ñsaberò ou apenas usavam tal 

artimanha para conquistar seus marinheiros e levá-los à morte, fica identificada mais 

uma característica em relação às mulheres, que advém de histórias contadas por 

homens, o papel de dissimulada, enganadora, traidora; referimo-nos ao fato de que 

as mais distintas descrições desses seres, nos tempos mais remotos, foram feitas por 

homens. Outras impressões acerca das sereias serão retomadas no capítulo 4. 

Por ser a tradução uma releitura histórica, carrega ideologias. Nem sempre 

esse passado é retomado de maneira fiel, há, em alguns casos, uma estilização, uma 

inversão, ou ainda uma contraproposta ao texto original, parodiando alguns 

acontecimentos.  O quadro Primeira Missa no Brasil, de Victor Meirelles, retrata índios 

domesticados, e a história nos conta que naquela época eles eram ferozes e 

selvagens. Isso se dá como alusão à catequização fácil que ocorreria, porém, tudo 

nos leva a crer que foi bem mais complexo.  

É uma retomada histórica recontada dentro dos padrões políticos da época. 

Outro exemplo, são as novelas que retratam determinado período histórico, 

normalmente com o discurso atualizado e parodiando uma parte da história, trazendo 

novos costumes, como as roupas, visto que a mídia dita moda. Aliás, a moda é uma 

grande ida e vinda ao passado, quantas vezes já vimos voltar a calça boca de sino, 

típica dos anos 1970? Estes são exemplos de tradução do passado para o presente. 

Ou seja, a tradução vai buscar referências antigas e atualizá-las. Como afirma Walter 
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Benjamin (1989, p. 180): ñA verdadeira imagem do passado passa rapidamente. O 

passado só pode ser retido como uma imagem que pisca, para nunca mais ser vistaò, 

logo, toda tradução vai remodelar o que trata o original. 

A história é de suma importância para o gesto de traduzir, pois a sensibilidade 

do tradutor vai ao encontro não somente com um projeto poético, mas também 

político. O novo se faz a partir da percepção do leitor, em um processo de criação que 

traz consigo os três tempos embutidos, passado, presente e futuro, a importância de 

cada um vai depender da escolha de leitura não somente do tradutor, mas também 

do intérprete. Toda tradução, como ato criativo, traz o passado como a ideia lançada, 

o presente como o tensionamento entre essa ideia e a produção em si, e o futuro 

como a busca pelo leitor. O passado passa a ser as possibilidades múltiplas a partir 

da história para a tradução, que é o presente, determinando o futuro por intermédio 

do receptor. 

 O âmbito da vida só pode ser determinado a partir da história:  

 

No decorrer dos grandes períodos históricos, com relação ao meio de vida 
das comunidades humanas, via-se, igualmente, modificar-se o seu modo de 

sentir e de perceber. A forma orgânica que é adotada pela sensibilidade 
humana ð o meio na qual ela se realiza ð não depende apenas da natureza, 
mas também da história (Benjamin, 1975, p. 14). 
 

A tradução tem no passado sua dominância, já que traz do original a relação 

reconfigurada da tradição. Quando tratamos do presente, precisamos pensar na 

materialidade da tradução, já que o corpo no qual será inserida essa reformulação 

fará parte da historicidade dessa obra de arte. Dessa forma, o processo tecnológico 

age sendo transformador do passado, visto que muitos dos suportes utilizados 

atualmente irão remodelar a obra original. Essas mudanças fazem parte da 

historicidade do presente, que passa a ser outra parte da tradução, que será percebida 

pelo leitor pertencente ao futuro e que se dá no ato de interpretação. Quanto a essas 

modificações que interferem no modo de tradução, Giovana Cordeiro de Campos e 

Vanessa Lopes Louren­o Hanes (2020, p. 04) ressaltam que ñno passado houve 

outras ñtecnologiasò, hoje t«o naturalizadas que podem at® parecerem ñprimitivasò, 

mas que foram tão relevantes e impactantes quanto hoje o são os computadores e a 

internetò.  £ importante levar em considera­«o as mudan­as advindas da tecnologia, 

já que as produções eletrônicas atuais estão acelerando as trocas de informação e 

resgatando o que é histórico. História e Pré-história agora são armazenadas em 
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computadores, contudo, não seguem mais uma linearidade, ajudam a conhecer a 

cultura dos mais variados povos, e assim sofremos influências em função dos 

eletroeletr¹nicos na nossa forma de receptibilidade. ñPassado, presente e futuro est«o 

atravessados pelas antigas e novas formas tecnológicas, as artes se transformaram 

radicalmente, precisamente pela influ°ncia dos meios de produ­«oò (Plaza, 2003, p. 

11). 

A importância de expor essa transformação tecnológica é em detrimento das 

modificações possíveis a partir do original para o texto final, que tem em sua 

construção a interferência dessas materialidades, tratando das relações de produção 

do seu tempo. Essas mudanças nos suportes físicos são a base material da 

historicidade. Benjamin (1975) trata dessa atualização tecnológica, que ocorre a partir 

do século XX da seguinte forma: 

 

Com o advento do século XX, as técnicas de reprodução atingiram tal nível 
que, em decorrência, ficaram em condições não apenas de se dedicar a todas 
as obras de arte do passado e de modificar de modo bem profundo os seus 
meios de influência, mas de elas próprias se imporem, como formas originais 
de arte (Benjamin, 1975, p. 12). 

  

Nesse prisma, podemos perceber a tradução como uma nova obra de arte, já 

que o original vai sofrer as influências de tempo-espaço em sua reformulação. É o 

passado sendo revisto e adicionado aos novos meios de leitura e suportes do 

presente. Dessa maneira, percebemos que as características históricas são de 

extrema importância para localizar o tradutor, e o leitor passa a fazer parte do futuro 

da obra a partir do momento de sua interação, pois a obra é aberta, ou seja, passível 

de outras interpretações, e só assim ela se mantém viva, com esse jogo entre o artista, 

o tradutor e o leitor. Nunca se fecha, visto que muito do que se utiliza tanto na 

tradução, quanto na recepção, é subjetivo; portanto, a forma como o sujeito percebe 

o mundo vai influenciar em seu modo de leitura, abrindo novos caminhos e várias 

possibilidades. 

A obra existe porque o passado existe, e essa historicidade acompanha toda e 

qualquer produção artística; novos textos nada mais são do que releituras dos 

anteriores, que no agora se transformam sem deixar de carregar toda a carga social, 

cultural e política de determinada época, trazendo consigo muito mais inferências do 

que somente o que é visto de imediato. E se futuramente houver um retorno a essa 
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obra, certamente novos olhares surgirão, pois, o contexto subjetivo e ideológico se 

modifica através do tempo. 

Uma alusão nas obras de Adriana Varejão que retrata essa historicidade é o 

Movimento Barroco, que ela traduz em muitas séries, como: Barrocos, Terra Incógnita, 

Mares e Azulejos, Proposta para uma Catequese e Irezumis. Segundo André Dela 

Vale: 

 

O Barroco surge, portanto, da dissolução do Renascimento, modificando não 
só as características artísticas e estilísticas como, também, toda a sociedade 
da época. Normalmente, quando há uma sucessão de estilo ou de época, o 
novo acaba por herdar um conjunto grande de influências de seu antecessor. 
Tal relação não é tão evidente entre o Renascimento e o Barroco. De uma 
arte renascentista severa, regular, equilibrada, passamos para uma arte mais 
livre e ousada (Vale, 2016, p.19). 

 

Diferente do Renascimento, o Barroco é uma arte mais solta, em busca de algo 

que ainda n«o terminou, como se o novo pudesse surgir a qualquer momento. ñO que 

se busca não é uma experiência que acalme, mas sim que provoque, que excite, que 

embriague, que perturbe, que fa­a sentir de uma outra e distinta formaò (Vale, 2016, 

p. 21). 

No tocante à série Proposta para uma Catequese (Figura 11), Marcos Moraes 

(2013, p.21) afirma: ñA educa­«o segundo os valores crist«os, a instru­«o e convers«o 

religiosa constituem instrumentos eficazes para conquistar o povo nativo e afirmar a 

supremacia da cultura europeia...ò. Adriana traduz essas palavras por meio da pintura. 
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Figura 11 - Proposta para uma Catequese - Parte II Díptico: Aparição e Relíquias (1993) 

 

Fonte: Site sobre Adriana Varejão6. 

 

Totalmente atrelada à historicidade, a tradução tem como base a construção 

de uma tradição. Quando se fala em transição criativa de linguagens, ela cria uma 

trama, sua própria verdade, por isso não está relacionada à fidelidade, uma vez que 

estruturas e eventos se cruzam no espaço-tempo, estando ligados ao passado, 

presente e futuro. 

 Há duas vertentes históricas, a sincrônica e a diacrônica; os elementos 

sincrônicos coexistem e formam um sistema, já os diacrônicos são sucessivos e vão 

se substituindo. A forma sincrônica é própria do historicismo, por isso a que mais se 

aproxima da tradução poética.  Essa construção histórica, que cada indivíduo carrega, 

é que vai dar sentido às obras de arte. Podemos afirmar que a sincrônica considera 

não apenas o período dado, mas o que com ele permaneceu vivo, fazendo um resgate 

da memória e história, ou seja, leva em conta o tempo, e a diacrônica leva em conta 

o espaço. 

ñO p¼blico [quem] estabelece o contato entre a obra de arte e o mundo exteriorò 

(Duchamp, 1975, p. 74). Só podemos avançar para o futuro quando falamos em obras, 

se estas forem inacabadas, ou seja, a ñleituraò nos levar§ adiante a partir do passado 

                                                             
6 Disponível em: <http://www.adrianavarejao.net/br/imagens/categoria/10/obras>. Acesso em: 17 jun. 
2024. 

http://www.adrianavarejao.net/br/imagens/categoria/10/obras
http://www.adrianavarejao.net/br/imagens/categoria/10/obras
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e do presente. A arte não surge sozinha, vem carregada de tradições e referências 

que se completam com a história que faz parte da raça humana, o passado não é 

apenas lembrança, ele sobrevive no presente a partir das heranças de nossos 

ancestrais.  

E ao falar nessa percepção do leitor/espectador relacionadas à história, Walter 

Benjamin afirma: 

 

Dentro de grandes espaços históricos de tempo junto com toda a existência 
das coletividades humanas, eles modificam o modo e a maneira de sua 
percepção sensorial. O referido modo e maneira como essa percepção é 
organizada, o ambiente em que ocorrem, são condicionados não apenas 
naturalmente, mas também historicamente (Benjamin, 1975, p. 23). 

 

 Se a história é sempre uma reprodução do passado, culturalmente isso vem 

impactar de muitas maneiras as obras textuais, sejam elas verbais ou não verbais, 

pois temos, cada vez mais, diversos tipos de texto para pensar a linguagem. Não 

podemos esquecer dos diálogos entre textos, que é ao que se refere a tradução, bem 

como seus mecanismos de recepção que vão ao encontro dos modos de produção 

de sentidos. ñA unicidade da obra de arte ® identificada com sua montagem no 

contexto da tradição. Essa tradição é certamente algo muito viva, algo 

extraordinariamente mut§velò (Benjamin, 1989, p. 25). 

 Conforme Hans Robert Jauss (1979, p. 69): ñA experi°ncia prim§ria de uma 

obra de arte realiza-se na sintonia com seu efeito estético na compreensão fruidora e 

na frui­«o compreensivaò; com isso, o leitor mergulha na obra, vai além de apenas 

uma contemplação, e passa a fazer parte dela esteticamente e a vivê-la, e a obra 

passa a existir. Essa abertura também é explicada por Umberto Eco (1991), como um 

fenômeno pertencente a todas as obras, indicando como são propostos os problemas 

artísticos, sem levar em conta fatores como decisões conscientes ou aptidões 

psicológicas do autor. 

 O conceito de obra aberta nos leva ao contexto de infinitude, sendo nós, como 

leitores, levados a definir a fruição. Para o autor da obra, muitas vezes, ela está 

acabada, contudo, os vários fatores que cercam o receptor, como cultura e 

experiência de vida, ideias e proposições, fazem com que busque mais referências, 

tornando assim a obra aberta. E cada indivíduo vai entrar nesse sistema de fruição de 

uma maneira, visto que cada um tem suas próprias vivências, fazendo com que a 

análise passe da recepção simples ao pensamento crítico. Ao falarmos em artes 
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plásticas, há uma imensa variedade de opções que levam o autor a produzir leituras 

completamente novas. Assim são os Pratos, de Adriana Varejão, que misturam 

texturas, materiais e história colocando em pauta a cultura da época. 

 Produzir arte é gerar histórias para o tempo atual, fazendo um encontro e um 

desencontro consigo mesmo; e apesar de serem pensadas no presente quando 

executadas, elas fazem essa retomada para se projetar para o futuro, em uma trama 

do finito com o infinito. Esse retorno ao passado faz com que surja uma construção 

de diálogos, transformando as formas físicas em produção. E para a tradução 

intersemiótica tanto vale o que foi processado, como onde se deu esse processo, em 

que materialidade e em que época. 

 

 

3.1 A TEORIA DE ROMAN JAKOBSON 

  

 
Em relação à linguagem, todos os outros 

sistemas de símbolos são acessórios ou 

derivados. O instrumento principal da 

comunicação informativa é a linguagem. 

Roman Jakobson 

 

Um dos grandes teóricos da Linguística do século passado foi Roman 

Jakobson, que contribuiu fortemente para a linguagem poética e literária.  Para 

trabalhar tradução é preciso conhecer o sistema da linguagem, e, para Jakobson, todo 

ato de comunicação tem um remetente que encaminha uma mensagem ao 

destinatário, e este, para entendê-la, precisa de um contexto compreensível, um 

código entendível, e por fim um contato, ou seja, o canal entre o remetente e o 

receptor. Esse esquema o autor apresenta (Figura 12) em seu livro Linguística e 

Comunicação, (2003, p. 123):  
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Figura 12 - Esquema de Jakobson 

 

Fonte: Jakobson (2003). 

 

Ao utilizar o esquema, devemos levar em consideração as funções da 

linguagem, que seguem uma ordem hierárquica e estão relacionadas com o contexto, 

ou seja, a conhecida função referencial ï denotativa e/ou cognitiva. Porém, outras 

funções são essenciais para que haja tal entendimento da mensagem emitida: a 

função emotiva é aquela que se refere ao remetente e transfere uma emoção, 

normalmente há uso de interjeições; a função poética é centrada em si, chama a 

atenção com a sonoridade, normal em textos poéticos ou publicitários, regularmente 

tem um ritmo, som, que forma uma cadência; a função conativa quer atingir 

diretamente o consumidor, quase uma ordem, também comum em textos publicitários; 

a função referencial dá ênfase ao assunto, muito utilizada em textos científicos; a fática 

é aquela que visa interromper ou prolongar  o assunto, pode ser um cumprimento ou 

uma despedida; a metalinguística é aquela em que há descrições ou explicações, 

como nos dicionários, por exemplo. 

Jakobson não explorou somente a teoria da linguagem, mas também outros 

campos científicos; um deles, como mencionado, é a tradução, classificada em três 

tipos: a intralingual, a interlingual e a intersemiótica:  

 

A tradu­«o intralingual ñou reformula­«o (rewording) consiste na 
interpretação dos signos verbais por meio de outros signos da mesma 
l²nguaò; A tradu­«o interlingual ñou tradu­«o propriamente dita consiste na   
interpreta­«o dos signos verbais por meio de alguma outra l²nguaò; A 
tradução inter-semi·tica ñou transmutação consiste na interpretação dos 
signos verbais por meio de sistemas de signos não-verbaisò (Jakobson, 
2003, p. 64-65). 

 

  Na tradução intralingual, o texto segue dentro da mesma língua, renovando-se. 

Na interlingual, a obra é traduzida para uma língua diferente, e na intersemiótica leva-

se em conta forma, cores, imagens, sons que serão traduzidos para um outro tipo de 
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mídia, como observamos na Literatura sendo transportada para o cinema. Nesse 

caso, o cenário, as vestimentas, os detalhes do filme ajudam a contar a história, 

porém, muitas pessoas normalmente acham que o filme deixa a desejar em relação 

ao livro, já que em poucas horas não é possível transmitir todas as emoções contidas 

no texto escrito. 

Portanto, a tradução intersemiótica trata da transferência de um sistema verbal 

para um não verbal, ou vice-versa. Em relação a essa teoria, o autor foi bastante 

influenciado pela teoria semi·tica de Charles Sanders Peirce. ñA fenomenologia 

peirceana fornece as bases para uma semiótica antirracionalista, antiverbalista e 

radicalmente original, visto que nos permite pensar também como signos, ou melhor, 

como quase-signos, fen¹menos rebeldes, imprecisosò (Santaella, 2002, p. 11). 

Peirce trabalha a compreensão e a geração de sentidos a partir dos signos, 

dando abertura para diversas possibilidades de interpretação, o que torna a leitura de 

uma tradução uma maneira aprimorada e inventiva de trabalhar a imaginação. Os 

significados dados à obra original, que está sendo traduzida, ganham muitas 

perspectivas e fazem com que cada tradutor e leitor a veja de maneira distinta.  

 Júlio Plaza (2003) vai tratar a intersemiótica proposta por Jakobson como 

transposição criativa, sendo o original aprimorado. Em um retorno ao passado, 

utilizando a teoria benjaminiana, Plaza vê esse processo como construtivo, no qual o 

passado traz referências que são essenciais para a carga sígnica do original e para a 

construção do texto final. 

 Em toda tradução intersemiótica há um desmanchar do texto primeiro, ou seja, 

sempre surgirá um novo texto, já que em toda leitura há uma interpretação e essa 

depende das experiências pessoais. Essas múltiplas leituras surgem porque, segundo 

Plaza (2003, p. 1), ña arte n«o se produz no vazio e nenhum artista ® independente 

dos predecessores e modelosò.  

 

[...] consideramos a tradu­«o intersemi·tica como óvia de acesso mais interior 
ao pr·prio miolo da tradi­«oô, tradu­«o como ópr§tica cr²tico-criativa na 
historicidade dos meios de produção e reprodução, como leitura, como meta-
criação, como ação sobre estruturas, eventos como diálogo de signos, como 
tr©nsito de sentidos, como transcria­«o de formas na historicidadeò (Plaza, 
2003, p. 14). 
 

O significado de uma obra pode variar de acordo com cada receptor, isso é que 

faz com que a obra seja inacabada. Segundo Umberto Eco (1991, p. 89), ña abertura 
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é a condição de toda fruição estética, e toda forma fruível como dotada de valor 

estético é aberta", avança para o futuro através de leituras, logo, damos sentido a ela 

retornando ao passado, como fazemos com a história da humanidade. Diferente disso 

seria uma obra morta. Ler com atenção a história é o que a tradução exige de nós, 

assim a consumimos com criatividade e conseguimos alcançar o futuro pelos aspectos 

absorvidos e lidos no presente. A arte contemporânea tem muito das realizações dos 

antepassados, ditando um norte ou um caminho possível de se perder; está 

automaticamente ligada ao passado, à história, já que o artista se utiliza de seu 

conhecimento atual atrelado aos fatos e às tradições. Plaza (2003, p. 6) afirma que 

ñTradu­«o ®, portanto, o intervalo que nos fornece uma imagem do passado como 

²cone, como m¹nadaò. E conclui: 

 

Na medida em que a criação encara a história como linguagem, no que diz 
respeito à tradução, podemos aqui estabelecer um paralelo entre o passado 
como ícone, como possibilidade, como original a ser traduzido, o presente 
como índice, como tensão criativo-tradutora, como momento operacional e o 
futuro como símbolo, quer dizer a cria­«o a procura de um leitorò (Plaza, 2003, 
p.8). 

 

Essa recuperação histórica é que estabelece a relação entre passado, presente e 

futuro, não apenas revivendo-a, mas também mostrando que é possível sempre uma 

retomada de maneiras diferentes. 

 

 

3.2 INTERSEMIÓTICA: TRANSPONDO SIGNIFICADOS 

 

Todo homem está completamente 
convencido de que a verdade existe, ou ele 
não faria nenhuma pergunta. 
                                 Charles Sanders Peirce 

 

Quando pensamos em arte relacionada à história, devemos perceber os 

objetos artísticos como sendo uma extensão deles próprios, já que nunca pararão de 

sofrer interferências de novos olhares, novas leituras. Todas as obras vão mexer com 

o sentido humano; basta olharmos o quadro O Grito, de Edvard Munch, pintado em 

1893, que demonstra desespero e ansiedade para nos colocarmos diante de uma 

experiência sensorial, pois ao nos depararmos com a obra quase podemos ouvir o 

grito da personagem retratada. 
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Cada vez mais há maior interação entre as linguagens. A poesia concreta, por 

exemplo, vai trabalhar não só as palavras, mas uma construção imagética no espaço-

tempo, como podemos visualizar na Figura 13, poesia de Augusto Campos: 

 

Figura 13 - Luxo (1965) 

 

Fonte: Enciclopédia Itaú Cultural (2021)7. 

 

O contexto da poesia é explicado pelo autor em entrevista: 

 

Para mim, Luxo tinha uma forte conotação política, dentro do contexto do 
golpe militar de 1964. Eu queria escarnecer da gente abastada, que apoiara 
o golpe, degradar as suas ambições e o seu egoísmo. E a ideia de fazer um 
poema cuja palavra-tema era ñlixoò deturpando o anúncio e exponenciando o 
kitsch das letras, me pareceu ao mesmo tempo desafiadora e ofensiva, 
inclusive em termos est®ticos. N«o se tratava de ñintroduzir no poema a 
palavra xéò, mas de fazer um poema-lixo, o que era também uma forma de 
eu exorcizar o meu desgosto diante da humilhação que a ditadura-banana-
republic nos infligia (Tosin, 2016, n.p.). 

 

Verificamos que além do texto há uma questão estética por meio dos signos 

utilizados e ainda há o referencial histórico relacionado à ditadura. Com isso, fica 

evidente que a arte contemporânea é uma extensão histórica, em que, em vez de 

grandes novidades, temos uma retomada ao passado que se presentifica, e coexiste 

a partir do que ocorreu anteriormente. E a tecnologia estabelecerá uma conexão com 

o futuro, visto que tudo se multiplica e se consome de forma acelerada, e não se perde 

no tempo, muito pelo contrário, permanece em bancos de dados que podem ser 

acessados a qualquer instante. A poesia concretista de Augusto Campos só nos 

                                                             
7 Disponível em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra33431/luxo. Acesso em: 20 jun. 2024.  
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mostra que cada vez mais faremos esse retorno histórico ao observar uma obra, seja 

ela escrita, falada, em movimento, pintada ou fotografada.  

Todas as áreas remetem em algum momento a períodos antes vividos. Por 

isso, é de suma importância adentrar além do que é visto. Podemos retomar a história 

e inventar outras, a partir de novas culturas, outros povos com os quais temos contato 

on-line. Não devemos esquecer de que esse contato, de maneira on-line, modifica 

nossa forma de enxergar a informação, podendo nos levar a uma tradução diferente 

do que realmente determinada informação representa.  

Essas combinações tecnológicas nos fornecem a hibridização das linguagens, 

fazendo com que surjam novas maneiras de mídia; temos a Intermídia e a Multimídia, 

que se relacionam a esse contexto tão vasto que nos mostra diversos suportes. 

Contudo, Lars Elleström (2017) ressalta que é importante discutir o que é mídia para 

se entender a intermidialidade, afirmando que mídia é um meio, um canal no qual são 

transmitidas informação e entretenimento, e vai tratar de quatro modalidades: 

a) Modalidade material: é aquela que consiste na materialidade, ou seja, a 

interface corpórea; no caso do cinema e da televisão, é a tela mais ou menos plana, 

com imagens em movimento e som. Aqui podemos incluir o corpo humano, além 

dessas superfícies planas, como as do texto escrito por exemplo, e as ondas sonoras 

e projeções a laser ou elementos tridimensionais. 

b) Modalidade sensorial: é aquela ligada aos sentidos (visão, audição, tato, 

paladar e olfato), que torna possível perceber através de atos físicos e mentais as 

interfaces midiáticas. A mídia só fará sentido quando for captada pelos sentidos 

humanos. Essa categoria se divide em três níveis sensoriais: os dados sensoriais são 

os que nos permitem perceber e interpretar objetos, fenômenos e acontecimentos: 

ñOs dados sensoriais das m²dias s«o oriundos da interface material realizadaò 

(Elleström, 2017, p. 62). O segundo nível é formado pelos receptores, as células 

estimuladas que levam a informação ao sistema nervoso. E o terceiro nível são as 

sensações, ou seja, o efeito do estímulo. São os nossos cinco sentidos que registram 

as mudanças no ambiente externo, colocando-nos em contato com as mídias. Por 

exemplo, uma escultura para ser vista por completo faz com que nos movimentemos 

ao seu redor, e mesmo sem tocá-la podemos ter a sensação tátil, assim como um 

texto de um livro, que, ao ser lido, busca experiências guardadas em nossa mente, e 

podemos ouvir os sons das palavras mentalmente.   
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c)  Modalidade espaço-temporal: está relacionada ao sistema sensorial, ligada à 

questão de espaço e tempo que se dá no momento da percepção. Às vezes ocorrem 

juntos, e outras vezes, separadamente. ñPodemos dizer que a percep­«o espa­o-

temporal consiste de quatro dimensões: largura, altura, profundidade e tempo. A 

interface corpórea de uma fotografia apresenta apenas duas dimensões: altura e 

larguraò (Ellestrºm, 2017, p. 64). Mas pela sensação visual e efeito de semelhança 

com o mundo real, ela passa a criar a ilusão de terceira dimensão, a de profundidade.  

 

Podemos distinguir pelo menos três níveis de espacialidade nas mídias: o 
espaço como característica da interface da mídia (a modalidade material 
considerada através da modalidade espaço-temporal), o espaço como 
aspecto fundamental de toda cognição e o espaço como aspecto 
interpretativo daquilo que a mídia representa (espaço virtual). A 
temporalidade nas mídias pode ser compreendida de modo semelhante. A 
forma mais fundamental de tempo consiste na maneira como a modalidade 
material se manifesta através dos dados sensoriais (Elleström, 2017, p. 67). 

 

d)  Modalidade Semiótica: está relacionada ao significado. Todo significado 

advém de uma mente que interpreta as coisas que a rodeia, e a Semiótica visa 

compreender como essa significação ocorre. Esta modalidade se inicia a partir da 

criação de significados que a mídia disponibiliza, a organização inconsciente dos 

dados sensoriais e as conexões com a estrutura espaço-temporal da mídia e entre a 

mídia e o mundo. Aqui entra em jogo novamente a teoria peirceana dos signos 

simbólicos (convencionais), signos icônicos (por semelhança) e signos indiciais 

(contiguidade), que são considerados os três modos principais desta modalidade. 

ñEsses tr°s modos semi·ticos, juntamente com os modos espa­o-temporal, sensorial 

e material formam o car§ter espec²fico de cada m²diaò (Ellestrºm, 2017, p. 72). 

O autor destaca ainda dois aspectos qualificadores midiáticos, o contextual e o 

operacional.  No aspecto qualificador contextual, levamos em consideração o 

momento histórico, social e cultural da mídia, tendo a importância nesse contexto, por 

exemplo, os e-mails, que surgiram há pouco tempo, ou ainda o código-morse, que em 

dada época foi a linguagem utilizada para troca de informações; contudo, temos que 

ter em mente que as mídias não são eternas, elas se adequam ao contexto social em 

questão. 

As características estéticas e comunicativas dão à mídia seu aspecto 

qualificador operacional. Tomemos o exemplo do cinema, que pegou emprestados 

aspectos estéticos e comunicacionais de outras mídias, como a fotografia e as ondas 



 

49 
 

sonoras. ñA dan­a tamb®m ® uma m²dia qualificada governada por padr»es est®ticos. 

Entretanto, essa forma artística tem relação muito estreita com o gesto, que poderia 

ser considerado uma mídia qualificada de outro tipoò (Ellestrºm, 2017, p. 77), sendo a 

dança uma forma totalmente estética e o gesto pertence às situações comunicativas, 

são qualidades operacionais de mídias. 

O termo intermídia aparece com Dick Higgins, em 1966, para a utilização de 

mídias distintas em um mesmo processo.  Esse termo é muito utilizado atualmente 

para o que se refere à internet, na qual, por exemplo, temos rádios e tvs inseridas em 

páginas da Web, e é possível encontrar livros literários transformados em e-books. Já 

multimídia é quando se utilizam vários meios de comunicação (suportes) para 

transmitir uma mesma mensagem, o que ocorre normalmente em campanhas 

publicitárias. É um mix de mídias com a mesma informação, incluindo também os 

meios on-line. 

Essas novas mídias fazem parte da história, são elas próprias tradutoras, visto 

que ocorreram em determinada época e vêm se transformando para cada vez mais 

agilizar a interação entre as pessoas e os meios de comunicação; por isso não 

poderíamos deixar passar em branco essa transformação tecnológica, que hoje é 

quase uma extensão do corpo físico. 

 Como exemplo dessa retomada ao passado, há a interação intermidiática na 

tradução intersemiótica, reconhecida por alguns autores como transposição ou 

adaptação, utilizando Os Lusíadas (Figura 14), poesia épica de Luís Vaz de Camões, 

publicada pela primeira vez em Lisboa, em 1572, e sendo adaptada para várias 

versões em quadrinhos: 
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Figura 14 - Os Lusíadas em quadrinhos 

 

Fonte: Nesti (2006)8. 

 

 Nas histórias em quadrinhos, podemos notar o uso de muitas inserções 

imagéticas para ajudar na tradução do texto verbal. Como não é possível traduzir o 

texto por inteiro, as imagens vão contribuir para que mais detalhes da obra original 

sejam adicionados ao novo formato.   

Diferente da leitura de um texto verbal, uma imagem não é governada por 

regras tão codificadas como a semântica e a sintaxe, por exemplo, assim, há a 

importância da decodificação pelo espectador através dos códigos e convenções de 

significação que lhe são familiares. A representação no nível pré-iconográfico, em que 

cada ícone, ou símbolo será decifrado a partir da leitura que o espectador faz, 

passando a ser traduzido para o texto verbal, podendo oferecer mais ou menos 

inferências que determinada obra propõe.   

                                                             
8 NESTI, Fido. Os Lusíadas em quadrinhos/ Adaptação Fido Nesti ï São Paulo: Petrópolis, 2006. 
Disponível em: <https://issuu.com/editorapeiropolis/docs/lusiadas>. Acesso em: 25 jan. 2023. 
 

https://issuu.com/editorapeiropolis/docs/lusiadas
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A tradução dependerá de escolhas, não somente de habilidades criativas. O 

contexto no qual a tradução aparece é que determinará a transposição intersemiótica, 

que depende de uma interpretação. Uma tradução interlingual, ou seja, de uma língua 

para outra, não faz com que a tradução intersemiótica seja menos importante, essa 

imagem quando narrada pode ser considerada uma transposição. Contudo, se a 

pintura já vem com um texto inserido, como uma legenda, isso passa a ser limitador 

da interpretação, pois indica um caminho para quem a aprecia. O significado e a 

transfer°ncia de significado est«o relacionados ¨ interpreta­«o e tradu­«o. ñTextos 

lidos como transposições intersemióticas são, portanto, analisados como signos que 

permitem a construção de um sentido muito semelhante ao significado que pode ser 

constru²do a partir de um signo em outro sistema semi·ticoò (Cl¿ver 2006, p. 150). 

