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Las ruinas del santuario del dios del Fuego fudestruidas por
el fuego. En un alba sin pajaros el mago vio ceenaontra los
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coronar su vejez y a absolverlo de sus trabajomir@acontra
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acariciaron y lo inundaron sin calor y sin comhusti Con
alivio, con humillacién, con terror, comprendié géletambién

era una apariencia, que otro estaba sofiandolo.
(Jorge Luis Borges)



RESUMO

Certa tradicdo analisa as obras do modernismo Idirasi recorrendo a
institucionalizacdo nacionalista do movimento e tpado-se, muitas vezes, numa
concepcdo materialista da histéria. Afora issoe eskhar critico € mediado pela
percepcdo da forma como matéria a ser analisagae @pressupfe um parametro que,
na literatura brasileira, estaria na Semana de Mdderna. Este trabalho se propde a
focar duas autoras modernistas ndo-canonicas: Naitins (1890-1973) e Adalgisa
Nery (1905-1980). Supde-se que ambas as autorsarpasincélumes pelo movimento
por adotarem uma concepc¢do nietzscheana de tempalac Deuses Malditos |
(1965), biografia de Nietzsche escrita por Maria MartiesA imaginaria (1959),
romance autobiografico de Adalgisa Nery, sdo aaddis a partir da tese de que a
biografia e a autobiografia sdo méscaras textdammascara € matéria que revela pelo
disfarce, que preenche os vazios diversos - a eiaséa Maria e de Adalgisa na critica,
as lacunas presentes em ambos os livros e a irbpiolsgle de representacdo das
autoras pelo texto. Tratar do modernismo por me&amdéscaras permite pensa-lo a

partir dotextoe de um comeco, ou de usrcomecpque pode existir ainda hoje.

Palavras-chave: Maria Martins. Adalgisa Nery. Maodisno brasileiro.

(Auto)Biografismo.



ABSTRACT

A determinate critical tradition analyses Braziliarodernist works considering the
nationalist aspect of this movement. This traditisrbased, most of the times, on a
materialistic conception of history. Besides thiis critical perspective takes into
account the structure as the main aspect to bgzathin a literary work and considers
the authors who took part in the Modern Week, i2219as patterns to read others
modernist writers and texts. This paper focusesmanmodernist non-canonical writers,
Maria Martins (1890-1973) and Adalgisa Nery (19@B8Q) assuming that they were
not suitably considered as part of that literarwament because they have embraced a
Nietzschean conception of time, an understandingigibry as a cyclical movement.
Deuses Malditos (1965), Nietzsche’s biography by Maria Martins ahdmaginaria
(1969), Adalgisa’s Nery autobiographical novel, Iviié analyzed departing from the
theses that biography and autobiography are textaasks. Mask is the substance that
reveals when hiding, which fills various vacuitieMaria’'s and Adalgisa’s absence in
literary criticism, the gaps present in both boaksd the textual impossibility of
representing these writers. To deal with moderriismmeans of masks also allows to
consider the notion dextand to depart from a beginning or from a reopeminthink

about this movement, what may be possible still anays.

Key-words: Maria Martins. Adalgisa Nery. Brazilidviodernism. (Auto)Biographical

writing.
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1 AS MASCARAS MODERNISTAS

A critica que estabeleceu o canone modernistaeeogq@etoma até hoje mostra
preferéncia por leituras materialistas das obrasatguarda. E o caso dos textos de
Alfredo Bosi e de Antonio Candido, que investigas elementodormadoresda
literatura brasileira ou acreditam ser possivel historia linear desta. Candido segue
uma tradicdo que perpetua o canone modernistaiagmiSemana de 22 e que valoriza
o carater revolucionario da estética implementagla panguarda, reconhecendo na
literatura posterior ecos do primeiro impeto moan Seguindo 0s mesmos rumos
dessa tradicao critica, Jodo Luiz Lafeta estudawanmrento, eml930: A vanguarda e 0
modernismo (1974), considerandgassagem do projeto estético ao projeto ideadgic
no modernismo brasileiro.

Como alternativa a essa tradicdo de leitura estede foca duas autoras
brasileiras que ndo foram consideradas parte doonednpor representarem,
possivelmente, uma quebra na caracterizacdo dbst@-se de Maria Martins e de
Adalgisa Nery. Parto do pressuposto de que o peemmnhecimento dessas escritoras
se deva ao fato de compartilharem uma concepcdengeo distinta da materialista, o
que as aproxima da nocado de eterno retorno deriehiedietzsche. Além disso, ambas
transcenderam a concepcao formal e homogéneadsuita em favor de uma literatura
como for¢ca, como confronto.

Tratando dessas autoras, este trabalho se progfesentar, em linhas gerais,
uma alternativa aos procedimentos adotados pethcdia critica mencionada, tais
como: 0 apego ao canone modernista da Semana @ 4%Jocdo do movimento
como marco na histéria da literatura; a concepcatemalista do tempo; a idéia de
literatura como forma, atrelada, portanto, a cdnsedeterminadoa priori; o foco na
autoridade de um sujeito masculino.

A poeta carioca Adalgisa Nery e a escultora eitesgrmineira Maria Martins
atuaram no movimento especialmente a partir dadééda 40. Apesar de passarem
incélumes pela vanguarda, tiveram algumas caratt&$ em comum com O
modernismo, como a critica e a renovagdo de umrgéaesstabelecido (no caso de

Adalgisa Nery) e o interesse pela cultura folclérica brasilein@ caso de Maria

! Em Histéria concisa da literatura brasileiraAlfredo Bosi distingue duas concepcdes de moderi
para discutir a existéncia ou ndo de escritoresmm@ernistas. Se na primeira delas enfatiza o aguer
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Martinsf. Ambas serdo estudadas tomando-se como ponto rtidapa interesse
comum pelo género (auto)biogréfico. Adalgisa NesgreveuA imaginarig romance
autobiogréfico, em 1959 e Maria Martins a biografeaNietzscheDeuses malditos |,
em 1965. Considerando a dificuldade de encontraasegscritoras na historia da
literatura e valendo-se de outra tradicdo criteste trabalho estuda os dois livros
refletindo acerca da impossibilidade de represéntag de referéncia externa ao texto -
pela literatura. Isso € feito a partir do livro téolloy sobre autobiografia que
reconhece, como Paul De Mamue toda autobiografia é uma espécie de méascara
textual.

N&o é necessario apresentar nesta introducéo efimcélo exata para o que se
entende neste trabalho como mascara. O fundaméntdsaltar que esse termo se
refere a um sentido de ocultamento ou de disfajge,ndo se sobrepde a um sujeito,
mas a sua auséncia. Nesse sentido, demarca acisfe sua existéncia somente por
meio da escritura. Por esse motivo, este trabahale da tese de Molloy, mas também
recorre a diversas no¢fes de Nancy e de Derrida cmpressao himene retrato.
Esses conceitos, contemplados ao longo dos capit@lacionam-se, inevitavelmente,
a mesma auséncia demarcada pela mascara.

Em Vale o escrito(2003), a critica argentina Sylvia Molloy reline semsaios
sobre autobiografia na América hispanica de umapgetiva que ressalta o paradoxo
do género, em que o individuo é cindido entre eituga escritura, morto, e o vivo, da
experiéncia revelada. E reconhecendo essa cisd®@yjua Molloy retoma a figura
classica da prosopopéia para tratar do relato engp@fico como a escrita de um morto,
gue se vale da palavra como mascara textual: ‘Jsufgerido que a prosopopéia é a
figura que rege a autobiografia. Escrever sobmesmo seria essa tentativa, sempre

renovada e sempre fracassada, de dar voz aquilodguiala, de trazer o que esta morto

renovador, na segunda ressalta a idéia de modermiemo critica global das velhas geracdes. Podemos
pensar que Adalgisa Nery atinge um pouco de aminasua acao sobre o género autobiogréafico como
veremos ao longo deste trabalho. A passagem mextzaio texto de Alfredo Bosi € a seguinte:

“Se por Modernismo entende-gxclusivamentaima ruptura com os codigos literarios do primeiro
vinténio, entdo ndo houve, a rigor, nenhum pré-musia.

Se por Modernismo entende-se algo mais que um mimnfle experiéncias de linguagem; se a literatura
gue se escreveu sob 0 seu signo represéanoiémuma critica global as estruturas mentais das selha
geracdes e um esfor¢o de penetrar mais fundo hdaea brasileira, entdo houve, no primeiro vinténi
exemplos probantes de inconformismo cultural: eriteses pré-modernistas foram Euclides, Jo&o
Ribeiro, Lima Barreto e Graca Aranha [...].” (BO$985, p. 375).

2 Esse e outros aspectos foram estudados na adéliseu catdlogémazoniadurante o periodo de
pesquisa da Iniciacdo Cientifica, de agosto de 200aio de 2006.

% A autora menciona o ensaio de Paul de Man “Autghiphy as De-facement” publicado no nimero 94
deModern Language Notes
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a vida, dotando-o de uma mascara (textual).” (MO¥L.QO003, p. 14). A tese de
Molloy € retomada e ampliada neste trabalho, naidaesim que concede o carater de
mascara também a biografia de Maria Martins. Sa Wenlloy toda autobiografia é uma
mascara criada pela idéia de si a partir de si@utto, a biografia pode ser considerada
um instrumento por meio do qual, falando de outrémossivel oferecer também uma
versaode si proprio.

Quando se estuda o género (auto)biogréafico éieadia, muitas vezes, a sua
relacdo com a histéria, o que explica o foco entotexle cunho autobiografico nas
épocas de ditaduras latino-americanas, por exerNgkte trabalho, no entanto, como a
autobiografia e a biografia serdo consideradasunredacao primordial com a ficgao,
ndo sera possivel falar do tempo a partir de umaepgdo linear, baseada em fatos
sucessivos e datados. Este texto se vale de umpreemsdo de tempo circular e
anacronico, o que revela a marca de Nietzscheusssalitoras.

Adalgisa Nery constrdi uma espécie de auto-ref@mtua “mascara textual”) em
A imaginarig no qual o sujeito é representado em sua ausérssa. lBmance, como
destaca a critica americana Sabrina Karpa-WilsO01( reflete a importancia que a
autobiografia adquiriu no Brasil a partir dos ads As autobiografias, geralmente
escritas por autores masculinos, pautavam-se emaunagidade ja constituida para
tratar de fatos historicos de uma posicao segundamo,A imaginariadesestabiliza a
idéia de autoridade do relato autobiografico poiorde uma dupla negacédo presente no
romance: a da personagem e a da importancia dal@igarsonagem/escritora.

Em A imaginaria o tempo da memoria é empregado para apresehiatoaia
como anacronismo, deslocada no tempo e no espagmpeelato pessoal que nega a
figura do autor e transporta a historia para aébic@lem disso, Adalgisa Nery mostrou
uma relacao distinta com a historia por associ@ese o essencialismo. Essa escritora e
Murilo Mendes estiveram estreitamente ligados ardwu catolica de Ismael Nery. O
essencialismo ressaltava a condicdo fragmentaptural do ser humano, além de
pregar a necessidade de abstracdo do espaco enpo para atender ao instinto de
preservacao do homem.

Por sua vez, a escultora Maria Martins refleteoacepcdo nietzscheana de
histéria em sua obra de diferentes maneiras. [Bgnses malditgspor meio da
associacdo a procedimentos empregados pela aeiistssuas esculturas, como a
modelagem, e pela suspenséo infinita do contatceddaltura, pela busca do informe

com seus experimentos com a cera perdida, queizalama concepc¢ao dionisiaca da
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arte, a qual ressaltaria 0 aspecto da forca enigdmoao carater aparente apolthddo
gue podemos ver nas duas versde® dmpossive(em bronze, de 1944 e em gesso, de
1945). Nessas esculturas, duas figuras aparenterderipernas” dobradas e de frente
uma para outra tentam um encontro tornado imprediqéor suas formas desconexas.
Além disso, as leituras que faz do mito de lara, 80 poema e na escultura
reproduzidos no catalogadmazonia ressaltam o hibridismo que se da, como@m
impossivelna impossibilidade do encontro entre a sereigeuadmirador.

Retornando a idéia de que tanto a autobiografantgua biografia funcionam
como mascaras textuais, neste trabalho pretendvanoemo, analisando o esboco do
“Deus maldito” na biografia escrita por Maria Magj é possivel tracar uma breve
versdo do que seria a obra dessa escultora. Marnsl que escreveu a biografia de
Nietzsche baseada, fartamente, na de Daniel HgE0§0), percebe, como este, a
relacdo fundamental entre filosofia e vida e, cam@ntarmente, entre a Ultima e a arte.
Na tragédia nietzscheana escrita por Maria Martiesjos a descricdo de concepcoes
fundamentais presentes na obra do filosofo, cordo aterno retorno, a idéia da arte
como confronto e o seu caratksfigurador

E possivel perceber o desdobramento dessas cé&sticas no poemkra, bem
como no interesse de Maria Martins pela arte espedhgides orientais, o qual deu
origem aos seus dois relatos de viag&sia maior: o Planeta Chin1958) eAsia
maior: Brahma, Gandhi e Nehi(1961). O tema dera permite uma leitura modernista
(e, portanto, homogénea) de Maria Martins, mas éambma leitura que ressalta o seu
carater heterogéneo. Esta se desenvolve a partiela@gdo da esculturara com o
Grande vidrg obra de seu amante francés Marcel Duchamp, elagio do poema com
a crise na representacdo. Maria Martins esteveladaocom Duchamp nos anos 40,
enquanto residia em Nova York e freqlentava o gdeartistas surrealistas franceses

exilados no pais.

* Nietzsche trata dessa distincdo em sua primeira, ole 18720 nascimento da tragédi&Vejo Apolo
diante de mim como o génio transfiguradorpdimcipium individuationis Gnico através do qual se pode
alcancar de verdade a redencdo na aparéncia, so gas, sob o grito de jubilo mistico de Dionigio,
rompido o feitico da individuacéo e fica franqueadoaminho para as Maes do Ser, para o cerne mais
intimo das coisas.” (NIETZSCHE, 1992, p. 97).
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Genealogia de um método...

Maria Martins e Adalgisa Nery tornam-se proximas tdoricos surrealistas
dissidentes como Carl Einstein e Georges Bataile geguirem uma reformulagéo
nietzscheana na concepcéo do tempo. Esses autresglesam de um modelo de
retorno vinculado a repeticdo, o que esclarececoda que o modelo de eterno retorno
que relaciono as autoras focadas neste texto gededliga-las das nocdes de raiz e de
origem.

Como veremos ao longo dos capitulos seguintesailBatbaseia-se numa
experiéncia de tempo como instante (CACCIARI, 19%)partir do vinculo do
erotismo com a violéncia e com o retardamento dessatisfacdo. Esse € o sentido de
textos comoreoria da religiao(1993) eO erotismo(1968) e também de diversas de
suas experiéncias empreendidas com o grupo dataeb@dcuments(no qual se
encontravam André Masson, Michel de Leiris e Camktein). Bataille foi, ainda, um
critico contundente do materialismo e fez parte we surrealismo acefalico,
desvinculado de idealismos ou hierarquias, queimdas duas autoras que serao
analisadas.

O carater da representacdo como repeticao € ewdenem Carl Einstein, autor
de A escultura negrg2002), por seu tradutor, o critico americano @&saHaxthausen.
Em um dos seus ensaios publicados na rewstmber Reproduction/ Repetition:
Walter Benjamin/ Carl Einstejrpercebemos mais claramente a distingdo das ndedes
reprodutibilidade e de retorno tanto para Benjaoomo para Einstein. Embora néo
sejam abundantes as comprovacdes do didlogo emtre autro, ambos trataram da
reproducdo no ambito das imagens e considerarambeoqal de transformacéo destas.
No entanto, como Haxthausen defende ao longo do, tegenas Benjamin acreditou na
reprodutibilidade como meio de renovagao, poisa [Eanstein, a reproducao consistia
em um repetir infinito do mesmo. Essa diferencaeeas dois importa na medida em
que consiste na separacdo entre o modelo circelaempo para Benjamin e para
Nietzsche e deve ser considerada quando comemninadpo da modelagem em Maria
Martins a luz deéA escultura negra

Este é um trabalho que caminha na mesma diregddEmstein e Nietzsche
seguiram ao considerar o potencial de renovacamalbernismo e reputar que esse

movimento possa ser constituidoposteriori Com isso, pretendo propor uma leitura
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gue nado se baseie na construcdo de um novo vaoprggure superar o anterior. Por
essa razdo, estou me valendo da critica de Nigtzsehiper-historicismo que, por si
S0, se constitui no método das leituras pés-moderna empregamanacronismoE a
partir de tal método que se torna possivel recanem tema gasto, ou desconhecido,

para reformula-lo permitindo uma nova percepcao:

Eu espero, portanto, que a importancia da hist@@venha a residir
nestas idéias gerais, como sendo suas flores drséas mas que o
seu valor consista sobretudo em variar inteligeatden um tema
conhecido, talvez totalmente gasto, uma melodialbpara al¢a-lo ao
nivel de um simbolo universal e fazer assim percebeema original
todo um mundo de profundidade, de poder e de heleza

Mas, para isto, é preciso antes de mais nada umg@oder artistico,
a faculdade de cercar as coisas com um halo crigdomergulhar
com amor nos dados empiricos, de criar imagenssnavgartir dos
tipos dados — para tanto é preciso certamente ivvtbgde, mas
somente no que ela tem de positivo; pois muitoleatemente a
objetividade é somente uma palavra. (NIETZSCHE 5280p. 124-
125).

A Il Consideracdo Intempestivde Nietzsche, de onde destaco essa passagem,
trata justamente do método hegeliano, que pode empregado em uma
supervalorizacdo da historia e culminar numa cog@epevolutiva e divinizante do
homem® A critica do modernismo a que me referi mais acimestrando uma crenca
na origem e na supervalorizacdo do canone, cosattmais Nietzsche se opde, limita o
movimento como marco. Contudo, se contemplarmo®wmento modernista a partir
de uma perspectiva que nao se estruture na hi@adgucanone, torna-se praticavel
reconstitui-lo emdevir. Para isso, € necessario obedecer a uma logidkarsénda

mascara que reconstitui asnpressoesle um sujeito ausente.

® “Na verdade, é um pensamento triste e paralisacreditar que se é um rebento tardio de todos os
tempos: mas esta crenga se torna terrivel e désteuguando alguém, com uma ousadia trepitos&ese p
um belo dia a divinizar o tipo tardio como sendseatido e o fim de toda a evolucéo anterior, quando
alguém faz da sua erudita miséria a culminacdagiéarka universal. Foi esta concepcao que acostumou
os alemaes a falar do ‘processo universal’ e dfigest a sua prdpria época como sendo o resultado
necessario desse processo. Foi ainda ela que mmstas outras poténcias espirituais, a arte dgae)

em proveito da histéria como sendo ‘o conceito sgigealiza a si mesmo’, ‘a dialética do espirite do
povos’ e o0 ‘Juizo Final'.” (NIETZSCHE, 2005 a, pi5).
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... esbocado no presente.

Tratar das escritoras escolhidas a partir de upiaurd de orientacédo
nietzscheana consiste em uma estratégia, sobretadigsloca-las de sua época para o
presente. Os vestigios da obra de Friedrich Nie&zse refletem no debate acerca das
nocoes de texto e de autoria, bem como na questdeptesentatividade da obra de
arte, que se prolonga desde o pés-estruturalistn@samnossos didsAlém disso, se
pensarmos acerca da nocaoirdpressag por exemplo, presente na critica de Jacques
Derrida e desdobrada em muitos outros conceit@gnasomo na no¢do deascara
desenvolvida por Jean-Luc Nancy e por Deleuze (s, gontudo, ndo me aterei),
vemos que ambas requerem a reformulacdo do terdamecao de sujeito no estudo da
literatura.

Jean-Luc Nancy publicou recentemente trés brewessl| que lidam com
guestdbes que serdo fundamentais para este trab@halhar do retrato A
representacdo proibidae Noli me tangere todos de 2006. Nessas trés obras,
respectivamente, podemos ver discussbes que lidaam @ impossivel
representatividade de si pelo auto-retrato (o quoe ser estendido a autobiografia), a
l6gica do contato que pressupfe a invisibilidadefanmmacdo do conhecimento e a
impraticabilidade da linguagem na representacasyas lacunas e os seus siléncios.

Essas questdes também sdo fundamentais parafid@gaio contemporéaneo,
Giorgio Agamben, cujo livr® que resta de Auschwif2002) caminha lado a lado com
A representacdo proibidacomo veremos no capitulo seguinte. Alguns dotosege
Agamben (como tnfancia e histériade 2005 e dlomo sacerde 2004) também serdo

contemplados neste trabalho por remeterem ao ca@ie da linguagem. O autor nota

® Portanto, ndo é sem razdo que Giorgio Colli, adeoFilosofia da expressd(1996) e deDepois de
Nietzschg1998), identifica a no¢cdo de eterno retorno nateano com o fato de que, no texto, haveria
também uma circulacdo eterna dos sentidos e, ameanégsmpo, um desencontro entre eles e a sua
representacao no mundo exterior: “A expressdo pée per continuamente nova, ou seja, constituir uma
série indefinida, ja que o imediatismo se revekcigamente por meio de algo determinado. Assim, o
campo das expressdes determinadas que se manifastads do tempo em seu conjunto - aberto e
indefinido - requer, na verdade, o eterno retord@OLLI, 1996, p. 54). Texto do qual foi traduzida
passagem: “La expresion no puede ser continuanmerea, es decir constituir una serie indefinida, ya
que la inmediatez se revela precisamente por nuedadgo determinado. Asi el campo de las expresione
determinadas que se manifiestan a través del tienpmu conjunto — abierto e indefinido — requiare e
verdad el eterno retorno.” Essa citacdo e todasigias passagens de livros em espanhol e em iqgées
ndo estavam traduzidos para o portugués foram zidak por mim. Os excertos em espanhol foram
revisados por Ariadne Costa da Mata. As citacdegpertugués serdo acompanhadas por uma nota de
rodapé com o texto original ou na lingua em que &gesso ao livro, somente quando eu tiver feito a
traducao.
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na base constitutiva da linguagem um componentBvina a praticabilidade da
existéncia desta antes mesmo do sujeito, descalstpela critica aplicada na analise
gue se desenvolvera nos proximos capitulos.

Se, como mencionado, a autobiografia € uma espécretrato de um morto,
poderiamos pensar que ela assume funcdo semethaatenascara mortuaria. Nesse
sentido, seria interessante lembrar da distinca ff@r Nancy entre retrato e mascara
mortuaria emO olhar do retrato A mascara mortuaria, na qual se imprime a face do
morto, € moldada por meio do contato e represept@mio morto, enquanto o retrato
apresenta-nos a morte: “o retrato apresenta a rfiortgtal) em (uma) pessoa. [...] A
mascara tira a digital do morto (a obra selada dee)) o retrato pde a propria morte
em funcionamento: a morte operando em plena vidglena figura e em pleno olhar.”
(NANCY, 2006 a, p. 54).Para além da distingdo mencionada, o retrato @stam
compartilham o fato de representarem a figura desujgito ausente pois, como Jean-
Luc Nancy destaca na mesma obra, o que mais imputaetrato ndo é o
reconhecimento do modelo, mas a falta do sujeitateslo.

Apoés concluir que o retrato tem lugar na ausérdiferentemente do reflexo,
que tem lugar na presenca, Nancy trata do autatoette Johannes Gumpp. Este
obedece a uma terceira forma de semelhanca, n@ geathto assemelha-se aquele que
pinta® Portanto, no auto-retrato, o sujeito se relacimmsigo mesmo e se assemelha.
Contudo, tal semelhanca se remete interminavelnzeuate olhar sobre si e para fora de
si e a uma exposicdo de si mesmo. E como se enattadaetrato se representasse uma
mascarado pintor que, todavigermanece ausente

Jacques Derrida discute os sentidos da impressamadca e do hibridismo na
arte e na literatura em diversas de suas obragriaatbs mencionar, por exemph,
disseminacad1997), A escritura e a diferenc§2005) eMal de arquivo(2001). No
primeiro desses livros, 0 autor apresenta-nos eeittnde himen a partir da obra de
Mallarmé e reflete acerca da possibilidade do lwranda linguagem dubia empregada
pelo poeta simbolista disseminar os significadosbr@nco € o que ocupa, neste
trabalho, o espaco entre dois corpos no contatoseipel e se desdobra na auséncia do

sujeito (auto)biografado.

"4..] el retrato presenta la muerte (inmortal) @ma) persona. [...] La mascara toma la impronta de
muerto (la obra sellada de la muerte), el retratoepa la muerte misma en obra: la muerte obrando en
plena vida, en plena figura y en plena mirada.”

 Nancy menciona os trés tempos/formas de semelhaneulados pelo retrato: “[...] o retrato (me)
assemelha, o retrato (me) evoca, o retrato (me)"oft{...] el retrato (me) semeja, el retrato (newpca,

el retrato (me) mira.” - Ibid., p. 36).
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Esta dissertacéo vale-se da idéia de que a biagraf autobiografia resultam do
contato fugidio com a face de alguém que se ermagmr falta, mas que deixou a
impressao de seu rosto. Podemos considerar o Mocéimpressédo” de acordo com o0s
sentidos que Jacques Derrida oferece para essagataMal de arquivo Nesse texto,
Derrida trata de trés possiveis significados pangalavra “impressédo”. o primeiro
relacionado a uma mareacritural ou tipograficay 0 segundo a uma noc¢éo ou sensacgao
vaga, imprecisa, acerca do préprio Freud; e oiterceferente a circuncisdo, a marca

deixada na pele de Freud:

a impressaaleixadanele, inscrita nele a partir de seu nascimento e
sua alianca, a partir de sua circuncisao, atrasésigioria manifesta
ou secreta, da psicanalise, da instituicdo e demspbassando pela
correspondéncia publica ou particular, incluind@se carta de Jakob
Shelomoh Freud a Shelomoh Sigmund Freud em memésiaignos

ou penhores da alianca que acompanhava a pele "“r&vauma
Biblia. (DERRIDA, 2001, p. 45).

Como veremospDeuses malditog A imaginaria assim como a impressao na
pele de Freudconstituem-se em obras que revelam pelo contatoméstaras que
disseminam a diferenca das duas escritoras deotrmaVimento modernista. Cada
mascara é como a marca do inseto preso em resineetjuna sempre 0 mesmo, mas

que, sendo sempre constituposteriorj promove a diferenca.

O roteiro das mascaras

Para tratar das questdes apresentadas até agjeraabalho foi subdividido em
dois capitulos mais longos e em um final, menosrsd. O primeiro dos capitulos,
Adalgisa Nery apresenta a escritora e reflete acerca de sagdcelcom a critica do
modernismo, focando Hlistéria Concisada literatura brasileira(1985) de Alfredo
Bosi e 01930 de Jodo Luiz Lafetd, tributario da critica de AmboCandido. Em
seguida, € introduzida a obra da escritora carideamaneira geral, focando,
brevemente, dois de seus poenhasensibilidadee Inquietude que antecipam algumas
das questbes vistas em seu romance, tais com@radmacao na figura humana e a

anestesia corporal. Posteriormente, discuto aduearia sobre a autobiografia a perda
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de autoridade do narrador do relato autobiograBc@ nocdo de historia e
imaginaria Além das escritoras mencionadas nesta introdbéaloy e Karpa-
Wilson), incorporo a discusséo o critico Abel Barro

A fragmentacdo da autoria/autoridade, como vereawdongo do primeiro
capitulo, reflete a representacdo de um sujeito spuenostra anestesiado, de corpo
esfacelado e desconexo do nome préprio, Berenlée disso, sera possivel o eventual
contato entre o romance e outras obras da literditasileira, comdm liberdade
1981, de Silviano Santiago e com a doutrina catdlie Murilo Mendes e Ismael Nery.
Contudo, a relagdo com esses autores surge apemas amplemento aos aspectos
principais da andlise.

O segundo capituldyiaria Martins, segue etapas semelhantes as do capitulo
sobre Adalgisa Nery, ou seja, a artista brasiléigpresentada e discuto a sua relacéo
com a critica. No entanto, o foco dessa critical&ea sua obra plastica, a partir de
Clement Greenberg e de Mario Pedrosa, visto emistaipenas referéncias superficiais
em jornais & publicacdo da biografia e dos sewoslde viageth Posteriormente,
apresento o poemlara a partir de sua insercdo na tematica da forcaicelgue se
desdobra dentro do movimento modernista. Nessaus$ifo, destaco outros
personagens importantes do movimento, como Maridmdrade, Guimardes Rosa,
Victor Brecheret e Guilherme de Almeida, conectadodlaria Martins pelo mesmo
tema e pelo mito de lara.

O género biografico € comentado considerando-seelacdo entre a
autobiografia e a biografia (Molloy, 2003) e o s@mtda apropriagdo de uma vida
alheia por Maria Martins a partir de Giorgio Agamig2004).

Finalmente, trato da relacdo enileuses malditoe a obra da artista brasileira,
atendo-me as versfes @eimpossiveke aos seus relatos de viagem. Dessa maneira,
veremos como Maria Martins tracard o seu “autatetrbaseada no filosofo ou a
descricdo do seu método artistico. Questdes semethas do romance de Adalgisa
Nery se repetem nessa analise, por esse motive matteoria aplicada mais
diretamente no primeiro capitulo faz-se implicideamalise d®euses malditos

Apés a retomada desses capitulos pela Conclusfisegdo de Anexos se

encontra uma breve antologia das duas autoragjalacgnsta a transcricdo de poemas

°E o caso, por exemplo, do texto de Jayme Maukeioa Martins: Literatura, Escultura e Musede
1961, que se encontra na se¢do de Anexos.
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de ambas, passagens dos livros analisados, um d@demdalgisa Nery mencionado ao
longo da analise d& imaginaria e parte da fortuna critica de Maria Martins, nao
facilmente localizavel. Assim sera possivel aootefamiliarizar-se com o universo

criativo dessas duas modernistas pouco conhecidas.
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2 ADALGISA NERY

Adalgisa Nery

Embora a escritora carioca nédo tenha particigid®emana de 1922, ano em
que se casou com o pintor Ismael Nery, foi espectado modernismo desde o seu
principio, gracas ao contato com importantes peagems do movimento. Junto a
Ismael Nery, recebeu em sua casa intelectuais Idrasi que participaram do
modernismo ou com obras literarias ou com critstd®e a vanguarda, tais como Jorge
de Lima, Antdnio Bento, Mario Pedrosa, Manuel Baradéque inclui Adalgisa Nery
em suaAntologia de Poetas Brasileiros Bissextos Contedpens em 1946), Graca
Aranha e Murilo Mendes.

Ainda com Ismael Nery, Adalgisa foi a Europa er27,9nde entrou em contato
com Villa-Lobos e Chagall. Em 1937, quatro anossag@dnorte do marido, publicou o
seu primeiro poemd&u em tj naRevista AcadémicaNo mesmo ano, o poeta Murilo
Mendes a auxiliou na selecdo dos textos que fizgrarte dePoemas seu primeiro
livro. Ele, amigo muito préximo de Ismael (ambosbtalharam juntos no Servico do
Patrimonio), acompanhou Adalgisa ao longo de tosiaaacarreira literaria, incentivou-
a em suas publicacdes, escreveu sobre ela poenw#ioas e com ela trocou
correspondéncias. Como veremos ao longo do textwildVMendes foi o responsavel
pela publicagcdo dos poemas de Ismael Nery, bem awadextos do pintor sobre a
doutrina essencialista na revigtaOrdem fundada por Jackson Figueiredo em 1921.
Adalgisa Nery, assim como Murilo Mendes, incorpor@arios aspectos do
essencialismo em suas obras.

Casada com Lourival Fontes desde 1940, Adalgiss BEteve no México, em
1945, como embaixatriz brasileira, onde conhecédaRfhalo, Rivera e Orozco (foi
retratada pelos dois ultimos) e onde, provavelmdate algum contato com a artista

Maria Martins'® E interessante notar que dados como esse mostram gruzamento

19 Enquanto foi embaixatriz do México, Adalgisa Nemovavelmente conheceu Maria Martins, que
esteve no pais com Carlos Martins:

“Getllio Vargas nomeia Carlos Martins delegado dmsB a Conferéncia Interamericana sobre
Problemas de Guerra e Paz, no México. O embaixardsileiro ali € Lourival Fontes, que havia criado
dirigido o famigerado Departamento de Imprensagp&yanda, o DIP [...]. Lourival esta casado com a
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entre as duas escritoras ndo € meramente casuadisagstavam envolvidas com a
politica de boa vizinhanga entre o Brasil e os destdJnidos vigente nos anos 40 e o
contato de Adalgisa Nery com a arte mexicana eaaida, alguns anos antes, aos
Estados Unidos, séo reflexos desse fato.

Sabemos, por exemplo, da ida de muralistas mexscemmo Rivera aos Estados
Unidos na mesma época e dos propdsitos de seurmiararte universal por esses
artistas. Essa perspectiva universalista, como sepm Luis Cardoza y Aragon
(1953}, procura respeitar as particularidades mexicanaseu vinculo com a arte
primitiva dos aborigines para a producdo de unmarational, como oposi¢cdo a uma

arte vinculada a européia:

Distinguimos claramente duas correntes: a europiiza a voltada
para o primitivo. A tradicdo plastica do México éas-se na mais
entranhada. A licdo da Europa - além de tudo, eofupda crise
cultural - ndo nos propde que a limitemos. Com l&de, agora que
comegamos a atingir a maioridade, é natural quejefess viver por
conta propria. A Europa nos pede o mesmo: o n@&ssga tendéncia
de menosprezar 0 Novo Mundo e suas criagfes a#&ndi muito
recente. Os “estetas”, os “refinados”, s6 podiawewiem Paris. Ao
diabo com essa gente.(ARAGON, 1953, p."61).

Estava velada, por trds desse excerto, a idéiardewnido pan-americana, difundida
pelos Estados Unidos como meio de se fortalecenquoténcia e de fortalecer Nova
York como centro artistico logo apds a perda daomdmcia de Paris. Como

contrapartida, a arte européia (e parisiense) pawauos ideais classicos e rejeitava o
primitivismo, na tentativa de recuperar o seu [pgest Dai a hostilidade de Luis

Cardoza com relacdo a arte “europeizante” e a ¢écepolémica de obras como
Prometeu estrangulando a serpentle Jacques Lipchitz, de quem Maria Martins foi

bela poetiza Adalgisa Nery, cujo primeiro maridaafdsmael Nery, provavelmente o Unico pintor
verdadeiramente surrealista do Brasil. [...]

Embora em fase de grande producéo artistica eteiesmm romance com Duchamp, Maria acompanha o
maridoao México, e logo encanta os intelectuais da dedAdalgisa. [...]" ( CALLADO, 2004, p. 159).

! Luis Cardoza y Aragén (1901- 1992) nasceu na Guale foi poeta, ensaista, narrador e critico de
arte, tendo produzido a sua obra principalmentg@eriodo em que se encontrava exilado no México.
Dentre suas principais obras estama Park (1943), Maelstrom (1929), La torre de Babel(1930),
Mexican art today(1943) eMiguel Angel Asturias, Casi Novel@991), pela qual recebeu o Prémio
Mazatlan de Literatura.

12 «Claramente advertimos dos corrientes: la eur@mee y la volcada hacia lo primitivo. La tradicion
plastica de México ha sido formada con lo mas gado. La leccion de Europa — por lo deméas en
profunda crisis su cultura — no nos propone quienigemos. Fundandonos en ella, ahora que empezamos
a adquirir mayoria de edad, es natural que deseeiviopor nuestra cuenta. Europa nos pide lo mismo
lo nuestro. Muy reciente se halla esa tendencimeleospreciar el Nuevo Mundo y sus creaciones mas
auténticas. Los “estetas”, los “refinados”, no aodiivir sino en Paris. Al diablo con esa gente.”
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discipula, na Exposicao Mundial de Paris, em 18&0 nos esquecamos, ainda, de que
o tema de Prometeu também aparece em Murilo Menmdeslovissimo Prometeu
poema dé visionario(1941)*

Em 1952, quando voltou ao México, Adalgisa Nermyregeu poemas e proferiu
palestras sobre escritores mexicanos, tais conooferéncia sobre Soror Juana Inés de
la Cruz, pela qual o governo mexicano lhe confarguia Asteca. E ainda do mesmo
ano a traducdo, para o francés, de uma coletanpaetieas de sua autoriay-dela de
toi, editados por Pierre Seghers.

Vale mencionar que Adalgisa Nery, além de havéddigado o seu primeiro
poema naRevista Académigatambém publicou textos esparsos bom Casmurro
(poemas comd\nseig Eu s6 comigae Visdo diferent®) e na revista luso-brasileira
Atlantico (o poemaEterno tédio de 1942), publicacdes politicamente disparesje q
mostra 0 quanto os intelectuais modernistas, ajugapudessem assumir uma posi¢cao
ideoldgica clara de oposicdo ao governo, como faiaso de Oswald de Andrade,
dificilmente escapavam do envolvimento com o Est&do essa raz&o, ora trabalhavam
no servigco publico (Méario de Andrade e Carlos Drwnohde Andrade, por exemplo,
assumiram diversos cargos no govetlhopra envolviam-se com os veiculos de
comunicacao estatais.

Nesse sentido, &evista Académicaurge para reforcar o espirito desertor
modernista, atendendo, segundo Raul Antelo, asssideeles de revigoracdo do
movimento, por meio de seu espirito internaciotals de vanguarda. Criada por
Murilo Miranda em 1933 (durou até 1948), foi guiggelo autoquestionamento da

situacdo politica contemporan€a.Publicaram nessa revista autores de grande

'3 Eis alguns dos versos do poema: “Entédo o ditadandndo/ Mandou me prender no P&o de Acucar:/
Vém esquadrilhas de avides/ Bicar meu pobre figadomito bilis em quantidade,/ Contemplo 1a
embaixo as filhas do mar/ Vestidas de mai6, camtaainbas,/ Vejo madrugadas e tardes nascerem/ -
Pureza e simplicidade da vida! —/ Mas nédo posso pedddo” (MENDES, 1994, p. 237- 238).

4 Anseig publicado em 19 de agosto de 19880 diferentepublicado em 26 de agosto de 19B8id;s6
comigq publicado em 9 de setembro de 1937. Os poemé&s egiroduzidos nos anexos.

1> Mério de Andrade fundou e dirigiu o Departamergdddiltura de S&o Paulo da Prefeitura Municipal de
Sao Paulo. Em 1937 fundou o Servigo do PatrimérigidHco e Artistico Nacional com Rodrigo de
Melo Franco de Andrade. Por sua vez, Carlos DrunthtnAndrade foi chefe de gabinete de Gustavo
Capanema, ministro da Educacédo, de 1934 a 194Rimde Janeiro. Passou depois a trabalhar no
Servigo do Patrim6nio Historico e Artistico Nacibaté se aposentar em 1962.

'8 Uma analise mais acurada do envolvimento dos mixas com o governo pode ser encontrada em
Sérgio Miceli,Intelectuais e classes dirigentes no BradiP20-1945), de 1979.

7«Se algo unifica as variadas propostas de revolecodernidade queRevista Académicacolhe em
suas paginas € o fato de elas tentarem dar respoxjaietacao contemporanea, sentida como umeestad
maduro de arrebentacdo num espectro ideologicarmestéwvel ainda. Guiada pelo autoquestionamento, a
inquietacdo assumira, em conseqiéncia, duas fdfpieas: o desespero e o vazio.” (ANTELO, 1984, p.
114).
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importancia dentro do movimento modernista, comoridlale Andrade, Anibal
Machado, Portinari, José Lins do Rego, Santa Rdsae Amado, Sérgio Milliet,
Graciliano Ramos, Oswald de Andrade e Erico Varissi

O Dom Casmurrp onde Murilo Mendes publica diversos textos sqgtwesia
catdlica, foi também uma publicacdo de esquerdasquestendeu de maio de 1937 a
maio de 1946. Dirigida por Bricio de Abreu e temfcdnio Coutinho dentre os seus
colaboradores, publicou outros escritores como #nlibachado, Jorge Amado, José
Lins do Rego, Oswald de Andrade, Marques RebelagldMendes.

Diferentemente das outras duas publicacdes, atagdlantico ndo manifesta
oposi¢cdo ao governo, mas funciona como veiculo idelghcdo dos interesses do
Estado. Esse periddico se originou do Acordo Calltysarceria entre a Divisdo de
Turismo do Departamento de Imprensa e Propaganmdalocpor Lourival Fontes,
marido de Adalgisa Nery, que propiciava as troaatuis entre o Brasil e outros
paises do globo, como Portugal. Além de AdalgisayNAfonso Arinos de Melo
Franco, Augusto Frederico Schmidt, Carlos DrummdadAndrade e Murilo Mendes
publicaram textos em Portugal como resultado desselo. (ANTELO, 1984).

O envolvimento de Adalgisa com a politica vai alélaqueles escritores
modernistas a quem Sérgio Miceli (1979) identif@mano “escritores-funcionarios”.
ApoGs separar-se de Lourival Fontes, a autora coraegablicar, em 1945, a coluna
Retratos sem retoqueo jornal Ultima hora que deu origem ao volume homénimo
editado pela Civilizacado Brasileira em 1963. Em daluna, Adalgisa Nery escreve
diversos textos sobre economia brasileira e satlféga exterior, principalmente, sobre
as relagdes diplométicas com os Estados Unidosndefdo a soberania nacional e
reconhecendo o perigo do Brasil submeter-se imatmoente ao capital estrangeiro
durante a Guerra Fri§.O sucesso dRetrato sem retoqueossibilitou a sua eleicdo em
1960, como deputada do Estado da Guanabara, peidoP&ocialista Brasileiro e,

novamente, em 1962. No final desse mesmo ano, Kdaldery se transfere para o

18 A autora defende essa posicdo principalmente ingejsa parte do livro, intitulada “A guerra friaze
politica exterior brasileira. Os trustes internaeis”. Em um dos textos vemos como se opfe a gliti
cega de boa vizinhanca entre o Brasil e os Esthldidos, em vigéncia desde a década de 40, que sé
considerava as particularidades proprias de ca@ala@no-americano em fungédo da possibilidade de
reforcar lagos de dependéncia: “O grave erro deseepresentantes de Washington esta em ndo admiti
que o resto do mundo tenha seus direitos, suasaridades de formacao, suas fontes de auteadieid
suas reacdes naturais e suas diversidades deareoms, defeitos e qualidades. Convenceram-ge@e

a razao pura, o direito absoluto e a civilizacaaragla estdo unicamente dentro das fronteiras dpaieu

e como julgam possuir o monopdlio do ‘verdadeini® democratico’, entendem que qualquer espécie
de liberdade praticada pelos povos menores é urmncesso politico, além de uma imperdoéavel
indisciplina a sabia e infalivel filosofia do mundcidental.” (NERY, 1963, p. 13).
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Partido Trabalhista Brasileiro e, em 1966, passa paMDB, partido pelo qual vence as
eleicbes para deputado estadual de 1966. Em outléhd®69, possui o seu mandato
cassado, fato que reflete no seu isolamento valorgén um sanatério em 1975.

Tendo se casado Lourival Fontes, Adalgisa Nerymgs posicdes politicas
conflituosas pois, enquanto esteve com o criaddDIéh colaborou, justamente, com a
politica de boa vizinhancga entre Brasil e Estadoglds a qual se opds, vinte anos
depois, em sua coluna. Sabe-se que a politica devikmhanca pautava-se no pan-
americanismo para fazer da arte e da cultura plrtestratégia de disseminacédo do
poder norte-americano sobre a América Latina, ésale politicas que simulavam o
favorecimento de ambas as partes (centro e pajifeGom a criagdo do Bird
Interamericano, foi promovido, por empresarios coetson Rockfeller, o intercambio
cultural entre artistas americanos e brasileirasq@ Welles, Carmen Miranda, Walt
Disney, etc.). Adalgisa Nery recebeu Orson WellesBrasil>® O diretor deCidad&o
Kane esteve no Brasil em 1942, para filmar o documentdis all true, iniciativa
fracassada que partiu do Bird Interamericano e dgweria ser produzida pela RKO

(Radio-Keith-Orpheum), que também tinha como umditoss o jovem Rockfeller.

A modernista ausente

Adalgisa Nery produziu razoavelmente a partir daada de 40, no que diz
respeito ao niumero de obras publicadas; no entpotg;o se Ié acerca da producéo
literaria da escritora. Os poucos estudos atudisesela giram em torno de sua
importancia para a politi€a(como se sabe, Adalgisa foi a primeira deputatiieal a
ter o seu mandato cassado, apds haver sido ebeitgg@ande nimero de votos), ou, por

vezes, a autora é mencionada como personagem aeieudd vida do pintor Ismael

1 “Uma das muitas homenagens que Orson Welles racetyante sua visita ao Rio foi no Museu
Nacional de Belas Artes, onde artistas e inteléstoeyanizaram um coquetel. No dia seguinte, 28 de
fevereiro de 42, o entdo prestigioso jorAdWlanhdpublicou uma grande foto da festa: ‘Cidad&o Kane’,
como é chamado o cineasta e ator na matéria, déco b Gilberto Freyre, que por sua vez da o baago
uma AN com enorme chapéu com flores; a seu ladddsate e bem mais discreta, Madalena Freyre.”
(CALLADO, 1999, p. 49).

% |sabela Campo, por exemplo, que esta fazendo a@etorado em histéria na Universidade de S&o
Paulo, sob a orientacdo de Rachel Soihet, desemltese intitulad&dalgisa Nery e as questdes
politicas de seu tempo (1954-19@&3%em publicado diversos artigos sobre a artistgperidodicos e anais
de eventos como o ultimo Fazendo Género, que amante Universidade Federal de Santa Catarina, em
2006.
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Nery. E excecdo o trabalho da critica norte-amesicdabrina Karpa-Wilson sobre a
escritora carioca publicado na enciclopégliazil.

Pouco se sabe, ainda, dos textos criticos quartesido publicados sobre a obra
da escritora contemporaneamente a seus livros, @bétexto de Mario de Andrade de
Empalhador de passarinh@e uma ou outra remissdo a sua obra ou a seu pome
Murilo Mendes e do texto sobre poesia contemporéied 939, de Guerreiro Ramos.
Também Roséario Fusco, escritor modernista pouasdaddb como Adalgisa Nery e
Maria Martins, publicou um ensaio a respeito da@utiePoemasem Vida literaria,
no qual a poeta é considerada, ao lado de PagUmemsainvencao publicitarfd.Dada
a auséncia de Adalgisa Nery no julgamento das obradernistas, nesta secéo
pretendo, a partir de um breve percurso pelas #scda critica do movimento e pelas
escassas remissdes a escritora, entender a powgideracdo dada a essa autora pela
critica.

A biografia de Adalgisa Nery escrita por Ana Arauallado em 1999 é um dos
exemplos de estudos que ddo maior énfase a impirtaalitica da escritora. Callado
menciona apenas a aclamacao, ou ndo, de alguns tlerAdalgisa pela critica, como o
faz comNeblinae comA imaginaria Além disso, a autora esboca um perfil apegado a
caracteristicas de Adalgisa Nery que sao desne@sssa compreensdo dela como
artista. Ana Arruda também escreveu uma biografimesMaria Martins, em 2004, na
qual peca por se ater mais do que 0 necessartaalgioutros personagens das relacdes
da escultora, tais como o seu pai Jodo Luiz Alegprimindo, de fato, o desejo de
redigir uma biografia sobre este.

A maior referéncia a obra de Adalgisa é feita goaa autora da biografia
relaciona as coincidéncias entre o relato da vel8etrenice, personagem principal e a
da escritora carioca. Nesse sentido, Callado segymssos de Renard Perez e prefere

tratar do romanc@ imaginariaa partir de uma possivel relacdo com o*fatafora as

21«0 livro de versos da sra. Adalgisa Nery (Adaldisry, PoemasEd. Pongetti, 1937) me sugeriu essas

consideragBes que requerem, nao duvido, um desemeosito maior, impossivel da estreiteza de um
capitulo. Nao porque se trate de um livro espantblss porque estamos diante de uma poetiza nova,
recebida com incondicionais louvores pelos nomemdi®r responsabilidade das letras nacionais e, ao
gue parece, com visivel exagero. Pois, a meu vea genhora Adalgisa Nery vem reabilitar o prestigi
do simbolo na poesia brasileira ou € uma simplegeficdo publicitaria’, como a famigerada Pagu de
1927.” (FUSCO, 1940, p. 39).

