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MARIA MARTINS —- FORMAS FEMININAS EM DIALOGO

Gabriela Semensato Ferreira.:

RESUMO: Maria Martins foi uma escultora brasileira, conhecida por suas “formas estranhas” e a
partir de seus relacionamentos, tanto com o marido, um Embaixador, quanto com outros artistas
ilustres do inicio do século XX, como Marcel Duchamp. Neste artigo, proponho rever,
primeiramente, a critica de sua obra, nos anos 1950 e no inicio do século XXI, quando foi retomada,
e, em especial, demonstrar possiveis conexdes entre suas formas esculturais hibridas e as produgdes
de artistas como a Baronesa Elsa von Freytag-Loringhoven e Sophie Calle. Para isso, analiso
algumas de suas esculturas, como Jara e Impossible, mas também assemblages e ready-mades da
Baronesa, assim como dois projetos de Sophie Calle apresentados em Double Game (1999),
estabelecendo relacdes entre essas obras e alguns dos objetos construidos ou “reapropriados” por
Marcel Duchamp. A partir dessas andlises e dos didlogos formados, percebe-se que a dimensdo do
corpo feminino (mas também do corpo meio humano, meio animal e vegetal), nas esculturas e
outros objetos, reposiciona a “modelo” ou objeto de uma reprodu¢do como aquela que lanca o olhar
e também cria e reflete. Assim, os nomes das obras e das posicoes ocupadas pelas artistas —
baronesa, embaixatriz, detetive, etc. — s@o retomados a partir de sentidos e perspectivas diversos,
indicando ndo mais posicdes ou funcdes limitantes; e os titulos das obras desenvolvidas por elas
também sdo reconsiderados. Através dessas ligacdes, e suas consequentes diferencas, formulam-se
reflexdes sobre a questdo da reproducdo, da réplica ou da cépia (e dos moldes ou modelos) e,
portanto, da série, o que leva a pensar nas problematicas acerca da modernidade, com tedricos como
Walter Benjamin e Jacques Derrida.

Palavras-chave: Mulheres artistas. Formas femininas. Arte moderna. Arte contemporanea. Maria
Martins.

MARIA MARTINS - A DIALOGUE OF FEMININE FORMS

ABSTRACT: Maria Martins was a Brazilian sculptor, known for her “strange sculptural forms”
and for the relationships she had, be it with her husband, an Ambassador, or with other illustrious
artists from the beginning of the XX century, such as Marcel Duchamp. In this article, I propose to
reconsider, first of all, the critique of her work, in the 1950’s and the beginning of the XXI century,
when it was reviewed, and, especially, to demonstrate possible connections between her hybrid
sculptural forms and the artistic productions of the Baroness Elsa von Freytag-Loringhoven and
Sophie Calle. For that purpose, I analyze some of her sculptures, like lara and Imbossible, but also
assemblages and ready-mades, by the Baroness, as well as two projects by Sophie Calle included in
Double Game (1999), establishing relations between these works and some of the objects
constructed or “reappropriated” by Marcel Duchamp. After these analyses and the “dialogues”
they form, one can perceive that the dimensions of the female body (but also that of the human,
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animal e vegetal bodies), in the sculptures and other objects, repositions the “model” or the object
of reproduction as the one who also casts her look over others, creates and reflects. Thus, the
names of the works of art and of the positions occupied by the artists — baroness, ambassadress,
detective, etc. — are retaken from distinct meanings and perspectives, no longer indicating limiting
positions or functions, and the titles of the works developed by them are also rethought. Through
these connections and their consequent differences, reflections over the questions of reproduction,
replicas e copies are formulated (not to mention the molds or models) and, as a consequence, over
the problematic of the series, which leads us to think of the modernity as viewed by theorists like
Walter Benjamin and Jacques Derrida.

Keywords: Women artists. Female forms. Modern art. Contemporary art. Maria Martins.

Introducio

Maria Martins (1890-1973), artista visual e escritora nascida em Campanha, Minas Gerais,
tinha muito a dizer sobre os lugares de onde veio. Seus “locais de origem” — talvez a Amazodnia, os
tropicos — podem ser tomados no plural, pois ndo designam, necessariamente, a cidade natal ou de
residéncia. Afinal, Maria viajou pelo mundo, escreveu livros sobre essas experiéncias, estudou no
exterior € também expds suas esculturas dentro e fora do Brasil. Foi conhecida como Embaixatriz,
pois foi esposa do Embaixador Carlos Martins, com quem viveu no Japao e na Europa no periodo
pré e poés 2* Guerra Mundial. Mas também foi reconhecida apenas como Maria, nome, assim
singular, que marca, como assinatura, sua trajetoria, desvencilhando-a de patronimicos.

Como artista, portanto, Maria Martins conheceu e relacionou-se com grandes nomes das
artes literarias e visuais, incluindo seu padrinho Euclides da Cunha e seu amigo, talvez amante,
Marcel Duchamp. Porém, importa agora ndo mais lembra-la a partir de suas relagdes afetivas, isto &,
dos homens ilustres com os quais conviveu, mas ir além, e redirecionar o enfoque da discussao para
a obra que deixou, para as palavras que escreveu, e as formas que criou.

Esta ¢ a posi¢do tomada neste artigo. Isso porque importa, atualmente, tragar outras relagdes
entre ela e figuras importantes da historia da arte, ultrapassando a ideia de que ser reconhecida por
grandes nomes (masculinos), como os de Marcel Duchamp, André Breton e Murilo Mendes,
concede valor e prestigio a sua obra. As esculturas de Maria Martins ja foram estudadas por
diversos pesquisadores — seu valor estd além do julgamento daqueles que a conheceram durante a
vida. Elas ultrapassam, por isso, aquela época e sobrevivem no presente.

Assim, neste artigo, proponho revisitar brevemente a reagdo da critica a sua obra, no Brasil
dos anos 1950, rever sua relacdo com a producao do artista francé€s Marcel Duchamp — a partir da
grande contribuicdo recente de investigadores como Veronica Stigger e Ratl Antelo —, e, em
especial, propor um dialogo diferente entre algumas de suas esculturas e os projetos artisticos de
outros grandes nomes, o da Baronesa Elsa von Freytag-Loringhoven e o de Sophie Calle. Para isso,
apresento uma leitura de esculturas como Yemanja, lara ¢ Impossible, evidenciando suas formas,
posturas, material e, em especial, os didlogos que se pode estabelecer a partir delas e do contexto
sociocultural dominante. Com isso, espero contribuir a critica atual, com especial atencgdo a critica
de arte feminista, ndo apenas acerca de Maria Martins, mas de outras artistas modernas e
contemporaneas, cujos nomes ainda nao sdo suficientemente conhecidos nos estudos académicos
brasileiros.
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Fortuna critica e contexto

Nos ultimos anos, a obra de Maria Martins tem sido revisitada em estudos académicos.
Ainda assim, parece que as relagdes pessoais de Maria com certos artistas, como Marcel Duchamp,
precederam e por vezes ainda precedem sua producdo propria. Este ndo é um caso isolado,
entretanto. A mesma situagdo parece ter acontecido com outras artistas, como foi o caso de Camille
Claudel, revisto por Kristen Frederickson (1996), e Marie Laurencin. O que ocorre, além disso, ¢
que os trabalhos dessas intelectuais, apesar de serem expostos, muitas vezes, € bem recebidos,
acabavam ndo aparecendo nas historias da arte, ou ocupando um pequeno lugar. Na literatura, o
problema se repete. Recentemente, por exemplo, foram relancadas e relidas escritoras brasileiras
dos séculos XIX e XX virtualmente desconhecidas até entdo, mas que hoje causam impacto pela
qualidade de seus trabalhos e por seu pensamento critico sociocultural. Este ¢ o caso de Julia Lopes
de Almeida e de Maria Firmina dos Reis, apenas para citar dois nomes.