 É necessário pensar em como a obra é concebida, pois os suportes 

empregados na tradução intersemiótica interferem na maneira como ela será lida, já 

que a história e os procedimentos utilizados darão uma visão diferenciada ao leitor, 

influenciando na recepção. Uma fotografia é vista de forma diferente de um quadro 

com a mesma imagem, ou seja, a tecnologia da atualidade vai transformar os meios 

de produção, e transformar o modo como é recebido pelo espectador.  

Para Clüver (2006), a tradução intersemiótica, ou seja, a relação entre 

m²dias/artes ocorre quando ñtexto intersemi·tico ou interm²dia recorre a dois ou mais 

sistemas de signos e/ou mídias de uma forma tal que os aspectos visuais e/ou 

musicais, verbais, cinéticos e performativos dos seus signos se tornam inseparáveis 

e indissociáveisò (Clüver, 2006, p. 20).  

O fenômeno transmidiático permite a convergência de linguagens, fazendo com 

que mais receptores sejam atingidos por determinada obra, aumentando assim o seu 

consumo. Há, por exemplo, jogos, séries, cinema, novelas, quadrinhos que se 

misturam, promovendo uma ampla expansão de um universo único. O termo 

intermidialidade é relativamente novo, mas bastante comum quando nos referimos às 

artes, e trata da rela­«o ou intera­«o entre m²dias. ñIntermidialidade diz respeito n«o 

s· ¨quilo que n·s designamos como ñartesò (M¼sica, Literatura, Dança, Pintura e 

demais Artes Plásticas, etc., bem como formas mistas, como Ópera, Teatro e 

Cinema), mas tamb®m ¨s ñm²diasò e seus textosò (Cl¿ver, 2006. p. 18). Podemos 

distinguir as mídias a partir de sua materialidade. Por exemplo, o grafite normalmente 

estará pintado em uma parede de um prédio ou muro, enquanto uma pintura tem como 
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suporte uma tela, e certamente faz uso de meios de produção diferentes do spray. 

ñMas a qualifica­«o de um texto visual como ñpinturaò, quer dizer, uma configuração 

da m²dia ñpinturaò, depende tamb®m de contextos, conven­»es e pr§ticas culturaisò 

(Clüver, 2011, p. 10). 

 Trata-se de uma relação de transmissão de mensagens que envolve a 

produção e a recepção de signos entre seres humanos. O autor usa como um dos 

exemplos a música sendo mídia, e afirma que s«o tratadas normalmente como ñsons 

organizadosò. Esses sons s«o percebidos em toda cultura e seguem uma s®rie de 

variações, como tons e timbres, e vários aspectos são relevantes para que a música 

possa ser nomeada como mídia, desde a sua execução em diversos locais, salões de 

festa, eventos, rádios, as variadas mixagens, os próprios artistas que as compõem, a 

capa de seu CD, tudo interferindo em nosso modo de recepção. Sua distribuição na 

internet e principalmente a publicidade são responsáveis por esse papel, faz parte do 

esforço de construir a música como mídia, isso acontece também com outras 

manifestações artísticas.  

 Normalmente, as mídias são tratadas em um sentido coletivo, mas a 

intermidialidade corresponde a textos individuais. Para demonstrar essa teoria, 

Clüver, (2011) utiliza um estudo de Irina Rajewsky, que compôs três subcategorias de 

intermidialidade e explica de uma maneira mais condensada. São elas: a combinação 

de mídias; as referências intermidiáticas; a transposição midiática. 

 A combinação de mídias envolve grande parte dos produtos culturais, desde 

danças e rituais pré-históricos até textos digitais da era atual. Ela corresponde a todas 

as mídias plurimidiáticas, que são várias mídias dentro de uma mídia, como no 

cinema, por exemplo, a mídia que mais se destaca nesse caso é a verbal, presente 

em quase todos os contextos. Esse tipo de texto é chamado de intermídia ou 

intersemi·tico, e ñrecorrem a dois ou mais sistemas de signos e/ou m²dias de uma 

forma tal que os aspectos visuais e/ou musicais, verbais, cinéticos e performativos dos 

seus signos se tornam insepar§veis e indissoci§veisò (Cl¿ver, 2011, p.16). Fronteiras 

se cruzam na intermidialidade, por exemplo, o grafite, que passou das ruas para as 

páginas de internet, bem como poesias digitais. 

 Já as referências intermidiáticas são textos de uma mídia só, uma forma de 

intertextualidade, como um filme referir-se a obras de arte, ou seja, em toda mídia 

sempre há referência de outras. Julia Kristeva foi a primeira a utilizar o termo 
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intertextualidade, ao tratar do dialogismo bakhtiniano, que ñdesigna a escritura 

simultaneamente como subjetividade e como comunicatividadeò (Kristeva, 2005, p. 

71). Para Bakhtin, o diálogo é uma escritura em que se lê o outro, assim, a pessoa-

sujeito da escritura cede lugar a outra, criando uma ambivalência. 

 

O termo ambivalência implica a inserção da história (da sociedade) no texto 
e do texto na história; para o escritor, essas implicações são uma única e 
mesma coisa. Falando de duas vias que se unem na narrativa, Bakhtin tem 
em vista a escritura como leitura do corpus literário anterior, o texto como 
absorção e réplica de um outro texto... (Kristeva, 2005, p. 72). 

 

 Na terceira categoria, surge a transposição intermidiática, que se resume em 

transformar um texto de uma mídia em outra mídia, conhecido também por adaptação, 

exemplo disso pode ser um romance transformado em filme. Sempre há um registro 

do texto fonte, é como uma recriação do texto verbal em outra fonte, como poesia em 

pintura. Voltamos ao que Roman Jakobson chamou de ñtradu­«o intersemi·tica ou 

transmuta­«oò:  

 
No caso da transposição intersemiótica de uma pintura para a mídia verbal, 
onde os signos pictóricos são completamente substituídos por signos verbais, 
a compara­«o ® inevit§vel: s· podemos ler o texto verbal como ñtradu­«oò se 
verificamos a relação olhando o original ou uma reprodução (ou pelo menos 
consultando a nossa memória). Ao contrário da tradução interlinguística, esse 
tipo de transposição, lido como tal, não funciona como substituto do texto-
fonte: a função primária, para o leitor, parece ser a exploração das 
possibilidades e das limitações do processo, que deve resultar num 
reconhecimento das diferenças midiáticas mais do que das semelhanças 
(Clüver, 2011, p. 19). 

 

 Nesta pesquisa, a análise recai na obra de Adriana Varejão, sob o olhar do mito 

e outros contextos históricos. Portanto, só será reconhecido o texto criado a partir das 

obras, que teve contato com elas. Por isso a importância de ilustrar a análise. 

 Os sujeitos se significam e vivem suas próprias experiências de mundo pela 

linguagem; é por meio dela que a sociedade se constitui, passando o processo de 

comunicação a ser fundamental para o desenvolvimento social, fazendo surgir novas 

formas de expressão, como a intermidialidade e a intersemiótica. As novas mídias 

subvertem e transformam gêneros já existentes, principalmente no território da web, 

e promovem a construção de uma multiplicidade de sentidos. 

 Walter Moser (2006) analisa a intermidialidade relacionada com as artes para 

fazer essa ligação com as mídias, e, para ele, ña rela­«o entre as artes, por implica­«o, 
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comporta  sempre,  também,  questões  intermidiáticas,  mesmo  que estas não sejam 

assim explicitadas, considerando-se que toda arte inclui a ñmidialidadeò (Moser, 2006, 

p. 42). E o autor sugere que a interação pode acontecer sem as artes, que se 

distinguem das mídias por algumas razões, e uma delas é a estética, e essa interação 

pode estar nos níveis de produção, nos artefatos ou ainda no processo de recepção. 

 A arte como campo de produção cultural teve um grande avanço, deixando de 

ser apenas elitizada, mas também fazendo parte de muitos contextos antes não 

explorados, o que ocorre principalmente com a chegada dos Estudos Culturais, que 

dão maior visibilidade às produções antes rechaçadas e não aceitas como tal. E toda 

arte ® uma m²dia, ou seja, ñaquilo que transmite um signo (ou uma combina­«o de 

signos) para e entre seres humanos com transmissores adequados através de 

dist©ncias temporais e/ou espaciaisò (Cl¿ver, 2011, p. 9). 

 As transposições intermidiáticas sempre estiveram presentes na sociedade, 

mas foi a partir do século XX que esse processo se expandiu, principalmente no 

cinema, que costuma fazer uso de outras mídias para a exposição de filmes, como a 

Literatura, ou ainda as pinturas. Mesmo com algumas divergências, quando se trata 

do assunto, há um consenso entre os estudiosos em relação à definição do tema, 

referindo-se a mais de uma mídia, pensando em suas relações e interferências e 

qualquer fenômeno a elas relacionado. E para definir ou distinguir uma mídia das 

demais precisamos levar em consideração os momentos históricos e discursivos, 

além das tecnologias. 

 Rajewsky (2012) aponta três tipos de práticas intermidiáticas: 1) 

Intermidialidade no sentido estrito de transposição midiática, também conhecida como 

transformação midiática, como adaptações de Literatura para o cinema; 2) 

Intermidialidade no sentido estrito de combinações de mídia, ou formas multimídias 

como cinema, teatro, ópera, quadrinhos; 3) Intermidialidade no sentido estrito de 

referências intermidiáticas, as referências, por exemplo, de um texto em um filme, ou 

de uma fotografia para uma pintura. 

 Cada vez mais atestamos essa interação entre as mídias. Os filmes produzidos 

na contemporaneidade são exemplos disso, grande parte deles é feita em 

computação gráfica. Os atores são literalmente inseridos em um mundo fantástico, 

em 3D, interagindo com os cenários manipulados via tecnologias. Os próprios quadros 
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de Adriana Varejão, da série Saunas e banhos9, são pensados via computador; para 

que a perspectiva seja perfeita, há, nos dois casos, duas mídias que se misturam e se 

complementam (Figura 15). O que importa é o receptor ter conhecimento prévio das 

mídias empregadas, para conseguir distinguir uma da outra. A própria relação entre 

as mídias é um jogo entre o antigo e o novo, ou seja, passado e presente se unem 

novamente para pensar a obra. 

 

Figura 15 ï Budapeste I (2013 - 2018) 

 

Fonte: Site sobre Adriana Varejão10. 

   

O próprio pensamento é uma tradução, já que é a transformação de um signo 

em outros signos. Essa tradução se dá pelo que temos presente em nossa mente, 

imagens, o que sentimos, opiniões, que são também signos. Quando pensamos, 

utilizamos outras lembranças que já existem em nossa consciência, e fazemos um 

resgate desses acontecimentos, momentos, sensações e assim traduzimos para o 

pensamento atual. Tornamo-nos o que Plaza (2003) chama de pensadores-leitores 

                                                             
9 Os ambientes das pinturas surgiram de saunas e banhos visitados pela artista ao redor do mundo, e 
foram elaborados em Software 3D que são projetados sobre as telas e riscados formando a malha de 
azulejaria. 
10 Disponível em: http://www.adrianavarejao.net/br/imagens/categoria/10/obras. Acesso em: 20 jun. 
2024. 
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do que está ocorrendo, e sempre que isso acontece se renovam as experiências, visto 

que nunca estaremos no mesmo estado de espírito; por isso, essa conversação 

conosco pode demorar para ser entendida, mas nem assim deixa de ter seus signos 

e seus significados para serem traduzidos.  

O signo promove a ligação do mundo interior com o exterior e tem poder de 

fazer essa conexão social com o outro, transformando-se em linguagem. Essa relação 

do mundo com os signos se faz a partir de modificações na consciência, já que a 

expressão de nossos pensamentos está permeada pela linguagem e por suas 

normas. Com os signos interligados à linguagem o homem se torna ser social, e como 

a linguagem não é propriedade individual e sim coletiva, o homem passa a pertencer 

a uma comunidade na qual passado, presente e futuro contribuem para os sentidos 

da linguagem, enriquecendo esse convívio em coletividade, saindo o indivíduo de seu 

lugar privado, pois ele só se constrói quando transmite seus signos a outros 

indivíduos. 

 

O pensamento traduzido em linguagem atravessa os polos concreto e 
abstrato da realidade e, como principal instrumento de comunicação, as 
linguagens são também modelos de translação. A linguagem é o principal 
instrumento da recusa humana em aceitar o mundo como ele é. Sem a 
possibilidade de translação ficaríamos para sempre no presente (Plaza, 2003, 
p. 20). 

 

Um signo-pensamento é representado por um objeto que se refere a este signo. 

Não é o objeto em si, mas leva até ele; essa representação só ocorre por causa do 

efeito que é causado pelo signo, e sendo um signo uma lei, ele vai apresentar outro 

signo que também é lei, ou seja, um símbolo que representa alguma coisa e que 

alcança um interpretante. 

Assim, um pensamento parte de outro que já existiu, pois construímos nossas 

relações com o mundo e conosco a partir de fatos já vividos. Por isso, a tradução é 

sempre inserida em um contexto histórico, visto que o momento em que determinado 

signo se formou sofreu influência de tudo que estava acontecendo ao entorno do 

tradutor, dialogando com o presente e criando uma configuração no ato de pensar. 

Logo, toda tradução vai manter uma ponte com o primeiro objeto (ou pensamento), 

estabelecendo relações de semelhança, porém, não há como manter a fidelidade 

total, visto que essas mudanças históricas, culturais e sociais vão influenciar na 

criação da nova tradução. 
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 Para ser conhecido, o signo precisa ser transformado em linguagem, pois 

pensamento e linguagem andam juntos. E cada linguagem oferece uma maneira de 

contato com o real, a partir de suas normas. Dos signos que são transformados em 

linguagem o homem passa a ter a percepção de mundo, dando sentido ao que o cerca, 

já que a linguagem sai do privado e passa ao coletivo, tornando possível essa 

mediação dos signos. É a linguagem que nos possibilita transitar entre passado, 

presente e futuro, sem ela ficaríamos presos no agora. Plaza (2003), ao citar Peirce, 

elucida:  

 
Assim como o pensamento, as linguagens contêm três aspectos: a) as suas 
qualidades materiais que dão ao pensamento sua qualidade; b) a aplicação 
denotativa ou conexão real que põe um pensamento-signo em relação a 
outro; c) a função representativa. Fazendo distinção nítida entre as 
qualidades materiais do signo, seu objeto e significado, Peirce estabeleceu 
que todo processo sígnico opera por relações triádicas entre esses três 
elementos de semiose (Plaza, 2003, p. 22). 

 

 O signo está sempre no lugar do objeto, representando-o, e para Peirce ele é 

o objeto representado (objeto imediato) e o objeto do mundo (objeto dinâmico), e 

divide-se em três classes: ícone, que opera pela semelhança, sendo um signo de 

qualidade como a imagem em si. O índice, que é a representação de algo, como uma 

fotografia instantânea, e o símbolo, que depende de uma convenção, sendo lei. 

Quando um signo tem ícone, índice e símbolo com representatividade na mesma 

propor­«o s«o chamados por Peirce de ñsignos perfeitosò. O signo ® um processo de 

emissão que vai e volta em sua significação e processo de sentidos. ñO signo na sua 

plenitude tricotômica é símbolo num movimento de temporalização que virtualmente 

n«o tem fimò (Plaza, 2003, p. 23). O modo como um objeto se apresenta ® o objeto 

imediato, e o modo como ele passa a representar é o objeto dinâmico, e para isso ele 

depende do signo. 

 É impossível pensar o signo sem essa tricotomia (ícone, índice e símbolo) e o 

que ela representa é o que comunica, sendo assim linguagem; porém, essa linguagem 

não é plena nem concreta, e é assim que ela vai dar abertura para interpretações que 

colocam os valores simbólicos em jogo. São os signos estéticos (literário ou artístico), 

em sua maioria simbólicos e genuínos, normalmente complexos e que têm em sua 

continuidade o desenrolar do texto, tornando-o polissêmico, ou seja, de múltiplas 

ideias e interpretações, pois estão seus signos repletos de sentidos. 
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 O signo faz referência a um tipo de ideia, sendo o signo estético algo que faz 

analogia com alguma coisa, colocando o leitor em contato com o objeto, e por ser um 

ícone, uma possibilidade, seu objeto também passa a ser.  Assim, o próprio signo é 

uma tradução, pois se traduz em outro signo. Muito do que se conhece da tradução 

estética parte de poetas ou teóricos da poesia que veem na estrutura da poesia uma 

impossibilidade de fidelidade na tradução.  

Assim, tradução e criação andam juntas, pois por mais difícil que pareça 

traduzir uma poesia, é possível fazê-la pela transcodificação criativa, que nada mais 

é do que passar de um processo semiótico para outro. No caso da tradução poética, 

isso acontece com frequência, já que signos se convertem em outros que não estão 

em seu texto base, havendo uma ambiguidade e alterando seu processo de 

construção, já que há um processo de substituição e assim ocorre uma transposição 

ou tradução estética, que vai buscar na similaridade a transformação de um signo em 

outro signo. O signo dominante é simbólico, é incompleto; já o estético baseia-se na 

completude, visto que não se desloca de seu objeto e nem de seu interpretante, e é 

ainda autônomo, mas mantém uma relação com o original. 

 

 

3.3 TRADUÇÃO: DANDO SIGNIFICADO AOS SIGNOS  

 

Traduzir é como cruzar um rio transportando 
palavras, imagens, sentimentos, metáforas, 
ideias, histórias, culturas.  
                                               Rainer Schulte 

  

 Traduzimos aquilo que nos causa empatia, com o que temos afinidade e que 

nos desperta sensibilidade; ao traduzir, escolhemos e somos escolhidos. Nesse 

movimento de leitura, em que leitor e ouvinte se encontram é que ocorre a tradução. 

Essa maneira de interpretar vai se basear no método da hermenêutica, acarretando 

maior fidelidade ao texto traduzido. 

 Passamos parte de nossas vidas traduzindo textos e objetos, ou seja, 

interpretando e compreendendo como as coisas se posicionam e funcionam no mundo 

que nos cerca, desde o acordar com o despertador, até a hora de almoçar ou jantar, 

é uma interpretação permanente de como os objetos ou as palavras se colocam diante 

de nós. Assim é a tradução, interpretamos a partir de um texto base e inferimos sentido 
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com o conhecimento adquirido.  Logo, a tradução ultrapassa a transposição de 

palavras de línguas distintas, ela se compõe pelo caráter ideológico da linguagem e 

pelo consciente e inconsciente humano. ñEste processo de ñdecifra­«oò, esta 

ñcompreens«oò do significado de uma obra, ® o ponto central da hermen°utica, que é 

o estudo da compreens«o, ® essencialmente a tarefa de compreender textosò (Palmer, 

1999, p. 19). Discutiremos mais a respeito dessa teoria no processo de análise. 

 O tradutor precisa simpatizar com a obra, para que a tradução tenha seu 

desenvolvimento com um processo estético-crítico, em harmonia entre o criador e o 

recriador, ou seja, para que o autor da fonte original não seja esquecido. Esse 

processo de leitura se dá pelo reconhecimento do signo, fazendo com que a 

linguagem faça sentido, realizando a conexão entre o eu e o outro; ter essa 

consciência de linguagem permite que haja a transmutação, a realização do ato de 

ler.  

Ao ter o primeiro contato com o signo, não formamos novas formulações, 

apenas temos vagas possibilidades de qual sentimento este pode causar. Em um 

segundo momento, há um confronto do eu interior e o exterior, levando em conta as 

experiências vividas e causando assim uma interpretação de tal signo, fazendo com 

que haja uma reação da mente para alcançar um significado ao que está sendo visto. 

E em um terceiro momento, se dá a compreensão, quando tudo passa a fazer sentido. 

Porém, existe a possibilidade de múltiplos sentidos, pois a tradução do signo estético 

abre uma exploração conflituosa, em que as escolhas devem ser feitas para que se 

consagre o ato criativo de traduzir. 

 O conceito de arte permite essa exploração ainda maior de significados e 

sentidos dos signos, pois a arte quebra as normas pré-estabelecidas e põe por terra 

crenças e padrões, oferecendo uma nova relação com a tradução criativa, que permite 

deslocamentos e a criação de interpretantes. A leitura das artes abre muitas 

possibilidades, já que são subjetivas. Logo, torna-se de extrema importância saber 

que essa interpretação depende também do tempo em que esse signo se dá, já que 

as condições de produção interferem diretamente na tomada de decisão de qual será 

a interpretação empregada ao final da tradução. Final esse que recomeça sempre, 

uma vez que toda tradução é passível de outras interpretações. 

 Segundo Plaza (2003), ao tratar de pensamento contínuo, há um imbricamento 

do inteligível e o sensível, o que se traduz são sentimentos que se reúnem e são 
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recodificados, trabalhando em conjunto com o original levando em conta as 

semelhanças, formando uma associação de ideias que tendem a se conectar às ideias 

já existentes, e fazendo interligações com as experiências externas (por contiguidade) 

ou com as experiências internas, pensamentos e sentimentos (por similaridade). 

 Traduzir é como despir uma obra, ir ao seu âmago, adentrar nas diversas 

possibilidades existentes e não existentes, como se pudéssemos inventar novos 

meios de apresentá-la. Mergulhamos em um sistema de escolhas, no qual decidimos 

quais as melhores formas de transformar o signo estético, é uma renovação (o ato 

criativo), que vai dar lugar à crítica estética, deixando de lado o que é abstrato e 

utilizando o que há de mais concreto para dar significação à tradução. A 

materialização do signo estético está atrelada a uma capacidade mental e à 

consciência da linguagem, os pensamentos seguem uma hierarquia, já que não há a 

possibilidade de pensarmos duas coisas ao mesmo tempo. As estruturas do 

pensamento são subordinadas umas às outras, havendo sempre uma escolha 

predominante. 

 Há três etapas do pensamento: um primeiro momento, que vem antes da 

hermenêutica, é aquele insight ou primeiro instante, quando não se formulam as ideias 

em si, apenas são recebidas, causando um impacto mental de imediato, como se 

fossem lampejos, não formam uma cadeia de ideias. Como uma epifania, que existe 

e não se repete, mas que fica retido e passa a ter sentido quando encontra um 

símbolo, um futuro. É como um estado de contemplação, no qual o ícone ou a 

qualidade do signo se apresenta. Dessa forma, esse pensamento vai originar algo 

novo, ocorrendo a possibilidade de interpretação, que passa do não simbólico para a 

intenção de ser comunicado, de produzir efeito. 

 Quando se traduz algo de uma língua diferente (tradução interlingual), o comum 

é despertar os sentidos da língua do texto original, e esses sentidos passam a ser 

metafóricos. Já na tradução intersemiótica, os sentidos são apurados, visto que é 

necessária a conversão de meios e códigos para que a tradução dos signos se dê por 

completa. Os pensamentos em signos precisam de canais que farão a ponte do 

emissor com o receptor da mensagem, a partir de um sistema de sinais que produzem 

sentido, ocasionando a comunicação e a realização do homem no mundo, enquanto 

ser humano. Há três principais sistemas de linguagem: o visual, o tátil e o auditivo, 

sistemas que nos permitem pensar a linguagem e transformá-la em signos e nos 
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levam à comunicação, ao convívio em sociedade, colocando-nos em um papel real de 

contato com o que existe. E assim passamos a existir também, pois somos nós 

próprios signos e significamos no lugar no qual estamos inseridos.   

 Sempre que tratamos de percepção visual, o olho humano passa a ser o órgão 

de maior importância para perceber as qualidades do objeto. É a partir do olhar que 

se organiza a constitui­«o s²gnica. ñQuando organizamos os signos, estamos tamb®m 

organizando a construção do olhar. Assim, o olho não é somente um receptor passivo, 

mas formador de olhares, formador de Objetos Imediatos da percep­«oò (Plaza, 2003, 

p. 52). 

 O sentido tato nos fornece a percepção de onde os objetos estão por 

proximidade e contraste e o intervalo entre os objetos, dando a noção de espaço. É a 

partir das memórias táteis que percebemos as texturas. Muitas vezes, o caráter tátil 

vai se sobrepor ao da visão, por exemplo, o artista que trabalha uma escultura 

automaticamente vai tateando e moldando seu desenho. 

Diferente do canal visual que consegue fixar-se em um determinado ponto ou 

objeto, o acústico recebe várias informações ao mesmo tempo, sendo ambíguo. A 

imagem acústica se forma a partir do som, sendo uma qualidade analógica. Com o 

som, é possível relacionar outras sensações, como olfativas, táteis e visuais, porque 

os sentidos são aguçados também pela memória. 

Plaza (2003) assevera que há três tipos fundamentais de tradução: icônica, 

indicial e simbólica. A tradução icônica se pauta no princípio de similaridade da 

estrutura, desencadeando uma analogia entre objetos imediatos, equivalência entre o 

igual e o parecido, agindo na aparência e por similaridade, lembrando que o legissigno 

admite variadas formas. Há dentro dessa tradução a icônica Ready-made, na qual se 

encontra uma tradução já pronta, que se dá exatamente pelas variadas formas que o 

legissigno pode encontrar, e cabe ao tradutor achar a semelhança e descobrir qual o 

ready-made e qual é o original. 

A tradução indicial ocorre pelo contato do original com a tradução, com 

estruturas transitivas. O objeto imediato do original passa para um outro meio, 

alterando a qualidade do objeto imediato, transformando-a e podendo se deslocar 

como um todo ou por parte. Já a tradução simbólica se dá por contiguidade 

constituída, a partir de metáforas, símbolos ou signos convencionais. 
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Sendo o pensamento o ñ¼nico modo de representa­«oò e sendo o ²cone o 
¼nico meio de ñtransmitir diretamente uma ideiaò, a tradu­«o como 
pensamento intersemiótico, trânsito de meios e transmutação de formas, 
inserirá necessariamente, no seu âmago as três espécies de signo (Plaza, 
2003, p. 93). 

 

Comparando os três tipos de tradução, a icônica tende a aumentar a taxa de 

informação estética, com isso não faz uma conexão com o original, somente fará 

lembrar o objeto produzindo significado na forma de qualidades e aparências, sendo 

uma transcrição dela própria com o original. A indicial é interpretada pela experiência 

concreta, tendo relação de contiguidade por referência, resolvendo-se na sua 

singularidade, acentuando os caráteres físicos do meio, e é uma transposição. Já a 

simbólica relaciona-se por uma convenção, sendo uma transcodificação e ditando leis, 

unindo o sensível e o inteligível e sendo forma significante. Logo, o pensamento 

desenvolvido na tradução não é evolutivo, dá ênfase ao pensamento por semelhança, 

não sendo representação em sentido pleno.  

Os suportes também interferem na tradução, as qualidades inerentes a cada 

um dos meios causam estranhamento necessário para ampliar a percepção que 

acentua as diferenças entre tradução e traduzido. Ao tratar das formas, a tradução 

intersemiótica permite a penetração em qualquer forma estética e meio. A tradução 

intersemiótica ocorre pelos signos de lei que apontam para um comparatismo entre 

as artes, permitindo classes de linguagens estéticas, uma tipologia das traduções. 

Traduzir com invenção é reinventar a forma que faz ver o instante. A comunicação e 

o raciocínio humano surgem pela tradução dos signos. 

 ñO espa­o-tempo da tradução é o da coincidência e da sincronia entre passado 

e presente, o da resson©ncia entre formas art²sticasò (Plaza, 2003, p. 205). Recuperar 

parte da história e trazer para o presente perpassa a escolha sensível e cria 

configurações. Toda escolha do passado incide na arte do presente, poética e 

politicamente, contextualizando-se em face de arte contemporânea, como política e 

como prática artística, ou seja, poética. 
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4 RITOS E MITOS, RETOMADA DO PASSADO 
 

Os mitos revelam que o mundo, o homem e a vida 
têm uma origem e uma história sobrenaturais, e que 
essa história é significativa, preciosa e exemplar. 
                                                          Mircea Eliade 

 

 

São inúmeras as imagens que povoam o pensamento humano, e o mito 

pertence ao mundo da imaginação, ou seja, os mitos são misteriosos. Quando 

encontramos uma obra em que o detectamos, ele fica na superfície, é quando nos 

deparamos com os símbolos em potencial que legitimam os arquétipos e que entram 

em movimento. É o jogo da abstração, da universalidade, o jogo de sentidos, da 

imagem, do imaginário. Acerca disso, Malena Segura Contrera (2017), em seu livro 

Mediosfera, refor­a que ñtem sido estudado por diversos pontos de vista, sob sua 

fundação mitológica, suas matrizes culturais, seus desdobramentos nas artes 

(incluindo vastos estudos sobre o imaginário icônico das artes plásticas e o imaginário 

liter§rio...ò (Contrera, 2017, p. 56). 

Para entender o mito, é preciso identificar as fases pelas quais ele passou, 

histórica, antropológica e culturalmente, para perceber quais transformações 

ocorreram durante esse processo, sem esquecer que no reino do imaginário tudo é 

possível. E toda obra, objeto, pessoa ou acontecimento pode se transformar e passar 

a fazer parte desse contexto, a partir do momento em que ocupa o pensamento 

coletivo, provocando uma aceitação e causando emoções, distanciando-se do 

comum. Segundo Hertz Wendel de Camargo (2013), ño mito ® um texto da cultura 

passível de análise por meio da Antropologia, da Psicologia, da Semiótica, da 

Linguística, da Filosofia e até mesmo da Biologia, funcionando como uma espécie de 

alicerce dos textos culturaisò (Camargo, 2013, p. 22). 

Sempre haverá um herói ou anti-herói que vai lutar para ser o líder em suas 

conquistas. Encontramos novamente um narrador, que vai contar como isso 

aconteceu. Por isso, muitas histórias vão tomando rumos distintos, pois em cada 

época e em cada cultura esses fatos são vistos de maneiras distintas, e passam a ser 

subjetivos. Os mitos surgem das mais variadas formas, da justificativa de como o 

homem veio ao mundo ou ainda pelas práticas culturais, como um acontecimento de 

um grande feito, e pelos ritos que são até hoje seguidos. Devemos estar atentos às 

práticas atuais para conseguir identificá-los e entender como eles influenciam nosso 
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convívio e nossas vidas de maneira geral. Freud foi um dos estudiosos em relação a 

quanto os mitos estão presentes na psique humana, como justificam certos 

comportamentos do homem e de que forma interferem social e culturalmente. 

Os mitos sempre fizeram parte de nossas vidas e recebem várias definições: 

fábulas, falas, narrativas e são considerados por alguns como verdades profundas. 

Pertencem a diversas culturas e formam as mitologias que conhecemos. Desde as 

antigas civilizações, quase todos os povos passaram a compreendê-los até como 

verdades sagradas, e passam a serem vistos como parte do cotidiano, deixando de 

ser fic­«o, como j§ foram classificados em muitos casos.  ñAo considerarmos o car§ter 

atemporal do mito afastamo-nos de seus referenciais históricos e aproximamo-nos de 

seu poder representativo de aspectos fundamentais da natureza humanaò (Contrera, 

2017, p. 96). 