2 Em seu texto sobre Adalgisa Nery, Renard Peretils=a do mencionado romance de Adalgisa de tal
forma, que por vezes o leitor confunde-o com aoed@ proprio escritor, até que por fim percebepse,

de fato, o autor esta se valendo de episodios meaginariapara tratar de Adalgisa Nery: “Da Gavea,
muda-se a familia para a rua das Laranjeiras o plartrua Alice. E ai que a menina aprende a len, co
uma senhora da vizinhanca. E ai também que venmuateos grandes deslumbramentos de sua infancia:
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referéncias que Callado faz a autobiografia, opsaurso pela obra da artista estende-
se, apenas, a ultima parte da biografia, denomiAguzetisa

N&o se tratando de uma obra de critica literasarelo Callado uma jornalista,
devemos reconhecer que esta escolhe um foco déedenadotado por este trabalho
para tratar de Adalgisa Nery, o que ndo € condénAi@am disso, seria contraditorio
nao reconhecer que Callado opta por uma “versdoAdbdgisa Nery - a politica e
jornalista - que € mais préxima da autora da bf@r&ntretanto, essa obra evidencia a
dificuldade de encontrarmos referéncias a Adalfsay como escritora e a pouca

atencdo que a sua obra literaria recebeu.

Mario de Andrade escreveu em 1940 uma crénicamhalj intituladaA mulher
ausente nome do segundo livro de poemas de Adalgisa.icaald emO empalhador
de passarinhd1972), o texto, como tantos outros do volume, destra o intuito de
descobrir novos escritores e, principalmente, o&fae refletiiam os rumos do
modernismo entre o final da década de trinta equdeenta. E nesse sentido que o livro
traz ensaios sobre Adalgisa Nery, Murilo Mendesaviot de Faria e Vinicius de
Moraes??

O livro de Mario de Andrade contradiz a criticdragilidade do modernismo
como movimento de vanguarda, segundo a qual estetan@ passado dos apelos
infrutiferos de reestruturacéo da arte brasileir&dmana de 22. E o que esta claro, por
exemplo, no texto sobre o liviestética do modernismae Ascendino Leite, que em
sua obra “injusta” (palavras de Mario) afirma néetarestado do modernismbO autor
de Paulicéia ao contrario do critico paraibano, demonstra cee o poder de
renovacdo do modernismo continua ativo ainda nad#de quarenta, gracas a abertura
da linguagem promovida pelo movimefite aos modernistas terem ultrapassado uma

preocupacdo meramente estéffta.

a descoberta do eco — ocorrida em velha casa ahmas@ovizinha da sua, e que costumava visitar;
episodio esse de muita beleza e que, como outresalenfancia, encontra-se fixado émmaginéaria”
(PEREZ, 1971, p. 4).

23 ComoBelo, forte, jovemsobre Vinicius de MoraeBo tragico e Caminhos da vidaobre Otavio de
Faria,A poesia em panicsobre Murilo Mendes, dentre outros.

2“0 que interessa, em principal, da obra do vilraehsaista é o sintoma que ele demonstra.
Ultimamente alguns representantes das geracesmas, verdadeiros recordistas do salto sem sara,
puseram a maldar do Modernismo e a se julgar artente isentos de qualquer influéncia desse téo
préximo passado.” (ANDRADE, 1972 a, p. 187).

% “Antiacadémico por exceléncia, o Modernismo foi minlento ampliador de técnicas e mesmo um
criador de técnicas novas. Impds o verso-livreg hojpa normalidade da nossa poética. Firmou uma
atualizacao das artes brasileiras, nunca dantsteptés; e de tal forma, que hoje um Murilo Mendes,
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O texto sobre Adalgisa Nery é otimista ao percebevolucdo da poesia da
autora em relagcéo ao seu livro anterRogmas Para Méario de Andrade, ao contrario
do que o tituloA mulher ausentesugere, neste livro a mulher continua presente na
poesia de Nery, no entanto com menos violénciarem@acos do catolicismo que no

livro anterior:

A mulher ausentainda €, com vigor, um livro de mulher. Mas nos
Poemasa originalidade era mais uma contingéncia, tramdpoem
feminilidade violenta, aquela solugdo poética deatea mais ou
menos biblico, mais ou menos surrealistamente Hptica, baseada
nos valores biblicos sucessivos das imagens ssrgiga tao
desenvoltamente desligada da inteligéncia logiokcdo admiravel
firmada por Murilo Mendes e Jorge de Lima. (ANDRAOR72 a, p.
227).

Se o0 catolicismo que Mario de Andrade percebeaasip de Adalgisa Nery é
incerto emPoemasemA mulher ausenteecebe a tbnica da culpa, do erro, carregados
pelo eu-lirico em retratacéo a geracdes anterférasculpa daria & “mulher presente”
no livro de Adalgisa a condicdo fragmentaria, gl&aa necessidade de recuperar a
unidade: “Uma mulher aos pedagos, se contemplanddragmentos separados, se
guebrando com incompeténcia tragica para assuuhire@o a sua integridade.” (ibid.,

p. 228). Por sua vez, a fragmentacéo daria unoefairtico a poesia da escritora, em
que a mulher se transcenderia no que o autor ctarfian-auto-ismo martirizador”.

Mério de Andrade chama a atencgéo para o fato dequtora, talvez imersa na
intensidade de seu lirismo, teria se despreocupadoa técnica dos poemas. Para o

critico, apesar da rima ter recebido maior impaigirem A mulher ausenteainda

Erico Verissimo, um Camargo Guarnieri, sem a m@neocupagio de novidadeiros, sdoufdo date

no Brasil como em Paris ou em Nova York.” (ibid..188).

% Além de Mério de Andrade citar a importancia dovimento para a sociologia e para a antropologia,
ressalta a relacao dos participantes do movimentoacrevolucédo de 1930:

“Graca Aranha concluia, num dos seus ensaios, dded@rnismo ndo devia se confinar a preocupacao
estética, mas tinha que se completar, intervindaldica também. Antes disso, ja varios teéricos e
poetas d&laxon abandonavam as artes e eram pioneiros na forntig@artido Democratico em Sao
Paulo; e, ainda mais sintomatico que isso, na faagirs modernistas, quem quer Ihe estude as paginas
tedricas e os manifestos de entdo, percebera oitespisatisfeito contra a propria pasmaceira
democratica e a tendéncia (quando ndo, adesdoajrgmaca as extremas. Veio a revolugdo de 30.
Provocada pelo Modernismo? Deus me livre de digerethante bobagem! Mas na sua forca formava
aquele mesmo Partido Democratico, fora o pringipeparador dela.” (ibid., p. 188).

2" E 0 que ja vemos no poema de abertura ao livistrio por Mario de Andrade, Boema a filha
triste: “Teu pai é aquele que tu olhas com a condesceiadas maes./ E aquele que errou e contou com
tua inocéncia./ E é aquele que te escandalizouseus pecados da carne./ Teu pai é aquele que causou
primeira tortura em teu coracéo./ E aquele queadssi desconhecido para a tua experiéncia do Eal./
aquele que te mostrou a ti mesma./ Teu pai é aquelg@ermitiu com sua origem/ Que tu te encontaste
dentro do Universo!” (NERY, 1962, p. 33).
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aparecia pouco sistematizada nos poemas de Adalgsa Lembremos que, para
Mario de Andrade, a rima possuia um carater saeiddir, pois a partir de uma
dindmica que envolve aspectos musicais, podemgiatd publico leitor/ouvinte com
mais facilidade: “Ora, a rima é elemento socializai um dos elementos musicais de
gue serve-se a compreensao mais geral, mais undéairpalavra que rimou, passando
esta a funcionar menos em seu sentido intelectualis em sua dindmica ritmico-
sonora.” (ibid., p. 229).

Os poemas de Adalgisa Nery, sob tal perspecté@,possuiam uma dinamica
suficientemente popular e talvez por isso ndo $ems parte de um projeto de
modernismo que primava pelas modificagfes da liggorede maneira a aproxima-la de
uma forma poética mais “sociavel” ou “socializant€bmo Mario de Andrade definiu
em Aspectos da literatura brasileiras trés principios basicos do modernismo seriam
“o direito permanente a pesquisa estética; a aagldp da inteligéncia artistica
brasileira; e a estabilizacdo de uma consciéna@aata nacional.” (ANDRADE, 1972
b, p. 242). Adalgisa Nery talvez falhasse, de azaam a critica de Mario de Andrade,
no que o autor demarca como sendo o terceiro pimadu seja, o de estabelecer uma
consciéncia coletiva (ou social) e, a0 mesmo teropegdecer ao carater nacionalista do
modernismo.

E preciso refletir sobre onde a critica do auMacunaimase insere. Como
vemos, Mario se mostra eminentemente preocupadoactorma e com a relacédo do
intelectual com a sociedade. Essa mesma preocupagiotiihada por criticos do
movimento como Jodo Luiz Lafetd, Antonio Candidsifeedo Bosi.

Jodo Luiz Lafeta (1974) defende a existéncia deprojeto ideoldgico, do qual
Mario de Andrade certamente esteve consciente, t@d@r do projeto estético do
modernismo, voltado as alteracdes na linguagemélie® Esse livro, inicialmente
apresentado como dissertagdo de mestrado, esolitaasorientagdo de Antonio
Candido, certamente reflete preocupagfes muitoleantes as deste critico. Além das
referéncias diretas ao orientador da dissertagéerpos ver nitida identidade entre a
tese de Lafeta e as idéias de Candido em textos tderatura e subdesenvolvimento
(1997). Neste, Candido relaciona a consciéncia utmesenvolvimento do Brasil a

producéo literdria de cada periodo, mostrando anigarlukacsiana intrincada em seu

% “Decorre dai que qualquer nova proposicdo estélinaera ser encarada diretamente em suas faces
(complementares e, alids, intimamente conjugadis;obstante, as vezes relacionadas em forte tenséo)
enquantgrojeto estéticpdiretamente ligada as modificacdes operadasigadigem, e enquanpuojeto
ideolégicq diretamente atada ao pensamento (visdo-de-muateds)a época.” (LAFETA, 1974, p. 11).
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texto. Candido caracteriza a nocéo de pais nowe i(guaté o decénio de 30) e de pais
subdesenvolvido estabelecida por Mario Vieira ddldvipara a América Latina. Na
literatura, o estatuto de pais novo provocou isterepelo lado exético do Brasil e
conferiu ao modernismo a “pré-consciéncia” do astdg subdesenvolvimento do pais,
enguanto no nacionalismo compensatério do romaatigrha-se apenas, para Candido,
uma consciéncia amena do atraso.

Mario de Andrade representa, na obra de Lafetdocos outros trés autores
contemplados pof930 (Agripino Griecco, Tristdo de Ataide e Otavio dari&), o
intelectual que soube conciliar bem as duas premdgs fundamentais do modernismo:
a estética e a ideoldgica, apesar de, diferententntOswald de Andrade, Mario ndo
haver se filiado a partidos politicos. No entardoautor deMacunaimateria se
sobressaido por sua consciéncia da literatura otomeode arte, como fato estético e por

ter pensado o movimento modernista atentamentecénd de 30:

Mario é, de fato, entre os escritores que estastosl@ando, o esforco
maior e mais bem sucedido, em grande parte vimripara ajustar
numa posicdo Unica e coerente os dois projetos ddeMismo,
compondo na mesma linha a revolugcdo estética e valugéo
ideoldgica, a renovagdo dos procedimentos lites&ia redescoberta
do pais, a linguagem da vanguarda e a formacatedaura nacional.
(LAFETA, 1974, p. 115).

Para Lafetd, o decénio de 30, sobre o qual recaew foco, foi a época de
“amadurecimento” do modernismo, periodo no quak@o lancado a semente para as
inovacdes na linguagem, pela aproximacéo entrerdaes a fala, por exemplo e, tendo
publicado algumas de suas maiores obras (chtacunaima de 1928 eMemorias
sentimentais de Jodo Miramaf924), os modernistas passaram a refletir sobre o
efeitos da vanguarda e voltaram-se para as moghgsaque se faziam urgentes na
sociedade, aliando a critica social a revolucabngaagem. Os intelectuais brasileiros
acompanharam o fortalecimento ideolégico dos aripsg8ando fascismo, nazismo,
comunismo e socialismo entraram em confronto. R&modado, para o autor, 0s anos
40, época em que Adalgisa Nery comeca a publiass beros, foram marcados pelo
esmorecimento da producéo literaria do modernisnpela sobreposicdo do kitsch a

vanguard&’

#«Esta é a grande diferenca com relacéo & segaseadb Modernismo. O decénio de 30 é marcado, no
mundo inteiro, por um recrudescimento da luta idgch: fascismo, nazismo, comunismo, socialismo e
liberalismo medem suas forcas em disputa ativa;ingserialismos se expandem, o capitalismo
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Alfredo Bosi, emHistéria concisatem uma posicao diferente quanto a idéia de
kitschizacdo do modernismo de 1940 sugerida poretéafA ideologizacdo do
movimento que o autor de critica e o0 modernismialentificou como caracteristica dos
anos 30, para Bosi foi um processo que se prolopgtas duas décadas seguintes e que
encontrou o auge entre 1950 e 1955. Segundo o, aagoanos 50 seria a época

caracterizada, também, pela literatura intimista:

Se 0 veio neo-realista da prosa regional parecseterxaurido no
decénio de 50 [...], continua viva a ficcao intitaigue ja dera mostras
de peso nos anos 30 e 40. Escritores de invulgaetgao
psicolégica, como Ligia Fagundes Telles, Antbniav@l Pereira,
Anibal Machado, José Candido de Carvalho, Fern&adono, Josué
Montello, Dalton Trevisan, Autran Dourado, Otto &daResende,
Adonias Filho, Ricardo Ramos, Carlos Heitor ConyDmnélio
Machado tém escavado os conflitos do homem e smeeBOSI,

1985, p. 437).

Apesar de Bosi tracar uma retrospectiva muito coempe da literatura brasileira do
periodo, percebe-se, na listagem que faz da fio@i#nista, a auséncia do nome de
Adalgisa Nery, cujo romancA imaginariafoi publicado em 1959. Um pouco mais
além em seu texto, quando Alfredo Bosi se detépoeaia do periodo, ndo ha qualquer
referéncia a Adalgisa, que vinha publicando os gmesnas desde 1937. Ha apenas
breves referéncias a Ismael Nery, vinculadas acerderMurilo Mendes quando o autor
trata da poesia contemporariéa.

A década de 30 foi a época em que a poesia detagéo catolica, inspirada,
como Bosi destaca, no simbolismo francés de Pdjay,e Claudel, teve maior énfase
no Brasil. A importancia do catolicismo na literatiesteve associada a firmacéo da
Republica como regime de governo e a necessidaddesfazer as contradi¢cdes

econdmicas e sociais que se faziam ainda preseatasvo regime, como a crise e a

monopolista se consolida e, em contraparte, agdsdPopulares se organizam para enfrenta-loA...]
consciéncia de luta de classes, embora de form@sanpenetra em todos os lugares — na literatura
inclusive, e com profundidade que vai causar transi¢des importantes.” (ibid., p. 17).

%00 caos recebe carisma religioso @empo e eternidagescrito em parceria com Jorge de Lima, e
abertamente votado a ‘restaurar a poesia em Cristoénovacdo da literatura cristd, que nos anos 30
contou com os nomes de Ismael Nery, Jorge de LAngusto Frederico Schmidt, Otavio de Faria,
Vinicius de Moraes, Tristdo de Ataide e outros teemo se sabe, raizes neo-simbolistas francesas.”
(ibid., p. 502). Algumas paginas atras, quando Bpsésenta a biografia de Murilo Mendes, o nome de
Ismael Nery ja havia sido mencionado: “Ndo menca e experiéncia foi a sua vida espiritual e
literaria: tendo estreado com revistas do Moderojsierra Roxa e Outras Terrag Antropofagia
conheceu de perto a poética primitivista e sustalgue as animava; em 1934, converteu-se ao
Catolicismo, partilhando com o pintor Ismael Nery) (0 conteldo de uma arte que transmitisse
conteldos religiosos em codigos radicalmente nbyibgd., p. 500).
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supervalorizacdo do café em contraposicdo a umastnalizacdo ainda em seu
principio; e a oposicdo entre burguesia e oligartfuNesse contexto de transicdo, a
poesia catolica intermediou a unidade entre coaderismo e renovacado, o que lhe
conferiu 0 aspecto social enfatizado por AlfredosiB®entre os nomes de poetas
catdlicos, como Augusto Frederico Schmidt, Jorgé.idea e Vinicius de Moraes (em
sua primeira fase) e Otavio de Faria, o autorHi&o6ria concisadistingue Murilo
Mendes como o representante mais auténtico degsatee

O poeta Murilo Mendes, autor dempo e eternidad@ 935, em parceria com
Jorge de Lima)Q visionario (1941), A poesia em panic¢1938), dentre outros, foi
fortemente influenciado pela doutrina essenciatistdsmael Nery, que o converteu ao
catolicismo deixando tragcos em sua poesia, assmo arixou na poesia da primeira
fase de Adalgisa Nery. Em ambos 0s poetas é pbg&ikeeber que 0 essencialismo se
desdobra em uma poesia que distingue o apocalgrse tninente, o caos e a falta de
unidade corpérea como aspectos inerentes ao homaonneundo. Nesse sentido, o
catolicismo se apresenta na poesia nao apenas emitode interligar o homem a
totalidade, como sugeriu Alfredo Bosi tratando derild Mende&?, mas também como
meio de representar o homem em estilhacos, emagradéntacao eterna.

O essencialismo, doutrina concebida por Ismaely Mebre bases catdlicas
procurava garantir a “superagcdo” do homem, por nd@icabstracdo do espaco e do
tempo, a que o0 ser humano deveria sujeitar-sequexrge envolvesse apenas com acoes
e fatos que fossem essenciais ao seu “Bem” (ow“tucdque nos conduz a morte
naturalmente sem atacar a nossa dose de instintcomgervacéo”). Pois, para o
essencialismo, a vida inteira seria um processcamstrucdo do conhecimento, um
“ndo-desviar-se” de um destino inevitavel e premese no percurso até um futuro

previsto, uma re-construcdo do homem até encosgramem a eternidade: “A vida é

31 “Desmembrada em uma série de tendéncias, a nuamalique se forma no primeiro quarto do século
XX foi criando as condicBes para que fermentasgia da modernidade como uma necessidade de
recolocacdo do pais no plano geral das nacdes. d rppublicano e desigual, de industrialismo
incipiente e de agricultura cafeeira alternandsesie sobrevaloracfes, de feicdo burguesa, ainda
conservando as relacdes fundamentais que sustentasnoligarquias, resultaria um modernismo que
soube com o tempo misturar tendéncias democr&tiddserais com posturas conservadoras, tanto na
politica como na arte.” (BARRETO, 2004, p. 16).

% “Murilo é poeta de aderéncia ao ser, poeta cosreicsocial que aceita a fruicdo dos valores
primordiais. Tendo mantido firme a sua ansia lééat dnsia que partilhou com o Modernismo antexior
30, jamais cai em formas antiquadas de apologéitstico, ele perfura a crosta das instituicdeos d
costumes culturais para morder o cerne da linguagdigiosa, que é sempre ligacdo do homem com a
totalidade. Esse o sentido geral de sua obra, a@escapa o ciclo de poemas humoristicos anteréore
30, que fazem o giro piadistico de um Brasil mogr@rovinciano e ecoam a maneira inicial de Mario e
Oswald de Andrade.” (BOSI, 1985, p. 501).
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para 0 essencialista uma construcdo que se inicia @ nascimento e finda com a
morte. Todo 0 homem possui um coeficiente de energia terdpo determinado que
ndo poderd ser desperdicado sem prejuizo fin@MENDES, 1935, p. 315-316 -
Destaque do autor.).

Como podemos ver, a doutrina de Ismael Nery pragdormacdo do
conhecimento por meio da abstracdo do tempo e plzespara que o homem possa
atingir um destino do qual ndo é possivel des\wwarsda eternidade. O essencialismo,
portanto, aproxima-se do eterno retorno nietzsaheam propor uma conduta de
regresso a um destino, a esséncia, que é tambéroooraco. Podemos enfatizar,
portanto, o que nem Alfredo Bosi, diistéria concisa nem Mario de Andrade, e®
empalhador de passarinhonostraram notar: o catolicismo, por meio da nogéo
circularidade, sorte de anacronismo ou de fusée entempo passado e o presente,
serve como contraponto ao historicismo modertifsta.

Nesse sentido, poderiamos recorrer ao anaadgustrg que introduz ao deus
nietzscheano a idéia de eterno retorno. O andopage estar representando a tradigao,
como o ando corcunda da primeira tese de Benjastimesa historiy, trata da
sinuosidade dos caminhos e do tempo como o circatmsideracdes que
complementam a paixdo de Zaratustra pela eternidadeidéia de que passado e
presente se fundem em um s6 instante, de que ja&ndngem:

Tornarei eternamente para esta mesma vida, igugdoento grande e
também em pequeno, a fim de ensinar outra vezrocetegresso das
coisas, a fim de repetir mais de uma vez as paaloeGrande Meio-
Dia, da terra e dos homens, a fim de instruir n@rgm o homem
sobre o Super-Homem. (NIETZSCHE, s/ dt., p. 189).

% Tal sugestéo é também oferecida por Ricardo Raewt sua tese de doutoramento, quando se vale de
Rosino Gibeli A “nouvelle théologie) para estabelecer a oposicdo entre o métodocehistdrico e o
método teoldgico: “O desdobramento da controvérmidernista, em especial 0 embate entre o0 método
critico-histérico e a metodologia teoldgica, poakesse momento da histéria, ser notado em varigéesa
que se seguiram. Uma delas se deu pela reativacfradicao tomista e pela retomada de uma teologia
biblica e patristica, encaminhada por padres doamois de Le Saulchoir e seguida pelos beneditinos.
Essa teologia restringia o questionamento dos enudd seculares e a aceitacdo das premissas da
interpretacao critica (e histérica) do catolicismomo forma de ‘garantir a homogeneidade entre
revelagéo, dogma e teologia a fim de superar orfii&§mo modernista.” (BARRETO, 2004, p. 20).

% Eis a primeira tese: “Conhecemos a histéria deaudmato construido de tal modo que podia
responder a cada lance de um jogador de xadreaiooieontralance, que lhe assegurava a vitoria. Um
fantoche vestido a turca, com um narguilé na beeatava-se diante do tabuleiro, colocado numa grand
mesa. Um sistema de espelhos criava a ilusdo de quesa era totalmente visivel, em todos os seus
pormenores. Na realidade, um ando corcunda se diacnela, um mestre no xadrez, que dirigia com
cordéis a mao do fantoche. Podemos imaginar umisap@ntida filoséfica desse mecanismo. O fantoche
chamado ‘materialismo histérico’ ganhara sempre.fglde enfrentar qualquer desafio, desde que tome a
seu servico a teologia. Hoje, ela é reconhecidameejuena e feia e ndo ousa mostra-se.” (BENJAMIN,
1994, p. 222).
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O catolicismo de Ismael Nery aproxima-se do etemgimrno nietzscheano
porque, embora se constitua sobre uma base obuanesidgica, ndo se pauta no
Juizo Final, aspecto do catolicismo criticado pagtdsche por consistir em um fim a
ser atingido. Para Ismael Nery, o destino do hordena verdade, a conjuncao de todos
0s tempos, conjuncdo que deve, inclusive, ser dasea formacdo do conhecimento:
“Estudando a vida, isto €, a totalidade destes mtoeechegamos a conclusao de que
verdadeiramente o homem n&o se pode representarsaemepresentado com as
perspectivas e propriedades de um s6 momento,spdis sempre uma representacao
fragmentaria; portanto deficiente para o conhecim&nMENDES, 1935, p. 189).
Além disso, o essencialismo e a filosofia nietzaclealmejam proporcionar ao homem
conservacdo da vida e felicidade. Para que sejsiyebsa conservacdo do homem
buscada pela doutrina (lembremos da definicAo dmm”bcitada mais acima), €
necessario que este, como vemosl rizonsideracéo Intempestiyae livre do excesso
de histéria, com o qual, para o filésofo aleméaeida ndo seria possival.

Murilo Mendes e Adalgisa Nery mostraram-se comgeg do carater de
regresso na nocao de abstracdo do tempo e do espassencialismo. Murilo Mendes,
em Poesia catdlic®, escreve que o papel do escritor catélico serideosair da
eucaristia, dando ordem a matéria da palavra, [paus, “reproduzindo continuamente
mil edi¢cbes” de Seu pensamento, de um pensamesrtanfo, finito, mas de inUmeras
combinacgdes. A reproducdo do pensamento de Deeerearnacdo de seu corpo e
espirito estariam associadas a unido entre o @wpgwomem e o da mulher, fusédo de
opostos que deveria estar presente na poesiaceattmo concebida por Murilo
Mendes:

A poesia catélica ndo deve ser unilateral; neleenese fundir a

alegria e a tristeza, o espirito e a matéria, gteena eternidade, pois
todas as categorias sdo aspectos da mdultipla gsich&aridade que

preside a vida cOsmica, isto é, do Amor sem o géalexistem nem

poetas nem a poesia. (MENDES, 2001, p. 74).

% “A auséncia de sentido histérico é semelhante a atmosfera protetora sem a qual a vida néo poderia
nem surgir nem se conservar. Na verdade, sé quahdmem pensa, medita, compara, separa, aproxima,
€ que ele pode delimitar este elemento a-histééiammente ai que um raio luminoso surge no ssiade
nuvem envolvente, € somente ai que ele é fortestat@ para utilizar o passado em beneficio daevida
para refazer a histéria com os acontecimentos @s)t§ somente ai que o homem se torna homem: o
excesso de historizifh Uebermasse von Histojjeao contrario, mata o homem, e, sem este invélder
a-historicidade, ele jamais poderia ter comecaddeopretendido comecar a existir.” (NIETZSCHE,
2005 a, p. 75).

% Esse texto, bem como os outros textos de Murilmdée sobre o catolicismo, publicados Dom
Casmurroentre junho e novembro de 1937, foram reunidoslgandro Brandtner e publicados no
namero especial sobre Murilo Mendes da revAstaario de Literatura
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Com esse texto, 0 autor anuncia a poeta Adalgesg lie estava, na época em
gue este texto foi escrito, prestes a publicarwopaneiro livro,Poemasimpregnado
pelo catolicismo de Ismael Nery e de Murilo Mendéssta obra se encontra o primeiro
poema publicado por Adalgisa Neffgu em tj publicado no mesmo ano Mmevista
Académica além doPoema essencialistaem que se podem entrever, logo nos

primeiros versos, os preceitos de fuséo do tengmespaco:

Sinto o conteudo da existéncia.

Procuro ultrapassé-lo com enorme exaltagdo poética,
Rompo as grades do mundo com o espetaculo dassforma
Dos sons e das cores.

Tudo me afoga em nostalgia de outras eras,

De outras vidas que cristalizaram

As tendéncias da minha infancidERY, 1963, p. 21).

No entanto, € erfrronteiras da quarta dimensédale 1951, obra poética mais
significativa de Adalgisa Nery, que a questao dopie se consolida, quando a autora
demonstra, por exemplo, uma visdo anacrbnica déatoncomumente datado como a
guerra. Fronteiras da quarta dimensdé um titulo que sugere a preocupacao de

imprimir a dimensao do tempo — a quarta dimensda poesia.

Fragmentos da quarta dimensaolnquietude e Insensibilidadé’

Inquietude

Extinguiu-se o universo (1)

A floracdo que cobria as sombras. (2)

N&o mais existe a luz positiva no desequilibrio @mmntecimentos. (3)
Um sentimento de aceitacdo total (4)

E a faculdade de suportar a freqiéncia do terjor (5
Acompanha o volume crescente do desespero (6)
Forcando a destruicdo (7)

A unidade limpida da forma. (8)

Existem agora fragmentos de acéo (9)

Dentro do pensamento traumatizado (10)

Pelos culminantes siléncios dos fatos insoluvei$ (1

E a certeza da soberba inutilidade de recolherqmarstruir (12)
Porque o ciclo das causas foi completado (13)

3" Para facilitar a leitura da anélise dos poemasdiggisa Nery, optei por enumerar 0s versos aosinvé

de transcrevé-los a cada exemplo dado. Tambémidecibvé-los da secdo de anexos (na qual se
encontravam quando o trabalho foi apresentado pagaame de qualificacdo) e situa-los antes dos
comentarios com 0 mesmo intuito deixar a leiturégsrfiaente.
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Na esséncia solitaria dos sonhos impossiveis. (14)

Hé& pouca esperanca na presenca da apatia (15)

E se a alma tomba estracalhada de surpresa, (16)

Se a vontade rola no vdcuo do abandono universggal (1
Resta apenas o consolador amortecimento dos sefti@p
Que transforma a lagrima em lassidéo, (19)

O grito incomensuravel em mudez (20)

E a explicacdo da pergunta em aparente colaboeacaal. (21)
A beleza placida das faces esta afogada (22)

Pela humanidade picassiana (23)

Que anulou a boca nos desesperados, (24)

Triplicou os olhos para as multiplas visbes da e)d&5)
Extinguindo o gesto de dadiva da alma das méaos (26)
E os ouvidos restam como detalhes sem finalidade (2
Para o mundo convulso (28)

Que resume (29)

O consumado antes do concebido. (30)

Insensibilidade

Os homens levantam os olhos (1)

E recolhem o universo (2)

Sem se assustarem, (3)

A ameaca cosmica ndo os intranquiliza (4)
Porque outros sofrimentos mais préximos (5)
Dobraram seus joelhos (6)

E sombrearam suas faces. (7)

Nao falam (8)

Mas na soliddo das estradas escuras (9)
Assoviam para se comunicarem, (10)

E as vezes cantam cang¢fes andnimas, (11)
Sem historia, com restos de vozes mortas, (12)
Entristecidas e sujas pela miséria. (13)
Desconhecem a memoria antiga (14)

E por um processo de eliminagao (15)
Simplificam a busca do Principio (16)

E enforcam os esforgos aquisitivos da esséncia (17)
No espaco menor. (18)

Poderiamos tratar dos poemaskdenteiras da quarta dimensade Adalgisa
Nery como contraponto a narrativa autobiograficdmaginaria No entanto, ndo se
distanciando propriamente de uma “narrativa do setls poemas difundem uma escrita
que parte do particular para o universal, caratieai também passivel de ser
relacionada ao testemunho. Como veremos nos podendslalgisa, a poesia, assim
como o testemunho, possui a tarefa de lidar comgadgem em suspensao daqueles
gue a perderam, torna-la potente em sua negatejidaduperando as fissuras entre as
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“migalhas” da histéri¥. Segundo Agamben (2002), a poesia ndo sé teraerple dar
vida a uma lingua morta (e vice-e-versa) como, ae, flidaria com o que resta da

linguagem quando o sujeito jA ndo é mais possivel:

[...] a palavra poética € a que esta sempre entreshos e que pode,
portanto, testemunhar. Os poetas - testemunhdam er linguagem
com o que resta, com o que realmente sobrevivesisijlidade, ou
da impossibilidade, da fala. (AGAMBEN, 2002, p. 181

Esse mesmo sujeito, do qual resta somente a lirguaganente e anterior a fala, se
manifesta na poesia de Adalgisa Nery ora anestesiaa tolerando o insuportavel. 1sso
também se d& no romance que sera analisado adianggal o sujeito ainda se revela
por meio de uma rede de auséncias infinitas.

O titulo da obra, em que se encontra a expresgéarta dimenséo”, faz
referéncias a doutrina essencialista de Ismael,NBryacordo com a qual o passado
deve ser trazido a tona no presente para posaitoliinamismo da vida, a evolugéo do
homem (“Abstracéo do tempo € necessaria pelo fatddh ser dinamica, isto €, existir
0 movimento e a evolucdo” - MENDES, 1935 c, p. 1®0js se tomando consciéncia
dos momentos simultaneamente seria possivel dimayrecariedade da percepcao
humana e inserir o homem em um todo.

Insensibilidade e Inquietude podem ser entendidos como textos que se
complementam, pois ambos compartilham a nocaolaircio tempo e tratam de uma
experiéncia anestesiante que, se no primeiro pgé&rs@ mostra concreta, no segundo
esta em processo: a passagem de um estado detaggaiea um estado de apatia
silenciosa Para tratar de como esse movimento é descritolaimente entinquietude
€ necessario antes apresentar uma visdo gerakduapo

Obedecendo a uma divisdo néo estabelecida pogiadallery é possivel pensar
que o0 poema parte da constatacdo de um catacliExtinQuiu-se o universo”, verso
1) no qual luminosidade e cores foram substituigas instabilidade e trevas

(“Extinguiu-se [...] a floracdo que cobria as soad)y e as formas do universo e do

% Lembremos do poem®r. Watsonde Silviano Santiago, d€rescendo durante a guerraujo
fragmento transcrevo a seguir: Os problemas ledastAPela e durante a Guerra / S&o tao alimestécio
temporarios / Que, ao surpreendé-los posteriornmddtesuculento pdo / Ficam apenas as migalhas. / S
a Histéria / Se escreve pelas migalhas. / Liteaadupao e circo.” (SANTIAGO, 1988, p. 109).

39 4[..] the poetic word is the one that is alwaysiated in the position of a remnant and that can,
therefore, bear witness. Poets — witnesses — flamgliage as what remains, as what actually surtines
possibility, or impossibility, of speaking.”
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corpo se desfizeram (versos 7 e 8). E como se, pameiro momento, a poeta
descrevesse um “estado de excec¢do”, cqmessuposicdo da forma referéncia juridica
na forma de sua suspen$ddGAMBEN, 2004, p. 28 - Destaque do autor.), naba
norma € suspensa na vigéncia de um descontrolesmagjdilibrio universal.

Em um segundo momento, demarcado pelo versoexmsessa a aflicdo do eu-
lirico que se desdobra em esforgos indteis e expdversos 9 e 11) para resistir a
alienacdo e a violéncia, apesar do reconhecimentmudéncia de caminho (verso 13).
Apoés a descricdo das tentativas inuteis, foca-samente a transformacdo em um
estagio no qual o espanto e qualquer forma de &sgweda dor cessam (versos 9 e 20),
substituidos pela indoléncia e pela aceitacdo madas (verso 18), onde finalmente se
instaura a insensibilidade. Nesse segundo mompeatoebemos a entrada do eu-lirico,
a principio agitado e questionador, ao estado dgadacdo maxima, no qual a
incapacidade de refletir a respeito dos acontedimsdorna-se um consolo.

Os versos a partir do 22 marcam uma mudanca jéludda e introduzem a
guerra em referéncias a percepcao tenebrosa da (merso 25), ao siléncio (verso 24)
diante de um mundo agonizante (versos 28, 29, 3@preo justificativa para a
transformacao da inquietude em insensibilidades®é&sma, finalmente se completa o
ciclo, que vai da constatagéo a total insercdoammhque se comprova. O proprio eu-
lirico mostra-se consciente de tal circularidadengio afirma que o “o ciclo das causas
foi completado”. A guerra como causa para o tegeomostra, também, em referéncia a
guerra civil espanhola, quando o eu-lirico parereeter &5uernicade Picasso (e aos
atagues aéreos a Espanha em 1937), nos versosuais ajude a “humanidade
picassiana” deformada pela violéncia.

Por outro lado, eninsensibilidadea catastrofe universal aparece na forma de
uma “ameaca césmica” que ou sugere a idéia denifis@ncia do homem diante da
imensiddo do espaco ou pode traduzir-se em uma dertpunicdo divina (ou uma
espécie de “juizo final”), ja ndo temido pelo homegue, no entanto, curva-se frente a
um pavor que se avizinha (versos 4 e 5). E comm cataclismo apontado no poema
anterior (que reporta a guerra) fosse aqui descotoo o pavor que esta realmente
proximo do homem. No entanto, ha referéncia a uwiadide neste poema (que nao é
clara no anterior), que se repete na insinuacdmdea do principio de unido universal
como meio de recuperar a fragmentacéo, relativaudrida catolica de Ismael Nery.
Essa procura reflete-se na poesia e nas pinturésraeel Ney, na duplicidade sexual,

por meio do disfarce feminino do artista em seue-eetratos. Enminsensibilidadetal
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referéncia se torna mais clara nos versos finasgunais se percebe que as tentativas de
reconstituir a unidade foram fracassadas quandoneem deu prioridade a confrontos
menores e mais proximos (versos 16, 17 e 18).

O testemunho é constituido nos poemas por metordelinguagem que resiste
ao sujeito, mas que, emsensibilidade manifesta-se como restos, como estilhacos de
vozes andnimas que se propagam em lamento (vetsd® & 13), ou é simplesmente
substituida por formas de comunicacdo mais singddrierso 10), proximas da animal.
De qualquer maneira, ndo ha fala propriamente('déiso 8).

Por outro lado, eninquietudeas referéncias a linguagem silenciada séo mais
claras (versos 20, 24 e 27), tornando evidentesgdo do “eu-lirico” como testemunha
(no sentido daquele que fornece uestemunhp Para compreender o sentido do
testemunho, € necessario antes esclarecer a reliegdi® com a linguagem muda,
infante, daqueles sobre quem se fornece o testemualinguagem que € a mesma que
se costura entre restos e siléncios nos poemadalgiga Nery.

Agamben vem tratando da existéncia de uma potémegativa da linguagem,
fundamental para compreender a sua teoria do testesma medida em que lida com a
distincdo entre este eavquiva Em 1978 publicanfancia e historia obra na qual se
encontra o seu famo&msaio sobre a destruicao da experiéndi@sse texto, Agamben
realiza uma genealogia da relacdo entre experiéacinguagem, a partir das
consideracfes benjaminianas sobre a experiénaia, gheegar a conclusdo de que a
linguagem esta na origem e, como ja havia pensadgaBin, no fim da experiéncia.
Esta linguagem “original” € somente possivel nanofa do homem, quando este ndo €

ainda um ser falante. Ela €, portanto, anteri@ugeito que pronuncia:

Ao contrario, a constituicdo do sujeito na linguage através da
linguagem é precisamente a expropriacéo destaiérpex “muda”, é,
portanto, j& sempre “palavra”. Uma experiénciainéga, portanto,
longe de ser algo subjetivo, ndo poderia ser nktaa daquilo que, no
homem, esta antes do sujeito, vale dizer, antelingaagem: uma
experiéncia “muda” no sentido literal do termo, um&éancia do
homem, da qual a linguagem deveria, precisamesg@aar o limite.
(AGAMBEN, 2005, p. 58).

A linguagem original, que talvez jamais venha a g®nunciada, consiste em uma
poténcia negativa, na medida em que é possivebssmda fala.
Em O gque resta de Awschwitdagamben novamente discorre a respeito de uma

linguagem que consiste no que pode ser potenci&na&o ou, em outras palavras, no
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“repertorio” doarquivo. Agamben retoma este conceito Al@ueologia do sabede
Foucault, descrevendo-o como o sistema de relagiies o dito e o ndo-dito, que esta
suspenso entrelanguee aparole’™. Por outro lado, o testemunho prescreve o contato
entre o interior e o exterior de uma lingua, eatrbto e oindizivel a possibilidade e a
impossibilidade de discurso. Vale ressaltar quepdaisibilidade deve ser considerada
capacidadeou nao de proferir o discurso e nao simples prdidalie. Poderiamos
pensar, portanto, que enquanto o arquivo se raferaa linguagem imanente (e talvez
infante silenciosa), o testemunho relaciona-se a umadiggm contingente (e por isso
possivel, mas incena

Ora, esses poemas de Adalgisa ndo tratam exawmenima linguagem que
existe em sua poténcia, que é “nado dita”, mas daparcidade de falar. Por isso sao
mencionadas bocas emudecidas pelo desespero, comosaseres “picassianos” de
Inquietudeou dos homens anbénimos tiesensibilidade Essa incapacidade da fala
ressalta a aporia e a agitagdo de um mundo conolendel seres condenados, entregues.

Além disso, 0s seres absortos de seus poemagamardesubjetividade com a
assinatura que foi suprimida dos lamentos sem rlas{cancdes andnimas”, em
Insensibilidad® ou com os rostos tornados irreconheciveis pdiecurecimento
(“sombrearam suas faces”, dmsensibilidadg e pela deformacédo (“A beleza plécida
das faces estd afogada”, verso 22mguietud@ causada pelos acontecimentos. Nao
podemos nos esquecer que o testemunho tem a augénsujeito como fundamental;
engquanto no arquivo o sujeito é reduzido a umadongu a uma posicao vazia,
testemunho é fundado no desaparecimento do sugitndo pode existir sem
subjetividade, afinal, como nos poemas de Adallisg, a testemunha deve falar por
aqueles que ndo podem mais falar. O testemunho o8, cpnseguinte, uma
potencialidade que se torna real por meio de unpatiemcialidade de discurso, que sO

pdde manifestar-se a partir de experiéncias exs@mao as do campo de concentracao

0“0 arquivo é, portanto, a massa de ndo-semantiecsg inscreve em todo discurso significante como
resultado de sua enunciagdo; € a margem escureirquada e limita todo ato concreto do discurso. O
arquivo esta situado entre a memoria obsessivarathicdo, que conhece apenas o que se declara
concluido, e o descuido exagerado do esgquecimga&apenas se preocupa com o gque nunca foi dito.
Ele é o ndo dito ou o ‘dizivel’ que se inscrevetado o que é enunciado; é o fragmento de memdea qu
esta sempre esquecido no ato da fala.” (“The agcisivthus the mass of the non-semantic inscribed in
every meaningful discourse as function of its ematian; it is the dark margin encircling and linnigj
every concrete act of speech. Between the obsesmwaory of tradition, which knows only what has
been said finished, and exaggerated thoughtlessiesislivion, which cares only for what was never
said, the archive is the unsaid or sayable insdribesverything said by virtue of being enunciatiéds

the fragment of memory that is always forgottethim act of saying.” - AGAMBEN, 2002, p. 144).
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que, tornando real a experiéncia do impossivel,peamo laco entre subjetivacdo e

dessubjetivagao:

Todavia, a relacdo entrdanguee 0 arquivo exige uma subjetividade,
como a que testemunha uma impossibilidade do discsgmpre que
este se torna possivel. Por essa razdo, a sultgetevise manifesta
como testemunhacomo uma potencialidade que se torna real por
meio da possibilidade da fala. Esses dois movinsenfo podem ser
relacionados nem ao sujeito nem a consciéncia; pedem ser
divididos em duas substancias incomunicaveis. Aimidade
inseparavel entre eles é o testemunho. (AGAMBENR22p. 146}

Em Nebling romance de Adalgisa Nery de 1972, também é paisadtar a
passagem da personagem principal a um estado tie. @&pprotagonista, ndo nomeada,
fica, durante anos, com os sentidos afetados pardganca desconhecida: enxerga os
entes familiares por trds de uma névoa, ndo denaoinstresse pelos alimentos, possui
uma audi¢cdo agucada de maneira vertiginosa e perdpacidade da fala. O livro conta
uma historia de rejeicdo e preconceito que, pog aspecto, lembrA metamorfose
(1915) de Franz Kafka. Em ambos os romances é dgpenaa transformacao subita e
inexplicavel nos protagonistas, no caso do romatec&afka, Gregor Samsa acorda,
“depois de sonhos intranquilos”, metamorfoseadoueminseto. Tais transformacdes,
que culminam na perda da linguagem, aproximam as plersonagens do estado
animal, causa da rejeicdo familiar. Arimaginaria como veremos na sec¢ao seguinte,
a sensibilidade da personagem principal é afetamta imimeros acontecimentos
dolorosos que, embora dificultem que Berenice esgarseus sentimentos, ndo afetam a
sua sensibilidade extrema, mas causam a sensagii@ckramento de seu corpo. Ha
em comum coniNebling também, as referéncias ao tempo no qual presgrassados
se fundem. Todavia, e imaginariaessas questdes se mostram relacionadas a escolha

do género autobiogréfico.

41 “But the relation betweetangue and the archive, demands subjectivity as that hyhiic its very
possibility of speech, bears witness to an impdggitof speech. This is why subjectivity appeas a
witness a potentiality that becomes actual through a ipoditg of speaking. These two movements
cannot be identified either with a subject or watttonsciousness; yet that cannot be divided into tw
incommunicable substances. Their inseparable icmatestimony.”
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Vestindo a mascaraA imaginaria

A Imaginaria como toda autobiografia, € um texto hibrido, malchistéria e
ficcdo entrelacam-se de tal forma que a ultimaredi# a primeira; no qual a aparente
verdade confunde-se com e torna-se fruteighaulacao Eis onde reside o seu paradoxo:
“pela ruptura, consequéncia da retirada abruptsugito do solo empirico, que a morte
(a escrita) estampa e revela a vida (experiendi@ANTIAGO, In: MOLLOY, 2003, p.
10). Por essa razdo, aquele queo parecia relatar a sua historia, ndo pode estar
presente na escritura sendo por meio de mdscara da lacuna com que se apresenta
dentro do texto. Essa lacuna existe, justamentgupoa mascara da autobiografia é
textual e porgue em todo texto a linguagem é tgointaentre vazios infinitos, por entre
ambiguidades; ja ndo se pode representar fidedigm@nsendo apresentar as fissuras,
as auseéncias.

E o carater heterogéneo do relato autobiografignenfaz com que este possa,
além de estabelecer os seus proprios critériasatae critico em relacdo a linguagem,
perceber os vazios do texto que aludem a auséonceutbr e as referéncias a uma
literatura a-hierarquica, inclassificavel, carastitzas do texto e ndo da obra. A
duplicidade que esta no titulo do romance de Adalbjiery jA marca um siléncio dentro
do texto, como aconteceria caso o titulo fossemigo e substituido por um espaco em
branco.

Jacques Derrida, critico que permite uma leitunajunta com Sylvia Molloy,
escreveu, emh disseminacéd@l1975), acerca dos diversos siléncios e lacunacades
por Stéphane Mallarmé, propositalmente, em seuefargje livro, siléncios que se
relacionam a um espaco em branco que fala pobpripre com a linguagem. Uma das
lacunas a que Derrida se refere e que colaboraccearater indecidivel da obra de
Mallarmé é a do titulo:

Apoiar, conforme a pagiha, o branco que inaugura saa
ingenuidade, em si, esquecendo-se inclusive do tjtie falaria alto
demais: e, quando se alinhou, em uma fenda, a mdisseminada, o
acaso vencido palavra por palavra, indefectivelmmemetorna o
branco, hd um instante gratuito, agora verdadepara concluir que
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ndo ha nada mais além e autenticar o silén¢MALLARME, In:
DERRIDA, 1997, p. 269 - O destaque é do aufor.).

Mallarmé suprime o titulo para criar no texto ufisgura, para ressaltar a sua
acefalia. O titulo, segundo ressalta Derrida, € x@rcabeca do texto, representa a
autoridade daquele que profere a sentenca, a \ediatextd”® Possui, portanto, uma
funcd@o hierarquica, mas ndo somente: o titulo, eu®p sobre a pagina, assegura o
enquadramento do texto, a sua representacdo. Rorlado, quando este é abolido, os
sentidos multiplos da linguagem, antes obscurecgidisseminam.

A Imaginariaé um romance que pode ser lido por meio de suatsacicoes,
como fato e comoauto, como narrativa e afirmagdo de um “eu”. Se o0 rarean
biografico e a sua versdo auto-reflexiva devem asedr em documentos para a sua
fundamentacdo, para comprovar a verdade, a duldedadA Imaginaria ja é
apresentada pelo titulo: como uma obra tida contwbagrafica pode receber um titulo
gue a caracterize como fantastica, iluséria? Al&sod o romance ndo mostra qualquer
traco de documentacdo, ndo parece ter base ens cartautro tipo de comprovacao
historica, o seu Unico vinculo com a realidade réfaréncia inexata a um evento, a
Revolucao de 1930.

Por sua vez, a qualidade aleto € negada a todo instante: no primeiro capitulo,
quando a narradora recusa a importancia de sua (experiéncia) na histéria
(acontecimento); quando o0 seu corpo se mostraedathy; anestesiado, de impossivel
unidade; invisivel, de reconhecimento improvavel pmdos a seu redor; hibrido,
continente de diversas almas e memodrias, ou mef@seado em outros seres. A dupla
negacao, da sua qualidadealgo e defato, faz com queA Imaginéaria constitua uma
reflexdo sobre o género autobiografico e que ceafese negue — o seu hibridismo a
todo o momento. Além disso, é a partir da contéstalpauto e dofato que poderemos

discutir as seguintes questdes Ammaginaria a perda da autoridade do autor; o

“2«Apoyar, segln la pagina, el blanco que inauguraisgenuidad, en si, olvidandose incluso del titulo
que hablaria demasiado alto: y, cuando se alin@yea grieta, la menor, diseminada, el azar vencido
palabra a palabra, indefectiblemente vuelve el btanhace un instante gratuito, cierto ahora para
concluir que nada mas alla y autenticar el silentio

“3 “Sjtuando-nos, assim, no lugar que nos interggsa:umlado, Mallarmé prescreve a suspenséo do
titulo que, como a cabega, o capital, o sentencfatcom a face levantada, fala alto demais, asnmo
tempo porque aumenta a voz, ensurdecendo o teytinge, e porque ocupa a por¢ado superior da pagina,
convertendo esta, assim, no centro eminente, ne@mma ordem, no chefe, no arconte.” (“Metiéndonos
asi en el rincén que nos interegar unaparte, Mallarmé prescribe suspender el titulo qgoeo la
cabeza, el capital, lo sentencioso, habla conelatdralta, habla demasiado alto, a la vez porqeelal
voz, ensordece el texto consiguiente, y porque ataparte superior de la pagina, convirtiéndo$éaas
parte superior en el centro eminente, el comielezorden, el jefe, el arconte.” - DERRIDA, 1997, p.
268-269).



