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RESUMO

Na década de 40, a artista plastica brasileira Maria Martins, em estada
nos Estados Unidos, entrou em contato com varios artistas americanos € europeus, entre
eles com os do grupo surrealista. Esse contato potencializou em sua obra a fusdo do

imaginario e de elementos tropicais, seus mitos, a abordagem da realidade feminina e os

desejos humanos. Algumas exposigdes bastaram para que os artistas surrealistas se

identificassem com essa obra calcada nos tropicos, convidando-a a participar do
movimento.

Ao retornar ao Brasil em 1949, participou ativamente da implantag¢do da
I Bienal Internacional de Sao Paulo, de 1951, ¢ em seguida colaborou na formagdo do
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Participou das trés primeiras bienais,
ganhando na terceira o prémio de melhor escultora brasileira. No entanto, a premiagido do
artista suico Max Bill na I Bienal, com uma obra vinculada aos canones da arte concreta
postulados por Theo Van Doesburg desde 1930, desencadeou no cenario artistico
brasileiro uma necessidade de atualizagdo em relagdo ao panorama artistico internacional.

A arte concreta, racional, penetrou profundamente no cenario brasileiro
e, desse modo, a obra simbolica, visceral e surreal de Maria Martins foi perdendo

gradativamente espago no meio artistico, sendo até hoje esquecida.
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ABSTRACT

During the 1940’s the Brazilian artist Maria Martins was in the United
States as were many of American and European artists, among them those belonging to
the Surrealist Group. This contact had great impact on Maria Martins works — the fusion
of imaginary and tropical elements, the myths, the approach of the feminine and of human
desires. A few exhibits were enough for the surrealist artists to identify themselves with
the deep tropical matters. They invited her to participate in their movement.

In 1949, back in Brazil, Maria Martins got deeply involved in the
organization of the I Bienalle International in Sdo Paulo (1951), and in building the
collection for the Museun of Art in Rio de Janeiro. She showed her works in the first
three Bienalle and won the award for best Brazilian sculptor in the third edition.
However, the arward granted back in the first Bienalle editon to the Swedish artist Max
Bill, whose works were related to the concrete art canones brought up by Theo Van
Doesburg in the 1930’s, created in the Brazilian art scenario an urge for an update with
the international art trends.

The concrete and rational art deeply penetrated the Brazilian culture. By

doing so, Maria Martins symbolic, visceral and surreal art went through a gradual lost of

its share in the artistic scene, became less and less known and is nowadays unfairly still

left aside.
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INTRODUCAO

As obras de arte sdo de uma infinita soliddo; nada é pior que a critica
para abordd-las. S6 o amor pode apreendé-las, guardd-las, ser justo para com elas.

Rainer-Maria Rilke

Ha algum tempo venho me deparando com a obra de Maria Martins, que
muito me tem tocado. E bem verdade que ela tem sido enquadrada no seio da proposta
surrealista e, particularmente, nunca me senti muito apreciador das obras deste movimento.
Mas algo me aproximava de suas obras.

Anos atras, trabalhando no setor de monitoria na XXI Bienal Internacional de
Sdo Paulo, entre conversas tomei conhecimento de que Maria Martins manteve um
relacionamento amoroso com o artista francés Marcel Duchamp, durante sua estada nos
Estados Unidos. Talvez a ligacdo entre uma artista brasileira e um dos grandes
representantes da arte do século XX tenha feito com que eu a olhasse com mais atengao.
Por meio de uma pequena pesquisa feita ha alguns anos, constatei que havia pouco material
sobre ela, encontrando apenas citagdes de exposigdes coletivas, poucos catalogos ¢
pequenas notas dispersas em alguns livros e jornais.

A biografia escrita por Ana Arruda Callado, Maria Martins, uma Biografia, de
2004, foi como um sopro na tentativa de resgatar sua vida e obra, algo que ja havia sito
feito pelo americano Calvin Tomkins no livro sobre Marcel Duchamp intitulado Duchamp:
a Biography, langado em 1996. Tomkins, no capitulo Maria, confirma seu relacionamento

com Marcel Duchamp e chega a elogiar sua produgdo, constatando certa influéncia de
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Duchamp em suas esculturas, ja que ele, no decorrer da década de 1940, freqiientou o atelié
de Maria.
Outra fonte sobre este relacionamento pode ser encontrada em duas matérias

para a revista Art in America, ambas assinadas por Francis M. Naumann. Naumann, antes

de Tomkins, ja havia feito uma pesquisa sobre a relagdo de vida e obra de Duchamp com

Maria Martins, e talvez tenha sido este material a base da analise de Tomkins. Serviu
também como base para a realizagdo do filme The Secret of Marcel Duchamp, de Chris
Granlund, de 1997, produgdo da BBC Television Post Production de Londres.

Apds o langamento do livro de Calvin Tomkins ¢ do filme de Grandlund,
ocorreram algumas exposi¢oes para homenagear a artista. E assim, lentamente, vem
surgindo nos novos livros de arte e em exposigoes a presenca de Maria Martins. Mesmo
com essas iniciativas, o resgate de sua obra na historia da arte brasileira ainda € timido.

Na década de 40, Maria residiu em Nova York, gragas ao cargo diplomatico
do marido, Carlos Martins. Neste periodo, produziu e realizou algumas exposi¢des na
cidade, manteve relagdes de amizade com artistas americanos e europeus, inclusive com o
grupo de artistas surrealistas, principalmente André Breton, um dos artifices do movimento.
Breton convidou-a para participar do movimento surrealista ¢ a obra de Maria Martins
passou a ser referéncia em suas publicagoes.

No catdlogo de uma exposi¢ao de Maria na Julian Lévy Gallery de Nova

York, em 1947, Breton a exalta diante dos maiores escultores do século XX.

A preocupagdo com o despojamento, demonstrado com
for¢a ainda maior pelas esculturas que Maria expde atualmente em Nova
York, ndo deixa de situa-la nas antipodas de uma arte que — com excegio
de Brancusi, Arp e Giacometti — ndo parou de ressecar o intelectualismo

nos ultimos trinta anos. (Breton, 2002: 321).
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Em 1947, Maria Martins participou da exposi¢ao internacional do surrealismo
em Paris organizada por Duchamp e Breton, expondo junto com Max Ernst, Mir6, Yves
Tanguy, Matta, Masson e outros. Em muitas exposi¢des que realizou nesse periodo, Maria
contou com a presenga de Duchamp na elaboragao e execugao, se estendendo também a sua
producdo, cada vez mais surrealista.

Em 1949, ao retornar ao Brasil, Maria Martins foi bem recebida. Era uma das
poucas artistas brasileiras que tinha desenvolvido uma carreira internacional e ingressado
no movimento surrealista. Por outro lado, o movimento surrealista ndo chegou a ter grande
repercussdo no Brasil, houve apenas algumas obras de artistas que transitaram
esporadicamente dentro do movimento, como € o caso de Tarsila do Amaral, Flavio de
Carvalho e Guignard. E como surrealistas, ha Cicero Dias, apelidado de Chagall dos
Tropicos, e o artista Ismael Nery, que também foi amigo de Breton, Max Ernst ¢ Marc
Chagall.

Maria Martins contribuiu na elaboragdo do projeto e execugdo da I Bienal

Internacional de Arte de Sdo Paulo, de 1951. Como amiga de diversos artistas de renome

internacional, possibilitou a comunicag¢do entre a institui¢do e os artistas convidados.'

Maria participou como artista convidada deste evento ¢ também da II Bienal,
ficando em segundo lugar, e da IIl Bienal, na qual ganhou o prémio de melhor escultora
brasileira. Isso poderia nos levar a crer que a obra de Maria Martins seria efetivamente
valorizada e lembrada, ao lado da de Ismael Nery e Cicero Dias, como acervo dos poucos
artistas surrealistas no Brasil. No entanto, ndo foi o que aconteceu, pois um novo rumo
estava surgindo no cenario da arte brasileira.

A Bienal Internacional de Sao Paulo foi construida como modelo da Bienal de

Veneza e funcionou como forma de acerto da arte brasileira com a arte internacional.

! “A Maria fez a Bienal. A Yolanda Penteado era a inteligéncia por tras do Ciccilo e a Maria Martins era a
inteligéncia por tras de Yolanda”. Fernando Milan, Comissio do 4° centenario, encarregado de realizar a
2" Bienal — 1953. (Folha de Sdo Paulo, 5/1/1994),
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Na [ Bienal, o primeiro prémio foi para Unidade Tripartida, do escultor suigo
Max Bill. Uma obra concreta, que desencadeou a necessidade de atualizagdao nos campos da
arte brasileira em relagdo a abstragdo. A obra de Max Bill trazia incontestavel avango
técnico, outra maneira de executar, de construir uma obra de arte. A técnica e a abstragdo
trazidas por Max Bill assombraram os artistas brasileiros, que se sentiram em atraso diante
do que estava sendo feito fora do Brasil. Unidade Tripartida se enquadrava nos canones do
movimento Concreto e este, apesar de existir na Europa desde a década de 1930, e de ja ter
dado desdobramentos em alguns paises da América Latina, pouco existia efetivamente no
Brasil. Surge, assim, apds a Bienal Internacional de Sdo Paulo, em 1952, o grupo Ruptura,
na cidade de Sao Paulo, o primeiro grupo brasileiro a desenvolver obras concretas. Em

seguida surge na cidade do Rio de Janeiro, em 1953, o grupo Frente.

O manifesto de arte concreta escrito por Theo Van Doesburg® nos diz que a

construgdo do quadro assim como seus elementos devem ser simples e controlaveis. A
técnica deve ser mecénica, isto ¢, exata, antiimpressionista, um esfor¢o pela clareza
absoluta.

Grande parte da produgdo plastica de Maria Martins tem como técnica o
processo da cera perdida, que permite a ndo-rigidez, uma atitude de moldar sem muito
controle sobre a matéria. Procedimento semelhante ao da constru¢do de castelos de areia,
quando pingamos gota sobre gota, transformando aquele monte de areia em um castelo
gotico ou algo do género.

Na arte concreta ndo havia espago para o lirismo, o dramatismo, o simbolismo.
Seguindo essas regras, o grupo paulista Ruptura também desenvolveu seu manifesto, no
qual afirmou que ndo havia mais espago para a arte como “mera afirmagdo do naturalismo

das criangas, dos ‘primitivos’, dos expressionistas, dos surrealistas etc”.

* Em 1930, apos ruptura com Piet Mondrian, Doesburg publica a revista intitulada 4rt Concret, em que
descreve toda a concepgdo do que seria uma obra concreta. Em 1936 Max Bill reformula esses principios
em um catilogo intitulado Problémes Actuels de la Peinture et la Sculpture Suisse.
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A arte de Maria Martins tem justamente essas referéncias: uma obra primitiva,
de cunho expressionista e que posteriormente adquiriu uma linguagem surrealista... Sua
obra, carregada de simbologias e sentimentalismo, colocava-se como contraponto a arte
concreta, racionalista e calcada em principios matematicos.

A despeito de seu “reconhecimento” na época (prémio de melhor escultura na
[IT Bienal Internacional de Sdo Paulo, em 1955), Maria Martins foi perdendo espago
gradativamente no cenario artistico brasileiro. Sua produgdo, ainda ‘artesanal’ para os

moldes vigentes no periodo, era mais um fator negativo para sua carreira.

Além da participagdo na criagdo da Bienal Internacional de Sdo Paulo®, Maria

Martins foi também figura-chave na construgdo e elabora¢do do Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro (MAM-RJ). Nele expos em 1956. Esta ¢ a data também da primeira
Exposi¢do de Arte Concreta em Sdo Paulo. Maria Martins escreveu o texto para o catalogo
da exposi¢do no Museu de Arte Moderna, no qual se 1€ praticamente uma defesa frente as

criticas que receberia por construir obras surrealistas em vez de obras racionalistas.”

Pouco importa essa ou aquela forma de expressido desde
que o artista transmita a mensagem que ¢ sua ¢ em seu idioma proprio, e
ndo use essa espécie de “modismo”, muitas vezes responsavel pela grande
pobreza de artistas de real valor. Para melhor me explicar diria que, para
mim, quando em uma pintura ou escultura ressalta a primeira vista a escola
ou movimento a que pretende filiar o seu autor, sem que tal escultura ou tal
pintura desperte maior interesse de admiragdo ou mesmo de repulsa, essa
obra ndo passa de “modismo” e morrera, ainda que conhega sucesso

momentaneo.

* Paulo Mendes de Almeida, no livro “De Anita a0 Museu”, no capitulo sobre as Bienais, ndo fez mengio
alguma sobre a colaboragio de Maria Martins na criagdo das Bienais. Como sua obra ¢ um livro de
memorias, a auséncia de referéncias sobre Maria Martins nos faz levantar mais uma hipoétese sobre seu
esquecimento na historia.

* A respeito das criticas a exposigdo de Maria Martins no MAM-RJ, o jornalista Pedro Manuel do jornal
Correio da Manha, comentou: “Da exposi¢do de Maria Martins, o melhor ¢ a lirica introdugdo de Murilo
Mendes”.
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Foi o que aconteceu com a propria Maria Martins. Seu texto, no final, marcou
a propria produgdo. Sua obra ndo foi “modismo”, mas como sempre foi rotulada de artista
surrealista, virou “modismo” para a critica brasileira e passou ao esquecimento. Sua
producdo plastica foi além deste movimento.

Em dado momento, os surrealistas consideraram pertinente seu ingresso. E
com toda razdo ela participou, pois, sem sombra de divida, sua obra respondia aos anseios
do movimento. E se, de inicio, a obra era algo que vinha de sua imaginagdo e de seus
sentimentos, com o contato com o movimento surrealista tudo se misturou, ela ficou mais
livre. Pois antes do ingresso no movimento, sua produgdo estava apenas vinculada aos seres

religiosos € mitologicos dos tropicos. Com o surrealismo, ela pode transgredir a

R " - o . i 5 & .
sensibilidade e a imaginagdo. Criou obras sem fronteiras’. Quando Maria queria falar de

uma dor, ela partia de uma dor particular para responder a uma dor universal. Isso ndo é
modismo, muito pelo contrario.

E possivel que a hostilidade da critica e da arte concreta contra Maria Martins
reflita a necessidade de afirmagdo da arte brasileira em relagdo ao quadro artistico
internacional, o que implicaria seguir rigidamente a escolha estética proposta por Doesburg,
op¢do dos paulistanos e posteriormente dos cariocas. A divergéncia que Maria ndo
encontrou nos Estados Unidos, onde as tendéncias de diversos movimentos dialogavam e
conviviam, ela encontraria no proprio pais.

Em 1943, Maria Martins exp0s junto com Piet Mondrian nos Estados Unidos.
Mondrian havia fundado com Doesburg em 1917 a revista De Stijl e, apesar do rompimento
com este em 1924, seguiu uma pesquisa paralela. Mondrian foi uma das fontes de

referéncia do abstracionismo geométrico para os artistas brasileiros.

* Na Revista Manchete de dezembro de 1968, Clarice Lispector entrevistou Maria Martins, a qual
perguntou se sua obra era figurativa ou abstrata. Maria respondeu: “Eu sou anti-ismo. Dizem que sou
surrealista”,
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Nesta exposigao, obras sobre o imaginario de um pais tropical estiveram lado
a lado com obras abstratas-geométricas sobre a cidade de Nova York, sem provocar
confronto ou agressdo. Foi apenas uma exposi¢do de dois movimentos distintos sobre duas
realidades diferentes, de dois amigos.

Diante do confronto no Brasil, Maria Martins decidiu se retirar. Na década de
1960, Maria partiu para a carreira literaria®, abandonando temporariamente a escultura. A
artista nunca concordou com os criticos sobre o motivo de seu afastamento da arte plastica.
Em entrevista para o jornal Correio da Manhd, em 1961, disse que ndo havia abandonado a
escultura de maneira alguma e afirmou que estava elaborando uma nova obra. O jornalista
Jayme Mauricio iniciou sua critica sobre o langamento do livro Asia Maior: Brama, Gandhi
e Nehru, dizendo: “A escultora Maria Martins estd francamente deixando a escultura pela
literatura. Este ¢ o comentario mais freqiiente nos meios artisticos do Rio e Sao Paulo”.

O comentario e a critica ndo estavam errados. Maria ndo participou da VI
Bienal alegando ndo ter obras suficientes para uma exposi¢do e assim — acredito —
“recolheu-se” para escrever. Recebeu, na época, uma proposta do arquiteto Oscar Niemayer
para criar obras para a catedral de Brasilia, as quais nunca fez. Apenas apresentou a
escultura O Rito do Ritmo para o Palacio da Alvorada, para ser colocada no jardim.

Maria Martins morreu em 1973, houve pouca repercussao e escassas notas nos

jornais. Poucos amigos se dirigiram ao MAM-RJ para o velorio’ e, até o momento, muito

pouco foi feito para o resgate desta artista que contribuiu para a continuidade da

antropofagia brasileira e de todo um imagindrio artistico. Vejo que a cultura moderna

® Em sua carreira literaria, escreveu o livro Deuses Malditos: Nietzsche, sobre o filosofo alemio Nietzsche.
Publicou também dois livros sobre a China, intitulados Asia Maior: Brahma, Gandhi, Nehru e Asia Maior:
o Planeta China. Escreveu também um livro sobre lendas da Amazoénia brasileira. E escrevia semanalmente
uma coluna no jornal Correio da Manhd, com o titulo Poeira da Vida.

" No velorio de Maria Martins, no MAM-RJ, poucos artistas foram prestigia-la, entre eles Scliar e
Krajcberg, que disse: “Unica escultora surrealista do Brasil, conhecida por poucos, foi doagio dela o
primeiro Mondrian a entrar em um museu do mundo. Ela foi das poucas artistas que participaram do
movimento surrealista de Paris”. (O Jornal, Rio de janeiro 28/03/1973).
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brasileira ndo alimentou a possibilidade do imaginario como linguagem e estrutura para

nosso conhecimento.

Quando Mairio de Andrade escreveu Macunaima em 1928, elaborou um
personagem que lidava com diversos “tipos™ presentes no imaginario popular e folclérico
indigena. Dentro de uma narrativa fantastica e picaresca, o anti-her6i sem nenhum carater
faz com sua imagem e atitudes uma parddia dos reflexos de comportamento presentes em
nossa cultura. Como em toda parddia, criamos um distanciamento entre ela e nds, ao
contrario do que acontece com a arte surrealista, que nos mostra o outro lado que sempre
queremos negar.

Se utilizarmos a produg¢do de Maria Martins como exemplo e contraponto a
obra de Mario de Andrade, isto fica mais evidente. Maria nos revelou, dentro de sua
particularidade, nossos desejos e nossas insatisfagdes. E quando lidou com nosso
imagindrio cultural, ela mostrou justamente tudo o que se quer esconder: o primitivo, o
infantil, o feminino, sem parddia.

Maria Martins foi uma artista sedutora, com personalidade forte de mulher que
vinha dos tropicos. Seduziu e encantou, como uma lara, os homens que a cercaram. Sua
produgdo artistica encantou nada menos que André Breton, Piet Mondrian ¢ Marcel
Duchamp. Sio eles, respectivamente, os grandes artistas do Surrealismo, do Neoplasticismo
e do Dadaismo. Artistas que modificavam a maneira de se ver e se fazer arte no século XX.
Ainda hoje sofremos influéncias de seus pensamentos e obras.

Ao aproximar e estabelecer um vinculo entre esses artistas e Maria,
penso nas influéncias que ela, como artista, sofreu e, por sua vez, exerceu sobre eles. A
despeito dessas relagdes, suas obras nao estabeleceram grandes marcas nem deixaram

seguidores (definidos) dentro de nossa histéria. Mesmo assim, Maria Martins conseguiu,
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apesar das influéncias, construir uma obra particular e de muita autenticidade, um dos
grandes motivos do encantamento desses homens.

Para fundamentar a importincia de seus homens em seu trabalho e de
seu trabalho no deles, parto da divisao em trés capitulos. Em cada capitulo, esses artistas,
individualmente, regem o movimento € os vinculos com as obras de Maria.

Com o titulo Maria Martins e André Breton — La Femme, o primeiro capitulo
marca a formagao e a constru¢do da carreira; a influéncia do Primitivismo e do Cubismo
nas obras; o feminino ¢ os “monstros” como elementos do imaginario; o Surrealismo como
contraponto ao Racionalismo; o encontro marcante de Maria com Breton; um possivel
desdobramento da Antropofagia de Oswald de Andrade e o encontro provavel de Maria
com Tarsila do Amaral e Lygia Clark.

No segundo capitulo, Maria Martins e Piet Mondrian — Broadway Boogie-
Woogie, ¢ abordada a exposi¢ao de Maria ¢ Mondrian em Nova York. A pintura neoplastica
do artista diante dos “monstros’” de Maria; a compra do quadro Broadway Boggie-Woogie
por ela; a importancia do Construtivismo no Brasil ¢ o confronto com as obras surrealistas
de Maria; uma discussdo sobre o gosto.

O terceiro capitulo, Maria Martins ¢ Marcel Duchamp — La Mariée, traz,
através da ilustragdo da capa do livro Amazonia de Maria com a obra O Grande Vidro de
Duchamp, uma analogia sobre o envolvimento amoroso ¢ artistico dos dois. O Grande

Vidro, sua construgdo e a espera pela “noiva”; o rio Amazonas e suas laras. O Grande

Vidro como uma janela, vitrine para a obra de Maria. E Etant Donnés: uma obra com Maria

ou para Maria?
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CAPITULO I

MARIA MARTINS E ANDRE BRETON

LA FEMME

Todo o século é completamente retiniano, exceto os surrealistas que tentaram,
um pouco, sair disso.

Marcel Duchamp

Nas primeiras décadas do século XX, entre as duas grandes guerras, Nova
York foi a cidade escolhida por diversos artistas norte-americanos e de outras
nacionalidades para trabalhar e viver. Alguns desses artistas se identificaram com a cidade,
outros sempre se sentiram estrangeiros. De qualquer modo, eles ajudaram a transformar a
cidade. A partir da segunda metade do século XX, Nova York tornou-se a capital mundial
da arte.

Um dos primeiros artistas a desembarcar em Nova York foi Francis Picabia,
por volta de fevereiro de 1913, para a inauguragdo da Mostra Internacional de Arte
Moderna — Armory Show. Esta foi a primeira exposi¢do de arte moderna nos Estados
Unidos, com obras de Pablo Picasso, Henri Matisse, Constantin Brancusi, André Derain,
Odilon Redon, Jacques Villon, Raymond Duchamp-Villon, Marcel Duchamp, entre outros.

Nas décadas seguintes vieram André Breton, Rufino Tamayo, Max Ernst,
Fernand Léger, Marc Chagall, André Masson, Yves Tanguy, Jacques Lipchitz, Piet
Mondrian, entre tantos outros, todos trazendo novas idéias ¢ assimilando novos costumes.

Dentro deste grupo de artistas de diversas expressoes, encontra-se a brasileira Maria
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Martins, residente na cidade desde 1941, onde alugou um apartamento na rua 58, no
edificio Park Avenue, transformando-o em atelié.

Maria havia se mudado para Nova York devido a necessidade do marido, o
embaixador Carlos Martins, de manter residéncia na cidade. Eles estavam nos Estados
Unidos desde o inicio de 1939, em Washington. A ida do casal para Nova York significava
a possibilidade de unir a atividade politica e administrativa presente em Washington com a
econdémica, presente naquele momento em Nova York. Para Maria, ir morar em Nova York
significava ter mais contatos com os artistas residentes assim como uma melhor
aprendizagem e maior dedicagdo as aulas de escultura com o artista russo Jacques Lipchitz.

Este era um procedimento de Maria. A chegada a qualquer cidade era motivo
de continuar os estudos plasticos e se envolver com a cultura local, absorvendo conceitos ¢
idéias para a propria produgdo.

Maria Martins iniciou sua atividade artistica um pouco tarde, mais

precisamente no segundo casamento, quando tinha por volta de 30 anos de idade®.

Ela casou-se pela primeira vez em 28 de abril de 1915, com Otavio Tarquinio
de Souza, no Rio de Janeiro. Nessa ocasido, ainda era chamada pelo nome de solteira,
Maria de Lourdes, ¢ ainda ndo tinha planos para a carreira artistica, muito pelo casamento ¢
pela atitude conservadora do marido. Por fim, o casamento ndo durou muito tempo, um dos
motivos do rompimento matrimonial foi justamente o conservadorismo do marido diante da
presen¢a marcante de Maria, uma mulher muito mais ativa do que ele desejava. Otavio era
advogado, filho de jurista. Durante o casamento com Maria Martins, ele escreveu um livro
intitulado Mondlogo das Cousas, em que diz: “a profissdo de letras ¢ um perigo para as

mulheres. O espirito feminino, quando letrado ou erudito, oscila entre a sensaboria e o

* Em entrevista para a revista Manchete em 1968, na coluna intitulada Didlogos Possiveis, a escritora
Clarice Lispector entrevistou Maria Martins. Numa pergunta para a escultora, Clarice diz: “Como ¢ que
vocé descobriu que tinha talento para a escultura?” A resposta de Maria: “Eu ndo descobri. Um dia me deu
vontade de talhar madeira e saiu um objeto que eu amel. E depois desse dia me entreguei de corpo e alma a
escultura. Primeiro em terracota, depois em marmore, depois em cera perdida que nio tem limitagdes™.
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pedantismo. (...) mulheres de letras, pastiches infiéis dos homens de letras...” (Callado,
2004: 28). Este trecho do livro, quase de memorias, revela razoavelmente bem que tipo de
homem podia ser Otavio Tarquinio, ou mais precisamente que tipo de mulher ele desejava
encontrar em casa. Nao era o caso de Maria.

Maria Martins era exatamente uma dessas mulheres letradas e cultas, o oposto
do imaginario feminino de Otavio Tarquinio. Maria era, porém, exatamente o imaginario
feminino que desejava seu pai Jodo Luiz Alves, que tinha orgulho de dizer que havia
ensinado Maria a amar os versos de Goethe e de Dante antes mesmo de ensina-la a ler e

escrever. Maria nasceu justamente numa familia cujo pai almejava os estudos ¢ desejava

3 9 s ;
que as filhas” pudessem desfrutar de toda cultura disponivel.

Maria nasceu na cidade de Campanha da Princesa, em Minas Gerais, em 7 de
agosto de 1894. Teve como testemunha do nascimento o escritor Euclides da Cunha, amigo

10 .
. Maria

do pai. Mas a cidade de Campanha era pequena para suas filhas e para ele mesmo
ficou apenas seis anos em Campanha, indo morar em Belo Horizonte ¢ depois, no Rio de
Janeiro. Estudou no internato do Colégio Notre Dame de Sion em Petropolis, onde
aprendeu também a ler e a falar fluentemente a lingua francesa por intermédio das freiras
do internato.

A presenga de Euclides da Cunha como testemunha na certiddo de nascimento
de Maria ¢ apenas uma ilustragdo do poder que a menina exerceria entre os homens.
Euclides testemunhou este poder, o nascimento de uma artista impar, marcada e amada por

varios homens importantes, a comegar por ele. Uma mulher que diante da divergéncia de

idéias com o marido, s6 poderia optar pelo rompimento do casamento.

? Jodo Luiz Alves e Fernandina casaram-se em 1892. Tiveram quatro filhos: Maria de Lourdes (Maria
Martins), Maria Evangelina, Maria Victoria e Jodo Luiz, que faleceu com pouco tempo de vida.

' Jodo Luiz Alves tinha fama de bom orador. Foi nomeado juiz municipal de Campanha, e quando Maria
tinha dois anos, elegeu-se vereador. Logo se tornou presidente da camara municipal da cidade, o que na
época equivalia ao cargo de prefeito. Em novembro de 1923, Jodo Luiz tomou posse na Academia
Brasileira de Letras.
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O desfecho se deu em Roma em 1924. A ida para a Europa fez com que ela se
envolvesse com o entdo primeiro ministro da Italia, Benito Mussolini, afirmando assim o
fim de seu casamento. Mas parece que o envolvimento amoroso com Mussolini foi apenas
pretexto para confirmar o desprezo por Otavio, o abandonado. Abandonou também
Mussolini, indo morar em Paris.

Seu pai, aflito com a separagdo e com a fuga da filha, pediu ajuda ao entdao
diplomata e amigo da familia Carlos Martins Pereira e Souza, que naquele momento estava

em Londres a trabalho. A pedido do pai de Maria, ele foi até a Franga aconselhar a filha. O

reencontro'' com o amigo do pai rendeu a Maria ndo apenas conselhos, mas um

envolvimento amoroso.

De inicio, Carlos Martins e Maria levaram uma vida clandestina. Carlos
Martins foi transferido para Quito, levando consigo Maria. Durante o periodo no Equador,
o presidente Washington Luiz assinou um decreto retirando seu cargo diplomatico. A
transferéncia foi feita como punigdo por Carlos Martins ter se envolvido com uma mulher
separada. Mas em seguida foi recompensado, obtendo um posto no consulado da Holanda.
Apos essas diferengas politicas, o casal confirmou a unido e Maria comegou a ser
conhecida como Maria Martins'.

Em razao do cargo diplomatico de Carlos Martins, Maria teve formagao

S . sk F ; 3 7 i
plastica diversa, gragas aos varios paises em que viveu'"’. Na cidade de Quito, onde o casal

""" A primeira vez que Maria viu Carlos Martins foi em 2 de outubro de 1920. Neste dia, a familia de Maria
recebeu o Rei Alberto da Bélgica, e Carlos Martins, ja um diplomata (ele havia estudado Direito na cidade
de Porto Alegre e na faculdade tinha sido amigo de Getulio Vargas), teve o papel de chefe do cerimonial,
ocasido em que encarregou Maria de acompanhar a condessa Caraman Chimay, dama de honra da Rainha
Elizabeth. A condessa era filha do Principe de Chimay, ex-ministro dos Negocios Estrangeiros da Bélgica,
que tinha fama de ser uma mulher intelectual e Maria havia sido educada exatamente para isso. Portanto, a
escolha de Carlos Martins era precisa. (Callado, 2004: 4).

'* Em 25 de fevereiro de 1960, no Rio de Janeiro, Maria casou-se oficialmente com Carlos Martins, dias
depois da morte de Otavio Tarquinio de Souza, seu primeiro marido. (Callado, 2004: 80).

'3 Maria, na formagio escolar, como quase toda menina, aprendeu piano e depois preferiu a pintura. Em
dado momento decidiu esculpir, iniciou entalhando em madeira. Encantou-se com esta linguagem, e por
suas andangas em diversos paises foi aprimorando e aperfeigoando diversas técnicas.
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iniciou sua jornada diplomatica, Maria decidiu aprender a esculpir e comegou esculpindo

em madeira. A primeira exposi¢do oficial de Maria Martins ocorreu em 1941, em
Washington. Portanto, se partirmos da data de 1927, ano em que aprendeu a esculpir, até o
ano da primeira exposi¢do, 1941, concluimos que Maria levou quatorze anos entre aulas e
aperfeigoamento do trabalho plastico, tempo dividido como mae, artista e esposa de
diplomata.

Mas no momento em que decidiu mostrar suas obras para o publico, eliminou
o sobrenome, que estava vinculado a carreira diplomatica do marido, e passou a assinar
apenas Maria. Um nome por si emblematico, mistico, cheio de simbologias e, o mais
interessante, sem vinculo com nenhum homem. Nem o nome do pai, nem o do primeiro
marido nem o do atual, apenas Maria, e isso bastou para a artista.

A continuidade do gosto pela escultura iniciado em Quito teve como
desdobramento a necessidade de aprender outras técnicas e outros procedimentos da
escultura. Assim, em Antuérpia e Toquio, Maria desenvolveu toda uma habilidade em
esculpir utilizando outros materiais, principalmente o marmore. Aprendeu também o
processo da cera perdida, a modelagem em terracota, ¢ em um momento particular no
Japdo, desenvolveu o gosto pela ceramica. Em 1935, o casal passou a residir em Bruxelas e
foi nesta cidade que Maria conheceu o escultor Oscar Jespers. Naquele momento, era o
escultor mais influente na Bélgica, participante do movimento cubista e introdutor da
abstrac¢do no pais. Maria tornou-se sua discipula.

Oscar Jespers, apesar de cubista e abstrato, desenvolveu ao longo desses
movimentos uma obra calcada na escultura expressionista. Devem ter sido justamente a
expressao ¢ a liberdade em transitar por diversos movimentos que encantaram Maria
Martins. No periodo em que Maria estudou com Jespers, ela se aperfeigoou no processo de

esculpir tanto em madeira como em pedras, desenvolvendo obras de certa simplicidade
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figurativa e gosto particular em representar suas esculturas com uma técnica primitiva, de
fortes marcas expressionistas.

Em janeiro de 1939 Maria e Carlos Martins chegaram a Washington, no
momento em que a Europa estava sendo dominada pelo nazismo. Nos Estados Unidos o
casal permaneceu até 1948.

Em Washington, Maria realizou a primeira exposi¢do individual na Corcoran

Gallery, em 14 de outubro de 1941'*. A exposi¢io contou com um pequeno catilogo de

quatro folhas ¢ a apresentagdo de dezoito obras. A capa do catalogo continha um desenho
de seu rosto em perfil feito por Candido Portinari, o qual também estava na cidade para
executar uma série de afrescos para a Biblioteca do Congresso. O desenho da capa foi um
presente que Maria ganhou do entdo amigo Portinari para sua primeira individual.

Na exposi¢do, Maria teve a oportunidade de mostrar para o publico toda a
habilidade técnica ¢ a diversidade que havia entre o esculpir e o modelar. Muitas das obras
foram executadas sob a influéncia marcante do escultor e professor Oscar Jespers, tanto
pelo uso do material quanto pela maneira de entalhar e de modelar. Maria apresentou
esculturas em terracota, gesso ¢ madeira, utilizando jacaranda, peroba, mogno ¢ imbuia
como matéria para seu Cristo, sua Eva, seu Sdo Francisco. Ao lado dessas figuras do
imaginario cristdo, Maria exp0s personagens de outro universo mitico e cultural, como lara
e Samba, obras vinculadas a cultura e religiosidade de seu pais, um contraponto ¢ uma
transigdo para seu trabalho futuro. Feitas em bronze, foram possivelmente aperfeicoadas
nas aulas do novo professor, Jacques Lipchitz.

Essas obras, de certa maneira, foram executadas por meio de uma técnica
rudimentar, com formas simples e duras. Cada obra vinculada a sua matéria, obras calcadas

em um universo primitivo, com forte carga expressionista.

'* Antes da primeira individual Maria participou de duas exposigdes coletivas, a primeira na International
Philadelphia em 1940 e, em 1941, na Latin America Exhibition of Fine Arts, em Nova York.
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O que torna interessante a produgdo plastica de Maria ¢ sua personalidade
diante do que quis aprender para a execugdo e o desenvolvimento adequados as suas idéias
¢ obras. Assim, com Jespers, Maria aprendeu o que era necessario, de acordo com sua
proposta de arte, absorvendo, no caso, toda a influéncia que lhe interessava do Cubismo e
do Expressionismo. No momento em que conheceu Lipchitz, um dos escultores europeus
mais influentes do Cubismo, ao lado de Raymond Duchamp-Villon, Aleksandr Archipenko,
do proprio Pablo Picasso e de Georges Braque, Maria novamente absorveu o que lhe
interessava.

Com Lipchitz, possivelmente Maria aperfeigoou a técnica da cera perdida e
com ele se aprofundou na proposta plastica cubista. Ela sabia que a grande renovagao do
Cubismo na escultura era a maneira como o artista lidava com a forma dentro do contexto
espacial. Mas parece que seu interesse pela arte cubista ndo vinha apenas da maneira de
tratar as formas, mas o de resgatar o primeiro olhar cubista diante das formas da arte
primitiva, as formas duras e rigidas encontradas na arte de diversas etnias e, em especial,

nas historias e na tradi¢do do povo de seu pais.

O PRIMITIVISMO

O primitivo na arte moderna foi referéncia tanto para o Expressionismo quanto

para o Cubismo. Picasso incorporou elementos primitivos em suas telas, principalmente nas
primeiras pinturas da fase inicial do Cubismo, e criou aquela que foi talvez a obra cubista

por exceléncia na historia da arte, Les Demoiselles d’Avignon.
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Picasso sempre afirmou ter pintado Les
Demoiselles antes de ter visitado o Museu Etnogrifico Trocadero
em 1907, Se Picasso estava relativamente inconsciente de fontes
africanas especificas, essa obra contém uma espécie de
Primitivismo intuitivo? Se, por outro lado, Picasso assimilou
conscientemente objetos “tribais” nessa obra, ele fez porque
percebeu um potencial destrutivo ou socialmente transgressivo nas
conotagdes dos objetos africanos (usados tradicionalmente para
exorcismo de espiritos e outras fungdes ritualisticas)? (...) De
acordo com o debate sobre as fontes que Picasso poderia ter visto
quando pintou Les Demoiselles, argumenta-se que ele ndo copiou
diretamente de mascaras africanas individuais, e estava, portanto,
produzindo uma forma mais intuitiva de Primitivismo. (Perry,

1998: 4).

O uso do termo Primitivismo de certo modo sempre foi considerado

problematico. E um rétulo que as sociedades européias contemporaneas do século XIX

usaram para classificar outras sociedades que consideravam menos civilizadas."> Sendo seu
uso uma caracteristica implicita de um juizo de valor, o termo sempre é apresentado pelos
historiadores entre aspas ou como nome de movimento artistico, iniciando com letra
maiuscula, dessa maneira recorro a este recurso.

Para o historiador e professor de Historia da Arte Gill Perry, da Open
University, os conceitos de primitivo foram usados tanto pejorativamente quanto como
medida de valor positivo, no que se refere ao campo da Historia, da Antropologia € mesmo

da Arte.

R S : ; ; y ,
Primitivismo foi um termo usado também para classificar obras italianas e flamengas do século XIV e
XV, bem como para as culturas egipcia, persa, indiana, javanesa, peruana, japonesa etc.
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O ponto de vista pejorativo, em uma variedade de pressupostos e preconceitos

culturais, aconteceu por volta do final do século XIX. Para a maioria do publico burgués da

¢época, a palavra Primitivismo significava povos e culturas atrasados ¢ incivilizados. Epoca

em que franceses, britanicos e alemies estendiam suas conquistas coloniais na Africa e nos
mares do Sul, criando museus etnograficos e varias formas de estudos antropologicos
institucionalizados. Os artefatos dos povos colonizados eram vistos amplamente como
prova de sua natureza incivilizada, “barbara”, de falta de “progresso” cultural. Uma visao
for¢ada pela crescente popularidade das teorias peseudodarwinistas da evolug¢ao cultural.

O ponto de vista positivo devia-se a condi¢do de pureza ¢ bondade encontrada
na vida “primitiva”, do “bom selvagem”, em contraste com a decadéncia da sociedade
contemporanea supercivilizada. E no campo da arte, ha o artista Paul Gauguin, que talvez
seja o primeiro grande artista moderno a representar esses ideais dentro do contexto de vida
e arte.

Tanto o Primitivismo como o Orientalismo foram temas em moda no século
XIX, e muitas das obras produzidas eram bem venddveis no periodo. Mas a arte de
Gauguin foi uma arte particular. Diferente de outros artistas que empregavam técnicas de
grande naturalismo ¢ de convengdes que pregavam o exotismo, Gauguin preferiu realizar
obras nas quais a técnica “primitiva” se adequasse ao tema, ndo em representagio
naturalista. A proposta de Gauguin era mostrar ¢ revelar igualdade de valor entre as
expressoes “primitivas” ¢ as culturas classicas, sem recorrer a uma precisdo técnica e a uma
transposig¢ao ocidental.

A arte de Gauguin pertence ao estilo em que forma, composicio, espago, cor ¢
estrutura se encontram dentro de uma simplificagdo. Muitas vezes, nesta simplificagdo da

forma, da cor, da composigdo, a obra apresenta uma visdo distorcida da realidade, nao
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condizendo exatamente a maneira com que a olhamos, mas, sim, como queria Gauguin, a
maneira de pensar de um “primitivo”.

Outra diferenca na produgdo de Gauguin em relagdo aos artistas
contemporaneos ¢ o tema. Gauguin combinou imagens e fontes pagds e cristas, criando
uma complexa composi¢do, invertendo valores e conceitos. Para a elaboragdo de seus
ideais, os temas muitas vezes foram de dificil compreensdo para a época. Geralmente os
outros artistas contemporaneos de Gauguin realizaram obras dentro de um olhar de
sensualidade e erotismo, obras de um exotismo voltado para o padrio de sensualidade
europeu, ndo havendo agressao nem imoralidade.

Gauguin, numa consideragio de sua pintura Visdo
depois do sermdo ofereceu uma explicagio completa de como ele
buscou expressar o “primitivo” em sua obra: “Acredito que atingi
uma grande simplicidade supersticiosa e ristica nessas figuras.
Tudo ¢ muito austero. A vaca que esta sob a drvore ¢ muito
pequena em relagio a realidade... e, para mim, nessa pintura, a
paisagem e a luta existem so na imaginagio das pessoas que rezam,
sd0 produtos de um sermio. E por isso que ha um contraste entre as

pessoas ‘reais’ e a luta na paisagem, destituida de naturalismo e

fora de proporgdo”. (Perry, 1998: 18).

Na estética e na busca pelo incivilizado, pelo “primitivo”, Gauguin rejeitou a

maneira de seus contemporaneos de representar, foi desenvolvendo outra maneira de

trabalhar. Construiu uma obra rudimentar para os padroes civilizados, alterando a maneira

de pintar, de desenhar, de entalhar... Com seu estilo, construiu outro olhar para os novos
artistas do século XX, como se vé nas obras de Henry Matisse, de Pablo Picasso ¢ da

propria Maria Martins.
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O encontro de Matisse com a obra de Gauguin desencadeou a produgdo dos
fauvistas. O encontro de Picasso e de Braque com a obra de Gauguin talvez tenha se dado
em meio a busca que esses jovens artistas realizavam diante da produgao de Paul Cézanne.
Gauguin foi um dos primeiros artistas a compreender sua obra ¢ a admira-lo, admirac¢do que

ndo foi retribuida. Braque vinha da pintura fauvista, ¢ Gauguin teve a mesma importancia

para a formagdo dos Fauves que Cézanne teve para o Cubismo. E provavel que nessas

pesquisas entre forma e espago que Picasso e Braque estudavam, eles tenham encontrado o
primitivo presente na obra de Gauguin, e simultaneamente a arte negra que marcaria a
produgdo cubista.

A pintura Les Demoiselles d’Avignon de Picasso torna evidente a relagdo ¢ a
influéncia do Primitivismo no Cubismo. Mas o que esta em jogo para o Cubismo ndo ¢, em
si, o exdtico, o selvagem, que interessava muito a Gauguin, mas a estrutura plastica que
elimina qualquer distin¢do entre figura e fundo, entre forma e espago. Assim, na tela de
Picasso com as cinco mulheres, as trés delas localizadas ao lado esquerdo foram
representadas com rostos pintados segundo esculturas ibéricas, ¢ as outras duas, do lado
direito, representadas com mascaras tribais africanas. Elas foram executadas da mesma
maneira como foi estruturado e pintado o fundo, sem hierarquia. Para Picasso, as mascaras
africanas traziam na confec¢do uma avangada estrutura de formas, em unidade e
integralidade até entdo desconhecidas pelo Ocidente. E se Cézanne foi fundamental para a
compreensdo da forma e do espago, com Gauguin ndo seria diferente em relagdo ao
“primitivo”, pois se Picasso afirmou que pintou Les Demoiselles sem olhar para uma
mascara africana, mas de forma intuitiva sobre o “primitivo”, a arte de Gauguin torna-se

fundamental para a construc¢do desta intuigao.

Na revolugdo cubista, Picasso representa a forga de
ruptura e Braque, o rigor do método. Os dois, que entre 1907 e

1914 trabalharam juntos para a fundagio da nova pintura,
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chegaram ao ponto critico por caminhos diversos. Para Picasso,
que até entdo se mantivera 3 margem das correntes avangadas, a
solugdo correta é a radical: recuperar a unidade, a integridade
formal da escultura negra. Para Braque, que fizera parte do grupo
dos Fauves, as premissas da revolugio encontram-se todas em
Cézanne, e ndo ha outro ponto de partida. O objetivo da pesquisa
conjunta ¢, pois, conciliar Cézanne e os negros, o que,
evidentemente, significava resolver dialeticamente as antiteses da

historia da arte. (Argan, 1993: 426).

Costuma-se dizer que Picasso ndo tinha a menor inten¢do de copiar a arte

negra. Em si, Picasso realmente ndo tinha a menor inten¢do de reproduzir uma obra

africana, o que lhe interessou foi a estrutura desta arte, a simplificagdo das formas, o rigor

5 i o sic3 L - : i
na elaboragdo e composi¢do dos artistas “primitivos” que, junto com a pesquisa de

Cézanne, desencadeou o Cubismo. Deste modo, o que faz a arte negra ter importancia para

Picasso ¢ a maneira como os artistas negros elaboraram e estruturaram suas obras. Picasso

nao reproduziu uma obra “primitiva”, ele construiu uma obra calcada na estrutura da arte

primitiva.

Esse primitivismo defendido por Gauguin veio a
ser talvez uma influéncia ainda mais duradoura sobre a arte
moderna do que o expressionismo de Van Gogh ou a abertura de
Cézanne para o cubismo. Anunciou uma revolugdo completa no
gosto que se iniciou por volta de 1905, o ano da primeira exposigio
dos “fauves”. Foi somente através dessa revolugido que os criticos
comeg¢aram a descobrir a beleza das obras do inicio da Idade
Meédia. Foi entio, como vimos, que os artistas comegaram a
estudar as obras de indigenas tribais com o mesmo zelo com que os
artistas académicos estudaram a escultura grega. (Gombrich, 1985:

468).
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A produgdo artistica de Gauguin resgatou outro tema pertinente a sua
produg¢do: a mulher, o feminino. O tema também se encontrava em alguns artistas
contemporaneos, mas ganhou outro olhar na produgao de Gauguin.