Mircea Eliade (1972) afirma que há duas vertentes em relação ao mito: ilusão 

ou revelação primordial e sagrada; essas duas significações muitas vezes causam um 

uso errôneo de suas características e da forma como são vistos, fazendo com que 

sejam relacionados com o que não existe. Na atualidade, em muitos povos, eles são 

modelos dos modos de viver. Compreender sua relação com as sociedades é de suma 

importância para entendermos não só nossos antepassados, mas também nossos 

contemporâneos e a história do pensamento humano e suas manifestações. 

Ao longo do tempo, muitas façanhas mitológicas foram sendo apresentadas de 

modos distintos e reformuladas, e com isso sofrendo alterações em sua matriz original. 

Porém, não perdem suas posições e nem deixam de trazer à tona todo o 

conhecimento e manifestações de povos dos mais variados lugares do planeta. O mito 

faz parte da cultura, havendo uma multiplicidade de interpretações.  

 

O mito conta uma história sagrada; ele relata um acontecimento ocorrido no 
tempo primordial, o tempo fabuloso do "princípio". Em outros termos, o mito 
narra como, graças às façanhas dos Entes Sobrenaturais, uma realidade 
passou a existir, seja uma realidade total, o Cosmo, ou apenas um fragmento: 
uma ilha, uma espécie vegetal, um comportamento humano, uma instituição. 
É sempre, portanto, a narrativa de uma "criação": ele relata de que modo algo 
foi produzido e começou a ser. O mito fala apenas do que realmente ocorreu, 
do que se manifestou plenamente. (Eliade, 1972, p. 9). 

 

Quase sempre os mitos estão relacionados ao sagrado ou ao sobrenatural, 

unindo essas forças ao mundo real, e é por esse motivo que o homem tem a formação 
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que tem atualmente, ñé em razão das intervenções dos Entes Sobrenaturais que o 

homem ® o que ® hoje, um ser mortal, sexuado e culturalò (Eliade, 1972, p. 9). 

Nos tempos modernos, há várias manifestações e rituais se repetem até hoje; 

por terem sido contados pelos ancestrais, os deuses tinham suas práticas e os 

homens passaram a segui-las, cabendo ao mito revelar os modelos dos costumes e 

das atividades relevantes realizadas pelo homem, religiosa ou culturalmente. 

Poderíamos afirmar basicamente que o mito ensina o homem a existir, é uma verdade 

sagrada, uma criação, contado como algo que realmente existiu e que dita 

comportamentos. Por isso conhecemos como as coisas se originam. É 

experimentado, reavivado e se torna novamente atual. 

 

O indivíduo evoca a presença dos personagens dos mitos e torna-se 
contemporâneo deles. Isso implica igualmente que ele deixa de viver no 
tempo cronológico, passando a viver no Tempo primordial, no Tempo em que 
o evento teve lugar pela primeira vez [...] em suma, os mitos revelam que o 
mundo, o homem e a vida têm uma origem e uma história sobrenaturais, e 
que essa história é significativa, preciosa e exemplar (Eliade, 1972, p. 18). 

 

 Karen Armstrong (2005), em seu livro Breve História do Mito, leva-nos por uma 

viagem mitológica a partir dos povos antigos, e começa pelo período paleolítico, com 

a mitologia dos caçadores, quando os seres humanos ainda não tinham se 

desenvolvido, não sabiam nem cultivar seus alimentos, só caçavam e coletavam o 

que encontravam. A mitologia era essencial para a sobrevivência, porém, não 

deixaram registros escritos, mas sobreviveram por intermédio das outras mitologias 

que vieram após sua época. E muito também pode ser aprendido desse povo por meio 

dos indígenas e aborígenes australianos, que ainda vivem em sociedades caçadoras, 

sem plantar e nem colher. Esses povos possuem uma consciência espiritual profunda. 

Para os australianos, os devaneios vividos durante o sono são habitados por 

ancestrais, seres arquétipos que ensinam a respeito da vida. O caçador australiano 

une-se ao caçador arquétipo, como se fossem um só, mergulhando nesse mundo. 

Assim, sente-se completo, depois retorna ao seu mundo temporal, que reduz o que 

ele faz, por isso ele teme. 

 Em todas as culturas, há o mito do paraíso perdido, que coloca o homem como 

ser que vive em contato com o divino. Todos os seres, animais, vegetais e humanos 

viviam em harmonia; uma montanha desabou, cortando uma árvore e assim eles não 
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podiam subir aos céus para atingir os deuses. O maior propósito do mito era mostrar 

como retornar a esse mundo arquétipo, em suas tarefas do dia a dia. 

 Diferente dos caçadores paleolíticos, nós separamos o religioso do secular, e 

cremos nas coisas profanas; para eles, tudo era advindo do divino, qualquer coisa 

personalizava o sagrado. ñEsse senso de participa­«o no divino ® essencial para a 

visão mítica do mundo: o objetivo de um mito é tornar as pessoas mais conscientes 

da dimensão espiritual que os rodeia e faz parte natural da vidaò (Armstrong, 2005, p. 

16). 

 Para esses povos, uma pedra era uma revelação do sagrado, uma árvore que 

se renovava era uma demonstração do sagrado, já que essa renovação não era 

permitida aos homens mortais, quando viam a lua também viam uma fonte de 

regeneração. Olhar para o céu era uma experiência religiosa. O céu era inatingível, 

nada podiam fazer que o afetasse, mas também o temiam, e assim como tinham medo 

também se regozijavam com o céu, era, por sua natureza, divino. As pessoas de 

diversos lugares começaram a representar o céu, contando histórias de um Deus 

Celeste que criou tudo sozinho. ñMas os antigos Deuses Celestes n«o influ²am na vida 

das pessoas. Essa condição inicial deixa claro que a mitologia não vinga quando se 

concentra no sobrenaturalò (Armstrong, 2005, p. 19). 

 Há um conceito equivocado em que se presume que os mitos iniciais davam 

informações a respeito dos cosmos; a história do Deus celeste nos mostra isso, o mito 

foi fracassado, uma vez que não atingia o dia a dia das pessoas e nem ajudava a 

resolver os problemas.  

 

A decadência dos Deuses Celestes ajuda a explicar por que o Deus Criador 
adorado por judeus, cristãos e muçulmanos desapareceu da vida de muita 
gente no hemisfério ocidental. Um mito não transmite informações factuais, é 
antes de mais nada um guia do comportamento. Sua verdade só se revela se 
ele é posto em prática ð em termos rituais ou éticos. Se for lido como pura 
hipótese intelectual, torna-se remoto e inacreditável (Armstrong, 2005, p. 20). 

 

 A autora nos conta que mesmo com os deuses celestes destronados, a altura 

continuou sendo a referência de símbolo mítico do divino, uma relíquia espiritual do 

Paleolítico. Muitas pessoas até hoje transcendem aos céus para alcançar o que 

almejam; praticantes de ioga, por exemplo, pairam no ar, místicos levitam para 

alcançar um estilo de vida mais sublime. Jesus, Maomé e Elias, ao subirem aos céus, 

transcenderam ao reino sagrado, que vai além de nossa experiência terrena. 
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Os primeiros mitos referentes à ascensão datam do período Paleolítico, com os 

chamados Xamãs, que eram mestres do transe e do êxtase, e comungavam com 

deuses em prol de seu povo. O que se repete até hoje em sociedades caçadoras da 

Sibéria. 

 Ainda há o herói que abandona o lar e enfrenta aventuras perigosas; nessas 

lutas, seu interior morre e ele ganha novos conhecimentos, que leva ao seu povo. 

Prometeu enfrentou severa punição por séculos ao roubar o fogo dos deuses. Figuras 

como Jesus, Buda, Maomé têm suas histórias contadas levando em consideração o 

mito do herói, encaixam-se em um padrão arquétipo que provavelmente surgiu na era 

paleolítica. A autora afirma que alguns heróis paleolíticos sobreviveram pela 

Literatura. Hércules, por exemplo, é dessa época, pois usava até roupas de pele de 

animais e carregava uma clava. Uma deusa que pode fazer parte dessa época é 

Artemis, senhora dos animais e protetora da natureza.  

 A mitologia ajudou os homens paleolíticos a verem a morte como iniciação de 

alguma outra coisa, porém, sem ter a certeza do que seria, e isso serve como guia 

atualmente numa revolução da história da humanidade. 

 A seguir, surgiu o período Neolítico, a terra começou a ser explorada, trazendo 

para a humanidade uma grande evolução no que se refere à alimentação. A 

agricultura proporcionou uma expansão mítica e trouxe um aumento de consciência e 

compreensão nova de ser humano e mundo. Foi uma descoberta ligada ao religioso, 

já que a semente ao fecundar na escuridão e realizar uma forma de vida totalmente 

nova era considerada pelos agricultores como uma força oculta operando, por isso  ao 

plantarem ou colherem precisavam estar em um estado de pureza, pois o surgimento 

de alimentos para humanos, animais e plantas era considerado um ato divino. 

 No ritual para a reabastecer essa força divina, as sementes eram jogadas como 

oferendas e os primeiros frutos não eram colhidos, pois era a maneira de reciclar as 

energias do sagrado. ñDeuses, seres humanos, animais e plantas compartilhavam 

todos a mesma natureza e podiam, portanto, revigorar e alimentar uns aos outrosò 

(Armstrong, 2005, p. 28). 

 A autora assevera que na mitologia neolítica a fertilidade da terra era 

comparada com o sexo, a terra era o feminino, as sementes, sêmen divino, e a chuva 

a relação sexual em si, tanto que era comum a prática sexual entre os casais como 

forma de ritual na época de semear a terra, já que esse ato era como um casamento 
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divino entre o céu e a terra. A terra era considerada como o útero da mulher que 

fertilizava e gerava os alimentos. As pessoas passaram a entender que pertenciam à 

terra, surge o mito da criação, muito popular na Grécia antiga. A Acrópole de Atenas 

faz surgir Erectônios, o quinto rei mítico da cidade, esse evento sagrado era 

comemorado desde os tempos remotos em um santuário. 

 Com essa revolução neolítica, as pessoas passaram a acreditar em uma 

energia criativa do cosmos. A imaginação mítica deu vida ao Deus Celeste, a partir da 

veneração ao céu, e a terra nutriz tornou-se a Deusa Mãe, que na Grécia era 

representada por Hera, Deméter e Afrodite. Os novos mitos dessa época fizeram as 

pessoas encararem a morte, pois a Deusa Mãe (terra) não era pacífica e protetora, ao 

contrário, era relacionada às forças violentas da natureza, como a seca e a fome e a 

esterilidade, que também são consideradas manifestações do sagrado; havia uma 

batalha para que a terra produzisse, lavrar o campo exigia um trabalho §rduo. ñTodos 

os dias somos forçados a morrer para o ego que já obtivemos. No período Neolítico 

também, os mitos e os rituais de passagem ajudavam as pessoas a aceitarem sua 

mortalidade, a passar para o est§gio seguinte e a ter coragem para mudar e crescerò 

(Armstrong, 2005, p. 35-36). 

 Uma nova era se inicia, os seres humanos deram um grande salto quando 

começaram a construir cidades, em mais ou menos 4000 a. C, apesar de muitas 

cidades desaparecerem, como a Mesopotâmia, o crescente fértil, onde hoje é o 

Iraque, que teve o grande desafio da urbanização na mitologia. Foi o começo de uma 

era histórica nas cidades, com um ritmo mais acelerado e com novas invenções 

surgindo, como a escrita, que pode manter viva a expressão literária e a sua mitologia. 

Era necessária uma reconstrução do que havia antes, dando espaço ao planejamento 

urbano. Cidades eram erguidas, mas também desapareciam de forma acelerada.  

Os mesopotâmios viam a cidade como um lugar no qual se poderia encontrar 

o divino, mas sofriam com o mito das cheias, já que o curso dos rios era imprevisível 

e muitas vezes destruidor. Homens e mulheres passam a ser senhores do seu destino, 

e os deuses n«o s«o mais vistos da mesma maneira. ñA nova mitologia urbana via a 

Enchente como marca da crise nas rela­»es entre humanos e o divinoò (Armstrong, 

2005, p. 39). A civilização e a cultura, assim como nos tempos modernos, estão 

atreladas à mitologia e às aspirações. Porém, na Mesopotâmia, o homem acreditava 
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que a cidade era a habitação terrena dos deuses e que se desenvolvia junto com o 

desenvolvimento celestial. 

 

Mas os mitos urbanos começaram a colidir com o mundo histórico, pois agora 
havia uma dependência maior do engenho humano, e as pessoas passaram 
a se ver como agentes independentes. Suas próprias atividades passaram 
ao primeiro plano e os deuses pareciam cada vez mais distantes (Armstrong, 
2005, p.44). 

 

 A história começa a se sobrepor à mitologia. A vida urbana não dá mais tanta 

visibilidade aos deuses, as pessoas não acreditavam mais nos rituais e nas histórias 

deixadas pelos ancestrais; havia um vazio espiritual, no qual nada ocupava o espaço 

da espiritualidade, gerando uma grande transformação. 

 Nasce a era axial, termo cunhado pelo alemão Karl Jaspers. Essa era traz de 

volta a espiritualidade, e a consciência desse período prevalece até a atualidade, 

marcando o início da religião como conhecemos. Houve muitas questões políticas, 

econômicas e sociais nas regiões nas quais a era axial se desenvolveu. Muitas 

guerras destruíam as cidades e uma nova economia mercadológica se desenvolvia, 

dando poder aos mercadores, o que mudou a hierarquia, já que reis e sacerdotes não 

detinham mais o poder e as novas crenças se desenvolviam nesse ambiente 

monetário.   

Uma religião mais espiritualizada se desenvolveu devido à consciência do 

sofrimento humano. Houve um aumento da moralidade e todos passaram a respeitar 

mais seus semelhantes, evidenciando a compaixão e a justiça. Um olhar mais apurado 

para dentro de si, os antigos valores passaram por um senso crítico e a mitologia foi 

reavaliada, dando aos mitos uma interpretação mais íntima e ética, mas os mistérios 

da mente faziam com que as pessoas sempre retornassem aos antigos fatos.  

Aos poucos, os deuses foram sendo retirados do cotidiano, passaram a crer 

que homens e deuses não se originavam da mesma substância divina. Porém, todos 

concordavam com uma coisa: ño mito sempre exigiu ação. Os sábios axiais mostraram 

que o mito não revelaria seu significado completo, exceto quando conduzia ao 

exerc²cio pr§tico da compaix«o e da justi­a na vida cotidianaò (Armstrong, 2005, p. 

54). 

 Segundo a autora, após a era axial não houve nenhuma mudança comparável 

por mais de um milênio, e o status do mito permaneceu basicamente o mesmo até o 

século XVI. No período seguinte, a renovação ocorre no Ocidente, em que as três fés 
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monoteístas estão ligadas à história e não à mitologia. ñJudeus, crist«os e 

mulçumanos acreditam que seu deus atua na história e pode ser percebido em 

eventos reais desse mundo. Esses eventos realmente ocorreram ou são apenas 

mito?ò (Armstrong, 2005, p. 62). 

 O Judaísmo inspirou outros acontecimentos, como o Cristianismo, a figura de 

Jesus, no qual seus discípulos (e muita gente até hoje) acreditavam que ele retornou 

dos mortos. Devemos lembrar que o mito é um evento que se repete e que vai se 

inserindo na mente e no coração das pessoas. A morte e a ressurreição de Jesus era 

um mito, ocorreu uma vez e agora se mantém pela tradição eucarística, com o corpo 

e o sangue de Cristo. ñEm virtude da dimens«o m²tica dessas religi»es hist·ricas, 

judeus, cristãos e mulçumanos continuaram a usar a mitologia para explicar suas 

vis»es ou reagir a crises. Todos os seus m²ticos recorreram ao mitoò (Armstrong, 2005, 

p. 64). 

 Os cristãos redescobriram, nos séculos XI e XII, as obras de Platão e 

Aristóteles, que se baseavam na razão, justamente quando judeus e mulçumanos 

desistiram de racionalizar seus mitos; os cristãos também embarcaram nessa linha de 

pensamento, e a Europa Ocidental deu início a uma transformação na história 

humana, em que é difícil pensar em termos míticos. 

 Nasceu a modernidade ocidental, que é filha do logos (razão). Ao contrário das 

civilizações pré-modernas, que se valiam das produções agrícolas para seu 

desenvolvimento econômico, os recursos tecnológicos e o constante reinvestimento 

capital eram a base das novas sociedades ocidentais, não havia mais o olhar para o 

passado como as sociedades agrícolas, mas olhar para frente. O processo de 

modernização trouxe inúmeras mudanças, como a industrialização e mudanças 

político-sociais, fazendo com que a sociedade se organizasse para enfrentar as novas 

condições. O mito passou a ser denegrido e considerado falso e inútil. O logos passa 

a corresponder aos fatos, tudo deve ser pensado e controlado. Passa-se do mitológico 

para o racional. Os heróis da sociedade moderna passam a ser os cientistas e os 

inventores. 

 No final do século XIX, a separação entre mito e logos era aparentemente 

completa, porém, ño pensamento e a pr§tica m²tica ajudaram as pessoas a encararem 

a perspectiva de extinção e vazio, e enfrentá-la com certo grau de consentimento. 

Sem essa disciplina ® dif²cil para muitos evitar o desesperoò (Armstrong, 2005, p. 77).  
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Alguns acontecimentos contribuíram para essa quebra de que o racional é 

acima do mitológico. Muitos eventos mostraram que os benefícios da modernidade 

podem ser instrumentos de horror. A autora dá como exemplo o naufrágio do Titanic, 

que questiona a tecnologia, a Primeira Guerra usa a ciência para armamentos letais, 

os campos de concentração mostram o lugar em que o sagrado se perde. A perda do 

sagrado faz com que as pessoas não tenham mais para onde recorrer quando se trata 

de algo inaceitável. Antes, a morte era vista como um rito de passagem, hoje é uma 

interrupção sem explicação. Ainda há a busca de uma existência satisfatória. 

 

Tentamos entrar nessa dimensão por meio da arte, de música como o rock, 
das drogas, ou ao aceitar a perspectiva ñmaior do que a vidaò de um filme. 
Ainda buscamos heróis. Elvis Presley e a princesa Diana foram ambos 
transformados em seres míticos instantâneos até mesmo em objetos de culto 
religioso. Mas há certo desequilíbrio nessa adulação. O mito do herói não 
visava nos fornecer ídolos para admiração, mas estimular a veia heroica 
dentro de nós. O mito deve levar à imitação ou à participação, não a 
contemplação passiva (Armstrong, 2005, p. 79-80). 

 

 Devemos tomar uma atitude mais sábia diante da mitologia. No século XX, 

muitos mitos destruidores foram criados, mas não precisamos desses. Precisamos 

dos que nos coloquem em uma posição mais elevada perante o universo, e de 

igualdade junto aos nossos próximos, que nos mostrem que a terra é um lugar sagrado 

e não só provedora de recursos para que o planeta consiga sobreviver, pois nem só 

de tecnologia vive o homem. 

 Escritores e artistas têm sido a ponte para retomar a sabedoria mitológica do 

passado. A exemplo disso, Armstrong (2005) cita Pablo Picasso, que, com sua obra 

Guernica, retrata a capacidade de sentir a agonia alheia, repleta de compaixão a obra 

mostra animais e humanos que perderam a vida em benefício da humanidade. 

Também há uma retomada pelos romancistas, como faz James Joyce, em sua 

Odisseia de Homero.  

 

Se for escrito e lido com atenção e seriedade, um romance, como um mito ou 
uma grande obra de arte, pode servir como iniciação e nos ajudar a realizar 
o penoso rito de passagem de uma fase da vida, de um estado de espírito 
para outro. Um romance, como um mito, nos ensina a ver o mundo de modo 
diferente; ele nos diz como olhar para dentro de nossos corações e ver nosso 
mundo de uma perspectiva que vai além de nosso interesse pessoal 
(Armstrong, 2005, p. 86). 
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Essa retomada feita pela autora nos mostra como os mitos influenciaram as 

sociedades e depois desapareceram; passando por diversas fases, eles foram de 

suma importância para a construção das civilizações, mas em alguns momentos foram 

esquecidos. O mito, por muito tempo, foi diminuído, não passando apenas de um 

relato contestável. Graças a alguns estudiosos, segundo Gilbert Durand, que cita 

G.Sorel, Max Weber, Nietzsche, E.Cassier, G. Dumézil, M. Eliade, J. Cazeneuve, Cl. 

Levi-Strauss, G. Durand, J. Hillman, Ch. Baulduin, P. Diel, R. Muchielli, R. Caillois, J. 

Danos, H. Desroches, H. Corbin e Jung a noção de mito passa a ser 

epistemologicamente revalorizada. Logo, afirma Durand (1985), passa a ser visto 

como um discurso mítico, ou seja, um relato, em que está investida uma crença, 

fugindo à lógica da identidade, manifestando-se como metalinguagem, linguagem pré-

semiótica. 

 O mito aparece formado por sequências diacrônicas, que Durand (2003) chama 

de mitemas, um discurso final. Muitas vezes a ciência não dá conta de determinado 

assunto, não encontrando as respostas cabíveis para fatos ou acontecimentos, aí 

entra a linguagem mítica, simbólica, e que busca deliberadas verdades nos arquétipos 

míticos. 

No Ocidente, eles fazem parte da cultura das pessoas, incluindo as 

problemáticas que giram em seu entorno e dos símbolos. Esses símbolos desfrutam 

do imaginário e assim o pensamento é cada vez mais aprofundado. A Revolução 

Industrial, que ocorreu no século XIX, trouxe uma enorme expansão dos meios de 

comunicação em massa, a imaginação das pessoas começa a ser explorada, 

principalmente pelas imagens que se multiplicam e são produzidas e reproduzidas em 

larga escala, sendo isso possível com o advento da fotografia. Essas imagens trazem 

o ressurgimento imaginário e simbólico, que por muito tempo ficou adormecido, sendo 

desprezado pelo conhecimento humano. Mas nem todos os lugares aceitam as 

imagens, que são até na atualidade proibidas, como no Islã, mas na maioria das 

localidades há uma produção imagética desenfreada.  

O processo tecnológico proveniente do avanço desse progresso contribuiu para 

que se formassem construções ideológicas totalmente míticas, fazendo com que no 

século XX surgissem deliberadamente os mitos. Um dos principais fatores dessa 

retomada é a hierarquia social, na qual há jogos de poderes, pois há os que detém o 

poder política e juridicamente, e os marginalizados. Durand (2003) divide esse 
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pertencimento em níveis, dentre eles vigoram os que pertencem ao nível racional: 

conceitos, logos, pedagogia, episteme, ideologia etc.; os que pertencem ao nível 

actancial (gestos culturais): os atores dos jogos sociais, papéis, hierarquias, 

estratificações; e, por fim, o que dá vida ao mito, o nível fundador: o inconsciente 

cultural coletivo, a personalidade básica, a língua natural, a pluralidade dos 

arquétipos. O autor aponta como exemplo a França e a Alemanha do período de 1860 

a 1920, em que verificamos o mito de Prometeu, que passa por fases diferentes e se 

desgasta, porém, retorna em conquistas prometeicas: como em Eiffel, que construiu 

a torre que é reconhecida mundialmente até hoje; são encarnações do mito que 

podem também ser encontradas nas novelas da época.  

Há, ainda, o desenvolvimento tecnológico com novas descobertas, como as 

impressoras rotativas, o que fez acelerar a informação, pois mudam as maneiras de 

como as ideias são emitidas, já que as impressões agora são mais rápidas e imprimem 

em grande quantidade, e as escolas públicas são responsáveis pela divulgação do 

conhecimento; tudo isso compõe os valores do mito prometeico, que se descomplica.  

Também se apresentam os papéis heroicos da época com descobertas 

importantes, como a lâmpada. Esses papéis são estudados nas escolas primárias, 

sendo o professor aquele que difunde a corrente prometeica. Há, também, os 

menosprezados: o artista, os anarquistas, o artesão, os pequenos comerciantes, a 

mulher emancipada, as personagens de novelas, que são mitos em decaída e vão se 

constituir com o passar do tempo.  

 Durand (2003) ressalta que há um superego entre 1920-1945, quando a larga 

expansão dos meios de massa faz ressurgir o mito de Dionísio, que oferece distração 

e segurança social. O super-homem é o detentor dos meios inéditos, e as imagens 

difundidas diariamente vão influenciar as pessoas. Começam os movimentos e as 

reivindicações das minorias, há o movimento dos estudantes e uma gama elevada de 

imigrantes causando desemprego na França, fazendo surgir o mito da oposição, 

Hermes, que detém os movimentos opositores. Todo esse progresso e maquinário 

são como suporte para o poder institucionalizado, e do outro lado há os descendentes 

contestatórios, logo, a sociedade vive sobre dois mitos: ñum mito ascendente e que se 

esgota, e ao contrário, uma corrente mitológica que vai saciar a profundidade disso, 

do consciente socialò (Durand, 2003, p. 132). 
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 Isso vai impactar de formas diferentes uma sociedade, depende muito de como 

será recebido. Nas cidades com meios de comunicação mais fortes, a recepção do 

mito é mais explorada. O que difere das áreas rurais. E difere essa recepção de acordo 

com o papel social que se ocupa, o engenheiro vai perceber de forma diferente do 

operário. Os jogos semióticos acontecem com os significantes superficiais e é neles 

que se encontram os olhares significativos. E todo olhar vai ser uma troca entre o autor 

e quem o recebe. ñE o lugar comum onde se constituem esses olhares quando se 

cruzam, o núcleo melhor compartilhado da compreens«o, ® o mitoò (Durand, 2003, p. 

154).  

 Os contos de fada recuperam o mito como se os avós retomassem o passado 

e repassassem saberes antigos.  Os mitos ressurgem no imaginário por meio dos 

contos, fazendo emergir esses saberes, tanto em crianças quanto em adultos, como 

afirma Bruno Bettelheim: 

 

Os contos de fadas são ímpares, não só como uma forma de Literatura, mas 
como obras de arte" integralmente compreensíveis para a criança, como 
nenhuma outra forma de arte o é. Como sucede com toda grande arte, o 
significado mais profundo do conto de fadas será diferente para cada pessoa, 
e diferente para a mesma pessoa em vários momentos de sua vida 
(Bettelheim, 2002, p. 12-13). 

 

Algumas disciplinas foram referências para o surgimento do mito, a Literatura, 

em primeiro lugar, seguida pela Psicanálise, quando Freud percebeu que não só as 

narrativas, mas também as Artes Plásticas podem nos levar a um sonho, ampliando 

o olhar analítico a respeito da obra. 

Passando pelo Iluminismo, pelo Positivismo e chegando à origem cristã, o mito 

sempre existiu, pois tudo que não tinha explicação passava a ser uma fábula, ou seja, 

não real. Os etnólogos com suas pesquisas nos fizeram pensar a respeito dessa 

postura cristã contra o mundo pagão. Passa-se a dar valor ao mito, como foi elaborado 

pelos povos primitivos, que viam nele uma forma de vida social e cultural, pois 

contavam uma história sagrada e assim tornava-se um exemplo a ser repetido, 

servindo de guia para os atos da humanidade.  

 

Os mitos bem como as estórias de fada atingem uma forma definitiva apenas 
quando estão redigidos e não mais sujeitos a mudança contínua. Antes de 
serem redigidas, as estórias ou eram condenadas ou amplamente elaboradas 
na transmissão através dos séculos; algumas estórias misturavam-se com 
outras. Todas foram modificadas pelo que o contador pensava ser de maior 
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interesse para os ouvintes, pelo que eram suas preocupações do momento 
ou os problemas especiais de sua época [...] os mitos e estórias de fadas têm 
muito em comum. Mas nos mitos, muito mais do que nas estórias de fadas, o 
herói da cultura se apresenta ao ouvinte como uma figura com a qual deve 
rivalizar na sua própria vida, tanto quanto possível (Bettelheim, 2002, p. 25). 

  

Certos temas míticos ainda fazem parte das sociedades modernas, porém, 

ficaram adormecidos, pois essas sociedades por muito tempo dessacralizaram a vida 

e o cosmos, acarretando uma revaloriza­«o dos antigos valores sagrados. ñSomos 

sempre contemporâneos de um mito, desde o momento em que o recitemos ou que 

imitemos os gestos das personagens míticas (Eliade, 1957, p. 10).  

 

 

4.1 MITOS E ARTE: DA GRÉCIA ANTIGA À MODERNIDADE  

 

A arte existe para que a realidade não nos 
destrua. 
                                        Friedrich Nietzsche 
 

 

A Literatura é uma das artes responsáveis por manter vivos os arquétipos 

m²ticos. ñAs imagens arquet²picas ou simb·licas j§ n«o bastam a si pr·prias em seu 

simbolismo intrínseco, mas por um dinamismo extrínseco, ligam-se umas às outras 

sob a forma de narrativaò (Durand, 2012, p.355). E ® nessa constru­«o da narrativa 

que nascem os mitos. 

Sempre há nos romances uma batalha com um herói, ou ainda lugares 

paradisíacos, busca por objetos míticos, como o Santo Graal, que, segundo a 

professora de História da USP, Ana Paula Tavares Magalhães (2017, p. 453): ñO 

cálice é a representação da própria paixão de Cristo, evento central e fundador do 

cristianismo. Mas sua conquista, ainda que levada a cabo por um homem só, deve 

superar o plano individual e acarretar na salvação de toda a comunidade crist«ò.  

Ao recuperar o mito da sereia, selecionamos um cordel de Cora Coralina, para 

demonstrar como a Literatura retoma essas lendas, hist·rias e a arte popular. ñNo que 

se relaciona à leitura, o problema é mais gradativo. Trata-se, por um lado, da estrutura 

e da origem mítica da Literatura e, por outro lado, da função mitológica preenchida 

pela leitura na consci°ncia daquele que est§ fruindo delaò (Eliade, 1989, p. 7). 

 

Variação 
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Paráfrase 
O mar rolou uma onda. 
Na onda veio uma alga. 
Na alga achei uma concha. 
Dentro da concha teu nome. 
Pisei descalça na areia toda vestida de algas. 
Tomei o mar entre os dedos. 
Ondas peguei com as mãos. 
O mar me levou com ele. 
Palácio vi das sereias. 
Cavalo-marinho montei, crinas brancas de seda, cascos ferrados de prata, 
escumas de maresia. 
Na garupa do meu cavalo, levo meu peixe de ouro. 
Comando a rosa dos ventos e não me chamo Maria. 
Na serenata do sonho 
ouvi um sonido de estrelas. 
Discos de ouro rolando trazendo impresso teu nome. 
Você passava, eu sorria escondida na janela, 
cortinas me disfarçando. 
Num tempo era menina. 
Num instante virei mulher. 
Queria ver sem ser vista. 
Ser vista fingindo não ver. 
Fugi tanto que o encontrei no relance de um olhar. 
Pelos caminhos andamos no tempo de semear. 
A vida é uma flor dourada tem raiz na minha mão. 
Quando semeio meus versos, não sinto o mundo rolando perdida no meu 
sonhar 
nos caminhos que tracei. 
Meus riscos verdes de luz, caminhos dentro de mim. 
Estradas verdes do mar, abertas largas sem-fim. 
Por esses caminhos caminho levando feixes nas mãos. 
Trigo, joio ï não pergunto o fim do meu caminhar. 
Cirandinha vou cirandando, marinheiro de marinhar, o mar é longo sem-fim. 
Meu barqueiro, meu amor, bandeiras do meu roteiro. 
Meu barco de espuma do mar. 
Onda verde leva e traz, cantigas de marinhagem. 
Vou rodando. Vou dançando, tecendo meu Pau de Fita. 
Sementes vou semeando 
nos campos da fantasia. 
Vou girando. Vou cantando e... não me chamo Maria (Coralina, 2012, p.10). 