43

reflexo da fragmentacao da linguagem na figura mamna presenca de um tempo em
que passado e presente sdo superpostos, em qgddahistficcdo se encontram
interligadas. Dessa maneira, inevitavelmente, entean discusséo as relacdes entre
sujeito, verdade e representacao.

Jean-Luc Nancy apresenta uma reflexdo importardeca da relacdo entre o
nome e aguele que é nomeado, entre a imagem guadiem escrita. Nomear é, para
Nancy, assinalar a morte de alguém, designa-locegrseguir atingir o significado: “O
nome proprio fala sem falar, posto que néo sigmifrmas designa, e aquele a quem
designa fica infinitamente por tras de todo sigaifio.” (NANCY, 2006 c, p. 73 - 74§.
Dada a insuficiéncia da linguagem, dar nome a algé sempre uma tentativa
fracassada de representacdo ou, em outras palaosiste em marcar a auséncia
daquele que pretendemos representar. Desembocaoanto, em outro conceito
fundamental apresentado por NancyNali me tangergeo de representar como “tornar
intensa a presenca de uma auséncia enquanto aviggridi, p. 81)*°

Derrida ao refletir sobre a importancia do brarem Mallarmé emA
disseminacdondo apenas ressalta o carater bifido da linguagemo demarca as
lacunas do texto. Essas fissuras sdo as mesmagsodamos encontrar ao longo Ae
imaginaria e fazem parte da ambivaléncia do género autobiogréA ambivaléncia,
discutida por Derrida também ehargens da filosofiee emA verdade na pinturaé
também a da presenca/auséncia propria da linguaganmascara empregada por
Adalgisa Nery que impede que se determine uma dgerplara.

Sylvia Molloy trata dessa “verdade” dubia nas biggrafias latino-americanas
ao enfatizar a distincao feita entre realidadegib nesse tipo de relato, da lembranca
como meio de se forjar uma personalidade num teptpeente, mesmo quando é
expressa a intencdo de se resgatar a historia eoacidtade. Por essa razéo, a autora
ressalta a importancia do presente na escrita iagrafica que € o momento a partir do
qual se recorda e por isso mais relevante do gpeprio passado resgatado. Esse
altimo é recriado para satisfazer a imagem do ptesas exigéncias da propria imagem
daquele que recorda. Sendo assim, como Molloy ap@ntautobiografia passa a ser
legitimada como a historia, ao invés de ser comattieem seu limiar vacilante entre a

esta e a ficcao, o que justifica a pouca importadada a infancia por esses relatos.

4 “E| nombre propio habla sin hablar, puesto quesigmifica, pero designa, y aquel a quien designa
gqueda infinitamente por detras de todo significado.
4>..] hacer intensa la presencia de una ausemctargo que ausencia”
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Molloy destaca Sarmiento como autor que tentolilitegr o seu relato pessoal
por meio da historia. Em obras coRecuerdos de provinceFacundoou Civilizacao
e Barbarie Sarmiento procura fundamentar-se em documen®seios criticos que
escreveram sobre ele) para contesta-los, favorecaralitenticidade do relato de sua
vida. Além disso, Sarmiento pretende fazer coincédi lembrancas de sua historia
pessoal com a histéria da patria, dando a menmeass uma vez, carater de documento
de registro. Dessa forma, marca a distincdo eatdeerirreal e exclui a possibilidade de
apresentar a memaoria como objeto de reflexdo: Rexxuerdos de provingi&armiento
amplia seu eu para que abarque os outros, masithaehte dirige essa ampliacéo para
cima. O patriotismo e o talento sdo concebidos emuacdo com um poder social
muito real.” (MOLLOY, 2003, p. 246).

Por sua vez, o texto de Sabrina Karpa-Wilson, dieyddas reflexfes sobre a
prosopopéia de Molloy, é essencial por oferecer tetraspectiva histérica do relato
autobiogréfico no Brasil e por questionar a sua&mmentacao historica, identificando a
crise gue recai no sujeito nesse tipo de relatondC&ylvia Molloy destaca, néo é
possivel haver autobiografia sem narrador em créss8o pela qual decide excluir as
cronicas de descobrimento de seu estudo. Essagagdsurgiram para atender um
objetivo especifico e por isso seriam apenas do@nfiente narrativas
autobiografica&®

Podemos mesmo afirmar que, em certo sentido, to tdg Karpa-Wilson
complementa o livro de Molloy que foca o relatoobitigrafico na Ameérica hispanica
sem deter-se nos exemplos brasileiros, excluidopguaca familiaridade linguistica ou
pela dificuldade de apresentar uma visao total megénero que é diversificado no
Brasil *’

Em The forgoten case of Adalgisa Negy critica americana relembra a
popularidade da autobiografia no pais nas primalégsadas do século XX, tornada
ainda mais significativa na década de 30 pelo memim modernista. Focada,

4«0 fato de que os livros mencionados tenham sslwites para um leitor privilegiado [...] que tem
poder sobre o escritor e o texto; o fato, tambémuk a narrativa de si seja mais um meio de sgirati
um obijetivo; e o fato, por fim, de que rarament hana crise nesta escrita de si (ou um ser era)cris
tornam esses textos, em minha opinido, apenasrteia@ente autobiogréficos.” (MOLLOY, 2003, p.
16).

47“Pelo emprego do termo ‘hispano-americano’ emuiga‘latino-americano’, se entendera que ndo vou
me referir a autobiografias brasileiras, exclusé® @lvez surpreenda, dada a rica tradicdo autcdiog

no Brasil. Precisamente por isto, porque me dotiacda minhas limitacdes neste campo, preferi deixar
este setor da autobiografia latino-americana eatnar-me na tradicdo linglistica que conheco mglho
(ibid., p. 25).
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principalmente, em experiéncias de prisdo e tortunao seu carater psicologico e
politico, a autobiografia se estabeleceu no B@siho uma ocupacdo eminentemente
masculind® A autora, que se deteve sobre a escrita de GmagilRamos enThe
Ethical Self in Graciliano Ramos's Infandqi2005¥°, destaca-o como um dos escritores
para quem seria possivel, na autobiografia, assumia autoridade previamente
estabelecida para tratar de fatos histéricos, dememMemoérias do carcer€l953) e
emInfancia(1945). Por outro lado, as poucas mulheres queriseaam em tentativas
autobiograficas receberam pouca atencdo da crérm@ntrando outros meios para a
escrita auto-referencial, como poemas, crénicasrernances autobiograficos.

Para Karpa-WilsonA imaginariadiscorreu acerca do narrador autobiografico
feminino como nenhum outro romance na literatuisilgira, pois esse livro realiza
uma meta-critica da auto-escrita feminina quandareadora nega a importancia de si e
da sua propria vida logo nas primeiras paginas.upladnegacdo em\ imaginaria
instaura a distingdo entre ficcdo e autobiograkmtee protagonista e poder de decisao
do autor, desestabilizando a idéia de autoridadebengrafica. 1Isso ocorre porque a
importancia da experiéncia feminina € negada peltagonista, mas ainda assim essa
experiéncia é valorizada em detrimento do fatopdsriedade masculina. Por essa
razdo, o romance funciona, para uma critica femainct®mo Karpa-Wilson, como
instrumento para se fortalecer a literatura fenaindesse sentido, a autora se distingue
de Molloy, para quem o género dos escritores egasdado recebe maior &nfase.

Abel Barros, por sua vez, trata dslemorias postumasle Bras Cubgsde
Machado de Assis, deixando clara a distingdo enttebiografia e ficgcdo, ao invés de
enfatizar o hibridismo da escrita auto-referend@mo Molloy, identifica a crise da

8 “Curiosamente, a autobiografia no Brasil do sécid parece ter sido um assunto eminentemente

masculino, o que se manifesta no exame das poulcksghafias no assunto. Com poucas excecgdes,
sendo provavelmente as mais famosas as de HelerdayMoCarolina Maria de Jesus, as mulheres ou
optaram por ndo escrever autobiografias ou ndoegoiram com que os editores se interessassem por
seus textos.” (“Curiously, autobiography in twetitieentury Brazil seems to have been largely a male
affair, or so it would appear from a perusal of fee bibliographies on the subject. With only a few
exceptions, the most famous probably being Helenady and Carolina Maria de Jesus, women have
either opted out of writing their autobiographiesperhaps have not been able to interest publishers
them.” - KARPA-WILSON, 2001, p. 189).

49 Publicado nd.uso-Brazilian Reviewol. 42, number 1, 2005, p. 154-179.

0 “N&o satisfeita com a maneira com que se claasifios textos de mulheres na América hispanica —
agrupando-os em categorias anhistéricas comoatiteat feminina’ ou ‘poesia feminina’, sem levar em
conta a cronologia ou os movimentos literarios ef@r estuda-las junto com seus colegas varbea, par
melhor analisar suas diferencas.” (MOLLOY, 20034).
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autoria, mas em sua analise a desloca para o swgosto, Bras Cubas, que tenta
transmitir, por meio da assinatura, a propriedaset discurso inexatb.

Tratando do autor-suposto Abel Barros questiondisiingcdo que Walter
Benjamin estipulou entre romance e narrativa. Bargamin, a existéncia individual se
apresentaria em seu aspecto conclusivo no romamzpjanto na narrativa estaria
associada a uma experiéncia coletiva e seria eaizda por sua abertura. Se 0 motivo
do autor-suposto consisted exposi¢ao ficcional do préprio processo de assira do
autor’ (BAPTISTA, 2003, p. 152), quando ele se manifestautor real transforma-se
em ficcdo, em simulacro, dando ao texto a independé&le transmitir uma experiéncia
singular, ainda que ficticia. J& destituidos dar&ade de uma assinatura, os episodios
do emplasto, a que Bras Cubas recorreu com oodndigitdar um significado digno de
propagacao ao seu nome e o delirio, referem-sgassibilidade de se determinar um

sentido Unico, pois esvaziam qualquer significaolotias do nome proprio:

N&o resta nada e ndo ha nada para revelar: o nusBods Cubas €,
pois, um mundo sem Deus, e num mundo sem deusféréme que a
origem se chame Pandora ou Humanitas, porque arsfos
simulacrosde origens para garantir um sentido na auséndieatade
uma garantia de sentido: e em ambos passa a mesgaad mesma
vontade de fundamentar um sentido que é “sempressnm cousa...
sempre a mesma cousa...” (ibid., p. 253)

Em A imaginarig 0 nome proprio é também destituido de seu serjickndo a
narradora afirma ser a sua vida sem importancegmo Berenice passa a remeter a
uma pessoa que recusa a propria representacagueaainda assim, busca difundir-se
por meio da linguagem. Essa “irrepresentabilidasie’estende do seu corpo ao das
personagens ao seu redor, que nao recebendo segueome proprio (Berenice se
refere as outras personagens pela posicao fanaitiarg “o meu marido”, ou “a mae de
meu marido”), sdo, muitas vezes, reveladas porasapor auséncias. Da mesma forma
gue, emA imaginaria o corpo se dissemina como o texto, quando air@dade do

romance € recusada, a realidade e a ficcdo entmancoafronto, impelindo-nos a

entender o texto e a histéria como efeito de laitur

*L“Nesse sentido, o autor suposto é muito simpleseracrise do autor é o que faz com que afirme que

€ préprio, mantendo o que tem de mais préprio,menpréprio, para o poder destinar através dessafor
especifica de assinatura, que € o recurso rad@autbr suposto — para que se torne rigorosamente
impréprio.” (BAPTISTA, 2003, p. 257).
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O corpo imaginado ou a negacao do “auto”

A vida em todas as suas manifestacfes de alegtiaies € a forma, a
encarnacdo de uma coisa que desconhecemos. Sestmpse que
essa forma é fragil e incerta, mas hi também enumdseceio quase
infantil de desaparecer sem deixar um vago traco.

(Adalgisa Nery)

A passagem acinaostra-nos que a escrita autobiografica surge aogio de
substituir o corpo humano que, de vida fragil esite; pode desaparecer a qualquer
momento. O texto, ausente e fragmentado como @ &fgmero que substitui, nos faz
pensar que a representacdo ndo é mais possiveheasmo por meio da linguagem.

A arte do entre-guerras e do periodo apés a Sag@nérra, no qual Adalgisa
Nery comeca a escrever, refletem o fato de queudiggm e corpo parecem ter se
desintegrado com as experiéncias extremas dositosnfhundiais. E no surrealismo
gue isso se nota mais claramente. Embora ndo s$engeefazer uma analise que
compare a obra da escritora com as manifestacfiecas, vale ressaltar esse aspecto
em comum entre a sua literatura e essa vanguaoik, rpais tarde, a critica poés-
estruturalista parte justamente da crise de sentglee o surrealismo percebe na
linguagem. Um tedrico como Jean-Luc Nancy, por gtemeconhece a ligacéo entre a
crise da representacao e os acontecimentos vislelatcsegunda Guerra, bem como a
relacédo entre essa crise e as necessidades qwanaotitais acontecimentos.

Adalgisa Nery, que viveu as duas grandes guem&s,poderia estar imune ao
efeito desses eventos. A autora publica, durarfegunda Guerra, 0 jA& mencionado
livro A mulher ausenteno qual encontramos, sugestivamente, um poemaeyaeol
nome do artista surrealista Marx Ernst. Viveu naolRa, ainda, poucos anos antes da
Segunda Guerra, podendo presenciar a formacaordmitno mundial. Em 1937, ano
em que inicia a sua atividade literaria, € fundanoParis o Colégio de Sociologia, do
gual fizeram parte Georges Bataille, Roger Cail®islichel de Leiris. Estes autores
valorizavam o carater acefalico da vanguarda e a@ossibilidade de decidir
racionalmente um sentido Unico para a linguageno. pddiece descabido, portanto, ler
A imaginariaa partir de uma critica que nao ignora os efaltlagerantes da violéncia

da guerra.
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Nesse romance, é tecida uma rede de auséncigsadgeeda falta do narrador
autobiogréfico — que se nega a todo 0 momento,sguesveste com a mascara da
linguagem — a diversos episddios do romance enoglesaparecimento, a deficiéncia
Oou a marca se sobrepdem a representacéo do corpwaecompletude, no que se refere
a presenca e a constituicao. A filosofia de JeariNlancy, percorrendo caminhos que
se assemelham ao de fildsofos como Derrida e Agamdbetecta tal crise em sua
oscilagdo entre a linguagem e a imagem, na fendacqostitui o ponto indecidivel
entre presenca e auséncia, toque e distanciag\ntate, texto e imagem.

O romance de Adalgisa mostra-nos que a reproddgdujeito, impossivel na
arte do retrato, como nos recorda Nancy, tambénpoée ser realizada por meio da
escrita. Redigido em 1959, esse livro reflete, mlgs décadas depois, as incursdes do
dadaismo e do surrealismo pelo dilaceramento dmdonmano e da linguagem, como
bem podemos ver em obras co@aorpo impossivede Eliane Robert Moraes. Nesse
sentido, poderiamos pensar que o corpoAeimaginaria como a arte e a literatura —
passa a ser pensado como montagem e procedimentais-do que a partir da
semelhanca com um modelo existente no mundo extEastituido de identidade e de
semelhanca, o corpo se expde por meio do sofrimemgstesico e dilacerante, de sua
pluralidade, ou do contato em suspensédo, que 880do outra forma de manifestacéo
da auséncia.

A imaginaria é repleto de auséncias — a auséncia da autorhi@yrtafica; as
diversas auséncias demarcadas pela morte, que mrdaedo (a morte da méae de
narradora, de seu irmdo recém-nascido, de suau&@mn e doente, de seu marido)
deixando marcas indeléveis nos lencois, nas paredememoria; auséncia de si, de
Berenice, nos momentos em que a existéncia pamsapdrtavel e em que 0 seu nome
perde o sentido.

Essa auséncia fisica torna-se presenca por meimnpieessdo em diversos
momentos, da marca por meio da qual se advinhafpeha da matéria, um corpo que
ja existiu. E como se, na busca de Berenice par fixsi e aos outros por meio da
escrita (lembremos do receio confessado na epjgrafeexto operasse com os trés
sentidos possiveis da palavra “impressao” escdweqyor Derrida erMal de arquivo
Procurando escapar da idéia de impressdo como wag@oacerca de algo, 0S corpos
deixam uma marca visivel, palpavel, como a da oo®édo na pele de Freud e se

inscrevem, ao mesmo tempo, como marca tipograficascrita sobre o papel, na
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tentativa de, por anamnese, recuperar as diverdatrecias que marcaram a da
narradora.

Podemos mencionar ao menos trés momentos no reneamgue iSSo acontece,
gque sdo passagens em que a morte € exposta m welprimeira delas € quando
Berenice percebe a sombra da méo de sua tia ndepaoequarto, em que teria vivido
sempre doente e reclusa: “Olhei as janelas es@dasgrmedi com o0s olhos o espaco da
sua cama, fixei o olhar na parede em gue ela tinhabito de descansar uma das suas
maos. La estava o sinal da morta. Uma mancha esayparede forrada com um papel
de ramagens claras.” (NERY, 1974, p. 42). Mais aknds a morte da méae, Berenice
procura adivinhar a forma desta por entre os len¢@ corpo tomara a forma concava.
As suas carnes ficaram tao planas que acima dbddweama havia apenas a saliéncia
da cabeca e dos pés.” (ibid., p. 66); pés que, EMTAOo bastasse terem se tornado um
dos unicos tracos restantes da mae de Berenicesaoasuficientemente significativos
para preencherem o sapato comprado para cobrClagitulos adiante, a narradora
tenta, ainda, recuperar o marido falecido por estreoupas deste:

Abri 0 seu armario de roupas. Os seus ternos, &s guavatas e as
suas camisas deram-me 0 consentimento para umhgagdom
intimidade. Esfreguei as maos nas suas costassewss bracos, e
agarrei-me ao seu pescoc¢o. Senti 0 seu corpo ddsdueelas roupas,
e ao abracar-me com as suas camisas foi como spaiasse ao seu
peito, como um refugio. (ibid., p.175)

A idéia de impressao, como vemos por essa passageqgue a narradora evoca
a presenca de seu marido e o conforto que a mesangetaria por meio do toque, a
partir do momento que se relaciona a uma inscngamatéria, refere-se a tatilidade, ao
contato. Podemos pensar, contudo, esse contato comgontato eternamente em
suspensao, pois cada uma dessas marcas € apenaesenga fugidia.

As maos, que metonimicamente referem-se a tiaeden®Be emA imaginaria
ocupam o centro, segundo Nancy (2006 c), das psitque representamoli me
tangere — tudo parte delas para a elas retornar — séas sitea uma chegada (de
Madalena) e de uma partida (a de Jesus). Além ,dissondos de Maria Madalena,
direcionadas a Jesus, tentam colher algo de ssarm® As méos deste, por outro lado,
se estendem a Maria Madalena em um gesto de notwesidibilidade: ao mesmo
tempo em que a bendiz, a mantém a distancia. Nesdgelo, poderiamos pensar que,

também aqui, a verdade se encontra suspensa agsim & representacdo, em uma
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espécie de fenda entre toque e distancia. E esdades separada da morte e da vida,

nao pende para nenhuma das duas; ndo se deixaéoegode ser detida:

N&o é que uma delas seja a verdade separando-shua®snao se
deixa reduzir nem a uma, nem a outra. A verdadesedteixa reduzir
de forma alguma. N&o se deixa tocar nem ser rd\léda.se trata de
ver na escuriddo, e portanto ver apesar dela (recursétidia recurso
religioso): trata-se de abrir os olhos na escuri@l@le que estes sejam
invadidos por ela, ou melhor, trata-se de sentinsensivel e ser
apreendido por ele. (p. 69).

Jesus Cristo, ser divino e, por isso, completo,pdde ser tocado, pois a crenca
deve substituir a necessidade de constatar a sstreta. Berenice, incompleta e
humana, ao mesmo tempo em que recupera 0 seu maridoar as suas roupas e pode
enxergar a forma minguada de sua falecida maeengsik, manifesta a necessidade de
tocar-se, de restabelecer-se por meio do tato. hogwimeiro capitulo, em que se nega
a autora enquanto tal e o livro em sua qualidadgédero autobiografico, vemos que
Berenice, se n&do pode afirmar-se em sua posicgaata redige um romance, nao pode
sequer estabelecer, de fato, a sua posicdo denpgesu dentro da ficcdo. Conon
liberdade(1981), de Silviano Santiago, livro que se iniaienco narrador dizendo néao

sentir o préprio corpo, Berenice, pelo tato, caastadispersao de seu ser:

As portas do meu ser, lentamente, se abrem e despep
imobilidade da noite todas as imagens que partimipados meus
erros e dos meus acertos ocasionais. Elas se davanipiedosas,
confabulam, discutem a minha pessoa humana, apagaminhas
carnes sofridas, fazem perguntas irrespondiveispeisl largam-me
desunida de mim mesma. (NERY, 1974, p. 19)

A tatilidade se revela, nessa passagem, pela m&ns@ as imagens, as lembrancas
liberadas “pelas portas de seu ser”, que discut@mnaincédo de seus membros. Essa
necessidade de se constatar que aparece, na radgerdos momentos, aliada a um
senso de integracdo entre a matéria e o tempoq(ito e todos os instantes em que
vivi tivessem deixado uma profunda marca sobre akiptas facetas do meu ser.” -

ibid., p. 19), esté presente, ainda, no momentaeense estabelece o primeiro contato
com a recordagdo (ou seja, no primeiro capitulohas adiante, em episodios de dor

2“No es que una sea la verdad separandose de lasodeesdeja reducir ni a una ni a otra. La verdad n

se deja reducir de ninglin modo. No se deja tocaetaner. No se trata de \amla tiniebla, y por tanto a
pesar de ella (recurso dialéctico, recurso rel@iose trata de abrir los ojos en la tiniebla ygde éstos
sean invadidos por ella, o bien se trata de senitisensible y ser aprehendido por ello.”
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intensa como quando narra as perdas de sua m&apitalo IV e de seu marido, no
capitulo XI. “Oscilei como &rvore espancada, sudpes bracos e abracei-me como
naquela noite em que minha méae teve o seu Uultitho, fquando eu me senti tao
completamente sé que precisei apertar 0 meu pra@mipo para acreditar que ele
existia.” (ibid., p. 168).

N&o podemos deixar de nos remeter, diante de gEss&omo essa, a poemas
da autora comdnsensibilidadee Inquietude em que a dor lacera o corpo, tornando-o
ora destituido de formas, ora insensivel. A semsdedanestesia €, ainda, evidente no
Em liberdade Nesse romance, Silviano Santiago reconstroi, isdgua sugestdao da
epigrafe de Carpeaux (“Vou construir o meu GrauiliRamos”), a figura de Graciliano
Ramos por meio da linguagem que, ou opera pelagasicao de recortes do diario do
autor deAngustia ou pela determinacéo da narrativa como ficcadderano Santiago.

Graciliano, personagem do romance de Silviancgémesaido da prisdo, passa
por um periodo de adaptacdo que engloba a reafiomde sua existéncia fisica e social.
Enquanto existéncia fisica s6 pode, de fato, fagapresente por meio da palavra. Se
emA imaginariaBerenice diz valer-se da linguagem como instrumpata perdurar na
historia (pois teria “um receio quase infantil desaparecer sem deixar um vago traco”)
porque a sua forma, além de perecivel, é tambémrtincGraciliano utiliza-se do
mesmo instrumento para manifestar a sua existéigita, incerta e dolorida: “Nao
sinto o meu corpo. Nao quero senti-lo por enquaBtopermito a mim existir, hoje,
enguanto consisténcia de palavras.” (SANTIAGO, 19827); “Quero que todo 0 meu
eu seja — agora e hoje — apenas um emaranhadompdsado e consistente de frases.
Elas camuflam um corpo dolorido que nédo quer pemaardores sofridas que castigam
os sentidos e a memoria.” (ibid., p. 28).

Berenice (personagem de Adalgisa) e Graciliano d?arfpersonagem de
Silviano) possuem em comum o fato de terem osssuglos afetados por situagdes de
dor extrema, como a da perda de entes queridoslae apressao social, no caso da
narradora deA imaginaria ou a tortura fisica e humilhacdo da prisdo, nso cade
Graciliano Ramos. Além da reconstituicdo por me# mhlavra, tais personagens
poderiam reivindicar o tato, o contato, para cans corpo a sensacao de completude
tornada ainda mais improvavel pela vivéncia das duandes guerras mundiais.

O dadaismo, vanguarda que vivenciou a primeiraxdgraguerra, criticou
ironicamente o utilitarismo, reproduzindo a fragtagdo dos corpos e da consciéncia

por meio de colagens e censurou 0 estatuto qudeapassou a ocupar diante da
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renovacao técnica. Posteriormente, o surrealisroiboasentre fornecer uma resposta
pela manifestacdo politica (M@egundo manifeste no Congresso Internacional de
Escritores) ou por meio de refutacdes artisticamneeando-se por retratar a
fragmentacao que ja atendia a concepcéo do corpar

Eliane Robert Moraes (2002) investiga a fragméwagas figuras humanas
representadas, principalmente, pelo surrealismande resultam o corpo de mulher
desmontavel da pintura de Dali (sem titulo, de 1948 engenhocas comoGrande
vidro ouLa Mariée de Marcel Duchamp e as bonecas desarticuladbsuate Bellmer,
que demonstrariam a afinidade profunda entre o mezde o organicd® Essas
transformacdes da figura humana relacionam-se,ngegitliane Robert Moraes, a
concepcgao batailleana de que as metamorfoses penmido ser a projetar-se para fora

de si, retornando a sua condicao primitiva de ahéntke coisa:

Os diversos avatares por que passam 0s corpos bsmardas

mutilacdes fisicas aos estados de bestialidade 4—suas extensdes
imaginarias das mascaras aos monstros —, precipiam
antropomorfismo ao grande jogo das metamorfosedinte desse

processo de decomposicado, a figura humana é redperdcompleto

ao estado de coisa; no limite desse irreversivelcgaso de

desantropomorfizacdo, reitera-se a imagem do homamo uma

“engrenagem do nadaMORAES, 2002, p. 135).

O estudo de Eliane Robert Moraes, bem como o @Eséética e anestéticde
Susan Buck-Morss, comentam a existéncia do mitardalade e da autogénese (sem a
participacdo, portanto, da figura feminina) comtraéégia encontrada pelo fascismo
para dar ilusdo de completude e de auto-suficiéacidnomem moderno, ao mesmo
tempo em que o submetia, passivamente, ao cortoolestado. Nesse ensaio, Buck-
Morss ressalta as consideracfes de Walter Benjareirta das mudancas na percepcao
causadas pelo emprego da aparelhagem técnica ea Retlizando uma breve
genealogia do sentido da palavra estética, a aptn@ebe que esse vocabulo designa

originalmente a tatilidade reivindicada por Benjar@Aistitikog, que também pode se

%3 “Esses desenhos — buscando capturar a vertiger@ninacdos movimentos da bailarina artificial do
escritor [Kleist, autor d&arionettes para o qual Bellmer estaria fazendo essas it por meio da
multiplicacdo de seus membros — remetem ao primcii@ reversibilidade das primeiras bonecas
inventadas pelo artista, insistindo na idéia de afirdade profunda entre o mecanico e o organico.”
(MORAES, 2002, p. 136).
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expandir para outros sentidos do corpisiisig.>* Contudo, o sistema sinestético (a que
pertenceria originalmente o campo da estéticay t&zi alienado gracas a experiéncia
traumética da guerra e a estetizacdo da politita fpscismo. Como contraponto ao
corpo inerte do fascismo surgiu a figura do corpib & saudavel, como um mecanismo
perfeito capaz de funcionar dentro do todo, oudilkefque representa o fascismo e de
manter as massas anestesiadas.

Jean-Luc Nancy refere-se a busca nazista pelaletudp emA representacdo
proibida. Essa obra assemelha-se em muitos pontos a disctregida por Giorgio
Agamben en©O que resta de Auschwifgois ambas trabalham com a dificuldade de se
estabelecer um depoimento ou uma viséo fiel dostacionentos atrozes dos campos de
concentracdo. No entanto, enquanto Agamben m&igelmanrcomo a mais auténtica
testemunha, pois teria vivenciado, de fato, a wmi anestesiante dos campos de
concentracdo até o seu limite, Nancy cré ser esf§@co representante pois, como o
narrador do relato autobiografico, “expfe a suatenem sua propria vida extenuada”
(NANCY, 2006 a, p. 60}°

Nancy esclarece no prefacio derepresentacao proibidgue o aniquilamento
dos judeus parte do intuito nazista de formar uepmesentacda posteriori O povo
judeu, por possuir uma identidade pré-determinadppssibilitava a construcdo da
“identidade Unica” e segura buscada pelo nazisnemdCNancy destaca, para que o
anti-semitismo se constituisse foi necessario gtesae considerasse a igualdade como
normatividade ou normalidade. Por sua vez, “sereff@ante” tornou-se um problema

moderno a partir do momento em que a identidadsopas ser ursonceito

Ser idéntico - a si mesmo, ao préprio principioattpuém como si
proprio - € um problema moderno e talvez seja dlproa dos
modernos por exceléncia. E um problema a partindmento em que
a identidade € pensada ao mesmo tempo como urigecssmno um
projeto. N&o &, portanto, singular, nem esta d@dando é singular e

esta dada, ndo € um problema, apenas quando seulmritonceito

% «Ajstitikos é a palavra grega antiga para aquilo que é ‘péveeptravés do tato’perceptive by
feeling. Aistisisé a experiéncia sensorial da percepg¢ao. O canmgioarda estética ndo € a arte, mas a
realidade — natureza corporea, material.” (BUCK-ME3R1995, p.13).

% “Ora, se o fascismo reduz o corpo a um mecanismeemvislumbrando ‘em suas articulacdes as
diferentes pecas desse mecanismo, e na carne esimpestimento de um esqueleto’, segundo a justa
observacdo de Horkheimer e Adorno, ndo se podesesggue essa reducdo tem como contrapartida a
exaltacdo do ideal fisico de virilidade, salude e pal racial que esta na base de sua ideologiad,(fi

143).

%64[...] expone su muerte en su misma vida exteriuada
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distinto. A universalidade pode ser, entdo, uma,agé pensamento
e uma palavra expressas por um singular. (NANC®6210) p.13}’

A personagem Berenice, sendo de identidade ceasosbmo o povo judeu, é
constantemente destituida de sua identidade. Berenarradora e Adalgisa Nery,
autora, ndo mais se referem reciprocamente por deegemelhanca. Se a primeira se
perde em mutilagcbes e multiplicacdes, esta se dduficcdo; ambas se constituem,
portanto, pela propria literatura em processojnguagem.

Para Nancy (2006 a), o retrato é autbnomo e pordsve ser analisado tendo a
si proprio como parametro. Sendo assim, embor#&ratoeesteja em constante conexao
com O outro externo, para este ndo importa a seamedh com aquele que é
representado, pois a identidade se encontra naigfigura. Quando passamos a pensar
o retrato como arte, portanto, a representacadgdéra se torna menos importante do
gue o procedimento empregado. A idéia do retrabaocprocedimento (assim como da
literatura como processo) nos faria pensar quétdea pintura ndo é outra coisa senao

a idéia — idéia que nao existe anteriormente a@ntnas que € executada por ela:

Mas isso mesmo, digamos, a presencga intima emagyeséo se
define e ndo se apresenta ao pintor como uma imageam espelho,
como um modelo saido do atelié: ndo é um modelmréassim dizer,
uma Idéia, mas essa Idéia ndo é sendo a da ppptisa. Ela ndo

z

antecede a pintura: é a pintura que a executaddial da arte é
sempre a propria arte, e sempre diferente. (20Q6 44)>

Assim também o romance nos mostra a narradomzeado presente apenas em
sua impossibilidade de ser figura completa, prowoao caminho Unico de manifestar-
se textualmente. Desconexa daquela a quem dewariater no mundo exterior —
Adalgisa Nery — Berenice se desfaz e se reconsitituexto: ora perdendo a sua forga
fisica e sua forma exterior, razdo para revelaresao lembranca e escritura, ora se

multiplicando: “As vezes, me vem uma larga fadigauriosidade arrefece, os meus

®" “Ser jdéntico — a uno mismo, a la propia procetede uno como uno — es un problema moderno,
quizés el problema por excelencia de los moderBesun problema a partir del momento en que la
identidad se piensa a la vez como universal y comproyecto. No es entonces singular, ni estd dada.
Cuando es singular y esta dada, no es un problepesmas si es un concepto notable. La universalidad
puede ser entonces una accion, un pensamientopaletara expresados por un singular.”

8 “Pero esto mismo, digamos la presencia intimaueston, no se define y no se da ante el pintorocom
una imagen en un espejo, como un modelo tomadallen: tho es un modelo; es, por decirlo asi, una
Idea, pero esta Idea no es otra que la de la pimiisma. Ella no preexiste a la pintura: la pintesa
quien la ejecuta. La ‘Idea’ del arte es siemprar mismo, y cada vez diferente.”
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musculos se negam a viver, e apesar de mantehos abertos, eu ndo distingo nem as
cores nem as formas.” (NERY, 1974, p.71).

O sujeito, que por vezes se manifesta de corpenéai®, por isso, reivindica o
tato, mostra-se também, muitas vezes, fragmentaddtjplicado, dando mais uma
razao para que a completude do ser se torne impbsdim exemplo da pluralidade da
personagem interessante de ser mencionado estfisddlie em que é narrada a visita
da senhora insana, amiga da avé da protagonisgaamuincia a chegada de outra alma

que, junto a sua alma original, ocuparia o corpmedaina Berenice:

Um tipo interessante era o de uma velha soturna,frggientava a
nossa casa. Para mim ela simbolizava o deméniobteme que

todas as noites chegava para conversar. S6 ehlafala assunto
entretanto versava sobre coisas tenebrosas e lecitsas de
mistérios. [...]

Uma noite, como sempre, chegou. [..] Ela pass@ua mao de
mumia sobre a minha cabeca e, com o0s dedos seamglon

vagarosamente o meu rosto e disse:

— Eigual a ela.

— A quem? — perguntei.

— A uma pessoa que deve partir para nunca mar\oterra. Sei que
isso ndo levara muito tempo e, quando ela saiiodaog vocé herdara
sua alma porque a sua semelhanca com ela € taoletangue

ninguém mais podera usar o seu espirito sendo jvoLé.

— Ninguém a viu. Sé eu e ela — e apontou para m#a as criancas
podem ver o que eu vejo. [...] E necessario prejsarapara a
responsabilidade dessa outra alma que vai morgurdamente com a
outra que vocé ja possui. (ibid., p. 42-44).

Esse episodio, que se repete @msabiosde22 contos menos, £ o que determinaria,
segundo a narradora, a sensacao de que possniaa allltiplas, a que se refere em
diversos momentos d& imaginaria A repeticdo acontece, contudo, com diferimento,
visto que o fato ocorre, no conto, com uma persemagiasculina e que € questionado,
sendo atribuido ao acontecimento o carater de englEnuma possivel deturpacao da
memodria.

Sabe-se que a doutrina catdlica de Ismael Nergapee um ser plural —
constituido de si e do outro, do corpo e do espiritque deveria abstrair-se do tempo e
do espaco para a compreensdo de sua realidadeo $ehdomem percebido pela
totalidade de seus momentos, como almejava a dautsieria possivel diminuir a
fragmentariedade de sua percepcao e, assim, axpasiémcia se aproximaria da
experiéncia da humanidade. O essencialismo, beno @osurrealismo e o dadaismo,

possui como intuito a critica ao utilitarismo ciéinb, quando este se torna distante da
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vida do homem. Para a doutrina de Ismael Nery,da deveria ser dinamica, um
movimento continuo dentro do campo do conhecim@ntompletamente explorado, da
experiéncia concluida, rumo ao equilibrio entr@go e a matéria; somente quando tal
equilibrio fosse atingido, seria possivel ao honaghelicidade>®

Em diversos poemas de Ismael Nery percebemosraligahde se desdobrando
em duplicidade, em oscilagbes que beiram a indgiinido sexo do poeta ou que
confundem a sua existéncia com a de uma divindadénte dos entes”. Essa
pluralidade permeia a necessidade de imanéncia erger, 0 mundo e 0S outros seres.
Para o essencialismo, seria como se cada indivigeilido em sua fragmentacéo
infinita, buscasse alguma forma de unidade, sejawna entidade superior ou com um
ser complementar. Por essa razdo, em poemas Eamam que o poeta se vé como
fundador de uma unidade eterna (“Eu sou a tangé&ieialuas formas opostas e
justapostas”, NERY, 1935, p. 181), ou &8maela o ser masculino confunde-se com o
outro, feminino, por meio de uma transfiguragcdoedbante a que hé nos retratos feitos

por Ismael de sua esposa Adalgisa, em que pirteeadiesta & sua semelhanca:

A minha irma é minha edicdo feminina e meu castigo.
Da a todos o que eu nunca de mulher alguma recebi.
Se eu ndo soubesse que sou também o seu castigo
Ha muito tempo que seria fratricida ou suicidad(ilp. 94)

NaTeoria da religidode Georges Bataille 0 homem aproxima-se, igualeneiat
uma divindade, como o “ente dos entes” do essésitial e da animalidade, antes
negada pela razdo. Nessa obra, Bataille discuteséna de questdes relacionadas as
culturas primitivas, tais como o sacrificio e ades0s quais o sagrado se aproximava
do profano, até a elaboracdo de um mundo cristiiaiterado sobre o desenvolvimento
industrial e o dispéndio econémico representada gaérra. Se ef® erotismoGeorges
Bataille discute as mesmas questdes associadasdadd erdtica humana, elreoria
aniquila a hierarquia entre o homem e a divindbde) como entre este e as coisas e 0s
animais. O homem teria a sua relacéo intima ermasmitom o mundo, tal qual almejada

pelo essencialismo, abalada pela individualidaderdeser superior, de uma poténcia

%9 “Qualquer idéia de inutilidade nos repugna, salttethoje, em que descobrimos que podemos usar

toda a ciéncia acumulada pelos homens de outramg€poom a selecdo inconsciente de um sistema de
vida para fundarmos o dominio da pura consciénadila @azao, pois ja podemos dizer que o campo

experimental da vida foi todo explorado. Se estudara vida de um homem, veremos que toda a parcela
de adiantamento moral foi conseguida em periodgusrele conseguiu harmonia entre sua vida e a vida
exterior, produzindo isto a sensacao da felicidgq@i#=NDES, 1935 c, p. 188).
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criadora e individualizada, que impediria 0 homem fdzer parte da imanéncia
absoluta, na qual estaria no mundo como “a aguantesior das aguas- O ser
supremo seria tdo descontinuo quanto os outros, ser@s poderia equilibrar-se ao

homem por meio da linguagem:

Por defini¢édo, o “Ser supremo” tem a dignidade damie. Mas todos
sdo de uma mesma especie, em que a imanénciarsoaglielade se
misturam, todos podem ser divinos e dotados de poténcia

operatoria, todos podem falar a linguagem do honfessim eles se
alinham essencialmente, apesar de tudo, em pé&idilagle. (ibid., p.
31).

Com essa obra Bataille critica, assim como o tezarbete publicado na revista
Documents o materialismo como idealizador da superioridade matéria sobre o
espirito, da supervaloriza¢do do corpo humano afidade de substancia inerte. Dessa
maneira, ainda que a espiritualidade seja abobdmaterialismo repete concepcoes
religiosas que entendem o homem como coépia impeerfiel uma divindade. Para esse
autor, muitos materialistas teriam “situado a matgrorta no apice de uma hierarquia
convencional de fatos diferentes, sem que percelresgie dessa maneira cediam a
obsessédo de uma forndeal da matéria, de uma forma que se aproximava mas qu
nenhuma outra do que a matédieveria ser (BATAILLE, 1969, p. 147§ Por essa
razdo, os textos de Bataille defendem o informeglarizacdo do corpo como matéria
viva e passivel de transformacdo, distante, partadd plano da utilidade e dos
instrumentos; o corpo profanado e, por isso, magimo da imanéncia absoluta e a-
hierarquica.

Berenice reconhece a hierarquia na qual Deusnte ‘®uperior” essencialista ou
0 “Ser supremo” batailleano, estaria no topo, nrasyra supera-la destituindo-se de
suas proprias formas: “Estou em ligacdo com umeepmidaquilo que ndo tem forma,
nem tempo, nem espaco. [...] Penetrando inteiramegsa comunicacao, desenvolvo o
meu conhecimento, a minha consciéncia, isto é, essnsofrimentos. Ligando-me a

Deus, ligo-me ao infinito e ao ilimitado.” (NERY914, p. 23). Essa ligacdo s6 é

80 4[...] a posig&o, no interior do mundo, de um ‘Sapremo’, distinto e limitado como uma coisa é de

inicio um empobrecimento. H4, sem dulvida, na in&&ende um ‘Ser supremo’, vontade de definir um

valor maior que qualquer outro. Mas esse desejoackescentar tem como conseqiiéncia uma
diminuicdo.” (BATAILLE, 1993, p. 31).

61 4. situado la materia muerta en cima de umarjguia convencional de hechos de diverso orden, si
percibir que de esa manera cedian a la obsesigmaléormaideal de la materia, de una forma que se

acercaria mas que ninguna otra a lo que la matebiera sef’
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possivel porque Berenice reconhece a fragilidadsi denquanto matéria, porque se
descobre um fragmento no sentido corporal, maséamim fragmento no tempo. Por
essa razao, imprime no seu corpo a sua experiénd@s os instantes vividos que se
mostram, contudo, inexatos, em oposi¢cao ao acometo, ao fato. E quando o leitor
atinge o final do romance e procura, apesar daativag da narradora, perceber o
sentido de uma vida, interrompida pelo narrador ddeum ponto final ao relato,

Berenice retorna a recusa inicial. Dessa formajaarsemaria encerra um ciclo, mas

abre-se a interpretacao:

Fosse eu menos abalada, ndo vivesse continuanwnte saustico
das descrencas e andlises, ndo estivesse eu eomlicfalta de
importancia da minha vida, tentaria iniciar a mirthiagrafia. Nao
para mostrar o valor individual, mas para contque a vida produz e
a sensibilidade recolhe. A pessoa € apenas um puntefnfinito.
Vale pelo que a vida constréi e nunca pelo quetoginsna vida.
(ibid., p. 197).

A histéria como inscrigdo ou a negagao do fato

Nao poderia descrever toda a minha vida, a comgglar infancia,
porque entdo estaria tentando fazer autobiogafigio é esse 0 meu
intuito. Quero justamente fugir a essa idéia, aiabei de declarar
gue me sinto na equag¢do dum limitado espaco de otemnma
experiéncia e ndo um acontecimento. A experiéngmtraz sentido
do definitivo. E sujeita a muitas alteracdes paedhor ou para pior,
no limite de um tempo mais longo ou mais curto.cOnéecimento é
tudo que tem como base o definitivo dentro do etern

(Adalgisa Nery)

O romance de Adalgisa Nery, assim como se encermauma negativa, inicia-
se com uma semelhante: a da importancia de suaentendida como experiéncia, em
oposicéo ao fato, ao acontecimento. Ambas as requséeridas pela narradora, a do
autoe a ddato, fazem-nos pensar que, se 0 corpo pode ser “imdgire desfeito, se o
sujeito ja ndo é apenas forma, € porque nele odesapnstaura como uma dimensao
provavel. EmA imaginaria portanto, o tempo ja ndo entendido como hist@ssim

COmo 0 corpo, torna-se efeito de ficgao.
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SO sera possivel pensar a historia como ficcéabaadonarmos a necessidade
de formulacdo de um conceito de origem cronologisabstituirmos a possibilidade da
histéria por uma “unidade diferenca”, um ponto dagéncidéncia entre sincronia e
diacronia que se encontra na linguagem. A parssaédéia de experiéncia e do tempo
como a-historicidade € que Agamben retoma a tet@i&Valter Benjamin acerca do
enfraguecimento da experiéncia émféncia e historiae que Derrida, e escritura e
a diferenca reflete acerca da linguagem como forgca, comonetenovimento que
transporta a linguagem da histéria para a simutiade de planos e de momentos. E
somente assim que os sentidos podem ser produpielosconfronto, pela justaposicao.

Para Benjamin (1994), o homem moderno teria sofridna perda de
experiéncias comunicaveis gracas ao choque causeldo violéncia da guerra de
trincheiras, pelo excesso de imagens propagadadegalde cinema ou de informacoes
noticiadas pelos jornais. Refletindo acerca da céelada experiéncia com a
incomunicabilidade e com a perda de autoridadeadi@dor, sujeito do relato (reflexado
gue Benjamin desenvolve com maior afinco ®marrador), Agamben realiza uma
genealogia da relacdo entre experiéncia e conhetom&ujeito transcendental e sujeito
empirico, para por fim concluir que ndo é possipehsar a experiéncia sem a
linguagem. Perceber a origem da experiéncia copr@sentada pela infancia — limiar
entre lingua e discurso/fala, semiético e semantiép para Agamben, a Unica maneira
de permitir a historicidade: produzindo descontlade — brecha entre a pura lingua

anistorica e o homem falante:

O mistério que a infancia instituiu para o homendeale fato ser
solucionado somente na histéria, assim como a i&xméa, enquanto
infancia e patria do homem, € algo de onde ele edssinpre se
encontra no ato de cair na linguagem e na pal@aaisso a historia
nao pode ser o0 progresso continuo da humanidaaigdado longo do
tempo linear, mas é na sua esséncia, intervalo;odtsuidade,
epoché Aquilo que tem na infancia a sua pétria origimarumo a
infancia e através da infancia deve manter-se egew.

(AGAMBEN, 2005, p. 65).

Em A imaginaria o tempo também se produz em descontinuidades, poi
acompanha o carater fracionado da forma, algumessvgor meio da justaposicao dos
instantes na figura multipla da narradora, outrasconfronto entre tempo passado e
presente resultante da representacéo do corpo giorda marcas. A reunido de todos

0s momentos vividos, da experiéncia, também seadforma de sinal em Berenice,
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causando diferimento em suas lembrancas e trarsffesa no seu corpo: “As vezes, 0
pensamento me vem, como agora. E como se todostastes em que vivi tivessem
deixado uma profunda marca sobre as multiplasdaadd meu ser.” (NERY, 1974, p.

19). A quarta dimensao se manifesta, portantopmadg de pensamento puro, recolhido
pela narradora e transformado em linguagem, queistenna maneira pela qual

Berenice inscreve-se no tempo, torna-se tracoif@scr

Em Agamben, a experiéncia encontra-se intrinsegtassociada a linguagem
que, no que o autor denomina infancia do homem, [gaagem muda. A essa
linguagem ainda ndo pronunciadg@ssivel existir sem que ja esteja sendesse
sentido, a reflexdo sobre a infancia como limidreen siléncio e a fala, de 1978, ecoa
nas consideracdes posteriores de Agamben acersapd@acdo entrpoténciae ato
proposta por Aristoteles ridetafisica Na leitura atenta de Aristoteles que realiza em
Homo sacerAgamben percebe a existéncia de um componentdivega poténcia, a
adynamiague, somente quando renunciado, permite que a@atéesulte efetivamente
em ato®® Caso esse componente negativo passasse desapereepoténcia pareceria
inerente ao ato (a poténcia compnamig; mas, na leitura de Agamben, esta existe
independentemente do ato e pode jamais torna-kivm&

Derrida (2005) também reflete a respeito do atas méo a partir da fala e sim
como um impulso que permitiria a manifestacao darkee da escritura. O ato existe,
em Derrida, com relacdo ao processo criativo peial gean Rousset demonstrou
interesse emForma e significacdo Esse processo consiste na manifestacdo do

“invisivel interior” ou na for¢a propulsora da liétura:

Para apreender de mais de perto a operacdo danagagicriadora, é
preciso portanto virarmo-nos para o invisivel iimerda liberdade
poética. E preciso separarmo-nos para atingir aansite a origem
cega da obra. Esta experiéncia de conversdo quauiaso ato
literério (escritura ou leitura) € de uma espéaleque as proprias
palavras separacdo e exilio, designando sempreruptara e um

62 “As (ltimas trés palavras da definicdo [...] ndgniicam, segundo a leitura comum que torna a
definicdo de todo trivial, ‘nada existira de impesf (ou seja: & possivel 0 que ndo é impossivel);
mormente elas sancionam a condi¢cdo em que a paténue pode tanto ser como néo ser, pode realizar-
se. O potente pode passar ao ato somente no ponigue depde a sua poténcia de ndo ser (a sua
adynamid. Esta deposi¢cdo da impoténcia ndo significa a dasiruicdo, mas €, ao contrario, a sua
realizacdo, o voltar-se da poténcia sobre si mgaradoar-se a si mesma.” (AGAMBEN, 2004, p. 53).
3«0 que ele [Aristételes] se propde a pensar nm [ivhetada Metafisicando é, em outras palavras, a
poténcia como mera possibilidade l6gica, mas ososadetivos de sua existéncia. Por isso, para que,
digamos, a poténcia ndo esvaneca a cada vez is@diate no ato, mas tenha uma consisténcia prépria,
preciso que ela possa até mesrao passar ao ato, que seja constitutivameoténcia de nagfazer ou
ser), ou, como Aristételes diz, que ela seja tamindmoténcia (adynamia).” (ibid., p. 52).
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caminho no interior do mundo, ndo conseguem manifesta-la
diretamente, mas apenas indica-la por uma metaf@BERRIDA,
2005, p. 19).

