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 Hércules não tinha mais músculos do que nós, eram apenas mais volumosos. 
Não posso sequer deslocar rocha que ele levanta, mas a estruturade nossas 
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           Paul Valéry 
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RESUMO 
 
 
CARVALHO, Leidiane Alves de. A tirania da Vênus: uma discussão sobre a imagem 
da deusa e seus reflexos na arte. 2012. 127 f. Dissertação (Mestrado em Arte, 
Cognição e Cultura) – Instituto de Artes, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, 
Rio de Janeiro, 2012. 
 

Este artigo apresenta os resultados de minha pesquisa de mestrado, que 
investigou a sobrevivência do mito clássico de Vênus e suas implicações para a 
representação da imagem da mulher em obras de arte que lhe fazem referência. 
Este trabalho tentará demonstrar como tal mito, tendo sido configurado - para o bem 
ou para o mal - como um paradigma de beleza, em grande parte influencia o ideal de 
"feminino" que foi espalhado ao longo do tempo, discutindo, assim, de que modo 
esse paradigma aparece e interfere na arte.  

 

Palavras-chave: Vênus. Recepção da Tradição Clássica. Representação da Mulher 

na Arte.  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 



 

ABSTRACT 
 
 

 This paper presents the results of my master's research, which investigated 
the survival of the classical myth of Venus and its implications for the representation 
of the image of woman at artworks that it make reference. This work will try to 
demonstrate how such a myth, having been configured - for good or for evil - as a 
paradigm of beauty, largely influences the ideal of "feminine" that have been 
spreaded across time, discussing so that how this paradigm appears and interferes 
in the art. 
 
Keywords: Venus. Reception of the Classical Tradition. Representation of Women in 

Art. 
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INTRODUÇÃO           
 

 

Este texto apresentará o desenvolvimento e os resultados alcançados ao 

longo de dois anos de minha pesquisa de mestrado. Nesta apresentação quero 

apontar a direção para a qual irei caminhar ao discutir o mito clássico da deusa 

Vênus relacionando-o à sua trajetória sob o ponto de vista das artes visuais, a qual 

se dá num ciclo de recepção e ressignificação que tem caminhado desde a 

Antiguidade até os dias de hoje. Este recorte e redirecionamento do mito se 

articularão com alguns pontos da atual discussão acerca da história da arte e de 

seus “modos de fazer”, considerando também o posicionamento dos estudos de 

gênero com suas acepções e controvérsias.  

Partindo de palavras-chave como a “Recepção da Tradição Clássica” eu tinha 

um grande problema pela frente: lidar com a linha histórica desta recepção, talvez 

suas relações causais, além de toda a carga simbólica que se atrela a estes termos 

e à imagem da Vênus. Para o primeiro problema, o trabalho acabou por ser 

delineado com o abandono da necessidade de seguir uma linha histórico-temporal 

da recepção, considerando que aquilo que é recebido em um diferente momento 

e/ou cultura a influencia, mas não é uma via de mão única: este novo olhar modifica 

a maneira como será feita a leitura da coisa recepcionada, impregnando-a também 

com camadas que tornam cada vez mais complexas suas significações.  

Georges Didi-Huberman questiona o motivo pelo qual uma obra 

detalhadamente estudada como a Anunciação (imagem 01) de Fra Angelico no 

Convento de São Marcos nunca teve notada sua “superfície abstrata”. Como notá-la 

quando Jackson Pollock ainda não existia? Foi necessário todo um século de “arte 

moderna” para que tal imagem pudesse representar algo mais que sua narrativa 

pictórica e pudesse ser vista, também, por seu “virtuosismo (talvez expressionismo?) 

pictórico”. Quero dizer com isso que muitas questões levantadas sobre uma obra de 

arte, qualquer que seja sua origem ou tempo, não seriam possíveis sem nosso 

background histórico-cultural, que acresce camadas de sentido à obra e lhe torna, 

mais do que nunca, contemporânea.  

O primeiro problema metodológico de minha pesquisa partia, na verdade, de 

questionamentos historiográficos que geravam perguntas cujas respostas os textos 

de Didi-Huberman, junto aos de Warburg, apressaram-se em responder: a imagem 
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não está a serviço da história, mas é seu ponto de partida. A estrutura da pesquisa 

deve, portanto, ser determinada por um desejo que parta das imagens e isto 

dificilmente poderia ser feito através de um trabalho cronologicamente ajustado. 

Segundo Didi-Huberman, a tarefa da história da arte não é compreender imagens, 

mas entender a maneira como uma determinada imagem é alargada, como é 

multifocal e se expande em várias relações possíveis. Imagens exigem ser 

experimentadas, analisadas em todas as frentes de pensamento1. Essa premissa 

resultou numa pesquisa de numerosas imagens que estabelecem diálogo com a 

tradição representativa da deusa, o que aparecerá como um apêndice neste 

trabalho. A partir dessa pesquisa, elegi alguns pontos a serem tratados teoricamente 

de modo mais aprofundado, mas sem perder as imagens de vista. Penso que é 

importante mostrar este pequeno inventário como parte do meu percurso de trabalho 

e como ponto de partida para uma pesquisa mais ampla no futuro. O que proponho, 

assim, é um movimento de atravessamento do tempo: o que o pensamento sobre a 

imagem e representação clássicas tem a dizer hoje e o modo como diz; como estes 

momentos separados por séculos se relacionam, como a arte de hoje retoma dados 

deste legado visual.  

O segundo problema era a carga de significados da Deusa, a começar pela 

“beleza como paradigma”, porque a utilização do termo desta forma parecia 

presumir uma beleza “universalmente compreendida e aceita”, que resultaria em um 

estudo baseado no dualismo belo/feio cujos critérios de julgamento poderiam ser 

bastante duvidosos. Seus atributos – beleza, feminilidade, fertilidade entre tantos 

outros que lhe foram conferidos - acabaram por tornar a Vênus um modelo a ser 

seguido, admirado e, por que não, temido. A deusa, portanto, aparecerá neste 

trabalho como corpo conceitual, conceito inscrito nas imagens que se relacionam a 

modelos propagados a partir de sua recepção e ressignificação na história da arte.  

 Arthur C. Danto conta sobre seis pinturas de Giotto na capela da Arena de 

Pádua, as quais narram episódios distintos da vida de Cristo. Em cada pintura, 

Cristo está repetindo o mesmo gesto com o braço erguido, mas Danto evidencia 

que, em cada uma delas, o gesto representa uma ação diferenciada e recebe uma 

significação igualmente diferenciada de acordo com o contexto narrativo em que 

                                                 
1 DIDI-HUBERMAN, Georges. “O Anacronismo fabrica a história: sobre a inatualidade de Carl Einstein.” In: 
ZIELINSKY, Mônica (org. e introd.). Fronteiras: arte, críticas e outros ensaios. Porto Alegre: Editora da UFRGS, 
2003. P. 24.  



12 

 

surge2. Analogamente, a trajetória da imagem da Vênus, amplamente reapropriada e 

ressignificada na história da arte apresenta a repetição de determinados gestos que, 

inseridos em determinados contextos, permitem estabelecer relações com imagens 

clássicas da deusa.  

Em minha pesquisa visual optei por destacar duas posturas especialmente 

paradigmáticas e intimamente ligadas à narrativa mítica e a grandes obras da arte 

ocidental: a primeira é a Vênus que sai do mar (Vênus Anadyomene), relato mais 

difundido do nascimento da deusa representado em inúmeras esculturas da 

Antiguidade e, destacadamente, no Quattrocento italiano, por Botticelli (imagem 2); e 

a Vênus reclinada, que remonta aos afrescos de Pompéia do século I a.C. (imagem 

3). Apesar de nunca vistos por qualquer pintor renascentista, já que as escavações 

onde foram encontrados ocorreram somente no século XVIII, mas conhecidos pelos 

artistas da época a partir de descrições literárias da Antiguidade, os afrescos 

influenciaram obras como a Vênus adormecida (imagem 4) de Giorgione, de 1510 e 

a Vênus de Urbino de Tiziano (imagem 5), de 1538, variações de um modelo que 

será revisitado periodicamente na representação feminina.  

Entretanto, a investigação destes modelos não se restringirá ao campo das 

“semelhanças formais”, da proximidade ao gesto conhecido que, ao ser detectado, 

pode ser relacionado dentro de um contexto de recepção.  Os modelos que 

desenvolvi neste trabalho são aqueles que mantêm um posicionamento crítico diante 

da carga simbólica que a imagem da Vênus conduz consigo explorando, também, 

sua recepção a partir da ideia de reflexo de maneira que este permita compreender 

a recepção como mais que um conjunto de cânones que, de tão solidamente 

estabelecidos, poderiam carregar por si a “tradição representativa” da deusa. O 

conceito de reflexo, para minha pesquisa, surge a partir do texto em que Arthur 

Danto comenta um trecho do tratado “Da Pintura” de Alberti, quando este fala sobre 

a origem da representação:  

 
Talvez não se encontre arte de algum valor que não tenha vínculos com a pintura, 
de tal forma que se pode dizer que toda beleza que se encontra nas coisas nasceu 
da pintura. Por isso costumo dizer a meus amigos que aquele Narciso que, de 
acordo com os poetas, transformou-se em flor, foi o inventor da pintura. (...) Que 
outra coisa se pode dizer ser a pintura senão o abraçar com arte a superfície da 
fonte?3.  

                                                 
2 DANTO, Arthur C. A transfiguração do lugar comum. São Paulo: Cosac Naify, 2005. Pp. 37 – 38.   
3 LICHTENSTEIN, Jacqueline. A Pintura: O mito da pintura. Vol. 1. São Paulo: Editora 34, 2007. P. 96 – 97.  
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A partir desta declaração, Danto discorrerá sobre reflexo e representação na arte, 

imaginando de que maneira Narciso poderia ter intuído a diferença entre “rapazes-

reais” e “rapazes-de-reflexo”: 

 
Naquele momento, Narciso poderia estar convencido da existência de duas 
categorias de rapazes: os que vivem na água e os que, como ele, vivem no ar. [...] 
Os rapazes de reflexo, supõe Narciso, não são verdadeiros rapazes, mas 
simulacros, e assim ele descobre espontaneamente um predicado (“de - reflexo”) 
que, quando ligado a um sujeito, não produz as interferências que os predicados 
normalmente ligados aos sujeitos produzem – rapazes gordos são rapazes, rapazes 
esguios são rapazes, mas rapazes de reflexo não são rapazes.4  
 
 

Utilizando esta noção podemos enxergar a Vênus como corpo conceitual, não 

dotado de uma “beleza real”, mas de uma beleza-de-reflexo – a arte não é lugar do 

corpo em si, mas do corpo construído. A ideia é perceber de que modo as obras 

comentadas neste texto reagem ao encarar sua própria imagem refletida no 

“espelho da Vênus”, esse corpo-de-reflexo que é uma reunião de outros corpos, uma 

sobreposição de muitas camadas que geram um paradigma com o qual artistas 

escolhem lidar criticamente em sua produção imagética.  

Nesta dissertação, espero mostrar, assim, o quão crítico e, por que não, 

político, o clássico pode ser, e assim o era, desde quando começou a ser imitado – 

na própria Grécia ou em Roma, quando já se criou um “imaginário clássico” que foi 

reproduzido e transmitido de acordo com esta construção.  

Nicolas Bourriaud diz que “desde o começo dos anos 1990, uma 

quantidade cada vez maior de artistas vem interpretando, reproduzindo, 

reexpondo ou utilizando produtos culturais disponíveis ou obras realizadas por 

terceiros5”. Isto, conforme o próprio declara, contribui para “abolir a distinção 

tradicional entre produção e consumo, criação e cópia, ready-made e obra original”. 

No contexto da recepção da tradição clássica, contudo, este processo de 

interpretação, imitação, emulação e renovação sempre existiu – apropriar-se de uma 

forma que já está em circulação, resignificar, torná-la outra obra ou, nas palavras de 

Vasari, “imitar com invenção nova”6. 

Este espírito que transforma e, ao mesmo tempo, mantém um tipo de 

sobrevivência conceitual foi alvo dos estudos de Aby Warburg em seu Atlas 

                                                 
4 DANTO, Arthur C. A transfiguração do lugar comum. São Paulo: Cosac Naify, 2005. Pp. 52 – 53.   
5 BOURRIAUD, Nicolas. Pós-produção: como a arte reprograma o mundo contemporâneo. São Paulo: Martins 
Fontes, 2009. Pp. 7 – 8.  
6 Citação de Giorgio Vasari em BYINGTON, Elisa. O projeto do Renascimento. Rio de Janeiro: Jorge Zahar 
Editora, 2009. P. 15. 