 

Como podemos notar, o Cordel de Coralina traz várias referências imagéticas 

e simbólicas, e segundo Adriana Monfardini, ñas imagens e os s²mbolos podem 

mesmo condensar narrativas míticas. Os mitos primitivos, que diziam respeito à 

humanidade como um todo, reduzem-se a imagens individuais, que, no entanto, 

guardam rela­«o com o imagin§rio coletivoò (Monfardini, 2005, p. 50). Com as novas 

tecnologias, essas imagens se multiplicam, e os indivíduos adotam uma maneira de 

se conectar com seu mundo interior, desligando-se das jornadas de trabalho e da 

correria do dia a dia, encontrando em distrações formas de divertimento; assim, o mito 

se faz presente na atualidade por meios de livros, jogos, cinema, novelas e outros. 
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O mito é uma narrativa fantástica, impressionante e ainda viva no âmago da 
cultura, um texto exclusivamente imaginativo, mas verdadeiro, real em seu 
poder simbólico, pertencente à nossa segunda natureza11, a mesma dos 
rituais, significados e imagens interiores que, mesmo invisíveis e abstratos, 
dão sentido à existência humana (Camargo, 2013, p.54). 
 

 No tocante à Literatura, entramos no mundo das artes, que vai englobar ainda 

música; dança e coreografia; pintura; escultura e arquitetura; teatro; cinema; história 

em quadrinhos; fotografia; jogos de videogame e artes digitais. Uma grande 

representação do que é uma obra de arte, dentro do contexto mitológico, são as 

histórias gregas, que fazem parte de muitos livros e artigos científicos.  Não tem como 

falar em mitologia sem trazer essas narrativas à tona. Márcio Pereira Ribeiro (2017), 

em sua tese de doutorado, faz uma retomada ao mito de Ícaro em diversas artes e 

mídias. Primeiro ele traz Ícaro incorporado à música e à dança, quando apresenta 

com destaque a canção da Banda Iron Maden, Flight of Icarus, fazendo menção ao 

mito ñVoe pelo seu caminho como uma águia/ Voe e toque o sol/ No seu caminho 

como uma §guia/ Voe e toque o solò (tradu­«o do autor). Ribeiro (2017) afirma ainda 

que, de acordo com o site All Music Guide, há cento e setenta e quatro artistas ou 

conjuntos musicais cujo nome remete ao mito de Ícaro.  

Na dança, o autor apresenta Dejalmir Melo, bailarino baiano que executa um 

solo de cerca de quarenta e cinco minutos em uma montagem que sugere um 

desenvolvimento metafórico a partir do fim do mito de Ícaro. ñNa pintura o mito de 

Ícaro é uma influência marcante: há um número considerável de obras que se 

utilizaram da temática da queda, situando-a em meio às paisagens, utilizando-se dos 

elementos da natureza, principalmente dos quatro elementos essenciais (terra, água, 

fogo e ar)ò (Ribeiro, 2017, p. 33). Uma obra bastante conhecida com esse mito é 

Queda de Ícaro, que o autor descreve da seguinte maneira: 

 

Em Queda de Ícaro (1636/38), são retratados Ícaro e Dédalo voando um ao 
lado do outro. Percebemos, que o filho cai, em desesperança, e podemos ver 
agonia em seu rosto ao tentar olhar uma última vez para o pai, pedindo 
auxílio. Este, sem nada que pudesse fazer, continua a voar e encara o filho 
com um ar sério, um tanto triste, mas com passividade, como se tivesse 
aceitado o seu destino e dissesse a Ícaro com os olhos que isto, devido a sua 
desobediência, iria acontecer (Ribeiro, 2017, p. 64). 

                                                             
11 A segunda natureza (ou segunda realidade) é a realidade cultural, em oposição à primeira realidade 
do homem, a biológica ou natural; as duas complementam-se para compor a noção da realidade 
propriamente dita (nota do autor). 
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 Ribeiro (2017) apresenta ainda esculturas com o mesmo tema (Figura 16). Isso 

nos mostra como as influências mitológicas estão presentes nas artes clássicas e 

modernas.  

 

Figura 16 - Dédalo e Ícaro (1779) 

 

Fonte: Dario (2024)12. 

 

Esse é o exemplo de apenas um mito dos diversos existentes. Em nossa 

análise, alguns desses mitos serão retomados relacionados às obras de Adriana 

Varejão, como é o caso do mito da sereia, que é amplamente difundido, referenciando 

a obra Odisseia, de Homero (Figura 17). 

                                                             
12 Disponível em: https://www.arteworld.it/dedalo-e-icaro-canova-analisi/. Acesso em: 20 jun. 2024. 

https://www.arteworld.it/dedalo-e-icaro-canova-analisi/
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Figura 17 - Ulisses e as Sereias, por Herbert James Draper (1910) 

 

Fonte: Goggin (2021)13. 

 

Toda civilização relaciona-se com as civilizações que a precedem e carrega 

tra­os das muitas hist·rias que se transformam ao longo do tempo. ñO mundo ao 

nosso redor, civilizado pela mão do homem, não tem validade além daquela devida 

ao protótipo extraterreno que serviu como seu modelo. O homem constrói de acordo 

com um arqu®tipoò (Eliade, 1992, p. 17). O autor afirma que as construções e todo 

lugar habitado não se baseiam apenas em modelos celestiais. Esse modelo arquétipo 

é que torna o mundo realidade e válido. Povoar uma região não habitada é um ato de 

criação. Os escandinavos, ao tomar a Islândia e começarem a cultivar, viam esse ato 

como repetição do ato primordial, transformando o caos em cosmo por meio do ato 

da criação divina, atribuindo formas e normas, e essa conquista de terra só era válida 

após o ritual de tomada de posse que representava a criação do mundo.  

Na Índia, a tomada de posse legal de um território era representada pela 

construção de um altar dedicado à deusa Agni. Os conquistadores espanhóis e 

portugueses tomavam as ilhas e continentes em nome de Jesus Cristo, e levantavam 

uma cruz para validar esse feito, como um novo nascimento; e os ingleses, ao 

ocuparem uma terra, faziam em nome do rei. Todo território passa por essa 

transformação do caos ao cosmos para ser transformado, tornando-se assim real. 

                                                             
13 Disponível em:< https://socientifica.com.br/por-que-existem-tantas-historias-de-sereias/>. Acesso 
em: 20 jun. 2024. 

https://socientifica.com.br/por-que-existem-tantas-historias-de-sereias/
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 Todo ritual tem um arquétipo, um modelo divino que serve de base para os 

homens, j§ que o que eles faziam os homens imitavam. ñTodos os atos religiosos s«o 

considerados como tendo sido fundados pelos deuses, pelos heróis civilizadores, ou 

por ancestrais míticosò (Eliade, 1992, p. 26). E esses rituais não pertencem somente 

aos povos primitivos; no Egito, imitavam o poder da palavra do deus Thoth, que criou 

o mundo. 

 

O homem limita-se a repetir o ato da Criação; seu calendário religioso 
comemora, no espaço de um ano, todas as fases cosmogônicas que tiveram 
lugar ab origine. Na verdade, o ano sagrado repete a Criação de modo 
incessante; o homem é contemporâneo à cosmogonia e à antropogenia, 
porque o ritual o projeta para a época mítica do princípio de tudo. Por meio 
de seus rituais de orgia, uma bacante imita o drama do sofrimento de Dionísio; 
e, através de seu cerimonial de iniciação, o órfico também repete os gestos 
originais de Orfeu (Eliade, 1992, p. 27). 

 

 O autor dá vários outros exemplos em que os ritos são praticados: o sábado 

judeu-cristão que repete o ato de descanso do senhor no sétimo dia. Os casamentos, 

que reproduzem a união entre o céu e a terra para os indianos. E como afirma Mariza 

Peirano (2003): 

 

Rituais e representações são tão determinantes da vida em sociedade que, 
muitas vezes, exigem que os indivíduos deem sua própria vida para defendê-
los, como, por exemplo, em casos de guerra. Mas também estão presentes 
em grandes festividades, como demonstrações populares (Peirano, 2003, 
p.14). 

 

O que se destaca é a estrutura cosmogônica de todos esses rituais, na qual o 

mito cósmico serve de modelo. Nas civilizações mais antigas, toda atividade, em 

busca de um propósito, era um ritual. Porém, essas atividades passaram por um 

processo de dessacralização e nas sociedades modernas são vistas como profanas. 

Eliade (1992) trata da dança, que vai além do modelo humano, podendo imitar um 

animal fazendo seus movimentos, e assim serem revelados por uma divindade, como 

a pírrica, uma dança marcial criada por Atenas, ou ainda, a dança de Teseu no 

labirinto. A dança sempre vai ser uma imitação, ou melhor, uma revelação de outros 

tempos. 

 Passar do tempo profano ao tempo mítico acontece quando o indivíduo é ele 

próprio comandado por rituais ou atos importantes, como alimentar-se, caçar, 

trabalhar. Para analisar essa transformação do homem em arquétipo, Eliade (1992) 
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utiliza o exemplo da repetição, no combate do herói à serpente de três cabeças, em 

que Dario via-se como Thraetona, o mítico herói iraniano que teria conseguido matar 

um monstro de três cabeças, reatualizando um mito primordial. O caso de Dario nos 

coloca diante de uma sociedade que recebe o mito do herói, em uma interpretação 

contempor©nea. ñUma s®rie de epis·dios contempor©neos recebe uma articula­«o e 

uma interpreta­«o que se conforma com o modelo atemporal do mito heroicoò (Eliade, 

1992, p. 40). 

  Um herói se concretiza no mito. Um acontecimento ou uma personagem fica 

vivo na mente das pessoas por no máximo três séculos, lembrando de categorias no 

lugar dos episódios e dos arquétipos no lugar das personagens, e essa personagem 

histórica se confunde com seu modelo mítico, e o evento acaba sendo lembrado como 

uma ação mítica, voltando à matriz arcaica na qual se preserva o que é exemplar. 

 

De maneira geral, o mito surge como uma extensão do mundo, uma forma de 
interpretação da primeira realidade, revelando uma realidade existente antes 
e após a vida humana, dando respostas à existência do homem, guiando 
hábitos, comportamentos e psiquismos humanos (Camargo, 2013, p.33). 

 

Buscar sentido nas coisas é constante no ser humano. Desde as origens mais 

remotas, histórias são inventadas para situar nossas vidas e dar valor e significado. A 

mitologia existe em paralelo ao nosso mundo, que influencia as sociedades até os 

tempos atuais. Os mitos estão ligados à intuição. Para existirem, precisam permitir um 

significado profundo para a vida, conduzindo a viver de uma maneira completa. Os 

mitos deram às pessoas uma forma psicológica de lidar com as coisas que as 

atormentam, aprendendo a driblar crises, e passaram a fazer parte do cotidiano da 

sociedade moderna, principalmente com a expansão dos meios de comunicação, 

como afirma Hertz Wendel de Camargo: 

 

O mito ï bem como os símbolos e rituais ï é um texto que perpetua na cultura 
através das gerações. Sua revivência nos ambientes urbanos pós-modernos, 
aponta para a necessidade humana de estar junto, compartilhar, criar 
vínculos. A mídia de massa, especialmente o jornal, o rádio, a televisão e o 
cinema (com os quais a publicidade está em simbiose) aderem perfeitamente 
a essa necessidade, compondo na alma do espectador a ilusão de uma 
participação efetiva do coletivo (Camargo, 2011, p. 73). 
 
 

Seria difícil encontrar uma definição para mito com todas as suas funções e em 

tantas civilizações às quais pertencem. Ele é cultural e pode ser interpretado de 
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diferentes formas, pertence ao começo das histórias contadas e se atualizam, ele 

conta como tudo passou a existir. É algo que se manifestou plenamente. Os mitos são 

a criação sagrada ou sobrenatural dos fenômenos que nos cercam, e é por causa 

dessa intervenção que o homem é o que é hoje. Segundo Eliade (2000), ele é 

verdadeiro e revela comportamentos como alimentação, casamento, trabalho, 

educação, arte ou sabedoria. 

 

4. 2 MULHERES ALÉM DO MITO 

 
Levanto a minha voz, não para que eu possa 
gritar, mas para que aqueles sem voz 
possam ser ouvidos. 
                                            Malala Yousafzai 

 

Para realizar a análise da obra Sereis Bêbadas, de Adriana Varejão, faz-se 

necessário retomarmos o mito da sereia e entendermos como essas figuras 

mitológicas reverberam o corpo sexualizado, tal qual nas artes, e coloca a mulher em 

um papel menor, em que somente a sedução serve de atrativo feminino. E por que 

esse mito é visto como traiçoeiro, por ser perigoso ao seduzir os homens? Não 

poderiam as investidas femininas serem levadas para o lado do encantamento, tendo 

um papel mais valorizado?  

 Para Everardo Rocha (1996, p. 3), ñO mito ® uma narrativa. É um discurso, uma 

fala. É uma forma de as sociedades espelharem suas contradições, exprimirem seus 

paradoxos, d¼vidas e inquieta­»esò. £ dif²cil definir esse fen¹meno chamado mito, 

pois há por trás dele uma diversidade de ideias. O mito vive nas mentes humanas 

desde os tempos mais remotos, e é uma maneira de se encontrar como indivíduo em 

uma determinada sociedade, pois muitas das tradições sociais são oriundas da 

mitologia, já que como propõe Jung, faz parte de um inconsciente coletivo, e que se 

manifesta atrav®s dos arqu®tipos. ñO arqu®tipo significa um determinado tipo de 

"impressão" psíquica, como se fosse uma marca ou imagem. Um conjunto de 

caracteres que, em sua forma e significado, são portadores de motivos mitológicos 

arcaicos. Aí está, pois, o sentido do mitoò (Rocha, 1996, p. 19). 

 As sereias são caracterizadas por sua cauda de peixe, longos cabelos e corpo 

nu. Elas podem carregar instrumentos musicais, algumas com espelho e pente, pois 

os longos cabelos também são instrumento de sedução desses seres. São ambíguas, 
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pois não conseguem satisfazer as seduções que investem, levando seu pretendente 

à morte.  Já foram representadas como mulher pássaro, sendo somente a cabeça 

humana e o restante do corpo como uma ave, ou, ainda, com metade superior do 

corpo como mulher e a parte debaixo como pássaro. Essa descrição era bem comum 

na antiguidade até a alta Idade Média, segundo Laura Rodriguez Peinado (2009).  

 Embora as sereias gregas sejam as mais conhecidas, principalmente pela obra 

de Homero, o mito da sereia viveu por anos em muitas culturas e tradições. Segundo 

José Manoel Pedrosa (2015), Oanes era um deus-peixe, muito benéfico, adorado 

pelos babilônios, com corpo humano e rabo de peixe, assim como os fenícios 

adoravam a deusa Artagatis, que tinha aparência e representação igual à das sereias, 

atração sexual, perversidade e morte. 

Ligia Maria Bremer (2015) descreve as sereias como seres que, apesar de 

surgirem em histórias antigas, são retomadas até os tempos atuais: 

 

A imagem da sereia não está no passado, ela se movimenta e anacroniza. 
Ela entrecruza o passado e o presente. São diferentes tempos em uma 
mesma imagem, possibilitando diversos sentidos e significações. Sua forma 
é a de um ser híbrido, quase sempre em suas novas leituras remetendo à 
figura mitológica dos relatos mais antigos dos navegantes. Seu tempo se 
encontra no arcaico, mas também no contemporâneo (Bremer, 2015, p. 32). 
 
 

 Já Carl Gustav Jung (2000) vai fazer um questionamento acerca da existência 

desses seres: 

 

A sereia é um estágio ainda mais instintivo de um ser mágico feminino, que 
designamos pelo nome de anima14.Também podem ser ondinas, melusinas, 
ninfas do bosque, graças ou filhas do Rei dos Elfos, lâmias e súcubos que 
atordoam   os   jovens   sugando-lhes   a   vida.   Essas   figuras   seriam   
projeções   de   estágios   emocionais nostálgicos e de fantasias condenáveis, 
dirá o crítico moralista. Mas será esta toda a verdade? Será a sereia apenas 
um produto de um afrouxamento moral?  Não existiam tais seres em épocas 
remotas, em que a consciência humana nascente ainda se encontrava por 
inteiro ligada à natureza? (Jung, 2000, p. 34). 

 

No Brasil, temos como refer°ncia ¨s sereias o mito da Iara ou M«e dôĆgua. Em 

sua dissertação de mestrado, Sandra Ramos Casemiro (2012) cita Iara, Mãe dôĆgua 

e Uiara como designações diferentes para o mesmo ser, e afirma que esse mito foi 

criado usando como referencial os europeus, repassado pelos portugueses durante a 

                                                             
14 "Anima" significa alma e designa algo de extremamente maravilhoso e not§velò (Jung, 2000, p. 36), 
no livro Os Arquétipos e o Inconsciente Coletivo. 
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colonização; esses seres possuem traços das sereias gregas, por causa do seu canto 

sedutor. Segundo a autora, a Iara possui semelhança com a Loreley, a sereia da 

mitologia germânica, que era uma bela mulher que vivia no Rio Reno, e atraía os 

marinheiros para a morte com seu canto melodioso e irresistível.  

 Conhecida e reverenciada no Candomblé, encontramos Iemanjá, rainha das 

águas no reino dos Orixás. E é impossível falar dela sem mencionar a obra de 

Reginaldo Prandi, Mitologia dos Orixás, na qual ele traz uma vasta pesquisa, que, de 

forma poética, conta a história dos diversos mitos do candomblé. Como descrevem 

André Ricardo de Souza e Patrícia Ricardo de Souza (2001): 

Essas narrativas falam muito dos rituais e do modo de ser e de viver dos 
filhos-de-santo do candomblé. Os mitos estruturam a religião dos orixás. Seus 
adeptos seriam descendentes das divindades e os contos, por sua vez, 
seriam fragmentos da própria história de vida desses filhos-de-santo. História 
essa que se repetiria ciclicamente, conforme o mito, que vem sendo contado 
de geração para geração desde um tempo imemorial. A tarefa que Reginaldo 
Prandi colocou para si foi fazer de Mitologia dos Orixás um conjunto rico e 
harmonioso. Teve êxito. Diante da enorme diversidade de fontes, o autor 
logrou forjar um padrão de linguagem - segundo ele inspirado no modo dos 
poemas oraculares dos babalaôs africanos - que confere ao texto vivacidade 
e clareza (Souza; Souza, 2001, p. 168). 

 Vale registrar o surgimento de Iemanjá, que, na obra de Prandi, soa como 

música, e em uma narrativa poética retrata o surgimento da humanidade: 

 

Olodumar-Olofim vivia só no Infinito, 
cercado apenas de fogo, chamas e vapores, 
onde quase nem podia caminhar. 
Cansado desse seu universo tenebroso, 
cansado de não ter com quem falar, 
cansado de não ter com quem brigar, 
decidiu pôr fim àquela situação. 
Libertou a sua força e a violência 
delas fez jorrar uma tormenta de águas. 
As águas debateram-se com rochas que nasciam 
e abriram no chão profundas e grandes cavidades. 
A água encheu as fendas ocas, 
fazendo-se os mares e oceano, 
em cujas profundezas Olocum foi habitar. 
Do que sobrou da inundação se fez a terra. 
Na superfície do mar, junto à terra, 
ali tomou seu reúno Iemanjá, 
com suas algas e estrelas-do-mar,  
peixes, corais, conchas, madrepérolas. 
Ali nasceu Iemanjá em prata e azul, 
coroada pelo arco-íris Oxumarê. 
Olodumare e Iemanjá, a mãe dos orixás, 
dominaram o fogo no fundo da Terra 
e o entregaram ao poder de Aganju, o mestre dos vulcões, 
por onde ainda respira o fogo aprisionado. 
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O fogo que se consumia na superfície do mundo eles apagaram 
e com suas cinzas Orixá Ocô fertilizou os campos, 
propiciando o nascimento das ervas, frutos,  
árvores, bosques, florestas, 
que foram dados aos cuidados de Ossaim. 
Nos lugares onde as cinzas foram escassas, 
Nasceram os pântanos, e nos pântanos, a peste, 
que foi doada pela mãe dos orixás ao filho Omulu. 
Iemanjá encantou-se com a Terra 
e a enfeitou com rios, cascatas e lagoas. 
Assim surgiu Oxum, dona das águas doces. 
Quando tudo estava feito 
e cada natureza se encontrava na posse de um dos filhos de Iemanjá, 
Obatalá, respondendo diretamente às ordens de Olorum,  
criou o ser humano. 
E o ser humano povoou a Terra. 
E os orixás pelos humanos foram celebrados  
(Prandi, 2001, p. 380-381). 

 

 A história continua com a violência sofrida, gerada pelo próprio filho, que a faz 

fugir, e Orungã, seu filho, a persegue, mas ela morre antes que ele a alcance. O corpo 

de Iemanjá cresce desmesuradamente e se transforma em vales, montes, serras, rios 

e mar. Seu ventre se rompe, dando vida aos orixás Oxum, Ogum, Oxóssi e Exu, cada 

um com seus poderes. A mãe de dez orixás segue sua vida e casa-se com Oquerê-

Oquê, porém, se desentendem quando Oquerê chega bêbado e ofende Iemanjá, que 

também ataca Oquê, revelando seus piores defeitos. Oquerê quis surrá-la e 

novamente ela fugiu.  

 Iemanjá tinha consigo uma garrafa com uma poção mágica que ganhara de sua 

mãe, Olocum, com a qual poderia abrir o mar e retornar ao lar, e foi o que fez. Porém, 

Oquerê tentava impedi-la e transformou-se em montanha para que ela não alcançasse 

o curso do mar. Iemanjá chamou seu filho Xangô, que pediu oferendas e recebeu uma 

forte tempestade, podendo lançar um raio sobre o monte Oquê, fazendo com que se 

partisse em dois e permitisse que o rio (Iemanjá), através do vale entre os montes, 

encontrasse com sua mãe o mar (Olocum). 

 Iemanjá passa a reinar sozinha, mas, entediada, dá à luz as suas companhias, 

como as nuvens e as estrelas, só que essas vão viver longe e ela continua solitária, 

Nascem os orixás que a acompanham. O primogênito era seu preferido, as mulheres 

o amavam e os homens o invejavam, e tramaram contra ele, fazendo com que o rei 

acreditasse que o próprio filho o mataria, e pediram que fosse condenado à morte. A 

rainha Iemanjá suplicou em vão pela vida do filho, e os homens não a ouviram, e 

conheceram sua f¼ria: ñsuas §guas salgadas invadiriam a terra. E da água doce a 



 

86 
 

humanidade não mais provaria. Assim fez Iemanjá. E a primeira humanidade foi 

destru²daò (Prandi, 2001, p. 224). 

 Esse pequeno resumo de uma parte do texto de Prandi mostra a magnitude e 

a força de Iemanjá, que, por sua beleza e destreza, casou-se muitas vezes, mas a 

parte da história que nos interessa de fato é a que se assemelha à das sereias, e no 

relato do autor nos faz retomar tal mito: 

 

Iemanjá é dona de rara beleza 
e, como tal, mulher caprichosa e de apetites extravagantes. 
Certa vez saiu de sua morada nas profundezas do mar 
e veio à terra em busca do prazer da carne. 
Encontrou um pescador jovem e bonito 
e o levou para seu líquido leito de amor. 
Seus corpos conheceram todas as delícias do encontro, 
mas o pescador era apenas um humano 
e morreu afogado nos braços da amante. 
Quando amanheceu, Iemanjá devolveu o corpo à praia. 
E assim acontece sempre, toda noite, 
Quando Iemanjá Conlá se encanta com os pescadores 
que saem em seus barcos e jangadas para trabalhar. 
Ela leva o escolhido para o fundo do mar e se deixa possuir 
e depois o traz de novo, sem vida, para a areia. 
As noivas e as esposas correm cedo para a praia 
esperando pela volta de seus homens que foram para o mar, 
implorando a Iemanjá que os deixe voltar vivos. 
Elas levam para o mar muitos presentes, 
flores, espelhos e perfumes, 
para que Iemanjá mande sempre muitos peixes 
e deixe viver os pescadores ((Prandi, 2001, p. 390-391). 
 
 

 Como mencionado, Iemanj§ ñera rioò e foi viver no mar com sua m«e Olocum 

(Figura 18). A respeito de tal orixá, Prandi também faz sua narrativa e há mais uma 

referência ao mito da sereia, que inclusive é ilustrada no livro com corpo de mulher e 

rabo de peixe. 
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Figura 18 - Olocum 

 

Fonte: Prandi (2001). 

 

E assim Prandi descreve Olocum: 

 

Olocum vivia na água e vivia na terra. 
A natureza de Olocum era anfíbia. 
Olocum tinha vergonha de sua natureza, 
pois ela não era nem uma coisa nem outra. 
Ela se sentia muito atraída por Orixá Ocô, 
mas não queria ter relações com ele, 
pois temia ser objeto de ridículo. 
Olocum, então, pediu conselho a Olofim, 
que lhe assegurou que Orixá Ocô 
era um homem sério e reservado. 
Olocum criou coragem e foi viver com o orixá lavrador, 
mas esse descobriu a particularidade 
que existia na natureza de Olocum e contou para todos. 
Todos ficaram sabendo da ambígua natureza de Olocum. 
A vergonha fez com que Olocum se escondesse no fundo do oceano, 
onde tudo é desconhecido e aonde ninguém pôde chegar.  
Olocum nunca mais deixou o mar 
e agora só esse é o seu domínio. 
Outros dizem que Olocum se transformou numa sereia, 
ou numa serpente marinha que habita os oceanos. 
Mas isso jamais ninguém pôde provar (Prandi, 2001, p.405). 

 

 Duas versões de dois orixás que recuperam um mesmo mito, em narrativas 

distintas e por isso é importante ressaltar, como afirma Tiphaine Samoyault (2008, 

p.117): ñA reescritura do mito n«o ®, pois, repeti­«o de sua hist·ria; ela conta tamb®m 
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a história de sua história [...] levar para além da atualização de uma referência, o 

movimento de sua continua­«o na mem·ria humanaò. É uma atualização, isso é o que 

a intersemiótica vem propor.  

 História, memória e cultura misturam-se nas obras de Adriana Varejão. Repleta 

de referências de outros povos, como portugueses e chineses, as peças de Adriana 

são retratos de muito estudo, viagens e pensamento crítico. Há um mistério em cada 

uma de suas telas, fotografias, esculturas ou instalações, fazendo com que o 

espectador mergulhe em um mundo de incógnitas e vá além do objeto em questão. 

Seja retratando o colonialismo, seja usando tecnologia 3D, Adriana transcende o que 

conhecemos por arte. 

Adriana promove uma releitura do Barroco. Ela relata o contato com a primeira 

igreja barroca em Ouro Preto, conhecida como Santa Efigênia, que a deixou chocada 

e em êxtase: 

 

Era como se a mat®ria ódan­asseô. Forte, viva, potente, pulante. Aquilo era 
pra mim uma estranha alquimia entre o ouro e o sangue, entre a riqueza e o 
drama. Me voltei para Minas, para suas pequenas cidades históricas, suas 
montanhas, cachoeiras e pedras, e especialmente para Ouro Preto. Aquelas 
igrejas eram como caixas de joias que guardavam complexas e fascinantes 
joias carnívoras, capazes de ingerir qualquer elemento alheio, fragmentos 
dispersos, acumulando-os, deformando-os e integrando-os ao seu universo 
sagrado (Adriana apud Moraes, 2013, p. 20). 

 

A artista buscou inspiração na azulejaria mineira e portuguesa para grande 

parte de suas obras, como Proposta para uma catequese e Figuras de Convite. As 

muitas leituras feitas por ela servem para transportar para as obras diversas 

narrativas, transformando textos em artes visuais. Lilian Mortiz Schwarcz e Adriana 

Varejão (2014) comentam a respeito dessa inspiração: 

 

Sonhos criam novos sonhos; imagens produzem outras imagens; livros 
retirados das prateleiras resultam em pinturas inesperadas; referências são 
apresentadas sob novas formas; passagens da Literatura e do cinema 
ganham dimensão original; cenas de viagens antigas retornam 
transfiguradas; desenhos ensejam mais desenhos. Aí estão peças comuns e 
ao mesmo tempo únicas, que dão lugar a essa cartografia da arte, 
empreendida por meio de acomodações, releituras e verdadeiras revoluções, 
o resultado é um mapa feito a partir de várias camadas (Schwarcz; Varejão, 
2014, p.39). 

 

A série Pratos traduz muito da diversidade artística. Composta por treze peças 

de 1,5m x 25 cm de profundidade (a maioria), com design tridimensional, carrega 
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traços de diversos artistas. Tomando como referência as obras do ceramista 

português Rafael Augusto Prostes Bordalo Pinheiro (Lisboa, 21 de março de 1846 ï 

23 de janeiro de 1905), a artista se encantou com a peça Jarra Beethoven (Figura 19), 

com 2,30 m de altura, tamanho que fez com que o comprador desistisse da compra e 

que inspirou o tamanho dos pratos de Adriana. 

Bordalo era conhecido por ultrapassar limites. Hoje a peça encontra-se na 

Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro. Bordalo sempre foi muito autêntico e atuou 

como jornalista, professor, foi um grande polemista e ceramista, o que despertou o 

interesse de Varejão: as cerâmicas.  

Em 1884, Bordalo foi trabalhar como chefe do setor artístico da Fábrica de 

Faianças das Caldas da Rainha, onde se produziam telhas, tijolos e louças no terreno 

de oitenta mil metros quadrados. Ficou encarregado da concepção de arquitetura, 

bem como do novo projeto artístico das futuras peças. Muito criativo, fez com que seu 

nome ficasse ligado ao empreendimento e suas faianças passaram a ser 

reconhecidas internacionalmente em diversos eventos, representando seu país, 

Portugal. Com formatos originais, não industrializados em série, transformou as peças 

em objetos únicos. Seu trabalho era intenso e criativo, aliando a imaginação, a fantasia 

e irreverência com conhecimento gráfico e técnico. 
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Figura 19 - Jarra Beethoven ï Rafael Bordalo Pinheiro (1895) 

 

Fonte: Casa dos Patudos (2020)15. 

 

Mais do que pratos, Bordalo fazia verdadeiros objetos escultóricos, uma vez 
que peças de comida literalmente saltavam das baixelas. Camarões, 
cogumelos, figos, conchas, crustáceos, aspargos, peixes ganhavam vida e 
dimensão; pratos e objetos viravam peças inesperadas ou transformavam-se 
em objeto de decoração. Há aqui um paradoxo entre função e uso, pois 
dificilmente seria possível comer em baixelas como essas, com um camarão 
tridimensional ocupando o lugar do próprio alimento [...] o alimento se 
transforma em alimento figurado (Schwarcz; Varejão, 2014, p. 262). 