O interesse pelo “invisivel interior” € o que &rjustamente, com que Jean
Rousset se distanciasse de uma vertente do eatisiuw exclusivamente preocupada
com a forma e do parentesco da critica estruttaatism a fenomenologia. Embora a
expressao do interior, da “imaginacéo criativa’dgase ser confundida com a intencéo
do autor, Derrida percorre um movimento que demarcpiie esse visivel interior se
refere a uma auséncia pura. Essa auséncia, qeéasmma ao autor ou a um sentido
teologico, significa a negacdo da escrita como festisicdo da verdade da palavra
divina: “S6 a auséncia pura — ndo a auséncia distaquilo — mas a auséncia de tudo
em que se anuncia toda a presenca — pwgérar, ou por outras palavrasabalhar, e
depois fazer trabalhar.” (ibid., p. 20). “Fazebtatbar” € tornar possivel a leitura, o que
nos faz pensar que o “invisivel interior”, referrge também a um outro, a um possivel
leitor, consiste em uma intencionalidade que naexa&amente “in”, relacionada a
intimidade de um “eu”, mas “tencionalidade”, tensfio forca. Essa tensdo € o que
permite, finalmente, o movimento da leitura e daiega.

Derrida considera a escritura, portanto, ndo aresspo de uma idéia
previamente determinada, segundo a concepcaccadiétiKant, mas a revelacdo de um
ser finito em contato com outro e em contato caoné@ria linguagem. Dessa maneira,
a subjetividade, como o sentido, se da apenasomgipescrita e produz-se por meio da
justaposicéo, da diferenca. Sendo assim, escregsem@re estabelecer contato, como
em Nancy, ou inscrever-se e revelar-se, nas palalgeDerrida, como a mascara que
molda a face do autor autobiografico, como o in§&tmno ambar que, embora finito,
retorna infinitamente. Por essa raz&o, Derridandefi escritura como: “a saida como
descida para fora de si em si do sentido: metdfara-outrem-em-vista-de-outrem-
neste-mundo, metafora como possibilidade de outteste mundo, metafora como
metafisica em que o ser deve ocultar-se se quiseque o outro apareca.” (ibid., p.
52).

Lembremos, uma vez mais, do desejo de Bereraosformar-se em escritura
para permitir a sua “forma fragil e incerta” algureapécie de vestigio. A essa
passagem, citada como epigrafe na se¢édo antepossével justapor a seguinte, em que
Friedrich Nietzsche recorre & metafora do inseta patar da relagdo do eterno retorno

com a interpretacéo:
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Se considerarmos que toda agdo de um homem, nédasaps livro,

de alguma maneira vai ocasionar outras acfes, G#scise

pensamentos, que tudo o que ocorre se liga indisdatente ao que
vai ocorrer, percebemos a verdadeinortalidade que € a do
movimento: 0 que uma vez se moveu esta encerradereizado na
cadeia total do que existe, como um inseto no aniNdETZSCHE,

2005 a, p. 129).

Esse fragmento ddumano, demasiado humaraz parte do aforismo denomina@o
livro quase tornado genteexcerto que trata da independéncia entre autdira — do
livro vivo, personificado, possibilitando ao leitoovas “acdes e pensamentos”, ou
novos meios de interpretacdo. O livro, tornanddgente”, deixa de ser obra para
transformar-se em texto e ja ndo pode prenderss@ @rigem, seja no que se refere ao
escritor que o redigiu ou a um canone literariz@ sg relaciona. Aquele que abandona
o seu livro ao deleite e aos devaneios do leitdepoontudo, encontrar a eternidade de
seu pensamento no andamento infinito da leitura.

O texto de Derrida parte da surpresa estrutusiatiginte da historicidade e da
linguagem como origem da histéffamotivo pelo qual o autor recorre a uma nocéo de
escritura anterior ao “querer escrever”, a potédei&screver como reconhecimento da
linguagem pura, como ruptura com a histéria emgiriessa ruptura é a mesma que
Agamben (2005) reconhece nos ensaios de Montalgam Agamben, Montaigne
desvinculou a nocdo de experiéncia da de experamexd distancia-la dos
acontecimentos pessoais e aproxima-la de uma érpai do limit&>. Berenice
percorre 0 mesmo caminho, abolindo a historicidex&r em favor da simultaneidade,
por meio da inscricdo do tempo histdrico na suae&pcia. Essa caracteristica permite
ler A imaginériarelacionada a algumas das considera¢cfes de Nietgsbre a historia,

6 «A atitude estruturalista e a nossa postura hajeame a linguagem ou na linguagem ndo sdo
unicamente momentos da histéria. Antes espantolipglaagem como origem da histéria. Pela prépria
historicidade. E também, perante a possibilidadepadavra, e sempre ja dentro dela, a repeticdo
finalmente confessada, finalmente alargada as dige=nda cultura mundial, de uma surpresa sem
medida comum com qualquer outra e com a qual seuagguilo que se costuma denominar pensamento
ocidental”. (DERRIDA, 2005, p. 13).

% Apds Montaigne e com o advento da psicanalisetudon essa experiéncia do limite, da morte, se
desvincula totalmente do sujeito, e passa a sefestari na passagem para o outro: “[...] Todavia, a
psicandlise mostra-nos precisamente que as expasémais importantes sao aquelas que nao pertencem
ao sujeito, mas a ‘aquiloE§). ‘Aquilo’ ndo é, porém, como na queda de Montajga morte, pois agora

o limite da experiéncia se inverteu: ndo se enaamiis em direcdo a morte, mas também na passagem
da primeira a terceira pessoa, devemos decifraramscteres de uma nova experiéncia.” (AGAMBEN,
2005, p. 51).
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filésofo retomado por Derrida direta e indiretangeei diversas passagensrieca e
significacao(ln: DERRIDA, 2005).

A descontinuidade temporal revela-se no romanaenp@io da experiéncia.
Sendo esta apenas o breve relato de uma vidaod&oig ocupar um lugar significativo
dentro da historia. Para Berenice, este seria arldg fato, do acontecimento, que
consiste em um marco dentro da narrativa histéti@aacontecimento € tudo que tem
como base o definitivo dentro do eterno.”. Todasiaxperiéncia de Berenice, que € em
uma ficcdo sobre a vida de Adalgisa Nery, incorpara acontecimento histérico, a
Revolucdo de 30. Unido a narrativa pessoal de Beren acontecimento justapde a
histéria linear da qual o fato faz parte a ciradiade proposta pelo romance, a
simultaneidade do relato auto-referencial. Apesarréssalvas feitas pela narradora no
inicio do livro, experiéncia e acontecimento ndeuasem, nesse momento, valores
diferentes: ambos se interpenetram fazendo parfgajeto de inscricdo que motiva o
livro.

No capitulo VII, o movimento revolucionario mosta simultdneo ao
nascimento do primeiro filho de Berenice e as srfaailiares provocadas pela loucura
de sua sogra e da tia de seu marido. Embora acoetdo, aparece por meio de
referéncia pouco rigorosa ao evento: “Nessa épsgaroais noticiavam um movimento
revolucionario no pais. Muitos se interessavam pelantecimento como novidade e
poucos como necessidade.” (NERY, 1974, p. 123).cCoemos, Berenice aproxima-se
do evento por meio de relatos jornalisticos oumoprios manifestantes, com os quais
demonstra desacordo. Para ela, as pessoas engobgddiziam movidas em prol de
uma coletividade que desconheciam, imbuidas déntastevolucionario por razdes
que, igualmente, ignoravam. A opressao que a raaasbnsidera real ndo é a das ruas,
para a qual ndo poderia encontrar justificativaigilel, mas a sofrida dentro de casa,

cotidianamente, com os conflitos familiares, quéeodistinguir sem dificuldade:

A minha opressao estava dentro de casa, a minbadile de viver
normalmente estava retirada ha muitos anos, payrupo de pessoas,
e eu nao definia qual era 0 meu carrasco. Acheipideris os

argumentos daquele homem da rua, que passei aneamente

ridiculo nas manifesta¢des de entusiasmo colefraguela liberdade
especificada eu ndo era privada, nenhuma figurecesdplo governo

coagia a minha forma de viver, e nas autoridades@eudistinguia o

meu algoz. (ibid., p. 124).
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Quando a narradora transporta o aconteciment@ricist para a narrativa
pessoal, além de aproxima-lo da ficcdo, julga oessc de histéria sobre o qual
Nietzsche nos alerta na segunda de sSbassideracfes intempestivalsso ocorre
porque Berenice nado critica o0 movimento revoluaimn@or este estar alheio ao seu
sofrimento, mas porque nele os homens se encontegamente atados, sem
consciéncia do lago de injustica que os une, danadsrma que, juntos, formam as
massas sufocadas pelo poder do governo: “Anuncigrema massa estava oprimida e
nem sequer o individuo, separadamente, verificoa aéngia, ou ao seu vizinho, ou
imaginava as causas da opressao do pais.” (ibid25). A participacdo da massa na
histéria se da, portanto, destituida de sua raméividual e coletiva e, por isso, a
histéria parece perder o sentido de sua aplic&ste.seria, de acordo com Nietzsche, o
de aliar-se a vida e de motivar a acao: “Temosssttade dela para viver e para agir,
nao para nos afastarmos comodamente da vida eddaeaginda menos para enfeitar
uma vida egoista e as acdes despreziveis e funditasqueremos servir a histéria
sendo na medida em que ela sirva a vida.” (NIETZSG805 a, p. 68).

A critica de Nietzsche ao excesso de historidl @onsideracdo intempestiyva
de 1874, direciona-se ao Estado alemao que, uhifidasde 1871, possuia identidade
ainda instavel. Por essa razao, ora desprezavaéotiz o passado buscando afirmar-se
numa falsa novidade, ja que era impossivel deskdnse da tradicdo, ora pautava-se
totalmente nessa tradicdo, abrigando-a em umaa“fde colecionador’. Ambas as
posi¢cdes, denominadas por Nietzsche como concepgd@mumental e concepcao
tradicionalista da histéria, desembocavam, ineeltaente, no hiperhistoricismo. Para
Nietzsche, o antidoto para essas perspectivasiaestar método a-histérico — o
esquecimento — e no supra-historico — que transfelaar ameacador do passado para
a afirmacao da existéncia: “A expressao ‘forcadnish’ designa para mim a arte e a
faculdade deesquecere de se fechar num horizonte limitado, ao passoaguforcas
‘supra-historicas’ sdo aquelas que desviam o albaidevir e o levam para o que da a
existéncia um carater de eternidade e de estai@ljgera arte e areligido.” (ibid., p.
173). Como vemos, ambos os métodos referem-senidsee conservacédo necessario
a vida, o que nos lembra que Nietzsche (2005 aaltas ser imprescindivel o
esquecimento para que seja possivel a felicidamtespo, 0 homem deve libertar-se da
carga de todos os acontecimentos passados.

Berenice oscila por manifestar a necessidade gieeesnento, relacionado a a-

historicidade como sentido vital e a supra-histidade, como modo de implicar o
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passado na sua propria vida. Embora o livro se ttatum romance que, supostamente,
€ construido pela memdéria da autora, a necesstlademiniscéncia ao passado € por
vezes refutada para que, assim, a vida ndo seitoansm fato. E o que ocorre, por
exemplo, quando Berenice escolhe néo recorreragemite aos acontecimentos de sua
infancia na passagem citada como epigrafe. Contuelmnhecendo-se sujeita a
transformacdes (a narradora afirma que a expeaéndujeita a mutacdes), Berenice
envolve o tempo nas mudancas que sofre aplicariite sba supra-historicidade.

E o corpo que retém em si a supra-historicidadem@stra que o homem, bem
como a memoria, é constituido por fragmentos e jpoieisso, ndo é possivel conceber
a histoéria como evolugdo. Composto por esses astith o0 individuo s6 faz sentido
dentro de um todo, que é o da histéria da humaeidadr essa razéo, é possivel que,
comentando a historia por meio da Revolucédo d88&fknice reflita atentamente acerca
dos acontecimentos vividos por ela propria (a ga@gamiliar) e pelas outras pessoas
(a opressao social, provocadora da Revolucdo),agracsensibilidade extrema, de
artista, que reconhece em si e que possibilitatitsefio somente a sua paisagem, a sua
raca, mas também a dos outros, de ter consciéecizaliias existéncias como a da
propria.” (NERY, 1974, p. 22).

Berenice pode perceber, portanto, algo sobre o gse manifestantes
revolucionarios ndo demonstram conhecimento: gpassado retorna, em constante
movimento e que cada homem € somente uma pequeda fientro de um ciclo eterno
de repeticao: “O ente humano é como um processolairdo universo: um movimento
de retorno em que ele se repete em uma pratica emna comego no espaco. A
repeticdo faz supor a apresentacdo dos mesmos dipesnesmas cenas, dos mesmos
quadros.” (ibid., p. 128). Desconhecendo o sentidcular da histéria, que permite
reinterpretar o passado, o revolucionario age comdservo” em dire¢cao ao sacrificio,
ao invés de atender a um instinto que deverias®ataimental, o de conservagdo da
vida, aspiragcdo que, sabemos, move a doutrina@absta.

O romance critica, por meio da aproximacao contzZ¥ahe, 0 excesso de apego
ao passado pelo materialismo historico, presergecoastantes buscas do modernismo
e da critica pelas raizes da vanguarda, numa esgpé@cenessianismo inconfessado. Esse
mesmo excesso € considerado prejudicial ao ententtimdo estruturalismo por
Derrida, pois poderia fazer com que, ao invés denes na estrutura 0 movimento

continuo da linguagem, investigassemos um senbdolato, proferido poum pathos
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divino determinado. Como contraponto pathosabsoluto, que conferiria finitude ao

ser, Derrida procura o “querer-escrever”:

O escrever ndo € a determinacdo ulterior de umequeimitivo. O
escrever desperta ao contrario o sentido de vontdeontade:
liberdade, ruptura com o meio da histéria empitécelo em vista um
acordo com a esséncia oculta da empiria, com a Ipistaricidade.
Querer-escrever e ndo desejo de escrever, poisentiata de afeccéo
mas de liberdade e de dever. Na sua relagdo ao geerer escrever
pretenderia ser a Unica saida para fora da afegciiccer afetado é
ser finito: escrever seria ainda usar de manhaetagédo a finitude, a
querer atingir o ser fora do sendo, 0 ser que rEEmA Sser nem
afetar-meele prépria (DERRIDA, 2005, p. 27).

Derrida reverte as consideracbes nietzscheanaszaaca afetabilidade na
Vontade de poténciaa qual a afeccao relaciona-se a vontade de podgrondo uma
“vontade da vontade”, o “querer-escrever”, quenmpe com a histéria. Remetendo-se
diretamente a€repusculo dos idolp®errida denuncia a paixao da critica literariape
forma, pelo privilégio do olhar que é afetado példase apolineo da aparéncia e
propde, por sua vez, a diferenca entre Dioniso@dpomo forma de abertura do texto,
como uma maneira de despertar o interesse peka, foacalelamente a paixédo da forma
como meio de superacao: “[A critica estruturalididp podera exceder-se até amar a
forca e 0 movimento que desloca as linhas, a aroéatepo movimento, como desejo, em
si mesmo, e ndo como o acidente ou a epifaniartzssl Até a escritura.” (ibid., p. 50).
Diante da proposicao da critica e da literaturacamvimento e abertura, idéntica a de
Nietzsche no aforismo déumano, demasiado humarderrida demarca a necessidade
de se optar entre a escritura, de “formas insufie&, como afirmou Flaub&ft ou a
danca, que move o pensamento.

Em 2004, Agamben proferiu, no semind&iamenco, un arte popular moderno
reflexdes que nos fazem pensar no gesto e na danga uma relacdo espacial entre
imagem e tempo. E nesse sentido que o gesto acabsepaproximar da idéia de
mascara tal como apresentada ao longo deste toapals, como esta, representa a
obliteracdo de um gesto e, a0 mesmo tempo a peggendo movimentd. O gesto

® Eis a epigrafe do texto, na qual Derrida ciferéface a la vie d’écrivainde Flaubert: “E possivel que
desde Séfocles todos nés sejamos selvagens tatlddesna Arte existe alguma outra coisa além da
retiddo das linhas e do polido das superficiesléstigca do estilo ndo é tdo ampla como toda a.idéia
Temos coisas demais para as formas que possuiffrbaAUBERT, apud DERRIDA, 2005, p. 11).

7 “De fato, toda imagem é ativada por uma polaridadénémica: por um lado, as imagens sdo a
concretizacdo e a obliteracdo de um gesto (a incagwo mascara mortuaria ou como simbolo); por
outro, elas preservam a dinamica intacta (comoimstantaneos de Muybridge ou nas fotografias de
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representa a presenca em potencial da linguagee,pgde existir mesmo sem a
finalidade do movimento ou da fala, da comunica&aw.essa razao Agamben pensa o
gesto a partir do siléncio no cinema, no qual meitio se estabelece como mordacga que
impede o discurso e que, como as marcas das pgestnmortas do romance, procura
compensar a perda de memoria ou a inabilidadelaie fa

Agamben também considera a danca flamenga congapaomo um ato que
gera interrupcdo ou suspensdo do movimento, masintsraup¢cdo que € memoria e
tempo, que € retorno. Portanto, a danca € alggatégel, que se “supde ficar suspenso
entre a recordacao (vir), o acontecimento (devio jgotencial (porvir), alcancar um
umbral de indistingdo no qual se fundem e se ca&fiompassado (o0 que foi), presente
(o que é) e futuro (o que ser4y.”

A supra-historicidade que se sobrepde ao corpeedsonagem Berenice como
marca e a presenca colngporessaanostram um entendimento de historia que muito se
aproxima da nocdo do tempo como suspensdo e patdfsta idéia que vimos estar
presente em Agamben, retoma, por sua vez, o atetormo nietzscheano.

Agamben (2005) nos recorda que Benjamin critica, suas teses sobre a
historia, o fato de as revolu¢gées nem sempre vaeompanhadas de uma mudanca na
concepcdo de tempo, fundamental para o filésofond@be Segundo Agamben, o
pensamento politico moderno teria ignorado essassatade e aliado uma concepgao
revolucionaria da historia a uma experiéncia tiadal de tempo, atitude que poderia
ser atribuida & critica moderni$ta.

A concepcédo de historia encontrada em Adalgisy,Neetzscheana, difere da

do modernismo apoiado no materialismo, que corsiadristéria do homem como uma

esportes).”(“Every image, in fact, is animated Iyamtinomic polarity: on the one the hand, images a
the reification and obliteration of a gesture §itthe imago as death mask or as a symbol); ontties o
hand, they preserve the dynamics intact (as in Mdgb’'s snapshots or in any sports photograph).” -
AGAMBEN, 2000, p, 55).

% Texto original: “[...] supone quedar suspendidteel recuerdo (venir), el acontecimiento (devepnir

lo potencial (porvenir), alcanzar un umbral de stidcion en el que se funden y confunden pasado (lo
que fue), presente (lo que es) y futuro (lo qué)se(AGAMBEN, 2004 b).

% “Toda concepgdo da histéria é sempre acompanhadend certa experiéncia do tempo que |he esta
implicita, que a condiciona e que é preciso, ptotatitazer a luz. Da mesma forma, toda cultura é,
primeiramente, uma certa experiéncia do tempo, @ umova cultura ndo € possivel sem uma
transformacgdo desta experiéncia. Por conseguintarefa original de uma auténtica revolugdo nao é
jamais simplesmente ‘mudar o mundo’, mas tambémntesade mais nada ‘mudar o tempo’. O
pensamento politico moderno, que concentrou a ®r&g& na histdria, ndo elaborou uma concepcao
correspondente do tempo. Até hoje o proprio mdtem@ histérico furtou-se assim a elaborar uma
concepcdo do tempo a altura de sua concepcdo taridisEm virtude dessa omissdo, ele foi
conscientemente forcado a recorrer a uma concafEmpo que domina ha séculos a cultura ocidental,
e a fazer entdo conviver, lado a lado, em seu r@mago, uma concepc¢do revolucionaria da histéria
com uma experiéncia tradicional do tempo.” (AGAMBENO05 p. 111).
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unidade em evolucdo. Retornando ao texto de Jodollafieta, podemos perceber tal
concepcao quando esse critico considera o movinmeodiernista como um processo de
mudancas continuas, inserido em uma determinaba tie progressao literaria. Lafet4
trata da vanguarda associando-a ao processo d&ratiacdo do pais, o que faz com
gue a Revolucéo de 1930 seja considerada um edemaptura com o quadro anterior
que acompanharia as inovacfes estéticas implangaelas movimento modernista.

Dessa maneira, 0 modernismo se mostra fortemeswweiado a um carater nacionalista:

A ruptura na linguagem literaria correspondia agtante em que o
curso da historia propiciava um reajustamento da wviacional. [...]
Dai a forgca renovadora do modernismo, seu caradtecadamente
nacional e o vico de contemporaneidade que, cinglemos depois,
faz com que suas obras mais representativas manteahtraco da
vanguarda. (LAFETA, 1974, p. 20).

Embora ndo possamos nos esquecer que a critiddurdana (de Benjamin e
de Adorno, por exemplo) que inspirou a traicdo déela tenha relagdo com o modelo
nietzscheano (conscientes, portanto, da crise dimdwméhistérico e da “morte de
Deus”), ela ndo deixa, contudo, de atribuir as ®bamalisadas os valores de
superioridade e de inferioridade. Por sua vez, daiwode eterno retorno nietzscheano
ignora raizes, ou a nocao de origem, diferindajaina idéia de repeticdo que inspirou
Walter Benjamin.

Massimo Cacciari (1994) é muito competente aoatra distingdo entre o
modelo do “eterno retorno” em Walter Benjamin, icoitmaterialista e em Friedrich
Nietzsche. No modelo benjaminiano, o tempo “saturdel agoras”, de “instantes-ja”,
como vemos em suabeses sobre a histOriaobedece a logica dBnsaio sobre a
reprodutibilidade no qual as nocdes de aura e de cdpia ndo escoadpratensa
superioridade do origindf. Isso porque a concepcdo benjaminiana de retoorpc

Massimo Cacciari enfatiza, esta fundamentada naehom possui uma espécie rdez

O E 0 que podemos ver, por exemplo, em sua segeseasbbre a histéria, na qual Benjamin prega a
necessidade de um retorno ao passado para reéaagresente, como maneira possivel de se encantrar
felicidade: “Em outras palavras, a imagem da fédide esta indissoluvelmente ligada a da salvacdo. O
mesmo ocorre com a imagem do passado, que a aisnsforma em coisa sua. O passado traz consigo
um indice misterioso, que o impele a redencdo. R&is somos tocados por um sopro do ar que foi
respirado antes? [...] Se é assim existe um erxceetreto marcado entre as geracfes precedentes e a
nossa. [...] Nesse caso, como a cada geracaopd$atancedida uma fragil forma messianica para baqua
passado dirige um apelo. Esse apelo ndo podejsiade impunemente. O materialismo histérico sabe
disso.” (BENJAMIN, 1994, p. 223).
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messianica, obedecendo a uma hierarquia. Por tadoy em Nietzsche o retorno se

refere a um jogo eterno de criagcéo e de destruicao:

Naturalmente, um abismo separa essa experiéncigichtolo” do
andarilho [de Walter Benjamin] e o eterno retoraqukla de Bataille

(e de Nietzsche). Aqui, o eterno é consubstanoial & criatura e com

a sua historicidade; naquela, o eterno era reawlda feliz Acaso;
aqui, o eterno tenraiz no homem; a auséncia absoluta de raiz
caracteriza, por sua vez, a experiéncia panica udstarte.
(CACCIARI, 1994, p. 137-138}.

A tradicao critica do modernismo a que me refestma a crenga de que toda a
literatura brasileira que surge a partir do canamedernista cumpre a funcdo de
prosseguir com as renovacgles estéticas ou ideakgnstituidas por essa “raiz” do
movimento. Dessa maneira, sufocada pelo carateadus da vanguarda presente nas
mudancas literarias instituidas por essa rupturease transformacdes sociais que a
vanguarda refletia, ora vé o modernismo embebidarmdecarater nacionalista, ora de
um excesso de reflexdo acerca do contexto hist@ieoessa razdo, da pouca atencao a
autores como Adalgisa Nery, aparentemente des@umeedd tempo em que viveu e da
historia. Retornando a essa autora e de outra qungp, € possivel que a vanguarda
continue a ser pensada, mas agora como textoaapertanto, as ressignificacdes da

linguagem.

"L “Naturalmente, un abismo separa esta experiemisibolo’ de caminante [de Walter Benjamin] y
eterno retorno de aquella de Bataille (y de NidtekcAqui lo eterno es consustancial con la créatur
con su historicidad, en la otra, lo eterno eragatmen la Casualidad feliz; aqui lo eterno tieaie en el
hombre; la absoluta ausencia de raiz caracternzeambio, la experiencia panica del instante.”
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3 MARIA MARTINS

Maria Martins

Maria Martins, mineira de Campanha, foi escult@ianista e escritora. Como
pianista ndo seguiu carreira. Como escultora,ifmipula de Oscar Jaspers e estudou 0s
meios de fundir e manipular bronze com Jacqueshit;pcAo longo da década de 40,
freqlientou o circulo surrealista comandado por Aieton em Nova York. Esposa do
embaixador Carlos Martins (1884-1965), viveu unfag@ amorosa duradoura com o
artista francés Marcel Duchamp (1887-1968), quéos®ou notavel apds o artigo do
estudioso de Duchamp Francis NaummEme bachelor's quegtl993). Atualmente, a
sua obra vem sendo reavaliada em decorréncia tiwesees estéticos que compartilhou
com o amanté’

A escultora teve algumas caracteristicas em comom a vertente
antropofagica do modernismo, o que se pode no&paemas em prosa éenazonia
catalogo da exposi¢cadaria: New Sculpturesque aconteceu em 1943 em Nova York,
junto a exposicao do holandés Piet Mondrian. A te@ados poemas do catalogo, bem
como de diversas esculturas de Maria apresentaaao e fora da mostra, reflete um
interesse pelo exotismo que se intensificava emaNwerk, gracas ao apelo a
irracionalidade como critica a Segunda Guerra Malmabr parte dos surrealistas que la
se exilavam.

Por outro lado, no Brasil das décadas de 40 eeBthora tenha realizado
empreendimentos fundamentais a cultura do paisne guando auxiliou a criacdo da |
Bienal de S&o Paulo (1951) e do Museu de Arte Mwddo Rio de Janeiro — Maria néo
foi recebida com tanto entusiasmo, visto que alagsileira no momento alimentava-se

de projetos concretistas, abstracionistas e cdivstas.’® A brasileira era enaltecida

2 Francis Naumann, possivelmente por um desconhatimia lingua portuguesa que delimitava o
acesso a documentos referentes a Maria Martinspufacrelagdo erética entre os dois artistas. Radl
Antelo foi pioneiro em perceber que o encontro eerdr obra de ambos transcendia o seu carater
meramente amoroso, pois interferia nas obras déaNéartins e de Marcel Duchamp. Resultou de sua
pesquisa, além de diversos ensaios esparsospdarnia con Marcel

3 “Maria Martins ndo recebeu, contudo, a mesma KEEpjUE teve NOS anos nova-iorquinos e
parisienses. La ela encontrou ressonancias, posimsalistas formavam um grupo forte e inovador.
Aqui outras preocupacdes alimentavam os pintoresceltores, ocupados com projetos concretistas,
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pelo circulo de artistas surrealistas, merecenddexio de André Breton a seu respeito
e a homenagem de ao menos duas obras de MarcehiDpdPaysage fauti{1946) e
Etant Donnés(1946/1966), mas no Brasil, recebia as criticasatiegs de Mario
Pedrosa, tributarias dos comentarios, também tressri do americano Clement
Greenberg. Ambos os criticos compartilhavam o ési& pela arte abstrata. No caso de
Pedrosa, esta estava associada a um projeto demzagéo do pais e no de Greenberg
0 expressionismo abstrato era enaltecido por reptasuma vanguarda autenticamente
americana. Por essa razdo, Greenberg execrava tisnexoe 0 irracionalismo
surrealistas em favor da arte representada posdadkollock.

O fato de ter residido boa parte de sua vida reriex, possibilitou a Maria
Martins o contato com o Oriente, cujo exotismo tdmbera enaltecido pelos
surrealistas e por artistas americanos como Jolge.m 1934, a escultora vai ao
Japao com Carlos Martins, de onde se origina awisidade pelo zen-budismo. Anos
depois, em 1957, morando com o marido no Bragi§caltora € nomeada representante
brasileira no Congresso da UNESCO, que acontectl@ma Déli, na india e depois
parte para a China. Resultam dessas viagens oveepublicado no ano seguintésia
maior: o Planeta Chin& oAsia maior: Brama, Gandhi, Nehrde 1961.

Os relatos de viagem de Maria Martins refletem teresse pelo Oriente que
acompanhava o deslocamento dos movimentos de vaagde Paris a Nova York. Os
artistas europeus na Ameérica encontravam-se assigsia renovacao das tradicdes
européias e para isso recorriam ao primitivismdicafio e a cultura oriental. Eis a
justificativa da estética adotada por Jacques lifipclcom quem Maria estudou
escultura nos Estados Unidos e da musica de Johe, Camo as composicdes feitas
para “piano preparado”, que consistia na adaptagdpiano comum, ao qual eram

agregados outros objetos, para que este reprodisziss semelhantes aos primitivos.

construtivistas e abstracionistas. Exotismos e opofagias estavam adormecidos por outros
entusiasmos.” (PASSETI, 2005, p. 132).

"4 Em sua nota autobiogréfica, John Cage esclarez® giano preparado surgiu da necessidade de mais
espago no teatro em um concerto em gue precisavsstiementos de percusséo, além do grande piano
gue ocupava a sala: “Eu inventei o ‘piano’ preparadtes de sair d&ornish School Precisava de
instrumentos de percussdo para a dan¢ca de umanpgeso africana, representada por Syvilla Fort, mas
ndo havia nem bastidores e nem platéia no teatrquenela ia dancar. Apenas existia um pequeno piano
de calda embutido, a esquerda do publico. Naquptecaé eu ainda ndo tinha composto musica
dodecafbnica para piano e nem musica de percusg@otinha lugar para outros instrumentos e eu néo
conseguia chegar a uma série dodecafénica afri€amamente, percebi que precisava modificar ogian

e fiz isso posicionando alguns objetos entre adasorO piano foi transformado numa orquestra de
percussao e ficou com a intensidade de um cralB®efgre | left the Cornish School | made the preghr
piano. | needed percussion instruments for musiafdance that had an African character by Syvilla
Fort. But the theatre in which she was to dancentmaglings and there was no pit. There was only allsm
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O interesse de John Cage pelo Oriente, segundoeovegmos em sua nota
autobiografica (2000), serve de contraponto ao @ueu mestre Schdenberg havia
criticado na obra do discipulo: a falta de harmoiisharmonia era, para 0 musico
austriaco, um senso de estrutura ou o meio utdipada distinguir as diferentes partes
da composicdo. Por sua vez, Cage transmutou ess@pig@o na unido profunda e
circular entre sons e siléncios, na recusa a dotalsica de poder de comunicacéo,
pois, para ele, esta deveria transformar o espmctadabrir a sua mente a uma
compreensao de sua realidade, o que estaria, fmredém da percepcdo estrutural da
musica’> Nesses termos, poderiamos dizer que a muisica assmmlohn Cage um
papel semelhante ao que a arte possui para ManankjaMarcel Duchamp e para o
tedrico Carl Einstein. Como veremos na se¢do s@meses malditgsDuchamp,
Einstein e Maria também aproximam em importanciartsta e o espectador (ou o
ouvinte) e unem a arte a vida.

As mudancgas que se operavam na arte do periodoaapansposicdo do centro
artistico de Paris para Nova York refletiam umacemgéo escultérica ha Ameérica que
tendia para o primitivismo asiatico ou americanonqianto isso, na Europa ainda se
buscava consolo para a devastacdo nas raizescatagsquecidas. Nesse sentido a
artista Maria Martins acompanha criticos como ondle Carl Einstein, que esbogou 0s
conceitos de repeticdo na arte africanaerarte negra ao invés do retorno a uma
origem classica e artistas como Jacques Lipchija, abraPrometeu estrangulando a
serpentede 1937, teve recepcao polémica na Exposicdo Walkde Paris no mesmo

ano.

grand piano built in to the front and left of thadéence. At the time | either wrote twelve-tone muer
piano or wrote percussion music. There was no réamthe instruments. | couldn’t find an African
twelve-tone row. | finally realized | had to chantie piano. | did so by placing objects between the
strings. The piano was transformed into a percusgiechestra having the loudness, say, of a
harpsichord.” - CAGE, 2000, p. 240).

> “Também foi naCornish Schoobjue conheci o Zen Budismo que, como parte daofi@riental,
depois funcionou para mim como a psicanalise. Bgpavturbado tanto na minha vida particular como na
minha vida publica como compositor. Além disso, e@aseguia aceitar a no¢do académica de que a
musica existia para a comunicacéo [...]. Decidi desistiria de compor se ndo encontrasse uma razao
melhor que a comunicacdo para isso. Encontrei utivonoom Gita Sarabhai, um cantor indiano que
tocava tabla: A misica existe para equilibrar éna@aa mente, para que estejamos abertos as infagn
divinas.” (“It was also in Cornish School that Idaee aware of Zen Buddhism, which later, as part of
oriental philosophy, took the place for me of psyaalysis. | was disturbed both in my private &fed

in my public life as a composer. | could not acclye academic idea that the purpose of music was
communication [...]. | determined to give up compiositunless | could find a better reason for doing i
than communication. | found this answer from Gi@abhai, an Indian singer and tabla player: The
purpose of music is to sober and quiet the minds tmaking it susceptible to divine influences.” -
CAGE, 2000, p. 239).
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De acordo com lhor Junyk (2006), a recepcdo negakessa obra deveu-se a
necessidade de afirmacdo da identidade nacionapaiges europeus como a Franga,
que sob o jugo do nazismo, acreditavam que a ragsti¢ representava perigo. Esse
pais buscava sobrepor por meio da Exposicdo Umivarerdem e o racionalismo ao
caos que vivia, pois estava abalado pela criseb6ecoca de 1930 e a populacéo
responsabilizava a crescente imigracdo pelos prasdevividos pelo pais. Por outro
lado, criticos de arte como Waldemar George, ligadodepartamento de arte da
Exposicdo Universal de 1937, acreditavam que oifwismo refletia o irracionalismo

do qual a Franca procurava se desvincular:

Preocupava-se com o repudio a civilizacdo ocidentadm a escolha
de culturas nao-européias relacionados ao intepedsgrimitivismo.
Segundo George, era mais adequado opor a “ordenstiial” a
“ordem grega e romana” ao invés de utilizar a “ddsm” asiatica ou
africana como contraponto. Para ele, o fasciniorésgionista pela
arte japonesa e a obsessdo modernista pela adgnafsignificavam
‘o 6dio a Atenas de Péricles, a Renascenca €samd Siécle
francés.” (GEORGE, apud JUNYK, 2006, p. 167).

Por sua vez, a obra de Lipchitz encerra em si agamicoes vividas na Europa, aliando
a subjetividade classica sugerida pelo mito de Btem a aparéncia das figuras
primitivas da Africa e da Asia.

N&o por acaso, em 1939, a artista Maria Martimsuca primeira versao da
esculturadara e a exp0s na Exposi¢ao Universal de Sao FranassoEstados Unidos,
onde foi recebida positivamente. Em 1941, antegxdbicdo da colecadmazonia
Maria Martins expds na Corcoran Art Gallery obrasno Salomée Cristo, sendo a
altima adquirida pelo empresario Nelson Rockfgli@ra compor o acervo do Museu de
Arte Moderna de Nova York, o que incentivou o dggstda obra da escultora. O
interesse de Rockfeller pela obra da artista diféa interesse dos surrealistas pela obra
de Maria Martins a medida que se referia ao intpan-americanista de intercambio
cultural, o mesmo que motivou a vinda de Orson ¥gedlo Brasil com intermédio de

Lourival Fontes, marido da escritora Adalgisa Nery.

® “What bothers him is the rejection of Western Igidition and the embrace of non-European cultures
that the move toward primitivism entails. For Geothe proper opposite of ‘industrial order’ is ‘Gke
and Roman order’, not the disorder of Asia or Adridhe impressionist fascination with Japaneserart
the modernist obsession with African art connotehion ‘a hate of Periclean Athens, the Renaissance,
and the Frenclerand Siécle”.
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lara também figurou na exposicdo da Vallentine Galtey1943, junto a outras
representacdes mitologicas relacionadas a temétcdigura feminina fértil, mas
perigosa, que se fez recorrente no imaginario potagico. Em 1941, a escultura foi
alvo do exame de Antonio Callado em resenha puddigara um jornal britanico, em
que elogiou a qualidade universal da obra da artdéssa resenha, Callado realizou
uma retrospectiva da escultura brasileira do periatencionando também a obra do
escultor Victor Brecheret, cujMonumento a bandeirainspirado noCacador de
esmeraldasde Olavo Bilac, refere-se a tematica modernisténdavel, do principio
feminino como forca telurica ativa.

Em 1950 a artista exp0s pela primeira vez no BrasiMuseu de Arte Moderna
de S&o Paulo, esculturas produzidas entre 1938@ A®esar de essa exposicao trazer
em seu catalogo comentarios elogiosos de Tapidpmre Duchamp, ndo foi bem
aceita, segundo o critico Mario Barata, gracasnéereésse pelo abstracionismo e a
preconceitos académidds No entanto, Maria Martins ganhou o prémio de wrelh
escultora na Bienal de Sado Paulo em 1955, recald#idandos de Getulio Vargas. Em
1956, a artista ainda exp6s no Museu de Arte Madelm Rio de Janeiro. Murilo
Mendes escreveu para o catadlogo dessa mostra @ dextjual nos ocuparemos na
proxima segéo.

E de 1965 a obra de Maria Martins analisada rdiss@rtacioDeuses malditos
I: Nietzschedeveria fazer parte de uma série de trés livrbsesfiguras caracterizadas
por sua antimodernidade, por seu carater paraddeatoniaco e divino: Rimbaud,
Nietzsche e Van Gogh, como Maria anuncia na inradwao seu livré® Das trés obras
gue Maria Martins pretendia escrever, a autoraipailapenas a de Nietzsche. Essa
biografia € um relato que destaca, sobretudo, ecasgdragico da vida do autor de

Zaratustrg as suas singularidades e a sua aproximacao camarguia, aspectos que

"T“Em 1950 escrevi artigo sobre a obra de Maria Marque, felizmente, ndo sou obrigado a renegar no
dia de hoje. J& entéo fazia restricbes a solug@afo- a falta de equilibrio nas proporcdes — derdas
esculturas, mas também, e isoladamente nesses pdi@sloxalmente tdo distantes, levava em
consideragdo a atividade plastica da artista ddblémbaixatriz, para honra sua. Num pais de poucos
escultores contemporéneos, Maria trazia, de susideedormacdo norte-americana e de saasties
surrealistes uma dupla novidade apta a gerar polémicas e agiag fundantes em nosso meio.”
(BARATA, 1956, s/ pg.).

8 “Em nossos dias, nesse século XX ambicioso e wubgpuelas tragédias que transformaram aqueles
homens em Deuses Malditos ndo mais parecem passiMeissa civilizacdo materialista e sem
romantismo tornou os artistas mais duros, menosi\aEa, mais praticos, maferre a terree menos
aptos a revolta geradora das grandes obras imortais

Deste grupo de martires da beleza, trés viveram tuaggdia circular e em certos pontos semelhantes:
Nietzsche, Rimbaud e Van Gogh.” (MARTINS, 1965&/).
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fizeram com que Raul Antelo (2006) lancasse adesgue a artista tracou o perfil do

amante Marcel Duchamp dbeuses malditos

Entre o informe e o abstrato

Embora este trabalho pretenda focar a prosa deaN&ttins a partir d®euses
malditos ndo se pode ignorar a critica sobre a artistaocestultora visto que os
poucos artigos a respeito de seus livros os meaicuperficialmente ou vinculam-
nos & obra escultériCa Afora isso, a obra plastica de Maria Martins dsneatensa e se
relaciona a certos aspectos de seus textos. Ern deza artista ter redigido além da
biografia de Friedrich Nietzsche apenas os relatesviagem e o0s poemas nhao
publicados no Brasil, seria realmente pouco prav@eontrd-la em manuais de
literatura brasileira. Por outro lado, isso naotifiga que tenha construido uma
identidade tao forte com o0 modernismo de 22 e edloat tido essa ligacao reconstituida
sequer com relacdo a sua obra escultorica. Considieresses fatores, pretendo
comentar nesta secdo as criticas de Clement Grgenldério Pedrosa e Murilo
Mendes ao trabalho de Maria Martins e discutigmificado destas.

Como sabemos, Greenberg foi o critico respongawediefinir os rumos da arte
norte-americana a partir da década de 40 com asosnpublicados em periodicos
americanos e reunidos em volumes cde e culturafundamental ainda hoje para os
estudantes de arte dos Estados Unidos E€lement Greenberg e o debate critiocona
antologia brasileira de seus escritos, onde sen#mac@ Vanguarda e kitschEsse
critico, segundo Antoine Compagnon (1996), assummaa atitude ortodoxa e
apologética diante da arte, ligando-a diretamentenamodelo evolutivo e a filosofia
hegeliana. Adotando, ainda, uma perspectiva quavzeb formalismo, voltava a arte
para 0s seus proprios meios e técnicas e congtitudahistoria da arte que eliminava as
suas contradicdes e assumia uma busca por um grawde pureza absoluta que, na

pintura, estaria representado pela planeidade.

" E o caso, por exemplo, do artigo de Jayme Maugaislicado noCorreio da Manhaem junho de
1961.

80 “A histéria da arte moderna ser& narrada comoszauo grau zero e da pureza absoluta. Para a
pintura, cujomeio é a superficie, a evolucédo far-se-4 no sentidoat@tamento, da justaposicdo dos
planos, em oposicao a superposi¢cédo das camadasdipi heréico do modernismo consiste em afastar
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Clement Greenberg publicou em 1944 uma resenhaxgasicdo de Maria
Martins, Luis Quintanilla (1893-1978) e de outroiséas surrealistas e abstracionistas
que ocorreu na galeriart of this Century cuja proprietaria era Peggy Guggenheim.
Essa resenha € posterior ao ens&@aoguarda e kitsclde 1939. Antes de me deter na
resenha da obra de Maria, seria interessante camaguns aspectos desse texto onde
estdo presentes caracteristicas da critica de Kpnque se manifestam nos
comentarios sobre a obra da artista brasileira.

Greenberg tratou da vanguarda e do kitsch coraidera histéria a partir de
uma perspectiva materialista, proveniente de ss@ovimarxista de cunho trotskista e
sem esconder o0 seu interesse por defender a vdageamo meio de prevenir o
declinio da cultura. Segundo o autor, a vanguaedtoha responsavel por mover a
cultura em meio a turbuléncia ideoldgica. Nessdid®nela se mostraria oposta ao
academicismo caracterizado pela estagnacdo. Pnolmuicaabsoluto, a vanguarda atinge
0 estdgio da arte abstrata abolindo a necessidadmithcdo de uma forma original,
para criar algo valido em seus proprios termos @&s3gr a imitar oS seus proprios
processos: “Assim ele [0 poeta ou o artista] aqadraimitar ndo deus — e aqui estou
usando ‘imitar’ no seu sentido aristotélico — maguodprios processos e disciplinas da
arte e da literatura.” (GREENBERG, 1997, p. 29). @ vez, o kitsch procura operar
uma espécie de alfabetizagdo universal criando euttara acessivel as massas. Ele
deve ter como condicéo de existéncia uma cultathdional que reproduz e reaproveita
sem, contudo, manter a mesma qualidade e o medmonvarcadologico. Portanto, o
kitsch imita osefeitosda arte enquanto a vanguarda imita 0S peMseSs0Ss

Com essa distingdo, Greenberg assume uma pogferangito lembra a do
formalismo tradicional, embora aliada a uma crititaterialista. Quando pensa a arte
vanguardista como imitacdo de seus processos, iaf@ee da idéia da “arte como
procedimento” de Chklovski. Para este autor, aesdditeratura remetem a si préprias,
como podemos constatar, por exemplo, a partir gaande poesia como recombinagao
de imagens, que este oferece Amarte como procedimentgsegundo a qual a poesia
seria “a acumulacdo e revelacdo de novos procettsgrara dispor e elaborar o
material verbal, e este consiste antes na disposig8 imagens que na sua criacao.”
(CHKLOVSKI, 1976, p. 41).

sempre para mais longe as colunas de Hérculesiue Greenberg chama de planeidade seria a verdade
da pintura. A pureza e a esséncia séo, pois, pairglaa, as categorias da narrativa ortodoxa, esnm
forma que o séo para a poesia, ha opinido de fed(COMPAGNON, 1996, p. 52).
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A resenha de Greenberg sobre Maria retoma a d#elgi desse critico com o
formalismo e a sua critica ao academicismo. O tegtinicia com comentérios sobre
jovens artistas americanos como Robert MotherwalpA Ehrich e Jackson Pollock
que ainda mostravam concepc¢des artisticas imabwrggg®uco minuciosas, mas que ja
podiam entrever o futuro que deveria seguir a @merican&® Por outro lado, a série
Macumbade Maria Martins € considerada uma manifestacda ge arte académica,
apesar de o critico ter feito ressalvas a resgiittalento da artista. Eis, na integra, o

trecho em que o autor trata da obra de Maria Martin

A série de cera-perdida, em bronze, da escultoagileira Maria
Martins (naValentine Gallery, é talvez a mais viva manifestacao de
escultura académica. A natureza do metal é quagadaenessa
proliferacdo monstruosa e contente de formas degda animais. O
impulso é barroco, ndo moderno, atingido pelo @oraalonial latino

e pela opuléncia tropical. Essa escultura expressas concepgoes da
indastria da Europa ocidental sobre o metal, natagéo inicial
provocada pela descoberta de que este poderia-serdias formas
mais flexiveis e complicadas. O tema de Maria Martia fertilidade
exposta das figuras femininas de ventre abertdif@®ntes formas de
vida crescendo dentro e fora de cada um no caasdecriagao nao-
biblica — anima a forma, mas ndo é sentida conafsuficiente para
produzir mais do que efeitos decorativosd€signé simétrico; as
relagBes formais séo transparentes e previsivisi® s do problema
da escultora. Mas nada disso contradiz o fato éeetpipossui muito
talento. Observe cuidadosamente a peca em folhalicaethamada
Le Coupleg a série Macumba; também as joias esculpidasapes
melhores exemplos contemporaneos que JEGREENBERG, 1944,

s/ pg.)*

80 Saldo de Primavera de Peggy Guggenheim deaartidistratos e surrealistas de menos que quarenta
anos, nédArt of this Centurye muito necessario. Ndo ha arte de classe muitadde mas ha o bastante
para mostrar-se promissodria. Realmente, essesgquiaiores e escultores precisam de mais energia,
erudicdo e de obsessBes mais profundas. Com nemjgéficia, o alvo deles é a felicidade e ndo a
expressédo plena. Entretanto, a maioria deles descalo menos, a direcdo que a arte deve seguinago
para tornar-se importante.” (“Peggy Guggenheimisngpsalon for abstract and surrealist artists unde
forty (at the Art of This Century) is a much-needwoject. Nothing of very high order is shown, but
enough that manifests promise. It is true thatehgming painters and sculptors lack force and touni
lack profound obsessions, and aim at felicity naften than complete expression; but most of thewe ha
discovered at least the direction in which art ngesttoday in order to be important.” - GREENBERG,
1944, s/ pg.).