Alguns estudos que revolucionaram a critica de arte feminista, como o de Linda Nochlin
(publicado em 1973) perguntam, como o titulo de seu artigo, por que ndo houve grandes mulheres
artistas. Para Nochlin, a causa para a dificuldade de ingresso e reconhecimento das mulheres no
meio artistico estd nas institui¢des e na educagdo, que englobaria tudo que encontramos em termos
de significados, simbolos, signos e sinais. Segundo a estudiosa, essa pergunta, na verdade, revela
apenas uma pequenissima parte do problema, que envolve mas interpretagdes e falsas concepgdes,
incluindo ideias duvidosas sobre a natureza da arte, sobre a exceléncia humana e sobre o papel da
ordem social em tudo isso.

Ainda assim, e de forma um tanto milagrosa, na perspectiva de Nochlin, houve, ¢ claro,
diversas mulheres nesse meio. Sua existéncia, no entanto, pelo menos at¢ meados do século XX,
dependeu, como se disse, de institui¢cdes e, em especial, do apoio — permissao e suporte financeiro —
da familia, que muitas vezes também tinha o papel de influenciadora do interesse artistico. Em
Profissao Artista (2008), Ana Paula Simioni discute o papel da familia como dimensao fundamental
na formagdo dessas mulheres’. A pesquisadora, além disso, retoma o mito das mulheres como
“eternas amadoras nas artes”, demonstrando como, na realidade, ao longo de todo o século XIX, em
diversos paises, as mulheres ndo puderem frequentar as principais instituigdes de formacao artistica,
as academias, e por isso muitas vezes buscavam ateliés e mestres particulares. Esse ¢ apontado,
portanto, como um dos principais causadores da exclusdo feminina da historia da arte. No Brasil,
att o fim do século XIX, as alunas dos cursos académicos ndo eram nem nomeadas
individualmente, mas apenas mencionadas como “grupos de senhoras e de mogas, todas anonimas,
ao contrario dos colegas homens, identificados por seus professores por seus nomes completos e
pelas idades respectivas” (SIMIONI, 2008, p. 106).

Essa situacdo nos leva a questionar ndo apenas o curriculo dos cursos académicos, mas a
formacdo escolar, a critica ¢ a cultura falocéntricas ainda dominantes, muitas vezes, mesmo nos
meios em que a liberdade de expressdo e o acesso ao conhecimento sdo pregados. Na contracorrente
desse viés repressor, os discursos ¢ as formas femininas de intelectuais como Maria Martins sdo
fundamentais para a abertura de didlogos sobre a arte, sobre outros saberes e sobre identidades.

A partir das viagens que fez, Maria Martins vivenciou diferentes realidades e discursos. Suas
primeiras exposicdes ocorreram nos Estados Unidos e na Europa. A primeira exposi¢ao individual
foi em Washington, em 1941, quando tinha 47 anos. A partir da segunda mostra individual, em
1942, na Valentine Gallery, em Nova York, Maria entra em contato com artistas como André

? Simioni cita diversos casos em que a presenca de um ou mais artistas poderia ser tragada como elemento determinante
para o despertar inicial do interesse por essa area, mas também o espaco onde poderiam ser ensinadas as primeiras
técnicas. Foram esses os casos, por exemplo, da escultora Margarida Lopes de Almeida, filha dos escritores Filinto de
Almeida e Julia Lopes de Almeida; e de Anita Malfatti, filha da artista amadora Elizabeth Krug Malfatti. Maria Martins,
como dito anteriormente, era proxima ao escritor Euclides da Cunha, e esposa de um Embaixador brasileiro, o que
proporcionou sua vivéncia, formagdo no exterior e estabelecimento de outros contatos.
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Breton, Marcel Duchamp, Piet Mondrian, Yves Tanguy e Max Ernst, fugidos da guerra que
assolava a Europa (STIGGER, 2006).

Apoés diversas exposicdes individuais em Nova York e em Paris, ela volta ao Brasil,
definitivamente, em 1950. Sua obra, apesar de bem recebida no exterior, principalmente por artistas
vanguardistas, no Brasil causa uma reacdo diferente. Ela realiza apenas trés mostras individuais
aqui e sofre algumas criticas negativas, como as de Mario Pedrosa. Recentes estudiosos de sua obra,
como o da académica Larissa Costa da Mata (2008), veem em sua auséncia na critica do movimento
modernista — apesar da “identidade com a antropofagia” e do reconhecimento internacional — um
ponto de partida para a critica atual.

Talvez os anos vividos no exterior tenham contribuido para o olhar diferenciado de Maria.
Como sugere Stigger (2006), ela olha de fora do Brasil para dentro, enquanto os concretistas
olhavam de dentro para fora. Esse “olhar de fora” assinala ndo apenas o estranhamento causado por
essa artista quando retorna ao Brasil, mas também o que ela causava, como brasileira — e, portanto,
“exotica” — no exterior. Ou seja, ndo importava onde estivesse, Maria era uma estrangeira, uma
estranha. Seu problema parecer ter sido o da “identidade”, como se viu: identificar-se com os mitos,
ou como brasileira, ou a partir de suas formas estranhas. O que admira ¢ que, ao invés de negar esta
condi¢do, de tentar apenas ser aceita, ela ao contrario afirma seu lugar de “origem” como os
tropicos. Coloca em evidéncia essa sua estranheza e a apresenta ao olhar do espectador.

Maria fala de titas, deusas e monstros, seres também estranhos e hibridos, que lembram a
forma humana, mas também a vegetal e a animal, ou formas informes, mais abstratas. Fala, ndao
apenas mostra ou expde visualmente, porque foi escritora, além de escultora, e porque nomeava
suas obras em diferentes linguas — como portugués e francés — além de escrever poemas como € o
caso de Explication (1946), o qual foi inscrito em chapas de cobre para a exposi¢do na Valentine
Gallery, em Nova York (STIGGER, 2006).

Maria Martins publicou trés livros. Neles, pode-se ler reflexdes sobre a obra de Nietzsche,
assim como suas visoes a partir de diversos paises pelos quais passou. Escreveu também colunas em
jornais, que so6 agora ganham maior circulacdo, a partir da exposi¢do de 2013, no Museu de Arte
Moderna de Sdo Paulo, intitulada Maria Martins: metamorfoses. E a partir principalmente do
catalogo dessa mostra que comentaremos algumas de suas obras.

Em particular, percebe-se, em seus trabalhos, assim como na produ¢do da Baronesa Elsa e
de Sophie Calle, um posicionamento frente a arte vinculado as formas do corpo, com atencao
especial, aqui, ao corpo feminino. Nas esculturas de Maria, entretanto, isso se revela em corpos
também meio vegetais, meio animais, ou apenas hibridos, nem uma coisa nem a outra, levando a
sua interpretagdo, ainda, tanto a partir de mitos amazdnicos ou gregos, como de temais talvez
sempre contemporaneos: as relagdes humanas.