Apo6s o Iluminismo, a cultura européia via na mulher rural uma representa¢ao
muito proxima da natureza, como se o simbolo da vida camponesa fosse mais “natural” do
que o da vida nas cidades. Nas pinturas de Gauguin que retratam mulheres bretas, elas sdo
freqiientemente mostradas tomando conta de ovelhas na colheita ou descansando na
natureza. Este tema ¢ recorrente também nas pinturas de Vincent Van Gogh, que sofreu
com Gauguin influéncia direta de Jean-Frangois Millet, talvez o melhor exemplo desta
busca do feminino dentro do cenario rural.

Quando Gauguin chegou ao Taiti em 1891, continuou a produzir obras
marcadas pelo universo feminino. A mulher neste “paraiso” encontrado por ele também se
tornou tema de suas pinturas e esculturas. A mulher selvagem do Pacifico estava
espontaneamente contida na natureza, e Gauguin produziu obras em que a mulher selvagem
se transformou muitas vezes em Eva, em outros momentos, em Madona, ou em qualquer
relagdo possivel do antigo mundo ocidental com seu novo mundo selvagem.

Gauguin, com seu Primitivismo, foi referéncia para a elabora¢do de
movimentos como Fauvismo, Expressionismo e o proprio Cubismo. De certa forma, esses
movimentos estiveram presentes na formagao plastica de Maria Martins. O Primitivismo
encontrado em sua obra remete diretamente a influéncia deles.

Em sua primeira individual, Maria apresentou algumas esculturas com forte

relagdo tematica com a produgdo de Gauguin. O mesmo se pode dizer da estrutura plastica,

as obras traziam forte carga expressionista, outra heranga de Gauguin adquirida através das

aulas de Jespers.

Gauguin adota o tema de Eva, a primeira mulher,

como metafora de seu proprio Primitivismo, opondo sua Eva
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incivilizada a concepg¢do mais civilizada de Strindberg. Mas Eva
ndo funciona simplesmente como metafora. Ela €, como ele sugere,
tanto o simbolo como o tema de seu Primitivismo, “pintada nas
formas e harmonias de outro mundo”. As séries de mulheres nuas
nas ondas pintadas por Gauguin a partir de 1889 parecem
consolidar esses significados literais e simbolicos pretendidos. As
mulheres sdo representadas nuas na natureza, refor¢ando assim a
associagio bem estabelecida entre mulheres e natureza. (Perry,

1998: 24).

Maria, na exposi¢do, apresentou Eva como Salomé. Essas figuras miticas

femininas foram se transformando apods esta primeira exposi¢do. A personagem da Eva foi

ganhando diversas leituras ¢ possibilidades de representagdes, sendo transformada em

personagem inserida em sua biografia, como um auto-retrato. Do mesmo modo, com a
figura tematica de Salomé comegou a desenvolver uma série de corpos de mulheres

envoltos com cobras ou serpentes.

Figura 1 - Maria Martins, La Femme A Perdu Son Ombre, bronze, 1946, colegio Geneviére e Jean
Boghici, Rio de Janeiro
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Algumas dessas figuras femininas foram representadas com serpentes saindo
da cabega, ou amarradas pelas pernas, serpentes se transformando em membros, ou
serpentes se transformando em sombras. Uma delas pode ser encontrada em La Femme A
Perdu Son Ombre, de 1946, bronze de um corpo de mulher em posi¢do erétil apresentando
duas serpentes saindo da minuscula cabega, bragos alinhados com o corpo projetando as
palmas das maos a frente, em posi¢do mistica de graga e de passividade. A obra, nas
palavras de Maria, significa que “ela se liberou tanto que até perdeu sua sombra, ela ndo
tem mais nada: ¢ o grande perigo da liberagdo, tornar-se novamente escravo da liberdade”.

No mesmo ano, esta obra teve um desdobramento, Maria executou Le Chemin,

I’"Ombre, Trop Longs, Trop Etroits (“O caminho, a sombra, longos demais, estreitos

demais”). O bronze, muito mais polido, mais dourado que as obras anteriores, apresenta a
personagem de La Femme A Perdu Son Ombre em um caminho. Sobre uma plataforma
estreita e longa, ela foi colocada a frente e caminhando com os pés longos e finos; de sua
cabega saem dois cornos ou o possivel nascimento de duas serpentes (procedimento
recorrente). Em atitude de calma ¢ tranqiiilidade, a figura feminina caminha. Atras dela,
outro ser a persegue, em posi¢ao semelhante, s6 que com o ventre aberto. Do topo de sua
cabeca saem duas longas serpentes, se emaranhando com os longos bragos. As serpentes
projetam-se para frente, como as maos, em diregdo a femme. As serpentes ocupam o centro
da plataforma, do caminho, criando a sombra que na outra obra havia sido perdida, em
atitude de emboscada, de persegui¢do, quebrando a calmaria do caminhar.

“Somos perseguidos por todos os preconceitos, por tudo que temos desejado ¢
que ndo fizemos: é o que nos impede de ser verdadeiramente livre”. Esta ¢ a defini¢do que

Maria da a sua obra, defini¢do cruel ¢ injusta que estamos fadados a vivenciar.
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Figura 2 - Maria Ma

Itamaraty, Brasilia

Gauguin em 1889 pintou uma aquarela em que representou Eva sentada,
encostada numa arvore; atrds dela, uma serpente a espreita, uma semelhanca de atitude
entre a serpente de Gauguin e a serpente de Maria na obra Le Chemin. A serpente em
ambas as obras estd associada ao mal, como o outro que surge a perturbar, uma sombra a
assombrar. Mas enquanto a Eva de Gauguin estd sentada, desolada, a Eva de Maria
caminha a frente, esperangosa, mesmo ndo sabendo ao certo para onde.

Da mesma maneira que Gauguin elaborou suas Ondinas, Maria também criou
suas laras, mulheres-peixe do universo folclérico brasileiro. Dentro deste tema, ha algumas
obras com pequenas diferengas, ora no tamanho ora na alteragdo dos cabelos ou na
mudanga de titulo. Uma delas, o bronze da década de quarenta no qual Maria representou
lara, atribuindo-lhe como titulo Saudade, palavra que permeia o universo dos viajantes, dos
estrangeiros como ela. Este ser feminino com longos cabelos também tem longos bragos,

abragados a propria cauda e aos cabelos. No rosto sem olhos e nariz, apenas a boca
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entreaberta, impera o sentido do paladar e da audigdo, o canto das sereias, a boca aberta

para cantar e devorar os homens. A saudade, para Maria, “brinca com seus cabelos, para se

lembrar com doce amargura das coisas vividas”.

A imagem da mulher-peixe como devoradora de homens tem sua
representagdo dentro do universo particular de Maria. A fémea aqui é colocada como
destruidora e dominadora, mas em atitude melancolica. A perda e a auséncia permeiam o
universo feminino.

Em 1942, Maria executou uma obra que trata, de algum modo, da sua
condigdo de estrangeira: Nao Te Esquegas Nunca que Eu Venho dos Tropicos. Bronze de
um corpo que expde o ventre, onde simbolicamente se encontra inserido o fogo. Cinco
“chamas” ou “labaredas” saem do ventre aberto. O corpo feminino, sem pernas, tem na
parte inferior algo que se assemelha a um rabo de peixe. Talvez sugestdo de outra lara, mas
nao deixa de ser um “‘auto-retrato” no qual o que ¢ contado ndo sdo os tragos de
semelhangas entre o rosto ¢ a matéria plastica, mas, sim, o carater simbdlico e expressivo
que a obra transmite ao ser intitulada e representada.

Algumas analises sugerem que as cinco chamas possam ser os cinco filhos que
Maria teve (dos quais dois morreram ainda pequenos). As chamas se apresentam de
tamanhos crescentes, como se sugerissem justamente o crescimento de cada um deles.
Assim, Maria se auto-representa como um ser dos tropicos, uma lara, uma mulher com o
ventre aberto e exposto, em chamas.

As obras de Maria do periodo caminharam por este universo mitico e
simbdlico, adquirindo outro contexto apos a primeira individual. Suas esculturas entraram
de vez no Primitivismo, desdobrando-se para narrar ndo apenas o exdético e o sobrenatural,

mas a natureza do feminino dentro da propria selva.
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Sobre este olhar do feminino como incivilizado, a filésofa Marilena Chaui, em

um texto sobre as paixdes humanas em Espinosa, mais especificamente sobre o medo, citou

uma série de personagens femininas que provocam medo. Muitas dessas personagens foram
temas da produgdo plastica de Maria Martins. E outras que aparecem no texto bem que
poderiam também fazer parte de sua produgdo, pois se encaixam perfeitamente dentro de
seu imaginario.
Desde sempre, em toda a parte, tem-se medo do
feminino, do mistério da fecundidade e da maternidade, “santuario
estranho”, fonte de tabus, ritos e terrores. “Mal magnifico, prazer
funesto, venenosa e enganadora, a mulher ¢ acusada pelo outro
sexo de haver trazido sobre a terra o pecado, a infelicidade e a
morte”. Terror de sua fisiologia ciclica, lunatica, asco de suas
secregoes sangrentas e do liquido amnidtico, umida e cheia de
odores, ser impuro, para sempre manchada: Lilith, transgressora
lua negra, liberdade vermelha nos véus de Salambé. Rainha da
noite vencida por Sarastro. Perigosa portadora de todos os males,
Eva e Pandora; devoradora dos filhos paridos de sua carne, Medeia
e Amazona; lasciva, “vagina denteada™ ou cheia de serpentes, o
que Freud chamou medo da castragdo e que em todas as culturas é
assim representado. (...) Morgana, Circe, Lorelei, Uiara, [emanja.
Deusa da sabedoria e da caga, imaculada concei¢do e encarnagio
de Satd, a proliferagio das imagens femininas, medusa, hidra e
fénix, ¢, para usarmos noutro contexto a expressio de Walnice
Galvio, o sumidouro das “formas do Falso”. Capitu. Diadorim.

(Chaui, 1997: 38).

Essas figuras adquiriram no universo de Maria Martins uma maneira tnica de

representagdo, muitas delas dentro do contexto de duplicidade nos géneros e nas atitudes
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das personagens. De certa maneira, também ha duplicidade nas figuras femininas de
Gauguin.

O escritor Mario Vargas Llosa, em artigo para o jornal O Estado de Sdo Paulo
sobre a Polinésia, comentou que quando Gauguin chegou ao Taiti, usava uma cabeleira que
cobria os ombros, “um penteado vistoso de pélo vermelho”, chamativo para uma sociedade
conservadora como a de Paris. O cabelo de Gauguin era provocador, ele tinha adotado o
penteado desde que renunciou a carreira na bolsa de valores. Quando chegou as ilhas do
Pacifico, foi confundido pelos nativos com um mahu do Ocidente. Mahu era o homem
desta sociedade do Pacifico que desde a infancia era educado pela familia para ser mulher,

um outro género que estas ilhas adotaram.

Os indigenas de Papeete, surpresos, acreditaram
que ele (Gauguin) fosse um mahu, espécie rara entre os europeus
habitantes da Polinésia. Os colonos explicaram ao pintor que na
lingua maori 0 mahu era um homem-mulher, uma variante dos
seres humanos. (...) Gauguin pintou em seus nove anos de vida no
Taiti e nas Ilhas Marquesas, seres humanos de género incerto, que
participam por igual do feminino e do viril com uma naturalidade e
desenvoltura semelhantes a maneira como seus personagens
exibem sua nudez, se fundem com a ordem natural ou se entregam

ao ocio. (Llosa, 2002: D4).

O feminino na época de Gauguin era visto como o “outro” dentro da cultura
masculina e civilizada. A cabeleira de Gauguin pode ter sido uma irreveréncia diante da
sociedade parisiense. E se a cabeleira o aproximou dos mahus, eles se tornaram para
Gauguin uma outra maneira de retratar o incivilizado. Ele utilizou alguns mahus para

compor um ou outro quadro; muitas vezes as pinturas de mulheres de Gauguin nio sio

mulheres, mas mahus, freqiientemente representados dentro da iconografia crista. Talvez
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Gauguin estivesse querendo reafirmar, ao pintar um mahu como Madona, a busca do
feminino como oposi¢do a civilizagdo. Assim, os mahus seriam a propria civiliza¢do
travestida de “‘selvagem”.

A mulher como tema e como oposi¢dio a uma sociedade masculina,
desenvolvida em diversos trabalhos de Gauguin, gerou frutos para um grupo de artistas da
primeira metade do século XX, os surrealistas. Para eles, a mulher nio foi apenas tema, a
mulher ganhou posic¢do de objeto de desejo e tornou-se quase um icone para 0 movimento.
Para os artistas surrealistas, a mulher estava mais proxima do “lugar da loucura”, do
inconsciente, do que os homens. E foi através da “constru¢do da mulher” que a
preocupagao dos surrealistas com a fantasia e o inconsciente foi definido. A mulher tornou-

se simbolicamente o foco de seus sonhos.

SURREALISMO E RACIONALISMO

A arte moderna, apos a Primeira Grande Guerra, encontrava-se dividida. Ja
havia divisdo entre cubistas e naturalistas. O proprio Picasso desenvolveu obras ou temas
recorrentes a essas duas tendéncias. Mas dentro dos dois grupos, varias outras subdivisoes

ocorreram. Alguns grupos se formaram ao redor do Purismo e da revista L 'Esprit Nouveau,

outros se agruparam nos movimentos Dada e Surrealista. Desses diversos grupos, ha uma

divisdo mais basica: os que apoiavam o “‘chamado a ordem” e os que tinham como objetivo
negar ou opor-se a esse chamado. O Surrealismo era um dos movimentos que se opunham
ao “chamado a ordem”.

O “chamado & ordem” foi um procedimento pos-guerra que a Franga

estabeleceu para se estruturar como nagdo, uma nagdo de mente clara, preocupada com o
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desenvolvimento da racionalidade para a construcdo do espirito francés que se espalhou por
outras partes.

Os que apoiavam a ordem publicaram a revista L 'Esprit Nouveau, cujos

editores eram Charles-Edouard Jeanneret (posteriormente chamado Le Corbusier) e

Amédée Ozenfant, que aproveitaram a circulagdo da revista para publicar em margo de
1920 o manifesto de seu grupo, o Purismo. Uma reposta perfeita para a nagdo francesa.

A logica, nascida de constantes humanas e sem a
qual nada ¢ humano, ¢ um instrumento de controle e, para aquele
que € inventivo, um guia para a descoberta; ela corrige e controla a
marcha — ds vezes caprichosa — da intui¢do, e permite que
prossigamos com certeza...

Um dos mais altos deleites da mente humana ¢é
perceber a ordem da natureza e medir sua propria participa¢do no
arranjo das coisas; a obra de arte nos parece tratar-se de um
trabalho de colocar coisas em ordem, uma obra-prima da ordem
humana...

Pois bem, uma lei nada mais ¢ que a verificagdo de
uma ordem. Em suma, uma obra de arte deve induzir a sensagio de
ordem matematica, ¢ os meios de induzir essa ordem matematica
devem ser buscados entre os meios universais. (Batchelor, 1998:

19).

LTS

O manifesto do Purismo da énfase consideravel aos termos “logica”, “ordem”
(mencionado sete vezes) e “controle”. Um manifesto todo voltado a racionalidade, a clareza
¢ a execugdo precisa. Deste modo, o trabalho purista tem como Otica o controle e a
corre¢do, um olhar todo voltado para a ordem. Para Ozenfant e Jeanneret o manifesto

purista podia ser vinculado a todo o campo da modernidade: as artes, as industrias. Os
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objetos para eles estavam “evoluindo™ e tornando-se mais “purificados”, mais modernos, na

medida que os excessos e as ornamentagdes eram eliminados.

Para os puristas, esse processo era a principal
caracteristica definidora da cultura: “As civilizagdes avangam”,
afirma Jeanneret em L 'Esprit Nouveau. “A cultura é fruto do
esforgo de selegdo. Selecionar significa rejeitar, podar, limpar a

emergéncia clara e nua do Essencial™. (Batchelor, 1998: 27).

O contraponto a esta ordem e racionalizagdo se deu com outro grupo, o Dada.

No manifesto de 1918, publicado na revista chamada Dada, o artista romeno Tristan Tzara

afirmou a negagdo, a contradi¢do, o espontianeo, a a¢do destrutiva. Em um texto cheio de

metaforas e desordem gramaticais deliberadas, Tristan Tzara se opds a ordem estabelecida

pelos puristas.

Todo produto repugnante capaz de tornar-se uma
negagio da familia é Dada; um protesto com sua totalidade
engajada em agdo destrutiva: dada; o conhecimento de todos os
meios rejeitados até agora pelo sexo pudico do compromisso
conformista e das boas maneiras: Dada; a aboligdo de toda logica,
que ¢ a danga dos impotentes para criar: Dada... a aboli¢io da

memoria: Dada. (Batchelor, 1998: 30).

Como exemplo de obra dadaista, negando a racionalidade, a logica, a ordem,

ha a proposta de Tristan Tzara no exercicio para constru¢do de um poema, com o titulo

“Para Fazer um Poema Dadaista™:
Pegue um jornal.

Pegue uma tesoura.
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Escolha no jornal um artigo do tamanho que
vocé deseja dar ao seu poema.

Recorte o artigo.

Em seguida, recorte com aten¢do cada
palavra que forma esse artigo, e coloque-as num saco.

Agite suavemente.

A seguir, retire cada pedago, um apos o outro.

Copie conscientemente na ordem em que eles
Sforam retirados do saco.

O poema se parecerda com voce.

Utilizando a mesma estrutura da confec¢do de um poema Dada, o artista

francés Jean Arp executou uma colagem com a obra Retdngulos Arranjados Segundo as

Leis do Acaso. Arp criou uma obra como avesso das colagens criadas ¢ desenvolvidas por
Picasso e Braque, durante os anos de 1912 ¢ 1913.

Picasso e Braque usaram jornal, rétulos, cartdo e outros materiais descartaveis
para a elabora¢dao de uma nova modalidade plastica que, de inicio, foi denominada papiers
collés (“papéis colados™). Nas primeiras colagens, o tema foi natureza-morta. Este tema
tinha como tradicdo representar os objetos dentro de uma composi¢do simbdlica,
geralmente para significar as vaidades e fragilidades humanas.

No momento em que as colagens foram realizadas, os materiais selecionados
por Picasso e Braque estavam todos vinculados a uma nova simbologia. Elas foram
elaboradas com a estrutura do proprio recorte. Cada recorte selecionado vinha do cotidiano.
Cada palavra, cada imagem, cada padrao de papel de parede ou de presente que era

recortado e colado sobre um cartdo, recebia outro significado ou reforgava sua identidade

AVA
AVANEY

2 3 4 5 6 7 8unespw 12 13 14 15 1o 17 18

19



ou remetia a outros sentidos. Muitas vezes, nessas colagens, Picasso e Braque retiravam
palavras de jornal ou de rétulos ou de embalagens, referindo-se a outros significados,
fazendo uma associagdo de palavras, um jogo. O mesmo era feito com as imagens, 0s
padroes ou os textos de jornais.

As naturezas-mortas também foram compostas para relatar atitudes presentes
nas relagdes humanas, mas ndo apenas voltadas ao campo das vaidades, como era de
costume. O que estava sendo proposto era outra maneira de construir uma obra de arte.

Outra maneira de abordar temas, outra maneira de constru¢do para discutir um assunto

determinado e, no caso particular de Picasso, as atitudes politicas ¢ sociais da humanidade.

Como exemplo, uma colagem de Picasso intitulada La Suze. Para esta
colagem, ele selecionou um rétulo de garrafa que continha o nome Suze e, ao colar sobre o
cartdo, induziu-nos a associar as formas pintadas sobre o0 mesmo cartdo, a tal garrafa. Colou
aos lados da suposta garrafa, recortes de pagina de jornal, construindo uma suposta base
para a garrafa. Desta maneira, pintura e recorte se integram, compondo uma natureza-morta
cubista.

Na utilizagdo do jornal, Picasso selecionou um texto especifico sobre a guerra
Balcanica. Aqui entra a erudigdo e a racionalizag¢do de Picasso. O nome Suze, selecionado e
colado por Picasso na “garrafa”, ¢ marca de um aperitivo de erva genciana, € o nome
“genciana” vem de Géncio, rei Ilirio do século II a.c., que teria descoberto as virtudes da
erva. Iliria foi o centro das linguas eslavas e ficava as margens do Adriatico, que constituia
a liga Balcanica. Portanto, o uso de um jornal que traz no corpo um texto sobre a guerra
Balcanica contra os turcos, juntamente a suposta garrafa Suze, tem como proposta uma
discussdo politica ¢ moral. Aqui a colagem tem uma estrutura racional e ldgica, sem a qual

ndo seria possivel “pintar” a natureza-morta. Picasso necessitou dos recortes para a
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constru¢do conceitual de sua obra, assim sua colagem ganhou autonomia, como linguagem,
como modalidade.
Em oposigdo as colagens cubistas e aos movimentos que estabeleciam o gosto

pela logica e pela ordem, o artista Jean Arp construiu outro tipo de colagem, uma colagem

aleatoria: jogam-se papéis sobre um cartdo e, do jeito que cairem, sdo colados. E o acaso

construindo a composigdo. Ndo existe aqui sele¢do nem conhecimento, ndo existe estrutura
logica como propde Picasso e, por fim, os puristas. O que se propde ¢ o acaso sobre o
consciente, ¢ a intui¢ao falando mais alto, é o gesto irracional dominando a logica.

Para Arp, o Dada era contra a arte, mas a favor da natureza. “Dada ¢ exato
como a natureza”. Assim, o acaso seria tudo, menos algo aleatério ou sem significado; ao
contrario, “uma vez que a disposi¢do de planos e as propriedades e cores desses planos
pareciam depender somente do acaso, eu declaro que essas palavras, assim como a
natureza, foram ordenadas pelas ‘leis do acaso’, sendo acaso, para mim, a parte limitada de
uma impenetravel raison d’étre, uma ordem inacessivel em sua totalidade”. (Batchelor
1998: 33).

Partindo da desestrutura, da ndo-logica, do irracional, surgiu em 1924 outro
movimento, o Surrealismo. Muitos dos artistas e colaboradores do Dada contribuiram e
aderiram ao novo grupo. E os surrealistas, assim como os dadaistas, desenvolveram
também sua colagem. A diferenga entre uma colagem surrealista e uma dadaista ou cubista
esta na elaborag¢ao da estrutura.

A colagem surreal teve como principio e base os roménticos, principalmente a
figura de Isidore Ducasse (o Conde de Lautréamont). Breton costuma citar uma frase de
Ducasse que de alguma maneira demonstra a origem da colagem: “Belo como uma
sombrinha e uma maquina de costura, deitadas lado a lado sobre uma mesa de dissecagdo”.

Da mesma maneira que a frase apresenta elementos dispares, criando estranheza e, ao
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mesmo tempo, unidade entre formas e simbolos, a colagem surrealista desenvolveu uma
rica estrutura de imagens com associagdes diversas, a colagem surrealista ¢ uma arte de
“mixidade”, arte mestiga, coletiva ¢ ao mesmo tempo, anéonima. Arte da destruigao de uma
obra para a construgdo de outra, pois os artistas partiam muitas vezes de gravuras antigas,
utilizadas como base da colagem.

Um dos maiores realizadores dessas colagens ¢ Max Ernst. Para ele, a colagem
cumpria duas finalidades: “primeiro, ela tinha um carater de ruptibilidade, uma vez que os
objetos sdo deslocados de seu ambito ordindrio de expectativa e de associagdo. Segundo,
por meio desse ato de deslocamento, ela possibilita transcender esse reino da convengéo, o
‘falso absoluto’, e chega a outro, o entendimento ‘novo absoluto’ ”. (Batchelor, 1998: 58).

As obras de Maria Martins de certo modo foram trabalhadas dentro da

colagem surrealista. Da mesma maneira que seres mitologicos ¢ habitantes do nosso

inconsciente sdo representados e projetados dentro de uma montagem de diversas partes de

corpos de diferentes seres, a escultura de Maria caminhou para este lado. Serpentes, galhos,
cipos, tentaculos etc. substituiram bragos e pernas. Cabegas foram substituidas por esferas
concavas, ¢ delas saem linguas, plantas, cobras ¢ ou raizes...

Ha na escultura de Maria uma continuidade da maneira com que os romanticos
¢ o século XIX representavam o corpo: no contexto da fragmentagdo e da monstruosidade.
Na realidade, o processo do corpo em fragmento tem sua origem na Renascenga, ou mesmo
na Antiguidade Classica. Mas o fato ¢ que os renascentistas, em busca de obras da
antigiiiddade greco-romana, descobriram em escavagoes diversas obras do periodo e muitos
fragmentos.

As esculturas resgatadas passavam por processo de restauragdo. O que se
buscava era a escultura na totalidade. Assim, esculturas que se encontravam muito

danificadas, viravam pegas de “desmanche”™ e serviam para compor outra escultura. Mesmo
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os fragmentos achados nas escavagdes eram guardados para este fim e, na verdade,
tornavam-se proteses para as esculturas. O importante neste periodo era que as esculturas
estivessem “inteiras”. Ignoravam de onde vinha um brago, uma mao, uma cabega. No
século XIX esta atitude se alterou, o fragmento passou a ser valorizado por si mesmo, € o
procedimento do restauro também foi revisto e visto como profanagdo da peca original.
Quanto a valorizagdo dos fragmentos, o escultor francés Auguste Rodin foi um dos artistas

do periodo que levou a beleza do fragmento ao extremo.

Rodin mutilara seus proprios gessos e acentuard a
for¢a expressiva de um gesto, de um passo, de um movimento.
Mais ainda propora associagdes inesperadas: enxertar a mdo de
uma estaitua monumental a uma cabeca, por exemplo, e assim
formar uma bizarra unidade, onde o todo perdeu referéncias
plausiveis, mas abriu-se para sugestdes impensadas. Rodin
precede, desse modo, os futuros jogos do surrealismo. (Coli, 2002:

7).

Da mesma maneira que Rodin, Maria deu preferéncia ao bronze. O bronze

possibilitou tanto a um como ao outro o processo de modelagem em que o barro ¢ a cera

sao flexiveis, plasticos, permitindo imprimir marcas e mostrar o trabalho das maos. Os dois

artistas foram fascinados pelo sexo feminino, pela vagina, ¢ ambos a expdem sem falsos
pudores, evidenciando seus “odores” e aspecto organico.

A trajetoria do fragmento ganhou adeptos e seguidores, alguns marcaram a
histéria da arte pela maneira como fragmentaram o corpo humano, outros, como o
compuseram. Por exemplo, a pintura realista de Courbet 4 Origem do Mundo. Nela nao ha
cabega, pernas ou bragos, apenas o fragmento do torso feminino evidenciando

realisticamente a vagina. Ja Théodore Géricault realizou uma série de “naturezas-mortas”

AV,
AVAVEY

Tk
2 3 4 5 6 7 8unespw 12 13 14 15 16 17 18 19



bizarras. Na realidade, eram telas em que pintou fragmentos de corpos humanos

cabecas-guilhotinadas com pedagos de bragos e de pés.

L ._.'

Figura 3 - Gustave Courbet. 4 Origem do Mundo, 6leo sobre tela, 1866, Musée d‘Oa, Paris.

Em Balsa da Medusa, Géricault executou uma das obras mais marcantes da
brutalidade humana. Na balsa improvisada ap6és um naufragio, corpos humanos foram
representados jogados e amontoados, esperando por salvagdo. Na realidade, Géricault
utilizou alguns cadaveres como modelos tanto na execugdo de Balsa da Medusa como em
pinturas de fragmentos humanos. As cabecgas-guilhotinadas que permearam a pintura de
Géricault tinham como referéncia historica personagens do imagindrio cristio ou
mitolégico, como as cabegas da Medusa, de Sdo Jodo Batista, ou de qualquer outro martir
ou heréi.

Maria apresentou uma obra muito pertinente em relagdo a esse tema. No inicio
dos anos 1940, realizou diversas esculturas com a imagem de Salomé. Mas foi em 1949 que

ela criou outra Salomé, diferente de todas as que ja havia modelado. Sob o titulo O Oitavo

44
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Véu, Maria modelou o corpo de uma mulher sentada, com as pernas abertas, os pés para

tras, revelando explicitamente a vagina. E um corpo quase na totalidade, a ndo ser pelas

alteragdes na cabega, nas maos e nos pés, que estdo em transformag¢do, numa mutagao
vegetal. Na cabeca oca, uma grande boca aberta. De suas laterais, duas linguas-serpentes
apontam para fora, uma de cada lado da face, uma possivel vagina denteada em plena

castracao.

Figura 4 - Maria Martins. O Qitavo Véu, Bronze, 1949, Cole¢io Ana Maria Martins Turner, Philadelphia,
EUA
Para Maria, esta obra ndo contém qualquer carater moral, apenas a questdo de
que ndo se deve tirar o oitavo véu, uma referéncia a danga de Salomé, com o pedido da
cabega de Sao Jodo Batista. De qualquer forma, a mulher, para Maria, sempre serd essa
personagem mitica, devoradora e destruidora. Suas esculturas ndo revelam apenas uma

jungdo de seres em mutagao, em transformagéo, elas revelam nossa propria esséncia, nosso
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mais profundo desejo reprimido, nossas angustias e esperangas. Em uma entrevista, Maria
disse: “Eu sei que minhas deusas e meus monstros irdo sempre parecer sensuais e barbaros.
Mas ndo se esquega de que eu sou dos tropicos e que vim de longe™.

Mas o que define um monstro? Geralmente sdo seres que apresentam corpos
com uma conformagdo anémala. Freqiientemente sdo figuras colossais e estupendas, assim
as de Maria Martins poderiam ser denominadas de monstruosas.

Realmente ha algo de humano e de andmalo nas figuras de Maria Martins'®,
algo de colossal, principalmente em Impossivel (figura 12, p.103). Dois seres carregam
semelhangas da monstruosidade, a auséncia de olhos, nariz e boca causa certa estranheza,
certo incomodo. O rosto que se torna nosso cartdo de visita, nossa identificagdo, ¢
eliminado. Em seu lugar, tentaculos sdo colocados e esses tentam se tocar.

O instante congelado pela artista nos deixa em divida. Quem toca quem? Ou
seria, devorar alguém? No jogo da mesma espécie, entre sexos opostos ou ndo, somos
remetidos a uma luta antropofagica, a um ritual de canibalismo.

Mas parece que para Maria Martins o jogo da dualidade ¢ necessario, ela nao

se refere a uma relagdo impossivel especifica. No caso, ¢ qualquer impossibilidade, em

qualquer forma de relacionamento, em qualquer género da espécie. Na auséncia de rostos e

na privagao da certeza de uma identificagdo sexual, ela apenas afirma a necessidade de um
encontro que de antemao ja se anuncia impossivel.
Os tentaculos, aqueles apéndices moveis, ndo articulados, que servem de

orgdo de tato, sdo partes de um ser vivo ndo-humano, no sentido figurado a que isso nos

' O artista plastico Carlo Rambalti trabalha ha alguns anos com cinema, mais especificamente na area de
efeitos especiais. Ficou famoso ao conceber o monstro do filme de Ridley Scott Alien, o Oitavo
Passageiro. Mas, alguns anos antes, Rambalti havia realizado outro monstro para o filme Possessdo, do
cineasta polonés Andrzej Zulawsk. O filme discute a perda da fé de uma esposa que se encontra perdida
como individuo, principalmente na relagdo sexual. Na busca de prazeres e de sua identidade, a mulher
constroi outro ser, feito de suas perdas, anguistias e desprezos. O “monstro™ foi realizado inspirado nas
obras de Maria. Seu aspecto de bronze foi transformado em fezes e em tudo aquilo que podemos
desprezar. A personagem tem que aprender a ama-lo, com seus tentaculos e o aspecto fétido e pegajoso;
ela se entrega a este “outro™ prazer latente e escondido, a mesma busca de Maria.
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possa remeter, como meio de ambig¢do ou de asticia para alcangar aquilo que querem, que
desejam. Porém, como o titulo nos sugere o impossivel, os tentaculos — que os humanos
ndo tém, mas que desejariam ter como extensdes de nosso corpo, como apéndices — sdo
colocados como algo indcuo. Apesar de serem membros de alcance, ha um atrito entre o
par de tentaculos, eles nos sugerem a impossibilidade de qualquer conquista, de qualquer
realizagao dos nossos desejos.

Maria Martins utilizou tentdculos em seus monstros, criando a esperanga de
um enlace. Tentaculos geralmente sdo pegajosos, possuem ventosas, assim eles seriam a
possibilidade total de possuir, de aprisionar o outro. A artista cita todas essas
possibilidades, porém nos diz: impossivel!

A atitude de Maria Martins € de crueldade, uma caracteristica dos monstros.

Poderiamos esperar isso dessas criaturas, porém a crueldade ndo esta na obra, mas, sim, em

seu criador. Na realidade, estd em nossas relagdes, ja que a obra é uma metafora das nossas

impossibilidades entre desejos e repulsas.

Se observarmos os tenticulos, perceberemos que a artista permite que eles se
toquem. Pela tridimensionalidade da obra, ha um cruzamento entre eles, um entrelagamento
tlusorio, o que € de se esperar ja que se trata de uma tentativa frustrada de conquista ou de
medig¢do de forgas.

A obra cria no interior uma abertura, no caso, um espago negativo
confirmando a imagem de dois seres separados que querem se unir. Comparo este “buraco”
criado pela distancia entre eles com outra obra de Maria Martins intitulada Sombras, datada
de 1952, em que novamente dois seres, ou duas sombras, sdo esculpidos, agora
separadamente. Nada as une, a ndo ser a boa vontade da artista ou de alguém que as
aproxime. Assim, Maria possibilita uma variagdo na leitura de montagem da obra,

separando-as ou unindo-as, criando outros espagos negativos ¢ outras variagdes do tema.
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Em I/mpossivel, os monstros com seus tentaculos estao unidos na prépria base.

Eles se tocam e se repelem; estdo unidos, mas nunca estardo juntos. Em Sombras, eles

realmente estdo separados, no entanto ha a possibilidade de unido, a unido se faz por apoio,
as cabegas se unem e se encaixam perfeitamente entre o coéncavo € 0 convexo, uma
inversdo de valores e tentativas.

Além dos tenticulos, a escultura Impossivel, numa das versoes, apresenta
bragos, que nos remetem a uma imagem meio de réptil ou de galhos de arvores, em suas
extremidades ha algo que sugerem dedos, galhos ou qualquer coisa similar. Esses
elementos — bragos ¢ mdos — sdo alternados ou removidos de outras obras da série, em
algumas ndo ha bragos; em outra, os bragos sdo curtos € sem maos; em outra, os bragos
criam arcos.

Os bragos, quando aparecem, criam o mesmo papel dos tentaculos, como se
fossem mais um apéndice: se os tentaculos ndo conseguirem seu intuito, os bragos e as
maos poderdo conseguir. Um par de bragos pode obter, agarrar, lagar ou possuir o outro,
mas parece que para esta criatura isso ndo tem muita importancia Quando aparece nas
obras, esta sempre passivo de uma agdo, nos remetendo a idéia de um possivel estepe para
uma emergéncia. Por esta razdo, acredito que Maria alterou as outras esculturas da série,
afirmando a relacdo estéril desses membros. Bragos que em momentos nos lembram cobras,
arpoes, estalactites, galhos, raizes, enfim, quaisquer objetos falicos e de extensdo, nunca
conseguirdo desempenhar sua fung¢ao.

No livro Arte e Percep¢ao Visual, Rudolf Arnheim cita um professor de danga
chamado Frangois Delserte, que afirmou que o corpo humano torna-se instrumento de
expressividade. Assim, o divide em trés zonas: mental (a cabega e o pescogo), espiritual-

emotiva (o tronco) ¢ a zona fisica (o abdéomen e os quadris).
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Ao criarmos um paralelo entre esta referéncia e /mpossivel, complementamos
nossa andlise. A figura mais languida, alta ¢ talvez feminina possui tronco, abdomen e
quadris, possuindo assim as zonas espiritual-emotiva e fisica. A outra figura, mais colossal,
tem um enorme pescogo, sem tronco, sem abdémen nem quadril, ou seja, apenas a zona
mental. A figura anterior também tem pescogo e cabega, s6 que de tamanho muito menor.
A figura mais languida possui, portanto, as trés zonas, enquanto a outra possui apenas a
mental. Deste modo, tem-se uma criatura puramente mental, em contraponto com outra
mental, espiritual-emotiva e fisica.

Talvez por esta diferenca, Maria Martins tenha colocado a criatura mental
maior do que a outra, na tentativa de criar um equilibrio de forgas. Mas tenho dividas sobre
esta zona mental na obra de Maria Martins. As cabegas sdo ocas, ha uma cavidade no

interior, elas ndo passam de uma carapaga para poder sustentar os tentaculos, ndo sendo,

portanto, uma cabega-mental, racional, mas, sim, uma ndo-cabega ou algo irracional.

De qualquer forma, se assumirmos que existe a cabega e, para sua sustentagao,
0 pescogo, a figura mais colossal ¢ exatamente isso: uma grande cabe¢a ¢ um pescogo-
corpo. Assim teriamos um ser mais mental que outro, ou ndo.

Delsarte continua o texto afirmando que bragos e pernas constituem os
contatos que temos com o mundo exterior, mas os bragos estdo ligados ao tronco,
assumindo qualidade espiritual-emotiva; a perna, ligada a parte inferior pesada do tronco,
assume qualidade fisica. Tanto os bragos quanto as pernas também recebem subdivisdes na
teoria de Delsarte - a parte de cima do brago ¢ pesada, portanto fisica, o antebrago ¢
espiritual-emotivo, a mdo ¢ mental. Na perna, a coxa ¢ fisica, a panturrilha ¢ espiritual-
emotiva, o pé ¢ mental. Na obra, a figura mais feminina, mais languida, estd quase
completa, com cabega, pescogo, tronco e membros, estando ausentes as partes da

panturrilha e pés. Assim, as caracteristicas fisica, espiritual-emotiva e mental de alguma
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forma estdo presentes, mesmo quando Maria elimina partes dos bragos ou eles inteiros em
outras esculturas.

E sabido que Maria Martins trabalhava muito com a mescla do universo
animal com o universo vegetal Assim, poderiamos substituir os tentaculos por raizes, que
nos remeteriam a mesma conclusdo, por outro viés, da necessidade de se afirmar, fincar em
algo solido, penetrar, perfurar e crescer no outro, da mesma maneira que o pescogo da

figura colossal nos remete a um tronco, robusto como uma arvore, solido e resistente, em

~

oposi¢do a delicadeza do outro corpo. E possivel ainda relacionar a obra a duas plantas

carnivoras, prontas para devorar uma a outra. Neste caso, a relagdo com o feminino
castrador ou devorador sempre se fez presente na obra de Maria Martins: sereias, aranhas,
mulheres ativas, serpentes sempre povoam seu imaginario.

Voltando a citar Arnheim, no capitulo sobre forma, ele analisa alguns
desenhos do bailarino Nijinsky, pinturas de Van Gogh e de Friedrich Schrodere, como
exemplos dos que conseguiram desenvolver uma abstragdo sem se separar da riqueza da
existéncia real. Por exemplo, a propria pintura de Van Gogh, em que a “violéncia de sua
mente perturbada transformou o mundo em um tecido de chamas, as arvores deixaram de
ser arvores e as casas de campo e os fazendeiros tornaram-se golpes caligraficos de pincel.
Ao invés de estar submersa no contetido, a forma se interpds entre o observador e o tema da
obra”.

A forma que Maria Martins escolheu para representar a impossibilidade
perpassa sobre o olhar de Arnheim. Literalmente como Van Gogh, Maria constréi a obra
calcada em metaforas. Van Gogh via nos ciprestes chamas ardentes, pintou essas arvores
como se fossem grandes fogueiras verticais. Para Maria Martins, o rosto das personagens,

ao invés de possuir, cada uma, pares de olhos, nariz e boca, possuira tentaculos-raizes. E a
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forma encontrada pela artista para demonstrar a necessidade de se apoderar, de engolir, de
devorar, de ter o outro € a si mesmo.
As representagdes do nosso imaginario sempre estiveram presentes na arte.

Mas foi com o Surrealismo que sonhos e pesadelos ganharam unidade. Os ideais do

Surrealismo de certa forma ja existiam desde 1919, quando os poetas André Breton, Louis

Aragon ¢ Philippe Soupault organizaram a revista Littérature. Esta revista teve vinte
edigdes até 1921. Apdés uma interrupgdo, voltou a ser publicada treze vezes, até 1924. A
partir de entdo, os mesmos poetas decidiram langar outra revista, La Révolution Surréaliste,
que teve apenas doze niimeros até 1929. Nela, André Breton escreveu seu manifesto, um
texto de quarenta paginas em que criticou, ndo a racionalidade, mas o racionalismo
absoluto, presente naquele momento na Franga.

Estamos vivendo sob o dominio da logica: isso,
bem entendido, é aonde eu queria chegar. Mas, em nossos dias, 0s
processos logicos sO se aplicam para resolver problemas de
importincia secundaria. O racionalismo absoluto ainda em voga
nos permite considerar apenas fatos relacionados diretamente &
nossa experiéncia. Os fins logicos, ao contrario, nos escapam. E
in(til acrescentar que a experiéncia esta cada vez mais confinada a
seus limites. Recua e avanga numa jaula de onde ¢ cada vez mais
confinada a seus limites. Recua e avanga numa jaula de onde ¢
cada vez mais dificil sair. E também se apoia no que existe de mais
imediatamente utilitario, e esta protegida pelas sentinelas do senso
comum. Sob o pretexto de civilizagdo e progresso, conseguimos
banir de nossa mente tudo o que € correta ou equivocadamente
podia ser chamado de supersti¢do ou fantasia; ¢ proibido qualquer
tipo de busca da verdade que nio esteja de acordo com as praticas
aceitas. Foi, aparentemente, por puro acaso que recentemente veio

a luz uma parte de nosso universo mental, a qual fingimos nio nos
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dizer mais respeito, e que, em minha opinido, ¢ de longe a mais
importante delas. Por isso devemos agradecer a Sigmund Freud.
(...) Se as profundezas de nossa mente abrigam forgas estranhas
capazes de ampliar as que estdo na superficie, ou de travar uma
batalha vitoriosa contra elas, ha motivos suficientes para captura-
las — primeiro captura-las, entdo, se for necessario, submeté-las ao

controle da razdo. (Breton, 1985: 40).

No manifesto, os surrealistas enfocaram basicamente a situagdo da cultura
francesa, declarando que a humanidade havia se transformado em animal enclausurado.
Diante do mundo, este animal estava vivendo numa atitude de ir e vir através das grades do
racionalismo contemporaneo. Para dar fim, ou pelo menos um contraponto, a essas grades,
Breton propos outro olhar sobre o mundo. Para possibilitar a concretizagdo do manifesto, os
surrealistas pregaram a revolugdo e absorveram a psicanalise.

Freud havia confirmado que a mente se dividia entre a parte consciente e a
parte escondida, um deposito inconsciente do instinto, da experiéncia e do desejo. Deste
modo, o mundo ndo poderia ser apenas 1dgico e racional. Em declaragdo assinada por vinte
e seis membros do movimento surrealista, em 27 de janeiro de 1925, eles afirmaram o que

definiria o movimento: “Surrealismo ndo ¢ um novo meio de expressdo, ou um meio fécil,

nem mesmo uma metafisica da poesia. E um meio de liberagdo total da mente, de tudo o

que se parega com ela”. (Batchelor, 1998: 51). Breton acreditou e apostou nas teorias
terapéuticas desenvolvidas por Freud, que deveriam ser exploradas para permitir que a
imaginagao recuperasse seus direitos.

Com a revolugdo contida no nome da revista, os surrealistas declararam:
“Juntamos a palavra surrealismo a palavra revolugdo unicamente para mostrar o carater
desinteressado, desprendido ¢ mesmo totalmente desesperado desta revolucao”. (Batchelor,

1998: 51). Para Giulio Carlo Argan, a postura revoluciondria do surrealismo era, na
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verdade, apenas subversiva, uma revolta contra a repressdo dos instintos por parte do “bom
senso” e do “decoro” dos burgueses.

A imagem do animal enjaulado descrita por Breton no manifesto, tinha
vinculos historicos, com tradi¢ao na filosofia e na cultura do Romantismo. Com esta
referéncia, Breton estava confirmando o conflito existente entre o Classico € o Romantico.

O Classico estava sendo o movimento de referéncia para a Franga,
principalmente para os racionalistas, numa proposta de modernizagdo. O artista francés
Fernand Léger, simpatizante e colaborador do movimento purista, tinha como proposta para
a arte francesa o florescimento de uma “sociedade sem frenesi, calma, ordenada, sabendo
como viver naturalmente dentro do Belo, sem deslumbramento ou romantismo” (Batchelor,
1998: 82). O escultor francés Auguste Rodin, apesar da influéncia na produgao surrealista,

escreveu pouco antes de morrer uma apologia a racionalizagdo, afirmando que os franceses

necessitavam “abandonar todas as quimeras que provém de uma mente enferma e retornar a

verdadeira tradi¢do antiga™ (Batchelor, 1998: 82). A tradi¢do antiga era o classico, tendo
como bases a civilizagdo e a razdo ordenada. Dentro dessas idéias, a imagem do bom e do
francés se definiram neste periodo pos-Primeira Guerra Mundial, em contraste com os que
ndo eram classicos, os romanticos.

O Romantismo era visto pelos franceses como movimento de origem
germanica, voltado ao Oriente, que proclamava a ruina da cultura material, repudiando o
culto da organizagdo. Os franceses consideravam pertencer ao Ocidente classico,
valorizando justamente a organizagdo e a ordem. A Alemanha, para eles, estava buscando
sua vinganca intelectual contra o Ocidente e contra o Classicismo. De acordo com esta
formagdo, os artistas vinculados a esses ideais se opunham a qualquer vestigio da arte

romantica.
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Na Franga, o classico adquiriu atributo positivo, nele estava o Ocidente, a
ordem, a construgdo da civilizagdo, o coletivo, a cultura, a razio, a disciplina, a sintese, a
clareza. Para a Franca, o romantico estava associado ao Oriente, ¢ demonstrava o caos, a
revolugdo, a barbarie, o individual, a natureza, a emog¢do, o capricho, a analise, a confusio.