14 

 

Mnemosyne. Nele, o estudioso dispôs pranchas sobre as quais organizou cerca de 

mil fotografias que desejavam “ser um inventário de pré-cunhagens documentáveis 

que propuseram a cada artista o problema da rejeição ou então da assimilação 

dessa massa compressora de impressões”.7 Este atlas demonstrava a vida póstuma 

dos mitos a partir do modo como foram reapropriados e resignificados, sem que 

houvesse, no entanto, uma relação historicizante ou de simples empatia artística, o 

que, para Warburg, limitaria seu trabalho a um “evolucionismo descritivo 

inadequado”8. O que o autor almejava, de fato, era uma ciência que: 

 
derivava não apenas dos estudos anteriores sobre história da arte ou de sua cultura 
filosófica, mas também da convivência com os estudos linguísticos e antropológicos, 
que, no mesmo período, levavam a abandonar a pesquisa da pura diacronia 
(sucessão temporal dos fenômenos) por um estudo mais tipológico e sincrônico 
(relação “geográfica de formas e conceitos).

9  
  
 

Deste modo, considero importante apresentar esta pesquisa numa tentativa 

de demonstrar a maneira pela qual procurei trabalhar as imagens em meu projeto: 

quero que elas se entrelacem, que demonstrem a força deste paradigma. Não 

pretendo traçar uma “cronologia” que demonstre a transmissão do modelo plástico 

da Vênus através do tempo, mas, apresentá-lo com as implicações da história, das 

discussões de gênero, promovendo relações entre imagens não necessariamente do 

campo das artes visuais. A ideia é examinar campos que não se encerram naquele 

pertencente à arte e, mais que isso, mostrar seus entrecruzamentos.  

Leo Steinberg, em seu artigo “Outros Critérios” descreve uma operação de 

Robert Rauschenberg a qual chama flatbed, ou plataforma, “uma superfície que 

pode receber uma quantidade enorme e heterogênea de imagens e artefatos 

culturais”10, uma superfície opaca e horizontal, que já não mais conclama a visão 

vertical, mas o fazer, o acúmulo de camadas de sentido num jogo que associa, por 

exemplo, a imagem da Vênus no banho de Rubens em Tracer (Imagem 6) ou a 

Vênus Rokeby de Velázquez a helicópteros e caminhões. Depois da imagem da 

Vênus ter aparecido como a Olímpia de Manet, situação que, segundo Douglas 

Crimp11, teria problematizado a relação da pintura com seus precedentes históricos 

e com seu lugar por excelência – o museu -, Rauschenberg não busca copiar 

                                                 
7 WARBURG, Aby. Mnemosyne. Arte & Ensaios. Rio de Janeiro, n. 19, p. 125 – 131, 2009. P. 128 
8 Idem. P. 127.  
9 CALABRESE, Omar. A linguagem da arte. Rio de Janeiro: Editora Globo, 1987. Pp. 27-28.   
10 CRIMP, Douglas. Sobre as ruínas do museu. São Paulo: Martins Fontes, 2005. P. 44.  
11 Idem, P. 45 
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somente a postura que faz referência ao modelo plástico clássico, como fizera 

Manet, a fim de tornar evidente seu posicionamento diante do circuito de arte da 

época. Ele o imprime como silkscreen numa tela junto a imagens que, não antes, 

mas, a partir dali, passariam a fazer parte do universo pictórico, porque o ingênuo 

pensamento da pintura como entidade simples, estrutura narrativa ou autorreflexiva 

ruíra dando lugar à possibilidade de que a arte fosse então uma enorme superfície 

de pinturas que promovessem, para retomar a frase de Steinberg, “a mudança mais 

radical do conteúdo da arte, da natureza para a cultura”12.   

Leo Steinberg, antes de tudo, em seu artigo, não define outros critérios, mas 

esclarece a necessidade deles diante desta mudança de conteúdo. Mais que o 

conteúdo da arte, aliás, penso que a proposta do autor serve a alterar o aparato 

crítico que teima em distinguir a arte do passado da arte contemporânea, a arte 

ocidental da oriental, a arte (como um universo coeso) da arte de gênero. Aqui 

chegamos a uma importante questão que Griselda Pollock13 levanta: a arte que 

discute o gênero possui diferenças suficientemente vívidas a ponto de inaugurar 

uma nova categoria curatorial? A arte de gênero tem características muito próprias, 

parte da diversidade histórica e social de cada artista, mas isto não é uma 

particularidade dela. Muitos artistas optam por discutir, em suas obras, o modo como 

lidam com a diferença sexual, ou o modo como se percebem inseridos na dinâmica 

da diversidade sexual, articulando este fato a outros eixos de suas vidas. Portanto, a 

análise destas obras não deve ignorar tais questões, mas, diferentemente do modo 

como pensa Pollock14, não acredito que isto constitua uma contradição, já que, para 

o entendimento de qualquer obra, para cogitarmos a possibilidade de que seja 

escrita uma “história”, é preciso ter em mente que qualquer prática artística varia 

culturalmente, historicamente, geograficamente, geracionalmente – e esta não é 

uma especificidade da arte de gênero.  

Esta dissertação compreenderá, num primeiro momento, uma discussão 

acerca do modo como a Vênus toma parte na história da representação imagética 

da mulher através da apresentação do ponto de vista de teóricos que se ocuparam 

com o assunto de maneira relevante, encontrados durante a pesquisa, explorando o 

conceito de Tirania da Vênus direta ou indiretamente; em seguida, trabalharei a 

                                                 
12 STEINBERG, Leo. Outros critérios. São Paulo: Cosac Naify, 2008. P. 117.     
13 POLLOCK, Griselda. Generations and geographies in visual arts: feminist readings. London: Routledge, 1996. 
P. xii – xx.  
14 Idem. P. xv.  
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relação entre as Cirurgias-Performance de Orlan e o filme A Pele que Habito, de 

Pedro Almodóvar com a ideia de desconstrução do corpo/identidade; num terceiro 

momento, o texto procurará explicitar a efemeridade da vida, da aparência – tão 

cara, através da relação da imagem feminina e o conceito de Vanitas presente na 

obra de Hannah Wilke; algumas considerações serão listadas ao fim destes 

capítulos. Como anexo, a dissertação trará, além da impressão das imagens citadas 

no texto, uma versão do filme de Almodóvar15 e um pequeno inventário, a exemplo 

das pranchas de Warburg, contendo imagens que colhi nos últimos anos de 

pesquisa, as quais fazem referência à Vênus, relacionando-as a sua “tipologia”, para 

continuar nos termos do historiador. Uma pequena coleção visual que demonstra o 

quão paradigmática é a imagem da deusa em nossos dias e as características 

resilientes de um mito após presumidos dois milênios de seu surgimento. 

De fato, este não é um trabalho de métodos objetivos. Para esclarecer meu 

posicionamento, retomo o comentário de Steinberg, desta vez proveniente de outro 

artigo, “A objetividade e o encolhimento do eu”16, a respeito da fala17 do diretor de 

um importante departamento de história da arte norte-americano ao considerar a 

(ausência de) importância da sexualidade de Michelangelo para o pensamento de 

sua obra:  

 
O que surpreende nessas palavras diretas é a certeza de um acadêmico moderno 
de que a vida sexual de um grande artista poderia ser tão divorciada de sua 
personalidade de modo a permanecer irrelevante à sua arte e, portanto, a nós. (...) 
Na verdade, a vida sexual de uma pessoa – mesmo que parodiada nas palavras 
“prazeres físicos” e combinada sob as rubricas do pecado, do crime, da doença - 
não é menos formadora em sua personalidade do que sua fé ou seu pensamento 
neoplatônico. E, nesse caso, de que maneira deveria ela ser afastada antes que sua 
relevância seja porta à prova?18  
 

 
Com a fala de Steinberg, quero demonstrar que o modo como os artistas aqui 

discutidos lidam com sua sexualidade, relacionando-os ao mundo que habitam, são 

tão relevantes quanto qualquer outra questão que suas obras possam tangenciar. 

Porém, por outro lado, suas sexualidades não dão conta de tudo o que as obras 

podem ter em si, há outros dados a avaliar. Deste modo, valorar as obras destes 
                                                 
15 Uma versão em baixa resolução disponibilizada apenas para fins acadêmicos. Devido à novidade do filme, não 
foi possível adquiri-lo em alta definição e as legendas são lamentáveis. De antemão ficam aqui as desculpas por 
isso e a esperança de que possam ver o filme em melhor qualidade em uma outra oportunidade.  
16 STEINBERG, Leo. Outros critérios. São Paulo: Cosac Naify, 2008. P. 329-346.  
17 O diretor defende “o interesse da privacidade e da dignidade humana” quando escreve: “Francamente, a vida 
sexual de Michelangelo não é da nossa conta. Não podemos lidar com ele, pô-lo à prova ou confessá-lo. Seus 
prazeres físicos, quaisquer que tenham sido, não têm nenhuma importância para sua arte”. Ver: STEINBERG, 
Leo. Outros critérios. São Paulo: Cosac Naify, 2008. P. 338-339.  
18 Idem. P. 339.  
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artistas, inseri-las numa “categoria curatorial particular”, afasta a possibilidade de 

que haja outros pontos de vista possíveis. Assim, proponho uma história mais 

subjetiva, que envolva tanto a subjetividade dos artistas quanto a do próprio 

historiador (a minha própria, no caso). Uma história nem sempre arquivística ou 

documental, talvez não tão objetiva ou mesmo “profissionalmente suspeita”19, para 

repetir o conceito de Steinberg.    

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
19 Idem. P. 338.  
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1 DA TIRANIA DA VÊNUS - Sobre o conceito 

 

 

Tirania da Vênus é um conceito cunhado pela teórica feminista Susan 

Brownmiller em seu livro “Femininity”. Grosso modo, com este termo, a autora quer 

referir-se ao sentimento de uma mulher quando tem sua aparência criticada por não 

conformar-se com os padrões erótico-estéticos do senso comum20. 

Gannit Ankori21, historiadora israelita, destaca dois eventos envolvendo a 

Vênus que merecem ser relacionados a fim de esclarecer o conceito de Brownmiller 

e compreender como ele se relaciona com algumas obras das quais falarei mais 

tarde.  O primeiro deles é o “Julgamento de Páris”. Páris é o homem convidado a 

julgar quem, entre Juno, Minerva e Vênus, seria a merecedora do pomo de ouro, 

prêmio para a mais bela entre as três, ao que John Berger chamará de “o primeiro 

concurso de beleza de que temos notícia”22. Cada deusa oferece seus dotes ao 

rapaz a fim de receber o pomo, mas este decide por ganhar o amor da mais bela 

mortal - Helena -, dote de Vênus. Segundo Berger, o concurso de beleza, tanto no 

contexto mítico quanto no contemporâneo, reflete sua posição sobre o 

relacionamento entre homem e mulher no mundo ocidental, em que, basicamente, o 

homem age enquanto a mulher aparece – o que já nos serviria como metáfora do 

lugar que a mulher teve na arte durante muito tempo: sempre seu modelo, poucas 

vezes sua produtora. No caso de Páris, o desequilíbrio do poder de ambos os sexos 

é ainda mais pronunciado, já que a um homem mortal é dado o poder de comparar e 

julgar mulheres divinas. Assim, o mito trata de reforçar o estereótipo de que o único 

e verdadeiro bem que uma mulher pode oferecer a um homem é seu poder sexual, 

personificado pela deusa e por Helena, a despeito do poder político ou bélico que as 

duas outras deusas pudessem oferecer. A partir deste fato, Berger conclui que, na 

hierarquia das qualidades que determinam o quanto uma mulher pode ser desejável, 

o que prevalece é a beleza física, pensamento que, para ele, ainda predomina, visto 

que pode ser exemplificado por escritos recentes sobre arte, como os de Kenneth 

Clark. 

                                                 
20 BROWNMILLER, Susan. Femininity. New York: Hunter Publishing inc, 1986, p. 26.   
21 ANKORI, Gannit. “The Jewish Venus”. In: BAIGELL, Matthew; MILLY, Heid. Complex Identities: Jewish 
consciousness and modern art. London: Rutgers University Press, 2001. p. 238-240 
22 BERGER, John. Ways of seeing. London: British Broadcasting Corporation and Penguin Books, 1972, p. 51-
52.  