Maria e as formas femininas

A obra de Maria foi organizada por Veronica Stigger, curadora da exposi¢cao Maria Martins:
metamorfoses, que ocorreu em Sao Paulo, em 2013, a partir de nucleos — Tropicos, Lianas, Deusas
¢ Monstros, Cantos, Esqueletos. Assim, ndo se priorizou uma organizagao cronolédgica. Isso porque,
como se pode notar ao observar suas esculturas, desenhos, e pinturas, Maria trabalhou com

? Sobre esse estranhamento causado por Maria em relacdo aos outros modernistas, seria possivel agregar a explicagdo
de Stigger, referente ao olhar de fora e ao exotismo, ao de Griselda Pollock (2011), que procurou compreender por que
todos aqueles que foram canonizados como precursores da arte moderna sdo homens. Como possivel resposta, ela
defende a ideia de que a historia da arte moderna celebra “uma tradigdo selectiva que normaliza um conjunto de praticas

especificas e definidas pelo género como sendo o Unico modernismo” (POLLOCK, 2011, p. 53-54). Assim, se
comparada a essas praticas especificas, a esse modernismo em particular, institucionalizado, a postura de Maria — e de
suas formas esculpidas — parece destacar-se como “outra”, isto €, como alteridade.
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diferentes temas, formas e através de processos e materiais distintos ao longo de toda sua carreira
artistica. Ha, portanto, obras como Yara, feitas em formas mais convencionais, mais
reconhecidamente humanas, no inicio da década de 1940, mas ha também esculturas em que se
percebe a ligagdo ou entrelagamento entre humano, animal e vegetal, como Yemanja (1943) e
Prometheus I (1949). Sdo muitas, ainda, as esculturas mais abstratas, em que pode se atribuir a
certas formas semelhanga a bocas, vulvas, folhas, raizes ou ossos, por exemplo. Entretanto, esse
reconhecimento ¢ bem mais particular ou individual do que explicito nas obras, porque depende do
ponto de vista. Esses ndo sdo objetos facilmente identificaveis, ndo remetem imediatamente a outros
objetos do cotidiano, talvez porque se tratem de mais de um elemento, em conjunto, em
transformagao.

Sua versdo de Prometeu, de 1949, por exemplo, ndo esta acorrentada, mas tem os bragos
estendidos para o alto, mostrando maos e dedos que se alongam ¢ se transformam talvez em galhos,
talvez em chamas, em fogo. Em Yemanjd, de 1943, a figura dessa divindade africana ¢ visivel,
ainda que cercada de algo que parecem plantas, talvez algas. Esses elementos vegetais partem da
cabeca da Yemanja, sdo seus cabelos, estendem-se por seu corpo, prendem-se as suas maos € pés e
emolduram sua forma feminina. Seu corpo ¢ bastante sensual, com seios fartos e postura imponente,
de bragos erguidos.

E importante observar que a escolha dessa divindade ¢ bastante significativa. Estudiosos
como Veronica Stigger apontam como elemento central nessas esculturas a metamorfose, isto ¢,
uma espécie de transformacdo da forma que faz lembrar o romance de Franz Kafka, em que o
personagem acorda e percebe que seu corpo agora ¢ animal, ou algo semelhante a um inseto. O que
ocorre em esculturas de Maria Martins vincula-se a essa metamorfose. Porém, em certos casos,
como o de Yemanja, também ¢ interessante ver a propria figura feminina como um ser hibrido, ou
entdo pelo menos como um “outro”, ndo totalmente humano. Isto €, ainda que seu corpo seja
reconhecidamente o de uma mulher, ela ndo ¢ simplesmente mulher, mas divindade. A unido de sua
cabeca, de suas mados e pés as plantas indica justamente isso, que sua origem ja ¢ a do
desconhecido, um enigma insoluvel.

Yemenja, 1943, de Maria Martins. In: MAM, 2013, p. 74.

Assim, o estudo do mito na obra de Maria, como feito por Stigger (2006), ¢ de fato
relevante, visto que a escultora toma para si, como base e como tema, a mitologia, ndo apenas
classica, mas brasileira e africana. Nao escapa a vista, além disso, a questdo da mulher, dominante
em suas esculturas, desenhos e pinturas. O corpo feminino ¢ frequentemente retratado por ela,
pensado nessas relagdes entre humano e ndo humano, ou a partir desse “outro” feminino — essa
“outra” — que caminha por mundos distintos, como o do sagrado e do profano, misturando erético e
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politico a partir das posi¢des, poses ou posturas dadas as suas esculturas. Afinal, as formas como
Yemanja, Amazonia (1942) e lacy (1943) olham para o alto, ou como seus corpos se mostram ao
observador, ndo parecem de modo algum gratuitas.

O investimento de Maria Martins nessas formas estranhas e por vezes informes despertou o
olhar da critica brasileira, a partir das primeiras exposi¢des da artista em territorio nacional.
Segundo Stigger (2006), Mario Pedrosa, em abril de 1957, no Jornal do Brasil, fala da sua carreira
de esposa de Embaixador e que, como escultora, chegou tarde. Para ele, Maria ¢ uma figura
estranha, uma artista com “excesso de personalidade”. Como se disse anteriormente, houve
contrariedade da critica brasileira a sua obra, nos anos 1950. Uma das questdes que pode ter
estimulado essa reacdo ¢ exatamente a escolha das formas hibridas por Maria e de seu trabalho com
a mitologia. Como aponta Stigger, a artista se achava “na contracorrente dos esfor¢os de atualizacdo
e internacionaliza¢do da arte brasileira intentados pelos concretistas” (2006, p. 77). Isso porque
concretistas do grupo Ruptura, como Haroldo de Campos, pregavam a “higienizacdo dos mitos”
brasileiros nos anos 1950. Essa necessidade de afastar-se dos mitos surge também como
contraposi¢do ao nacionalismo da arte modernista de 1922. Outro fator importante: Maria
trabalhava ndo apenas com abstracionismo, entdo dominante, mas também com figuragdes.

O que espanta hoje, a partir da nova possibilidade de contato com a obra de Maria, gragas a
leitura recente de sua obra e de exposi¢cdes como a do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, em
2013%, ¢ perceber que a produgdo dessa artista foi duplamente silenciada no Brasil, enquanto que no
exterior era respeitada, especialmente pelos surrealistas. Esse silenciamento agiu de duas formas
principais, pelo que se pode ver: ou chamava aten¢do para suas esculturas como algo estranho,
“cheio de personalidade” e mesmo atrasado (sua posi¢do na contracorrente modernista) ou entdo as
ignorava. No meu caso, como académica da area de Letras, mas também interessada ha anos nas
Artes, so tive a oportunidade de conhecer a obra dessa artista na 10* Bienal do Mercosul, que
ocorreu em Porto Alegre, em 2015. Outros académicos ou apenas interessados nas Artes podem,
alternativamente, ter ouvido falar dela como aquela que foi affair de Marcel Duchamp’, artista
francés e uma das principais figuras do modernismo europeu. Duchamp (1887 — 1968), reconhecido
como um pioneiro do Dadaismo, comegou como pintor, tornando-se depois artista conceitual, por
valorizar as ideias ou conceitos mais do que a arte como produto ou mercadoria.

Em Maria con Marcel: Duchamp em los tropicos (2006), Rail Antelo menciona o
relacionamento entre Marcel Duchamp e Maria Martins e discute o vinculo entre suas obras.
Segundo ele, a partir de uma abertura que Duchamp faz na parede proxima a Grande Vidro®, no
museu da Filadélfia, podia-se ver a escultura de Maria Martins intitulada lara — Nao te esquegas
que venho dos tropicos (1942). Para Ratl Antelo, essa escultura, como suplemento do Grande
Vidro €, na realidade, “uma figura feminina que emerge, por um lado, de uma fonte, um Fountain,
mas sai de uma apropriagdo antropofagica, ndo menos ready-made que Fountain” (2006, p. 24,
traducdo minha). Nessa citagdo, Antelo se refere a Fountain, ou Fonte, um dos objetos, ou ready-
mades, apresentados por Duchamp como arte — nesse caso um mictdrio branco, apenas colocado em
posi¢do diferente, nomeado e assinado por R. Mutt. Portanto, o uso de Fountain pelo pesquisador

* Também houve, nos tltimos anos, exposicdes coletivas incluindo trabalhos de Maria, como a no Museu de Arte do
Rio, em 2015, intitulada Tarsila e Mulheres Modernas no Rio, com curadoria de Hecilda Fadel, Marcelo Campos,
Nataraj Trinta e Paulo Herkenhoff. Mais informacdes sobre as exposicdes de trabalhos da artista brasileira podem ser
encontradas no site Enciclopédia Itad Cultural: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa21390/maria-martins>.

