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RESUMO

CASTILHO, Vinicius Bardi. Mira Schendel: entrelacando poéticas literarias e visuais. 2024.
115. Dissertagdo de Mestrado (Letras — Intermedialidades e novas formas artisticas),
Universidade Estadual de Londrina, Londrina, 2024.

A presente dissertacdo aborda a obra da artista Mira Schendel, destacando sua contribuicao a
arte contemporanea e¢ sua abordagem delicada de questdes da modernidade, filosofia e
experiéncia artistica. O trabalho enfoca as obras em que a artista entrelaca as artes plasticas e
as palavras e estabelece conexdes com poetas experimentais modernos, formando uma
constelagdo de obras que desafiam percepgdes tradicionais e buscam o sensivel, individual e
subjetivo por meio de diversas técnicas de impressdao. As analises exploram o modo como
poetas experimentais influentes aprofundaram a percep¢ao do leitor moderno por meio do
trabalho com diferentes linguagens. Poetas como Mallarmé, Apollinaire, Cummings, Ferreira
Gullar e artistas da poesia visual — como o grupo de poesia concreta paulista — foram
escolhidos devido a sua elaboracdo perante o espago, principal elemento conceitual aqui
analisado. A busca deste trabalho ¢é, portanto, apontar aproximacdes e distingdes entre o
trabalho de Schendel e os dos poetas experimentais supracitados, por meio de um referencial

tedrico centrado no campo das poéticas hibridas e experimentais das artes interrelacionais.

Palavras-chave: Poesia experimental; Espaco grafico; Artes Visuais; Mira Schendel.



ABSTRACT

CASTILHO, Vinicius Bardi. Mira Schendel: Intertwining Literary and Visual Poetics. 2024.
115. Dissertagdo de Mestrado (Letras — Intermedialidades e novas formas artisticas),
Universidade Estadual de Londrina, Londrina, 2024.

The present dissertation addresses the work of the artist Mira Schendel, highlighting her
contribution to contemporary art and her delicate approach to issues of modernity,
philosophy, and artistic experience. The study focuses on works where the artist intertwines
visual arts and words, establishing connections with modern experimental poets, forming a
constellation of works that challenge traditional perceptions and seek the sensitive, individual,
and subjective through various printing techniques. The analyses explore how influential
experimental poets deepen the artistic perception of the modern reader. Poets such as
Mallarmé, Apollinaire, Cummings, Ferreira Gullar, and visual poetry artists — like the Sao
Paulo concrete poetry group — were chosen due to their elaboration of space, the main
conceptual element analyzed here. Thus, this work aims to identify similarities and
distinctions between Schendel's work and that of the aforementioned experimental poets,
through a theoretical framework centered on the field of hybrid and experimental poetics in

interrelated arts.

Palavras-chave: Experimental poetry; grafic space; visual arts; Mira Schendel; apeirokalia.
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13

INTRODUCAO

Este trabalho surgiu mais de uma curiosidade pessoal sobre os elementos da
linguagem do que de uma ideia de pesquisa delineada perante um corpus ja avaliado e
estruturado. O rascunho desta ideia se baseou em trés palavras, cuja escolha ndo foi arbitraria:
imagem, palavra ¢ espaco, conceitos que, embora sejam aparentemente distintos,
entrelacam-se de maneiras complexas e significativas no campo da arte e da poesia. A
imagem, evocagdo e representacdo; a palavra, comunicagdo, signo; € o espago, possivel
campo onde as interagdes e as percepcdes ocorrem. A questdo estruturante do trabalho,
portanto, tornou-se a defini¢ao de a qual espago me refiro quando falo de imagem e texto.

Direcionei-me, portanto, ao espago hibrido, zona de encontro, ressondncia entre as
letras e a imagem. Em O Arco e a Lira (1956), Octavio Paz diz que ao menos desde
Parménides existe uma distingdo nitida entre o que ¢ o que ndo ¢, “O ser ndo € o ndo ser’”.
Esse “desarraigamento”, fundamental ao modo de pensar ocidental, retirou o ser do “caos

primitivo” (2012, p. 107):

Sobre essa concepcdo se construiu o edificio das “ideias claras e
distintas” que, se por um lado ensejou a histéria do Ocidente, por
outro lado condenou a uma espécie de ilegalidade toda tentativa de
captar o ser por vias que nao sejam as desses principios. Mistica e
poesia viveram assim uma vida subsididria, clandestina e diminuida
(2012, p. 107).

A separacdo desse espago, dentro da linguagem, refletiu na separagdo da imagem e
da palavra, dos elementos plasticos dos signos linguisticos. Separadas e devidamente situadas
em suas funcdes, as duas linguagens permaneceram divididas. Quando algo as aproximava,
como a legenda de uma imagem cientifica, era por mera relacio de complementagdo: a
palavra dava conta do ndo representado dentro da imagem, e a imagem exemplificativa,
tornando formal e organizado no espago tudo o que a legenda indicava. Entretanto, conforme
sera apresentado no primeiro capitulo desta dissertacdo, existem obras de arte que buscaram
essa reaproximacao.

Foucault também investigou essa dicotomia. O filésofo afirma que na pintura
classica houve, mesmo com uma separa¢do dos signos linguisticos e plasticos, equivaléncia

entre a “semelhanca ¢ a afirmagao™:

Separagdo entre signos linguisticos e elementos plasticos;
equivaléncia da semelhanca e da afirmagdo. Estes dois principios
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constituiam a tensdo da pintura classica: pois o segundo reintroduzia o
discurso (s6 hé afirmagdo ali onde se fala) numa pintura onde o
elemento linguistico era cuidadosamente excluido. Dai o fato de que a
pintura classica falava - e falava muito -, embora fosse se constituindo
fora da linguagem; dai o fato de que ela repousava silenciosamente
num espaco discursivo; dai o fato de que ela instaurava, acima de si
propria, uma espécie de lugar-comum onde podia restaurar as relagoes
da imagem e dos signos (Foucalt, 2002, p. 75).

Em seu livro Isto ndo é um cachimbo (1973), Foucault faz uma andlise da famosa
obra de Magritte “A trai¢do das imagens” (1928-1929) (Figura 1), em que consta a frase “Isto
nao ¢ um cachimbo”. Ao refletir sobre a fun¢ao da frase na pintura, o filosofo traga relacdes
com os caligramas orientais: “Nao consigo tirar da ideia que a diabrura reside numa operagao
tornada invisivel pela simplicidade do resultado [...] Essa operagdo ¢ um caligrama
secretamente constituido por Magritte, em seguida desfeito com cuidado” (p. 21). Conforme
sera apresentado no primeiro capitulo, o termo caligrama foi cunhado por Apollinaire e pode
ser entendido como caligrafia + ideograma. Na cultura oriental, o caligrama chinés pode
exemplificar uma criagdo que desvia dessa velha dicotomia construida na cultura ocidental. O

caligrama contempla em si um jogo de ressonancias entre as expressdes visual e linguistica da

forma, criada pelo gesto do pintor, poeta e artista.

Ceci nest nos une fufie.

Figura 1
René Magritte. A Traicdo das Imagens, 1928-1929.
Oleo sobre tela, 60 cm x 81 cm.
Fonte: <https://www.historiadasartes.com/>.
Acesso em: 13 jun. 2024.

Nao ¢ a toa que a maior parte dos poetas e artistas que experimentaram no campo de

interseccdo entre linguagens conheceu ou se aproximou da pratica ou da filosofia do
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caligrama. Neste projeto, parte dos artistas estudados tragam alguma relacdo com essa
expressdo. Dentre eles, impossivel ndo pensar nos poetas concretos brasileiros, os quais, além
de se inspirarem na produgdo dos caligramas, escreveram artigos sobre o assunto, e, ¢ claro,
na artista Mira Schendel — principal foco deste trabalho —, que se aproximou bastante da
filosofia oriental em suas produgdes.

Na perspectiva aqui tracada, é pertinente o destaque que Foucault d4 a um pequeno
pedaco da obra de Magritte, que, segundo ele, ¢ como um espago de apagamento do “lugar-
comum” entre os signos da escrita e as linhas da imagem (p. 33). Esse espaco se situa na curta
faixa de papel, de siléncio, que separa o texto e a figura. “E preciso ver um vazio, uma regido
incerta ¢ brumosa que separa agora o cachimbo flutuante em seu céu de imagem e o
pisoteamento terrestre das palavras desfilando em sua linha sucessiva” (p. 33).

Sei que buscar o ponto de aproximacdo das linguagens implica numa teorizacdao
sobre a percepgao estética. No processo de feitura deste trabalho, procurei construir uma
no¢ao do espago vazio como um ponto de origem comum a toda linguagem. Esse espaco,
talvez, seja o mesmo encontrado por Mallarmé em Un Coup de Dés (1897): um espago aberto
e comum para novas possibilidades de gravacao e leitura do signo. O mesmo espago calculado
pelos poetas concretos, em suas eclaboragdes mais equilibradas. O mesmo espaco
transformado em interagdo pelos artistas neoconcretistas e, talvez, o mesmo intuido por Mira
Schendel: profundo e aberto ao encontro da expressao, sem separagdes e sem dicotomias.

Hé4 um ponto em que isto e aquilo, pedras e penas, fundem-se. E esse
momento ndo esta antes nem depois, no principio ou no fim dos
tempos. Nao ¢ paraiso natal ou pré-natal, nem céu ultraterrestre. Nao
vive no reino da sucessao, que ¢ exatamente o dos opostos relativos,
mas estd em casa momento. E cada momento. E o préprio tempo se
gerando, emanando, abrindo-se para um acabar que ¢ um continuo
comegar. Jorro, fonte. Ali, no cerne do existir — ou melhor, do
existindo-se —, pedras e penas, o leve e o pesado, nascer e morrer,
ser-se, sao uma coisa so (Paz, 2012, p. 109).

Desenvolver uma pesquisa sobre os campos dos saberes aqui apresentados € algo que
sO poderia ser feito por meio da escolha de um ponto de problematizagdo, um objeto de
analise que reuniria todas as relacdes que busco tragar; esse ponto de expansao e conversao €
Mira Schendel. Artista, exilada, mulher, poeta; o trabalho de Schendel ¢ o espago-estrutura
desta dissertacdo, o espaco que a liberta, norteia e guia, afinal, ndo poderia pensar num
exemplo melhor de apagamento da dualidade entre imagem e palavra. O humour que

encontrei aqui, por vezes, foi: afinal, o que se busca? O que busco ¢ um dialogo em que crio

algumas brechas que podem, ao menos, apontar a superficialidade dessa separagao imagem-
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palavra/ ser e ndo ser/ inicio e fim.

Por fim, parte da investigagdo técnica apresentada neste trabalho envolve a
materialidade e as técnicas de produgao das artes plasticas e graficas, desenvolvidas por mim.
Isso inclui um estudo pratico de tipografia, monotipia, xilogravura e outras técnicas de
impressdo. O que ofereco ao leitor € uma organizagdo tedrica que situa o0 modo de uso dessas
técnicas, com o objetivo de elucidar alguns conceitos técnicos frequentemente ignorados,
especialmente em relagdo as poesias visuais. Como a técnica interfere na poesia a ser lida,
compreender o processo construtivo me parece ser o melhor caminho para entender a
experiéncia desses poetas. Para isso, me embaso nos estudos teéricos de pesquisadores dos
campos das linguagens hibridas e inter-relacionais, como Philadelpho Menezes ¢ Lucia
Santaella dentro da poesia visual, Sonia Salzstein e Geraldo Souza Dias num olhar mais
especifico sobre as obras de Schendel, e autores como Walter Benjamin, Villém Flusser e

Octavio Paz que problematizaram a poesia e a imagem na modernidade.
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1 Mira Schendel e a visualidade no espaco moderno

1.1 Duas verdades: uma da imagem e outra da palavra

Myrrha Dagmar Dubb, Mira Schendel, foi uma artista brasileira de origem suiga.
Nascida em Zurique em 1919, chegou ao Brasil em 1949, quando foi morar primeiramente em
Porto Alegre ¢ depois se mudou para Sdo Paulo. E conhecida por sua contribuigdo a arte
contemporanea e por sua vasta pesquisa tedrica e experimental, em que se destaca a variedade
de linguagens e materialidades exploradas por ela, como pinturas, desenhos, instalagdes e
esculturas.

Encontra-se em sua obra uma abordagem individual e delicada de questdes como
modernidade, espiritualidade, filosofia e teologia. Em algumas primeiras palavras, pode-se
dizer que sua arte frequentemente se aprofunda em questdes como o efémero, a dualidade, a
experiéncia humana, o visivel e o invisivel, a presenca e a experiéncia. Cada um desses
termos reflete infinitas perspectivas de abordagens sobre o trabalho de Schendel, o que s6
refor¢a sua capacidade de produzir uma arte atrelada as suas experiéncias sensoriais, teoricas,
espirituais: uma arte atrelada a pratica da vida. Torna-se impossivel, portanto, separar num
recorte obras cujas caracteristicas sejam fruto de reflexdes centradas num tnico campo, como
pesquisas isoladas. Em Schendel, tudo ¢ atravessado, em um movimento de avango e retorno,
uma espiral.

Os trabalhos selecionados possuem caracteristicas que colocam em convivéncia o
signo verbal e o visual, esse embaralhamento de padrdes e as significagdes que podem gerar
sdo observados sob conceitos intermidiaticos e hibridos da linguagem. Num movimento
centrifugo e expansivo, o trabalho de Mira Schendel faz esses signos conviverem no mesmo
ambiente, pertencendo a um mesmo espago.

Suas obras nao possuem titulos, entretanto, suas séries eram por vezes apelidadas por
outras pessoas, como sua filha, e suas sugestdes eram, por vezes, adotadas pela artista. A
maioria dos apelidos propostos descreve elementos ou fungdes inerentes aos proprios
trabalhos como: Toquinhos, Discos, Transformdveis, Sarrafos (Salzstein, 1996, p. 100).

Em uma primeira investigagdo, destaco, na obra a seguir, algumas caracteristicas
transitorias entre as linguagens mencionadas. Sendo um de seus trabalhos com maior teor
literario, a obra que segue (Figura 2) pertence a série de Monotipias, tendo sido construida por

meio da utilizagdo principalmente do trago.
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A técnica da monotipia consiste em cobrir uma superficie lisa, como por exemplo o
vidro, com uma camada de tinta a base de 6leo, também conhecida como tinta grafica. Na
sequéncia, coloca-se um papel sobre a tinta esticada no vidro e, com a ajuda de um objeto
pontiagudo, escreve-se/desenha-se sobre o verso do papel. O trago fica registrado pela fric¢ao
do gesto manual que pressiona a folha contra a tinta. Diferentemente do desenho a lapis, todo
o material registrado pelo ato fisico ¢ impresso ao contrario sobre a folha, dado o efeito de
espelhamento criado ao se desenhar “por tras” do suporte.

Seja na construcao de circulos e linhas, seja na confec¢ao das palavras e frases com
sua caligrafia, o tracado revela o gesto corporal de Schendel sobre o papel japonés. Esse corpo
atuante no traco torna-se essencial em seus desenhos. A aparente desordem entre as imagens
sugere um bloco de répidas anotacdes, em que ideias surgem e desaparecem no espago em
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Observando o teor discursivo dos versos, ¢ possivel notar que as imagens sao
separadas segundo a tematica biblica da criagdo do mundo. O vazio primordial, representado

por uma forma espiralada acompanhada por palavras ao seu redor, como se desse principio
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surgisse o verbo, em sequéncia a noite ¢ o dia sendo construidos no primeiro dia e, assim,
sucedendo as agdes ao longo de sete dias, as palavras fazem alusdo aos escritos biblicos.
Importante observar que a palavra de Deus, “FACAMOS O HOMEM A NOSSA IMAGEM E
SEMELHANCA”, ¢ escrita em letra formal, distinguindo-se da caligrafia organica de
Schendel, sugerindo, desse modo, duas vozes no texto.

Segundo Geraldo Souza Dias (2009), a produ¢do de Schendel alcanca a caligrafia
imagistica, fazendo coincidir duas verdades: uma da imagem e a outra da palavra. A escrita
aplicada sob a técnica da monotipia ganha carater de desenho, atrelando discurso e imagem,
poesia e espacialidade. De forma distinta das poesias visuais concretas, aqui, as palavras
tracam similaridades com a caligrafia 4rabe e com a pintura abstrata gestual (p. 190).

Se, num primeiro olhar, digo que a maior carga do trabalho de Schendel tende para o
campo da literatura, ¢ porque parte do que a obra “comunica” esta literalmente escrita em si,
entretanto, faz-se necessario continuar olhando para perceber novas camadas significantes. O
ponto sutil e de efeito plastico-visual que a artista parece ocultar sdo as materialidades e
formas que compdem a obra (Figura 2) numa aparente desorganizacao e caoticidade.

A presenga de circulos e espirais ao longo do texto revela uma de suas principais
caracteristicas: seu apreco pelas formas circulares decorrente de seu estudo das mandalas
tibetanas. Segundo Dias (2009), Schendel tinha como um de seus autores prediletos o filosofo
Jean Gebser, para quem o circulo ¢ um simbolo que representa o tempo pré-histérico ou a-
historico, enquanto a linha reta representaria o contrario, uma duragao historica. Os aspectos
psiquicos sobre o tempo seriam um problema fundamental tanto para Gebser quanto para
Schendel. O ponto de partida do filésofo seria o vinculo entre tempo e alma, ja que, para ele, a
nocao de alma surgiu quando a consciéncia humana substituiu a estrutura psiquica magica
pela mitica (Dias, 2009, p. 64).

Schendel torna as formas geométricas cada vez mais irregulares, assimétricas.
Mesmo que a caracteristica do uso geométrico a aproxime dos conceitos da arte concreta, a
artista se difere dela ao colocar nessas formas intensidade gestual e emocional. Construidas
num tragado livre, suas formas ndo se encaixam nas teorias perceptivas da Gestalt,
figura/fundo, dos concretos paulistas (Dias, 2009, p. 65); antes, aproximam-se mais dos
conceitos fenomenologicos desenvolvidos pelo grupo neoconcretista carioca.

Outra caracteristica sutil do trabalho de Schendel ¢ o efeito derivado da propria
técnica. Por se tratar de uma impressdo em monotipia, as frases, quando reproduzidas sobre
papel japonés, que absorve a tinta de maneira irregular, ganham efeito de organicidade, ja que

a absorcao do papel torna suas linhas e letras de dificil delimitacdo. Em um olhar mais atento,
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percebe-se que existem frases escritas em uma segunda — ou terceira, ou quarta — camada
da imagem, mensagens ininteligiveis, as quais surgem na obra como se para revelar sua
propria auséncia. Dias (2009) aponta que na interpretacao da artista, a transparéncia do papel
japonés geraria um eco que se distancia pela sobreposi¢do das folhas (p. 189). Outro dado
relevante em seus trabalhos com monotipias ¢ que, por se tratar de um processo de impressao
que se assemelha a gravura em madeira, todo o contetido escrito ou desenhado sobre a folha ¢
impresso ao contrario. Dessa forma, para se escrever uma frase linearmente correta, ¢
necessario que o gravurista a escreva ao contrario.

A artista se desvia desse sistema ao utilizar os papéis japoneses, que, devido a sua
transparéncia e alta capacidade de absorcdo da tinta, suga o pigmento preto a ponto de ele ser
revelado do outro lado da folha. Assim, ela escreve de maneira comum, linear, e a forma que
leva ao espectador se trata, na verdade, do verso do papel. Tudo o que se v&€ em sua monotipia
¢ o verso da camada com tinta. Esse fato, que pode ser visto como mera curiosidade, na
verdade nos aponta mais uma de suas caracteristicas: Schendel revela a superficie onde sua
unha ou ponteira toca e grava, o plano em que registra seu gesto. Ja o espaco gravado pela
tinta, o fruto/desdobramento de seu gesto, a parte “revelada” da monotipia, fica guardada em
camadas enevoadas pela sobreposicao de outras folhas e chapas de acrilico.

Com todos esses elementos significantes aplicados, o espago-suporte se transforma
num espaco hibrido. Dias (2009) aproxima a obra de Schendel da pintura-escritural.
Conforme aponta, muitos artistas introduziram palavras em suas obras, na década de 60,
quase sempre utilizando apenas de suas caracteristicas formais (p. 177), diferentemente de
Schendel, que denota intencionalidade sobre o ato da escrita. Mais para frente, ainda nesse
capitulo, abordarei com maior profundidade o legado conceitual e histérico que a palavra
desenvolve sobre o campo plastico; por enquanto, ressalvo que o interesse de Schendel pela
escrita e pela imagem pode ser explicado, primeiramente, por razdes religiosas e/ou
filosoficas.

Desde a infancia, a artista conviveu com a “mistica da linguagem e a iconoclastia”
(Dias, 2009, p. 177), devido a sua educagdo judaica, que lhe permitiu conhecer desde cedo
perspectivas diferentes sobre o espago e o tempo. Uma perspectiva dada pela visdo grega de
mundo “(Weltbild) baseada na verdade objetiva do ser” (Dias, 2009, p. 177) e outra pela
hebraica, concebida pelo espirito do tempo “(Zeitgeist), no qual desenvolvem as leis da vida,
da historia e da moral” (Dias, 2009, p. 177). A questdo de palavra e imagem para a artista
estaria, portanto, atrelada as nogdes de espaco e tempo ndo apenas por suas caracteristicas

conceituais e formais, mas também por uma formagao sensivel e espiritual.
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O termo pintura-escritural ¢ proximo a outros termos que também investigam o uso
de palavras na constru¢do visual, como escritura pictural (Silva, 2011), tessitura visual da
palavra (Borges, 2010), desenho-escritura (Martins, 2019) etc. Esses elementos,
constantemente vinculados a pratica de costura e tessitura, aproximam os trabalhos de
Schendel aos de artistas como Ana Hatherly, Leonilson, Bispo do Rosario, entre outros. Cito
essas aproximacdes, afirmando que esses trabalhos lidam com o limiar entre a visualidade e a
linguagem, dando ao signo linguistico autonomia plastica propria, assumindo suas
caracteristicas visuais e¢ semanticas, habitando o espago incerto entre o ser € nao ser da
imagem/discurso que se revela ou se esconde.

Roland Barthes, em O dbvio e o obtuso (1982), dird que, por questdes de um
“aforismo célebre do Evangelho” (p. 106), a letra se opds ao espirito e, portanto, ¢ a
modernidade quem volta a letra, que, agora, ja ndo ¢ mais a letra da filologia. Contradizendo o
postulado da linguistica, que sujeita toda a linguagem a forma falada, tornando a letra uma
transcri¢do do som, Barthes estuda a filosofia de Jacques Derrida, defendendo que a letra e
sua materialidade grafica se assumem como “uma idealidade irredutivel, ligada as mais
profundas experiéncias da humanidade” (p. 107). Dessa forma, ao observarmos uma letra,
podemos entrar em contato com o mundo, com a histéria, com os simbolos e,
contemporaneamente, se conseguirmos retirar a arte grafica do padrao jubiloso da
comunicacdo, ela ha de se tornar a “arte maior, em que se transcende a opinido futil do
figurativo e do abstrato: pois uma letra, ao mesmo tempo, quer dizer e nada quer dizer [...]
dispensa simultaneamente o alibi do realismo e o 4libi do esteticismo” (Barthes, 1990, p.
107).