19 

 

 Clark, famoso por seus escritos sobre o nu na arte, em particular, nos 

capítulos que dedica ao estudo das representações de Vênus, compara as imagens 

da deusa entre si com critérios que estabeleceriam quais as mais “desejáveis”, quais 

roupas as valorizam mais, quais seriam simples “arremedos” do passado, 

descrevendo o modo como sua sensualidade atendia ao apelo dos devotos, numa 

nova versão do Julgamento de Páris, descrevendo o modo como sua sensualidade 

atendia aos apelos dos devotos e aproximando-as de um concurso de beleza em 

que as concorrentes são medidas, comparadas, julgadas, e o que se pode concluir 

do que o autor escreve é que a um belo corpo associa-se idealmente a reduzida 

faculdade mental, considerando,  

 
 sem dúvida, que constitui uma das forças da Vênus o fato de o seu 

rosto não revelar qualquer pensamento para além do presente. É um 
fruto por entre os frutos e, pela exclusão da dimensão ulterior do 
pensamento, emana de todo o corpo um grau igual de constância.23 

 
 

A declaração do estudioso é extremamente discutível, para não dizer equivocada, 

mas o que quero ressaltar a partir dela é o modo como a história da representação 

do corpo feminino na arte se constitui e como a imagem da Vênus contribui para 

isso. 

O citado livro de Clark é dividido em nus masculinos e nus femininos. No que 

tange ao nu feminino e, ainda, no caso da Vênus, o autor faz mais uma subdivisão 

em Vênus Vulgar (Pandêmia) e Vênus Celestial (Urânia), para o que Clark busca 

embasamento no pensamento de Platão. Falemos mais detidamente sobre isto. 

Sobre a primeira Vênus, dirá o filósofo em seu “Banquete”24:  

 
Ora, pois, o Amor de Afrodite Pandêmia é realmente popular e faz o que lhe ocorre; 
é a ele que os homens vulgares amam. E amam tais pessoas, primeiramente não 
menos as mulheres que os jovens, e depois o que neles amam é mais o corpo que a 
alma, e ainda dos mais desprovidos de inteligência, tendo em mira apenas o efetuar 
o ato, sem se preocupar se é decentemente ou não; daí resulta então que eles 
fazem o que lhes ocorre, tanto o que é bom como o seu contrário.  
 
 

Já sobre a segunda, dir-se-á:  

 
O outro, porém é o da Urânia, que primeiramente não participa da fêmea, 
mas só do macho - e é este o amor aos jovens - e depois é a mais velha, 

                                                 
23 CLARK, Kenneth. O nu: um estudo sobre o ideal na arte. Lisboa: Editora Ulisseia, 1956, P. 94.  
24 PLATÃO. O Banquete, ou, Do amor. Rio de Janeiro: Difel, 2008, p. 101-104.  
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isenta de violência; daí então é que se voltam ao que é másculo os 
inspirados deste amor, afeiçoando-se ao que é de natureza mais forte e que 
tem mais inteligência. 
 

 
Grosso modo, a teoria do filósofo divide o mundo em uma face sensível e 

outra inteligível, sendo a primeira face aquela concreta, que percebemos através dos 

sentidos, e a segunda, a realidade imutável, o mundo das ideias. Assim, a Vênus 

Vulgar estaria de acordo com a realidade sensível, enquanto a Celestial se 

relacionaria com a realidade imutável; a primeira representaria o amor terreno, uma 

pálida imagem do amor ideal, este representado pela segunda e que só se completa 

no campo das ideias. Platão não desvaloriza a experiência sensível, pois, apesar de 

afirmar que esta diz respeito a um conhecimento não verdadeiro, já que se baseia 

na representação de uma ideia – sua cópia, a coisa -, reconhece que, através do 

contato empírico repetido com a representação, seríamos capazes de vislumbrar 

sua ideia original – a forma que delineia o que somos capazes de perceber 

sensivelmente. A divisão platônica, assim, não prevê prejuízo da primeira Vênus em 

relação à segunda, não é uma divisão moralista e sim uma alegoria esclarecedora 

de seu pensamento filosófico.  

 Clark, entretanto, faz uso desta alegoria em seu texto para tratar da 

“domesticação” da Vênus Pandêmica, sugerindo que os artistas a transformaram em 

Vênus Urânia através da disciplina da forma. A Vênus de Willendorf (imagem 7), 

neste sentido, é compreendida como selvagem e fora de controle pelo autor, que 

classifica tais imagens como “protuberantes estatuetas das cavernas paleolíticas 

que evidenciam os atributos femininos a ponto de pouco mais serem que símbolos 

de fertilidade”25.   

 A assim chamada Vênus de Willendorf foi encontrada em 1908 na Áustria, 

próxima à cidade que lhe deu nome, e é a mais antiga representação escultórica 

humana de que se tem notícia. Tem seios e ventre fartos, porém tem braços finos e 

não possui rosto. Na época em que foi encontrada, recebeu este nome numa 

referência irônica às imagens da Vênus clássica, a partir de uma espécie de 

“tradição” de nomear desta maneira toda estatueta paleolítica obesa que 

encontrada. Tal tradição se instaurou desde a descoberta de outra peça anos antes, 

a primeira do tipo a receber o título de Vênus sem que houvesse relação direta com 

a deusa mítica. A esta outra escultura antiga, encontrada em 1894, chamaram de 
                                                 
25 CLARK, Kenneth. O nu: um estudo sobre o ideal na arte. Lisboa: Editora Ulisseia, 1956, p. 76.  
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Vênus Impudica porque ela não possuía braços, pernas ou cabeça, uma clara 

comparação jocosa com a escultura grega Afrodite de Cnidos (Imagem 8), também 

conhecida como Vênus Pudica por parecer tentar cobrir-se com pudores, com as 

mãos sobre as genitálias. A primeira, por ser desprovida dos membros, seria 

precisamente o contrário da segunda. “A identificação irônica destas figuras com a 

Vênus satisfazia determinados pressupostos da época sobre o primitivo, sobre as 

mulheres, e sobre o gosto”26. Em comparação com a Vênus de Willendorf, a Vênus 

clássica era alta e esbelta, tinha seios menores, um ventre menos protuberante, 

assim como sua região pubiana, que, se não era oculta pela mão, não possuía 

distinção dos lábios vaginais, mas, ao mesmo tempo, quadris e nádegas tinham 

seus contornos. Esta encarnava o que o imaginário da época concebia para uma 

bela mulher, mas, mesmo nua, ela estava sob controle, era uma mulher civilizada, 

enquanto a outra trazia consigo uma feminilidade in natura, uma mulher para a qual 

não havia tabus, cujo corpo, em suas formas “selvagens”, não era controlado 

socialmente. Aqui, para Christopher Witcombe, existe um conflito entre sexo e 

gênero, entre ser fêmea e feminina.  

Do ponto de vista da cultura ocidental, a Vênus clássica desempenha os 

papéis “necessários”, sendo fêmea em termos sexuais e feminina em termos de 

identificação de gênero, se considerarmos o termo “gênero” como os elementos 

sociais e culturais que definiriam tal identificação. Porém, este mesmo ponto de 

vista, masculino, patriarcal e ocidental, é aquele que vem definindo, desde os 

gregos, o que é ser feminina. A feminilidade é, portanto, uma construção que se 

definirá de acordo com o sistema de cada sociedade, não sendo “natural”, inato ou 

ainda afixado no tempo/lugar. A Vênus de Willendorf é biologicamente fêmea, mas 

não é feminina pelos padrões tomados por Kenneth Clark; o nome Vênus impõe 

sobre ela uma feminilidade que ela não tem, ou com a qual não se relaciona pela 

clara distância temporal, cultural e social, então, em todos os sentidos, torna-se uma 

imagem jocosa e negativa, uma “falha da Vênus” que, diante dos padrões clássicos, 

não é bela nem atraente sexualmente: é uma antivênus.   

 O corpo feminino, na conclusão de Clark, torna-se arte quando contém e 

controla os limites da forma, precisamente, enquadrando-a. E enquadrando o corpo 

feminino, este, segundo Lynda Nead, passa a simbolizar os efeitos transformadores 

                                                 
26 WITCOMBE, Cristopher L. C. E. Venus of Willendorf, 2000. E-book disponível em: 
<http://witcombe.sbc.edu/willendorf/>. Acesso em: 20/02/2012. 

http://witcombe.sbc.edu/willendorf/
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da arte genericamente. “O corpo feminino encapsula as transformações artísticas da 

matéria informe à forma integral”27. Clark demonstra, porém, esta relação entre a 

arte e o nu feminino como uma “relação natural”, argumentando que o corpo 

feminino é naturalmente predisposto aos contornos da arte, necessitando, 

simplesmente, que se aguarde pela mão reguladora do artista, que domesticará 

suas formas. Isto fica claro quando o autor estabelece uma comparação entre a 

selvagem estatueta de Willendorf e os ídolos de mármore de Cíclades (Imagem 9), 

sobre os quais dirá que “o desordenado corpo humano é já sujeito à disciplina 

geométrica” 28. 

Sob esta perspectiva, descreve-se o segundo evento do qual trata Ganit 

Ankori: o ataque com um cutelo à Vênus Rokeby de Velásquez, investido pela 

militante Mary Richardson na National Gallery de Londres, ocorrido em 10 de Março 

de 1914 (Imagem 10). A ativista não resistiu à prisão pelo delito e, no dia seguinte, 

foi julgada e condenada a seis meses de reclusão, a pena máxima na época por 

destruição de patrimônio artístico. No dia seguinte, cada jornal do país falava 

extensamente sobre o caso, além de publicar o discurso feito por ela, o qual fora 

enviado para a Women’s Social and Political Union (WSPU), organização feminina 

da qual fazia parte. Reproduzo aqui parte dele:  

 
Eu tentei destruir a imagem da mais bela mulher na história mitológica como 

protesto contra o governo, destruindo Srta Pankhurst29, que é a mais bela 

personalidade na história moderna30.  

 

Lynda Nead descreve o episódio como o ataque de uma mulher ativa e real a uma 

mulher nua, passiva e ideal31. Aqui poderíamos retomar a narrativa do Julgamento 

de Páris, que envolve a competitividade entre mulheres cujos posicionamentos se 

opõem, mas o que Richardson quis efetivamente afirmar em seu discurso é que 

estava lutando não contra a Vênus como deusa mítica, mas contra a imagem 

idealizada social e culturalmente da Vênus – o corpo-de-reflexo que a sufragista lhe 

atribui, o qual seria resumido a um símbolo da beleza feminina que exclui 

                                                 
27 NEAD, Lynda. The female nude: art, obscenity and sexuality. London: Routledge, 1997, p. 17-22.  
28 CLARK, Kenneth. O nu: um estudo sobre o ideal na arte. Lisboa: Editora Ulisseia, 1956, p. 76. 
29 A Srta Pankhurst, de quem fala Richardson, é uma ativista da WSPU que vinha lutando por direitos sociais e 
políticos femininos e sofria represálias do governo britânico. Quando ocorreu o atentado, esta se encontrava 
presa e as outras ativistas, como Mary Richardson, pediam sua libertação.  
30 NEAD, Lynda. The female nude: art, obscenity and sexuality. London: Routledge, 1997, p. 35.  
31 Idem. P. 36.  
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completamente a mulher de fato. A beleza que ela via representada pela Vênus 

seguia os parâmetros estabelecidos de “feminilidade”, como fragilidade, delicadeza, 

dedicação maternal, ou mesmo, seu lado “negativo”, a Vênus sensual, lasciva. A 

sufragista queria incluir novos parâmetros para o julgamento da beleza feminina, 

desejava somar o papel que a mulher representava socialmente, sua independência, 

força, inteligência e provar que poderia ser responsável por mais que sua vida 

doméstica. “O ideal de beleza que Mary Richardson buscava se opunha ao modelo 

patriarcal da passiva e anônima dona de um corpo bem proporcionado que exclui, 

para retomar Clark, a dimensão ulterior do pensamento”32. 

 Outras obras de arte e monumentos foram atacadas durante a luta sufragista, 

mas a atitude iconoclasta de Mary Richardson contra a “tirania da Vênus”, por ter 

alcançado tanto destaque e por ter atingido uma obra tão importante quanto a de 

Velásquez, soma-se aos antecedentes da crítica de arte e da teoria da arte 

orientadamente feminista e radical que se proliferariam a partir dos anos de 1970. 

Questões nunca antes debatidas, ao menos, não em voz alta, serão, neste 

momento, essenciais para pensarmos cultural, social e politicamente sobre as 

relações de sexo e gênero. O lugar da mulher na arte também se tornou uma 

questão importante a ser discutida e manifestações artísticas surgiram, expondo sua 

posição neste campo. Este mesmo feminismo, fortemente desdenhado por seu 

radicalismo, foi importante para iniciar as discussões diretamente políticas na arte e 

abriu portas para que outras minorias, como negros e gays, pudessem se manifestar 

em seguida. Juan Vicente Aliaga ressalta que este pensamento contribuiu muito 

para que a teoria da arte saísse da ensimesmada valorização do artista como 

indivíduo autônomo para inseri-lo numa reflexão social.33 Porém, acredito que o 

contrário também seja válido – a valorização do artista, não mais como o gênio 

modernista, mas, antes, como indivíduo proveniente de um ambiente sociocultural 

específico,produz obras que apontam a necessidade de que se observe o outro, 

aquele que é desconhecido e a quem pode-se tentar compreender.  

