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As Icamiabas, a lara e a Ilemanja — presengas amazonicas.
E por fim a Morpheu, aquele que molda as formas — o deus das lides oniricas.
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pesquisador de imagens.

Maurice Blanchot. 4 parte do fogo.






RESUMO

A tese “Arqueografias do impossivel: cera perdida e metamorfose em Maria Martins” busca
analisar a producgdo plastica e literaria de Maria Martins, sua exploracao do sentido
arqueologico das signaturas e os modos como essa investigacdo o levam a resgatar em seus
vestigios o sentido anacronico daimago. A diferenga da maioria dos modernistas que
compartilhavam uma leitura em termos de antropofagia e surrealismo, ou seja, vanguarda,
Maria Martins desenvolvia a nocao de informe, sob uma compreensao sensivel das tradigdes
arcaicas na modernidade. Em suas esculturas, escrituras e gravuras, emerge a imagem
do Impossivel cuja leitura nos possibilita levantar a tese de que a metamorfose de Maria Martins
antecipa investigacdes contemporaneas sobre a imagem, a memoria, a poeira, a vida, a origem,
o fogo e a cera, tal como desenvolvidas por pensadores como Maurice Blanchot, Giorgio
Agamben, Georges Didi-Huberman, Georges Bataille, Walter Benjamin, Jacques Derrida e
Emanuele Coccia. Na modernidade a cera perdida reproduz as exigéncias da matéria, por
contato e vestigio, no molde das formas fantasmagoricas entre territorialidades artisticas e

literarias.

Palavras-chave: Literatura. Maria Martins. Metamorfose. Historia da Arte. Artes Visuais.






ABSTRACT

The thesis "Archeography of the impossible: lost wax and metamorphosis in Maria Martins"
seeks to analyze the plastic and literary production of Maria Martins, her signaturas
archaeological meaning exploration, and the ways in which this investigation leads her to rescue
in its traces the anachronistic meaning of imago. Unlike most modernists who shared a reading
in terms of anthropophagy and surrealism, that is, avant-garde, Maria Martins developed the
notion of formlessness, under a sensitive understanding of archaic traditions in modernity. In
her sculptures, writings and engravings, the image of the Impossible emerges, whose reading
allows us to raise the thesis that Maria Martins' metamorphosis anticipates contemporary
investigations on image, memory, dust, life, origin, fire and wax as developed by thinkers such
as Maurice Blanchot, Giorgio Agamben, Georges Didi-Huberman, Georges Bataille, Walter
Benjamin, Jacques Derrida and Emanuele Coccia. In modernity the /ost wax reproduces the
demands of matter, by contact and trace, in the mold of ghostly forms between artistic and

literary territorialities.

Keywords: Literature. Maria Martins. Metamorphosis. Art history. Visual arts.
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PROLOGO (CERA PERDIDA)

Escrituras / Esculturas: braseiros da cera egipcia — marcas da memoria na matéria

Parece que a literatura consiste em tentar falar no instante em que falar se torna o mais dificil,
orientando-se para os momentos em que a confusdo exclui qualquer linguagem e consequentemente
torna necessario o recurso de uma linguagem mais precisa, mais consciente, mais distanciada do vago e
da confusdo, a linguagem literaria. [...] se nossa arte ndo ¢ a luz, ela ¢ obscuramente a possibilidade de
alcancar o brilho da obscuridade.

Maurice Blanchot. 4 parte do fogo.

Despertar os espectros da memoria e rearmar os rastros do passado, eis a singela busca
de todo artista-arquedlogo que, como signator, busca os vestigios do tempo perdido. Os artistas
produzem imagens para nos fazer entender que s6 vivemos nosso presente através dos
movimentos constelacionais de montagens entre nossas memorias (o passado) e de nossos
desejos (o futuro). As imagens deveriam ser consideradas como possiveis interseccdes de todos
esses gestos entrelagados: passado, presente, futuro. Esta pesquisa/estudo ¢ sobre a vida
fantasmatica das imagens (inscri¢des, vestigios, ceras, poeiras, sombras) que constituem tanto
nosso passado quanto nossa contemporaneidade. Nesse sentido, pensando a obra literaria e a
obra plastica, podemos perceber que todo autor constrdi, por assim dizer, sua obra sobre as
ruinas de uma outra e que a constru¢do ¢ algo em estado latente de metamorfose. A arqueologia
¢ uma ciéncia ¢ uma arte das ruinas que lida com imagens, marcas, rastros, enigmas —
signaturas — que sobrevivem na cera do tempo.

Maria Martins (Campanha, MG, 1894/1900' — Rio de Janeiro, RJ, 1973) foi uma artista
que se aventurou pela modelagem, buscando na técnica de impressao do negativo para, atraveés
da cera perdida,? atingir o ilimitado do tempo e da forma. O procedimento para moldar as suas
formas € uma técnica (maneira) arcaica que os artistas da antiguidade egipcia e também os
artistas da era da reprodutibilidade moderna utilizaram ao longo do tempo para produzir
imagens. Entrevistada pela amiga Clarice Lispector em 1968, Maria explica como a matriz €
elaborada com cerca de abelha e gordura, recoberta de gesso para gerar o negativo que permitira

o bronze derretido ocupar formas livres das limitagdes da matéria, imprimindo as marcas da

! Maria Martins — ou melhor Maria (como artista assinava apenas Maria) — inventa para si e para 0 mundo uma
origem perdida e parafraseada, dizendo “por alto” que nasceu em 1900, quando insistiam em saber o ano de seu
nascimento. Na certiddo de nascimento de Maria de Lourdes Faria Alves ¢ possivel verificar que o ano de seu
nascimento ¢ 1894 e ndo 1900 como alegava. Questdo desdobrada na segdo: Biogrifo: um risco na cera do tempo
— origem cipo, origem perdida.

2 Cera perdida: antiga técnica egipcia usada para realizar esculturas em bronze. Sobre um suporte refratério, molda-
se em cera a peca a ser fundida. Este original de cera, revestido de argila, fornece o molde no qual é derramado o
bronze fundido, que toma o lugar da cera derretida e assume a forma desejada.
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memoria.

— Como é que vocé descobriu que tinha talento para a escultura?

— Eu ndo descobri. Um dia me deu vontade de talhar madeira e saiu um objeto que eu
amei. E depois desse dia me entreguei de corpo e alma & escultura. Primeiro em
terracota, depois em marmore, depois cera perdida que ndo tem limitagdes.

— O que é cera perdida?

— E um processo muito remoto, do tempo dos egipcios antigos. E cera de abelha
misturada com um pouco de gordura para ficar mais macia. Ai vocé vai ao infinito
porque ndo tem limites.

— E duravel esse material? Desculpe minha ignordncia.

— A cera perdida ¢ um modo de se expressar. Porque depois se recobre essa cera com
silicio e gesso e pde-se ao forno para que a cera derreta e deixe o negativo. Ai vocé
vé a coisa mais linda do mundo: o bronze liquido como uma chama e que toma a
forma que a cera deixou.’

A escultora encontrou na ancestralidade da cera egipcia a possibilidade de deixar sua
marca no futuro. Com a cera, a escultora reproduziu as exigéncias da matéria e como escritora
criou relatos modularmente modernos e informes. Quando escreveu e quando esculpiu, a artista
criou imagens moldando signaturas arcaicas em gestos contemporaneos. Signare em latim
significa cunhar. Firmar um documento e marcar uma obra sdo formas de signatas.* Maria
como signatora foi uma narradora das brasas da imagem — modelando a tensdo arcaico-
contemporaneo.

A questdo sobre a imagem — dobra entre memoria-matéria —, no modernismo brasileiro,
se apresenta como tentativa de ser buscada a priori para fundar bases no nacionalismo cultural.
Por sua vez, a artista mineira e desenraizada Maria Martins sugere uma interpretacdo diferente
da imagem (e, por conseguinte, da memoria-matéria). Para a artista mineira, a imagem nao
necessita ser buscada no passado — génese —, mas se apresenta como uma inscri¢do que
sobrevive no presente — arché — em um gesto de metamorfose incessante. Desmontar e rearmar
a ordem do(s) tempo(s) ¢ tarefa do trapeiro das imagens e modelador da memoria-matéria. Nas
escrituras e nas esculturas, Maria, uma artista desenraizada, busca uma arqueologia das formas
(imagens), um passado (arquipassado) que ndo cessa de passar, ndo cessa de atuar no presente.
Moldar a cera e fundir a matéria sdo tarefas de todo artista-signator para criar formas em
esculturas e em escrituras.

Maria Martins teve alguns impulsos antropofagicos do modernismo, o que percebemos
na série Amazonia [Amazdnia] que aconteceu em 1943 em Nova York. A temdtica dos poemas

em prosa do catdlogo (recriacdes de mitos e lendas sobre: Amazonia, Yara, Aioka, lacy,

3 LISPECTOR, Clarice. “Maria Martins: A juventude tem sempre razdo”. In: Entrevistas. Rio de Janeiro: Rocco,
2007, p. 188-189.

4 AGAMBEN, Giorgio. “Teoria das assinaturas”. In: Signatura rerum: sobre o método. Trad. Andrea Santurbano
e Patricia Peterle. Sao Paulo: Boitempo, 2019, p. 53.
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Boiuna, Cobra Grande, Boto e Yemenja), assim como outras esculturas posteriores de Maria,
reflete didlogos com a metamorfose e com o erotismo. A metamorfose ¢ um tema presente nas
imagens da Amazonia, mas também acontece na transi¢ao das obras seguintes, se desdobrando
em outras formas e séries ao longo dos anos 40 e 50 — o ser meio humano, meio vegetal
de N’oublies pas que je viens des tropiques ou de Glébe-ailes —, o processo metamorfico €
presente em toda forma pléstica da escultora, mas ¢ acentuado com a aventura pelas veredas da

estética surrealista.

Maria Martins. N oublies pas que je viens des tropiques [Nao esquega que eu venho dos tropicos], 1945.
Bronze. 93 x 122 x 66 cm. Colecao Hecilda e Sérgio Fadel, Rio de Janeiro.

Maria Martins. Glébe-ailes [Gleba-asas], 1944. Bronze. 117 x 119 x 41 cm.
Colegdo Roberto Marinho, Rio de Janeiro.
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A artista tenta dar corpo e voz ao impossivel, ora produzindo imagens escultoricas, ora
produzindo relatos literarios. Nas séries literarias: Asia maior, Deuses malditos e Poeira da
Vida, percebemos o desejo de narrar, o desejo de dar voz e corpo ao relato. Walter Benjamin
indaga sobre a arte de narrar no ensaio de 1936, O narrador, e afirma que: se os camponeses e
os marujos foram os primeiros mestres da arte de narrar, foram os artifices que a
aperfeicoaram.” Com a escultura, Maria Martins produz suas obras no atelié, na oficina — o
lugar arcaico do artificio e da narrativa. Maria narra/escreve se enveredando por uma inovagao
estilistica (moderna e informe) e retomando a experiéncia de rearmar o teatro da memoria e dos
afetos. Como escultora também foi narradora, Veronica Stigger observando os catdlogos da
artista percebe que ndo ha uma nica pega que nio tenha titulo.® O carater literario e a for¢a da
linguagem poética se destaca nos titulos da maioria das obras plésticas: esculturas, gravuras,
desenhos e também joias. A narragdo literaria se potencializa pela forma pléstica nas maos da
escultora.

A proposta e aventura de doutorado, pesquisa e estudo, pretende analisar a obra plastica
de Maria, a obra literaria editada, algumas poesias gravadas em metal e seus pequenos escritos
em jornais. A presente pesquisa parte de um trabalho de mapear e confrontar arquivos do
moderno e do contemporaneo, que tocam nas questoes da memoria e da matéria como poieses
e politica do tempo, criando uma constelagdo para construir o corpus da tese. A cera perdida
nos possibilita pensar o rastro que nos olha, matéria do distante, do passado, do longinquo, as
brasas da cera nos vence, contaminando nosso presente, criando sempre uma espécie de ar
residual nas impressdes, nas imagens. Como pensar a cera egipcia na arte moderna e
contemporanea? Como moldar a imagem na escultura e na escritura? Quais os elos entre o fogo
e seus rastros deixados na matéria? Quais os vinculos entre vanguarda e metamorfose? Como
a poeira da vida ¢ elaborada na modernidade? Como devolver a poténcia do vestigio? Quais os
didlogos entre: cera perdida, origem perdida, tempo perdido, objeto perdido, sombra perdida e
forma por vir? O que as signaturas da cera egipcia tem a nos declarar?

Podemos encontrar na cera perdida e no relato literario a multiplicidade de tempos,
necessaria para uma revisdo da anamnese como um critério predominante da cena

contemporanea. A imagem do passado (sobre)vive. A cera perdida, desde sua origem, nos

> BENJAMIN, Walter. “O narrador. Consideragdes sobre a obra de Nikolai Leskov”. In: Magia e técnica, arte e
politica: ensaios sobre literatura e historia da cultura. Obras Escolhidas I. Trad. Sergio Paulo Rouanet. Sdo Paulo:
Editora Brasiliense, 1986, p. 199.

6 Obras “sem titulo” comegaram a aparecer nos catalogos das exposigdes posteriores a morte da artista, quando,
muito provavelmente, o registro do titulo que tinham se perdeu. — Cf. STIGGER, Veronica (Org.). Maria Martins:
Metamorfoses. Catalogo de exposi¢do. Sdo Paulo: MAM, 2013.
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mostra que as impressdes da matéria contém os rastros do presente marcado pelo passado e
pelo futuro modificador. A hipotese principal € a de que Maria Martins pensa a cera (imagem,
matéria, memoria) como atuante no presente, formulando um conceito de tempo que nao
necessita ser buscado a priori, visto que ele se inscreve a cada instante, mimetizando e
metamorfoseando. A exigéncia da tensdo cera-matéria-memoria seria a exigéncia da propria
escritura/escultura: o demorar, o queimar, o arder, o interrogar.

Toda escritura comeca com o olhar de Orfeu, afirma Maurice Blanchot. Esse olhar ¢ o
movimento do desejo que atinge a origem e consagra o canto (que ¢ a arte): /...] somente se
escreve se se atinge esse instante ao qual so se pode chegar, entretanto, no espago aberto pelo
movimento de escrever. Para escrever, é preciso que ja se escreva. Nessa contrariedade se
situam também a esséncia da escrita, a dificuldade da experiéncia e o salto da inspiragdo.” A
busca de Euridice perdida ¢ o encaminhamento do poeta Orfeu, pelo qual a sombra perdida se
abre como poténcia da noite e da arte.

O mito grego diz: s6 se pode fazer obra se a experiéncia desmedida da profundidade
— experiéncia que os gregos reconhecem necessaria a obra, experiéncia em que a obra
¢ a prova de sua incomensurabilidade — ndo for perseguida por si mesma. A
profundidade ndo se entrega frontalmente, s6 se revela dissimulando-se na obra.
Resposta capital, inexoravel. Mas o mito ndo mostra menos que o destino de Orfeu é
também o de ndo submeter a essa lei Gltima — e, por certo, ao voltar-se para Euridice,
Orfeu arruina a obra, a obra desfaz-se imediatamente, e Euridice retorna a sombra; a
esséncia da noite, sob o seu olhar, revela-se como nio essencial. Assim traiu ele a
obra, Euridice e a noite.

[...] E inevitavel que Orfeu desobedega 4 lei que lhe interdita “voltar-se para tras”,
pois ele violou-a desde os seus primeiros passos em diregdo as sombras.®

O olhar de Orfeu € um olhar que coloca a escritura/escultura em movimento. Onde se 1€
escritura, aqui na tese, podemos ler e escutar: escultura. Orfeu pde a escritura em movimento
voltando seus passos em dire¢do as sombras (Euridice). Orfeu torna sensivel um instante, torna
fugaz o fragmento da historia, fragmento do relato e da imagem. Orfeu canta e no seu canto
consagra a escritura/escultura.

A palavra escritura — écriture’ — reverbera em véarios momentos dos estudos de Derrida
— Gramatologia, A escritura e a diferenga —, para pensar o arquivo, o rastro, o texto. Escritura:
filosofia e literatura. Derridianamente, aqui na tese, podemos pensar: escritura e escultura como

rastros da cera que ainda nio esfriou. Em francés: Faire la part du feu.'® A parte do fogo é a

"BLANCHOT, Maurice. O espaco literario. Trad. Alvaro Cabral. Rio de Janeiro: Rocco, 2011, p- 192.

81d., Ibid., p. 186-188.

% A palavra “escrita” para traduzir o termo écriture, mas nos estudos derridianos é comum traduzir por escritura
para pensar o escrito como rastro.

1 DERRIDA, Jacques. O cartdo-postal: de Socrates a Freud e além. Trad. Ana Valéria Lessa. Rio de Janeiro:
Civilizagao Brasileira, 2007, p. 244. [Nota da tradutora]
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parte das cinzas, a parte do mistério, a parte do enigma: La parte du feu em Maurice Blanchot,

Feu la cendre em Jacques Derrida, 1/ fuoco e il racconto em Giorgio Agamben, L image briile

em Georges Didi-Huberman e os avisos de incéndios em Walter Benjamin.

O que ¢ a literatura? O que sdo as brasas literarias? Blanchot em A4 parte do fogo, afirma

que: a literatura se edifica sobre suas ruinas. A cera, para o escultor, ¢ o fio, uma espécie de

sonda existente entre o fogo e o relato (grafias das ruinas): por isso esculpir/escrever significa

contemplar a cera da linguagem como aventura ético-estética da vida, como pensa Blanchot no

ensaio final de 4 parte do fogo, intitulado 4 Literatura e o Direito a Morte:

Podemos certamente escrever sem nos indagar por que escrevemos. Um escritor que
olha sua pena tragar letras teria o direito de ergué-la para dizer: Pare! O que vocé sabe
sobre si mesma? Em vista de que estd avancando? Por que ndo vé que sua tinta ndo
deixa marcas, que vocé vai livremente para a frente, mas no vazio, que, se ndo esta
encontrando obstaculo, ¢ porque nunca deixou seu ponto de partida? E, no entanto,
vocé escreve: escreve sem descanso, descobrindo-me que eu lhe dito e me revelando
0 que sei; os outros, ao ler, enriqueceram-na do que lhe tomam e lhe ddo o que vocé
lhes ensina. Agora, o que vocé nao fez esta feito; o que ndo escreveu esta escrito; vocé
estd condenada ao indelével.