Esta lista de pontos “negativos” do romantismo pode ser considerada como os proprios

. " v 17 ~ |8
preceltos do movimento surrealista a1 ele estava pI'OIltO para a revolugao.

Mundo ocidental, vocé esta condenado a morte.
Somos os derrotistas da Europa... Deixemos o Oriente, seu terror,
atender enfim a nossa voz! Devemos langar em toda parte as
sementes da confusdo e do desconforto. Somos os agitadores da
mente... Rebele-se, india de milhares de bragos, grande legendario
Brahma. E sua vez, Egito...Rebele-se, 6 mundo! (Batchelor, 1998:
84).

O critico pode instalar nas correntes espirituais uma
espécie de usina geradora quando elas atingem um declive
suficientemente ingreme. No caso do surrealismo, esse declive
corresponde a diferenga de nivel entre a Franga e a Alemanha. O
movimento que brotou na Franga, em 1919, entre alguns
intelectuais (citamos de imediato os mais importantes: André
Breton, Louis Aragon, Philippe Soupault, Robert Desnos, Paul
Eluard), pode ter sido um estreito riacho, alimentado pelo umido
tédio da Europa de apos-guerra e pelos ultimos regatos da

decadéncia francesa. (Benjamin, 1993: 21).

"7 Um dos grandes artistas surrealistas, Max Emst desenvolveu uma obra toda calcada na origem
romintica, e “a seguir passa por Nietzsche, cujo pensamento domina a cultura germdnica das duas
primeiras décadas do século XX; o ‘sublime’ romintico continua a ser o cume de onde Ernst, com sutileza
irbnica extremamente aguda, mas distanciada, observa a sociedade de sua época, desnudando sua
subcultura, ainda mais do que seu subconsciente™. (Argan, 1993: 363).

" Em 1929, os surrealistas langam em sua revista um mapa: Le Monde au Temps des Surréalistes. Na
realidade, trata-se de um mundo alterado pelos interesses politicos e estéticos dos surrealistas. Assim a
Europa Ocidental é composta de apenas trés paises: Irlanda, Alemanha e o Império Austro-Hingaro; duas
cidades, Paris (situada na Alemanha) e Constantinopla. O resto da Europa ¢ intitulado como Russia,
juntamente com a China e o Tibete. O mapa como um todo ¢ um manifesto pro-orientalismo.
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O movimento surrealista teve por principio a diversidade e a diferenga. E com
eles, a mulher tornou-se elemento fundamental, pois o Surrealismo buscava também
mudangas para a sociedade pos-guerra. O feminino foi uma forma encontrada pelo
movimento de se opor aos movimentos que haviam surgido pos-Cubismo, por exemplo, os
construtivistas russos (ligados a outros artistas, principalmente os da revista L Esprit
Nouveau), que consideravam o “masculino” e o “feminino” termos ligados a emogao, ao
sentimento.

O Simbolismo ja havia sido atacado por eles no inicio de 1910, mas ainda em
1923 eles sentiam que precisavam combaté-lo, pois era necessario negar a validade da
cria¢do dentro do “masculino” ¢ do “feminino”, da mao, do corpo.

O artista russo Vassily Kandinsky, (que estava na Alemanha durante este

combate, participando de diversos debates), chegou a ser expulso pelos construtivistas, mas

depois de alguns anos, retornou a Alemanha e para a Bauhaus. O comprometimento de

Kandinsky, da arte como expressdo da emogdo, havia sido considerado retrégrado pelos
construtivistas. O papel da linha, por exemplo, na composicio de uma obra, foi
transformado em outra linguagem, a linguagem da constru¢do. A linha desenhada por um
artista se tornava displicéncia, a linha trémula deveria ser banida por outra de menor valor,
de menor expressdo. A linha dentro da linguagem construtivista e racionalista deveria ser
tracada com auxilio de um esquadro, de uma régua, eliminando qualquer vestigio de
expressdo ¢ emogdo que o gesto manual ¢ capaz de executar. Basicamente, os interesses
desses artistas eram os de vincular e substituir o artesanal pelo processo técnico industrial.
Apesar de todo o conflito, puristas e surrealistas, com as respectivas revistas,
tinham algo em comum: o pensamento do poeta Guillaume Apollinaire. Em 1918, a revista
De Stijl dedicou um numero a sua memoria. Os puristas, em 1924, publicaram na L Esprit

Nouveau quinze ensaios sobre seu trabalho. Esses ensaios foram algo mais do que simples
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dedicatoria: Apollinaire tinha sido o responsavel pelo nome da revista, ele utilizou o termo

“I’esprit nouveau” para o balé de Jean Cocteau, Parade. O titulo, na verdade, dado por

Apollinaire era: Parade et I'Esprit Nouveau. Foi a expressao com que ele fez referéncia a
Franga, na busca pela ordem: “expressdo lirica da nagdo francesa, assim como o classico é
uma manifestagdo sublime par excellence da mesma nagao”.
No momento em que Jeanneret e Ozenfant nomeiam a revista com o titulo
L’Esprit Nouveau, ndo estio apenas declarando amizade a Apollinaire, pois o nome do
poeta ja era uma referéncia no meio cultural. Ele era um influente critico, poeta e
intelectual por trds do cubismo. Mas ndo eram apenas esses artistas que estavam
interessados na heranga intelectual de Apollinaire, os surrealistas também estavam. Breton
utilizou, no inicio de sua concepgdo de arte, as mesmas fontes dos puristas. Nos anos de
1921 e 1922, Breton organizou dois eventos destinados a discutir o significado de “I’esprit
nouveau”. No momento do evento, foram convidados artistas puristas e dadas,
evidenciando as diferengas basicas de interesse dos grupos.
Mais importante ainda, contudo, foi que por volta
dessa época o termo “‘surrealismo™ comegou a ganhar espago no
vocabulirio de Breton. O termo tem um significado particular no
contexto do “esprit nouveau”. Ndo somente o neologismo havia
sido cunhado por Apollinaire ¢ usado publicamente no mesmo ano
que ['Esprit Nouveau, mas as duas expressdes estavam mutua e
estreitamente identificadas nos seus textos. Nas notas que
apresentavam o programa de Parade, Apollinaire descreveu o balé
como “um tipo de Sur-realismo, no qual vejo o ponto de partida
para as manifestagoes do Novo Espirito...”” E a sua propria pega Les
Mamelles de Tirésias, encenada pela primeira vez apos Parade,
recebeu de Apollinaire o subtitulo “um drama surrealista em dois

atos e um prologo: coro, musica e figurino de acordo com o novo

espirito”. (Batchelor, 1998: 63).
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Em homenagem a Guillaume Apollinaire, que
morrera hd pouco, e que por diversas vezes nos parecia ter
obedecido a um arrebatamento desse género, sem entretanto ter ai
sacrificado mediocres meios literdrios, Soupault e eu designamos
com o nome de SURREALISMO o novo modo de expressio pura,
agora a nossa disposigdo, e com o qual estivamos impacientes para
beneficiar nossos amigos. Creio ndo ser mais necessario, hoje,
repisar esta palavra, e que a acepgdo em que a tomamos acabou por

prevalecer sobre a acepgdo apollinariana. (Breton, 1985: 56).

O interesse dos grupos por Apollinaire estava na tentativa do poeta de unificar
os ideais do classico com o romantico. Em seus escritos, valorizou aspectos do cldssico
com os preceitos de ordem, dever, bom senso, ilustrando-os com imagens romanticas. Se de
certa forma Apollinaire foi um dos precursores do Racionalismo, possibilitou também a
construgdo do Surrealismo. Assim, tanto Jeanneret como Ozenfant ¢ Breton partiram do
mesmo artista para denominar ¢ fundamentar seus grupos.

Pablo Picasso foi também outro artista compartilhado por ambos os
movimentos. Picasso ja tinha alcangado prestigio e respeito no circulo artistico ¢ sua
presenca e participagdo em qualquer grupo era prova disso. Picasso havia trabalhado com
os puristas e participado das exposi¢oes Muitres du Cubisme. O primeiro contato com 0s
surrealistas foi em 1925, na primeira exposi¢do do grupo, Exposition de la Peinture

Surréaliste, na Galerie Pierre.

O movimento surrealista ganhou grande prestigio com a adesdo informal de

Picasso. Para Argan, essa adesdo foi como uma alianga. Breton reconheceu em Picasso um
“surrealista no Cubismo”. Picasso foi um dos poucos artistas que transitou por diversos
estilos sem ser criticado. Durante o conflito estabelecido entre puristas e surrealistas, ele

pintou quadros cubistas paralelamente a quadros naturalistas, com temas politicos ou
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ingénuos, como o Arlequim, ou cenas familiares. Essas pinturas de certa forma respondiam
a necessidade de se expressar, isento de qualquer critica. Em muitas outras, Picasso
misturou estilos ¢ temas. Neste sentido, suas pinturas adquiriram um paralelo com a obra

tardia de Apollinaire, de evocar qualidades contraditorias dentro da mesma obra.

Por todas essas razodes, nos o proclamamos, sem
hesitagdo, como um de nods, embora seja impossivel e seria, em
todo caso, impertinente atribuir aos seus métodos o rigoroso
sistema que propomos instituir em outras diregoes...

Eu sempre me oporei ao sentido absurdamente
restritivo que qualquer rétulo imponha a esse homem, de quem nos
confiantemente esperamos grandes coisas...

O proprio Picasso é absolvido, por seu génio, de

todas as obriga¢des morais primarias. (Breton, 2002: 101).

De certo modo, o transito por diversos estilos ¢ tendéncias também era comum
ao grupo de artistas surrealistas. O que unificou o grupo nio foi uma técnica ou um estilo
pré-estabelecido. Se, de um lado, ha obras de imagens absolutamente verossimeis, por
outro, vemos a imagem dentro de um contexto incongruente, inexplicavel ou absurdo. A
produgdo surrealista esteve sempre inserida num campo de representacdo em constante
mudanga e usou a diferengca como geradora de significados. Buscou a investigagdo das
profundezas do inconsciente, revelando impulsos determinantes da vida. Diziam que tudo o

que o artista surrealista necessitava para produzir uma obra era ter a imaginagao livre. De

inicio, partiram para a escrita “automatica” e depois foram em busca de outros artistas em

diversas partes do mundo, na condi¢do de internacionalizagdo do movimento ¢ na
confirmagdo do inconsciente coletivo.
Para dar continuidade historica e fundamentar o movimento, Breton e o grupo

surrealista revisaram a Histéria em busca de uma origem e de afinidades. Reencontram
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Gauguin, que estava tdo proximo e, ao mesmo tempo, perdido diante da modernidade.
Enquanto...

...Cézanne dava a sensa¢do a dimensio intelectual,
ontolégica da consciéncia; Gauguin a situa na dimensio da
imaginagdo. Baudelaire via o realismo como uma “guerra a
imaginagdo” e a imagina¢ido como a libertagido da banalidade do
real; para Gauguin as imagens formadas pela mente frente as coisas
(as percepgdes visuais) ndo se diferenciam das que brotam das
profundezas da memoria, e estas ndo sio menos “percebidas™ do
que aquelas. Ele defende que se deve pintar de memoria, e ndo ao
vivo, e na chamada barbarie dos primitivos reencontra a juventude,

um tempo perdido. (Argan, 1993: 131).

O FEMININO

Breton, em sua pesquisa historica, destacou varios outros artistas e
movimentos, como os da arte medieval, alguns renascentistas como Piero di Cosino,
Leonardo da Vinci, Giotto, Uccello, Hieronymus Bosch, Albrecht Diirer e Griinewald. Do
século XVIII, destaque para Johann Fiiselli, Francisco Goya e William Blake. Do século

XIX, Gustavo Moreau, Henri Rousseau, Odilon Redon, Vincent Van Gogh, Georges

Seurat, Edvard Munch, os pré-rafaelistas. Entre os contemporaneos, Henri Matisse, Wassily

Kandinsky, Giorgio De Chirico, Paul Klee, Marcel Duchamp, etc..
Dentre esses, Breton selecionou uma série de artistas mulheres, cada uma
produzindo uma obra peculiar ao movimento. Entre elas, Dora Maar, Leonora Carrington,

Frida Kahlo, Meret Oppenheim, Alice Paalen e Maria Martins.
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Em 1937 os surrealistas abriram a propria galeria, localizada na Rue de Seine,
em Paris. Aparentemente, uma galeria tradicional, de linhas retas, duas colunas finas na
frente. Porém, trazia a porta de vidro silhuetas de uma figura masculina ¢ outra feminina,
ambas desenhadas por Marcel Duchamp, criando um contraponto surreal com a linha reta
da arquitetura. Acima da porta, o nome da galeria: “Gradiva”, citagdo a uma historia do
escritor germanico Wilhelm Jensen, publicada em 1903 com o titulo Gradiva, uma
Fantasia Pompeiana.

A narrativa da histéria despertou o interesse de Freud para ilustrar sua “teia do

delirio”. E a historia do arquedlogo que se apaixona por um relevo classico que vé pela

primeira vez num museu de antiguidade, em Roma. Ele consegue uma copia em gesso, da a
ela o nome de Gradiva, cujo significado € “a jovem que avanga”. O arquedlogo, seduzido
pelo andar da figura, acredita que ela seria encontrada em Pompéia. Em seu delirio, ao
encontrar uma antiga amada da infancia, Zoe, o arqueodlogo acredita ter encontrado
Gradiva. Para Freud, a escavagdo arqueoldgica é uma otima analogia com o trabalho do
psicanalista, que escava a memoria do paciente no processo de analise. O interesse dos
surrealistas por esta historia e pela andlise de Freud estd na questdo dos desejos reprimidos,
do sonho, do mecanismo do inconsciente, da duplicidade.

A escolha por dar a galeria o nome de “Gradiva” teve no entanto outro
desdobramento. Sob cada letra do nome foram colocados os nomes de algumas artistas
surrealistas, como se a duplicidade da personagem Gradiva na historia remetesse a uma
artista em particular. Assim, os prenomes com a letra inicial de cada nome: Giséle, Rosine,
Alice, Dora, In¢s e Violette formavam o nome Gradiva. Os nomes eram precedidos pela
palavra comme, referindo-se a Dora Maar, Alice Paalen, Gis¢le Prassinos...

Uma galeria com nome feminino e citando uma série de mulheres artistas... Os

surrealistas sempre tiveram a mulher como musa do movimento. E se a mulher sempre
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tinha sido vista como a “louca”, a “outra”, a “histérica”, para os surrealistas elas eram isso e
muito mais. A mulher estava mais proxima do inconsciente, do sonho, do delirio, do que os
homens. Portanto, a galeria surrealista era uma “mulher”, revelando sua proépria histeria e
loucura em arte'”.

O filésofo alemao Walter Benjamin escreveu um ensaio em 1929 chamado

Surrealismo: o Ultimo Instante da Inteligéncia Européia. Nele, Benjamin discute o

interesse dos surrealistas por objetos esquecidos, obsoletos, perdidos na meméria; objetos
que comegavam a se extinguir na vida moderna. Na analise de Benjamin, dentro deste
mundo de coisas perdidas e abandonadas esta o mais sonhado dos objetos: a propria cidade
de Paris.

No centro desse mundo de coisas estd o mais
onirico dos seus objetos, a propria cidade de Paris. Mas somente a
revolta desvenda inteiramente o seu rosto surrealista (ruas desertas,
em que a decisio ¢ ditada por apitos e tiros). E nenhum rosto é tio
surrealista quanto o rosto verdadeiro de uma cidade. Nenhum
quadro de De Chirico ou de Max Ernst pode comparar-se aos fortes
tragos de suas fortalezas internas, que precisam primeiro ser
conquistadas e ocupadas, antes que possamos controlar seu destino
e, em seu destino, no destino das suas massas, 0 nosso proprio
destino. Nadja ¢ uma representante dessas massas... (Benjamin,

1993: 26).

Nadja é uma personagem de Breton, cujo livro com o mesmo nome havia sido
lan¢ado um ano antes do ensaio de Benjamin. O nome Nadja ¢ a primeira parte da palavra

russa “esperanga”. Para Breton, ¢ também a promessa de amor. Toda a historia foi escrita,

" Esta imagem da mulher idealizada e reverenciada por Breton foi muito criticada por alguns intelectuais
franceses como Albert Camus, Simone de Beauvoir e Jean-Paul Sartre. Eles consideravam a visdo de
Breton sobre a mulher, sobre o amor, como demasiado roméntica e conservadora, assim como suas
concepgdes morais. Sartre reprovava também a oposigdo dos surrealistas ao homossexualismo ¢ saiu em
defesa de Jean Genet, que havia sido atacado por Breton como “decadente e reacionario”.
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ndo dentro de uma logica, mas seguindo uma estrutura da fantasia de Breton. Nadja ¢é a
mulher personificada, ela ¢ a sintese do pensamento surrealista. O livro ndo tem final feliz,
Nadja vai para o hospicio, pois, como toda mulher, ela também esta ligada a loucura, a
histeria, portanto, ao primitivo.

O livro de Breton encantou Walter Benjamin. O prdprio Breton é colocado

como personagem, perambulando por Paris em busca de algo perdido, talvez um amor™’.

Breton ¢ colocado na historia como um fl@neur, um andarilho, um vagabundo das cidades
grandes em busca das coisas perdidas, um fetichista de mercadorias.

Benjamim, ao analisar o papel do fldneur referiu-se a defini¢do que o poeta
francés Charles Baudelaire desenvolveu na metade do século XIX. Baudelaire imortalizou a
atividade de andarilho em um dos poemas do livro 4s Flores do Mal. O poema A uma
Passante”’ tornou-se referéncia para Bcnjamim”’ ‘e para Breton na constru¢ido do encontro
com Nadja. No poema, um fldneur anda pelas ruas de Paris, por um instante é seduzido
pela beleza de uma dama, mas, logo em seguida, ela desaparece na multiddo. Ndo ha
encontro, apenas o olhar e a despedida, tudo fugaz naquilo que poderia ser um amor.

Existe uma grande inspira¢do na poesia de Baudelaire por Breton. O desejo de

Breton por Nadja esta vinculado ao olhar, a observagdo, assim como o olhar fugaz do

Sflaneur diante da dama de preto. O desejo na poesia assim como na historia de Nadja, é

fugidio e distraido. A cidade os absorve. Ambos se perdem nas ruas, na multiddo, deste

20

Também a Paris dos surrealistas ¢ um ‘pequeno mundo’. Ou seja, no grande, no cosmos, as coisas tém
o mesmo aspecto. Também ali existem encruzilhadas, nas quais sinais fantasmagéricos cintilam através do
trifico; também ali se inscrevem na ordem do dia, inconcebiveis analogias e acontecimentos
entrecruzados. E esse espago que a lirica surrealista descreve”. (Benjamim, 1993: 27).

1 “A rua em torno era um frenético alarido./ Toda de luto, alta e sutil, dor majestosa/ Uma mulher passou,
com sua mdo suntuosa/ Erguendo e sacudindo a barra do vestido./ Pernas de estatua, era-lhe a imagem
nobre ¢ fina./ Qual bizarro basbaque, afoito eu lhe bebia/ no olhar, céu livido onde aflora a ventania,/ A
dogura que envolve e o prazer que assassina./ Que luz... e noite apos! — Efémera beldade/ Cujos olhos me
fazem nascer outra vez,/ Nao mais hei de te ver sendo na eternidade?/ Longe daqui! Tarde demais! Nunca
talvez!/ Pois de ti ja me fui, de mim tu ja fugiste,/ Tu que eu teria amado, ¢ tu que bem o viste!”
(Baudelaire, 1985: 345).

2 . . . . . . v . ’ .
2 Essa poesia foi citada por Walter Benjamin no livro Charles Bauderlaire, um Lirico no Auge do
Capitalismo, no capitulo em que discute e conceitua o papel do flaneur.
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modo Nuc{'fan perde-se de si mesma. Baudelaire considera a cidade um lugar erdtico, mas a
multiddo ¢ seu abismo.
Longe de evitar o erotico na multiddo, a aparigio
que o fascina ¢ trazida até ele por essa mesma multiddo. O deleite
do individuo urbano ndo ¢ tanto o amor a primeira vista, mas o

amor ao ultimo olhar. O nunca marca o ponto alto do encontro.

(Benjamin, 1991: 42).

BRETON, MARIA E DUCHAMP

Breton, na atitude do andarilho, do flaneur, vagou por outras ruas, de outras
cidades, em busca de artistas e historias perdidas e abandonadas pela “civilizagdo”. Na
busca por valores diferentes, Breton viu nas culturas e sociedades uma reposta, suas
viagens em terras estrangeiras tinham como proposta encontrar outros olhares sobre o

mundo. Procurava um artista ndo convencional, uma arte livre dos valores ocidentais.

Viajou até o México*, até a Martinica® e seguiu para os Estados Unidos, em 1941, fugindo

da guerra.

3 O fldneur baudelairiano era um tipo masculino, uma mulher burguesa nio poderia vagar pelas ruas de
Paris por causa de sua classe e sexo. Mas Breton em seu livro sugere uma possivel relagio de Nadja com o
ato de “flanar”. Na década de 1920, a mulher ja possuia certa mobilidade, um tipo de mulher gargonne,
que se tornaria moda na época. Talvez Nudja seja uma dessas mulheres, e Maria também.,

** Pela determinagio de Breton de ndo perder a fé revolucionaria, em 1938 seguiu viagem até o México,
em busca de Trotsky (a viagem foi custeada pelo Ministério do Exterior da Franga, para uma série de
conferéncias). Trotsky apoiou as idéias de Breton sobre um artista absolutamente livre para desenvolver
seu pensamento. Os dois fundaram a Federagio Internacional da Arte Revolucionaria Independente
(FIARI). Além desse encontro com Trotsky, Breton estabeleceu uma amizade com o artista Diego Rivera e
sua esposa Frida Kahlo. Em 1939, Breton publicou na revista Minotaure um longo estudo sobre o México,
a luta revolucionaria e a obra de Rivera. Sobre Frida Kahlo, Breton desenvolveu um artigo, publicado em
seu livro Surrealism and Painting de 1945. Em seu retorno a Franga, em 1939, incluiu o trabalho de Kahlo
numa exposi¢io que organizou na Galeria Pierre Colle, intitulada Mexique.

** Breton partiu para a Martinica com sua mulher e filha. Nessa viagem conheceu Lévi-Strauss e
conversaram durante toda a viagem, principalmente sobre a guerra. Na Martinica, ficou encerrado num
campo de prisioneiros, saindo apenas apds pagamento de elevada e ilegal fianga.
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Em sua estada em Nova York, Breton aproveitou para se encontrar com

diversos artistas, principalmente com o amigo Marcel Duchamp, na tentativa de retomar o

i - 26 F i o
movimento surrealista™. Com Duchamp e outros artistas exilados realizou, em 1942, uma

exposicdo surrealista e fundou outra revista: Tripé V ou VVV, que significava vitoria sobre
o nazi-facismo, vitoria sobre tudo que pretende perpetuar a exploragdo do homem pelo
homem, vitdria sobre tudo que se opde a emancipagao do espirito.

O encontro de Breton com Duchamp nos Estados Unidos possibilitou que os
dois amigos desenvolvessem, numa retomada, uma séric de exposi¢des ¢ atividades
surrealistas. Duchamp, particularmente, ndo pertencia ao grupo, mas foi um dos grandes
simpatizantes do movimento, com imensa participacao e contribuigao.

Breton e Duchamp de alguma maneira vinham do movimento Dada. Duchamp
no inicio da carreira artistica tinha desenvolvido uma série de pinturas vinculadas a estética
cubista, mas ele havia se decepcionado com as idéias racionalistas, principalmente com o
radicalismo de seus seguidores. Um dos fatores da ida de Duchamp para o Dada pode ter
sido a recusa de uma pintura sua pelo grupo cubista de Paris.

Em 1912, Duchamp mandou para o Saldao dos Independentes a pintura Nu
Descendo Uma Escada, que chocou os integrantes do saldo. Seus irmdos, Jacques Villon e
Raymond Duchamp-Villon receberam a tarefa de lhe dar a noticia sobre a recusa da obra. O
motivo da retirada da pintura estava na ironia do titulo e no possivel transito que ela
possibilitava entre o Cubismo ¢ o Futurismo. O grupo do qual Duchamp e os irmdos
participavam estava esperangoso com a exposicdo, ela deveria apresentar a sociedade
parisiense uma mostra real do que era o Cubismo. O quadro de Marcel Duchamp foi

interpretado como uma piada sobre a estética cubista.

26

Além da idéia de retomar o movimento surrealista na Ameérica, Breton manteve uma atividade de
radialista, transmitindo mensagens na luta antieixo para a Europa, através da radio Voz da América.
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Bom, de modo geral, o que estavam querendo era
que eu mudasse qualquer coisa no quadro para que ele pudesse ser
exposto, porque ndo desejavam rejeita-lo completamente (...). Por
isso, nada falei. Disse tudo bem, e tomei um taxi para a exposi¢do,
onde peguei o meu quadro e fui embora com ele. (Tomkins, 2005:

97).

Este acontecimento afastou Duchamp dos cubistas, aproximando-o do grupo
Dada. A respeito do Cubismo, Duchamp dizia: “Ora, essa palavra cubismo nada significa —
podia também, pelo sentido que contém, ser chamada de policarpista. Uma observagao
ironica de Matisse deu nascimento ao termo cubismo. Agora, temos um mundo de
cubistazinhos, macacos que seguem os movimentos de um lider sem compreender seu

significado. A palavra preferida deles é disciplina. Significa tudo e nada para eles”.

Talvez por este posicionamento diante do cubismo e das regras pre-

estabelecidas, Duchamp tenha preferido se envolver com o movimento dadaista e,
posteriormente, com os surrealistas. Com o Dada, Duchamp ficou famoso como o artista
que renunciou a pintura de orientagdo cubista em favor dos ready-made, os objetos
fabricados e retirados do cotidiano.

A palavra Dada simboliza a relagio mais primitiva
com a realidade do meio ambiente; com o Dadaismo, uma nova
realidade surge em si propria. A vida aparece como uma confusio
simultinea de ruidos, cores e ritmos espirituais, que ¢é trazida
inalterada para a arte dadaista, com todos os gritos e febres
sensacionais de sua afoita psique cotidiana e com toda a sua brutal

realidade. (Richter, 1993: 106).

Com o surgimento do movimento surrealista em 1924, ocorreram algumas

conexdes entre os dois grupos. Muitos artistas do Dada participaram e ingressaram no
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Surrealismo. Duchamp de certa forma nunca foi surrealista, mas um simpatizante que
contribuiu muito para o movimento, com obras, com organizag¢des, com curadorias etc..

Eu (Duchamp), ia a casa de Breton. Nos nos
reuniamos. Faziamos pequenos jogos surrealistas. Havia uma certa
atividade, mas a lingua nos atrapalhava muito. Nido era possivel
fazer grande coisa, e o que se podia fazer em francés ndo servia, de

certo modo, para nada. (Cabane, 2002: 141).

Duchamp e Breton compartilhavam de muitas afinidades no campo artistico, ¢
o encontro dos dois em Nova York possibilitou revigorar o movimento surrealista. Os
americanos tinham enorme interesse na figura de Breton, que exerceu forte influéncia entre

eles. A vanguarda americana nasceu praticamente durante a Segunda Guerra Mundial.

A influéncia de Breton ¢ aceita por todos. E claro
que dizem que fizeram coisas extraordindrias, eles mesmos (os
americanos), mas sempre reconhecendo a fonte, que ¢ Breton,
Masson, Max Ernst, Dali, com que eles se misturaram bastante, e

Matta também. (Cabanne, 2002: 142).

Além dos americanos, outra estrangeira, a brasileira Maria Martins, sofreria
nessa época a forte influéncia de Breton. Ndo se sabe ao certo quando Breton conheceu
Maria, mas provavelmente foi entre o final de 1942 ¢ meados de 1943.

Ao conhecer Maria Martins, Breton inseriu no movimento mais uma mulher,
mais uma musa, mais uma “quimera”. De imediato, Breton convidou-a para participar do
movimento, da mesma maneira como havia convidado Frida Kahlo. Mas Frida, como

Duchamp, preferiu ser apenas simpatizante do movimento, mantendo certo distanciamento

do grupo. Maria, por sua vez, ndo apenas aceitou como contribuiu para a

internacionalizagdo do movimento ¢ para a esperan¢a do grupo de manter vivos e acesos 0s
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ideais do Surrealismo. Breton, ao contemplar a produgdo plastica de Maria, percebeu que
suas obras eram de uma forga renovadora, sinteses das propostas estéticas do movimento.
Breton, em 1928, escreveu o livro Surrealism and Painting, em que analisou
obras e artistas que participavam do movimento. Apos o langamento, Breton foi anexando
novas entradas de artistas que ao longo da existéncia do movimento foram sendo

incorporados pelo grupo. Assim, Maria Martins foi incorporada pelos surrealistas em um

texto de 1947, com o titulo Maria’’, Breton colocou a artista brasileira ao lado de artistas

como Pablo Picasso, Marcel Duchamp, Victor Brauner, Frida Kahlo, André Masson,
Wifredo Lam, Francis Picabia, Rufino Tamayo, Joan Mird, René¢ Magritte, Vassily
Kandinsky, entre outros.

Breton abordou Maria como expoente e exemplo de uma arte que alimentou o
mundo de novas esperangas diante da civilizagdo. O texto constitui um esclarecimento ¢
confirmagao do movimento surrealista. Breton parece colocar a idéia inicial de seu
manifesto sobre o humano como animal enjaulado, atrds das grades do racionalismo. E a

obra de Maria, vindo das terras quentes, tornou-se exemplo e resposta contra esta grade.

O espirito, durante esses ultimos anos, nio parou de
soprar das terras quentes. Um outro vento, cada vez mais gelado,
tenta em vido sondar, raivoso, o fundo das lareiras da Europa, a
procura de alguma brasa que lhe devolva no inverno sua cabeleira
ardente, e ndo descobre nada a ndo ser grades de ferro fundido nuas
ou sobre as quais se consomem sem calor magras cepas
desesperadamente atadas. Sdo sistemas humanos ainda em uso,
chegados — incluidos aqueles que tem mais adeptos — a um total
endurecimento. E humano que a maior parte daqueles que, em
outros dias, acreditaram poder ligar a vida ao destino de um desses

sistemas, de uma vez para todas escolhido como regra do seu

70 texto escrito por Breton fez parte também da apresentagio da exposigio de Maria na Julien Lévy
Gallery, em Nova York, em 1947,
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comportamento, oponham a maior resisténcia a se desligar,
renovando o ato deploravel que consiste em se jogar sobre o corpo
para ndo querer mais deixd-lo, enquanto o coragio nio bate mais.
Com isto ndo estou pensando s6 em sistemas politicos — diversos -
que desde ja tém feito suas provas negativas, mas também em
sistemas que regem ha séculos o psiquico, tomando por pontos de
apoio a “razdo” (a cada instante ameagada) e o “senso moral”
(sobre seu aspecto proteiforme e facilmente contraditorio cada vez
menos definido).

Durante esta crise que atinge até os conceitos
fundamentais da civilizagio de hoje, ¢ flagrante e altamente
significativo que o espirito sopra das terras quentes. Em Paris, de
onde escrevo e onde os rigores dos tempos, que tem abafado
muitas outras coisas, ndo tiraram, no plano artistico, o apetite de
descobrir, pude observar que um frémito excepcional acolhia ha
pouco tempo a mensagem de poetas e artistas que estdo ligados
como por um fio, de perto ou de longe, ao cinto equatorial do
globo. Uma tal mensagem, seu contetdo mais especifico, deve
responder a uma necessidade imperiosa, embora mal conhecida.
Nio ¢ dificil perceber o que a distingue de todas as outras, ¢ o
contato com a terra que ela estabelece totalmente para o homem
(contato hoje perdido, ao menos para todas as grandes
aglomeragoes humanas), ¢ a sua constante preocupagido de colocar
o psicologico sobre o cosmologico, opondo-se a tendéncia
contraria geralmente predominante que leva a humanidade a uma
via de sofismas cada vez mais perigosa. O pensamento analdgico,

oficialmente abandonado desde o Renascimento, procura retomar

seus direitos. E normal que o impulso nesse sentido lhe venha dos

lugares onde a natureza esta em plena exuberincia.
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Neste astro que sobe, se inscreve entre todos o

nome de Maria. (Breton, 2002: 318).

E muito provavel que o encontro de Maria com Breton tenha ocorrido durante

suas duas primeiras individuais na Valentine Gallery. Este encontro pode ter ocorrido por
meio do professor e amigo de Maria, Lipchitz, ou mesmo por intermédio de qualquer outro
artista residente na cidade, pois, em 1942, Maria ja estava inserida em alguns grupos de
artistas exilados, principalmente aquele que freqiientava a galeria de Peggy Guggenheim.

A primeira exposi¢do de Maria em Nova York mostrou praticamente as
mesmas obras expostas em Washington e ndo teve grande repercussdo. Os jornais apenas
comentaram a venda de duas obras, a escultura de Sdo Francisco (em tamanho natural),
entalhado em jacarandd, adquirida por Nelson Rockfeller para o Metropolitan Museum of
Art de Nova York, e lara (figura 25, p. 180), versio do mesmo tema exposto em
Washington, mas agora em bronze, adquirido pelo Philadelphia Museum of Art para ser

exposto no jardim interno.

AMAZONIA

F : o, . 28
No ano seguinte, Maria expds novamente na Valentine Gallery™, desta vez
apenas com obras exclusivas, todas em bronze. Mas agora, com a presenca de André

Breton. Na verdade, Maria estava dividindo o espago da galeria com o entdo amigo, o

* Apos o encerramento de sua primeira exposi¢do na Valentine Gallery, Maria Martins, voltou ao Brasil,
onde fez uma escala em Belém. Talvez tenha sido o contato com o Norte do pais que fez que Maria
desenvolvesse toda sua nova produgio plastica em torno da Amazonia, apresentada na segunda exposigdo,
em 22 de margo de 1943.
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artista holandés Piet Mondrian®. A exposi¢do Maria: New Sculptures & Mondrian: New
Painting talvez tenha sido uma mostra ao mundo da possibilidade da diversidade e unido
das artes e também da neutralidade presente nos Estados Unidos durante a Segunda Guerra
Mundial.

Nova York de certo modo possibilitou o encontro de dois artistas de diferentes
paises, de diferentes linguagens plasticas e de diferentes propostas estéticas, revelando para
seus habitantes a possivel afinidade entre o racional e o primitivo.

Maria Martins estava expondo nove esculturas, todas reunidas como parte de

um projeto. Ela estava simultaneamente langando um livro sobre lendas de seu pais, cujo

. A 30 . - I . I
titulo era Amazonia™. O livro, na realidade, transformou-se no proprio catilogo da

exposig¢do, pois as esculturas tornaram-se respostas plasticas para as historias narradas.

O diretor Jorge Zarur do Diretério do Conselho Nacional de Geografia
introduz o livro Amazonia com o texto intitulado A4 Lenda da Origem. Nele descreve
geograficamente a regido da Bacia Amazonica e inicia citando aquele que foi testemunha

[T

do nascimento de Maria: Uma terra sem historia’ disse Euclides da Cunha sobre o
mundo em formacao, na Planicie Amazdnica”.

Todas as esculturas traziam forte carga expressionista, percorrendo ora o
Primitivo ora o Barroco. A técnica da cera perdida empregada possibilitou que Maria

lidasse com a matéria como se fosse a propria lama retirada do rio Amazonas. Uma

referéncia direta a propria natureza, como descreve Zarur:

L

Na realidade, Maria teve um relacionamento amoroso com Piet Mondrian. Carlos e Maria Martins
tinham um casamento “aberto e sua amiga Elba, esposa do diplomata José Sette Camara, afirma que eles
tiveram varios relacionamentos, mas confirma apenas alguns de Maria, com Héléne Rochas, com Marcel
Duchamp, com Piet Mondrian ¢ com Averell Harrimann (embaixador dos EUA na Unido Soviética,
durante a guerra).

* As historias narradas por Maria eram lendas que haviam sido contadas oralmente por diversas geragdes.
O livro Amazodnia se tornaria assim um dos primeiros registros escritos dessas lendas. O folclorista
brasileiro Luis da Camara Cascudo registrou algumas dessas historias da oralidade brasileira no livro
Lendas Brasileiras, langado em 1945, ele narra muitas das historias contadas por Maria, so que dois anos
depois.
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O rio Amazonas ¢ lamacento e veloz; é o criador e
o destruidor de tributarios e ilhas esperangosas. O grande plato é
pontilhado com virios lagos que se expandem quando o rio
transborda. (..) O Amazonas sofre os fendmenos de
desmoronamento de terras causados pela erosdo: durante cheias,
grandes deslizamentos ocorrem e rios solapam seus bancos
saturados levando a floresta marginal consigo. A lama e materiais
removidos dos bancos, transportados pelo Amazonas, sio
posteriormente carregados pelas correntes maritimas em parte para

terras longinquas e em parte para as profundezas ocednicas.

As esculturas de Maria parece que foram moldadas da mesma maneira que a

enchente molda as margens do rio, formando ilhas e lagos. O texto de Maria para a
escultura e a lenda Amazonia revela exatamente este processo, o encontro da terra com as
aguas do rio:

Todo ano, para que a floresta prospere com toda
sua forga e beleza luxuriante, o Rio tem que se unir a Terra, Este
casamento ¢ realizado através do encontro de uma mulher ¢ uma
serpente.

A serpente deixa as profundezas do rio e prossegue
a procura da mulher sonhada.

Noite ¢ dia, ondulando pela floresta, quebrando os
fortes cipos das trepadeiras, enroscada em suas voltas tortuosas,
expulsando os animais, enlouquecendo os passaros, ela desliza
através da floresta, até que encontra a mulher escolhida.

Ela é sempre a mais linda entre as morenas dessas
florestas, douradas como o crepisculo. O Cobra Norato fari dela a

Rainha do Amazonas.
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Ela se enfeita com suas melhores vestes, adorna-se
com suas mais raras joias, e rende-se para o sacrificio, selvagem
com amor e medo.

Agora a floresta vivera outro ano, mais forte, mais
misteriosa, mais brilhante e mais sombria, guardando em seu peito

virgem as riquezas secretas cobi¢adas pelos homens.

Foi diante deste texto e de obras executadas com o barro do Amazonas que

. © o~ f e . . 31 £ 1
Breton, euforico na exposi¢do, se dirigiu aos artistas ¢ amigos Rufino Tamayo™ e Amédée

Ozenfant, dizendo que as obras de Maria representavam o proprio rio Amazonas. Ele
elogiou as esculturas afirmando que elas ndo deviam em nada as esculturas do passado e do
presente.
Assim, a escultura de Maria tem comegado a
carregar em seus ombros toda uma lenda e, desnudada como a
propria agua pelas lianas do seu pais, ndo era nada menos que o
Amazonas que cantava nas suas obras que tive a felicidade de tanto
admirar, em Nova York, em 1943. Cantava com todas suas vozes
imemoriais a paixdo do homem, do nascimento até a morte, tal
como souberam condensa-la em simbolos mais envolventes que
todos os outros as tribos indigenas que se sucederam ao longo
dessas margens traigoeiras As angustias, as tentagoes, as febres,
mas também o nascer do sol, as aventuras, as puras delicias, eis o
que nos seus bronzes laci, Boitna, lemanja, Maria como ninguém
soube captar na fonte primitiva, de onde ela emana, asas e flores,

sem nada dever a escultura do passado e do presente — demasiado

1O artista mexicano RufinoTamayo era amigo de Maria desde os tempos de Washington. E pouco tempo
antes de Maria morrer, Tamayo, num jantar, havia dito para a embaixatriz Elba Sette Camara (amiga de
Maria), que Maria era uma “grande mulher! Ela matava minha fome”. Todos os artistas que se tornaram
amigos ou que conheceram Maria eram uninimes em dizer que Maria era uma grande mulher e sempre
que necessario ajudava os artistas, apresentando-os a galerias e a outros artistas, apoiando-os
economicamente ou com estadia, principalmente os jovens artistas brasileiros, como Heitor Coutinho,
Djanira, Wesley Duke Lee, Mario Cravo, etc.
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segura do ritmo original que faz cada vez mais falta aquela
escultura e prodiga do que lhe deu a Amazonia: o luxo imediato da

vida. (Breton, 2002: 320).

As representagdes dos mitos da Amazoénia, com suas angustias ¢ afli¢des,
revelavam a regido de um pais e de um inconsciente até entdao ndo muito conhecido. Eram
obras de um olhar feminino, mas que traziam na matéria uma brutalidade sem precedentes
da historia da arte. Maria, com sua escultura, possibilitou outro modo de ver a Amazdnia,

outro olhar para o primitivo ¢ outra maneira de construi-lo.

MARIA, O ULTIMO SOPRO SURREAL

Em 1946, Breton retornou a Paris € no ano seguinte, organizou uma exposi¢ao
internacional do Surrealismo na Galeria Maeght. O catdlogo e a cenografia da exposi¢do
ficou a cargo de Duchamp, que elaborou e coordenou a exposi¢do na prépria cidade de
Nova York.

Duchamp criou para a exposi¢do surrealista alguns ambientes, como a “Sala

das Supersti¢cdes”, uma sala oval com obras de Joan Miro, Robert Matta® ? David Hare,

Enrico Donati, Yves Tanguy, etc., a “Sala da Chuva”, revestida com grama artificial € uma

garoa que caia ininterruptamente, molhando as obras que estavam nela. Foi nessa sala que
as esculturas de Maria Martins foram expostas, sendo que uma das esculturas recebeu como

base uma mesa de bilhar. A terceira e ultima sala foi o “Labirinto das Inicia¢des”, que

O pintor chileno Robert Matta foi aluno, durante trés anos, de Le Corbusier, um dos fundadores junto
com Ozenfant do movimento Purismo. Matta aderiu ao movimento surrealista em 1936, no momento em
que viu em uma revista o quadro de Duchamp A Passagem de Virgem a Noiva. Matta considerou que
Duchamp, com aquela obra, ¢ que tinha a *“chave” para seu futuro, nio Le Corbusier, aderindo ao
movimento surrealista nos Estados Unidos.
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continha doze “altares”, cada um dedicado a um ser, ou a uma categoria de seres, ou para

um objeto suscetivel de ter vida mitica.

RENE DROUIN_ 17 PLACE VENDDNE

Figura 5 - Cartaz da exposigdo de Maria na galeria René Drouin, Paris, 1948.
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A exposigdo foi o ultimo grito do Surrealismo. Breton continuou até o fim da
vida tentando revitalizar o movimento. Organizou algumas exposi¢des, sem grandes
repercussdes. Na verdade, outros movimentos que de alguma maneira haviam bebido da
fonte surrealista, como o expressionismo abstrato, atingiram notoriedade, abafando
naturalmente o proprio movimento que o originou.

Em novembro de 1948, Maria expds em Paris. Foi sua primeira individual na
cidade. A galeria René¢ Drouin organizou a exposi¢ao com o titulo Les Magiques de Maria.
Langou um cartaz para divulgagdo da exposigdo e um livro sobre sua obra, o primeiro

exclusivamente dedicado a ela. No livro, novamente o texto de Breton escrito um ano antes

para a Julien Levy Gallery ¢ um texto de Michel Tapié'u no qual explica o porqué da

palavra “magia” e, como Ozenfant e Breton, esclarece o porqué da valorizagdo de obras
magicas:
Alguns, e bem intencionados, achario que ¢
arriscado, escabroso, desajeitado apresentar “esculturas magicas”
(e de fato, quando se trata de obras de arte tem-se geralmente mais
cuidado). Ao contririo, me parece urgente estabelecer o contato
com a obra de Maria, em primeiro lugar, antes de mais nada, tais
como elas sdo. Tanto pior para os “entendidos™ que, nos antipodas
do conhecimento, passam sempre ao largo da aventura. Como se
toda obra, a qual recusa-se um sentido magico, pudesse se justificar
por outra coisa que mas razoes.
Alias aqui, tanto pior para a razio, cara a nossos
paises temperados, a nossos climas neutros tdo favordveis aos
triunfos da justa medida, do equilibrio, da demonstragio, da

estética. No nosso pais a magia esconde-se, ou tenta-se escondé-la,

YO artista francés Michel Tapié tinha freqiientado em Paris as academias de Léger e Ozenfant,
desenvolvendo toda uma estética purista. Mas foi um artista que transitou em diversas correntes, sem
preconceitos e radicalismo. Desse modo, escreveu o texto para o livro de Maria Martins e foi responsavel
em expor pela primeira vez na Franga Jackson Pollock e Appel, do grupo Cobra.
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enterra-la, pinta-se a natureza imitando Poussin e se faz um
cubismo de gedmetro primario, tem-se ridiculas preocupag¢des com
arquitetura, o ritmo, e por favor acreditam que niio se brinca com
estas nogoes de novo atreladas as padiolas de uma metafisica de

auxiliar de contador.

Maria estava expondo na cidade onde o movimento purista havia nascido ¢

onde diversos outros movimentos racionalistas receberam apoio. E verdade que o

movimento surrealista também havia nascido ali, mas parece que a for¢a de uma estética
formal era mais compreendida e aceita do que suas obras magicas.

Acredito que tanto o texto de Breton quanto o de Tapi¢ nos catdlogos de
exposi¢do foram uma maneira de mostrar para diversas sociedades que se julgam
civilizadas, que era possivel entender e compreender a beleza existente nas obras de Maria.
E se num primeiro contato pareciam desordenadas, barbaras, primitivas, ao compreendé-
las, elas se tornavam realmente obras magicas, um mistério revelado. Nao se trata de obras
vinculadas a estrutura figurativa ou abstrata, surrealista ou construtivista, mas de obras que
desvendam os nossos mistérios, as nossas paixdes. Ozenfant, no catalogo de uma exposi¢ao
de Maria Martins, finalizou seu texto com a seguinte questdo: “Seria proibido a uma obra
de arte fazer sentir ¢ pensar profundamente?”.