A “Tirania da Vênus” de Susan Brownmiller traduz o cerceamento do corpo 

feminino diante de uma série de padronizações e regras internalizadas que, se não 

seguidas, provocam um sentimento de marginalização da mulher, de rejeição de si 

                                                 
32 ANKORI, Gannit. “The Jewish Venus”. In: BAIGELL, Matthew; MILLY, Heid. Complex Identities: Jewish 
consciousness and modern art. London: Rutgers University Press, 2001. p. 240. 
33 ALIAGA, Juan Vicente. Orden Fálico: androcentrismo y violencia de género en las prácticas artísticas Del siglo 
XX. Madrid: Ediciones Akal, 2007, p. 15.  
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mesma dentro de seu grupo ou fora dele. Estas regras, decerto, variam entre grupos 

sociais, religiosos, etc., é incoerente pensar a existência um grupo universal de 

padrões a serem respeitados. A “Tirania da Vênus” não critica as dietas, as cirurgias 

plásticas ou a moda. A crítica está dirigida aos padrões, ao standard em que as 

mulheres sentem-se obrigadas a se enquadrar, ou por outro lado, a que se sentem 

obrigadas a criticar e negar.  

Sabemos que a Vênus é uma mulher-de-reflexo tanto quanto o Narciso de 

que fala Danto. Do mesmo modo que Narciso sabe que os rapazes-de-reflexo não 

são rapazes e que fazem parte da categoria do sonho, sabemos que a Vênus não 

está na categoria das mulheres reais, longe da esfera da forma ou mesmo da coisa 

de Platão, se continuarmos a considerar seus conceitos. Mesmo assim, tal 

predicado é capaz de nos confundir e, mesmo presumindo que a beleza da Vênus 

não seja exatamente verossímil, podemos tomá-la como tal – para o bem ou para o 

mal. Desde o Renascimento Italiano as obras de arte clássicas demonstram o poder 

de sua herança, tendo sido largamente apropriadas, revelando-se como forte 

embasamento intelectual para a criação de “narrativas coerentes” para a história da 

arte ocidental. Sob a força deste imaginário, “reservatório de poderosas imagens 

arquetípicas que reivindicam algum tipo privilegiado de verdade sobre a natureza 

humana”34, reside a “Tirania da Vênus”. Se o legado clássico será utilizado para 

justificar toda uma produção de imagens posteriores, a preocupação insistente e a 

quantidade esmagadora de dados culturais sobre o assunto talvez sejam suficientes 

para gerar e sustentar esta Tirania. Por outro lado, a Tirania também se traduz como 

lugar de potência para a mulher, não apenas de submissão – se, deste legado 

clássico, a mulher se impõe no imaginário através da abundância de sua imagem, 

isto a torna sujeito de uma vontade, de um desejo que se manifesta como 

materialidade. Torna-se necessário, deste modo, problematizar e desconstruir o 

“sujeito feminino” apresentado pelas imagens que se dizem representativas deste 

sujeito, investigando-se as relações entre as ideologias de gênero subjacentes a 

elas.  

 Nos próximos capítulos discutirei sobre algumas obras que, direta ou 

indiretamente, trabalham este conceito de “Tirania da Vênus” tornando possível 

                                                 
34 ZEITLIN, Froma apud SALOMON, Nanette. “The Venus Pudica: Uncovering art history’s “hidden agendas” and 
pernicious pedigrees.” In: POLLOCK, Griselda. Generations and geographies in the Visual Arts. London/New 
York: Routhkedge, 1996. P. 66.  



25 

 

mesmo relativizá-lo. As obras têm sua concepção fortemente influenciada pela nova 

atmosfera dos estudos de gênero, a qual deriva de discussões iniciais do feminismo, 

discussões estas que, por sua vez, remontam ao platonismo e suas derivações 

judaico-cristãs. As obras optam por tratar da remitologização da Vênus, mas aqui 

não se trata apenas de negá-la, como no contexto do feminismo radical, em que as 

mulheres rejeitam tacitamente a sujeição e acreditam que a Vênus seria a 

personificação desta atitude, fundamentando-se numa visão que resume a deusa à 

passividade da mulher ou à cortesã que se dispõe a satisfazer os desejos 

masculinos. O interesse das artistas contemporâneas reside no processo de 

transição da ideia de gênero, ideia esta que não se vê mais em limites específicos - 

como quando o conceito surge, definindo as diferenças social, cultural e 

psicologicamente construídas entre homens e mulheres -, mas como uma tensão a 

partir da qual as próprias obras passam a ser celebrações da instabilidade das 

identidades. A excessiva repetição de normas e diferenças de sexo/gênero revelou 

estes conceitos como insuficientes - estes não dão conta de todas as identificações 

possíveis -, apoiando-se em trabalhos contemporâneos de ativistas e feministas, 

além de artistas queer. Nesta remitologização da Vênus não cabe virar-lhe as 

costas, mas recriá-la, ressignificá-la, num limite tênue entre aceitação e rejeição, que 

coloca em xeque qualquer senso comum a respeito da deusa, que a encara como 

uma mulher ideal cujo reflexo é tão poderoso que seria capaz de subjugar a mulher 

real.   
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2 O CORPO DESCONSTRUÍDO 

 

2.1 Orlan – Cirurgias-performance, 1979 – 2002.  

 

 As cirurgias-performance (imagens 11 – 15) de Orlan focam na figura (e nos 

estereótipos) da mulher encarnada pela artista francesa, que se dispõe a realizar 

cirurgias que lhe transformem o rosto de modo a torná-lo tão próximo quanto 

possível à imagem criada a partir da reunião de cinco detalhes extraídos de figuras 

famosas da arte: a testa da Monalisa de Da Vinci, o queixo da Vênus de Botticelli, o 

nariz de uma Diana da Escola de Fontainbleau, a boca da Europa de François 

Boucher e os olhos da Psiquê de Jean-Léon Gerome, detalhes cuidadosamente 

escolhidos não apenas por serem belos atributos físicos, mas pela importância 

mitológica e histórica particular de cada personagem. Durante as intervenções, a 

artista é anestesiada, mas prefere permanecer acordada enquanto é filmada, 

fotografada, e inquirida pelo público que a assiste, cuja exibição ao vivo, no caso de 

Omnipresence, através da internet para cinquenta websites pelo mundo, incluindo o 

Centre Georges Pompidou, não é para estômagos fracos. O registro dos 

procedimentos gera, posteriormente, mais material para a artista, como vídeos, fotos 

e até objetos, os quais serão expostos em galerias. No material desta cirurgia foram 

incluídas fotografias do rosto ferido da artista, produzidas durante o processo de 

cicatrização, em imagens sobrepostas às da Vênus (imagem 16), enfatizando a 

deformidade física e a dor às quais uma mulher é capaz de se expor na intenção de 

alcançar uma beleza culturalmente idealizada.  

 Orlan não se interessa em buscar a dor como algo que purifica o corpo, que o 

redime, nem mesmo se interessa pelo resultado da cirurgia por si, interessa-se, sim, 

pelo processo da intervenção cirúrgica (que envolve a dor, mas não a tem como 

pressuposto), pelo corpo transformado e o preço pago por ele, dados que se tornam 

alvo de debate. Para isso, espera que seu espectador, a despeito do quanto as 

imagens possam ser chocantes, não se distraia, mas continue a refletir sobre o que 

há além delas. Para nos alertar quanto a este comportamento, durante as 

intervenções, há um intérprete para a linguagem de sinais para deficientes auditivos, 

com o que a artista não quer somente fazer um trabalho inclusivo, mas mostrar que 

todos nós, às vezes, parecemos deficientes diante da profusão de imagens, pelo 

excesso de sons que, unidos, nos tolhem os sentidos.  
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 “La Robe”, de Eugénie Lemoine-Luccioni, foi um texto que Orlan leu em sua 

primeira cirurgia-performance e que passaria a ler no início de todas as outras, que 

aqui reproduzo: 

 
A pele está iludindo... Na vida, você só pode ter sua própria pele... Há uma troca 
ruim nas relações humanas porque nunca somos o que temos... Eu tenho a pele de 
um anjo, mas eu sou um chacal... a pele de um crocodilo, mas eu sou um poodle, a 
pele de uma pessoa negra, mas eu sou uma pessoa branca, a pele de uma mulher, 
mas eu sou um homem; eu nunca tenho a pele do que eu sou. Não há exceção à 
regra, porque eu nunca sou o que tenho.35 
 

Orlan diz que percebeu que, em seu tempo, havia meios de cobrir este vão, e que, 

com a ajuda da cirurgia, seria possível finalmente equiparar sua imagem interna com 

sua imagem externa. Assim, ela diz que se submete a um procedimento ao qual 

chama “transexualismo mulher – mulher”, numa referência às cirurgias a que muitos 

transgêneros se submetem para que seu corpo se transforme naquele cujo gênero 

sente verdadeiramente pertencer. Orlan quer ser vista como gostaria de ser e, para 

ter sua aparência próxima a de deusas gregas e madonas renascentistas, ela se 

dispõe às cirurgias. Tais escolhas expõem sua intenção real, que é extremamente 

crítica. É o seu “sacrifício” que faz do martírio de seu próprio corpo uma ação 

altruísta, no intuito de fazer notar o absurdo de que as mulheres se submetam a tais 

procedimentos para parecerem aquilo que elas acham que são, mas que suas peles 

não lhes proporcionam. Sua crítica, então, não é contra a cirurgia plástica cosmética, 

mas “contra os padrões de beleza, contra os ditados de uma ideologia dominante 

que se imprime mais e mais na carne da mulher...e do homem. A cirurgia plástica é 

um dos locais onde o poder masculino sobre o corpo feminino inscreve-se mais 

fortemente”36, por isso a artista prefere que cirurgiãs (feministas, geralmente) 

realizem o procedimento, acreditando que estas compreendam a necessidade da 

discussão proposta pelo trabalho. Michelle Hirschhorn37 apontará para o fato de que 

Orlan tem sua credibilidade como artista questionada por utilizar a aparência para 

promover as discussões que deseja, admitindo que na maior parte dos documentos 

em que encontrou as cirurgias-performance da artista, ela era comentada como uma 

                                                 
35 ORLAN. “Intervention” In: RECKITT, Helena; PHELAN, Peggy. Art and Feminism. New York: Phaidon, 2001, p. 
275. Disponível também em video no link <http://youtu.be/yzR-_W3XFNc>, “Carnal Art”, registro de uma de suas 
cirurgias. Acesso em: fevereiro de 2012 
36 ORLAN. “Intervention” In: RECKITT, Helena; PHELAN, Peggy. Art and Feminism. New York: Phaidon, 2001, p. 
275. 
37 HIRSCHHORN, Michelle. “Orlan: artist in the post-human age of mechanical reincarnation: body as ready (to 
be re-) made.” IN: POLLOCK, Griselda. Generations and geographies in visual arts: feminist readings. London: 
Routledge, 1996. P. 148.  

http://youtu.be/yzR-_W3XFNc
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aberração pela imprensa geral. Tendo isto em vista, a autora conclui que um dos 

motivos pelos quais Orlan teria sido extirpada do corpo da história da arte em geral - 

tendo encontrado espaço, entretanto, em estudos de temática feminista e/ou de 

gênero -, teria sido sua posição de criador e criatura – ela desenha ou produz 

montagens em computador que simulam as transformações que deseja e o cirurgião 

age como seu assistente, executando suas instruções somente, sem interferir em 

suas escolhas. Desta maneira, a artista problematiza a posição comum ocupada 

pela mulher (não só a mulher, mas principalmente) em relação às decisões a tomar 

a respeito do uso de seu corpo, em que, segundo ela, o sujeito-masculino posiciona-

se ativamente como artista/criador enquanto o sujeito-feminino ocuparia a posição 

de matéria que aguarda transformação. Orlan quer, então, criticar as noções 

masculinas definidas sobre a idealizada beleza feminina e questionar os preceitos 

ocidentais sobre identidade/aparência – eu nunca sou aquilo que tenho, retomando 

Lemoine-Luccioni. Suas questões com padrões de beleza nos levam novamente à 

Vênus deste estudo. O corpo fragmentado que busca retomar a beleza que se perde 

ou mesmo aquela que nunca existiu nos aponta para as ideias que fizeram, quase 

um século antes, zombarem da pequena e antiquíssima escultura de Willendorf, 

beleza que, em favor de um padrão, torna-se excludente de todas as outras 

possibilidades. 