Admitamos que a literatura comece no momento em que a literatura se torna uma
questdo. Essa questdo ndo se confunde com as duvidas ou os escrupulos de escritor.
Se acontece de este se interrogar ao escrever, isso lhe diz respeito; que ele esteja
absorvido pelo que escreve ¢ indiferente a possibilidade de escrevé-lo, mesmo que
ndo pense em nada, ¢ o seu direito, sua felicidade. Mas resta o seguinte: uma vez a
pagina escrita, estd presente nessa pagina a pergunta que, talvez sem que ele o saiba,
o escritor ndo cessou de se fazer enquanto escrevia: ¢ agora, no meio da obra,
esperando a abordagem de um leitor — de qualquer leitor, profundo ou vao — repousa
silenciosamente a mesma indagacao, enderecada a linguagem, por tras do homem que
escreve ¢ I¢, pela linguagem que se tornou literatura.'!

Os ensaios de A parte do fogo sdo instigantes convites ao universo literdrio, onde

algumas questdes atravessadas pelo saber apaixonado e fulgurante sdo colocadas. Blanchot

quase adivinha desejos subterraneos dos autores da modernidade. E como se buscasse certa

magia por tras da obsessao literaria.

[...] Constatamos com surpresa que a pergunta: “O que ¢ a literatura?” s6 recebeu
respostas insignificantes. Mas existe algo mais estranho: na forma dessa pergunta,
algo parece retirar-lhe toda a seriedade. Perguntar: O que € a poesia? O que ¢ a arte?,
ou mesmo: O que é o romance?, podemos fazé-lo e foi feito. Mas a literatura, que € o
poema e romance, parece ser elemento do vazio, presente em todas essas coisas
graves, e sobre que a reflexdo, com sua propria gravidade, ndo se pode voltar sem
perder sua seriedade. Se a reflexdo imponente se aproxima da literatura, esta se torna
uma forga céustica, capaz de destruir o que nela e na reflexao se poderia impor. Se a
reflexdo se afasta, entdo a literatura volta a ser, com efeito, algo importante, essencial,
mais importante do que a filosofia, a religido e a vida do mundo que abarca.

[...] Enquanto ndo se puser a mesa e escrever uma obra, o escritor ndo € escritor e nao
sabe se tem capacidade para vir a ser um. SO terd talento apos ter escrito, mas dele
necessita para escrever.'?

' BLANCHOT, Maurice. 4 parte do fogo. Trad. Ana Maria Scherer. Rio de Janeiro: Rocco, 2011, p. 311.

121d., Ibid., p. 312-313.
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A escritura para Blanchot ¢ algo ardente como um braseiro: a parte do fogo. O fogo e
relato, para Giorgio Agamben, se configuram como dois elementos primordiais a literatura. Os
termos mistério (o fogo) e histdria (o relato) nos fazem pensar na oralidade e no enigma das
brasas literarias antes da escrita. Articulando acerca dos braseiros da literatura, Agamben
pergunta: Mas de que forma um elemento, cuja presenga é a prova incontestavel da perda do
outro, pode dar testemunho daquela auséncia, esconjurar sua sombra e sua lembranga? Onde
hé relato, o fogo se apagou; onde hd mistério, ndo pode haver histéria.'®

Se, para Giorgio Agamben, o fogo ¢ a poténcia e o relato ¢ a forma dobrada pelo
narrador em historia, os vinculos entre criacdo e ato sdo percebidos na mao que treme —
momento de criacdo. Mao que domina a técnica e a maneira de modelar e escrever, mas treme,
suspende momentaneamente a técnica e por isso cria uma forma singular, inventiva e as vezes
enigmatica. A arte ¢ o espago do fogo e do enigma.

Avangando nesta tensdo fogo-relato, percebemos que a memoria (a brasa que ainda nao
terminou de esfriar), tal qual uma escritura, pode ser lida. A leitura da escritura acontece em
um gesto no presente, a questdao que se impde ¢: Como podemos ler a memoria? Como podemos
ler a imagem? Como Maria Martins leu a propria memoria e a memoéria do mundo? E como
nos, leitores, hoje, no comego do século XXI, podemos ler sua obra literaria e plastica? A
memoria (a cera, o rastro, a cinza, a brasa, a poeira) pode ser lida como literatura? O que esta
em jogo na literatura? Quais brasas de narrativas podem ser encontradas nas fornalhas das
palavras? O que a cera perdida pode continuar imprimindo no incéndio do contemporaneo?

Mas a pergunta insistente e inquietante continua: o que € literatura? Podemos nos perder
ao tentar alcancar uma resposta clara, porém, podemos nos enveredar pela nebulosidade entre
ficcdo e memoria fazendo ressonadncias para além do literdrio, deslocando vinculos entre o
plastico e o politico. Em Kafka: por uma literatura menor, Gilles Deleuze e Félix Guattari
levam a literatura no limiar da experimentagao politica, onde a producao literaria ¢ lida como
uma mdquina de guerra, uma metamorfose de sentidos.'* Maria Martins monta no campo
literario o que podemos chamar de literatura menor, de maquina de guerra. Ao remontar as
questdes do literario para além da literatura, percebemos a memaoria ndo como autobiografias
e escritas de si, mas algo como o caminho e a busca do tempo perdido, a busca do tempo que

passou e retorna na matéria, repete as marcas na cera. A origem flertando com a ficgdo e se

13 AGAMBEN, Giorgio. O fogo e o relato: ensaios sobre criagdo, escrita, arte e livros. Trad. Andrea Santurbano
e Patricia Peterle. Sdo Paulo: Boitempo, 2018, p. 34.

14 DELEUZE, Gilles e GUATTARI, Félix. Kafka: por uma literatura menor. Tard. Cintia Vieira da Silva. Belo
Horizonte: Editora Auténtica, 2014.
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reconfigurando incessantemente no futuro anterior.'> A literatura se configura, portanto, na
forma de um passado no futuro, sempre um ponto de insurgéncia.

Trata-se de uma construcao que se aventura na questao colocada por Marguerite Duras:
0 que escreveriamos se escrevéssemos? A escrita, somente ela, desamarra aquele que quer
escrever e, para isso, muitas vezes € exigido partir de um ndo saber. O que escreveriamos se
escrevéssemos sem saber? SO se saberd escrevendo, afinal, ¢ com palavras e tintas que se

€screve.

Escrever.

Nao posso.

Ninguém pode.

E preciso dizé-lo: ndo se pode.

E escreve-se.

E o desconhecido que trazemos em nos: ao escrever é isso que ¢ alcangado. E isso ou
nada. Pode-se falar de uma doenca da escrita.

O que eu tento dizer ndo ¢é simples, mas creio que podemos reconhecer-nos nisso,
camaradas de todos os paises.

Ha uma loucura da escrita que existe por si propria, uma loucura de escrever furiosa
mas ndo € por isso que se esta no seio da loucura. Pelo contrario.

A escrita ¢ o desconhecido. Antes de escrever ndo sabemos nada acerca do que vamos
escrever. Com toda lucidez.

E o desconhecido de nés mesmos, da nossa cabega, do nosso corpo. Nio ¢ sequer uma
reflexdo, escrever ¢ uma espécie de faculdade que temos ao lado da nossa pessoa,
paralelamente a ela, de uma outra pessoa que aparece € que avanga, invisivel, dotada
de pensamento, de célera, e que, por vezes, pelos seus proprios factos, estd em perigo
de perder a vida.

Se soubéssemos alguma coisa do que vamos escrever, nunca escreveriamos. Nao
valeria a pena.

Escrever ¢ tentar saber aquilo que escreveriamos se escrevéssemos — s6 0 sabemos
depois — antes, ¢ a interrogacdo mais perigosa que nos podemos fazer. Mas é também,
a mais corrente.

O escrito chega como o vento, é nu, é tinta, ¢ escrito, € passa como nada passa na vida,
nada, a ndo ser ela, a vida.'¢

Tanto na escritura quanto na escultura, o artista-arquedlogo lida com o desconhecido e
com o nebuloso na cena contemporanea. Marguerite Duras nos propde um questionamento
sobre a matéria da escritura e dos tragos do nao saber. Maria Martins atua como escultora e
como escritora, maneiras diferentes, porém proximas, de lidar com a modelagem do
desconhecido: o informe a interrogagdo da matéria e da vida.

Clarice Lispector abre seu livro Agua viva com uma epigrafe de Michel Seuphor: Tinha
que existir uma pintura totalmente livre da dependéncia da figura — o objeto — que, como a

musica, ndo ilustra coisa alguma, ndo conta uma historia e ndao lang¢a um mito. Tal pintura

15 Expressdo que indica, na gramatica italiana, o tempo verbal correspondente ao futuro do presente composto do
portugués [Nota dos Tradutores]. AGAMBEN, Giorgio. “Arqueologia filosofica”. In: Signatura rerum: sobre o
método. Trad. Andrea Santurbano e Patricia Peterle. Sdo Paulo: Boitempo, 2019, p. 152.

16 DURAS, Marguerite. Escrever. Algés / Portugal: Difel, 2011, p. 54-56.
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contenta-se em evocar os reinos incomunicaveis do espirito, onde o sonho se torna pensamento,

7 Maria Martins constréi uma narrativa, na arte

onde o traco se torna existéncia.
moderna/contemporanea, proxima da plasticidade proposta por Fernand Berckelaers,
conhecido pela inversao especular do nome de Orpheus na assinatura de Michel Seuphor. Na
forma literaria e plastica, Maria evoca os reinos incomunicéaveis do espirito, onde sonho se torna
pensamento e o trago se torna existéncia fulgurante. Podemos ler/ver a forma de Maria como
um canto metamorfico em brasas.

Rosalind Krauss, em Caminhos da escultura moderna, pergunta “o que é a escultura? ”,
e busca a resposta em Gotthold Lessing, no tratado estético Laocoonte, onde o autor do século
XVIII propde uma discussdo que ecoa até os dias atuais entre as artes temporais € espaciais.
Nas palavras de Krauss: Lessing declara que a escultura é uma arte relacionada com a
disposicdo de objetos no espaco /[...] é preciso distinguir entre esse cardter espacial definidor

18 Krauss relata,

e a esséncia das formas artisticas, como a poesia, cujo veiculo ¢ o tempo.
ainda, que o século XX remonta a questdo entre artes do espago e artes do tempo para pensar a
forma escultorica. Diante de Brancusi ou Gabo, serd insuficiente falarmos apenas de dois
sistemas opostos empregados por eles para dispor a matéria no espaco abstrato e simultdneo em
que, segundo presumimos, a escultura habita naturalmente. Diante da escultura moderna e
contemporanea somos forcados, cada vez mais, a falar de tempo. Pensar as artes espaciais ¢
entender que todas as formas existem ndo apenas no espago, existem também no tempo — todas
as formas tridimensionais sdo temporalidades plasticas. Krauss aponta:
A premissa subjacente ao estudo da escultura moderna que se segue € a de que, mesmo
em uma arte espacial, ndo ¢ possivel separar espaco e tempo para fins de analise. Toda
e qualquer organizagdo espacial traz no seu bojo uma afirmacdo implicita da natureza
da experiéncia temporal [...] Um dos aspectos mais notaveis da escultura moderna é
o modo como manifesta a consciéncia cada vez maior de seus praticantes de que a
escultura ¢ um meio de expressdo peculiarmente situado na jung¢do entre repouso e

movimento, entre o tempo capturado e a passagem do tempo. E dessa tensdo, que
define a condigdo mesma da escultura, que provém seu enorme poder expressivo.'®

Com a técnica da cera perdida, Maria Martins trabalha com o molde criando as formas
a partir da tridimensionalidade. Carl Einstein percebe na escultura negra a criacdo pelo volume,
e podemos ver a mesma tridimensionalidade elaborada na escultura moderna de Maria Martins.

O historiador aborda, em Negerplastik, que a escultura negra rompeu com a cronologia

17 SEUPHOR, Michel. Apud. LISPECTOR, Clarice. Agua viva. Rio de Janeiro: Rocco, 1998, s/p.

18 KRAUSS, Rosalind. Caminhos da escultura moderna. Trad. Julio Fischer. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2007, p.
03.

91d., Ibid., p. 06.
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temporal e trouxe inimeras contribui¢des sobre o espaco da tridimensionalidade para as
vanguardas artisticas. Com a impossibilidade de identificar quais tribos e em que esfera
temporal teriam sido feitas, a obra de arte negra ¢ reconhecida pela vanguarda de maneira
anacronica. As obras de arte africanas sdo heterogéneas, a forma se expande como volume
tridimensional (o movimento) e a matéria informe (massa) da a forma um carater intemporal e

anacronico da escultura:

[...] A massa, todavia, ndo ¢ idéntica a forma, pois a massa, na verdade, ndo pode ser
percebida em seu conjunto; a esses procedimentos estdo sempre ligados movimentos
psicolégicos que decompde a forma em génese e a anulam completamente. E o
comeco das dificuldades: fixar a terceira dimensao num sé ato de representacgao visual
e percebé-la como totalidade, de tal modo que ela seja apreendida como um s6 ato de
integragdo. Mas o que ¢ forma no volume?

Obviamente ela precisa ser apreendida de uma s6 vez, embora ndo como sugestdo
emanando da matéria; o que ¢ movimento deve ser fixado no absoluto. Os elementos
situados nas trés dimensdes precisam ser representados de modo simultaneo, quer
dizer, o espago dispersivo tem que estar integrado num s6 campo visual. A
tridimensionalidade ndo pode simplesmente ser nem sugerida, nem expressa pela
massa. E preciso, ao contrario, que ela seja concentrada numa presenca definida,
enquanto o que engendra a visdo da tridimensionalidade, e que sentimos
habitualmente e de modo naturalista como movimento, seja expresso por forma
imével.

Cada ponto de intersecdo das trés dimensdes na massa pode ser infinitamente
interpretado — o que de saida parece opor dificuldades insoliiveis a qualquer
interpretacdo univoca e tornar impossivel qualquer esforgo de totalizagdo. Mesmo a
continuidade das relagdes do ponto com a massa torna ainda mais dificil qualquer
esperanga de solugdo precisa, ainda que tenhamos sido bem-sucedidos em sugerir ao
espectador uma impressdo homogénea precisa numa fungdo que se introduz gradativa
e lentamente; nem a ordenagdo ritmica, nem a relagdo com o desenho, nem a
multiplicagdo do movimento, por mais ricas que sejam, ndo conseguem nos convencer
de que o volume ai esteja concentrado numa forma imediata e completa.

[...] A representacao do volume como forma — s6 com ela, e ndo com a massa material,
deve a escultura trabalhar — tem por resultado, de imediato, determinar o que constitui
a forma; sdo as partes visiveis numa forma total, que o espectador determina num s6
ato visual, e corresponder a uma visdo tridimensional estabelecida, a fim de que o
volume, para ndo ser irracional, prove ser visivel e ter forma.?’

As tensoes entre a forma e a massa informe, entre a escritura ¢ a escultura, entre o
literario e o pléstico, entre a memoria e a matéria, entre a cera € o fogo, sdo os fios que costuram
a trama e a aventura da presente tese. A escritura/escultura, assim como a memoria, ¢ um
vinculo entre visivel e invisivel, lembranca e ficcdo, € uma elaboragdo a posteriori. O futuro
anterior nos permite remontar a cena como acontecimentos inventivos e ficcionais. As marcas
na cera perdida nos mostra que o passado é lembrado pela memoria e repetido pela matéria.?!

A aventura arqueografica da tese busca uma filosofia da arché, isto é, do redemoinho, do

20 EINSTEIN, Carl. Negerplastik (escultura negra). Org. Liliane Meffre. Trad. Fernando Scheibe e Inés Aradjo
Floriandpolis: Editora UFSC, 2011, p. 46-47.

2l BERGSON, Henri. Matéria e memdria: ensaio sobre a relagdo do corpo com o espirito. Trad. Paulo Neves.
Sao Paulo: Editora WMF Martins Fontes, 2010.
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anacronismo. Escritura e escultura como arché: comeco e comando. A cera (egipcia) ainda arde
tentando contar/narrar aquilo que ainda ndo terminou de dizer na modelagem e nas maos dos
artistas-signatores. Os gestos entre o literario e o plastico sao brasas anacronicas que continuam

ecoando como imagens na metamorfose do contemporaneo.

Impressées na cera: imago, vestigium, aisthesis — assinaturas do tempo esculpido

As imagens s30 o resto, os vestigios do que os homens que nos precederam esperaram ¢ desejaram,
temeram e removeram.

Giorgio Agamben. Ninfas.

TORSO. Somente quem souber considerar o proprio passado como fruto da coacdo ¢ da necessidade
seria capaz de fazé-lo, em cada presente, valioso ao maximo para si. Pois aquilo que alguém viveu ¢, no
melhor dos casos, comparavel a bela figura a qual, em transportes, foram quebrados todos os membros,

e que agora nada mais oferece a ndo ser o bloco precioso a partir do qual ele tem de se esculpir a
imagem de seu futuro.

Walter Benjamin. “Antigliidades”. Rua de mdo unica.

Giorgio Agamben, no prefacio de seu livro Infdncia e historia, considera toda obra
escrita como um prologo de uma obra jamais escrita e equipara o prélogo com a cera perdida.
Cera que se perde na fundi¢ao, como vimos, para dar lugar ao bronze. Cera que funciona como
molde inicial e termina como resto descartado e abandonado, mas, que, sem ela, a obra final
nao seria realizada. Toda obra escrita (e plastica também) seria como o prologo ou como a cera

perdida (molde e resto) do ergon (obra):

Toda obra escrita pode ser considerada como prologo (ou melhor, como cera perdida)
de uma obra jamais escrita, que permanece necessariamente como tal, pois,
relativamente a ela, as obras sucessivas (por sua vez preludios ou decalques de outras
obras ausentes) nao representam mais do que estilhas ou mascaras mortuarias. A obra
ausente, ainda que ndo seja exatamente situavel em uma cronologia, constitui entdo
as obras escritas como prolegomena ou paralipomena de um texto inexistente ou, em
geral, como parerga que encontram seu verdadeiro sentido somente junto a
um ergon ilegivel. Estas sdo, de acordo com a bela imagem de Montaigne, a moldura
de grotescos em torno de um retrato ndo realizado ou, segundo a intengdo de uma
certa pseudoplatdnica, a contragdo de um escrito impossivel.??