8 “The circe-perduebronze groups of the Brazilian sculptress, Mariatia (at the Vallentine Gallery),
are perhaps the most completely living manifestatibacademic sculpture. The nature of metal almost
denies itself in this monstrous and happy proliferaof plant and animal forms. The impulse is lpr,

not modern, and is given by Latin colonial décod dropical luxuriance. This sculpture expresses
conceptions which Western European industry impasechetal in the first excitement of the discovery
that it could be poured into the most pliant andhplicated shapes. Mme Martin's subject matter- the
exhibited fertility of the open-bellied female figs, the different varieties of life growing outasfd into
each other in the chaos of an un-Biblical creatmmmates the form, but it is not quite stronglypegh

felt to produce more than decorative effects. Dessgsymmetrical, the formal relations are transpar
and predictable. This is the crux of the sculpteepsoblem. But none of this contradicts the fégttshe
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E possivel notar que Greenberg mostra-se preocupadeetudo, com o aspecto formal
da obra de Maria, destacando a simetria e a podidside e a0 mesmo tempo a
possibilidade de produzir formas complicadas eiVies gracas a liberdade dada pela
cera perdida. Contudo, esse autor que defende teagiis do expressionismo nao
percebe que o que a cera perdida possibilita adaridaria é justamente a distorcéo, a
fuga da forma.

Outro aspecto que Greenberg critica negativamaatesérieMacumbaé a
apropriacdo dos mitos de criacdo que dao a obeaatidéa apenas aspectos decorativos,
aproximando-a, talvez, da concepcéo de kitsch taraado por imitar carregadamente
os efeitos da arte. Além disso, Greenberg obserwapalso vital do primitivismo da
artista conectando-o novamente a forma (“O temavideia Martins [...] anima a
forma”) e ndo a libertacdo desta que caracteremdeade Maria Martins, vinculada a um
impulso dionisiaco, nietzscheano.

Esse impulso se constitui em um ponto favoraveinteresse dos surrealistas
pela obra de Maria Martins, mas € visto como umegs@ de romantismo ou de
individualismo pelo critico americano e como um spealismo acentuado pelo
brasileiro Mario Pedrosa. Diante da importancia quearte americana adquiria
mundialmente, Greenberg defendia a cultura nortedgaana por meio do
fortalecimento do expressionismo abstrato como warta, em oposicdo ao
surrealismo dos artistas franceses. Além dissojefesa da cultura da elite, se opunha
ao perigo que a arte pop passava a representaesp@itar 0os lagos entre a arte
vanguardista e o kitsch.

O critico Mario Pedrosa (1901-1981) escreveu pgoanalCorreio da Manhée
posteriormente para d&ornal do Brasi] de onde vem a resenha sobre Maria Martins,
depois publicada endos murais de Portinari aos espacos de Bras(ll®81). Foi
militante politico de esquerda filiadm Partido Comunista Brasileiro e participou da
fundacéo do Partido dos Trabalhadores em 1981.uBg atividades como critico de
arte merecem destaque a direcdo do Museu de Artieda de Sao Paulo, a sua
colaboracédo na criacdo do Museu de Arte do Ricadeitb e a curadoria da Il Bienal
de S&o Paulo. Também publicou obras cdmadémicos e modern¢$998) eForma e

percepcao estéticl996).

has immense talent. Look carefully at the piecenital leaf called_.e Couple and at theMacumba
group; also the sculptured jewels, which are thst bentemporary examples | have seen.”
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Mario Pedrosa exilou-se nos Estados Unidos em,j®dlodo no qual entrou
em contato com artistas e intelectuais refugiadmsdd a Segunda Guerra e com 0
americano Calder, que o influenciou em sua crittamo Clement Greenberg no
atague ao kitsch e a arte pop, o critico brasileemonhecia a intervencdo que o
mercado assumia na obra de arte e o considerawdsiaculo que esta deveria superar.

Pedrosa se interessava pela arte primitiva queglarse referia a uma primeira
idade, mental ou cultural, na qual estaria a origanarte. Como sabemos, esse mesmo
interesse impulsionou vanguardas européias comgpeessionismo e o surrealismo e
inspirou 0 encontro do cubismo com a arte negrari@itivismo em Mario Pedrosa
acaba por desembocar na abstragdo, quando se gasspregar uma linguagem da
pureza e do absoluto. Por essa razao, ele adnaréistas brasileiros como Volpi que
aliou o projeto de arte moderna ao projeto degiteitiva.

Em textos comé-orma e significaca@ Forma e expressa 996), vemos como
Mario Pedrosa dé importancia a forma da obra deeadonecta a percepcéo desta aos
aparelhos sensoriais e a memoria humana. No pdrdes textos, Mario Pedrosa trata
da relacdo da memdria com a percepcéo da artevidaea por Thurston, para quem a
concepcado da arte dependeria do artista recormeradria do espectador, dada a
insuficiéncia da visdo em captar totalmente a forha entanto, para Pedrosa seria
necessario recorrer as formas por meio dos sentdosio a partir do repertorio

reservado na memoaria:

E preciso ver as formas ndo com o que se sabecona®s sentidos
simplesmente. Os olhos, o movimento e o tato fatic da visdo. A

7

inteligéncia é no fenbmeno um fato apenas secumdpar vezes

prejudicial, sobretudo em arte. Os fenbmenos mstarem efeito,

gue acompanham a experiéncia visual, tém sua aagfo espacial e
temporal. Esta, portanto, ndo pode ser excluidgptea e da acustica.
(PEDROSA, 1996, p. 144).

Pedrosa, & semelhanca de outros tedricos do ctivistno, como Joaquin Torres-
Garcia (1874-1949), por exemplo, demonstra a sosaigfo ao mimetismo da natureza
e propde a autonomia da arte por meio do abstrigoionque permitiria, por meio do
dinamismo e da ruptura efetivada pela forma, qagte encontrasse as suas proprias
leis. Nesse aspecto, também se aproxima da corcelcarte de Clement Greenberg,

que valoriza a autonomia e a auto-referencialidizsdevanguardas.
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Para Torres-Garcia, o trabalho do artista seridaocriacdo por meio da
transformacéo de modelos existentes. Essa idédifesencia, portanto, da invencéo
(que pressupOe originalidade) e da imitacao reali§uando o artista trabalha, trabalha
de verdade, ndo sé n&wmita nunca o que tem diante de si, como, ao fecundag é
mesmo tempo e da mesma forma fecundado.” (TORRERG3IA, 1995, p. 371).
Segundo Torres-Garcia deve-se estabelecer uma ardeprocesso de criacdo, um
plano que “passa do individual ao universal”. Emgkem é semelhante a que a arte tem
o compromisso de obedecer segundo Mario Pedrosagpam a arte brasileira deveria
estar de acordo com um projeto de criacdo universatontrar a sua unidade na forma.

A resenha de Mario Pedrosa sobre Maria MartirguladaMaria, a escultora
€ de 1957, dois anos apos a Il Bienal na qual Mdaeins recebe o prémio de melhor
escultura pela obrA soma de nossos diadBedrosa inicia 0 seu texto com uma critica
que diferencia a importancia social adquirida parisl Martins da artista que teria 0os
defeitos de carregar a obra de personalismo e d®l¥decer a uma simetria formal:
“Como artista, no entanto, sofre de um defeitotefipexcesso de personalidade. Desse
defeito surge, precisamente, o0 traco negativo jp@hcde sua obra de escultora:
auséncia de monumentalidade. Ela carece do setosdaaforma.” (PEDROSA, 1957,
s/ pg.).

Segundo o critico, a deficiéncia na forma serimmensada pela inser¢cao da
personalidade da artista na obra e pelas refegaomexperimentos surrealistas com a
linguagem. Por essa razéo, a distorcdo na formastadturas de Maria Martins denota
seu carater discursivo e torna as imagens poutas&feEssa discursividade surgiria em
oposicao ao senso plastico, ausente na obra deattd fundo de seu impulso criador
nao € plastico, mas discursivo. Revela-se, nesbess,ocom despudor sublime e
demasiada satisfacdo a personalidade da escultfbad.). Mais além, o autor
acrescenta que: “Ela [Maria] tem da escultura umacepc¢do literaria e, por isso
mesmo, romantica.” (ibid.).

De fato, a critica de Pedrosa direciona-se a dejmectos que diz estarem
presentes na obra da artista: 0 excesso da padsmieaba escultora a frente da prépria

obra — sinal, para ele, de falta de sensibilidatisti@a — e a dificuldade de lidar com a

8 “|nstintivamente tenta ela compenséa-la por umsibandamento de mau gosto personalissimo, em que
detalhes se juntam a detalhes, para dar temasdadido arsenal literario modernos sobre o incentei

Em suas figuras o que predomina € uma profusdmageins ambiguas geradas pelo mesmo processo das
associacfes de idéias no plano da inspiracao pd#étcaria, sobretudo surrealista.” (PEDROSA, 1,957

s/ pg.).
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forma, da qual destacam-se caracteristicas atebuicbra de Maria como a “auséncia
de monumentalidade” e a falta de “consisténciacldaicao, ou hierarquia de planos”.
Por essa razao, o discurso predominaria sobreageim desordenadas da escultura de
Maria Martins. Com essa separacao entre linguageimagem, literatura e artes
plasticas, Pedrosa, como Greenberg, parece defaruiesca do grau zero pela arte e a
separacao total entre a pintura, a escultura eraaid modalidades da arte.

Maria Martins, como veremos mais além, vale-sdodaa, mas também do
informe e da linguagem e recorre a um discurso @mahi que apela para a
irrepresentabilidade da linguagem. Por isso, adoteve ser deturpada, o que a artista
consegue com 0S seus experimentos com cera pepekdaermitem que o bronze atinja
possibilidades antes impensaveis. Por essa rag@dmportantes para a compreensao

de suas esculturas as reentrancias no volume, egraprio Mario Pedrosa destacou:

Em fases posteriores, 0os volumes maci¢cos esvazdarafwem-se
brechas neles e o espaco circundante tende a férgtE quando a
escultora melhor se realiza. Da-nos, entdo, unmaatfaita de galhos,
de lianas, de troncos onde a sensualidade do walagscolhido,
poroso, verdoengo, numa consisténcia de pau pedpime, com
menos derrames sentimentais e mais plasticameng&u oespirito
torturado e simultaneamente satisfeito por mil essderversas.
(ibid.).

Pedrosa defendia o abstracionismo como o movindnt@nguarda que deveria
acompanhar o processo de modernizacéo do paisatlagiBienais faziam parte, como
nos lembra Otilia Arantes:

Embora tenham provocado uma inflexdo importantarteabrasileira,
estimulando tendéncias vanguardistas anterioreBieagis sdo ao
mesmo tempo o resultado de um processo de modgiinizgue se
iniciara h4 algum tempo. Além da contribuicdo dapeeéncias
referidas acima, serd preciso registrar a criagés,anos de 1947 a
1949, dos Museus de Arte Moderna do Rio e S&o Paudo Museu
Assis Chateaubriand; exposicdes e conferéncias destaa
estrangeiros, a vinda para ca de alguns delesepeacusséao de tudo
isso num debate que aconteceria na grande impeensagual Mario
Pedrosa era, sem duvida, o defensor mais empentiadonossa
atualizacdo artistica. (ARANTES In: PEDROSA, 199618-19).

Contudo, essa recepcdo ao abstracionismo no Bnasipbolémica, diferentemente do
gue teria se dado em paises vizinhos como o Urwudibaquin Torres-Garcia, mais

aberto & novidade construtivista. O Brasil, porr@dado, mostrava-se muito mais
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atento a uma pintura de cunho expressionista code@andido Portinari ou de Lasar
Segall.

Nao devemos nos esquecer de que Maria Martin®rooldborou para o mesmo
processo de desenvolvimento artistico no Brasilqdal Mario Pedrosa fez parte.
Inclusive, como ja mencionado, desempenhou um p@pebrtante na criacdo da
Bienal, intermediando a relacdo de Yolanda Penteasfmosa de Matarazzo Sobrinho,
com Getulio Vargas e conseguindo, assim, o encaotroos artistas de diversos paises
que participaram da Primeira Bienal. Além dissqavilhdo dessa Bienal tornou-se
posteriormente o0 Museu de Arte Assis Chateaubrigaude do projeto de modernizagao

descrito por Otilia Arantes e defendido por Maremfsa.

O poeta Murilo Mendes (1956) considera a relagéidvidria Martins com o
modernismo brasileiro e com o surrealismo inteoredi como influéncias que
permitem que ela encontre a forca para além daafcenma irrepresentabilidade da
linguagem e da imagem. Nesse sentido, ressalt@taspgemelhantes aos enfatizados
por Mario Pedrosa, como o carater literario de@wa e a irregularidade das formas,
imprimindo, contudo, um sentido positivo nessaadaristicas.

Logo no inicio de seu texto, destaca a relacambda de Maria Martins com a de
Raul Bopp e a de Heitor Villa-Lobos ao afirmar dda&ia quis

interpretar, ndo tendo, alias, vistoloco, o Brasil amazbénico, o Brasil
de Cobra Noratoe de certos corais de Villa-Lobos, onde as fodgas
natureza ainda ndo foram dominadas pela técnicde @n flora
conserva suas arquiteturas primitivas e a faurdaaido foi domada,
onde o sentido magico da terra induz o homem a signos de
entendimento oculto. (MENDES, 1956, s/ pg.).

Vale lembrar que a escultu@obra Grandefoi exposta na individual de 1956. Como
sabemos, ela pertence a colegdnazoniada qual também fazem parte outras duas
leituras do mito da serpente retomado por Raul BeppCobra Norato Boiuna e
Amazonia

No poemaAmazoniaMaria Martins retoma o0 poema de Bopp em que trata d
criagdo da floresta amazodnica, a terra primordiatiza ndo dominada pela técnica
descrita pelo texto de Murilo Mendes. Em amboseasos, a floresta se origina do
encontro entre uma serpente e uma mulher, no @a$®odp, com a filha da Rainha

Luzia, que motiva a saga de Cobra Norato; no dedyleom a virgem andnima buscada
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pela serpente, que é “sempre a morena mais bomitfie Cobra Norato “tornara a
Rainha do Amazona$”

Partindo da relagdo de Maria com o imaginario @ma&p que esteve
relacionada a necessidade da artista de interpretd8rasil que n&o vivenciou, o autor
destaca o aspecto discursivo da obra de Maria marBor meio do contato com a
natureza primordial a artista subverte o signotiplidando as possibilidades de leitura:
“Quis interpretar [...] o Brasil amaz6nico, [../hde o sentido magico da terra induz o
homema criar signos de entendimento ocult@MENDES, 1956. O destaque € meu).
Murilo ressalta a escolha de Maria por um estile géo foi inicialmente aceito gracas
as‘“solucdes academizantes ou neomodernistas” débeatdleira, como as defendidas
por Méario Pedrosa.

A subversdo do signo em Maria Martins torna-sesipes em virtude do
dinamismo da forca em suas esculturas, que ulsapas forma e se deslocam para
além do tempo e do espaco e das trés dimensdesmiietdas. Nesse sentido,
poderiamos pensar que Murilo Mendes percebe namfoincontidas das esculturas da
artista uma forte relacdo com o tempo, mas de umpdesem ordem civil ou histérica:
“[...] Maria viu de longe o Brasil sob as espéaesuma terra barbara, onde o instinto é
lei e onde a civilizagdo ainda ndo encontrou senisl@s proprios de conduta histérica,
imitando-os de outros povos.” (ibid).

De acordo com Murilo Mendes, forca e linguagené@shtimamente ligadas
nas esculturas de Maria Martins, pois é a pringilkdetermina o carater discursivo da
obra de Maria e que, ao mesmo tempo, multiplicaergidos tradicionais dos signos,
sob a influéncia do surrealismo: “A agressividadessas formas, projetadas pelo
inconsciente num espaco feérico situado muitas sve#ém do Brasil, anuncia a
catastrofe, isto €, o fim dum drama de civilizac@ivama de antigos signos e
convencgdes.” (ibid) E justamente a forgca que pdiailjue Maria deforme materiais de
dificil maleabilidade como a madeira, ao qual amet a experimentacdo poética do

surrealismd®

84 «plém disso, ndo nos esquecamos que segundo Gipét003), quando Villa-Lobos morreu, ambos
estavam compondo a opdfioresta do Amazonasgjue fez parte da trilha sonora da adaptacéo gara
cinema, de 1959, do romanGeeen Mansionsda autoria de William Henry Hudson.

% “Longe estou de afirmar que todas as solucBesngraatas por Maria mo satisfazem plenamente, mas
ndo hesito em louvar sua coragem, sua forca deigtaatre o cérebro e a méo que luta com rudes
materiais.Desnivel tanto mais acentuado quando se trata,aso0 em apreco, de aplicar a pedra, a
madeira e ao material a técnica veloz do automatiftarque a atmosfera surrealista é a que inteeessa
Maria fixar. Superado como sistema e doutrina ¢. surrealismo subsiste justamente como elemento de
criacdo de atmosferas poéticas.” (Ibid).
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N&o nos esquecamos que, como Maria Martins, Miémdes foi um poeta
que percorreu um caminho particular. Ainda que ddefto parte da geracdo de poetas
catélicos, em que se encontravam Jorge de Limaicis de Moraes e Augusto
Frederico Schmidt, diferenciou-se destes por meiorelacdo estabelecida com o
essencialismo de Ismael Nery. Para Mario de And(aé@&2 a), o essencialismo deu
sentido ao espiritualismo da poesia de Murilo, emlmdo tenha Ihe conferido um rumo
mais regulaf® Contudo, pelo que podemos ver na critica de Mé&doAndrade,
orientada a uma poesia muito mais voltada a técaicatolicismo em Murilo Mendes,
assim como o surrealismo no qual também se inspin@o conferiram a esse poeta o
senso da universalidade da forma: “E aqui sou abldga ressaltar um lado que me
parece desagradavel no catolicismo de Murilo Menalssia falta de ...universalidade.”
(ANDRADE, 1972 a, p. 46). Mais adiante em seu tektario explica que essa falta de
universalidade desemboca no emprego desrespeitogadicdo catélica para profana-
la, associando a Igreja ao corpo feminino das asami pervertendo 0s signos cristaos
COMO NOS Versos que se seguem, citados por MadAodede:

Eros!

Eros Christus!

Eros Christina!

Kyrie!

Kyrie eleison! (MENDES, apud. ANDRADE, 1972 a, 8)4

Ao operar 0 encontro entre 0 sagrado e o proanoseus poemas, Murilo

Mendes mostrou seguir uma religido sem Deus, semunioo valor a ser proferido
como verdade. Poderiamos pensar que ha um veipsclieano em sua obra, na
conduta de questionar as convencgdes previamengrndeadas e de propor a

heterogeneidade e a profanacéo como vafdres.

8 “Ora, depois do livro de estréia, com alguma ietagéo, vi Murilo Mendes socobrar no jogo-de-

espirito e na propria piada, com 0s seus romani@scos inspirados na histéria do Brasil. Assim, o
primeiro livro ndo fora ainda uma definicdo, con@mro serdo, logo em seguida, as pesquisas tedricas
bem mais sérias do Essencialismo. O que fixou Muviendes a meu ver foi a religido, que ele herdou
desse amigo tiranico que foi Ismael Nery. A religilando valor ao tempo e organizando a eternidade,
colocou o poeta dentro do alto espiritualismo demesia.” (ANDRADE, 1972 a, p. 46).

8" Ricardo Gongalves Barreto relaciona Murilo Menddsiedrich Nietzsche pelo fato de o poeta catélico
ter demonstrado em seus poemas uma visdo da &pgieir do erotismo e uma religiosidade pautada na
fragmentagdo, como contraponto a unidade: “No mumndadliano, os contrarios ndo sé se conciliam
como também, e aqui a influéncia de Nietzsche & cks coisas ndo possuem valor pré-estabelecido. A
mobilidade de valores define uma forma de ser, ética, que, como afirmei, é diferenciada em nosso
meio, principalmente se considerarmos alguns ougsmsitores ligados aos centros de expressdo do
pensamento catélico. A poesia, como a religidocaestitui como um espaco de criacdo plena e
revitalizacdo de valores. A poesia € poténcia péaralesejo extremo.” (BARRETO, 2004, p. 165).
Sabemos que em Friedrich Nietzsche a heterogerealadnforme assumem o papel de propiciar tenséao
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Lembremos que profanar é, de fato, uma maneirael®lver poténcia a
escritura, produzindo a diferenca pelo estranhaonéiante de um novo significado ou,
segundo Agamben, de restituir o valor de uso amadag “A profanacéo implica, por
sua vez, uma neutralizacado daquilo que profanaoiBege ter sido profanado, o que
estava indisponivel e separado perde a sua aur@aka arestituido ao uso.”
(AGAMBEN, 2007, p. 28). Quando Murilo Mendes atiilbmn carater magico a obra de
Maria Martins, ele quer dizer, justamente, quetiataré capaz, como ele, de profanar,
de produzir tensdo a partir da heterogeneffadezao pela qual ela ndo pode ser aceita
pela critica formalista e de orientacdo abstrastanicomo a de Mario Pedrosa e a de

Clement Greenberg.

lara®®

Yara

Yara is in love with love.

She is the siren of the Amazon.

However far-distant the love may be, Yara singssioaig of seduction. However lost in love with
a mortal he is, the lover hears the song and Bdiefyara. 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@ftieat River, standing orVéttoria Regia

crimson lotus of the Amazon. She is so white thatshines with the reflected green of the
leaves. Her emerald eyes have the clarity andhesgof the waters. Her green gold hair clothes
her with another seduction.

He cannot resist-he has listened too well to heg s temptation.

Yara offers him a flower and the kiss of death.ditmppears with her into the stream. Together
they follow its course- a course now calm, now teatpous- until the moment when a new love
appears, no matter where in the immense world.Yamd returns to destroy another mortal who
cannot resist to the temptation of the assassia:Yar

a arte e a filosofia. Por essa razdo,@mascimento da tragédid992), Nietzsche investiga a separacéo
de dois aspectos fundamentais a arte, o dioniggcunusica e o informe) e o apolineo (a arquitetura
ddrica e a aparéncia), que teriam se tornado tlistiguando o coro foi abolido da tragédia. Em outra
obra, Além do bem e do mgR005 b), percebe a relagcdo de complementaridatte @erdade e
“inverdade” que, segundo o filésofo, eram conceitialmente opostos para os metafisicos. Par&ele,
necessario reconhecer o parentesco entre verdtadgidade, bem e mal, para propor uma filosofia do
futuro, do devir, ndo baseada nos juizos sintékeasianos constituidos a priori.

8 «visando sempre exprimir as tensdes violentaseentagia e afetividade, entre Eros e morte, entre
dinamismo de formas definidas e atmosfera ambiguaahho, na sua procura duma linguagem ao
mesmo tempo barbara e flexivel. Maria, dissonaréatal, inscreve-se na linhagem dos pesquisadores
e dos intérpretes duma realidade aumentada.” (ME}[1B56).

8 Transcrevo logo abaixo o poem¥ara de Maria Martins, que serd comentado nesta secao,
acompanhado por minha traducéo livre. Escolhi adotea grafia mais préxima da brasileira ao longo do
texto - lara - diferente da adotada pela escultora.
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lara

lara est& apaixonada pelo amor.

Ela é a sereia do Amazonas.

N&o importa quéo distante esteja o amor, lara casteu canto de seducdo. Embora perdido de
amor por uma mortal, 0 amante escuta a cancdodecbdara. Para a sua desgraca deve ouvi-la
duas vezes! Ele vai, ent&o, a sua procura.

Ele a busca. La esta ela: elevada a frente donenso, sobre uma Vitéria Régia, o I6tus carmim
do Amazonas. Ela é tdo branca que reluz o reflexdevdas folhas. Seus olhos de esmeralda
carregam a transparéncia e a perfidia das aguasu@abelo loiro-esverdeado a envolve com
uma nova seducéo.

Ele ndo pode resistir — ouviu bem demais o sewamtentacao.

lara oferece-lhe uma flor e o beijo da morte. Edsagparece com ela no riacho. Eles seguem,
juntos, o curso das dguas — um caminho ora calmaotemnpestuoso — até 0 momento em que
surge um novo amor, ndo importa onde nesse mundosim e lara retorna e aniquila outro
mortal que ndo consegue resistir a tentacdo dasisaa- lara.

Dos oito poemas em prosaAlmazonialara € o que merece maior destaque por
Nnos propor a aproximagao entre Maria Martins e @endsmo e, a0 mesmo tempo,
justificar o distanciamento dessa artista com &sda@o carater nacionalista do
movimento. Com as suas representacdes de laraa Maritins efetiva o encontro com
a forca teldrica da natureza, tal qual Murilo Menhdiescreve em seu texto sobre a
escultora, ao focar a natureza amazonica, primordadenta e atrativa. Dessa maneira,
mostra adotar uma concepc¢ao dionisiaca da artesequefere a um tempo distante do
progresso historico, como linha de fuga para dsrés formalistas ou materialistas do
modernismo.

Vale ressaltar que quando Maria Martins escreveem@as em prosa fez uma
opcdo por um género hibrido que pde em questacdpriprnocdo de género, ao
apropriar-se da qualidade duplice para dissemitingaagem. Barbara Johnson (1976),
critica americana tributaria das reflexdes de RbRarthes e de Julia Kristeva acerca
da linguagem poética, trata do poema em prosata garnocdo de género tal como
discutida pela psicanalise freudiana, que considermpossibilidade de haver uma
masculinidade ou uma feminilidade puras. Nessedgentoderiamos pensar 0 poema
em prosa como um género que formula o Neutro, guale da impraticabilidade de se
decidir por estrofe ou paragrafo, pois gera serdig@artir do conflito que advém de si
como classe poética. Para Johnson, certamente dapaconsideracdes barthesianas
acerca do Neutro, 0 poema em prosa mostra que aagiémporta ndo é mais a
distincdo entre prosa e poesia, mas a necessidadse tkestabelecer tal separacéo

formulando-se, assim, um discurso sobre a diferenca
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Se, por conseguinte, 0 poema em prosa conservapsrg..] algum
interesse, é porque nos incita a questionar jaanédderenca entre
prosa e poesia, mas a natureza de uma necessigatiter@nca no
interior da lingua, necessidade que persiste péna @ todas as suas
manifestacdes particulares. O poema em prosa nareagefeito, um
momento de crise em que a problematizagdairda diferenga se
torna discurso sobrediferenca. (JOHNSON, 1976, p. 112).

A questdo do género se manifesta como um probtEmgenealogia, ou seja,
supde-se que 0 poema em prosa surja a partir de texto, como enxerto, versao ou
mascaraque marcaria a existéncia de um texto antéfi®ortanto, o poema em prosa
funcionaria como uma traducdo em prosa de poenemngsiros, um esboco de um
poema em verso e “melhor acabado” ou a cépia orfele um original em verso (a
autora cita o exemplo dé&etits Poemes en prose Baudelaire, de 1857 e Eieurs du
mal, de 1859). E nesse sentido que o discurso sobiiferanca assume o papel de um
discurso sobre a repeticdo, pois a distincdo gmivea e verso é, na verdade, uma
guestdo de referéncia, diz respeito a uma antecied@&xtual, a um texto ao qual prosa
OuU poesia se remete.

Os poemas em prosa de Maria Martins também “repet® referirem-se as
esculturas que os acompanham ndo mostrando neass=ate a superioridade ou a
inferioridade da escultura ou do poema correspdedaras a insuficiéncia de cada uma
dessas formas como discurso. Nesse sentido, tagégaz o percurso semelhante ao
realizado pelos pintores chineses que sempre acdrapgam as suas pinturas com um
poema, mostrando que, na arte, o visivel jA namesepta e, por isso, nao pode ser
considerado um fim, mas um meio (MARTINS, 1958). Emazoniaescultura e texto,
nao estdo dispostos lado a lado, mas unidos piglo 8#m comum e pela referéncia a
uma mesma narrativa mitica, assumindo reciprocameséntido de suplemento.

Quando pensamos na lara de Maria Martins é inalitgue nos lembremos,
além do mito anénimo, parte do folclore nacionas diversas referéncias feitas no
movimento modernista a essa narrativa, da qualempode Maria seria uma outra

leitura, um outroenxertd*. Um dos exemplos seria o de Victor Brecheret, coem

% “pode, portanto, parecer paradoxal verificar qumema em prosa, subvertendo a idéia de genealogia,
se apresenta desde o inicio como fendmeno resautanrderivado, ndo original, explicitamente
enxertado na existéncia de uma obra anterior.” NOBIN, 1976, p. 113).

%1 Além dos exemplos que relato no corpo do trabahmgssivel mencionar outras referéncias diretas a
sereia, como a leitura do mito pelo poeta Olegstidsiano emCanto da minha terrg1931) e o resgate

de lara por Afonso Arinos (1969). Além disso, a&tioa da forca telUrica que este trabalho destata e
lara, € percebida em muitos outros exemplos neafitea brasileira, como n8oneto amaz6nicde
Augusto Frederico Schmidt (1942) ou no romahega de Icamiabd1934) de Abguar Bastos.
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Maria compartilhou a atitude discursiva frente audisra, fazendo obras que
estabeleciam uma relacéo reciproca e suplementaroctexto. Brecheret criou em
comemoracao ao centenario de Sado Paulo em 182hamento das Bandeirasbra
contemplada com um texto com 0 mesmo nome, puldlipath primeira vez na revista
Papel e TintaCom o texto e 0 monumento, Brecheret homenagedamdeirantes que
teriam conhecido uma terra proxima da primordiahldmente atraente e perigosa. No
texto fica bem claro o encontro com a forga teljridionisiaca, proporcionado pela

visdo da natureza ainda néo devastada, equipatada a

Foi ela quem os atraiu com o esplendor das suasessas, monstro
verde dos seios de ouro. Ela fez entrever, entgia da sua flora,
entre o esplendor da sua fauna, o brilho insidides regatos
lamelados de ascuas de ouro, o0 coruscar das gigesjarilhantes de
esmeraldasEla, como a Mae D’agua os arrastou, pela tentagd
morte a imortalidade, da conquista a chacina, davacéo a gloria.
(BRECHERET, 1972, p. 55. O destaque € meu.).

Apenas para recordarmos outras versdoes de lar&muosd recorrer ao
Macunaimade Mario de Andrade, no qual existe um episo@ioothinaddJiara, em
que o herdi é instigado pela pérfida sereia e palar provocado por Vei, a Sol, a entrar
no rio. Como resultado, Macunaima perde o seu ntagmuro, a muiraquitd e a sua
integridade fisica, mostrando como o mito da seyede remeter-nos a unidade tornada
impossivel pela modernidade, bem como a impratidadie do encontro perfeito entre
dois seres: “Quando Macunaima voltou na praia seep@ que brigara muito la no
fundo. [...] Estava sangrando com mordidas pelpa@todo, sem perna direita, sem 0s
dedGes sem os cocos-da-Bahia sem orelhas semsearinenhum dos seus tesouros.”
(ANDRADE, 2001, p. 155). Também Guimardes RosaMagma(1997) apresenta a
sua versdo para lara, que deixa de utlizar seesnérs por uma indisposicao

macunaimica;

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

Nem mais se esforca em seduzir

0 canoeiro mura ou o seringueiro,
meio vestida com a gaze das aguas,
na renda trancada dos igarapés... [...]
(ROSA, 1997, p. 16).
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Embora o poema de Guimardes Rosa possa talvesiiorsl exce¢do, com a
lara esquecida dos cantos e do fascinio de suanga@sas demais referéncias a sereia
(ainda devo mencionar, mais além, o balé brasjleiremetem-nos a uma arte
dionisiaca, em que o principio de individuacao perdseu espaco para a coletividade,
estabelecendo um encontro com o ser primordial atareéza. Essa busca por uma
unidade primordial refere-se ao mesmo tempo aadibnto (seja no que concerne a
indefinicAo do sexo da sereia ou a sua monstrudsjda a frustracdo dessa procura
interminavel, que s6 se consumaria em breves i@stamo momento do éxtase.

Por essa razdo, podemos dizer que o0 poema de Mardns insere-se na
teméatica da fémea assassina movida pelo prazer poimcpio, que permeia todo o
libreto Amazoniae muitas de suas obras. A artista é bem conhpeldafeminilidade e
sensualidade de esculturas condoainaem que Canton (1998) percebe, nos detalhes
que a recobrem, a semelhanca com bocagutuas, mostrando a profunda analogia
entre sexo e canibalismo. A sua sereia eternanagaixonada escolhe o alvo de seu
encanto e sacrifica-o para ter o amor consumadenda-se do mito como instrumento

para a constante renovacdo, que o poema compatasaodas aguas:

lara oferece-lhe uma flor e o beijo da morte. Esaparece com ela
no riacho. Eles seguem, juntos, o curso das aguss eaminho ora
calmo, ora tempestuoso — até 0 momento em que BOTY®OVO amor,
nao importa onde nesse mundo imenso, e lara re¢oamgguila outro
mortal que ndo consegue resistir a tentacdo desshsaa— lara.
(MARTINS, 1943).

Nesse sentido, a tematica de lara nos aproximaimeatismo e da preocupacao desse
movimento de representar a fragmentacdo humanaleetgdo, da sensualidade
sangrenta que encontramos no grupo de surreatisgaslentes, fundador da revista
Documents

Georges Bataille, André Masson e Roger Caillggsp@mados pelas leituras de
Sade e de Nietzsche e interessados na associaggé&ooesacrificio e a lubricidade,
publicam uma série de estudos nas reviB@sumentsAcephalee Minotaure sobre a
fémea do louva-a-deus que nos lembram a propostasoheana do éxtase dionisiaco
como poténcia criativa da afte Segundo a observacdo baseada em especialistas

etnograficos, a fémea louva-a-deus decapitariadhmantes do acasalamento, para que

%2 Como o estudo de Roger Callois, por exemplo,ulaiito La mante religieuse, de la biologie a la
psicanalisepublicado no nimero de maio de 1934 na relBtetaure
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este tivesse 0s movimentos do coito prolongadoprazer da fémea se intensifica%se.
Efetivar-se-ia, assim, o “simbolo perfeito da e@tsadiana” por meio da ligacdo entre
éxtase e sacrificio e da supremacia do principidrianeal possibilitada pelo
canibalismo.

Mais distantes da orientacdo politica do movimesuoealista liderado por
Breton, os fundadores do Colégio de Sociologiaym@am afirmar com as metaforas
do canibalismo e da acefalia, contidas na formolad@ mito da “fémea sadiana”, a
ressignificacdo do sentido do erotismo, o estraemdmpor meio do choque daquilo
que antes nos parecia familiar: o inseto, o sexoylaer® Esse é, igualmente, o papel
gue podemos atribuir a lara, a irresistivel assasde Maria Martins que faz parte de
uma série de “fémeas sadianas”, na qual tambémcamtea a dancarina Salomé, tema
da escultura em bronze de Maria Marfins.

O tema de lara consiste em uma reivindicacéo dtatm da tatilidade como um
meio de sanar uma insuficiéncia do visivel. Ess#idizde, como mencionado, €&

fugidia: esta sempre em suspensédo e se da sonsfadan Como Maria Martins nos

% «Caillois ensina que o inseto é um matador appoasubricidade. Cita o etnélogo Raphael Dubois, de
acordo com quem um acridideo, se decapitado, exenathor e mais demoradamente os movimentos
reflexos e espasmadicos proprios dapula Os bidlogos F. Goltz e H. Busquet, a partir dessa
constatacdo, se indagam ‘se a fémea do louva-a-deuwsecapitar o macho antes do acasalamento, ndo
teria por finalidade obter, mediante a ablacdo destros inibidores do cérebro, execucdo mais
prolongada e melhor dos movimentos espasmaédicasitiny de tal forma que, em Ultima andlise, fosse o
proprlo principio do prazer que lhe ordenasse aamn amante.” (OTTINGER, 1998, p. 248).

“E esse o sentido que Rainer Rumoldt d& ao ineepds primitivismo do grupo da revidbocuments
que apropria-se do familiar para elaborar umaieatéb feio, o que a distinguiria da revig@nsition, de
Eugene Jolas, cujo interesse no primitivo possuiniacarater mais universalista: “Jolas, o ‘Homem da
Babel’, teve uma perspectiva idealista de linguagpogtica para a modernidade: multilingie,
transnacional e universalista. Por sua vez, Bata# engajou numa agressividade anti-humanista,
antiidealista e antiformalista. Nesses termos, esseim projeto antiestético que valorizava o ckoqu
perturbacdo da imagem fisioldgica, inclusive degems sangrentas de sacrificio humano pré-historico,
de partes do corpo e das fungBes excretoras. @uesgjuanto documentgprocurava, implicitamente,
subverter os principais valores do Ocidente raz#dablo as estratégias de choque do inicio da vadgua
com o objetivo de ‘tornar o familiar estranho’, &sdio daransition era tornar ‘o estranho familiar’ para
um publico transatlantico amplo (especialmentea mameio cultural conservador americano).” (“Jolas,
the “Man from Babel,” pursued an idealist vision afmulti-lingual, transnational, universalist poeti
language for modernity. Bataille, on the other hamdgaged in an aggressively anti-humanist, anti-
idealist, anti-formalist, in this sense anti-aesthproject which valorized the shocking, jarringpment
of the physiological image, including bloody imag#fsprehistorical human sacrifice, images of body
parts and excretory functions. In sum, wiillecumentsmplicitly sought to overturn Western core values
by revitalizing the early avant-garde’s shock sig&s with its goals to “make the familiar strafige,
transition's mission was to “make the strange familiar” tavider transatlantic audience (especially to the
conservative American cultural sphere).” - RUMOLIZDOO0, p. 46).
% A personagem biblica, dancarina que exige de Heradcabeca do apéstolo Jodo Batista, encarna o
tema do erotismo com mais veeméncia nas repre$estale fim de século, como as de Flaubert, de
Mallarmé e de Oscar Wilde. A do escritor irlandé&sece maior destaque por ser a que reintroduzam mit
no século XX e porque promove a decapitacdo atuestde vinganca passional: Salomé seduz Herodes
para que este ordene a morte de Yokanaan, comangagelo profeta ter sido indiferente ao seu amor.
Nesse sentido diferencia-se de lara e da fémeaadatdeus, cujo amante é sacrificado como
consequéncia cruel da posse sexual.



91

mostra, o corpo de lara possui uma luminosidadeossipel de ser apreendida pelo
olhar, pois reflete a um sé passo a beleza dassdgaanossa propria imagem. Eis de
onde surge a “nova seducdo” que a poeta atribaiza €ssa é uma seducéo distinta da
meramente visivel e, por isso, a sereia apreerséel @amante por meio da musica. Essa
seducdo é também e literalmente a seducd@mndeutrq daquele que a observa e que se
enxerga nos olhos espelhados da sereia, transpaito as aguas: “Os seus olhos de
esmeralda carregam a transparéncia e a perfidagdas.”

Portanto, o olhar € duplo como lara: um momentmdecisao entre o sujeito e
0 outro e de ruptura da identidade, entre aquedeotha e o que observa. Georges Didi-
Huberman (2005), que comentbissesde James Joyce a luz da fratura inevitavel do
olhar, percebe o fato de que o que vemos sé eraf@ilo que nos olha e que,
paradoxalmente, distinguimos dentro de nds mesmogué vemos daquilo que nos
olha”. Ver &, portanto, partir-se em dois e descabivazio de n0S mesmos presente
naquilo com o qual ndo podemos estar completamamnde®s. Dessa forma, vemos em
lara sintoma e perda ou pressagio do que vird amsarperda de si proprioAbramos
os olhos para experimentar o que ndo venmsgue ndo mais veremos — ou melhor,
para experimentar que o que ndao vemos com todaléneia (a evidéncia visivel) nao
obstante nos olha como uma obra (uma obra viseapedda.” (DIDI-HUBERMAN,
2005, p. 34 - O destaque é do autor). Logo, corlemigwra € como examinar a propria

perda, a propria marca, pois quem a vé ndo maige(a)

A temética de lara pode assumir uma outra nuaacemtesentacao, aquela que
se refere a identidade nacional de um povo. Sabegu®® libreto)Amazoniae as suas
remissdes ao primitivismo brasileiro estavam dedaoom a politica americana de boa
vizinhanca. Também uma outra referéncia a laragilado de Guilherme de Almeida,
exibido na mesma época que a escultura de Maridindatevanta discussdes que
concernem a (ir)representatividade de uma nacaonpar da imagem e que pdéem em
cheque, como Nancy, a questdo da identidade commsan@onstituida a partir de algo
determinada priori.

No bailado de 1946 o mito da sereia lara € empeegara refletir acerca da
seca nordestina, tema de carater social, assoeiadn realismo ndo perdoado pelos
criticos mais ufanistas. Por essa razdo, com n@mbase que as outras versdes
modernistas, a lara de Guilherme de Almeida (arguo)e Francisco Mignone

(partitura) e Candido Portinari (cenario), nos levpensar os resquicios do intuito de
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afirmacdo modernista do nacionalismo. Nesse sentidie salientar que o proprio

Oswald de Andrade identifica-o com 0 modernismaee?:

[...] surge agora o primeiro monumento elaborado egmipe, por
estes ultimos 25 anos de renovacgao estética egrapuhossa musica,
nas nossas artes plasticas e na nossa poesia.

Esse monumentoléra, fruto longinquo e maduro da Semana de Arte
de 22, onde Guilherme de Almeida figurou em pessmdado de
Graca Aranha e de Mario de Andrade.

Conceber e realizar uballet de tema popular e brasileiro, encaixa-lo
na mimica civilizada de Diaghilev e de seus bongidasticos que o
Coronel de Basil ressuscitou, eis um feito que $dtedigéncia e o
carinho nacional de Dante Viggiani poderiam conseg@SWALD,
1946, s/pg.).

Tais resquicios estavam associados ao populistoatatio de Getulio Vargas,
de onde surgem posicbes antagbnicas como as déi Aldto e Andrade Murici
dispostas na imprensa cariofaEstas, ora defendiam o carater universalista do
espetaculo brasileiro (uma qualidade a ser apracigstb que o espetaculo seria exibido
nos Estados Unidos), ora acusava-o de ferir o naligmo ao ser executado a partir de

um tema “cruelmente realista” e pouco fiel as argydo folclore nacional:

Por mais untada de poesia que seja, o temardendo se justifica e,
se devemos por um lado agradecer as boas intedgd&s De Basil,

melhor seria que nossa desgraca geografica na® fusstrada la fora
e que ndo saisse do fundo do sertdo cearenseepas onde ndo
podem senti-la convenientemente.

O desenvolvimento desse balé infeliz, portantogpset dividido em
dois episddios de natureza diversa — um puramentiio e outro
cruelmente realista — entre os dois, um ato de fpepular. Para
comecar vemos a Mae d’Agua em idilios com Jacyigh ¢ Guaracy
(0o Sol) — em seguida surge uma espécie de feirgrealaneio

inverossimil, para focalizar usos e costumes sgjdan- e termina
com uma visao fantasmagorica de retirantes mdtiepe famélicos
em torno de um incompreensivel personagem mistEm, nenhuma
realidade histdrica nesses éxodos periodicos. (NETO, 1946, s/

Pg.).

Como vemos,ara, que pode ser lida como uma ruptura com a poskbde de

% O balé lara foi apresentado em S&o Paulo e nodRidaneiro pela Companhia de Balé Russo do
coronel De Basil (herdeiro de Diaghilev), como paie uma série de balés latino-americanos, com a
proposta de ser o primeiro balé genuinamente bnasilPor essa razdo, a critica do balé discute a
validade do tema (a seca nordestina) do balé brastomo exemplar da arte nacional. Podem seevir d
exemplo das duas posicées distintas mencionadas dai de defesa do carater universal do balé e a de
execracdo pela sua ofensa ao nacionalismo), résoeente, os artigos de Acioli Neto (editor da sevi

O Cruzeirg, lara, um balé deprimentgublicado emO Cruzeirq e de Murici Andrade (fundador da
revistaFestg, O bailado larg publicado nalornal do Comércio
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representacado, foi compreendida pela imprensa aome representatividade invalida,
gue exportaria um flagelo social comlegoriado Brasil.

Maria Martins e Guilherme de Almeida apropriam-de mito de lara
extemporaneamente a antropofagia e procuram seaopmito como definicdo de uma
identidade a partir de uma narrativa petrificadesvihculada de seu potencial de
recriacdo. Dessa forma, distanciam-se do intuitcedigar as raizes nacionais para criar
uma arte brasileira a partir deemelhanca da formulagdo de um conceito de
nacionalidade. No entanto, Maria Martins se difeil@rde Brecheret, que havia se
utilizado do mito de lara para exaltar o empreerdim desbravador de bandeirantes e
gue consistia em um simbolo, para Antonio Callddovirilidade da escultura brasileira
no periodo contemporaneo ao da arfitQuando pensamos lara como um tema que
trata da cisdo da unidade do sujeito e da repEsENipela arte, entendemos porque a
escultora mineira e os criadores do balé souberam, a um sO passo, condensar a
tradicdo intemporal do mito e a universalidade de atingindo, segundo Callado, o

dificil alvo de ser singular e universal:

[...] na colecdo de estatuas conhecida cémazoniade que lara faz
parte, Maria moldou o folclore e transportou pafarma de estatuas
as supersticbes populares, o ingénuo atavismoldirasiatingindo o
dificil objetivo da arte, de ser tdo nacional, tégional, a ponto de ter
um apelo universal natural.(CALLADO, 1943, p. 1¥4).

" vale salientar que Brecheret, ao lado de Mariatikgrfoi escolhido para compor a retrospectivasob
escultura brasileira escrita por Antonio Calladoapa revista inglesdhe studip em 1943, em que a
versao em bronze dara é reproduzida ao lado étmag do escultor italo-brasileiro. A resenha, que é a
primeira feita sobre a obra de Maria Martins, destBrecheret como exemplar da forca masculina da
escultura brasileira: “[...] um verdadeiro exempdasse sangue novo no Brasil, desse movimento viril
que, tanto na arte, como no progresso social ¢fiwen esta fazendo da nossa uma era revoluciandei
mudancas ousadas.” “[...] a true sample of this biewd in Brazil, this virile masculine movementian

in art as in science or social progress is making age a revolutionary age of daring renewal.”
(CALLADO, 1943, p. 134).

% «...] in her collection of statues known #@snazonia- to whichYara belongs — where she modelled
folk-lore and put into statue form the popular ggpigons, the naive Brazilian atavism, Maria Miasti
has achieved that difficult aim of art, which islte so national, so regional as to have a natmigersal
appeal.”
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Deuses malditasa mascara e a biografia

Como vimos, o tema de lara tal qual inserido neaae Maria Martins é
imbuido de uma concepcéo dionisiaca da arte, & parigual a forma ou o aparente
perde o seu lugar para uma forca natural que eeslaltcisdo entre o sujeito e a sua
identidade, o que reflete, ainda, na perda de pdaléigurativismo na arte, substituindo
o olhar pelo tato e pela falta.

A biografia de Nietzsche esta igualmente perpaspad essas questdes. Como
veremos, Nietzsche, a personagem de Maria Marirdptada de uma luminosidade
perigosa, amaldigcoada, por evocar o éxtase e @aoria possuir a qualidade destrutiva,
avassaladora, que podemos identificar na arte ddaMdartins. Nesse sentido,
Nietzsche assume como ficcdo criada pela artisgualidade de mascara, cujas
caracteristicas encontram-se disseminadas ao ttmgae de Maria.

Diferentemente da sua versdo auto-reflexiva, agrbf@a nao assinala
propriamente uma auséncia, mas o disfarce de us@&nea, que se inscreve com a
presenca do outro (nesse caso, Nietzsche) naueaciibmo maneira de dotar de uma
legitimidade ficticia aquele que nao esta presgmieseja, a artista Maria Martins). Em
outras palavras, embora estejamos falando que NW&ardns se utiliza de uma forma
de auto-referencialidade por meio da mascara dizsdiee, ndo ha representacdo ou a
proposicdo de uma verdade, pois, como no capitulteriar, tratamos da
impossibilidade de ambas, visto que a mascarasoouttas mascaras ou outras marcas.

No capitulo anterior vimos que o romance de Adaldilery faz uma reflexdo
sobre a escrita autobiografica no género feminogumando a protagonista assinala
constantemente a sua auséncia, a sua pouca sigoificdentro do relato da propria
vida. Vimos também como, demarcando ausénciasxto, # imaginariaprop6s que a
perda do narrador autobiografico se deve a impitigsitte de representacdo pela
escritura, constituida a partir de marcas e amiigies que surgem da negacao da
linguagem como discurso pessoal e como fato.

Deuses malditosambém se inicia com uma recusa fundamental, lzcdpafia
como fato, como ensaio ou como relato documentadonda vida, o que insere essa
obra no nivel da ficcdo: “Nao é este livro — o mia da série — uma biografia. Muito
menos um ensaio. Apenas a impressao que nos demalpléiade de super-homens —

Deuses malditos — que passou pelo século XIX, ddixacomo estrelas cadentes, um



95

rastro de luz, de sangue e de fogo...” (MARTINS65)9 No relato criado por Maria
Martins, simula-se a representacdo de um outro guagase expressem as concepgdes
gue vemos inerentes a obra dela, que formula uongtéa escritura a partir do branco
e da dualidade, da arte como produtora de potéueiaistorce a forma.