 

 

 2.2 Pedro Almodóvar, A Pele que habito, 2011.  

 

 

 Através do filme de Pedro Almodóvar, “A pele que Habito”, talvez possamos 

continuar a discussão iniciada por Orlan. O filme conta a história de um cirurgião 

plástico renomado que ultrapassa os limites da ética ao aplicar seus experimentos 

com peles artificiais no corpo de um rapaz que, diante de circunstâncias truncadas, 

kafkianas, segundo palavras do diretor38, torna-se sua cobaia e objeto de vingança. 

Como uma boa trama do diretor, tudo é bastante complexo, beira o inverossímil e o 

folhetinesco, mas esta distância é apenas aparente. O drama de Vicente, a 

                                                 
38 ALMODÓVAR, Pedro. Reacciones Generales. Madrid: 2011. Disponível em: 
<http://www.lapielquehabito.com/info.php>.  Acesso em: 26/02/12 
 

http://www.lapielquehabito.com/info.php
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personagem-vítima, é uma questão para todos nós: nossa pele é o que nos define? 

Isto porque parte da experiência/vingança do Dr. Robert incluiu uma cirurgia 

transgênero em Vicente, tornando-o Vera, como será chamado pelo médico depois 

de concluída sua transformação - toda a aparência do rapaz é alterada até dotá-lo 

de uma “superfície feminina” (imagens 17 e 18), um corpo completamente 

constituído de fragmentos de um “ideal feminino” – uma mulher-de-reflexo por 

excelência - fruto da mente de um outro, geralmente do sexo masculino, o qual foi 

criticado pelo feminismo (em suas diversas “ondas”) desde o atentado de Mary 

Richardson à Vênus de Velázquez passando pelas cirurgias-performance de Orlan.  

 O que interessa no filme a este estudo é notar como essa crítica tem a 

imagem da Vênus como seu paradigma. Em “A pele que habito” as alusões à Vênus 

são evidentes, aparecendo nas reproduções de pinturas da Vênus de Urbino, 

(imagem 19) e da Vênus com tocador de órgão (imagem 20) de Tiziano que 

decoram as paredes da mansão “El Cigarral”, cárcere da vítima do cirurgião. O 

diretor, porém, faz referências ainda mais diretas do entrelaçamento da imagem da 

Vênus com a trama, fazendo com que seus personagens recriassem as pinturas 

exibidas imitando seu gestual: aos 17 min. (imagem 21a), o médico a observa por 

uma tela que a exibe em tamanho maior que o natural e a pose clássica junto com 

outros detalhes, como a renitente colcha vermelha, nos direciona à Vênus de Urbino; 

a mesma Vênus é evocada quando, aos 17 min. 30 seg., o médico está entrando no 

quarto/cela de Vera (imagem 21b); e quando se senta ao seu lado segundos depois 

e a observa reclinada em seu divã (imagem 22a) nos remete à Vênus com tocador 

de órgão (imagem 22b). Em alguns momentos a alusão à representação da mulher 

inspirada na tradição imagética da deusa não aponta apenas para as reproduções 

das pinturas de Tiziano presentes na película, indicando outras obras igualmente 

emblemáticas, como ocorre aos 7 min. 59 seg. (imagem 23a), quando vemos Dr. 

Robert contemplando sua “obra” que, nua, deita reclinada de costas e sua pose, 

mesmo sem a menção direta, invoca a Vênus Rokeby (imagem 23b) em nossa 

memória pictórica.  

 Porque o médico utiliza a imagem da Vênus como parâmetro para a criação 

de sua “mulher perfeita”? A resposta imediata vem da narrativa mítica do nascimento 

da deusa, que já daria pistas necessárias para compreendermos a natureza de Vera 

antes que o filme a revelasse: uma mulher que nasce da castração de um homem, 

Vicente, assim como a Vênus que nasce da castração de Urano por seu filho Zeus. 
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Vera seria, neste caso, a “casca” de Vicente, seu invólucro apenas, pois, de acordo 

com o diretor do filme, a identidade do indivíduo é invulnerável:  

     
A pele é a fronteira que nos separa dos outros, determina a raça a que pertencemos, 
reflete nossas raízes, seja biológica ou geográfica. Muitas vezes, reflete o estado da 
alma, mas a pele não é a alma. Embora a pele de Vera tenha mudado, ela não 
perdeu sua identidade.39  

 

 Este corpo recebeu uma pele artificial tão resistente quanto possível para 

evitar ferimentos, já que o médico havia perdido sua esposa devido a queimaduras 

fatais anos antes: uma metáfora para o aprisionamento da “alma” no corpo que a 

recebe, mesmo quando um não se resigna ao outro e a pele que o recobre serve 

como um invólucro de rompimento impossível. Este confronto pele-alma de que trata 

a película de Almodóvar transpõe deste modo, as questões anatômicas ou sexuais 

para tornar-se metáfora dos questionamentos sobre a identidade, expondo o eterno 

embate metafísico que divide corpo e mente, dentro e fora, essência e aparência, 

profundo e superficial - o que nos leva ao modo como acreditamos ser e o modo 

como somos vistos ou, ainda, à pessoa que somos (ou a pele que vestimos) em 

oposição à personalidade fixa que o outro enxerga em nós. Retomando o “La Robe” 

de Eugénie Lemoine-Luccioni, texto lido por Orlan no início de cada cirurgia-

performance, já citado anteriormente, mesmo que tenhamos só a pele que nos 

recobre, ela sempre irá iludir, porque nunca equivalemos à pele que temos. Ou 

ainda, nas palavras de Almodóvar, deveríamos aprender a viver na pele que 

habitamos40.     

Porém, em Deleuze lemos que 

  
o que há nos corpos, na profundidade dos corpos, são misturas: um corpo penetra 
outro e coexiste com ele em todas as suas partes, como a gota de vinho no mar ou o 
fogo no ferro. Um corpo se retira de outro, como o líquido de um vaso. As misturas 
em geral determinam estados de coisas quantitativos ou qualitativos: as dimensões 
de um conjunto ou o vermelho de ferro, o verde de uma árvore. Mas o que queremos 
dizer por ‘crescer’, ‘diminuir’, ‘avermelhar’, ‘verdejar’, ‘cortar’, ‘ser cortado’ etc., é de 
uma outra natureza: não mais estados de coisas ou misturas no fundo dos corpos, 
mas acontecimentos incorporais na superfície, que resultam destas misturas.41 

   

Deste modo, o que acontece na superfície dos corpos, e aqui o autor se estende 

para outros seres além do humano, é o resultado das misturas que ocorrem em sua 

                                                 
39 ALMODÓVAR, Pedro. Reacciones Generales. Madrid: 2011. Disponível em: 
<http://www.lapielquehabito.com/info.php>.  Acesso em: 26/02/12, citado em livre tradução.  
40 Idem.  
41 DELEUZE, Gilles. Lógica do sentido. São Paulo: Perspectiva, 1974, pp. 6 - 7.  

http://www.lapielquehabito.com/info.php
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profundidade. O que não exclui o contrário: os acontecimentos incorporais da 

superfície também resultariam em misturas no profundo dos corpos. A “pele” e o que 

há dentro dela, a “identidade” de que fala Almodóvar, são indissolúveis e 

mutuamente determinantes, o que descartaria a hipótese de que Vicente tenha sua 

identidade intacta dentro da “casca” que Vera teria se tornado para ele. Ou, 

apropriando-me de uma frase de Pierre Lévy citada por Deleuze, “o mais profundo é 

a pele”42 – um paradoxo que só pode ser compreendido se aceitarmos a 

indissolubilidade da relação profundidade-superfície. 

 Esta pele que se desconstrói junto com o que há dentro dela está à mostra 

com a menção do diretor à obra de Louise Bourgeois – Vera, diante de sua clausura, 

começa a confeccionar esculturas a partir de trapos de tecido extraídos dos vestidos 

que se recusa a usar (imagem 24). A primeira referência acontece logo no início do 

filme com a capa de um livro em que aparece o nome de Bourgeois ao lado de 

esculturas da própria Vera (imagem 25) que, visualmente, se reportam a obras da 

artista. Uma segunda referência é feita em um vídeo que aparece na TV como um 

documentário (imagem 26) e a personagem demonstra ficar extremamente 

sensibilizada pelas obras de Bourgeois, olhando-as como o reflexo de seu próprio 

corpo que, apesar de parecer perfeito superficialmente, em sua profundidade é tão 

mutilado e híbrido quanto os construídos pela artista.  

 Wendy Steiner fala do confronto das feministas com o mito da beleza e a 

rejeição da tentação de ser um belo objeto43. Até o século XIX, de fato, “pintura” e 

“pintura de mulheres” eram mais ou menos sinônimos e, ambas, uma celebração da 

beleza na arte44. O que Steiner vai explicar é que a ideia moderna de Belo fez com 

que as próprias mulheres, as feministas, no caso, rejeitassem ser consideradas 

como objeto desta admiração, em vez de perceber o poder que exerciam nesta 

situação. A autora toma o Belo kantiano como parâmetro e explica que, na 

concepção moderna, este deveria ser transcendental, universal, fora das 

contingências do corpo, tornando-se puro, quase divino. As mulheres, desta forma, 

não participariam desta transcendência, sendo as Material Girls45, muito frívolas, 

burguesas, concretas, materiais para tanto – uma resistência aos valores do 

                                                 
42 LÉVY, Pierre. Apud: DELEUZE, Gilles. Lógica do sentido. São Paulo: Perspectiva, 1974, p. 11. 
43 STEINER, Wendy. Venus in exile: the rejection of beauty in twentieth-century art. Chicago: Chicago University 
Press, 2002. P. XV. 
44 Idem. “’painting’ and ‘painting of women’ were more or less synonymous, and both, a celebration of beauty”. P. 
XVI.   
45 Idem. P. XVI 
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“passado” na arte. Para não serem vistas como estas personagens madonnianas, 

querendo tomar parte deste belo ideal, as mulheres precisavam se encaixar no 

modelo moderno de beleza e este não era palpável. Esta rejeição à beleza se inicia 

em Kant e se propaga amplamente nas vanguardas artísticas, segundo Steiner, 

alcançando o discurso feminista, que não enxergava mais a beleza como um 

“presente divino”, mas como um ideal impossível de ser alcançado, porém exigido 

(por quem?) num pacote de interesses financeiros e sexuais. Ou mais que isso, o 

feminismo quis rejeitar o papel da mulher como objeto de admiração do outro – o 

sujeito que julga o primeiro como belo seria perceptivo e consciente, enquanto o 

“outro” é meramente objeto dessa percepção, o que o reduziria ao status de coisa. 

Entretanto, existe outro lado nesta situação: aquela em que o sujeito que julga pode 

ser tomado por esta “mera coisa” reagindo com adoração a ela, deixando-se levar 

como Pigmalião que, enamorado de sua obra, Galateia (como Dr. Robert por Vera), 

pede à Vênus que a transforme em uma mulher “real”, mas, em alcançado a graça, 

alcançaria também o amor de sua obra? “A experiência da beleza envolve trocas de 

poder, uma mistura de humilhação e exaltação, domínio e liberação, admiração e 

prazer.”46 Assim, mais que Galateia e Pigmalião, talvez neste corpo mutilado 

também haja espaço para que Vera seja o monstro atormentado cujo sopro de vida 

tenha sido a alma de Vicente e o Dr. Robert Ledgard, o Dr. Frankenstein de Mary 

Shelley.   