Georges Didi-Huberman, no capitulo Arqueologia do Anacronismo de seu livro Diante
do tempo, nos diz que Plinio, o Velho, no ano de 77 de nossa era (data da dedicatoria de Historia

natural), diferente de Giorgio Vasari (Vidas, edicdo de Lorenzo Torrentino, Florenca, 1550),

2 AGAMBEN, Giorgio. Infdncia e historia: destrui¢do da experiéncia e origem da historia. Trad. Henrique
Burigo. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2005, p. 09.
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desenvolve todo o seu projeto de acordo com uma ordem das matérias. Enquanto Vasari
comeca sua historia da arte falando em “ressureicdo”, em “renascimento” e “gloria imortal”,
Plinio, o Velho pensa e v¢ através da Otica genealdgica a constatagdo de uma morte. A primeira
histéria da arte ocidental, pliniana, comega por materiais brutos, “baixo materialismo”:
cinzeladura, modelagem e tintura. A imago ¢ estudada por Plinio antes de qualquer comeco da
histéria do retrato renascentista e antes de qualquer abordagem do carater artistico da

representacdo visual na historia da arte ocidental.?

Com nossos ancestrais acontecia de outra forma (aliter apud maiores): nos atriuns,
era exposto um tipo de efigie destinada a ser contemplada: ndo eram estatuas
realizadas por artistas estrangeiros (non signa externorum artificum), nem bronzes ou
marmores, outrossim mascaras moldadas na cera (expressi cera uultus), que eram
dispostas cada uma em um nicho: tinha-se, assim, imagens (imagines) para fazer o
cortejo finebre da familia e, sempre que alguém morria, toda a multidao de parentes
desaparecidos estava presente; e os ramos da arvore genealdgica partiam para todos
os lados, com suas ramificacdes lineares, até essas imagens pintadas (imagines
pictas). Os arquivos familiares eram repletos de registros e coletdneas dedicadas aos
atos realizados no exercicio da magistratura. No lado externo ¢ em torno do umbral,
havia outras imagens (imagines) dessas almas heroicas, ao lado das quais se fixavam
os despojos tomados aos inimigo, sem que fosse permitido a um eventual comprador
os suprimir: assim, mesmo se houvesse mudanga de proprietario, a lembranga dos
triunfos que a residéncia havia conhecido subsistia eternamente.?*

r

Para Plinio a “pintura” ¢ uma matéria colorante digna, as formas em cera (mascaras)
eram moldadas sobre os rostos dos “ancestrais” (os romanos da Republica) para se obter um
173 ER) . Ty K . ~ :

extrema semelhanca” (maxima similitudo) na impressao do rosto. A imagem para 0s romanos
era um molde de ritual que diz respeito ao direito privado: uma matriz de semelhanga, o
encontro da matéria e do rito. Para Georges Didi-Huberman, o texto pliniano nos mostra que a

cera ¢ uma impressao no rosto, uma impressao da lei: da gens (instituigdo genealdgica) romana.

[...] Plinio insiste ao enunciar que as imagines romanas ndo passam de “rostos
expressos na cera”(expressi cera uultus). Distante de nossa tradigdo vasariana, na qual
o retrato se define como uma imitagdo Otica (a distancia) do individuo retratado, no
mais, uma ilusdo facticia de sua presenca visivel, a no¢do romana de imago supde
uma duplica¢do do rosto por contato, um processo de impressao (o molde em gesso
se imprimindo sobre o proprio rosto), em seguida de “expressdao” fisica da forma
obtida (a tiragem positiva em cera realizada a partir do molde). A imago nao &,
portanto, uma imita¢do no sentido classico do termo; ela ndo ¢é facticia e ndo requer
nenhuma idea, nenhum talento, nenhuma magia artistica. Ao contrario, ela ¢ uma
imagem-matriz produzida por aderéncia, por contato direto da matéria (o gesso) com
a matéria (do rosto).?

2 DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante do tempo: histéria da arte e anacronismo das imagens. Trad. Vera Casa
Nova ¢ Marcia Arbex. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2015, p. 75-81.

24 PLINIO, O VELHO. “Historia natural”. Apud. DIDI-HUBERMAN, Georges. Ibid., p. 80.

25 DIDI-HUBERMAN, Georges. Ibid., p. 81.
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Semelhanga por contato. Imagem produzida por contato da matéria com a matéria:
impressdo. Semelhanga por aisthesis € ndo mimesis. A imagem para Plinio carrega um vestigio
da matéria onde foi moldada, um vestigio genealdgico. A mascara mortudria traz uma marca
do rosto do morto. Semelhanca com resto, com memoria, com tradicdo € com transmissao
genealogica. A impressdo surge, nesse caso, como o modelo indispensavel e intransponivel de
um enxerto legitimo da semelhanca: o contato direto com o rosto, a fun¢do matricial do molde
negativo garantem que cada rebento — cada tiragem positiva — sera, de fato, o “‘filho” legitimo,
legitimamente semelhante, do rosto que ele “exprime” (expressi cera uultus).** O gesso ou a
cera, reproduzem a semelhanga por uma duplicagdo material — ¢ ndo como uma retorica da
representacao visual — da forma originaria.

Giorgio Agamben, no pequeno ensaio 4 imagem imemorial, aborda que entre os
romanos o morto se identificava com a imagem. A imago era acima de tudo a imagem do morto:
as imagines eram as mascaras de cera do antepassado que os patricios romanos guardavam
nos dtrios de suas casas.?’ O objetivo dos ritos flinebres era o de transformar o morto em uma
imagem: imago. Conforme uma estrutura de crengas dos rituais de povos antigos, a primeira
decorréncia da morte era a de transfigurar o morto em um fantasma (o eidolon e o phasma
gregos).

Em Estdncias, longo estudo acerca da estética fantasmal, Giorgio Agamben encontra,
na fantasmalogia medieval e nos textos gregos, conceitos para pensar a imago — para 0s
romanos (eikon e eidolon para os gregos) — como fantasma na modernidade. Para Agamben, o
didlogo do Filebo (39a) de Platdo tem como ponto de partida a busca do fantasma: Um pintor
que, depois do escriba, desenha na alma as imagens das coisas ditas [...] Quando um homem,
apos ter recebido da visdo ou de qualquer outro sentido os objetos da opinido e dos discursos,
vé de algum modo dentro de si as imagens destes objetos.*®> Agamben retoma a metafora de
Platdo para pensar a imagem € a paixao amorosa.

O artista que desenha na alma as imagens (eikolas) das coisas ¢, na passagem de
Platdo, a fantasia, e tais “icones” sdo definidos depois como “fantasmas”. O tema
central do Filebo ndo €, porém, o conhecimento, mas o prazer, e se Platdo lembra ali
o problema da memoria e da fantasia, isso se deve ao fato de estar preocupado em
demonstrar que desejo e prazer ndo sdo possiveis sem essa “pintura na alma”, e que

ndo existe algo parecido com um desejo puramente corpéreo. Desde o inicio da nossa
investigagdo, gracas a uma intuigdo que antecipa de maneira singular a tese de Lacan,

26 1d., Ibid., p. 94.

27 AGAMBEN, Giorgio. “A imagem imemorial”. In.: 4 poténcia do pensamento: ensaios e conferéncias. Trad.
Anténio Guerreiro. Belo Horizonte: Auténtica Editora, 2017, p. 292.

28 PLATAO. Filebo (39a). Apud. AGAMBEN, Giorgio. Estdncias: a palavra e o fantasma na cultura ocidental.
Trad. Selvino José Assmann. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2012, p. 131.
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segundo a qual “o fantasma torna o prazer proprio do desejo”, o fantasma situa-se,

. . , ~ . 2
portanto, sob o signo do desejo, e este ¢ um aspecto que ndo convém esquecer. ?

Agamben busca em um didlogo de Platdo com Teeteto, a metafora da pintura interior
como outra metafora, cujo desdobramento podemos escutar ecos na teoria freudiana da
impressao mnemonica:

Suponha que ha na nossa alma uma cera impressionavel, em alguns mais abundante,
em outros menos, mais pura em alguns, mais impura noutros; e em alguns mais dura,
e noutros mais mole, e noutras ainda de um jeito intermediario... E um dom, digamos,
da mae das Musas, Mnemosine: tudo que desejamos conservar na memoria daquilo
que vimos ou ouvimos ou concebemos imprime-se nessa cera que apresentamos as
sensagdes ou as concepgdes. E do que se imprime em nds, conservamos memoria e

ciéncia enquanto durar sua imagem (to eidolon). O que fica cancelado ou ndo
conseguimos imprimir o esquecemos, e disso ndo temos conhecimento.>

A histdria da psicologia cldssica (e também as historias da arte e da literatura) € (sdo),
em boa parte, a historia destas duas metaforas. Ambas, na 6tica de Agamben, estdo presentes
também em Aristoteles. No De anima (424a), o processo de sensacao ¢ colocado da seguinte
forma: Em geral, para toda sensagdo, convém considerar que o sentido é feito para receber as
formas sensiveis, sem a matéria, assim como a cera recebe a marca do anel sem o ferro ou o
ouro.’! No De memoria (450a), esta marca é definida como um desenho: 4 paixdo produzida
pela sensa¢do na alma e na parte do corpo que possui a sensa¢do é algo parecido com um
desenho... O movimento que se produz imprime uma espécie de marca na coisa percebida,

assim como fazem aqueles que deixam um carimbo com anel

A paixdo produzida pela
sensagdo ¢ transmitida posteriormente para a fantasia, que muitas vezes evoca o fantasma na
desaparicao da coisa percebida. Aristoteles define a memoria, ligada a fantasia, como a posse
de um fantasma como icone daquilo de que é fantasma.>> E impossivel ter memoria sem
fantasma. Toda imagem, toda memoria, ¢ sempre uma sombra, um fantasma.

Imago e vestigium: tragos genealogicos e arqueoldgicos da semelhanga perdida. A cera
nas maos de Maria Martins € a forma de segurar a aisthesis. A cera perdida ¢ a técnica egipcia
que exige contato: aisthesis (sensibilidade). O inconsciente do tempo vem até nds por meio de
seus rastros e de seu trabalho. Jean Luc Nancy indagando sobre O que resta da arte?, aponta

que: O vestigio é o resto de um passo. Ndo é sua imagem, pois o proprio passo ndo consiste em

nada mais que seu proprio vestigio. Desde que ele é feito, ele é passado. [...] o vestigio é seu

2 1d., Ibid., p. 133.

3 PLATAO. “Teeteto” (191d-e). Apud. AGAMBEN, Ibid., p. 134.

31 ARISTOTELES. “De anima” (424a). Apud. AGAMBEN, Giorgio. Ibid., p. 134.

32 ARISTOTELES. “De memoria” (450a). Apud. AGAMBEN, Giorgio. Ibid., p. 134.

33 ARISTOTELES. “De memoria et reminiscentia” (451a). Apud. AGAMBEN, Giorgio. Ibid., p. 136.
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toque, sem ser sua obra.>* Os rastros sio materiais, sio vestigios do passado e da memoria. A
historia da arte e da literatura sdo teorias da memoria, teorias do fantasma, teorias da imagem.
As impressoes na cera sao o que podemos chamar de genealogias e arqueologias da imagem:
imago.

Maria Martins, assim como Flavio de Carvalho, outro modernista extemporaneo, ¢ uma
artista-arquedloga, uma artista-ruinéloga, uma artista-signatora, que se aventura pelo método
genealdgico para lidar com a imagem. Como artista Maria ¢ uma signatora malcomportada (no
sentido carvalhiano e nietzscheano), percorre os mundos perdidos e os ossos do mundo,
assinando impressdes na cera. Maria é uma signatora da cera, uma fazedora de imagens (imago)
e montadora de arquivos (arché). Carvalho detecta, em A4s ruinas do mundo, que o drama do
objeto-residuo se caracteriza por quatro fases distintas: amorosa, abandono, descobrimento e
arranjo no museu.> Fiel 4 epigrafe de Nietzsche que abre o texto — 4 histéria fard as revelagées
que vocé merece —, Carvalho aponta que o residuo abandonado carrega nas camadas materiais
as percepgoes e sensibilidades de uma época. O descobridor-arquedlogo ¢ aquele que consegue
ler e sentir os desejos milenares dos homens antepassados, através das camadas temporais no
objeto-residuo.

O arqueologo bem-comportado, na leitura carvalhiana, se aproxima do psicologo bem-
comportado que ndo consegue perceber a poténcia no escuro das coisas: sdo equilibristas que
pisam resolutamente sobre um fio suspenso no escuro e poucas vezes lembram que psicologia
e arqueologia ndo sdo atos de equilibrio mas sim coisas que surgem da grande sugestibilidade
do mundo, coisas catastroficas que se sentem e cuja emogdo e sensibilidade sdo apenas
ampliadas pelo raciocinio.>® Uma reflexdo arqueoldgica sem sensibilidade e sem forga poética
nao reverbera a marca do residuo (da cera) no tempo arcaico, mesmo porque o arquedlogo que
1€ e estuda o residuo (a cera) € necessario sentir a sugestibilidade do residuo e das impressdes
na cera, sentir a forca sensivel dobrada, e derivada do residuo e da cera, e com auxilio da razao
compreender as percepgoes e sensibilidades.

O arquedlogo tem de penetrar nas sucessivas fases que plasmam o residuo, tem de ser
intensamente humano e sentir o palpitar da alma do homem e da civilizagdo que
confeccionou o residuo; além de humano, e de sentir todas as emog¢des do artista e da
civilizacdo que construiu e fez, ele tem também de ser psicologo, isto &, compreender

0s motivos dessa construgdo e dessas formas.
[...] O processo de compreensdo arqueologica ¢ mais ou menos 0 mesmo que o

3 NANCY, Jean-Luc. “O vestigio da arte”. In: HUCHET, Stéphane (Org.). Fragmentos de uma teoria da arte.
Sao Paulo: Editora da Universidade de Sdo Paulo, 2012, p. 302.

3 CARVALHO, Flavio de. “As ruinas do mundo”. In: Os ossos do mundo. Campinas: Editora da Unicamp, 2014,
p. 57.

3¢ 1d., Ibid., p. 57.
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processo da compreensdo na arte. O sentimento emotivo, o sentimento capaz de
alcangar as profundezas da espécie, ¢ condi¢do primordial sem a qual nenhuma
compreensdo ¢ aconselhavel. Para que a carga de vida de animosidade acumulada por
um residuo néo se conserve em mistério, ¢ necessario que o arquedlogo seja mais que
humano, ¢ necessario que ele aprenda a agéo coletiva de todo um povo, de toda uma
raca e de toda uma historia, porque o residuo néo recebeu o contato de um s6 homem
isolado a um dado momento, mas sim o de uma histdria, e onde uma grande sequéncia
ancestral recebeu as oscilagdes do amor e do ddio. Para apreender essas oscilagdes, o
arqueodlogo precisa passar por elas, viver na sensibilidade da sua fantasia a vida da
época, e reproduzir, ele mesmo, as realizagdes estéticas ligando-as, ndo a sua ética,
mas a ética da época examinada. a sua ética serve apenas de julgamento ou, melhor,
de elemento de comparacao.

O arquedlogo malcomportado tem muito mais probabilidade de compreender o nédo
tempo, de viver a vontade em todas as épocas que examina, desabrochando todas as
camadas, mesmo as mais profundas, da sua sensibilidade, e que estdo naturalmente
alheias e bem afastadas do catecismo cientifico do seu mundo. A nogdo de tempo
como a compreendemos parece nada significar numa sensibilissima introspeccdo
arqueoldgica, e o poder de sentir o passado e a espécie parece indicar a capacidade
que tem o homem de viver fora do tempo.

[...] O mistério que encobre o detalhe, o véu que apaga e afasta e seduz, desmanchando
a cronologia do tempo, sd3o a meta do homem, porque oferecem novidade e juventude
eterna. Sdo forcas que falam e que possuem uma sequéncia animica tdo vigorosa
quanto a do proprio homem. A aparéncia estatica do residuo pertence mais a ideia
cronologica de tempo, do tempo em que o percebemos, pois que o residuo tem uma
animosidade frequentemente muito mais forte e muito mais movimentada que o
observador.?’

A sugestibilidade de todo o “abandonado” pela historia e pelo homem tem a volupia que
tem um vulto atras da cortina, atrds de uma grade ou dentro das sombras de uma folhagem.
Excita a imaginacdo poética do observador: O arquedlogo e o etndgrafo precisam encontrar
no residuo uma fonte de excitagdo poética e de sugestibilidade, precisam ver no residuo a
magia e a sedugdo que pertenceria a mulher amada. O arquedlogo e o etnografo precisam de
encanto e percep¢ao sensivel diante do objeto-residuo. Encanto, desejo, erotismo. O grande
detalhe do objeto-residuo, sempre, estd apagado, estando apagado e perdido ¢ que o homem
tem vontade de conhecer o detalhe. O arquedlogo malcomportado lida com o desejo e com a
seducdo. Maria Martins, sem sombras de duvidas, foi uma arquedloga malcomportada
trabalhando com os rastros da cera.

Giorgio Agamben em seu estudo sobre o método foucaultiano, nos diz que a

8

arqueologia é uma ciéncia das assinaturas,® uma ciéncia das ruinas, uma ruinologia: As

371d., Ibid., p. 57-58.

3 A nocdo de assinatura remete, em primeiro lugar, a dois autores do Renascimento: Paracelso (1493-1541) e
Jakob Bohme (1575-1624). A eles esta dedicada a primeira parte do capitulo “Teoria das assinaturas” de Signatura
rerum. Segundo Paracelso, que intitula “De signature rerum naturalium” [Da natureza das coisas naturais] o livro
IX de seu De natura rerum [Da natureza das coisas]: fodas as coisas levam um signo que manifesta e revela suas
qualidades invisiveis. Esses signos, que Paracelso chama propriamente assinaturas, foram postos as coisas por trés
assinadores: o homem, o Arqueu (Archeus, espirito sumo, altissimo, invisivel, artifice e médico de todo género
de coisas) e as estrelas. Os signos dos astros fazem possiveis as profecias e os pressagios. A respeito das assinaturas
postas pelo Arqueu, Paracelso menciona, como exemplos, os cornos do cervo e da vaca que indicam o nimero de
seus partos. A respeito do homem como como signator, caso ao qual se interessa particularmente Agamben, os
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“archai” sdo o que poderia ou deveria ter se realizado e que podera talvez um dia se realizar,
mas que, por enquanto, sé existem na condi¢do dos objetos parciais ou ruinas.>® Cinza, porosa
e impura, a genealogia trabalha com pergaminhos amassados, raspados, muitas vezes
reescritos.** Os vinculos entre a genealogia em Friedrich Nietzsche e a arqueologia em Michel

Foucault, reside na busca nao das origens, mas dos vestigios e das marcas do tempo.