Ao problematizar o uso dado as artes-graficas contemporaneamente, percebe-se que
parte dos avangos modernos em relacdo a espago, letra e imagem foram incorporados pelo
sistema liberal como forma de propagacdo do consumo. Em resumo, o anterior campo
expandido da hibridizagdo das linguagens na arte moderna estd, hoje, invadido e saturado pela
propaganda de massa. Posso, num exercicio de revisdo e justificativa historica, ressaltar os
avancos da pop-art (1962) em inverter o jogo e transformar a mercadoria liberal em objeto
artistico (Figura 3), entretanto, basta observar os centros urbanos com o minimo de atencao
que encontraremos uma sociedade invadida por imagens mercantis, fruto de estratégias
comunicacionais cujo unico efeito ¢ a fetichizagdo da mercadoria. A sociedade
contemporanea se acostumou com a propaganda em cada muro, ponte ou viela, com o0s
outdoors coloridos e imensos, com montes de panfletos pelas calcadas a ponto de ndo mais se

perguntar quem colocou essas imagens onde elas estdo e o que querem do individuo
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N . ~ 1 . . N . .
observador. O fendmeno da pixagdo , a letra incorporada visualmente a superficie da cidade,
exemplifica a luta politica a respeito de quem pode ou ndo escrever e pintar sobre os suportes

urbanos.

Figura 3

Andy Warhol. 3 Coke Bottles, 1962.
Serigrafia.

Dimensoes ndo encontradas.

Fonte: <https://www.wikiart.org/>.
Acesso em: 13 jun. 2024.

Figura 4

Mira Schendel. Sem
titulo, 1964.

Nanquim e aguada sobre
papel, 48 cm x 66 cm.
Fonte: Dias, 2009, p. 94.

Dias (2009) aproxima a produ¢do de Mira Schendel do nivel de espiritualidade das
obras de Morandi, uma vez que ambos se afastaram da intromissao dos meios de comunicagao

de massa e de seus efeitos nocivos a capacidade criativa (p. 95). A obra acima (Figura 4)

! Utilizo o termo com x para me referir exclusivamente ao ato do pixo urbano.
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mostra como Schendel lidou com a industria da comunicag¢do num movimento contrario ao
dos artistas norte-americanos da pop art. Usando dos rétulos das embalagens de forma
diferente desses artistas — os quais fizeram uso dos desenhos da industria numa elaboragao
serigrafica multipla, atrelando imagem a reproducdo em massa —, Schendel reproduz os
rotulos em suas naturezas-mortas, recusando copiar a marca dos produtos, levando esses itens
ao uso corriqueiro, sem elaborar nada sobre as marcas e logotipos. Para Dias (2009), ndo se
encontra nos trabalhos figurativos da artista a reproducdo da realidade, mas um “tornar
visivel” (p. 95), caracteristica encontrada em toda a sua obra. Esse ponto ¢ crucial, ja que a
busca de Schendel ¢ dar as palavras cardter autonomo, tirando delas a carga da linguagem
comunicacional.

Mas ndo ¢ apenas pelo carater gestual de seu traco que Schendel se distancia da
estética industrial. A obra a seguir (Figura 5) ¢ apenas um exemplo dos diversos usos que a
artista deu ao signo grafico e revela como seu processo criativo coloca carga subjetiva até

r 2
mesmo sobre caracteres prontos, como ¢ o caso das letrasets”:

=
Q

Q.
]

Figura 5
Mira Schendel. Sem titulo (Série “Objetos Graficos”), 1967-1968.
Letraset sobre papel japonés entre duas placas de acrilico, 55,5 cm x 55,5 cm.
Fonte: Dias, 2009, p. 260.

2 . . A .
Adesivos em formato de letras e signos para transferéncia a seco sobre o papel.
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Distanciando-se das caracteristicas discursivas das obras anteriores, Schendel se
utiliza do signo grafico em toda a sua plasticidade. As letras se desprendem de sua fungao
linguistica e comecam a rotacionar em seu proprio eixo. Por vezes um “p” vai se tornando um
“d”, ou um “n” invertido vai tomando a forma de “u”. O que a artista encontra de especial na
fonte tipografica Futura s3o os elementos simples e estruturantes, como as linhas retas e as
formas circulares, que vao ao encontro de suas investigagdes poéticas.

A utilizagdo das letras autocolantes separadas do campo da comunica¢ao ou do
discurso gera uma crise na capacidade tradicional de decodificacdo dessas formas até entdo
conhecidas. Dando autonomia ao signo, abrangendo seu significado como um elemento
concreto num espaco transparente e abstrato, Mira Schendel retira a letraset do campo da
comunicagdo de massa para a inserir no campo plastico-visual. Novamente, a dualidade de
seu trabalho se torna clara: o objeto pronto da industria, concreto em sua forma apresentavel
ao mundo, ¢ inserido em um espago evanescente e atemporal. Seu novo contexto gera uma
carga subjetiva que se volta para o simbolo concreto € o expande em novas possibilidades de
interpretagao.

Assim, seja pelo gesto do tracado impresso em suas monotipias ou pelo uso da
letraset pronta, Schendel consegue imprimir um aspecto individual as suas obras, criando,

nelas, um espago sensivel a diferentes percepcoes.

1.2 Poéticas hibridas

A problematizacdo que até aqui estou tecendo tem como foco modos de ler a obra de
Mira Schendel perante a incapacidade de compreensao desses signos hibridos por meio de um
viés estrito as artes pldsticas, também me atento ao fato de que uma leitura que enfoque
apenas o uso linguistico dessas formas seria incapaz de alcangar todos os sentidos que podem
ser provocados pelas obras no espectador. O problema a ser investigado reside no encontro
das artes. O contato com a obra de Schendel gera no fruidor uma crise nos sentidos
perceptivos; ao mesclar linguagens, o leitor de sua obra ¢ apresentado a uma enxurrada de
novas informagdes organizadas de formas ndo tradicionais. Essas obras hibridas por suas
caracteristicas técnicas revelam uma nova necessidade de percepg¢do, leitura e atengdo ao
mundo.

Acima utilizei o termo fruidor pois ele implica na experiéncia perante a acdo
interpretativa de uma linguagem. Tiziana Cocchieri (2016) escreve que, de forma distinta da

dicotomia cléssica entre sujeito/objeto, o valor imagético da arte permite uma estruturagdo em
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tricotomia: fruidor, representagio mental e objeto de arte. E introduzido, assim, o elemento da
representacdo mental, ato também implicito a fruicdo. A arte se d4, portanto, como um campo
em que a subjetividade ¢ manifestada segundo a criacdo de significados, tanto por parte do
artista, quanto por parte do fruidor (p. 6).

O termo apeirokalia, cunhado pelos gregos antigos, nomeia a incapacidade de
perceber o que ¢ belo. Alamir Aquino Corréa (2014) trata do conceito como “dificuldade de
percepgao da beleza ou a ignorancia da beleza” (p. 49), defendendo se tratar de uma “falta de
experiéncia diante da beleza, ou falta de gosto” (p. 49). Nessa perspectiva, o efeito de crise na
percepcao gerado por Mira Schendel se associa ao efeito de apeirokalia. A forma como a
artista organiza a materialidade e a técnica revela nossa incapacidade de lidar com as
linguagens quando elas fogem de seu espaco padronizado, dai a estranha sensacdo que nos
acomete frente a uma estrutura incognoscivel, ilegivel: a sensac¢do de perda ou falta diante de
elementos que reivindicam novas ligacdes e interpretagdes.

Nao se trata, aqui, de lidar com essa incapacidade em relagao a distingdo entre o que
¢ ou ndo belo, mas, sim, de problematiza-la, tratando-a como uma dificuldade do sujeito de
reconhecer elementos que apelem a outras camadas perceptivas nao ordinarias. Assim, como
transformar o olhar num processo critico de relacdo e decodificagdo do mundo? Como a obra
de Mira Schendel nos ensina a olhar e reconhecer elementos fora de suas premissas, de nos
inquietarmos, abismarmo-nos, reinventando os modos de acionar a linguagem? Sua produgdo
aciona o que nao se pode definir. Diante dessa impossibilidade, o que serd investigado sdo as
formas como a leitura do mundo ¢ colocada em crise por meio de suas obras para depois nos
revelar uma camada sensivel esquecida ou ainda ndo apreendida.

O encontro e mistura das artes, a constru¢dao de novos sentidos e possibilidades para
formas de linguagem ja conhecidas possui caracteristicas marcantes na arte moderna. A
fotografia, inventada no século XIX, desempenha papel transformador na tradi¢do artistica. A
partir dela, artistas se viram novamente frente ao problema da representacao, ja que, por sua
causa, a pintura deixaria de ser a principal forma de representacao objetiva e direta do mundo.
Foi preciso, portanto, que os artistas reavaliassem suas abordagens em relagdo a representacao
visual e, mais do que isso, que elaborassem novas possibilidades de percepgdo e apreensao do
mundo. Assim, a crise na representacao foi também uma crise da propria percepcao. O
processo de construcao da visualidade instantanea colocou na arte a problematica da imagem
em movimento.

Dando énfase a percep¢dao humana, o impressionismo mostrou, por meio dos gestos

nas pinceladas, que a construgdo sensivel subjetiva ndo estd atrelada a verossimilhanca em
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relagdo ao mundo real; antes, ela ¢ construida sobre as varia¢des entre luz e sombra, sobre o
movimento dos elementos no espago, buscando revelar a mancha de mundo que fica
registrada em nosso olhar. Tanto na pintura quanto na fotografia, portanto, a questdo do
movimento € crucial para a construc¢ao da visualidade.

E. M. de Melo e Castro, embasado pela teoria do signo de Peirce, propde em Entre o
Oral e o Visual: Uma Rede Intersemiotica (1988) o estabelecimento de uma rede
intersemiotica entre os campos poéticos da Oralidade — cujos valores sdo 0s sonoros,
temporais e ritmicos, tendendo para a musica — e da Visualidade — a qual contém os valores
visuais e espaciais, tendendo para as artes plasticas. Para o autor, o enquadramento das
linguagens poéticas segundo essas estruturas, apesar de pedagogico, ¢ degradante, ja que, por
meio dele, pode-se compreender que a poesia visual ndo se escusa dos valores do tempo e do
som, a0 mesmo tempo em que a poesia convencional nao dispensa os valores visuais e
espaciais (p. 217): “Como relagdes intersemioticas, podem conceber-se aquelas que se
estabelecem entre dois coddigos diferentes, como possivel equivaléncia entre os signos
interpretantes” (p. 218). O movimento se constitui como caracteristica espacial e temporal,
plastica e discursivo, e necessita por si s6 de uma formulacdo interlinguistica para sua
compreensdo. Porém, para que o movimento acontega, faz-se necessario um espago ativo que
lhe permita existir.

A questdo da hibridizacao das linguagens, a leitura de signos em movimento, resulta
numa problematizacdo sobre o espaco que as recebe. Para uma teorizagdo sobre os trabalhos
que investigaram o espago hibrido antes de Mira Schendel, proponho uma linha histdrica que
pretende abarcar os avancos sobre o uso do espaco grafico dentro das poesia experimental ou
poesia visual moderna.

Abstendo-me de tentar justificar a obra de Schendel sob uma perspectiva unica,
ciente de que enquadrar a artista em vertentes especificas seria inadequado, dada sua prépria
natureza multifacetada e transgressora, proponho pensar nessas obras referenciais como
constelagdes, simbolo que representa uma cosmologia de influéncias e experiéncias modernas
que deixam suas marcas e ressonancias na obra de Schendel como estrelas que, mesmo sendo
pequenas quando vistas de longe, podem ser identificadas e, quando aproximadas, revelam
sua extensdo. A partir delas, novas constelagdes surgem, perpetuando o brilho e a

multiplicidade da criacdo da artista (Figura 6).
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Figura 6

Mira Schendel. Sem titulo (Série “Objetos
Graficos”), 1967-1968.

Letraset entre placas de acrilico, 95 cm x
95 cm.

Fonte: Borges, 2010, p. 174.

1.3 Constelacgoes

A primeira estrela a ser citada nessa constelagdo ¢ Stéphane Mallarmé e sua obra Un
coup de dés jamais n’abolira le hasard’, publicada em 1897. Essa obra ¢ interpretada
criticamente como o primeiro poema moderno a tornar seu espago de suporte um campo ativo
para as relagdes significantes entre poema e visualidade. Conforme se sabe, o fim do século
XIX e o inicio do século XX foram periodos de profundas transformacdes sociais,
econdmicas e culturais devido principalmente a Revolugdao Industrial, da qual decorreu a
implementa¢do da industria na vida cotidiana dos grandes centros. Modificaram-se também, a
partir disso, as relacdes entre artista e técnica. Segundo Octavio Paz (2012), a nova técnica
moderna construiu uma nova realidade visivel, audivel e ubiqua. Nesse contexto, o verso foi
colocado em crise como uma categoria ideoldgico-verbal, deixando de lado a métrica e se
abrindo para outros campos, como o da visualidade. Assim, a técnica moderna abriu um novo
espaco em branco para todos os homens (p. 296).

Mallarmé enfrentou esse espaco em branco como um novo campo ativo para sua

poesia, tendo sido um dos primeiros a atribuir significados ao espago grafico da folha,

* “Um lance de dados jamais abolira o acaso”, tradugdo propria.



28

utilizando-o como elemento significativo ao discurso poético, conforme se pode observar na

Figura 7, abaixo:
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No prefacio da obra supracitada, Mallarmé (1897) se refere aos elementos em
branco, aos espagos vazios, como “subdivisdes prismaticas da Ideia” (apud Campos, 2006, p.
151), entendendo que as palavras dispostas sobre o papel ganham significado a partir do
espago em branco que as cerca. Como afirma o proprio poeta, a vantagem literaria dessas
distancias entre as palavras ¢ o acelerar ou o delongar do movimento (Mallarmé apud
Campos, p. 151).

Essas caracteristicas, segundo Mallarmé o poeta, t€m origem na musica ¢ na leitura
de partituras, em que novos ritmos sao sugeridos de acordo com a acomodagdo espacial de
cada elemento. O espago desempenha papel tdo fundamental quanto as palavras, reafirmando

sua autonomia como campo ativo e significante, fazendo a palavra se destacar plasticamente:

Figura 8

Mira Schendel.
Sem titulo (Série
“Cadernos”),
1970-1971.
Letraset sobre
papel. Dimensdes
ndo encontradas.
Fonte: Borges,
2010, p. 153.
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Outra caracteristica principal da obra de Mallarmé ¢ o uso que o autor faz da
tipografia. Segundo o prdprio poeta, os caracteres escolhidos sdo compostos de motivos
preponderantes, secundarios e adjacentes, que se diferenciam pelo tamanho das letras e pela
diversificacdo dos tipos de caracteres. Haroldo de Campos (2006) chama esse novo emprego
da tipografia de tipografia funcional.

Tanto Mallarmé como Schendel se voltam para o signo pronto como um meio de
ativar o espago grafico, fazendo com que o “vazio” da pagina deixe de ser apenas um suporte.
Ambos, por sinal, organizam esses elementos como estrelas sob um céu noturno. E
reconhecivel que, em Mallarmé, as relacdes linguisticas sdo mais delineadas do que na obra
de Schendel (Figura 8); ainda assim, ¢ muito ténue a linha que separa nesses signos seu teor
discursivo e plastico. Assim, ndo pretendo definir a obra de Mallarmé como referéncia
principal para os trabalhos com tipos prontos de Schendel; antes, o que saliento é que ambos
os trabalhos se voltam para os signos linguisticos na busca por sua desconstrucdo, beirando,
por vezes, o campo do desconhecido-ininteligivel.

A questdo preponderante nessa relagdo é o carater de negac¢do do signo como
elemento restrito ao uso linguistico, tornando o ato da escrita um eterno movimento entre
desconstru¢do e reconstrucao nas capacidades de gerar sentido. Posso ler Mira Schendel,
mesmo que aparentemente suas palavras fiquem presas num jogo ilogico de significados. Ao
mesmo tempo, posso apreciar as resolugdes imagéticas de Mallarmé, observar seu céu
estrelado e, em algum momento, minha leitura esbarrard no significado de suas palavras.
Nesse ir e vir de imagem e discurso, as obras desses artistas se constroem em sentidos que
fogem de um campo para outro. Ambos investigam a linguagem e a significacdo, revelando a
ambiguidade intrinseca entre imagem e palavra.

Alguns anos mais tarde, por volta de 1909, o Futurismo Italiano, liderado por
Marinetti, também passou a incorporar a tecnologia do tipo na criagao de poemas visuais. A
dinamizac¢do advinda das novas tecnologias instaurou nos poemas futuristas um movimento
de constante desordem. Rompendo também com a estrutura linear e temporal do poema, o
espaco passou a ser preenchido com imagens e simbolos de forma simultanea, ¢ o branco do
papel perdeu sua tendéncia a ser o organizador da temporalidade e do espaco. Por meio dessas
experimentacdes, Marinetti desenvolveu o conceito das tavole parolibere, que na traducao de
Philadelpho Menezes seria “os quadros de palavras livres” a partir do qual, ainda segundo

Menezes, seria o inicio da poesia visual do século XX (1998, p. 23) (Figura 9):
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Figura 9

Filippo Tommaso Marinetti. “Apres la Marne, Joffre
visita le front en auto”, 1915. Capa da revista Parole in
liberta.

Fonte: <https://fondazionecirulli.org/>.

Acesso em: 13 jun. 2024,

Por mais que os signos graficos ganhem nova plasticidade no Futurismo Italiano,
aproxima-lo da obra de Mira Schendel serviria apenas para mostrar algumas semelhangas
visuais, ja que a artista caminhou na dire¢do oposta ao barulho da vanguarda italiana: os
signos, em suas obras, sdo empregados ndo como um grito, mas como uma constru¢do do
siléncio. O carater linguistico em seu trabalho ¢ uma proposta de meditagdo introspectiva, um
chamado a ateng@o para o que se tem de mais intimo, limpando a percepcdo do fruidor das
influéncias do mundo comercial e da industria. Sua obra, portanto, difere-se em todos os
pontos das propostas panfletarias de Marinetti. Ainda assim, vale retomar esse exemplo
historico devido a sua importancia no que tange a associacdo dos signos linguisticos a
imagem e ao movimento. Marinetti evocou movimento em sua poesia, € sua explosdo
tipografica rompeu o espaco como batalhdes no campo da Primeira Guerra Mundial (1914-
1918).

Se os futuristas italianos desenvolveram avangos no uso das tipografias impressas,
extraindo dos signos linguisticos grande expressividade visual, um poeta contemporaneo,
Guillaume Apollinaire, também trabalhou sobre as possibilidades visuais da linguagem.

Apollinaire ndo investigou apenas os simbolos tipograficos de seu poema, mas, sim,

toda a sua escrita vernacular, aproximando a linguagem poética da expressividade visual no
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que essa ultima tem de elementar: o desenho, as linhas que estruturam as formas. Sabe-se que
Apollinaire também investigou a tecnologia dos tipos para a criagdo de novos significantes em
sua poesia; um exemplo disso € o conhecido poema Lettre-Océan, de 1914, no qual o poeta
constréi um sistema de codigos, mesclando o sistema linguistico e verbal (Figura 33). A
forma como todo o poema ¢ construido, incluindo a estrutura das frases sendo emitidas por
uma torre, revela ricas pesquisa e experimentacdo sobre as possibilidades do uso tipografico.
Entretanto, no que proponho, considero mais pertinente nos atentarmos aos seus caligramas.
Por vezes tomados por parte da critica como um mero exercicio de figuragao representativa,

esses trabalhos revelam, por tras da aparente ilustragdo, rica investigacao plastico-poética:
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vy Guillaume Apollinaire. Sem titulo, 1914-1918.
. a Py A ‘,‘a"w& Fonte: <https://catalogo.artium.eus/>.
pA Acesso em: 13 jun. 2024.

Apollinaire criou os caligramas mesclando caligrafia e ideograma. Nessas obras, toda
a gestualidade do punho do poeta passa a ser construida em formas visuais multiplas. O
exemplo acima (Figura 10) constitui a visualidade de um equino, porém, para além desse
dado 6bvio, é necessario pontuar que as escolhas espaciais realizadas pelo poeta revelam
delicadas escolhas plasticas, pelo menos se levadas em consideracdo pela perspectiva do

desenho. O poeta poderia ter usado as frases para contornar a forma de um cavalo, no entanto,
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escolheu condensar as palavras num espaco e as diluir em outros, o que carrega valor
significativo.

As frases condensadas nas pernas frontais do cavalo dao densidade ao texto,
fincando-o no chao, enquanto as palavras espacadas em seu pescoco funcionam como o
movimento dos pelos ou a propria dobra da pele. O poema, mesmo que contido em uma
forma, possui um movimento particular. Outro dado importante ¢ a marcacdo dos
instrumentos na face do animal, usadas como rédeas, mostrando que nao se trata de um
animal livre, mas, sim, adestrado. Conforme traducdo de Alvaro Faleiros (2019), o poema
trata “agora ou nunca / de ser sensivel / bem terrivelmente” (p. 162). O poema transpassa,
assim, toda a firmeza do animal, que, mesmo domado, ndo abre mao de sua sutileza.

E dificil encontrar em toda a produgdo de Schendel obras que se assemelham a esse
grau de figuracdo, e essa tarefa seria impossivel se partissemos de um recorte apenas dos
trabalhos em que a artista utiliza sua caligrafia. O ponto de intersec¢do que proponho, aqui, ¢
o valor que tanto Apollinaire quanto Schendel atribuiram ao tracado da palavra, como se nos

lembrassem de que, ao escrever, na verdade, desenhamos:
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Outra semelhanca que vale apontar se refere ao cubismo, movimento do qual
Apollinaire participou, inclusive. Em meio a decomposi¢des e transfiguragdes das formas
geométricas, encontramos em grande nimero de obras da vanguarda o uso de signos

linguisticos. Assim como Schendel com suas letraset — signos graficos prontos —, os
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cubistas utilizaram de materiais prontos a priori. Por meio da colagem, encontram-se, em suas
obras, reprodugdes de jornais, panfletos, cartdes, dentre outros. No geral, textos, palavras e

signos impressos em série, como ilustra a obra abaixo (Figura 12), de Pablo Picasso:

Figura 12

Pablo Picasso. Guitar, 1913.

Carvio, 6leo, giz e jornais colados, 66,4 cm %
49,6 cm.

Fonte: <https://www.wikiart.org/>.

Acesso em: 13 jun. 2024,

Conforme aponta Marcelo de Carvalho Borges (2010), as colagens cubistas quase
sempre incorporaram as letras pds-ciclo, isto €, utilizaram delas depois de incorporadas a uma
midia especifica de comunicagdo. Em Schendel, o uso dos signos graficos ¢ feito em um pré-
ciclo, antes de serem incorporadas em alguma midia. A diferenca & visivel: as colagens
cubistas por vezes utilizam dos signos linguisticos a fim de criar texturas e sensagdes visuais,
buscando de sua plasticidade para constru¢do de diferentes planos.