  

As autoras destacam que em suas cerâmicas Bordalo utiliza-se inicialmente de 

elementos naturalistas, com vegetais como flores, folhas, ramos, frutos e algas, 

dispostos em cuidadosa harmonia, ou animais, como peixes e crustáceos, indo até 

partes dos bichos, como caudas, barbatanas e asas, motivos que resgatam a vida 

cotidiana e rural, pensando em artesanatos e hortícolas. Nota-se a forte tendência de 

                                                             
15 Disponível em: https://casadospatudos.blogspot.com/2020/10/peca-do-mes-de-outubro-jarra-
beethoven.html. Acesso em: 20 jun. 2024. 

https://casadospatudos.blogspot.com/2020/10/peca-do-mes-de-outubro-jarra-beethoven.html
https://casadospatudos.blogspot.com/2020/10/peca-do-mes-de-outubro-jarra-beethoven.html
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Bordalo transpor para suas peças o laço com sua nacionalidade, enaltecendo o 

folclore (Figura 20) e a cultura local. 

 

Contudo, Bordalo não ficou indiferente ao espírito e à atracção pelos 
revivalismos neo-renascentistas e neobarrocos, sobretudo após a viagem a 
Paris, em 1889, criando peças como Centros de Mesa e Jarras, profusamente 
ornamentadas com figuras mitológicas, conchas, volutas, florões, 
concheados, dragões, meninos alados, segurando grinaldas de folhas e 
frutos, de que são exemplo, entre outros, os Centros de Mesa Renascença e 
Sereias, peça existentes no Museu da Cerâmica, Caldas da Rainha e no 
Museu Rafael Bordalo Pinheiro, Lisboa (Horta, 2014, p. 272). 

 

Figura 20 - Renaissance table center [s.d] 

 

Fonte: Simões (2019)16. 

 

 Assim como Adriana Varejão, Bordalo dedicou-se a várias artes decorativas, 

levando sempre em conta a modernidade; assume a estética como modo de vida, 

aliando seu talento como ilustrador, esboça graficamente as peças, sendo  o pioneiro 

na abordagem técnica da cerâmica, contribuindo para a inserção do design na 

cerâmica portuguesa. 

Foi pesquisando a obra de Bordalo que Adriana chegou a outro artista que 

precede temporariamente seu trabalho, o ceramista francês Bernard Palissy. Nascido 

no sul da França, em meados de 1510, dedicou a vida às ñcer©micas perfeitasò, que, 

                                                             
16 Disponível em: < https://www.flickr.com/photos/pedrosimoes7/33625017068>. Acesso em: 20 jun. 
2024.  

https://www.flickr.com/photos/pedrosimoes7/33625017068
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de tão perfeitas, à semelhança do projeto renascentista, seriam colocadas no lugar da 

própria realidade. O artista transformou os pratos da família com anfíbios, conchas, 

peixes, insetos etc. em réplicas de tamanho real, mantendo-se fiel a essa arte por 

mais de quarenta anos. 

Até o século XVIII, seu trabalho como naturalista e ceramista foi pouco 

reconhecido, até que se tornou uma espécie de coqueluche, sendo exposto e 

colecionado pela realeza. A partir do século XIX, teve exposição em museus da 

Europa. O artes«o que tentou ñimitar a porcelana chinesaò morreu em 1589. 

 

É possível dizer que, mais uma vez, o diálogo entre culturas se fazia por meio 
da cerâmica. Se ambos os ceramistas voltavam-se para os exímios mestres 
chineses, em busca da perfeição, agora começavam a recorrer a diferentes 
combinações e a um jogo com as próprias convenções dessa já longínqua 
história da porcelana. Da mesma maneira ï e se jogarmos a bola para nossa 
artista ï é fácil notar como o estudo dos pratos e faianças, bem como a 
releitura dos mesmos, também não é novidade para Varejão ((Schwarcz; 
Varejão, 2014, p. 263). 

 

Pratos e Baixelas já faziam parte da obra de Varejão, como em Carne à la 

Taunay, porém, estava na hora de colocá-los no centro das atenções. Usados no lugar 

das telas tradicionais, os enormes pratos são tridimensionais, com elementos que 

saltam deles, como frutas e conchas, mas há uma particularidade em Adriana que não 

se viu em Bordalo ou Palissy: a pintura de corpos, figuras humanas. E traz ainda como 

referência histórica as ama divers, ñmulheres pesqueiras que em certas ilhas do Jap«o 

e em alguns cantos da Coreia saem de casa, há mais de dois mil anos, para conseguir 

provento da aldeia no marò (Schwarcz; Varej«o, 2014, p. 265).  

 

A série Pratos dialoga, pois, e de perto, com nossos dois ceramistas, assim 
como com as amas, descobertas por Adriana numa pesquisa sobre sereias. 
No entanto, e mais uma vez, a obra se comporta como duplo, como paródia, 
uma vez que funda novas materialidades e processo criativo. Frutas estão 
presentes nesses pratos, mas comportam pequenas alterações. Os figos são 
mais erotizados-estão sempre abertos-, enquanto os de Bordalo aparecem, 
com frequência, fechados. Igualmente sensuais são as jabuticabas 
estouradas, ou mesmo as amas, tratadas como sereias. O resultado é, pois, 
novamente mesclado e híbrido (Schwarcz; Varejão, 2014, p. 267). 

 

São incontáveis as referências que esses pratos carregam, e uma não pode 

deixar de ser citada: a Druken Mermaid, de Marlene Dumas. Dumas trabalha com 

densidade psicológica as suas figuras humanas.  Desfigura personagens para fazer 

denúncia à discriminação, ou criticar diferenças sociais como raça, sexo, classe, idade 
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e os que são colocados em exclus«o. ñSua sereia b°bada representa um condensado 

das características fortes de sua obra: cores intensas, posições insinuantes, traços 

torturadosò (Schwarcz; Varej«o, 2014, p. 267).  

As sereias de Varejão são cheias de atravessamentos, trechos de filmes, 

textos, imagens, tudo relido e (re)transformado. No site da Galeria Fortes Vilaça17, há 

uma descrição muito pertinente a respeito da obra: ñOs pratos s«o pintados na frente 

e também no verso, com padronagens de origens distintas: ming, song, marajoara, 

catalã [...] há espaço também para as narrativas particulares, interiores, e para 

reflex»es atemporaisò. Nos pratos, visualizamos diversos enredos, fatores históricos 

e culturais, além de tratar de memórias míticas e sociais.  

 

Os grandes Pratos retomam a convulsão marítima, recorrente da poética de 
Adriana, agora não como malha, nem como movimento, mas como o espaço 
fértil de criação-recri(e)ação-sofrimento. O mar convulso das figuras 
derretidas ou deformadas de suas telas barrocas- em sombras e 
transparências que se afogam em ondas de cores, manchas e mofos aquosos 
[...] um grande mar em que o canto (das sereias?) provoca maremoto.  O 
maremoto dos azulejos de Adriana esconde sereias que nos Pratos surgem 
em explícitas figuras; loucas; bêbadas, lindas, retorcidas (Varejão, 2009, p. 
42). 

 

Elementos variados se entrelaçam nas obras de Adriana Varejão. Repleta de 

contextos históricos e/ou imaginários, a artista nos leva a adentrar um mundo de 

fantasias, mas também de realidade. Transmite a partir de suas criações mensagens 

metafóricas com as quais podemos nos deparar com silenciamento feminino e 

diferenças sociais, e propor uma nova maneira de encarar (e modificar) o mundo.  

 

 

4. 3 AS NOVAS SEREIAS 

 

A arte é uma forma de crescimento para a 
liberdade, um caminho para a vida. 
                                             Fayga Ostrower 

 

Ao pintar suas sereias (Figura 21), Adriana Varejão faz uso de elementos que 

colocam o corpo feminino nu de uma maneira sensível e não sexualizada, e traz 

mulheres donas de si. 

                                                             
17 Disponível em: <https://fdag.com.br/exposicoes/9085/>. Acesso: em: 21 mar. 2022. 
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Figura 21 - Sereias bêbadas (2009) 

 

Fonte: Site Sobre Adriana Varejão18. 

 

 A primeira informação a ser notada são os corpos nus que fazem a ruptura do 

uso das mulheres na arte como papel sexualizador, trazem um discurso político e 

cultural inseridos, dando representatividade às mulheres através da arte. No tocante 

a esse apagamento das mulheres, temos: 

 

                                                             
18 Disponível: em http://www.adrianavarejao.net/br/imagens/categoria/10/obras. Acesso em: 20 jun. 
2024. 

http://www.adrianavarejao.net/br/imagens/categoria/10/obras
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Evidentemente, a irrupção de uma presença e de uma fala feminina em locais 
que lhe eram até então proibidos, ou pouco familiares, é uma inovação do 
século 19 que muda o horizonte sonoro. Subsistem, no entanto, muitas zonas 
mudas e, no que se refere ao passado, um oceano de silêncio, ligado à 
partilha desigual dos traços, da memória e, ainda mais, da História, esse 
relato, que por muito tempo ñesqueceuò as mulheres, como se, por serem 
destinadas à obscuridade da reprodução, inenarrável, elas estiveram fora do 
tempo, ou ao menos fora do acontecimento (Perrot, 2005, p. 9). 

 

As duas sereias apresentadas pela artista rompem o silenciamento que por 

muito tempo foi atribuído às mulheres, já que a maior virtude das sereias é seu canto, 

ou, ainda, como em Odisseia, sua capacidade de fazer uso da fala para atrair seus 

possíveis pretendentes. Com isso, coloca em xeque o que por anos imperou: a mulher 

silenciada, que não podia falar em público e quando o fazia ainda precisava ter 

permissão do marido. 

 Entendemos que é por meio dessa fala visual que a artista quebra com o 

silêncio proposto às mulheres. Quando mostra corpos pisciformes apresenta uma 

caracter²stica do peixe muito pertinente, ñest§ associado ao nascimento ou a 

restauração cíclica [...] ele é ao mesmo tempo salvador e instrumento da revela­«oò, 

segundo Chevalier e Gheerbrant (2015, p. 703). Podemos, com esse significado, 

associar à nova mulher, a que (re) nasceu ou se restaurou, a partir de suas palavras.  

 Outro elemento presente no prato é o figo, que, pela abundância de suas 

sementes, é um símbolo de maternidade, assim como a concha que aparece na 

pintura. Se levarmos em consideração que sereias não engravidam, fica subentendido 

que ser mãe passou a ser uma questão de escolha e não mais uma imposição social. 

O figo vem da figueira, que ñ® s²mbolo de poder e de vida; entre os s²mbolos da 

procriação; entre os rogaos e os sedangs, símbolo da longevidade [...] simboliza 

tamb®m a imortalidade e o conhecimento superior...ò (Chevalier; Gheerbrant, 2015, p. 

427-428). Temos de novo uma ruptura dos padrões patriarcais, o poder superior ligado 

às mulheres, não mais somente aos homens como foi por muito tempo. Essa 

imposição não aconteceu apenas no campo cultural, político e religioso, mas também 

nas ciências e nas artes, como afirma Pierre Bourdieu: 

 

Também sempre vi na dominação masculina, e no modo como é imposta e 
vivenciada, o exemplo por excelência desta submissão paradoxal, resultante 
daquilo que eu chamo de violência simbólica, violência suave, insensível, 
invisível a suas próprias vítimas, que se exerce essencialmente pelas vias 
puramente simbólicas da comunicação e do conhecimento, ou, mais 
precisamente, do desconhecimento, do reconhecimento ou, em última 
instância, do sentimento (Bourdieu, 2009, p. 8). 
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 Varejão nos mostra um empoderamento feminino por meio de sua pintura, 

colocando a mulher como destaque e lhe atribuindo um papel social mais seguro e 

valorizado. 

 Voltando ao simbolismo da concha, entre tantos como a fecundidade, a 

prosperidade e a sorte, também remete ao órgão genital feminino; assim, a artista 

trata de uma maneira lúdica a vagina, colocando o corpo da mulher em evidência de 

forma n«o sexualizada, ña vagina, que ela designa, ® a entrada da gruta, da c©mara 

do tesouro, porque toda concha pode conter uma p®rolaò. (Chevalier; Gheerbrant, 

2015, p. 270). A pérola, apesar de não aparecer nas conchas pintadas, 

automaticamente nos vem à mente, e segundo os autores ela é o símbolo essencial 

da feminilidade criativa, ou seja, tudo que vemos na obra de Varejão. Entre os gregos 

a pérola era o emblema do amor e do casamento, mais uma vez a mulher aparece 

com prioridade, inclusive no casamento, no qual por muitos anos foi submissa ao 

marido. A ligação com o amor, uma opção em comum entre homem e mulher, em 

processo de igualdade. Na simbologia oriental dos sonhos, a pérola pode significar a 

ciência e a riqueza, o domínio feminino em áreas antes restritas aos homens, a mulher 

detentora de saberes. 

 Toda essa transformação em relação ao universo feminino remete a mais um 

elemento presente na obra, o mar, ñs²mbolo da vida... lugar dos nascimentos, das 

transformações e dos renascimentos [...] um estado transitório entre as possibilidades 

ainda informes as realidades configuradasò (Chevalier, Gheerbrant, 2015, p.592). A 

água, segundo os autores, representa a infinidade dos possíveis, contém todas as 

promessas de desenvolvimento, mergulhar na água é recarregar-se de energia e 

beber uma for­a nova, como temos visto nas mulheres em suas lutas de classe. ñA 

água apaga a hist·ria, pois estabelece um estado novoò (Chevalier; Gheerbrant, 2015, 

p.18). Na verdade, a história das mulheres nunca será apagada, mas ressignificada. 

Esse estado novo ao qual o texto se refere vem ao encontro das muitas conquistas 

realizadas por elas. São elementos implícitos que dizem muito a respeito da mulher 

na contemporaneidade. Adriana Varejão levanta diversos assuntos que devem ser 

repensados e reformulados a partir de sua obra. Segundo Níncia Cecília Ribas Borges 

Teixeira (2020): 
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As artistas têm a liberdade de expressão, principalmente a partir dos anos 
1990, e surpreendem ao romperem com padr»es chamados ñfemininosò, 
reciclando e reinventando acervos materiais e simbólicos constituintes do 
universo feminino há muito tempo. Subvertem, pois, o discurso dominante e 
oficial sobre arte, a narrativa masculina considerada como narrativa universal, 
uma verdade inquestionável que vale para todos e todas (Teixeira, 2020, p. 
9). 

 

 Não poderíamos deixar passar em branco o nome da obra: Sereias Bêbadas, 

que mais uma vez dá empoderamento às mulheres, pois, antigamente, somente as 

prostitutas eram vistas bêbadas e com trajes menores; na obra, há uma atualização 

de uma mulher à frente de seu tempo, que faz suas escolhas e decide sozinha o que 

pretende para si. Ainda podemos rever esse título como sendo uma ironia aos homens 

que normalmente utilizam do artifício de estarem bêbados quando assediam as 

mulheres. Cecília M.B. Sardenberg, em seu artigo intitulado ñConceituando 

ñEmpoderamentoò na Perspectiva Feministaò, nos confirma: 

 

Para nós, feministas, o empoderamento de mulheres é o processo da 
conquista da autonomia, da autodeterminanação. E trata-se, para nós, ao 
mesmo tempo, de um instrumento/meio e um fim em si próprio. O 
empoderamento das mulheres implica, para nós, na libertação das mulheres 
das amarras da opressão de gênero, da opressão patriarcal. Para as 
feministas latino-americanas, em especial, o objetivo maior do 
empoderamento das mulheres é questionar, desestabilizar e, por fim, acabar 
com a ordem patriarcal que sustenta a opressão de gênero (Sandernberg, 
2006, p. 1). 
 
 

 A obra analisada nos dá a certeza de que a arte pode ser utilizada como 

instrumento de luta, quebrando paradigmas propostos socialmente e colocando as 

mulheres como detentoras de poder de seu próprio corpo, de suas escolhas e, 

principalmente, permitindo um lugar de fala (ainda que visualmente), que explora 

temas que por muitas vezes são silenciados quando ditos por uma voz feminina. 

 

 

4.4 A NATUREZA E OS MISTÉRIOS FEMININOS. 

 

 A segunda obra da série Pratos escolhida para a análise, Mucura (2023), 

referencia uma parte da população, que, assim como as mulheres, luta por 

visibilidade: os indígenas, especificamente os Yanomami (Figura 22). E recupera a 

narrativa do mito, na qual os espíritos ainda exercem seus poderes e são fonte de 
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inspiração e sabedoria para a raça humana, além de trazer à tona a força e a 

sensibilidade feminina.  No Instagram da artista, encontramos esta descrição: 

 

Mucura é uma obra concebida especialmente para a 1ª Bienal das 
Amazônias. Vinte anos após sua experiência com os yanomamis, suas matas 
e rios, Varejão revisita temas presentes na obra em segredo e na expedição 
que deu origem à mesma. Viagem para dentro e para fora, conexão com suas 
águas internas e as externas, ali tão presentes. A fertilidade, os mistérios da 
mata e a complexa cosmologia do povo yanomami, que intercambia humanos 
e não humanos e produz conhecimento a partir de sua relação íntima com a 
floresta e seus seres. Esse também é um retorno da artista aos Pratos, sua 
série mais figurativa, que serviu de suporte para outras águas em histórias de 
parto, nascimento, sexualidade e prazer. No novo prato de Varejão, a imagem 
de seu corpo grávido, atravessado pela densa mata, se funde à pequena 
cabeça de uma mucura, nome dado aos gambás na Amazônia. Animal de  
que aspecto ordinário, muitas vezes confundidos com roedores, as mucuras 
são seres marsupiais cujas fêmeas se reproduzem até três vezes ao ano, 
gerando entre 10 e 20 filhotes a cada gestação. Destes, sobrevivem apenas 
os filhotes que aderem às tetas para chegar ao marsúpio onde receberão 
alimento e proteção. Há mais de 100 milhões de anos na terra, esses animais 
estão entre os poucos predadores naturais de serpentes e escorpiões. Mais 
uma vez intercambiando imagens e histórias, Varejão recupera e recria a 
narrativa dos mitos nativos de que os espíritos dos animais da floresta se 
assemelhavam a humanos e, assim como os xamãs, protegem e alimentam 
a vida dos bebês contra os maus espíritos e toda a sorte de infortúnio19. 

 

 Douglas Kawaguchi (2021) apresenta uma descrição do mito formulada pela 

Psicologia, em que descreve: ñmito ® o fundamento ¼ltimo de toda constru­«o de 

sentido e, assim sendo, é arbitrário, não podendo ser racionalmente questionado [...] 

repousa, em última instância, sobre uma imagem ou narrativa dada culturalmente 

atrav®s de uma tradi­«oò (Kawaguchi, 2021, p. 329).  O autor tra­a um paralelo entre 

humanidade e animalidade a partir da criação do mundo, pela Bíblia e pela percepção 

dos ameríndios, especificamente os Yanomamis, no livro A queda do céu, palavras 

de um Xamã Yanomami (2015), no qual Davi Kopenawa descreve para Bruce Albert 

suas experiências como indígena, retratando os perigos e as riquezas da floresta, a 

import©ncia dos animais, a conviv°ncia entre as tribos e interfer°ncia do ñhomem 

brancoò em suas vidas.  

 Kawaguchi (2021) mostra como o povo Yanomami possui uma forte interação 

com os espíritos e os animais, ao comparar o surgimento da humanidade pelos dois 

relatos - bíblico e ameríndio: 

 

                                                             
19 Disponível em: < https://www.instagram.com/reel/CviquyoLerb/?ref=romanceip.xyz>. Acesso: em: 3 
jun. 2024. 

https://www.instagram.com/reel/CviquyoLerb/?ref=romanceip.xyz
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No Gênesis, o criador do mundo é um Deus que parece Humano, se comporta 
como Humano e dedica toda sua criação ao Humano. Os animais, plantas e 
tudo o mais são criados explicitamente para o domínio e uso do Humano. 
Desde o início, Deus opera separações estritas: dia/noite, luz/trevas, 
céu/terra, Humanos/animais, etc. A origem divina humana é lugar da pureza, 
liberdade e ausência de dor; seu presente, lugar dos animais e de sofrimento, 
dor, trabalho duro, pecado e maldição, é para onde os Humanos (Adão e Eva) 
são expulsos, como punição por se envolverem com a animalidade (a 
Serpente). As relações ontológicas são unilaterais: Deus define Adão, Adão 
define Eva, Deus define o mundo (pela criação) e Adão define o mundo (pela 
nomeação) [...] Já na narrativa Yanomami, existe inicialmente um mundo (não 
se menciona quem o criou) de caos, com animais primordiais que eram 
ñhumanos com nomes de animaisò e ñn«o paravam de se transformarò 
(Kopenawa & Albert, 2015, p. 80). Aos poucos, sobretudo por ação do 
demiurgo Omama, os seres e coisas vão se organizando e tomando formas 
perenes; os animais primordiais vão se tornando os animais de caça que hoje 
s«o flechados e comidos pelos ñhumanosò. A primeira mulher ® uma mulher-
peixe que é pescada por Omama, que com ela copula, dando origem aos 
ñhumanosò que se conhece hoje. Omama tinha um irm«o mau, Yoasi, que, 
por travessura, cria a morte e as doenças ï Omama se aborrece com ele, 
mas não tenta destruí-lo e parece aceitá-lo como parte do mundo. Antes de 
ir embora para outra dimensão, Omama cria os espíritos xapiri, humanos-
animais que atuam como intermediários entre os viventes e os espíritos 
primordiais. Os xamãs, ao ingerir o pó de uma árvore chamada yãkoana, 
entram em contato com os espíritos xapiri, que aparecem para eles em suas 
imagens utup±, que s«o o ñverdadeiro centroò de todos os seres, sejam 
ñhumanosò ou animais n«o-humanos, viventes ou ancestrais. Os xapiri 
dan­am para evitar a ñqueda do c®uò, escatologia cuja amea­a Davi 
Kopenawa v° materializada na invas«o dos brancos, o ñpovo da mercadoriaò, 
com seu garimpo e epidemias (Kawaguchi, 2021, p. 330). 

 

 Notamos em A queda do céu, palavras de um Xamã Yanomami toda a cultura 

e tradição que sustentam os mitos do povo Yanomami, através da narrativa de 

Kopenawa & Albert (2015), como no trecho resumido acima por Kawaguchi. Adriano 

Batista Castorino e Rosane Duarte Rosa Seluchinesk (2016) reforçam essa ideia, ao 

descrever o livro: 

 
 O texto trata da cosmologia do povo Yanomami, das suas formas de 
perceber e interagir com o mundo, e das relações de reciprocidade com a 
natureza. Há no texto uma série de passagens em que Davi explica como foi 
o seu processo de iniciação para se tornar um Xamã. Ele conta as suas 
peripécias e as suas artimanhas, tanto para acessar o sagrado quanto para 
fugir dele. Essa forma de conceber os ritos de passagem associados aos 
processos intrínsecos da natureza é uma tônica que produziu em Davi a 
transformação de que ele precisava para ser um líder indígena (Castorino; 
Seluchinesk, 2016, p.286). 
 

  Essa interação humano/animal se faz presente na obra de Varejão, quando o 

corpo grávido se funde com a cabeça da mucura, bem como com a conexão bíblica 

ao retratar a serpente por entre os galhos da árvore.  Os ritos de passagem relatados 

por Davi para se transformar em Xamã também estão presentes na gravidez exposta 
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pela artista, quando as mulheres se transformam em mães, e como os xamãs 

protegem seus entes queridos. 

 Fazendo essa imersão na natureza e trazendo à tona a recuperação, não só 

do mito mas também da força feminina, a partir da gravidez, Adriana Varejão nos faz 

abrir espaço para a visibilidade das mulheres indígenas, que muitas vezes acabam 

em segundo plano, j§ que o papel de ñher·iò, entre as tribos, pertence aos homens. 

No entanto, além de mães e provedoras de alimentos, muitas estão ultrapassando o 

limite das aldeias, buscando sustento além da natureza e trilhando caminhos fora da 

floresta, como destacam Marielly Ferreira e Alcida Rita Ramos (2021), ao lembrar a 

Associação de Mulheres Yanomami Kumirãyõma (AMYK), que reúne indígenas de 

várias comunidades que produzem artesanato e lutam por seu papel social e político:  

 

Por meio da AMYK, elas mostram de maneira contundente que integram 
plenamente os espaços da política interétnica, participando de negociações 
e estratégias para a defesa dos direitos indígenas. Com a sua criação, elas 
passam a exibir um invejável traquejo em lidar com finanças, trâmites 
burocráticos e outros contextos urbanos raramente, ou nunca, associados a 
indígenas, muito menos a mulheres indígenas (Ferreira; Ramos, 2021, p. 8). 

 

 As Yanomami, em parceria com outras associações, começaram a participar 

de feiras fora de sua região, e ficaram conhecidas nacional e internacionalmente. 

Novos projetos surgiram e foi possível a divulgação de livros e criação de outros 

planos. ñAl®m de dinamizar a associa­«o gra­as a doa­»es de dentro e fora do país, 

as mulheres Yanonami fazem questão de ampliar sua rede de apoio, criando vínculos 

com os mais variados parceirosò (Ferreira; Ramos, 2021, p. 11). Ganhando n«o s· 

autonomia econômica, mas também visibilidade social e política, admiração e 

respeito. 

 

Há que considerar os muitos desafios que essas mulheres enfrentaram, 
praticamente sem experiência e sem orientação adequada, tanto em termos 
burocráticos como políticos e logísticos. Mesmo assim, fizeram da AMYK um 
baluarte de sua identidade indígena e feminina, dando ao mundo o recado 
que sempre faltou na etnografia convencional sobre os Yanomami (Ferreira;  
Ramos, 2021, p. 13). 

 

 A força e a vontade da mulher, independente de raça e recursos, fica 

evidenciada pelas Yanomami, que, além dos afazeres domésticos e maternos, 

atravessaram fronteiras e mostraram seu valor até para quem duvidava que fossem 

capazes.  
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Figura 22 - ï Mucura (2023) 

 
 

Fonte: Site sobre Adriana Varejão20. 

 

  

A obra Mucura, de Adriana Varejão, é uma expressão significativa dentro do 

seu repertório artístico, que frequentemente aborda temas como história, identidade, 

violência e memória, usando uma linguagem visual rica e multifacetada. Ao analisá-

la, nosso olhar se volta primeiramente à floresta, que para muitos povos, como os 

                                                             
20 Disponível em:< http://www.adrianavarejao.net/br/imagens/categoria/10/obras>. Acesso em: 20 
jun.2024. 
 

http://www.adrianavarejao.net/br/imagens/categoria/10/obras


 

102 
 

celtas, gregos, indianos, japoneses e chineses, ® um verdadeiro santu§rio. ñA floresta 

que constitui verdadeiramente a cabeleira da montanha, proporciona-lhe também o 

poder, pois permite-lhe provocar a chuva, ou seja, os benef²cios do C®uò (Chevalier; 

Gheerbrant, 2015, p. 439). Assim como as mulheres muitas vezes renunciam a seu 

próprio poder para permitir que o homem seja detentor de ferramentas que os tornem 

mais fortes. Segundo os autores, para alguns poetas, a floresta (e a mulher ï grifo 

nosso) é poderosa como todas as manifestações da vida.  

 A floresta é formada por árvores diversificadas, de todas as espécies, podemos 

comparar essas árvores às mulheres, cada qual com suas características, algumas 

mais baixas, outras maiores, todas sustentam beleza e vitalidade e são capazes de 

suportar grandes tormentas, ventos e tempestades, curvando seus caules para lá e 

para cá e mantendo-se firmes em suas raízes. Mircea Eliade, citado por Chevalier;  

Gheerbrant (2015), afirma que as árvores se articulam em torno do Cosmo vivo, 

estando em perpétua regeneração.  

 Em uma publicação no blog Papeando com a Psicologia21, Angelita Corrêa 

Scardua (2009) compara a floresta à gesta­«o e ressalta: ñA Floresta ® um s²mbolo 

universal, associa-se à origem da vida, ao útero, ao feminino, ao mundo emocional 

caracterizado pela ambiguidade e pelo conflito entre tudo o que é luminoso e sombrio 

na nossa psiqu°ò (Scardua, 2009, on-line). A autora explica que a floresta está 

associada à nossa sobrevivência enquanto seres humanos. O ciclo das águas e a 

incidência da luz solar estão totalmente relacionados à vida ou à morte das florestas, 

bem como a continuidade da vida animal e vegetal. O princípio e a permanência da 

humanidade se deram pela caça e coleta de frutos e raízes, mas também havia, e há 

até hoje, grandes perigos na floresta. 

 

Mas porque a relação com o feminino, com o útero? O útero como lugar de 
gestação da vida ï guardado, protegido e escondido ï associa-se à 
formação própria da floresta, igualmente protegida, quase sempre escura, 
úmida e fomentadora de todas as formas de vida. Por isso, símbolo feminino 
por excelência, representante imaginária da Mãe Terra, a fonte da vida. 
Dessa forma, a ambivalência da Floresta que oferece a vida e a morte, o 
sossego e a desesperança, a salvação e o abandono, nos remete ao vai-e-
vem característico das emoções, do desafio afetivo que é reconhecer 
nossas próprias variações emocionais frente à vida. A vida que é gestada 
no útero materno, no corpo feminino, e nos confronta com as limitações da 

                                                             
21 Disponível em: https://grupopapeando.wordpress.com/2009/01/27/o-caminho-da-floresta-nos-
contos-de-fada-amadurecimento-e-autonomia . Acesso em: 21 jun. 2024. 
 

https://grupopapeando.wordpress.com/2009/01/27/o-caminho-da-floresta-nos-contos-de-fada-amadurecimento-e-autonomia
https://grupopapeando.wordpress.com/2009/01/27/o-caminho-da-floresta-nos-contos-de-fada-amadurecimento-e-autonomia
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sobrevivência regida pelas demandas corpóreas e pela inquietação 
emocional (Scardua, 2009, on-line). 

 
 Logo, mulher e floresta se relacionam não apenas pela questão de gerar vidas 

e supri-las, mas por representarem força, abrigo, luta, permanência, ainda que haja 

intempéries, e principalmente por nos darem a certeza de que podemos seguir em 

frente por tê-las como suporte. 

 Uma das características das árvores é a união, vale aqui destacar a luta do 

feminismo, em que mulheres se uniram e se unem em prol de várias causas e algumas 

conquistas, de mãos dadas, estão sempre em busca de seu devido reconhecimento, 

e se fortalecem umas nas outras, como as árvores descritas por Peter Wohlleben 

(2017), A vida secreta das árvores: 

 

Por que as árvores são seres tão sociais? Por que compartilham seus 
nutrientes com outras da mesma espécie e, com isso, ajudam suas 
concorrentes? Os motivos são os mesmos que movem as sociedades 
humanas: trabalhando juntas elas são mais fortes [...] assim, cada árvore é 
valiosa para a comunidade e deve ser mantida viva o máximo de tempo 
possível. Mesmo os espécimes doentes recebem ajuda e nutrientes até 
ficarem curados. E uma árvore que no passado auxiliou outra pode no futuro 
precisar de uma mãozinha (Wohlleben, 2017, p. 9). 