Esse termo [arqueologia] ndo incita a busca de nenhum comego; ndo associa a analise
a nenhuma exploragdo ou sondagem geoldgica. Ele designa o tema geral de uma
descricdo que interroga o ja-dito no nivel de sua existéncia: da fun¢do enunciativa que
nele se exerce, da formagdo discursiva a que pertence, do sistema geral de arquivo de
que faz parte. A arqueologia descreve os discursos como praticas especificadas no
elemento do arquivo.*!

O montador de arquivos, o genealogista, o arqueologo, todos eles ouvem as impurezas
temporais da historia. E o que eles aprendem com as ligdes narradas pela histéria? Que por
detrds das coisas hd outra coisa, inteiramente diversa: ndo o segredo essencial e sem data das
coisas, mas o segredo que elas sdo, sem esséncia.*> Ratl Antelo, em seus estudos sobre as
signaturas ¢ a obnubilada cena do comeco, no ensaio 4 ruinologia, aponta que o filéosofo
Giorgio Agamben colaborou para esclarecer questdes estéticas e politicas através do conceito

de arqueologia.

exemplos de Paracelso sdo os seguintes: o pequeno pedago de tela amarela que levam os judeus em suas
vestimentas, a insignia dos mensageiros, as marcas ou signos dos artesdos, os signos que indicam o valor das
moedas e o selo que acompanha as cartas. [...] Paracelso, ademais, fala de uma arte da assinatura, Kunst Signata,
paradigma de toda assinatura. Trata-se da lingua que contém o arquivo de todas as semelhangas. Em Jakob Bohme,
que intitula sua obra De signature rerum [Da assinatura das coisas], aprofunda-se a teoria da assinatura, sobretudo,
enquanto concerne a sua relacdo com a nogéo de signo. [...] a assinatura ndo coincide com o signo, mas o que o
faz inteligivel [...] o paradigma da linguagem natural das assinaturas se encontra na cristologia. [...] Para
Agamben, muito antes que na ciéncia e na magia renascentistas, ¢ possivel encontrar um significativo
desenvolvimento da problematica da assinatura na teologia do sacramento. [...] Também Foucault ou, mais
precisamente, em sua exposi¢do da teoria da assinatura em As palavras e as coisas nos encontramos com essa
problematica. Na descri¢do da espisteme renascentista, Foucault distingue entre semiologia e hermenéutica, entre
os conhecimentos que nos permitem reconhecer que € um signo e os conhecimentos que nos permitem saber qual
¢ seu sentido. Segundo Foucault, no Renascimento, semiologia e hermenéutica superpdem-se. O mundo das
assinaturas ¢ um mundo de semelhangas e também um mundo ¢ o mundo das coisas cujas semelhangas nos marcam
as assinaturas. Existe, no entanto, uma defasagem entre elas, ndo coincide perfeitamente. Nesse ponto, segundo
Agamben, devemos reconhecer o aporte decisivo de Enzo Melandri, para quem a assinatura é uma espécie de
signo no signo, um indice que remete da semiologia a hermenéutica, do signo a seu sentido, e desse modo nos
permite 1€-lo. Se as assinaturas ndo os fazem falar, os signos ndo falam. [...] pode-se encontrar uma verdadeira
teoria da assinatura nos fragmentos que dedicou Walter Benjamin a faculdade mimética. Ademais, para Benjamin,
€ necessario notar que o ambito proprio das assinaturas € a historia. CASTRO, Edgardo. “Assinatura”. In:
Introdugdo a Giorgio Agamben: uma arqueologia da poténcia. Trad. Beatriz de Almeida Magalhdes. Belo
Horizonte: Auténtica Editora, 2013, p. 157-162.

3 AGAMBEN, Giorgio. “Arqueologia filosofica”. Signatura rerum: sobre o método. Op. Cit., p. 117.

40 FOUCAULT, Michel. “Nietzsche, a Genealogia, a Historia”. Arqueologia das ciéncias e histéria dos sistemas
de pensamento. Ditos e Escritos II. Trad. Elisa Monteiro. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 1971, p. 145.

4 FOUCAULT, Michel. Arqueologia do saber. Trad. Luiz Felipe Baeta Neves. Rio de Janeiro: Forense
Universitaria, 2004, p. 151.

421d., Ibid., p. 148.
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Agamben nos dizia que o objetivo da arqueologia filosofica ¢ uma arché que, mesmo
sem constituir um principio transcendental, s6 pode adquirir uma consciéncia
empirica de cunho negativo como ruinologia (rovinologia). A observagio nos obriga
a considerar que o nosso proprio objeto de trabalho, o texto literario, ndo passa,
portanto, de um ato inscrito.

[...] A ruinologia a que me aplico seria entdo uma teoria dos objetos sociais que
responde a regra caracteristica de que todo objeto simbdlico ¢ um ato inscrito, um
gesto que permanece enquanto inscricdo. Ou seja, que os objetos sociais sdo mera
decorréncia de atos sociais, que pressupdem, ao menos, duas pessoas, mas,
fundamentalmente, um registro, uma inscri¢do, um rastro. Importante emenda ao
esquema da formacao e ao conhecido tripé autor-obra-publico. O rastro ¢ a defini¢do
de sua estrutura, porque, mesmo partindo de uma origem verificavel, logo se separa
dela e resta apenas como rastro, na medida em que se separou do ato positivo do
rastreamento.*’

Raul Antelo, mais adiante, pensando o texto literario (signaturas), ressalta que a

origem assume sua ruina, o abandono, insistindo na pergunta sobre o originario.

Desse modo permanece simultaneamente fiel a duas coisas, tanto a necessidade (ndo
renunciar) quanto a uma filia (a filosofia, mas, acima de tudo, a filologia). A
ruinologia seria assim um saber das signaturas, e como estas, segundo Agamben, sdo
um signo no signo, caberia a ruinologia, enfim, captar, no objeto, aquilo que, a partir
do signo, vai além dele mesmo, seu excesso, o excedente, a excegdo.**

O método arqueoldgico remonta os tempos da memoria e do passado para chegar na
ruina da matéria. A ciéncia das ruinas, para Giorgio Agamben, ¢ uma arqueologia das

assinaturas — genealogia e ruinologia das imagens —, uma busca de tudo o que foi e o que pode

ser.®

Jacques Derrida, em Gramatologia, considera o conceito de arqguia como uma instancia
sem hierarquia, raiz comum ou ponto sem precedéncia em que a forma estd se formando e
implica a irredutibilidade de um desde sempre ld, cuja origem é inalcangavel.*® O rastro (trace)

¢ a forga, o percurso, o movimento do redemoinho originario que resta como vestigio.

Por defini¢@o, um rastro nunca esta presente, plenamente presente, inscrevendo em si
a remissao ao espectro de uma outra coisa. O resto tdo pouco ndo esta presente, tanto
quanto um rastro como tal. Foi por isso que a questdo do resto me ocupou muito,
muitas vezes com esse nome mesmo ou, de certa forma mais rigorosa, com o da
restdancia. A restancia do resto nao se reduz a um residuo presente ou, ainda, ao que
permanece apos uma subtragdo. O resto ndo é, ndo € um ente, nem uma modificacao
do que ¢. Como o rastro, a restancia se da a pensar antes ou para além do ser.
Inacessivel a uma simples percepgdo intuitiva (uma vez que remete ao completamente
diferente tout autre), escapa a qualquer apreensdo, a qualquer monumentalizacdo, até
mesmo a qualquer arquivamento. Como no caso do rastro, muitas vezes a associo a
cinza: resto sem resto substancial, em suma, mas com o qual € preciso contar ¢ sem 0

4 ANTELO, Ratl. 4 ruinologia. Desterro [Florianopolis]: Cultura e Barbarie, 2016, p. 09-10.

41d., Ibid., p. 38.

4 AGAMBEN, Giorgio. “Arqueologia filosofica”. In: Signatura rerum: sobre o método. Op. Cit..

4 DERRIDA, Jacques. Gramatologia. Trad. Miriam Chnaiderman e¢ Renato Janine Ribeiro. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2013, parte 1.
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qual ndo haveria nem conta nem calculo, nem principio de razdo que viesse dar conta
ou razdo (reddere rationem), nem ente como tal. Por isso, ha efeitos de resto, no
sentido de resultado ou de residuo presente, idealizavel, idealmente iteravel. O que
dizemos no momento ndo ¢ redutivel as notas que o senhor toma, ao registro que
fazemos, as palavras que pronuncio, ao que disso restara no mundo. O resto do que
resta ndo ¢é calculavel dessa maneira. Mas havera efeitos de resto, frases fixadas no
papel, mais ou menos legiveis e reproduziveis. Os efeitos de resto terdo assim efeitos
de presenca — diferentemente aqui ou ali, de maneira muito irregular, segundo os
contextos e os sujeitos a eles relacionados. Dispersdo dos efeitos de resto,
interpretacdes diferentes, mas em parte alguma a substancia de um resto presente e
idéntico a si.’

Como um bloco magico*® e sua cera, o apagamento e a perda do texto ou da imagem
se remonta como um palimpsesto, em que uma superficie ¢ apagada para que outros tragos se
sobreponham, entretanto, vestigios ficam, fazendo sobreviver rastros de outras camadas
temporais. Os vestigios que sobrevivem entre memorias e imagens trazem a perturbag¢do do
arquivo. A perturbacdo da memoria e o passado fantasmagorico da imagem evocam a febre e
o mal de arquivo no arquedlogo, deixando as marcas do apagamento na matéria. A pulsio do
mal de arquivo ¢ proxima da febre, da paixdo e da sensibilidade que consome e arrasa como
fogo. Nos escritos de Derrida:

A perturbacdo do arquivo deriva de um mal de arquivo. Estamos com mal de arquivo
(en mal d’archive). Escutando o idioma francés e nele, o atributo “en mal de”, estar
com mal de arquivo pode significar outra coisa que nao sofrer de um mal, de uma
perturbacdo ou disso que o nome “mal” poderia nomear. E arder de paixao. E ndo ter
sossego, ¢ incessantemente, interminavelmente procurar o arquivo onde ele se
esconde. [...] Nenhum desejo, nenhuma paixdo, nenhuma pulsdo, nenhuma

compulsido, nenhuma compulsido de repeti¢do, nenhum “mal-de”, nenhuma febre,
surgira para aquele que, de um modo ou de outro, ndo est ja com o mal de arquivo.*’

O mal de arquivo retirou seu foco do saber canonico e passou a pensa-lo a partir de suas
arestas nas maos do artista-arquedlogo malcomportado e sensivel: signatores do tempo
esculpido. Na cena contemporanea a obra de Maria Martins vem sendo estudada pela critica
de arte e literdria, por pesquisadores que reabriram os arquivos heterogéneos da artista
desenraizada, com olhares originais, singulares e intempestivos: séries escultoricas e séries
literarias. Porém, os textos publicados no jornal Correio da Manhd, nos anos de 1967 e 1968,
coluna que chamou de pdginas de um livro de memorias, sob o titulo de Poeira da Vida, nao
teve, ainda, uma pesquisa documental de maior folego. Os poemas gravados em metal,

também, ndo foram amplamente desbravados pela critica. Reabrir as impressoes (a cera) da

47 DERRIDA, Jacques. Papel-Mdquina. Trad. Evandro Nascimento. S3o Paulo: Estagdo Liberdade, 2004, p. 347.
4 FREUD, Sigmund. “Uma nota sobre o ‘Bloco Magico ™ (1925). In: Edi¢do standard brasileira das obras
psicologicas completas de Sigmund Freud. Trad. Jayme Salomao. v. 19. Rio de Janeiro: Imago, 1996.

4 DERRIDA, Jacques. Mal de arquivo: uma impressdo freudiana. Op. Cit., p. 118.
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artista mineira e confrontar os fragmentos biograficos com seus textos editados, suas obras
plasticas, textos de outros escritores e obras de outros artistas do periodo
moderno/contemporaneo ¢ a tentativa de buscar os rastros metam(o6rficos) do impossivel na
presente tese.

Giorgio Agamben, na aula inaugural do curso de 2006-2007 na Faculdade de Arte e
Design de Veneza, propde no limiar do semindrio, no comego, a questdo: De quem e do que
somos contemporaneos? E, antes de tudo, o que significa ser contempordneo? O autor aponta
de maneira provisoria, nas primeiras paginas, com uma resposta buscada em Nietzsche: Numa
anotagdo dos seus cursos no College de France, Roland Barthes resume-a deste modo: “O
contemporaneo é o intempestivo”’. Em seguida, Agamben, nos apresenta uma poesia escrita em
1923, do escritor russo Osip Mandel’stam, que se intitula O século (onde a palavra
russa Vek significa também época e 0 mesmo poema foi traduzido ao portugués, também
como A4 Era por Haroldo de Campos). O poema, para Agamben, ¢ uma relacdo entre o poeta e
seu tempo, sua contemporaneidade e seu anacronismo. Citemos 0s versos que abrem o
poema: Meu século, minha fera, quem podera / olhar-te dentro dos olhos / e soldar com o seu
sangue / as vértebras de dois séculos? Agamben destaca que a questao no primeiro verso nao
¢ o século, mas o meu século (vek moi). O poeta — o artista-arquedlogo — sente as vértebras do

tempo e do século quebradas.*

O poeta, que devia pagar a sua contemporaneidade com a vida, ¢ aquele que deve
manter fixo o olhar nos olhos do seu século-fera, soldar com o seu sangue o dorso
quebrado do tempo. Os dois séculos, os dois tempos ndo sdo apenas, como foi
sugerido, o século XIX e o XX, mas também, ¢ antes de tudo, o tempo da vida do
individuo (lembrem-se que em latim saeculum significa originalmente o tempo da
vida) e o tempo historico coletivo, que chamamos, nesse caso, o século XX, cujo dorso
— compreendemos na ultima estrofe da poesia — estd quebrado. O poeta, enquanto
contemporaneo, ¢ essa fratura, ¢ aquilo que impede o tempo de compor-se e, ao
mesmo tempo, o sangue que deve suturar a quebra. [...] Nao apenas a época-fera tem
as vértebras fraturadas, mas vek, o século recém-nascido, com um gesto impossivel
para quem tem o dorso quebrado quer virar-se para tras, contemplar as proprias
pegadas e, desse modo, mostra o seu rosto demente.>!

Contemporaneo ¢ aquele que estabelece com seu tempo uma relagao de inatualidade e
de anacronismo, vivendo as falhas sismicas do tempo. Por isso, afirma Agamben, que os
contemporaneos sao raros. Voltar-se para tras ¢ o drama da fratura de cada século. Olhar para
trds é, também, o drama de Orfeu. E o drama e a arquia de todo artista-arque6logo.

O olhar ¢, sempre, duplo e na obra de Maria Martins ¢ um momento de indecisdo entre

S0 AGAMBEN, Giorgio. O que é o contempordneo? e outros ensaios. Trad. Vinicius Nicastro Honesko. Chapeco:
Argos, 2009, p. 57-58.
ST1d., Tbid., p. 60-62.
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aquele que olha e o que nos observa. Georges Didi-Huberman, analisando uma passagem da
obra Ulisses de James Joyce, percebe a ruptura inevitavel do olhar e afirma que o que vemos so
existe naquilo que nos olha. Ver ¢ descobrir a perda dentro de n6s mesmos naquilo que nos
olha. Dessa maneira, vemos em Maria Martins a marca da cera perdida que vird a ser a
impressao de uma forma por vir: Abramos os olhos para experimentar o que ndo vemos, o que
ndo mais veremos — ou melhor, para experimentar que o que ndo vemos com toda a evidéncia
(a evidéncia visivel) ndo obstante nos olha como uma obra (uma obra visual) de perda.>* A
modalidade do visivel torna-se inelutavel quando ver é sentir que algo inelutavelmente nos
escapa: propondo que ver é perder. Diante do que vemos, uma outra coisa sempre nos olha e
nos interroga, impondo uma perda. Contemplar uma imagem ¢ estar diante da propria perda,
ver ¢ ndo mais (a) ver.
Esta claro, alids, que essa modalidade ndo ¢ nem particularmente arcaica, nem
particularmente moderna, ou modernista, ou seja 14 o que for. Essa modalidade
atravessa simplesmente a longa historia das tentativas praticas e teoricas para dar
forma ao paradoxo que a constitui (ou seja, essa modalidade tem uma histéria sempre
anacronica, sempre a “contrapelo”, para falar com Walter Benjamin). Ja se tratava
disso na Idade Média, por exemplo, quando os tedlogos sentiram a necessidade de
distinguir do conceito de imagem (imago) o de vestigium: o vestigio, o trago, a ruina.
Eles tentavam assim explicar que o que ¢ visivel diante de nos, em torno de nos — a

natureza, os corpos — s6 deveria ser visto como portando o trago de semelhanga
perdida, arruinada, a semelhanga a Deus perdida no pecado.>

Ratl Antelo, na abertura do livro sobre Maria Martins e Marcel Duchamp, nos aponta
que o intuito de seu livro € reconstruir o sistema de saber de um conjunto heterogéneo, quando
ndo abertamente misceldneo, de objetos culturais que guarda estreita rela¢do com a cultura
latino-americana.>* Configura algo como um bazar & maneira de Bataille em seus artigos para
Documents.>> Uma convic¢do que guia os seus passos, nos estudos de Maria com Marcel, é a
ideia de aisthesis [sensibilidade]: Ha estesia onde ha contato, e, portanto, onde hd corpo. De
algum modo, poderiamos dizer que esta é uma leitura do corpo e do mundo.”® Antelo leitor
dos pensadores biopoliticos, € consciente de que a problematica da vida (do corpo e do contato)
se encontra entre os temas mais relevantes no horizonte filoso6fico do final do século XX e

inicio do XXI.