>Veja, por exemplo, a noticia da Folha de Sdo Paulo online, de 5 de janeiro de 1994, intitulada Duchamp teve uma
musa brasileira: <http://wwwl.folha.uol.com.br/fsp/1994/1/05/ilustrada/3.html>. Nessa matéria, escrita por Mario
Cesar Carvalho, Maria € vista meramente como o provavel caso do renomado Duchamp, ja que, apesar de conhecida na
Europa e nos Estados Unidos na metade do século XX, hoje sua obra “caiu no ostracismo”.

% A noiva despida por seus celibatdirios, mesmo, ou o Grande vidro, construido entre 1912 ¢ 1923, ¢ um objeto
constituido a partir de diversas técnicas sobre duas ldminas de vidro. Pode-se, portanto, olhar tanto para o Grande vidro,
como através dele, e ver a noiva e seus celibatarias, apesar das formas curiosas em que sdo apresentados. Duchamp
escreveu, ainda, notas sobre essa obra, que ele mesmo considerava como “inacabada”. 49 dessas notas foram publicadas
em 1934.
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revela um jogo de palavras interessante. A figura feminina de lara, na escultura de Maria Martins,
emergiria como de uma fonte, mas também de um Fountain, um ready-made de Duchamp. Isso
porque a abertura na parede deixaria ver a escultura através do Grande vidro, colocando, por essa
localizagdo, as duas obras ja em relacdo de didlogo. Essa relagdo, no entanto, ndo se sustenta apenas
como suplementar, no sentido hierarquico, ja que a lara €, em si, uma apropriacdo antropofagica.
Com a segunda parte do titulo da escultura, “Nao te esquegas que venho dos tropicos”, afirma-se
um lugar de origem e de fala, e potencialmente uma diferenca. Aqui, a mulher ndo ¢ a noiva
despida, mas uma forma informe.

Em algumas fotos do Grande vidro nesse museu € possivel visualizar essa abertura para um
jardim e uma fonte, onde estaria, naquele momento a escultura de Maria. lara, nesse didlogo com
Grande vidro, na verdade também diz muito sobre a obra do artista francés, segundo Antelo. Apesar
de ndo termos acesso a versao em bronze da escultura exposta naquele ano na Filadé¢lfia, a escultura
de 1945 pdde ser vista na exposi¢do Maria Martins: metamorfoses, de 2013, em Sao Paulo.

N’oublies pas que je viens des tropiques, 1945, de Maria Martins. In: MAM, 2013, p. 90.

Esse trabalho coloca em jogo, mais uma vez, a metamorfose. E um corpo em transformagao,
como descreve Stigger (2013), no catalogo da exposi¢do de 2013. Um corpo cuja forma ndo ¢
exclusivamente humana, animal ou mesmo vegetal, mas algo entre uma espécie e outra.

O Grande vidro, por outro lado, ¢ um quadro sobre vidro, sem frente nem verso, sem acima
nem abaixo, com forma ‘“hiperdimensional”, como descreve Raul Antelo (2006). Por isso, como
aponta esse investigador, apresenta a ideia da coexisténcia de multiplas dura¢des, uma
simultaneidade temporal, que seria uma referéncia ao “Eterno retorno” de Friedrich Nietzsche. Essa
seria uma forma de repeticdo em sucessdo ao infinito e se associa aos trabalhos de Duchamp pela
presenga recorrente da figura feminina em suspensao, le pendu femelle.

A lara, de Maria (com seu imperativo “ndo te esquecas”, ou “N’oublies pas que je viens des
tropiques”), ¢ uma deusa das aguas, ressurgida, assim, da fonte, e aproximando-se do corpo da
noiva suspenso no Grande vidro, mas de forma a contrastar com ela. A noiva (mariée), que esta em
suspensao, e ¢ formada, a0 mesmo tempo, por elementos associados ao sexo, a via lactea, a bombas
de ar, tem formas mecanicas, que refletem aparatos tecnoldgicos, técnicos, € um posicionamento de
Duchamp percebido ainda através de suas Notas. A ideia, ¢ o desejo, de Duchamp de que a
fotografia pudesse ajudar a desqualificar a pintura até que um novo meio a tornasse insuportavel ¢
também discutida por Raal Antelo em seu livro, assim como a concepgdo da televisdo como aparato
que permite ver a distancia, denominado telefoto, um tipo de “protese anestésica”, que ajudaria a
entender melhor o estatuto da imagem mesma (ANTELO, 2006).

O que chama ateng@o em lara e em outras esculturas, além disso, ¢ a articulacdo, ou relagdo,
entre forma, processo/material utilizado e contetido. Isso porque se percebe, nessas pegas, o
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discurso sobre a Amazonia “como terra em perpétua formacdo e transformagdo, como lugar
metamorfico por exceléncia” (STIGGER, 2013, p. 21). Pelo titulo, a artista chama a atencdo do
observador para sua origem (talvez mais simbdlica do que biogréfica): os tropicos. Mas quem vem
desse lugar? A escultura ou a artista? Talvez ambas, ou talvez uma ideia, a propria ideia de
metamorfose de uma cultura, de um lugar, os tropicos, em permanente mistura, mescla,
mesticagem, transformacao.

J4 em relagdo ao uso de materiais e ao processo de elaboracdo, sabe-se que Maria utilizava,
entre outros, a cera perdida, que derretia e deixava um negativo, que ela preenchia com bronze. Esse
era um tipo de cera mais facil de moldar, mais maleavel, em contraste com o tipo de cera mais
rigida (parafina), preferida por Duchamp. Por causa dessa escolha, no caso da escultora, todas as
versdes da obra sdo unicas, nenhuma ¢ reproducdo do mesmo molde, j4 que a cera e o gesso se
perdiam no processo.

Ora, esse ato de ndo poder fazer duas vezes o mesmo objeto ¢, ele mesmo, performatico. A
arte estd em fazer-se cada vez algo diferente. A defini¢do de uma forma e a criagdo de varias
esculturas de titulos idénticos, em momentos diferentes, da a possibilidade de se verificar uma
transformagdo da ideia envolvida no processo de criacdo. Como existiram varias esculturas com o
mesmo nome — como Ndo te esquecas que venho dos tropicos —, relacionadas a “mesma ideia”,
percebem-se, entretanto, pequenas modificagdes, mutacdes, entre uma e outra, ao longo do tempo.
Essa caracteristica, entre outras, faz ver que na pratica de Maria existia tanto o foco na repeti¢do — a

9 b
partir dos titulos — como na impossibilidade de repetir, de fazer “copias idénticas”, reprodugdes,
como ¢ possivel com a fotografia.