 

 É nessa história construída anteriormente que nós mulheres nos apoiamos e 

seguimos firmes em busca de direitos e espaços que por muito tempo nos foram 

negados. Vamos deixando sementes e florescendo, faça chuva ou faça sol, bem como 

as árvores e as florestas. 

 A serpente que aparece na imagem sustenta vários significados, que, assim 

como sua pele, mudam de acordo com a cultura e a mitologia. Carregada de 

simbologias, a serpente ® ño triplo s²mbolo da transforma­«o temporal, da fecundidade 

e, por fim, da perenidade ancestral (Durand, 1997, p. 316). O autor resgata o mito da 

sereia, nesse caso, mulher-serpente: ñEm Melusina, a nossa mulher serpente 

ocidental, também o motivo das asas vem completar o malefismo ofídico agravado 

pela propaganda cristã medieval, e a "serpente" desdobra-se em "sereia" (Durand, 

1997, p. 317).  

Jaques Le Goff (1980) traz uma descrição de Melusina em seu livro Para um 

novo conceito de Idade Média, em que retrata essa mulher multifacetada: 
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 Assim se revela a natureza de Melusina através da sua função na lenda. Ela 
traz prosperidade, quer se ligue, histórica e concretamente (e de certeza 
jamais saberemos, a uma deusa da fecundidade céltica e autóctone, a um 
espírito fertilizador, a uma heroína cultural de origem indiana (ou mais 
possivelmente e mais amplamente indo-europeia), quer seja de origem 
ctoniana, aquática e uraniana (ela é alternada ou simultaneamente serpente, 
sereia ou dragão [...] ela aparece como avatar medieval de uma deusa-mãe, 
como uma fada da fecundidade (Le Goff, 1980, p. 305). 

 

 Segundo o autor, essa fecundidade se dá porque ela garante ao esposo força 

e saúde, além de proporcionar a prosperidade rural, já que está relacionada às 

florestas que se transformam em campos lavrados, e há ainda uma outra atividade 

criadora: a constru­«o. ñTanto ou mais que uma arroteadora, Melusina torna-se 

construtora. Semeia, no seu caminho, nas suas constantes deslocações, castelos-

fortes e cidades que vastas vezes constrói com as próprias mãos, à frente dos 

trabalhadoresò (Le Goff, 1980, p. 306). 

 Na obra, novamente a força feminina é representada por um mito. Melusina 

aparece para reforçar a importância da mulher em diversas áreas, seja como base 

para o homem, dando-lhe força e saúde, seja como construtora de grandes cidades. 

Podemos afirmar que a participação das mulheres é vital para o desenvolvimento 

econômico, histórico e cultural.  
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5 REPRESENTAÇÃO E VISIBILIDADE NAS OBRAS DE ADRIANA VAREJÃO 

 
ñEu posso ter aberto caminhos, mas é 

importante ceder lugar para que outras vozes 
possam se manifestar por elas mesmasò 

Adriana Varejão 
 

 

 A linguagem é a maneira de comunicação entre os seres humanos e é com os 

símbolos e signos, escrita, som, imagem, gestos, música, etc. que conseguimos dar 

significado às nossas ideias e sentimentos e fazer com que eles representem algo. E 

o processo de representação tem um papel essencial no que diz respeito à cultura, 

pois cada um vai traduzir um signo a partir do seu conhecimento cultural. Por exemplo, 

uma bola vermelha em um fundo branco pode significar apenas uma forma básica 

com uma cor primária; para os japoneses, representa a sua pátria, sua bandeira, trata-

se da bandeira do Japão pela troca de informação entre as culturas, ou seja, 

representar algo vai depender do contexto em que estamos inseridos, nesse caso 

compartilhamos os mesmos mapas conceituais. 

 Sandra Jatahy Pesavento (2006) traz o conceito de cultura como ñum conjunto 

de significados compartilhadosò; para a autora: 

 

A cultura é vista como uma produção social e histórica a se expressar, através 
do tempo, em valores, modos de ser, objetos, práticas. A cultura é ainda uma 
forma de leitura e tradução da realidade que se mostra de forma simbólica, 
ou seja, admite-se que os sentidos conferidos às palavras, às coisas, às 
ações e aos atores sociais apresentam-se de forma cifrada, portando já um 
significado e uma apreciação valorativa. A cultura é uma tradução do mundo 
em significados, não é o reflexo dessa realidade (Pesavento, 2006, p. 46). 

 

 Segundo John B. Thompson (2011, p. 165), o processo cultural se dá a partir 

de ñações e expressões significativas, de manifestações verbais, símbolos, textos e 

artefatos de vários tipos, e de sujeitos que se expressam através desses artefatos e 

que procuram entender a si mesmos e aos outros pela interpreta­«oò, ou seja, tudo 

que produzimos, fazemos, falamos é interpretado de variadas maneiras, construindo 

assim uma cadeia de significados entre mim e o outro. É uma troca de informações 

constante que faz com que partilhemos os mesmos conteúdos culturais. Esses 

significados fazem parte de um mundo sócio-histórico ocupado pelos indivíduos. 

 Os seres humanos constroem tanto expressões linguísticas significativas e as 

não linguísticas, como as obras de arte. Utilizamos símbolos, o que faz com que a 

cultura passe a ter um contexto simbólico atrelado a ela, por isso faz parte do 
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desenvolvimento dos homens, já que é preciso um trabalho mental para formação dos 

conceitos que surgem a partir dessas simbologias. Segundo Thompson (2011, p. 175), 

o homem é um animal suspenso em teias de significados que ele mesmo teceu, a 

cultura são as teias, e sua análise não é uma ciência experimental em busca de leis, 

mas uma ciência interpretativa em busca de significados. 

 Atrelado ao conceito de cultura, está o de representação. Para Stuart Hall 

(2016, p.31), ñrepresenta­«o significa utilizar a linguagem para, inteligivelmente, 

expressar algo sobre o mundo ou representá-lo a outras pessoasò. O autor descreve 

dois sistemas de representação: o primeiro ® o sistema ñpelo qual toda ordem de 

objetos, sujeitos e acontecimentos é correlacionada a um conjunto de conceitos ou 

representações mentais (grifo do autor) que n·s carregamosò (Hall, 2016, p. 34). 

Assim, o significado depende do pensamento, com os conceitos e imagens formados 

em nossa mente, que podem representar algo ou se colocar em lugar de. É com esse 

sistema que conseguimos perceber o que nos cerca, como objetos, mesa, cadeira, 

pessoas, e podemos imaginar coisas que nunca vimos, como as sereias, por exemplo.  

 O segundo sistema, conforme Hall (2016), se dá a partir da linguagem, pois o 

que pensamos precisa ser traduzido por uma linguagem comum, para fazer sentido e 

se relacionar. O signo é o termo usado para as palavras, sons, imagens, são eles que 

permitem formar nossos pensamentos e compartilhar nossas ideias, e todos juntos 

constroem os significados de nossa cultura e história.  

 

Devemos lembrar, evidentemente, que o termo ñlinguagemò ® usado aqui de 
forma bem ampla e inclusiva. O sistema escrito e o sistema falado de uma 
língua em particular são ambos, obviamente, considerados ñlinguagensò. Mas 
igualmente os são as imagens visuais, sejam elas produzidas pela via 
manual, mecânica, eletrônica, digital ou por outros meios, quando usadas 
para expressar sentido. E assim também ocorre com outras coisas não 
linguísticas em nenhum sentido usual: as expressões faciais, os gestos, por 
exemplo, ou a linguagem da moda, do vestuário, das luzes do tráfego (Hall, 
2016, p. 37). 

 

Portanto, a troca de informação para perceber o mesmo significado depende 

da história cultural do indivíduo, pois ela é a formadora do nosso mapa conceitual, ou 

seja, pensamos parecido quando estamos inseridos em um mesmo contexto. Por isso, 

muitas vezes, em grupos específicos, não entendemos as gírias utilizadas, uma vez 

que nosso conhecimento da cultura desenvolvida pelo grupo não é tão aprofundado. 
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Para Chartier (2002, p. 16-17), ña hist·ria cultural, tal como a entendemos tem 

por principal objeto identificar o modo como em diferentes lugares e momentos uma 

determinada realidade social ® constru²da, pensada, dada a lerò. 

 

As representações do mundo social assim construídas, embora aspirem à 
universalidade de um diagnóstico fundado na razão, são sempre 
determinadas pelos interesses de grupo que as forjam. Daí, para cada caso, 
o necessário relacionamento dos discursos proferidos com a posição de 
quem os utiliza (Chartier, 2002, p. 17). 

 

 Hall (2016) aponta três maneiras de explicar como a representação do sentido 

pela linguagem funciona. A primeira ® a abordagem reflexiva, em que ño sentido ® 

pensado como repousando no objeto, pessoa, ideia ou evento no mundo real e a 

linguagem funciona como um espelho, para refletir o sentido verdadeiro como ele já 

existe no mundoò (Hall, 2016, p. 47). Se tomarmos como exemplo a Odisseia, de 

Homero, notamos uma imitação dos fatos heroicos de acordo com a teoria de que a 

linguagem funciona como imitação ou reflexo de algo que já existia, e era chamada 

de mimética. 

 A segunda abordagem é a intencional e ñdefende que o interlocutor, o autor, 

quem impõe seu único sentido no mundo, pela linguagemò (Hall, 2016, p. 48). Para o 

autor, é verdade que queremos com a linguagem convencer ou comunicar algo, 

porém, essa teoria é falha, pois não somos nós os detentores exclusivos da única 

fonte de significados da linguagem, já que ela é um sistema social, no qual há um 

compartilhamento de significados. 

 A terceira abordagem, afirma o autor, reconhece esse caráter público e social 

da linguagem, atestando que nem as coisas, nem os usuários individuais podem fixar 

os significados da linguagem; nós construímos sentidos compartilhados, por isso essa 

abordagem é chamada de construtivista. 

 

A representa­«o ® uma pr§tica, um tipo de ñtrabalhoò, que usa objetos 
materiais e efeitos. O sentido depende não da qualidade material do signo, 
mas de sua função simbólica. Porque um som ou palavra em particular indica, 
simboliza ou representa um conceito, ele pode funcionar, na linguagem como 
um signo e transportar sentido ï ou, como os construtivistas dizem, significar 
(Hall, 2016, p. 49). 

 

Se pensarmos a representação como forma de discurso, notamos essa 

formação cultural a partir do que nos é dito e mostrado, pois imagens também 
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representam simbolicamente. Ao vermos um quadro da natureza, não significa que 

temos as plantas e os animais em forma real, mas conseguimos fazer tal leitura a 

partir da construção sociocultural que nos foi transmitida, havendo uma representação 

do real. O mesmo acontece quando lemos um livro, conseguimos imaginar as 

pessoas, os cenários, pois nossa memória resgata as informações contidas em 

nossos pensamentos. É o que nos confirma Roger Chartier (1991, p.184): ña 

representação é o instrumento de um conhecimento mediato que faz ver um objeto 

ausente substituindo-lhe uma ñimagemò capaz de rep¹-lo em mem·ria e de ñpint§-loò 

tal como ®ò. 

 Assim como a escrita e a fala, as Artes Plásticas também fazem parte do mundo 

da representação, pois através do que é retratado, esculpido, desenhado, somos 

capazes de reconhecer memória, cultura, história, além de captar o que o artista quis 

transmitir. Mas como entender uma obra? Anne Cauquelin (2005) vai propor o modo 

hermenêutico, já que a hermen°utica ® ña ci°ncia que interpreta uma obra, que a 

revela e exibe seus sentidos possíveis, supondo-se que tais sentidos não sejam 

inteligíveis de imediato, mas que estejam ocultos em seu interior, que seja preciso ir 

até lá reconhecê-losò (Cauquelin, 2005, p. 94). Esse método se faz necessário, pois o 

sentido está além da obra, é preciso um ñmergulhoò para encontrar seus significados. 

Os sentidos dados pelo autor precisam ser decifrados, compreendidos. 

 O método hermenêutico abre uma gama de interpretações, fazendo da obra 

finita, infinita, possibilitando leituras diversas, e nossa bagagem cultural, social, 

política, histórica vai nos permitir fazer um tipo de leitura diferente de outros olhares, 

em outras épocas. 

 

A hermenêutica passa então a englobar a experiência estética e encontra 
legitimidade na experiência de constituição do sentido ï constituição 
desenvolvida na confrontação permanente de si e do outro, do ser e do 
tempo, revelada pelas análises fenomenológicas e ilustrada de maneira 
exemplar pela experiência do jogo da arte (grifo da autora) (Cauquelin 2005, 
p. 98). 

 

 Segundo a autora, essa metáfora do jogo da arte acontece quando figuras 

sugerem mais do que demonstram, e para que esse jogo ocorra é preciso o sujeito e 

o objeto, e uma participação ativa, de interpretação, de diálogos, que tem em vista 

não a verdade da argumentação, mas um jogo como verdade (grifo da autora), a 

verdade que só existe enquanto está sendo jogado. ñA obra como verdade nasce 
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como um mundo: o mundo onde há entendimento entre jogo e jogador, uma verdade 

em representação, uma verdade que representa, ou seja, que se põe em presença 

[...] cada vez que se manifesta a obraò (Cauquelin, 2005, p. 99). 

 

A obra como linguagem nessa vis«o hermen°utica, nunca ® fechada, óest§ 
por terminarô permanentemente (ou seja, ao infinito) na linguagem, sendo que 
a própria linguagem ancora-se na obra. Pensamento, linguagem e coisas 
estão ligados em uma imanência e uma presença fenomenológica que fazem 
do mundo, não um em si (grifo da autora) inalcançável por natureza, mas um 
organismo vivo, aberto, em expansão, cujo porvir-mundo depende de nós, de 
nossa leitura e de nossa constante representação (Cauquelin, 2005, p. 103). 

  

 A hermenêutica, ao permitir interpretações, faz com que nosso pensamento se 

mova a partir e para a arte, possibilitando navegar por outros mundos. É o que 

apresentamos em nossa análise, iniciando pela forma como os corpos femininos eram 

e são tratados. 

 

 

5.1 AS IMAGENS E A CONSTRUÇÃO DO OLHAR 

 

O mito se constrói no imaginário coletivo, e a imaginação se forma por meio de 

imagens que passam a representar algo. ñA imagem, portanto, possui um papel vital 

para a cultura, pois ® por meio da imagem que os homens criam v²nculosò (Camargo, 

2013, p. 30). Mais do que criar vínculos, as imagens transformam nosso interior, nosso 

pensamento e automaticamente nossa maneira de agir, pois construímos através 

delas referências de mundo e de convívio. 

O tempo todo estamos em contato com as imagens, sejam elas abstratas ou 

concretas, além das imagens que nossos olhos presenciam vinte e quatro horas por 

dia, nossos sonhos, pensamentos e ideias, também estão repletos delas. Assim 

sendo, não podemos falar de análise imagética, sem abordar, ainda que 

superficialmente, esse mundo diversificado e cheio de significados que as imagens 

acabam criando em nosso cotidiano. 

A imagem está presente em nossas vidas desde sempre. Temos como 

referência do passado as figuras rupestres deixadas pelos povos antigos, antes da 

escrita surgir, como formas de expressão e registro de sua história. Ainda crianças, 

ouvimos com frequência que o homem foi criado por Deus à sua imagem e 

semelhança, nesse caso não representa Deus, mas é igual a ele. E quando 
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começamos a aprender as palavras, os livros didáticos são recheados de imagens 

que as representam, para facilitar a nossa compreensão a respeito do assunto. Outra 

forma de as imagens se inserirem em nosso dia a dia com a televisão, os telefones e 

a internet. Cada vez mais o mundo passa a ser imagético, transmitindo de maneira 

r§pida as mensagens. Muitos ñtextosò nem se utilizam de palavras, pois a imagem 

quando bem reproduzida é de fácil interpretação. Martine Joly (2007) é quem destaca 

todas essas manifestações imagéticas no tocante ao que nos interessa nos objetos 

desenvolvidos por Adriana Varejão, quando afirma que ñUm dom²nio onde a imagem 

prolifera é o domínio científico. Nele, a imagem oferece possibilidades de trabalho, de 

pesquisa, de explora­«o, de simula­«o e de antecipa­«o consider§veisò, e assevera: 

 

No domínio da arte, com efeito, a noção de imagem está ligada 
essencialmente à representação visual: frescos e pinturas, mas também 
iluminuras, ilustrações decorativas, desenho, gravura, filmes, vídeo, 
fotografia e mesmo imagens compostas (Joly, 2007, p.19). 

 

Como mencionamos, a imagem é capaz de se traduzir em várias 

representações, e torna-se complexa quando nos reflete ao espelho, por exemplo, e 

pode ainda fazer menção aos mortos, pois os reavivamos em nossas memórias a 

partir de fotos e até mesmo de palavras, e é ainda capaz de contar histórias, já que 

muitos eventos são representados pelas imagens. ñConsciente ou não, esta história 

constituiu-nos como somos e convida-nos a abordar a imagem de um modo complexo, 

a atribuir-lhe espontaneamente poderes mágicos, ligada como está a todos os nossos 

grandes mitosò (Joly, 2007, p. 19-20). 

Transitando entre todos os domínios científicos, seja em exatas, humanas, 

ambientais, as imagens servem como visualizações de fenômenos, como afirma Joly 

(2007), fazendo uso das novas tecnologias que permitem uma simulação sofisticada 

da realidade e dos números. 

Se nos aprofundarmos em uma teoria específica, matemática, química, 

medicina, etc. o uso da imagem se torna bastante complexo, pois terá que se fazer 

muito aprimorada para exemplificar qualquer processo que ocorra nas áreas 

científicas. Contudo, há uma teoria que toma a imagem pelo ponto da significação, 

chamada Semiótica. Essa teoria não se apega às emoções ou à estética. ñAbordar ou 

estudar certos fenômenos sob o seu aspecto semiótico é considerar o seu modo de 

produção de sentido, por outras palavras, a maneira como eles suscitam significados, 
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ou seja, interpretaçõesò (Joly, 2007, p. 30). E como mencionado, a Semiótica vai 

estudar os signos e seus significados. 

O que vemos é formado por cores, que existem pela incidência da luz, logo, as 

imagens também fazem parte desse conceito, como afirmam Denize Correa Araujo e 

Malena Seguro Contrera (2014): 

 

Se grande parte das imagens é produto da luz, reivindica uma transparência 
lógica, um sentido unívoco (educação, informação), ou mesmo estético, 
oferecendo-se mais aos sentidos do que à mente, o simbólico repousa na 
sombra, refrata a luz e nos exige um modo de pensar mítico e um modo de 
ação mágica (Araujo; Contrera, 2014, p.17). 

 

Analisar uma imagem torna-se um estado de prazer para o analista, já que 

precisa desmontar toda a sua estrutura imagética para reconstruí-la, percebendo 

elemento por elemento que a compõe. 

 

A sua prática pode, a posteriori, aumentar a fruição estética e comunicativa 
das obras, uma vez que agudiza o sentido da observação e o olhar, aumenta 
os conhecimentos e permite deste modo alcançar mais informações (no 
sentido lato do termo) na recepção espontânea das obras (Joly, 2007, p. 52). 

 

Não podemos esquecer que a imagem é uma linguagem própria, formada por 

signos diversos e que leva a uma interpretação muitas vezes orientada pelas 

intenções de quem a construiu, diferenciar o que compõe essa imagem, o que nela 

pode ser descartado e o que permanece, confrontar o modo de interpretação é uma 

maneira de ensinamento, de compreensão e conhecimento. ñFazer uma imagem ® 

antes de mais nada olhar, escolher, aprenderò (Joly, 2007, p. 68). 

As imagens nos ligam às nossas tradições e cultura, fazendo com que 

possamos também conhecer fatores históricos, muitas vezes não vividos por nós. 

Podemos acessar informações contidas em uma imagem buscando em nossa 

memória detalhes guardados e às vezes esquecidos, ou ainda a partir de uma 

pesquisa aprimorada acerca de tal objeto, adentrando em fatores mitológicos e 

representativos que carregamos em nosso intelecto. Isso se dá não através das 

mídias e tecnologias, essas são as mais novas ferramentas que propagam esse 

mundo feito de imagens, mas através dos signos visuais que nos cercam e que 

contam tudo a respeito da existência humana. 
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 O homem é um ser imagético, pois a maioria dos estímulos que recebe são 

visuais. Olho e cérebro estão conectados, logo, toda imagem se transforma em 

informação. Os gregos ligam a linguagem ao ato de ver para realizar o pensamento. 

ñA hist·ria ® uma vis«o-pensamento do que aconteceuò (Bosi, 1988, p. 3). Essa 

sintonia entre o olho e o cérebro remete a um ato de intencionalidade, procurando 

encontrar significado para aquilo que é observado. 

 O olhar recebe tanto estímulo (olhar receptivo) que pode ser chamado também 

de ver por ver; como vai em busca desse estímulo (olhar ativo), esse último é o que 

faz o sujeito pensar o mundo. 

 

Os olhos recebem passivamente, com prazer ou desprazer, contanto que 
estejam abertos, verdadeiras sarabandas de figuras, formas, cores, nuvens 
de átomos luminosos que se ofertam, em danças e volteios vertiginosos, aos 
sentidos do homem. E o efeito desse encontro deslumbrante pode ter um 
nome: conhecimento (Bosi, 1988, p. 6). 

  

 Para conhecer basta estar aberto a essas experiências imagéticas, corpóreas 

e poéticas que se espalham e produzem as mais variadas sensações. O olhar como 

expressão mexe com as emoções e sentimentos, alterando os estados internos e 

fazendo revelar-se não somente o próprio sujeito, mas também o outro com o qual se 

busca uma liga­«o, uma compreens«o. ñA hermen°utica da linguagem cotidiana, com 

seus símbolos e figuras e suas alianças de ver e sentir, me parece um dos caminhos 

para perfazer esse exerc²cio de compreens«oò (Bosi, 1988, p. 25).  

Olhar vai muito além de perceber o que nos rodeia, passa a ser um cuidado, 

um carinho, um respeito, tal qual a famosa expressão: ñestou aqui a te admirar (olhar)ò. 

O olhar contemporâneo é inquieto e questiona. É preciso atenção para construir e 

descontruir o que se vê, há nessa contradição um deslocamento do imaginário, 

fazendo a busca necessária para alcançar a perfeição da contemplação e de fato 

conhecer por completo aquele ou aquilo que se observa. 
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5.2 CORPO COMO FALA 

 

O objetivo mais alto do artista consiste em 
exprimir na fisionomia e nos movimentos do 
corpo as paixões da alma. 
                                          Leonardo da Vinci 
 

 

Há muito tempo o corpo feminino vem sendo retratado como objeto de desejo, 

ou seja, sexualizado, e na maioria das vezes essas propostas corpóreas são 

apresentadas por homens, sendo então uma visão machista e com a intenção de 

subjugar e se sobrepor em relação à mulher. Principalmente no tocante às Artes 

Plásticas, há uma infinidade de representações nesse sentido, levantando além da 

questão da sexualidade questões de gênero, discurso e poder. Para definir esse modo 

masculino dominante, Luciana Gruppelli Loponte afirma:  

 

O discurso mais comum que chega até nós sobre a arte, no entanto, ainda é 
uma interpretação pertencente a um sistema de significações muito particular, 
no qual um certo modo de ver masculino é dominante. Através de 
representações artísticas e da produção de sentidos em torno dessas 
representações exerce-se poder. Poder este que de uma forma não unitária, 
est§vel ou fixa vem privilegiando e refor­ando um determinado óolhar 
masculinoô (Loponte, 2002, p. 185). 

 

Diferente disso, Adriana Varejão traz em muitas de suas obras uma reflexão 

acerca do corpo, colocando a mulher em lugar de destaque e dando-lhe valor, até 

então pouco explorado no meio artístico, como discutiremos adiante. 

 Por anos, as Artes Plásticas foram limitadas a um determinado público, ao que 

tinha acesso a galerias, museus e livros especializados, o que hoje mudou totalmente, 

principalmente com a facilidade de aproximação a tais informações a partir da internet. 

Assim, o alcance de uma pintura, escultura, fotografia é muito mais amplo e rápido, 

fazendo com que pessoas de diversas idades e nacionalidades conheçam o que foi e 

é produzido, no mundo todo, independente da época de sua criação. Segundo Rubens 

Estevão Costa de Morais Querino e Marta Araujo Tavares Ferreira (2015, p.118): ñNa 

verdade, o envolvimento das artes com as tecnologias, assim como a globalização, 

s«o ideias muito antigas, que estiveram sempre presentes na hist·ria da humanidadeò.  

Os autores reforçam: 

 

Os avanços das ferramentas e mídias da internet permite que a produção de 
conteúdo seja feita de forma cada vez mais fácil e intuitiva, sendo que não é 
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necessário possuir grandes conhecimentos de informática para produzir um 
site ou um blog. Além desta facilidade, outro interessante aspecto que as 
redes sociais apresentam é a maior facilidade e velocidade de propagação 
do conteúdo e a interação direta com o público (Querino; Ferreira, 2015, p. 
134). 

 

No entanto, nota-se um discurso masculinizado em torno das artes que 

apresentam figuras femininas em seu contexto, e um determinado poder é exercido 

com essas representações, é o olhar masculino sobre o corpo feminino. Com isso, 

questões de gênero e sexualidade são colocados à prova. ñ£ no interior do feminismo 

que a categoria gênero passou a ser pensada de outra forma, como instrumento de 

análise para apontar as diferenças e hierarquias entre homens e mulheres e para 

desnaturalizar os pr·prios g°neros das pessoasò, afirma Leandro Colling, (2018, p. 

22). 

 Na arte ocidental, principalmente a partir do Renascimento, o corpo feminino 

passa a ter evidência, pondo em jogo a sexualidade, não a feminina e a mulher como 

dona de seu corpo, mas a sexualidade masculina e a vontade dos homens, já que a 

mulheres eram representadas a partir do olhar masculino. Outro fato é que as 

mulheres não eram aceitas como artistas de qualidade e não tinham a liberdade de 

pintar, ficando as poucas artes restritas às paisagens de natureza morta. 

 Luciana Gruppelli Loponte (2002, p. 288) descreve muito bem essa distinção 

entre homens e mulheres: ñNa constru­«o das defini­»es correntes do que seja óarteô 

ou a ógrande arteô, sexualidade e poder se articulam, exercendo um papel fundamental 

na determinação de quem pode representar e de quem é representado/aò. 

 
No Brasil e no mundo, em fins do século XIX e começo do século XX, havia 
uma presença muito restrita de mulheres no mundo das artes e também no 
mundo das ciências. Esses espaços eram tidos como de domínio dos 
homens. Elas ficavam à margem do contexto de produção artística e dos 
discursos da história da arte. Às mulheres, a sociedade impunha a esfera 
privada e profissões como o magistério que remetiam à educação e cuidado 
das crianças, similar ao papel de mãe e educadora, elas não eram bem 
aceitas nos espaços artísticos (Priori, 2017, p. 1). 

 

 Fomos naturalizados a ver o corpo nu feminino de forma a não questionarmos 

a sexualidade escondida por trás disso.  Há muitas representações femininas em 

revistas, em novelas, que são sexualizadas e tratadas de forma natural, porém, a arte, 

pode não só dar visibilidades ´para mulheres artistas, mas servir de pensamento 

crítico, fazendo com que novos olhares sejam lançados sobre a forma de poder 

exercido pelas mulheres, e não só pelos homens sobre as mulheres, tratando de 
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maneira pol²tica e social esses discursos que naturalizam o ñuso do corpo femininoò. 

Devemos aprender a olhar de forma diferente.  

 

Olhar de óoutro modoô n«o quer dizer, no ent. anto, olhar de um modo ómais 
verdadeiroô. Mas romper com as verdades cristalizadas como óverdade ¼nicaô, 
questionar a ónaturalidadeô dos discursos, inaugurar a pluralidade de 
pensamento ao denunciar as formas de poder exercidas sobre e pelos 
sujeitos (Loponte, 2002, p. 292). 

 

 Nessa quebra de paradigmas, a autora trata da obra de Camille Claudel (Figura 

23), na qual um homem nu ajoelha-se diante da mulher que se entrega, marcando a 

reciprocidade do desejo er·tico. ñOs corpos femininos de Claudel s«o corpos 

desejantes, não simples objetos do prazer masculino. Talvez justamente por essa 

ousadia, incomum às mulheres de sua época, sua obra e história tenham sido 

esquecidas por tanto tempoò (Loponte, 2002, p. 295). 
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Figura 23 - Vertummus and Pomona, Camille Claudel (1864-1943) 

 

Fonte: Jérome Manoukian (s/d).   

 

 Antes dessa ruptura, Lynda Nead (1998, p.82) nos alerta: ños corpos femininos 

eram examinados na medicina e na arte, oferecendo uma vigilância sobre a 

feminidade, regulando o corpo feminino por meio de definições de normas de saúde 

e belezaò.  

O corpo feminino foi visto como objeto de conhecimento até meados do século 

XIX, regulamentando o processo de reprodução e socialização, passando a 

representar produções científicas, promovendo um gerenciamento. Em muitos textos 

o corpo nu feminino coloca as mulheres como objetos sexuais, descrevendo que as 

formas e os contornos são mais atrativos para o artista (homem), assim como para 

seu espectador (homem), visto que às mulheres ficavam destinadas as tarefas 
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domésticas, enquanto eles se encontravam em galerias e museus para apreciar as 

curvas femininas, numa espécie de voyeurismo.  

Nead (1998) lembra da tecnologia avançada da imprensa do século XVII, que 

abriu espaço para manuais que se tornaram mídia de massa e eram baratos, atingindo 

ampla circulação e traziam cursos com o passo a passo de como era o nu feminino 

na arte. Isso se expandiu não só comercialmente, mas culturalmente também. A essa 

parte dos estudos da anatomia voltada à arte dava-se o nome de classe do natural, 

que era generalizada e sexualizada. ñO nu feminino ® uma categoria tanto cultural 

como sexual; é parte de uma indústria cultural cujas instituições e linguagens propõem 

definições específicas de gênero e sexualidade e formas de conhecimento e prazeres 

particularesò (Nead, 1998, p. 99). 

 O nu feminino tem sido uma forma de padrão estético e idealista, sendo 

apresentado dentro de um processo que faz com que as mulheres sejam invisíveis no 

campo da arte, porém, muitas delas não concordam com esses padrões impostos pela 

sociedade dominantemente machista, e passaram a utilizar o corpo como forma de 

protesto, uma maneira de fazer arte e ter visibilidade. 

 

Aqui a arte pode ser tomada como uma razoável medida de visibilidade social 
em geral e as imagens do corpo feminino que vão sendo omitidas das artes 
visuais fazem eco de experiências vividas pelas mulheres dentro da 
sociedade dominante e sua cultura da perfeição física. O projeto de prática e 
teoria artística feminista, portanto, nunca foi e não é atualmente uma simples 
questão de mudar os termos de um regime unificado de representação, pelo 
contrário, as estratégias feministas estão tendo que comprometer-se em vez 
de representar uma gama diversificada de posições do sujeito (Nead, 1998, 
p.101). 