2 DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. Op. Cit., p. 34

53 DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. Trad. Paulo Neves. Sdo Paulo: Editora 34, 2010,
p. 34-35.

3% ANTELO, Raul. Maria com Marcel: Duchamp nos trépicos. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2010, p. 09.

55 Documents: periddico que reunia as colaboragdes de Georges Bataille, Michel Leiris e Carl Einstein e se opunha
a uma visdo auténoma e institucionalizada da literatura, ao definir-se como revista de Arqueologia, Belas Artes,
Etnografia e Variedades.

56 ANTELO, Raul. Maria com Marcel: Duchamp nos trépicos. Op. Cit., p. 10.
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A memoria (o tempo perdido, o tempo esculpido) estd, certamente, nos vestigios que a
escavagdo arqueoldgica e sensivel traz a tona na leitura do passado — memoria-matéria — em
cena atual. A recherche (em busca do tempo perdido) proustiana assombra os conceitos € as
teorias do contemporaneo. Maria Martins, artista-arquedloga, de certa maneira esta em sintonia

com os autores-arquedlogos, pois ela é uma signatora lidando com a impressao na cera.

O caminho como aventura arqueografica: constelagoes ruinolégicas e metamorficas

O ndo-saber desnuda. Essa proposicao ¢ o ponto culminante, mas deve ser entendida assim: desnuda,
portanto eu vejo o que o saber ocultava até entdo, mas se eu vejo eu sei. De fato, eu sei, mas o que eu
soube, o ndo-saber o desnuda novamente.

Georges Bataille. 4 experiéncia interior.

MAPA ANTIGO. Em um amor a maioria procura eterno lar. Outros, muito poucos, porém, o eterno
viajar. Estes Gltimos sdo melancoélicos, que t€ém a temer o contato com a terra-mae. Quem mantiver
longe deles a melancolia do lar é quem eles procuram. A este mantém fidelidade. Os livros medievais
de complexdes sabem da aspiracdo dessa espécie de homens por longas viagens.

Walter Benjamin. “Antigiiidades”. Rua de mdo unica.

Em seus escritos sobre arqueologia, Giorgio Agamben nos aponta que a Unica via de
acesso ao presente € a heranca do passado, viver o presente significa necessariamente saber
viver o passado. De certo modo, saber viver o embate entre o presente e o arquipassado ¢ uma
aventura ruinologica. No livro 4 aventura, Agamben propde que para viver os acontecimentos
da vida e da narrativa (racconto, relato) € necessario uma disposicao ética. O autor busca
possiveis interpretagdes etimologicas do termo aventura, comegando pela davida diante da
hipdtese que aponta a um provavel termo latino adventura. Arma toda uma tarefa filologica
para pensar a aventure (ou dventure): [...] pode ser maravilhosa ou fortuita (o significado
parece aqui coincidir com ‘acaso’), benéfica ou maléfica (dir-se-a entdo bonne ou male
aventure, e o termo parecerd equivalente a “sorte”, ‘‘fortuna’”), mais ou menos arriscada (e
valerd entdo para o cavaleiro como prova de sua ousadia).”’ Aventure (dventure) é um termo
técnico essencial do vocabulo poético medieval. Agamben ressalta que entre o fim da Idade
Média e o inicio da Idade Moderna hd um declinio e um obscurecimento da aventura. Nos
propoe, ainda, outro aspecto para pensar a aventura no contemporaneo: apostando na ideia que

a aventura tem certamente uma determinada experiéncia do ser (valor poetoldgico e significado

57 AGAMBEN, Giorgio. 4 aventura. Trad. Claudio Oliveira. Belo Horizonte: Auténtica Editora, 2018, p. 28-30.
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ontoldgico).’® Pensamento j4 assinalado na glosa “Experiéncia, glosa, aventura”, presente em
Inféncia e histéria.>® A aventura exige um devir aventureiro: o de aventurar-se.

A metamorfose ¢ uma aventura: o devir da forma em eterna transformacao. O
metam(o6rfico), aqui na tese, ¢ lido/pensado como presenca oOrfica dentro da propria
metamorfose. Pensar uma metamorfose oOrfica é pensar uma metamorfose poética e lirica.
Ovidio quando monta as Metamorfoses, no ano § d.C., monta uma cosmogonia narrando as
aventuras: da origem mitica do mundo, da separacao dos elementos, da criacdo do homem e de
todas as transformagoes. Joao Angelo Oliva Neto, em sua apresentagao para a edigao brasileira,
aponta que na Antiguidade o poema ja era conhecido como Metamorfoses, mas a palavra
metamorfose ndo ocorre no proprio texto. Porém € de transformagdes que o poema trata acima
de tudo, conforme se 1€ nas linhas de abertura do proémio, que transcrevemos aqui na tradugao
literal feita por Jodo Angelo Oliva Neto:

O animo me leva a narrar as formas mudadas em novos
corpos. Deuses (pois vos também as mudastes),

bafejai meu [intento] e desde a primeira origem do mundo
conduzi até meus tempos um canto continuo.®

O objeto do relato no poema sdo as formas mudadas em novos corpos, mais do que a
origem do mundo. A matéria do poema ¢ a metamorfose dobrada no verbo mutare, “mudar”.
Ovidio imitando os poetas gregos ndo deixou de contar como os “elementos primeiros”
passaram a existir no vazio, tal como ocorre nos episoddios iniciais de seu poema, aos quais
chamamos “secdo cosmogonica”, mas, talvez, quis sobretudo narrar na origem de muitas coisas
como elas se transformaram a partir de outras. Jodo Angelo Oliva Neto assinala: Toda
metamorfose supoe um estado anterior, transformagdo e estado final. Ovidio desejou enfocar
o estado final, que é aquele em que vemos e sabemos como as coisas agora estdo, apenas para
narrar a mudanga que o fez surgir a partir de outra forma. Ovidio tratou da origem sim (o
poema é etiologico), mas preferiu concentrar-se nas mudangas, nas transformagoes, nas
metamorfoses.®!

Metamorfose e poesia: o orfico dobrado no metam(6rfico). Pensar a poesia e a

81d., Ibid., p. 38.

5 AGAMBEN, Giorgio. Infdncia e historia: destruicdo da experiéncia e origem da histéria. Op. Cit., p. 38-39.
60 OVIDIO (Publius Ovidius Naso). Metamorfoses. Edigdo bilingue. Trad., introd. e notas de Domingos Lucas
Dias. Apresentacdo de Jodo Angelo Oliva Neto. Sdo Paulo: Editora 34, 2017, p. 12. [Transcrevemos também a
tradugdo dos mesmos versos, presente na mesma edigdo, mas na versio do tradutor Domingos Lucas Dias: “E meu
proposito falar das metamorfoses dos seres / em novos corpos. Vds, deuses que as operastes, / sede propicios aos
meus intentos e acompanhai o meu poema, / que vem das origens do mundo até os meus dias.”, p. 43]

61 OVIDIO (Publius Ovidius Naso). Metamorfoses. Id., Ibid., p. 13.
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metamorfose ¢ evocar Orfeu, evocar o poeta-cantor, o poeta-musico, o poeta da lira. Werner
Hamacher, em suas 95 tesis sobre la filologia, estrutura uma redefinicao do conceito filologico,
uma estratégia de emergéncia e ndo de génese, um pensamento em acao. Na tese [, afirma: Los
elementos del lenguage se dilucidan reciprocamente. Hablan por aquello que aun queda por
decir de lo dicho, hablan unos con otros como agregados filologicos. El languaje es
archifilologia.> Hamacher propde pensar a arché, como uma instincia sem hierarquia, raiz
comum ou seu ponto sem precedéncia em que a forma estd se formando, cuja origem ¢
inalcangavel. O fildlogo busca os vinculos na poesia como filologia e na filologia como poesia.
Na tese 14, afirma: Poesia es “prima filologia”.%> Poesia é a primeira filologia, sempre uma
vanguarda, uma aventura, comeco e comando, o lugar do arconte. O lugar onde a linguagem
beira o abismo de uma emergéncia. Na tese 15, Hamacher escreve:
El hecho de que la filologia esté fundada en la poesia quiere decir, por un lado, que
debe encontrar la razon objetiva de sus gestos y operaciones en la estructura de la
poesia, y ya solo por eso puede aspirar a la pretension de su conocimiento adecuado.
Por otro lado, quiere decir, que la estructura de la poesia, y ya sélo por eso puede
aspirar a la pretension de su conocimiento adecuado. Por otro lado, quiere decir, que
en la estructura de la poesia no puede encontrar una razon asegurada, coherente y
permanente, y por eso, aunque sea como intercesora, tiene que hablar con otra voz
que la de la poesia: como adivinacion, conjetura, interpretacion. Su fundamentum in

re es un abismo. Donde no hay una forma de la enunciacion, no hay una razén del
64
saber.

Para Hamacher, Orfeu € um poeta e filologo da lira. Na tese 71 afirma: Orfeo es filologo
cuando canta.®® Poesia e filologia se entrecruzam nas paginas dos estudos filolégicos da
modernidade. A obra literaria e plastica de Maria Martins, vem sendo estudada pela critica
literaria e artistica na cena contemporanea. Temos alguns trabalhos minuciosos de grande
pesquisa documental e esfor¢o poético, como as pesquisas de: Raul Antelo, Veronica Stigger,
Charles Cosac, Ana Arruda Callado, Graca Aranha, Larissa Costa da Mata, entre outras
pesquisas nos tltimos anos.®® Estudos que sdo aventuras filologicas, biograficas, expograficas
e documentais.

Em Maria com Marcel: Duchamp nos tropicos, de Ratl Antelo (edi¢ao argentina — 2006

/ edigdo brasileira — 2010), encontramos uma leitura das territorialidades da América Latina

2 HAMACHER, Werner. 95 tesis sobre la filologia. Trad. Laura S. Cangati. Buenos Aires: Mifio y Davilla, 2011,
p. 09.

$1d., Ibid., p. 12.

% 1d., Tbid., p. 12-13.

8 1d., Tbid., p. 28.

% Em 2017 foi langado o filme-documentario Maria, ndo esquega que eu venho dos trépicos — dire¢do de Elisa
Gomes e Francisco Martins. E em 2021, nos ultimos dias de agosto, foi aberta em S@o Paulo a exposi¢ao Maria
Martins: desejo imaginante — curadoria de Isabella Rjeille [MASP em Sdo Paulo: visitagdo de agosto de 2021 a
fevereiro de 2022 / Casa Roberto Marinho no Rio de Janeiro: visitagdo de margo de 2022 a junho de 2022].
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através da arte, dos rizomas entre formas artisticas e literarias. Antelo montra vinculos entre
corpos, atravessados pela psicanalise, pela filosofia e pelos estudos culturais, como afirma ao
dizer que seu livro é uma leitura do corpo e do mundo.®” No livro Maria com Marcel lemos as
investigacoes ¢ constelacdes acerca das teorias da modernidade entre os arquivos de Marcel
Duchamp, no periodo que esteve em Buenos Aires na primeira década do século XX, e os
arquivos de Maria Martins, desterritorializada e em sintonia com os movimentos vanguardistas
e primitivistas. O livro ¢ um bazar a maneira de Georges Bataille, Antelo constréi um arquivo
heterogéneo e inventivo para pensar os tropicos.

Poucos anos depois, em 2013, Antelo escreveu um ensaio, uma forma de epilogo de

y e

Maria com Marcel, texto que ¢ intitulado O impossivel de Maria Martins, publicado no
catdlogo da exposicao Maria Martins: Metamorfoses, onde Veronica Stigger assina a curadoria
e a organizacdo. No ensaio, Antelo assinala que o biopolitico ¢ uma forma de equacionar e

determinar a vida social e biologica.

Roberto Esposito fixa a origem de dois termos emblemadticos, “biopolitica” e
“geopolitica”, na obra do historiador sueco Johan Rudolf Kjellén. Com efeito, em
Stomakterna (Grandes poténcias, 1905), Kjellén aborda a analise do Estado conforme
o modelo de organismos naturais, a Lebensform, ou forma vivente, dispositivo que
nasce, cresce € morre, porém, sempre em confronto e tensdo com linhas deterministas
e liberais, materialistas e idealistas, de pensamento. Dez anos mais tarde, Kjellén
publicaria um ensaio sobre as grandes poténcias do presente (Die Grossmdcht der
Gegenwart, 1915), em que analisa os casos do império austro-hungaro, a Italia, a
Francga, Alemanha, Inglaterra, Estados Unidos, Russia e Japdo, ao que seguiria, um
ano depois, um ensaio sobre o Estado como forma viva (Der Staat als Lebensform,
1916) fixando assim a biopolitica kjelleniana, cujo objetivo € a pletopolitica, isto €, o
corpo do povo ou Volkskorper, que se manifesta nas lutas sociais, nos confrontos e
cooperagoes que irrigam o dinamismo da vida comunitaria.

[...] a biopolitica contemporanea, de Foucault, Agamben ou Esposito, formulada, de
certo modo, no Rio de Janeiro, pelo primeiro deles, quase contemporaneamente, alias,
a morte da escultora, visa, pelo contrario, abordar o valor de controle sobre a politica
e mostrar, assim, que a questdo da vida passa a exercer, confiscada pelo Ocidente
capitalista, papel fundamental para garantir a governamentabilidade do mundo. Entre
ambos os extremos, porém, poderiamos situar aquilo que Foucault denomina uma
analitica da finitude e, talvez, a hipotese arrojada seria afirmar que a escultura
Impossible ¢ a analitica da finitude modernista ensaiada, a seu modo, por Maria
Martins.®

Roberto Esposito em seu estudo intitulado Bios: biopolitica e filosofia,* publicado em
2004, aponta que Michel Foucault utiliza o termo biopolitica na década de 1970 (quando viaja
para conferéncias aqui no Brasil), Foucault chamara de bipoder ou poder biopolitico as questdes

acerca do corpo e da soberania moderna. Esposito assinala, também, que Agamben desdobrara

87 ANTELO, Raul. Maria com Marcel: Duchamp nos trépicos. Op. Cit., p. 10.

%8 ANTELO, Raul. “O impossivel de Maria Martins”. In: STIGGER, Veronica (Org.). Maria Martins:
Metamorfoses. Catalogo de exposicdo. Sdo Paulo: MAM, 2013, p. 48-49.

8 ESPOSITO, Roberto. Bios: biopolitica e filosofia. Trad. M. Freitas da Costa. Lisboa: Edi¢des 70, 2010.
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as questdes sobre vida nua (zoé). Vida(s) e corpo(s) sdo a matéria prima do pensamento
filoséfico contemporaneo. No nebuloso horizonte do tempo presente faz-se necessario
empreender uma genealogia critica (arqueografia) da historia e do conceito de biopolitica, para
pensarmos a bioestética (in)atual do nosso século XXI. Diante do poder biopolitico sobre a
vida, o pensamento desenvolvido por Esposito, em Bios, metamorfoseia-se em uma sugestiva
tentativa de pensar a possibilidade de uma biopolitica como uma politica da vida, para novos e
mais alargados sentidos da biopolitica contemporanea.

Larissa Costa da Mata escreveu sua dissertacdo de mestrado em 2008, sob o titulo: 4s
mascaras modernistas: Adalgisa Nery e Maria Martins na vanguarda brasileira, no Programa
de Pos-Graduacdo em Literatura / UFSC, sob orientagdo do prof. Dr. Raul Antelo.”” Na
pesquisa analisou duas autoras modernistas ndo-canonicas: Maria Martins e Adalgisa Nery.
Autoras que adotaram uma concepgdo nietzscheana do tempo. Mata abordou os textos
biograficos e autobiograficos das autoras modernistas pela Otica das mascaras textuais
construindo uma leitura aberta e contemporanea.

Veronica Stigger organizou, em 2013, a exposi¢do e o catdlogo Maria Martins:
Metamorfoses no Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, onde buscou perceber as continuas
transformagdes bioestéticas da forma ao longo dos desdobramentos das séries artisticas de
Maria Martins: esculturas, desenhos, gravuras, escrituras, joias. Stigger tentou mostrar como a
forma humana, na obra de Maria, se desfigura e se reconfigura em outras formas que se
aproximam ora do vegetal, ora do animal, fundindo os reinos. A autora vé na série Amazonia
(de 1943) todo o desdobramento para além da propria série, pois as formas nas obras seguintes,
mais surrealistas e menos figurativistas, comec¢am a se metamorfosear cada vez mais entre as
lianas, os cip0s, as folhas e os galhos que circundam as personagens de Amazoénia. As figuras
humanas e a floresta tropical se metamorfoseiam em espectros da forma e fantasmagorias da
matéria nas maos da escultora.

O metamorfico, o ruinoldgico, o biopolitico, o imagético e o 6rfico se entrecruzam nas
leituras feitas a partir da obra plastica e literaria de Maria Martins. Ler € produzir esfoladuras e
fulguracdes no texto. Para Barthes: ndo introjetar, ndo devorar, ndo engolir, mas pastar.”*
Pastar, ruminar, demorar, arruinar, transformar, metamorfosear. Blanchot, proximo de Barthes,

nos convida a pensar que o texto ou a imagem exige de nds a leitura:

70 Larissa Costa da Mata me enviou a transcricdo e traducdo da série Amazonia (pesquisa que havia feito
anteriormente sobre os lendas e mitos amazonicos).
"' BARTHES, Roland. O prazer do texto. Trad. J. Guinsburg. Sdo Paulo: Perspectiva, 2013, p. 19.
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[...] uma pedra mais lisa, o fragmento caido do céu, sem passado, sem futuro, sobre o
qual ndo se indaga enquanto ¢ visto. A leitura confere ao livro a existéncia abrupta
que a estatua “parece” reter no cinzel: esse isolamento que a furta aos olhos que a
veem, essa distincia altaneira, essa sabedoria orfd, que dispensa tanto o escultor
quanto o olhar que gostaria de voltar a esculpi-la. O livro tem, de certo modo,
necessidade do leitor para tornar-se estatua, necessidade do leitor para afirmar-se
coisa sem autor, e também sem leitor.”