 O corpo mapeado (imagem 27), cartografado, que recebe as linhas que o 

médico desenha, delimitando os espaços que deverão receber as novas camadas 

epiteliais, é o corpo da vítima de um engano. O corpo da vítima do poder que um 

homem pode exercer sobre a imagem de uma mulher – e aqui até cabe uma 

observação de Judith Butler sobre a célebre declaração de Simone de Beauvoir, 

“ninguém nasce mulher, torna-se mulher”47. Butler diz que “não há nada em sua 

explicação [de Beauvoir] que garanta que o ‘ser’ que se torna mulher seja 

necessariamente fêmea”48, se continuarmos na tradicional relação de sujeito que é 

                                                 
46 STEINER, Wendy. Venus in exile: the rejection of beauty in twentieth-century art. Chicago: Chicago University 
Press, 2002. P. XVIII. 
47 BEAUVOIR, Simone apud: BUTLER, Judith. Problemas de gênero: feminismo e subversão da identidade. Rio 
de Janeiro: Editora Civilização Brasileira, 2003, p. 27. 
48 BUTLER, Judith. Problemas de gênero: feminismo e subversão da identidade. Rio de Janeiro: Editora 
Civilização Brasileira, 2003, p. 27. Com esta afirmação, a autora questiona a máxima de Simone de Beauvoir: “A 
gente não nasce mulher, torna-se mulher”. Para Butler, se o sexo não é determinante e o gênero culturalmente 
construído, o sujeito que “torna-se mulher” não necessariamente tem de ser do sexo feminino, pondo em xeque a 
mulher como sujeito do feminismo.    
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dito “masculino” enquanto a “obra de arte”, fruto do engenho ou do julgamento do 

sujeito é dita “feminina”. Mas diante do desejo que a “obra” provoca, ela ganha poder 

e sua posição se relativiza. Concordando com Steiner, seria interessante se 

pudéssemos reconhecer o significado de sucumbir ao desejo como uma valiosa 

reação, uma oportunidade de autorrevelação em vez de uma derrota, mas o 

modernismo tem dificultado o entendimento das coisas deste modo49. Assim, obras 

como as de Orlan e Bourgeois, além do filme de Almodóvar, tentam lidar com a 

tensão provocada por este conflito em nossos dias: se por um lado a negação da 

beleza feminina na arte tem seu ar de misoginia não declarada do qual devemos nos 

afastar, por outro, liberta as mulheres para experimentarem outros tipos de beleza 

que não dependam necessariamente da sensualidade passiva representada pela 

mulher na arte até o século XIX. E este é um exercício de relativização proposto pela 

arte e crítica contemporâneas que buscam, através de suas obras, mesmo as mais 

controversas, não enxergar a beleza como passiva, imaginando-a como uma forma 

de empatia, compreendendo seu poder.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
                                                 
49 STEINER, Wendy. Venus in exile: the rejection of beauty in twentieth-century art. Chicago: Chicago University 
Press, 2002. P. XXI. 
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3 VÊNUS E VANITAS  

 

 

 Vanitas são alegorias que surgem na arte e na literatura a partir da convicção 

da brevidade da vida e da relação direta da efemeridade desta. Com o cristianismo, 

esta alegoria se apresentará em tons de admoestação, como uma sugestão para 

que se possa levar uma vida digna, visto que a morte se aproxima e que o prazer 

está no paraíso, lugar para onde se encaminharão as almas pias. Vanitas são o 

passageiro, o terreno, a mera vaidade: “tudo é vaidade, diz o pregador, nada mais 

que vaidade!”50. O prazer terreno é repelido em favor do encontro futuro com Deus e 

o corpo passa a ser o espaço dessa negação.  

 A deusa Vênus não tem ligação direta com a ideia de Vanitas, pelo menos, 

não a princípio. Mulheres, em alegorias deste assunto, geralmente aparecem como 

aquelas que são surpreendidas num momento frugal pela chegada da morte, a qual 

é representada por caveiras ou por um espectro encapuzado. Em pinturas 

holandesas, como em algumas de Bruegel, por exemplo, mulheres, assim como 

homens, representam papéis condenáveis para que seu observador se identifique e 

opte por atitudes moralmente aceitáveis. Maria Madalena também é uma 

personagem feminina bastante presente como aquela que, em completo isolamento, 

procura expiar seus pecados. A imagem da Vênus, principalmente nos séculos XVI e 

XVII, será incluída em algumas Vanitas como a representação da beleza passageira, 

da vaidade que não gera frutos duradouros, ou ainda como a personagem cuja 

luxúria a coloca em “maus lençóis”, como no conto mítico em que seu marido 

Vulcano descobre suas aventuras amorosas com Ares e decide prendê-los numa 

malha feita em metal finíssimo cuidadosamente tecido para que, surpreendido e 

impotente, o casal se torne alvo da zombaria dos outros deuses. 

 Associando-se a este conceito, as obras que comentarei a partir daqui 

discutem a desconstrução do corpo feminino ideal, a aceitação de sua efemeridade, 

do fato em si de que este corpo não pode separar-se da estrutura identitária, a qual 

será tão desestruturada quanto seu invólucro – reciprocamente. A obra Vanitas: 

Vestido de Carne para Albinos Anoréxicos (imagem 28), feita por Jana Sterbak em 

1987, aparece como um exemplo desta ideia, deste corpo que se expõe ao olhar 

                                                 
50 BÍBLIA. Eclesiastes, Capítulo 1, Versículo 2. São Paulo: Editora Canção Nova, 2006. 
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enquanto se decompõe, e, em 2010, será ainda tema de debate na cultura pop 

quando a cantora Lady Gaga aparece vestida de maneira semelhante na premiação 

anual da MTV norte-americana (imagem 29). Ícone da cultura queer e pós-gênero, 

Lady Gaga surge como mais um pedaço de carne, destacando sua posição 

temporária frente às câmeras que, em breve, a preterirão em favor de um novo 

ídolo, ao mesmo tempo em que aponta sua posição igualmente efêmera diante da 

vida – metáfora que se aplica a todos nós.  

 

 

3.1 Hannah Wilke - Intra-Venus, 1992-1993. 

 

 

 Para uma boa análise da obra Intra-Venus de Hannah Wilke, acredito precisar 

falar de alguns de seus primeiros trabalhos, considerando que parecem tecer uma 

trajetória coerente em seu significado, que culmina com esta última obra. O primeiro 

de que falarei chama-se S.O.S. – Starification Object Series, 1974-1975 (imagem 

30), trabalho que consiste em fotografias da artista nua ou seminua em poses 

semelhantes a fotografias de moda, com sua pele coberta por pequenas “cicatrizes” 

em forma de vulva, produzidas a partir de gomas de mascar descartadas. As 

pequenas esculturas se assemelham às quelóides que mulheres africanas fazem em 

seu corpo ritualisticamente, com o que a artista parece querer aludir à dor que a 

mulher ocidental também é capaz de submeter-se em rituais de beleza. Em seu 

texto “Jewish Venus”51, Gannit Ankori dirá que as quelóides são um obstáculo para 

que os olhos alcancem o desejável corpo da artista, elas o corrompem e causam 

estranheza com seu formato de vulva, uma deliberada revolta feminina contra o 

falocentrismo, além de zombar do modo de encarar a mulher, que ficou claro na 

abordagem de Kenneth Clark: um belo corpo de pensamentos rasos. Sobre a 

escolha do material, Wilke diria em um de seus catálogos que a goma mastigada é 

uma perfeita metáfora para a mulher americana – mastigue-a, tire o que quiser dela, 

descarte-a e pegue uma nova.  

 Em So Help Me Hannah Series: Portrait of the artist with her mother Selma 

Buttler, 1978-81 (imagem 31) a artista aparece em um díptico junto de sua mãe. Na 

                                                 
51 ANKORI, Gannit. “The Jewish Venus”. In: BAIGELL, Matthew; MILLY, Heid. Complex Identities: Jewish 
consciousness and modern art. London: Rutgers University Press, 2001.P. 247. 
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imagem, feita a partir da cintura, Wilke dispõe pequenas armas de brinquedo sobre 

seu corpo nu e encara o espectador com uma expressão desafiadora. Enquanto 

isso, sua mãe vira seu rosto contra a câmera com uma expressão que mistura dor, 

tristeza, talvez vergonha. Ela também está nua e a fotografia não exibe apenas o 

frágil corpo de uma mulher idosa, mas as marcas de uma grave doença: Selma 

Butter teve uma mastectomia e, na foto, exibe as cicatrizes do câncer que cobrem o 

lugar de seu seio. A artista quer mostrar que existe uma falha no paraíso da beleza e 

usa as armas sobre seu corpo como marcas do amor perdido, marcas que são reais 

no retrato de sua mãe52. Assim, a artista quer expor aquilo que o discurso sobre os 

padrões de beleza não costuma fazer lembrar, de que a beleza é passageira, de que 

a dor existe e pode ser pungente, de que a idade e a doença não devem (e nem 

podem) ser ocultos pela vergonha e, também, que a vida é cheia de perdas. A obra 

é um memento mori neste sentido: lembra-te da morte e vive sabiamente.  

 Isto seria lembrado e, ironicamente, comprovado pela artista em seu último 

trabalho, Intra-Venus. Mesmo sendo vítima do linfoma, a artista encontra, até a 

morte, uma oportunidade de continuar usando seu corpo como meio para a arte, 

ainda que este não fosse mais seu belo corpo do díptico com sua mãe. 

Transformada pela doença, Hannah Wilke passa a fotografar a si sob o jugo do 

câncer. Exibe-se em momentos bem-humorados em que se mostra nua em poses 

que a aproximam mais da Vênus de Willendorf (imagem 32) que da Vênus clássica, 

no que a artista parece não enxergar nenhum prejuízo, ou com um lençol azul a 

guisa de manto, posando como uma madona (Imagem 33); em outras, entretanto, 

ficam transparentes suas emoções diante da devastação da doença que lhe roubam 

a vitalidade (imagem 34). O trabalho foi exposto dois anos após a morte da artista e, 

além das fotografias, algumas peças de cerâmica foram mostradas, junto a outras 

cujo material foram bandagens e suportes usados durante a coleta de medula óssea 

em um de seus tratamentos. Há ainda aquarelas de suas mãos e pescoço 

entubados, além das Brushstrokes - Pinceladas – (imagem 35), criadas a partir dos 

cabelos perdidos pela artista durante o tratamento de quimioterapia. 

 O nome do trabalho conjuga a arte e a medicina, disciplinas sob as quais o 

corpo fica subjugado. A arte subjuga no sentido em que, historicamente, vem 

trabalhando padrões de beleza, regulando o corpo esteticamente, o que busquei 

                                                 
52 FRUEH, Joanna. “Hannah Wilke: the assertion of erotic Will.” In: RECKITT, Helena; PHELAN, Peggy. Art and 
Feminism. New York: Phaidon, 2001, p. 268.  
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discutir neste trabalho, tomando como ponto de partida a imagem da Vênus. E a 

medicina, por controlar o corpo na doença, por regular quimicamente seu 

funcionamento pela via intravenosa – por isso, Intra Venus. Por outro lado, com o 

título da obra, a artista também se refere à própria doença desenvolvida e circulante 

em sua corrente sanguínea, sem que se possa refreá-la.  

 Joanna Frueh descreve em seu texto um conceito em que acredita que o 

trabalho da artista se inscreva, o erotic-for-women (erótico-para-mulheres). O 

conceito significa que a mulher deve buscar uma “autonomia autoerótica” cujo poder 

é tanto de “autoprazer” quanto relacional: ao exibir o corpo e ter prazer nisso, não 

importa que corpo seja, haverá prazer em deixar-se fitar, na autoexposição para 

outras mulheres ou para si mesma.53 

Wilke demonstrou este conceito ao exibir-se nua em So help me Hannah 

Series: Portrait of the artist with her mother Selma Butter, porém este torna-se 

decisivo em Intra-Venus. Socialmente, as mulheres são pouco encorajadas a buscar 

qualquer tipo de satisfação, seja sexual, política, intelectual ou criativa, mas, para 

Frueh, não há padrões ou discriminação para este conceito. Esta exibição “de 

mulher para mulher” funcionaria como a obra de Orlan, no sentido em que é 

altruísta, quer atingir as outras mulheres e fazer com que estas se sintam mais 

confortáveis em seus corpos, quer sejam “padronizados” ou não. Hannah Wilke faz 

isto também ao tornar visível o que é considerado indigno de ter representação na 

arte - a doença, a desgraça, enquanto substitui seu belo e desejável corpo da 

juventude por outro que envelhece e adoece, um corpo que se esvai.    

 A Intra-Venus, nas palavras de Frueh, é a “afirmação da vontade erótica que 

prova que o erótico-para-mulheres é corajoso e radical”54. Além disso, é a 

conscientização e aceitação da passagem do tempo, mais acelerada e contundente, 

embora, que as folhas que amarelecem na Vanitas barroca. Wilke caçoa da história 

da representação feminina, denunciando a condição da mulher como eterno modelo 

para a arte, nunca sua produtora, e da própria “tirania da Vênus”, o arquétipo cruel 

do feminino, exibindo-se num corpo que se deteriora com os avanços da doença, o 

qual, bem distante daquele culturalmente idealizado, mostra-se totalmente afetado 

pela queda dos cabelos, pelo ganho de peso, pelo olhar melancólico, pela dor, por 

                                                 
53 FRUEH, Joanna. “Hannah Wilke: the assertion of erotic Will.” In: RECKITT, Helena; PHELAN, Peggy. Art and 
Feminism. New York: Phaidon, 2001, p. 268. 
54

 Idem, P. 268. 
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fim. Gannit Ankori, por sua vez, dirá que “confundindo seu observador com símbolos 

cruzados, ela (Wilke) é a assustadora deusa de Thanatos, posando como se fosse a 

mãe de Eros”55.  

 Para estreitar ainda mais a relação que desejo estabelecer entre a obra de 

Hannah Wilke e a ideia de Vanitas, considero importante falar sobre a aquarela de 

Francisco de Holanda do conjunto Eros e Afrodite (Imagem 36) de 1545 – 1547.  A 

dupla, reproduzindo a descrição de Maria Berbara, é representada como uma 

macabra, noturna e niilista imagem de Eros e Afrodite, sendo, ao mesmo tempo, 

alusão e negação da Vênus Felix (Imagem 37), vista pelo humanista em Belvedere, 

análoga às estampas anatômicas usadas como modelos da estatuária clássica.  