Ha ainda a questdo dessa obra como “suplemento” do Grande vidro, ou mesmo, ampliando
a discussdo, da figura de Maria como dependente desses outros artistas, como Duchamp, apenas sua
“amante” ou “modelo”. Jacques Derrida trabalha a ideia do suplemento em Gramatologia
(publicado em 1967), a partir da discussdo do problema da escritura. A propria arte, desde o
pensamento grego antigo, se pensada como techne, em relagdo a physis — isto €, como técnica, ou
artificio, em contraposi¢do a natureza, ao natural — ¢ segunda ou secundaria, ¢ imita¢do. Porém,
mesmo Aristoteles, na Poética, ja notava como a poesia poderia incluir também verossimilhanca, ao
falar daquilo que poderia acontecer, de uma situa¢do imaginaria, ndo apenas baseada em um real
pré-existente (um modelo), o que indica pelos menos dois sentidos diferentes de mimese.

Se a arte em geral, apesar disso, ainda ¢ vista como artificial e secundaria, tomando-se o
organico ou o suposto “natural” em oposicao a ela, entdo havera a ideia também de modelo e copia
hierarquicamente situados. Pensadores como Derrida, entretanto, colocam a escritura — diferente da
escrita, porque em si ja ¢ dupla — como ponto central tedrico, desconstruindo conceitos, ao invés de
manter binarismos, como natureza/arte, modelo/copia ou masculino/feminino. A cultura, afinal, ¢
construcao e muitos diriam que tudo pode ser lido como um texto. A arte deixa de ser suplemento e
a0 mesmo tempo mantém-se como suplemento. Ela supre, mas o que supre nunca esta
simplesmente presente. Ela ¢ um “colocar-se no lugar” de outra coisa que ja ndo estd mais ai. A
obra artistica coloca(-se) em relagdo, aponta para um outro e, mesmo no caso de esculturas como os
Tropicos de Maria Martins, remete a algo familiar e a0 mesmo tempo a algo estranho.

Quando Duchamp constréi o Etant donnés: 1° la chute d'eau, 2° le gaz d'éclairage...
(Dados: 1. A cascata, 2. O gas de iluminagdo...)’ dizem — alguns criticos (como MATA, 2013) —
que toma o corpo de Maria como modelo®. Nessa posi¢io de modelo, entretanto, ela é também
artista: ¢ aquela que se da a ver ao outro e a0 mesmo tempo ndo se pode ver, na obra. Essa posi¢ao
traz ainda outros ecos: sua condi¢do de “suplente” em relagdo a Duchamp ¢ tomada, por décadas,
naquele primeiro sentido tradicional — ela ¢ complemento, ¢ secundaria, ¢ apenas modelo e origem

"Mais detalhes da obra, incluindo uma fotografia da instalagdo, podem ser vistos no site do Museu da Filadélfia:
<http://www.philamuseum.org/collections/permanent/65633.html#>.
4\ primeira versdo, de 1947, teria incluido o nome de Maria no titulo.
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de uma ideia, ¢ uma inspiracdo. O corpo que se vé em Dados, uma instalacio mixmedia
(1946/1966), ¢ observado através de dois orificios numa porta de madeira. Esse corpo feminino
encontra-se nu, com o0 sexo a mostra, mas ¢ a0 mesmo tempo “escondido” pela porta. O espectador
torna-se voyeur, precisa espiar para enxergar o que estd além da porta. Nao pode ver, entretanto, o
rosto da mulher, que estd oculto, além do campo de visdo permitido. Ela estd deitada, além disso,
em meio a natureza. E uma cena erdtica e quase mitica — ai estd, na mulher, “a origem do mundo”.

Antelo (2006; 2013) argumenta que a escultura Impossible, de Maria, conversa com essa
obra. Nela, porém, o corpo feminino, que ¢ a0 mesmo tempo vegetal, ou talvez animal, aproxima-se
do outro sem conseguir encostar. E como se ambos fossem se devorar, mas o ato erdtico ficasse
suspenso. O impossivel pode ser o amor, pode ser o encontro sexual, ou qualquer possibilidade de
encontro, de toque, ou de didlogo. Frente a frente, porém, as bocas, garras, tentaculos, se voltam
uma a outra. O espectador ¢ voyeur, como em Dados, mas ndo precisa espiar — a relacdo esta
exposta, ou explicita.

Impossible, déc. 1940, de Maria Martins. In: MAM, 2013, p. 150.

Impossible ¢ vista como uma das esculturas mais célebres de Maria. Foi a escultura que tive
a oportunidade de ver na Bienal do Mercosul, e que levantou diversas hipoteses do publico sobre
seu significado. A histéria da relagdo de Maria com Marcel ¢ uma hipdtese, por isso, quase
intertextual, j& que necessita do conhecimento de alguns dados biograficos dos dois artistas para que
passe a fazer sentido.

Ha ainda diversas outras esculturas de Maria Martins que chamam atencao e impressionam —
Comme une liane, Prometheus ¢ Hasard hagard, entre elas. Enquanto nas duas primeiras as figuras
humanas transformam-se, a partir dos membros, em galhos, folhas ou raizes, na terceira, a forma
passa a ser mais informe. Hasard hagard (1947) pode ser o “acaso desvairado” ou “selvagem”.
Pode ser o incompreensivel da natureza, mas também do humano. Também retoma, ainda que
indiretamente, o pensamento que envolvia os ready-mades e o Dadaismo, em que o acaso opera,
assim como a atribui¢cdo de novos sentidos a objetos do cotidiano.

A Embaixatriz, a Baronesa e a Detetive

O grande vidro, de Marcel Duchamp, entra em didlogo, assim, com a escultura lara, de
Maria Martins, mas as relagdes entre as obras dos dois artistas ultrapassam esse encontro, como se
viu. Outra conexdo com O grande vidro pode ser vista, ainda, em um dos projetos da artista
francesa Sophie Calle, na segunda parte de seu livro Double Game (ou Jogo Duplo, 1999/2007),
intitulada The Birthday Ceremony (A ceriménia de aniversario). Sophie trabalha com projetos
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conceituais que misturam a fotografia, a performance, a escrita e instalacdes, entre outras
manifestagdes artisticas. Nascido do “medo de ser esquecida” em seus aniversarios, esse projeto em
Double Game ¢ desenvolvido entre 1980 e 1993, no dia 9 de outubro. A cada ano, Sophie se propds
a convidar um numero de pessoas equivalente a idade que estaria completando. Entre elas, um
estranho, escolhido por um dos convidados. Os presentes dados nessas ocasides foram todos
guardados e colocados em uma espécie de armdrio envidragado cujo formato e propor¢des evoca o
do Grande vidro. O corpo desse armario, sua armag¢do branca, ¢ a moldura, e a tela é a porta, que
parece de vidro. O conjunto lembra, ainda, uma vitrine. Dentro dele, sdo expostos os objetos
recebidos, como oferendas em uma cerimonia aos deuses, como reliquias e objetos antigos expostos
em um museu.

A variagdo na composi¢cdo desses quadros, de ano a ano, foto a foto, motiva leituras
diferentes do que poderiam ser monstruarios — formas de mostrar, indicar, ensinar, aconselhar, do
latim monstrare. Feitos de elementos diferentes, compdem uma cena, cruzam-se, conectam-se, por
relagdes talvez infinitas. Na primeira formagdo, de 1980, a parte de cima dessa “vitrine”, de
tamanho menor, mostra quatro cavalos de papeldo e veludo com cabegas mdveis, um cinto de
plastico dourado e, suspensa pela alga, presa na divisoria entre essa parte superior e a inferior, uma
bolsa metélica, como a noiva suspensa, a mariée. Visivel atras dela, o que parece um livro, mais
abaixo, no chdo da “cristaleira”, objetos como uma caixa de chocolates “Mozart”, fotografias, um
diario, uma colagem, um buqué de flores e uma caixa preta intitulada Petit matériel mystérieux pour
jolie detective privée, com variados tubos e outros componentes elétricos arcaicos. Na pagina ao
lado, em todos os casos, a lista de objetos expostos, ndo necessariamente em ordem. No canto
inferior direito, uma observa¢do sobre o evento: quem ndo compareceu, peculiaridades dos
presentes ou fins que eles tiveram, como o telegrama que foi aberto e em seguida rasgado, pois
continha a informagao de que o convidado ndo compareceria.