Como leitor, armo e construo, na presente tese, uma aventura com as minhas marcas de
leituras, meus caminhos e minhas veredas que se bifurcam. Monto, a maneira de Maria Martins,
uma constelagdo com os meus deuses malditos: Maurice Blanchot, Giorgio Agamben, Georges
Didi-Huberman, Georges Bataille, Walter Benjamin e Jacques Derrida. Cada um dos autores
propoe, a sua maneira, uma escritura/leitura que se aproxima das cinzas de muitos braseiros.
Toda leitura (literaria ou plastica) ¢ sempre uma tentativa de se aproximar das brasas do tempo.
Toda leitura exige um percurso anamnésico entre os escombros, fulguragdes e espectros do
passado. Na o6tica de Blanchot, Agamben e Derrida as brasas sdo um convite para sentir o
tempo. O tempo dos restos é uma mescla de ceras anacronicas. E suficiente um olhar, um
encontro, para que na ardéncia da cera haja uma partilha. Nas escrituras e esculturas da artista
mineira, encontramos aberturas com lascas de tempos, de imagens, de ceras, densas lianas, que
apontam para a tensdo memoria-matéria. A linguagem ¢ um movimento onde as marcas do
tempo se desnudam, se expdem e nos interrogam. O trabalho do arquedlogo (do escritor, do
artista, do critico) € seguir os rastros do arquipassado como pensamento e metamorfose que nao
cessa de se interrogar.

A forma literaria e plastica de Maria Martins, atua no intervalo, no tempo impuro,
esburacado e residual, exigindo um modo arqueolodgico de lidar com as fraturas do tempo. Um
ato/gesto poético para lidar com a memoria e a matéria. Monto, ainda, outra constelacdo com
0s meus autores fantasmaticos que atravessam o corpus da tese: Raul Antelo, Veronica Stigger,
Larissa Costa da Mata, Emanuele Coccia, Carl Einstein, Rosalind Krauss, Marcel Duchamp,
Flavio de Carvalho, Clarice Lispector, Roland Barthes, Michel Foucault, Friedrich Nietzsche e
Jorge Luis Borges. Meus fantasmas que atravessam as paredes da minha biblioteca e das
paginas da pesquisa. Constelacao que reivindica ao pesquisador, que estuda as signaturas entre
a literatura e a historia da arte, o papel de um leitor e ruminador dos textos, das imagens e dos
objetos.

O estudo, aqui proposto, ¢ uma tentativa de aventura orfica, ou, melhor dizendo

metam(orfica). E o aventureiro orfico, assim, poderiamos dizer com Blanchot, com Agamben,

2 BLANCHOT, Maurice. O espaco literdrio. Op. Cit., p. 210.
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com Derrida, ao encontrar/entrar a/na aventura orfica, encontra amorosamente a si mesmo € o
seu ser mais profundo torna-se, em e pela aventura orfica, estilhagado por todos os lados. A

aventura arqueogrdfica nos coloca, enfim, uma tarefa dentro da metamorfose: aventurar-se.
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ARCA DE AVENTURAS: DE CIRE (DE CERA), DESIR (DESEJO)

1. Espectros de Eros nos mitos amazonicos: imagem-de-cera, imagem-desejo

Em grego, e ndo apenas em grego, fantasma designa a imagem e a alma-do-outro-mundo. O fantasma é
um espectro.

Jacques Derrida. Pensar em ndo ver: escritos sobre as artes do visivel.

O sentido ultimo do erotismo ¢ a fusdo, a supressao do limite. Em seu primeiro movimento, nao
obstante, o erotismo ¢é significado pela posicao de um objeto de desejo.

Georges Bataille. O erotismo.

Aventurar pelos espectros de Eros exige esculpir — em latim, cinzelar, lavrar, imprimir
na matéria — para desvelar ou modelar o enigma da escultura. Maria Martins estabelece um elo
entre 0 moderno e o arcaico na estética vanguardista com a reelaboracdo enigmaética, na
escultura e na escritura, dos mitos amazonicos. A escultora recorre a antigas fabulas nas quais
as narrativas guardam uma potente carga erdtica de desejo e de magia. Os mitos e lendas da
selva transformam-se em arvores, tem inimeras bocas, que se transformam em vulvas como
espectros e enigmas do erotismo. As oito esculturas amazdnicas, apresentadas na Valentine
Gallery em 1943, foram moldadas em cera perdida e fundidas em bronze, técnica que aprendeu
e aperfeicoou nas aulas com Jacques Lipchitz nos Estados Unidos. Com o escultor lituano
descobriu a concepgdo poética, e ndo apenas escultdrica, da cera perdida. Veronica Stigger
destaca que a série Amazonia [Amazonia] parece exigir uma nova forma de Maria se expressar:
a mudanga formal coincide com uma mudanga no material e na técnicas empregados. Em suas
duas primeiras mostras, os materiais mais recorrentes das esculturas expostas eram a
terracota e as madeiras brasileiras, como jacarandd, imbuia e mogno.” A cera perdida foi a
grande aventura escultorica de Maria, possibilitando a criacdo de imagem-de-cera e imagem-
desejo. Stigger, em seu catalogo sobre as metamorfoses de Maria Martins, nos conta:

Em 22 de margo de 1943, Maria Martins inaugurou sua terceira exposic¢ao individual,
na Valentine Gallery, em Nova York. Maria: New Sculptures dividia o espago da
galeria com Mondrian: New Paintings. As limpidas linhas verticais e horizontais,
entdo coloridas e fragmentadas de Mondrian, Maria contrapunha suas escuras formas
enredadas. Era a Amazonia que ela buscava figurar nesta mostra, nao s6 em imagens,
mas também em palavras: para acompanhar a exibi¢do das pegas, preparou um

catalogo, em inglés, no qual narrava brevemente os mitos que envolviam as oito
personagens apresentadas: Amazonia, Cobra Grande, Boiuna, Yara, Yemanja, Aioka,

3 STIGGER, Veronica (Org.). Maria Martins: Metamorfoses. Catalogo de exposi¢do. Sdo Paulo: MAM, 2013, p.
22.
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Iacy e Boto. Este conjunto de esculturas marca uma mudancga decisiva na concepg¢ao
formal dos trabalhos de Maria Martins. Se, em suas exposic¢des anteriores, em 1941 e
1942, suas pecas tendiam a uma representagdo mais tradicional da figura humana,
com contornos definidos, mesmo quando ja explorava temas brasileiros como Samba,
Macumba e Yara, agora suas personagens, embora ainda reconheciveis, se fundem a
um emaranhado de folhas e galhos que fazem as vezes da floresta tropical.

[...] Maria Martins se inscreve na tradi¢do de entendimento da selva amazdnica como
terra em perpétua formacao e transformagdo, como lugar metamorfico por exceléncia.
[...]1 O contato com o universo amazonico e, por extensdo, com uma imagem de
natureza originaria parece determinar ndo apenas uma temadtica associada a
metamorfose, mas também a transformagdo da forma artistica ¢ do material
utilizado.”

A cera perdida (cera egipcia, mas também cera dos tropicos) € a matéria que Maria
Martins molda as formas amazodnicas. Cera escultorica e também cera literaria. Com a cera
amazonica, a artista recupera algumas lendas que tentam explicar a origem do mundo, falam de
forcas que regem a natureza, evocam monstros que aterrorizam as noites ¢ exibem desejos
humanos préximos da concepgao magica do universo. Larissa Costa da Mata em sua dissertagao
de mestrado, Mascaras modernistas, aponta que quando Maria escreveu seus poemas em prosa
fez uma opcao por um género hibrido, apropriando-se da qualidade duplice para disseminar a
linguagem.

Os poemas em prosa de Maria Martins “repetem” ao referirem-se as esculturas que os
acompanham ndo mostrando necessariamente a superioridade ou a inferioridade da
escultura ou do poema correspondente, mas a insuficiéncia de cada uma dessas formas
como discurso. Nesse sentido, a artista perfaz o percurso semelhante ao realizado
pelos pintores chineses que sempre acompanhavam as suas pinturas com um poema,
mostrando que, na arte, o visivel j& ndo representa e, por isso, ndo pode ser
considerado um fim, mas um meio (MARTINS, 1958). Em Amazonia, escultura ¢
texto, ndo estdo dispostos lado a lado, mas unidos pelo titulo em comum e pela

referéncia a uma mesma narrativa mitica, assumindo reciprocamente o sentido de
suplemento.”

A escultora nunca conheceu de perto a selva amazdnica. Buscou no arsenal literario e
imagético a matéria para construir sua leitura das lendas e dos mitos amazonicos. Reabriu a
biblioteca amazonica para construir suas formas, seus relatos e seus enigmas. Diante do
imaginario amazonico de Maria Martins, o poeta Murilo Mendes destaca o aspecto literario e
discursivo na obra da escultora que deu forma a uma Amazdnia que nao vivenciou. Em busca
do contato primordial da natureza a artista multiplica os caminhos de leitura.

Tendo passado quase toda sua vida no estrangeiro, Maria viu de longe o Brasil sob as

espécies de uma terra barbara, onde o instinto ¢ lei e onde a civilizagdo ainda nao
encontrou seus moldes proprios de conduta histoérica, imitando-os de outros povos.

" 1d., bid., p. 17-18.
S MATA, Larissa Costa da. As mdscaras modernistas: Adalgisa Nery e Maria Martins na vanguarda brasileira.
Dissertagao (mestrado) — Centro de Comunicagao e Expressao — CCE/UFSC, Florianépolis, 2008, p. 87.
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Quis interpretar, ndo o tendo alids visto in loco, o Brasil amazonico, o Brasil de Cobra
Norato e de certos corais de Villa Lobos, onde as forgas da natureza ainda ndo foram
dominadas pela técnica, onde a flora conserva suas arquiteturas primitivas e a fauna
ainda ndo foi domada, onde o sentido magico da terra induz o homem a criar signos
de entendimento oculto.”®

Mata, lendo o texto de Murilo Mendes, afirma em sua dissertagao que a subversdo do
signo em Maria Martins torna-se possivel em virtude do dinamismo da for¢ca em suas
esculturas, que ultrapassam a forma e se deslocam para além do tempo e do espago e das trés
dimensdes determinadas.”’ Murilo Mendes, observando as obras da escultora, percebe nas
formas amazonicas uma forte relagdo com o tempo mitico e o estado magico: elos entre o
moderno e o arcaico.”®

As esculturas e as escrituras da série Amazénia expdem um modo de pensar e de sentir
poético, vinculado a natureza, caracteristicos do folclore da regido amazonica, significam, antes
de tudo, a forma como Maria apreendeu e transformou os relatos que ouviu — os textos literarios
e antropolédgicos que leu — sobre a Amazodnia. Stigger traga dialogos literarios e biograficos

entre Euclides da Cunha e Maria Martins para pensar as ficgdes e fabulagdes amazonicas:

Euclides da Cunha, compadre do pai de Maria Martins e uma das testemunhas que
assinaram sua certiddo de nascimento, descreve a Amazonia como “a terra moga, a
terra infante, a terra em ser, a terra que ainda esta crescendo”. O que caracteriza, acima
de tudo, € seu continuo movimento de formacao. Por isso, a terra “agita-se, vibra, arfa,
tumultua, desvaira”, em busca de um equilibrio que ainda ndo foi alcangado (e talvez
ndo seja): “As suas energias teliricas obedecem a tendéncia universal para o
equilibrio, precipitadamente. A sua fisionomia altera-se diante do espectador imovel”.
N&o ha como fixa-la numa forma definida: “De seis em seis meses, cada enchente,
que passa, ¢ uma esponja molhada sobre um desenho mal feito: apaga, modifica, ou
transforma, os tragcos mais salientes e firmes, como se no quadro de suas planuras
desmedidas andasse o pincel irrequieto de um sobre-humano artista incontentavel...”
E também com um “artista incontentdvel” que Euclides compara a inconstancia do
rio, o qual se mostra “sempre desordenado, e revolto, e vacilante, destruindo e
construindo, reconstruindo e devastando, apagando numa hora o que erigiu em
decéncios — com a ansia, com a tortura, com o exaspero de monstruoso artista
incontentavel a retocar, a refazer e¢ a recomegar perpetuamente um quadro

indefinido”.”

76 MENDES, Murilo. [Sem titulo]. In: Maria Martins. Sdo Paulo: Fundagdo Maria Luisa e Oscar Americano, 1997.
Também em: MENDES, Murilo. [Sem titulo]. In: Maria. Rio de Janeiro: Museu de Arte Moderna, 1956.

" MATA, Larissa Costa da. As mdscaras modernistas: Adalgisa Nery e Maria Martins na vanguarda brasileira.
Op. Cit., p. 83.

8 A questdo tempo/estado magico sera desdobrada na se¢do: 4 aventura do bronze na modernidade: cera perdida
e matéria, magia e técnica.

7 STIGGER, Veronica. (Org.). Maria Martins: Metamorfoses. Op. Cit., p. 19. Citagdo: CUNHA, Euclides da.
“Prefacio a Inferno verde”. In: Um paraiso perdido. Petropolis: Vozes; Instituto Nacional do Livro, 1976, p. 290.
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Nao ha como fixar, nem a floresta e nem o rio em formas definidas. Ambos sdo forgas

e metamorfoses da natureza. Raul Antelo aponta que Euclides da Cunha define o Inferno verde

como linhas nervosas e rebeldes. Antelo, lendo Euclides, escreve:

A Amazdnia, uma Babel de experiéncias infinitas. Uma esfinge. Um enigma. Uma
terra sem historia. Mas um espago, contudo, carregado de toda a historia, “a Gltima
pagina, ainda a escrever-se, do Génese”. Um hiato temporal onde o homem mata o
homem, “como o parasita aniquila a arvore”.

[...] Nessa agonia incruenta, o pélipo é um polipeiro, ja que inimeras gera¢des vivem
num s6 corpo, em cada uma de suas partes, numa Unica esquirola. Trata-se de uma
vida disseminada, em que ¢é impossivel isolar o individuo porque hd uma
“solidariedade do infinitamente pequeno, essencial, elementar, inseparavel na
republica dos embrides sinérgicos”, alimentando sempre um permanente procriar-se
da matéria vida, completamente hibrida, uma vez que, de um lado, ¢ “duelo vegetal”,

e, de outro, “um espetaculo perfeitamente humano”.3

O retorno do inferno verde euclidiano atravessa a obra de Maria Martins no emaranhado

das lianas informes. Antelo destaca, ainda, que a experiéncia de explorar a parte maldita pelo

poeta vanguardista Raul Bopp ¢ anterior e essencial para o imaginario amazonico de Maria e,

em consequéncia, para os desdobramentos entre o0 modernismo e o contemporaneo. Raul Bopp,

como Euclides da Cunha, percebe a selva em sua incessante forca e movimento em

transformacao:

As florestas da Amazodnia ndao descansam. Estdo em elaboragdo constante, dentro do
seu arcabougo gigantesco. [...] A natureza inteira sente-se dominada por uma trama
de forcas ocultas. As raizes trabalham no processo de crescimento, com as suas
formulas cifradas. Alimentam células, de um conteutdo magico. Percebe-se, com
sentidos transcendentes, a batalha silenciosa da quimica organica. No seu misterioso
laboratorio, elaboram novos elementos para enriquecer a escola das formas.®!

Bopp vé na floresta uma vida que pulsa e se prolifera entre cipds, galhos e raizes. Um

mundo rico em mitos € ritos, ndo s6 na literatura, mas també&m nas composigdes de Villa Lobos

com a brasilidade folclérica de sons selvagens. Stigger, lendo Bopp, percebe a forca da

transformagao na selva literaria:

E nesse “misterioso laboratdrio” amazénico que a floresta vai criar suas proprias
formas — formas essas que geram outras formas, como se a selva metamorfoseasse
incansavelmente, produzindo ela mesma seus segredos e seus mistérios, seus
monstros e seus mitos: “Encontram-se enigmas por toda parte: De um pé de taja (taja-
que-pia) nasce uma onca (invisivel). Cipd se transforma em cobra. Boto vira Dom
Jodo. Ha arvores que engravidam mogas”. Quando Bopp transpde essa percepgao da
selva para seu grande poema Cobra Norato, insiste na imagem de uma natureza
indefinida, ainda inacabada, que se explicita no “mar desarrumado”, na fusdo da selva
com o rio, em que “Florestinhas se somem / A 4gua comovida abraga-se com o mato”,

8 ANTELO, Ratl. Maria com Marcel: Duchamp nos trépicos. Op. Cit., p. 157-158.
8 BOPP, Raul. Samburd (Notas de viagens & saldos literdrios). Brasilia. s/d, 1973. Apud. STIGGER, Veronica.
(Org.). Maria Martins: Metamorfoses. Op. Cit., p. 19.
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e, principalmente, no movimento da floresta, que se acha sempre em constante fluxo,
como quando “A madrugada vem se mexendo atras do mato” ou quando “A floresta
vem caminhando”. A selva é como um animal que respira.®?

Maria Martins. Boiuna, 1942. Bronze. 72, 39 x 68,58 x 46,99 cm. Art Museum of the Americas.

Maria Martins. Amazénia, 1942. Bronze. 53 x 51 x 40 cm. Colegédo Particular.

82 STIGGER, Veronica. (Org.). Maria Martins: Metamorfoses. Op. Cit., p. 20. Citagdes: BOPP, Raul. Samburd
(Notas de viagens & saldos literdrios). Brasilia. s/d, [1973]; BOPP, Raul. Cobra Norato. Rio de Janeiro: José
Olympio. 1994, p. 10-27.