Todavia, tais no¢cdes sO podem ser expressas gaaaora assume outro nome
de significado indiscutivel como o de Nietzscheapmpie seja conferida notabilidade ao
préprio nome de Maria ou autoridade as idéias mi@gqoela artista. Portanto, como em
A imaginarig emDeuses malditoassume-se a via da negacédo, com a diferenca de que
essa é empregada nao para refletir um discursoaadarinsignificancia feminina, mas
para valorizar uma figura, também feminina, poranéd encontro com o notavel.
Nesse sentido, podemos pensar que cdmografia Maria se vale de uma escritura da
vida, mas da vida no sentido que Agamben encomtreemmobios— o de uma vida
extraordinaria, que elobrescrevesobre a sua propria.

Vimos que as teorias acerca da linguagem commgat@ropostas por Nancy
em A representacédo proibide por Agamben erkllomo sacere emO que resta de
Auschwitzreferem-se a uma vida que se aproxima da animtdriar a existéncia da
linguagem como fala e que expde a sua identidadeo ceingularidade. Giorgio
Agamben da inicio aBlomo saceressaltando que na cultura grega a palavra ‘vida' e
expressa por dois termos de significados distirtod:“o simples fato de viver comum
a todos os seres vivos'béos “a forma ou maneira propria de viver de um indiind ou
de um grupo.” (AGAMBEN, 2004, p. 9). Aoérefere-se a vida nua daquele que néo
exerce 0 seu poder politico por meio da linguagdaquele que é meramente parte das
estatisticas do estado biopolitico e que podersquitado sem valor de sacrificio e sem
necessidade de punicdo, a vidahdmmo sacerPor sua vez, &ios seria a vida que
possui voz politica e intelectual, que tem o dirgié entregar-se a momentos de lazer
ou de 6cio. Agamben investiga ao longo desse kvtentativa do Estado moderno de
extrair uma porcdo dbios da zoé a inclusdo, embora excludente, zi@é na vida
politica.

A escultora Maria Martins foi intempestiva: remeta uma vertente do
modernismo talvez considerada ultrapassada em umento em que se encontrava em
voga, no Brasil, a discussdo entre realismo e abetrismo; acompanhou o0s
surrealistas nos Estados Unidos, ultimo resquiciovahguardismo europeu, que se
opunha a um sO tempo ao classicismo ao qual a Eupopcurava retornar e ao

expressionismo abstrato ressaltado por ClemeninBeeg; valeu-se de uma concepcéo
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de arte a partir do informe como justaposicdo, rbgeneidade, para exprimir

singularidade, num momento em que a forma detekaiagexatidao de uma identidade
para a arte ocidental. Maria Martins, parte d& drasileira intelectualmente favorecida
e apta politicamente, definitivamente ndo se emaamt que Agamben classifica como
vida nua No entanto, a sua condic&o periférica e extenmgara impele a procurar voz

por meio de uma vida como a de Friedrich Nietzsdtato o fildsofo-personagem

guanto os outros dois “Deuses malditos” de quemavjaetendia se ocupar, Rimbaud
e Van Gogh, podem ser associados ao percursacariiist escultora. Como vemos, 0s
trés sdo comparados a artistas do informe - reladms a energia luminosa -, cuja
condicdo paradoxal fazia com que fossem pouco aenpidos na época em que

viveram:

Um grande traco, um sinal luminoso unifica o destitos deuses-
malditos, artistas inigualaveis: a pureza de siga Bro sofrimento que
tocou a todos foi a medida dessa pureza sem téamség Tudo o0 que
traziam em suas obras era tdo novo, tao inespai@aaontraditorio
as vezes, que mesmo hoje os espiritos timoratpdgasn alucinados.
(MARTINS, 1965).

Em sua teoria da autobiografia, Sylvia Molloy wésrece diversos exemplos de
escritores latino-americanos que procuraram exp@ansua singularidade e o seu valor
por meio da proximidade com o notavel: seja comcéd aos escritores masculinos de
importancia reconhecida, no caso de Victoria Ocangooa historia da patria, que,
como vimos, legitima a histéria pessoal de Sarmiexictoria Ocampo exerceu um
papel importante no meio cultural argentino: funaodirigiu a revistaSur, publicou
diversos romances, dentre os quais se encontraie oanho autobiografico contel
imperio insulare Testemoniog fundou a Unido Argentina de Mulheres em 193@& Na
tendo seguido por oposi¢cdo da familia a carreiratde, pela qual era apaixonada,
assume o papel de escritora como o0 de uma “asfardada”, ora identificando-se com
alguns modelos masculinos, performatizados por enet ora valendo-se do teatro em
seus textos como meio de saciar a sua necessidaaldarepresentacdo. Ocampo teve
0S seus textos marcados pela sua inseguranca cecnitor@a. Para amenizar esse

sentimento, efetivou o seu encontro com o notélahtio por meio das referéncias a
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autores “mais expressivos” do que ela e substituiadpropria voz pela voz dos
outros¥®

Ora, Victoria Ocampo e Maria Martins acabam povaer do mesmo recurso
para expressarem as suas idéias: o jogo de mgsoaoasitamento pela face e pela
palavra de outro. Ambas empregam, inclusive, mascabincidentes como as de
Gandhi e a de Nehru, mostrando n&o ser fortuitari@lacéo entre elas. Nos volumes
dos TestimoniogOcampo traz pequenos excertos que demonstram adsueacao por
essas grandes figuras do Oriente, defensoras dandoda nao-violéncia, as quais
atribui um brilho tdo intenso quanto o que Mariarfiha confere a Nietzsche. Nesse
sentido, também se aproximam por consideraremeaear filosofia como valores
fundamentalmente relacionados a vitfa.

Segundo Molloy, a autobiografia estabelece fotw®s com a biografia,
indicando que o género autobiografico pode recardiografia para reforcar a sua
credibilidade. A autora menciona exemplos de relatuto-referenciais latino-
americanos que utilizam esse meio para reafirmaautoridade e o campo de
abrangéncia da memdria individual: “Ao apropriadsememaria dos outros, a propria
memoria do autobidgrafo se expande e se torna pogierosa.” (ibid., p. 258). Além
disso, apropriando-se do relato de vidas alheiagym@ador autobiografico transforma-se
em testemunha elevada de um tempo passado quearedpenas em seu relato:

“Chegar a verao autobiégrafo hispano-americano € como essanmeuie se lanca

% “Nesses textos dispersos, o papel de testemuoh@go de mascaras de Ocampo: se ndo pode falar
com facilidade, testemunhara pelas palavras dawsubez cole¢des de ensaios, publicados sob um
titulo que pde em evidéncia a postura testemunégiktram seus encontros, conversas e entrevistas ¢
figuras como Ravel, Mussolini, Malraux, Garcia lmrdnna de Noialles, Nehru, Stieglitz. E se os
Testimoniosdo lidam diretamente com interlocutores vivossasdiguras que Ocampo chama ‘homens-
livros-idéias’ -, ocupam-se, na maior parte do tepngom leituras e livros.” (MOLLOY, 2003, p. 121).

1% Ocampo afirma, em um dos mencionados textos du@o ‘conhecer Gandhi é ndo conhecer essa
energia espiritual (assim denominada por Bergsane)leva uma carga de heroismo e santidade. Apesar
do desconhecimento, ela existe. Nao é palavrédmwasolene prever que sem ela 0 mundo esta preste
a morrer de sede. A ameaca fisica da fome ndonéca. INdo ha divida de que entramos numa era pos-
cristd como temia Thomas Merton.” (“Desconocer andba es desconocer esa energia espiritual (asi
llamada por Bergson) que lleva una carga de hemysde santidad. Pese a este desconocimientoe exist
Y no es palabrerio vacuo e solemne pronosticasiuella el mundo esta en trance de morirse delLsed.
amenaza corporal del hambre no es la Unica. Nalhdg de que hemos entrado en una era postcristiana
como lo temia Thomas Merton.” - OCAMPO, 1977, p82*emos aqui o carater transformador que
também Ocampo relaciona a arte Oriental. Vale meaci que Victoria Ocampo e Maria Martins
compartilharam, ainda, o interesse pela figura det®Alighieri, de quem a argentina fez uma leitma

De Francesca a Beatricgl928) e que representou o primeiro contato daavidartins com a literatura,
pois teria aprendido a recitar Dante de cor corai@@r antes de saber ler:

“— Qual a figura humana, que mais a impressionenird de seu cotidiano?”

— Meu pai, com quem aprendi Dante, de memdéria,sattesaber ler, e minha méae, cujos oitenta e seis
anos mantém uma lucidez mais Unica do que rara®RMNS, 1956, s/ pg.).
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para ver um velho tesouro, do qual € testemunhalggiada e secreta, para depois
passar a contar o que viu, no momento exato enelgudesaparece.” (ibid, p. 261).
Podemos dizer que Maria Martins recorre a imptetafiguras da histéria em
seus relatos de viagem para ocupar a posicao temiasha privilegiada, de onde
poderia afirmar, de fato, “eu’™vi Maria viu a China socialista a qual se sobrepumha
carga de uma tradicdo religiosa e cultural condiddr uma terra de que ja ndo era
possivel reconhecer o comeco da histéria, mas quensontrava profundamente
marcada pelo recomeco que impunha a revolucao deTdé-Tung. Testemunhou as
reformas sociais que eram implementadas na indindguNehru finalmente assumiu o
poder apos a luta incansavel de Gandhi, cuja viddavtelata no livro sobre a india.
Em todos os casos, € mencionado o encontro reaitidéa com essas figuras: no de
Mao, este é anunciado numa conversa telefonica hogmicio do romancé’; no de

Gandhi, a artista relata como se deparou com eleéais, em 1931:

Por mero acaso, partiamos, ja nem me lembro pade, oa
encontramos n&are de I'Est Gandhi, seus amigos e a fiel Miraben.
Amigos comuns nos aproximaram. Era um inverno dagore o
profeta suportava a temperatura gélida, seminu, wonxale mal lhe
cobrindo as espéduas, e asseguro que, em umacedtagstrada de
ferro em Paris, causou-me imensa impressédo e gelase, tal era a
atmosfera de luminosidade que criava em derredsri. 8 1ARTINS,
1961, p. 138)

Maria Martins torna-se mais “nobre” pela proxinddadesses herdis e legitima
0S seus relatos de viagem ao incorporar suas limgr&or outro lado, quando escreve
a historia da vida de Friedrich Nietzsche, ela ae da significancia do filosofo para,
como Victoria Ocampo, falar por uma voz que se swg®EF de outrem. Com o auxilio
de Nietzsche como personagem, Maria entra no jegodbkcaras anunciado por Molloy
para sanar a insuficiéncia de sua representacamamds que, se na autobiografia (ou
no auto-retrato) ndo é possivel falar de si progms a identidade esta no proprio
retrato, autbnomo, também a biografia, como oteetse anuncia pelo desvelamento do

sujeito que nasce apenas como manifestacéo atistic

101«pg entrar no quarto do hotel, naquela tarde, aiatbrdoada pela beleza incomparavel do Templo do

Céu, o telefone chamou:
Aqui, Wou Mau Sou. Queria convida-la para jantajeh® um pouco mais cedo. O Presidente a recebera
as oito horas em sua residénci@MARTINS, 1958, p. 1).
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O sujeito do retrato € o sujeito que o proprioatetie: tanto pelo fato
de que o retrato é o sujeito (0 objeto, 0 motive) ditterminada
pintura, como pelo fato de que essa pintura é arluge onde
determinado sujeito (pessoa, alma) nasce. Ou aimdsujeito do
retrato é o sujeito que é sujeito s6 e quando ar& $i (‘presente para
si’), e ndo o é para si sendo porque é aqueleayona de fora da tela
para e dentro e de dentro para fora, enquanto djna auperficie da
tela pintada ndo é outra coisa sendo a interface mtermediador

desse ser-para-si. (NANCY, 2006 a, p. 28).

Ensaio sobre a separacéo e sobre o todte

O momento do adeus definitivo, quando a gente parae porque
nem os sentimentos, nem 0s pensamentos ndo meaggidieram, é,
contraditoriamente, o instante em que a gente seaggproxima um do
outro. Bate-se desesperadamente sem esperanga, cord muralha
elevada pela fatalidade entre a gente mesma e=ajaatse abandona
voluntariamente.

(Maria Martins)

A critica que venho utilizando neste trabalho @anAgamben, Derrida e
também Carl Einstein, fara parte desta secdo) exass que, de fato, o sujeito s6 pode
ser revelado pela escrita e que, por essa razadpj& possivel encontrar no retrato de
Nietzsche alusdo ao filésofo “real”, autor daratustra Assumindo a posicdo de
mascara sobre a face de outrem, Nietzsche, pemwndgDeuses malditgspermite
que a biografia seja analisada como efeito der&ilgue possui como base a tenséo e
nao a forma, resultante da heterogeneidade quazsprésente em todo o livro. Esse
principio de hibridismo € mais uma vez o sinal de econtato impossivel, de uma
distancia irreparavel, onde obra e espectadon/lsiofazem concomitantes. Por essa
razdo, ja ndo ha margem, autor ou obra e a repagdenencontra-se suspensa. Nesse

sentido, sera possivel comentar tais aspectos rea d#b Maria Martins a partir da

102 «g| sujeto del retrato es el sujeto que el retrmiemo es: tanto por el hecho de que el retratel es
sujeto (el objeto, el motivo) de tal o cual pinfuramo por el hecho de que esta pintura es el lgade

tal o cual sujeto (persona, alma) nace. O taml@ksujeto del retrato es el sujeto que es sujeto aen
cuanto es si (“presente a si’), y no es a si sino por cuantacesl que vuelve del afuera de la tela al
adentro y del adentro al afuera, al tiempo queelgatia superficie de la tela pintada no es otra qoag

la interfaz o el intercambiador de ese ser-a-si.”

193 E imprescindivel verificar aNotas das atribuicbes errdneasie se encontram ao final da conclusdo
apos a leitura do trabalho.
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biografia, levando em consideracado os seus esd&esagem e esculturas conama e
O impossivel

Deuses malditoperfaz o caminho deixado por uma energia luminpsa o
narrador atribui aseu Nietzsche, cujo carater dionisiaco, como o de ¢aearelacéo
com uma forca teldrica de disseminacéo se fazermstaoies no texto. Por essa razéo, o
protagonista da biografia possui enfatizada a puaxanagdo com o “éxtase criador” e
a forca dionisiaca:

Nietzsche ndo conheceu a fé nem a duvida. Comlixes como a
supersticdo de uma civilizacdo decadente. Suazeedi® inexisténcia
divina e sua esperanc¢a na vinda do super-homemjutgaxa poder
assegurar por seus ensinamentos tremendos, dagaomh forca
crescente, e uma sorte iflaminacdoe éxtase que perdurou ao longo
de toda a sua vida consciente. (MARTINS, 1965¢g9/ p

Como vemos por essa passagem, apesar de Nietesctaenbém a sua qualidade de
asceta e a sua soliddo enfatizadas valendo-se gaividade e da dor para o
crescimento proprio, ele é associado a violéndgida e a transmutacdo de todos os
valores pré-existentes, tornando muito fragil @imgio entre a criacdo e a destruicédo, a
valorizagdo da vida e o sacrificio proprio em fader arte. Ariana, como Nietzsche
chamara Cdésima em seu delirio, ao lado do filosbionisio, € destacada como o
maior simbolo da forca e da fertilidade da Terria &Stenta, ao lado de lara e das

outras fémeas sadianas, o papel de liderar o joplo dla natureza, de vida e de morte:

Ariana € a Terra, a mde que conhece a felicidades@rimento da
fecundacdo. E a alegoria mais profunda da aptidéimtefsta de
participar do jubilo e do padecimento que permii@ear e santificar
as qualidades mais perfeitas e mais equivocadagdda o eterno
desejo de procriar e carregar o fruto ambicionatp,reafirmar o
sentimento da ‘unido necesséria entre a criagcadestauicao’. (ibid.,
p. 92)

Lembremos que o poema lara € imbuido do contato @matural, que resulta
em uma exaltacdo, para além da forma e da apayéaciarca como valor criativo e da
suspensdo do éxtase em favor da transformacdo.e Nesgido, além do que ja
ressaltamos em surrealistas como Bataille, em gilienisiaco se intensifica na relagcéo
entre o alto e o baixo e na estética da monstradsjcbutros surrealistas como a prépria
Maria Martins apreciaram o carater dionisiaco afdb a Nietzsche enbeuses

malditos Por esse motivo, a artista destaca na obra da esitultora brasileira, Sonia



101

Ebling, a mesma forca tellrica e dilacerante damds que encontramos no retrato de
Friedrich Nietzsche e de lara: “Sonia Ebling é gitae choque. Sua escultura de
formas estranhas, tellricas, eroticas e purasegoesdespertar, em quem as contempla,
um mundo de recordacfes, de poesia, de tragédialedeia e de luminosidade.”
(MARTINS, 1959, s/ pg.).

Além do “sentido magico da terra” que o poeta Muxendes confere a obra de
Maria, podemos recorrer a resenha que André Bresmreveu para a primeira
exposicao individual de Maria Martins que acontecawgaleria Julien Lévy em Nova
York em 1947. Nesse texto, escrito pouco apés arfleg Guerra Mundial e em
principios da Guerra Fria, Breton destaca a pralache da obra da brasileira com a
natureza tropical, bem como o fato de recorrer ciga$ vitais da natureza como
contraponto aos sistemas politicos embrutecidasedslos em uma razao incipietife.
Contra estes, as esculturas de Maria Martins assoma ritmo flexivel da natureza, “as
ondas da terra”, para transmutar a estagnacaacpaldm o poder dos mitos brasileiros.

Outro artista do movimento internacional, o posggolucionario Benjamin
Péret (1899-1959) escreveu o prefacio para a exgumsia artista no MAM em 1956, no
qual também associa a capacidade de transformatéia) ou seja, a qualidade de
informe da arte de Maria, a forca de acdo da nzduf®lada evoca tanto as mensagens
da natureza quanto a obra de Maria; ndo que enteeaioutra se possa impor uma
filiacdo direta, mas sobretudo porque ela age sabnatéria um pouco como a propria
natureza.” (PERET, 1997, p. 31).

Friedrich Nietzsche assume uma luminosidade iatenglionisiaca que, ora
ostenta uma fungéo parabdlica, ora alucinante —egea razdo torna-se necessario
manter certa distancia, para nao ferir os olhoara gue gpungénciase faca possivel.

Essa energia luminosa que emana de Nietzschelsterapenas naqueles que teriam

194 “Dyrante esta crise que atinge até os conceitodaimentais da civilizacdo de hoje, é flagrante e
altamente significativo que o espirito sopsi)(das terras quentes. Em Paris, de onde escrendecas
rigores dos tempos, que tém abalado muitas outiigas; ndo tiraram, no plano artistico, o apetite d
descobrir, pude observar que um frémito excepcianalhia ha pouco tempo a mensagem de poetas e
artistas que estéo ligados como por algum fio,ettou de longe, ao cinto equatorial do globo. Waha
mensagem, seu conteldo mais especifico, deve @Empanuma necessidade imperiosa, embora mal
conhecida. N&o é dificil perceber o que a distindegodas as outras, € o contato com a terra que el
restabelece totalmente para o homem (contato leofidm, a0 menos para todas as grandes aglomeractes
humanas). E o perpétuo recurso as fontes vitaimtlaeza (do espirito assim como do corpo) qusesla
imponha, é a sua constante preocupacao de colopaicol6gico sobre o cosmolégico, opondo-se a
tendéncia contraria geralmente predominante queddwmanidade a uma via de sofismas cada vez mais
perigosa. O pensamento analégico, oficialmenteddyado desde o Renascimento, procura retomar seus
direitos. E normal que o impulso nesse sentidovimgha dos lugares onde a natureza estad em plena
exuberancia.” (BRETON, 1997, p. 13).
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inclinacdo para recebé-la pois, como destaca @dw@nras obras dos Deuses malditos
“sdo0 de substancia perigosa; o clardo que projega 0s que ndo sabem ou nao
podem aceitar aquela exaltacdo fulminante, aquegafirradiante e destruidora de
todas as regras pré-estabelecidas.” (ibid, s/ [Ppggsa maneira, Nietzsche e os outros
artistas malditos se aproximam da parabola queinsiegvemos enNoli me tangerg
consiste no modo préprio e enigmatico de se trairsos ensinamentos de Jesus, mas
gue atinge apenas aqueles que tém ouvidos paraauerdade e olhos para enxerga-
la.

A interpretacdo estreita e religiosa do sentidgai@bola diria que a verdade
direciona-se somente a esse numero limitado déoleNancy, que propbe uma
interpretacdo nao religiosa ddoli me tangere percebe que o sentido moderno da
parabola deve focar-se no fato de que a parabaaefeergia luminosa de Nietzsche)
propaga-se sempre em uma direcdo e que, quandacalaa fim, abre-se em
singularidade: “A mensagem nao diz nada a um oufedbado, mas para o ouvido
aberto significa mais que uma licdo. Menos ou maeso sentido: hada em absoluto ou
entdo toda a verdade, presente de repente e samprdar.” (NANCY, 2006 c, p.
18)1% Como no texto, a parébola exige o seu ouvinte stenende é possivel o
movimento do sentido e a sua (des)articulagaoitafin

Ao longo do relato, Nietzsche procura ouvidos @asaa filosofia, alguém para
compreendé-la e divulga-la. A primeira tentativaasa do seu amigo adorado, Richard
Wagner, a quem dedicou o primeiro livro e toda umidexdo acerca da filosofia
helénica e da musica moderna. Contudo, a devo¢émne&ou o seu fim quando o
musico alemao direcionou a sua obra a principios nedigiosos e comercias do que
artistico$’®. Com a separacdo de Wagner tornou-se inevitaafistamento de Césima,
a mulher do amigo por quem Nietzsche nutrira umrgotedonico. Franz Overbeck, o
seu maior amigo da Basiléia que o auxiliou nos nmasede delirio, mostrou-se a

principio solitario e sensivel como Nietzsche (te#p e irbnico no que tocava o

10541 ] el mensaje no dice nada a un oido cerrpeoo al oido abierto dice mas que una leccién. eno

0 mas que el sentido: nada en absoluto o bienlaodardad, presente de un golpe y cada vez sinfular

196 «Nas vésperas da partida de Wagner, que torn8ayeeuth, fizeram um derradeiro passeio até o fim
da avenida que costeava o golfo. E, na luz morreladpiela tarde outonal, Wagner, subitamente, quase
em murmdrio, disse-lhe em confidéncia haver criadRarsifal e, para agravar ainda mais o crimeufalo
Ihe, ndo da obra de arte, mas da experiénciagstigisincera e verdadeira. Ndo se tratava sé dieanus
nem era isso 0 mais importante, mas de uma coafiggdum arrependimento, de uma retratacdo publica,
a fim de obter a graca de uma boa morte. E, enguasibl desaparecia doirando aquela paisagem de
sonho, o velho mestre explicava, justificava-se,jevem professor ouvia calado em um siléncio ceuel
distante.” (MARTINS, 1965, p. 28).
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inacessivel e o inatingivel tanto para o homem tupara o Universo”, ibid, p. 17),
mas o fildsofo distanciou-se do amigo quando estmasou. Além disso, Lou Salomé, a
jovem por quem se apaixonara perdidamente, trairssua crenca de que
verdadeiramente o compreendia quando nado retribmiuamor dele: “Sofria
terrivelmente, ainda mais porque havia, enfim, atradlo alguém a quem podia
desvendar suas mais intimas idéias, recebendooea néo unicamente compreensao
intelectual, mas um eco que lhe respondia imediattéeri’ (MARTINS, 1965, p. 50).
Paul Rée foi igualmente acusado de infidelidade fab de Lou Salomé preferi-lo a
Nietzsche; Malwina de Meyesenburg, a amiga de Bmrrenem sempre podia
compreender 0s seus escritos. Restara apenas @Gager o fiel amigo com quem
Nietzsche trocara correspondéncias por toda a wdasciente e com quem
compartilhou uma profunda afinidade musical.

Vemos que qualquer tentativa de Nietzsche de damaaobra uma funcéo
parabolica é frustrada pelo contato fugidio esthi@éb com a maioria das pessoas a seu
redor, o que faz de sua vida um ciclo de constasgparacdes. No entanto, sabemos
pelo relato que as relagcdes de Nietzsche deixaramtas nas pessoas envolvidas:
Overbeck nao se distanciou do amigo totalmentesaaymia tentativa deste; Lou Salomé
publicou, no periodo da deméncia do fildsofo, divertrabalhos acerca de sua obra e,
em 1935, um livro de memorias no qual contou assnaade com Nietzsche, Rainer
Maria Rilke e Freud; por sua vez, George Brandesisinava cursos sobre ele em
Copenhague enquanto o herdi tragico escr@rigpusculo dos idolosnostrando os
primeiros reflexos da luz que este emitira comadaotgor. Nesses termos, podemos
dizer que a separacgdo, ora almejada pelo filosofeeus momentos de meditagéo, ora
involuntariamente obtida pela pouca compreensaoteue tido em vida, consistiu,
paradoxalmente, no momento em que se fez o comiai®ténue com o outro, quando
reteve a sua auséncia iminente deste outro por deeiam leve e eterno vestigio da
presenca de si mesmo.

O episodionoli me tangererelata o encontro entre Jesus Cristo e Maria
Madalena logo apds a ressurreicdo, episédio noMadalena tentou aproximar-se dele
com as maos, sendo interrompida por Jesus que gadindo o tocasse. Para Nancy, a
frase “Nao me toque”, comove, toca quem a ouve éenetites contextos, razdo pela
qual é possivel penséa-la para além de seu caegggad®. Tal sentenca pode referir-se,
também, a um tabu ou a uma maldicdo e recordamesse sentido, a figura dos

intocaveis os parias, a casta mais inferior do hinduismo.
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Os intocaveis, de quem falara Maria Martins Brahma, Gandhi e Nehyu
compartilham com Nietzsche a ‘“intocabilidade”, mss distinguem deste por
consistirem em uma forma de vida muito mais préxitaanimal que da humana, sem
qualquer poder politico, sem a menor dignidadeespeito. Os parias sdo 0s seres mais
impuros, pois surgem da unido amaldicoada de cdstsntes, mas ndo conservam 0s
direitos e os deveres de nenhuma dessas castamniee “foras-da-lei” ou o mais
auténtico tipo dédomo sacercondenados a um estado de excecédo eterno, sarepod
participar da vida comunitaria: “Apos tantos sésule isolamento, os parias excluidos
da comunidade e de todas as atividades socia@réonase tdo servis que nao aspiram a
nada mais que a serviddo com a esperanca da redeagdda futura.” (MARTINS,
1961, p. 12).

Nancy propde uma interpretacéo mai me tangerecomovia, comocaminhqg
visto focar, como mencionado, mi#recdo da parabola e ndo na predisposicdo para
compreendé-la. O autor observa que néo tocar éfommea de reter a imortalidade e
também, e fundamentalmente, que permite a convicgéta presenca que significa o
esvaziamento mesmo da presenca, o proprio ato dielgpaPor esse motivo, esse
episodio ndo nos evidencia a presenca de um cargivel, mas uma distancia que é
aquilo que nos comove realmente, pois tange o poats profundo da vida, ou seja, a

morte:

N&o, nada esta disponivel aqui: ndo trate de sdeagode um sentido
dessa vida finita, ndo trate de tocar nem de etgre essencialmente
se afasta e, afastando-se, te toca por sua prdigténcia (nos dois
sentidos da expressédo: te toca a partir de e caua distancia) como
0 que, frustrando definitivamente a tua esperastagir diante de ti,
para ti, aquilo mesmo que néo surge, aquilo petajsurrei¢cao e a
insurreicdo sdo uma gléria que ndo responde a fwaeastendida e a
afasta. Pois o seu brilho ndo é sendo o vazio dabau O
“ressuscitado” ndo intermedia um para o outro: eXpi@vela”) como
€ o préprio ausentar-se, o préprio distanciameni® A0 se pode
pensar em tocar, posto que é ele, e apenas el@ogu®ca ho mais
vivo: o ntcleo da morte. (NANCY, 2006 c, p. 28-29).

197 “No, nada est4 aqui disponible: no trates de ajoigede un sentido de esta vida finita, no tretes
tocar ni de retener lo que esencialmente se algkejndose, te toca por su misma distancia (&dds
sentidos de la expresién: te toca desde y constandia) como lo que, al frustrar definitivamenie t
espera, hace surgir ante ti, para ti, aquello mignm® no surge, aquello de lo que la surreccién o la
insurreccién es una gloria que no responde a twrendida y la aparta. Pues su brillo no es otsa co
que el vacio de la tumba. El ‘resucitado’ no mézato uno por lo otro: expone (‘revela’) como és e
ausentarse mismo, el alejamiento mismo al que muede pensar en tocar, puesto que es él, y sélo él
quien nos toca en lo mas vivo: en el punto de larted
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Sendo assim, 0 que percebemos como aparentectistmtre Nietzsche e as
outras personagens da biografia faz parte, na derddesse ponto em que a
proximidade se torna mais intensa, que é o da mora partida — quando alguém se
apresenta somente em direcdo a um outro. Essandlsstanarca, portanto, a
inevitabilidade do desaparecimento, pois, segundarador, viver € ja um sintoma de
morte e Nietzsche “morrera de perder Deus [...]Jrrema da amizade fracassada de
Wagner; da traicdo de Elizabeth; da indiferencaCdsima, e morrera de seu amor
desprezado por Lou, e morrera ainda mais da incnp&o geral que o cercava como
um marasmo abafante e cinzento.” (MARTINS, 196576). Consistindo a distancia
num momento de intensa proximidade, ela demarca tentativa de fuga do
desaparecimento e da separacao total e irrepgréveheio da inscricdo no texto ou na
obra de arte. Lembremos, nesse sentido, que Nietzguastaria que Lou Salomé desse
continuidade a seus pensametftbs que, para ele, o papel do artista seria o dgherc
sinais de imortalidade, ou seja, o de “separarrsewar o que era digno de durar,
escolher os tracos eternos de cada civilizagaad.(ip. 6).

Nietzsche-personagem tem o seu dom artistico rmatis enfatizado que a sua
qualidade de filosofo. Para atingir o seu ideatdacédo, deve sacrificar-se totalmente
em favor de sua arte para que ela estabeleca Uagdoentima com a vida, visto que
somente a primeira seria capaz de interromper opdendeter o ciclo que,
inelutavelmente, deteriora a segunda: “Para o deida artista — e ainda muito mais
para os deuses malditos — a destruicdo e a mautm pmportam; s importa a criacao,
ainda que em sangrento sacrificio.” (ibid., s/ pblietzsche, o artista, somente pode
reativar o ciclo da vida por meio da arte e a pddipréprio sacrificio, da paixao pela
vida que compreende, mas que deve abandonar.98ca @rte € sempre traco, vestigio
de um contato anterior e de uma presenca fugididilésofo € movido, como Maria
Martins, pelo desejo do infinito.

Vale lembrar que Maria Martins afirma crer, emrevistas e nos seus textos
publicados em jornais, que esse seria 0 impulsartdadesde 0s seus principios e que
ele s6 se torna possivel quando o artista sacgécam favor de sua criacdo e
compartilha a sua obra com o espectador, fazendueataretacéo parte da obra de arte:

“E desde essas eras, [...] a verdadeira obra degagrda em si muito mais do que a

198 Nijetzsche escreveu em seu diario: “Como desejéria (e se referia a Lou) como discipula e, se
minha vida ndo durar muito, fazé-la a herdeira dehen obra para desenvolver e continuar meus
pensamentos.” (MARTINS, 1965, p. 50).
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imagem representa, guarda a magia de uma dupla aidae Ihe deu o artista, na
grande aventura da criagdo e a que cada qual lipeesta, quando na emocéo de
contempla-la.” (MARTINS, 1997, p. 37). Maria Madirtambém se aproxima nesse
aspecto de Marcel Duchamp (1975), que denota dacpubtal liberdade de interpretar
e examinar a obra de arte. Para Duchamp, exist&co@ficiente artistico” que resulta
do que o artista pretendeu expressar e do quexptessou néo intencionalmente. Tal
coeficiente estaria em “estado bruto”, encontrarefioamento apenas apds atravessar o
crivo do publico que participa da obra com o criddd

A escultora brasileira, por sua vez, percebeajadista, consagrando-se a obra
e colocando-a num plano distinto ao da sua priidia, consegue que a arte consista
em uma forma de escapar ao desaparecimento. Porra&s®0, para ela os artistas
atingem uma sorte de duracdo impossivel as outrssops e por isso afirma que “sao
0s outros que morrem”, e ndo os artistdalém disso, Maria percebe essa necessidade

de duragdo mesmo na arte pré-histérica, quandevesque

Nas grutas de Altamira e de Lascaux, entre mu#daspinturas e
gravuras existentes despertam em quem as contefsigjaemocoes

nunca esquecidas, e 0s séculos que passaram erdpassn

conseguiram, nem conseguirdo, alterar a magia gdaagem que nos
legaram em sua paixao criadora os primeiros astdahumanidade.
(ibid., p. 38)***

Poderiamos pensar que a arte s6 pode constitaimegeanto “mensagem” (titulo
do texto de Maria Martins) quando, para além déoyea carater comunicativo, vale-se
da modelagem para obter, como a mascara, 0 coatatsuspensdo com algo que
partiu. Tal suspensdo sempre marca a inscricderdpa na obra de arte ao referir-se a

um momento de passagem, de via, como Nancy denamaaabola, mas também de

199«A fim de evitar um mal-entendido, devemos lemhyae este ‘coeficiente artistico’ € uma expressao

pessoal da art I'état brut ainda num estado bruto que precisa ser ‘refinpdl@ publico como o aclcar
puro extraido do melado; o indice deste coeficiedte tem influéncia alguma sobre tal veredictot® a
criador toma outro aspecto quando o espectadorrimgrga o fendbmeno da transmutacdo; pela
transformagdo da matéria inerte numa obra dearia,transubstanciacdo do real processou-se, eeb pap
do publico é o de determinar o peso da obra denarbalanca estética.” (DUCHAMP, 1975, p. 73-74).
10v/ale recordar a resposta dada a Maria Martins i entrevista, onde sugestivamente se dvide

e transfiguracdpde Richard Strauss, a pergunta “Onde desejari virestante da vida?”: “Tenho alma
de cigana e ser-me-ia profundamente ingrato terfiquar os pés na terra, em determinado lugaraaté
visita da mortedlids, ndo morremos, séo 0s outros que mojrenA frase entre paréntesis, cujo realce
€ meu, denota uma concepcéo de arte como tempo, emidade, que creio se expressar em outros dos
escritos de Maria Martins e que se faz presentBeunses malditos

111 Esse texto, retirado diornal do Brasi| do dia 15 de maio de 1956, foi inicialmente peduio no
catalogo de sua mostra de arte no Museu de ArteeMiadno mesmo ano e, em 1997, no catalogo da
Fundacao Maria Luiza e Oscar Americano.
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indecidibilidade entre a partida e a chegada, sepiga e a auséncia, 0 molde e a obra
de arte. Nesse sentido, a separacdo entre o0 maldéra consiste em uma estratégia de
imprimir a duragdo almejada por Nietzsche na olerarte. Esse principio, gravado em
Deuses malditogpela alegoria do inseto, mostra-nos que € aperasanmdo-se 0
movimento na matéria que se torna possivel inegempo na forma ou no espaco: “A
verdadeira imortalidade é o movimento, tudo aqagil® se mistura em uma cadeia
integral de todo o ser, como um inseto que, presai®a substancia resinosa, se torna
imortal e eterno.” (MARTINS, 1965, p. 34).

A utilizacdo do recurso da modelagem por MariatMaré acompanhada por
artistas como Marcel Duchamp, que se vale do mp#ta criar a instalagabtant
Donnés(1946-1966) na qual se vislumbra, através de unugrem buraco numa porta,
uma mulher nua segurando uma lampada de gas, @yjo teria sido moldado a partir
do da amante brasileira. Esse trabalho de Duchamppo tantos outros, insere o
espectador na propria obra convidando-o a conteénapltaudez misteriosa da mulher
gue se esconde por trds da porta como se compas#hum segredo com o artista.
Além disso, contrapondo o corpo feminino inerte §nrabuido, no entanto, de um
aspecto temporal como todo molde) a dgua da cascataovimento vista por tras da
figura da mulher, imprime mais uma vez a duracaobra de arte. Poderiamos dizer
que também nesse caso o tempo real, do especiaslere-se na instalacdo com o
movimento da agua e a duvida acerca da identidadeuther misteriosa, com a face
escondida pelos cabelos. Esse aspecto ja terianstddo por Rosalind Krauss (1998)
nos jogos de palavras de Marcel Duchamp, que totaadl o tempo do enigma por
ndo permitir ao leitor a solucdo do significddo.

Maria Martins, para Raul Antelo (2006) que a eqrapa Bataille, foi uma artista

da modelagen® Ela valeu-se do principio do negativo e da imgtegsara, por meio

12 «p0 contrario do tempo analitico, em que o obsdovaapreende a estrutura aprioristica do objeto,

decifrando a relacao entre suas partes, e relagonado com uma causa estrutural l6gica ou praneir
alternativa proposta separadamente por Brancuscldinp é a do tempo real, o tempo experimentado. E
o tempo vivido, ao longo do qual deparamos comignes, experimentando suas evasivas e desvios, sua
resisténcia a propria idéia de ‘solugdo’. Ou, enéda experiéncia da forma, quando esta se mdstréaa

a mudanga no tempo e no espago — a contingénciaria como funcdo da aparéncia.” (KRAUSS,
1998, p. 129). Os jogos de palavra de Duchamp, acoRmwse Selavygue pode ser lido como “A vida é
cor de rosa” ou como um nome feminino), ndo pemijele tomemos uma decisdo acerca do sentido por
meio do som das palavras empregadas. Por vezesash desse exemplo, a indecisédo se confunde com
uma ambiglidade sexudRroseé também o nome que Duchamp se dava quando vesidoulher,
como vemos em algumas fotografias de Man Ray.

113«para Georges Bataille, em Lascaux, ou para Mdgeins, em Dordofia ou ainda em Altamira, quer
dizer, na ‘origem’ histérica a pintura se realizapar tanto, por meio de uma técnica primitiva,xoma

do decalque ou da impressdo, a modelagem. Comaelalacdo indicativa de proximidade e de
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do processo da cera perdida, atingir a liberdadentiva que o seu texto relaciona a
Nietzsche, alterando a matéria para chegar aoitmfiro que concerne o tempo e a
forma. Em 1968, entrevistada pela amiga Claricepddor, Maria explica o
procedimento empregado para moldar as suas obeasansiste, segundo ela, numa
mistura de cera de abelha e gordura que, depoieaierta com silico e gesso,
constituiria uma espécie de matriz que permitinabeonze derretido assumir formas
inusitadas e & artista ver-se livre dos limites dstps pela matérid? Com o
procedimento da cera perdida, Maria Martins amigaincipio do molde expandindo as
formas a partir do volume de maneira muito semét¢harque Carl Einstein percebe na
arte negra.

O intelectual alemédo Carl Einstein transitou no®sa30 entre as revistas
Documentse transition ndo tendo estado, contudo, completamente incaipoea
nenhum dos dois grupos. Mostrando-se conscientesdéiciéncia da linguagem e do
fato de essa representar um sistema arbitrariogi®ss procurou a substituicdo da
linguagem pela imagem. Sendo assim, em textos €»noaixinol verbete publicado na
revistaDocuments Einstein critica a petrificacdo do signo e aizdaitdo da expressao
“rouxinol” como uma alegoria que remonta ao classio e a um principio fixo de
identidade. Procurando contradizer essa estagnaga®y verbete causa estranhamento
diante do signo rouxinol, ao associa-lo ao erotisfaesa consciéncia acerca da
linguagem fez com que Rainer Rumoldt (2000) sugerigue Einstein antecipou a

desconstrucat’

contigliidade fisicas entre o signo (a méo pintads¢u objeto (a sua causa: a mdo a ser pintada € d
mais diretas, e, ao mesmo tempo, das mais apli@adésridas possiveis.” (“Para Georges Batailie, e
Lascaux, o para Maria Martins, en Dordofia o au\kamira, es decir, en el ‘origen’ histérico de la
pintura, se procedia, por lo tanto, por medio deténnica primitiva, vecina del calcado o la imgnesel
modelaje. Con ella, la relacién indiciaria de proixiad y de contiglidad fisicas entre el signo (Enm
pintada) y su objeto (su causa: la mano a serdahtas de las mas directas, y, al mismo tiempdase
mas aplicadas y diferidas posibles.” - ANTELO, 2006158).

114 A entrevista foi publicada pela primeira vez neise Mancheteem dezembro do ano mencionado.
Mais tarde, foi adicionada a coleténea de ent@&vide Claricée corpo inteirg de onde retiro o excerto
em que Maria Martins descreve o procedimento da perdida:

“~ O que é cera perdida?

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

—E duravel esse material? Desculpe minha ignorancia.

— A cera perdida é um modo de se expressar. Pdepa@s se recobre essa cera com silico e gess® e pd
se ao forno para que a cera derreta e deixe oivegaf vocé vé a coisa mais linda do mundo: o keon
liquido como uma chama e que toma a forma que admikou.” (MARIA, apud CLARICE, 1999, p.
80).
15«0 intelectual germano-judeu Carl Einstein, quecau Berlim por Paris em 1928, ndo estava ‘em
casa’ na revista de Jolas, nem na de Bataillefdtlem agente secreto e, simultaneamente, o destato
‘desconstrucdo’, antes mesmo que esta se tornasaeabordagem critica académica; foi, ainda, o
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E fundamental para este trabalho a teoria da glie@msionalidade da arte
desenvolvida por Carl Einstein rgscultura negra que vincula a visao a tatilidade
como na obra plastica de Maria Martins. Além dissomo Nancy, esse critico reflete
acerca da representacdo a partir dos icones s#gjicuja proibicdo faria parte do
catolicismo, mas que motivaria a arte primitivalesaaa por Carl Einstein. Se o culto
ao idolo é proibido para néo tornar visivel a digidle aqueles que ndo teriam vocacao
para contemplé-la no catolicisrhS,essa mesma adoracéo que permite que as esculturas
africanas estejam desvinculadas de sua represedfadtt e da referéncia direta a um
criador, colocando em um mesmo plano aquele quatempla (0 espectador) e o que
a executou (o artista).

Segundo Carl Einstein (2002), a obra de arte nagodiu a nocao de tempo
cronolégico trazendo importantes contribuicoesflax@o sobre o espaco de vanguardas
como o cubismo. Todas elas deveriam ser recontecidala vanguarda
anacronicamente, visto ser impossivel identifi@mgde tribos viriam e em que tempo
teriam sido feitas. Considerando essa dificuld&tiestein desvinculou a arte negra da
nocao evolutiva das obras e do seu carater utlitar

Para Einstein, as obras de arte africanas assummanunidade heterogénea, pois
com a expanséo da forma como volume, criam-seréggms nas quais sao tracados
espacos vazios e preenchidos. Dessa maneira, Ivisiveisivel se integram e cada
parte da escultura, autbhoma, € valorizada a pdetisua expressdo plastica, o que
permite que a obra seja vista em sua totalidadeyrerinico ato de visdo. E possivel a
concentracdo do tridimensional (0 movimento) pomonga simultaneidade, o que teria
como consequéncia a sobreposicdo da matéria infgmaesa a prépria forma e a

intemporalidade da obra de arte:

ndmade moderno mais inexplicavel no espaco daasidgibversivas.” (“The German-Jewish intellectual
Carl Einstein who had left Berlin for Paris alreaity 1928, was ‘at home’ neither in Jolas’s nor in
Bataille’s journal. A secret agent of, and simuitansly defector from, ‘deconstruction’, before theras
deconstruction as an academic critical approachydseemost unaccountable modern nomad in the space
of subversive ideas.” - RUMOLDT, 2000, p. 57).

16 «Deve-se ressaltar também que ‘aqueles que olleamver’ sdo exatamente 0s termos que, em outros
textos do Antigo e do Novo Testamento, designartotas idolos como seus adoradores. O culto aos
‘idolos’ ndo é condenado por sua relacdo com agensm mas porque esses deuses e o0s olhos que os
cultuam ndo colocaram primeiro sobre eles a visdieriar a todo visivel, a Unica que torna posséavel
divindade e a adoracdo. Por isso, € necessaripraiamente para poder receber: deve-se ter,
precisamente, a disposicdo receptiva.” (“Se deBalaeademas que ‘aquellos que miran sin ver’ son
exactamente los términos que, en otros textos deégdo e el Nuevo Testamento, designan tanto a los
idolos como a sus adoradores. El culto a los ‘&lahm es condenado en tanto que relacidn con las
imagenes, sino en tanto esos dioses y los ojoleguiden culto no han acogido primero en ellogsta
anterior a todo lo visible, lo Unico que hace plasia divinidad y la adoracién. Por eso es necesarier

ya para recibir: hay que tener, precisamente siagdicion receptiva.”- NANCY, 2006 c, p. 13).
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Esta claro que a forma deve ser apreendida de emanas ndo como

uma sugestdo concreta; o que é movimento deve bsmiiof no
absoluto. Os elementos situados tridimensionalmetgeem ser
representados simultaneamente, ou seja, 0 espapersb deve
integrar-se em um Unico campo visual. O tridimemsimem deve ser
interpretado nem ser dado simplesmente pela masssim se
concentrar como uma presenca determinada, engaquilo que gera
a contemplacdo do tridimensional e se concebe umbie
naturalmente como movimento, configura-se como esg@o fixada
formalmente. (EINSTEIN, 2002, p. 46Y.

E possivel argumentar que Maria Martins
incorpora essa nocao de volume que Einstein
& vé na arte africana em esculturas como as duas
versdes deO impossivel uma em gesso
(localizada no MALBA) e a outra em bronze,
gue pertence ao Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro. Essas obras, de dimensdes e
materiais muito diferentes (a versdao em gesso
tem o tamanho de uma pessoa), sdo compostas

por duas partes que Supomos representarem um

corpo feminino (com seios e cintura mais

llustracdo 10 impossive(1945)

definida) e um masculino (aparentemente com
as pernas dobradas, sem marcas que determinaridinorn@e sua masculinidade).
Ambas as figuras ndo possuem propriamente uma ab@g, em seu lugar, um
membro ramificado, procurando assumir a funcao diéiptos bracos ou de tentéculos.
Apenas a porcdo feminina da versao em bronze pbsstos, formando um arco sobre

0 ventre.

H7«Est4 claro que la forma debe ser aprehendidaoifEegpero no como sugerencia concreta; lo que es
movimiento debe ser fijado en el absoluto. Los eletms situados tridimensionalmente deben
representarse simultaneamente, es decir, el espiapierso debe integrarse en un Unico campo visaal.
tridimensional no debe ni interpretarse ni darsep@mente por la masa, mas bien debe concentrarse
como una determinada presencia, mientras que aquple engendra la contemplacion de lo
tridimensional, y que se siente habitual y natuesdita como movimiento, se configura como expresion
formalmente fijada.”
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Embora haja essa pequena distingao entre
a versdo em bronze e a em gesso, iSso
ndo muda o fato de que ambas as
esculturas, com as figuras dispostas
frente a frente, ddo uma idéia de
movimento congelado, integrado, como
se dois blocos de matéria tosca,
colocados lado a lado, houvessem se

expandido na tentativa inatil de se

lustracio 20 impossive{1644) tocarem. Portanto, o tempo manifesta-se

nessas esculturas a partir da suspenséo do
contato, do encontro, que estd presentdDenses malditosas recorrentes separacoes
entre o filosofo e as demais personagens. Comearaées d®© impossivelem que a
distancia intensifica e suspende a unido de uml,césavidente a distancia entre
Nietzsche e as mulheres da narrativa.

As figuras femininas desempenham uma funcéo iraptatdentro do relato:
Elizabeth Foster-Nietzsche fora a responsavel patdicacdo pdstuma de sua obra, da
qual deturpou o sentido; Malwina de Meysenburgafgrande amiga, celibataria como
Nietzsche, com quem o fildsofo morou em Sorrerddtdlia; Césima Wagner, a esposa
do amigo, atormentou-lhe os pensamentos até o ntorderdelirio e Lou Salomé, fora
a jovem discipula por quem se apaixonara. Apesa&ssas mulheres receberem maior
énfase na narrativa do que as figuras masculinst® (yue duas delas chegam a nomear
capitulos do livro), nunca ha um encontro efetintyeeo filosofo e qualquer uma delas.
Nietzsche nutrira apenas uma sorte de amor platbt@itvez muito préximo da tradigdo
do amor cortés provencal pelas mulheres por quespa&gonara, Cosima, a sua Ariana
“simples e longinqua”, e Lou, por quem possuira desejo avassalador a ponto de
prop6-la “uma unido imediata e louca”.