Amédée Ozenfant também esteve exilado nos Estados Unidos. Apesar de toda
a divergéncia existente na Europa entre racionalistas e surrealistas, os artistas dos diversos
grupos nascidos apds a Primeira Guerra Mundial de certa forma estavam unidos na
América. Nao foi apenas uma unido durante a fraqueza humana da guerra. O tempo ¢ as
discussdes mostraram que ambos os grupos tinham suas verdades e razoes.

A presenga de Ozenfant na exposi¢do de Maria também ndo foi apenas uma

presenga de boa vizinhanga. Ele também se tornou amigo de Maria e foi admirador de suas
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obras, antes de Breton. Desta amizade, Maria recebeu o texto de apresentagdo para o

catalogo de sua exposi¢do no Brasil no Museu de Arte Moderna de Sado Paulo™, em 1950.

O RETORNO

A vinda de Maria para o Brasil ndo foi diferente. Seu retorno na década de
1950 revelou um ambiente semelhante ao do entre-guerras na Europa. Sua obra mostrava
um Brasil cujos cidaddos e a intelectualidade ndo queriam ver. De certo modo, o
andamento de uma “arte brasileira” ja havia tido seu espago. Agora, nos anos 1950,
outros caminhos da arte, como o Construtivismo, ganhavam (tardiamente) espago no
Brasil.
O catalogo da exposi¢ao de Maria no Museu de Arte Moderna contava com
o texto de Breton de 1947 como introdugdo e, logo apds, o de Ozenfant, que foi uma
mostra para que os brasileiros que nao conheciam a arte de Maria pudessem entender e
compreender o que estariam vendo. No caso, um surrealista € um purista, dois artistas em
oposi¢do, comentando e admirando a obra da mesma artista. O texto de Ozenfant foi o de
um amigo ¢ o de um artista aberto para outras linguagens, mesmo aquelas que se
encontravam na contramido de seus ideais. Para ele, outro momento tnico dentro da
historia da arte:
Acredito ter sido o primeiro a chamar atengio com
meu entusiasmo, quando na primeira exposi¢do de Maria em 1942,
pronunciei a palavra génio. Vejam so, tive a sorte de presenciar o
nascimento das grandes escolas de arte moderna: ouvi os fauvistas

rugir com Matisse; vi o Cubismo revolucionar o palco das artes

* A mesma exposigio (reduzida) seguiu para o Rio de Janeiro, na Associagio Brasileira de Imprensa.
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com Braque e Picasso; vi o excitante e paradoxal movimento Dada
se afirmar com Marcel Duchamp, Max Ernest e Picabia e vi nascer
o Surrealismo com André Breton. Foram movimentos e exposigdes
de choques poderosos, mas coletivos. Alids, acredito que nunca
tinha recebido, em nenhuma exposi¢do individual, um choque
comparavel aquele que senti na primeira exposi¢io de Maria.
Desde entdo ela nunca me decepcionou, ela justifica minha

admiragdo.

Ozenfant constatou uma mudanga em Maria. Se na primeira exposi¢do o
vinculo da madeira ¢ do entalhe a prendia a tematica crista, desenvolvida, talvez
inconscientemente, no universo primitivo de Gauguin e com tendéncias expressionistas

do escultor Oscar Jespers, no decorrer dos anos, suas esculturas deixaram de ser

entalhadas e passaram a ser moldadas. Com a técnica da cera perdida, Maria moldou

imagens das lendas das tribos indigenas brasileiras, que tomaram o lugar do temas
cristaos.

Os contatos com Jacques Lipchitz ¢ com André Breton foram marcantes
para esta mudanga. Mas pode ter sido outro encontro que fez com que Maria mudasse
novamente sua escultura. Maria havia conhecido Marcel Duchamp e com ele teve um
relacionamento extraconjugal de quase uma década. Sua produgdo foi novamente
alterada, as esculturas ganharam uma atmosfera mais “limpa”, mais feminina, mas, por
outro lado, mais interiorizada, mais conflitante, numa dicotomia universal. Sobre isso,

Ozenfant escreveu:

Sua atual exposigio (de 1950) me parece menos
tropical. Ela canta menos o drama natural exterior que o drama
interior do homem e talvez essencialmente da mulher. E talvez

essencialmente a liberdade que ela canta: a inacessivel e total
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liberdade... Maria, um dos espiritos mais livres e apaixonados pela
liberdade que eu conhego, compreende como ninguém que a
liberdade s6 existe na condigdo de conhecer seus limites, ela sabe
que a liberdade ¢ infinitamente condicional e sempre ameagada
pelas forgas que nos dominam e também ameagada pela nossa sede
de liberdade total que leva a anarquia, que leva a desordem, que

mina e arruina a liberdade.

Ozenfant comenta sobre a obra de Maria O Caminho, a Sombra, Longos

Demais, Estreitos Demais, realizada por volta de 1946 (figura 2, p. 34), no momento em

que Maria ¢ Duchamp estavam no auge do relacionamento. Seu olhar é muito pertinente

sobre ela, principalmente em relacdo a liberdade como tema. Ele devia saber do

relacionamento dos dois, afinal o romance era conhecido dentro do circulo de amizade de

ambos. O texto, escrito em 1950, foi relatado quase como a revelagdo do rompimento de

Maria e de Duchamp. O retorno de Maria ao Brasil tornou-se o fato que marcaria o fim do

romance. Ozenfant revela, de certa maneira, a busca de Maria pela liberdade, a dualidade,

os dois amores, o conflito em choque com a necessidade de liberdade que Maria sempre

almejou.

Uma figura dourada progride serena: vejo nela a
liberdade ideal, a liberdade sem correntes, ¢ sem freio, sem
obrigagoes, a liberdade no papel, a liberdade toda nua que vai em
frente, a liberdade do ser nu na agua sem fim e sem fundo ou no
céu sem limites, a liberdade abstrata, a liberdade 100%, a liberdade
teorica... Mas por tras da calma figura, rastejam bolas sombrias e
ameagantes, formas larvadas das pesadas serpentes: obrigagoes e
fatalidades que ameagam a bela liberdade toda nua tio bem polida

e tdo bem dourada.
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Durante todo o periodo do relacionamento com Duchamp, as esculturas de
Maria retratam a figura feminina em busca de liberdade, numa disputa com o outro pelo
espago, pela identidade. Esta agdo se encontra em diversas obras, mas principalmente em
Impossivel, em Busca da Luz, However, O Oitavo Véu, A Mulher Perdeu sua Sombra.”’
Essas obras faziam parte da exposi¢do juntamente a outras como lemanja e Macumba,
expostas em Washington e Nova York, que marcaram a carreira de Maria. No total, foram
trinta e seis esculturas, datando de 1934 até 1950.

Além dos textos de Breton e de Ozenfant, o catilogo trazia também outros de

. ., . 36 ;
Henry Mcbride, Tapiés, Christian Zervos e Santa Rosa. Zervos  também revela sua

simpatia ¢ admiragdo por Maria, esclarecendo que as paixdes presentes nas obras ndo
comprometiam em nada sua estrutura plastica:

Por isso ela tem um cuidado especial para impedir
que a impetuosidade lirica torne suas obras espécies de construgdes
sem chdo nem teto. Mesmo nas suas poesias onde agita-se com
violéncia a tempestade interior e exalam-se suas emogdes, 0s gritos
dilacerantes da paixdo instintivamente obedecem ao processo
poético.

E legitimo notar que nas obras realizadas por Maria
desde a sua dltima exposigdo conosco, virtualidade plasticas ndo
param de surgir para acertar os rapidos movimentos da alma,

determinar a expressio do sonho, assegurar as ligagoes das formas.

' Na XXIV Bienal Internacional de Sdo Paulo, a sala dedicada a Maria Martins teve a curadoria de Kitia
Canton. No catilogo da exposigdo, o titulo do texto de Canton, Maria Martins: a Mulher Perdeu Sua
Sombra, foi retirado de uma das obras de Maria, no caso, um desdobramento da obra O Caminho, a
Sombra, Longo Demais, Estreito Demais. “Ela se liberou tanto que até perdeu sua sombra... E o grande
perigo da libertagdo, tornar-se novamente escravo da liberdade”. Sido as palavras de Maria diante da
escultura.

* Christian Zervos foi responsavel por grandes publicagdes de arte moderna na Europa, desde 1924
publicou para o grande publico obras de Picasso, Matisse, Braque, Juan Gris, Léger. Escreveu monografias
sobre a obra de Dufy, Rousseau, Kandinsky, Klee e estudos sobre Léger, Villon, Brauner, Poliakoff,
Brancusi, etc. E ¢ dele o mais importante trabalho publicado sobre Picasso, o Catalogue Raisonné de
Picasso, geralmente apelidado de Zervos.
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Para ela, hoje bem melhor que antigamente, o drama interior e o

mundo concreto apresentam-se perceptiveis e plasticos.

Nesta exposi¢do, Maria foi recebida friamente, com diversas criticas
negativas. As criticas vinham de académicos, artistas ¢ intelectuais vinculados aos ideais de
modernidade, principalmente os que idealizavam a arte moderna com a arte abstrata e
construtiva. Ela foi considerada incapaz de realizar uma escultura, ndo dominando a

técnica, e foi vista como ultrapassada e antiplastica.

MARIA NO PAiS DA COBRA GRANDE

O que os brasileiros ndo compreenderam, ou ndo quiseram compreender, ¢ que

a obra de Maria vinha de outra trajetoria. A aprendizagem com artistas internacionais ¢ o
olhar para o selvagem existente em seu pais e dentro de si mesma, causaram uma
estranheza com a qual ndo queriam se identificar. A produgdo de Maria criou uma
alteridade num momento onde a geometrizagdo se fazia presente.

A Historia, de qualquer modo, sempre foi aquela dos vencedores e dos mais
“fortes”. O filosofo Walter Benjamin construiu toda uma teoria historica através do olhar
do perdedor, mostrando que a historia carrega outras vertentes ¢ verdades. Considero que a
auséncia de Maria Martins ocorreu a partir de um lapso histérico.

A produgdo de Maria pode ser vista dentro do contexto da historia da arte
brasileira com total coeréncia, como uma continuidade. Uma produgdo desenvolvida pos-

Semana de Arte Moderna, principalmente como desdobramento da produgdo dos artistas
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dos movimentos Pau-Brasil e Antropofagia. Dentro desta relagdo, considero Maria Martins
seguidora de uma “pos-Antropofagia”. Uma seguidora dos passos de Tarsila do Amaral.

No livro Arte Sacra Colonial, de organizagdo de Percival Tirapeli, o professor
e poeta Omar Khouri fez um comentdario no capitulo Os Modernistas de Sao Paulo e a
(Re)Descoberta do Barroco: “Uma coisa € inventar um legado, conserva-lo, até classifica-
lo, desenvolver estudos exaustivos sobre ele etc. Esse trabalho ¢ importante. Outra, porém,
¢ perceber o que tal legado traz de grandeza e, num ato de ousadia e até mesmo de
coragem, emitir opinido, tecer um juizo verdadeiramente critico. Mesmo o historiador da
Arte, especificamente, tem de fazer um trabalho critico, um esfor¢o de discernimento, saber
o que realmente ¢ informagdo estética nas obras remanescentes de um dado periodo”.
(Tirapeli, 2001: 250).

Maria Martins desenvolveu uma carreira ¢ participou de um movimento no
qual a internacionalizacdo se fez presente. Estudou e absorveu li¢des do Cubismo, assim
como do Expressionismo ¢ do Surrealismo. Realizou uma obra calcada em elementos
brasileiros, na produ¢gdo de uma nacionalidade dentro de uma proposta de

internacionalizac¢do. Tarsila do Amaral também exp0s ¢ estudou na Europa, aprendendo e

absorvendo o Cubismo®’, depois o Futurismo, o Surrealismo. Também projetou uma

carreira internacional, participando e debatendo diversos movimentos, em favor de uma
nacionalidade.
O que fez a historia separar a produgdo de Tarsila da de Maria foi que Tarsila

desenvolveu uma obra vinculada a movimentos brasileiros, enquanto Maria esteve

Ghe

7 Perguntam a Tarsila: “*A senhora ¢ cubista?’, a resposta de Tarsila ¢ a demonstragao cabal de sua
integragdo em um movimento de ambito ndo apenas francés, mas que abarca toda a cultura ocidental, ja
com repercussdo no processo evolutivo de uma sociedade de consumo: ‘Perfeitamente. Estou ligada a esse
movimento que tem produzido seus efeitos nas industrias, no mobiliario, na moda, nos brinquedos, nos
quatro mil expositores do Salon d’Automne e dos independentes’. Ou seja, a arte como matriz,
influenciando a forma, nos mais variados campos da atividade humana”. (Amaral, 1975: 114). A
influéncia do Cubismo em sua obra, como disse Haroldo de Campos: extraiu *“essa ligio ndo de coisas,
mas de relagoes, que lhe permitiu fazer uma leitura estrutural da visualidade brasileira”. (Amaral, 1975:
260).
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vinculada a um movimento, a principio, europeu. A internacionalizagio do movimento
surreal se deu com a entrada de diversos artistas de outras origens e culturas. De inicio,
Maria foi bem recebida por este papel, mas ao se depararem com sua produgdo artistica, a
desilusdo se fez. No momento em que o pais buscava suas origens e elaborava movimentos
voltados para sua realidade, Maria esteve ausente. Em seu retorno, a busca de uma
brasilidade estava fora de cogitagdo. Sua obra tropical e primitiva, voltada para nosso
imaginario, ndo correspondia mais aos anseios da cultura do pais. Agora havia a
necessidade de internacionalizagio.

Nesta contradigdo, perderam-se a obra e a artista que, mesmo ausente do pais,
respondia de alguma forma a nossa arte, a nossa cultura, a nossa antropofagia.

No livro sobre Tarsila, a escritora Aracy do Amaral intitulou um dos capitulos

de Antropofagia: no Pais da Cobra Grande. Como confirmagdo da influéncia da

antropofagia nas obras de Maria, torna-se curioso notar que ela produziu esculturas também

sobre este imaginario. Na produgdo realizada para a Valentine Gallery, em Nova York,
Maria havia a escultura cujo titulo era justamente Cobra Grande. A representagio era a de

uma deusa-cobra sustentada por plantas, que ela descreveu no livro Amazénia:

Cobra grande ¢ deusa sobre todas as deidades da
Amazdnia.

Seu filho ¢é o rio Amazonas.

Ela vive no leito do rio em um palacio adornado
com pedras preciosas ¢ emboscando com flores raras.

Dali ela governa a floresta e governa outros deuses.

Ela é a deusa que enviou a noite para o mundo, de
maneira que a luz do dia nio machucasse seus olhos enquanto
visitasse seu reinado, o imenso e desconhecido mundo do

Amazonas.
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Ela tem a crueldade de um monstro e a docura de

fruta selvagem. Os deuses estremecem ante ela e os mortais trazem

a ela a sua reveréncia. E ela continua a viver em tranqgiiilidade no

fundo de seu amado rio.

Figura 6 - Maria Martins. Cobra Grande, 1942, Bronze, Colegdo Dalal Achacar, Rio de Janeiro

A base deste mito também foi a fonte para o Manifesto Antropofagico de

Oswald de Andrade®, langado na Revista de Antropofagia em Sio Paulo, em 1° de maio de

1928. Em dado momento do manifesto, Oswald diz:

* Foi a base também para Raul Bopp para seu livro Cobra Norato. No jornal Correio da Manhd, de 11 de
janeiro de 1970, o articulista Wilson Martins comentou que Cobra Norato e Macunaima de Mario de
Andrade sdo “os dois livros que melhor revelaram certas inquietagdes ideologicas na caminhada

subterrinea dos temas e dos estados de espirito das defasagens que encheu a historia do modernismo™.
(Amaral, 1975:259).
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Filhos do sol, mde dos videntes. Encontrados e
amados ferozmente, com toda a hipocrisia da saudade, pelos
imigrados, pelos traficados e pelos fouristes. No pais da cobra

grande. (Teles, 1982: 354).

De certo modo, o nascimento do movimento se deu alguns meses antes, mais
precisamente na data de aniversario de Oswald, 11 de janeiro de 1928, quando recebeu de
presente de Tarsila a obra Abaporu. Tarsila conta que Oswald considerou que aquela figura
monstruosa tinha vinculos com o homem nativo, selvagem, antropo6fago. Chamou Raul

Bopp, que disse ao contemplar a pintura: “Vamos fazer um movimento em torno deste

quadro”. E partindo de um dicionario de tupi, denominaram a pintura de: o homem que

come.

Eu quis fazer um quadro que assustasse o Oswald,
uma coisa que ele ndo esperava. Ai ¢ que vamos chegar na
Abaporu. O Abaporu era uma figura monstruosa, a cabecinha, o
bracinho fino, aquelas pernas compridas, enormes, e junto tinha um
cacto, que dava a impressdo de um sol, como se fosse também uma
flor. Oswald ficou assustadissimo e perguntou: “Mas o que ¢ isso?
Que coisa extraordinaria!™ Ele telefonou para Raul Bopp: “Venha
imediatamente aqui, que é para vocé ver uma coisa!” Raul Bopp
foi 1a no meu atelié, na rua Bardo de Piracicaba, assustou-se
também. Oswald disse: “Isso ¢ como se fosse selvagem, uma coisa
do mato” e o Bopp concordou. Eu quis dar um nome selvagem
também ao quadro e dei Abaporu, palavra que encontrei no
dicionario de Montaya, da lingua dos indios. Quer dizer

“antropofago”.
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Figura 7 - Tarsila do Amaral. Abaporu, 1928, dleo s/ tela, colegio Eduardo Constantini, Buenos Aires.

Em 1923, Tarsila pintou um quadro em Paris que, para muitos, ja poderia ser
indicio do movimento antropofagico. 4 Negra traz na elaboragdo uma estrutura semelhante
de gigantismo a do Abaporu. Na realidade, mesmo nos anos entre uma e outra, diversas

pinturas de Tarsila apresentam este gigantismo, por exemplo, Manacd. Deste modo, a

produgdo de Tarsila desde quando pintou 4 Negra até chegar ao Abaporu, teve uma

coeréncia de linguagem e de estrutura plastica. Essas duas obras estdo ligadas a dois
movimentos, o Pau-Brasil e a Antropofagia.

O movimento Pau-Brasil, de Oswald de Andrade, teve forte influéncia
do poeta suigo-francés Blaise Cendrars, admirador de Lautréamont, Rimbaud ¢ Breton.
Assim, a influéncia do movimento surreal de alguma maneira se fez presente no
movimento de Oswald. E ndo se pode esquecer que foi Cendrars quem apresentou

Fernand Léger a Tarsila em maio de 1923, na Franga.
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Figura 8 - Tarsila do Amaral. 4 Negra, 1923, 6leo sobre tela, Museu de Arte Contemporinea da USP.

A viagem que Tarsila e Oswald fizeram pelo interior do Brasil com Cendrars

7 39 L
revelou-lhes um novo olhar sobre o pais. Oswald, no retorno™” escreveu seu Manifesto da

Poesia do Pau-Brasil, no qual estabeleceu os ideais para o modernismo brasileiro. Um dos
itens do manifesto valorizava os elementos primitivos*’, mas com a ressalva de nio se
perder de vista as vanguardas.

Sao deste periodo obras como A4 Negra ¢ A Cuca de Tarsila, que
desencadearam o Abaporu e, como conseqiiéncia, o Manifesto Antropofagico. Oswald

declarou um grito de guerra, conclamando os artistas a “devoragdo” das culturas européias.

£ 11 ’ s % " . . x
* *Oswald, em um balango retrospectivo, diria que *se alguma coisa eu trouxe de minhas viagens a Europa
dentre duas guerras, foi o Brasil mesmo. O primitivismo nativo era o nosso tnico achado de 22, o que
acorogoava entio em nos, Blaise Cendrars...”” (Amaral, 1975: 137).

0 “Por *primitivo nativo’ Oswald significava a revalorizagio do indigena, de sua cultura auténtica intocada
pelo colonizador, ignorada durante todo o periodo do Brasil-Colénia ou impregnado de europeismo no
Brasil-Império. Os modernistas procederam a uma revisio desses valores, e neste movimento foram
impulsionados por Cendrars, extremamente sensivel ao nativo, ao magico.” (Amaral, 1975: 137).
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O Manifesto da Antropofagia teve fortes ligagdes com o Surrealismo,

principalmente com a compreensdo do primitivo e a irreveréncia frente a sociedade. Mas

existe uma diferenca crucial entre Oswald e os surrealistas. “Oswald acreditava no
progresso. O surrealismo ¢ o resultado da descrenga: a Primeira Grande Guerra
demonstrava que todo nacionalismo era absurdo. Nossa realidade era outra. Na formagao
positivista do Brasil estava a dificuldade basica da absor¢dao do surrealismo e, por isso, sO

seria realmente compreendido, décadas depois™. (Mattar, 2001: 110).

Ja tinhamos o comunismo. Ja tinhamos a lingua
surrealista. A idade de ouro.

Catiti Catiti

Imara Notia

Notia Imara

Ipeju.

(...) Se deus é a consciéncia do Universo Incriado,
Guaraci ¢ a mae dos viventes. Jaci é mae dos vegetais. (Telles,

1982: 356).

Este trecho do Manifesto da Antropofagia bem poderia ilustrar as obras de
Maria Martins sem qualquer problema, assim como estabelecer vinculos com o Abaporu.
Tarsila considerou que suas obras da fase antropofagica lembravam-lhe seus pesadelos. Se
as obras desde 1923 ja apresentam uma caracteristica desta fase, talvez as obras do

movimento Pau-Brasil ja fizessem parte desta sonoléncia antropofagica.

S0 entdo compreendi que eu mesma havia realizado
imagens subconscientes, sugeridas por estorias que ouvira em
crianga”. Refere-se a artista as estorias contadas pelas pretas velhas
da fazenda a criangada na hora de dormir, repetidas dezenas de
vezes e misturadas a lembranga inapagada dos servidores de cor,

divulgando seus medos, lendas e supersti¢oes... “..A casa ¢
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assombrada, a voz do alto que gritava do forro do quarto, aberto no
canto, ‘eu caio’, e deixava cair um pé (que me parecia imenso); ‘eu
caio’, caia outro pé, e depois a mido, outra mido e o corpo inteiro,

para o terror das criangas apavoradas”. (Amaral, 1975: 249).

Nao h4d como constatar se A4 Negra foi pintada consciente ou

inconscientemente, mas, de qualquer modo, A Negra e Abaporu continham elementos

oniricos e, a0 mesmo tempo, o imaginario popular. As fases Pau-Brasil e Antropofagica de
Tarsila sdo os pontos culminantes de sua carreira, revelando uma Tarsila sonhadora e

telurica, a base para as obras de Maria Martins...

Em toda a obra de Tarsila, a proje¢do da memoria,
do passado, numa sucessio plena de referéncias figurativas
surrealizantes, em todas as suas telas, e mesmo em sua fase dita
“social”, o metafisico da atmosfera das telas supera a tematica.

(Amaral, 1975: 282).

Alguns artistas que foram amigos de Tarsila passaram, de certo modo, a fazer
parte também do ciclo de amizade de Maria, como Fernand Léger e Constantin Brancusi.
Mas nao existe indicio de uma possivel relagdo de Tarsila com Breton, mesmo nas diversas
viagens feitas a Europa. Mas tanto Tarsila como Oswald vivenciaram a revolugdo
surrealista, que ja demonstrava forga em Paris. Nessas ocasides, acabaram conhecendo e
fazendo amizades com alguns integrantes do grupo, como foi o caso de René Baccharach e
Benjamin Péret, o mais antigo e fiel companheiro de Breton.

De qualquer modo, da mesma maneira que ndo se classifica Frida Kahlo de
surrealista por ela ndo participar efetivamente do movimento, mesmo que tenha trabalhado

dentro de um universo do fantastico, do sonho, do inconsciente, também ndo se pode, pelo
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mesmo motivo, associar a presenca de Tarsila ao Surrealismo. Mas é possivel, como afirma

Aracy do Amaral, aproximar o surreal do antropofagico. (Amaral, 1975: 257).

Embora nio tivesse diretamente envolvido com o
surrealismo, como Ismael Nery, o onirico ou supra-real comparece
de maneira definida em sua produgdo. Conhecia Freud — e Oswald
se interessou vivamente por ele — pois sua biblioteca, consultada a
época de nossa pesquisa assim indicava, embora sem saber em que
extensdo o absorveram. Mas o ambiente que o casal Tarsiwald —
como chamava carinhosamente Mario de Andrade — devia,
forcosamente, debater todas as questdes relativas ao surrealismo,
uma discussao do tempo. Ja referiram varios autores ao carater
sonhador de Tarsila, tranqiiila, como desligada das coisas reais.
Mas, paralelamente a magia da terra, que ja mencionamos constar
deste periodo, anos 20, duas telas em particular, O Sono (1928) e
Cidade (1929), nos remetem diretamente a pintura exposta ou
projetada pelo subconsciente. (Amaral, 1997: 30).

Apesar de Pau-Brasil ndo ter tido seguidores e
aparecer agora, na historia da pintura brasileira, como manifestagio
isolada, sua influéncia foi sensivel, completando e ampliando os
conhecimentos trazidos por Segall, Anita Malfatti e Di Cavalcanti,
introduzindo novas solugdes de ordem cubista, expressionista e
surrealista. Essas tltimas iriam dentro em breve predominar na
obra de Tarsila e conduzi-la a tela intitulada Abaporu (...). (Millet,

1953: 11).

Para ser um surrealista, para os surrealistas, era necessario ter uma atitude

surrealista, ndo importando necessariamente sua participagdo direta no movimento. No

Manifesto Surrealista, Breton classificou uma série de artistas vivos e mortos que podiam

participar do movimento. Tanto os vivos tinham atitudes surreais, como os mortos, que
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apesar de ndo terem vivenciado o surgimento do movimento, ja tinham uma postura, um

posicionamento surreal. Assim, para Breton e para o grupo, apenas a atitude na construgao

de trabalhos que partiram de seus pesadelos ja bastaria para classificar Tarsila do Amaral
como uma artista surrealista, assim como Frida Kahlo.

Swift é surrealista na maldade.

Sade ¢ surrealista no sadismo.
Chateaubriand é surrealista no exotismo.
Constant ¢ surrealista em politica.

Hugo ¢ surrealista quando nao ¢ tolo.
Desbordes-Valmore é surrealista em amor.
Bertrand ¢ surrealista no passado.

Rabbe é surrealista na morte.

Poe é surrealista na aventura.

Baudelaire ¢ surrealista na moral.
Rimbaud ¢ surrealista na pratica da vida e alhures.
Mallarmé ¢ surrealista na confidéncia.
Jarry é surrealista no absinto.

Nouveau é surrealista no beijo.
Saint-Pol-Roux ¢ surrealista no simbolo.
Fargue € surrealista na atmosfera.

Vaché é surrealista em mim.

Reverdy é surrealista em sua casa.
Saint-John Perse € surrealista a distincia.
Roussel é surrealista na anedota.

Etc. (Breton, 1985: 59).

O critico Arturo Schwars, um dos maiores colecionadores de obras de
Duchamp e de arte surrealista, comentou para o jornalista Paulo Scarnecchia do jornal

Folha de Sao Paulo, na ocasido da participacao de parte de sua cole¢ao de Duchamp para a
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XIX Bienal Internacional de Sdo Paulo: “Faz-se necessario, a essa altura da conversa, uma

redefinicdo do termo ‘surrealismo’, que hoje em dia parece conjugado no passado e foi

enquadrado junto a histdria das vanguardas do século XX: A luta de classes ndo comegou
com Marx, a importincia do sexo ndo comegou com Freud, o surrealismo ndo comegou
com Breton. Surrealismo ¢ uma filosofia de vida, nunca vou me cansar de repetir isso, ¢
como filosofia de vida ele sempre os precedeu. A titulo de exemplo, vou resumir duas ou
trés premissas: antes de tudo a concepgao do homem total, com expressiao de consciente ¢
inconsciente... Hieronymus Bosch foi um surrealista ‘ant litteram’ (por antecipagio).
Breton e o movimento surrealista somente efetivaram uma situagdo de carater filoséfico
que os precedeu e que continua depois deles. Ligar o surrealismo somente aos grandes
protagonistas da pintura européia do periodo entre-guerras ¢ errado. O surrealismo como
filosofia, encontrou expressdo naqueles artistas, mas no futuro se expressara através de
outros artistas. O Surrealismo ¢é o inico movimento que nunca ditou uma escola de pintura,
coisa que foi feita pelos fauves, cubistas etc... Do ponto de vista iconografico, nao existe
nada em comum entre Picabia, Ernst, Magritte... Outro aspecto importante desta filosofia
de vida, deste modo de viver, ¢ a exaltagao da mulher, do erotismo, do amor’™'.

A vinda de Benjamin Péret a Sdo Paulo possibilitou uma ligacdo com a

antropofagia. Ele afirmou que o “Surrealismo ¢ um dos melhores movimentos pré-

*' O critico e colecionador Arturo Schwars, na matéria do jornal Folha de Sdo Paulo, em relagio a
exposi¢do de Duchamp, nio fez nenhum comentério sobre Maria Martins, nem mesmo a associou com o
surrealismo. Sobre o Brasil, disse apenas que conhecia nosso modernismo, a antropofagia e o escritor
Jorge Amado. A XIX Bienal Internacional de Sao Paulo, que ocorreu em 1987, também ndao mencionou o
nome de Maria. E fato que o envolvimento de Maria com Duchamp naquele momento ainda era apenas
boato, ndo havia nenhuma pesquisa e nenhuma informagdo que constatava o ocorrido, assim, o nome de
Maria era irrelevante tanto para Schwars como para a propria Bienal, a qual ela ajudou a elaborar.

Em 2004, novamente parte da cole¢do de Schwars veio para o Brasil. Numa exposi¢do de arte Dada e
Surrealista, a mostra trouxe para o publico brasileiro obras de artistas como: Man Ray, De Chirico, Tristan
Tzara, Tanguy Remédios Varo, Mir6, Dora Maar, Victor Brauner, Max Ernst, Goya, Willian Blake,
Giovanni Bracelli entre outros. Em especial a mostra trazia diversas obras de Duchamp e novamente
nenhuma relagéo foi feita com Maria Martins. Foi colocada na entrada da sala dadaista uma obra do artista
brasileiro Nelson Leirner, numa homenagem a Duchamp. Seria mais que perfeito uma obra de Maria
Martins para abrir a sala surrealista, um belo contraponto. Mas, mesmo depois de algumas publicagdes e
pesquisas sobre a artista, parece que as curadorias brasileiras ainda ndo se deram conta da importincia da
artista para a nossa historia da arte.
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antropofagicos. (...) Depois do Surrealismo, s6 a Antropofagia”. (Amaral, 1975: 257). E
Oswald, sobre uma conferéncia de Péret, relacionou em sua pagina do Diario de Sdo Paulo
os dois movimentos: “o Surrealismo e o Antropofagico, na libertagdo dos instintos
reprimidos dos homens”. (Amaral, 1975: 268).

Em 1956, Maria realizou a exposi¢do no Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro que se contrapds a primeira exposi¢ao nacional de arte concreta no Museu de Arte
Moderna de Sdo Paulo. Benjamin Péret escreveu um texto para o catdlogo constatando a
hostilidade que Maria estava vivenciando em seu proprio pais pelo inico motivo de ser
surrealista: “Ninguém, no entanto, poderia permanecer estranho ao meio de que provém.
Que seja esmagado como por uma divindade ou que, feiticeiro, ataca para domina-lo,
participa dele plenamente. E assim que Maria faz corpo com o Brasil que ndo seria

totalmente, para nos, o que ele ¢ sem a sua intervengao, pois ela nos o revela”. Péret, que

4 (13 Ll 1) LE] £ 4 v A
conviveu com os “antropofagos”, que foi expulso de nosso pais* e a ele retornou, nio pode

ver a exposi¢ao de Maria, pois ja havia deixado novamente o Brasil. Mas demonstrou sua
admiragdo pela artista brasileira:
Se os seres antediluvianos antecipam a fauna de
hoje, nio estou longe de pensar também que as esculturas de Maria
anunciam um mundo que ainda ndo existe, a ndo ser que ele
prolifere em outras esferas, fora da nossa vista; mas debaixo de que
céus? (...) Ndo conhego nenhuma escultura que dé uma tradugio
tdo precisa destes eternos comegos do mundo e representa tio
fielmente esta vida das grandes profundidades subitamente emersa,
presidindo desde logo ao nascimento futuro de seres novos dos

quais ndo se sabe ainda se eles serdo humanos.

*2 Benjamin Péret casou-se no Brasil em 1931, com Elsie Huston, irmd de Mary, mulher de Mario Pedrosa.
Ele foi expulso do Brasil por atividades subversivas. Retornou em 1948 e em 1955, quando conheceu,
depois de longos anos, seu filho Geyser Péret. Veio nessa ocasido a convite da familia Houston,
permanecendo em Sdo Paulo por alguns meses em casa de seu amigo Paulo Emilio Salles Gomes.
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Em 1929 Tarsila pintou a obra Antropofagia. O quadro foi a fusdo da pintura
A Negra, da fase Pau-Brasil, com Abaporu, da fase da Antropofagia. A rela¢ao estrutural
das duas pinturas possibilitou a jun¢do das duas obras em uma ¢ também uma associagio
entre os dois movimentos. Porém, ao mesmo tempo, Antropofagia instaura um antagonismo
entre A Negra e Abaporu.

Parto dessa obra para fazer uma livre associagdo com a obra de Maria Martins
presente nesta exposi¢do de 1956 intitulada Impossible, realizada em 1944. Considero-a um
possivel desdobramento da obra Antropofagia. Sdo dois seres de relagdes estruturais
semelhantes que se confrontam diante dos acontecimentos da vida, das relagdes ¢ das
situagdes. Em algumas versoes, a obra Impossible tem os bragos arrancados, em outras,
nao. A defini¢do da auséncia desses membros foi respondida pela propria artista:
“Impossivel com bragos: talvez; Impossivel sem bragos: ndo da”.

A dicotomia entre uma negra € um ser antropofago instaurado em
Antropofagia se revela como uma analogia impossivel. Ao mesmo tempo tem-se a
degusta¢do ¢ o devorar da cultura negra dentro da nossa sociedade. Assim, aquilo que
parece impossivel e aterrorizante, ¢ proximo e real, como a terra que pertence a ambos. A
analogia entre a obra de Tarsila ¢ a de Maria ¢ a confirmagdo da possivel trajetoria de

Maria através da antropofagia de Tarsila. Se a pintora realizou em sua tela um confronto

. ‘ e 3 - .
entre o racional e o mstmtwo“', a escultora também desenvolveu uma obra de dois seres

que, numa atitude instintiva, impossibilitam a razao.

* 0O resultado nas pinturas de Tarsila nunca ¢ sentimental ou cerebral, “ou simplesmente onirico.
Acreditamos que a forga maior em suas obras mais caracteristicas — como O Lago, Distdncia,
Antropofagia, Religido Brasileira — seja antes a presenga da soma desses fatores assinalados e que
afirmam com intensidade o relacionamento ecologico”. (Amaral, 1975: 284).
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Figura 9 - Tarsila do Amaral. Antropofagia, 1929, 6leo s/ tela, Colegio Paulina Nemirovsky, Sio Paulo.

Figura 10 - Maria Martins. /mpossivel (sem bragos), 1945, Gesso, colegao Joaquim Millan, Sio Paulo.
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No ano 2000, o Brasil comemorou quinhentos anos do descobrimento, ¢ uma
mostra foi organizada para “redescobrir” o que o pais criou culturalmente durante o
periodo. Com o titulo de Mostra do Redescobrimento, a Fundagdo Bienal e a Associagdo
Brasil 500 Anos colocaram em um mesmo projeto obras desde a cultura pré-colonial até a
contemporaneidade. O evento foi realizado no Parque do Ibirapuera, em Sao Paulo, onde
obras de museus e colegdes particulares nacionais e internacionais puderam estar juntas
para serem vistas e compreendidas.

Abre-se ao lirismo cosmico, que poderia integrar-se
ao surrealismo. A4 Lua, 1928, desdobra um espago onirico
freqiientado tdo somente por curvas que contradizem as dimensoes
quadradas do plano. As curvas terrestres que possuem uma
definicio maxima na forma fechada de um vegetal deixam-se
hipnotizar pelas curvas onduladas do horizonte que ladeiam a

incompletude da lua minguante. (Aguilar, 2000: 39).

Esse texto escrito por Nelson Aguilar para o catalogo da mostra parece que foi
escrito para uma obra de Maria Martins, no entanto, o fato ¢ que o texto foi escrito para
uma obra de Tarsila. O que concluimos ¢ que mesmo nao classificando as obras de Tarsila

como surreais, ndo se pode desvincular sua proximidade com o Surrealismo. Maria lidou

com suas obras dentro de uma linguagem surreal, trabalhou dentro de uma poética do

lirismo, porém nao especificamente cosmica, como aconteceu com a tematica da obra de
Tarsila. Mas ndo ha como negar a possibilidade de didlogo que as obras permitem, nem
mesmo a relagdo existente entre as artistas. O onirico, o imaginario de Tarsila se estende a
produgdo primitiva e surrealista de Maria.

Em 1997, ocorreu a exposi¢do Maria Martins, na Fundagdo Maria Luisa e
Oscar Americano, em Sdo Paulo, e na Galeria Jean Boglici, no Rio de Janeiro, em memoria

da artista. A exposi¢do foi uma retrospectiva de suas obras e langamento do filme The

96
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Secret of Marcel Duchamp, de Chris Granlund, onde é revelado o relacionamento amoroso
de Duchamp com Maria. Para a introdugdo do catilogo, foi convidado o colecionador
Gilberto Chateaubriand. Ele conta diversas historias que ouviu ou que presenciou de Maria.
Em um determinado momento do texto, aproximou a artista Maria com a artista Tarsila:
“Num pais como o Brasil ¢ fun¢do dos grandes artistas criar icones da nossa visualidade
nacional. Esse ¢ o caso de Tarsila do Amaral e Maria Martins, artistas lendarias do
modernismo brasileiro, pois que criaram formas e fabulas que alimentam as nossas retinas e

a nossa compreensdo do modernismo”.

Em um registro levantado por Benedito Nunes*’, o modernista Mario de

Andrade havia dito: “Somos os primitivos de uma futura perfei¢do”. De qualquer forma,
passadas algumas décadas, o Brasil ainda ndo aprendeu a olhar para o primitivo e para o
imaginario de Maria Martins.

O Brasil, ao longo de seu modernismo, foi criando um distanciamento da arte
surrealista. Um dos livros fundamentais para a construgdo do panorama da arte moderna
brasileira e para a criagdo de um museu de arte moderna ¢ das Bienais é De Anita ao
Museu, de Paulo Mendes de Almeida. Ele ilustrou nesse livro um momento importante da
historia cultural brasileira, ao afirmar a presenga marcante ¢ determinista do

Expressionismo como movimento de exemplo a ser seguido.

De influéncia decisiva, porém, seria a radicalizagdo
de Segall entre nds, o que se deu em 1924, Suas duas exposigdes, a
primeira realizada nesse ano, e a segunda em 1928, tiveram, a

nosso ver, um efeito por assim dizer disciplinador, definidor, de

* Nesse mesmo registro, Benedito Nunes esclarece o papel do Primitivismo na cultura brasileira, onde diz
que: “A retorica turbilhonante da vida moderna, trazida pelos futuristas, opde-se a negagio céptica de todo
valor artistico e literario pelo Dadaismo. O recuo pirrdnico de uma tendéncia corrige o progressismo
impiedoso da outra. Alternam-se os ritmos de destrui¢do e construcdo; o senso do futuro modifica o
entendimento do passado. Faz-se apelo até mesmo a um passado trans-historico, que confina com o futuro
utopico, como aquele passado pré-cabralino a que, paradoxalmente, a ‘antropofagia® oswaldiana, em 1928,
antepde e pospde ao presente (...). Nosso Primitivismo modernista, que corresponde a essas tendéncias das
vanguardas européias, ndo reedita nenhuma delas. Compreende-as a todas, compreendendo as dimensdes
popular, etnografica e folclorica da primitividade brasileira”. (Amaral, 1975: 253).
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certas tendéncias, até entio um pouco ou muito informes. Dai por
diante, sobretudo a sua poderosa agdo de presenga, no inestimavel

beneficio. (Almeida, 1976: 35).

Esta posig¢ao de Paulo Mendes de Almeida ¢ importante para a questao da arte
surrealista. O Surrealismo, no momento em que surgiu na Europa, resgatou o
Expressionismo, que havia sido abafado pelo movimento e artistas cubistas, ¢ até ignorado
pelos dadaistas. Mas Paulo Mendes de Almeida de certo modo ignorou o movimento, citou
apenas o Cubismo e o Futurismo, além, ¢ claro, do Expressionismo, como movimentos
importantes para a construg¢do da arte moderna brasileira. Ignorou o surreal”’, até mesmo
como influéncia e base para os movimentos criados por Oswald de Andrade.

Paulatinamente a visibilidade de Maria Martins vai se tornando presente. A
ultima grande participagdo de suas obras ocorreu numa exposi¢do na cidade do Rio de
Janeiro, no Centro Cultural Banco do Brasil, em 2001. Em uma mostra sobre a arte
surrealista, a curadoria decidiu homenagear a artista com uma sala especial, como a grande
surrealista brasileira. Maria Martins esteve presente na mostra ao lado de diversos amigos.
A mostra foi uma tentativa de preencher uma lacuna da nossa historia.

Foi o que aconteceu com nosso Barroco, uma “redescoberta” dos modernistas

vx A6 4 i - 4
Oswald e Tarsila™. Seu redescobrimento ¢ valorizagdo ocorreram com a viagem que eles

fizeram com Cendrars ao interior do Brasil, revelando uma cultura até entdo ignorada.

Sabe-se que o barroco foi mal julgado por um

longo tempo, internacionalmente, tendo sido considerado uma arte

5 - . ’ .
* Nio ¢ de se estranhar o esquecimento durante décadas de um Ismael Nery, e mesmo o esquecimento
ainda atual de um dos nossos maiores visiondrios brasileiros: Henrique Alvim Correia.

* No texto de Sérgio Millet sobre Tarsila, a artista comentou sobre essa viagem: “encontrei em Minas as
cores que adorava em crianga. Ensinaram-me depois que eram feias e caipiras”. As cores que Tarsila
adorava quando era crianga e que despertou um novo interesse plastico, eram cores que estavam
vinculadas com nosso primitivo, com nossa ingenuidade e arcaismo. A viagem trouxe a Tarsila outro olhar
sobre nosso pais.
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menor, até que todo um processo de reconsideragdo dessa
tendéncia aconteceu, processo esse que se prolonga aos dias de
hoje. Nem ¢ mais cabivel, hoje, discutir sobre a importincia do
barroco. No caso da América Ibérica, entdo, a coisa ¢ vital: trata-se
da consideragio de séculos de historia em que o barroco, via
metropoles, chega as dreas coloniais. Esse mesmo barroco que se
adapta, manifesta-se até com alguma majestade e, necessariamente,
acaba sendo considerado o “estilo da época colonial™.

Nosso modernismo, preocupado num primeiro
momento com a atualizagdo das Artes no Brasil, vai voltar-se, a
seguir, para a descoberta de um pais quase desconhecido, e isso
significa voltar-se para outras dreas e olhar para o passado; ndo o
passado proximo, mas aquele distante, que produziu coisas antes
da chegada do neoclassicismo, o que vale dizer “olhar para a

heranga barroca”. (Tirapeli, 2001: 251-2).

A Mostra do Redescobrimento foi um projeto que revelou a produgdo cultural
de cinco séculos do nosso pais. Dividida em segmentos, a mostra exp0ds obras de diversas

tendéncias e estilos, ¢ o Barroco teve uma sala especial. Com divergéncias e posigdes da

curadoria a parte, o Barroco pdde ser visto na exposi¢do com outros olhos, com os olhos

dos nossos modernistas.

No mesmo ano que morreu Tarsila, 1973, fiz uma
viagem a Minas e fiquei boquiaberto com uma Ouro Preto ainda
inteira (praticamente), imaginando com que deslumbramento a
comitiva de 1924 ndo teria flagrado aquela cidade! (Tirapeli, 2001:

248).

Nesta mostra, a obra de Maria Martins encontrava-se no segmento de Arte

Moderna, ao lado das de Tarsila do Amaral e de diversos artistas concretos.
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Os artistas presentes que foram representados com obras que datavam de antes
da I Bienal Internacional de Sao Paulo, de 1951, receberam do curador Nelson Aguilar um
olhar mais atento. Sua selegdo deu destaque, por exemplo, a série de desenhos realizados
por Henrique Alvin Correia para o livrto A Guerra dos Mundos, as primeiras pinturas
expressionistas de Anita Malfatti, as obras mais oniricas de Tarsila do Amaral, as pinturas
de Ismael Nery em homenagem a Chagall, a algumas pinturas surrealistas de Cicero Dias e
de Flavio de Carvalho, as obras de Alberto da Veiga Guignard, as expressivas gravuras de
Oswaldo Goeldi e Livio Abramo e as primeiras pinturas de Alfredo Volpi, com suas sereias
e fachadas. No caso, Volpi foi o artista-ponte entre essas obras e¢ as obras concretas e
neoconcretas. Decerto foi talvez uma das primeiras exposi¢des em que o imaginario
brasileiro foi reunido, revelando a possivel unidade entre os artistas brasileiros, além do

sonho, do inconsciente, do fantdstico presentes nesses artistas.