52

Cobra Grande, escultura de Maria Martins, faz parte da série Amazonia junto com
Boiuna e Amazonia, as tré€s sdo leituras da lenda amazonica da serpente retomada em Cobra
Norato por Raul Bopp. Mata enaltece que em ambas leituras, de Maria e de Bopp, a floresta se
origina e se mantém viva a partir da unido magica e ritualizada entre a serpente e a mulher: no
caso de Bopp, com a filha da Rainha Luzia, que motiva a saga de Cobra Norato, no de Maria,
com a virgem anonima buscada pela serpente, que é “sempre a morena mais bonita” e que
Cobra Norato “tornard a Rainha do Amazonas”.®* Cobra Grande é a grande serpente, rainha
de todas as deusas da Amazodnia, a grande serpente na escultura de Maria esta enroscada e
camuflada na propria vegetacdo, aludindo as inimeras possibilidades de circulagao do desejo,
que se movimenta ora as claras, ora de maneira subterranea, imiscuindo-se nos corpos. Cobra
Grande €, segundo o texto escrito por Maria:

[...] a deusa suprema entre todas as divindades da Amazonia, e seu filho é o rio
Amazonas. Ela mora no leito do rio, em um palacio adornado de pedras preciosas e
guarnecido de flores raras [...] ela tem a crueldade de um monstro e a dogura de um

fruto selvagem. Os deuses tremem diante dela e os mortais prestam-lhe reveréncia. E
ela continua a viver sossegada no fundo do seu amado rio.?*

O mito, para André Breton, era um componente essencial da vida, um fator comum que
unificava as pessoas de todos os tempos e lugares, e talvez por isso, ele sempre foi fascinado
por todas as modalidades de arte primitiva. Breton foi atraido pelo modo como Maria havia
explorado lendas recolhidas nas profundezas da selva amazonica. Breton, em 1947, escreveu a
apresentacao da exposicao de Maria na Julien Lévy Gallery em Nova York, destacando que a
escultura de Maria carrega em seus ombros toda uma lenda, desnudada com a prépria dgua
pelas lianas do Brasil. Para Breton as formas escultoricas de Maria carregavam o desejo elevado

ao poder panico:

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 tentagdes, as febres, mas também o nascer do sol, as venturas, as puras
delicias, eis o que nos seus bronzes laci, Boiuna, lemanjd, Maria como ninguém soube
captar na fonte primitiva, de onde ela emana, asas e flores, sem nada dever a escultura
do passado ou do presente — demasiado segura do ritmo original que faz cada vez mais
falta aquela escultura e prodiga do que lhe deu Amazonia: o luxo imediato da vida.

[...] Cobra Grande, a deusa, a qual estdo submissas todas as divindades do Amazonas,
que tem “a crueldade de um monstro e a dogura de um fruto selvagem?”, sé faz afirmar,
através dessas obras, seu dominio, ndo mais exclusivamente sobre a floresta, mas

8 MATA, Larissa Costa da. As mdscaras modernistas: Adalgisa Nery e Maria Martins na vanguarda brasileira.
Op. Cit., p. 82-83.

8 MARTINS, Maria. Amazonia. New York: Valentine Gallery, 1943. [Traducio livre da pesquisadora Larissa
Costa da Mata]
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ainda sobre o ser humano que ela fascina e espanta, impondo por lei suprema ao
mundo o fluxo e refluxo do seu ondeamento. Ela é, sem davida, em ultima andlise, o
Desejo elevado ao poder panico — e € o desejo mestre do mundo — pela primeira vez
na arte conseguindo se liberar — quem prosseguirda infundindo, & maneira de um
veneno, sua virtude tnica, sublimando.

[...] O que prenuncia os grandes acordos acrobaticos de Maria, a proeza desta total
flexibilidade no rigido, ndo ¢ a “cera perdida”, sdo as Seivas.®

As esculturas de Maria plasmam formas da imensiddo da selva, zona de forcas
primitivas, repleta de surpresas e carregada de energia telurica. Mata, nos estudos sobre a cera

amazonica e os desdobramentos de lara, nos relata que:

[...] em 1939, a artista criou a primeira versdo da escultura Jara e a expds na Exposi¢ao
Universal de Sao Francisco, nos Estados Unidos, onde foi recebida positivamente. Em
1941, antes da exibicdo da colecdo Amazonia, Maria Martins expds na Corcoran Art
Gallery obras como Salomé e Cristo, sendo a ultima adquirida pelo empresario Nelson
Rockefeller para compor o acervo do Museu de Arte Moderna de Nova York, o que
incentivou o prestigio da obra da escultora.

[...] lara também figurou na exposicdo da Vallentine Gallery de 1943, junto a outras
representacdes mitologicas relacionadas a tematica da figura feminina fértil, mas
perigosa, que se fez recorrente no imaginario antropofagico.®

As duas esculturas de lara (1939 e 1943) marcam uma ruptura da forma. Na primeira
vez que plasmou a deusa /ara, a artista ainda buscava uma forma figurativa e equilibrada do
corpo. Na versdo realizada para a série Amazonia, a artista passa a deformagdo dos seres,
lembrando as formagdes lugubres das florestas. lara ¢ um espectro desejante, uma sereia-

monstro, em movimento devorador permanente.

Tara

lara esta apaixonada pelo amor. FEla é a sereia do Amazonas. N&o importa qudo
distante esteja o amor, lara canta o seu canto de sedugdo. Embora perdido de amor
por uma mortal, 0 amante escuta a cangdo ¢ obedece lara. Para a sua desgraga deve
ouvi-la duas vezes! Ele vai, entdo, a sua procura. Ele a busca. La esta ela: elevada a
frente do rio imenso, sobre uma Vitdria Régia, o 16tus carmim do Amazonas. Ela é
tdo branca que reluz o reflexo verde das folhas. Seus olhos de esmeralda carregam a
transparéncia e a perfidia das dguas. O seu cabelo loiro-esverdeado a envolve com
uma nova seducgdo. Ele ndo pode resistir — ouviu bem demais o seu canto de
tentagdo. lara oferece-lhe uma flor e o beijo da morte. Ele desaparece com ela no
riacho. Eles seguem, juntos, o curso das aguas — um caminho ora calmo, ora
tempestuoso — até 0 momento em que surge um novo amor, nao importa onde nesse
mundo imenso, e lara retorna e aniquila outro mortal que ndo consegue resistir a
tentacdo da assassina — lara.?’

8 BRETON, André. “Maria”. In: Maria Martins. So Paulo: Fundagdo Maria Luisa e Oscar Americano, 1997, p.
13-14. Também em: BRETON, André. “Maria”. In: Maria. Rio de Janeiro: Museu de Arte Moderna, 1956.

8 MATA, Larissa Costa da. As mdscaras modernistas: Adalgisa Nery e Maria Martins na vanguarda brasileira.
Op. Cit., p. 73-74.

8 MARTINS, Maria. Amazonia. Op. Cit. [Tradugdo livre da pesquisadora Larissa Costa da Mata]. A
pesquisadora/tradutora relata que adotou uma grafia mais proxima da brasileira ao longo do texto - Iara - diferente
da adotada pela escultora. Transcrevo logo em seguida o poema Yara, de Maria Martins, em inglés.

“Yara

Yara is in love with love. She is the siren of the Amazon. However far-distant the love may be, Yara sings her
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Maria Martins. lara, 1942. Bronze. 207,6 x 71,1 x 73,7 cm. Philadelphia Museum of Art, Filadélfia.

Maria Martins. lara, 1941-43. Bronze. 81,3 x 69,9 x 62,3 cm. Cleveland Museum of Art, Ohio.

Na lenda de Jara observamos a junc¢ao de natureza, erotismo e violéncia para expressar

o tormento do desejo.®® Ao destacar o amor e a violéncia, Jara exibe um mundo ao revés, no

qual a humanidade se reveste de tragos eroticamente fantasmagoricos. O desejo em lara ¢ um

movimento impossivel de ser preenchido totalmente. Fantasmagoricamente evoca um universo

onde as forgas primitivas regem a energia primordial da floresta amazonica, do mundo, e do ser
desejante e incompleto. Mata enaltece a forga telurica da sereia-monstro:

Dos oito poemas em prosa da Amazonia, de Maria Martins, lara merece destaque por

nos propor a aproximacao entre a escultora-arquedloga e o modernismo e, a0 mesmo

tempo, justificar o distanciamento dessa artista com relagdo ao carater nacionalista do

movimento. Com as suas representagdes de /ara, Maria Martins efetiva o encontro
com a forga telurica da natureza, tal qual Murilo Mendes descreve em seu texto sobre

song of seduction. However lost in love with a mortal he is, the lover hears the song and listens to Yara. Woe to
him should he listen twice! Then he is driven in search of her. He seeks her out. There she is risen in front of the
great River, standing on a Vittoria Regia, crimson lotus of the Amazon. She is so white that she shines with the
reflected green of the leaves. Her emerald eyes have the clarity and treachery of the waters. Her green gold hair
clothes her with another seduction. He cannot resist-he has listened too well to her song of temptation. Yara offers
him a flower and the kiss of death. He disappears with her into the stream. Together they follow its course - a
course now calm, now tempestuous - until the moment when a new love appears, no matter where in the immense
world, and Yara returns to destroy another mortal who cannot resist to the temptation of the assassin - Yara.”

88 Cf. MATA, Larissa da Costa: E possivel mencionar outras referéncias diretas a sereia, como a leitura do mito
pelo poeta Olegario Mariano em Canto da minha terra (1931) e o resgate de Iara por Afonso Arinos (1969). Além
disso, a tematica da forca telurica que este trabalho destaca em lara, ¢ percebida em muitos outros exemplos na
literatura brasileira, como no Soneto amazéonico de Augusto Frederico Schmidt (1942) ou no romance Terra de
Icamiaba (1934) de Abguar Bastos.
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a escultora, ao focar a natureza amazdnica, primordial, violenta e atrativa. Dessa
maneira, mostra adotar uma concepcdo dionisiaca da arte, que se refere a um tempo
distante do progresso historico, como linha de fuga para as leituras formalistas ou
materialistas do modernismo.

[...] Quando pensamos na /ara de Maria Martins ¢ inevitavel que nos lembremos, além
do mito amazodnico, parte do folclore nacional, das diversas referéncias feitas no
movimento modernista a essa narrativa, da qual o poema de Maria seria uma outra
leitura, um outro enxerto.

[...] Apenas para recordarmos outras versdes de lara podemos recorrer ao
Macunaima, de Mario de Andrade, no qual existe um episédio denominado Uiara,
em que o heroi ¢ instigado pela pérfida sereia e pelo calor provocado por Vei, a Sol,
a entrar no rio. Como resultado, Macunaima perde o seu maior tesouro, a muiraquita
e a sua integridade fisica, mostrando como o mito da sereia pode remeter-nos a
unidade tornada impossivel pela modernidade, bem como & impraticabilidade do
encontro perfeito entre dois seres: “Quando Macunaima voltou na praia se percebia
que brigara muito 14 no fundo. [...] Estava sangrando com mordidas pelo corpo todo,
sem perna direita, sem os deddes sem os cocos-da-Bahia sem orelhas sem nariz sem
nenhum dos seus tesouros.”®

Mata aborda, ainda, que também Guimardes Rosa apresenta em Magma a sua versao
para lara, que, como espelho invertido deixa de utilizar seus encantos e ndo se esforga para

seduzir:

E a lara ¢ preguicosa,
tdo preguicosa que nao canta mais as trovas lentas
em nheengatu [...]

Nem mais se esfor¢ca em seduzir
0 canoeiro mura ou o seringueiro,
meio vestida com a gaze das aguas,

na renda trangada dos igarapés... [...]"°

A inversdo especular da lara de Guimaraes Rosa nos faz pensar a metamorfose da
propria lenda. /ara € uma sereia-monstro que em cada reelaboragao literaria vai adquirindo suas

singularidades como espectro do desejo. Mata afirma:

Embora o poema de Guimardes Rosa possa talvez consistir em exce¢do, com a lara
esquecida dos cantos e do fascinio de sua presenca, as demais referéncias a sereia,
remetem-nos a uma arte dionisiaca, em que o principio de individuagdo perde o seu
espaco para a coletividade, estabelecendo um encontro com o ser primordial da
natureza. Essa busca por uma unidade primordial refere-se ao mesmo tempo ao
hibridismo (seja no que concerne a indefini¢do do sexo da sereia ou a sua
monstruosidade) e a frustragdo dessa procura interminavel, que s6 se consumaria em
breves instantes, no momento do éxtase.

[...] Por essa razdo, podemos dizer que o poema de Maria Martins insere-se na
tematica da fémea assassina movida pelo prazer como principio, que permeia todo o
livreto Amazonia e muitas de suas obras. A artista ¢ bem conhecida pela feminilidade
e sensualidade de esculturas como a Boiuna em que percebemos, nos detalhes que a

8 MATA, Larissa Costa da. As mdscaras modernistas: Adalgisa Nery e Maria Martins na vanguarda brasileira.
Op. Cit., p. 86-88. Citagcdo: ANDRADE, Mario de. Macunaima, o heroi sem nenhum cardater. Texto revisto por
Telé Porto Ancona Lopez. Belo Horizonte / Rio de Janeiro: Livraria Garnier, 2001, p. 155.

% ROSA, Guimardes. Magma. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 1997, p. 16. Apud. MATA, Larissa Costa
da. As madscaras modernistas: Adalgisa Nery e Maria Martins na vanguarda brasileira. Op. Cit.
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recobrem, a semelhanca com bocas ou vulvas, mostrando a profunda analogia entre
sexo ¢ canibalismo. A sua sercia eternamente apaixonada escolhe o alvo de seu
encanto ¢ sacrifica-o para ter o amor consumado, valendo-se do mito como
instrumento para a constante renovagdo, que o poema compara ao curso das éguas.gl

A iconografia de lara, de Aioka e de Boiuna acolhe o carater informe e monstruoso que
provoca em muitos espectadores reacao proxima do espanto, mas que ao mesmo tempo atrai o
olhar. E a forca das deusas-monstros e da propria floresta que mostra o desejo em estado
primitivo € nos lembram a proposta nietzscheana da forca dionisiaco, em contraposi¢ao da
forma apolinea, como poténcia criativa da arte e da vida. Mata confrontando o corporeo e o

visivel em lara nos aponta:

O tema de Jara consiste em uma reivindicacdo do contato, da tatilidade como um meio
de sanar uma insuficiéncia do visivel. Essa tatilidade, como mencionado, ¢ fugidia:
estd sempre em suspensdo e se da somente na falta. Como Maria Martins nos mostra,
o corpo de lara possui uma luminosidade impossivel de ser apreendida pelo olhar,
pois reflete a um s6 passo a beleza das aguas e a nossa propria imagem. Eis de onde
surge a “nova seducdo” que a artista atribui a /ara: essa é uma seducdo distinta da
meramente visivel e, por isso, a sereia apreende o seu amante por meio da musica.
Essa seducdo é também e literalmente a sedug@o de um outro, daquele que a observa
e que se enxerga nos olhos espelhados da sereia, transparentes como as aguas: “Os
seus olhos de esmeralda carregam a transparéncia e a perfidia das aguas.”?

A natureza na obra de Maria ¢ duplice. Diz respeito ao entorno geografico, a paisagem
da selva e dos rios amazonicos, mas também se refere ao corpo, na medida em que a artista
associa partes do humano a imagens da natureza tropical. Incompletos, ou acrescidos de formas
anatomicas de animais e vegetais, 0S COrpos apontam ao mesmo tempo, para um excesso € uma
auséncia. O par excesso/auséncia remete ao desejo e a transformagdo, a essa constante busca
de um objeto de satisfagdo, inerente ao humano. Stigger, relendo Macunaima, percebe a forma
humana também em transformacao e em permanente elaboragao:

[...] na novela que Mario de Andrade escreve inspirado em mitos amazdnicos,
Macunaima, a imagem de um inacabamento, de uma ndo formagdo, transfere-se da
floresta para o proprio homem. Nio € a terra que se acha em permanente elaboragao,
mas o proprio homem. Macunaima, o personagem-titulo, apresenta-se como um ser
voluvel, em continua mutagdo. Muitas de suas metamorfoses t€ém uma finalidade
especifica: seducdo. Como Zeus que se transforma em cisne ou touro para conquistar
as mulheres, ou como o Boto, de Maria Martins, que aparece para cada mulher

“exatamente como ela tinha sonhado ser o senhor de sua vida”, Macunaima vira planta
e, depois, animal, para seduzir a esposa de seu irmio.”*

Em Maria s3o as imagens que devoram: imagem-de-cera e imagem-desejo. Com suas

91 MATA, Larissa Costa da. As mdscaras modernistas: Adalgisa Nery e Maria Martins na vanguarda brasileira.
Op. Cit., p. 88-89.

21d., Tbid., p. 90-91.

93 STIGGER, Veronica. (Org.). Maria Martins: Metamorfoses. Op. Cit., p. 20-21.
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formas transgressoras, a escultora materializa os espectros de Eros na selva amazonica: o corpo,
os corpos. Eros enroscado nos cipds das lendas e mitos amazonicos. O desejo e a cera a servigo

da metamorfose como enigma da forma. De cera e desejo.

Maria Martins. L 'Huitieme voile, 1949. Bronze. 104 x 114,3 x 94 cm.
Colecdo Geneviéve e Jean Boghici, Rio de Janeiro.

Maria produziu trés versdes de Salomé no fim dos anos 30. Cada uma das obras das
versoes dessa obra foi feita em um material diferente — terracota, bronze e gesso —, porém a
mais impressionante de todas era o gesso em tamanho natural que, na mostra da Corcoran
Gallery em 1941, foi colocado em uma plataforma baixa no centro da galeria principal. Nela,
Salomeé esta sentada sobre uma superficie plana, com as pernas abertas, vestida apenas com um
de seus famosos sete véus, o qual pouco escondia de seu corpo ao recair em dobras sobre a coxa

da jovem. Inscritas na parte dianteira da base estavam as famosas palavras de Salomé: “Je veux
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la téte de Jokanaan” [Quero a cabega de Jodo Batista]. Essa obra assemelha-se bastante a uma
escultura posterior em que Maria representa Salomé, mas, além das mudangas na cabeca, em
L’Huitieme voile [O oitavo véu] também nao se v€ o véu que recobria a perna da figura anterior.
Se Salomé ficou conhecida pela danga dos sete véus, entdo a alusdo de Maria a um “oitavo véu”
deve se referir a tragica consequéncia de sua danca lasciva. L 'Huitieme voile ¢ uma imagem
impressionante, pois consiste em uma figura feminina nua — habilmente articulada — sentada
sobre uma grande superficie plana, com as pernas completamente abertas. As maos e os pés sao
mostrados como apéndices grotescos € monstruosos, mais animalescos que humanos:
metamorficos. A cabeca € pouco mais do que uma esfera oca e de suas laterais sai um par de
projecdes ameagadoras e parecidas com garras.
O erotismo € uma questao presente em Maria Martins e central na reflexao de Bataille.
Mas o que ¢ o erotismo? E a danga, singularmente humana, que se vincula entre os polos do
interdito e da transgressdo. O erotismo ¢ a vida levada a uma intensidade através do dispéndio
de energia: a aprovagdo da vida até a morte. Para Georges Bataille o ser humano é um ser
descontinuo que nasce s6 € morre sd, entretanto buscamos uma continuidade (tememos a morte
e desejamos a morte). O erotismo ¢ a falta, ¢ a continuidade perdida.
Somos seres descontinuos, individuos que morrem isoladamente numa aventura
ininteligivel, mas temos a nostalgia da continuidade perdida. Suportamos mal a
situagdo que nos prende a individualidade fortuita, a individualidade perecivel que
somos. Ao mesmo tempo que temos o desejo angustiado da duragdo desse perecivel,
temos a obsessdo de uma continuidade primeira, que nos religa geralmente ao ser. A
nostalgia de que falo ndo tem nada a ver com o conhecimento dos dados fundamentais
que introduzi. Alguém pode sofrer por ndo estar no mundo a maneira de uma onda
perdida na multiplicidade das ondas, mesmo ignorando os desdobramentos e as fusdes
dos seres mais simples. Mas essa nostalgia determina em todos os homens as trés

formas do erotismo. [...] a saber, o erotismo dos corpos, o erotismo dos coragdes e,
enfim, o erotismo sagrado.”