Octavio Paz reflete acerca do sentido do amosant literatura e na arte
ocidentais enConjuncdes e Disjuncdo€3979) e emAparéncia desnudél976). Como
a artista Maria Martins, o escritor mexicano esteaeindia, onde ocupou o cargo de
secretario do embaixador Emilio Portes Gil, em 1934s impressfes deixadas pela

viagem, resultou o seu livréislumbresda indig de 1995. As ponderactes de Paz
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iluminam esta leitura na medida em que o poeta dstreinteresse por uma arte e uma
literatura pouco estudadas ou ndo desvendadasiiéda, ou seja, das imediagdes. E
um autor que deposita no amor a esperanca de atée a a literatura desgarradas um
momento de integridade, de heterogeneidade.

Seguindo esse principio, Paz nota no ensaio sobaemariée mise a nu par ses
Célibataires, méméu O Grande vidrd a existéncia de um erotismo vazio, no qual se
representa uma sorte de mecanismo sexual em qodt@isos, reduzidos a maquinarios
movidos pelo desejo da noiva, operam a transformalzs formas por meio do
desnudamento da figura feminina. Contudo, refera-sea unido que, como no amor
cortés, jamais se concretiza, pois tem seu iniGgewefim na noiva que, animada pelos
solteiros, ndo se permite ser tocada e ndo atirfgece de seu desejo e, por isso, deve
ser novamente estimulada: “A operacao é circulamega no Motor-desejo da Noiva e
termina nela. E um mundo auto-suficiente. Inclusi@® necessita de espectadores
porque a prépria obra os inclui: as Testemunhasa@1” (PAZ, 1990, p. 74)2

N&o nos esquecamos de que versdo em bronegadeista através d&Grande
Vidro ou mesmo por meio de seu reflexo gravada no mepnoduz um efeito de
“desencontro” parecido com o0 que ocorre entre avdNei os solteiros. O seu reflexo
procura ultrapassar a impossibilidade de contatee etois amantes, Maria Martins e
Marcel Duchamp, por meio de um efeito de simul@dage. O pedido de posicionar a
escultura da amante no jardim do museu faz parte ude projeto de
“hiperdimensionalidade” de Duchamp, por meio dolgsagundo Raul Antelo, a
escultura de Maria Martins se tornaria um hipedeadd pintura do amante, por meio da
fusdo entre tempo e espaco efetivado pelo refleseo mgarca o tempo presente - do
espectador - no vidro. Para o autor, essa fus@ ¢emo resultado um presente de
varios tempos simultaneos. Nao pretendo, contueéajeter a conexao entre a escultura
lara e La mariée visto esta ja ter sido realizada por Raul AnggtoMaria con Marcel

No outro texto no qual trata do amor cor@rdem e o acident®ctavio Paz
dedica-se especialmente aos efeitos da relacdo Queente e o Ocidente estabelecem
CcoOm 0Corpo e o nao-corpq que se traduzem, respectivamente, por corpo hurean
cosmos. No Taoismo, estes compdem um sistema @donast e de imagens visuais.

Paz propbe, como Georges Bataille, a integracé@ entpo e ndo-corpocontra a

118 «| 3 operacién es circular: comienza en el Motosete de la Novia y termina en ella. Un mundo
autosuficiente. Inclusive no necesita de espectadporque la obra mismo los incluye: los Testigos
Oculistas.”
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submissédo do corpo a matéria, que pode ser atingidacidente por meio do erotismo.
Partindo do “amor cortés”, origem de nossa pod3iavio Paz fala de como pela
primeira vez em nossa literatura ambos os signosntegram numa relacdo de
ambiguidade, na qual o adultério pode ser uma fadmadealismo e a nudez néo
significa necessariamente o contdtbNesse sentido, poderiamos pensar que o amor
cortés forca e dificulta a escolha entre a consémaegxual e o olhar como o himen
que, para Derrida, esta entre dois atos ainda o@dcratizados e que, por isso, s6 tém

lugar na idéia, no momento de (in)decisédo quetsa 8D presente:

Redobra, mais uma vez: o himemeio, puro, de ficcdp’'mantém-se
entre dois atos presentes que nao tém lugar. Atalidade, atividade,
sdo inseparaveis do valor da presenca. Apenasugiam ho entre, no
lugar, no intervalo que ndo é nada, a idealidadsgcnada) da idéia.
Nenhum ato é, poigsonsumaddq'Himen... entre a consumacao e a
sua 1rgcordac;r?f@n, cometido como um crime.(DERRIDA, 1997, p.
324).

A critica de Derrida a obra de Mallarmé, tanto Andisseminaca@uanto no
verbete sobre o poeta simbolista, valoriza o espgagobranco como passivel de
dispersar significados como a linguagem. Se, dedac@om Agamben (2005),
poderiamos dizer que existe uma poténcia passiVaglaagem que esta no intervalo
anterior ao da fala, o branco seria o siléncioyigemn da literatura, o intervalo que
permite a sua existéncia.

O branco simboliza a crise que se instaura ne&rd na literatura a partir do
momento em que devemos nos voltar para uma linguage esta constantemente
remetendo a si propria (e ndo mais a biografiardeautor, ndo mais a uma verdade
Gnica) sem, contudo, permitir uma decisdo. Em 19d@dques Derrida escreve um breve
texto sobre Stéphane Mallarmé para compdrableau de la litérature francaiseo
qual ressalta que o poeta simbolista simula em geesias a crise que se instaura na

critica, notada por outros autores como RolandnBar{2003 a, 2003 b, por exemplo).

119 4pois bem, neste ultimo n&o se nega nenhum dassitgnos: a exaltagdo ambigua do adultério e da
dama ideal, o rito de contemplag&o da amada qdeise ver nua com a condi¢do de que ndo seja tocada
e o tipo de idealizacdo dmitus reservatugiue era 0 asang, afirmam simultaneamente o corpoém-
corpo.” (“Pues bien, en este ultimo no hay negad@minguno de los dos signos: la ambigua exahacio
del adulterio y de la dama ideal, el rito de latemplacion de la amada que se deja ver desnuda a
condicién de no ser tocada y esa suerte de idedlizalel coitus reservatugjue era el asang, afirman
simultaneamente al cuerpo y al no-cuerpo.” - PAZ,9, p.119-120).

120 “Repliegue, una vez mas: el himemedio, puro, de ficcién’se mantiene entre dos actos presentes
gue no tienen lugar. Acto, actualidad, actividad sseparables del valor de presencia. Sélo tieger|

el entre, el lugar, el espaciamiento que no es,raddealidad (como nada) de la idea. Ningin asto
pues perpetrado(‘Himen... entre la perpetracion y su recugjdoometido como un crimen.”
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Para Derrida, a riqueza sintatica do texto de Makainterrompe constantemente o
momento de decisdd’ Dessa forma, o branco, a que Mallarmé se refere
constantemente com outros vocabulos (neve, frioftananarmore, etc.), ndo soé
percorre semanticamente 0s seus poemas, como zanfatiintervalo entre os
significados, se torna o espaco mesmo da literatlrando obstante, o branco marca
também, por mediacdo da pagina branca, o lugasa#dwra desses brancos; e, antes de
gualquer coisa, o intervalo entre os diferentesifsogqdos (o do branco, entre outros), o
intervalo da leitura.” (DERRIDA, 1989, p. 6%

A distancia entre o casal das esculturas de Mapamuro entre dois seres de
que fala a passagem citada na epigrafe (“uma nauedévada pela fatalidade entre a
gente mesma e o0 ente que se abandona voluntarginefid maneiras de valorizagao
do branco, do vazio e uma reivindicacdo da hetemigade como principio de tensao,
como meio de reativar a poténcia da arte. Ess®esig também pode ser encontrada
nas consideracbes de Maria Martins sobre a Chighre a india e no seu interesse pela
filosofia oriental, do qual resultam os dois refatte viagem. Maria Martins destaca a
significacdo do espaco em branco na caligrafiaeds@inao mesmo tempo em que a
percebe, a semelhanca de Einstein no verbete solwexinol, como um sistema de
signos que ndo encontra representatividade pama daésua imagem sobre o pajFal.
Ambos os relatos de viagem descrevem o principionegacdo da atividade, o
ascetismo e a relativizagcdo dos valores como bas&atismo, do Budismo e do
Hinduismo.

N&o é fortuita a aproximacéo feita aqui entre 2¢ielhe e o Oriente, visto que
essa €, inclusive, realizada por Maria Martins émrdas passagens de seus relatos de
viagem quando relaciona o “super-homem” de Niegszhideal humano braménico ou
guando compara a negacao pregada pelos cantogdosshadas adlém do bem e do

mal do filésofo alem&d?* Em Deuses malditgsim dos cantos déaratustraé exaltado

12140 que suspende nossa decisdo ndo é a riquezntigos, os recursos inesgotaveis de uma palavra,

mas certo jogo da sintaxsou profunda e escrupulosamente sintdtic¢‘Lo que suspende nuestra
decision no es la riqueza de sentidos, los recuremotables de una palabra, sino cierto juegoade |
sintaxis oy profunda y escrupulosamente sintagticoDERRIDA, 1989, p. 62).

122«y no obstante, lo blanco marca también, por meidn de la pagina blanca, el lugar de la escritura
de esos blancos; y, ante todo, el espaciamiente é&¥ diferentes significaciones (la de blancdreen
otras), espaciamiento de la lectura.”

123 «A peleza das linhas vem delas mesmas e ndo depossam representar. Ndo existe a simetria no
sentido convencional ocidental, e os espacos vamilogirem valor extraordinario pela auséncia de
qualquer traco.” (MARTINS, 1958, p. 231).

24«05 homens do tempo dos Upanishadas ainda nioestapam sentido ético a renuncia. Pregavam
ndo o amor, mas a benevoléncia para com o proxpojue todos os seres fazem parte da alma
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por uma possivel semelhanca com o Bagadavada @iesse final encontra-se
marcada a influéncia de certos cantosBdgadavada Gitaque €&, seguramente, uma
das mais belas obras produzidas pela humanidadgsoEem nada diminui o valor
extraordinario do Poeta; ao contrario, exalta-MARTINS, 1965, p. 66).

Afora isso, Nietzsche, asceta e celibatario, leamms a reclusdo de monges
budistas descrita por Maria Martins. Podemos recaromo exemplo ao periodo que
Nietzsche passara com 0s amigos em Sorrento, nwigigauma vida de isolamento e

disciplina intelectual:

Malwina habitava no segundo pavimento e no térrezbche, um
jovem estudante de filosofia e seu admirador Paad, Rloutor em
filosofia e literatura. Viviam como amigos de P&wbyal, em uma
espécie de convento leigo, em um ambiente de rieuatito, a maior
parte das horas cada qual em seus aposesithpsdom as janelas
abertas para uma das mais belas paisagens do n@onkagravam as
manhas ao trabalho e a meditacdo. Das seis aodigidNietzsche
nao abandonava seus manuscritos, que em seguidaadeopiar a
Paul Rée. Depois da refeicdo em familia, saianréssa caminhar
durante horas. A noite ouviam, guase sempre, Raild® em voz alta
paginas escolhidas. (ibid., p. 26).

A castidade e a frugalidade como fundamentais abemmmento, praticadas voluntéaria
ou involuntariamente pelo protagonista, sdo valpregados pelas doutrinas orientais
ja mencionadas. Para Nietzsche, a dor e 0 pessimssin necessarios para que o
homem ndo se engane com as aparéncias nem agsieapgente 0s acontecimentos,
pois teria descoberto que “unicamente a dor domainaods une a vida e que a
inteligéncia é o Unico contraveneno ao desespeaogrande dor se origina a grande
suspeita e a suspeita e a duvida sao, ambas,dotantiecessario as ilusées naturais.”
(MARTINS, 1965, p. 76). O Budismo e o Hinduismo téandor como necessaria ao
crescimento espiritual e como Unica possibilidagle dvomem encontrar continuidade.
Portanto, a dor vinha acompanhada, como Reuses malditgspelo desejo de

afirmacdo e de conservacao da vida:

universal, e pregavam o desprezo da nogdo do belm mal. Preceito este, no entanto, que difere
completamente dacima do bem e do mdk Nietzsche ou dos gndsticos. Preconizava aparts acdo

com o desprendimento completo do bem e do mataediadstrito apenas a quem desejasse viver como
asceta ou anacoreta. Os que permanecessem na dadwisbcial deveriam se manter dentro das regras
ja estabelecidas: nao mentir, cumprir os devereestos pela sua casta, assegurar a descendénara, ve
sobre seus bens, dominar suas paix8es, honrar usegle 0s antepassados, e estudar os Vedas.
Consideravam faltas graves o roubo, a embriaguadultério e o assassinato de um bramane. O salteir
respeitariam sempre a caridade.” (MARTINS, 19618§).
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Tudo que ndo € Brama é dor e sofrimento, ja digialimente, e muito
antes, um dos Upanishadas. Buda insistiu sempra gae seus
discipulos reconhecessem que o homem vive crivadsoffimentos
na terra, pela sua loucura de crer que da vidglitesse gic) vir
prazeres e satisfacdo de desejos ou ambicdes. £a estupida
vontade de viver, que classificou couhesejo de vir-a-selque leva a
criatura de reencarnacao a reencarnacdo. (MARTIBKSL, p. 65).

No entanto, o Taoismo se difere das demais rebgi@ientais por ndo se fundar
sobre a exaltacdo da dor, mas aceitar os acontausida vida tal como sdo. Para os
que seguem o0s ensinamentos descritosTao T6 King viver € um movimento
constante de adaptacdo e de transformacdo, quederm base uma concepcao de
tempo ciclico e natural. Ndo acreditam em valorstgntios, nem no absoluto, apenas no
relativo visto que o Tao, a unidade primordial desdigido, contém toda divisdo e
supde um retorno, uma reacao reciproca entre aasfoBeguindo a légica de que se
deve obedecer a ordem natural das coisas, essafilo‘prega a necessidade de
tranquilidade e de se restringir a atividade anoteshdispensavel, seguindo o exemplo
da natureza, ‘reduzir, reduzir mais a atividadeasitggir a ndo atividade™ (ibid., p. 66).
Essa potencializacédo da atividade a partir de sgwigamento remete, sem sombra de
davida, ao principio da violéncia passiva empregamaGandhi, por meio do qual esse
lider teria unido, segundo Maria Martins (1961 f@e negacéo.

Nietzsche, segundo o que vimos, parte do prinapique toda criagdo deve vir
acompanhada do aniquilamento do que anteriormedittice Por essa razdo, a sua
filosofia, a qual o narrador confere, inicialmente, qualidade de integridade e
homogeneidade (“Sua obra é um todo homogéneo, ragasespantosa variedade de
aspectos que nela se encontram.”, MARTINS, 19653)padquire o sentido de
incompletude e heterogeneidade ao longo do livregesado, por vezes, contraditoria:
“Quando diz que, ‘para elevar um novo templo, n&mes se faz destruir primeiro um
outro templo, tal é a lei’, aplica esta sentengaaprépria obra. E negou muito do que
afirmara para fundar um novo sistema filoséficaaplancar os alicerces de um novo
santuario de vida.” (ibid., p. 91). O aspecto deabamento torna-se evidente quando o
narrador chega ao reconhecimento de certo abardionnacdo quando trata da ultima

obra do fildsofo A vontade de domimnio

N&o é esta uma obra completamente terminada nesgré@déntéria, no
sentido usual destes termos. A matéria reunida este signo é
comparavel a uma substancia incandescente e pangjtie contenha
todas, e da qual nascem todas as coisas. Sefia @$eco vulcanico
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do universo mental de Nietzsche e, segundo seu, ayiarda um
significado mais filosoéfico que cientifico. (ibig, 91).

Sendo finalmente abandonada, inacabada, a eacntatzscheana atinge um
sentido que nos lembra o do gesto para Agambea atitdde desinteressada, meio sem
fim que, como dissemos, € 0 momento em que poténata se interpenetram. A obra
de Nietzsche liberta-se em “substancia incandestentque faz com que o filésofo
farte-se de sua propria energia como se nao foksemesmo predestinado a
compreender o conhecimento que transmite. Essarienailente, como o Tao e 0
bronze derretido, é a unidade primordial de todhvasdo “da qual nascem todas as

coisas”, é o siléncio e o branco, um retorno aeonigle todos os textos.
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6 CONSIDERACOES (IN)CONCLUSIVAS

Um fazedor de sistemas é um filésofo que impediuespirito de
viver, de criar ramos poderosos, de, como uma éywar espalhar
no espacgo insaciavelmente; que se contenta endérama coisa
morta um objeto sem vida, uma tolice bem enquadrada
sistema

(Maria Martins)

Ao discutir a ndo insercao de Adalgisa Nery e dmidMMartins na critica do
movimento modernista pretendia propor um olhar esabn outro modernismo ainda
pouco estudado pela critica literaria. Desse magiem que poderiamos chamar de
acefalico ou de nietzscheano, também fizeram pat#s autores, como Murilo
Mendes e Clarice Lispector, presentes de algumainaamo texto.

Como vimos ao longo do trabalho, a decisdo de fas@bras de Adalgisa Nery
e de Maria Martins considerou uma série de crédomuns que se manifestaram
obedecendo a particularidades. Embora se mostreomtestavelmente nietzscheanas,
poderiamos dizer que a primeira delas encontroaeinho, como Murilo Mendes, a
partir de uma perspectiva aparentemente ndo-azfddosto que se vinculou a uma
doutrina catdlica, centrada em Deus. No entantorilMiMendes e Adalgisa Nery
colocam a figura divina no mesmo patamar que a hamao misturar o sagrado e o
profano, o divino e o mundari®> Em Adalgisa Nery, percebemos isso no romance
analisado e na poesia, em que 0 peso da culpadds tws homens aproxima a
personagem Berenice e 0 “eu-lirico” de alguns peeaoaCristo crucificado, a0 mesmo
tempo em que mostra-nos a presenca da divindadeateria e em todos os homens,
diminuindo a sua qualidade suprema, pois Deus msstramificado, como um rizoma,
na natureza e em cada ser. Dessa forma, cada weoepearregar em si, como 0
Nietzsche deDeuses malditgsa criacdo e a destruicdo. Eis, na integra, unugrex

poema para ilustrar a afirmacéo anterior, chani2aldim para o principio Esse texto

125 Creio ter sido possivel mostrar isso quando algins exemplos, no capitulo sobre Adalgisa Nezy, d
poemas de Murilo Mendes e de Ismael Nery. Do primneiutor, olgreja mulher como o titulo
obviamente indica, funde formas femininas e sessaanstituicdo. Dessa maneira, 0 carater de dalto
Igreja, vinculado a um ente adorado, mas nunca ygssume uma forma aparente que, além de twdo, é
de uma mulher talvez ndo menos pérfida que lareoildemos dos dois primeiros versos: “A igreja toda
em curvas avanca para mim, / Enlagcando-me comreernmas quer me asfixiar.” (MENDES, 1994, p.
303). Nos poemas de Ismael Nery, é recorrente fus@m de seu proprio ser com a divindade, o que
também ocorre na poesia de Adalgisa Nery.
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foi publicado em seu primeiro livr¢2oemasque, como mencionado, € 0 que mostra

uma proximidade mais intensa com o essencialismo:

Nada mais acontecera

Porque tudo j& aconteceu.

Amanha é ontem e ontem € hoje.

Meu nascimento, minha vida,

Minha morte e meu julgamento

J& chegaram dentro de mim

Antes de chegar para todos.

Sei que ninguém mais nascera,

Se alguém nasceu foi um instante

E os que vivem foram abafados

Antes de acabar como cosmos, Como universo.
Em tudo e para tudo j& comecgou por acabar dentnaimdemesma.

Espero o principio, porque o fim
J& esta comigo desde a minha formacédo. (NERY, 106,

Por sua vez, Maria Martins assumiu uma postura rdaetamente “acéfala”
pelo vinculo estreito com o surrealismo, 0 queuinal “versdo oficial” do movimento
(reunida em torno de André Breton) e a dissidemhtegrupo das revista&cephalee
Documentsde Georges Bataille, Michel Leiris e Carl Einstéfale enfatizar que, além
das aproximag0es ja feitas na andlisdbdases malditos delara, a artista retoma o
verbeteMaterialismo de Bataille (citado no segundo capitulo) em sero Isobre a

india, ao escrever que

Tanto os materialistas como 0s espiritualistas usaguidamente
definicdes semelhantes em seus métodos dialétiddgséficos. A
diferenca vem apenas de certos termos empregadaigrian ou
natureza para os materialistas. Deus e espiritogsaespiritualistas.
A dialética marxista, ou o materialismo filoséfide Stalin, poder-se-
ia aplicar a doutrina de Gandhi, ou até mesmo &atégrise se
substituisse os termos: Deus por verdade, e almaspirito por
natureza.

Assim, o Gandhismo, de modo simplista, seria um ugsmMo
espiritualizado e sem violéncia. (MARTINS, 1961167).

Maria realiza nesse trecho a aproximacao entreMark e o Mahatma Gandhi, atitude

que, diga-se de passagem, também ensaia com redagdoutros lideres orientais,

Nehru e Mao Tsé-Tung, nos dois relatos de viagessa passagem reflete a critica ao
materialismo feita por essa artista, que se deadebr outros textos combeuses

malditos em que o narrador afirma ser Nietzsche “um anstajde nova estirpe,
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elegante, radical, mas alheio as conspiracfes dirmofiumanitarios dos anarquistas
tradicionais” e, além disso, “um poeta emancipa/dARTINS, 1965, p.3). Essas
caracteristicas podem ser aliadas a critica daofim@ como sistema presente na
epigrafe, que se relune em torno de uma figuraaemtdissemina o conhecimento a
partir de uma hierarquia.

Como esbogado ao longo dos capitulos anteriorabas as autoras tracam
caminhos paralelos no modernismo ao compartilhacento deslocamento com a
relacdo as vertentes seguidas pela arte brasi@rgeriodo em que produziam.
Adalgisa Nery publicolA imaginariano final de década de 50, mas a critica aponta a
década de 30 como a época que a literatura autéitagycomeca a ganhar importancia
(KARPA-WILSON, 2001). Ja& Maria Martins, retoma atgas das caracteristicas da
vertente antropofagica aliadas ao surrealismoriatéonal, nos anos 40 e 50, quando a
arte brasileira caminhava lado a lado com o cotigismo.

Nos anos 40, também estiveram envolvidas com reiediplomatica, o que
Ihes possibilitou um contato importante com a ertiernacional, tornado mais evidente
no caso de Maria Martins com a sua participacamoeimento surrealista. Afora isso,
as duas artistas mantiveram alguma forma de reldicéta com o Estado. No caso de
Adalgisa Nery, com as elei¢cOes para deputada edtads anos 60 e com a participagao
na politica pan-americanista da década de 40. Ndat& Martins, pelo envolvimento
com importantes empreendimentos culturais, taisocarariacdo da Bienal e do Museu
de Arte Moderna. A escultora teria feito, aind&saulturaO rito do ritmo(1960) para
ser colocada no Palacio do Planalto na inaugurdedBrasilia a pedido de Juscelino
Kubitschek.

Além de todos esses fatos, que retomo nesta c@w;lmas que ja foram mais
bem comentados nos dois capitulos anteriores, rgosta acrescentar que o carater
intempestivo da obra de ambas e a inser¢do nuntedgba pretende associar arte e
vida, relacionam-nas a outra escritora brasil@if#Giimente classificavel pela critica,
embora muito mais estudada que as duas: Clarigediizr. Por essa razdo, Antonio
Candido (1992) escreveu que com 0 seu primeiro mogRerto do coracao selvagem
Clarice se expressou por meio de uma linguagemonuitsada para a literatura
brasileira, sobrepujando-se ao legado de linguageais tradicional, elaborada
consistentemente por escritores anterib?®4. autora foi inserida neste trabalho apenas

126 “Assim, na bitola comum da arte, 0 melhor parartista seria sofrear 0s seus impetos originais e

procurar uma exceléncia relativa dentro de umaaceatina, mediana mas honesta e sdlida. [...] No
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a partir da entrevista feita a amiga Maria Martimgs ilustra, como as escritoras
focadas, uma vertente nietzcheana do modernismwa@agportar a palavra escrita, em
obras comoAgua viva (1973), para o ambito da imagem, da abstracdogual
enunciado pela epigrafe de Michel Seuphor a sev'{iv Nesse sentido, Clarice
Lispector, como Maria Martins, contradiz Candidaiogdo esse afirma ser impossivel
tratar da palavra como uma imagem sobre o papel,sigmo esvaziado de seu
significado ou dubio, como a escrita chinesa fogada artista Maria Martins:

[...] atualmente ha tentativas de elaborar textms significado apenas
interng, que no fundo ndo significaria, porque néo visaaeferente.
E como se houvesse medo do sentido e aspiracioestannp neutro
ideal de (inventemos o0 termojlssemia Isso € possivel,
evidentemente, nas artes plasticas, como vemosnharg abstrata,
geomeétrica ou tachista. Sendo que a abstracdo emdrMo dé idéia
de uma arquitetura, uma disposi¢do, enquanto dstaché mais
radical (e menos interessante). Mas na literaturastorco de
transformar a palavra em mancha de quadro é inysbssi

Pelo seu estatuto ambiguo, a literatura tem urecéspigado a
certas formas de conhecimento, e outro de puibicdoda forma.
Talvez o importante ndo seja tanto estar de um dadde outro, mas
saber por onde comecar a fim de conhecer. Ache eoelhor sempre
partir das formas, porque delas é possivel chemgue a literatura é
como conhecimento. A operacdo contraria pode efti@aspenas
como mensagem, coisa que vocés filésofos costumpodem fazer;
mas nao o critico, a ndo ser tomando precau¢céeagpra ndo cabe
discutir. (CANDIDO, 1992, p. 242).

Essa passagem é parte da resposta dada por A@andido a pergunta “Em
gque medida a leitura de uma obra de arte liter&aritambém uma questdo de
epistemologia?”, que lhe foi feita em 1979, em @mievista publicada inicialmente na
revista Trans/form/acéo Nela percebemos, justamente, um julgamento negakas
leituras baseadas na teoria pos-estruturalistaggualava forca na critica desde aquele
periodo e de que nos utilizamos implicita e exfalinente neste trabalho. Segundo essa

afirmacéo, a literatura, assumindo o carater deaet® conhecimento deveria manter

entanto, mesmo na craveira ordinaria dos taleh@sjuem procure uma via mais acentuadamente sua,
preferindo o risco da aposta a comodidade do rameré caso da sra. Clarice Lispector, que nosudeu
romance de som mais ou menos raro na nossa li@ratoderna, j& qualificada de ‘ingenuamente
naturalista’ por um critico de valor, em frase queparece exagerada. O que se poderia dizer, cion ma
justeza, é que os escritores brasileiros se carmerm geral com processos ja usados, apenas um ou
outro se arriscando em tentativas mais ousada8RN[IDO, 1992, p. 98).

127 “Tinha que existir uma pintura totalmente livre dipendéncia da figura — o objeto — que, como a
musica, nao ilustra coisa alguma, ndo conta umartasndo lanca um mito. Tal pintura contentaise e
evocar 0s reinos incomunicaveis do espirito, ond®rtho se torna pensamento, onde o trago se torna
existéncia.” (SEUPHOR apud LISPECTOR, 1976, s/.pg.)
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certo estatuto de pureza, vinculando-se talvez@wismo e a psicanalise, mas nunca a
filosofia, a ndo ser com algumas ressalvas, quéi@amdo menciona na entrevista. No
entanto, em um ensaio de 1946, Antonio Candidondicou Nietzsche como filosofo
humanista, desvinculando-o do nazismo no periodajeena tentativa desse sistema
politico de fundar um império era ainda tao recetigse antipangermanista convicto
deve ser considerado o que realmente é: um dosremainspiradores do mundo
moderno, cuja licdo, longe de estar exaurida, gedé@r de guia a muitos problemas do
humanismo contemporaneo.” (ibid., p. 197). Posterémte, nesse ensaio que
denominouO portador Candido diz ter sido Nietzsche o condutor de w@nergia
compartilhada por todos, mas que nele se manifestas intensamente e que, por isso,
seria perigosa, a ponto de nos cegar: “Geralmem®s ofuscados um instante quando
0s vemos e, sem forca para os receber, tergivessamnos desviamos deles. A
opacidade se refaz, entdo, a mediania recobra ondom sO resta a lembranca, de
efeitos variaveis.” (ibid., p. 204).

Nao procuro, neste trabalho, invalidar o julgaraertlizado por Candido, Bosi,
ou Lafeta, mas sim, conhecendo o caminho por etgsopto, encontrar uma outra via
como a que o proprio Candido sugere nesse ensséa. €onsiste na recuperacao de
Maria Martins e de Adalgisa Nery, ainda que coméscaras ainda que como
resultados de uma possivel leitura. Como vimogssigel encontrar nessas autoras 0s
efeitos variaveis da filosofia nietzscheana na epg@&o de tempo que adotaram, que
permitiu que se tracasse uma linha de fuga paeruad materialista da vanguarda, bem
como na critica sobre a impraticabilidade de repregdo de Nancy, Agamben e
Derrida. Cada uma das vias existentes ou criadaise @abemos a partir de Nancy, nao
€ sendo uma passagem em direcdo a um outro seanspregea O outro que esta ausente,
contudo, pode ser reconstituido no desenlace ddtueac da critica ou da prépria

ficcao.
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Notas das atribuicdes erroneas

1. No capitulo 3, pagina 93, a citacdo que compoeigrap doEnsaio sobre a
separacdo e sobre o toque de autoria de Friedrich Nietzsche, citada [@euses

malditos p. 28. Nao ha referéncia direta de onde foiadtiro trecho pela autora.

2. No capitulo 3, pagina 100, a alegoria do insete, @aubuo a Maria Martins, é,
como ja se sabe, da autoria de Friedrich Nietzsatgada deHumano, demasiado
humang citada na pagina 34 d@xeuses malditopor Maria Martins. A passagem sofreu
algumas modificacdes, a original (tal como trataquela autora) é a que se segue: “A
verdadeira imortalidade € o movimento, € o retoeno,retorno é tudo aquilo que, uma
vez em movimento, se mistura em uma cadeia intelgrabdo o ser, como um inseto

gue, preso em uma substancia resinosa, se tormaim@terno”.

3. No capitulo 4, pagina 111, a epigrafe também pestarFriedrich Nietzsche, ao

livro A vontade de domini® é retomada pela autora@euses malditosa pagina 91.
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Romance

A imaginaria(1974)
Capitulo I (p. 19 — 21)

As vezes, o pensamento me vem, como agora. E sertmdos os instantes em
gue vivi tivessem deixado uma profunda marca sabrmdultiplas facetas do meu ser.

[...]

As portas do meu ser, lentamente, se abrem ejdespa imobilidade da noite
todas as imagens que participaram dos meus eltos eeus acertos ocasionais. Elas
se levantam impiedosas, confabulam, discutem aanp@ssoa humana, apalpam as
minhas carnes sofridas, fazem perguntas irrespeisd@dvdepois largam-me desunida de
mim mesma. Num tragico sentido de matéria despgkzio fundo do meu raciocinio
h& qualquer obstaculo intransponivel que me impgede se esse desterro, em que
estou jogada, é oriundo de alguma palavra, gestnte ou remoto. Numa paralisacao
completa sinto 0 movimento das raizes da minhaerigrocurando alcancar o meu
pensamento. O vigor da vontade sobre a integridademeus sentidos se esfacela na
luta de analisar os vagos tracos de ligacdo na sterexperiéncias, erros e impetos mal
distribuidos durante a minha vida, que, afinala estsumida apenas numa simples
contagem de anos. [...]

Tenho verificado minuciosamente se ha qualquengib@o meu corpo. Sim, é
necessario um bom e meticuloso exame no organiammamo. Alguma enfermidade
poderia influir, e até mesmo criar, no meu pensameiantasmas, vozes e idéias
desconexas. Os médicos, porém, dizem que nadaod@arha sobre a minha saude.
Afastada entdo essa possibilidade, debruco-me iladqua beira do abismo da agonia
rasgada pela realidade do imponderavel. Tenhosag@o de que estou morrendo, sob
os estertores dos ultimos instantes, numa fus@ows fisicas e tormentos de alma. [...]
E nesse entorpecimento chega-me a sensacao dar asperfume da primeira flor, de
ouvir o ruido do primeiro movimento dos oceanosseir o instante em que se deu a
paralisia dos desertos, e chego mesmo a receda® sominha pele, a primeira
particula de calor lancada sobre o universo. Pelp exigua medida da minha vida
dentro do eterno, sou e serei apenas uma experidgitos milhares de dias separam-
me da minha infancia e da mulher que sou hoje.i Faesforco para retroceder na
medida do possivel as recorda¢cdes da minha menirec¢arei me transformar naquilo
gue eu pensava ser. Contarei como naquele temjpovada sofrendo e amando outras
imagens e possuindo uma desconhecida e tenebtaggiinda minha atual realizacdo
mediocre. Sem compreender, eu sentia em mim a rtagko de duas fontes em
crescimento: a positiva e a negativa. Agora, chegonclusdo dolorosa de que esses
dois pdélos opostos ndo trouxeram o que fatalmeswerth se processar na minha alma:
o equilibrio. [...]

Capitulo llI

[O episodio da bruxa — p. 42 - 44]

Um tipo interessante era o de uma velha sotunma frgqlientava a nossa casa.
Para mim ela simbolizava o deménio. Lembro-me quad as noites chegava para
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conversar. S6 ela falava. O assunto entretant@wersobre coisas tenebrosas e lendas
cheias de mistérios. Era uma mulher sem alegrares@s. Jamais consegui ver 0s seus
dentes. Possuia labios finos e apertados e asrgmlagiam da sua boca escorrendo
pelas frestas dos labios. Tinha os olhos pequenmoiso juntos e de um brilho intenso.
Era alta, muito magra. Os pomos de sua face destatimham uma expressdo amarga,
parecendo virgens de um carinho. [...]

Uma noite, como sempre, chegou. Eu estava soaa@cbstada em minha mae.
Entretanto, sem ver, senti o0 peso magnético das @bos middos e faiscantes que me
fixavam. Em voz baixa sussurrou alguma coisa aegdos da minha avo. Eu tinha a
respiracdo entrecortada e observava essa mullaenglo adivinhar as suas palavras e
a finalidade da sua presenca freqiente em nosaa Masha avlo perguntou a minha
mae por que eu nao ia para a cama. Mandaram-merd&ian passou a sua méao de
mumia sobre a minha cabeca e, com os dedos seodglan vagarosamente 0 meu
rosto e disse:

— Eigual a ela.

— A quem? — perguntei.

— A uma pessoa que deve partir para nunca maiar\elterra. Sei que isso nao levara
muito tempo e, quando ela sair do corpo, vocé h&rdaa alma porque a sua
semelhanca com ela é tdo completa que ninguémpuode&ra usar o seu espirito sendo
voceé. [...]

— Ninguém a viu. Sé eu e ela — e apontou para nmsMmas criancas podem ver o que eu
vejo. E pena que tenha deixado a vida em pecadia Belhor que esta crianca
recebesse 0 espirito que sobrou de um corpo, ddcacom a sua inocéncia e a sua
idade. Certamente vocé ir4 pensar sem compreesdeizées. — E olhava-me. — E
necessario preparar-se para a responsabilidadea degsa alma que vai morar
conjuntamente com a outra que VOCé ja possul.

Conto

22 contos menos(1972)
O sabio (p. 53 - 56)

A madrugada iniciava com leveza sua entrada nm ali&r, quando atravessei
uma silenciosa e deserta rua a procura de umMxis passos batiam na calcada como
castanholas. Senti-me no dever de caminhar naagpdos pés, em respeito ao sono das
pessoas e das coisas. Numa pequena praga avistitamovel, que também parecia
cochilar sob a copa de uma arvore.

— Boa noite. Leve-me, por favor, a rua tal, nantato

— Sim senhor. Bom dia.

Passei os olhos no motorista. Homem de meia-idadehranca, magro e bem
arrumado nas suas roupas modestas. Andamos duliagjean siléncio.

— Oh! Que surpresa, caro mestre. Minhas homesagemeus humildes
agradecimentos por estar sentado ao meu lado. [...]

Tomado de surpresa, notei que o motorista conversam alguém ao seu lado.
Indagava — e sempre em francés — como chegara, deaworera a viagem. [...] Tive
impetos de descer do automével, porém, observaralbom ndo me pareceu estar
sendo conduzido por um ébrio. Respeitava os simaiyuzamento das ruas, mantinha
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velocidade normal, dirigia o volante sem indecisddsste momento em que eu ja
estava tomado pelo susto e justa apreensao, wrouystorista para tras indagando:

— O senhor permite que eu pare um momento?

— Sim, pode parar. [...]

Fiquei mais apreensivo ainda, com aquele desestn forestas. Sim, o
motorista era um louco; entretanto, continuava radopir o automével de maneira
irrepreensivel, dono de seus movimentos. Deixouanmorta de minha residéncia e
esperou que eu entrasse em casa com segurangaociovamente o motor do carro e
foi-se.

Inteiramente confuso, assustado com esse estfatth@assei o resto da noite
reproduzindo a figura do motorista, reconstituirgl@ narrativa, na qual havia um
personagem invisivel para mim, mas concreto e mhlrado para ele. [...] Teria
ouvido a histéria do motorista, a narrativa do siwel? Ou teria sonhado, teria lido
livro de ficcao, teria imaginado o que me parec@ureal? [..] Lembrei-me entdo da
velha espanhola Sofia, que freqlentava diariamantasa de meus pais, quando eu
tinha sete anos de idade. De tanto repetir ascdstriendas da sua aldeia —
principalmente a de uma mulher solteirona que spa@ em colocar almas de mortos
em corpos de criaturas vivas, de preferéncia @mngas cenas, gestos e palavras da
velha espanhola ficaram gravados na minha meméida@e, como seu eu fosse a
propria lenda. A forca de repetir com o mesmo voao, durante meses, o fantastico,
com dramaticidade de expressao e movimento, coruaca medida em que a vida
corria sobre mim, que a lenda que ouvira aos seis ae transformava em aviso —
mensagem jogada a mim, com antecipag¢dao de tempwaAgncontro na madrugada
um motorista de taxi complementando a indagacastante que faco a mim mesmo:
criei alguma coisa, ou repeti o que ja estava oflafl..] Teria a velha espanhola
contado e representado uma lenda ou fiz da lendaadaptacdo as coincidéncias da
vida repetida?

Poemas

Mundososcilantes, 1962, p.9; p. 21; p. 24.
Eu emti

Desejaria estar contigo quando eras no pensamerideus,
Quando tua mée te concebeu e te alimentou comidaia v
Desejaria estar contigo na primeira vez que distgstg as formas,
[as cores e 0s sons,

Na tua primeira lagrima eu quisera estar contigesem na tua
[primeira alegria,

Desejaria estar contigo na tua infancia e na toéeadéncia,
[acompanhando as transformacdes do teu fisico.

Ao teu lado desejaria estar quando, do teu copustataste as
[primeiras células reprodutoras.

No teu primeiro pudor e no teu primeiro carinhajeisera estar
[a teu lado,

Desejaria estar contigo na noite de tuas napamsreomento em
[que te uniste a outra mulher com o
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[pensamento no teu primeiro filho.

Desejaria estar contigo no primeiro vestigio devielhice

E ainda desejaria estar contigo no momento da agi@ade

[tua alma,

Na decomposicédo de tuas carnes, do teu cérebtoa deca,

[do teu sexo,

Para poder continuar contigo, no mundo sem espaemeempo.

Poema essencialista

Sinto o conteudo da existéncia.

Procuro ultrapassa-lo com enorme exaltacdo poética,
Rompo as grades do mundo com o espetaculo dassorma
Dos sons e das cores.

Tudo me afoga em nostalgia de outras eras,

De outras vidas que cristalizaram

As tendéncias da minha infancia.

A utilizag&o das coisas plasticas

Altera o equilibrio da visao.

Distribuo pelos quatro cantos do meu espirito

A esséncia imortal.

Fragmento seguidamente o meu interior

Fazendo doac0es fisicas.

Dentro do meu limite ha montdes de estrelas apagada
Pensamentos que ndo andaram

Sendo com o sopro de Deus.

Quero destruir para tentar construir.

A criagdo vive no angulo do meu cérebro

Mas sei que serei vencida

Pela limitacdo das realizagbes humanas.

Metrotone Adalgisa Nery

Saem de mim mundos distantes, diferentes, senelisetm o tempo contado pelos
[homens.

Os espiritos da madrugada fogem dos meus olhos

E vém mulheres que concebem gémeos, bocas nas daizgegetais e minerais
[aumentando na crosta da terra.

O choque do adolescente que vé pela primeira vezeimde mulher,

Ouve o grito dos sentidos e sente a nostalgia daid®a

O homem concebido no ventre da mulher

Ja entra em luta com o que esta no ventre da terra.

Odios passeiam nas geracoes.

Maos que deviam abencoar carregam fuzis.

A vida esta pendurada nos meus olhos.

Minha cabeca esta solta do meu corpo e recolhéversn.



Revista Atlantice- Revista Luso-brasileira, n 1, Primavera de 1942

Eterno tédio

Muitas vezes esgotando o meu destino

Com o olhar em pranto

E o coragédo pungente como um dobrar de sino,
Ouco ruidos seculares que unem como um canto,
Crescendo de intensidade,

Mergulhando os meus sentidos

Na maior profundidade!

Muitas vezes, considerando a vida

Com desumana indiferenca,

Por toda a esperanca perdida,

Pelo abrir de um riso, por todo o bem, por todeeaga,
Sinto o meu viver humilhado,

Vejo 0 meu nada quase demasiado,

Que nem chega a ser pecado.

E o tédio em toda a amplidéo

Cai sobre mim.

Dom CasmurrpRio de Janeiro, 19 ago. 1937, p. 2.

Anseio

Quero que desca sobre mim a grande sombra qua, alivi

Aquela que arranca do meu coragéo a revolta quenpede de ser mansa.

Quero descansar...

Quero encontrar aquele que é mais belo que o sol,

Que aumenta o meu sofrimento e que ajuda na mauecao,
Que reparte suas angustias comigo para que lfeedarauxilio.
Quero ouvir a sua voz que € como a musica dos mares
Quero acolher-me na sua sombra e abragar-me aogosthos...
Quero descansar sem demora...

Quero chegar o tempo da minha ultima lagrima

ser recolhida dos meus olhos pisados e saudosos

143

Por aquele que é o molde dos poetas, o0 que seocosstas estrelas que meus olhos

ainda ndo véem.
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MARIA MARTINS
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Maria , em foto de John Rawlings, Vogue 1° de julho de 1944. © Renovada em 1972 por Condé Nast Publications, Inc.

llustracédo 4: Maria, em foto de John Rawlingsgue jul. 1944.
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Textos criticos de Maria Martins

MARTINS, Maria. Maria Martins na UNESCO em favorsdartes plasticagorreio da
Manhg Rio de Janeiro, 2 mar., 1957.

A escultora Maria Martins participou, como deldgalo Brasil, do Congresso
da UNESCO realizado recentemente na india em N&ia@uma das sessées, quando
se tratava do interesse dos artistas e das artessa representante tomou a palavra e
num aparte incisivo defendeu seu ponto de vis®saguintes termos:

“Senhora Presidente, Senhores Delegados: peco lp@scpor tomar alguns
minutos de vosso tempo ja tdo curto devido ao risnto de nossos trabalhos. Prometo
de saida n&o abusar. O projeto de resolucdo comiadocumento 9/C/Dr/57,
apresentado pelas delegacdes da Dinamarca, Noeukggslavia diz: ‘Considerando
que a arte é a expressao mais antiga da cultursjdesando que a arte constitui
elemento indispensavel as necessidades espiritigaitodos [0s] povos do mundo,
considerando que a importancia da arte, sobretod®edtro, em todas as etapas da
educacdo, da mesma maneira que o desenvolvimertonalareensao, internacional e
da cooperacao dos povos tendo em vista a paz,dmseio diretor geral a convocar um
comité para consultas, restrito, que se reunira oomesmo diretor para examinar,
etc..., etc...’

Tudo isso é belo, sra. Presidente, sdo belas palavaseadas em nobres
intencdes, mas isto nada mais faz do que adiasutado do estudo do problema para
1959-1960, quando a conferéncia tomara medidas J264-1962. Ora, nds vivemos
tdo rapidamente e perigosamente que esse prazoaneeeplongo, muito longo.
Evidentemente que a arte constitui elemento indsfpeel as necessidades espirituais
dos povos. Desde as origens da civilizagdo, o horoemecou a nos provar esta
verdade e encontramos com emocao testemunhosativeas grutas de Altamira, de
Dordonha, no norte da Europa, na China, nas ind@asfrica, em todos os lugares
onde nossos antepassados passaram.

Estou tristemente surpresa de ver que a UNESCOapioymortancia da a arte,
sobretudo as artes plasticas. Ora, esta mesmasitzmls esta mesma sede de beleza e
espiritualidade, existe paradoxalmente em nossssedouso afirmar que sé a arte ficara
quando todos nos desaparecermos para fazer perdoassa €poca todas as suas
destruicdes, erros e crueldades. Felizmente assistiem todos os paises do mundo, a
criacao e [ao] aperfeicoamento dos centros dereudittistica. No meu pais ainda tao
jovem, em todas as cidades, mesmo as mais afastadantro — e o Brasil € grande —
surgem centros de cultura artistica, salas de &dess Museus de Arte Moderna para
onde corre um povo avido, sem distingdo de clas3@&suseu de Arte Moderna do Rio
de Janeiro é um exemplo. Este Museu, que serad umoskops grandes museus no
género no mundo e onde a construcdo € devidaamteirte a iniciativa particular,
estara pronto em 1958, e ndo serd composto apenasalds de exposicdes, de
conferéncias, teatro, etc., mas também [de] cudssintura, escultura, gravura,
artesanatos de toda espécie, desenho, indusscalaade teatro e balé.

As Bienais de Sao Paulo, criadas pelo Museu de Mdderna de Séo Paulo,
também de iniciativa particular e seguindo as Bgemk Veneza, contribuem para
difundir os conhecimentos da Arte Nova e fazer eorh os artistas contemporaneos,
historiadores, criticos de arte e cada ano de todosantos do mundo vém repostas
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calorosas pelos apelos de Sdo Paulo e Veneza.sSéiteodois casos que constituem
sem duvida para o desenvolvimento e a compreent&aacional tendo em vista a paz.
No entanto, senhores delegados, nédo percebi nentragresso no projeto do
orcamento para o Conselho Internacional de Musaus p957-1958, que apesar da
magnifica Semana de Museus, guarda os mesmos mad@tf0HD00 ddlares que
figuravam no orcamento anterior. Tomemos agoras@acao Internacional de Artes
Plasticas que tem 35 comités na Europa, assim casiéméricas, na Africa e na Asia.
Esta associacdo que organiza exposicoes interréside arte, Congressos de Artes
Plasticas, bolsas de estudos, ndo recebeu seguadmmento para 1957-1958 sendo
treze mil délares contra os oito mil do precedeitam progresso, um pobre progresso
mas, senhora presidente, vejo também que o Contgénacional da Musica fundado
em 1949 e que € composto de vinte e cinco comaégmais, se ndo me engano,
recebera para..... 1957-1958, 24.000 délaresnstce muito. Entretanto, esta diferenca
com relacdo a pintura e a escultura ndo me paustidigavel. Vos vereis a mesma
diferenca no projeto para o orcamento do Institlgdreatro que serd de vinte e cinco
dolares para.... 1957-1958. Esta diferenca denteaito parece-me também injusta.
Permito-me pois, senhora presidente, senhoresatilegencontrar um meio de reparar
este erro, por ser tarde para apresentar um proget@solucdo para o orcamento de
1957-1958. Ouso vos pedir que, em vossas sabibedeloes, ndo vos esquecais que a
Arte é eterna, de que a politica, as ciéncias, memsnaltas ciéncias se transformam,
evoluem e se desmentem, mas que a arte fica ealobrosso primeiro artista desde a
aurora da humanidade estad sempre conosco, viveragetanto quanto a dos grandes
mestres de todas as épocas e dos mestres contapgmrgue so eles falardo de vés
nos séculos futuros.

MARTINS, Maria. A bienal e o ltamaratgZorreio da manhaRio de Janeiro, 29 out.,
1967.

O mistério e a magia dominaram, a comecar dosdpdios da humanidade,
tanto a arte quanto a vida. Desde sempre, poréiwaruante o poeta pode realmente
delas entender ou sobre elas dissertar, quandoegsuly por emoc¢ao profunda derivada
de uma sensibilidade irrefreavel.

Inicialmente e durante centenas e centenas de an@ste se dedicou
exclusivamente ao servico da religido e, ao cadotrda guerra, era como uma
invocagdo a comunhéo dos homens, ao seu melheodénento.