Existem excecdes, € claro, como os papiers collés (1912-1913), de Picasso, no qual a
aplicacdo das letras no suporte valorizava a superficie visual, sugerindo uma dimensao grafica
que dava autonomia aos signos verbais (Borges, 2010, p. 51). Em Mira Schendel, quando se
percebe um borrdo ou mancha, que, de longe, parece-se com uma textura visual, encontram-
se, de perto, os signos agindo ativamente ¢ de forma autdbnoma, como se presentificassem

cada canto do espago, devido as suas diversas potencialidades plasticas e discursivas.
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Em 1952, quando Mira Schendel chegou a Sao Paulo, o cenario da critica literaria e
das artes plasticas estava tomado pela arte concreta. Como mencionado anteriormente, ela foi
associada, no come¢co — e até hoje o ¢, em certos casos —, a arte concreta. Sobre isso,
ressalto dois pontos: o primeiro € que essa aproximagao com a arte concreta foi gerada por
suas pinturas geométricas, expostas entre os anos 1954 e 1956. Para Dias (2009), esse foi o
periodo em que seu trabalho teria sido influenciado visualmente pela arte geométrica concreta
(p- 55). Nas produgdes desse momento ainda ndo ha utilizacao de signos linguisticos, como no

exemplo que segue (Figura 13):

Figura 13
Mira Schendel. Sem titulo, 1954.
Técnica mista sobre tela, 66 cm x 51,1 cm.
Fonte: <https://artsandculture.google.com/>.
Acesso em: 13 jun. 2024.

O segundo ponto é que, conforme dito anteriormente, ao introduzir elementos do
campo linguistico em suas obras, Schendel passou a trabalhar conceitos que tendiam muito
mais para as perspectivas do grupo carioca de neoconcretistas do que para os paulistas. Ainda
assim, gostaria de comentar brevemente outras questdes que a aproximam do grupo de poetas

concretos.
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E vasta a produgdo cientifica sobre as teorias e producdes do grupo de Poesia
Concreta paulista, por isso me desvio, ao menos por enquanto, de uma apresentagcdo sobre
suas caracteristicas conceituais € me atenho apenas as aproximagdes estéticas que tragarei
entre os artistas. Na série abaixo (Figura 14), Schendel se utiliza da méquina datilografica
para construir teias graficas, explorando uma plasticidade simétrica e bem enquadrada entre a

verticalidade e horizontalidade da maquina:

Figura 14

Mira Schendel. Sem titulo (Série “Datiloscritos”),
1975.

Letraset € marcador, 51 cm x 37 cm.

Fonte: <https://www.artsy.net/>.

Acesso em: 13 jun. 2024.

E certo que as relagdes tragadas aqui com o grupo de poesia concreta se ddo mais
pela visualidade geométrica das obras de Schendel do que por suas teorias linguisticas. A obra
da artista, do inicio ao fim, distancia-se da estrita ordem matematica desenvolvida pelos
poetas concretos em sua fase mais ortodoxa. Para ela, tratava-se muito mais de revelar a
subjetividade da forma. Ainda assim, gostaria de destacar uma questdo referente a obra
anterior (Figura 14). Sabe-se que, depois da popularizagdo do movimento de poesia concreta e
de ter passado a sua fase mais ortodoxa-racional, os trés artistas do grupo, Haroldo de
Campos, Augusto de Campos e Décio Pignatari, continuaram a se aventurar pela poesia
experimental. Augusto de Campos explorou e se aventurou pelos campos da poesia virtual,

arte cinética ou literatura digital, para citar alguns dos termos.
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Na obra acima (Figura 14), Schendel imprime diversas vezes os nimeros 0 e 1,
também conhecidos como bit ou byte, cddigo fonte de toda operacdo realizada em um
computador ou periférico. E gracas a estes dois numeros/dados que tudo é processado e
armazenado virtualmente. Conforme mostra a obra acima, ela confunde o “codigo fonte” ao
inserir a letras I e O em sua trama. E claro que o codigo tecido ndo sera incorporado a um
software de leitura, nascendo, portanto, ja sem a ambicdo de ser decodificado — ao menos
como o esperaria um programador. A artista se revela atualizada sobre os avangos
tecnologicos, entendendo e incorporando signos bit em sua obra, mas chamando a aten¢ao
para um codigo real, impresso, gravado pelo movimento mecanico de um metal entintado.

O que seu codigo buscaria em sua decodificagdo ndo estaria no campo do discursivo
ou do visual; antes, seria um questionamento sobre o proprio processo de interpretagdao e
vinculacdo dos signos. Assim, essa decodificacdo passa a ser realizada por uma capacidade
criativa e imaginativa, em que cada elemento se relaciona conosco por um campo de interagao
mais subjetivo e emotivo do que pratico.

Outro fator curioso ¢ que cada letra de nosso alfabeto, ao ser reproduzida no
computador, possui um codigo bit fonte de 8 numeros que variam entre 0 e 1. Se eu buscasse
decodificar essa obra de Schendel com base nessa referéncia, ndo me surpreenderia se
encontrasse algumas palavras compostas, mas que, ainda assim, ndo revelariam uma
mensagem discursivamente explicita. E sobre essa perspectiva, de que existe um dado
subjetivo muito mais importante do que qualquer constru¢do formal, nas artes, que Schendel
se aproxima mais do grupo de artistas neoconcretistas.

O famoso Manifesto Neoconcreto, de 1959, dizia, logo em suas primeiras paginas,
que ndo importam os calculos que se encontram na raiz de um Vantongerloo ou Pevsner; pela
perspectiva da estética, 0 que comega a interessar na obra ¢ o que nela existe que transcende
as formulagdes racionais “pelo universo de significagdes existenciais que ela a um tempo
funda e revela” (Castro et al. 2023, p. 3). Se logo acima eu falei do exercicio de Schendel em
gravar os bits em um codigo fisico, impresso no papel, transferindo-lhes a fungao de codificar
um elemento muito mais subjetivo, como a emo¢ao humana, com o trecho abaixo, destaco
como o movimento de arte neoconcreta entendia essas significagdes existenciais como a nova

necessidade da arte:

O racionalismo rouba a arte toda a autonomia e substitui as qualidades
intransferiveis da obra de arte por nocdes da objetividade cientifica:
assim os conceitos de forma, espago, tempo, estrutura - que na
linguagem das artes estdo ligados a uma significacdo existencial,
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emotiva, afetiva - sao confundidos com a aplicacao tedrico que deles
faz a ciéncia (Castro et al. 2023, p. 4).

O caminho escolhido pelos neoconcretistas os levou a experimentagdes sobre o
campo tatil e interativo da arte. Seu “quasi-corpus”, corpo que ndo esgota sua infinidade de
relacOes exteriores, seu ‘“Ndo-objeto”, para ndo nos desviarmos da rica contribuicao
experimental e poética de Ferreira Gullar, seria a forma como viriam a conceber a obra de arte
moderna: um elemento transcendental aberto as experiéncias sensoriais que sdo construidas,
muitas vezes, por uma capacidade de assimilacdo ndo logica e formal perante os objetos.
Grandes exemplos disso sdo Os Bichos (1960) de Lygia Clark (Figura 15), e Poemas
Espaciais (1959), de Gullar (Figura 16).

Figura 15

Lygia Clark. Metamorfose n° 1 —
Hexdgono, 1960. Cortes de
aluminio com dobradigas,
dimensdes variaveis.

Fonte:
<https://portal.lygiaclark.org.br/>.
Acesso em: 13 jun. 2024,

Figura 16

Ferreira Gullar. Ndo, Poema Espacial,
1959.

Recorte de madeiras com dobradigas de
metal. Dimensdes ndo encontradas.

Fonte: <https://nonsite.org/>.

Acesso em: 13 jun. 2024.


https://portal.lygiaclark.org.br/
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Schendel, sem abandonar a bidimensionalidade, paulatinamente se direcionou para o
tridimensional. Os trabalhos da série Toquinhos (1977), por mais que tenham uma
tridimensionalidade minima, j& investigam questdes relativas a dimensionalidade de
organizagdo das formas e seus resultados de luz e sombra advindos da transparéncia, que,
nesse caso, também utiliza como suporte o que ¢ incidido pela prépria sombra, conforme

demonstra o exemplo abaixo (Figura 17):
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£ Figura 17
; Mira Schendel. Sem titulo (Série “Toquinhos™), 1977.
< s Letraset entre chapas de acrilico, 49 cm x 25,5 cm.
F . in Fonte: Acervo Galeria Millan.

Disponivel em: <https://www.moma.org/>.
Acesso em: 13 jun. 2024.

Em um trabalho especifico que ndo faz uso de signos linguisticos, o que, num
primeiro momento, estaria um pouco mais distante do recorte deste trabalho, Schendel cria
uma escultura por meio das transparéncias. Intitulada Transformdvel (Figura 18), a obra ¢
composta por tiras estreitas de acrilico, que, ao serem suspensas por um fio de nylon,
projetam sombras varidveis sobre a parede. De acordo com Dias (2009), por serem

articulados, devido aos parafusos que juntam cada plaquinha, muitas pessoas pensaram que 0s
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transformdveis seriam objetos manipuléveis, o que, segundo a propria artista, da-se como uma

leitura incorreta:

Max Bense foi o Gnico que compreendeu que aquilo
era uma continuagdo tridimensional, ndo funcionava
como objeto, mas a luz e sombra que davam na parede
era o que contava, que era a continuagdo de certos
desenhos meus, feitos sempre naqueles papéis
finissimos, transparentes (Schendel apud Dias, 2009,
p. 72).

Figura 18

Mira Schendel. Transformdvel, inicio da década de 1970.
Tiras de acrilico rebitada, dimensdes variaveis.

Fonte: Dias, 2009, p. 259.

Os objetos transformaveis de Schendel ndo eram para a manipulagdo do publico,

caracteristica de muitas obras neoconcretistas; para a artista, tratava-se mais de uma interagao
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passiva, na qual o observador deveria ser levado a um tempo e relagdo diferentes na
apreciacdo da obra, observando as variagdes das sombras e dos acrilicos num movimento sutil

que, quando existia, deveria ser gerado pelo proprio ar ao redor da obra.

Figura 19
Mira Schendel. Sem titulo (Série “Cadernos™), 1970-1971.
Midia mista em papel e chapas de acrilico, dimensdes variaveis.
Fonte: <https://hannahhoffman.la/>.
Acesso em: 13 jun. 2024.

Outro conjunto de obras de Schendel que a aproxima do movimento neoconcretista

sdo os Cadernos (Figura 19). Quanto a diferenca desses trabalhos em relacao a formalidade da
poesia concreta, parece-me que Schendel ndo vincula o significado de uma letra ou nimero a
um segundo ou terceiro elemento; uma letra ndo se vincula a outra para significar algo no
espago, o signo ¢ expandido em suas inerentes possibilidades.

Por volta dos anos de 1960, Mira Schendel manteve amizade com Haroldo de
Campos, poeta com quem desenvolveu rica troca intelectual (Dias, 2009, p. 55). Para finalizar
esta breve apresentagdo sobre o trabalho da artista, especificamente no recorte que proponho,
gostaria de utilizar alguns versos de um poema redigido por Haroldo de Campos para uma
exposigdo da artista no MAM-RJ* em 1966: “uma arte onde a cor pode ser o nome da cor/ ¢ a
figura o comentario da figura / para que entre significante e significado / circule outra vez a
surpresa” (Campos apud Salzstein, 1996, p. 260). E por meio da surpresa ou do susto diante
da imagem irreconhecivel — sensa¢do analoga a apeirokalia outrora citada — gerados pela
obra de Schendel, que encontro um campo vasto de pesquisa e aprofundamento, sempre
atento a seu carater dual em que tudo ¢ mais do que aparenta, em que a transparéncia esconde
suas vontades e em que um plano bidimensional se torna um espago profundo para a

subjetividade humana.

* Museu da Arte Moderna — Rio de Janeiro.
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2 A aprendizagem pelo olhar

Se antes pontuei algumas semelhangas entre Schendel e as principais referéncias da
poesia experimental moderna, problematizando as consonancias e dissonancias do signo
linguistico aplicado ao espacgo das artes visuais, busco, agora, um olhar especifico sobre a
ideia de que uma letra ¢ um signo dotado de capacidades plasticas visuais. Entretanto, e
conforme assumi anteriormente, ndo busco, aqui, apontar paralelismos e semelhangas que se
encadeiem em uma linearidade temporal, tarefa impossivel de ser conciliada; antes, almejo
investigar, voltando-me para o passado, como nosso olhar foi preparado para a recepgao das
artes interlinguisticas.

Rogério Barbosa da Silva, ao argumentar sobre a constru¢do de signos hibridos,
afirma que os deslocamentos gerados por essas poéticas forcam no leitor/fruidor uma
mudan¢a de comportamento, pois essas novas linguagens exigem que todos os sentidos
participem de sua recepgdo. Ao retirar os signos linguisticos de seu lugar tradicional, negando
as referéncias seguras, as obras hibridas levariam os leitores a ficar de frente com a perda, a
ruina e a morte (Silva, 2006, p. 185). Retomando o conceito de apeirokalia, sendo ele uma
dificuldade em reconhecer e interpretar elementos fora de suas areas tradicionais, o que
Barbosa indica como a perda ou a morte se assemelha ao estado de susto e choque ao lidar
com esse tipo de linguagem. No entanto, esse estado de surpresa ¢ um estagio primdrio, pois,
ao destruir o distanciamento entre o leitor/fruidor e o objeto, por meio de uma educagdo de
seus sentidos, a experiéncia supera o desconhecido e se desloca do incognoscivel para o
reconhecivel.

O segundo estagio de reconhecimento perante o novo € consoante com os estudos de
Lucia Santaella (2012) sobre os processos de “letramento visual” ou “alfabetizagdo visual”.
Segundo a autora, a leitura de imagens implica uma série de relacdes muito distintas do
processo de leitura do verbo. Para ela, s6 se pode aprender a ler imagens por meio de outras
imagens, €, aqui, surge uma a¢ao mais proxima da criacdo estética do que necessariamente da

atividade didatica:

Podemos passar a chamar de leitor ndo apenas aquele que 1€ livros,
mas também o que 1€ imagens. Mais do que isso, incluo nesse grupo o
leitor da variedade de sinais e signos de que as cidades
contemporaneas estdo repletas: os sinais de transito, as luzes dos
semaforos, as placas de orientacdao, os nomes das ruas, as placas dos
estabelecimentos comerciais etc. Vou ainda mais longe e também



42

chamo de leitor o espectador de cinema, TV e video (Santaella, 2012,
p. 7).

O que apresento nas proximas paginas € um panorama em que exponho como a
técnica industrial, atrelada a criacdo artistica, foi, paulatinamente, instrumentalizando nossos
sentidos para que estes saissem do campo do desconhecido, passando pelo estagio de
reconhecimento, e chegassem ao — ou se aproximassem do — reconhecido.

Creio que o melhor ponto para iniciar esse debate ¢ a observagdo de como se deu o
inicio da era das imagens técnicas, pois foi gracas a aplicagdo da técnica
cientifica/industrial/mecanica sobre os processos criativos das artes que um campo artistico

hibrido se construiu. O melhor exemplo disso ¢ a fotografia.

2.1 Técnica, poesia e imagem

A daguerreotipia surgiu como uma invencao das artes e das ciéncias. A criacdo de
um processo quimico capaz de registrar imagens por meio da queima de sais de prata num
suporte invadiu os centros urbanos, sendo imediatamente aderida pela burguesia, num
processo que Fernando Tacca (2005) viria a chamar de “fundagdo das individualidades™ (p.
10). Assim, a popularizacdo da daguerreotipia se tornou a primeira onda de globalizagdo da
imagem (p. 10). Entretanto, o daguerredtipo resultava em uma imagem Unica e, gragas a isso,
na perspectiva de Walter Benjamin em A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica
(1936), ndo perderia seu valor de culto, sua aura. Essa realidade mudou com o passar de
pouco tempo, o processo fotografico se modernizou e foram descobertos meios para a
reproducao de fotografias em larga escala.

Esse processo centraliza o debate sobre a fotografia no plano da estética e também da
ideologia. A descoberta de meios para o registro das imagens, principalmente da imagem
humana, provocou uma mudanga em toda a percep¢ao que se tinha de mundo. Pela primeira
vez, a fun¢do de constituicdo da imagem passou a ser delegada a um aparelho e toda a
imagem captada ali, num primeiro momento da historia, passou a ser absorvida como uma
extensdo da realidade, uma imagem pura, conceito ideal do positivismo presente no inicio da
era moderna. Movida pela ideologia, a imagem técnica foi usada largamente no campo das
ciéncias, como na astronomia e nas ciéncias bioldgicas, mas também nas ciéncias humanas,
nas quais se tornou com o que uma extensao do olhar do pesquisador em campo.

Conforme afirma Tacca (2010), a “verdade imagética” que se instaurou apos a

descoberta da fotografia e depois do cinema trouxe diante da humanidade uma nova



43

representacdo delegada pela propria realidade, “uma aura de pureza e neutralidade, que
aparentemente ndo interpunha nada entre ela e o leitor” (p. 12). Assim, as imagens técnicas
movidas pelos ideais burgueses criaram juizos sobre a propria realidade.

Foi com o passar do tempo que a subjetividade por tras do aparelho tecnologico se
tornou percebida, ou, melhor dizendo, foi por meio da resisténcia de artistas inventores que a

fotografia saiu do campo técnico-operacional e se instaurou no campo das artes visuais.

Figura 20

Aleksandr Rédtchenko. Mergulho, 1935.
Impressao em gelatina de prata, 28 cm x 19 cm.
Fonte: <https://www.artnet.com/>,

Acesso em: 13 jun. 2024,

Mais do que uma janela aberta para o mundo, a fotografia se mostrou capaz de
revelar uma percepcao individual, moldada pelo uso do aparato técnico. A técnica se tornou
um instrumento de elaboracao subjetiva baseada na realidade. Na imagem acima (Figura 20),
Rodchenko apresenta uma visdo antagbnica sobre o realismo socialista, pois, a0 mesmo
tempo que registra um corpo atlético, forte e rigido, ele o enquadra no ar, tornando esse corpo
visualmente leve, movel, integrado a natureza. Registrado eternamente, esse corpo segue
pairando no ar, assumindo a dualidade entre o esforgo fisico atlético, conquistado por meio da
disciplina, e a mente livre do esportista comunista.

Vilém Flusser defende, em Filosofia da Caixa Preta (1983), que, ao analisar a

fotografia pelo prisma da técnica cientifica, na qual o aparelho fotografico funciona como um

organizador de informagdes, constataremos que o “estar programado” € o que o caracteriza.
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Todo o simbolismo e as possibilidades presentes estariam nele inseridas previamente,
“programadas, pré-escritas”, sendo frutos de quem o produziu (2002, p. 23). O fotografo
poderia, portanto, ser comparado a um funcionario da camera fotografica, entretanto, cada
fotografia realizada diminuiria o universo fotografico do aparelho e s6 aqui sugiria o fotografo
como um ser autdbnomo, “[que] age em prol do esgotamento do programa e em prol da
realizacdo do universo fotografico. J4 que o programa ¢ muito ‘rico’, o fotografo se esforga
por descobrir potencialidades ignoradas” (2002, p. 23). Assim, o fotografo enquanto operador
técnico, busca na tecnologia meios para driblar a limitagdo do aparelho. Num jogo com e
contra a maquina, o homem busca meios de utiliza-la em sua elaboracdo sensivel, subjetiva e
emocional. O processo de significacdo da foto respalda, entdo, sua origem: o fotografo que
pensa e elabora antes mesmo de acionar a maquina.

De forma andloga, a tipografia moderna e sua tecnologia trouxeram ao campo da
linguagem nao s6 a possibilidade da reproducdo em série, mas também uma nova forma de se
pensar o espago poético como um campo em expansdo. Conforme descrito por Henrique
Piccinato (2002), o surgimento das poesias visuais estaria vinculado as fases de profundas
transicdes historicas, pois, nesses periodos de grandes alteragdes econdmicas, sociais e
culturais, a propria estrutura linguistico-semantica se encontraria em crise (Xavier, 2002, p.
164).

Haroldo de Campos, em O arco-iris branco (1997), reafirma que a crise da
linguagem surge no centro da civilizagdo tecnoldgica. Problematizando o antigo pensamento
discursivo-linear, a nova poesia moderna visaria a simultaneidade e interpenetracdo de suas
linguagens (Campos, 1997, p. 255). Ja Philadelpho Menezes (2001) ressalta as caracteristicas
do artista que, para além do dominio pratico e conceitual sobre sua linguagem, agora também
precisaria se recolocar no sistema de producdo, assimilando todo esse conjunto de novidades
tecnolodgicas, passando a utilizar da capacidade técnica de seus suportes como meio de
expressao (p. 126).

A seguir, especifico como os artistas citados no primeiro capitulo, utilizando da
técnica de montagem tipografica, conseguiram atrelar sua subjetividade as limitagdes técnicas
das maquinas de impressao e reprodu¢ado textual e visual, produzindo obras que reluzem nao
sO gragas as suas escolhas técnicas, mas gragas ao brilhantismo de sua criagdo, que encontrou
no aparato tecnologico novas formas de gerar sentidos. Busco mostrar como esses artistas
superaram o dualismo entre humano e maquina, utilizando-se do avango cientifico como

instrumento para investigar a sensibilidade humana.
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2.2 Signos em movimento: novas possibilidades da forma

Octavio Paz (2012), ao refletir sobre a diferenga entre poetas do passado e os poetas
modernos, diz que, no lugar das mitologias de sua sociedade e tempo, o poeta moderno
precisou lidar com a universalidade da técnica. Nesse novo espago, os signos linguisticos nao
se apresentam mais como linguagem referencial, mas, sim, como um conjunto de fronteiras
sempre em movimento entre o homem e essa realidade ainda nao explorada (p. 269).

Acredito que ndo haja maior referéncia estética e conceitual do contexto da
Revolugdo Industrial do que o poema “Un coup de dés jamais n’abolira le hasard” (1897), de

Stéphane Mallarmé:
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Stéphane Mallarmé. Edicao pré-
original da revista Cosmopolis,
Cosmopolis, 1897.

Fonte: <https://www.artcurial.com/>.
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Nesse poema (Figuras 21 e 22), o espago que estrutura as formas (o suporte que
apresenta e esconde as palavras) e o uso diferenciado da tipografia (variagdes de tamanho e
disposi¢cdo no papel) se integram em uma correlagdo que contribui para o discurso literario,
possibilitando uma nova perspectiva sobre a estrutura do poema, que, agora, organiza o0s
elementos visuais semanticos dentro do espago grafico, em busca de significagdes para além
do significado das palavras e dos versos.

Cada pagina se comporta de acordo com uma cosmologia propria, na qual, a0 mesmo
tempo em que se integra ao todo do poema, apresenta-se também como um todo em cada
fragmento. Cada trecho constitui uma totalidade individual. Conforme realca Octavio Paz
(2012), embora a leitura da obra se faga da esquerda para a direita e de cima para baixo, as
frases se organizam em centros quase que independentes, tomando a forma de sistemas
solares dentro do universo: “cada cacho de frases, sem perder a relagdo com o todo, cria um
dominio proprio nesta ou naquela parte da pagina” (p. 277).