No catidlogo do segmento de Arte Moderna, Nelson Aguilar tece um

comentario a respeito de Maria Martins. Ele diz que ela é uma das tdnicas artistas da
primeira metade do século XX que ndo possui obra na cole¢do de Mario de Andrade. Sua
produgdo de seres mutantes, de vegetais e animais permeando o universo primitivo,
folclorico e religioso de nosso pais, ndo agradou a muita gente, e talvez ndo tenha agradado
a Mario de Andrade.

Algumas hipoteses podem ser levantadas sobre a auséncia de uma obra de
Maria na colegio de arte moderna de Mario de Andrade. A primeira hipdtese foi que Mario
de Andrade morreu em 1945 e por isso nem chegou a conhecer a produgdo de Maria
Martins. Por outro lado, pode-se também colocar essa hipotese em duvida, com a
Jjustificativa de que a primeira exposi¢ao de Maria nos Estados Unidos ocorreu em 1941 ¢ a
exposigdo que a projetou internacionalmente foi em 1943. Desta maneira, existe a

possibilidade de que Mario conhecesse a obra de Maria Martins, principalmente porque em
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sua primeira individual, o artista Candido Portinari foi o responsavel pelo desenho da capa
do catalogo e durante toda a sua estada em Washington ficou hospedado na embaixada do
Brasil. Assim, ¢ bem provavel que Mario de Andrade soubesse da existéncia artistica de
Maria por intermédio de Portinari.

Outra hipotese que pode ter impedido Mario de adquirir uma obra de Maria
talvez fosse a distancia entre Nova York e Sdo Paulo. Maria sé retornou ao Brasil no final
da década de 1940. Ha também, além da distincia, o fato de Mario de Andrade nio ser
simpatizante do movimento surrealista. Ele sempre alertou os artistas da Semana de Arte
Moderna e os artistas posteriores a se afastarem do Surrealismo, comentando que “aquilo se
tratava de outra coisa, coisa para loucos”.

Neste ponto, sobre o movimento surrealista, Mario de Andrade era muito mais
racional que Oswald de Andrade. Mario dedicou-se a constru¢do de um projeto modernista
consistente e para isso selecionou e eliminou diversos movimentos e tendéncias na arte
brasileira. A respeito do Surrealismo, em seu livro 4 Escrava que Nao Era Isaura de 1925,
Mario comentou:

O mais importante ¢ o hermetismo absoluto cego
em que cairam certos franceses, na maioria de seus versos. Erro
gravissimo. E falta de logica. O poeta ndo fotografa o
subconsciente. A inspiragdo € que € subconsciente, ndo a criagio.
Em toda criagio da-se um esfor¢go de vontade. Nio pode haver

esforgo de vontade sem atengdo. (Mattar, 2001: 110).

Se levarmos em consideragdo o comentdrio, ¢ possivel que a auséncia de

Maria na coleg¢do se deve a preferéncia estética de Mario de Andrade. Também se pode

admitir um somatorio dessas hipoteses: seu ndo-olhar para o Surrealismo, sua morte, a

distancia, o gosto e o ndo conhecimento de Maria.
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COM LYGIA

O retorno de Maria Martins ao Brasil em 1949 possibilitou a entrada de Sao
Paulo e do Rio de Janeiro no circuito internacional de arte. Em sua chegada, Maria
conheceu Yolanda Penteado e juntas contribuiram para o sucesso da Bienal Internacional
de Sdo Paulo. E foi em uma bienal que Tarsila e Maria tiveram um dos primeiros contatos
com outra artista, também contemporanea de Maria, Lygia Clark. Lygia durante os anos de
1950 desenvolveu um trabalho ligado ao grupo Frente.

Na XXIV Bienal Internacional de Sdo Paulo, o curador-geral da exposigao
Paulo Herkenhoff, propds um tema como fio condutor do evento. Partindo de uma oética
brasileira ¢ de nossa histéria cultural, a Bienal tomou como tema a antropofagia.
Elaboraram um ntcleo histérico e este tinha como proposta uma visdo ndo-eurocéntrica. A
bienal possibilitou o encontro de artistas que, de uma forma ou de outra, devoraram uns aos
outros.

Ao tragar um paralelo entre Tarsila ¢ Maria, aproximo duas artistas dentro de
um mesmo panorama visual e estético. Acredito que enriquece este panorama artistico
aproximar das duas uma terceira, Lygia Clark, principalmente devido ao retorno de Maria
ao Brasil e toda a critica negativa diante de suas obras surrealistas apds sua exposi¢ao de
1956.

Diante desses fatos, tornou-se quase impossivel uma aproximagdo de Lygia
com Maria. Mas Lygia, durante seu percurso no grupo Frente e das propostas do
neoconcretismo, desenvolveu paulatinamente um trabalho que considero muito préximo do
imaginario de Maria. Partindo da mesma obra com que aproximei Tarsila de Maria,

considero Impossivel uma possivel leitura ¢ uma possivel analogia com algumas obras de

Lygia, por exemplo: O Eu e o Tu, Dialogo: Oculos e Nostalgia do Corpo.
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ol 2 g e h- 5 m : .
Figura 12 - Lygia Clark. O Eu e o Tu, Série: Roupa—Corpo-Roupa, 1967, foto arquivo Museu de Arte
Contemporinea da USP.
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As obras de Lygia Clark ja criavam uma ponte com a produgdo antropofagica

de Tarsila. Lygia nos anos 1970 elaborou e realizou obras com a proposta da antropofagia,

. 7 . .
como: Baba A.irrn"upf,}/turg:‘:'f::"lr e Canibalismo.

Como Maria esta ausente na nossa historia, a associagdo entre elas quase
nunca € realizada. Se existe uma possivel leitura com Tarsila e Maria, existe uma
possibilidade de aproximagdo também de Maria com Lygia. Na XXIV Bienal Internacional
de Sdo Paulo ocorreu esta aproximagao: no mesmo espago da exposic¢ao, divididas por uma
parede, 14 estavam obras de Maria e de Lygia C lark*,

Na realidade, nunca houve uma relagdo amigéavel entre Lygia e Maria, a
hostilidade que Maria vivenciou nos anos 1950 retirou-a de qualquer aproximagdo. Mas
como elas trabalham com a mesma otica, embora com linguagens diferentes, a aproximagao
se faz a partir de seus trabalhos.

O galerista e amigo de Maria, Jean Boghici, conta um episodio muito curioso.
Em uma exposicao de Lygia Clark, diante das esculturas intituladas Bichos, Maria
aproximou-se de uma obra e com o auxilio da bengala, tocou-a, em atitude de desprezo ante
a obra da artista neoconcreta. O que considero curioso é que a bengala de Maria tornou-se
uma extensdo de seus membros, a atitude de tocar um dos Bichos tornou-se uma alusdo a
suas proprias obras, das extensdes (tentaculos, galhos, cipds, serpentes, etc.) para tocarem,
para reconhecer o espago, para se realizar enquanto obra-individuo. Com a obra de Lygia,

Maria interagiu exatamente como uma de suas criagoes.

*7 Sobre essa obra, numa carta para Hélio Oiticica, Lygia comentou: “E a fantasmatica do corpo, alids, que
me interessa e ndo o corpo em si”. (Figueiredo, 1996: 223).

*Nessa mesma bienal, e no mesmo espago de exposi¢io em que estavam as obras de Maria, encontravam-
se do lado oposto obras do artista Alberto Giacometti. Maria havia sido amiga de Giacometti em sua
estada nos Estados Unidos, e ambos participaram do mesmo movimento de arte, desenvolvendo um
trabalho de muitas semelhangas e afinidades.
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cm

3 - Lygia Clark. Objetos Relacionais, 1986, Foto de Sérgio Zalis

4 ?‘ s R >
Figura 14 - Lygia Clark. Didlogos: Oculos, 1973, Foto de Fatima Pombo

Para melhor esclarecimento dos Bichos, Lygia Clark, na exposi¢do na Galeria

Bonino, no Rio de Janeiro, em 1960, comentou: “Foi dado o nome de Bickos aos meus
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ultimos trabalhos pelo carater essencialmente organico que eles possuem. Além disso, a
maneira que achei para unir os planos, uma dobradiga, lembrou-me uma espinha dorsal. (...)
Acontece uma espécie de corpo-a-corpo entre duas entidades vivas. Acontece, na verdade,
um didlogo em que o Bicho tem resposta propria e muito bem definida ao estimulo do
espectador.” Novamente uma proximidade com os trabalhos de Maria...

Lygia, ao denomina-los Bichos, havia encontrado neles alguma forma de
figuragdo, a estrutura que unia as partes do objeto criava uma espinha dorsal, dando a idéia
de um ser. Ferreira Gullar, numa matéria cujo titulo era Lygia entre o Brinquedo e a
Magquina, comentou sobre essas construgdes: “Mas, mesmo inconscientemente que tenha
feito, essa denominagdo adotada pela artista para seus trabalhos tem uma razao de ser. (...)
E que o verdadeiro sentido de sua experiéncia esti numa critica sistematica, embora
intuitiva, da linguagem pictorica (e escultorica) contemporanea que, ao atingir determinado
ponto, obriga a revisdo dos conceitos basicos em que se apdia aquela linguagem”. (Amaral,
1977: 255).

De qualquer modo, a denominagdo Bichos ndo esta vinculada as “normas”
concretas ou racionalistas, o proprio Gullar diz que talvez dentro de um ato inconsciente a
artista deve ter denominado assim. Se um dos fundamentos do artista-construtor é de
estruturar a obra dentro de uma légica, sem lirismo nem simbolismo, Van Doesburg em seu

manifesto, diz: “Numa tela, uma mulher, uma arvore ou uma vaca sao elementos concretos?

Nao.” E claro que os objetos de Lygia ndo sdo exatamente “bichos”, mas a estrutura, como

ela mesma diz, em que eles foram articulados remete a essa denominagdo, a nomenclatura
dessas construgoes-objeto dao a eles um cardter figurativo dentro de uma estrutura abstrata.
Gullar diz que o nome foi uma atitude metaférica, porém, na realidade, o nome ¢ tdo

simbdlico quanto. Os Bichos de Lygia tornaram-se uma ponte em sua trajetdria artistica, foi
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0 passo necessario para que ela desenvolvesse um trabalho fora dos postulados da arte
concreta.

A produgdo posterior de Lygia tornou-se quase que representagdes cénicas,
performances, onde o uso de acessorios como extensdo de nosso corpo, de nossos desejos,
de nossa expressdo, tornaram-se necessarios para a construgdo ¢ realizagdo dessas
experiéncias sensoriais.

Lygia diz: “Em tudo que fago ha realmente necessidade do corpo humano,
para que ele se expresse ou para revela-lo como se fosse uma experiéncia primeira. A mim
ndo importa ser colocada em novas teorias ou ser de vanguarda. SO posso ser o que sou e
pretendo ainda realizar os tais filmes em que o homem € o centro do acontecimento. Para
mim, tanto as pedras que encontro ou 0s Sacos sdo uma sO coisa: servem para expressar

uma proposi¢ao. Se eu construo ainda algo ¢ pela mesma razao”. (Figueiredo, 1996: 61-2).

Figura 15 - Lygia Ckark. Luvas Sensoriais, 1958, Borracha, F oto: rquivo Museu de Arte Contemporinea
da USP

r
AVAVEY

Tk
cm 1 2 3 4 5 6 7 8unespw 12 13 14 15 1o 17 18

19



Figura 16 - Lygia Clark. Nostalgia do Corpo, 1958, plastico, Foto: arquivo Museu de Arte Contemporinea
da USP

Da mesma maneira que, para Maria, os tentaculos, as asas, os cip0s, as
seivas etc. eram necessarios como expressdo, os objetos escolhidos por Lygia trazem
em sua estrutura e simbologia, uma necessidade também de expressdo e de construgao,
uma auto-reflexao.

Em depoimento de Ferreira Gullar para Gloria Ferreira e Luiza Interlenghi,
o poeta relatou: “Acho que Lygia faz arte at¢ o Bicho. Quando ela sai dai para
sensagoes, bolsa d’agua no corpo, eu acho que ja € outra coisa, porque tem que existir
uma referéncia a certo universo lingiiistico capaz de manter comunicagdo com as

pessoas. Fora dai sdo experiéncias que podem até ter muito interesse no outro campo,

. ; . 49 s i , 5
tanto que ela foi para o campo da psicologia®’, e o Hélio, o Hélio também...”.

* Lygia comentou para Hélio Oiticica através de uma carta, um ocorrido com um paciente-espectador,
numa exposi¢do em Paris: “Um africano que era feio e se sentia rejeitado, ficou doente da vesicula, para
escapar de ser rejeitado outra vez. Consegui depois disso embala-lo e ele deu o depoimento mais incrivel
que posso imaginar. Disse-nos que no momento em que estava sendo embalado, ele pensava que era por
uma tribo de canibais brasileira (assumo meu canibalismo) e que seria levado como num ritual para ser
morto e comido pela tripo-grupo”. (Figueiredo, 1996: 253).
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Os postulados da arte neoconcreta, que tinha por sua vez origem no
Concretismo e todos os movimentos construtivos e racionalistas, tinham em comum
alguns principios que ndo condiziam com as experiéncias em que Lygia estava se
envolvendo. O manifesto de Arte Concreta, escrito por Theo Van Doesburg, era claro:

A obra de arte ndo foi criada pelos dedos, nem
pelos nervos. A emogdo, o sentimento, a sensibilidade nunca
impulsionaram a arte a perfei¢io. Somente o pensamento
(intelecto) com velocidade sem duvida superior a da luz, cria.

(Amaral, 1977: 42).

Torna-se totalmente inviavel desenvolver uma obra onde o que se busca
encontra-se em oposi¢do as normas em que se esta inserido. A experiéncia em que o corpo

¢ os sentidos sdo explorados para resultar numa emog¢do de um encontro interior, ndo

poderia ser considerado arte, isto ¢, se partimos da referéncia dos postulados do

Concretismo. Para Ferreira Gullar, um dos mentores do Neoconcretismo, um trabalho
sensorial ndo poderia ser enquadrado dentro do campo estético, mas, sim, de outro
qualquer.

Do mesmo modo que Maria utilizou partes de seres diversos na construgdo das
obras, Lygia elaborou uma obra também de elementos, de acessorios, como extensdo de
conhecimento do corpo. Em uma carta ao artista e amigo Hélio Oiticica, Lygia comentou
sobre sua sele¢do de objetos sensoriais. De alguma maneira, Lygia traz também, na
estrutura, a origem na linguagem da colagem.

Custei muito a lhe escrever por varios motivos, mas
aqui estou eu, como sempre, com muitas saudades suas. Comecei a
trabalhar catando pedras nas ruas, pois dinheiro ndo ha para
comprar material! Uso tudo que me cai nas mdos, como sacos

vazios de batatas, cebolas, plasticos que envolvem roupas que vem
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do tintureiro, e ainda luvas de plasticos que uso para pintar os
cabelos! Ja fiz alguma coisa interessante como um capacete feito
de capa de um disco que tinha aqui, com duas luvas que saem
diretamente da cabega. Tem um plastico sensorial que vocé, depois
de meter as mios nas luvas e o capacete na cabega, ficando com as
mesmas ligadas a cabega, vocé toca na altura dos olhos esse
plastico cheio de ar. Fiz também duas luvas de plastico coladas por
um dedo e vocé vive a mdo como uma totalidade. Fiz também um
plastico ultra-erético com um pano de guarda-chuva velho, preto, o
que dd um enorme mistério e ¢ mais erotico que todos os outros.

(...). (Clark, 1987: 8).

Nos trabalhos em que Lygia utiliza os objetos selecionados, mascaras ou
mesmo roupas, o espectador, ao utilizar um desses itens, transforma-se em verdadeiro

“monstro”, um ser cujas semelhancgas se aproximam do universo surreal de Maria Martins.

Alias, estou fazendo uma série de mascaras
sensoriais que lembram muito o seu Parangolé. Talvez pelo
material empregado, pois uso uma espécie de sacos de viagem em
cor com pedras e sacos de pldsticos cheios. Sdo imensas e quando
se olha no interior debruga-se num verdadeiro abismo! (...)
Parecem papos de aves, barrigas de animais, e as vezes, além de

madscaras parecem roupas. (Figueiredo, 1996:82).

Para Paulo Herkenhoff, a XXIV Bienal possibilitou este encontro e esta
relagdo entre desejo e canibalismo, “E Maria Martins quem na arte brasileira vai construir

um discurso do desejo frontal, presente. O Impossivel acho que é o exemplo mais ousado”

(Callado, 2005: 104). Tanto Tarsila quanto Maria ¢ Lygia® se olham para dentro,

* Tanto Tarsila como Lygia foram alunas de Fernand Léger. Maria, por sua vez, tornou-se grande amiga.
Léger quando esteve em Washington apods a exposigio de Maria, em Nova York, em 1943, ficou

110
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investigam seus sonhos, seus pesadelos, ¢ “vomitam” aquilo que esta latente como
expressao.

Nas cartas que Lygia e Hélio Oiticica trocaram durante todos os anos em que
esteve morando e trabalhando em Paris, numa das respostas de Hélio em dezembro de

1969, seu comentario coloca perfeitamente o que as pessoas consideravam do Surrealismo:

“Quero ver o que vao dizer dos cabelos, que estdo pela metade das costas, agora. Ndo cortei

um milimetro. Minha mae, como sempre, ja comegou a fazer pressdo. As cartas do Rio,

cada vez piores, todos paranodicos, surrealismo total!” (Figueiredo, 1996: 133).

hospedado na embaixada brasileira, Em sua estada fez uma série de desenhos das esculturas de Maria e
executou uma pintura mural em um dos quartos. Gilberto Chateaubriand, no catdlogo de Maria, conta-nos
um episodio onde ele, Maria, seu pai Chateaubriand e Yolanda Penteado foram a cidade de Biot, na
Franga, para se encontrar com Léger. Desse encontro, os artistas elaboraram o projeto de uma cidade-arte,
chamada Polychome, “que consistia na criagdo de ateliés e bolsas de estudos que permitissem a jovens
artistas um intercimbio maior com a Europa e, em especial, com a Franga. Infelizmente, a coisa acabou se
perdendo, apesar de Léger ter se dedicado a elaborar pranchas explicativas de todo o projeto. Nos anos 80,
quando do falecimento de Yolanda, doei esses desenhos de Léger ao Museu de Arte Contemporanea da
Universidade de Sdo Paulo como homenagem a essas duas grandes mulheres”.
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CAPITULO I

MARIA MARTINS E PIET MONDRIAN

Broadway Boogie-Woogie

A maneira como pinto e a maneira como penso, sao duas coisas diferentes.

Mondrian

Nova York, em 22 de margo de 1943, teve a oportunidade de receber e expor
dois artistas de diferentes estilos estéticos e de diferentes paises. Nesta data, a artista
brasileira Maria Martins dividiu a sala de exposigdo da Valentine Gallery’' com o artista
holandés Piet Mondrian.

Maria apresentou uma série de esculturas, todas em bronze, com o titulo
Amazonia. Essas obras revelavam o imaginario e a cultura da populagdo que habita esta
bacia hidrografica tropical. A partir de seus mitos e de seus cantos, Maria elaborou uma
escultura entre o primitivo e o imaginario. Ao lado de sua produgdo, estavam as ultimas
pinturas a 6leo de Mondrian. Pinturas que representavam Nova York, invocando a cultura
da cidade, principalmente sua arquitetura e sua musica, o jazz.

Na exposi¢do Maria: New Sculptures ¢ Mondrian: New Paintings, o artista
holandés apresentou, em primeira mao, as pinturas New York City I ¢ Broadway Boogie-

Woogie, ¢ Maria, obras como Amazdnia ¢ Macumba.

*' A Valentine Gallery foi uma importante galeria fundada por F. Valentine Dudensing, em sociedade com
Pierre Matisse (filho do artista Henry Matisse). Desde 1926, ano de sua fundagio, levou para Nova York o
que tinha de melhor no campo das artes visuais. A inaugura¢do da galeria deu-se com a exposigio do
artista Foujita Tsuguharu e, desde sua inauguragio, foi o grande templo da arte internacional na cidade.

1 2
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André Breton ficou fascinado com o tipo de obra apresentado por Maria. No
catalogo para a exposi¢do de 1947, Breton escreveu o texto para Maria no qual relembrou

sua experiéncia diante dessas obras que habitavam a Amazonia.

Maria, e atras dela — ou melhor nela - o Brasil
maravilhoso onde, sobre os mais vastos espagos, neste meio de um
século XX ao mesmo tempo embevecido dos seus parcos
conhecimentos e por eles sacudido de terror, plana ainda a asa do
irrevelado. A porta imensa, apenas entreaberta sobre as regides
virgens onde as forgas do futuro ainda intactas, todas novas, estio
recolhidas. O Brasil que, nos olhos dourados e na visdo propria de
Maria, alcanga o sonho de amanhai de todos seus enigmas, da folha
sobre a qual ela coloca a noite da Vitoria Régia ao fio das aguas,

passando pela Enguia Elétrica (...).

ol e
g

Figura 17 - Maria Martins. Macumba, 1942, Bronze, San Francisco
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André Breton sempre se sentiu um exilado, um estrangeiro nos Estados
Unidos, nunca aprendeu a falar inglés e sempre esteve ligado, de uma maneira ou outra, a
Franga, na realidade, com a cidade de Paris. Mas também idealizou diversos outros lugares,
como o Brasil. As obras de Maria tornaram-se para ele a visibilidade de seus sonhos, de seu

imaginario sobre o mundo tropical, da floresta banhada por rios. O exdtico e o diferente

sempre o seduziram, ao contrario das metropoles, que lhe traziam apenas o civilizado € o

senso comum.

Ao contrario de Breton, Piet Mondrian adorou os Estados Unidos,
principalmente Nova York. Sua visdo racionalista possibilitou-lhe encontrar nas linhas retas
desta metrépole uma inspiragdo para o trabalho. Suas propostas estéticas enquadravam-se
na estrutura urbanistica da cidade a ponto de projeta-las nas composi¢des. Adorou também
a musica americana, em especial o jazz. Dizem que adorava dangar ao ritmo e aproveitou
para compor seus quadros sobre a cidade. E foram essas pinturas influenciadas por Nova

York que Mondrian expds junto a Maria Martins.

A SELVA E A METROPOLE

Ao nos depararmos com a exposi¢do ¢ a opinido da critica, ha certa
contradi¢do ¢ alguns equivocos. A comegar pela propria exposigdo, unindo dois artistas de
tendéncias totalmente diversas. Pinturas abstratas e geométricas de um lado e, do outro,
esculturas figurativas, com tratamento onirico e fantasioso. A critica do jornal The New
York Times, de 24 de margo, ndo comentou sobre esta diferenga de estilos, talvez a

distdncia no tempo decifre esta possivel contradi¢do. A partir da analise de cada artista, o
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jornal criticou negativamente as obras de Maria Martins. O articulista Edward Alden
escreveu:

Descritos em um livro que pode ser adquirido na
galeria, os mitos tornam-se comunicdveis em palavras; mas,
decididamente, fica a indagacdo de qudo satisfatoriamente eles se

sairam no tratamento plastico.

O mesmo critico chegou a elogiar a produgao de Mondrian, mas denominou-o
erroncamente de “modernista francés”, o que revela uma critica ndo muito instruida, apenas
interessada, justamente, numa producgdo que respondesse diretamente ao anseio de sua
metropole e numa obra que espelhasse a propria abstragdo geométrica da cidade.

Por outro lado, ovacionada pela vanguarda presente na exposi¢do, Maria

conseguiu vender quase todas as suas esculturas, enquanto Mondrian ndo vendeu nenhuma

pintura. E fato que a venda de obras de arte nio reflete especificamente o valor da obra nem

do artista, mas fica clara a aceita¢do e a popularidade de Maria Martins na cidade.
Ao final da exposi¢do, Maria decidiu comprar de Mondrian a obra Broadway
Boogie-Woogie. Jean Boghici, seu amigo galerista, comentou sobre este episddio no

catalogo que escreveu para a retrospectiva que fez de Maria em 1997.

Ndo ¢ s6 como escultora, cujas obras passou a
assinar somente com o seu primeiro nome, que Maria ficou
conhecida no meio da movimentada vida artistica de Nova York.
Foi também a colecionadora de olho infalivel que soube
compreender a genialidade de uma obra antipoda a sua, adquirindo
um quadro de Mondrian que chegou em Nova York, fugindo dos
bombardeios de Londres; vendia seus quadros ao Marchand
Valentine Dudensing a pregos modestos, conforme as necessidades
de sua vida quase monastica. Maria me contou que, ao adquirir o

quadro Broadway Boogie-Woogie, Mondrian lhe perguntou
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“Maria querida, oitocentos dolares nio é muito para vocé?”. Pela
doagido dessa importante obra, o primeiro Mondrian a entrar na
colegdo do Museu de Arte Moderna de Nova York, seu nome esta

inscrito entre seus beneméritos.

Fi gurz; 18 - Piet Mondrian, Broad ﬂ'ur{v B r)()é;(tin)f;ér; _I;’(_mgfe. 1942-43, 6leo sobre tela, Museu de Arte
Moderna, Nova York.
Com a obra em mados, Maria tentou doa-la ao Museu de Arte Moderna de

Nova York. Tentativa vd, Maria sé conseguiu doar a pintura de Mondrian com a

interferéncia do amigo e colecionador Nelson Rockfeller.
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A critica do jornal The New York Times colocou a produgdo de Maria em

confronto com o livro Amazonia, que ela havia langado simultaneamente. Maria apresentou

no livro os mitos da regido amazonica e, a partir deles, desenvolveu suas esculturas. A
critica em questao elogiou o livro e desclassificou a produgao plastica de Maria, colocando
sua técnica como algo muito distante em qualidade, ndo fazendo justiga ao livro. Sua obra
calcada nos Primitivismo deve ter incomodado.

Os grupos purista, neoplastico (De Stijl), suplematista ¢ todos os outros que
desenvolveram conceitos de uma arte logica, matematica e racional, elaboraram alguns
mesmos valores a respeito de como construir uma obra de arte. No periodo entre-guerras,
uma das questdes mais discutidas entre eles foi o termo “constru¢do”. Era o termo mais
adequado para denominar o ato da elaboragdo e execugdo de uma obra construtiva,
condizente com os ideais de ordem, clareza, disciplina, controle, em oposi¢do a valores
como os do ornamento, do decorativo e do acidental.

Na realidade, o que se estabeleceu no momento € que pesava na critica que
Maria sofreu (e isso vale também para a critica que Maria sofreria no Brasil), ¢ que apds a
revolugdo de 1917 a arte foi sendo cada vez mais questionada como categoria viavel de
confronto social e politico. A arte de cavalete e a tradicional forma de confeccdo e
elaboragdo da escultura, como outras técnicas, passaram a ser vistas por muitos artistas,
tedricos e criticos de vanguarda, como produto de uma sociedade individualista, burguesa,
portanto um “produto” inadequado para uma “nova” sociedade, uma sociedade em busca de
organizacio, de ordem. Esses novos valores do campo estético receberam apoio de diversos
grupos de varios paises, principalmente dos construtivistas russos, que estendiam esses
ideais ao proletariado, as bases coletivas.

O termo “constru¢do” apareceu na critica no periodo pré-revoluciondrio e

adquiriu significados adicionais apds 1917. Passou a ser associado a idéia do artista como
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construtor, que tinha conotagdes com a engenharia, o trabalho utilitario. O termo foi muito
usado pelos movimentos, principalmente no inicio da elabora¢do e execugdo de obras
tridimensionais. O ato de “construir” significava formar, edificar, montar. A obra de Max
Bill, Unidade Tripartida, premiada na | Bienal Internacional de Sao Paulo, ¢ 6timo
exemplo de “escultura” construtiva. Basicamente, essas obras sdo elaboradas e executadas
dentro de um processo industrial e matematico. No caso, Unidade Tripartida foi realizada
em ago inoxidavel e ndo pelas maos do artista®. Mas Max Bill, além de artista, tornou-se
um técnico, um engenheiro, desenhou e criou alguns protétipos de sua “construcdo” a partir
de estudos sobre a fita de Moebius™.

A ‘“‘constru¢do” e o processo técnico que a obra tridimensional alcangou
durante as primeiras décadas do século XX, desencadearam o esgotamento da escultura. O
critico Mario Pedrosa, em um texto para a exposi¢do de Lygia Clark no Museu de Arte
Moderna de Sao Paulo em 1960, comentou: “A constatagdo mais evidente que se faz hoje
ao passear-se pelas exposicoes ¢ mostras dos mais diversos paises europeus, a comegar pela
principal que ¢ a Bienal de Veneza, ¢ a decadéncia da escultura”. (Amaral, 1977: 249). E o
Brasil nesse momento apoiou a “constru¢do” como nova linguagem para sua modernidade.

No catdlogo da exposi¢ao Bienal Brasil, século XX, com organizagdo de

Nelson Aguilar, que ocorreu em 1994, a critica Maria Alice Millet comentou sobre o

*% A obra de Max Bill ja havia sido exposta no Brasil em 1949. No momento em que construia a Bienal de
Sdo Paulo em 1951, houve a necessidade politica e social de instaurar a arte construtiva no pais. Uma
tentativa de modernizagdo unindo as artes com a industria. O proprio cartaz da primeira Bienal foi
elaborado com um olhar construtivo. Na sele¢ido e premiagdo do cartaz, o prémio foi para o paulistano
Antonio Maluf, cuja formagdo era exatamente o que se esperava de um futuro artista. Ele era formado em
Engenharia Civil e havia estudado artes plasticas e desenho industrial. Curriculo perfeito para um artista
construtivo, onde o artesanal e o irracional seriam deixados de lado.

* Lygia Clark, na obra Caminhando, de 1967, também partiu da fita de Moebius, mas para a construgio de
uma obra sensorial e ndo concreta. Lygia criou com essa obra a possibilidade de permanéncia, assim como
a impossibilidade de individualidade. A obra consistia em uma fita de papel colada em forma de aro, so0
que as extremidades da fita foram coladas torcendo a fita de papel. Ao corta-la em sua extensdo com o
auxilio de uma tesoura, criam-se dois outros aros, o corte possibilita transformar a fita em duas partes, mas
a surpresa: com a distorgdo criada anteriormente ao corte, os dois aros ndo se separam. Ha algo de Maria
Martins nesta obra de Lygia, ndo ha como ndo lembrar de Impossivel e de Caminho, a Sombra, Longo
Demais, Estreito Demais.
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posicionamento do Brasil diante da necessidade de uma arte mais racionalista ¢ seu
ingresso na modernidade: * ‘Fagamos desta hora uma hora construtiva’, exorta J.K. na
primeira mensagem enviada ao congresso, em 1956. Sintomaticamente, a ‘vontade
construtiva’ na arte caminha a par com a consciéncia crescente da necessidade de reformas

¢ a expansao da politica desenvolvimentista. (...) O movimento concreto encontra na adesao

a sociedade tecnoldgica a saida para o irracional, o provinciano, o artesanal. A operagdo

concretista almeja funcionar integrada a produgdo industrial, a informagdo de massas”.

Esta conclusdo da decadéncia da escultura levantada por Pedrosa, mostra
como era o posicionamento da critica diante das esculturas de Maria Martins, modeladas ¢
fundidas por meio de um processo sobre o qual ela adorava se afirmar, que vinha desde os
tempos dos egipcios antigos. No entanto, considero pertinente pensar se as pinturas a oleo
de Mondrian ndo eram também, na elaboracdo, um procedimento tradicional... Apesar das
linhas retas, a pintura de Mondrian revela explicitamente sua superficie. Todo o
procedimento do trabalho ¢ manual. As pinceladas ndo sdo veladas, ha a tentativa de rigidez
do trago, por serem linhas retas, mas as imperfei¢cdes das maos estdo presentes, elas nao sao
mecanicas. As linhas se apresentam plenas de falha humana. De certo modo vemos em toda
a extensdo da pintura de Mondrian seu trago e expressdo. No manifesto-livro Depois do
Cubismo, escrito em 1918, que foi a base dos movimentos construtivos, Ozefant e Jeanneret

(Le Corbusier) escreveram:

As circunstincias particulares da luz sobre um tema
constituem o “efeito”. Ele age como uma deformagdo natural. Seria
conveniente bani-lo e preferir uma luz mais respeitosa da
integridade das formas. Ocorre, entretanto, que o efeito refor¢a a
forma em vez de alterd-la; ele ¢ entdo admitido tanto quanto uma
deformagdio voluntaria. O mesmo se da para certos efeitos

perspectivos.
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Cor, efeito, acidentes perspectivos nido devem

comandar o quadro. (Ozefant e Jeanneret, 2005: 80).

Da mesma maneira, o manifesto da Arte Concreta confirma que a “construgao
do quadro assim como seus elementos devem ser simples e controldveis visualmente”. Se
colocarmos outro artista para executar a obra de Mondrian, como ocorreu durante sua
participagdo no grupo De Stijl, a execugdo dentro da estrutura de sua pintura tera grande
probabilidade de ser alcangada. Isso diferentemente de outra pintura em que o estilo € a
pincelada do artista, suas marcas, sdo determinantes como forma de expressao.

Desta forma, os participantes do movimento concreto apostavam na
neutralidade do artista. A pincelada deveria ser neutra e fria. Mas o que quero frisar aqui ¢
que, apesar de toda a elaboragdo concreta na estrutura da pintura de Mondrian, esta
elaboragdo, tanto no suporte como na técnica empregada, estd de algum modo dentro da
estrutura tradicional, como as esculturas de Maria.

Para estabelecermos um contraponto com a critica do jornal The New York

Times sobre Maria, ha a critica de André Breton. Durante a exposi¢do, na presenga dos

artistas Tamayo e Amédée Ozefant (artistas técnica e conceitualmente divergentes, assim
como Maria ¢ Mondrian), Breton havia dito que as obras de Maria representavam o proprio
rio Amazonas e elogiou as esculturas afirmando que elas ndo deviam nada as esculturas do
passado ¢ do presente. Os outros dois artistas, apesar de ndo expressarem 0 mesmo
entusiasmo de Breton, confirmam seu julgamento e elogiam a produg¢do de Maria. Ozefant
posteriormente lembraria desta exposigao, elogiando-a, considerando o trabalho de Maria
como um dos mais pertinentes dentre toda a vanguarda européia. Elogio vindo de um dos
responsaveis pela arte construtiva.

Diante da critica do jornal e da critica de Breton, nos deparamos com duas

visoes diferentes sobre a mesma obra: o julgamento de um jornalista e o julgamento de um

120
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poeta, um artista. Considero particularmente “perigoso” avaliarmos a critica de pessoas que
ndo estdo vinculadas ao campo estético, pois ndo se conhece a posi¢do do critico do jornal
nem sua cultura plastica, mas ao cometer um deslize na matéria ao dizer que Mondrian era
um “modernista francés™*, fica quase que evidente a fragilidade de seu conhecimento e
repertorio diante do que se tratava de arte moderna.

E diante das esculturas de Maria, o que dizer? Eram obras que causavam
estranheza até mesmo para quem estava vinculado a estética moderna. A técnica da cera
perdida, técnica de certo modo tradicional, foi utilizada de maneira diferente da usual por
Maria. Ndo sabemos se o critico dominava e compreendia os procedimentos plasticos e
técnicos. Para compreender as esculturas de Maria ou qualquer obra de vanguarda torna-se
necessario ter outro olhar, outra reflexdao. Nao podemos ver, julgar e avaliar uma obra de
vanguarda da mesma maneira como vemos um Donatello.

Para melhor entendimento da questdo, ha um acontecimento que ilustra esses
equivocos. Em 1926, o escultor Brancusi realizou uma exposi¢do em Nova York. Ao
desembarcarem com as obras, um inspetor da alfandega americana considerou que aquelas
pecas ndo passavam de pegas de metal, ndo eram obras de arte. Havia uma lei na época que
autorizava, de acordo com as diretrizes federais dos Estados Unidos, a entrada de qualquer

obra de arte no pais livre de taxagdo. As obras de Brancusi, aos olhos deste inspetor,

deveriam ser taxadas, pois foram consideradas “ndo-arte”. E ir6nico e oportuno frisar que

este inspetor, na realidade, também era escultor e, portanto, a pessoa certa para avaliar o
caso. Era um individuo que se considerava capaz de distinguir uma obra de arte daquilo que
ndo era. Para ele, as obras de Brancusi eram pegas para um uso especifico. Assim, qual o
julgamento que uma obra de arte pode sofrer? Elas estdo vinculadas a muitos valores, e

esses sao passiveis de erros e de manipulagdes.

] . e v . .

** Acontecimento que, na ocasiio em que leu a critica a respeito de seus trabalhos, Maria ficou
completamente chateada, mas no momento que leu a critica de Mondrian, em que revelou a falha de
conhecimento do jornalista sobre os artistas em questdo, ignorou completamente a noticia.
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O OLHAR DE BRETON

De Breton, diz-se que se tratava de alguém que conhecia e estava inserido nos
canones da arte, principalmente da arte moderna. Ele estava engajado nos movimentos de

vanguarda da Europa, trabalhando e discutindo toda a produgdo artistica. Apesar de ser o

mentor e estar totalmente vinculado as propostas do movimento surrealista que fundou,

Breton foi um critico, conhecedor das propostas de diversos movimentos, como o
Racionalismo.

André Breton se tornou toleravel para os movimentos de oposi¢do. O melhor
exemplo a citar sobre isso é seu didlogo com Mondrian, na exposi¢do de Maria Martins: de
um lado, o surrealista francés, de outro, o artista de tendéncia cubista, expressionista e
surrealista. Outro exemplo, o mexicano Tamayo com o francés Ozefant, de tendéncias
cubistas e abstratas, que junto com Le Corbusier fundou o movimento Purismo. Talvez em
outro momento este encontro pudesse se transformar em discérdia, mas em terras
americanas o dialogo se tornou frutifero. Os artistas presentes nos Estados Unidos e, em
particular, em Nova York, criaram vinculos e amizades que ndo influenciavam suas
predilegdes estéticas.

O Surrealismo, no caso, era um movimento no qual a entrada e a saida de
artistas estava relacionada também as atitudes politicas, além da estética. Foi o unico
movimento naquele momento que aceitava tanto um artista abstrato quanto um artista
figurativo ou um que transitasse em ambos os estilos. A diversidade de estilos € os novos
conceitos eram a base para o movimento. O transito livre que possibilitava no periodo
entre-guerras fez com que quase todos os artistas do periodo bebessem da fonte surrealista,
ou pelo menos criassem um dialogo com ele. Assim, tornou-se cabivel a participagdo no

Surrealismo, mesmo que paralela, de Picasso, de Duchamp e de varios outros.
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O movimento cubista, de certo modo, foi a base de formagdo dos diversos
grupos de tendéncias construtivas e racionalistas, mas isso ndo impossibilitou a participagdo
de Picasso no Surrealismo. A produgdo surrealista de Picasso ¢ diversa. Dentre elas, ha uma
série de “monstros”, figuras distorcidas, com partes do corpo alteradas, salientando

expressoes em que o maligno, o devorador, o repressor tornam-se presentes. Esses

“monstros” foram executados paralelamente a obras suas da fase cubista, sintética,

analitica, neoclassica... A mistura possibilitou a criagdo da pintura Guernica, uma jungao
do Cubismo com o universo simbdlico da guerra.

Como Picasso se interessa mais pela humanidade
do que pela natureza, sua exploragao se volta para a camada mais
indistinta do inconsciente, a qual nio ¢ de ninguém, mas
pertencente a todos. Nio ¢é casual que Jung, o tedrico do
inconsciente coletivo, tenha escrito ensaios sobre Picasso,
reconhecendo a contribuigdo de sua pintura para a nova teoria pos-
freudinana, que iria se revelar fundamental para a interpretagao do
drama do nosso século. Nio existiria um Picasso surrealista sem o
Picasso cubista, mas sem o Picasso surrealista ndo existiria o
Picasso historico-politico de Guernica, de Massacre na Coréia, das

alegorias da Guerra e da Paz. (Argan, 1993: 367).

Picasso, com transito livre entre estilos ¢ movimentos, nunca quis participar
ativamente do Surrealismo. Tampouco Marcel Duchamp. Particularmente, Duchamp foi
amigo de varios artistas surrealistas, como Ernst, Tanguy, Salvador Dali e, sobretudo, de
Breton, porém, apesar das amizades, nunca expressou interesse na participagdo do
movimento, embora tenha contribuido com a elaboragdo e criagdo de catdlogos e
exposic¢oes. Sua contribuigdo pode ser vista como uma resposta positiva ao Surrealismo.

Com uma participagdo paralela como a de Picasso, demonstra seu carinho e respeito ao
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movimento e ao proprio Breton, reconhecendo que traziam qualidade inovadora no modo

de fazer arte, uma arte que ia além da retina, sua grande busca dentro da produgio estética.

E claro que a presenga de Picasso era importante para Breton, representava ter

“peso” diante da critica. Assim também a preseng¢a de Duchamp, mas ele se tornou um caso
a parte. Duchamp era um artista completamente a margem, critico das artes visuais, ¢ de
poucas obras. Mesmo sem uma produgdo “quantitativa”, era respeitado por Breton, a ponto
de afirmar que Duchamp era um dos homens mais originais vivos, bem como “uma das
figuras mais elusivas e de dificil apreensao”.

André Breton e todos os surrealistas buscavam artistas ¢ obras com oOtica
oposta a tradigdo artistica do Ocidente, ou mais do que isto, tinham como inten¢do, além da
arte, uma mudanga de vida. O movimento era um meio para se obter a liberdade da mente
humana ante as censuras tradicionais que escravizavam os homens: a religido, a familia (um
item que, acredito, era de grande simpatia a Duchamp), a moralidade e a propria
racionalidade como tnico motor da vida. A produ¢do de Maria Martins, desta maneira,
serviu muito as propostas de Breton em suas andangas pela América e pelo resto do mundo.

A produg¢io de Mondrian, por sua vez, respondia a outros ideais que
interessavam também a Breton. Era outra busca, outra maneira de ver o mundo. O
confronto de Breton com a arte racionalista devia-se ao apelo excessivo diante da
modernidade, de que tudo deveria se encaixar dentro de uma estrutura racional, logica, ndo
havendo espago para falha ou erro. A resisténcia de Breton a esta estética tinha origem
ainda no Dada, e em seu manifesto anunciava-se:

Eu detesto a objetividade gordurosa e a harmonia,
essa ciéncia que encontra tudo em ordem...
A logica ¢ sempre falsa. Ela direciona o fio das

nogoes, das palavras, no seu exterior formal, para as extremidades
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e centros ilusorios. Sua cadeia mata, enorme centipede asfixiando a

independéncia. (Batchelor, 1998: 34).

A posi¢do de Breton era a da liberdade do individuo dentro da sociedade, o
transito livre. Nao importava a ele e aos surrealistas se uma obra estava vinculada a uma
linguagem abstrata ou ndo. O que importava era como a obra se apresentava diante do papel
conservador da sociedade. A obra deveria ser transgressora, reveladora. Tinha que ter como

principio uma revolugdo diante da vida.

O OLHAR DE MONDRIAN

A América no periodo entre-guerras possibilitou a unido dos movimentos,
produzindo intercimbio entre tendéncias e estilos. Do outro lado do mundo, apos a
Segunda Grande Guerra, a Unido Soviética, onde o construtivismo teve papel marcante,

caminhou para uma produgdo artistica pertinente a sua ideologia, desenvolvendo uma arte

de realismo formal, eliminando qualquer vestigio de abstragao. Ha na América, por sua vez,

no pos-guerra, um contraponto politico-estético, o apoio a abstragdo. Se os soviéticos
negaram esta representagdo da arte, os americanos desenvolveram outro movimento a partir
dela e a partir de outros movimentos vinculados as vanguardas européias.

Apds a segunda metade do século XX, artistas tanto americanos quanto
estrangeiros residentes nos Estados Unidos criaram um novo movimento. Deste modo, a
producdo de Mondrian respondia aos anseios politicos da na¢do e sua cultura,

principalmente por se tratar de uma pintura que elogia em especial a musica ¢ o ritmo da
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cidade. Com suas linhas horizontais e verticais, Mondrian revelou o espirito de uma
metropole e, com suas cores, uma imagem pictoérica do ritmo do jazz.

Mondrian soube associar sua estética com o que viu de melhor em outra
cultura, perfeita unido da pesquisa plastica com a cultura norte-americana. Ao expor junto a
Maria, Mondrian estava apoiando a produ¢do de uma artista nova, brasileira, com trabalho
voltado a propria origem cultural, uma obra de excesso. A produgdo artistica de Maria era

quase uma contradi¢do ao que estava sendo mostrado na cidade, obra de dificil “digestdo”.

Ja a de Mondrian era uma obra de ritmo em um plano, em uma animagéo visual. E verdade

que poucos compreenderam do que se tratava. Na realidade, a compreensdo pertence a
Maria e Mondrian mesmos. Ele, por apoiar a novata e lhe dar crédito. Ela, por convida-lo a
dividir a exposi¢do, a ponto de adquirir uma obra sua que aos olhos de uma institui¢do nao
respondia, ainda, a seus interesses estéticos.

Considero pertinentes as contradigdes entre critica, instituigdes ¢ a sociedade
de modo geral. Por um lado, o pintor Mondrian, elogiado e admirado pela critica, mas
desclassificado por uma instituicdo, no caso, um museu da cidade. Por outro, a produgao
plastica de Maria, criticada pelo jornal, mas admirada e louvada por diversos artistas da
primeira metade do século XX.

Na realidade, a relagdo amigavel entre Maria e Mondrian tinha sido fruto de
um relacionamento amoroso existente antes da exposi¢do, motivo que alguns criticos
julgam provavel para a jungdo de duas exposigdes tdo dispares na mesma galeria. Acredito,
porém, que tal exposi¢do ndo ocorreria apenas por este motivo. Um artista com estética tdo
apurada como ¢ o caso de Mondrian ndo se sujeitaria a expor junto a obras tdo “dispares”
apenas por um envolvimento amoroso.