  

Antes, a arte, o nu feminino era definido como a representação das mulheres 

no patriarcado, visto que as mulheres eram representadas a partir do olhar masculino 

e tinham seus corpos expostos como forma de regulamentação, não podendo, por 

exemplo, elas mesmas serem detentoras de conhecimento, papel esse que cabia aos 

homens, tanto na arte, como na política e na ciência. Atualmente, as artes feitas por 

mulheres são para desvincular esse poder e ocupar um espaço de 

autorrrepresenta­«o e tratar de temas at® ent«o ignorados. ñDesde os anos 70 ® 

reivindicada enormemente a arte interpretativa das mulheres, visto que projetava um 

espaço para um sujeito feminino falante; que destruía as estruturas do voyeurismo e 

feticheò (Nead, 1998, p. 115). 
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O corpo passa a ser a própria arte. Segundo Yves Michaud (2008, p. 558): ñno 

decurso do século XX ocorre uma des-realização das obras em benefício do corpo 

enquanto ve²culo da arte e das experi°ncias art²sticasò. A arte passa ent«o a ser vista 

como ação, tendo inclusive, muitas vezes, um papel social, tornando-se uma forma 

de expressão. As pinturas como ação, nos anos 1940, a partir dos expressionistas 

norte-americanos, partem para um resgate das antigas memórias coletivas e dos 

símbolos dos mitos, características que encontramos nas obras analisadas em nossa 

pesquisa. 

As mulheres passam a querer ter seu papel social reconhecido, com poder de 

escolha para fazer o que quiserem, seja como mãe, artista, dona de casa, em suma, 

reivindicam por direitos que lhes foram negados por muitos séculos, inclusive às 

mulheres eram negados papéis sociais de destaque; quando estudavam, lhes restava 

escolher profissões femininas, como o magistério. Diversos documentos oficiais, há 

menos de dois séculos, foram escritos por homens e regulavam o papel da mulher, 

fazendo com que se conformassem com a obediência e a submissão. 

A partir da metade do século XX, as mulheres começam a ter mais participação 

na área cultural do Ocidente, tanto no trabalho quanto na vida artística; elas foram 

emergindo e puderam traçar novos horizontes, graças às lutas que ocorreram nos 

séculos XVIII e XIX.  

 

Apesar das resistências, três fenômenos se conjugam para favorecer esta 
participação. Em primeiro lugar, as lutas feministas, travadas desde o final do 
século XIX pela igualdade de estudos e de diplomas, conseguem êxitos 
evidentes. Depois, a evolução das técnicas, o crescimento do público amador 
e o aumento dos tempos livres conduzem, a partir dos anos cinquenta, a uma 
difusão maciça das obras de arte. Por fim, as novas estruturas da produção 
cultural, que dão origem, em particular, a um salário importante permitem às 
mulheres conquistar uma maior autonomia e visibilidade social. Elas são, 
assim, cada vez mais numerosas nas profissões intelectuais e artísticas, com 
uma aceleração sensível na segunda metade do século (Duby; Perrot, 1990, 
p. 351). 

 

Algumas artistas mulheres começaram a ter visibilidade, como Maria Martins, 

escultora que teve reconhecimento internacional, Anita Malfatti e Tarsila do Amaral, 

pintoras brasileiras, talvez as mais conhecidas. Mesmo assim, a presença feminina é 

numericamente inferior se comparada ao número de homens que tiveram destaque 

em épocas anteriores e na atualidade. 
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Nos anos 1960, as artistas mulheres que estão ligadas ao feminismo quebram 

essa cadeia e passam a abordar em grupos de encontro temas relativos a elas, como 

maternidade e seu papel na sociedade, e transmitem isso para as artes, que passa a 

ser chamada de ñarte feministaò, por ser uma maneira de luta. Temos como exemplo 

Regina Vater, que participou ativamente no eixo Rio-São Paulo e que, segundo Talita 

Trizoli (2018, p. 67), ñtem uma produção artística, de múltiplo acesso crítico, transita 

desde as questões identitárias até as políticas de meio-ambiente [...] passando pelas 

Figura­»es de °nfase Pop e Expressionista da d®cada de 1960ò. Outra integrante 

dessa ñarte feministaò ® Ana Maria Maiolino, artista ²talo-brasileira. ñSua produ­«o 

parte de figurações em gravura com influência Pop e da Nova Objetividade, seguindo 

via as inser­»es conceituais aprofundadas durante sua estadia em Nova Yorkò (Trizoli, 

2018, p. 78). Outra grande representante desse movimento é Lygia Clark, um forte 

nome no circuito brasileiro e que ainda hoje contraria os regimes de subjetividade. 

 

Clark, em sua trajetória atuou como figura significativa, mas acima de tudo 
autônoma, em grupos artísticos brasileiros como o Concretismo e o 
Neoconcretismo. Comprometida com as investigações de ruptura e 
superação dos suportes ditos tradicionais e das práticas convencionais de 
representação, sua atuação como artista no que concerne ao trabalho com o 
corpo abarcam ações de expansão sensorial e de imersão subjetiva, visando 
desencadear afecções de nostalgia e dilatação das experiências sensoriais. 
Trata-se de trabalhos onde a possibilidade de potência do corpo epinosano22 
manifesta-se como um sintoma de um imaginário com ânsia de libertação e 
expansão (Trizoli, 2018, p. 123). 

 

Elas organizam exposições, suas próprias galerias e conseguem, enfim, ter 

espaço no meio artístico. Muitas artistas desenvolvem uma arte subversiva, em que 

as obras tomam posições transgressoras. Como afirma Luana Saturnino Tvardovskas 

(2013, p. 5): ñS«o transgressoras no campo do imagin§rio, das pr§ticas e do simb·lico 

e produzem arte com um conteúdo político específico ao reciclar imagens da vida 

cotidiana e da experi°ncia feminina, em campos expandidos da arteò. Essas obras 

surgem em meio às mudanças sociais do período, fazendo emergir transformações 

                                                             
22 Em Ética, Banuch de Espinoza discorre sobre a natureza de Deus, o corpo e a alma humana, 
questionando-se sobre as limitações e possibilidades dos sujeitos e sua existência. Nesse percurso, o 
filósofo neerlandês dedica certa atenção ao corpo, não como objeto de estadia da alma, mas como 
estrutura de pot°ncia e de devir, tendo as afec­»es como ñmotoresò desse movimento. Em Espinoza, 
ocorre uma simultaneidade de existência entre as partes das ñsubst©nciasò numa rela­«o de 
interdependia que não pode ser rompida. Vide: Espinoza, Baruch. Ética. Tradução de Tomaz Tadeu. 
São Paulo: Editora Autêntica, 2013.  
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ideológicas atreladas à arte e ao feminismo. Além do controle do próprio corpo, as 

artistas passaram a reivindicar questões como os padrões impostos socialmente, 

principalmente pelas m²dias. ñDe todas as formas, a entrada massiva de mulheres no 

circuito artístico contemporâneo não deixa de ser um dos indícios da enorme 

transforma­«o cultural advinda dos feminismos nesse pa²sò (Tvardovskas, 2013, p. 5). 

Alguns nomes recebem destaque e são citados por Jocy Meneses dos Santos Junior 

e Renata Lima Cremasco: 

 

Assim, os séculos XX e XXI são palco das manifestações de artistas mulheres 
provenientes de diversas partes do globo que, utilizando múltiplas técnicas, 
abordam o status sociopolítico das mulheres. Seja de modo direto ou indireto, 
abertamente declarado ou não, o gênero é um tema transversal às obras de 
artistas como Louise Bourgeois, Judy Chicago, Hannah Wilke, Martha Rosler, 
Marina Abramoviĺ, Ana Mendieta, Jenny Holzer, Nan Goldin, Cindy Sherman, 
Sarah Lucas, Tracey Emin e Kara Walker. No cenário brasileiro, esse tema 
atravessa a produção artística de mulheres como Letícia Parente, Sônia 
Andrade, Anna Maria Maiolino, Wanda Pimentel, Márcia X, Rosana Paulino, 
Virgínia de Medeiros, Santarosa Barreto e Marcela Cantuária (Santos Junior; 
Cremasco, 2021, p. 461). 

 

Rosana Paulino, por exemplo, afirma que em suas obras normalmente 

trabalham as relações de gênero e a desigualdade étnica, principalmente relacionadas 

aos negros. Eloísa Buarque de Holanda (2020) constata que na obra intitulada Parede 

da Memória (Figura 24), são usados mil e quinhentos amuletos de religião africana, 

chamados Patuá. A artista, ao investigar suas origens, colocou à mostra onze famílias 

africanas que se multiplicaram. Com isso, ela trata da invisibilidade dos negros e 

negras. ñOs patu§s s«o feitos em tecido, e o arremate das bordas ® costurado com 

linhas grossas que expressam a violência sentida na pele, a intervenção sobre o 

corpoò (Holanda, 2020, p. 371). 

 

Figura 24 - Parede da Memória ï Rosana Paulino 
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Fonte: site sobre a artista23. 

 

Graças a essas mudanças, muitas artistas começam a aparecer, ainda que o 

reconhecimento nem sempre aconteça primeiramente no Brasil; nomes como o de 

Adriana Varejão passam a fazer parte de museus e galerias, e no caso desta artista, 

em especial, há uma galeria dedicada a ela no Museu de Arte Contemporânea de 

Inhotim. 

Inhotim foi idealizado por Bernardo de Mello Paz nos anos 1980, e aposta em 

uma proposta de museu fora dos grandes centros, unindo obra de arte, arquitetura e 

natureza. Na época, Paz e Adriana eram noivos e ele lhe deu de presente uma galeria 

com seu nome, que se tornaria a mais conhecida do museu. Liliza Mendes (2012) 

afirma que a galeria surgiu de uma parceria da artista com o arquiteto paulista Rodrigo 

Cervinõ Lopez, e ñconjugou estreitamente as linguagens de seus universos criativos, 

resultando em um interessante diálogo pleno de rebatimentos e re-envios de uma obra 

¨ outraò (Mendes, 2012, p. 110). Os azulejos est«o presente em todas as obras que 

Adriana expõe na galeria, como a Celacanto provoca maremoto (2004-2008) (Figura 

25). A respeito da obra, Marco Antonio Gonçalves (2016) afirma: 

 

Celacanto provoca maremoto passa a ser uma maneira de aproximação que 
revela a suavidade das incongruências. É justamente este aspecto da 
colonização portuguesa nos trópicos que a Adriana perspectiva em sua obra: 
uma colonização que se preocupa em produzir graus, cores, semelhanças 
detalhes infinitesimais, produzindo uma inquietante e não menos perigosa 
forma de pensar (Goncalves, 2016, p. 171). 

 

                                                             
23 Disponível em: https://www.rosanapaulino.com.br/blank-5. Acesso em: 15 jul. 2024.  

https://www.rosanapaulino.com.br/blank-5
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Figura 25 - Celacanto provoca Maremoto (2004-2008) 

 

Fonte: Eduardo Eckenfels (s/d). 

 

 Celacanto convida a um mergulho do olhar no mar de referências históricas, 

mesclando a azulejaria portuguesa, anjos barrocos em tons de azul e branco, combina 

céu e mar em gesso e óleo sobre tela, em um painel formado por cento e oitenta e 

quatro azulejos de 110 cm x 110cm cada. 

 

 

5.3   MERGULHANDO EM SONHOS E EXPECTATIVAS 

  

Não há limite para o que nós, como 
mulheres, podemos conquistar. 
                                             Michelle Obama 

 

 

Outra obra que traz a transformação do mundo feminino é Ama Divers (Figura 

26). As amas divers, tradicionalmente, faziam seus mergulhos para a captura de 

pérolas, chamadas de amas. Era, e continua a ser, uma profissão somente de 

mulheres, por isso a palavra amas passou a significar ñmulher do marò. At® hoje, essas 

mulheres mergulham em águas profundas, sem ajuda de aparelhos de ar, em algumas 

regiões não fazem uso sequer de roupas, em busca de abalones ou outras iguarias, 
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que são separadas e vendidas em mercados locais. Durante seus mergulhos, coletam 

todo tipo de frutos do mar, o que garante alimento à sua família. 

ñMoças, senhoras e idosas realizam a atividade, mas são as mais velhas, a 

partir de setenta anos, que têm mantido a tradição viva [...]. Se a faixa etária tem 

variado, o sexo não: são sempre mulheres ao marò (Schwarcz; Varejão, 2014, p. 265). 

Diz-se que o trabalho é feito por mulheres pela quantidade de gordura ideal em 

seus corpos, mantendo assim a temperatura. Essa ® uma daquelas ñdeclara­»es 

cient²ficasò que a sociedade adora repetir. Elas vestem aventais brancos amarrados 

ao corpo, por ser a cor da sorte e afastar os tubarões. Há, então, um misto de ciência 

e fantasia nessa narrativa. 

Ainda hoje, entre março e setembro, esta prática é desenvolvida duas vezes ao 

dia, em certas ilhas do Japão e cantos da Coreia, porém, as mais velhas temem pelo 

futuro, pois acreditam que essa tradição não irá se manter. As amas das fantasias 

devem permanecer vivas, na mitologia local são quase sereias e adicionam a essa 

tradição diversas lendas. Nas narrativas atuais, nas aquarelas e m filmes essas figuras 

s«o rodeadas de mist®rio. ñNesse caso elas s«o retratadas lindas, com corpos 

esculturais, e parecem resistir à realidade; na imaginação são sempre novas, com 

cabelos longos e pernas de sereiaò (Schwarcz; Varej«o, 2014, p.267). 
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Figura 26 - Ama Divers (2011) 

 

Fonte: Site sobre Adriana Varejão24. 

 

Assim como em Sereias Bêbadas, a obra Ama Divers apresenta as mulheres, 

ñsereiasò nuas, dando expressividade e representatividade ao corpo feminino, com 

exce­«o de uma das amas, que aparece vestida de branco. ñO Branco ï candidus ï 

é a cor do candidato, i.e., aquele que vai mudar de condição (os candidatos às funções 

públicas vestiam-se de branco, grifo dos autores)ò (Chevalier, Gheerbrant, 2015, p. 

141). Segundo os autores, é a cor da iniciação, da passagem que opera a mutação 

                                                             
24 Disponível em:< http://www.adrianavarejao.net/br/imagens/categoria/10/obras>. Acesso: em: 15 jul. 
2024. 
 

http://www.adrianavarejao.net/br/imagens/categoria/10/obras
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do ser. Assim, podemos associar a mudança na área profissional que as mulheres 

vêm buscando ao longo dos anos. 

A principal característica das amas é ocupar o lugar dos maridos no trabalho 

de mergulho para manter o sustento da família, havendo uma inversão de papéis, no 

qual a mulher tem uma ocupação valorizada e de suma importância nas sociedades 

em que essa prática é vigente. No entanto, a realidade das mulheres no mercado de 

trabalho não é tão satisfatória. Em seu artigo intitulado ñA mulher e o mercado de 

trabalho: permanência e perspectivasò, de 2021, Fábio Góes e Fernanda Machado 

destacam a diferença, ainda marcante no século XXI, tanto na inserção profissional, 

quanto na igualdade salarial e oportunidades para se desenvolver na carreira. ñApesar 

do crescimento da participação feminina em diferentes segmentos do mercado formal, 

as mulheres ainda não ocupam o mesmo tipo de posto de trabalho do que os homens, 

nem mesmo quando apresentam melhor n²vel de escolaridadeò (G·es; Machado, 

2021, p. 48). Mesmo sendo maioria em diversas áreas de trabalho, são minoria em 

ocupação de maior grau hierárquico. 

  A partir do século XX, a mulher se viu obrigada a trabalhar, enquanto seus 

companheiros lutavam na guerra; muitas enfrentam uma dupla jornada, pois, além do 

trabalho formal, ainda têm as responsabilidades com a casa e os filhos. Mauro Maia 

Laruccio et al. (2015) descreve essa inserção profissional das mulheres e trata da 

desigualdade ainda existente perante os homens: 

 

A participação feminina vem se destacando pela coragem, determinação, 
persistência, sofrimento e pela personalidade de forte caráter do sexo 
tradicionalmente considerado frágil. Muito se afirma em igualdade entre 
homens e mulheres, porém o que realmente se encontra é a grande 
discriminação nas práticas sociais e no comportamento que cada indivíduo 
sofre devido ao seu sexo, sendo desfavorecido ou favorecido em uma 
determinada situação, pelas injustiças sofridas e pelo tratamento desigual no 
desempenho de mesmas tarefas (Laruccio et al., 2015, p. 5). 

 

 A obra apresenta uma mescla das cores azul-claro e roxo no fundo do prato. O 

azul, segundo Modesto Farina, Clotilde Peres e Dorinho Bastos (2006, p. 102), ñ® a 

cor mais lembrada pelos ocidentais quando querem se referir à simpatia, à harmonia, 

¨ amizade e ¨ confian­aò, características estas relacionadas à maioria das mulheres. 

£ a cor da nobreza, por isso a express«o bastante conhecida ñsangue-azulò, pode se 

relacionar à nobreza e riqueza às valiosas pérolas pescadas pelas Amas. Remete à 

feminilidade, verdade, paz e serenidade, amor e fidelidade.  Já o roxo, relaciona-se 
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ao mar profundo (lugar onde as Amas realizam seus mergulhos) e também se liga à 

dignidade, justiça, grandeza, delicadeza e calma. Mais uma vez temos sentimentos 

bastante comuns quando lembramos das mulheres. 

As algas que aparecem no prato, segundo Chevalier; Gheerbrant (2015, p.30) 

são um alimento muito importante da culinária japonesa e assim como as mulheres, 

principalmente as mães, possuem uma virtude protetora, e simboliza a vida elementar 

e o alimento primordial. Ou seja, as Amas além de garantirem as pérolas que serão 

vendidas, também são responsáveis em levar os alimentos oriundos de seus 

mergulhos, trazendo o sustento para a família.  A cor verde, cor das algas, representa 

abundância, segurança, firmeza e coragem, fatores diretamente ligados a essas 

poderosas mergulhadoras. 
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5.4   MULHERES: PÉROLAS PERFEITAS 

 

Que nada nos defina, que nada nos sujeite.  
Que a liberdade seja a nossa própria 
substância.  
                                    Simone de Beauvoir 

 

Símbolo da pureza, beleza e perfeição, a pérola é uma das joias mais 

apreciadas no mundo, e, mais uma vez, Adriana Varejão utiliza-se de suas metáforas 

imagéticas para apresentar outro prato, intitulado Pérola Imperfeita (Figura 27), com 

a fertilidade estampada tanto na gema, que representa a pérola, quanto nos cordões 

umbilicais que se ligam às mergulhadoras que nadam soltas ao seu redor.  

 

Nascida das águas ou nascida da Lua, encontrada em uma concha, a pérola 
representa o princípio Yin: ela é o símbolo essencial da fertilidade criativa. O 
simbolismo sexual da concha lhe comunica todas as forças que implica; 
enfim, a semelhança entre a pérola e o feto lhe confere propriedades 
genéticas e obstétricas; desse triplo simbolismo ï Lua, Águas, Mulher ï 
derivam todas as propriedades mágicas da pérola: medicinais, ginecológicas, 
funerárias (Chevalier; Gheerbrant, 2015, p. 711). 
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Figura 27 - Pérola Imperfeita (2009) 

 

Fonte: Site sobre Adriana Varejão25. 

 

 Inicialmente voltaremos nossa atenção para o simbolismo triplo citado acima ï 

Lua, Águas, Mulher - tudo está ligado ao feminino. 

 Sob o ponto de vista de Chevalier & Gheerbrant (2015), a lua simboliza o 

princ²pio feminino, a periodicidade e a renova­«o. ñA lua ® instrumento de medida 

universal. O mesmo simbolismo liga entre si a Lua, as Águas, a Chuva, a fecundidade 

das mulheres, a dos animais, a vegetação, o destino do homem depois da morte e as 

                                                             
25 Disponível em:< http://www.adrianavarejao.net/br/imagens/categoria/10/obras>. Acesso em: 15 jul. 
2024.  
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cerim¹nias de inicia­«oò (Chevalier; Gheerbrant, 2015, p. 561). Símbolo do 

conhecimento indireto, discursivo e progressivo, do conhecimento teórico, conceptual, 

racional, evoca metaforicamente a beleza, segundo os autores. 

 

Na mitologia, folclore, contos populares e poesia, este símbolo diz respeito à 
divindade da mulher e à força fecundadora da vida, encarnadas nas 
divindades da fecundidade vegetal e animal, fundidas no culto da Grande-
Mãe (Mater magna). Essa corrente eterna e universal se prolonga no 
simbolismo astrológico, que associa ao astro das noites a presença da 
influência materna no indivíduo, enquanto mãe-alimento, mãe-calor, mãe-
carinho, mãe-universo afetivo (Chevalier; Gheerbrant, 2015, p. 564). 

 

 No tocante ao arquétipo da Grande-Mãe, Erich Neumann (2021) relata que não 

se trata de uma imagem concreta, mas uma imagem interior que funciona na psique 

humana. ñA express«o simb·lica desse fen¹meno ps²quico s«o as figuras e as 

imagens da Grande Deusa, reproduzidas nas criações artísticas e nos mitos da 

humanidadeò (Neumann, 2021, p. 19). Fazem parte dos ritos, mitos e símbolos desde 

os primórdios e pertencem aos sonhos e às fantasias.  

 

A Grande Mãe, como mãe e terra-mulher, é o ñtrono em siò, e 
caracteristicamente o ñ¼teroò (a maternidade) do Feminino não é somente sua 
genitália, mas toda a extensa superfície das coxas da mulher sentada, o colo 
onde a criança que ali teve origem senta-se como num trono. ñSer levado ao 
coloò ou ñser levado ao seioò s«o express»es simb·licas da aceita­«o da 
criança e do homem pelo Grande Feminino (Neumann, 2021, p. 107). 

  

Entendemos que tudo que se manifesta com uma força simbólica pode ser 

considerado uma grande mãe: a concha, a grávida, as sereias, as amas, Iemanjá, a 

Terra e a própria Lua. 

  A água é fonte de vida, purificação e centro de fortalecimento. 

 

Mergulhar nas águas, para delas sair sem se dissolver totalmente, salvo por 
uma morte simbólica. É retornar às origens, carregar-se de novo num imenso 
reservatório de energia e nele beber uma força nova: fase passageira de 
regressão e desintegração, condicionando uma fase progressiva de 
reintegração e regenerescência (Chevalier; Gheerbrant, 2015, p.15). 

 

 Como a gravidez, a água promove um nascimento para o novo, um recomeço. 

ñO Rig Veda26 exalta as Águas que traz a vida, força e pureza, tanto no plano espiritual 

                                                             
26 O RIG VEDA é o documento mais antigo da tradição religiosa indiana e faz parte dos primeiros 
monumentos literários da humanidade. 
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quanto no corporalò (Chevalier; Gheerbrant, 2015, p. 15). Na Ćsia, a §gua ® s²mbolo 

da fertilidade e da sabedoria.  Para os montanheses do sul do Vietnã ela é símbolo da 

fertilidade e da fecundidade. Segundo os autores, para os judeus e cristãos a água é 

a origem da criação, é a mãe matriz (útero). É a valorização feminina, sensual e 

maternal. 

 Chevalier; Gheerbrant (2015, p. 421) citam Nicolau Berdiaeff, o qual escreve 

em uma de suas profecias ñque na sociedade futura, a mulher desempenhar§ um 

importante papel... é através da mulher que o homem comunga com as forças 

elementares do mundoò; ou seja, o nascimento dos homens se dá através das 

mulheres, e eles precisam delas em vários momentos da vida. Já que as mães são o 

suporte para que cresçam e se desenvolvam, fato reforçado por Aragon: ñA mulher ® 

o futuro do homemò (Aragon apud Chevalier; Gheerbrant, 2015, p.421).   

  A Lua, a água, a mulher remetem ao nascimento. Pérola Imperfeita também. 

Assim como o ovo que aparece ao centro do prato. ñO ovo, considerado como aquele 

que contém o germe e a partir do qual se desenvolverá a manifestação, é umfo 

símbolo universal e explica-se por si mesmoò (Chevalier; Gheerbrant, 2015, p. 672). 

Os autores lembram que povos como celtas, gregos, egípcios, fenícios, cananeus, 

tibetanos, hindus, vietnamitas, chineses, japoneses, indonésios, dentre outros, 

compartilham a ideia de que o mundo nasceu a partir de um ovo. ñOs bambaras 

chamam-no corda da cabaça da criança (grifo dos autores), consideram-no como a 

raiz pela qual o ser humano em gestação é preso à mãe-terraò (Chevalier; Gheerbrant, 

2015, p. 287). 

 No prato de Adriana Varejão, a gema do ovo é bem evidente, fazendo com que 

o amarelo nos salte aos olhos, parecendo um grande sol; tal como o ovo, o sol é fonte 

de vida, ñseus raios representam as influ°ncias celestes ï ou espirituais ï recebidas 

pela Terraò (Chevalier; Gheerbrant, 2015, p. 836). 

 As mulheres que aparecem nuas são ligadas a uma anêmona marítima, animal 

parente da água-viva, que apesar de aparentar ser uma planta ñboazinhaò, paralisa 

suas presas através de uma substância tóxica que é liberada pelos tentáculos. Pode 

ter variadas cores, mas, nesse caso, a artista a registrou em preto, o que nos remete 

aos pelos pubianos e automaticamente à vagina. Ligadas por cordões umbilicais a 

essa ñvaginaò imagin§ria, fica latente a mensagem de que todas as mulheres devem 

estar unidas em prol de proteger sua sexualidade. Por estarem nuas e com os rostos 
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disformes, percebemos a preocupação da artista em quebrar o padrão de beleza 

imposto socialmente - estar sempre bem-vestida e bem maquiada, bem como a não 

idealização do corpo magro e perfeito, já que todas têm curvas salientes, que as 

deixam ainda mais femininas. 

 O nome da peça, Pérola Imperfeita, retoma a arte barroca, tão utilizada por 

Varejão.  O barroco ficou assim conhecido por ir contra as linhas e formas perfeitas e 

equilibradas renascentistas. ñA obra de Adriana Varej«o resiste a defini­»es gerais, 

dessas que sufocam, mais do que permitem respirar. Mas há um elemento presente 

em seu conjunto: o Barroco, pensado como contraste, exuber©ncia, vol¼pia e desejoò 

(Schwarcz; Varejão, 2014, p. 280). 

 Em um mergulho que nos deixa ver as algas, essas pérolas mais que perfeitas 

s«o ñgrande-m«eò, lua-cheia de graça, água que corre límpida e fértil, dando vida a 

tudo que tocam e renascendo sempre que preciso. Despidas de preconceitos, as 

mulheres, mesmo quando ñfechadas em suas conchasò, s«o fundamentais para a 

renovação constante da humanidade, das ideias, e principalmente da luta pela 

ocupação de espaços que as fazem brilhar e ser, cada uma ao seu estilo, raras como 

uma pérola. 
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6   PALETA DE CORES: AS MUITAS ñRAÇASò DO BRASIL 

  

O que é ser mulher? O que cada uma de nós 

já deixou de fazer ou fez com algum nível de 

dificuldade pela identidade de gênero, pelo 

fato de ser mulher? 

                                              Marielle Franco 

  

Quando falamos em raça, há duas divisões bem pontuais: brancos e negros, 

ainda que tenhamos outras diversidades: indígenas, pardos, ameríndios e descentes 

de variados países que povoam o nosso país.  Utilizaremos o termo ñra­aò apenas por 

uma questão cultural, pois a palavra traz, para muitos, desconforto e estranhamento. 

No Dicionário Michaelis, versão on-line27, encontramos as mais variadas descrições:  

raça1 

ra·ça 

sf 

1 Divisão dos vários grupos humanos, diferenciados uns dos outros por 
caracteres físicos hereditários, tais como a cor da pele, o formato do crânio, 
as feições, o tipo de cabelo etc., embora haja variações de indivíduo para 
indivíduo dentro do mesmo grupo. [A noção de raça é bastante discutível, 
pois deve-se considerar com mais relevância a proximidade cultural do que o 
aspecto racial. 

2 Conjunto de indivíduos que pertencem a cada um dos grupos humanos, 
descendentes de uma família, de uma tribo ou de um povo, originário de um 
tronco comum. 

3 O conjunto de todos os seres humanos; a espécie humana, a humanidade. 

4 Conjunto de pessoas que apresentam as mesmas raízes étnicas, 
linguísticas ou sociais. 

5 A ascendência ou origem de um povo. 

6 Série de gerações que compõem o conjunto de ancestrais de uma família 
ou de uma pessoa; linhagem. 

7 Cada um dos grupos de algumas espécies animais, cujos caracteres físicos 
que os diferenciam se mantêm ao longo de diversas gerações. 

 

Nosso foco é versar rapidamente acerca das diferenças raciais e a 

discriminação que ocorre em relação a negros e mestiços pelo tom da pele, trazendo 

duas referências de Varejão que nos fazem lembrar de que somos feitos de misturas 

                                                             
27 Disponível em: https://michaelis.uol.com.br/moderno-portugues/busca/portugues-
brasileiro/ra%C3%A7a/. Acesso em: 12 mar. 2024. 

https://michaelis.uol.com.br/moderno-portugues/busca/portugues-brasileiro/ra%C3%A7a/
https://michaelis.uol.com.br/moderno-portugues/busca/portugues-brasileiro/ra%C3%A7a/
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raciais, sociais e culturais. No que se refere à discriminação racial no Brasil, vale 

ressaltar que o país é formado por múltiplas descendências étnicas. Só de indígenas, 

há mais de duzentas e seis etnias, segundo Daiana da Costa Clasto e José Pedro 

Toniosso (2018), sem falar dos africanos e os variados povos que se misturam à nossa 

cultura. 

 Rafael Guerreiro Osório (2021) trata da questão histórica ao enfatizar que: 

 

A desigualdade e a discriminação racial andam juntas no Brasil desde a 
chegada dos portugueses, que erigiram a colônia com base na escravização 
dos negros da terra e da África. A desigualdade racial entre os senhores 
brancos e os escravos negros, indígenas, e mestiços era justificada, de início, 
pela suposta superioridade religiosa; depois, com a emergência do racismo 
pseudocientífico do século XIX, também por fantasias de superioridade 
biológica e cultural. Durante a maior parte da história brasileira, a 
desigualdade racial foi reconhecida, preservada e garantida contra a 
resistência dos negros. Objetivava-se mantê-la, não combatê-la (Osório, 
2021, p. 07). 

 

 Pretos e mestiços eram considerados inferiores pelas elites políticas e 

intelectuais, formadas majoritariamente por brancos, mesmo sendo eles a maioria da 

população. O molde a ser seguido era o das potências europeias, que tinham como 

prop·sito ñmelhorar a ra­aò, conforme Osório (2021), inferiorizando negros e 

indígenas. Percebemos que apesar de os povos negros trazerem muitas referências 

que foram ao longo do tempo nacionalizadas e servem, até hoje, de chamariz para o 

desenvolvimento cultural e turístico no Brasil, a raça em si não foi valorizada 

juntamente com essa apropriação cultural. Há, e acreditamos que haverá ainda, por 

muitos anos, além da discriminação, uma segregação racial, na qual brancos detêm 

o poder e o desenvolvimento socioeconômico e negros servem de mão de obra. Seria 

isso ainda vestígio da escravidão que muitos acreditam ter sido abolida? 