De uma perspectiva pratica, a constru¢io dessa cosmologia por meio de duas paginas
se dd na montagem de um suporte tipografico que, ao invés de se separar em dois lados pela
dobra da péagina, compreende todo o espago aberto do livro como apenas um elemento dado
ao olhar. E claro que, por mais que se ignore, a linha que separa as folhas permanece ali e é
gragas a ela que se consegue virar as paginas da direita para a esquerda; mudancas radicais no
proprio objeto livro aconteceriam apenas anos mais tarde. Entretanto, no processo de
montagem da rama tipografica - espécie de moldura de ferro ou madeira em que se organizam
os tipos antes da impressao - o montador trabalha com cada pagina individualmente.

A dificuldade técnica ¢ conseguir alinhar o espago vazio entre as duas paginas de
forma que elas funcionem como apenas uma. Diferentemente dos livros tradicionais, nos
quais cada pagina recebe um poema ou em que a pagina seguinte da sequéncia ao poema da
pagina anterior, o poema de Mallarmé, obedecendo a4 mesma diagramacao, obriga o montador
a pensar nas duas paginas de forma concomitante e, ao mesmo tempo, individualizada, tendo
de equilibrar os espagos por meio de uma Unica diagramagdo por pagina. Na montagem de
textos tipograficos, mesmo o espacgo vazio ¢ medido e calculado por pequenas e diferentes
chapas de chumbo que variam de tamanho e se mantém fixas por meio da pressdo feita pela
cunha, espécie de parafuso que se expande e pressiona todos os elementos dentro da rama
tipografica. Assim, o tipografo deve alinhar e calcular até mesmo os elementos “ausentes”,

conforme a imagem a seguir (Figura 23):
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prender em seus lugares
os tipos e as guarnicoes

Figura 23

Rama tipografica

Fonte: < https://introducaoaodesign. wixsite.com/>.
Acesso em: 13 jun. 2024.

Outro importante elemento ¢ o uso consciente que o poeta faz da tipografia
escolhida. A variagdo de diferentes tipos sobre o espago constroi relagdes significativas entre
o aspecto plastico do signo grafico (seu tamanho e espécie) e o plano discursivo no qual ¢
empregado. Sendo um poema construido por meio da no¢do de tema, Mallarmé o organiza
entre motivos preponderantes, secundarios e adjacentes, estrutura que, no entanto, ndo ¢
estanque e na qual os temas se interpenetram constantemente, segundo nos mostra exemplo
Augusto de Campos (2014):

A = motivo preponderante

A = motivo secundario
a = motivo adjacente (p. 152).

O exemplo acima revela como Mallarmé encontrou nos tipos graficos uma
possibilidade de codificagdo, aumentando sua variabilidade interpretativa. Assim como em
um codigo, o signo grafico, aqui, passou a possuir uma segunda camada informacional; para
além de seu campo visual e sonoro, ele passou a organizar o aparente caos em varios planos
discursivos.

Em um movimento ciclico, o olhar do espectador encontra as palavras dispostas de
forma ndo linear e, distante de sua referéncia literdria tradicional, ele encara os signos

linguisticos também como elementos visuais que oscilam no branco do papel. A mensagem
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comeca a ser revelada conforme sua atengdo sobre as palavras se justapde sobre
caracteristicas visuais, notando-se que existem certos padroes de repeticdo. Mallarmé utiliza
da variagao do signo tipografico como um suporte de interagdo com seu leitor, revelando algo

para além das palavras, uma intencao por tras da técnica.

Figura 24
Componedor.
Fonte: <http://tipografos.net>.
Acesso em: 13 jun. 2024,

Quando escrevo sobre a variagdo do tamanho das fontes em um contexto
familiarizado com a escrita e a impressao digital, a variagdo das fontes num texto pode soar
simples e até mesmo natural. Lembro novamente, no entanto, que, tratando-se do processo de
montagem e impressdo tipografica, cada elemento varidvel impresso requer um célculo
especifico. O tipdgrafo utiliza de seu componedor (Figura 24), espécie de régua com a medida
em pontos, para reunir os caracteres em que montara suas palavras e versos. Toda a
construcgdo de signos e espagos deve obedecer a uma medida que € previamente determinada.
Depois de montadas no componedor, as frases sdo levadas a forma, sendo aplicada outras
medidas para sua disposi¢do espacial na pagina. Em “Un coup de dés”, cada verso ou palavra
foi calculado de forma independente, obedecendo a variagdo de tipos e suas intengoes.

Se Mallarmé investigou esse suporte € porque encontrou no proprio equipamento
técnico um meio para alcangar novos efeitos e sentidos que superassem as limitagdes do
aparelho. Para Octavio Paz (2012), foi essa disposicao tipografica que revelou o verdadeiro
espaco da técnica moderna, uma inspiracdo poética distinta na qual reside toda a originalidade
do poema de Mallarmé. O poeta utilizou os signos graficos e a técnica tipografica como
elementos significantes em consondncia com o discurso literario. Transformou o signo

fronteira em signo infinito (p. 277).



49

Devido a sua experimentagdo, Mallarmé se tornou importante no desenvolvimento
de toda a arte moderna. Guiou, em sua época, a percepcao do leitor sobre o vazio do suporte
literario, ativando a profundidade diante de seus olhos, tornando o vazio algo participante.
Investigando a plasticidade da técnica, retirou-a do campo do desconhecido e a colocou
sutilmente no campo reconhecivel de nossa percep¢ao. Uma brecha para o acaso.

Mas, se Mallarmé isolou a palavra, valorizando e correlacionando a ela todo o espago
ao redor, tornando-a um microcosmo em expansao, Mira Schendel fez isso com a propria
letra, desvencilhando dela o carater informativo da palavra. Utilizando-se de letrasets (Figura

25) Schendel mergulha o signo literario no suporte das artes plasticas.

gt Figura 25
Mira Schendel. Sem titulo (Série “Toquinhos™), 1972.
Ecoline e letraset sobre papel, 49 cm x 25,4 cm.
Fonte: <https://enciclopedia.itaucultural.org.br/>.
Acesso em: 13 jun. 2024.

Num movimento contrario ao da propaganda, Schendel retira a letra do suporte
industrial (letraset) e o coloca num suporte abstrato em que todo o seu carater visual pode ser
destacado, gerando uma nova existéncia para esse simbolo pronto. Essa caracteristica de
devolver o valor autobnomo a cada signo, retirando-o de sua cadeia de sujei¢des, € pertinente
em diversas séries da artista, mas, para analisar, aqui, escolho a série “Toquinhos”, pois, em
consonancia com Mallarmé, nela, todo o espago se torna um componente a interagir com as

formas.
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Entendo que, do ponto de vista literario, a série pode se distanciar da obra
mallarmaica. O que busco apresentar com ao trazer para o debate “Un coup de dés” é que
parte da percepcao estética foi preparada para poder receber, contemporaneamente, o tipo de
imagem que as obras de Schendel produzem sem inquietagdes sobre o vazio ou sobre o “mau
uso” do espaco ao redor. Nessa perspectiva, foi Mallarmé quem primeiro ensinou sobre a
capacidade do espago, e sua experiéncia extrapolou o campo da literatura, tomando também o
espago das artes plasticas, da musica e do teatro. Mesmo a adicdo de blocos de cores ou
demais formas plasticas ao redor dos signos ndo soa estranha hoje em dia, pelo contrario, seu
paralelismo cria associagdes que extrapolam seus campos de referéncia, literalmente vemos e

lemos signos diversos sobre um mesmo suporte.

PN SN\ 22 2an =

Figura 26
Decalque de Letraset.
Fonte: <https://medium.com/>.
Acesso em: 13 jun. 2024,

Figura 27

Mira Schendel. Sem titulo (Série “Toquinhos™), 1972.
Ecoline e letraset sobre papel, 49 cm X 25 cm.

Fonte: <https://www.dangaleria.com.br/>.

Acesso em: 13 jun. 2024.
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Figura 28

Mira Schendel. Sem titulo (Série “Toquinhos”),
1972.

Ecoline e letraset sobre papel, 49 cm x 25 cm
cada.

Fonte: <https://www.dangaleria.com.br/>.
Acesso em: 13 jun. 2014.

A partir dessa série também surgem os “Toquinhos” feitos em acrilico (Figura 29),
conforme aponta Maria Eduarda Marques (2001), em que o suporte branco do papel cede
espaco a transparéncia. Com isso, Schendel atinge, para além do plano bidimensional, a
dimensdo da profundidade, ja que o olhar do fruidor atravessa o suporte e se depara com o

vazio antes e depois das formas.

.m- n v 5 . Figura 29

Mira Schendel. Sem titulo (Série “Toquinhos”), 1973.

: ! Letraset sobre blocos de acrilico montados sobre placa de
: - r acrilico, 50cm X 56,5 cm x 1,4cm.

p % 2 & Fonte: <https://enciclopedia.itaucultural.org.br>.

’ Acesso em: 13 jun. 2024.
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2.3 A velocidade tipografica do Futurismo Italiano

Depois de Mallarmé, seguindo também o campo das experimentagdes tipograficas,
Filippo Tommaso Marinetti e a vanguarda Futurista Italiana investiriam esfor¢os em tornar a
arte e a técnica um meio de propagacao para suas ideologias. Apressados por um futuro que

constantemente estava para chegar, os poemas futuristas italianos sdo uma explosdo grafica
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em que tipos e signos linguisticos se misturam a niimeros e demais inscri¢des, como figuras
ou desenhos, propagando suas concepg¢des sobre a “nova arte”. Antoine Compagnon (1999)
diferencia os primeiros modernistas do futurismo italiano, segundo ele, enquanto os primeiros
procuravam o novo no presente, o futurismo de Marinetti buscava o novo num presente
sempre direcionado ao futuro. Essa ¢ uma distin¢do capital pois demonstra que a vanguarda
artistica acreditava num dogma idealizado do progresso (p. 37).

Pode-se dizer que, de forma parecida, mas para fins distintos, os diferentes
movimentos futuristas da arte moderna, como também o futurismo russo, sdo considerados
manifestagdes do progresso, ou da expectativa do progresso, tecnologico e industrial das artes.
A tradigdo ficaria, assim, renegada ao passado, e a nova arte teria como tendéncia ser
superior, conceitualmente avangada, integrando a tecnologia cientifica aos novos padrdes

exigidos pelo individuo moderno.
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Figura 30
Filippo Tommaso Marinetti. Pagina do livro Zang Tumb Tumb, 1914.
Fonte: <http://www.arengario.it/>.
Acesso em: 13 jun. 2024.

Ao longo de alguns manifestos, Marinetti elencou diversos processos € métodos para
se fazer poesia moderna. Diz ele acerca do espago grafico: “Como todas as espécies de ordem
sdo fatalmente um produto da inteligéncia, cuidado e prudéncia é necessario orquestrar as
imagens dispondo-as de acordo com o maximo de desordem” (Marinetti apud Ferreira, 1979,
p. 113). Utilizando novos recursos técnicos da imprensa, prop0s, assim, uma
internacionalizagdo do desenvolvimento, da tecnologia, da velocidade e da violéncia da

guerra.
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Variando o tamanho dos signos, ele explorava a disposi¢ao livre dos versos,
preenchendo o espaco em branco de forma que o poema fosse percebido por meio de sua
densidade, preenchimento e disposicao grafica. A visualidade se assemelhava a um mapa de
guerra.

Analisando o espaco grafico de suas obras, ¢ pertinente observar como a tipografia
foi amplamente experimentada por Marinetti e seus companheiros de vanguarda, os quais
atrelaram a ela outros processos, como a colagem e o recorte de tipos. As letras M e S do

» 3(Figura 9), que sugerem as montanhas

poema “Apres la Marne, Joffre visita le front en auto
€ percursos em um mapa, sao construidas manualmente em meio a tipos prontos. A técnica
manual coexiste, no mesmo espago, com o tipo de aco industrializado.

Como dito anteriormente, o futurismo italiano reforca, neste trabalho, o carater
expressivo de diferentes tipos graficos sobre o suporte. De semelhanga estritamente visual em
relacdo a producdao de Mira Schendel, a plasticidade empreendida por Marinetti era voltada,
segundo aponta Michael Webster (1989), a expressdo de gestos manuais e faciais em seu
leitor (p. 77). Esses signos tinham a intengdo de aticar o publico através de exageros
emocionais € morais, construindo uma pratica voltada a um evento propagandistico (p. 69). O

uso que Marinetti d4 a visualidade do texto tem um objetivo que se opde a introspeccao

construida por Schendel, no entanto.

2.4 Caligramas de Apollinaire: tracos e tipos no espaco

Contemporaneo aos futuristas italianos, o poeta Guillaume Apollinaire vivenciou o
front da Primeira Guerra Mundial. Os poemas do livro Calligrammes Poemes de la paix et de
la guerre®, publicado em 1918, sdo textos resultantes dessas experiéncias. Segundo Alvaro
Faleiros (2019), mesmo que toda a obra de Apollinaire trace uma relacdo fundamental entre a
vida e a poesia, essa experiéncia na guerra adquire outra dimensao nos Caligramas, nos quais
a experiéncia vivida pelo autor passou a transformar o modo de significar dos poemas (p. 25).

Faleiros (2019), em sua tradug@o do livro de Apollinaire, separa os poemas em trés
categorias: Caligramas Puros e Inseridos, Caligramas Manuscritos € Jogos no Espago. Os
caligramas puros se destacam em quantidade e variedade. Resumidamente, esses sdo os

caligramas que reproduzem os aspectos miméticos do discurso na organizagao da tipografia e

> “Depois do Marne, Joffre visitou o fronte de carro”, traducio propria.
6 “Caligramas Poemas de Paz e Guerra”, tradugdo propria.
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do espaco grafico, fazendo com que discurso e imagem remetam ao mesmo objeto evocado

(p. 32).

La colombe poignardée et le jet d’eau
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O poema acima (Figura 31) faz referéncia as figuras de seu titulo; para além da
primeira impressao visual, pode-se notar outros elementos que atrelam a visualidades do verso
e do caricter a acdo narrativa, como no verso “Douces figures poignardées Cheres levres
fleuries”/ “Doces feigdes apunhaladas Cujo labio floria” (Faleiros, 2019, p. 66), em que
Apollinaire utiliza o termo “poignardée” (apunhalada) de forma peculiar, incorporando uma
dimensao visual a palavra. O “C” que se inicia logo depois pode remeter tanto ao traco da asa
da ave quanto ao movimento de apunhalada. Os nomes que aparecem em caixa alta, no
poema, assemelham-se as penas ericadas da ave em voo, e sua cauda € construida por versos
que vao expandindo seu tamanho em dire¢ao as pontas, como o movimento da ave que abre as
penas para planar.

Dentre os Caligramas Puros, existe um conjunto formado pelos Caligramas
Inseridos, os quais se tratam de poemas cujas inscrigdes se comportam de forma parecida aos
Caligramas Puros, porém sdo denominados “inseridos” por se encontrarem no interior de

outros poemas (Faleiros, 2019, p. 34).
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Os Caligramas Manuscritos, por sua vez, sdo poemas cuja semelhanca ¢ construida
pelos tipos de inscri¢des manuais, por mais que sejam diferentes as formas como os elementos

estejam dispostos na pagina (Faleiros, 2019, p. 41), conforme o exemplo abaixo (Figura 32):
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Figura 32
Guillaume Apollinaire. Venu di Dieuze, 1918.
Fonte: Faleiros, 2019, p. 104.

Aqui, o uso dos elementos graficos sobre o espago se assemelha ao do poema de
Mallarmé. A variagdo de tamanhos sugere diferentes entonagdes e intensidades de leitura.
Conforme analisado por Alvaro Faleiros (2019), a intensidade de “Halte 1a”, “Qui vive /
France”, traduzida por Faleiros como “Alto 14”7, “quem vei ai / Franga” (p. 105), ¢
potencializada por estarem ao lado de uma partitura (p. 43). Trata-se de um poema para ser
visto conforme inscri¢gdes com comandos Sonoros.

A terceira categoria trabalhada por Faleiros (2019) sdo os Jogos no Espago. Esse

conjunto de poemas sdo os mais complexos, devido a diversidade e variedade de sentidos

incorporados em seu uso dos signos graficos:
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Figura 33
Guillaume Apollinaire. Letter-Ocean, 1914.
Fonte: <https://catalogo.artium.eus/>.
Acesso em: 13 jun. 2024.

Nesses trabalhos, por mais que o carater visual se imponha, numa primeira leitura, as
relagdes se constroem por um sistema de codigos linguisticos e verbais. No poema acima
(Figura 33), a espacialidade do texto € empregada por meio de um sistema de pares; seu
sentido € construido por meio do didlogo entre Apollinaire e seu irmdo. O conjunto de linhas
onduladas recorrentes no texto pode ilustrar o oceano que separa os irmaos; nesses casos, a
ilustragdo marca a passagem da voz de Apollinaire para a de seu irmdo e vice-versa,
reproduzindo, assim, a troca de mensagens entre eles (Faleiros 2019, p. 47). A sobreposi¢ao
de vérios elementos no texto, como versos e palavras que remetem aos processos de
encaminhamento das cartas, cria uma complexa interacdo entre os dados linguisticos dessas
marcacoes e o sistema significante do poema. As marcagdes das agéncias de transporte sao
incorporadas ao discurso como se fossem coordenadas registradas pelo poeta e seu irmao.
Além disso, a presenca de diversas palavras em diferentes linguas, como o maia, o francés, o
inglés, o espanhol e o italiano, refor¢a a ideia de correspondéncias que atravessam o oceano,

carregando em si elementos de culturas variadas.



57

No recorte que proponho, considero importante reconhecer como o desenho
caligrafico e o signo tipografico encontram um mesmo espaco de presentificagdo nos
Caligramas, construindo uma ponte entre a técnica moderna e a expressao do gesto manual.
Conforme escreve o proprio autor em texto de 1914: “Revolugdo: porque € preciso que nossa
inteligéncia se habitue a compreender sintético-ideograficamente, em lugar de abalitico-
discursivamente” (Apollinaire apud Campos, 2014, p. 138).

O método de impressdao utilizado para a reprodugdo dos poemas gestuais foi
provavelmente a litografia. A técnica consiste, basicamente, na criagdo de desenhos sobre
uma matriz de pedra com um lapis ou bastdo gorduroso, seguindo o principio de repulsio
entre dgua e 6leo. O desenho ¢ construido por meio do acumulo de gordura sobre a pedra com
o auxilio de acidos ou demais produtos que fixam a forma sobre o suporte. Com isso, a pedra
fica separada em duas partes, a parte branca, que retém agua e tira a gordura, e a parte
engordurada, que repele a dgua. Por fim, um breu, espécie de resina em po, € jogado sobre os
fios de gordura e depois limpo, ficando grudado o pigmento apenas na parte gordurosa. Com
o auxilio de uma prensa, as linhas de gordura com pigmento sdo registradas em uma folha.

Mira Schendel, em consonancia com os poemas de Apollinaire, também buscou na
gestualidade da escrita novas camadas significativas para seu fruidor. Segundo Maria Eduarda
Marques (2001), suas monotipias guardam um sentido corpdreo e sensorial (p. 28), estando o
ato de sua expressividade gestual atrelado a palavra e ao signo literario como uma
“incorporag@o semantica” (p. 30).

Importante frisar que, diferentemente dos Caligramas de Apollinaire, dos quais
multiplas copias foram feitas, Schendel ndo tinha preocupagdes de escritor — sua atuacao
pertencia as artes plasticas, afinal —, de modo que cada trabalho seu foi construido sem que
pensasse em sua reproducdo em massa. Ainda assim, ¢ importante a caracteristica serial de
sua producdo e suas séries possuem grandes quantidades de imagens produzidas uma a uma,
manualmente. Nao se aproximam de tiragens massivas, ¢ claro, mas, ainda assim, algumas

séries sao compostas de centenas de exemplares.
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Mira Schendel. Sem titulo (Série “Monotipias”), entre 1964-1966.
Monotipias sobre papel japonés.
Dimensdes ndo encontradas.
Fonte: <https://www.artecapital.net/>.
Acesso em: 13 jun. 2024,

Figura 35

Mira Schendel. Recorte de obra
Sem titulo (Série “Monotipias”),
entre 1964-1966.

Oleo sobre papel japonés.
Dimensdes ndo encontradas.
Fonte:
<https://www.artecapital.net/>.
Acesso em: 13 jun. 2024.
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Figura 36

Mira Schendel. Sem titulo,
1965.

Oleo sobre papel japonés.
Dimensoes da figura a
esquerda: 47cm X 23cm;
dimensdes da figura a direita
ndo encontradas.

Fonte:
<https://www.artecapital.net/>.
Acesso em: 13 jun. 2024,
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Figura 37
Mira Schendel. Trama, década de 60.
Oleo sobre papel japonés, 45,1 cm x 62,2 cm.
Doagdo de Ada Schendel por meio do Fundo para a América Latina e o Caribe.
Fonte: < https://www.moma.org/>.
Acesso em: 13 jun. 2024.
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As folhas com que Schendel trabalhava eram de papel japonés, uma folha altamente
absorvente, mas também delicada e facil de rasgar. Ao colocar a folha diretamente sobre a
tinta, o papel a absorvia em excesso, criando manchas e o rasgando. Schendel comegou entao,
a polvilhar talco grafico sobre a tinta esticada no vidro. O talco protege o papel de absorver
diretamente a tinta, deixando registradas apenas as linhas feitas pela friccdo da mao. Curioso
o fato de que, na obra Trama (Figura 37), ¢ possivel ler uma anotagdo da artista: “Rasgou
outra vez”, ou entdo, na obra anterior (Figura 36): “Este ¢ um desenho gostoso”, revelando o
prazer do gesto no ato da escrita. As resolugdes que a artista desenvolveu para os problemas
acarretados pela técnica da monotipia foram desenvolvidas por meio de um processo dialético
entre a materialidade da folha e a aplicag¢do da técnica.

O trabalho com o papel japonés requer pratica sutil, adequando o gesto corporal as
especificidades do suporte. Sua espessura possibilita que a linha tracada se revele
instantaneamente em ambos os lados da folha, razdo por que comentei, anteriormente, que
Schendel nos revela o avesso de seu gesto, pois, caso fosse o contrario, teria de escrever tudo
de forma inversa. Por meio da materialidade ¢ mintucia técnica, a obra de Schendel anula o

espelhamento intrinseco a pratica da monotipia.

2.5 Cummings e a maquina de escrever

Retomando o panorama historico, depois de Apollinaire, outro autor escolhido
perante a analise da elaboragdo grafica e técnica de seus poemas ¢ E.E. Cummings.

Em um prefacio sobre a traducdo de 30 de seus poemas, Adalberto Miiller e Mario
Domingues (2005) tracam alguns paralelos entre a obra de Cummings e elementos do cinema,
da tipografia e do caligrama, construindo um didlogo intermidias. Segundo os autores,
Cummings foi quem mais explorou os recursos da maquina de escrever, que desde o final do
século XIX vinha se popularizando. Tudo em seus poemas, do seu local no espago em branco
até o uso nao condicionado de pontuagdes e outros signos, era minuciosamente elaborado na
maquina (p. 3).