 Esta Afrodite, segundo a autora, é a única de um tipo em sua época, e, por 

um lado, poderia se aproximar do memento mori medieval, um lembrete de que a 

morte se aproxima, mensagem moralizante que parece direcionada aos jovens, 

lembrando-lhes que a juventude, a beleza e mesmo o amor - este, sendo 

representado por Afrodite, deusa pagã, parece ser a paixão ou o amor carnal, 

diferente do amor cristão, ou caritas - acabam e que o tempo é quem tem mais 

força, e que, portanto, deve-se viver com sabedoria. Para a autora, esta Vênus é a 

personificação da morte em si, não um conselho, o que é corroborado pelas frases 

que a cercam, como “agora sei o que é o Amor” e “Amor duradouro enfraqueceu 

meu corpo para tais práticas”56, as quais parecem referir-se ao pensamento 

neoplatônico de que só após a morte somos realmente capazes de compreender a 

natureza do amor ideal – da Vênus Urânia, retomando a citação platônica do início 

deste artigo. Neste sentido, a Vênus de Holanda é uma antivênus, aquela que 

encarna a própria morte, e não a beleza, o amor, a juventude, para citar as 

características que acabam por lhe atribuir a “tirania”.   

Hannah Wilke é também uma antivênus, aproximando-se, por um lado, da 

Vênus de Francisco de Holanda - mais que um memento mori ou uma 

representação de Vanitas, Hannah Wilke em Intra Venus representa a morte em si 

em sua imagem de decadência e enfraquecimento, frente aos avanços agressivos 

da doença. Por outro lado, aproxima-se da Vênus de Willendorf não só pelas formas, 

mas por não permitir a domesticação de seu nu, não inseri-lo nas amarras do 
                                                 
55 ANKORI, Gannit. “The Jewish Venus”. In: BAIGELL, Matthew; MILLY, Heid. Complex Identities: Jewish 
consciousness and modern art. London: Rutgers University Press, 2001, p. 250. 
56

 BERBARA, Maria; Karl A.E. Enenkel. Intersections: Portuguese Humanism and the Republic of Letters, 
Leiden/Boston/Köln, Vol 21, p. 387 – 419, 2011. P. 387. 
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“correto”. A artista expõe a doença em toda sua força e seu nu, se desagrada aos 

olhos, somente o faz porque foge aos padrões da Vênus clássica e porque, sendo 

mulher, não se encaixa nos contornos do feminino reproduzido pelo status quo.  

Assim, sendo a Vênus um paradigma tão forte, nos tentará a seguir seu 

exemplo, quase sempre fazendo com que nos decepcionemos, já que ela é a mulher 

ideal, impossível de ser alcançada. Analogamente ao castigo de Mirra, que ousou 

comparar-se à deusa e acabou sofrendo um grave castigo diante da afronta, nós 

sofremos também por queremos nos comparar a ela. Nosso castigo, porém, é o de 

segui-la eternamente buscando alcançá-la, e quando nos aproximamos, ela já se 

tornou outra, diferente da que nos lembrávamos. Hannah Wilke quer abrir nossos 

olhos contra esta maldição e expõe as consequências dela como mártir de uma 

causa: seu corpo mutilado, sua beleza perdida, a dor e a ruína que se coloca entre 

ela, mortal, e a Vênus. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



40 

 

4 ALGUMAS CONSIDERAÇÕES 

 

 

 O caráter da Vênus sofreu diversas alterações em sua transmissão através do 

tempo – interessa nesta pesquisa entender o modo como tais alterações 

influenciaram na imagem que temos da deusa hoje e sua relação com a imagem da 

mulher, e também o contrário, perceber até que ponto o modo como a mulher é - ou 

deixa de ser - representada deriva desta relação.  

As mudanças ocorridas no feminismo desde o início do século XX até as 

manifestações mais radicais da dita “Segunda Onda” das décadas de 60 e 70, com o 

surgimento da pílula anticoncepcional, apartaram a mulher da imagem da servil dona 

de casa, oferecendo-lhe a liberdade de que possa dispor de seu corpo à sua 

maneira, e isto fica claro nas obras de arte da época – e no que se tornou 

“permitido” a partir de então. Torna-se importante afirmar o lugar da mulher como 

produtora de conhecimento, e a arte tem uma grande participação nisso, tanto no 

que diz respeito à produção intelectual quanto na denúncia de que este saber vem 

sendo produzido desde sempre, tendo obtido pouco ou nenhum tipo de 

reconhecimento.  

 Por outro lado, as teorias feministas vêm produzindo dualismos que excluem 

os entremeios e condenam as transversalidades. Assim, a Vênus acaba por ganhar 

um caráter negativo segundo a visão feminista: aponta para uma mulher frívola e 

superficial, que apenas enxerga os prazeres imediatos em detrimento das grandes 

causas, além de aceitar, de certo modo, a posição de “mulher objeto” que desagrada 

muito às mais radicais. Encarada de outra maneira, entretanto, a deusa exalta a 

beleza feminina, sua independência e liberdade de dispor de seu corpo – o que 

inclui optar por ser “mulher objeto” ou não, por ser “feminina” ou não, ou mesmo por 

ser mulher (num sentido genérico) ou não...  

 A pesquisa iconográfica (apresentada na forma de uma mídia em anexo) foi 

importantíssima nesta tentativa de compreensão do “poder” do paradigma da Vênus. 

Através dela foi possível perceber o quanto sua presença é forte na representação 

feminina pelas referências constantes que são feitas à deusa como modelo plástico 

e acepção de beleza. A Vênus, entretanto, não se apresenta no mundo como uma 

mulher concreta, mas como uma mulher-de-reflexo cuja representação acaba sendo 

uma assemblagem, afinal, desde Zeuxis selecionando nas mais belas donzelas as 
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partes que poderiam compor sua Afrodite na Antiguidade, sabemos que é impossível 

encontrar numa só mulher a perfeição de uma deusa. Até porque sendo ideal ela 

variaria de uma pessoa para pessoa e com o passar do tempo, mesmo para a 

mesma pessoa. E essa instabilidade deriva do fato de que a beleza não é uma 

propriedade das coisas ou atributo concreto como “cabelos castanhos” ou “pele 

macia”. “Beleza é o nome de uma interação particular entre dois seres, o ‘Eu’ e o 

‘Outro’”.57 E essa instabilidade é o que permite que, até hoje, a Vênus seja um 

parâmetro para a representação feminina (com compreensão ampla do termo de 

gênero). As três obras exploradas com mais afinco neste texto foram apenas opções 

diante de um universo de imagens recolhidas e que esperam para ser trabalhadas, 

mostrando-se como uma fonte inesgotável de possibilidades de discussão. Assim 

como antes, penso nesta dissertação como uma visada neste universo de imagens 

que está sempre ganhando acréscimos diante da pesquisa visual que continuo 

permanentemente realizando e quando percebo ares de cansaço, logo me deparo 

com uma imagem que dá novo fôlego a este inventário, o qual se abre para outras 

discussões que exigirão mais tempo e dedicação. Minhas conclusões não estão 

fechadas, pelo contrário, são notas mentais às quais muito há para ser acrescido.  

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
57 STEINER, Wendy. Venus in exile: the rejection of beauty in twentieth-century art. Chicago: Chicago University 
Press, 2002. P. XXIII.  



42 

 

BIBLIOGRAFIA 
 
   
AGAMBEN, Giorgio. Aby Warburg e a ciência sem nome. Arte & Ensaios, Rio de 
Janeiro, n. 19, p. 132 – 143, 2009. 
 
ALIAGA, Juan Vicente. Arte y cuestiones de género: una travessia del siglo XX. San 
Sebastián: Editorial Nerea, 2004. 
 
_________. Orden Fálico: androcentrismo y violencia de género en las 
prácticas artísticas Del siglo XX. Madrid: Ediciones Akal, 2007. 
 
ALMODÓVAR, Pedro. Reacciones Generales. Madrid: 2011. Disponível em:
<http://www.lapielquehabito.com/info.php>.  Acesso em: 26 fev. 2012 
 
BAIGELL, Matthew; MILLY, Heid. Complex Identities: Jewish consciousness and 
modern art. London: Rutgers University Press, 2001. 
 
BEARD, Mary; HENDERSON, John. Classical art: from Greece to Rome. Oxford: 
University Press, 2001. 
 
BERBARA, Maria; Karl A.E. Enenkel. Intersections: Portuguese Humanism and the 

Republic of Letters, Leiden/Boston/Köln, v. 21, p. 387 – 419, 2011. 
 
BERGER, John. Ways of seeing. London: British Broadcasting Corporation and 
Penguin Books, 1972.  
 
BÍBLIA. Eclesiastes, Capítulo 1, Versículo 2. São Paulo: Editora Canção  Nova, 
2006. 
 
BOURRIAUD, Nicolas. Pós-produção: como a arte reprograma o mundo 
contemporâneo. São Paulo: Martins Fontes, 2009. 
 
BROWNMILLER, Susan. Femininity. New York: Hunter Publishing inc, 1986. 
 
BULFINCH, Thomas. O livro de ouro da mitologia: histórias de deuses e heróis. 6ª 
ed., Rio de Janeiro: Ediouro, 1999 
 
BURKE, Peter. O Renascimento Italiano: Cultura e sociedade na Itália. São Paulo: 
Nova Alexandria, 1999. 
 
BUTLER, Judith. Problemas de gênero: feminismo e subversão da identidade. Rio 
de Janeiro: Editora Civilização Brasileira, 2003. 
 
BYINGTON, Elisa. O projeto do Renascimento. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editora, 
2009. 
 
CALABRESE, Omar. A linguagem da arte. Rio de Janeiro: Editora Globo, 1987.  
  

http://www.lapielquehabito.com/info.php


43 

 

CLARK, Kenneth. O nu: um estudo sobre o ideal na arte. Lisboa: Editora Ulisseia, 
1956.   
 
CRIMP, Douglas. Sobre as ruínas do museu. São Paulo: Martins Fontes, 2005.  
 
DANTO, Arthur C. Obras de arte e meras coisas reais. In: A transfiguração do lugar 
comum. São Paulo: Cosac Naify, 2005. 
 
DELEUZE, Gilles. Lógica do sentido. São Paulo: Perspectiva, 1974. 
 
DIDI-HUBERMAN, Georges. O Anacronismo fabrica a história: sobre a inatualidade 
de Carl Einstein. In: ZIELINSKY, Mônica (org. e introd.). Fronteiras: arte, críticas e 
outros ensaios. Porto Alegre: Editora da UFRGS, 2003. 
 
__________. Apertura: la historia del arte como disciplina anacrônica. 
In: Ante el tiempo. 1. ed. Buenos Aires: Adriana Hidalgo Editora, 2006.   
 
FRUEH, Joanna. Hannah Wilke: the assertion of erotic Will. In: RECKITT, Helena; 
PHELAN, Peggy. Art and Feminism. New York: Phaidon, 2001 
 
HIRSCHHORN, Michelle. Orlan: artist in the post-human age of mechanical 
reincarnation: body as ready (to be re-) made. In: POLLOCK, Griselda. Generations 

and geographies in visual arts: feminist readings. London: Routledge, 1996. 
 
LICHTENSTEIN, Jacqueline. A Pintura: O mito da pintura. Vol. 1. São Paulo: Editora 
34, 2007. 
 
MAGALHÃES, Roberto Carvalho de. O grande livro da mitologia: a mitologia clássica 
nas artes visuais. Rio de Janeiro: Ediouro, 2007. 
 
MARQUES, Luiz (Org.). A fábrica do antigo. Campinas: Editora Unicamp, 2008.  
 
NEAD, Lynda. The female nude: art, obscenity and sexuality. London: Routledge, 
1997. 
 
ORLAN. Intervention. In: RECKITT, Helena; PHELAN, Peggy. Art and Feminism. 
New York: Phaidon, 2001.  
 
PLATÃO. O Banquete, ou, Do amor. Rio de Janeiro: Difel, 2008. 
 
POLLOCK, Griselda. Generations and geographies in visual arts:  feminist readings. 
London: Routledge, 1996. 
 
RECKITT, Helena; PHELAN, Peggy. Art and Feminism. New York: Phaidon, 2001. 
 
RICHARSON, Mary. In: NEAD, Lynda. The female nude: art, obscenity  and 
sexuality. London: Routledge, 1997. 
 
STEINBERG, Leo. A objetividade e o encolhimento do eu. In: Outros critérios. São 
Paulo: Cosac Naify, 2008. 



44 

 

 
STEINBERG, Leo. Outros critérios. São Paulo: Cosac Naify, 2008.  
 