O artista, apesar de viver interiormente em esjd@nsoliddo, necessitava,
como necessita, do amor e da compreensao de sepsautaeiros de jornada; e mesmo
que disso ndo se apercebesse ou se aperceba, rsudoiole € impreterivelmente
solidaria a dos que o precederam e a dos que dépEmis.

Recordo, seguidamente, a emoc¢ao imensa sentida@uia visita as grutas da
Dordonha, na Frangca, e as de Altamira, na Espaohde viveu a mais velha
humanidade conhecida.

Naqueles tempos 0 homem mal sabia se expressapgkevra, mas sentia ja
sede de beleza, e com um silex mal afiado criodnaepa escultura de que se tem
noticia. Era uma pedra talhada de todos os ladmsacmesma imagem identicamente
repetida para exorcizar, quem sabe, 0s espiritas mae julgava persegui-lo. Outros
vieram depois e conseguiram executar, nos murpedie@, baixos relevos e gravuras, e
chegaram a grande convencao pictural projetadparagles das cavernas sombrias.
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Descobriram como fazer as cores e essas imagenaguaeslumbraram, dignas
dos melhores pintores de nossa época, conservahojat@inda frescas aquelas cores
milenares.

Esses baixos relevos, essas esculturas, essasnsnagploridas foram
provavelmente a primeira sigla visivel da religijoe seguiria pelos séculos afora,
apoiada na arte e servindo-se dos artistas depestalo.

Assim com sua origem perdida na noite dos temipasaim, para nosso gaudio,
aqueles simbolos comoventes, esculpidos ou pintadosom instrumentos tao
primitivos quanto os que deles usavam — como osgids intermediarios da magia
junto aos deuses por eles mesmos inventados:ratassbs astros, o trovao, o raio, a
agua, as feras, e tudo mais que temiam.

As descobertas dos objetos gravados e talhadolagms da Suica, os Menires,
da Inglaterra, as pinturas e esculturas da indiaGdécia, do Egito, a arquitetura e
esculturas dos Incas, dos Astecas, dos Maiasptesteas maravilhosas da civilizacao
daqueles povos, demonstram ser a arte, sem deseag#, o veiculo de comunicacdo
com os deuses ou a homenagem aos que se iam idiespara a eternidade, buscando,
no entanto, sem cessar, a concepc¢ao da imortalidade

E de toda historia da humanidade, posso afirmar aagulho, s6 se conhece o
que dela disseram os artistas e 0s poetas.

Os povos, iguais aos homens, quando desapareades ficam apenas as
imagens talhadas nas pedras dos caminhos, os manascritos conservados por
milagre, ou 0s poemas transmitidos oralmente decgera geracao.

No principio os artistas trabalhavam em grupo outebos, nas noites das
cavernas apos as rudes horas de caca, para sebreviv

Essa arte an6nima, sem ambic&o outra que satisfaggido, durou até os fins
da Idade Média, mas se tornava sempre mais viderelando entdo de objetos ou da
vida cotidiana.

Em cada século que passava ia ao mesmo temparsiormando em parte
essencial da cultura humana.

Desde o0 seu inicio resumiu a arte plastica doimdes em aparéncia
contraditérios: o sonho e a realidade em uma espéei realismo absoluto e de
surrealismo invencivel.

S6 na Renascenga o artista se tornou individaalidt partir desta época
surgiram repentinamente génios, que como astrgarfuttes iluminavam e dominavam
por algum tempo o mundo artistico, criando escelasguidores gerados de uma forca
incontrolavel.

A plenitude na arte, obtida por alguns dessesogémaz, segundo Mallarmé,
com que a criacao ultrapasse o seu conteudo nmetaffs metafisica, porém, se situa
tdo dificilmente no formalismo da filosofia que w@smo através de sua obra pode o
artista por vezes captar o Cosmos em circunstaptganas.

O fim do século XIX trouxe a grande transmutac&@s drtes plasticas que
passaram a refletir mais cruamente a vida, 0 mawione o sentimento.

No século XX e em nossos dias, sobretudo, esssforanacdo, com a agitacéo
perene em gue vivemos, com as extraordinarias dedes cientificas que se sucedem
em ritmo espantoso, com as guerras e as revolegdésda parte, a arte tornou-se parte
indissoltuvel da evolucdo psicologica e social semmprais evidente. Dai surgirem
escolas, modismos que se seguem sem mesmo a doeagisaria para sobreviver.

Verdade é que a juventude tem sempre razéo, quegidna do presente projeta-
se no futuro. Que usem em seus trabalhos a piatukeo, a plastica, o bronze, o
marmore ou 0s materiais industriais, pouco impatesde que deles surja a criacdo
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sendo genial pelo menos honesta. Vivem os jovensmamento dificil e emaranhado
entre movimentos e modismos momentaneos: o Pogo das Estados [Unidos]; o Op,
ja quase o fim, julgando muitos deles necessarsedraseus trabalhos nessas novas
tendéncias ainda que essas 0s repugnem. Quandm,poeles existe a centelha que
ilumina, passam além e seguem seu caminho triunfal.

Mais delicada é a situacdo dos artistas ja madatbosnenos jovens que
enfrentam, sem forgas, uma época outra, diversgudase haviam habituado a viver.
Logicamente a eles restam unicamente dois caminbospersistir em sua obra
constante, em seu sentido profundo, embora mudahter a maneira de se expressatr,
ou a palinodia, isto é, retratar-se, negar-senaesimo. Atitude dolorosa a assumida por
uns poucos ventoinhas que de repente adotaram teagdus “por vocagao interior
invencivel” e agora o Op e o Pop pela mesma vocagamcivel. Erro grosseiro o
desses pseudo-artistas ao buscarem, custe o g, @estencer a vanguarda, ou ao
modismo do momento; ndo existe alternativa na aetepioneiro, ser criador, ou calar-
se. Picasso jamais imitou ou seguiu ninguém, padsoum estilo a outro sempre
pesquisando a sua maneira e sempre guardandaistecpersonalidade extraordinaria.
Assim igualmente Marcel Duchamp, Chagall, LégeradBimetti, Brancusi, Richier,
para nao citar outros. Os amantes da arte, os cedbees, distinguirdo sem hesitar um
Da Vinci de um Piero della Francesca, um Botticgdi um Rafael, um Goya de um
Greco, um Chagall de um Miro, um Picasso de umddate assim por diante. E que,
criadores honestamente sinceros, cada um deleslogu& guardara até o fim seu
sentido profundo de ver o mundo que os cerca epsusonalidade inconfundivel.
Afirmo, como profissdo de fé, que a criacdo é um slitario e ainda que por ai
proliferem pintores e escultores a arte eternasérvada a poucos capazes dos grandes
sacrificios e dos grandes vbos em atitudes quasmgiveis, entregues sem reserva a
seus deuses e seus demonios interiores.

Essas modestas consideracbes me vieram a mente aortribuicdo e [para]
chamar a atencao para a importancia da arte ertisia® dos que podem auxiliar ou
arruinar o desenvolvimento da cultura no Brasii@ [grojecao no exterior.

Hoje, mais que nunca, se torna dificil escolhdrséinguir a criacdo verdadeira
da aventura vulgar.

Ora, li com espanto em alguns jornais haver o Dapento Cultural de
Informacao do Itamaraty decidido entregar a umngve apenas a ele, a escolha dos
artistas e do artista que iria representar o BrasBienal de Veneza. Apesar de admirar
esse jovem gque se fez sozinho e sem jamais potelaeduscou assimilar o que via,
apesar de suas qualidades inegaveis de inteligér@mgposso crer em tal decisédo. Seria
um desdém, um descaso, quase um insulto a adigéasabalham seriamente e alguns
com grandes dificuldades, oferecer aquela reparcima unica pessoa, a um jovem
sem ainda bagagem cultural nem maturidade sufeseab invés de a uma instituicéo,
o Museu de Arte Moderna do Rio, por exemplo, tahase faz em outros paises; dar a
esse jovem, repito, o poder de decidir, sozinh@jsgos artistas que representardo o
Brasil em um certame da importancia da Bienal dee¥a.

Serd que os responséaveis pelo Departamento Quitéicaviram a sala dos
artistas brasileiros na Bienal de Sao Paulo? Seed rfio perceberam a injustica
cometida com obras de real valor sufocadas e pdithquele amontoado de
bugigangas? Sera que nao ouviram ou ndo soubempodwentarios e da zombaria dos
criticos estrangeiros e de quantos la estiveramm@ §ae desconhecem quem deve
responder por aquele fracasso? Sera que nao veatonapras realizadas, com verba
altissima fornecida por esse mesmo departamenta@? e ndo se deram conta do
ridiculo e da leviandade inacreditaveis de taisléss, com raras e honrosas excecdes?
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Seré que nem ao menos visitaram a exposicao lragl& ndo viram obras de arte que
figurariam admiravelmente em qualquer colecdo? §egindo estranharam aquelas
escolhas destinadas a ir ornamentar as embaixad&ssil no estrangeiro?!

Serd que ndo se sentem obrigados a explicar cesmoaconteceu e por que
delegaram poderes de despender soma tao alta apguertanto ndo estava preparado?

Contra aqueles que usam, que se utilizam da emeasna-la devemos, somos
obrigados a abrirmos um combate leal para obrig&lpelo menos respeitar 0os que a
ela dedicam a vida, o trabalho e o ideal.

Quanto ao comissario do Brasil para Veneza, n& aque alguém possa
esquecer o nome de Francisco Matarazzo Sobrinh®, dgwida e devotadamente
auxiliado por lolanda Penteado — sem quem as pas\@ienais ndo teriam existido —
inventou e realizou as Bienais de Sao Paulo, @naipio com sacrificio de sua fortuna
pessoal, sempre compareceu a Veneza represent&8reseilp a sua custa, e la é cercado
pelo respeito de todos os representantes dos dé/pesses que ali comparecem.

Cabe-me o direito e 0 dever de expressar minhaidmicomo colaboragcao e
nao como oposi¢cdo, ndo unicamente como artistaecedibra e conhecida no mundo
internacional da arte, artista que ndo ambicionja eecusou desde muitos anos a
participar de qualquer Bienal, mas mais ainda calgném que durante muito e longo
tempo trabalhou no estrangeiro pelo Brasil, peltistas brasileiros e pela cultura de
nossa terra.

MARTINS, Maria. Mensagemlornal do ComércipRio de Janeiro, 15 maio, 1956.

Especialmente para o catdlogo de sua mostra atudMuseu de Arte Moderna, a
escultora Maria escreveu texto intitulado “Mensafem que revela a sua composicao
da auséncia da arte. Reproduzimos a seguir algeoisos desse depoimento.

Quando no limiar comovente da humanidade o homesia primeira vez,
tomou conhecimento de sua vida espiritual e a ¢énsia de sua vida mental, nesse
dia nasceu a Arte.

Dai para ca, nenhuma sociedade jamais dela se padsar, ndo como um luxo
inutil reservado a privilegiados, que sempre esasti, mas como necessidade profunda
de sua vida mental, espécie de respiracao espiritua

As mais remotas épocas nos legaram, pintadas,|pdas ou gravadas,
imagens que nos transmitem, até hoje, a magia ae raligides, de seus mitos, de suas
lendas, de seus 0Odios e de seus e de seus amgresle®\ homens incipientes, em
continua e acerba luta com a natureza, cercadogealiglos sempre novos, sedentos de
beleza, semearam nas cavernas escuras, onde \@ggmmeiras obras de arte.

E desde essas eras, que se perdem na noite dosstemperdadeira obra de
arte guarda em si muito mais que a imagem reprasgunarda a magia de uma dupla
vida: a que lhe deu o artista, na grande aventusactdacdo e a que cada qual lhe
empresta, quanto na emocéao de contempla-la.

Pouco importa essa ou aquela forma de expressagedgue o artista transmita
a mensagem que € a sua e em seu idioma proprio asgessa espécie de "modismo”
muitas vezes responsavel pela grande pobreza ttaadie real valor. Para melhor me
explicar diria que, para mim, quando em uma pintataescultura ressalta a primeira



151

vista a escola ou movimento a que se pretende @ilgeu autor, sem que tal escultura
ou tal pintura desperte maior interesse de admicag@ mesmo de repulsa, essa obra
ndo passa de "modismo" e morrerd, ainda que conhggeesso momentaneo.

Bouguereau, no romantismo, € o exemplo classicmdsa época.

Podera tal obra apresentar técnica perfeita, aat@sto maravilhoso. Nem uma
nem outra coisa, porém, realizou ou realizara jasnabra de arte duradoura. Em
qualquer linguagem, o artista criador deixara sua&meagem ecoar pelos tempos.
Mondrian, meu grande amigo, com quem, para gloriaha, fiz uma exposicdo em
1943, naValentine Gallery em Nova York, levou a abstracdo mais longe gaégger
outro artista até hoje, e sua obra comove, exghaque criadora e durara sempre
porque "carregada" de mistério.

Nas grutas de Altamira e de Lascaux, entre muiggspinturas e gravuras
existentes despertam em quem as contempla, emogiesa esquecidas e 0s séculos
que passaram e passardo nao conseguiram, nem agr@®galterar a magia de
mensagem que nos legaram em sua paixao criadorgoroseiros artistas da
humanidade.

Textos sobre Maria Martins

A. P. M.. Uma mulher em carta@.jornal, Rio de Janeiro, 9 nov., 1956.

Primeiro, quis ser dangarina de corda. Nao meada®m. Em seguida sonhei em
ser regente de orquestra. Impediram-me. Como todgerde, paguei tributo a
frustracdes, na idade imediata ao uso da razdockarde ao repérter, (enquanto o
Telefunken espalhava, pela ampla sala de estapaltamento 1001 do numero 664 da
avenida Rui Barbosa, toda purezaMarte e Transfiguracdode Richard Strauss), a
escritora Maria Martinsautora de um dos mais auténticos sucessos dd\aizoMenor
— O planeta China.

PEDRA, ANIMAL OU FLOR
— E se lhe fosse dado recomecar a vida, com daldleitracar-lhe as coordenadas?
— Confesso que é a primeira vez que me proponhaestéim Ou antes, que ela me é
proposta. Permita-me que lhe confesse, apenagjunge custa crer que nao se volte
apos a morte. Seria tragicamente desumano — nt.\Wdlas eu desejaria vir vestida de
outra condicdo: pedra, animal ou flor. E quem diggenao sera assim?

Depois disso, cafezinhos, cigarros e uma conJersga, por caminhos que se
multiplicavam, afluentes de afluentes. E a convéesa que espartilhar-se por uma
disciplina amena porque havia a missao de cumprir.

JAPAO, INDIA E NEPAL

Apos o retrato, de corpo inteiro e sem retoquelaha e da vontade - da China —
China de ontem, mas, sobretudo, de hoje - MaridiMadara aos brasileiros uma visao
real da india, Nepal e Japdo. Aos dois volumespriraeiro sobre Nepal e india e o
segundo sobre o Japédo — faltam, apenas, os titybesar de o impulso parcial para
escrevé-los resultar de andancas diplomaticas,oempanhia do esposo, o embaixador
Carlos Martins, ndo fazem parte da simples litesatde viagens. S&o ensaios
comparativos e de interpretagao.
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LENDA E POESIA

Nao constituiAsia Menor — O Planeta Chinalias, a primeira incursdo de sua
autora nas letras. Antes disso, havia ela publicado volume sobre lendas do
Amazonas (AMAZONIA, em inglés, editado por ValewrtiGallery, Nova York, 1943)
e um longo poema em francés intitulado EXPLICATIOdMmMposto de placas de
bronze impresso, domesticamente, prensa manual.

CONCERTISTA FRUSTRADA

Um momento déVorte e Transfiguracaaeslocou o eixo da palestra. E Maria
Martins narrou sua experiéncia de concertista. €cosnpleto de piano, sala de audicéao
repleta, chumbaram-se-lhe os dedos e escorreweladrpnte um suor de Getsemani. A
“Sonata ao Luar” se libertou, aos poucos, da iamiperante o publico e terminou
brilhante, comme il faut.Em compensac¢do, provocou uma réplica e uma rewdsao
carreira da pianista que procurou, depois, na esaylarte em que o talento requer,
apenas, quatro paredes, siléncio e comportamemstocaminhos da fuga, que o
temperamento exigia. Hoje, suas pecas fazem partecdrvo dos mais importantes
museus do mundo (“Vamos deixando, aqui e ali unagede n6s mesmos” — explicou
a artista). De algumas dezenas de depoimentos sahbrebra, transcrevo os de dois
poetas maiores: St. Jean Perse e René Char. Ddastddas — julgamentos. Diz o
primeiro, num volume dexil: “A madame Carlos Martins, pour qui la vie esttéore-
création”. E o segundo, em portico te soleil de eaux“A Maria, dont I'oeuvre
inséparable de celle des poestes descend profontléianes leur na goisse comme leur
bonheur”.

DANTE DE COR. SEM SABER LER

— Qual a figura humana que mais a impressionouyaeetseu cotidiano?

— Meu pai, com quem aprendi Dante, de memoria, ahdesaber ler e minha mae,
cujos oitenta e seis anos mantém uma lucidez maia do que rara.

— Quiais, na sua opinido, as personalidades maisantascdeste século?

— Sem duvida, Picasso, Richard Strauss, Mao Tsé;Tlongsco, Brancusi, St. Jean
Perse e Chaplin, que transformou o cinema em arte.

— Qual a cidade do mundo que mais lhe agrada?

— Everloff, diplomata sueco, me dizia, certa veza“t#tuas cidades no mundo: Paris e
Pequim, sendo que a Pequim deve chegar-se de goelgiou com ele. Pequim, sem
sombra de duvida.

— Onde desejaria viver o restante da vida?

— Tenho alma de cigana e ser-me-ia profundamentatmger que fincar os pés na
terra, em determinado lugar, até a visita da m@liés, ndo morremos, S4o 0s outros
que morrem)...

— Que acha da notoriedade?

— N&o a conhego...

— Como enche as horas do seu dia?

— Trabalho. E como é curto o dia. Desejaria questige48 horas, para dividi-las, ao
meio, entre meu atelier de escultora (rua Cond&aj@ 541) e minhas duas filhas e
quatro netos.

— Que qualidade mais aprecia em seus amigos?

— Lealdade, inteligéncia e coragem.

— Acha que seu livro sobre a China foi um éxito?

— A aferimos pela venda (esgotou-se, praticamentigio), sim.

— Contava com ele?
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— Nao, francamente, mas tenho tido muitos motivoaldgria, por causa dele. Ainda
hoje subiu ao apartamento em que moramos, um @p&@m O Sseu volume a mao,
pedindo-me que o autografasse. SO isso me comendanamente, de té-lo escrito.
— De que livro desejaria ser autora?

— De qualquer um dos de André Breton, por exemplas Mreferiria compor uma
pagina perfeita de musica.

— Gosta de bichos e plantas?

— Muito.

— Coleciona alguma coisa?

— Tudo.

— Que mais a inquieta e alegra?

— Alegra-me, infantiimente, ver a gente, de que @oslegre. Inquieta-me ver os de
guem gosto sofrerem, quando sou impotente paréidios.

— E feliz?

— Foi a Unica pergunta borococh6 que vocé me fedo hiaundo é muito feliz e infeliz.
— Que acha dos seguintes conceitos de Leautaud sobher: 1) As mulheres ndo
sabem que uma pena, tinta e papel fazem o homemeasstps; 2) “Amar é preferir
alguém a si mesmo”: nenhuma mulher € capaz de .a@Mar.

— Frutos do recalque de um homem feio, que nuncan@do. E o0 homem tem mais
capacidade de amar...

A BUDISTA

E é assim que dona Maria Martins, escultora, tesari curiosidade intelectual
fora do comum, amor a liberdade a toda prova, gquénternou uma semana num
convento budista, para “ver” de perto e acha inipeksjue haja um louco, tao louco,
que desfeche o primeiro tiro de uma guerra. Nasoeumunicipio mineiro de
Campanha, queria ser pianista e fez-se, afinalltesa, hoje de renome internacional,
com inumeras de suas obras em museus famosos gdaemlparticulares de renome.
Dela disse com precisdo Santa Rosa, uma vez: “Maddra a magia das formas de sua
escultura, captando-as no limbo da criacdo, ondelaaimal se discernem as
caracteristicas do animal ou vegetal. Por issg efan a luz prenhes de sentido
cosmico, primitivas, asperas selvagens: nascidéerdg filhas da terra”.

MAURICIO, Jayme. Maria Martins: Literatura, Esculite MuseuCorreio da Manha,
Rio de Janeiro, 6 jun. 1961.

A escultora Maria Martins esta francamente deigaa@scultura pela literatura.
Este o comentario mais frequente nos meios adssto Rio e S&o Paulo, em
consequéncia do proximo langcamento (dia 8 Livr&&o José, as 17:30 horas) do
segundo tomo que tem por rubrica géssia Maior,dedicado &rama Gandhi e Nehru
e que certamente terd o grande éxito do primeirnote- O Planeta China O
comentario tem certa procedéncia, pois desde saghorpara o palacio da Alvorada em
Brasilia, Maria Martins ndo mostra nenhum trabala®m desses dois alentados
estudos. Apenas diriamos que esta voltando atlitergpois em toda a sua vida Maria
Martins sempre esteve intimamente ligada a crifitgidria, tendo publicado ha tempos
algumas obras comAmazonia Lendas Amazo6nicagoémes..Sem ter lido o ainda
estudo a ser langado quinta-feira, propusemosldeyna a autora.
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— Nao abandonei a escultura de maneira alguma -prédtesto claro, firme,
bem a maneira de Maria Martins. Em meu atelier eledpolis estou concluindo uma
grande peca ‘com os cabelos boiando no mar’, qaeénéntretanto, como vocé podera
supor pelo titulo, concepcéao figurativa. E aquiRi0o, tenho trés pecas em acabamento.
Por que ndo compareco a VI Bienal? Para expor ea“safia especial’ seria necessario
ter um numero maior de trabalhos novos e, alénsdaltera de Brasilia e de duas que
estavam em Paris, ndo tenho nada pronto. Ou entém sabe, um acesso de timidez.

Explicando a publicacdo dBlaneta Chinae, agoraBrama Gandhi e Nehru,
Maria Martins lembra o longo tempo que viveu noed@te, que a fascina com seus
mistérios, seus monumentos, a sua arte, seus sataéi problemas, quase todos tao
semelhantes aos nossos.

— Monumentos da india, meu caro, tém tamanha bekeztiio grande
importancia. Vocé precisaria vé-los de perto parapreender melhor. Alias, este é um
ponto fundamental: penso que 0s governos dessesspassim COmMO 0S NOSSOS,
deveriam facilitar as viagens de rapazes e mog¢aBgentes e aptos como a melhor
maneira de intensificar as nossas relacoes.

E adiante, focalizando as semelhancas dos probldméndia com os brasileiros
e [de] outras nacbes, conversa informal mantidaesabseu proximo livro, diz a
escultora:

— Se as grandes democracias, as classes responsageismarem medidas
imediatas para a transformacéo social, essa tramsféo se faré tal como na China, de
maneira cruel, violenta e com o sacrificio de taaksossas tradi¢oes.

Deixando para os cronistas especializados esse dadtrabalho de Maria
Martins, voltamos a tecla das artes plasticass#adi novos, retrospectivas, movimento
paulista, as galerias e, naturalmente, o MuseurtieModerna do Rio, do qual ela tem
sido uma das vigas mestras, membro do Conselhbdddativo, atuante elemento de
ligacdo. Falando sobre as ultimas exposi¢Oes, Néaidins foi clara:

— Acho que o Museu de Arte Moderna do Rio tem olgdgae dever de
escolher as suas exposi¢cdes de modo a caractenmavimento atual das artes com o
cuidado de n&do expor improvisacdes as vezes radigue falseiam o gosto e o trabalho
dos artistas mais jovens. A responsabilidade doeMésdemasiado grande para facilitar
apenas tardes agradaveis mas sem proveito. Temhesp® Museu uma estima quase
gue maternal. Assisti ao nascimento de suam prnfiage e, convidado por Raymundo
de Castro Maya, iniciamos este que ai esta, gmrigsto a desenvolver um programa
seério e eficiente. Espero que continue mantendo@ssicao tao dificilmente alcangada.

MAURICIO, Jayme. Maria Martins apresenta (e louSapia EblingCorreio da
Manh&,Rio de Janeiro, 19 abr. 1959.

Foi o itinerario que apresentou a escultora S&ting a sua famosa colega
Maria Martins, antes da artista partir para Europelizmente Maria gostara dos
trabalhos da moca gaucha e muito integrada conmpeimento dos pampas, com
aquele jeito irresistivel e sincero, “minha filhafotou, por assim, dizer um talento que
desabrochava em uma personalidade introvertideediar E Sonia, como muita gente,
inclusive o colunista, teve abertas varias pore® lrancadas de ateliers e colecdes
européias através dos salvo- condutos epistolardtada Martins.

Constato agora que aconteceu uma bela amizade antbas baseada no
respeito matuo, no desejo de ajudar da mais velha leumildade de aceitar da mais
moca. Isto € muito raro entre artistas, principalt@alo sexo feminino. E mais dificil
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ainda nas artes plasticas. Claro que ha algumas;@ss, muito raras, é verdade, mas
auténticas. E o caso de Maria Martins e Sonia Bplijue estd desde quarta-feira na
Gea, com esculturas antigas e recentes da Ultarseguinte apresentacao da primeira:

A historia das artes é escrita pelas multiplasdhes das linguagens individuais,
vélidas, apenas, quando agem em renovacdo e etfioebem relacdo as que as
precederam.

A cada época corresponde um estilo que resumequsintico, todos os
movimentos espirituais em evolu¢do no seu tempao.agista se afirma, entdo, como
artista, participando ativamente e de qualquer im@nda histéria que se cria durante a
sua vida.

SONIA EBLING é atracéo e é choque.

Sua escultura de formas estranhas, tellricasjc&slte puras, consegue
despertar, em quem as contempla, um mundo de e, de poesia, de tragédia, de
alegria e de luminosidade.

De uma agressividade desconcertante e implacB@MIA leva a agudeza de
seu trabalho até o paroxismo da expresséo. Estr fagtinante de choque imediato da
a sua obra uma sorte de unidade simples, que atompreensivel mesmo aos que nao
vivem a aventura que é a arte, em toda sua hiebdetade e hipercomplexidade.

Sua escultura como testemunha participante deesiggncia criadora de nossos
dias podera tornar-se base de uma possivel noveriénpa estética e assim se
recomenda, desde ja, como devendo ser seguida atentdadosamente.

Nesta confusdo esclerdtica em que se move uma &dd, especialmente no
Brasil, arte que mais parece morta ou adormecataptizada. A mensagem de SONIA
EBLING constitui, para mim, a novidade mais impotéado momento pela sua
envergadura, pela forga, pela evidéncia de suaeglg®la generosidade imperiosa de
seu conteudo.

E direta e forte sem ser brutal, e franca e édeal perder o mistério que a
envolve.

Na nova fase de sua escultura, tdo diversa enérapardas primeiras obras,
SONIA parece ter abandonado de vez as formas ewlistas. Marca essa fase, de certo
modo, uma espécie de evolucgéo filosdéfica: reineesip & geometria criando o segredo
de uma sintese sutil de formas de movimento. SCididtou, quem sabe, o conceito do
poeta PIERRE REVERDY:

“En art, pas plus que dans la nautre la formeunaitsétre un but. On ne part a la
recherche d’'une forme pre-consue, on la trouvey @boutit par surpise. C’est une
consequénce, un resultat certainement nécessaimge dctivite uniqueent déployée
pour avoutir a I'etre. Telle matiére pétrie de aere facon se concentre en una telle
forme, pétrie de telle autre facon elle s’érigeuae autre, ce que compte done c’est la
matiére et lafacon dont elle devient intelligibtesensible a I'espirit”.

Mesmo quando se atira afervoradamente ao abstratio, concepgédo inumana
de uma arte sem amor, sente-se em seu traballhoagd® de uma sensibilidade visivel
a procura desesperada da inatingivel perfeicdoasimn. E mesmo nestas ultimas
esculturas de uma simplicidade ascética, SONIAigieraa pesquisa da metamorfose e
das transformacdes continuas da natureza. A imaeseu munge surge, entdo, a
despeito talvez de seus desejos, em simbolos fragdus e vibrantes que nos revelam
segredos cosmicos e nos explicam a linguagem aedeetuniverso, e demonstram
contraditoriamente a extraordinaria disciplina deattista singular. O caminho de
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SONIA EBLING est4 tracado: sempre mais longe, sensplitaria, sempre rebelde, a
busca das distancias jamais percorridas e jamaggHs.

A fim de chegar, sem trair seu destino, ao térntacestrada luminosa e por
vezes tao dificil que escolheu, SONIA devera guasdmpre em mente a declaracéo de
MARCEL DUCHAMP:

“Nada tenho contra os criticos. A critica contraaree moderna € a natural
consequéncia da liberdade de cada artista de sgpr@Seu ponto de vista individual. E
mais ainda considero o barébmetro da oposicdo coma indicacdo saudavel da
profundeza da expressao individual.

Quanto mais hostil for a critica, mais encorajdeee ser o artista”.
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Poemas

Amazonia
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llustracdo 5: Capa do catadlogmazonig1943)
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AMAZONIA

Every year, that the Forest may prosper in allsttength and luxuriant beauty, the
River must unite with the Earth. This marriage ésanplished through the meeting of
a woman and a serpent.

The serpent leaves the depths of the stream aeguls in search of the dreamed-
of woman.

Night and day, undulating through the jungle, kireg the tough cords of the
vines, entangled in their tortuous loops, routing &nimals, crazing the birds, he glides
through the forest, until he has found the choseman.

She is always the most beautiful among the beduwtiisk-goldmorenasof these
forests. The Cobra Norato will make her the QudaheAmazon.

She attires herself in her finest raiment, addmrself with her rarest jewels, and
yields to the sacrifice, wild with love and fright.

Now the forest will live for another year, strongeore mysterious, more brilliant
and more somber, guarding within its virgin brahstsecret riches coveted by men.

YARA

Yara is in love with love.

She is the siren of the Amazon.

However far-distant the love may be, Yara singssoag of seduction. However
lost in love with a mortal he is, the lover hedrs song and listens to Yara. Woe to him
should he listen twice! Then he is driven in seather.

He seeks her out. There she is risen in fronthef great River, standing o a
Vittoria Regig crimson lotus of the Amazon. She is so white gfa& shines with the
reflected green of the leaves. Her emerald eyeg lia@ clarity and treachery of the
waters. Her green gold hair clothes her with armasleduction.

He cannot resist-he has listened too well to beg of temptation.

Yara offers him a flower and the kiss of death. digappears with her into the
stream. Together they follow its course - a com®& calm, now tempestuous - until the
moment when a new love appears, no matter wheteeinmmense world, and Yara
returns to destroy another mortal who cannot rdasidghe temptation of the assassin -
Yara.

AIOKA

Queen of the wilderness which lies just beyonditue of the horizon, Aioka is
herself the forest, a virgin undefiled by man. Deoims the traveler who dares to
penetrate her mystery. She lures him, she intoceschaim, and she kills him to create new
lives.

Poor innocent who goes in search of Aioka.

She came to Brazil from a distant land, and wasrgmanced by the country that
she made Amazonia her domain. There she lives eigds and awaits the mortal who
desires to be joined with her, and thus fulfill Hestiny.

To Aioka also other gods send the souls of those have perished in deeds of
valour.
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She guards them tenderly, and each day appeardifferent guise, so that never
shall nostalgia for other countries tempt themrinark on a new life again.
Aiokda, daughter of the marriage of thlacumbaand the Indian, savage insatiable
goddess, generous and good, | beg you, continkegjo my country for me.
IACY

At that time, only the sun and the moon markedoesage of day into night. At that time
lacy was the loveliest virgin of the forest inaba adorned with the rarest flowers and
with feathers of the most brilliant birds of the Amon. There lacy spent her day in
dreams, waiting for the bountiful night when sheldayo and join her Indian again.

In ahamacwrapped and corded with love, she lay at his dmleugh the deep
liquid hours, until the evil sun approached to agrakhe forest. Then she fled and swam
away in the fragrant waters of the River.

The Indian like a madman spent each moment adldysin search of his unknown
love.

For him lacy was the transcendent mystery amongrtaey mysteries of these
dark mist nights of the tropics, when even théhas the velvet touch of a long caress.

One day distraught by the riddle, with a perfidyunal to men, he resorted to
strategy. He stained his lips and his hands wehrtkelible dye which the Indians use for
tattooing. The ruse succeeded.

lacy came.

And on that night the marvelous voyage was stiltenmarvelous.

All too soon the sun threatened the forest wité. fir

Slowly lacy withdrew form the arms of her warri@and fled toward the River.
The soft waters enveloped her in mournful cares$ben she discovers the Indian’s
infamous deed.

She weeps and calls on Tupan and all the Godsngsidres them to save her and
avenge her.

A miracle is accomplished. The stars moved to tdaemselves, weave of their
luminous tears an incandescent stairway. lacy fleesints, mounts to the black vault of
the firmament. But there the sun discovers her,dxadin by her fragile beauty, starts his
eternal pursuit.

Poor pale tattooed star, lacy is doomed to conthmreflight - from the love that
tortured her, the light that found her out, the wtlr, which being life, gave her death.

Alas! lacy seeks forgetfulness in vain. Nostalga the earth is too strong, she
can't resist, and returns by the light of a moonlafe. Returns and sees again her
glorious forest, the fire on the edge of the stretlma tattooed Indian, who waits for her,
dreams of her, lives only for her. And lacy danlkesr after hour under the opulent trees,
caresses her lover, embraces him, makes him treanbl® with the love. And dances and
dances until the sun returns in search of his star.

Then once again lacy is gone on her endless jowrhegcape.

BOIUNA

When in the dark tropical night of the Amazon tierse is rent by howl that makes the
hair stand on end and the flesh creep - it is #tarming Boiuna, the monster snake,
genius of evil. The fearful voice dominates thee&irleaving mortals rooted to the spot.
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The desolating shriek comes nearer and neares. Boiuna on her prophetic
rounds, killing men - Boiuna with her innumerableuths sucking their blood, draining
their strength.

Boiuna, the spectre of each forbidden joy, eaolestecstasy. The vengeance of
the Gods!

At midnight she comes silently in her silver gall&his boat is made of the
plunder of thousands of funerals, of the tattex stirouds of thousands beings. Its silver
is only the pale light of their multiple funeralpirs encircling the boat with an argent
halo.

No one has ever been able to approach the BdNmaoat, even the swiftest, has
ever overtaken her.

Her dark harvest complete, Boiuna departs, leptte river folk stricken with
terror, trembling with fever, and in their deliriumassionately, reviving their voluptuous
rites, into which they will fall again, and whichlitead them the next time into the silver
galley.

BOTO

Boto is the Don Juan of the Amazonian country.

Like every Don Juan he is neither intelligent, strong, nor even beautiful. But
he knows how to speak to each different woman.

Don Juan is the quintessence of cunning and perfidhan, and he deceives with
sweetness. He persuades her that he is the ehd sblitude that has tortured her, that he
Is strong enough to be both her master and hee slaat for him she is the beginning and
the end.

Each time a prett€unhatanstrolls along the banks of the Amazon, there ioBot
the terror of the woman of my country. There hdl@ting down the majestic stream in
his magicJangada There he is, singing his song of love.

For each woman Boto transforms himself. He appeaiser exactly as she has
dreamed of the master of her life. How can shesrébese melting murmurous songs,
while the twilight - as twilight only can be in Nbern Brazil- comes slowly falling, and
the flowers are heavier with perfume, and the baxiasperated with desire sing louder,
and the sky takes on such strange and vivid huebtfee water disappears in a violet
haze.

Poor Cunhatan like Don Juan the Boto loses interest. With agaullaugh, he
becomes what he was before - a drab colorlessdrghyanishes into the River.

Where now is the magitangada where the flowers, where the promises? Where
is love?

Cunhatan, Cunhatan! Be careful.

YEMENJA

She presides over the oceans, all the seas beldreg.t
She could have lived in the Mediterranean, theaim@cean, wherever she liked,
but Yemenja chose Brazil. There she passes herdagsg from Bahia to the Amazon.
On clear nights she rises from the waters to suher kingdom, because she
loves the moon, and because being a woman, sheskihaivher lustrous hair, seaweed of
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all the oceans, is yet more beautiful under the mwspell, turning the waves to silver,
and seducing the strongest of men.

Hers is a long story.

At one time Yemenja loved Aganju, God of the eaffl their love was born
Orugan, who was made king over all that exists betwheaven and earth.

Orugan goes forth to see the world, and travelsr dkie earth, and knows all
women - save one. She is the one woman forbidddmnto and she alone torments his
dreams and haunts his imagination. He returnshamdfar more beautiful she is then he
had dreamed. No longer is he able to resist haveRess, she yields.

Yemenja flees. Rent with pain and voluptuousnkees marvelous breasts bust to
overflowing.

And from them is born the sea.

To the furthest depths of waters Yemenja plungfesre to hide her grief, her
shame, her beauty.

That is how she became eternally mother and lnidme. All the men of the sea
belong to her, and one day will go to her. Whatsdibenatter how long she waits, she
knows in the end they will all be hers. During thaies she watches over them, protects
them, cradles them, sings them songs of forgetésinBut for each one at the appointed
hour Yemenja is there.

Then she takes them close to her, forever heesethew loves who bring her life
anew, and each time revive her cruel destiny afedband mother.

The slow rise and fall of waves is the subtle cageof Yemenja sensuous body,
her potent sorcery. The silver wake of the wataerden the moon’s rays is Yemenja’'s
shimmering hair, seaweed of all the oceans.

To possess her, to go quicker to her, to touchbheasts, heavy with forbidden
love, how many fishermen, how many mariners havewth themselves into the sea,
frenzied with unimaginable desire.

Goddess whom only the dead may behold, Yemenjdeisiéspair of the women,
and the solace and light of the men who sail theagxial waters of the North of Brazil.

COBRA GRANDE

Cobra Grande, the Great Snake, is goddess ovealleities of Amazonia.

Her son is the River Amazon.

She lives on the floor of the river in a palaceraéd with precious stone and
ambushed by rare flowers.

From there she governs the forest and rules ter giods.

She is the goddess who sent the night to the weddhat the light of the day
would not hurt her eyes when she visited her kingdithe immense and unknown world
of the Amazon.

She has the cruelty of a monster and the sweetfeaswild fruit. The gods
tremble before her and mortals bring her their rewee. And she continues to live in
tranquility at the bottom of her beloved river.
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llustracéo 6Cobra Grandg1942)



163

llustracdo 7Nao te esqueca que eu venho dos trop(ted?2)

O poema que se segue foi escrito em francés pasaexwposicdo em Nova York, em
1946, gravado em chapas de cobre. Encontra-sezigadipara o portugués em
MARTINS, 1997, p. 18 - 19.

Eu sei que minhas Deusas e meus Monstros

sempre te parecerdo sensuais e barbaros.

E sei que vocé gostaria de ver reinar em minhas mao
a medida imutavel dos elos eternos.

Vocé esquece

gue eu sou dos tropicos, e de mais longe vinda,
VOCé esquece tudo isso, que de mais longe vindo
se mistura ainda nas minhas veias,

ao sangue queimado do astro equatorial,

o orgulho bravio do Espanhol vencido

raptando sua vitoria ao Mouro perdido de éxtase;
- a aventura portuguesa temeraria do destino,
abdicando do ouro e do poder no bragco de Moema
- a arrogancia holandesa, a inquietude irlandesa,
uma e outra submissas

ao imperioso amor, que dispde dos homens



Eu sou o meio dia pleno da noite tropical.

Tudo é calma e esplendor, nenhuma folha se move
Nenhuma falha rompe a eternidade do dia,

Um mesmo torpor, angustiante e mudo,

das cores do passaro ao redor da flor

tece o0 mesmo sonho.

E o jaguar todo languido de dogura,

cede a embriaguez do sono.

So6 o transe efémero de uma cigarra

corta a morna espessura do siléncio macio.

1
De repente o0 espaco é chumbo.

Palpitante e bravio desperta a floresta

num arrepio de espera e uma onda de felicidade
e de repente sobe um sopro de loucura,

e eis o vento correndo em altiva frenesia,

0 vento que canta e uiva,

a grande cancao de forca e de desejo,

0 vento que ruge e ralha, transbordante

e desesperado grita

seu monstruoso amor no tumulto ofegante.

E durante longas horas as folhas

e as arvores se entregam

se afastam e se entregam, se afastam e se entregam,
até o bom cansaco da unido vivida...

Entdo, tudo volta a tranquilidade primeira
reengendrada dolorosamente

na conquista da plenitude

E a vida, inocente saciada,

a terra fresca descansa,

a terra novamente Virgem e misteriosa e fechada
como aquela que a Vida ndo ousaria atormentar.

164
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Fragmentos dos livros

Deuses Malditos | — NietzsclE965)
1. Nietzsche (p. 1 — 6)

Depois de Kant nenhum filosofo marcou tdo profunelate o pensamento
humano quanto Friedrich Nietzsche. Nem mesmo Sciaper, que pouco antes agitara
violentamente a jovem intelectualidade de seu tempo

E essa ascendéncia fez-se claramente sentierauita, na religido, na ética, nas
artes, portanto em todos os dominios do espirda eteligéncia. Entre as centenas de
autores que sobre ele escreveram ou que dele garaoy alguns deliberadamente
deturparam sua doutrina, outros identificaram ao segensamento do filosofo, com
prejuizo deste, e uma vasta maioria seguramentkendiotegralmente a sua obra.

Sem nenhuma duavida Nietzsche exerceu tremendaéidia na literatura do
século XX e muitos de seus grandes escritores goasgéu cunho inconfundivel: Thomas
Mann, Christian Moegenstein, Rainer Maria RilkedfnGide, Sigmund Freud, Bernard
Shaw, André Malraux, Jean Paul Sarte, para ndoroitéos outros. [...]

Seu prestigio, entretanto, sé cresceu mesmo dépa@ga morte e principiou apos
0 tragico esfacelamento de seu espirito.

Verdade que os grandes pensadores e 0s grand&ssagdo quase sempre
desprezados e negados pela sua geracdo. No cadbetdsche, essa deslocadora
afirmacdo se verificou em todos o0s seus detalhes centraste com o rapido
reconhecimento de seu valor depois de sua modt Boje o fildsofo continua discutido
em assembléias, em livros e em publicacbes quegsems ininterruptamente. [...]

Para a maioria de seus primeiros admiradores $die¢zseria um anarquista de
nova estirpe, elegante, radical, mas alheio aspo@ag&es e aos fins humanitarios dos
anarquistas tradicionais, um adversario apaixomdburguesia, um poeta emancipado,
um pregador da alegria dionisiaca da vida atétamsad consequéncias. [...]

A magia de sua arte vinha dele julgar ser o peastnfilosofico a suprema forca
da imaginac&o: “E sobre as asas da imaginacdo gémio filosofico se lanca além da
realidade e se forma no absoluto. Todo sistemadfiico € uma metafora, uma obra de
arte, uma construcdo subjetiva que deve sO e umitara beleza o fato de subsistir
mesmo apds suas premissas e suas concluséesasernoaaducas”.

Neste ponto, Paul Valéry junta-se a Nietzsche dmiaafirma: ‘Jamais pude
considerar a metafisica sendo como uma obra defaftdta desse ponto de vista, somos
obrigados a rejeitar como sem valor todos os gsasdgemas filosoficos do passado,
destruidos pelos progressos da ciéncia” (Paul ya@nzieme lecon poétique du 22
Janvier1939).

Assim, para Nietzsche, o poeta e o filosofo eranmtes de tudo, ou unicamente,
artistas criadores de beleza. Seu papel consiatgeparar e conservar o que era digno de
durar, escolher os tracos eternos de cada cidl@a® seu direito era afirmar como
verdadeiros os valores que florescem das qualidadgsias ao génio de cada raca. E o
filosofo tornar-se-& entdo “o médico e o salvadia'tivilizacdo.

“Sua procura da verdade € criacdo, sua criacaegidldcao, sua vontade de
verdade é Vontade de Dominid/dntade de Domin)o
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Asia Maior: o planeta Chinal958, p. 64 — 65.

TAOISMO

[...] No principio existia 0 Tao, de explicacdoage impossivel e de esséncia
impenetravel, o “ndo-ser” que gerou o “ser” e criooéu, a terra e tudo que é vida. E a
unidade que contém toda a divisdo; é o imutavelogméem todo o mutavel; € o infinito
que contém todo o finito.

O homem deve pautar sua vida segundo o principgon@® absoluto e
incondicional que se fundem e se submetem a Ordeivetsal. Desse imenso sopro
césmico surgem normas invariaveis. Os objetos, camariaturas, desaparecem, mas
existe uma lei de retorno inevitavel: tudo queamextremo sofre uma reacao no sentido
contrério.

Essa lei gerou uma série de regras: o homem eacoatfraqueza a flexibilidade
gue lhe permitird melhor resistir ao embate dagpéstades do caminho. — “O mais fraco
vencera ao mais forte”. — “Nada é mais maleavel cetie mais facilmente do que a agua
guando atacada; se, porém, é ela quem ataca, nargedra resistira, por mais dura que
pareca”.

O homem deve praticar a humildade e a toleranmigug o Tao ensina que na
diversidade do universo encontram-se todos os amwdgr que se transformam,
desaparecem, para de novo se juntarem em novaefbp@vas vidas que continuarao
eternamente o ciclo da renovacdo. “Quem se contmmtasua situacdo, sem maiores
ambicdes, evita decepcdes e humilhacoes”.

Talvez ao Taoismo deva o chinés um certo sensteldadade na aceitacéo
sempre sorridente da sorte que Ihe é imposta noemtone docompromiseque adota,
sabia e seguidamente.

O Tao compreende o Ying e Yang, dois principiostrémios, o feminino e o
masculino, as trevas e a luz, o frio e o calosgna infinitamente. A beleza corresponde
a fealdade, a bondade a maldade, a fidelidadécadra

O Tao nao € nem moral nem imoral. Supera as ndgd@snas. O sabio chega
por vezes a exaltar a estupidez contra a inteligéna utilidade na inutilidade.

Suplanta destarte o bem e o mal e transcendeddeatoazdo humana. Prega a
necessidade da tranquilidade e de restringir &atie ao estrito indispensavel, seguindo
o exemplo da natureza “reduzir, reduzir mais aiddole até atingir a ndo atividade”.
Mas, acrescenta que se conserve a espontaneidadesdatica do movimento cdésmico,
sem nunca forcar decisdo prematura, com fins pessaa contrario, ajustar-se e
confortar-se ao ritmo do universo.
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Asia Maior: Brahma, Gandhi e NerK{961)

[Sobre os parias — p. 10 -15]

*kkk

Os sudras, servos de origem, sdo hoje quase twmlosrciantes, artesdos e
soldados, e se subdividem em uma série de subcastas

Os filhos continuam sempre a profissdo dos paegeem seus exemplos.

Abaixo, muito abaixo das outras, encontram-seansag, e apesar de tentativas do
governo, e iniciadas ja no tempo de Gandhi, susmgio permanece tdo desgracada
quanto nas épocas primitivas. [...]

As leis de Manu definem claramente a origemidtmeaveis “O casamento ilicito
entre pessoas de casta diferente, contrarias atanegnto e a omissdo das cerimdnias
prescritas, deram origem as castas impuras”.

Define igualmente outros crimes, disparates cuestormam qualquer homem em
paria. Causar prejuizo a um bramane, pressensasajue ndo devem der pressentidas,
enganar o proximo, entregar-se a sodomia. Matabumo, um camelo, um veado, um
elefante, uma serpente, sdo acOes capazes quenfaresvalar para a casta inferior.
Receber presentes de pessoas despreziveis, fanércam ilicito, mentir, frequentar
individuos da classe vil ou “beber espuma dos tfad®uma mulher de casta mais baixa,
leva o individuo & posicao de paria”.

Assim, a classe dderas-da- leivai se enriquecendo sempre com novos recrutas e
retne homens originarios das trés castas. [...]

Aos parias como aos excomungados da Igreja Catékc recusam todos os
sacramentos e a companhia dos homens de bem,nqaané para estes a condenagéo é
eterna, para aqueles resta a esperanca da re@menactransmigracdo da alma e uma
préxima vida menos infeliz.

A crenca e a certeza que tem todo hindu, mesme maior cultura, de apos a
morte voltar a este mundo de sofrimentos, sob fomaas elevada ou mais baixa,
segundo seu Karma, justifica aquela atitude deg@sgda vida que torna a caridade crista
inatil e sem razao.

Eis porque, seguramente, o hindu assiste ao espetanaudito de tanta
calamidade com uma serenidade as vezes atormentas@aempre cheia de esperancas.

Com a penetracdo das idéias ocidentais, o gowdgnbéli, desde Gandhi, vem
buscando sem grande sucesso, abolir todas essaalasoe todas essas injusticas.
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