Compartilhando de pressupostos com os poetas citados anteriormente, Cummings
propunha uma construcdo poética que abolisse as nocdes de linearidade e métrica. Para os
tradutores (Miiller; Domingues, 2005), em seu poema, “o sentido se realiza de forma
descontinua” (p. 4), forcando os limites das convengdes ortograficas ao utilizar o branco do
suporte e a expressividade visual da letra para construir frases que desconsideram as divisdes

silabicas, criando palavras ndo-dicionarizadas (p. 11) (Figura 38).
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E. E. Cummings. Poema 21: bright. E.E. Cummings,
Yes 1935.
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A imagem abaixo (Figura 39) ¢ uma carta de Cummings com alguns comentarios
sobre as traducgdes que estavam sendo realizadas por Augusto Campos. As indicagdes deixam
claro o rigor estrutural que o autor tinha suas obras, mostrando um célculo elaborado pelo
poeta para medir o espacamento entre as palavras. Conforme apresentado, a caoticidade dos
poemas visuais esconde uma refinada elaboragao tipografica e uma pratica experimental sobre

a maquina de escrever:

Figura 39
Carta de E.E. Cummings para Augusto de Campos, 1956.
Fonte: Acervo Grafatorio.
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2.6 Poesia visual brasileira

Até aqui, cada obra foi escolhida por seu carater inovador no uso das tecnologias da
imprensa. Philadelpho Menezes (1998) diz que, em meio as mudancas sociais € com a difusao
da eletricidade, do radio, telefone, invencao do cinema, do avido e do automovel e as grandes
agitacdes sociais que culminaram, por exemplo, na Revolu¢do Russa de 1917, a pergunta que
os escritores se faziam era: “¢ possivel escrever da mesma forma como se escrevia antes de
tudo isso?” (p. 14). Gragas a um aprofundamento nao sé nas questoes técnicas dos meios, mas
também em questdes subjetivas e criticas sobre seus efeitos na sociedade e na cultura, as

poesias visuais guiaram as primeiras experiéncias do ocidente moderno com o espaco

intermidiatico das palavras e das imagens.

Nao me esqueco dos caligramas de Simias de Rhodes (Figura 40) e as Carmina
figurata’ (Figura 41), de Rabanus Maurus, como também da vasta produgcdo de poesias
direcionadas a visualidade no periodo Barroco. No entanto, ndo me aprofundarei sobre essas
obras pois ndo correspondem ao periodo ¢ aos conceitos investigados nesta dissertacao, que
sdo pertinentes ao campo da arte moderna. Suas estdo voltadas a outros momentos historicos,
em que a tecnologia e reproducdo de imagens ainda ndo haviam transformado os meios de

produgdo artistica.
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Simias de Rodes. O Ovo, 300 a.C. Rabanus Maurus. Carmina figurata., 810 d.C.
Fonte: <http://www.revistazunai.com/>. Fonte: <https://historyofinformation.com/>.
Acesso em: 13 jun. 2024. Acesso em: 13 jun. 2024.

7 ~ ~ ;e
“Cangdes em forma”, traducdo propria.
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Coube ao artista moderno se aventurar pela maquina e superar suas capacidades
reprodutivas, desenvolvendo no campo da produ¢do grafica ndo s6 os meios para fixacdo e
reproducao de textos, mas um espaco de possibilidades poéticas que diferem da poesia
discursiva e de tudo que era conhecido antes deles.

Depois das primeiras experiéncias graficas em um mundo em transformagdo — ndo
me esqueco dos futuristas russos, do poeta inglés Ezra Pound e dos demais artistas que nao
estdo no recorte aqui proposto, mas que pertencem a mesma classe de importancia —, o
debate dos meios de reprodugado e elaboracao de imagens hibridas chegaria ao Brasil e seria
impulsionado grandemente pelo grupo de poesia concreta criado na década de 1950 por
Augusto de Campos, Haroldo de Campos ¢ Décio Pignatari. Seu objetivo era explorar novas

estruturas para a poesia, afastando-se das convengdes literarias presentes no contexto

nacional.
‘ Figura 42
OV 0“ O { O Augusto de Campos e Juilio Plaza. Poemdbiles, 1974.
oO, o / O JO Dobradura em papel, 21,3 cm x 16,4 cm x 5 cm.
y: Fonte: <https://www.rmgouvealeiloes.com.br/>.

Acesso em: 13 jun. 2024.

Menezes (1998) escreve que, quando o grupo de poesia concreta surgiu, 0 panorama
da literatura nacional estava dominado por reacdes aos principios do Modernismo Brasileiro
dos anos 20. Segundo ele, de um lado havia o romance regionalista, frequentemente
construido com base em uma visdo xendéfoba — com algumas excec¢des notaveis, como Joao
Guimaraes Rosa e Jodo Cabral de Melo Neto —, contexto no qual predominava uma tradigao
europeia que era apenas superficialmente negada (p. 21); e do outro lado, estava em
movimento a Geragdo de 45, caracterizada por seu preciosismo vocabular e retomada da

tematica lirico-filosofal, que funcionou quase como um simbolismo tardio (p. 21).
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Em seus primeiros anos, o grupo de poesia concreta se construiu conceitualmente
sobre artistas e tedricos internacionais como Stéphane Mallarmé, Ezra Pound, E.E. Cummings
e James Joyce. Nas décadas de 50 e 60, ja ndo existia a mesma euforia sobre a explosao
tecnologica tipografica do inicio do século; antes, o que surgia era um movimento critico
perante a implica¢do do avanco industrial sobre a sociedade. O movimento de poesia concreta
se voltou, assim, para o uso do espaco grafico sem a surpresa e a ansiedade geradas pelo
novo. Tratava-se, naquele momento, de tirar esses signos graficos da arbitrariedade do dia a
dia, num ato de os tornar particulares e valiosos dentro da cultura, retirando-os da propaganda
e os submetendo a outros objetivos, como o afirma Décio Pignatari (2014): “Com a revolugao
industrial, a palavra comegou a descolar-se do objeto a que se referia, alienou-se, tornou-se
objeto qualitativamente diferente, quis ser a palavra [flor] sem a flor. e desintegrou-se ela
mesma, atomizou-se” (p. 68).

O grupo de poesia concreta brasileiro foi profundamente influenciado pelos
conceitos estruturais de Ezra Pound, os quais foram construidos sobre os estudos de Ernest
Fenollosa no livro The Chinese Written Character as a Medium for Poetry %(1918), no qual o
filésofo, acreditando na tese mitopoética de uma “linguagem original, edénica ou addmica”
(Campos, 2000, p. 42), encontra nos ideogramas chineses vislumbres da possibilidade de uma
lingua primordial preservada nas composi¢des ideograficas. As principais caracteristicas
encontradas sdo as relagdes graficas visuais por meio da representacdo pictural e da
diagramacgdo da ideia, as evocagdes por sugestdes entre objeto e figura e a combinagdo de
radicais (Barbosa, 2012, p. 171).

A maior parte das referéncias do grupo de poesia concreta estaria atrelada aos
métodos de composicao ideograficos, que, para além da poesia, eram encontrados na musica
de Webern e Stockhausen, por exemplo, e também no cinema, como se podia observar no
método de montagem de Serguei M. Eisenstein. Para Augusto de Campos (2014), a
convergéncia de todas essas referéncias levava a um novo conceito de composi¢ao, uma nova
teoria de forma, “uma organoforma — onde nog¢des tradicionais como principio-meio-fim,
silogismo, verso tendem a desaparecer e ser superadas por uma organizagdo poética-
gestaltiana, poético-musical, poético-ideogramica da estrutura: POESIA CONCRETA” (p.
42).

Antes de partir para as poesias visuais concretas, gostaria de ressaltar brevemente

uma das principais caracteristicas visuais do grupo: o uso de fontes tipograficas sem serifa

® «O caractere escrito chinés como meio de poesia”, tradugdo propria.
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(Figura 43) — estilo que foi amplamente propagado durante o século XX e que também foi
adotado por Mira Schendel. Ao observar a fonte das obras apresentadas anteriormente como
referéncias da poesia visual moderna, pode-se identificar o uso desses pequenos tracos que

ocorrem no fim das hastes das letras.

AaBbCC Fonte sem serfa
AaB bCC Fonte serifada
AaB bCC Serifas em vermelho

Figura 43
Letras com serifa e sem serifa.
Fonte: <https://medium.com/>.
Acesso em: 13 jun. 2024,

E claro que essa escolha passou por questdes de cunho estético e plastico, entretanto,
existe uma razo semantica interessante para a aboli¢do da serifa também. Na maior parte dos
textos literarios, faz-se uso da fonte serifada porque o caminho dptico expressado por elas
auxilia numa leitura linear e continua, tornando menos cansativo, para o leitor, o
reconhecimento da ordem espacial textual. Na poesia visual, que se coloca justamente contra
a escrita linear de palavra puxa palavra, a retirada da serifa vem para auxiliar a letra ou a
palavra em sua autonomia visual, permitindo ao fruidor construir novas instancias de
significagdo sem que se apresentem tantas resisténcias ao olhar. Feito o apontamento, retomo
minha andlise, debrugando-me, de maneira mais pontual, agora, sobre alguns trabalhos do

grupo de poesia concreta.
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es 1A e far par avante Figura 44
P sterfor AR Augusto de Campos. dias dias dias,
. 1953.
P repe r~° g Fonte: <https://poesiaconcreta.com.br/>.
ohes tele NAO Acesso em: 13 jun. 2024.
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No poema acima (Figura 44), “dias, dias, dias”, Augusto de Campos seleciona cada

cor para indicar um timbre sonoro especifico, criando relagdo com a obra de Mallarmé. Com

cores indicando a sonoridade e o espago em branco como marcagdo do tempo, o discurso do

poema se conecta a necessidade de uma leitura do espago grafico. Estruturado

matematicamente, nenhum elemento seu ¢ arbitrario: as cores ndo possuem apenas um

aspecto pléstico e visual, mas se relacionam a nivel sonoro e discursivo. Novamente, o

aspecto codificavel ¢ revelado; partindo de aspectos visuais para oS sonoros, os signos

textuais se transformam em signos hibridos.
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Figura 46

Haroldo de Campos. Siléncio (Série “O dmago do dmega”),
1955-1956.

Fonte: <https://garadinervi-repertori.blog/>.

Acesso em: 13 jun. 2024.

Figura 45

Ferreira Gullar. O formigueiro,
1991, p. 12.

Fonte: <https://musarara.com.br/>.
Acesso em: 13 jun. 2024.
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Outros dois exemplos de signos linguisticos como elementos hibridos visuais sdo os
poemas acima — “O Formigueiro”, de Ferreira Gullar (Figura 45) e “Siléncio”, de Haroldo de
Campos (Figura 46). Conforme observa Décio Pignatari (2014), pode-se encontrar neles uso
dos recursos fisiondmicos do simbolo. Em Haroldo de Campos, o papel negro cria uma
experiéncia de leitura em que o espago escuro vai “carcomendo as arestas das palavras” (p.
98), estruturando-se com as letras brancas e com a palavra “siléncio”, que se encontra
fragmentada e em letras maitsculas , permeando todo o bloco de letras minasculas. J4 em “O
formigueiro”, Pignatari afirma que a letra g se comporta como a formiga (p. 98).

Ressalto ainda outras caracteristicas de “O formigueiro”: conforme o analisa Antonio
Pietroforte (2016), o texto € estruturado por meio do sintagma nominal “a formiga”, as letras
ndo formam caligramas, ndo formam figuras de formigas, mas estdo organizadas no suporte
como formigas no formigueiro, tal qual estrelas brilhando no céu em E.E. Cummings. Nao
servindo apenas para simulagdo visual, as letras ressignificam toda a frase-poema e o texto
gera constantemente outras palavras, de acordo com cada nova leitura. E gracas a esse
elemento expansivo de palavras e novos significados que o poema parece “falar” com sua
propria voz.

Os dois ultimos poemas servem como 6timos exemplos da interpretagdo a poesia
concreta tinha do método ideografico. O “todo” dessas obras € construido por meio de
informacdes fonéticas, semanticas e visuais que se significam de forma conjunta durante sua
leitura. Também ¢ possivel vislumbrar, neles, o que Joyce chamou de “verbivocovisual”,
conceito que viria a ser retomado pelos poetas concretos. A poesia verbivocovisual ¢
construida por meio da jun¢do dos campos sonoro, discursivo e visual, conforme exposto no
“plano-piloto para poesia concreta”, publicado em 1958. O poema concreto utiliza o sistema
fonético e wuma sintaxe analdgica, criando uma area linguistica especifica, o
“verbivocovisual”, que faz uso das vantagens da comunica¢do ndo-verbal, sem abdicar da
virtualidade da palavra (Campos, H., H.; Pignatari; Campos, A., 2014, p. 214).

Apos o encontro de Décio Pignatari com o poeta Eugen Gomringer, as obras do
grupo adquiriram cada vez mais uma concep¢do matemadtica de estrutura poética. Essa

caracteristica tinha como principal inspiracdo a obra Constelagcées (1953), de Gomringer:

[...] concentracdo e simplicidade - ¢ a esséncia da poesia; [e, mais
adiante]: a constelacdo ¢ a possibilidade mais simples de organizar a
poesia fundada na palavra. Como um grupo de estrelas, um grupo de
palavras forma uma constelacdo. Duas, trés ou mais palavras - ndo ¢
preciso que sejam muitas - ordenadas vertical e horizontalmente: se
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estabelece uma relacao ideia-coisa. E eis tudo! (Gomringer apud H.
Campos, 2014, p. 141).

Além de uma fase mais precisa e dogmatica, Philadelpho Menezes (1998) cita um
segundo momento da poesia concreta em que ela se tornaria explicitamente visual por meio
das construcdes geométricas sobre o espacgo. Essa estrutura espacial simétrica contribuiu para

o conceito de circularidade do poema, a saber, obra fechada em si em um jogo de

espelhamento e simetria (p. 35).

se
nasce
morre nasce
morre nasce morre
renasce remorre renasce
remore renasce
remorre
re
re
desnhasce
desmorre desnasce
desmorre desmorre desnasce
nascemorrenasce
morrenasce
morre se

Figura 47
Haroldo de Campos. Nascemorre, 1958.
Fonte: <https://www.artex-maisconteudo.com.br/>.
Acesso em: 13 jun. 2024,
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Figura 48 f 1w v L x
Augusto de Campos. Pluvial, 1959. f1 vvial
Fonte: <https://www.artex-maisconteudo.com.br/>. fFl v v i I
Acesso em: 13 jun. 2024. Fliw v a 1
f luvial

As formas se relacionam com o discurso poético sem necessariamente precisar
figurd-lo em uma imagem representativa, assim, a imagem que se apresenta possui uma

relagdo com o discurso de forma interrelacional. A distribuicdo das palavras e letras sobre a
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superficie ¢ toda calculada buscando um equilibrio entre o ritmo e a forma. A simetria
também pode ser encontrada na sonoridade do poema e em seu campo semantico, sendo
exemplo disso o equilibrio encontrado entre os primeiros € os ultimos versos do poema
“Nascemorre”, de Haroldo de Campos (Figura 47): “se nasce / morre se”.

Na série Datiloscritos, Mira Schendel, assim como Cummings, também explorou os
aspectos graficos da maquina de escrever. Nesses trabalhos, que lidam com a ordenagdo ja
pré-definida da maquina de escrever, a artista construiu uma malha visual composta pela
repeticao das letras e signos, ou seja, pela repeticdo dos gestos.

Geraldo Souza Dias (2009) lembra que essas experimentagdes demandam execugdo
mecanica ¢ que o ato de escrever em negrito, por exemplo, significa escrever diversas vezes
no mesmo espaco, sobrepondo os simbolos para que fiquem reforgadas as espessuras de cada
signo. O espagamento s6 podia ser alterado com o toque da tecla de espago; dessa forma e
como apontou Cummings, para se ter uma nog¢ao precisa do espago, era necessario calcular os
pontos sobre a folha. Dias também observa que Schendel manteve a folha dentro do sistema
de coordenadas prescritas pela maquina, sem alterar a forma de colocar as folhas na maquina,
concluindo que ela considerava adequada a representacdo cartesiana da superficie por meio
dos eixos vertical e horizontal.

Pode-se dividir essa série em ao menos duas vertentes. Na primeira, sdo apresentados
textos relacionados aos estudos da artista, como anotacdes de frases e nomes de livros, suas
reflexdes acerca de problemas como explosio demografica e poluigdo ambiental,

frequentemente misturando a escrita datilografica a sua escrita manual (Dias, 2009, p. 249).
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Figura 49

Mira Schendel. Recorte de obra Sem titulo,
3 m-%"o'? «. pro. “‘u‘?‘ oo 1974.
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Datilografia.
Fonte: <https://www.artecapital.net/>.
Acesso em: 13 jun. 2024.
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Figura 50
Mira Schendel. Sem titulo (Série “Datiloscritos”), 1975.
Datilografia, letraset e caligrafia sobre papel.
Fonte: <https://i.pinimg.com/>.
Acesso em: 13 jun. 2024.
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Figura 51
Mira Schendel. Sem titulo, 1974.
Datilografia, letraset e caligrafia sobre papel, 50,2 cm x 36,2 cm.
Fonte: <https://www.moma.org/>.
Acesso em: 13 jun. 2024,
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Na segunda — em que se nota a principal a relagdo com os poetas concretos —, tem-
se em perspectiva a precisdo geométrica por meio da repeticdo, tirando dos signos literarios
sua funcdo sonora e os transformando em “puros elementos plasticos” (Dias, 2009, p. 249).
Compondo as formas de acordo com o preenchimento maior ou menor dos espagos em branco
por meio da repeticdo do mesmo signo no papel, Mira Schendel tece uma trama de signos

complexa e calculada.
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Figura 52 Figura 53
Mira Schendel. Sem titulo (Série “Os Mira Schendel. Sem titulo, 1974.
Telefonemas™), 1974. Datilografia e letraset sobre papel.
Datilografia sobre papel, 50,8 cm x 36,4 cm. Fonte: <https://i.pinimg.com/>.
Fonte: <https://acervo.mac.usp. br/>. Acesso em: 13 jun. 2024,

Acesso em: 13 jun. 2024,

Entendo que, ao relacionar essas imagens com o grupo de poesia concreta apenas por
sua semelhanca plastica, deixo de lado uma série de conceitos importantes relativos ao grupo,
dentre eles a propria verbivocovisualidade, mas, conforme ressaltei antes, Schendel era uma
artista plastica e suas preocupagdes constantemente tendiam mais para os aspectos plasticos
do que para os literarios, sendo as obras acima um exemplo disso. A relagao dos Datiloscritos
com a poesia concreta também ¢ feita por Maria Eduarda Marques (2001), segundo quem os
Datiloscritos mais densos fazem relagdes com a poesia concreta e também com algumas obras

de Paul Klee (p. 41).
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A nocdo de uma obra em que todos os elementos estejam presentes e dependam de
uma relacdo intrinseca entre si € importante e € nele que aparece uma das maiores concepgoes
dos poetas concretos. Desde os ideogramas, passando pelos conceitos isotopicos, a busca do
grupo se direcionava para a concepcao de um poema-objeto. Ainda no “plano-piloto”, sao
apresentadas algumas elaboragdes, mostrando que o poema concreto se trata de um “objeto
em si e por si mesmo” (H. Campos, A. Campos, Pignatari, 2014, p. 216), ndo servindo de

intérprete para objetos exteriores ou elaboragdes subjetivas:

[...] o poema passa a ser um objeto Util, consumivel, como um objeto
plastico. A poesia concreta responde a um certo tipo de forma mentis
contemporanea: aquele que impde os cartazes, os slogans, as
manchetes, as dicgdes contidas do anedotario popular etc. (H.
Campos, 2014, p. 81).

Os poemas-objetos foram construidos sobre diversos suportes, como cartazes,
fotografia, colagens, impressdes serigraficas, materiais que dialogavam com a estética de
desenvolvimento industrial e urbano realgados pelo grupo, na época. E 6bvia a referéncia do
texto “plano-piloto para poesia concreta” ao Plano Piloto de Brasilia, projeto modernista
desenvolvido por Lucio Costa e pelo arquiteto Oscar Niemeyer e construido a partir de 1956,
considerado um marco na histéria do planejamento urbano, sinal do avango industrial do
pais.

E vasta a pesquisa académica que se debruca com mais especificidade sobre a
producdo e os impactos da poesia concreta no Brasil; no que tange a este trabalho, no entanto,
procurei apontar quais foram as contribui¢cdes conceituais e formais que o movimento
desenvolveu sobre o espaco grafico, atualizadas sobre os novos meios de comunicacao
modernos, expandindo seus elementos para fora dos entdo suportes tradicionais da poesia,
acenando para uma tridimensionalizagdo da experiéncia poética. Essas inovagdes foram
levadas para e experimentadas também anos mais tarde, nas novas midias digitais
possibilitadas pela popularizagdo dos computadores. Nesse momento, Augusto de Campos e
Haroldo de Campos produziram ainda contetidos importantes para o debate acerca do campo
artistico no ciberespago.

O grupo introduziu o debate sobre o campo das formas hibridas e das artes inter-
relacionais na produ¢do moderna nacional, contribuindo com o desdobramento da poesia
experimental nos anos seguintes, vide o movimento Neoconcreto ¢ o Poema-processo.
Entretanto, as estruturas matematicas planejadas “anteriormente a palavra” (Campos, 2014, p.

133), a rejeicao de uma estrutura organica em prol de uma matematica, a diminui¢do do
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sujeito poeta na busca de um poema instantaneo e a procura pela “metacomunica¢do” levaram
o grupo a uma exacerbagdo racional da criagdo artistica. Para Menezes (1998), os poetas
concretos acabaram por transformar, com o tempo, a poesia em uma formula, deixando de
lado sua caracteristica da forma variavel, aberta a interpretagcdes € modificagoes (p. 47).

A estrutura matematica poética da poesia concreta gerou reagdes ¢ uma delas foi a
separagdo do grupo do poeta e jornalista Ferreira Gullar, que sofreu tentativas de ser cooptado
algumas vezes pelos irmaos Campos, principalmente depois de lerem sua obra A Luta
Corporal (1954). Ferreira Gullar chegou a participar dos debates e produgdes do grupo, mas,
discordando dos rumos racionalistas que o movimento vinha tomando, desassociou-se dele e
comegou a organizar os artistas concretos do Rio de Janeiro, o que resultou na criagdo do
Movimento Neoconcreto. A separacdo foi consumada em 1957, quando Haroldo de Campos
publicou o artigo “Da Fenomenologia da Composicdo a Matemdatica da Composi¢do” e
Gullar, “Poesia Concreta: Experiéncia Intuitiva”, tornando explicitas as divergéncias entre as
produgoes paulistas e as que vinham sendo desenvolvidas no Rio de Janeiro.