Os aniversarios de 1983 e 1984 reuniram, na vitrine, uma quantidade grande de presentes.
Em 1983, foi mantida a composi¢do, mais a esquerda, de objetos suspensos na parte superior,
ultrapassando a divisdria e precipitando-se para baixo, em uma mistura de xicara de cha e pires,
cachecol de nylon vermelho, livros, retrato, e quatro esculturas dindmicas de papeldao com formatos
de sobremesas, a bomba de chocolate, um bolo, uma torta e um doce ndo identificado — estes
posicionados desde o primeiro andar até a base, pendurados no tecido, em uma planta, ou em um
retrato, dando a impressdo de flutuarem pela estrutura. No mundo inferior do armario, a planta
suculenta mencionada, com suas folhas espetadas em diversos angulos, a esquerda, e um dildo de
madeira africano em cima de outros objetos, a direita. Na base, semioculto por outros objetos, o
livto Duchamp et la photographie, de Jean Clair. S6 vemos, na capa verde, as letras amp, ja que o
resto do corpo do nome, em branco, foi amputado, velado.

Na composi¢do de 1984, vemos no andar de cima do armario um aspirador de pés de corpo
metalico e plastico, com mangueira cinza, mais a direita, enrolada, formando um circulo que acaba
com a boca de suc¢do em sua extremidade. Esta ai atualizada a noiva, com veste cilindrica ¢
reflexiva, com a “bomba de ar” da forma feminina em suspensdo, que agora suga ao invés de
bombear. E ainda envolto pela mangueira do aspirador, uma imagem de Santa Teresa de Lisieux,
em moldura incrustrada com conchas, acompanhada de vela e isqueiro. Lado a lado, portanto, a
profanacdo e o sagrado, a escritura do amoral e a escritura a partir da palavra do pai.

No andar intermedidrio, uma caixa de chocolates com alguns a menos, que foram comidos,
dois frascos, uma garrafa de champanha, o livro L’Amant, de Marguerite Duras, entre outros
objetos. Abaixo, chama atencdo o varal circular de estender roupas, de pléastico azul. Pelo
posicionamento da cadmera e do varal, podemos ver em torno de nove grampos, nove
minicelibatarios caidos, compartilhando sua fun¢do de pendurar, deixar estendidas as roupas. O
proprio varal estd também suspenso, provavelmente por um fio de nylon transparente, preso a
diviséria. Ao seu lado, um espelho com base de uma réplica da Torre Eiffel, o buqué de flores
mortas estirado, balas de um revolver em sua caixa, ¢ um bracelete de bolas de borracha. Atras de
um pequeno retrato, estdo meio escondidas o que provavelmente sdo 13 penas de pavdo, o que,
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como o resto, pode ser uma leitura comica de Marcel Duchamp, intermediada por um “retrato” do
artista, que serd retomado adiante.

Os monstruadrios de Sophie, portanto, com suas formata¢des duplas ou triplas, a colorida
disposi¢do dos itens catalogados, e os tragos de sagrado e de profano, podem relacionar-se com
essas obras, assim como com uma longa lista de outros nomes, como se pode notar pela profusdo de
informagdes. Essas visiveis relacdes sdo, ao mesmo tempo, potencialmente imperceptiveis. Talvez a
incrivel quantidade de objetos, titulos, nomes, formas, cores confunda a ponto de ndo ser mais
possivel reconhecer, entre um e outro, sua aparéncia, sua autoria, seu nome, ainda que este esteja
listado.

Assim, francés mistura-se ao inglés, e o artifice e a arte, ao artificial, tecnoldgico. Nesse seu
pequeno (moével de) vidro, entre as diversas imagens em retratos, estdo as imagens de aparatos,
como maquinas de lavar, aspirador de pd, telefone, radiador elétrico, aparelho de video cassete,
televisdo, fogdo, ou entdo seus manuais ou garantias que os substituem. E esses combinam-se com
os mecanismos de dissimulagdo do nome — como o L.H.O.0.Q, de Mar-cel, como o “amp”, de
Duchamp. Essas “unides”, porém, ndo nos deixam enganar. S3o parte do possivel que € Impossivel,
da escultura de Maria Martins. O casal escultural, escuro, cujas formas parecem humanas e também
naturais, planta carnivora, um corpo no movimento de devorar o outro, de devorar-se, porém
congelados, fixos, no ato, para sempre em um instante, como na fotografia.

Estes sdo apenas alguns encontros explorados, os quais indicam muitos caminhos e, por isso
mesmo, brechas, aberturas, espagos vazios, ou seja, faltas, em relacdo, por exemplo, & vinculagao de
Sophie — e talvez mesmo da obra de Maria Martins — com a performance. Diz-se que a arte, hoje, ¢
inspirada pela vida cotidiana, e que a vida cotidiana ¢ inspirada pela arte. Uma reflete a outra,
juntando-se maquinas de lavar ou sucos de laranja a instalagdes, midias com midias, livros que sdo
objetos de arte, edigdes limitadas, mas também reprodugdes infinitas de uma latinha de Coca Cola.
O “eu” falando consigo mesmo a todo momento em meios diferentes. E o “eu” falando com o
“outro”, em grande medida desconhecido, chegando cada vez mais proximos a exposi¢do € o
anonimato.

Sophie se autorretrata frente a cAmera, mas convida também outros fotografos a agdo. Em
The Detective, de 1981, incluido em Double Game, seu diario descreve uma rotina, que inclui ter
contratado detetives particulares para seguirem-na pelas ruas. Com isso, ela pode ver-se sendo vista,
mais uma vez. As fotos em preto e branco ai apresentadas mostram o corpo de diferentes dngulos,
enquanto o corpo da camera e o olhar do fotdgrafo se posicionam detras de arvores, a distancia, em
esquinas.

Essas narrativas também colocam em jogo um caminhar pela cidade, a investigacdo, a
tentativa de descrever a vida de outro. E ¢ apenas ao ser observado que esse estranho pode
constituir-se e passa a existir, na percepcao. O registro que disso resulta se transforma na escrita, do
detetive, presente no relato ou didrio pessoal e nas fotografias. O caminhar da/do detetive olha o
outro, persegue, registra, documenta, mas esse olhar para fora se redireciona para a propria
interioridade.