O dominio do erotismo ¢ o dominio da violacao. O erotismo ¢ fusdo, ¢ devoracao e ¢
metamorfose. O jogo dos corpos, dos coragdes e do sagrado sdo fusdes e metamorfoses
interminaveis. Raul Antelo, leitor de Bataille e leitor de Maria, aponta que, para conceber suas
obras, a artista partiria, de certa forma, da nogdo de que o amor, seja ele carnal, sentimental
ou ascético, revele sempre uma saudade pela comunidade, pela continuidade, pela comunidade

perdida, isto é, mostra, reiteradamente, a busca de um impossivel. %

% BATAILLE, Georges. O erotismo. Trad. Fernando Scheibe. Belo Horizonte: Auténtica Editora, 2014, p. 39.
% ANTELO, Raul. “O impossivel de Maria Martins”. In: STIGGER, Veronica (Org.). Maria Martins:
Metamorfoses. Op. Cit., p. 36-37.
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Em meados da década de 1940 Maria escreveu um poema, mesmo periodo em que
foram executadas algumas formas escultoricas erdticas e transgressoras. O poema e as
esculturas poderiam ter alguns didlogos tramados. No poema aparece a imagem de uma densa

névoa tecida por espectros do desejo.

Ainda bem depois de minha morte

Depois da tua morte

Quero atormenta-lo.

Quero que a lembranga de mim

Enrosque em seu corpo como serpente de fogo
mas sem queima-lo.

Quero vé-lo perdido, asfixiado, vagando

na densa névoa

tecida por meus desejos.

Para vocé, quero longas noites insones

cheias do rugido cadenciado das tempestades
ao longe, invisivel, desconhecido.

Entdo, quero que a nostalgia de minha presenga
o paralise.”

Flavio de Carvalho quando visita a Bienal de Sao Paulo, em 1967, escreve sobre a
presenga do erotismo nas formas plasticas. Carvalho postula a questdo erdtica na cena

contemporanea e pensa o erotismo como espetaculo para os espectadores.

[...] o erotismo para ser erotismo necessita de espectadores porque o erotismo ¢ um
espetaculo. O espetaculo erotico [é] de natureza histérica; e os espectadores
funcionam da mesma maneira que os espectadores da histeria. Esta se apaga quando
os espectadores sdo removidos.

[...] o erotismo conservado em estado latente permanente e elevado a uma poténcia
maxima conduziria o individuo portador desse erotismo a um estado de impoténcia,
interrompendo a realizagdo do ato sexual. Isto, é claro, quando consideramos que
qualquer aumento no erotismo se transforma num sinénimo de insatisfacdo do ato.
Por conseguinte, para que o erotismo possa alcangar um alto grau, € necessario um
longo periodo de auséncia do ato sexual ou de insatisfagdo na pratica do mesmo.
Equacionando com o momento que passa podemos prever grandes catastrofes
despovoadoras ou periodos de impoténcia, que sdo igualmente despovoadores. O
erotismo que se apresenta potencialmente como um convite ao ato sexual para garantir
sobrevivéncia ¢, também, quando elevado a um alto grau, um fator de despovoamento,
pela impoténcia que produz. Esses dois aspectos contraditorios mostram a sutileza do
assunto: o mal e o bem localizados no mesmo organismo e que se manifestam dessa
ou daquela maneira conforme a intensidade do desejo erotico.”’

Se a problematica do erotismo € a problematica do excesso, do desdobramento do ser,
as pegas de Maria falam da exuberancia. A escultora buscou no excesso amazonico as formas

para modelar o excesso da vida que ¢ o proprio erotismo. J4 em Marcel Duchamp, com quem

% Pagina manuscrita sem data, colegdo Katia Mindlin Leite Barbosa, Rio de Janeiro. Apud. COSAC, Charles
(Org.). Maria Martins. Sao Paulo: Cosac Naify, 2010, p. 64.

97 CARVALHO, Flavio de. “Notas sobre o erotismo nas artes plasticas e a Bienal de Sdo Paulo”. Correio da
Manha, Rio de Janeiro, 8 out. 1967.
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a escultora teve um intenso didlogo estético e intelectual, o erotismo entrou por vias e maneiras

diferentes nas obras do artista.

Marcel Duchamp. La mariée mise a nu par ses célibataires, méme, ou Le Grand Verre.
[A noiva despida pelos seus celibatarios, mesmo ou O Grande Vidro], 1915-23.
Técnica mista. 277 x 175,8 cm. Philadelphia Museum of Art, Filadélfia.

Maria Martins. lara, 1942. Bronze. 207,6 x 71,1 x 73,7 cm. Philadelphia Museum of Art, Filadélfia.

Mata lendo o ensaio sobre La mariée mise a nu par ses Célibataires, méme ou
Le Grand Verre [O Grande Vidro], aborda que o autor Octavio Paz percebe existéncia de um

erotismo vazio no motor-desejo da obra de Marcel Duchamp:

[...] no qual se representa uma sorte de mecanismo sexual em que os solteiros,
reduzidos a maquinarios movidos pelo desejo da noiva, operam a transformagao das
formas por meio do desnudamento da figura feminina. Contudo, refere-se a uma unido
que, como no amor cortés, jamais se concretiza, pois tem seu inicio e seu fim na noiva
que, animada pelos solteiros, ndo se permite ser tocada e nio atinge o apice de seu
desejo e, por isso, deve ser novamente estimulada: “A operagdo € circular: comega no
Motor-desejo da Noiva e termina nela. E um mundo auto-suficiente. Inclusive nio
necessita de espectadores porque a propria obra os inclui: as Testemunhas Oculares.”
(PAZ, 1990, p. 74).

Nao nos esquecamos de que a versdo em bronze de lara vista através do Grande Vidro
ou mesmo por meio de seu reflexo gravada no mesmo, produz um efeito de
“desencontro” parecido com o que ocorre entre a Noiva e os solteiros. O seu reflexo
procura ultrapassar a impossibilidade de contato entre dois amantes, Maria Martins e
Marcel Duchamp, por meio de um efeito de simultaneidade. O pedido de posicionar
a escultura da amante no jardim do museu faz parte de um projeto de
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“hiperdimensionalidade” de Duchamp, por meio do qual, segundo Ratl Antelo, a
escultura de Maria Martins se tornaria um hipertexto da pintura do amante, por meio
da fusdo entre tempo e espago efetivado pelo reflexo que marca o tempo presente —
do espectador — no vidro. Para o autor, essa fusdo teria como resultado um presente
de varios tempos simultdneos. Nao pretendo, contudo, me deter a conexdo entre a
escultura Jara e La mariée, visto esta ja ter sido realizada por Raul Antelo em Maria
com Marcel %

O conjunto escultérico Amazonia busca dar corpo as lendas fantasmaticas da regiao

amazonica. O excesso, 0s cipos, as seivas € a cera guiam as formas da escultora, enquanto que

em Duchamp os caminhos plasticos se operam por outros caminhos e matérias menos maleaveis

que a cera. Na leitura de Antelo, Maria vé na cera perdida uma forma de alcangar o informe, a

ambivaléncia do valor, através de uma impressao, enquanto Duchamp se afasta das variagoes e

possibilidades da cera.

Maria Martins

Se Duchamp definia o génio como [ impossibilité du fer (faire) [a impossibilidade do
ferro/fazer], Maria ensaia com seus materiais uma possibilité de cire (de cera, de
iluminagdo momentanea, como a dos fosforos, e de estampa duradoura, como a dos
carimbos de chancelaria). A possibilité de cire & possibilidade de Sire, de ser,
finalmente, dona do préprio destino [...] A cera (egipcia, mas também brasileira)
contém os paradoxos do neutro: ela ¢ enquanto objeto, suspensdo da violéncia, na
medida em que flui, mas como desejo, ¢ a propria violéncia inexprimivel do informe.
A cera ¢ o contrario do querer-agarrar da paixdo e estd mais proxima, no entanto de
uma lassiddo apatica, mas nao por isso indiferente. A cera ¢ a suspensdo do imperativo
da forma, epokhé da normativa e, portanto, imago, isto €, dissolugdo da propria
imagem, o que se vincula com o discurso mistico negativo. Maria teria encontrado,
teoricamente, essa solugdo na filosofia oriental, voltada sempre a busca do infinito.”

E bom reparar, entretanto, que, na mesma carta [datada de 08 de outubro de 1953] em
que Duchamp confessa preferir a parafina a cera, estd claro que essas matérias
informes destinam-se a configurar aquilo que, nos cddigos epistolares, ¢ chamado de
“notre femme” ou “Notre Dame”. Nesse caso, em particular, a boneca de Dados é
designada como “N.D. désir”. Nossa Senhora dos desejos. Mas Duchamp omite a
preposicdo, de tal modo que o desejo (o neutro da cera a tragar paisagens em falta,
transgressivas) vem sem se acrescentar as iniciais, N.D., as da Virgem, quase
idénticas, por sinal, as dele mesmo, M.D. E desse artista virginal e celibatario, que ¢é
e ndo ¢ ele, Duchamp predica que € désir, desejo, mas também podemos ouvir de cire,
de cera, a neutralidade do Outro que se torna insuportavel, donde, concluiriamos,
nessa matéria maleavel corporifica-se, enfim, um discurso cuja arrogancia consiste
em minar a propria arrogancia do discurso.!%

busca na cera amazoOnica as possibilidades para esculpir o desejo,

modelando os espectros de eros nas formas primitivas e surrealistas. A escultora moldou

corpos-monstros € corpos-cipds com a cera, matéria informe e maledvel. Marcel Duchamp

recuou diante da cera e optou por uma matéria mais rigida, onde a forma poderia ser mais

% MATA, Larissa Costa da. As mdscaras modernistas: Adalgisa Nery e Maria Martins na vanguarda brasileira.

Op. Cit., p. 112.

9% ANTELO, Raul. Maria com Marcel: Duchamp nos trépicos. Op. Cit., p. 133.

10074, Ibid., p. 136.
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controlada pelas maos do artista. A cera exige do artista uma aventura maior, uma aventura
informe. Mata aborda, em Etant donnés, a técnica de modelagem e constru¢do da mulher

misteriosa (Maria) na ultima obra de Duchamp:

A utilizagdo do recurso da modelagem por Maria Martins ¢ acompanhada por artistas
como Marcel Duchamp, que se vale do molde para criar a instalagdo Etant Donnés
(1946-1966) na qual se vislumbra, através de um pequeno buraco numa porta, uma
mulher nua segurando uma lampada de gas, cujo corpo teria sido moldado a partir do
da amante brasileira. Esse trabalho de Duchamp, como tantos outros, insere o
espectador na propria obra, convidando-o a contemplar a nudez misteriosa da mulher
que se esconde por tras da porta como se compartilhasse um segredo com o artista.
Além disso, contrapondo o corpo feminino inerte (mas imbuido, no entanto, de um
aspecto temporal como todo molde) a agua da cascata em movimento vista por tras
da figura da mulher, imprime mais uma vez a duragdo na obra de arte. Poderiamos
dizer que também nesse caso o tempo real, do espectador, insere-se na instalagdo com
o movimento da agua e a divida acerca da identidade da mulher misteriosa, com a
face escondida pelos cabelos. Esse aspecto ja teria sido notado por Rosalind Krauss
(1998) nos jogos de palavras de Marcel Duchamp, que tornam atual o tempo do
enigma por ndo permitir ao leitor a solugdo do significado. !

Esposa do embaixador Carlos Martins (Porto Alegre, 1884 — Rio de Janeiro,1965),

1,'2 viveu uma intensa relacdo

segundo as leis francesas, pois Maria era desquitada no Brasi
amorosa ¢ intelectual com o artista francés Marcel Duchamp (Blainville-Crevon, 1887 —
Neuilly-sur-Seine, 1968), que se tornou conhecida apos a publicag¢do do artigo The bachelor’s

quest, escrito por Francis Naumann em 1993.!% Nos ultimos anos, a obra de Maria vem sendo

101 MAATA, Larissa Costa da. As mdscaras modernistas: Adalgisa Nery e Maria Martins na vanguarda brasileira.

Op. Cit., p. 107 — “Ao contrario do tempo analitico, em que o observador apreende a estrutura aprioristica do
objeto, decifrando a relagdo entre suas partes, ¢ relacionando tudo com uma causa estrutural 16gica ou primeira, a
alternativa proposta separadamente por Brancusi e Duchamp é a do tempo real, o tempo experimentado. E o tempo
vivido, ao longo do qual deparamos com o enigma, experimentando suas evasivas e desvios, sua resisténcia a
propria ideia de ‘solucdo’. Ou, entdo, é a experiéncia da forma, quando esta se mostra aberta a mudanga no tempo
€ no espaco — a contingéncia da forma como fun¢ao da aparéncia.” [KRAUSS, Rosalind. Caminhos da escultura
moderna. Op. Cit., p. 129.] Os jogos de palavras de Duchamp, como o Rrose Sélavy (que pode ser lido como “A
vida € cor de rosa” ou como um nome feminino), ndo permitem que tomemos uma decisdo acerca do sentido por
meio do som das palavras empregadas. Por vezes ¢ o caso desse exemplo, a indecisdo se confunde com uma
ambigiiidade sexual: Rrose € também o nome que Duchamp se dava quando vestido de mulher, como vemos em
algumas fotografias de Man Ray.

192 No comego do século XX, Maria, saindo do interior mineiro, estuda no Colégio Notre-Dame de Sion, em
Petropolis (RJ), onde aprende francés e piano. Em 1915, casa-se com Octavio Tarquinio de Souza (Rio de Janeiro,
1889 — Rio de Janeiro, 1959) no Rio de Janeiro. Unido que ndo foi duradoura. Maria, em 1924, rompe o seu
casamento e parte para Paris. Sem grandes comprovagoes, ha suspeitas, apenas suspeitas, que Maria tem um breve
relacionamento, de alguns meses, com Benito Mussolini (Predappio, Forli, 1883 — Mezzegra, 1945), antes do
mesmo se aliar ao fascismo, mas a historia de Maria com Mussolini ¢ mais um mistério na soma de mistérios de
sua vida biografica. No mesmo ano, 1924, conhece um diplomata de carreira, Carlos Martins (Porto Alegre, 1884
— Rio de Janeiro, 1965), casam-se em 1926, segundo as leis francesas. Carlos torna-se embaixador nos anos
seguintes. — Cf. CALLADO, Ana Arruda. Maria Martins, uma biografia. Rio de Janeiro: Gryphus / Brasilia:
Ministério da Cultura / Belo Horizonte: CEMIG, 2004.

103 Cf. MATA, Larissa Costa da: Francis Naumann, possivelmente por um desconhecimento da lingua portuguesa
que delimitou o acesso a documentos referentes a Maria Martins, focou a relagdo erotica entre os dois artistas.
Raul Antelo foi pioneiro em perceber que o encontro entre a obra de ambos transcendia o seu carater meramente
amoroso, pois interferia nas obras de Maria Martins e de Marcel Duchamp.
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reaberta, lida e estudada pela relagdo estética e intelectual que viveu com o amante.

A brasileira era enaltecida pelo circulo de artistas surrealistas, merecendo um texto de
André Breton a seu respeito e a homenagem de ao menos duas obras de Marcel
Duchamp, Paysage fautif (1946) e Etant Donnés (1946/1966), mas no Brasil, recebia
as criticas negativas de Mario Pedrosa, tributarias dos comentdrios, também
restritivos, do americano Clement Greenberg. Ambos os criticos compartilhavam o
interesse pela arte abstrata. No caso de Pedrosa, esta estava associada a um projeto de
modernizagdo do pais e no de Greenberg o expressionismo abstrato era enaltecido por
representar uma vanguarda autenticamente americana.'*

s :
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Marcel Duchamp. Etant donnés: Maria, la chute d’eau et le gaz d’éclairage, 1947. Lapis sobre papel.

Auguste Rodin. fris, mensageira dos deuses, 1890-91. Bronze. Galeria nacional da Noruega, Oslo.

O pequeno desenho a lapis de Duchamp, datado de 1947, ¢ tido como o primeiro estudo
para Etant donnés. Um nu feminino — executado em tons esfumacados, mas realistas — sem
cabega, corpo esbelto, seios plenamente formados, com uma das pernas erguida e dobradas no
joelho. Esta de frente e os pelos pubicos, mostrados com linhas a 14pis um pouco mais escuras
do que o resto da composicao, pdem-se como foco principal. O nu feminino de Duchamp de

1947 possui semelhancas com [ris, mensageira dos deuses, bronze moldado por Auguste Rodin

104 MATA, Larissa Costa da. As mdscaras modernistas: Adalgisa Nery e Maria Martins na vanguarda brasileira.
Op. Cit., p. 70-71.
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entre 1890 e 1891. Em Rodin a mensageira dos deuses abre as pernas e mostra uma fenda vazia,

a vulva. Forma muito semelhante ao desenho a lapis de Etant donnés.

Marcel Duchamp. Etant donnés: La chute d’eau et le gaz d’éclairage, 1946-1966. Conjunto de técnica mista.
2425 x 177,8 x 124,5 cm. [Vista frontal da instalagdo e vista através da porta da instala¢do]
Philadelphia Museum of Art, Filadélfia.

Maria Martins foi a musa inspiradora de Dados, cujo desenho de 1947 se 1€,