Gullar observou que, ao colocar a palavra em prol de uma estrutura fechada, acabava
por anular inteiramente os sentidos semanticos que ela poderia carregar. Um exemplo pode
ser notado em seu poema de 1958 “Verde Erva” (Figura 54) e no comentario feito pelo

proprio Gullar acerca de sua criagao:

verde wverde verde
verde verde wverde
verde wverde verde
verde verde verde erva

Figura 54

Ferreira Gullar. Verde Erva, 1958.
Fonte: <http://http://coisaseideias.com/>.
Acesso em: 13 jun. 2024.



75

Escrevi um poema, “verde verde verde verde”, formando um bloco,
um quadrado com essa repeti¢cao e publiquei no Jornal do Brasil. Um
amigo achou interessante e eu perguntei se ele tinha percebido que a
palavra erva nascia da repeti¢do da palavra verde. Nao tinha. Dai eu
pensei: “Fracassei. Como posso fazer um poema que tenha uma
estrutura geométrica e seja lido no tempo da sucessdo das palavras?”
(Gullar apud Quirino, 2010, p. 165).

O uso da repeticdo surge como fator estruturante da forma textual. Segundo o Gullar
(2010), a repeticao tem por objetivo desligar a palavra de suas aderéncias imediatas para
depois, ou simultaneamente, inferir-lhe outras significagdes. Ao submeter palavra, sonoridade
e verso a um equilibrio geométrico calculado, o autor reduz os campos de abrangéncia da
palavra no texto. O olhar passa a receber a forma e a visualidade do poema, construido pelas
repeti¢des, € ndo segue seu percurso investigativo, tomando-o apenas em sua visualidade e
cessando a procura por demais camadas significativas. Segundo Renato Rodrigues da Silva
(2014), essa foi uma forma indireta de o poeta se referir as suas relacdes sintaticas, que nao
haviam sido abandonadas, mas, sim, redirecionadas (p. 12).

Ciente do problema gerado pela excessiva repeticdo das palavras em blocos

geométricos, Gullar produziu, ainda em 1958, nova versdo do poema (Figura 55):

verde

erva verde

erva verde

erva Figura 55
q ) Ferreira Gullar. Nova versdo de Verde Erva, 1958.
verde erva Fonte: Silva, 2014, p. 14.

verde erva

verde®®

A nova distribuicdo das palavras nao sujeitas, desta vez, as estruturas pré-
estabelecidas e o olhar que caminha e da voltas fazem com que se encontrem novas
significacdes, deixando a leitura do poema de ser mecanica, ja que ele ndo surge como um
objeto pronto. Mesmo que bem equilibrado espacialmente, o poema deixa de ser um bloco
geométrico e comeca a adquirir caracteristicas mais organicas em suas formas.

Distanciando-se, conceitualmente, cada vez mais do grupo de poesia concreta

paulista, Gullar sublinhou a importancia do tempo, entendendo-o como resultado da conexao
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organica dos elementos. Renato Rodrigues da Silva (2014) aponta que a énfase na duragdo se
adaptou a um meio de conectar, sintaticamente, as palavras umas as outras de forma que todos
os elementos poéticos conseguissem convergir em uma expressao pura. Gullar ndo abandonou
a sintaxe, mas a adequou, de acordo com seus objetivos organicistas (p. 14-15).

O poema “Verde Erva” ¢ um texto importante e ilustra os rumos experimentais que
Gullar viria a desenvolver no grupo Neoconcreto. Por meio dele, o poeta devolveu ao leitor a
funcao de construir significados por meio da leitura e da interagdo. Esse gesto em direcdo a
participacao do leitor deu inicio a uma série de investigagdes que levaram o poema para fora
do espago grafico bidimensional da pagina, algando-o a tridimensionalidade e a possibilidade

de interagdo fisica. Gullar iniciou esse processo pela criagdo dos livros-poemas.

Figura 56
Ferreira Gullar. Osso-Nosso, 1958.
Fonte: Silva, 2014, p. 23.

O poema acima (Figura 56) foi o primeiro experimento de Gullar. Por meio da
diagramacdo ndo convencional das paginas com cortes irregulares, o autor fez com que o

fruidor manuseasse o livro como parte do trajeto poético que realizaria em sua leitura. Aqui,
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Gullar coloca a palavra “0sso” na esquerda do espaco da pagina, deixando a pagina posterior
vazia. A leitura segue quando viramos a pagina, que possui um recorte vertical encurtado,
formando “osso-nosso”. Conforme analisado por Rodrigues da Silva (2014), o trabalho possui
um conflito entre a aliteragdo das palavras, na experiéncia sensorial que essas provocam, € sua
denotagdo existencial no nivel discursivo (p. 15).

Esse trabalho também possui uma caracteristica que encontramos nas
experimentacgdes seguintes de Gullar: o poema vai aos poucos dialogando e expandindo suas
caracteristicas semanticas para o suporte do livro/caderno. O espago supera o plano
bidimensional do suporte ¢ comecga a dialogar com as caracteristicas do proprio objeto. O
poema-objeto, uno, plasticamente equilibrado, objeto sintese dado aos sentidos, transforma-se
pouco a pouco num objeto velado, cujos desdobramentos acontecem na ativagdo perceptiva,

sensorial, 6tica e tatil do leitor.

Figura 57
Ferreira Gullar. Fruta, 1959.

Fonte: Silva, 2014, p. 25.

O poema “Fruta” (Figura 57), de 1959, foi ainda mais ousado em suas formas. Do
mesmo modo que o poema anterior, nele, uma palavra ¢ lida a cada vez, entretanto, o seu
corte de diagramagdo € mais complexo, possuindo cortes diagonais em diversas direcdes.
Novamente, toda a fung¢do do suporte do livro ¢ transformada; o proprio ato de leitura, o
passar das paginas, torna-se um desdobramento significante do poema. Assim, 0 poema se vai
realizando, como o descascar de uma fruta. Observo que, no ato de leitura, as paginas
folheadas que se desdobram para cima e para baixo, esquerda e direita, rompem com a
manipulagdo classica de um livro, direcionando a uma maior participacdo do objeto-livro
sobre 0 espaco que se encontra.

Com os livro-poemas, fica claro como o experimentalismo de Gullar vinha numa

onda crescente, levando sua producdo poética até outras preocupacgdes plasticas e tateis
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relativas a poesia. Vale refletir sobre quais foram os niveis alcangados nesses experimentos.
De fato, os poemas acima, por mais que variem em seus recortes, ndo se diferenciam muito da
passagem temporal de um livro comum, linear ocidental, em que se viram as paginas da
direita para a esquerda. Em um artigo que traga relagdes entre os livros-poema € poemas-
espaciais de Gullar com “Os Bichos”, de Lygia Clark, Teodoro R. Assunc¢do (2013) afirma
que a participagdo do leitor no manuseio das paginas obedece a uma ordem tdo esperada
quanto a da numeragao sequencial de paginas e que, além disso, 0 manuseio torna menos
livres os modos de leitura possiveis do que o eram as possibilidades dos poemas concretistas,
j& que a inten¢do inicial de Gullar era justamente controlar, sem equivocos, o modo de leitura
de seus poemas (p. 158).

Se, conforme aponta Philadelpho Menezes (1998), o “ovo de colombo” do poeta foi
reintegrar o aspecto subjetivo do leitor nas estruturas matemadticas e objetivas do poema
concreto (p. 50), entdo, os poemas acima apenas acenaram para o subjetivo do espectador. Foi
nos poemas a seguir, construidos no mesmo periodo de publicagdo da “Teoria do ndao-objeto”
(1959), que o poeta alcangou uma obra aberta a subjetividade do fruidor.

Conforme apresentado no “Manifesto Neoconcreto” (1959), a contemplagdo ndo seria
o suficiente para ativar ou revelar o sentido de uma obra. As pesquisas do grupo
neoconcretista concebiam o espectador como um participante, transferindo sua atitude da
mera contemplacdo para a acdo. Nesse sentido, sua acdo resultaria na propria obra, que, em
sua estrutura, absorveria os estimulos do espectador-ativador, incorporando-os a sua
significagdo. Esse conceito ¢ chave para compreender os Poemas Espaciais, série
desenvolvida na sequéncia dos livros-poemas em que o poeta negou o livro como suporte

poético e inseriu as palavras em objetos tridimensionais.

Figura 58

Ferreira Gullar. Maravilha, 1959.

Madeira recortada. Dimensdes ndo encontradas
maraviliy Fonte: <https://formasfixas.blogspot.com/>.

Acesso em: 13 jun. 2024.
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Figura 59 Figura 60
Ferreira Gullar. Ara, 1959. Ferreira Gullar. Noite, 1959.
Acrilica sobre madeira e vinil. Dimensdes nao encontradas. Acrilica sobre madeira e vinil. Dimensdes nao
Fonte: <https://nonsite.org/>. encontradas.
Acesso em: 13 jun. 2024, Fonte: <https://enciclopedia.itaucultural.org.br/>.

Acesso em: 13 jun. 2024,

Atrelando a palavra ao objeto tridimensional, Gullar criou uma obra hibrida que
misturava palavra e cor, forma e dimensdo. Os objetos tridimensionais sdo construidos em
madeira, o planejamento das dobradicas e dos meios de interagdo requerem a participagdo do
leitor que “revela” a palavra e suas capacidades verbivocovisuais. As palavras, que, num
geral, consistem em advérbios, verbos e substantivos, sdo adicionadas sobre objetos
explicitamente geométricos, atrelando a subjetividade interativa a forma concreta da
vanguarda moderna.

Assim, os Poemas Espaciais funcionaram como uma sintese das investigacdes de
Gullar, que compreendia a estrutura da obra por meio de referéncias da arte concreta, sem se
esquecer da capacidade subjetiva humana. O poeta inseriu na exatiddo geométrica uma brecha
para o fendmeno.

Mira Schendel também produziu alguns livros objetos apelidados de Cadernos.
Tratam-se de cadernos construidos pela propria artista com papéis em branco ou transparentes
e que possuem capas de papeldo e/ou acrilico. Diferindo de Gullar e das obras
neoconcretistas, os Cadernos ndo tinham o objetivo de proporcionar o manuseio; antes, seu
foco era revelar, por meio da movimentagdo circular e jogo com a rotacdo dos signos,

questdes subjetivas e meditativas sobre a construgao do pensamento.
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Dias (2009) aponta que, ao juntar a forma do circulo com os sinais alfabéticos,
Schendel construiu uma “antiquissima mistica da linguagem e das letras” (p. 275), na qual
esses elementos apreendem tudo o que existe por meio da reflexdo meditativa, levando ao

enigma do ser:

De confecg¢do extremamente simples, esses cadernos dao margem a
especulagdes ludicas. Eles sugerem regras segundo as quais um jogo
visual e logico pode-se desenvolver. [...] Sua forma de expressdo
situa-se entre o objeto artistico tradicional e o conceitual: eles
encarnam o desenrolar de uma ideia, na qual o objeto em seu sutil
aspecto fisico esta presente apenas enquanto ponto de referéncias para
a transmissdo de formulagdes filosoficas (2009, p. 275).

Figura 61

Mira Schendel. Sem titulo
(Série “Cadernos”), 1970-1971.
Letraset sobre papel, 10 cm
32 cm.

Fonte:
<https://gramatologia.blogspot.
com/>.

Acesso em: 13 jun. 2024.

Figura 62

Mira Schendel. Sem titulo (Série
“Cadernos”), 1971.

Letraset sobre papel envolto em
acrilico, 20 cm x 20 cm x 8 cm.
Fonte: <https://www.artnet.de/>.
Acesso em: 13 jun. 2024.
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Figura 63
Mira Schendel. Sem titulo (Série “Cadernos™), 1971.
Letraset sobre papel, 18,25 cm x 18,5 cm.
Fonte: <https://www.artnet.fr/>.
Acesso em: 13 jun. 2024,

Mira Schendel incorpora sobre o suporte signos graficos que, aprofundados em sua
autonomia plastica, sdo rotacionados, ganhando outras possibilidades interpretativas.
Entretanto, a forma de se ler o livro, o movimento que o leitor realiza sobre o suporte, além de
se afastar da maneira tradicional, constrdi-se em um movimento circular que, como dito
anteriormente, ¢ um simbolo importante em sua producdo, ao qual atrela conceitos filosoficos
e religiosos.

Divergindo do grupo de arte neoconcreta, para Schendel, a contemplacdo seria a
chave para acessar camadas mais profundas do ser, de modo que sua obra, ao trabalhar com
formas ciclicas e com o despojamento estrutural das letras, conseguiria “reverter nossa

capacidade perceptiva” (Dias, 2009, p. 275) ou, ao menos, aprofundé-la.
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3 Signo — significado: divida continua

Até aqui, apontei como se deu a progressdao da arte moderna em dire¢do ao signo
literario, primeiro investigando o primor da técnica por meio de novos meios de reproducao,
depois, por meio do despojamento da linguagem, transformando o signo em cédigo e, por fim,
adicionando a gestualidade corpdérea ao processo de leitura e interpretagdo da obra. O que
pretendi ressaltar na obra de Mira Schendel, no entanto, € que algo, nela, sempre nos escapa.
Como dito anteriormente, ¢ impossivel vincular sua obra a quaisquer das conceitualizagdes
apresentadas, ja que, em Schendel, o algo que escapa, esse momento instantaneo no qual a
linguagem se mescla a percepcdo — a tal ponto que nao sabemos qual delas busca por qual —
e a duvida perene. Essa imagem que olhamos e que ndo nos entrega nada além do eterno
porvir de novas imagens estd alinhada a uma ideia de tempo e espago diferentes da
ocidentalizada.

A partir daqui, aprofundarei meu olhar, restringindo-o a obra de Mira Schendel,
guiando-me pela intengdo de destacar que o signo, mesmo que disperso e sozinho, ¢
significante. Voltar-me-ei, portanto, para pelo menos trés pontos: o tempo, o desenho e o
espago.

Destaco antes, conforme o fizeram diversos autores que pesquisaram seu trabalho, que
Schendel era uma leitora e pesquisadora que transpunha ressonancias de teorias filosoficas
para o campo da pesquisa material. O curador Paulo Venancio Filho (2018) aponta que sua
experiéncia cosmopolita em Sao Paulo durante 1950 e 1960 lhe proporcionou um contexto
intelectual que fez com que ela se adaptasse ao ambiente brasileiro, destacando sua
convivéncia com um nucleo de imigrantes, “um psicanalista, Theon Spanudis; um filosofo,
Vilém Flusser; um fisico, Mario Schenberg [...] [, a partir do que] se percebe a extensdo dos
interesses de Mira” (p. 31). Luis Pérez-Oramas (2010) também aponta que a artista conviveu
com poetas, citando especificamente Haroldo de Campos (p. 8).

Como aponto que Schendel transpde ressondncias para o campo material e isso
poderia deixar aberto para a intersec¢@o de diversos conceitos, gostaria de separa-la do campo
da arte que ficou conhecida como arte conceitual. Conforme Luis Pérez-Oramas (2010)
afirma em sua pesquisa que traca paralelos entre a arte de Schendel e Léon Ferrari, na década
de 1960, surgiu, na Europa e nos Estados Unidos, uma forma de arte que nao se prendia a um
suporte especifico, ou que ndo podia ser entendida de acordo com os atributos do suporte ou
material. Para o autor, os textos criticos sobre essas obras identificadas como arte conceitual

acabaram por desenvolver “um dos seus mitos essenciais, o da desmaterializagdo do objeto
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artistico que se considerava implicito nela” (p. 9). Assim, a arte contemporanea se colocou
como um viés artistico contrario ao formalismo da modernidade tardia.

Durante o ano de 1964, Schendel parou de pintar, ao menos da forma mais tradicional
por meio da qual concebemos a pintura, € iniciou sua pesquisa com os papéis. Esse desvio da
pintura ndo condicionou seu trabalho ao campo da arte conceitual; pelo contrario, Schendel
passou a tomar a linguagem enquanto presenca material, enquanto “corpo de sinais e tragos”
(Pérez-Oramas, 2010, p. 10). O predominante em seu trabalho passou a ser a presenga gestual
e fisica, em que cada obra se tornou o fruto — veremos, mais adiante, sua série de frutas —

de uma experiéncia entre individuo, matéria e linguagem.

Claro que a arte de ambos trata de ideias e conceitos, na verdade
ideias e conceitos com frequéncia em seu estado mais despojado, uma
reiterada e obstinada pilhagem de nomes, palavras, fic¢des, definigdes
e locucdes quase ilegiveis. Mas tais coisas sdo apresentadas em uma
circunstancia fisica, na qual a materialidade dos signos e simbolos
ressoa como eco dissonante e distorcido da pureza ideal, e talvez
ficticia, da mente e das ideias (Pérez-Oramas, 2010, p. 10).

O professor e curador Caué Alves (2011) defende a impossibilidade de tratar da obra

3

de Mira Schendel como uma “ilustracdo da filosofia” ou como “uma traducdo visual de
conceitos” (p. 59), o que dialoga com o que a pesquisadora e professora SoOnia Salzstein
(1996) afirma: “ndo ha nada parecido a um discurso filos6éfico na obra de Mira. As
preocupacdes ‘filosoficas’ que interessam a artista parecem provir de uma rebeldia perante a
vida” (p. 16).

Ressaltar a importancia da técnica e da materialidade me parece ser o caminho de um
pesquisador de arte, e especificamente aqui, traz para a pesquisa uma caracteristica
desenvolvida desde o primeiro capitulo: justificar que a relag@o entre técnica e materialidade

possui caracteristicas conceituais que se encontram e ressoam na propria obra, ndo por meio

de conceitos externos que ndo encontram respostas/ressonancias em seu corpo.
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3.1 Tempo

Figura 64

Mira Schendel. Sem Titulo, 1978.

Técnica mista sobre papel, 40 cm x 29 cm.
Fonte: <https://www.escritoriodearte.com/>.
Acesso em: 13 jun. 2024.

Figura 65

Mira Schendel. Sem Titulo, 1982.

Oleo sobre tela, 120 cm x 60 cm.

Fonte: <https://enciclopedia.itaucultural.org.br/>.
Acesso em: 13 jun. 2024.

Venancio (2018) destaca que, ao chegar ao Brasil em 1949, em Porto Alegre, Mira
Schendel trouxe consigo uma experiéncia existencial que nao poderia ter se manifestado na
arte brasileira, a experiéncia do pos-guerra (p. 31). Pedro Mastrobuono (2011) cita que Mira
Hargeshelmer — que, na época, ainda nao era Schendel — publicou artigos impactantes no
Jornal Correio do Povo, nos quais denunciava as mas condi¢des vivenciadas por refugiados de
guerra desembarcados no Brasil (p. 49). Essas experiéncias advindas de pelo menos duas
dimensdes temporais diferentes, a da guerra e a do pds-guerra, resultaram numa perspectiva

global, num trabalho que se comunica com todos a0 mesmo tempo, sem elementos ou codigos
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pertinentes apenas a um espago, tempo e contexto. Conforme escreve Venancio (2018), “O
que ela fez aqui provavelmente ndo poderia ter sido feito na Europa, mas, sem duvida, uma
condig¢do universal do tempo se expressa na sua obra” (p. 31).

Para além da experiéncia da guerra, a nogao de temporalidade no trabalho de Schendel
¢ naturalmente diferente da cultura ocidental devido a sua criagdo no interior da cultura
judaica, da aproximacdo que manteve com ela e também de seu particular interesse pelos
campos da filosofia e da teologia. Destaco, aqui, a influéncia de Jean Gebser, fildsofo e poeta
suico, cuja leitura da obra Origem e presenca (1949), que movimentou debates entre seus
amigos, Schendel iniciou, segundo Dias (2009), em 1965, e a quem conheceu pessoalmente e
com quem manteve contato até a morte do filosofo, em 1973 (p. 141).

Gebser defendia que um dos problemas da era Moderna surgira da mudanca de
percepcao do tempo, iniciada no Renascimento, com a descoberta da perspectiva. Segundo o
autor, isso levou a uma transformacgao na consciéncia temporal, ja que, ao substituir a visao
mitica ndo-perspectiva pela perspectiva e, posteriormente, pela era do progresso cientifico, o
homem moderno materialista se tornou isolado no presente, perdendo a nogao de passado e de
futuro. Assim, Gebser identifica a existéncia ou a auséncia da perspectiva como fator decisivo
em cada época histérica (Dias, 2009, p. 141). Para ele, a “consciéncia integral” ou
aperspectivica seria uma consciéncia da totalidade, reunindo em si “o tempo em seu todo e a
humanindade inteira” como presencas vivas. Tornando transparente aquilo que se oculta no
mundo, “nossas origens, nosso passado profundo, que [...] também contém o futuro” (Dias,
2009, p. 143).

Ao tragar como objetivo a “concretizagdo do tempo” — um de seus conceitos
estruturadores acerca da recém mencionada consciéncia integral —, Gebser ndo propunha o
retorno a estrutura temporal arcaica ou a estrutura mitica, mas, sim, a “libertacdo do tempo”
(Dias, 2009, p. 143). Para ele, o presente puro ndo era apenas um momento passageiro
percebido pela visdo; antes, era a esséncia do tempo que integra tanto o passado presente
quanto o futuro presente.

O filésofo nomeou o método que conduz a essa “transparéncia” como tempdorico €
sugeria que seus primeiros indicios podiam ser observados nas pinturas cubistas,
especialmente em algumas obras de Picasso, nas quais o tempo € incluso no espaco, tornando-
o “transparente e aperspectivico” (Dias, 2009, p. 143), apresentando ndo apenas uma
dimensdo tridimensional recortada da realidade, mas uma multidimensionalidade (Figura 12).
Ao concretizar o tempo, essas obras levariam a uma nova percep¢ao na qual homem e mundo

se tornariam transparentes.
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Para Gebser (Dias, 2009), termos como “tempo ¢ dinheiro” ou “ndo perca tempo” (p.
143) indicam o medo do tempo presente nesse periodo mental e temporal, além de apontar
para tentativas, mesmo que incorretas, de supera-lo. Em Mira Schendel — avesso do avesso
(2011), o curador Caué Alves apresenta notas do diario da artista, nas quais destaco um trecho

no qual ela reflete sobre a vida pragmatica contemporanea:

Fenomenologicamente: “ndo tenho tempo”. Em que medida (isto:
medida!) o homem contemporaneo ocupa e pré-ocupa seu tempo, ou
seja, noutro termo, em que medida tenta deixar seu futuro. Planejando
e evitando (sendo fugindo) do “acaso”. A atitude pragmatica ¢
fundamentada na causalidade. Levada ao extremo, ndo “deixa ser”.
“Faz”. [...] Pois um homem que diz ndo “ter tempo” pré-ocupou todo
o seu tempo. Abriu mao do seu tempo. Fechou-se ao acaso [...], a
novidade do novo (Schendel apud Alves, 2011, p. 55).

Importante observar e reforcar, conforme o fez Dias (2009), que a maior parte dos
trabalhos de Schendel com transparéncias, os quais tragcam paralelos diretos com a obra de
Gebser, foram realizados antes de seu contato com o filésofo. O principal ponto a ser
observado, a partir disso, € que a obra de Gebser pode, na verdade, ter vindo ao encontro de
certas interpretacdes religiosas de Schendel, tendo ela encontrado na “diafaneidade do
mundo” proposta pelo filésofo, uma correspondéncia com as “verdades cristas”. Para ela, a
liberdade do tempo e do “eu” poderiam acessar a vivéncia imediata no aqui e agora, do
transcendente ao imanente (p. 145).