STEINER, Wendy. Venus in exile: the rejection of beauty in Twentieth-century Art. 
Chicago: Chicago University Press, 2002.   
 
VALÉRY, Paul. Introdução ao método de Leonardo da Vinci. São Paulo:  Editora 34, 
1998.  
 
VASARI, Giorgio apud BYINGTON, Elisa. O projeto do Renascimento. Rio de 
Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2009. 
 
WARBURG, Aby. Mnemosyne. Arte & Ensaios. Rio de Janeiro, n. 19, p. 125 – 131, 
2009. 
 
WARBURG, Aby. Sandro Botticelli’s Birth of Venus and Spring. In: WARBURG, Aby. 
The Renewal of Pagan Antiquity: Contributions to the Cultural History of the 
European Renaissance (Texts and Documents). Los Angeles: Getty Research 
Institute, 1999.   
 
WITCOMBE, Cristopher L. C. E. Venus of Willendorf, 2000. E-book disponível em: 
<http://witcombe.sbc.edu/willendorf/>. Acesso em: 20 fev. 2012. 
 
ZEITLIN, Froma apud SALOMON, Nanette. The Venus Pudica: Uncovering art 
history’s “hidden agendas” and pernicious pedigrees. In: POLLOCK, Griselda. 
Generations and geographies in the Visual Arts. London/New York: Routledge, 1996.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

http://witcombe.sbc.edu/willendorf/


45 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
ANEXO A- Imagens  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



46 

 

 
 
 
 
 
 
 
 

 

 

 

 

 

 

 

Imagem 1- Fra Angelico - Anunciação (Cela 3), 1440-42, têmpera sobre madeira, 

176 x 148 cm 

 

 
Imagem 2 – Botticelli – O nascimento da Vênus, 1486, têmpera sobre madeira, 172.5 cm 
x 278.5 cm. 
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Imagem 3 - Vênus Anadiomene, Afresco da Casa de Vênus, Pompéia, I a. C. 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Imagem 4 – Giorgione - Vênus Adormecida, 1510. Óleo sobre tela, 108 x 175 cm.  
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Imagem 5 – Tiziano Vecellio - Vênus de Urbino, 1538. Óleo sobre tela, 119 x 165 cm 
 
 
 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Imagem 6 - Robert Rauschenberg - Tracer, 1963. Óleo e tinta de silkscreen sobre 

tela. 213,4 x 152,4 cm 
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Imagem 7 - Vênus de Willendorf - 11 cm altura. c. 22.000 - 24.000 a.C. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
Imagem 8 - Praxíteles - Afrodite de Cnidos (Vênus Pudica) - cópia romana do 
original de c. 340-330 a.C. 
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Imagem 9 - Ídolo cíclade com “traços femininos”,  c. 3300 a.C. 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Imagem 10 – Dano provocado à Venus Rokeby de Velazquez por Mary Richarson 
em 1914. 
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Imagem 11 – 4ª Cirurgia-performance intitulada Operação bem sucedida, 8 de 
Dezembro de 1991, Paris,165 x 110 cm.  
 

Imagem 12 - Orlan garante: sem adição de corantes artificiais. 4ª Cirurgia-
performance intitulada “Operação bem sucedida”, 8 de Dezembro de 1991, 
Paris,165 x 110 cm. 
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Imagem 13 - 4ª Cirurgia-performance intitulada “Operação bem sucedida”, 8 de 
Dezembro de 1991, Paris,165 x 110 cm 
 

 
Imagem 14 – 5ª Cirurgia-performance intitulada “Operação-ópera”. Paris, 6 de 
Julho de 1991. 165 x 110 cm 
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Imagem 15 - Orlan lendo La Robe de Eugénie Lemoine-Luccioni. 1ª Cirurgia-
performance, Julho de 1990, Paris. 165 m x 110 cm 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Imagem 16 – Orlan sobrepõe sua imagem à Venus de Botticelli. 1993.  
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Imagem 17 – Vicente em transição para Vera. Pedro Almodóvar, A pele que habito, 
filme de 2011.  
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Imagem 18 – Vera em seu estágio pós-operatório, com a máscara que molda seu 
rosto e as cicatrizes do “transplante de pele” realizado por Dr. Robert. Pedro 
Almodóvar, A pele que habito, filme de 2011.  
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Imagem 19 – Dr. Robert Ledgard sobe as escadas de sua mansão decorada com 
uma reprodução da Vênus de Urbino de Tiziano em grandes dimensões. Pedro 
Almodóvar, A pele que habito, filme de 2011. (Imagem 5 – reprodução inteira da 
pintura)  
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Imagem 20 – Reprodução da Vênus com Tocador de Órgão de Tiziano na parede 
da mansão de Robert Ledgard. Pedro Almodóvar, A pele que habito, filme de 2011. 
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Imagem 21a – A pose clássica de Vera, a colcha vermelha e a aproximação 
subentendida do observador da tela representada por Dr. Ledgard evocam a 
imagem da Vênus de Urbino de Tiziano. Pedro Almodóvar, A pele que habito, filme 
de 2011. 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Imagem 21b – Como a Vênus de Urbino, Vera deita reclinada sobre o divã com a 
colcha vermelha. O tom pele da veste remete à nudez da Vênus da pintura. A 
presença de Robert Ledgard, que entra no quarto, ao fundo da imagem é mais uma 
referência à pintura de Tiziano. Pedro Almodóvar, A pele que habito, filme de 2011. 
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Imagem 22a – Novamente a pose clássica, a colcha vermelha e a nudez sugerida 
pela cor da roupa vestida por Vera, associadas ao momento lúdico vivido pelos 
personagens (eles estão conversando e fumando) evocam a Vênus com Organista 
de Tiziano.  

 
Imagem 22b - Tiziano - Vênus e o Organista, 1547, Óleo sobre tela, 148 cm x 217 
cm. 
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Imagem 23a - Vera deita como a Vênus Rokeby de Velázquez que acaba sendo 
citada indiretamente na película. A referência é ainda mais forte por causa do 
espelho da pintura que aparece como o duplo de Vera.  
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Imagem 23b - Diego Velázquez. Vênus ao espelho (Vênus Rokeby), 1649-51. Óleo 
sobre tela, 122,5 x 177 cm 
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Imagem 24 – Esculturas confeccionadas por Vera a partir de trapos de tecido 
extraídos dos vestidos que ela se recusa a usar 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Imagem 25 – capa de um livro em que aparece o nome de Bourgeois ao lado de 
esculturas da própria Vera que, visualmente, se reportam a obras da artista. 
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Imagem 26 – Vera assiste a documentário com imagens de obras de Louise 
Bourgeois – este contato será decisivo no modo como ela irá encarar sua nova 
condição.  
 
 

 
 
Imagem 27 – O corpo mapeado, cartografado, que recebe as linhas que o médico 
desenha, delimitando os espaços que deverão receber as novas camadas epiteliais. 
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Imagem 28 - Jana Sterbak - Vanitas - Vestido de carne para albinos anoréxicos, 
1987. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Imagem 29 – Lady Gaga com seu Vestido de Carne no Vídeo Music Awards da 
MTV em 2010.  
 
 



62 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Imagem 30 – Hannah Wilke, S.O.S. – Starification Object Series, 1974-75.  
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Imagem 31 – Hannah Wilke - So Help Me Hannah Series, Portrait of the  artist with 
her mother Selma Buttler, 1978-81. 
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Imagem 32 - Hannah Wilke - Intra Venus, 1992-1993. 
 

 
         
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Imagem 33 - Hannah Wilke - Intra Venus, 1992-1993. 
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Imagem 34 - Hannah Wilke - Intra Venus, 1992-1993. 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Imagem 35 - Hannah Wilke - Brushstrokes - (no.9), January 20, 1992. 
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Imagem 36 - Francisco de Holanda - Eros e Afrodite, 1545-1547 - Aquarela 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

Imagem 37 - Venus Felix, c. 170 a.D. 
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ANEXO B- Filme – A pele que habito 
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FICHA TÉCNICA 

 

 

Diretor: Pedro Almodóvar 

Elenco: Antonio Banderas, Elena Anaya, Marisa Paredes, Jan Cornet, Roberto 

Álamo, Blanca Suárez, Eduard Fernández, José Luis Gómez, Bárbara Lennie, Susi 

Sánchez 

Produção: Agustín Almodóvar, Esther García 

Roteiro: Pedro Almodóvar, Agustín Amodóvar, baseado no livro de Thierry Jonquet 

Fotografia: José Luis Alcaine 

Trilha Sonora: Alberto Iglesias 

Duração: 133 min. 

Ano: 2011 

País: Espanha 

Gênero: Suspense 

Cor: Colorido 

Distribuidora: Paris Filmes 

Estúdio: Canal + España / El Deseo S.A. / Televisión Española (TVE) / Instituto de 

Crédito Oficial (ICO)  

Classificação: 16 anos 

 
 
 
 
 
 
 
 
 



68 

 

 
 
 
 
 
 
 

ANEXO C - Pequeno Inventário de Imagens 
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Apresentação  

 

 

 

Este Pequeno Inventário reúne 87 imagens que localizei durante os dois anos de 

minha pesquisa de mestrado. Todas fazem algum tipo de referência à tradição 

representativa da Vênus, algumas identificáveis visualmente, algumas 

conceitualmente. Longe de tentar dar conta desta tradição este grupo aponta as 

imagens que considerei importantes por sua novidade, já que a maior parte das 

referências até metade do século XX encontra-se perfeitamente catalogada, sendo 

necessário dar continuidade a esse trabalho, e também pelo interesse da discussão 

visualmente proposta.  

  Esta pesquisa iconográfica ganhou muita importância neste trabalho e 

forneceu material que aguarda desdobramentos posteriores, os quais já flutuam em 

minha mente, porém ainda sem tomar uma forma concreta.  

  Por hora, entendo essa farta disponibilidade de citações à deusa como 

a permanência de sua força visual não só para a arte e para os artistas, mas 

também para a produção de imagem em geral (incluindo, sem dúvida, a 

autoimagem), representando um assunto que permanece fresco, ainda passível de 

discussão e de ser trabalhado – para o bem e para o mal. 
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Métodos  
 
 
 

Para a organização deste inventário optei por eleger algumas imagens-guia 

criando, a partir delas, grupos que contivessem imagens cujas referências 

apontassem para estas primeiras.  

  Diante das possibilidades de entrecruzamentos, sabendo que uma 

mesma imagem pode apontar para a mesma imagem-guia, as imagens podem 

aparecer em mais de um grupo.   
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Vênus Anadyomene 

 

 

 

 

 

 

 

BOTTICELLI. O nascimento da Vênus. 1485. Têmpera sobre tela, 172,5 x 278,5 cm  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



72 

 

 

 

 

 
 

 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

1

2
3

4
5

6
7

8
9

10

11
12

13

14

15

16 17

18 19
20 21

22

23
24



73 

 

Lista de imagens:  
 
 
 

1. Uma Thurmam como Vênus no filme “O Barão de Munchausen”, 1988.  
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4. Vénus of Botticelli, 2009. Obra de McCann Erickson para a XV International Art 
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5. Gods of earth and heaven, 1988, fotografia de Joel Peter Witkin.  

6. James in The Birth of Venus, 2010, fotografia de Niki Grangruth. 

7. A cantora Kyllie Minogue como Vênus de Botticelli em figurino para show.  

8. Kim Kardashian, modelo e socialite americana participante de um reality show 
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Vénus of Botticelli, 2009. Obra de McCann Erickson para a XV International Art 

Biennial de Cerveira.  
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Gods of earth and heaven, 1988, fotografia de Joel Peter Witkin 
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Kim Kardashian, modelo e socialite americana participante de um reality show que 
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Orlan, Incidental Striptease, 1974-75. Registro de performance.  
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Ghazel, Every woman dreams of being a Botticelli Venus da série “Me”, vídeos 
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Rineke Dijkstra, Coney Island -NY, USA - June -20 – 1993.  
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David Lachapelle, Birth of Venus de 2009. Fotografia.    
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Joel-Peter Witkin, Eloge de l'Art par Alain Truong, 1982. Fotografia.  

 
 



86 

 

Vênus Reclinada  
 
 
 

 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
Vênus, Marte e Cupido. Casa de Marte e Venus, Pompéia, Séc II a.C. 
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Vênus – Estatuária 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Afrodite de Cnidus (Vênus Pudica). Mármore, cópia romana de modelo grego 
original do século IV.  
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Toilet da Vênus 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Toilet da Venus, Byrsa Hill, Cartago, Tunisia. Século 2 d.C. 
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Vênus Felix  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Venus Felix, tipo de Vênus de Cnidos com a cabeça de Faustina, a Jovem.  
(ca. 170 d.C.).  
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