 

A escravidão fora abolida há quase um século, e a sociedade urbana e 
industrial se instalara e se desenvolvia em ritmo forte. Se a raça não 
importasse, ou se sua importância estivesse diminuindo, pretos e pardos 
deveriam progressivamente se distribuir de forma mais uniforme pelas 
camadas da estratificação socioeconômica. Mas as novas evidências 
mostravam os negros ainda muito concentrados na base da pirâmide social, 
algo incompatível com o mito da sociedade de classes sem racismo (Osório, 
2021, p. 10). 
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O que fica evidente é que isso ocorre pelo tom da pele, e para termos uma ideia 

mais ampla da diversidade dessa miscigenação em nosso país, trazemos uma obra 

de Adriana que trata dessa multiplicidade racial: 

 

Figura 28 - Tintas Polvo (2013) 

 

Fonte: Site sobre Adriana Varejão28. 

 

                                                             
28 Disponível em:< http://www.adrianavarejao.net/br/imagens/categoria/10/obras>. Acesso em: 15 jul. 
2024. 
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O catálogo da exposição de Adriana Varejão intitulado Suturas, fissuras, ruínas, 

apresentada em São Paulo, em 2022, descreve que a partir de uma pesquisa 

realizada pelo IBGE ï Instituto Brasileiro de Geografia e Estatística - em 1976, em que 

propuseram a pergunta aberta  ñQual ® a sua cor? ò, dos cento e trinta e seis termos 

relacionados ao tom de pele foram apontados pelos pesquisados, Varejão selecionou 

trinta e três deles para criar um conjunto de tubos de tinta a óleo, organizados em uma 

caixa de madeira. Segundo a crítica Luísa Duarte, no mesmo catálogo: 

 

 Adriana realiza um gesto de extrema sagacidade ao se apropriar de uma 
amostragem supostamente ócient²ficaô do IBGE e mostrar como ela est§ 
atravessada por uma carga extremamente subjetiva, ópsicanal²ticaô at® que 
pede a todo momento para ser interpretada à luz da nossa formação 
colonizada (Duarte apud Lima; Freitas, 2022, p. 225). 

 

 A título de curiosidade, vale citar os cento e trinta e seis ñtonsò descritos pelos 

entrevistados na pesquisa do IBGE, da qual Adriana utilizou para selecionar os trinta 

e três ñtonsò que formam a obra acima apresentada (as cores em negrito constituem 

a paleta proposta pela artista), e estão disponíveis no livro Pérola Imperfeita: a 

história e as histórias na obra de Adriana Varejão (2014, p. 340). São elas: 1-

Acastanhada; 2-Agalegada; 3-Alva; 4-Alva-escura; 5-Alvarenta; 6-Alvarinte; 7-Alva-

rosada; 8-Alvinha; 9-Amarela; 10-Amarelada; 11-Amarela-queimada; 12-Amarelosa; 

13-Amorenada; 14-Avermelhada, 15-Azul; 16-Azul-marinho; 17-Bahiano; 18-Bem 

branca; 19-Bem clara; 20-Bem morena; 21-Branca; 22-Branca-avermelhada, 23-

Branca melada; 24-Branca-morena; 25-Branca-pálida; 26-Branca-queimada; 27-

Branca-sardenta; 28-Branca-suja; 29-Branquiça; 30-Branquinha; 31-Bronze; 32-

Bronzeada; 33-Bugresinha escura; 34-Burro quando foge; 35-Cabocla, 36-Cabo 

verde; 37-Café; 38-Café-com-leite; 39-Canela; 40-Canelada; 41-Cardão; 42-

Castanha; 43-Castanha-clara; 44-Castanha-escura; 45-Chocolate; 46-Clara; 47-

Clarinha; 48-Cobre; 49-Corada; 50-Cor-de-café; 51-Cor-de-canela; 52-Cor-de-cuia; 

53-Cor-de-leite; 54-Cor-de-ouro; 55-Cor-de-rosa; 56-Cor firme; 57-Crioula; 58-

Encerada; 59-Enxofrada; 60-Esbranquecimento; 61-Escuro, 62-Escurinha; 63-

Fogoio; 64-Galega; 65-Galegada; 66-Jambo; 67-Laranja; 68-Lilás; 69-Loira; 70-Loira 

Clara; 71-Loura; 72-Lourinha; 73-Malaia; 74-Marinheira; 75-Marrom; 76-Maio-

amarela; 77-Meio-branca; 78-Meio-morena; 79-Meio-preta; 80-Melada; 81-Mestiça; 

82-Miscigenação; 83-Mista; 84-Morena; 85-Morena-bem-chegada; 86-Morena-

bronzeada; 87-Morena-canelada; 88-Morena-castanha; 89-Morena-clara; 90-Morena-
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cor-de-canela; 91-Morena-jambo; 92-Morenada; 93-Morena-escura; 94-Morena-

morena-fechada; 95-Morenão; 96-Morena-parda; 97-Morena-roxa; 98-Morena-ruiva; 

99-Morena trigueira; 100-Moreninha; 101-Mulata; 102-Mulatinha; 103-Negra; 104-

Negrota; 105-Pálida; 106-Paraíba; 107-Parda; 108-Parda-clara; 109-Parda-morena; 

110-Parda-preta; 111-Polaca; 112-Pouco-clara; 113-Pouco-morena; 114-Pretinha; 

115-Puxa para branca; 116-Quase negra; 117- Queimada; 118-Queimada-de-praia; 

119-Queimada-de-sol; 120-Regular; 121-Retinta; 122-Rosa; 123-Rosada; 124-Rosa-

queimada; 125-Roxa; 126-Ruiva; 127-Russo; 128-Sapecada; 129-Sarará; 130-

Saraúba; 131-Tostada; 132-Trigo; 133-Trigueira; 134-Turva; 135-Verde; 136-

Vermelha.  

A diversidade étnica fica comprovada na pesquisa do IBGE e na obra de 

Varejão, logo, é preciso pensar nas desigualdades que surgem diariamente em nosso 

país.  Cristiane Louren­o afirma: ñÉ pelas lentes da cor que o país, apesar do 

crescimento industrial do século XX que impulsiona a economia e com a inserção de 

uma agenda voltada para o fim da pobreza no início do século XXI, mantém-se entre 

os mais desiguais do mundo (Lourenço, 2022, p. 79).  

A raça, a cor e os traços formaram no Brasil a desigualdade racial, social e 

econômica, na qual negros, pardos, mestiços e indígenas são colocados à margem e 

não têm as mesmas possibilidades de desenvolvimento dos considerados brancos. 

Assim como as mulheres, lutam diariamente pela igualdade e pela importância de ter 

seus direitos assegurados. Dar voz e visibilidade aos marginalizados é essencial, 

porém, ainda n«o ® ñinteressanteò para os que detêm o poder. 

 

 

6.1  DO PRATO À PELE: ARTE MISCIGENADA  

 

Outros viram o que é e perguntaram por quê. 
Eu vi o que poderia ser e perguntei: por que 
não? 
                                                Pablo Picasso 

 

A obra M«e dôĆgua (Figura 29) carrega a mistura cultural que Adriana 

apresenta em suas artes, como afirmam Schwarcz e Varej«o (2014, p.269), ñuma ama 

divers negra, mais parecendo uma Iemanj§ò. Parodiando as porcelanas de Bordalo e 

Palissy, peixes e crustáceos saltam para fora do prato, ao centro jabuticabas em alto 
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relevo se destacam, deixando ver sua substância carnosa e branca, abertas. As 

autoras citam Antonio Candido para fazer referência aos brasileiros, ressaltando que 

todos os brancos do Brasil ñlembram a planta do algod«o, s«o brancos na 

exterioridade, mas negros no seu interior: no seu caro­oò, como nas jabuticabas. As 

personagens do prato trazem essa ambivalência, sendo ora negros na superfície, ora 

brancos na profundidade. 

 

Figura 29 - Mãe d’Água (2009) 

 

Fonte: Site sobre Adriana Varejão29. 

                                                             
29 Disponível em:< http://www.adrianavarejao.net/br/imagens/categoria/10/obras>. Acesso em:  15 jul. 
2024.  
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As autoras, ao tratarem de componentes nacionais, afirmam que a partir de 

1930, no discurso oficial ï intelectual e até popular ï, ño mesti­o vira nacionalò (grifo 

das autoras), fazendo a desafricanização de diversos elementos culturais, clareando-

os. Como aconteceu com a feijoada, que passou a ser um prato típico da culinária 

brasileira, mas era a comida dos escravos, e se converteu em 1930 em ñprato 

nacionalò, sendo, para as autoras, uma representação simbólica da mestiçagem: 

 

O feijão (preto ou marrom) e o arroz branco remetem metaforicamente aos 
dois grandes formadores da população. A eles se juntam os 
acompanhamentos: a couve (o verde das nossas matas), a laranja (a cor das 
nossas riquezas). Temos aí um exemplo de como elementos étnicos, ou 
costumes locais, viram matéria de nacionalidade (Schwarcz; Varejão, 2014, 
p.269). 

  

 Trazem ainda como exemplo a capoeira, que já foi caracterizada como crime 

no Código Penal de 1890, e foi oficializada modalidade esportiva nacional em 1937. 

E o samba, que passou da ñdan­a de pretoò ¨ ñcan­«o brasileira para exporta­«oò, 

ganhando as ruas em 1930, fazendo com que as escolas de samba fossem 

apreciadas a partir de 1935. A obra coloca em pauta a exclusão social, a prática de 

discriminações e taxas de desigualdade, principalmente quando se refere à população 

negra. 

 Além da Iemanjá negra representada, há, segundo as autoras, uma estranha 

figura que toma parte significativa no trabalho: ñum moleque albino, ou desbotado, ou 

misturado...poderíamos dizer que tem vitiligo, mas num país como o nosso onde 

brancura é símbolo de superioridade, ficar branco poderia não ser uma moléstia, mas 

uma forma bem brasileira de salva­«oò (Schwarcz; Varejão, 2014, p. 276). 

 Em conformidade com o ñmoleque albinoò, as autoras relatam que nas cortes 

europeias, durante os contratos de casamentos, tinham como costume cercarem-se 

por ñatrocidadesò, como chamavam os an»es. Na obra Retrato dos anões da Rainha 

Maria I de Portugal ou Máscara de Noiva (1788), de José Conrado Roza (Figura 30), 

isso fica evidenciado, dando destaque à personagem com o corpo todo manchado, 

que mais parece uma crian­a. ñPara al®m do ind²gena que o ladeia, ele ® o ¼nico meio 

branco na cena. Aten­«o, apenas ñmeioò branco. Interessante ® que, perfilado junto a 

outros ñestranhosò o garoto parece tranquilo e incorporado ¨ cenaò (Schwarcz; 

Varejão, 2014, p. 279). 
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Figura 30 - Máscara de Noiva (1788) 

 

Fonte: Site felldArt30. 

  

 Ao analisarmos a obra de Joaquim Leonardo da Rocha, Siriaco (1786), (Figura 

31), temos a nítida impressão de que a criança no quadro de José Conrado Roza foi 

realmente incorporada à cena, pois a pintura de Rocha retrata o menino com manchas 

exatamente iguais, apenas com uma vestimenta diferente e colocado como se a 

imagem estivesse invertida, comparando-a com a que seria supostamente a original. 

Jaqueline Medeiros (2015, online) ressalta: ñse por um lado a cena central pode ser 

um casamento, de outra parte pode ser que todos estejam em festa pela chegada de 

Siriaco e se tenham empoleirado para poder vê-lo. Nunca se saber§ò  

                                                             
30 Disponível em:< https://app.fta.art/pt/artwork/6e04ee0d7e9e121fc0f2093e5eec0c832cfc036c>. 
Acesso em: 01 out. 2024. 

https://app.fta.art/pt/artwork/6e04ee0d7e9e121fc0f2093e5eec0c832cfc036c
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Figura 31 ï Siriaco (1876) 

 

Fonte: Medeiros, (2015) ï Figura 5. 

 

 Há ainda no centro do prato M«e dô§gua, corais que imitam as ondas do mar. 

ñComo nas chamas ou nas nuvens, o mergulho nas ondas indica ruptura da vida 

habitual: mudan­a radical nas ideias, nas atitudes, no comportamento, na exist°nciaò 

(Chevarier; Gheerbrant, 2015, p. 658).  Ao pensarmos no racismo e na luta das 

mulheres, essa simbologia se faz urgente: ñmudança radical nas ideias, nas atitudes, 

no comportamento, na existênciaò. Aqui fica clara a busca das mulheres (e dos negros) 

por seus espaços, rompendo com os paradigmas impostos pela sociedade.  ñUm dos 

filhos da deusa (ou figura mitológica) gálica Arhianrod, roda de prata, chama-se Dylan 

Eil Ton, Dylan filho da onda. O simbolismo dessa deusa é o mesmo que o da água, 

fonte de vida e purifica­«o, mas ® tamb®m a matriz em que o ser se modelaò 

(Chevarier; Gheerbrant, 2015, p. 658). Novamente há a representação da nova 

mulher, modelada em suas convicções e lutas. 

 As jabuticabas, o vitiligo, o mar, são ora claros, ora escuros, fazendo pensar na 

mescla de ñcoresò de nosso pa²s e na diferen­a racial implantada dos ñbrancosò sobre 
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os ñpretosò, quando, na verdade, o que traz beleza e significado à raça brasileira é 

exatamente essa mestiçagem. Ao pensarmos nas dificuldades impostas às mulheres, 

não podemos nos esquecer de que, quando negras, essas barreiras são ainda 

maiores.  

 

 

6.2   MISCIGENAÇÃO:  ARTE, VOZ E VISIBILIDADE 

 

Meu trabalho sempre lida com história em 
geral, mas a história às margens, culturas 
marginais.... Então estamos habituados à 
miscigenação, culturalmente falando. 
 

                                                               Adriana Varejão. 

 

 Desde a colonização, o Brasil formou uma raça mestiça, devido à miscigenação 

entre os portugueses e escravos trazidos por eles, além dos índios, que já ocupavam 

nossas terras. Darcy Ribeiro (1995) ressalta que essa colonização traz traços bastante 

característicos lusitanos, e podemos citar como um deles a língua, que, no Brasil, 

apesar de alguns sotaques regionais, se mantém totalmente portuguesa. 

 

A sociedade e a cultura brasileiras são conformadas como variantes da 
versão lusitana da tradição civilizatória europeia ocidental, diferenciadas por 
coloridos herdados dos índios americanos e dos negros africanos. O Brasil 
emerge, assim, como um renovo mutante, remarcado de características 
próprias, mas atado genesicamente à matriz portuguesa, cujas 
potencialidades insuspeitadas de ser e de crescer só aqui se realizariam 
plenamente (Ribeiro, 1995, p. 20). 
 

 

Adriana Varejão retrata um pouco dessa mestiçagem31 de raças e de 

influências sofridas pela chegada de outros povos, e ainda das referências recebidas 

pelas viagens e estudos que a própria artista realiza.  

Muitos outros povos foram migrando para o país, fazendo com que as misturas 

de raças acontecessem naturalmente. Hoje, quase não podemos encontrar alguém 

que tenha nascido no Brasil que não tenha algum tipo de mistura de raças, pois, ainda 

                                                             
31  Uma das primeiras ï ou talvez a primeira ocorrência ï do termo mestiçagem (em português) para 
referir-se a agrupamentos humanos acontece, em Os Seis Primeiros Documentos da História do   Brasil 
(1874),  de   Carlos   Arthur   Moncorvo   de   Figueiredo,   um   texto historiográfico [...] O conceito 
fundamental de mestiçagem designa o processo ou resultado da  mistura  entre  diferentes  culturas,  
etnias  e  populações segundo Hugo R. Merlo (2023). 
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que sejamos filhos de brasileiros natos, há um vestígio de miscigenação nos 

antecessores familiares.  

 

Semanticamente, mestiçagem deriva da palavra mistura. As palavras foram 
usadas de maneira intercambiável em muitas ocasiões, mais frequentemente 
com a expressão mistura racial. Também eram usadas de maneiras 
intercambiável com mestiçamento, miscigenação, fusão, caldeamento, 
hibridismo, assimilação, formação, amálgama e branqueamento. A 
mestiçagem está fortemente relacionada a noções históricas abstratas, como 
origem, hibridismo, identidade, processo, formação, evolução, degeneração 
e transgressão (Merlo, 2023, p. 106). 

 

Relacionar noções históricas abstratas ou não e transgred é uma característica 

de Adriana Varejão, que traz em suas obras questionamentos, inquietações, 

estimulando seu receptor a pensar histórica, cultural e socialmente, formulando 

questionamentos que somente quem tem sensibilidade e conhecimento de mundo é 

capaz de encontrar e entender tais ñsegredosò, escondidos em cada uma de suas 

ñsuturas, fissuras e ru²nasò32. 

 A obra Mestiça (Figura 32), um autorretrato da artista, reforça essa 

miscigenação que Adriana apresenta em muitas de suas peças; nesta em especial há 

traços chineses e indígenas. A obra foi desenvolvida para a mostra Adriana Varejão ï 

Histórias às margens, que aconteceu no MAM (Museu de Arte Moderna) de São 

Paulo, em 2012. 

 

                                                             
32 Adriana Varejão: suturas, fissuras e ruínas foi o nome dado à exposição realizada em 2022, na 
Pinacoteca de São Paulo. Também é o nome do catálogo desenvolvido para tal evento. 



 

143 
 

Figura 32 - Mestiça (2012) 

 

Fonte: Site sobre Adriana Varejão33. 

 

 O autorretrato é uma representação de si mesma, destacando o que se deseja 

transmitir através de uma imagem. Se levarmos em consideração que a mostra é 

denominada História às Margens, Adriana resgata muito dos mestiços, nesse caso, o 

negro, já que sua pele aparece bem mais escura,  e indígena,  que, para Adriano 

Pedrosa, curador da mostra, em postagem feita no site da Fundação Malba - Museu 

                                                             
33 Disponível em:< http://www.adrianavarejao.net/br/imagens/categoria/10/obras>. Acesso em: 15 jul. 
2024. 
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de Arte Latino-Americana de Buenos Aires34 (s/d), se faz presente ñatrav®s da pintura 

no rosto, retirada de um desenho de uma índia encontrado em Viagem ao Brasil, livro 

que registra os desenhos da expedição filosófica do baiano Alexandre Rodrigues 

Ferreira (1756-1815), realizada na Amazônia e no Mato Grosso, entre 1783 e 

1792ò.  Outra peça da artista que serviu de referência para Mestiça é Éden (Figura 

33), cujo paradeiro é desconhecido. Nas duas obras é possível encontrar a referência 

oriental pelo uso do ouro sobre o vermelho, que remete à chinoiserie35. 

 

Figura 33 - Éden (1992) 

 

Fonte: Site sobre Adriana Varejão36. 

 

                                                             
34 Disponível em: < https://www.malba.org.ar/adriana-varejao-historias-en-los-margenes/>. Acesso em: 
14 out. 2024. 
35 Palavra em francês que se refere ao estilo chinês utilizado em decoração, arquitetura e na arte 
ocidental. 
36 Disponível em:< http://www.adrianavarejao.net/br/imagens/categoria/10/obras>. Acesso em: 15 jul. 
2024. 

https://www.malba.org.ar/adriana-varejao-historias-en-los-margenes/
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 O vermelho é a cor que mais chama a atenção no prato, diretamente ligada ao 

fluxo sanguíneo, e transmite energia. Segundo Farina (2006), remete tanto à 

revolução, quanto à proibição. Se levarmos em conta tanto as lutas raciais, quanto as 

das mulheres, o vermelho as representa, pois diante das proibições que lhes são 

impostas ganham uma energia avassaladora para criar revoluções e reivindicar seus 

direitos. 

O vermelho tem seu valor simbólico em todas as partes do mundo. 

ñUniversalmente considerado como o s²mbolo fundamental do princ²pio da vida, com 

sua for­a, seu poder e seu brilho...ò  (Chevalier; Gheerbrant, 2025, p.944), bem como 

as mulheres, que dão início à vida de todos enquanto mães, alimentando através do 

sangue vermelho seus filhos, até que nasçam. Como afirmam os autores, o vermelho 

é matricial, uterino. 

O vermelho escuro, o tom utilizado no prato Mestiça, ñé fêmea, representa os 

mistérios da vida... alerta, detém, incita ¨ vigil©ncia, e no limite, inquietaò. (Chevalier; 

Gheerbrant, 2025, p.944). Teria sido usado na obra em questão para alertar acerca 

das diferenças raciais e incitar para a questão de desigualdade, pedindo para que 

sejamos vigilantes em relação aos que estão às margens, causando inquietações? 

A cor vermelha para as mulheres já foi, em tempos passados, considerada 

vulgar, o que atualmente não tem mais expressividade. ñNo Jap«o, a cor vermelha 

(Aka) é usada quase que exclusivamente pelas mulheres. É um símbolo de 

sinceridade e de felicidade. De acordo com certas escolas xintoístas, o vermelho 

designa a harmonia e a expans«oò (Chevalier; Gheerbrant, 2015, p. 946). 

Várias associações afetivas, segundo Farina (2006), estão relacionadas a essa 

cor, e podemos também ligá-las às mulheres modernas: dinamismo, força, energia, 

movimento, coragem, paixão, vigor, glória, ação, alegria comunicativa, extroversão e 

sensualidade. 

 Adriana pinta somente seu rosto, deixando o corpo de fora. A face, segundo 

Chevalier; Gheeerbrant (2015) é o local no qual se inscrevem sentimentos e 

pensamentos. Logo, podemos afirmar que a artista está realmente conectada com as 

questões da mestiçagem. 

A artista tem um quadrado pintado retratando sua boca e seu nariz. Sabemos 

que para os indígenas as pinturas possuem diversos significados culturais, sagrados 

e de etnia, já que é possível reconhecer a tribo à qual o indígena pertence por meio 
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dos grafismos e das cores utilizadas. Também são confeccionados desenhos para 

cada ocasião, como festas, rituais, lutas e caça. Não iremos nos aprofundar no 

simbolismo indígena da pintura apresentada no prato Mestiça, manteremos nosso 

foco na análise intersemiótica proposta para as obras da artista. 

 O quadrado ñimplica uma ideia de estagna­«o, de solidifica­«o: e at® mesmo 

de estabiliza­«o na perfei­«oò (Chevalier; Gheerbrant, 2015, p. 750). Podemos 

entender que todos somos perfeitos, mulheres, negros, mestiças, indígenas, dentro 

dos nossos ñquatro cantosò, dentro da ñtriboò que escolhemos e que nos escolheram, 

somos vistos com perfeição. A discriminação racial deve ser extinta, já que cada 

identidade, raça, crença tem sua beleza e nos identificarmos com valores 

diferenciados não nos diminui enquanto seres humanos. Aqui cabe muito bem uma 

palavra pela qual todos lutam, independente de credo, cor, gênero: respeito. 

 O círculo, formato do prato, vem em direção a esses questionamentos 

referentes às ñdiferen­asò impostas socialmente, e nos convida a essas mudanças 

pelas quais lutam as mulheres, os negros e os indígenas, pois ñcombinada com a do 

quadrado, a forma do círculo evoca uma ideia de movimento, de mudança de ordem 

ou de n²velò (Chevalier; Gheerbrant, 2015, p. 250). 

  A boca emite nossas palavras, recebe o alimento e o ar, é símbolo da força 

criadora, segundo Chevalier; Greerbrant, (2015). ñ£ o ponto de partida ou de 

convergência de duas direções, simboliza a origem das oposições, dos contrários e 

das ambiguidadesò (Chevalier; Gheerbrant, 2015, p. 133). É pela voz que podemos 

reverter as diferenças. Temos que dar voz às minorias e usar a nossa voz como forma 

de expressão contra toda maneira de preconceito e desigualdade. 

 O nariz aparece no contexto de clarear o pensamento, as novas ideias, já que 

ñcomo o olho, ® um s²mbolo de clarivid°ncia, de perspic§cia, de discernimentoò 

(Chevalier; Gheerbrant, 2015, p. 631). Respiramos o mesmo ar, nos alimentamos das 

mesmas fontes da natureza, e nossos corpos, de maneira geral, terão o mesmo fim; 

as desigualdades devem ser combatidas e o que deve sofrer mestiçagem/mistura é o 

discernimento, a empatia, a aceitação e repito: o respeito. 

 As romãs que saltam aos olhos e saltam do prato, já que são feitas em alto 

relevo, tem um significado parecido com o dos figos apresentados em Sereias 

Bêbadas: fecundidade, simbologia dos frutos que contêm muitas sementes. Retomo 

aqui a variedade de raças que encontramos em nosso país, essa fecundidade racial 
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é que permite a miscigenação, o nascimento da mestiça, ou das várias mestiças. E 

para afirmar que perante Deus somos todos iguais, os autores supracitados ressaltam: 

ñA mística cristã transpõe esse simbolismo da fecundidade para o plano espiritual [...] 

Assim como a romã contêm, debaixo de uma só casca, um grande número de 

sementes, assim tamb®m a igreja une numa s· cren­a povos diversosò (Ters, 2014 

apud Chevalier; Gheerbrant, 2015, p.787). 

  Adriana retoma o mar ao pintar um caranguejo e uma lagosta em dourado; 

segundo Chevalier; Gheerbrant (2015), os dois animais estão associados à lua, já que 

marcham como ela, para frente e para trás. Talvez seja a forma que a artista encontrou 

para nos alertar que para evoluirmos precisamos repensar o passado. 

 O dourado, ou cor de ouro, que Varejão usa para remeter não só à arte chinesa, 

mas também ao barroco, principalmente da capela Nossa Senhora do Ó, em Sabará, 

que mantém a paleta de cores do prato Mestiça, segundo Adriano Pedrosa (online, 

s/d), que ele denomina chinoiserie barroca brasileira, é a cor do luxo e da nobreza, 

está também ligada ao dinheiro. Segundo Farina (2006), nesse aspecto retomamos 

ao passado no qual a colonização acontece justamente pela busca de nossas 

riquezas, e colocamos em pauta as diferenças oriundas do poder econômico, que vai, 

ao longo dos anos, escravizando, negligenciando e calando os menos favorecidos. 

Entramos, pois, no título da mostra: História às margens. Não só a raça e a cor de 

pele separam pessoas; o dinheiro assume o papel mais importante nesse contexto: o 

poder.  

 Adriana consegue com essa obra tratar de cultura, história, povos distintos, 

gênero e nos fazer pensar nas diferenças raciais e desigualdades sociais construídas 

ao longo do tempo. Como um grito silenciado, pois a pintura do quadrado em seu rosto 

pode ser lida como uma mordaça, que tenta silenciar ou até sufocar os 

marginalizados. É a arte nos mostrando que o passado (e o presente) só se modifica 

se fizermos a mestiçagem de liberdade e oportunidade. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 
 

Por vezes sentimos que aquilo que fazemos 

não é senão uma gota de água no mar. Mas 

o mar seria menor se lhe faltasse uma gota. 

                             Madre Teresa de Calcutá 

 

As expressões artísticas feitas por mulheres, negros, indígenas e operários 

passaram a ganhar visibilidade com a chegada dos Estudos Culturais, bem como as 

lutas de classes. Surgiram produções dos mais variados contextos culturais, que 

foram aos poucos ocupando os espaços elitizados, como museus, teatros e a própria 

academia, trazendo novas reflexões acerca do que eram grandes produções, que até 

então se limitavam às obras canônicas e assinadas por artistas de renome. Novas 

teorias começaram a surgir, e com o desenvolvimento das tecnologias, há uma 

expansão de pensamentos, críticas e significações nunca explorados. 

Uma explosão cultural, histórica e social começa a eclodir mundo afora, 

permitindo manifestações que oportunizaram debates e enfrentamento ao que fora 

imposto até então pelo patriarcado, quebrando paradigmas e fazendo com que, 

principalmente as mulheres, ganhassem visibilidade e pudessem reivindicar seus 

direitos. O papel da mulher, em sua maioria, dona de casa, professora ou enfermeira 

toma outro rumo. Ela passa a ocupar as ruas, as galerias e o próprio corpo, antes 

sexualizado, como maneira de expressar suas vontades e como forma de resistência 

ao padrão hegemônico masculino, antes nunca questionado. 

Adriana Varejão, artista plástica brasileira, nasce, concidentemente, ao mesmo 

tempo que os Estudos Culturais, em 1964, e vem representar uma classe artística que 

por anos foi apagada, a das mulheres. Com visibilidade dentro e fora do país, ela nos 

leva a refletir acerca de novas maneiras de produzir a arte, e utilizá-la não apenas 

para crescimento financeiro, mas para explorar fatos passados e fazer uma ruptura 

do que foi imposto socialmente. 

Com Adriana ressaltamos uma tradução intersemiótica, não apenas de suas 

obras, mas também de vários acontecimentos e padrões institucionalizados. Uma 

nova maneira de ver o que nos foi contato e permitido viver.  Ao resgatar as sereias, 

ela traz corpos não padronizados, rostos deformados e mistura peles brancas e 

negras. Dá visibilidade ao que muitos não querem ver e aceitar: a diversidade. Mostra 

mulheres guerreiras, trabalhadoras, de várias raças e religiões.  



 

149 
 

Repleta de referências, ela transpõe os significados, retoma fatores históricos, 

ressignifica contextos sociais e culturais e dá visibilidade a muitas questões que 

precisam ser debatidas, como o papel da mulher, a oportunidade aos negros e 

indígenas, a exploração dos corpos, a colonização, a construção da arte a partir de 

conhecimento. Adriana Varejão surge como um mito, uma revelação primordial, que 

traça um novo sentido às artes. Com técnicas diversificadas, usa a tecnologia 

misturada ao gesso, o barroco com a delicadeza chinesa, o profano e o sagrado e 

desconstrói conceitos enraizados. Corpos, antes sexualizados, parecem dançar em 

seus pratos, de uma maneira lúdica e poética, mostrando a força das mulheres, que 

são sereias, iemanjás, indígenas e, por muitas vezes, ela própria. Mostra que as 

mulheres podem estar em qualquer lugar que desejarem, independentemente da cor, 

raça, vestimenta. Podem ser mãe, mergulhadora e prover o sustento da família, 

indígena e representar uma tribo, negra e ser referência religiosa, fechada em uma 

concha e ainda ser pérola.  

Uma mulher que pinta mulheres, mas que também pinta uma nova forma de as 

representar. Despida de padrões, resgata a força feminina e mostra a beleza não só 

corporal, mas tamb®m ñorg©nicaò, humana e maternal. D§ visibilidade, 

empoderamento e principalmente voz e vez a uma classe que vem, há anos, lutando 

por seus direitos, sem querer ter ou ser mais, apenas querendo ser igual e ocupar o 

lugar que bem entender. Espero que essa pesquisa lance um novo olhar para as artes, 

as artistas mulheres, os corpos femininos, mas, principalmente, em como as mulheres 

podem influenciar e ressignificar padrões. 
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