Dentre seus trabalhos com transparéncias, selecionei duas séries especificas:
Monotipias, feitas com papel japonés, os Objetos Grdficos, os quais, em grande parte,
utilizam-se de transparéncias de acrilico. Mesmo que a técnica entre cada trabalho mude, a
concepgdo temporal neles instaurada ¢ total, “espagos-temporais totais, irrepetiveis, mas
também interligados” (Venancio Filho, 2018, p. 35), e, para além da técnica, a propria
materialidade desses trabalhos parece dialogar, “quase” como numa dualidade entre o opaco e

a transparéncia.
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Figura 66
Mira Schendel. Sem titulo (Série “Monotipias™), 1964-1965.

Oleo sobre papel japonés, 46 cm x 23 cm.
N Fonte: Salzstein, 1996, p. 14.
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Figura 67 |
Mira Schendel. Sem titulo (Série “Monotipias”), 1964. |
Oleo sobre papel japonés, 46,7cm x 23 cm. /
Fonte: <www.artbasel.com>. Aun |
Acesso em: 13 jun. 2024. A

Al

Figura 68

Mira Schendel. Sem titulo (Série “Monotipias”), 1964-1966.
Oleo sobre papel japonés entre chapas de acrilico, 47 cm x 23 cm.
Fonte: <https://www.artemultiplos.com.br/>.

Acesso em: 13 jun. 2024.

Importante mencionar novamente que a técnica da monotipia ¢ um método de arte em
reproducdo. Apesar de ndo poder ser amplamente reproduzida, a imagem resultante ¢
construida por meio de uma acdo indireta sobre o suporte final, o que a caracteriza como uma

forma de reprodug@o. Ao contrario do desenho, no qual a imagem ¢ intrinseca ao atrito entre
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grafite e suporte, na monotipia, o artista reproduz sua forma pelo verso do papel. E
precisamente nessa técnica de reproducao que a temporalidade na obra de Schendel adquire
uma qualidade singular — termo que ndo utilizo a toa, mas com a inten¢ao de apontar a
peculiaridade dessa abordagem. A técnica desenvolvida por Schendel, ou como Caué Alves
(2011) e Paulo Venancio Filho (2018) a chamam, sua “ndo-técnica”, questiona profundamente
o proprio ato de producdo em monotipia, provocando uma reflexao sobre a natureza efémera e

fugaz do processo artistico.

A técnica de desenhar sobre uma placa de vidro entintada e coberta
com talco pressupunha uma mediagdo entre o desenho e o papel. Por
isso, a técnica que Mira Schendel usa é quase uma nao-técnica, ja que
se afasta de um conjunto de procedimentos com o intuito de produzir
algo j& determinado anteriormente (Alves, 2011, p. 56).

Para Rodrigo Naves (1996), esses trabalhos nao deveriam ser chamados de
Monotipias, pois ndo foram construidos por nenhum procedimento de reprodugdo. Naves
ressalta o valor da “poesia da técnica” — camada de talco sobre a tinta no vidro — inventada
por Schendel para conseguir produzir essa série. Tal método lhe permitiu montar a dificil
equacdo entre espontaneidade e intencdo: “ela ficava um tempo meditando ou simplesmente
parada e entdo disparava a fazer desenhos, um apos o outro rapidamente, riscando no papel
colocado sobre o vidro entintado” (Naves apud Pérez-Oramas, 2010, p. 25).

A série ¢ imensa, contando com centenas de monotipias. No entanto, cada desenho ¢
resultado de uma reflexdo e acdo gestual Uinicas. As linhas surgem e desaparecem dentro do
papel, como se fossem materializadas e direcionadas para o vazio opaco da folha. Nesse
processo de aparicdo e desapari¢do, cada linha, nascida de um gesto irrepetivel, expressa-se
com precisdo, equilibrando-se entre o polo preto da tinta e o branco/amarelado do papel. Para
Caué Alves, suas linhas “dao origem ao espago e captam o seu devir [...] sempre indagando a
si mesmas ou ao entorno” (2011, p. 55).

Na exposi¢ao Sinais/Signals, o curador Paulo Venancio Filho (2018) dispensa um
olhar especial sobre as Monotipias de Mira Schendel, destacando, em seu texto curatorial, a
importancia do fator temporal na obra grafica da artista, especialmente nessa série. Para ele, o
processo de criagcdo de Schendel era uma agdo que envolvia uma sensibilidade “intima e
meditativa” (p. 35), em que multiplos tempos e espacos se entrelagavam. Mesmo que cada
monotipia seja uma unidade singular, Venancio Filho ndo deixa de lembrar que esses
trabalhos sdo de uma série interligada “uma continua na outra, sem que cada uma deixe de ser

uma unidade em si, ainda que cronologicamente distantes; uma estd em todas e todas estdo em
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uma, como uma grande narrativa — a possivel ‘Historia das Monotipias’” (p. 35). Assim, a
serialidade das obras reflete uma atengdo a temporalidade, revelando diferentes frequéncias e
comportamentos ao longo do tempo (p. 35). Em sua perspectiva, a obra funciona como uma
sintese entre razao e processo técnico, em que a repeticdo seria o registro temporal da
experiéncia em constante observagdo e repeticdo, com a temporalidade se manifestando como
fluxo e duracdo. Esses tracos sutis e variaveis refletem uma posi¢do frente ao que ndo pode
ser quantificado, levando a atencao do fruidor a espagos e tempos indeterminados, que, aqui,
s0 podem ser ativados pela presenca vibratil, inquieta e que soa “quase imperceptivel —
suspensa” (p. 41) dessas linhas de monotipia.

Esses sinais, nas palavras de Pérez-Oramas (2010), sdo indicativos que, ao invés de
nomear as coisas, apontam para elas. No lugar de representar, os sinais apresentam a
“personalidade orgénica que os produziu”, mas que também desaparece, dissolve-se em sua
“descontinuidade primitiva”, em sua suspensao e separacao (p. 26).

A busca por uma temporalidade que se corporifica sem demarcagdes temporais ou
materiais — ou seja, sem elementos que denunciam um contexto especifico, na obra — ¢
similar a “libertacdo do tempo” (Dias, 2009, p. 145) descrita por Gebser (2009) como
Achronon. Schendel se referiu a essas monotipias como uma tentativa frustrada “de
surpreender o discurso em sua origem” (Schendel apud Pérez-Oramas, 2010, p. 26).
Conforme aponta Pérez-Oramas (2010), a artista ficou esperando até que a letra se formasse,
que assumisse ‘“uma escritura pré-literal ou pré-discursiva” (Schendel apud Pérez-Oramas,
2010, p. 26). Aqui, os atos de desenho/escritura estdo carregados dos mesmos aspectos.

Nas transparéncias dos Objetos Grdficos, a materialidade transparente do acrilico
corporifica os conceitos de Schendel, o olho atravessa o suporte sem abandoné-lo, feito um
corpo que experiencia o tempo sem categoriza-lo. As chapas de acrilico demarcam a
transparéncia e a solidificam. Gebser (2009) propunha que a diafaneidade, ou transparéncia,
podia transcender a vinculagdo do tempo ao espago, manifestando uma totalidade que
eliminaria a sequéncia temporal. Para Dias, Schendel investigou essa concepcao de
transparéncia “enquanto manifestacdo formal do espiritual (epifania)” (Dias, 2009, p. 145),
associando-a a um método reflexivo que, de certo modo, completa a filosofia paradoxal de
Kierkegaard. “Nao existe isto/ou aquilo. Mas também. Através” (Dias, 2009, p. 145); assim,
associando essas concepgdes a uma manifestacdo do espiritual, Schendel encontrou nas
transparéncias um proprio modo reflexivo perante o tempo (Dias, 2009, p. 145).

De acordo com Pérez-Oramas (2010), para Mira Schendel, tornar visivel a

transparéncia implicava lidar com seu residuo de opacidade. Em 1969, no mesmo ano em que
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expds pela primeira vez os Objetos grdficos nas bienais de Sao Paulo e de Veneza, a artista
registrou em seu didrio: “esta ¢ uma tentativa de mostrar que o ‘lado de trds’ da transparéncia

esta na frente, e que o ‘outro mundo’ esta aqui” (Schendel apud Pérez-Oramas, 2010, p. 36).

e Figura 69
Mira Schendel. Sem titulo (Série “Objetos Graficos, Discos”), 1972.
Técnica mista com chapas de acrilico, 18,1 cm x 8,9 cm.
(R Fonte: <https://www.mutualart.com/>.
.9 Acesso em: 13 jun. 2024.

Figura 70

Mira Schendel. Sem titulo (Série “Objetos Graficos, Discos”), 1974.
Técnica mista com chapas de acrilico, 17 cm.

Fonte: <https://www.mutualart.com/>,

Acesso em: 13 jun. 2024.

Seus trabalhos funcionam como janelas que, embora transparentes, ndo conduzem a
uma visdo transitiva além delas mesmas. Eles sdo tanto quadros quanto esculturas escritas,
revelando a espessura do tempo, da escrita e dos tracos que as constituem (Pérez-Oramas,
2010, p. 36). Abaixo, segue uma fala de Schendel para o Departamento de Pesquisa e
Documentagdo de Arte Brasileira da FAAP que considero importante reproduzir
integralmente, uma vez que, nele, a artista apresenta seu processo de descobertas com o papel

japongs e as transparéncias:

Me foi dado. “Vocé quer?”, “Quero.” Um certo tempo depois, mais ou
menos um ano, comecei a mexer com aquele papel, mas nao dava
porque ele rasgava, ele ndo aguentava dgua, ndo aguentava isso, ndo
aguentava aquilo. E finissimo. Af, eu conhecia uma moga que fazia
monotipia e imaginei que se tivesse usado a técnica da monotipia, mas
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nao visando a monotipia, mas simplesmente por uma razao pratica de
ndo rasgar o papel cada vez que eu manuseasse, pudesse desenhar em
cima dele. Fiz varias experiéncias e consegui, ¢ surgiu uma série de
todos os desenhos neste papel, que depois expus (...) Depois daquilo,
nas minhas andangas aqui pelo bairro, nos passeios de tarde — toda
fabriquinha me atrai, seja ela de metal, de vidro, (...) encontrei uma
fabrica onde faziam luminosos (...) Entrei 14, pedi permissdo, disse
que era artista, meu unico jeito de poder comecar a mexer com aquilo,
se me deixassem olhar os refugos (...) olhando aquilo foi surgindo a
ideia de misturar aquele papel transparentissimo com aquele acrilico
transparente, branco, obviamente. (...) Mas o material me deu uma
possibilidade — com o vidro ndo teria podido juntar, teria tido que
emoldurar — e o acrilico realmente me dava uma possibilidade
fantastica de realizar aquilo e de concretizar inclusive uma ideia, a
ideia de acabar com o atras ¢ o a frente, com o antes, com o depois,
com certa ideia de simultaneidade mais ou menos discutivel, o
problema da temporalidade (Schendel apud Alves, 2018, p. 17).

Carl Jung esteve dentre os interesses de Schendel, cujo contato com a obra, que viria a
influenciar sua arte, deu-se, segundo Geraldo Dias (2009), em razdo de seu interesse pela
filosofia e pela arte orientais: “A noc¢do de causalidade de Jung reforcaria ainda mais as
convicgdes de Mira acerca do papel do acaso e do destino no seu ideario” (p. 151).

A primeira relagdo apresentada ¢ com o I Ching, do qual Schendel se aproximou de
forma pratica, transformando os trigramas tradicionais em pinturas a témpera, optando por
elementos do campo da cor, conforme ¢ possivel observar nas figuras 71 e 72, abaixo.
Dividindo o suporte verticalmente em duas areas, a artista pareceu refletir sobre a autonomia
de cada uma das partes, num eterno jogo de equilibrios do espaco. “Luz e sombra, claro e
escuro, dia e noite mostram-se como polaridades da mesma esséncia: intervalos bivalentes,
indiferentes a cronologia aferivel ou as representagdes espaciais convencionais” (Dias, 2009,

p. 153).

Figura 71
Mira Schendel. Sem titulo, 1970.
Aquarela sobre papel. Dimensdes ndo encontradas.
Fonte: <https://sherrywigginsblog.com>.
Acesso em: 13 jun. 2024.
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Figura 72

Mira Schendel. Sem titulo, 1970.

Aquarela sobre papel. Dimensdes ndo encontradas.
Fonte: <https://sherrywigginsblog.com>.

Acesso em: 13 jun. 2024.

A segunda relagdo ¢ referente as Mandalas, palavra que, em sanscrito, significa
circulo. No budismo tibetano, a mandala ¢ vista como um instrumento que direciona a atengao
para um ponto central, auxiliando na concentragdo ¢ na meditacdo. Dias (2009) refor¢a que o
meditante se reconhece em Deus e que as filosofias indiana e tibetana abarcam a ideia de si
mesmo “[Selbst]” — uma esséncia humana: “Nao se diferencia da ideia divina e abandona a
ilusdo de sua individualidade, entregando-se a totalidade universal” (p. 155).

Na literatura junguiana, as mandalas sdo consideradas fendmenos espontaneos, que
surgem em momentos de conflito psicologico, servindo para restabelecer a ordem interior dos
sujeitos. Em Schendel, por sua vez, as mandalas ndo s3o produtos dos sonhos, mas de uma
imaginacdo consciente que as elabora por meio de aspectos psicologicos e contemplativos,
incluindo formas geométricas no local de figuras simbdlicas, construindo relagdes por meio da
ideia de “quadratura do circulo”, que, em Jung, representa “a unido dos opostos”, juntando

aspectos caoticos e ordenados numa mesma perspectiva ciclica (Dias, 2009, p. 156).

Figura 73

Mira Schendel. Sem titulo (Série “Mandalas™), 1981.
Ecoline e pastel oleoso sobre papel, 32 cm x 18,5 cm.
Fonte: <https://www.mutualart.com/>.

Acesso em: 13 jun. 2024.
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Figura 74

Mira Schendel. Sem titulo (Série “Mandalas’), 1980.
Aquarela sobre papel, 27 cm x 24 cm.

Fonte: <https://www.mutualart.com/>.

Acesso em: 13 jun. 2024,

Figura 75

Mira Schendel. Sem titulo (“Série Mandalas™), 1972.
Ecoline sobre papel, 24 cm X 24 cm.

Fonte: <https://www.mutualart.com/>.

Acesso em: 13 jun. 2024.

Para Alves (2011), o interesse de Schendel pela filosofia oriental envolvia “uma
tentativa de superacdo do dualismo a partir de duas for¢as complementares da tradigdo
oriental, o yin e o yang, o principio ativo luminoso, € o principio passivo, escuro,
respectivamente” (p. 61). Entretanto, conforme ressalta o curador, segundo trecho do diario de
Schendel, apesar do interesse por Jung, alguns anos depois ela passou a se mostrar reticente
em relagdo as suas teorias, explicando que a fenomenologia e a no¢ao de corporeidade teriam,
para ela, um peso maior (p. 61).

Concluindo esta etapa de analise da temporalidade em algumas séries de Mira
Schendel, sugiro que olhemos novamente para o uso que a artista fez do signo linguistico
isolado, isso ¢, das letrasets, datilografias, escritas gestuais/desenhos etc. Essas letras, que

habitam solitarias e autonomas dentro das transparéncias do acrilico ou que emergem e
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desaparecem na bruma do papel japonés, conseguem desvincular completamente a nogdo de
temporalidade verbal. Devido a essa nao-temporalidade linear, os signos se rotacionam dentro
de sua plasticidade visual, nao estando sua influéncia limitada a isso, no entanto. A incessante
reflexdo sobre o carater de cada letra instiga constantemente o espectador/fruidor da obra a
questionar, impedindo que seu olhar se acomode a forma. O mistério entre o que poderia ser €
o que ¢ da propria forma € o ponto central aqui. Nuno Ramos (1996) fala sobre esses mesmos

elementos, apontando sua ludicidade:

O carater ludico de alguns trabalhos de Mira, em especial aqueles que
lidam com grafismos impressos [...] se organiza a partir deste
fundamento: o signo, a letraset ou esténcil, a esfera manuscrita, a
virgula, os dois-pontos, a tipologia de maquina-de-escrever, todos
participam com igual direito deste jogo onde devem,
fundamentalmente, conviver dentro de um campo circunscrito. Basta
encontrar, uns em relagdo aos outros, a posicdo mais justa, mas sem
perder, em sua danca, a consciéncia da propria posicao e da dos
companheiros no campo onde se movem (Ramos apud Salzstein,
1996, p. 247).

e Figura 76
» .

N S RE Mira Schendel.
™ g.?ﬁ. e Sem titulo (Série “Objetos Graficos, Discos”), 1971.
Acrilico, letraset, parafuso, 0,9 cm x 0,6 cm.

o8 s Fonte: <https://www.hauserwirth.com/>.
Acesso em: 13 jun. 2024.

Fonte: <http://www.caareviews.org/>.

Acesso em: 13 jun. 2024. r-J yy:]

Figura 77 -
Mira Schendel. Sem titulo (Série “Objetos Graficos, Toquinhos™), £ e [J
1970. & /
Letraset sobre acrilico, 43 cm x 30 cm x 3,5 cm. i‘sl y >
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Schendel colocou na materialidade do signo linguistico a duvida, permitindo livre
associacdo e um fluxo continuo entre desativagdo ¢ ativa¢do verbal ¢ visual. Ao serem
retirados do trajeto do tempo datado e expandidos em seus meios supra-lineares, esses
elementos passaram a escapar a categorizagao formal, ndo podem mais ser datados. O proprio
acrilico sugere uma materialidade aquém de marcas temporais, como o amarelamento e
desgaste das formas protegidas em seu centro. Assim, os letraset ¢ os datiloscritos se mantém
atuais, como signos livres, em sua dualidade visual-verbal, desafiando ainda a tentativa de
categoriza-los, existindo na transversalidade e perpetuando a possibilidade de uma eterna

novidade.

3.2 Desenho

Ao falar do ato de escrita em Schendel, falo, a0 mesmo tempo, do ato de desenhar. Foi
por meio desses desenhos, fossem eles escrituras, formas geométricas ou linhas soltas, que a
artista nos conduziu a um universo em que as fronteiras entre o visivel e o invisivel parecem
querer se dissipar.

A abordagem de Schendel em relacdo ao gesto e a escrita transcendia a busca por
certas convencgdes estabelecidas ao longo da historia da arte. Para falar a esse respeito, Caué
Alves (2011) cria paralelos com o que Merleau-Ponty chamou de “ser de indivisdo, anterior as
separagdes entre corpo e espirito ou entre significante e significado” (p. 62). Para o autor, ao
tracar suas linhas sobre planos translucidos, Schendel desfez a dicotomia entre interioridade e
exterioridade, conferindo as suas obras uma profundidade que vai além do aspecto visual.
Suas linhas, além de possuirem duracdo temporal, parecem também estar imbuidas de
consciéncia sobre sua propria existéncia, estabelecendo uma relacdo intima e franca com o
espaco que ocupam (p. 62).

Venancio Filho (2018) também aproxima o trabalho da artista da obra de Paul Klee,
afirmando que sua afinidade aparece no impregnar do papel pela tinta, que reflete o equilibrio
entre a construcdo planejada e o elemento imprevisto caracteristico do estilo de Klee. O autor

também observa como esses desenhos eram realizados:

A rapida fixagdo gestual da imagem mental antes de desaparecer, e
depois a sua fixacdo na substidncia do papel, como na memoria.
Pensamentos rdpidos e frdgeis como imagens, imagens rapidas e
frageis como pensamentos, sinais da passagem de tempo da imagem e
do pensamento, a sua presenca ja em vias de dissolucdo se apresenta
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como anotagdes, flashes mentais, acontecimentos graficos, alguns
querendo sair do papel, outros ali, numa quietude impar (2018, p. 49).

Figura 78

Mira Schendel. Sem
titulo, 1964.

Monotipia sobre papel
japonés. Dimensdes por
peca: 47 cm x 22,7 cm.
Fonte:
<https://www.museorein
asofia.es/>.

Acesso em: 13 jun.
2024.

Figura 79

Mira Schendel. Sem
titulo, 1965.

Monotipia sobre papel
japonés. Dimensdes nao
encontradas.
<https://www.museoreina
sofia.es/>.

Acesso em: 13 jun. 2024.

Figura 80

Mira Schendel. Sem titulo (Série “Monotipias”), 1964-1966.
Oleo sobre papel japonés, 46,5 cm x 23 cm.

Fonte: <https://www.mutualart.com/>.

Acesso em: 13 jun. 2024.
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Figura 81
Mira Schendel. Sem titulo (Série “Monotipias™),
1964-1966.

Oleo sobre papel japonés, 18 cm x 23 cm. g
Fonte: <https://www.mutualart.com/>. "
Acesso em: 13 jun. 2024.

Nuno Ramos (1994) destaca o papel central da linha na obra de Mira Schendel,
descrevendo-a como um “elemento magico, encarregado de sofrer a experiéncia do campo, de
pisar em territério sagrado sem gritar muito alto o proprio nome, mas sem esquecé-lo
também” (p. 246). Para o autor, a experiéncia da alteridade, a linha sobre o papel, deve ceder
diante daquilo que altera, evitando tanto a dissolu¢do completa quando a conquista
irreversivel do individuo, mas também ndo deve “dissolver-se completamente num todo
abstrato” (p. 246). E nessa equacdo que se revela um acento ético, uma busca harménica entre
o gesto e seu resultado final.

Sobre essa aparente harmonia entre o trago e seu resultado final, creio que observar as
Monotipias nos leve a um bom exercicio de reflexdo. Parece-me que, para Schendel, a solucao
harmoénica ndo estaria em encontrar o resultado final de seu proprio gesto, mas em buscar uma
brecha onde tanto o corpo quanto a materialidade construissem uma relagdo de harmonia, de
ativacdo e de desdobramento pelo ndo controlavel. Talvez seja essa a possibilidade em aberto
que Schendel desenvolveu por meio de sua técnica com a monotipia.

Em um excelente artigo intitulado “pelas costas”, Rodrigo Naves (1996) discorre
sobre essas produgdes. A questdo inicial que o autor apresenta é: por que Schendel nao
desenhava diretamente sobre o papel? Para que essa espécie de mediacdao entre o gesto e a
folha, por meio do vidro com a tinta? Para ele, era justamente a diminui¢do do controle do
gesto sobre o desenho que interessava a artista, “era dai que seu trabalho tirava uma
intensidade toda particular, proveniente nao tanto de uma presenga marcada da linha, e sim de
seu estranhamento com o papel” (Naves apud Salzstein, 1996, p. 63). Como observa o critico,

a diminui¢do do controle sobre o desenho €, na verdade, o que torna o trabalho de Schendel
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tdo visceral e poderoso. E dessa falta de controle que emergem suas linhas inquietas e

pacientes:

Dessas escolhas resultaram desenhos de aparéncia extremamente
original. Enfraquecida, tornada mais difusa [...] a vontade de
ordenagdo presente em quase todos os trabalhos de arte encontrava
nos desenhos de Mira Schendel uma espécie de antidoto. Suas linhas
pareciam nascer de dentro do papel, sem que um movimento externo
as conduzisse (Naves apud Salzstein, 1996, p. 64).