O que me leva a duvidar deste ponto de vista sdo alguns acontecimentos que

revelam uma personalidade bem maleavel de Mondrian diante das diversas tendéncias
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estéticas presentes em Nova York. A comegar por si mesmo, um dos Unicos que gostou da
cidade. Ele adorava dangar, adorava a musica do pais e de todas as suas luzes. Ele deve ter
se identificado com Maria, mulher tropical, como ela mesma dizia, ¢ que adorava, como
ele, 0 jazz e uma boa conversa.

A disposi¢do de expor com uma artista tdo peculiar demonstra como Mondrian
era muito menos radical do que o descrevem. Além disto, um fato em particular me leva a
crer nesta hipotese. Durante a sele¢do de obras para uma exposi¢ao na galeria Art of this
Century, de Peggy Guggenheim, ela comentou com Mondrian a respeito da pintura do
entdo novato Jackson Pollock. Diante do quadro Stenographic Figure, que trazia a imagem
de uma mata semi-abstrata, Peggy foi destrutiva, achou o quadro horrivel, ndo se tratava de
pintura nem trazia nenhum sentido de rigor.

Mondrian, apos a colocagdo critica de Peggy, revela seu interesse pelo jovem
artista, justificando que, pelo contrario, o quadro era muito interessante, se tratava de uma
pintura nova que ha muito tempo ndo via, uma pintura de extrema emogao.

Peggy ndo acreditou na colocagdo de Mondriam porque sua observagdo

continha valores dispares e vinha de um pintor abstrato e geométrico, vinculado a arte

concreta. Peggy continuou dizendo que ele ndo poderia comparar ‘aquilo’ a sua pintura,

com a maneira como pintava. Mondrian, apés o espanto da galerista, respondeu: “A
maneira como pinto € a maneira como penso sao duas coisas diferentes”.

Considero pertinente este acontecimento, pois acredito que a escolha de
Mondrian de expor com Maria Martins ia muito mais além do envolvimento amoroso. Nao
tenho a intengdo de tragar um tratado do amor e suas vertentes, mas qualquer envolvimento
amoroso requer um minimo de afinidades, como diria Goethe em Afinidades Seletivas.

Nao foi apenas um rosto bonito que Mondrian viu em Maria. Ao admirar a

obra de Pollock, Mondrian estava admirando uma pintura que trazia semelhanga com as
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esculturas de Maria. Ambas as obras transitavam, sem problemas, entre a figura e a
abstracdo. Ambas utilizavam o mundo vegetal como tema ¢ ambas trabalhavam com o

excesso. Elas estavam inseridas nas propostas estéticas do movimento surrealista,

. . . . . . o . 55
movimento ao qual Pollock foi convidado a se juntar e diplomaticamente ndo aceitou.™

Ha outro fato que considero pertinente e que ajuda na compreensdo da
possivel versatilidade de Mondrian. Dentro dos “bastidores” das artes plasticas comentam
que Mondrian, como artista neoplastico, odiava a cor verde e, por isso, a evitava até no uso
cotidiano. Este caso nos mostra um Mondrian radical e preso a seus proprios dogmas. Mas,
na realidade, esta deveria ser muito mais uma extravagancia estética do que outra coisa, ou
melhor, um gosto particular, ou a julgar por suas palavras: o que ele pinta e seu gosto sdo
coisas completamente diferentes.

Ao odiar a cor verde, Mondrian estava se referindo diretamente a sua estética.
Um gosto, como estrutura de sua produgdo plastica. Nas composigdes de linhas verticais e
horizontais pintadas de preto, os intervalos entre os angulos eram preenchidos de cores
primarias puras, com pouquissima varia¢do tonal. O verde ¢ uma mistura de duas cores
primarias, portanto dentro da postulado neoplastico de pureza, o verde se torna incabivel. E
com esta radicalidade, Mondrian transformou seu espago de moradia em obra neoplastica,
até as flores deveriam compor com o todo. Elas s6 eram permitidas se fossem artificiais ¢
pintadas, eliminando qualquer vestigio da cor verde. Uma perfeita instala¢do dentro de seu
conceito plastico.

De toda maneira, ndo acredito que Mondrian rejeitasse flores e plantas de
modo geral. A rigidez estava presente dentro de seu trabalho, e sua casa, de qualquer forma,
tornou-se um de seus trabalhos. Se ndo fosse assim, como poderia admirar e apoiar a

produg¢ao de Pollock e expor junto as obras de Maria Martins?

3 Nesta exposi¢do na galeria de Peggy Guggenheim, a pintura de Pollock foi exposta por insisténcia de
Mondrian, o sucesso foi tanto que no ano seguinte ele fez uma individual na mesma galeria.
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A produgao estética de Mondrian estava vinculada a prépria proposta de

modernidade, de linhas retas e pureza na composigdo. A estrutura condizia perfeitamente

com o caminho que a civilizagdo estava percorrendo. Nas primeiras décadas do século XX,
a modernidade colocou fim ao ornamento, ao excesso, a subjetividade, a decoragdo ¢ ao
luxo. Ela buscava exatamente o que Mondrian elaborou. Enquanto que as selvas

continuavam as mesmas...

A obra de Mondrian tornou-se uma espécie de
codigo, um simbolo, para a arte moderna como um todo. Ela serve
como um simbolo para toda uma série de significados — o
*moderno” da moda, o “moderno” incompreensivel, o “moderno”
sério, em suma, uma série de idéias acerca da “modernidade™. (Fer,

1998: 154).

De inicio, as exposi¢des de Maria e Mondrian parecem uma contradigdo, mas
eram duas tendéncias discutindo duas realidades: a metropole e a floresta, cada um
mostrando sua visdo e seu questionamento de como retratd-las. Mondrian, com linhas ¢
angulos retos, revelou uma cidade (concreta); Maria, com o “barro” e suas marcas,
simbolicamente representou a selva (primitiva).

Talvez seja justamente este o ponto de conflito que Maria sofreu ao chegar ao
Brasil. Maria havia revelado ao mundo, ou pelo menos a uma das maiores metrépoles, uma
visdo de seu pais através da selva, ndo da metropole. Para os brasileiros, o crescimento de
uma cidade como Sdo Paulo, orgulhosa de seu novo Museu de Arte Moderna e da Bienal,
suas fabricas e crescimento economico, contradizia a visdo plastica de Maria, de um pais
“primitivo”.

Mondrian, em seu universo plastico, soube ver e compreender o que estava

sendo feito em oposi¢do. Alguns levaram esta contradigdo de estilos para a pratica, da

AV,
AVAVEY

Tk
2 3 4 5 6 7 8unespw 12 13 14 15 16 17 18 19



mesma maneira que Picasso desenvolveu seus trabalhos. Em jogo duplo de estilos, ha
artistas como o proprio Theo Van Doesburg, que enquanto editava a revista De Stijl
também produziu uma série de obras de influéncia dadaista, assinando com o pseudonimo
de I. K. Bonsett, ou como o companheiro de idéias concretas Paul Dermée, diretor da
revista L 'Esprit Nouveau, que também produziu uma revista (propria) dada, intitulada Z.
Em outro caso particular, ha o artista francés Jean Arp, que desenvolveu, como Picasso,
diversos estilos simultaneamente.

Arp transitou do movimento Abstrato-Geométrico ao movimento Dada e ao
Surrealismo sem maiores problemas e muitas vezes lidando com todos os conceitos ao
mesmo tempo. Arp desenvolveu no movimento Dada obras biomorficas — como definiu
Giulio Carlo Argan — “obras como células organicas”. Inicialmente, Arp rejeitou a forma
geométrica, mas posteriormente e paralelamente ao trabalho de simbologia biologica,
conheceu Doesburg e realizou obras concretas. Para Argan, essas duas perspectivas
cognitivas diferentes sdo dois principios diversos de coordenagdo da linguagem visual que
Arp conseguiu usar ¢ unir. Desta maneira, Arp participou ao mesmo tempo de dois
movimentos aparentemente contraditorios — De Stijl ¢ Dada, e posteriormente do
Surrealismo. Ou seja, ndo ha nenhum problema em expor um geométrico-abstrato ao lado
de uma “ameba’ dadaista e ainda por cima junto a obras surrealistas.

A produgao estética de Mondrian respondia aos anseios de modernizagédo e de

avango tecnologico. A aceitacdo ¢ o entendimento de sua obra apds as guerras tornaram-se

conseqiiéncias inevitaveis. O mundo civilizado necessitava de referéncias para responder a

busca pela ordem, ¢ Mondrian propiciava isso. Por outro lado, a produc¢do de Maria era o
proprio excesso, a propria subjetividade, cheia de ornamento e figuragdo. Em se tratando do

conceito de modernidade, sua obra era exatamente o avesso.

Felizmente, o desenvolvimento grandioso que

nossa cultura experimentou neste século, superou o ornamento...
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Quanto mais inferior a cultura, mais aparente ¢ o ornamento... A
marcha da civilizagio libera, sistematicamente, um objeto apos o

outro da ornamentagdo. (Fer, 1998: 156).

Este comentario faz parte de uma reflexdo de Adolph Loos em ensaio

intitulado Ornamento e Crime, para o segundo numero da revista L 'Esprit Nouveau. Para
ele, o ornamento representava crime, pois era um tempo de trabalho, material e dinheiro
gastos desnecessariamente, principalmente num momento em que a proposta da forma
moderna de luxo estava vinculada a idéia de utilidade. O ornamento escapa da concepgao
de modernidade de Loos, que ¢ analoga as idéias desenvolvidas por Mondrian e também
por Le Cobusier.

O contemporaneco de Mondrian, o artista francés Henry Matisse, deixou
trabalhos bem pertinentes para um confronto com a estética da pureza, da esséncia. Se
Mondrian foi o artista das linhas e dos angulos retos, Matisse foi o do luxo, da calma e da
volupia. Ambos modernos ¢ contraditérios, como também Maria ¢ Mondrian. Um,
decorativo, ¢ o outro, construtivo.

Nio se pode afirmar que Matisse seja primitivo, mas tanto fauvistas como
cubistas partiram de pesquisas da arte primitiva bem como da arte elitista, académica.
Tanto Matisse quanto Picasso adoravam Ingres, assim como adoravam a arte africana. Mas
de qualquer modo, esses artistas estao fora do jogo construtivista, em que a arte ¢ o objeto
utilitario respondiam a industrializa¢do e a concepgao de modernidade.

Uma das obras mais marcantes do movimento surrealista ¢ a de uma mulher.
Nio se trata de nenhuma obra de Maria Martins, mas de um “objeto” da artista surrealista
francesa Meret Oppenheim, o famoso conjunto de xicara de cha e colher, forrados com pele

animal, executado em 1936. Objeto: Desjejum em Pele tornou-se um icone do Surrealismo.

AV,
AVAVEY

Tk
2 3 4 5 6 7 8unespw 12 13 14 15 1o 17 18

19



Meret ndo utilizou qualquer xicara para seu trabalho, ela comprou o conjunto
diretamente da loja de departamentos Uniprix. O jogo de xicara e colher fazia parte de
objetos de uso diario, produzidos em massa, com forma pura, racional, geométrica. A
xicara da loja Uniprix era um utensilio moderno, para uma vida moderna, a base dos
puristas ¢ construtivistas.

Numa atitude surrealista, ela encobriu com pele de gazela chinesa o objeto
esteticamente vinculado aos pardmetros da modernidade. O sensivel ¢ surreal sobre o

racional. O ornamento sobre a pureza. A pele de animal sobre um objeto racionalmente

: : - 1 e
planejado e fabricado. E ndo um animal comum, mas uma gazela chinesa™, vinda de uma

regido oposta a civilizagdo ocidental. O titulo da obra, por sua vez, ¢ um caso a parte, uma
pardédia ao quadro de Edouard Manet, Déjeuner sur I’Herbe, assim como a pintura Le
Grand Déjeuner de Fernand Léger (simpatizante dos puristas), e as conotagdes erdticas que
essas obras possibilitam.

Na obra de Oppenheim, o Surrealismo cobre o Racionalismo, os pélos da
gazela chinesa “agasalham”™ a xicara de porcelana fria e moderna. Analogamente, na
exposi¢cdo de Mondrian e Maria, as pinturas neoplasticas serviram de cendrio para as
esculturas “primitivas” e folcloricas de Maria, as personagens da Amazonia modeladas por
Maria percorrem, transitam diante da pintura da cidade grande, ao ritmo de sua musica.

Em 1917, Mondrian defendia em artigos para a revista De Stijl que o artista
deveria se afastar da natureza e ir a busca de uma realidade plastica, pura e permanente.
Anos depois, algo fez com que ele rompesse com o grupo, principalmente com o artista
concreto Theo Van Doesburg. Assim, a exposi¢do de suas obras abstratas com obras

figurativas dentro de um imaginario fantastico, foi cabivel e possivel. Parece que Mondrian,

* Ja foi comentado sobre a predilegio dos surrealistas por culturas que nio do Ocidente. Maria Martins

também foi fascinada por essas culturas. Numa conferéncia para Unesco em 1956, Maria foi até a india,
Nepal e China realizando uma entrevista com Mao Tse-Tung. Apos essas viagens, Maria decidiu escrever
sobre esses paises, langando os livros: Asia Maior, Planeta China em 1958, e em 1960, o livro Asia Maior,
Brama, Gandhi ¢ Nehru.
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depois de anos, permitiu que a natureza, mesmo que simbolicamente representada,

dialogasse com seus quadros.

SOBRE O GOSTO

O historiador E. H. Gombrich, na introdugdo Sobre Arte e Artistas de seu livro
A Historia Arte, afirma que ndo se desclassifica uma obra de arte pelo gosto nem se
despreza uma obra de arte cujo tema sejam montanhas sé porque nao gostamos de
alpinismo. Gosto ndo ¢ motivo suficiente para ndo admirarmos uma obra cujo tema central
seja montanha. O que torna algo uma obra de arte ndo ¢ o tema, mas valores outros, muito
mais complexos ¢ que também inserem uma obra na historia da arte.

A questdo do gosto ndo esta apenas vinculada ao tema, como demonstrou
Gombrich. O gosto pode estar vinculado também a todo o processo de construgdo de uma
obra. Ao analisarmos a maneira como um pintor executa sua obra, podemos também
desclassifica-la por ndo apreciarmos a maneira como a pintou, por considerar a pintura
“suja”, “lisa demais”, “grosseira”, ¢ assim por diante.

Geralmente apreciamos uma obra quando nos identificamos com ela.
Buscamos sempre a ‘beleza’ naquilo de que gostamos ¢ o “problema com a beleza ¢ que
gostos e padrdes do que ¢ belo variam imensamente”. (Gombrich, 1985: 6). Uma obra de
arte esta além de um padrdo de beleza e do gosto. “O artista, em sua tela, coloca talvez
centenas de matizes ¢ formas que lhe cumpre equilibrar até que parega ‘certo”

(Gombrich, 1985: 14).

Assim, se o artista utilizou uma pincelada marcada, forte, com muita massa de

tinta para definir o que ¢ um dedo, uma palpebra, uma gota de orvalho numa folha, ou se
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utilizou a tinta com espatula para construir uma estrada, uma nuvem, uma arvore, esses sao
procedimentos muito particulares a ele e utilizados para resolver problemas de composigao.
O artista tem razoes suficientes para considerar o que € “certo” ¢ “harmonioso”.

Portanto, ndo seria correto definir uma pintura como “ruim” porque
preferimos o artista que utiliza pincéis macios, ndo uma espatula, ou a pintura em que a
tinta ¢ suavemente posta na tela, aveludando toda a superficie do linho e criando uma face
rosada, bragos ¢ pernas de marfim, plumas leves e brancas, rendas ¢ fios de cabelos feitos
um a um. Cada artista transpoe para a tela maneiras de representagdes ¢ de olhares. Quando
Breton e os surrealistas criticam o Racionalismo, estdo criticando a posi¢do radical segundo
a qual apenas uma postura, uma forma de fazer arte seja correta e valida.

Alguns preferem as pinturas de Jean-Auguste-Dominique Ingres as de Eugene
Delacroix, ou uma aquarela de Albert Diirer a um 6leo de Rembrandt van Rijn, o
refinamento alegorico de Lawrenze Alma Tadema a pintura realista de Honoré Daumier.

Ndo hda um melhor. Cada um realizou suas pinturas de acordo com propostas e

procedimentos adequados a elas, respondendo a ansia e a vontade particular, permitindo a

diversidade na historia da arte.
O provérbio espanhol citado pelo poeta Octavio Paz no livro sobre Marcel
Duchamp diz “Sobre gostos ndo ha nada escrito™.
Com efeito, o gosto se recusa ao exame ¢ ao juizo:
¢ um assunto de provadores. Oscila entre o instinto ¢ a moda, o
estilo e a receita. E uma nogio epidérmica da arte, no sentido
sensual e no social: um prurido e um signo de distingdo. Pelo
primeiro reduz a arte a sensagdo; pelo segundo introduz uma
hierarquia social fundada em uma realidade tio misteriosa e
arbitraria como a pureza do sangue e a cor da pele. (Paz, 1977: 23).
O antigo provérbio de que gostos nao se discutem

pode muito bem ser verdadeiro, mas ndo deve esconder o fato de
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que o gosto ¢ suscetivel de ser desenvolvido. (Gombrich, 1985:

17).

Desta maneira, o gosto pode ser “manipulado”. Dependendo de como ¢é
aplicado, pode-se torna-lo elitista, transforma-lo ou inferioriza-lo. Pois mesmo que haja
oportunidade de explorar olhares diante de varias obras de arte, estaremos nos refinando
por meio de um gosto determinado.

Para Duchamp o bom gosto nio ¢ menos nocivo
que o mau. Todos sabemos que ndo ha diferenga essencial entre um
e outro — 0 mau gosto de ontem ¢ bom gosto de hoje — mas, que ¢
gosto? O que chamamos belo, formoso, feio, estupendo ou
maravilhoso sem que saibamos de ciéncia certa a sua razio de ser:
a fatura, a fabricagiio, a maneira, o odor — a marca de fabrica. Os
primitivos ndo tém gosto, mas instinto e tradigdo, isto €: repetem
quase instintivamente certos arquétipos. Embora a Idade Média e a
antiguidade tenham formulado cénones estéticos, tampouco
conheceram o gosto. O mesmo deve dizer-se do Oriente ¢ da
América Pré-Colombiana. O gosto nasce provavelmente no
Renascimento e ndo tem consciéncia de si mesmo até o periodo

Barroco. (Paz, 1977: 22).

Podemos preferir a pintura de Eugene Delacroix a de Jean-Auguste-

Dominique Ingres, mas ndo dizer e concluir a partir deste gosto que Ingres seja inferior a

Delacroix. E claro que existem obras mais importantes que outras, mas mesmo neste grau

de importincia ha uma sele¢ao de fatos historicos que determinam a preferéncia de um pelo
outro.
No final do século XIX ha em muitos paises o Art Nouveau como estética a

ser seguida, como a arte dos pré-rafaelitas e a Escola de Viena. Mas bastou que Vincent
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Van Gogh, Paul Gauguin, Paul Cézanne despontassem, junto a outros, para que a proposta
vigente caisse por terra. Hoje pouco se sabe sobre os pré-rafaelitas. O que nos levou a
valorizar, por exemplo, Vincent Van Gogh e considera-lo mais importante do que Dante
Gabriel Rossetti nao foi apenas o gosto, mas, sim, o julgamento. Foi preciso que no século
XX surgisse alguém com a capacidade estética de Duchamp para colocar em xeque o gosto
e, por sua vez, o julgamento. Na verdade, so se inverteram os gostos...

Marcel Duchamp, em entrevista a Pierre Cabanne, aborda a questio do

julgamento de uma obra de arte:

Nao. Nao ¢ isso. Justamente, a obra prima € assim
chamada pelo espectador como uma ultima instincia. E o
espectador que faz os museus, que prové os elementos de um
museu. O museu ¢ a Gltima forma de compreensio, de julgamento?
A palavra “julgamento” ¢ também uma coisa terrivel. E totalmente
aleatoria e totalmente sem valor. Que uma sociedade se decida a
aceitar certas obras e a fazer um Louvre, que dure alguns séculos,
va la. Mas falar de verdade e de julgamento real, absoluto, nio

acredito. (Cabanne, 2002: 123).

O Musée du Luxembourg, por volta de 1926, retirou de exposi¢io O
Nascimento de Vénus, de Alexandre Cabanel e, com ela, mais de 180 obras foram
colocadas no depésito. O fato ilustra o julgamento dos museus sobre qual obra deve ou ndo

ser exposta. No lugar, foram colocados Claude Monet, Auguste Renoir, Vincent Van Gogh,

Edgar Degas, Henri Matisse, Pierre Bonnard e outros artistas modernos.

A decisdo por esses artistas € a condenagao da arte académica como fora dos
parametros da “nova sociedade” traz o julgamento de valor a tona, seja ele estético, social
ou economico. O fato é que, de alguma maneira, ele ¢ que determina o que devemos olhar e

considerar moderno.
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Aquelas obras, como as de Cabanel, ndo condiziam mais com a realidade da

historia, elas deixaram de representar a verdade de uma sociedade, como se o gosto por elas

ndo fosse mais permitido, como se ndo existisse. A sociedade afinal ¢é feita de Cabanel e de
Van Gogh, ela ¢ construida com e pelas diferengas, ela precisa tanto de um quanto do outro
para atingir a verdade de um pensamento. Como pode ser possivel — e, no caso, ¢ o que a
Historia da Arte propde — que a partir de 1926 o mundo fosse todo Van Gogh, nio existindo
outras possibilidades de olhares ¢ pensamentos? Van Gogh mostrou uma maneira particular

de ver o mundo, que, por coincidéncia ou ndo, depois de alguns anos o mundo quis ver.

A historia da arte € uma coisa muito diferente da
estética. Para mim, historia da arte € o que restou de uma época em
um museu, mas ndo ¢ necessariamente o melhor desta época, e, na
verdade, pode ser até mesmo a expressio da mediocridade dela,
porque as coisas belas desaparecem, o publico ndo quis guarda-las,

mas isto é filosofia... (Cabanne, 2002: 117).

Este ¢ um comentario critico de Marcel Duchamp contra os padrdes da estética
¢ da historia da arte. Ele desenvolveu uma idéia que se tornou a “critica da arte da retina”,
ou seja, a obra de arte ndo valia apenas para deleite dos olhos, ela deveria também agradar a
mente. Partindo desta idéia, Duchamp comecgou a desenvolver todo um trabalho em busca
de uma estética na qual os valores determinados sobre a arte da retina ndo se enquadravam.
Ao escolher objetos para transforma-los em ready-made, apanhou, por exemplo, um porta-
garrafas, uma pa, objetos sem “beleza” pré-determinada, mas que carregavam, no momento
da escolha, valores além do olhar. Assim, seus ready-made foram parar no museu,
tornaram-se objetos para serem pensados, ndo para serem contemplados. Uma critica do

gosto ¢ do julgamento.

Isto dependia do objeto, era preciso tomar cuidado

com seu look. E muito dificil escolher um objeto, porque depois de
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quinze dias vocé comega a gostar dele ou a detesti-lo. E preciso
chegar a qualquer coisa com indiferenga tal, que vocé nio tenha
nenhuma emogio estética. A escolha de um ready-made é sempre
baseada na indiferenga visual, e ao mesmo tempo, numa auséncia

total de bom ou mau gosto. (Cabanne, 2002: 80).

Duchamp considerava o ato da escolha uma tarefa complexa, pois envolvia

3

gosto, e seu intuito na elaboragao estética era justamente selecionar um objeto do cotidiano
isento de gosto. Com esta atitude, Duchamp questionou a base da arte e sua vaidade, ja que
um objeto industrial ou artesanal, mas de utilidade, estava fora do critério de gosto por uma
obra de arte. Na verdade, ndo temos os mesmos olhos quando admiramos um Monet, uma

faca ou qualquer coisa que o valha.

O grande problema era o ato de escolher. Tinha que
eleger um objeto sem que este me impressionasse € sem a menor
intervencio, dentro do possivel, de qualquer idéia ou proposito de
deleite estético. Era necessario reduzir o meu gosto pessoal a zero.
E dificilimo escolher um objeto que ndo nos interesse
absolutamente, ¢ ndo s6 no dia em que o elegemos, mas para
sempre e que, por fim ndo tenha a possibilidade de tornar-se algo

belo, agradavel ou feio... (Paz, 1977: 27-8).

Como gostar de algo tido como nao sendo bom?

Assim como aconteceu com a produgdo em oposi¢do a modernidade, a
determina¢do do gosto foi certamente um dos motivos do esquecimento e do
afastamento das obras de Maria. Paulo Herkenhoff, curador da XXIV Bienal
Internacional de Sdo Paulo, comentou que nunca conseguiu entender a rejeigdo a Maria:
“Nio era s6 uma recusa, enquanto artista e a figura dela, muito forte. Fiquei pensando o

que seria isso. Era uma questdo politica, uma questdo pessoal, uma fofoca de geragio.

138
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Maria Martins era uma mulher divorciada, isso no Brasil era uma coisa pesada. Além do

mais, era uma nietzschiana. Maria Martins escreveu um livro sobre Nietzsche®’, e isso

nao é a toa”. (Callado, 2005: 165).

Considero, com efeito, que se um homem, um
génio qualquer, que mora no coragio da Africa e produz, todos os
dias, quadros extraordinarios, sem que ninguém os veja, ele ndo
existira. Dito de outra forma, o artista ndo existe sem que se o
conhega. Por conseqiiéncia, pode-se considerar a existéncia de cem
mil génios que se suicidaram, que se mataram, que desapareceram,
porque ndo souberam fazer o necessiario para que fossem
conhecidos, para que se impusessem, e conhecessem a fama.

(Cabanne, 2002: 122).

Apesar do confronto e da diferenga de opinido, a resposta de Mondrian a
Peggy é um ponto de vista interessante de estabelecer ao analisar e contemplar uma obra,
ou seja, isenta-la de nossos valores e vé-la como ela se nos apresenta.

A exposi¢ao de 1943 de Maria Martins ¢ Mondrian, com obras do imaginario
de um pais tropical lado-a-lado com obras abstratas geométricas de uma metropole,
possibilitou uma comunicagdo entre dois mundos que a modernidade separou. Esta
exposi¢do revelou a relagdo de dois amigos, de dois movimentos distintos, de duas
realidades diferentes em uma mesma historia e civilizagao.

Apenas a aceitagdo e aprovagdo de um artista como Mondrian que, para Giulio
Carlo Argan, foi, depois de Cézanne, “a consciéncia mais elevada, mais lucida, mais

civilizada na histéria da arte moderna” (Argan, 1993: 414), ja seriam suficientes para que a

57

Maria tinha um projeto de escrever trés livros, cada um deles de um artista que considerava
revolucionario na sua linguagem. Com o titulo Deuses Malditos, Maria escreveu o primeiro, sobre o
filosofo alemdo Friedrich Nietzsche, langando-o em 1965, pela mesma editora que havia langado seus
livros sobre a Asia, a editora Civilizagdo Brasileira. Os outros dois artistas, aos quais Maria queria
demonstrar sua afeigdo e predile¢do de rebeldia, eram o pintor Van Gogh e o poeta Rimbaud (mas Maria
escreveu apenas alguns fragmentos, ndo concluindo o projeto).
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obra de Maria tivesse um espago maior dentro do panorama artistico, principalmente no
Brasil, onde Mondrian foi adorado e reverenciado pelos concretistas. Alids, foi gragas ao
retorno de Maria a seu pais que se pdode ver Mondrian por aqui antes de muitos outros
artistas. Ela propiciou que se visse e se admirasse a obra Broadway Boogie-Woogie de
Mondrian na Il Bienal Internacional de Sao Paulo, de 1953.

A II Bienal tornou-se um marco dentro do nosso panorama artistico, porém
ndo por causa das obras de Mondrian, que acabou se tornando irrelevante ¢ pouquissimo
comentado, mas porque foi importante para os grupos concretos que se formaram no pais.
A obra realmente marcante do evento foi a tela de Pablo Picasso, Guernica.

De volta ao Brasil, Maria ajudou ndo apenas para a Bienal, ela contribuiu com
a criacdo do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo. Para a inauguragdo do museu, Maria
havia convidado Marcel Duchamp para organizar a mostra. Seria uma das mostras mais
impressionantes de arte moderna e contempordnea que o Brasil iria ver, isso em 1949,
Daria oportunidade ao Brasil de ver, em primeira mdo, uma sele¢io de setenta ¢ uma obras,
entre elas algumas neoplasticas de Piet Mondrian, outras suprematistas de Kasimir
Malévitch e de El Lizzitzky, pinturas dos expressionistas abstratos Jackson Pollock e de
Mark Rothko, etc.

O Brasil, no entanto, ndo viu a mostra organizada por Duchamp porque o
diretor artistico do museu a época, Leon Degand, preferiu abrir o museu com obras de
artistas franceses.

De inicio, pensou-se em abrir a mostra com duas se¢des, uma francesa e outra

americana. A historiadora Vera D’Horta, que pesquisou a criagdo do museu, encontrou uma

carta de Francisco Matarazzo Sobrinho, seu criador, na qual ele alegava que ndo haveria

dinheiro para pagar o transporte das obras dos Estados Unidos. Na realidade, havia um

preconceito contra a arte abstrata americana, com raizes vinculadas aos movimentos Dada e
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surrealista. Assim, Pollock, Josef Albers, Willem de Kooning, Rothko, Ad Reinhardt,

Robert Motherwell foram preteridos por outros, como Claude Idox, Philippe Hosiasson,

Kosnick-Kloss. Esses artistas franceses ndo responderam ainda a uma histéria dentro da
arte. Os artistas americanos, por sua vez...

A abertura do Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo apresentou, além dos
franceses ignorados pela historia da arte, artistas de renome como Kandinsky, Mir6, Léger,
Picabia, Robert Delaunay e outros. Porém perdeu-se a oportunidade de ter uma mostra

organizada por Duchamp e de artistas que s6 seriam vistos no pais décadas depois.
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CAPITULO 111

MARIA MARTINS E MARCEL DUCHAMP

LA MARIEE

“O Grande Vidro™ é um mito de castragdo, uma alegoria do onanismo ou a
expressdo de uma visdo pessimista do amor: a unido verdadeira é impossivel.

Octavio Paz

Francis Picabia foi um dos primeiros artistas modernos a deixar Paris ¢ ir em
busca de outro ponto de referéncia para a arte moderna. Em 1913, desembarcou em Nova
York para a inauguragdo da Mostra Internacional de Arte Moderna — Armory Show. Dois
anos depois, Picabia retornou a Nova York e alguns dias depois, Marcel Duchamp chegaria
a cidade.

Duchamp havia ficado famoso na exposi¢do do Armory Show com a obra Nu
Descendo a Escada. No espago da exposi¢do onde a pintura se encontrava, as pessoas
chegavam a aguardar trinta ou quarenta minutos na expectativa de ver a obra e de se
manifestarem chocadas com o que viam, amando ou odiando. A cidade, desde entdo, ao seu
modo, incorporou Marcel Duchamp como um dos artistas franceses mais conhecidos no
inicio do século, tdo famoso quanto a atriz Sarah Bernhardt.

Marcel Duchamp deixou Paris depois de receber um convite do artista e
escritor americano Walter Pach. Em uma carta de despedida, escreveu: “Eu ndo vou para
Nova York, eu deixo Paris”. E durante algumas décadas a cidade americana foi sua nova

moradia. Nesta cidade, Duchamp se tornou um flaneur: “Pelas ruas e avenidas, dobrando as
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esquinas, nos cafés, circula aquele que, observando e flutuando em meio a multidao, atento
ao fugaz, constroi e desconstroi uma fantasia num relance de olhos € na mente tem versos
de A une Passante, de Baudelaire”. (Tomkins 2005, 9).

Durante o periodo, Duchamp se encontrou com diversos artistas europeus e de
outros lugares, muitos se refugiando da Primeira e da Segunda Guerra Mundial, que se

sentiram estrangeiros na terra nova. Duchamp, pelo contrario, ao longo das décadas em que

% . . . 5
viveu nela, so lhe tinha cloglos'x.

Entre os artistas presentes em Nova York, estava a brasileira Maria Martins.
Nao se sabe ao certo onde e quando Duchamp conheceu Maria. Alguns criticos acreditam
que o encontro se deu na exposi¢do de Maria com Mondrian, o que ¢ bem provavel. O
jornalista Calvin Tomkins, no livro sobre Duchamp, considera pertinente a hipotese, pois
acredita que ele tenha ido seja para ver a obra de Maria, tdo elogiada por Breton, ou para
ver a de Mondrian.

Duchamp desde 1920 pertencia a organizagdo intitulada Société Anonyme, da
qual foi o presidente, Katherine Dreie, sua amiga e colecionadora, foi a tesoureira, € o
artista e fotégrafo americano Man Ray, o secretdrio. A Société Anonyme expds pela
primeira vez em 30 de abril uma pequena mostra, que ia de Van Gogh a Brancusi, na
tentativa de trazer para a América o que havia de melhor na arte moderna e de vanguarda.

A proposta da associagdo era a de apresentar uma nova exposi¢ao a cada seis
meses. Durante seus vinte anos de existéncia, organizou oitenta exposi¢oes, nas quais 0s
americanos puderam ver Kandinski, Paul Klee, Léger, Villon e Mondrian, entre outros.

A associagdo ajudou os americanos a se familiarizarem com obras pouco
conhecidas de artistas de vanguarda, em especial com as de Mondrian. Por isto, em 1943,

ano da exposi¢do com Maria Martins, a critica local ja conhecia seu trabalho e, portanto,

** Marcel Duchamp tornou-se cidaddo americano apenas em 30 de dezembro de 1955, através da
interferéncia de Nelson Rockefeller.
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ndo seria dificil supor que Marcel Duchamp a tivesse visitado. Ao mesmo tempo, resta a
davida, ja que era costume também da parte de Duchamp ndo freqiientar aberturas de

3% neste caso talvez s6 tenham se conhecido depois.

exposigoes,

O critico Francis M. Naumann apontou um possivel encontro de Maria
Martins e de Marcel Duchamp um ano antes, 1942. Ele argumenta para a possibilidade por
saber que Maria Martins ja estava inserida no grupo de artistas estrangeiros desde sua
primeira exposi¢io em Nova York. E uma hipétese plausivel, pois assim que chegou a
cidade, Maria deu inicio as aulas com Lipchitz e a partir dai conheceu o circulo de artistas,
e possivelmente Mondrian.

Considero porém que o encontro dos dois deve ter ocorrido durante ou apos a

exposi¢do de 1943 na Valentine Gallery. Principalmente por uma razio: a auséncia de

Maria na inauguragado da galeria de Peggy Guggenheim em 1942.

”.. = : pE- <o | " il L
Figura 19 - Da esquerda para direita: Kay Sage, Yves Tanguy, Maria Martins e marcel Duchamp; embaixo:
Lillian e Frederick Kiesler, em frente a casa de Kay Sage em Woodbury. Foto: Philadelphia Museum of Art

39 gl . - foa P

= O tedrico Pierre Cabanne perguntou a Duchamp por que ele ndo foi a abertura da exposigio que ele
mesmo tinha organizado e Duchamp respondeu: “Ja havia feito o que era preciso, e tenho horror de
vernissages. Sao terriveis essas exposigoes...” (Cabanne, 2002: 140).
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A galeria mostrou aos americanos uma exposi¢ao s6 com mulheres. Com o

titulo Exhibition by 31 Women e organizagdo de Duchamp, a mostra colocou lado-a-lado

surrealistas como Meret Oppenheim, Leonor Fini, a mexicana Frida Kahlo, e
abstracionistas como Sophie Tauber-Arp ¢ Hedda Sterne. O nome de Maria Martins ndo
constava. Se Duchamp tivesse realmente conhecido Maria Martins em 1942, ela, com total
certeza, ndo estaria ausente. Esta lacuna leva a crer que Duchamp ignorava sua existéncia
até entdo, e ¢ mais provavel que tenham se conhecido na exposigao de Maria e Mondrian.
Maria Martins em 1943 estava com quarenta e nove anos, alegando ter menos,

. . ()
como se tivesse nascido em 1900°

. Ela ndo admitia pertencer ao século passado. Sua
beleza revelada em fotos demonstra que a mentira podia ser facilmente admitida e aceita.
Em suas andangas, na busca por um amor, Duchamp encontraria nesta brasileira sua 4 uma
Passante, como Nadja para Breton. Ele ficou embevecido com Maria, como afirmou sua
filha, Nora Lobo, que conheceu Marcel Duchamp quando tinha quinze anos, em férias

escolares:

Ele estava sempre la no apartamento. Meu pai
provavelmente sabia disso, mas ele era tio louco por ela que nio
dizia nada. E continua: Acho que ele (Duchamp) ficou totalmente
fascinado por ela. Acho que nunca tinha conhecido alguém como
ela, lentamente ela mesma ficou fascinada por ele. Pois ele era uma
pessoa fascinante. Ademais, ele era um desafio, ndo era? E mamae
adorava desafios. Acho que provavelmente ela ficou muita

apaixonada por ele. (Tomkins, 2005: 394).

As duas imagens em transparéncias que abrem este capitulo sdo da obra de

Marcel Duchamp, O Grande Vidro (sem as rachaduras), ¢ o desenho da capa do livro de

% Maria Martins na realidade nasceu Maria de Lourdes, na cidade de Campana, em Minas Gerais, em 7 de

agosto de 1894. Filha de Fernandina e Jodo Luis Alves. Tem como testemunha de seu nascimento Euclides da
Cunha, amigo de se pai e que no momento estava hospedado em sua casa antes de viajar para o nordeste.

146
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Maria Martins lancado simultaneamente a exposi¢do com Mondrian. A leitura que
proponho ao sobrepor as duas imagens ¢ a de uma possivel analogia, tendo como referéncia

o relacionamento amoroso que ambos viveram.

Na capa do livro Amazonia de Maria, encontra-se estampado o desenho em

cor vermelha do rio Amazonas, projetado em posigdo vertical, trazendo sobrepostos a data

(22 de margo de 1943), o titulo (Amazénia), seu nome (Maria), a galeria (Valentine

Gallerry) e o enderego (55, East 57th Street, New York), tudo escrito em preto.

O desenho que o rio e os afluentes tragam nos remete imediatamente a
imagem de uma veia ou artéria, ou mesmo um reldmpago. O titulo torna-se importante para
podermos realmente definir do que se trata o desenho, uma proje¢io aérea do rio. Acredito
porém que Maria tenha escolhido a cor vermelha para nos remeter a outras imagens que o
trago sugere, adquirindo outras simbologias para o rio.

Mondrian realizou pinturas com a estrutura de vias publicas, desenvolvendo
uma composi¢do de linhas verticais e horizontais, colocando cor e intervalos como o ritmo
e a harmonia do jazz. Maria sintetizou suas esculturas em um desenho de contornos, cheio
de curvas, em vermelho-sangue, para compor metaforicamente com as curvas € 0s €xXcessos
de suas obras. Apesar de parecem ambiguas, notam-se algumas semelhangas e um processo
de pesquisa comum nas obras dos dois artistas.

No desenho do rio Amazonas em vermelho, Maria nos transmite a esséncia de
seu trabalho plastico. A dualidade entre rio e artéria, da agua que se transforma em sangue

ou seiva da floresta, tornou-se metafora constante em suas esculturas. Elas sempre se
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voltaram para o jogo de sim e ndo, para fusdes, para seres mutantes que carregam sensagoes
dubias, confrontos, conflitos, duvidas, aflicdes e paixdes, na tentativa de se salvarem, uma

busca incessante pelo desejo, pela liberdade.

e B s ! Reids. 7Rt gl

F.igura 20 - Capa do catilogo da t‘:X[_JOSiC:‘}O de Maria Martins na Valentine Gallery, 1943, Nova York
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O catdlogo de quatro paginas de sua primeira exposi¢do traz na capa o
desenho de seu rosto feito por Candido Portinari. Talvez Maria necessitasse na ocasido da
confirmagdo de um artista assim, de renome, respeitado, como Portinari, “padrinho”

perfeito para dar honras a esta exposi¢ao. Ambos eram amigos ¢ o desenho foi um presente

de Portinari para Maria. De qualquer modo, ter a capa do catalogo da primeira exposi¢ao

ilustrada por um dos mais importantes artistas brasileiros do momento era algo realmente
de peso, se o interesse era langar-se no circuito das artes.

Ja na exposi¢do da Valentine Gallery de 1943, a capa ndo ¢ mera ilustrago,
nao ¢ mais o desenho de seu rosto, mas o desenho de sua vontade, ansia e afli¢des, que
estavam interpretadas em suas esculturas. Na capa de Amazonia, ela desenvolveu um icone
para suas obras.

Neste momento, a produgdo de Maria estava totalmente coerente com o livro ¢

com toda sua manufatura, uma obra madura e particular.

A NOIVA...

A outra transparéncia presente na abertura do capitulo apresenta a obra
maxima de Marcel Duchamp, O Grande Vidro. Para o poeta Octavio Paz, ¢ a obra-sintese
de toda sua produgdo. Obra de um artista e flaneur, cagador de acasos da sociedade de
consumo, um consumidor de vitrines. O Grande Vidro foi sua grande vitrine.

Em O Grande Vidro o amor ¢ alimentado, mas ¢ abortado. Ha o desejo, mas
ele se encontra preso, entre vidros, separado em andares, a obra impossibilita alcanga-lo.

Amor impossivel, desejo inocuo.
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Partindo de entrevistas dadas ao longo dos anos, Duchamp sempre afirmou
que o tema central do O Grande Vidro era o desejo. Uma noiva que €, na verdade, um
motor com todo o mecanismo de movimento de uma maquina vinculada a seu desejo
sexual. O que motiva o desejo sdo os noivos, os nove celibatarios. Alguns tedricos, no
entanto, apesar de saberem da versdo de Duchamp, consideram pertinente que o tema
central seja, na verdade, o sofrimento. De qualquer modo, o amor ndo deixa de ser paixdo, e
dentro das paixdes ha sempre o ato de sofrer, um passivo sofrendo uma agao.

O Grande Vidro, na verdade, tem outro titulo: La Mariée Mise a Nu par sés
Célibataires, Méme (“A noiva despida por seus celibatarios, mesmo’’). Ambos os titulos
sdo pertinentes, pois cada um se refere especificamente a conceitos que a propria obra
desencadeou. Sua elaboragio e cria¢ao partiram direta ¢ livremente da obra de Raymund
Roussel de 1911, intitulada Impressions d’Afrique. Duchamp, diante do fato de ser atraido
por uma literatura, diz: “Senti que, como pintor, era melhor sofrer a influéncia de um
escritor que a de outro pintor. E Roussel me mostrou o caminho™.

A obra foi elaborada ¢ executada a partir de 1912 e finalmente considerada
inacabada por volta de 1923. Durante o processo de construgdo de O Grande Vidro,
Duchamp conseguiu vendé-lo ao americano Walter Aresberg. Na realidade, Duchamp teria
o aluguel do estudio na rua 67 West, nimero 33, pago até sua entrega. Walter Aresberg,
devido a uma crise financeira e a necessidade de se mudar da cidade com a familia, decidiu
vendé-lo, pois acreditava que ndo resistiria a uma viagem por causa de sua fragilidade. A
obra foi comprada por Katherine Dreier, sua amiga e tesoureira da Société Anonyme.

O Grande Vidro foi feito de 6leo, verniz, folha de chumbo, fio de chumbo e po

(da cidade de Nova York), sobre dois painéis de vidro, montados com molduras de

aluminio, madeira e a¢o, medindo 272,5 x 175,8 cm.
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Figura 21 - Marcel Duchamp. 4 Noiva Despida pelos seus Celibatdrios, Mesmo ou O Grande Vidro, 1915-

23 6leo, verniz, folha de chumbo, fio de chumbo, sobre vidros, Philadelphia Museum of Art
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A obra consta de dois painéis divididos por uma trave. Na parte superior ha a
noiva, espécie de maquina, que se encontra suspensa no painel. A idéia inicial vem de um
desenho e guache de Duchamp elaborado em 1912. No painel inferior encontram-se
abandonados os celibatarios, sdo nove objetos que lembram, de primeiro momento, um tipo
de valvula, pistao.

Os celibatarios, na verdade, sao leituras particulares de Duchamp sobre um
anuncio de manufaturas de uniformes para soldados, vindo de um famoso catalogo francés
de venda de armas e bicicletas. Esses desenhos ja tinham sido usados na elaboragdo de
outra obra de 1914-15, intitulada 9 Moldes Malicos, sendo que neste trabalho Duchamp
utilizara duas placas de vidro, a mesma técnica de La Mariée. Assim, a obra de Duchamp
torna-se uma espécie de grande colagem de sua propria produgdo plastica, outro
desdobramento da colagem Dada e surrealista.

Os celibatarios dentro de O Grande Vidro sao os pretendentes em busca da
condigdo de noivos. Talvez o sofrimento que alguns criticos e teodricos consideram
pertinentes a obra esteja na condigdo do solteiro, no fato de nao ser desposado. O solteiro
sera para sempre pretendente, nunca o noivo, pois isso requer uma escolha e cabe a noiva
escolher o vencedor. Porém na obra de Duchamp ndo ha vencedores. E a noiva, por sua
vez, nunca sera desposada. Da mesma maneira que os celibatarios, ela nunca perdera a

virgindade, ¢ apenas uma alusdo ao desejo do ato sexual. A partir desta visao, Duchamp nos

mostra que O Grande Vidro ¢ uma maquina da impossibilidade do desejo e, por sua vez, do

amor.
A complexa obra ndo contém apenas os celibatarios ¢ a noiva, mas também
outros elementos, todos retirados de sua propria produg¢ao. Duchamp percebeu que todos os

seus trabalhos deste 1910 estavam interligados e que a elaboragao de O Grande Vidro
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respondia a esta idéia. Em vez de desistir da arte®', como sempre insinuou, ele tornou-se o
principal curador e guardido das proprias idéias e obras, para que elas pudessem transmitir
um grau maior de profundidade, conceito ¢ unidade.