Essas posi¢des sdo também as fungdes que intitulam alguns dos projetos. O/A
detetive, nesse e em outros trabalhos, a camareira em The hotel, a dangarina em The strip-tease, a
aniversariante, em The birthday ceremony, e a “propria” Sophie Calle, em todas essas. Essas
funcdes preenchem vagas, cargos, utilidades sociais, como as atribuidas, por Marcel Duchamp, a
cada celibatario, e mesmo a atribui¢do do nome de “noiva” a forma feminina despida. Parte da
brincadeira, portanto, é a de dar novas fungdes a essas palavras e a esses objetos. E o que acontece
com os ready-mades do artista, como a conhecida Fountain. E ¢ também, em parte, o importante
papel dos titulos das esculturas de Maria Martins — ela mesma, agora, ndo apenas “a Embaixatriz”,
ou “a musa” — , como as mencionadas anteriormente. Esses nomes (lara - Ndo te esquegas que
venho dos tropicos, Prometheus, Impossible, entre outros) funcionam como “legendas”, ou
“suplementos” a propria escultura, mas fazem também partem dela (dentro e fora, portanto, ou nem
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dentro nem fora), e entram na rede de sentidos que se compde a partir da interpretagdo. A partir
deles se atribuem significados, especialmente porque as formas as quais se vinculam sao hibridas,
as vezes abstratas e as vezes mais figuradas. O posicionamento dessas palavras, tidas aqui como
elementos visuais, sdo também pistas, sdo demarcacdes da fronteira entre cada esfera apresentada
nesses objetos — a relagdo entre dois amantes, supostamente (em I/mpossivel), e a relagdo, entre cada
corpo, com o0 humano, o animal e o vegetal, por exemplo.

J& nos casos dos objetos ja “prontos” (os ready-mades), a propria designacido de
autoria — e a assinatura, mais um suplemento —, pode ser comica ou irénica, apesar de ainda motivo
de debates académicos sérios. A Fountain, obra de 1917, atribuida a Marcel Duchamp, inclui a
assinatura de “R. Mutt”. Essa “fonte”, o conhecido urinol de porcelana branco, ¢ um exemplo de
objeto retirado de seu uso cotidiano e exposto em uma galeria de arte. Ela ndo teria sido aceita, em
primeiro momento, para uma exposi¢do nos Estados Unidos, devido a recepcdo que teve. Janis
Mink (2006) explica que Katherine Dreier, familiarizada ja com os ready-mades de Duchamp e
membro da comissdo de selecdo, ndo percebeu quem poderia ser R. Mutt. Ao final, ndo se
conseguiu nem mesmo achar o objeto, que foi, tempos depois, encontrado atras de um tabique, onde
ficara por todo o periodo da exposi¢do. Muitos dos ready-mades, como a Fonte, o Escorredor (ou
Porta-Garrafas, ou Ourico, 1914/1964) e a Roda de Bicileta (1913/1964), foram extraviados e,
mais tarde, substituidos por réplicas, ja que era o sentido o que devia ser salvaguardado, ndo o
objeto, necessariamente.

A autoria da Fonte, entretanto, ¢ questionada por investigadores como Irene Gammel
(2003). Segundo essa escritora, a Baronesa Elsa von Freytag-Loringhoven (1874-1927) teve um
importante papel nessa obra e contribuiu decisivamente para a arte dadaista. A Baronesa,
praticamente desconhecida ou esquecida pelas historias da arte até a publicacdo da biografia escrita
por Gammel, foi uma artista multipla, performer, modelo, escultora e escritora, ela foi respeitada e
reconhecida no circulo artistico e intelectual do inicio do século XX, mas ficou a sombra de outros
nomes.

Irene Gammel (2003) fala da amizade entre ela e Duchamp, e do contato que tiveram na
segunda década do século XX. A autora da biografia cultural da Baronesa Elsa descreve ainda o
papel crucial dessa artista no movimento dadaista nova-yorkino. Uma das pegas da Baronesa, por
exemplo, foi uma escultura-assemblage intitulada Retrato de Marcel Duchamp (1920), que lembra
e talvez ironize as fotos tiradas por Man Ray. Esse “retrato” parece um coquetel-passaro, com pena
de pavao e cauda eri¢ada, que, segundo Gammel, poderia aludir ao cross-dressing de Duchamp, que
se vestia com roupas femininas para incorporar a personagem Rrose Sélavy, seu alter-ego. A forma
e aparéncia do coquetel também podem ser um jogo de palavras, ja que cocktail, em inglés, ¢é
composto pelas palavras “cock™ (galo/pénis) e “tail” (cauda/rabo/coroa), o que talvez aludisse a
personalidade dandy de Duchamp. O retrato feito pela Baronesa também poderia ser uma leitura do
Retrato de cinco dngulos de Marcel Duchamp (1917), atribuida a Henri-Pierre Roche, em que o
corpo do artista aparece multiplicado cinco vezes.

Para Gammel, o cocktail, uma assemblage, ¢ também uma critica a Duchamp, cuja obra teve
bastante sucesso nos Estados Unidos, enquanto que a Baronesa enfrentava graves problemas para
conseguir manter-se. Assim, questoes de género e aceitacdo artistica acabam surgindo nessa época,
e suas consequéncias ainda sdo sentidas na critica e historia da arte hoje.

A medida que a historia do modernismo e sua vanguarda comegam a ser reescritas
de uma perspectiva de género, o foco predominantemente masculino da historia
literaria europeia e americana tem sido desafiado por académicas feministas que
tem desenterrado vidas e trabalhos de mulheres (...). De forma similar,

R. Inter. Interdisc. Art&Sensorium, Curitiba, v.4, n.2, p. 226 - 241 Jul.-Dez. 2017 237



historiadores da arte tem reinserido na historia visual e cultural as importantes
contribui¢des e nomes de mulheres (...) (GAMMEL, 2003, p. 13, tradugio minha)’.

As composic¢des, esculturas, poemas e performances da Baronesa incorporavam formas
humanas e ndo humanas, como o que acontece nas esculturas de Maria Martins, apesar de feitas de
formas e com materiais bastante distintos. As criagdes a partir de objetos cotidianos, distanciados de
seus usos, também langam um olhar sobre o que fazem deles reprodugdes, ou réplicas, frutos de
producao em massa. Por isso, percebe-se mais uma vez uma reflexao sobre as séries, as copias, a
reprodutibilidade, na modernidade, como analisado por Walter Benjamin (1935). Nessas instancias,
seja em relacdo as formas hibridas, ou ao pensamento sobre o (ir)repetivel, as esculturas de Maria
entram em didlogo com as obras dessas outras artistas, o que amplia a rede de relagdes, deslocando
o enfoque apenas em nomes ja conhecidos, como o de Duchamp.

Assim como as mulheres desenvolveram sua propria arte dadaista — e a arte “altamente
pessoal e sensual” da Baronesa ganha destaque — como defende essa investigadora, outras inimeras
artistas e criticas de arte sempre lutaram ndo apenas pelo direito de desenvolver a propria
linguagem, mas também pelo reconhecimento do que produziam. As formas humanas e nao
humanas da Baronesa, como explica Eliza Jane Reilley (no livro de Gammel, 2003), distinguem-se
das formas dadaistas masculinas, anti-humanistas ¢ centradas em maquinas. Curiosamente,
portanto, essa modernista e Maria Martins compartilham mais aspectos em comum do que se
poderia supor a primeira vista. Elas tiveram, em épocas diferentes, algum tipo de relacionamento
com Duchamp — seja profissional ou mais intimo. Também sofreram o obscurecimento de suas artes
pelo olhar da critica, que favorecia o trabalho de artistas como ele, colocando as mulheres
visiondarias, da mesma época, em segundo plano.

Ja em 1914, antes da chegada de Duchamp em Nova York, a Baronesa repensava, do ponto
de vista artistico, objetos cotidianos que encontrava. O primeiro desses objetos foi o Enduring
Ornament (Ornamento duradouro), um anel, cuja conexao simbolica com o casamento € notada por
Gammel. Esse objeto também se relaciona ao Grande vidro, em que a consumacgdo sexual entre a
“noiva-maquina” e seus “celibatarios” fica para sempre visualmente suspensa, assim como o
fechamento da interpretacdo dessa obra criptica (GAMMEL, 2003). A noiva, meio robo, meio
inseto, fica suspensa também porque parece voar, na parte de cima do grande vidro. J4 os homens
celibatarios s3o como copias (talvez como os soldados do fronte da guerra, com diz Gammel), ou
repeticdes dessa era da técnica apontada por Walter Benjamin.