Duchamp sempre se preocupou e se sentiu atraido pela dualidade da figura da
noiva, um motor que impulsiona ¢ se prepara para o casamento, mas que afinal jamais ira se
desposar. Ele, porém, de alguma maneira queria algum contato entre os personagens, um
meio de ligagdo para manter o desejo existente entre eles. Como solugdo, sua obra Rede das
Paragens Padrdao, de 1914, foi sobreposta aos celibatarios. Essa obra foi construida
também a partir de outra, consistindo de linhas em uma medig¢do elaborada por Duchamp
como medida e solucdo do acaso.

A outra obra a que me refiro ¢ aquela pela qual Duchamp tinha grande

simpatia, uma de suas melhores realizagoes. Em si, era uma de suas grandes rupturas com a

pintura, do acaso para o acaso, intitulada 3 Stoppages Etalon (*3 Paragens Padrdao”), um

estranho mecanismo de medigdo. A palavra “stoppage” tem como significado “fazer
emendas imperceptiveis”. Dentro de uma caixa de croquet, Duchamp colocou sua
experiéncia, sua nova medigdo, sua nova lei. Utilizando trés linhas de coser, todas de um
metro de comprimento, Duchamp esticou-as ¢ colocou-as, uma de cada vez, a um metro de
altura, largando-as sobre uma tela, criando com elas ondulagdes e contornos de curvas,

como as de um rio.

" Havia qualquer coisa que nio combinava com a atitude devotada de Duchamp a arte e aos artistas. A
despeito da repugnancia que sentia pelo mercado da arte e pelos farsantes e vigaristas que o exploravam, a
despeito de seu afastamento da arte e de sua dedicagdo ao xadrez, ele nunca deu as costas ao mundo artistico.
Muitos amigos seus eram artistas, ¢ muitas vezes ele sobreviveu, economicamente, vendendo trabalhos seus e
de seus amigos artistas. Foi ele que sugeriu o nome “mobile” para a criagdo de Calder, e elaborou diversas
exposigdes para Breton e mesmo para a sua Sociedade Andénima. (Tomkins, 2005: 325).
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A NOIVA BANHA-SE NO RIO

Da mesma maneira que a agua casualmente percorre o fluxo do rio Amazonas
de Maria Martins, desviando-se dos obstaculos topogréficos, a linha de Duchamp também
se desvia de algum obstaculo da atmosfera (umidade, pressao, ar) até chegar ao estado de
repouso sobre uma superficie. Mesmo este repouso ¢ um choque, um peso que cai, alguma
ruptura, um confronto entre duas matérias.

Rios desembocam em outras aguas, em um confronto, mas a calmaria acaba
por se estabelecer. No caso dos rios da Bacia Amazdnica, ao se cruzarem, eles caminham
lado-a-lado por quilémetros sem se misturarem.

A imagem dos rios ¢ seus afluentes desembocando em outros rios ou mares,
ou mesmo o contorno sinuoso, ondulado da linha de Duchamp, me lembra a bela poesia

visual do poeta brasileiro Pedro Xisto, que colocou os rios Negro, em preto, e Solimdes, em

dourado, num encontro, aguas turvas e douradas se unindo e andando juntas por um longo

trajeto, até se mesclarem. Ha algo desta dualidade em Maria, assim como ha dualidade nos
conceitos ¢ atitudes de Duchamp, e ha algo desta poesia no relacionamento de Maria com
Duchamp, um encontro de aguas. Um rio, Maria, ¢ o outro, Duchamp.

Na obra de Duchamp, as linhas caidas foram coladas com verniz sobre a tela
pintada de azul da Prussia. Estas tiras foram fixadas em chapa de vidro, e ripas de madeira
foram cortadas ao longo do contorno. Das curvas das linhas, como uma régua, eclas
serviriam como instrumento de medi¢do do acaso, ou, como chama Octavio Paz este

trabalho: “o acaso enlatado”. (Paz, 1977: 18).
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o encontro das dguas™_

rio negro rio solimoes

Figura 22 - Pedro Xisto, O Encontro das Aguas, 1979, Rio de Janeiro

As linhas da Rede das Paragens Padrdo sdo eixos que desenvolvem a fungio
de canalizacao e a obra transformou-se em rio, linha, fio condutor do fluido amoroso de O

Grande Vidro.

Ela em si ndo era uma obra importante, mas, para
mim, abria o caminho — o caminho que me permitira escapar
daqueles tradicionais métodos de expressio associados desde longa
data a arte. Ndo compreendi na época aquele achado. Quando se
bate numa coisa nem sempre se reconhece o som produzido. Isso
em geral vem depois. Para mim, os 3 Sttopages Padrio
significaram o primeiro gesto que me libertaria do passado.

(Tomkins, 2005: 152).

AVA
AVAVEY

1 2 3 4 5 6 7 8unesp v 12 13 14 15 16

17

18

19



O rio Amazonas ¢ seus afluentes foram determinantes na elaboragdo e
construgdo das novas obras de Maria Martins. Na exposi¢do com Mondrian, Maria
construiu uma nova maneira de ver o mundo e a si mesma. O rio Amazonas passou a ser seu
instrumento de medigao.

Ao término de uma exposi¢do na qual O Grande Vidro foi exposto, em 1926,
ocorreu um acidente durante o transporte, os vidros da obra ndo agiientaram e se racharam.
Duchamp, ao contrario do que pudesse se esperar, aceitou a nova condi¢do, os vidros
rachados nao foram trocados, apenas restaurados por ele mesmo. Na verdade, Duchamp
colocou novos vidros comprimindo os originais rachados. As rachaduras foram
incorporadas como resposta e complemento ao processo de libera¢ao do desejo.

Duchamp aceitou o acaso utilizando os veios das rachaduras como outra “rede

de paragens padrao”. Lembrando que a obra 3 Stoppages Etalon tem como significado

“fazer emendas imperceptiveis”, no caso de O Grande Vidro Duchamp assume o restauro
como conseqiiéncia conceitual da propria obra. O acaso do acidente permitiu que os dois
planos, da noiva e dos celibatarios, tivessem mais contato e fluidos em sua mecanica de
desnudamento ¢ masturbag¢do. Desta maneira, Duchamp em conversa com James Johnson
Sweeney, diretor de um museu, diz:

Quanto mais olho para ele mais gosto das rachaduras. Nio
sdo cacarecos de vidro, eles tém uma forma. Ha uma simetria nas
rachaduras. Existe quase uma intengdo ali — uma curiosa intengio
extra pela qual ndo sou responsavel, uma intengdo produzida pela
propria obra, que chamo de “intengdo readyv-made”; e eu o respeito.

(Tomkins, 2005: 333).

O tedrico Pierre Cabanne chegou a sugerir a Duchamp que as rachaduras

seguiam perfeitamente a dire¢do das redes de paragens, ao que Duchamp comentou:
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“Exatamente, ¢ no mesmo sentido. Isto constitui uma simetria que parece voluntdria; mas

nao ¢, em todo o caso”. Em seguida, Carbanne complementou que ao ver O Grande Vidro,

,

ndo se imagina a obra intacta. Duchamp também ndo via mais a obra sem as rachaduras: “E

bem melhor com as rachaduras, cem vezes melhor. E o destino das coisas”. (Cabanne,

2002: 130).

As rachaduras possibilitaram, visual e conceitualmente, a afirmacdo do
processo de liga¢do entre os celibatarios e a noiva. As rachaduras assim incorporadas ao
trabalho dialogam perfeitamente com as linhas da Rede das Paragens Padrdo, ja que a
estrutura do desenho também havia sido desenvolvida sob o dominio do acaso.

Se na obra de Maria seus seres se apresentam como cruzamentos de naturezas
diversas, homens com vegetais, vegetais com animais, a selva penetrando no humano e
transformando-os em monstros, na produgdo de Duchamp os monstros estdo vinculados ao
mundo das maquinas. As personagens na obra de Duchamp, assim como para muitos
surrealistas, como Max Ernst e Picabia, sdo transformadas em maquinas. Ndo se trata
apenas da interagdo da maquina com o humano e de lhe atribuir também atitudes humanas,
existe uma apologia da beleza das maquinas para os artistas do Dada e do Surrealismo.

Em parte, o proposito de Duchamp ndo foi o de pintar maquinas, mas servir-se
das maquinas para pintar (Paz, 1977: 16). O tema homem/maquina foi recorrente dentro do
circulo de amizades de artistas de Duchamp. A maquina para eles se fez presente como
elemento de sedugdo, assim como a natureza o foi para Maria.

O Grande Vidro funciona como uma maquina. A noiva envia para os solteiros
um fluido magnético ou elétrico Esses inflam e eliminam um gas que, através de um
mecanismo de canalizagdo, ¢ filtrado por cones e transformado em liquido. O liquido passa
por umas tesouras que, ao se abrir e fechar, o dispersam, uma parte cai e a outra explode.

As rachaduras também respondem perfeitamente a esta parte do mecanismo, perfurando o
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vidro. Neste momento, a noiva se despe das vestimentas e se finaliza a operagdo da
maquina. Segundo Duchamp, “os solteiros respondem a todas as questdes de amor com
uma brutalidade faiscante”.

A noiva foi desenvolvida para ser maquina, Motor-Desejo, mas Duchamp a
denomina também de Vespa ou de Fémea Pendurada. A noiva seria entdo um inseto. Na
Franga, a palavra mariée também significa o nome vulgar de um tipo de libélula, a
noctuelle. De qualquer modo, ¢ um inseto cuja fémea toma uma atitude monstruosa na
copula, transformando-se em canibal, devoradora do macho. Aqui a obra de Duchamp
penetra no universo tematico de Maria. Para ela, tentaculos, garras e bocas sdo instrumentos
de castragio. Em O Grande Vidro, as tesouras desenvolvem este papel através do
mecanismo da seducio.

Ao sobrepormos as duas transparéncias que abrem este capitulo, o tragado dos
rios que formam a Bacia Amazdnica tornam-se as rachaduras na obra original de Duchamp.
A veia da obra de Maria Martins passa a ser as rachaduras de O Grande Vidro, o acaso do
recorte das dguas, com o acaso das rachaduras. O rio e as rachaduras como elemento de
ligacao dos celibatarios com a noiva.

Na sobreposi¢do das imagens, o rio Amazonas, em vermelho, de Maria, passa
a ser o fio condutor do fluido erético da noiva para os celibatarios. O rio passa a ser a veia,

a artéria que une o desejo proposto por Duchamp, a explosio, o gozo.

MARIA, MARIEE...

Duchamp em 1927 casou-se com Lydie Sarazin-Levassor. O casamento durou

apenas alguns meses, um casamento, por assim dizer, sem fio condutor. Da mesma maneira
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que os celibatdrios nunca terdo a noiva, Duchamp tampouco jamais teve a sua. Talvez

venha dai uma das grandes simpatias de Duchamp pelo Surrealismo: a questio do amor

62 ~ n:
com as mulheres’= como proposta do fim de um valor moral, da familia, do casamento.

Casamos como se casa geralmente, mas nio deu
certo, porque vi que o casamento ¢ a coisa mais aborrecida. Eu era,
realmente, mais celibatairio do que pensava. Entio, muito
gentilmente, minha mulher aceitou o divorcio, depois de seis
meses. Ela ndo teve filhos, ndo pediu pensdo alimenticia, tudo se
passou do modo mais simples possivel. Mais tarde, casou

novamente e teve filhos. (Cabanne, 2002: 131).

O Grande Vidro sempre pareceu aos olhos dos tedricos e criticos uma
autobiografia, o que Duchamp sempre contestou. Mas que ndo ¢ dificil vé-lo na obra, de
fato ndo é. Ele amou varias mulheres, como Gabrielle Buffet-Picabia, Yvone Chastel,
Katherine Dreier ¢ Mary Reynolds, mas elas foram impedidas de penetrar em importantes
areas de sua vida e de seus pensamentos, guardadas por barreiras que lhe garantiram a
soliddo e a liberdade. Maria Martins ndo deu atengdo a tais barreiras, a trave que separa a
noiva dos celibatarios.

Sob muitos aspectos era o oposto dele —
provocadora, excéntrica, brilhante e emocionalmente destemida,
mas ambos valorizavam igualmente a liberdade, e isso talvez tenha
servido para aumentar-lhe o desejo por ela. O sentimento intenso
de felicidade e depois de sofrimento que Maria lhe proporcionou

era uma experiéncia nova. (Tomkins, 2005: 394).

> Duchamp foi um homem desejado pelas mulheres. Ettie Stettheimer, uma de suas admiradoras, dizia que as
mulheres se sentiam atraidas era pelo “charme de sua elegancia fisica”. (Tomkins, 2005: 268).
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Pouco antes de morrer, em entrevista a curadora Katharine Kuh, Duchamp fez
um comentario em relagdo a O Grande Vidro, em que pela primeira vez aponta alguma
relagdo com seus anseios particulares:

Eu estava realmente procurando inventar, em vez
de simplesmente expressar-me. Nunca me interessei por olhar-me
num espelho estético. Minha intengdo foi sempre a de fugir de mim
mesmo, apesar de saber perfeitamente que eu estava me usando.
Chame isso de um joguinho entre o “eu” ¢ 0o “mim”. (Tomkins,

2005: 278).

Ao que tudo indica, Duchamp amou Maria Martins, desejou-a ¢ pediu-a
algumas vezes para ficarem juntos. Com o retorno dela ao Brasil em 1949, sua afligdo
aumentou, Duchamp levou por volta de um ano a tentativa de convencer Maria a largar seu
casamento ¢ a ficar com ele.

Antes de retornar ao Brasil, Carlos Martins foi transferido para a Franga.
Maria alugou um estudio em Paris, na Villa d’Alesia, em frente ao de Brancusi, amigo ha
anos de Duchamp. Brancusi tornou-se amigo também de Maria, com quem almogava quase
que diariamente.

Poucos meses depois, Maria muda de enderego, ndo se sabe o motivo, apenas

SR U ; : p : i 963 :
que o novo atelié ¢ de propriedade de uma galeria, na rue I’Université¢””. Considero

pertinente considerar a mudanga como fuga, ja que a amizade com Brancusi poderia

63

Este atelié ¢ de propriedade da Galerie René Droin, que organizou uma exposigdo individual de Maria em
1948 com o titulo Les Statues Magiques de Maria, catalogo com um ensaio de Breton e de Michel Tapié (que
organizou também a primeira exposi¢do de Pollock em Paris). O atelié em particular transformou-se em novo
ponto de encontro de artistas que residiam em Paris, ou em seu arredor. Maria recebia, e muito bem, com toda
a diplomacia brasileira, de Breton a Picasso.
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reaproxima-la de Duchamp. Mas foi s6 em 1951, quando Maria ja estava no Brasil, ¢ que
Duchamp se convenceu do fim do relacionamento®.

Durante seu envolvimento com Maria, Duchamp afirmou ¢ constatou que a
noiva de O Grande Vidro, a Mariée, era a propria Maria. Porém por volta de 1911 ¢ 1912,
Duchamp considerava sua irma Suzanne como a noiva. Talvez por isso a trave de separacgao
entre os dois painéis de vidro, o desejo contido entre os vidros era, na realidade, incestuoso.

O papel da noiva, portanto, ndo foi dado a Maria de imediato, mas, como tudo
ndo passa de um “joguinho” do seu “eu”, ele desenvolveu pegas para esse jogo. Do mesmo
modo que O Grande Vidro tem referéncias diretas a toda sua produgdo, antes da execugdo
da propria obra, Duchamp desenvolveu caixas e pegas para serem referéncias da armadilha
que propunha.

Ao intitular este capitulo de La Mariée, quis frisar a semelhanga com o nome
de Maria. Acredito que isto ndo passou despercebido a Duchamp, que adorava trocadilhos ¢
dualidades®.

Depois de anos de elaboragdo e execu¢do de O Grande Vidro e sua ndo-

. ~ . X
finalizagio”, Duchamp encontrou uma mulher real, que respondia a personagem da obra,

uma mulher sedutora, rodeada de *“noivos”™. Na obra, a noiva nunca se entregou aos

. pm . . 67
celibatarios, assim como Maria nunca se entregou totalmente a nenhum de seus amantes. *

* Para Ana Callado, s6 em 1966, apos a morte do marido de Maria Martins, Carlos Martins, ¢ que ha o

rompimento definitivo do romance. (Callado, 2004: 77).

* “Duchamp adivinhou o procedimento de confrontar duas palavras de sons semelhantes mas de sentidos
diferentes e encontrar entre elas uma ponte verbal. (Paz, 1977: 23).

“ “Talvez no subconsciente eu nunca tenha tido a intengdo de termina-la, porque a palavra terminar implica
uma aceitagdo dos métodos tradicionais e toda a paraferndlia que os acompanha”. (Tomkins, 2005: 268).

" A biografa de Maria Martins, Ana Arruda Callado, diz que a amiga de Maria, Elba (esposa do diplomata
José Sette Camara), confirmou que Maria teve varios relacionamentos extraconjugais, alguns com mulheres,
sendo Héléne Rochas uma delas. Mas ela so revelou dois relacionamentos com homens, fora o de Marcel
Duchamp, com Mondrian e com o embaixador dos Estados Unidos, na Unido Soviética, Avell Harriman.
(Callado, 2004: 107). Calvin Tomkis diz que Maria teve envolvimento com Nelson Rockefeller, aléem dos
citados por Callado, argumento que ele nio confirma. Mas, de qualquer modo, Duchamp devia saber de
antigos amores de Maria, assim como de novos possiveis relacionamentos.




Duchamp, ao criar La Mariée Mise a Nu Par Sés Célibataires, Méme, teve a
inten¢do de criar uma obra que, pela primeira vez, ndo estivesse vinculada ao sentido do
olhar. Ele tinha como proposta o fim da arte da retina ou, segundo Octavio Paz, a negagao
da pintura-pintura, o que faz dele hoje um dos grandes inovadores no campo artistico.

Ndo ¢ para ser olhado (com olhos estéticos); era
para ser acompanhado como um texto literdrio tio amorfo quanto
possivel, que jamais tomou forma; e os dois aspectos, o vidro para
0s olhos e o texto para os ouvidos e a compreensio, eram para se
complementarem, para impedir que um adquirisse uma forma

literaria e o outro, uma forma plastico-estética. (Tomkins, 2005:

14).

O tema da obra se apresenta em eterno conflito. Toda ela ¢ uma tentativa

quase que frustrada de um desejo que nunca sera realizado, existe apenas a intengdo, a

explosdao, mas nunca o contato entre as personagens. A propria atitude de Duchamp com

suas amantes, € mesmo com sua primeira esposa, mas o contrario do que teria com Maria.

A JANELA

Toda obra de Duchamp foi sempre repleta de desdobramentos, possibilidades
¢ dualidades. Muitas vezes a obra parecer ser seu proprio paradoxo.

O Grande Vidro foi dividido em duas partes. Suas figuras, comprimidas e
separadas entre dois painéis, tornam-se o recheio de um sanduiche de vidros, criando um
isolamento delas com o espectador. Paralelamente a esta condigdo, a obra foi construida e

calcada pela transparéncia. Além da relagdo do vidro com o translicido, a proposta de
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Duchamp foi a de construir uma obra de respiro, e a idéia de utilizar o vidro possibilitou
também esta sensagdo. A outra utilidade do vidro mantida por Duchamp em todas as
entrevistas, era a de manter a tinta no tom original, ja que em contato direto com a
atmosfera ela envelhece precocemente.

O recurso de pintar entre vidros criou uma condigdo para os elementos

pintados, comprimidos entre si. As figuras estdo espremidas, compactadas entre as placas, o

“respiro” aqui se perde, nao ha “liberdade™ propriamente dita. Elas foram desenhadas,
pintadas e recortadas. Nelas ha espessura, ¢ o Unico intervalo existente entre as placas ¢ o
intervalo que o pequeno relevo (feito também de chumbo) permite. Em conversa com Alain
Joufroy, Duchamp deu uma pista de como seu pensamento evoluiu para a construgdo da

obra:

Tive a intengdo de fazer ndo uma pintura para os
olhos mas uma pintura em que o tubo de cores fosse um meio e ndo
um fim em si. O fato de que chamem literaria a esta classe de
pintura nio me inquieta; a palavra literatura tem um sentido muito
vago e nio me parece adequada. Ha uma grande diferenca entre
uma pintura que so se dirige a retina e uma pintura que vai mais
além da impressdo retiniana — uma pintura que serve do tubo de
cores como um trampolim para saltar mais longe. E isto o que
ocorre com os religiosos do renascimento. O tubo de cores nio os
interessava. O que os interessava era expressar sua idéia de
divindade desta ou daquela maneira. Sem pretender o mesmo e
com outros fins, tive a mesma concepgdo: a pintura pura nio me
interessa em si nem como finalidade. Para mim a finalidade ¢
outra, ¢ uma combinagdo ou, a0 menos, uma expressio que so a

matéria pode produzir. (Paz, 1977: 45).
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Com O Grande Vidro, Duchamp respondeu a duas ansiedades que vinham
desde a Renascenga, a primeira: a cosa mentale; e a segunda: a busca do translicido, de ver
e poder ver do outro lado. Duas buscas de Leonardo da Vinci que estavam agora no
pensamento de Duchamp. Duchamp mostrou com O Grande Vidro que todas as artes, sem
excluir as dos olhos, nascem e terminam em uma zona invisivel. A lucidez do instinto
opde-se o instinto da lucidez: o invisivel ndo € obscuro nem misterioso, € transparente.
(Paz, 1977: 9).

Leonardo da Vinci dizia que as pinturas deveriam ser paredes de vidro ou
janelas, por onde a visdo ndo poderia ser bloqueada. A obra de Duchamp encerra esta
busca. A perspectiva, método desenvolvido por Brunelleschi e levado a exaustdao pela
Renascenga, tem como etimologia “ver através”, assim o processo de projecdo dos objetos
no espago reafirma a idéia de transparéncia, de janela. Apesar de O Grande Vidro nao ter o
fundo pintado, ilusorio, as figuras executadas por Duchamp estio todas em perspectiva e a
“ilusao™, o pano de fundo da obra, ¢ a propria realidade.

Em 1913, apos completar o curso de biblioteconomia, Duchamp trabalhou na
Biblioteca de Saint-Geneviéve, de Chartres, que lhe possibilitava horas de leitura ¢ de
pesquisas. Aproveitou essas horas para pesquisar a perspectiva, tema com material farto na
biblioteca, desde a formulagdo no século XV até entdo. A perspectiva tinha sido
abandonada pelos cubistas, mas era do interesse de Duchamp, que aproveitou a pesquisa

para a elaboragdo de algumas obras que ocupariam lugar em O Grande Vidro, ¢ na obra

posterior, Etant Donnés.

I3

E instigante a idéia de Duchamp de criar uma obra em vidro quase como uma
vitrine ou janela. Talvez seja uma alusdo ou confronto com o desejo de Leonardo de pintar
a transparéncia. Mas a realizagdo da obra, utilizando a transparéncia como suporte ¢

conceito, ¢ quase uma critica ou justificativa para a produgdo renascentista. Como se a
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“frustracao™ de Leonardo na busca pela transparéncia tivesse o apogeu e encerramento na
obra O Grande Vidro.

Duchamp, como bom flaneur, tinha fascinio por janelas. O Grande Vidro ¢ na
realidade uma janela, ou uma grande porta para uma varanda ou vitrine. Numa das

13

primeiras notas para a elaboragdo de O Grande Vidro ha a frase: ... a interrogacdo das
vitrines das lojas”. Frase ambigua, dibia, que nos deixa sem resposta diante da

interrogac¢do. Em outro momento da nota, Duchamp colocou: “coito através de uma vidraga

com muitos objetos da vitrine”. (Tomkins, 2005: 265). E este o tema central da obra.

Hoje O Grande Vidro esta no Philadelphia Museum of Art, localizado na sala
onde, ao fundo, em frente a obra, foi colocada uma porta/janela a pedido de Duchamp.

No momento de sua instalagdo, Duchamp esteve presente ¢ muito o admirou
ver que, atras da parede da sala, havia um patio interno com jardim. Nele se encontrava a
época uma escultura de Maria Martins, um bronze que havia sido adquirido pelo museu na
exposi¢ao dela em 1942. Uma Yara, encantadora de homens, divindade entre os mitos
brasileiros que habitam os rios.

Duchamp pediu para que o museu providenciasse uma possivel abertura para o
jardim. Assim, a sala de O Grande Vidro tinha a propria janela. Através dela, sua grande
obra podia ver a obra da amada, e o espectador, ao contemplar O Grande Vidro, poderia,
em um jogo de transparéncia, ver as duas noivas se projetarem nos vidros. A transparéncia
que custou tdo caro a Duchamp, possibilitou, diante do acaso ou do destino, ter sua lara

como elemento mitico das rachaduras.
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o)
phia Museum of Art

Duchamp em 1914 realizou um ready-made intitulado Pharmacie. Na ocasido,
ele viajava de Paris a Rouen, quando avistou a distancia algumas janelas iluminadas. “Isso
me fez pensar em adicionar um pouco de cor aquelas luzes para dar a idéia de uma
farmacia”. (Tomkins, 2005: 155).

Logo depois comprou trés copias da litografia de uma paisagem, que consistia

da cena de um rio ¢ arvores. Ele colocou em cada copia dois pontos de aquarela, um

vermelho e o outro verde, exatamente como os liquidos coloridos de vidros nas vitrines das

farmacias. Na obra, um rio se faz presente como uma fenda, uma rachadura na floresta. Na
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verdade, Pharmacie esta vinculada a O Grande Vidro, ¢ um desdobramento do desejo dos
celibatarios pela noiva.

A noiva de O Grande Vidro tinha, de inicio, a possibilidade de ser Suzanne,
irma de Duchamp. O vinculo que se pode estabelecer entre o ready-made e a noiva esta na
possivel relagdo com o marido de Suzanne, ela era casada com um farmacéutico. Assim, as
obras criavam vinculos, da mesma maneira que a palavra méme no final do titulo de O
Grande Vidro.

A palavra méme pode ser traduzida por “mesmo”, mas nela esta embutida uma
brincadeira fonética de Duchamp, pois m ‘aime (“‘me ame”) pode ser pronunciado da mesma
forma, principalmente por pessoas que ndo falam a lingua francesa. A noiva, portanto, diria
a seus celibatarios: “me ame”.

Passados os anos, Duchamp encontrou sua noiva, e esta, como a primeira, tem
o rio como caminho a ser percorrido. De fronte a O Grande Vidro, a Yara de Maria Martins

se sobrepde a noiva de Marcel Duchamp. Uma assemblage do acaso.

AS JOIAS

Em foto de John Rawlings para a revista Vogue de julho de 1944, o rosto de

Maria Martins foi usado como base para o registro de algumas joias que ela havia criado,

inspiradas na flora e fauna tropical®®. O galerista Jean Boghici acredita que a concepgao da

foto seja idéia de Marcel Duchamp, o que o leva a hipotese sdo as semelhangas da foto com

sua produgdo de chapas de vidro. Se considerarmos que existe um vidro entre a foto de

® Hoje, o paradeiro dessas joias esta perdido. S6 sabemos da localizagio de duas, uma comprada por Nelson
Rockfeller, que a adquiriu na exposi¢do na Vallentine Gallery para dar de presente a esposa, e outra em
poder de Jean Boghici, que comprou-a em um leildo para presentear também a esposa.
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rosto e as joias, o procedimento de elaboragdo da montagem nos remete de imediato a O
Grande Vidro.

O que instiga na foto é que parece que entre seu rosto e a sobreposicao das
joias, ha um vidro. E como se as joias estivessem suspensas no espago, em atitude
semelhante as figuras de O Grande Vidro, em particular, os celibatérios.®’

Na foto do rosto de Maria, seu olhar ¢ distante. Ele atravessa o vidro e se
direciona para o alto. O olhar de Maria ¢ de contemplagdo. Se admitirmos a relagdo com a
obra de Duchamp, seu olhar ¢ talvez para O Grande Vidro. Se assim for, ela estaria olhando
para a parte superior do painel, na regido noroeste, a regido de dominio da noiva, afirmando

pelo olhar que ela é a noiva.

V2 &
Figura 24 - Maria Martins em foto de John Rawlings, Vogue, julho de 1944

% Duchamp tinha certo fascinio com nimeros e suas simbologias. Deste modo, utilizou em diversas obras o
numero 3 e seus multiplos. Assim, quando executou os celibatdrios, que de inicio eram oito, logo alterou,
“moldando” o nono. Sdo seis as joias que Maria apresenta na capa da revista, uma provavel hipotese de
Duchamp na confecgio da foto.
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Do outro lado, os celibatarios estdo a sua espera. A luz a ilumina pelo lado
esquerdo, criando uma area de luz que divide seu rosto ao meio, na posi¢do vertical,
garantindo uma possivel leitura de dualidade, camuflagem, inconsciente e consciente
(processo semelhante ao que foi usado pelo cineasta sueco Ingmar Bergman na construgdo
de suas personagens femininas no filme Persona de 1966, no qual as personagens trocam
de identidade).

As joias também apresentam esta posi¢do de branco e preto, de luz e ndo-luz,

sO que na propria construcdo, elas sdo um misto de abstragdo com figuragdo, de raizes com

aranhas, de flores ou estrelas, de serpentes ou cipds, ou tudo isso. E como se Maria fosse a

noiva, o motor do desejo, e suas joias, os elementos de sedugao, apreensao, ou também os
proprios celibatarios.

Exatamente no ano seguinte, julho de 1945, O Grande Vidro seria capa da
revista Vogue, mas agora apresenta-se em primeiro plano e invertido, sem a presenga da
noiva. A obra foi apresentada com alguns cortes pela prépria borda da fotografia,
eliminando a noiva, evidenciando os celibatarios e principalmente a presenca das
rachaduras. Atras do vidro, uma modelo fez o papel da noiva, como Maria atrds do vidro
com os celibatarios-joias.

A modelo na capa tem o olhar para baixo, mais exatamente na regiao sudeste
da obra, exatamente onde se localizam os celibatarios. Seu olhar ¢ tao distante quanto o de
Maria. Ao compararmos as duas fotos da Vogue, encontramos uma diagonal entre os
olhares das duas “noivas”, que nos confirma a hipdtese de Boghici sobre a autoria de

Duchamp.
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Midsummer Vashions

ABF XY

Ha outras possibilidades para que isso possa ter ocorrido, em razdo da propria
amizade entre Duchamp ¢ a organizagdo da revista Vogue, pelo seu engajamento e
elaboragdes de exposigdes e catalogos, vendas de obras de arte de amigos e por manter
concentrada toda sua produgdo artistica. Ele nunca esteve desligado totalmente do campo
da arte, portanto a elaboragao da foto era algo muito viavel.

Duchamp teria realmente adorado desmembrar sua obra em outra versao, até

pela propria atitude de gostar de um “joguinho™ de idéias (como afirmou em entrevista).
170
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Nao ¢ impossivel que tudo isso tenha sido elaborado por sua mente, colocando Maria

Martins a contemplar suas joias através de uma janela e reconstruir de outra maneira um

ano depois com outros elementos. Outro fator ¢ o proprio ano de 1944, quando a foto de

Maria tinha sido langada, ja fazia pouco mais de um ano que o romance de ambos ja era
fato consumado e a freqiiéncia dele ao atelié de Maria era constante, como confirmou a
filha dela, Nora Lobo. Este ¢ também o ano em que ele e Maria comegaram a desenvolver
outro desdobramento de O Grande Vidro, a obra Etant Donnés.

Para reafirmar e concluir essas suposigoes, Octavio Paz diz sobre O Grande
Vidro: “A divindade em cuja honra, Duchamp levantou este ambiguo monumento ndo ¢ a
noiva, nem a virgem, nem o Deus cristdo, mas um ser invisivel e talvez inexistente: a

idéia”. (Paz, 1977: 46).

AS CAIXAS

Para melhor compreender O Grande Vidro geralmente se recorre a Caixa-
Verde, obra criada e desenvolvida pelo proprio Duchamp de 1934 a 1940. Os 93
documentos, entre fotos, desenhos, cilculos e notas desenvolvidas de 1911 a 1915 ajudam a
trilhar o mecanismo de O Grande Vidro. Duchamp, em entrevista, disse a respeito da obra:
“Quis fazer um livro, ou melhor, um catalogo, que explicasse cada detalhe de meu
quadro”.

Em 1941, Duchamp criou outra caixa, intitulada Boite-Valise (*“caixa-
maleta’), com reprodugdes em miniaturas de quase todas suas obras em ligagdo a O Grande
Vidro. “Um museu portatil”, como costumava dizer. Um mundo em miniatura de sua

producao artistica.
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Essas caixas foram executadas para serem vendidas, porém algumas delas
foram dadas de presente, sendo que essas dadas eram consideradas “de luxo”, continham
algum objeto original ¢ vinham com uma nova “pista” para a compreensdo de O Grande
Vidro e de sua obra como um todo. O gosto de Duchamp por miniaturas’’ nos remete
novamente a questao da Renascenga, tdo estudada por ele.

Por volta da segunda metade do século XVII, um movimento de transigdo se
sucedeu ao Renascimento na Itdlia, o Maneirismo, no qual se encontra o capricho das
“normas” renascentistas. Pelo capricho e dominio técnico, foi um periodo em que o gosto
por miniatura teve seu apogeu. Os artistas do Maneirismo tinham excelente habilidade
técnica, execugdo precisa de detalhes e de transposi¢des de escala, sem dificuldades. Na
realidade, conseguiam desenvolver e executar tudo o que planejavam, muitas vezes
exagerando ¢ dificultando a forma e a estrutura para poder evidenciar o apogeu da
habilidade técnica alcangada até entao.

Seriam as miniaturas de Duchamp uma referéncia a sua produgdo e ao mesmo
tempo um olhar diante desta habilidade suprema. Seria talvez uma critica maneirista, para
evidenciar sua critica plastica? Uma maneira de desenvolver um trabalho “mentale” ¢ bem-
humorado, como resposta ao dominio técnico renascentista?

Duchamp em 1912 criou duas miniaturas de janelas, que intitulou 4 Briga de
Austerlitz ¢ Viuva Impudente. Aqui aparecem tanto seu gosto pelas miniaturas como o

fascinio por janelas, vitrines e portas. Seu “museu portatil”, em si, ndo deixa de ser uma

caixa que se abre através da tampa, uma “porta” em miniatura. Ao abrirmos, a surpresa, o

" Para Janis Mink, a criagio da Caixa-Verde pode ter sido influéncia de Gertrude Stein, que tinha regressado
aos Estados Unidos apos anos em Paris, e que declara no ensaio Pictures de 1934: “Houve, porém, um
momento em que me interroguei se os Courbet ndo seriam uma pintura, mas sim um bocado do pais em
miniatura visto de um vidro repetitivo. Sempre se gosta de coisas pequenas. Gosta-se dos modelos de pegas de
mobiliario, de pequenas jarras de flores, de pequenos jardins, de penny-peep shows, de lanternas magicas, de
fotografias, de cinema, dos retrovisores dos automoveis porque eles reproduzem as imagens em pequeno e
ainda por cima nas cores naturais como a objetiva de uma maquina fotogrifica. Como eu ja disse, gosta-se
naturalmente das coisas em miniatura. E simples, tem-se tudo de uma vez...” Mas ndo podemos de deixar de
pensar que o gosto pela miniatura ja aparece em Duchamp na primeira década do século XX; assim, o
encontro com Gertrude Stein pode ter reafirmado esse gosto.
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encontro, a emogao. Ao abrirmos o pequeno “bau” misterioso de Duchamp, nos ¢ revelada
uma janela: a miniatura de O Grande Vidro.

Em 1946, no proprio estidio de Maria, Duchamp trabalhou e supervisionou
algumas dessas caixas, uma das quais lhe presenteou. A liga¢ao dos dois ainda se mantinha
em certo sigilo, mas no ano seguinte tornou-se publica. Hoje, a Caixa-Valise que pertenceu
a Maria esta em poder de sua filha Nora Lobo. Na tampa da caixa foi incluida uma obra
pertinente ao relacionamento que ambos estavam vivendo, a imagem abstrata em forma
organica de um material viscoso sobre celuldide, com fundo de cetim preto.

A obra foi vista pela primeira vez na exposi¢do “Fountain”, homenagem ao
ready-made urinol. Na tentativa de descobrir qual o material empregado, a curadoria da
exposi¢do levou-a para analise no laboratério do FBI (“Federal Bureau of Investigation™)
em Houston. Constatou-se o veiculo empregado: fluido seminal.

Além do material tdo particular, o titulo também nao ¢ nada convencional:
Paysage Fautif (“paisagem faltosa” ou “culpada”). Obra abstrata, cujo titulo sugere uma
paisagem (inversdo talvez de Farmacia), que de fato parece se tratar de uma paisagem,
mas, na realidade, se apresenta como material organico. Seria por este motivo que
Duchamp intitula a obra de “paisagem”, por se tratar de imagem desenvolvida com material
natural, ndo artificial como as tintas?

A palavra Fautif estd vinculada a agdo e execugdo da obra. Ao associarmos a
palavra com o material empregado compreendemos que se trata de uma obra onanista em

memoria da amada. A masturbagdo sempre esteve vinculada ao prazer solitario, a “culpa”, a

“falta” que proporciona a seus adeptos. E o que se encontra marcado no titulo. Duchamp

em O Grande Vidro de certa maneira afirma a condi¢do de masturbag¢do dos celibatarios.
Com este presente para Maria Martins, ele confirmou sua condi¢do de amante, mas também

de solteiro.
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Esta obra, dentro do contexto plastico, responde diretamente a produgdo do
artista norte-americano Jackson Pollock’, principalmente se focarmos sua ultima fase, em
que o acaso se fez presente como agado pictorica.

Ao compararmos Paysage Fautif de 1946 ¢ as obras de Pollock desenvolvidas
também em meados da década de 1940 e 1950, descobriremos uma semelhanca
assustadora. Mesmo admitindo que o resultado seja diferente, o processo de ambos os
artistas ¢ muito proximo. As obras de Pollock foram compostas pelo jorro das tintas sobre a
tela, um gozo simbodlico. Obras que lidam com o erotismo dentro de seu conceito,
referéncia direta a produgdo surrealista da escrita automatica ou, como admite o tedrico
Argan, “com a estrutura musical do jazz, uma musica sem projeto”. (Argan 1993, 532).

Na obra de Duchamp ndao ha mais uma relagdo simbolica ou erotica, ¢ o
proprio gozo explicito sobre a tela preta, masturbagdo para Maria Martins, sua noiva.

A resposta dos celibatarios para a noiva encontra-se em Paysage Fautif. A
busca de Duchamp por uma produgdo onanista ganhou seu apice. Quando Duchamp
precisou de transparéncia, utilizou vidro, quando precisou de tinta, usou o p6 de Nova York
como pigmento. No momento em que precisou de um gozo, langou mao do proprio

esperma como aglutinante.

E totalmente provavel que Pollock ndo tenha tido conhecimento de Paysage

Fautif, pois nao remetia a uma obra desvinculada de sua caixa, sendo entregue
particularmente para Maria Martins. A humanidade so teve conhecimento da existéncia

dessa “pintura” recentemente.

"' Duchamp, ao ser entrevistado por Pierre Cabanne, é perguntado sobre seu interesse pela pintura dos
expressionistas abstratos, a resposta € negativa, pois considera uma obra retiniana. E Cabanne pergunta se ele
€ um artista abstrato, ele responde: “No sentido real da palavra, ndo. Um quadro como 4 Noiva é abstrato,
pois ndo tem figuragio. Mas nido ¢ abstrato no sentido restrito da palavra. E visceral, se vocé quiser. Quando
se vé 0 que os abstracionistas fizeram depois de 40, ¢ a pior coisa, eles sdo Opticos, estdo realmente na retina
até o pescogo!” (Carbane, 2002: 74).
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O jornalista americano M. Naumann, em texto sobre o romance de Marcel

Duchamp e Maria Martins para a revista Art In América, apontou que Maria também

possuia uma caixa-verde, além da valise, também em poder de sua filha. Naumann veio ao
Brasil pelo fato de Nora Lobo ndo saber afirmar se a caixa-verde que pertencia a Maria era
de luxo ou ndo, ja que continha pegas impecavelmente bem acabadas, que para o olhar de
um leigo, pareciam originais, ndo réplicas.

Ao manusear a tal caixa-verde, Naumann encontrou entre a pilha de papéis,
fotos e notas, dois papéis inexistentes nas outras caixas analisadas por ele. O primeiro papel
era o da imagem da segunda edigdo da revista Dada de 1917: O Homem Cego, que para
Naumann, poderia ter relagdo com o marido de Maria, Carlos Martins, “cego” diante do
romance de ambos, ou entdo com o proprio Duchamp, cego diante do amor de Maria. O
segundo papel encontrado na caixa-verde foi um pedago de papel branco, grande e grosso,

dobrado ao meio, e em cujo um dos lados trazia a inscri¢do escrita a mdo, em caneta preta:

Pour Maria, enfin arrivée.
Marcel Duchamp

Paris 1946

“Para Maria, enfim chegada”. Nora Lobo, fluente em francés, alerta Naumann
para tomar cuidado com a palavra arrivée, que, da maneira colocada por Duchamp, indica
que € a Maria, ndo a caixa que ele esta se referindo. Portanto, quem chegou ndo ¢ a caixa
para Maria, mas Maria para a caixa. Mais uma pista da tentativa de Duchamp de esclarecer
O Grande Vidro.

Ao abrir o papel dobrado ao meio, Naumann viu um desenho preliminar e

grande de O Grande Vidro como ilustragdo da dedicatoria. E assim o comentario da
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tradu¢do de Nora Lobo fazia sentido, Maria era a Mariée. Além da semelhanca das
palavras, Maria era a noiva que durante 59 anos (considerando a data de 1946), Duchamp
aguardava, solteiro.

Em entrevista, Duchamp diz que “os celibatarios respondem a todas as
questdes de amor com uma brutalidade faiscante”. Parece que ele sabia que nunca teria
vinculo mais profundo com Maria, que nunca seria capaz de possui-la emocionalmente, que
estava portanto destinado a ser um celibatario.

Duchamp sempre afirmou que O Grande Vidro ndo era autobiografico, mas €
quase impossivel ndo fazer tais relagdes, principalmente partindo dessas obras e pistas com
ligagdes tdo estreitas.

Acredito que Duchamp considerasse todas essas relagdes, sO que mantinha
uma opinido alheia a tudo isso, na tentativa de manter o “jogo” estabelecido por ele, de
pistas e adivinhagoes.

Além da semelhanga da palavra mariée (“noiva’) com o nome de sua amada
Maria ou Marie (em francés), Duchamp deve ter considerado muito pertinente essa relagio.

Anos antes da elaboragdo das caixas, em um papel pequeno escreveu as letras M, A e R, as

trés primeiras letras da palavra MARIEE (sempre o numero trés...), as outras letras ndo

cabiam no papel, que estava cortado. Em outro papel, também danificado, havia as trés
letras iniciais da palavra CELIBATAIRE, as letras C, E ¢ L. Ao se juntar as seis letras, tem-
se seu nome, MARCEL.

Pelas informagdes de Naumann, Maria havia deixado claro que nunca se
casaria com Duchamp. E que ele ndo seria o tnico a fazer parte de sua vida. Portanto,
Maria para Duchamp era a correspondéncia para a noiva de sua obra, uma noiva que seduz,
se despe, mas que mantém a separagdo entre si e os solteiros. E Duchamp em relagdo a

Maria seria apenas mais um deles.
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Maria Martins teve em Nova York, com os amigos artistas, um envolvimento
bastante estreito. Parece que a cidade tornou-se para ela a teia onde ela imperou sobre seus
homens. Duchamp caiu em sua armadilha da mesma maneira que ele havia colocado seus
celibatarios na teia de sua obra.

A idéia e simbologia da teia também foi usada por ele na montagem
tipicamente surrealista de uma exposi¢ao que Breton organizou em Nova York, em 1942.
Com barbantes, criou uma enorme teia, que vinha do teto da galeria e interagia com todas
as telas e cavaletes. A foto da exposicdo, além da imagem da teia, possibilitou uma
associagao com ranhuras, com as rachaduras de O Grande Vidro.

A criagdo da teia, elemento do feminino por exceléncia, sempre fascinou
Duchamp. Em 1920, Duchamp criou a personagem Rrose Selavy, seu alter-ego. A
dualidade permitiu a Duchamp transito livre entre os géneros e suas respectivas tarefas.
Assim, o ato de tecer, de colocar bigode na Mona Lisa, travestir manequins etc. esteve

correntemente em sua produgao.

ETANT DONNES

Ao conhecer Maria, Duchamp freqiientou seu ateli€. Nele continuou a

produzir as tais valises e passou a executar mais uma obra, desdobramento de O Grande

Vidro. A concepgio, elaboragio e alguns esbogos de Etant Donnés surgiram neste espago

compartilhado por ambos.
Naumann acredita que algumas obras de Maria tenham influenciado a tltima

produ¢do de Marcel Duchamp. Em algumas cartas de Duchamp a Maria (total de trinta
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cartas apresentadas por Nora Lobo), ele referiu-se a produgdo do Etant Donnés como

“nossa escultura”, afirmagao da obra como colaborag¢ao artistica.

Nas cartas, muitas vezes ele a chama (ou se refere ao Etant Donnés) de Ma

SJemme au chat ouvert ou N.D. des Désires, as letras N e D referem-se especificamente a

palavra Notre Dame, uma referéncia talvez a propria noiva de O Grande Vidro. Sendo obra
conjunta ou ndo, a observa¢do de Naumann ¢ pertinente, ja que ele freqiientava realmente
seu atelié.

As obras de Maria Martins que Naumann considera fontes de inspiragdo para
Duchamp sdo: Ndo Te Esque¢a Nunca que Eu Venho dos Tropicos, de 1942 (figura 4, p.
36), e Glebe-Ailes (“asas terrenas™), de 1944, expostas em 1946 na quarta exposi¢do na
Valentine Gallery. Tanto Naumann quanto Calvin Tomkins acreditam que essas duas
esculturas tenham despertado em Duchamp nova vontade de criar. E sua tltima criagdo
levou vinte anos de elaboragdo e construgao...

Considero relevante apontar a capa do catalogo da exposi¢ao de 1946, pois
trata-se de uma foto do atelié de Maria Martins. Ela esta rodeada de suas obras: serpentes,
bragos, maos, tentaculos, galhos e cipés em harmonia com as grandes maos da pintura de
Fernando Léger. E bem atras da cabega de Maria, coroando-a, a foto de Duchamp!

A obra de Léger ¢ muito peculiar na foto. Ela torna-se parte integrante do
atelié de Maria, as mdos com os dedos estilizados, longos e gordos nos remetem de
imediato as suas esculturas. Um didlogo muito pertinente, ja que Léger foi simpatizante ¢
participou com Le Corbusier (Charles-Edouard Jeanneret) ¢ Amédée Ozefant do

movimento Purismo em Paris, por volta dos anos de 1918 ¢ 1925.
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Figura 26 - Capa do catalogo da exposi¢do Surrealist Sculpture of Maria Martins, na André Emmerich
Gallery, em 1998, Nova York.

A radicalidade que Maria encontrou no retorno ao Brasil por volta da década
de 1950 com a arte construtivista, ela ndo vivenciou em sua estada nos Estados Unidos. A
partir da foto do atelié, se constatam trés grandes artistas, trés tendéncias em um unico
ambiente, em harmonia e em perfeita analogia. Nova York foi a cidade que possibilitou este
encontro na primeira metade do século XX.

Ha, a propédsito, uma particularidade muito interessante sobre Peggy
Guggenheim. Para Calvin Tomkins, Peggy tinha ouvidos mais apurados que os olhos,desta

forma, ao ouvir e vivenciar a cidade de Nova York, ela constatou a neutralidade das artes.
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Em uma vernissage em sua galeria, Peggy apresentou-se em vestido branco, usando dois
brincos diferentes, um era uma obra de Yves Tanguy, o outro, um mobile de Alexandre
Calder. Uma homenagem sua a imparcialidade entre as artes surrealistas e abstratas.

As duas obras de Maria que os criticos de Duchamp tém como fontes de

inspiragao para o Etant Donnés sdo representagdes do corpo humano feminino. Ambas se

apresentam de costas e ligeiramente arqueadas, em expressao de incomodo. Os corpos
deitados e arqueados ndo tém cabegas, estio com os bragos levantados, as maos em gesto
de “busca” na tentativa de agarrar algo, os dedos dramaticamente tensos. As esculturas
apresentam um par de pernas mal desenvolvidas, meio atrofiadas, e algo similar a um rabo
de peixe. Seriam essas mulheres, laras?

Nas esculturas, a presenga de asas tem simbologia particular em cada uma. Em
Glebe-Ailes, duas asas saem do ventre, junto com uma cabega. Maria, ao conceber este
corpo sem cabega. sugere que ele esteja justamente em gestagdo dentro do ventre. Ao sair,
ele sai alado, livre do corpo que o aprisionou.

Em Nao Te Esquecas que Eu Venho dos Tropicos, cinco asas ou cinco
labaredas saem do ventre. Elemento falico por exceléncia, assim como a cabega de Glebe-
Ailes. Em analise feita em um catdlogo, o organizador esclarece que as cinco chamas/asas
podem simbolizar os cinco filhos de Maria, como também seus amores ou a propria
vontade de liberdade. Maria construiu sua obra numa possivel multiplicidade da verdade,
como se a verdade tivesse duas logicas, dois caminhos, duas possibilidades, um
contraponto ao racionalismo e sua logica. As obras sempre se apresentam com variantes,

desdobramentos do conhecimento, da razdo, como nas obras de Duchamp.
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Figura 27 - Maria Martins, Glebe-Ailes, 1944, bronze, colegio Roberto Marinho, Rio de Janeiro

O universo de jogo entre verdade e mentira, em que a mentira torna-se uma
verdade, ¢ vice-versa, foi fonte fértil para a criagdo de Duchamp. Ele explorou esse
paradoxo, essas dualidades em diversas obras. Em determinado momento da carreira
artistica, criou a personagem feminina, Rrose Sélavy, um alter-ego. Com a personagem

dabia, Duchamp assinou obras, ou melhor, Rrose Sélavy assinou-as, assim como

. . 7
desenvolveu titulos ambiguos para cada uma delas'”.

Em entrevista ao entdo tedrico Pierre Cabanne em 1966, Duchamp ao ser
interrogado por que ndo produziu mais, afirmou simplesmente que nao tinha mais idéias.

Esta foi a mesma resposta que ele deu para o amigo ¢ artista Naum Gabo. Na verdade, a

* Lembro-me de uma poesia de Fernando Pessoa no Livro do Desassossego do heteronimo Bernardo Soares
em que diz:

“Encontrei hoje em ruas, separadamente, dois amigos meus haviam zangado um com o outro. Cada um me
contou a narrativa de porque se haviam zangado. Cada um me disse a verdade. Cada um me contou as suas
razoes. Ambos tinham razio. Ambos tinham toda a razdo. Nio era que um via uma coisa e o outro outra, ou
que um via um lado das coisas e outro um lado diferente. Nao: cada um via as coisas exatamente como se
haviam passado, cada um as via com um critério idéntico ao do outro, mas cada um via uma coisa diferente, e
cada um, portanto, tinha razio.

Fiquei confuso desta dupla existéncia da verdade™. (Pessoa, 1997: 74).
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época da entrevista, Duchamp estava na constru¢do do Etant Donnés e como queria que a
obra so fosse vista apos sua morte, omitiu tal informagdo. Durante os vintes anos que
afirmou ndo ter produzido mais nada, ele estava, na verdade, ha vinte anos construindo uma
obra. Duchamp nunca quis que ninguém soubesse de sua existéncia. Apds a separagdo de
Maria ¢ agora casado com Tenny, Duchamp continuou a constru¢do de sua instalagdo, a
“grande caixa”, com a ajuda da esposa.

Quando foi perguntado sobre o paradeiro de suas obras, incrivelmente
Duchamp sabia exatamente onde estavam todas as suas obras. Este ¢ o unico momento do
livro em que cita Maria Martins como uma das pessoas que possuiam obras suas. Mas nao
diz quais.

No mesmo ano, o artista britinico David Hamilton organizou na Tate Gallery,
em Londres, uma retrospectiva sobre Duchamp. No evento ocorreu um incidente que
deixou Duchamp completamente irritado. Maria, sabendo da retrospectiva, mandou para a
organizagdo uma obra que estava sob seu poder desde a década de 1940. Era uma pega feita
de couro representando o corpo de uma mulher com as pernas abertas. Atras da obra, a
dedicatoria:

Esta senhora pertence a Maria Martins
Com todo meu afeto
Marcel Duchamp
1948-1949

Era uma pista sobre a produgdo do Etant Donnés que, com toda certeza, ndo

queria que fosse revelada. O objetivo de Duchamp era que o conhecimento da obra apenas

ocorresse apos sua morte. Ao receber a obra, a organizagdo ndo soube como lidar com a

pega, ela ndo fazia sentido, pois o Etant Donnés sé seria visto e conhecido depois de alguns
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anos. Na ocasido da exposi¢do, decidiram expd-la como mais um “objeto” de Duchamp.

Hoje é pega fundamental da concepgio e compreensio de Etant Donnés.

e e e e e ot - ey =

Figura 28 - Marcel Duchamp, Etant Donnés: 1. La Chute d’Eau, 2. Le Gaz d 'E'c!c‘iimg, 946-66,
Moderna Museet, Estocolmo
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Etant Donnés é um desdobramento de O Grande Vidro, em versio invertida.
Deste modo, nada era novo, ele ndo estaria mentindo ao dizer que realmente mais nada
havia feito, pois estava apenas continuando a mesma obra que nunca acabou. E durante os
anos de 1946 até sua morte em 1968, elaborou e produziu esta que seria a segunda parte do
O Grande Vidro.

A obra Etant Donnés: 1. La Chute d’Eau, 2. Le Gaz d'Eclairages (Dados: 1. A
Queda d 'A'gua, 2. O Gas de Huminag¢do) tinha inicialmente, na década de 1940, o titulo
Etant Donnés: Maria, la Chute d’Eau et le Gaz d’Eclairage (Dados: Maria, a Queda
d’'agua e o Gas de llumina¢do). A mudanga do titulo deu-se pelo rompimento da relagao,
quando Maria, em 1949,-decidiu acompanhar o marido em retorno ao Brasil, ao invés de

ficar com ele. Apos algumas tentativas de retorno, Duchamp desistiu do romance. E talvez

. . . . . , 73
como forma de demonstrar a Maria seu intuito, casou-se com Alexia Matisse (Teeny)'” em

1954, e o casamento durou até o final de sua vida.

Apesar do casamento, da mudanga de titulo e alteracoes da obra, a
correspondéncia de Duchamp com Maria continuou até o final de sua vida. Os tons das
cartas finais foram formais ¢ desprendidos, mudaram de contetido, passaram da troca
amorosa a uma troca de amizade sobre a atividade artistica. Calvin Tomkins relatou na
biografia que essas cartas mostram uma profundeza de sentimentos que Duchamp jamais
exprimiu. Talvez fosse a primeira vez que amou uma mulher abertamente, sem reservas. E
Tomkins concluiu que talvez ele ndo conseguisse se expressar desta maneira caso ela
tivesse sido mais acessivel. Mas concordando com a ordem estabelecida por Maria,
Duchamp em uma das cartas diz: “Aceito a situagao do jeito como esta” ¢ “e ndo espero

mais por um milagre. Sinto-me feliz quando penso em vocé”. (Tomkins, 2005: 243).

"*Tenny era casada com Pierre Matisse (socio da Valentiny Gallery). Separaram-se em 1949 quando Pierre se
apaixonou por Patricia, esposa do artista Matta. No outono de 1951, Tenny conheceu Duchamp, quando ele
foi passear em sua casa de campo em Nova Jersey, levado pelo casal Marx Ernst e Dorothea Tanning.
" 0 qltimo encontro de Maria com Duchamp ocorreu em 10 de margo de 1966, ele estava com setenta e
sete anos e Maria com setenta e dois anos.
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Etant Donnés ¢ uma obra em que os elementos agua e gas se fazem presentes
como em O Grande Vidro. O mesmo ocorre em outro trabalho: Agua e Gas por Todos os
Andares (Eau & Gaz a Tous les E!uge.s'), caixa com uma placa de ferro esmaltado de azul,
com letras brancas (como uma placa de enderego), fixada na tampa, e dentro dela, O
Grande Vidro em miniatura. Mais um desdobramento sobre o mesmo tema, afirmando os
elementos presentes em sua obra maxima.

Duchamp, durante a elaboragio e execugio de Etant Donnés, desenvolveu
alguns pequenos trabalhos paralelos, alguns desdobramentos e estudos, como o que Maria
mandou para a exposi¢do da Tate Gallery. Ela ainda tinha um desenho deste periodo, um nu
realizado em 1947. E todos esses trabalhos partiam do mesmo modelo: Maria.

Com a ida de Maria para Paris, antes de voltar ao Brasil definitivamente,
Duchamp continuou seu trabalho sobre gesso e pele de porco. Em uma carta do periodo,
maio de 1949, ele diz: “realmente, nos dois temos necessidade do amor fisico e esse longo
intervalo de castidade so6 serve para afiar um novo gume na navalha...”.

Duchamp havia alugado um atelié proximo ao de Maria. Quando vagou um
quarto vizinho ao seu, escreveu a Maria propondo-lhe que o quarto poderia ser um
“esconderijo perfeito” para os dois. “Vocé poderia isolar-se comigo ali e ninguém saberia
sobre essa gaiola fora do mundo”. (Callado, 2004: 75). Maria ndo aceitou, mas Duchamp
ficou com o quarto e montou ali a extensdo de seu estidio. Foi neste quarto, durante vinte
anos, que ele construiu o Etant Donnés.

No inicio da elaboragado da obra, os cabelos da mulher eram pretos como os de

Maria. Uma das alteragdes mais radicais foi a troca dessas mechas. Agora, a mulher do

Etant Donnés teria cabelos louros, como os de Tenny. A mudanga dos cabelos e do titulo

alterou também o conceito da obra. Ao voltarmos ao titulo original, temos a afirmagdo de
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que no primeiro dado, Maria ¢ a queda d’agua. Assim, a imagem do rio reaparece vinculada

na nomenclatura da obra e associada a Maria, a noiva de O Grande Vidro.

igura 29 - Marcel Duchamp. Vista frontal da instalagio - Etant Donnés: 1. La Chute d’Eau, 2. Le Gaz d ‘Eclairage, 1946-66,
Philadelphia Museum of Art
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Figura 30 - Marcel Duchamp. Vista através da porta da instalgdo — Etant Donnés

Apo6s a morte de Duchamp, em 1968”7, a obra Etant Donnés foi instalada no

Philadelphia Museum of Art, nos Estados Unidos. O visitante desavisado pode passar
adiante sem contemplar a obra. Na sala, apenas uma grande porta de madeira.

Aparentemente ndo se trata de uma obra de arte, mas em se tratando de Duchamp... A obra
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sO se realiza com a participagdo do visitante. Se o expectador for curioso e se dirigir até a
porta, ele podera contemplar uma das imagens mais instigantes da produgdo artistica do
século XX. Através de um dos orificios existentes na porta ¢ possivel ver, espiar uma cena
muito particular. Uma cena que os surrealistas adorariam presenciar.

Em um ato de voyeurismo, desengatilhamos nossos desejos diante da cena

espiada. Um corpo de mulher branca, nua, deitada de costas e de pernas abertas, revela, em

primeiro plano, a vulva, sem pélos (Duchamp tinha horror a eles).

A imagem da vulva, explicita e em primeiro plano, deixa subentendido a que
os biografos de Duchamp se referiam com relagdo a influéncia de Duchamp pelas duas
obras de Maria, no caso, Ndo Te Esquegas Nunca que Eu Venho dos Trépicos e Glebe-
Ailes, as duas esculturas que trazem dentro de si a ansiedade e o desejo que afloram do
SEXO0.

A obra de Duchamp traz na construgdo e concepgdo algumas relagdes com
diversas obras da historia da arte, como o Cristo morto de Mantegna ou o desenho da
mulher inclinada de Diirer, mas talvez a relagdo mais proxima seja com a obra de Gustave
Courbet: 4 Origem do Mundo (figura 5, p. 48). Esta obra, close-up de uma vulva, foi
encomenda feita pelo diplomata turco Khalil Bey em 1866, ¢ por muitos anos esteve
perdida, ou escondida, talvez pela imagem explicita da vagina.

Da mesma maneira que Freud colecionou obras e objetos, como uma réplica
em gesso da Gradiva, o psicanalista Lacan construiu uma cole¢do com “objetos de
desejos”. A obra de Courbet fazia parte dela. Lacan, diferentemente de Freud, esteve
envolvido com o grupo surrealista, principalmente por volta de 1930, publicando artigos
sobre paranoia para a revista Minotaure. Com este contato, pediu ao artista Masson para

construir uma caixa um esconderijo para guardar a obra de Courbet. Masson elaborou uma

AV
AVAVEY

Tk
2 3 4 5 6 7 8unespw 12 13 14 15 16 17 18 19



caixa cuja abertura so poderia ser realizada através da combinagdo correta, como um jogo
de quebra-cabega.

O espectador para poder contemplar 4 Origem do Mundo precisa, antes,
decifra-lo por um mecanismo, um cédigo de abertura. Assim, a constru¢do da caixa como
acessorio surrealista tornou-se possivel, um pequeno Etant Donnés.

Tanto Lacan como o grupo de surrealistas consideravam o objeto caixa
elemento simbdlico do inconsciente/consciente, como a caixa de Pandora e todas suas
referéncias. A caixa como objeto feito para guardar, para esconder, era perfeita para
“guardar” o quadro de Courbet. O mecanismo da abertura se referia diretamente ao papel
da psicanalise, que, através de procedimentos corretos, revela o que estd guardado. A
vagina também traz relagdes com a caixa. Na obra de Lacan e de Masson, ela guarda a
“origem da vida”, através de sua abertura, revela-se o segredo.

Duchamp também adorava a estrutura ¢ a simbologia das caixas. Ndo a toa
construiu ¢ organizou algumas delas. Nelas, colocou todas as possiveis revelagdes de suas
obras. Os segredos ¢ seus desdobramentos. As caixas, para Duchamp, também tinham
relagdo com a vagina, elemento primordial do esconder, guardar, a primeira caixa por
exceléncia.

Duchamp iniciou seu projeto para O Grande Vidro em Munique, em 1912, ¢
ao se lembrar da cidade, ele relatou a idéia que foi a base da construgdo da obra, a condic¢ao
feminina de prender, agarrar, que o excitava e que tinha como vontade em sua agdo.

Queria agarrar as coisas com a mente da mesma

maneira que o pénis ¢ agarrado pela vagina.(Tomkins, 2005: 101).

Pela proximidade que o grupo surrealista manteve com Lacan, torna-se

provavel o conhecimento de Duchamp da pintura de Courbet ¢ da propria caixa de

Masson. A obra Etant Donnés de Duchamp é, na realidade, uma grande caixa que
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contém a sua “origem do mundo”, ou como ele mesmo gostava de dizer a Maria: La
Sfemme au chat ouvert. Nas duas obras, a curiosidade leva o espectador a descobrir a
“chave” de abertura da caixa e da porta, em um encontro Ginico.

Outra relagdo pertinente com o Etant Donnés pode ser feita com a obra de
Maria Martins, o Oitavo Véu (figura 6, p.48). Ela data de 1949, porém Maria trabalhava
no tema desde o inicio da década de 40, através de varias vertentes de esculturas de
Salomé. Francis Naumann também faz esta correlagdo, mas diz que a obra foi moldada
em 1948 e aponta semelhangas entre a pose da escultura com a obra de Duchamp. O
importante ¢ que durante todo o envolvimento de Maria com Duchamp este tema foi
sendo elaborado e moldado por ela e vivenciado por ele.

Maria usou como modelo para O Oitavo Véu'® a filha Anna Maria, que no
momento tinha 18 anos. A filha como modelo tornou-se a extensao para que ela fosse a
modelo do Etant Donnés. Com as pernas abertas ¢ expondo a vulva em primeiro plano,
a obra de Maria também traz na construgdo semelhangas com 4 Origem do Mundo.

A artista francesa Niki de Saint Phalle também sofreu influéncia dessas
obras. Na década de 40 ela residia também nos Estados Unidos, conhecendo Duchamp ¢
alguns surrealistas, assim, ¢ provavel que ela tenha conhecido Maria e seu trabalho. De
qualquer modo, a referéncia a obra de Duchamp ¢ de Courbet bastaram para que ela

construisse uma instalagdo em que uma escultura gigante, um corpo feminino com as

. 77 .
pernas abcrtas, oferece a vagina como porta . O Corpo como uma grande caixa € uma

" A obra O Oitavo Véu foi leiloada em maio de 2002 na Sotheby’s, na cidade de Nova York. No catdlogo do
leildo um texto de Francis Naumann esclarece que a obra pode ser o resultado poético do romance entre Maria
e Duchamp, apontando semelhangas entre a pose da escultura de Maria com a figura nua da assemblage do
Etant Donnés, que teve como modelo a propria escultura.

" No filme Fale com Ela, o diretor espanhol Pedro Almodovar insere dentro da trama outro filme, curta-
metragem. Na realidade, Almodovar constréi um pequeno filme expressionista, filmado em preto e branco,
em que realiza uma cena semelhante a obra de Niki e de todas essas referéncias que foram citadas: o amante,
por acidente, se transforma em um ser pequenino, escala o corpo de sua amada, ao chegar ao seu sexo, a
vontade e o desejo chamam-no para dentro, ele se desnuda e entra em sua “porta”™ para nunca mais sair.
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. . 7 . i
porta convidativa para entrar ¥ Assim como na obra de Maria, o sexo exposto,

revelado, tem suas conseqiiéncias. Maria a respeito do O Oitavo Véu, dizia que o véu
nao poderia ser retirado, sendo...

Se na obra de Niki a porta ¢ a vagina, em O Oitavo Véu, a vagina ¢ a
propria boca, uma grande vagina aberta nas extremidades laterais, duas “linguas” como
serpentes ou plantas carnivoras, prontas para agarrar quem deseja penetrar. Das
extremidades de seus membros saem, em plena transformagdo, dedos em raizes e
folhas. Esta escultura de Maria pode ser relacionada a uma possivel leitura do mito de
Apolo e de Dafne.

A imagem de Apolo ¢ a de um homem bonito ¢ majestoso, deus da musica
¢ poesia. Um deus que adorava fazer-se mostrar pelas mechas negras, com reflexos
azulados “como pétalas de pensamento” (um Duchamp?). Na Iliada, Apolo ¢ descrito
como um ser da noite, deus do arco de prata, que brilha como a lua. O professor Junito
de Souza Branddo, na analise deste mito, diz que ¢ preciso compreender a evolugdo da
cultura do espirito grego, pois, apds vdrias geragdes, Apolo tornou-se o deus do sol, da
luz. Foram precisos alguns anos para a transformag¢ao de um deus da luz da noite para
um deus da luz do dia, assim como seu arco passa a ser associado ao sol e a seus raios.
De qualquer maneira, a dualidade nos interessa, a lua com toda a magia que traz ao
ciclo feminino, ¢ o sol, necessario para o crescimento do mundo vegetal.

Em uma de suas paixdes, Apolo se encantou com Dafne, atingido por uma
das flechas de Eros. Mas mesmo com toda sua beleza, Dafne ndo lhe correspondeu os
desejos e fugiu para as montanhas. Apolo seguiu-a ¢ quando Dafne percebeu que seria
alcangada, pediu a seu pai Peneu (um deus-rio) que a metamorfoseasse. Com o pedido

atendido, Dafne transformou-se em loureiro.

* Lygia Clark, nos anos 1970, também construiu uma instalagdo em que o ato de penetrar um utero era a
esséncia da obra. A artista, através de seus Objetos Relacionais (sensoriais) e Nostalgia do Corpo,
desenvolveu a instalagido em busca da meméria do corpo, pois sempre queremos retornar a de onde viemos.
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O escultor italiano barroco Gian Lorenzo Bernini (1598-1680) tem uma
bela representacdo deste mito. Ele colocou Dafne em plena transformacdo em loureiro,
os dedos dos pés fincam o chdo se transformando em raizes, os dedos das maos, em
galhos. Ela também se apresenta com a boca aberta, em atitude de fuga e medo diante
de um amor que ndo desejava.

A obra de Maria Martins, apesar de longe desta representagdo, com toda a
estrutura “primitiva” que ela carrega, traz algumas semelhangas tanto com a
representacdo de Bernini como com o mito.

A produgdo de Maria foi alvo de criticas de que estava mais para Barroco

do que para Modernismo. De fato, ha algo de barroco nas obras de Maria, mas trata-se

de uma leitura muito particular do nosso Barroco. E pertinente o comentario, pois, de

alguma maneira, foram os modernistas brasileiros que o resgataram em sua viagem a
Minas Gerais.

Assim como os mitos revelam ansias, angustias, desejos da humanidade,
Maria também partiu deles e, em especial, dos mitos amazonicos, para elaborar suas
afli¢oes e paixoes. O critico Jayme Mauricio, a proposito de uma de suas exposigoes,
fez a seguinte observagao a respeito desta obra.

Maria criou uma bela forma de mulher em posigio
de nudez total até em sua intimidade genital, tida como o sétimo
véu, e figurou a cabega virada enigmatica: sabe-se tudo da mulher
como prazer ¢ reprodugio, menos o que elazinha pensa. Talvez
tenha sido isso o que seduziu tantos homens de qualidade como
Duchamp, Mondrian, Brancusi, Breton, Péret etc. e tais. (Callado,

2004: 37).

foi sem fundamento que Duchamp a chamou de Nossa Senhora dos

Desejos...
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Etant Donnés nio se trata de uma obra surrealista, mas talvez seja uma das
obras da Historia da Arte que melhor representa nossos sonhos e pesadelos. A imagem da
mulher que espiamos através do orificio da porta, ¢ a de uma mulher supostamente morta,
ou estuprada, violada. Seu sexo ndo esta apenas exposto, ele esta aberto, deflorado, nos
remetendo aos nossos desejos, sonhos €, a0 mesmo tempo, a um incomodo. Num segundo
olhar, ao vermos novamente a figura, percebemos seu brago ligeiramente erguido e
segurando uma lanterna, uma lamparina a gas.

Com esta observacdo, ha a garantia da ndo-morte, um alivio ao nosso
pesadelo. Mas a posigdo como Duchamp aloja o corpo, entre gravetos, quase que jogada,
caida num terreno, nos cria sensa¢des multiplas de desconforto e repulsa, vontade de olhar,
mas também de se afastar, as vezes de tocar, mas a possibilidade da frieza do corpo nos
inibe.

A elaboragdo de Duchamp nesta construgdo realista pode realmente ter
vinculos com o Surrealismo. Os surrealistas adoravam o manequim. O préprio Duchamp,
em uma exposigao, vestiu um dos manequins com chapéu de homem, camisa, paletd ¢
gravata e bigode postico. O manequim tinha toda a parte de baixo exposta, nua, revelando a
ambigiiidade do sexo. Uma parddia, talvez a ele mesmo, com sua personagem Rrose
Sélavy. Em outro momento, na montagem de uma vitrine para Breton na livraria Gotham
Book Mart, usou a imagem de um manequim vestido apenas de avental, sem cabega, lendo

um livro; ao lado do manequim, diversos livros de arte, de Picasso, Seurat, Calder, um

exemplar da revista Minotaure de Breton e outros. E bem provavel, por identificagdo

estética, que os livros fossem sele¢do do proprio Duchamp, ja que havia afinidade entre
eles. (Tomkins, 2005: 388).
Por volta de 1927, Duchamp desenvolveu amizade com um rapaz chamado

Julien Levy que conheceu em uma exposi¢do de Brancusi, que acabou sendo um dos
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principais marchands dos surrealistas em Nova York. Ele conta uma historia sobre um
projeto de Duchamp que confirma a vontade de conceber, criar “bonecos”, manequins. Nio

se tem certeza da elaboragdo dessas idéias, mas o Etant Donnés ¢ uma prova da intengao.

Ele estava inventando um aparelho feminino
mecanico. Disse por brincadeira que pensava em fazer um
manequim em tamanho natural e articulado, uma mulher mecanica
cuja vagina manobrada com molas entrelagadas e rolamentos de
esfera seria contraivel, possivelmente autolubrificante e ativada por
controle remoto, talvez localizado na cabega e ligado pelo sistema
de alavancas dos dois arames que ele estava modelando. O
aparelho poderia ser usado como uma espécie de ‘maquina
onanista’, sem mdos. Eu concordei com sua fantasia e sugeri que
ela poderia ser equipada com um mecanismo por meio do qual a
parte inferior do corpo seria ativada pela lingua de alguém,
introduzida através de um beijo. Foi ai que Marcel se soltou, riu
pela primeira vez e admitiu-me no circulo de seus amigos intimos.

(Tomkins, 2005: 305).

O LIQUIDO E O GAS

Etant Donnés foi executado para despertar sensagoes. Partindo de nossas

particularidades, Duchamp construiu uma obra onde o desejo universal nos uniu, nos
transformando a todos em voyeurs. Faz referéncia direta a O Grande Vidro, mas enquanto
este lidou com elementos simbdlicos dentro de uma transparéncia, a obra Etant Donnés ¢

camuflada, embora explicita e realista em seus elementos.
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A noiva de O Grande Vidro nem parece uma noiva, tampouco o liquido
seminal, em estado entre o liquido e o gasoso. Em Etant Donnés, a mulher é uma escultura,
um molde fiel do corpo feminino, estdo presentes o gas, na lamparina, assim como o
liquido seminal (Paysage Fautif), afinal a defloramos através do olhar. Em O Grande
Vidro, os celibatarios ndo sdo homens, sdo moldes de roupas que, para Duchamp, serviam
para moldar o gis e a 4gua. O masculino em Etant Donnés encontra-se do lado de fora, é o
espectador.

Em O Grande Vidro, a transparéncia possibilita que o local em torno seja a

propria paisagem, a propria perspectiva. Ja em Etant Donnés, a paisagem € uma cita¢do ao

. 79 . . .
fundo da Mona Lisa’” de Leonardo da Vinci. Tanto em Duchamp como em Leonardo, ela é

feita de montanhas, um percurso de agua com queda d’agua e tudo em perspectiva
atmosférica.

Algumas leituras sugerem que na Mona Lisa a dgua ¢ apresentada em seus
estados liquido (o rio), sélido (o gelo nas montanhas) e gasoso (a névoa que permeia a
paisagem). Duchamp partiu desses trés estados para elaborar sua obra. Em Etant Donnés,
dois estados sdo claros: a lamparina representa o estado gasoso ¢ o rio, o liquido, e vejo a
possibilidade da propria mulher supostamente “morta”, fria, representar o estado solido da
agua. “A sua aparéncia ¢ completamente gélida, em contraposi¢do da chama da lamparina.
A cascata ¢ o gas de iluminagio produzem literalmente a noiva. Agua e gas sio elementos
humanos e cosmicos, fisicos e psiquicos”. (Paz, 1977: 75).

O rio de Maria no lugar das rachaduras, a 4gua do Amazonas como fluido
erético para os celibatarios. Um rio que desce das geleiras dos Andes cortando ¢ penetrando

a selva, uma regiao quente onde o estado gasoso € processado dia a dia.

" Além desta relagio com a obra Etant Donnés, a imagem da Mona Lisa serviu para Duchamp na elaboragio
de outro ready-made, Com um lapis, desenhou um bigode e uma barba em seu rosto (novamente a dualidade
entre o masculino ¢ o feminino, outra Rrose Selavy?). Talvez o primeiro grafite da historia da arte registrado,
seu titulo, uma frase peculiar, LHO O Q.
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Calvin Tomkins, na abordagem sobre Leonardo da Vinci, diz que os criticos
levaram certo tempo para perceber as afinidades entre os dois artistas. Leonardo havia
virado moda em 1919, quando se celebrou quatrocentos anos da morte do pintor,
evidenciando sua produgao artistica, cientifica e de engenharia. Pode ser que o interesse de
Duchamp tenha se intensificado com tal acontecimento. Em primeira instancia, parece
paradoxal a relagdo dos dois artistas, porém muitos ja disseram que Marcel Duchamp seria
o Leonardo do século XX.

As preocupagoes de Duchamp e Leonardo nos
permitem estabelecer muitos paralelos flagrantes entre eles. Eram
ambos interessados em sistemas matemdticos, em fendémenos
opticos e na ciéncia da perspectiva, nos mecanismos rotativos ¢ no
uso do acaso como forma de despertar o processo imaginativo,
além de acreditarem que a arte ndo deveria ser uma experiéncia

meramente visual ou ‘retiniana’. (Tomkins, 2005: 246).

Da mesma maneira que ndo vejo muita discrepancia entre a produc¢do de Maria
¢ a de Mondrian, tampouco vejo na produgdo dela com a de Duchamp. O tedrico italiano
Giulio Carlo Argan, ao analisar O Grande Vidro, desenvolveu um texto em que se

trocarmos a obra de Duchamp por qualquer uma de Maria Martins, a analise se faz correta,

como se a estrutura do trabalho dela fosse coerente com a produgdo dele. E claro que o

suporte técnico de Duchamp ¢ muito mais arrojado do que o de Maria, mas o material
empregado na produgdo dela, assim como a técnica de cera perdida, ¢ coerente com a
construgdo de seus “monstros”.
A obra (O Grande Vidro) estuda o ciclo continuo
de fungoes biologicas e tecnologicas, com ampla intervengdo de
simbologias inconscientes e alusdes humoristicas; ja pode ser

considerada como uma contestagdo total da existéncia humana.

I/
ANAVEY

Tk
2 3 4 5 6 7 8unesp v 12 13 14 15 16 17

18

19



Segundo, a tecnologia industrial, apesar de seu aparente
racionalismo, realiza de fato os impulsos inconscientes, os desejos
inexpressos da sociedade. Por isso, o quadro se preenche de
implicagbes simbolicas, tanto mais evidentes quanto mais
desaparece a figuragio. E, pois, uma espécie de magia que envolve
todas as técnicas com que o homem tem expressado sua existéncia
profunda, desde a alquimia a linguagem e ao jogo. (Argan, 1993:

438).

Um dos motivos de citar o texto do Argan é fortalecer o vinculo existente
entre as produgdes de ambos. Da mesma maneira que acredito que a exposi¢do de
Mondrian com Maria Martins ndo foi realizada apenas pelo envolvimento amoroso de
ambos, o envolvimento amoroso de Marcel Duchamp com Maria Martins, em seu longo
trajeto, so foi possivel gragas as afinidades que ambos tiveram, além da sexual. Existe em
ambos um didlogo estético, uma aproximagdo tedrica e conceitual até entdo pouco
explorada. Principalmente a produg¢do de Maria, ignorada e sempre colocada apenas como
amante de Duchamp. Nas longas horas que ambos estiveram juntos no atelié de Maria,

Duchamp percorreu, tocou ¢ admirou as obras de Maria.

TOQUE-ME

O toque era um dos sentidos que o movimento surrealista tinha como

predile¢do. Ndo o fato de tocar apenas, mas muitas vezes apenas a inten¢do de tocar algo

poderia criar no espectador sensagdes até entdo ndo demonstradas.
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Em 1947, para a exposi¢do Le Surrealisme na Galeria Maeght em Paris,
Duchamp criou diversas salas especificas, entre elas havia a “Sala da Chuva”, que recebeu
como revestimento grama artificial, do teto pendia uma garoa surrealista que caia
ininterruptamente. Duchamp colocou sobre uma mesa de bilhar uma escultura de Maria
Martins (Duchamp, na entrevista com Cabanne, cita o evento, a mesa de bilhar e a chuva,
mas ndao comenta nada sobre a obra de Maria Martins). (Tomkins, 2005: 399).

O catdlogo da exposi¢do tornou-se objeto a parte, tendo se transformado em
obra de arte surrealista feita em série. Foi um pedido de Breton a Duchamp. Novecentos e
noventa ¢ nove catalogos foram confeccionados, em cada um foi colocado um seio, ¢ o
mamilo de cada um, pintado por ele. Tomkins apenas diz que para a confecg¢do do seio,
Duchamp usou como molde um sutia adquirido em uma loja. Em outra versao, o proprio
Duchamp diz que os seios foram comprados e ele apenas pintou os mamilos. Outra versdo ¢
que o seio foi moldado a partir do seio de Maria Martins. Neste jogo de verdades e
mentiras, Duchamp deixa a duvida imperar, mas, de qualquer modo, o seio da capa do

catalogo se tornou outro estudo para a produgido do Etant Donnés.

! : ) - i 80
Na contra-capa de cada catdlogo, vinha a inscri¢do: Priere de toucher

(“Favor tocar”). Foi o que Duchamp fez no momento em que Carlos Martins foi mandado
para a Franga. Maria ficou ainda alguns meses nos Estados Unidos servindo de modelo, ou,
como diz Tomkins, uma presenga fisica para seu trabalho.

Nesse periodo, com a necessidade de manter unida a produgdo artistica,
Duchamp pede a Maria Martins para adquirir da viiva de Raymond Duchamp sua obra
Moedor de Café. Duchamp havia realizado esta pintura em 1911 e considerava-a obra
definitiva do rompimento retiniano. Cabanne perguntou a Duchamp se a obra tinha algum

significado simbolico, ele respondeu que se tratava apenas de uma pintura “um pouco

&) . . . g . . . R -
O escritor e bibliotecario George Bataille, entusiasmado com a criagdo de Duchamp, escreve em seu

exemplar abaixo da frase Priére de toucher (“Favor tocar”): C’est fait ("Foi o que fiz”), confirmando o que
sua avo dizia, que a modelo do seio era realmente Maria Martins. (Callado, 2004: 169).
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diferente. Era uma espécie de escapatoria. Vocé sabe, sempre senti esse desejo de

escapar...”.

Figura 31 - Marcel Duchamp. Priere de Toucher, 1947, capa do catalogo da exposi¢io Surrealism

Nas proprias palavras de Duchamp, o Moedor de Café era “uma janela para

. » . . . 81
outra coisa”, ¢ agora essa janela estava sob o poder de Maria Martins™ .

*! Hoje 0 Moedor de Café de Marcel Duchamp se encontra na colegdo particular de Mme. Robin Jones, na
cidade do Rio de Janeiro.
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Maria sempre preferiu que as galerias onde expunha, no momento que vendia
alguma obra, a reembolsasse com outras obras de arte. Desta maneira, construiu um bom
acervo. Muitos artistas e intelectuais visitavam-na na esperanga de contemplar seu pequeno
museu. Clarice Lispector tinha adoragao pela tela de Léger, a tela pendurada no atelié em
Nova York que serviu de cendrio para a capa de um catalogo de exposigao.

Com a construgdo do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro e o
envolvimento que ela estabeleceu com a institui¢do, Maria decidiu doar algumas obras de
sua cole¢do para o acervo. Talvez fosse o maior acervo de obras surrealistas existente no
Brasil: trinta obras de Mir6, um Dali, um Tanguy, um Magritte, um Giacometti, uma
cabega de Henry Moore, quarenta obras de Matta ¢ Max Ernst, junto a uma pintura de
Pollock, dois Gorgys, um Motherwell ¢ uma escultura de Brancusi.

Em 8 de julho de 1978, um incéndio criminoso ocorrido no museu, iniciado na
sala de som, destruiu 90% de um acervo de mil obras. Junto com o acervo, a exposigao
América Latina: Geometria Sensivel, com oitenta obras de Torres Garcia, e mais de cento e
vinte telas de vinte e sete outros artistas, como Paul Klee, Matisse, Max Bill, Picasso, foram
totalmente queimadas. Restaram apenas a obra Mademoiselle Pogany, de Brancusi (doagdo
de Maria), Number 16, de Pollock e Opal, Magenta and Black, de Ben Nicholson.

A outra parte de sua colegdo Maria vendeu para poder se manter
economicamente, as unicas obras que manteve com ela até a morte foram as que ela tinha
de Marcel Duchamp, as quais ficaram ausentes na vinda de parte da produgdo artistica de
Duchamp na XIX Bienal Internacional de Sao Paulo.

Francis Naumann, no artigo sobre Marcel e Maria, publicou um poema de

autoria da artista. Ndo se tem certeza da data do poema, apenas que foi escrito em meados

da década de 1940. E possivel que seja para Duchamp ou, como diz Naumann, para

qualquer outro com quem ela tenha se envolvido:
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Mesmo muito depois de minha morte

Muito depois de sua morte

Eu quero te torturar.

Eu quero o pensamento de mim encaracolado em volta de seu
corpo

Como uma serpente de fogo, sem queima-lo.

Eu quero te ver perdido, asfixiado, perambulando,

Na névoa sombria

Entrelagado pelos meus desejos.

Para vocé, eu quero longas noites de insonia,
Preenchidas pelos troares do tom-tom das tempestades
Bem distante, invisivel, desconhecido.

Eu quero que a saudade da minha presenca,

sy oo
Entao te paralise.

% Even long after my death/ long after your death/ | want to torture you./ [ want the thought of me to coil
around your body like a serpent of fire/ without burning you./ I want to see you lost, asphyxiated, wander/
in the murky haze/ woven by my desires./ For you, [ want long sleepless nights/ filled by the roaring tom-
tom of storms/ far away, invisible, unknown./ Then, I want the nostalgia of my presence/ to paralyze you.

201
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CONSIDERACOES FINAIS

Julga-se bom aquilo de que se gosta.
~ 83
Jules Lemaitre

Na abertura do filme Un Chien Andalou de Luiz Bunuel e Salvador Dali,
realizado em 1929, o proprio Buiuel, em participagdo no filme ndo como qualquer
personagem, mas em seu papel real, de diretor do filme, aparece numa atitude qualquer,
tragando um cigarro. Ele entdo se aproxima por trds da mulher que se encontra sentada
numa cadeira. Em pé, com uma das mdaos mantém o olho dela bem aberto, e com a outra
mao, segurando uma navalha, o corta. A cena causa um choque traumatico.

O que Buiiuel e Dali quiseram passar com a cena ¢ simples: para poder assistir
ao filme, devemos antes cortar nossos olhos, ¢ ao corta-los, adquirir outra maneira de olhar,
¢ assim enxergar o outro lado daquilo que vemos. O olho cortado torna-se metafora da
possibilidade de ver nosso inconsciente e um “outro” mundo, o interior, o ulterior. Desta
forma também seria possivel olhar de outra maneira a obra surrealista.

No momento do corte do olho, o estranhamento da cena nos ingressa na
suprarealidade e a primeira idéia que nos vem ¢ a da propria existéncia do nosso olho.
Geralmente, a visdo nos faz esquecer do olho, ele estd sempre ausente do que vemos e
quando se faz sentir, ¢ uma outra ordem de coisas que intervém. Desta maneira, com a
cena, Buiiuel e Dali estariam elucidando também a questdo da auséncia do olho no ato da

visdo.

Y Les Contemporains (1093-1918).
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Provocar uma outra maneira de olhar, consciente e inconscientemente, foi uma

das propostas tanto do Cubismo como do Surrealismo. Surrealistas e simbolistas

trabalharam na transformacao do olho em tema ¢ objeto da cultura, com isso possibilitaram

que o mundo ¢ a critica pudessem desenvolver outro olhar e outro gosto.

A racionalidade do periodo entre-guerras levou a que se desenvolvesse a
critica do “bom gosto”. Os valores que estabeleciam o que ¢ de “bom gosto™ tinha origem
dentro da logica do racionalismo e daquilo que era classico. O “bom gosto” estava
vinculado, portanto, ao bom senso, a clareza, ao equilibrio, a logica. O Surrealismo, como
oposi¢do a esses valores, foi recebido pela critica como algo de “mau gosto”, grosseiro,
barroco, romantico, primitivo.

A critica do gosto sempre se encontrou em harmonia com a sociedade. Nao foi
a toa que Bunuel, na primeira exibi¢do do filme, escondeu-se atras das cortinas da sala com
um balde ou uma sacola cheia de pedras, caso viesse a precisar...

O gosto sempre foi visto como manifestagdo do “bom gosto” absoluto. O
surgimento do Surrealismo trouxe um conflito. O que era “bom™ O que era “belo” e
“verdade™? Os valores da estética, ética e logica foram questionados de diversas maneiras.
A cena do olho seccionado de Buiiuel foi uma critica a estética vigente da sociedade
ocidental, que projetava a condi¢ao de modernidade a visdo racionalista.

Maria foi inserida na estética do “mau gosto”, o que a critica do “bom gosto™
preferiu chamar de “bom selvagem”. Sua obra, esteticamente vinculada a temas da
barbarie, de mitos, do rudimentar, revelava um pais cuja sociedade e critica locais ndo
queriam ver. Ndo queriam que a imagem de “pais da Cobra Grande” ainda persistisse como
alegoria da nagdo, como explicita a critica de Mario Pedrosa, ligado aos movimentos
Concreto e Neoconcreto:

Os volumes na sua escultura, em bronze, metal

polido ou madeira, ndo tém consisténcia, articulagio ou hierarquia
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de planos. Tendem a igualar-se uns aos outros, tratados como se
fossem apenas uma superficie escorrida ou uma superficie porosa.
(...) Em fases posteriores, os volumes macigos esvaziam-se, abrem-
se brechas e o espago circundante tende a penetra-los. E quando a
escultora melhor se realiza. Da-nos, entdo, uma trama feita de
galhos, de lianas, de troncos onde a sensualidade do material
escolhido poroso, verdoengo, numa consisténcia de pau podre,
exprime, com menos derrames sentimentais e mais plasticamente,

o seu espirito torturado (Callado, 2004: 181).

Um critico com gosto voltado aos valores da racionalidade ndo pode realmente
encontrar valor racional em algo que se assemelha a um pau podre. Mario Pedrosa, por
sinal, foi presidente da Associagdo Brasileira de Criticos de Arte e vice-presidente da
Associacdo Internacional de Criticos de Arte. Necessitava, como tantos outros, cortar os
olhos...

Dentro da mutilagdo simbdlica contida no filme de Buinuel e Dali, podemos

apreciar também as obras de Maria Martins sem temer ser inferior, irracional ou menor. E

como geralmente nos sentimos diante de obras que lidam com o imaginario, com o sonho,
com o surreal. Muitas vezes consideramos que sdo obras menores, kitsch, de mau gosto,

pastiche absoluto ¢ de excesso. Muitas vezes, ndo estamos enxergando...
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Figura 25 - Capa da revista Vogue, julho de 1945, por Erwin

Figura 26 - Capa do catdlogo da exposi¢ao Surrealist Sculpture of Maria Martins, na

Andié Emmierich Gallery; em 1998, Nova. YorlG....co umsssmsimsssmmmssssmanmsoemonssd 13

Figura 27 - Maria Martins. Glebe-Ailes, 1944, bronze, colegdo Roberto Marinho, Rio

de Janeiro

Figura 28 - Marcel Duchamp. Etant Donnés: 1. La Chute d’Eau, 2. Le Gaz

d’Eclaimge, 1946-66, Moderna Museet, ESt0COIMO.........cccovviieiiiiureeereeiiiiinieeecnneeeennn 1 83

Figura 29 - Marcel Duchamp. Vista frontal da instalagao - Etant Donnés: 1. La Chute

d’Eau, 2. Le Gaz d’Eclairage, 1946-66, Philadelphia Museum of Art ........................186

Figura 30 - Marcel Duchamp. Vista através da porta da instalgdo — Etant

DDORIOS .ot eee e e e e e e e e e e e eaeatess e e et b saaeesset s s asseeseeaeasas st s e s snnansesssnnsnranesnseneeens 187

Figura 31 - Marcel Duchamp. Priére de Toucher, 1947, capa do catilogo da exposi¢do
SUFPOALISI..oecoevveeeevieeseeeesrreesiresssissessssssesessssessssssssssssessesessasessassssssasssesssnsessssassssnsessssness | 99
Transparéncia — Manoel José Canada, Mariée, 2005, colegdo Manoel José Canada,
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