A Baronesa Elsa escreve um poema sobre essa obra, colocando-se no lugar da noiva, e
ensaiando papeis de protagonista e antagonista, entre Marcel e ela. Essa artista performatica, que
vestia suas obras, que posava para outros artistas, que escrevia poesia, critica e pensava a
modernidade, de alguma forma antecipa, desse modo, os elementos da obra de artistas mais
recentes, como Sophie Calle, que desenvolve um trabalho de strip-tease, incorporando, como Elsa, a
“noiva”, a mulher despida.

Além disso, impossivel ndo ver esses atos como formas de fazer com que a noiva nua, a
mulher-modelo, vista pelo observador, passe a tomar o lugar de artista e de modelo no préprio
trabalho, voltando seu olhar também para o observador. Essas formas femininas saem, portanto, do
papel passivo e passam ao ativo. Maria Martins também contribui nesse didlogo, ja que suas formas
femininas, altivas, também retornam o olhar, sem esconder sua sensualidade, mas transformando o
erotico também em politico. Quando — e se — Maria posa para Duchamp para a criagdo da obra
Etant donnés também se coloca como modelo em um ato libertario. Ndo apenas serve de “musa
inspiradora”, mas transforma seu proprio corpo em objeto de arte, em um ato também performatico.

’ Texto no original: “As the history of modernism and its avant-garde has begun to be rewritten from a gender
perspective, the predominantly male focus of European and American literary history has been challenged by feminist
scholars who have excavated the forgotten lives and works of women (...). Similarly, art historians have reinserted in
visual and cultural history the important contributions and names of women (...)”.
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Por fim, observa-se como a assinatura tem papel crucial nessas obras e na forma como sdo
lidas. A Fonte, por exemplo, ¢ assinada por R. Mutt, um nome andrégino. Gammel observa que,
quando o nome ¢ invertido, a partir do sobrenome — Mutt R., a palavra se torna, lida foneticamente,
Mutter (mae). R. Mutt também pode soar como Armut (pobreza), a situacdo em que se encontrava a
Baronesa nessa época, o que era conhecido em seu circulo.

A autoria da Fonte, como o pseudonimo inscrito nela, ainda ¢ discutida, como se disse
anteriormente. Segundo Gammel, William Camfield, que estudou a histéria dessa obra, revela que
Duchamp pode tanto ter comprado a peca, roubado, ou apenas ganhado de um amigo ou amiga, o
que se evidencia, por exemplo, por uma carta que escreve a irma, Suzanne. Pode-se defender,
portanto, que a obra em questdo ¢ um trabalho colaborativo entre a Baronesa Elsa e Duchamp,
apesar dessa teoria nao ter sido comprovada.

A assinatura das esculturas de Maria Martins € a forma como ficou conhecida,
principalmente no exterior, por sua vez, ndo incluia o nome do marido Embaixador, ou do pai, mas
apenas o primeiro nome da artista: Maria. Essa palavra, por si s6, a singulariza, liberta-a, mas ao
mesmo tempo a aproxima de outras Marias, ou mariées, de outras mulheres e artistas. O ornamento
duradouro, como o anel apropriado pela Baronesa, inclui o peso de um sobrenome, uma assinatura,
que, ao ser abandonada, pde a vista — mis a nu? — um corpo em transformacdo e uma outra
identidade.

Consideracoes finais

Maria pde em cena mitos e reformula as imagens que os envolve de um ponto de vista
proprio, misturando natureza e técnica, humano, ndo humano e semi-humano. Entram em questdo
também as identidades construidas culturalmente, mas que podem transbordar ou exceder certas
culturas. Como argumenta Veronica Stigger,

(...) em suas obras plasticas, assim como em seus poemas € textos em prosa, o mito
¢ apropriado como um recurso para se tentar forjar uma identidade cultural e
nacional, exatamente quando esta identidade, a comegar por razdes de ordem
biografica (mas ndo sd), deixa de ser evidente. Aqui, ndo é apenas a matriz
narrativa do mito, mas também a sua inser¢do em dada cultura, que passa a
importar (2006, p. 72).

O mito, além disso, pode ser visto como uma identificacdo com a vida na natureza e em
comunidade. No caso de Maria, isso pode indicar uma contradi¢do, como aponta Stigger. Enquanto
a artista afirmava sua origem, os tropicos, também se afastava desta, o que fica mais claro nas
esculturas menos figurativas e mais organicas, como N oublies pas que je viens des tropiques e
Hasard hagard.

Em esculturas mais erdticas, com o ‘sexo a mostra’, ou algo similar a isso (Comme un liane,
1946, e mesmo Impossible), as formas femininas sdo expostas de maneira muito orgénica, e as
aberturas — vulvas ou bocas — podem ser percebidas na atitude de devorar o outro, o que pode
incluir o observador. Impossible também pode ser pensada como uma reflexdo sobre a
impossibilidade que se d4 em um encontro, talvez amoroso. Antelo (2013) nota, nessa escultura,
uma indagacdo sobre a finitude ou um modo de conceber a experiéncia apds a finitude, algo central
do moderno.

Para esse tedrico, o impossivel também aponta para uma dimensao heterogénea,

tanto de um pensamento irrecusavel, quanto de um ser irrepresentavel, que
definem, ambos, a reciprocidade primordial entre logos e physis. O impossivel é a
absoluta contingéncia daquilo que, no entanto, é necessario (ANTELO, 2013, p.
35, tradugdo minha).
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O impossivel, portanto, ¢ uma reflexdo e a problematizacdo de um fazer artistico, a
representacdo do irrepresentavel, que pode abarcar as dimensdes da vida, da morte ou de um
(possivel?) além. Logo, a arte, como algo que pode sobreviver ao tempo, que ultrapassa a vida do
autor e ganha vida propria, ¢ um pensamento, em obras como a de Maria, sobre essas (in)finitudes.

Essas esculturas ainda movimentam cruzamentos, entre olhares e entre textos. Colocam em
relacdo objeto e observador, pares amorosos, divindades e natureza, mas também artistas e obras.
Formar leituras das obras de Maria e Marcel isoladamente, afinal, ¢ um exercicio diferente de
quando vistas em conjunto. Tanto Dados quanto Impossible podem construir impossibilidades,
enquanto que a nudez que se opera em cada caso ¢ tomada de formas diferentes. Criticos como
Stigger veem na peca de Duchamp algo do mecénico e ndo humano, enquanto que no objeto de
Maria o humano se envolve com o vegetal ou animal organicos.

Por fim, artistas como Maria Martins, a Baronesa Elsa e Sophie Calle desenvolvem obras
que entram no dominio do corpo feminino e o retiram da posi¢do de modelo, de observada e
exposta, para colocar-se como observadoras, criadoras, pensadoras. Em uma época em que a
liberdade sexual da mulher ndo era em geral permitida ou estimulada, as artistas modernistas
desafiaram o sistema e expuseram seus proprios corpos a arte. Transformaram também o corpo da
mulher, construindo suas proprias visdes sobre o feminino.

Hoje, o corpo feminino ainda entra em disputas politicas. Questiona-se, um século depois
das perfomances de Elsa, quem deve ter maior poder e direitos sobre o utero, por exemplo: se o
governo, o homem, o feto, ou a propria mulher. Em momentos como esse, exposi¢des que abrem o
debate, a partir de formas femininas altivas e devoradoras, como as de Maria, sdo fundamentais.
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