E possivel observar nos trabalhos pequenas manchas, sinais pouco visiveis, parecidos
com fungos ou oxidacdes, os quais talvez sejam 4&reas em que a artista tocou a mao
ligeiramente ou em que seu instrumento de gravacdo caminhou por uma outra zona de
contato, sugando um pouco mais da tinta sobre o vidro. O interessante, conforme aponta
Naves (1996), ¢ que a propria linha possui caracteristica de mancha, aspectos até entao
separados dentro das linguagens formais da arte, mancha e linha como um mesmo corpo.
“Com sua presenga pouco marcada e voluntariosa, elas ndo recalcam as superficies em que
atuam. Ao contrario, precisam ganhar suas tramas, seu interior, para que se mostrem do modo
que se mostram” (NAVES apud Salzstein, 1996, p. 64).

Dado o conhecimento e a investigagdo de Schendel da temporalidade oriental,
apresento, a seguir, algumas relacdes com um texto de Walter Benjamin chamado “Pinturas
chinesas na Bibliothéque Nationale’” (1971-1989), com traducdo de Fernando Araujo Del
Lama (2019). O texto aborda a exposi¢do de pinturas chinesas na Biblioteca Nacional
parisiense, dando foco na cole¢@o de J. P. Dubosc, diplomata e conhecedor dessas pinturas.

Segundo Benjamin (2019), na China, a figura do letrado (lettré) ¢ inseparavel daquela
do pintor, de modo que as designacdes de caligrafo, poeta e pintor sao direcionados aos
mestres da pintura (p. 3). Segundo o autor, a caligrafia chinesa vincula intimamente o que na
literatura e na pintura mais parece se opor: pensamento e imagem. Citando diretamente o

estudioso Lin Yutang, Benjamin escreve:

A caligrafia chinesa enquanto arte implica [...] culto e apreciagdo da
beleza abstrata da linha e da composicao em caracteres reunidos de
modo tal que eles ddo a impressdo de um equilibrio instavel [...].
Nesta busca por todos os tipos teoricamente possiveis do ritmo e das
formas de estruturas que aparecem ao longo da histéria da caligrafia
chinesa, descobre-se que praticamente todas as formas organicas e
todos os movimentos dos seres vivos que estdo na natureza foram
incorporados e assimilados (Yutang apud Benjamin, 2019, p. 4).

® “Biblioteca Nacional”, tradugdo propria.
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Descrevendo-a como algo em constante movimento, Benjamin (2019) afirma fazer
“parte da esséncia da imagem conter algo de eterno” (p. 4), em que os sinais fixos no papel
ganham movimento por meio da abundancia de semelhancas que os faz vibrar. Essas
semelhangas, presentes em cada pincelada, formam um espelho no qual o pensamento se
reflete, criando uma atmosfera de ressonancia.

“A arte de pintar ¢ acima de tudo a arte de pensar” (Benjamin, 2019, p. 4). A
denominacao “pintura de ideia” (hsieh-yi), reservada ao estilo chinés, sugere uma conexao
profunda entre a imagem e o pensamento. Para o pintor chinés, a arte de pintar ¢, acima de
tudo, a arte de pensar por semelhanga, na qual a fluidez ¢ a mudanca das pinturas refletem a
propria natureza fugaz da vida.

Marta Martins (2019) afirma que os desenhos/monotipias de Schendel tracam
similaridades com a caligrafia oriental devido ao fato de se fundirem com a “poesia do
espaco” (p. 47). Utilizando a escrita ndo s6 como forma de expressdo, mas como anotacao,
registro do que pode passar despercebido no cotidiano, Schendel elevava a gestualidade da
letra, transformando acdo em poesia: “Alguns de seus trabalhos ndo revelam nenhuma palavra
ou frase: a escrita automadtica, o som das silabas ou das vogais, sdo como uma desculpa para o
movimento da mao sobre o papel” (p. 47).

Em seu artigo “A reducdo ao gesto: Mira Schendel encontra Walter Benjamin”, Ana
Maria do Valle e J6 Gondar (2014) encontram na obra de Schendel o que chamam de gesto
fundante, o qual aproximam do conceito de “redu¢do ao gesto”, estudado por Walter
Benjamin por meio da literatura de Franz Kafka. Para os autores, a tentativa de Schendel de
expressar por meio de signos a natureza intima das coisas — num “ponto de origem sem
defini¢do” (p. 5) — seria impossivel sem a redugdo do trago/gesto. Buscando mais do que o
discurso trivial, circunscrevendo algo inenarravel, o que Schendel buscava indicar era o
proprio germe do ato narrativo no que ele inaugura no real. Assim, o gesto passa a exigir uma
complexidade ardua de articulagdes, apresentada por meio de imagens, sensagdes ou
percepgdes imprecisas, que nao estejam comprometidas com a clareza ou com o uso de uma
racionalidade aplicada a utilidade ou a trivialidade das agdes (p. 5).

E interessante o comentario de Benjamin sobre o teatro chinés, vinculando o gesto das
artes cénicas ao das artes visuais: “Uma das fung¢des mais significativas desse teatro ao ar
livre € a dissolugdo dos acontecimentos no gesto”” (Benjamin apud Valle; Gondar, 2014, p. 6).

Dessa forma, tanto a “gestualidade da letra”, apontada por Marta Martins (2019),
quanto a “pintura da ideia” e a “redu¢do ao gesto”, encontrados em Benjamin, constroem uma

no¢ao de acdo e pensamento simultaneos. O traco em Mira Schendel se torna, portanto, a
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corporificacdo da oposicdo consciente do gesto, sendo a linha, com a incontrolavel
irregularidade do pensamento, materialidade da transparéncia, o gravar irregular da
monotipia, tinta indireta no papel.

Dias (2009) ressalta a importancia da musica eletroacustica de Karlheinz Stockhausen
— forte influenciador dos poetas concretos de Sdo Paulo — nas Monotipias de Schendel.
Segundo ele, a obra Gesang der Jiinglinge, Cdntico dos jovens, possui estimulos que
proporcionaram a artista uma nova concepg¢ao de palavra e imagem. Para Dias, Schendel teria
interpretado a complexidade da composi¢ao em uma linguagem visual relativamente simples,
em que “textos surgem, integrados a outros elementos visuais; palavras ganham
expressividade sensorial ao se tornarem elementos constitutivos da pintura” (p. 185). Algumas
palavras seriam ndo sé escritas, mas também cantadas, criando resultados no desenho, como

silabas separadas como sinais petrificados de alguns trechos do canto (p. 185):

A frase Preist den Herrn transforma-se num moto continuum,
registrado compulsivamente com tinta a 6leo negra em intimeras
folhas de papel de arroz, pelo processo da monotipia. Na composi¢ao
de Stockhausen, movimento e direcionamento dos sons formalizam-se
espacialmente: a partitura prescreve grupos de alto-falantes
distribuidos em circulo ao redor dos ouvintes. Na interpretacdo de
Mira,a transparéncia do papel produz o efeito de um eco que se
distancia a medida que as folhas vao se sobrepondo (Dias, 2009, p.
189).

As criacdes de Mira Schendel possuem uma abordagem técnica que nao se interessa
por sua eficdcia no sentido tradicional, isto ¢, pelo controle da técnica para condiciona-la a um
determinado fim. Venancio Filho (2018) escreve que, nesse sentido, a técnica da artista ¢
“desinteressada, porque visa apenas a sua verdade instantanea — dai a causalidade dos
processos” (p. 39). Em seus trabalhos, a energia demandada se equipara, “uma frase ¢ igual a
uma linha. uma linha, a um rabisco” (p. 39). E dado a um comprometimento metddico e

paciente, mas aberto a materialidade do quase “desvio” da técnica, que o trabalho de Mira

Schendel se constrdi concomitantemente a pesquisa. Sempre aberto, constante, ciclico.

3.3 Espaco

Dos trés topicos apresentados neste ultimo capitulo, o espago foi aquele sobre o qual
certamente mais me debrucei nos capitulos anteriores. Retomar aqui a perspectiva de que o
espaco para Schendel se comporta como um campo de possibilidades seria rescindir sobre

dados ja apontados; entretanto, vejo-me incumbido da tarefa de trazer a tona, novamente, a
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dimensdo conceitual que o espaco tem dentro do seu trabalho, pois esse € o elemento principal
que costura todos os assuntos abordados até aqui.

Faz-se necessario observar que uma linha preta sobre uma superficie branca possui ao
menos duas perspectivas: uma mais cotidiana, comum — uma incisao sobre um suporte, um
dado objetivo tragado sobre um suporte qualquer —, e outra em que se da uma incisdo sobre o
vazio, um gesto ao siléncio, a tentativa de ressoar a gestualidade por meio do eco infinito dum
suporte bidimensional. Um trago ativador da matéria que deixa de ser suporte, uma
possibilidade de o espaco se tornar dois ou mais ou, entdo, de ser uno, inteiro, atemporal. Um
traco cujo objetivo ¢ afirmar o proprio espacgo onde reside ou tentar fugir desse espago que por
vezes o sufocou.

Schendel parece trabalhar, nas monotipias, sobre uma busca de gesto-pensamento
direcionada ao vazio. Mas seu trago ndo ¢ um gesto “sobre” o espaco/vazio primordial; antes,
como o afirmou Guy Brett (1996), um sinal que nasce de dentro da tessitura do papel japonés
(p. 50).

Em “ativamente o vazio”, Brett (1996) aponta uma constante dualidade no trabalho de
Schendel: seu traco na monotipia indica mais uma vez sua busca pela fusdo de elementos
aparentemente opostos, pois, se o0 trago na monotipia é resultado da tinta 6leo aderida ao
papel, sua caracteristica de sobreposi¢do do preto pelo branco ¢ o resultado buscado, mas, em
sua técnica, Schendel constroi uma caracteristica de interioridade na linha que parece gravar,
visivelmente, nas entranhas do fino papel. O espago vazio e o trago definidor se equilibram
num constante intercambio, dando a impressdo de que um ¢ criado por meio do outro: “Nao se
tratava mais de uma acao expressiva dominando um campo ou suporte passivos” (p. 50). No
mesmo artigo, o autor traz trechos de falas da artista e disserta sobre seu trabalho no que tange

a pertinéncia de opinides que o direcionavam para uma arte religiosa:

“Eu diria que a linha, na maioria das vezes, apenas estimula o vazio.
Nao estou certa de que a palavra estimular esteja correta. Algo assim.
De qualquer modo, o que importa na minha obra € o vazio, ativamente
o vazio”. Numa carta posterior ela voltou ao assunto e fez mais uma
tentativa de definir essa relagdo, chamando a linha de “expressao” do
vazio. “A linha ¢é, por assim dizer, seu simbolo real”. Um simbolo real
era, para ela, uma expressao de “relacdes reais” e indicava que a arte
ndo era mais “religiosa” ou “magica”. Portanto, o vazio, para Mira,
“nao ¢ o simbolo vicario do nao-ser” (p. 50).

Fundamental o apontamento de Brett (1996), principalmente na perspectiva abordada
aqui. Conforme dito anteriormente, por mais que a obra de Schendel dialogue com certas

concepgoes filosoficas, ela ndo se torna uma ilustracdo dessas. O mesmo ocorre com suas
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concepgdes mais proximas a conceitos teologicos, que ndo fazem com que sua obra passe a
ser religiosa, ndo faz com que se torne um trabalho guiado pela expectativa de materializagao
de um corpo metafisico, dando-se, antes, como constru¢ao dentro da prépria materialidade
tangivel.

Voltando a olhar para o ativamento do vazio, Alves (2011) parece discorrer sobre
como esse desenho na monotipia se comporta. Para ele, mesmo o espago vazio sendo
preponderante nessa série, os tracos que ali surgem surpreendem o campo ao seu redor:
“Mesmo que nas monotipias exista o alto e o baixo, o lado esquerdo e direito, as linhas do
desenho, ao atravessaram o papel, ancoram o espaco [...] A estabilidade do desenho surge
dele mesmo, de seu interior” (p. 54).

Sendo maiores que a distingdo entre forma e conteido, ao surgirem no espago, 0s
tragos se tornam suporte com coordenagdes proprias. Essa dindmica se contrapde a nogao do
espaco como um ambiente ja dado, sua estabilidade passa a emergir de seu proprio interior,
como manifestagdes intrinsecas de sua propria exigéncia interna (Alves, 2011, p. 54).

Em “Indagagdes sobre a origem da lingua”, Flusser (1967) afirma que os escritos de
Schendel sdo “pré-textos. Sdo como um texto ¢ antes de ser texto” (p. 265). Aponta também
que seus escritos sdo quase-simbodlicos, mas, por serem pré-texto, ndo podem ser “lidos”
como desenhos, “Nao tendem, como os desenhos, para a coisa, tendem, como os textos, para
o falar sobre as coisas. Nao devem ser “lidos” num sentido metaforico, devem ser lidos
literalmente. E, com efeito, sdo letras a serem lidas, embora nem sempre ja letras” (p. 265).

Interpretados literalmente, esses pré-textos revelam aspectos essenciais da lingua,
direcionam a “fenomenologia da lingua” (Flusser, 1996, p. 265), vao além da expressdao
verbal. S3o como um registro do ser da lingua antes mesmo de ser enunciada. O espaco em
branco ou transparente € repleto de um siléncio que antecipa a emergéncia da linguagem.
Entre essas areas de siléncio, encontramos letras ja formadas e outras que se agrupam,
parecendo que ensaiam se tornar palavras.

Pode-se, em vao, tentar extrair dessas ‘“‘quase-palavras” certos elementos para
compreender o conjunto do pré-texto, mas, uma vez que uma palavra se forma, ela avanca
sobre esse estado prévio e adentra o dominio da conversagdo, distanciando-se dessa

“esséncia” dentro do espaco original:

Quando ja se formou a palavra, ndo interessa. Ja passou para a
conversagdo, ja perdeu o esplendor da origem. Tal como o papel
branco, formam as palavras articuladas os limites externos desses pré-
textos. O papel branco e as palavras articuladas sdo aquela parte da
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lingua que escapou as garras de Mira. Escapou para 14 e para cé do
momento da origem. O drama da origem da lingua dé-se no espaco
entre eles (Flusser, 1996, p. 265).

E dentro dessa atmosfera de suspensdo, na qual os elementos parecem conviver em
estado de espera, sempre quase a ponto de se manifestar, que Paulo Venancio Filho (2018)
evidencia os Objetos Grdficos, em que o contraste entre branco e preto, translucido e
transparente levam a percep¢do do vazio dinamico e vivo. Para o autor, o ambiente instaurado
procede as condi¢des de execucdo do trabalho. A auséncia de gravidade e a pureza ambiental,
semelhante a de um laboratorio, sdo condigdes literais dos Objetos Grdficos. “A busca da

mais alta qualidade do resultado nas diversas técnicas mistas utilizadas e elaboradas no

maximo refinamento e precisdo [...] Casual e refinada: a simples e complexa equagdo do

trabalho de Mira” (p. 41).

Figura 82

Mira Schendel. Sem titulo (Série “Sarrafos’), 1987.
Madeira, 198 cm x 180 cm.

Fonte: <https://www.wikiart.org/>.

Acesso em: 13 jun. 2024,

~ Figura 83

l : \ Mira Schendel. Sem titulo (Série
\ K 3 “Sarrafos”™), 1987.
P Madeira. Dimensoes ndo encontradas.
| Fonte:

<https://www.newcitybrazil.com/>.
Acesso em: 13 jun. 2024.
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A série Sarrafo foge um pouco do recorte aqui proposto, pois nao possui os simbolos
graficos e nem a gestualidade de Schendel, no entanto, considero pertinente observar algumas
de suas caracteristicas.

A artista Iole de Freitas (1996) afirma que existe nessa série uma “energia contraria a
dissolvéncia e iniqiiidade” (p. 226), citando ainda uma frase de Schendel dirigida a ela sobre
esse trabalho: “Finalmente consegui ser agressiva” (Schendel apud Freitas, 1996, p. 226). De
fato, a projecao dos sarrafos, com sua angulacdo rigorosa e¢ determinada emergindo da
superficie de témpera branca, transmite uma energia plastica contraria a ideia de dissolugao.
os Sarrafos, como medida ¢ molde no mundo, assumiram um papel fundamental no seu

trabalho ao transgredir o espago real:

A témpera branca e fosca alude ao sinal longinquo da presenca
humana. Tétlin, provavelmente, adoraria té-lo feito: projetar matéria
no espago sem perder a conotacdo de pintura, que jamais deixa de ser.
Lucida, audaciosa e timida, Mira antevé o que nds hesitamos em
perceber (Freitas, 1996, p. 226).

Venancio Filho (2018) também escreveu sobre esses trabalhos e identificou neles uma
“ordem positiva” (p. 71). Segundo ele, observamos, na obra, uma transi¢cao peculiar em que
tudo que se aproxima do branco tende a se fundir com ele, enquanto o que se aproxima do
preto segue a mesma direcdo. Aqui, em oposicdo as monotipias, os dois polos entre superficie
e gesto/linha se mantém, o branco assume a caracteristica de superficie enquanto o preto
adquire uma dimensdo tridimensional. Entretanto, mesmo com essa aparente clareza,
permanece uma indeterminagdo, uma duvida, a sombra do sarrafo preto sobre a superficie
branca (p. 71).

Nao trataria, como também o aponta Ronaldo Brito (1988), de lidar com essa obra
como uma transgressao dos limites entre pintura e escultura, pois seu fundamento por si so
desafia tais divisdes. E claro que a obra passa por um dialogo com a historia da pintura, mas
seu potencial trata mais da “hemenéutica sobre a relacdo varias vezes secular do sujeito frente
ao quadro” (1996, p. 274), do sujeito frente ao espago. A obra incorpora valores da escultura
ao mobilizar imediatamente o corpo e as coordenadas espaciais do espectador,
comprometendo e relativizando os eixos de espacialidade (1996, p. 274). A qualidade da
témpera, da tinta, agita ou movimenta o conceito de plano ideal, enquanto o carater
tridimensional dos Sarrafos subverte a ilusdo pictorica — profundidade —, quando
materializa o que, numa pintura estrita, deveria ser virtual. E nessa relagdo quase anti-apolinea

— nao légica no quesito forma, material e conteido — que objeto e superficie constroem um
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campo pléstico vivo, que oscila entre escultura e pintura. Até aqui, o dilema entre as
categorias fora abolido logo de cara, mas, de acordo com Brito, “tais obras ndo seriam o que
sdao sem preservar a densidade acumulada pela tradi¢do, sem o dominio da ‘fenomenologia’

familiar e ja estéril que contrariam” (1996, p. 274). Os Sarrafos, assim, exemplificam:

Toda uma ética de independéncia e integridade, também de
consideragdo ¢ adesdo a materialidade historica, deriva de semelhantes
exercicios plasticos. No limite, o tema seria justamente uma ética
pldstica, em todas as acepgoes: antes de dominar e dispor, a questao ¢
buscar e aceder, chegar e merecer os possiveis (Brito, 1996, p. 275).

Por fim, gostaria apresentar os comentarios de Tassinari (1984) referentes a série na
qual Mira Schendel pintou frutas ou, como ele chama, “mais ou menos frutas” (p. 270). O
autor descreve as linhas desses trabalhos como trémulas, vibrantes, que se tornam horizonte
enquanto delineiam a borda das frutas. Essas linhas, instaurando o espago e o fazendo pulsar
entre cheio e vazio, estdo, a0 mesmo tempo, proximas e distantes. Por meio delas, o intimo e
o vasto se entrelagam com o espago, condensando-se como fruta e fazendo com que a fruta
mega as expansdes do espaco, enquanto o movimento de seus galhos ecoa o gesto que a
arrancou do sistema natural. “Mas a linha que divide o papel em dois s6 transforma a

superficie em espacgo porque o branco do papel desperta como luz” (1984, p. 271).

Figura 84
Mira Schendel. Sem titulo (Série “Frutas”), 1964.
Aquarela e nanquim sobre papel, 54 cm x 74 cm.
Fonte: <https://www.artsy.net/>.
Acesso em: 13 jun. 2024.
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Figura 85
Mira Schendel. Sem titulo (Série “Frutas”), década de 1960. Témpera sobre madeira, 65 cm x 95 cm.
Fonte: <https://www.escritoriodearte.com/>.
Acesso em: 13 jun. 2024.

A série emerge como uma verdadeira escrita, conjugando de maneira peculiar a
imagem esquemadtica e a enumeracao das coisas. Para Tassinari (1996), enquanto a
enumeragdo foi a primeira forma de escrita das coisas, nos esquemas de Schendel, a
materialidade singular e gestada leva a uma “poética da aritmética” (p. 271). E como se cada
desenho voltasse o olhar mais para o branco do papel do que para as frutas, para a luz que
emerge da superficie ou dos olhos, e, nesse espago luminoso, experimentamos o prazer
cognitivo de contemplar as frutas, impulsionado pelos “fundamentos poéticos da aritmética”

(p. 271) que certas configuragdes de Schendel tém o poder de despertar.
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CONCLUSAO

Em carta de 1965 para Guy Brett, Schendel escreve sobre seu retorno ao desenho:
“Nao sera a hipotese da desordem, da indeterminacdo, da probabilidade, a resposta as
provocagdes da ciéncia e da filosofias atuais? Possibilidade ao invés de necessidade”
(Schendel apud Salzstein, 1996, p. 17). A desordem dos escritos, especialmente as
monotipias, da-se porque, simbolicamente, eles nao se articulam de forma estrita e articulada
como em um texto literario, ¢ a partir dai, conforme o apontam Ana Maria do Valle e Jo
Gondar (2014), que percebemos o “‘invisivel’ [...] paradoxalmente, ligado a linguagem” (p.
12).

A perspectiva de apeirokalia aqui realizada, voltou-se para os efeitos de assimilagao
do espectador, tendo sido ela entendida, num primeiro momento, como o efeito de choque
entre o reconhecimento de signos ¢ imagens ndo padronizadas. Agora, ao analisar a intera¢ao
das linguagens, observo que o estagio secundario da apeirokalia talvez ndo seja a completa
decodificagdo de informacgdes, mas, sim, a compreensao de que o todo ndo pode ser
apreendido.

Tassinari (1996), ao refletir sobre o espectador contemporaneo, desenvolve o
conceito de uma “trama intersubjetiva” (p. 145). Para o autor, a intersubjetividade implica,
essencialmente, na existéncia de multiplas subjetividades, nas quais um elemento se torna
parte de uma trama compartilhada por pelo menos dois sujeitos. Esse compartilhamento
permite que algo se isole parcialmente, permanecendo ainda conectado a0 mundo em comum.
Momentos de intersubjetividade plena sdao raros e se caracterizam pela consciéncia de um
sujeito de que ele ¢ colocado e exposto ao que € comum através da acao de outro (p. 145).

Nesse jogo intersubjetivo, a obra de Schendel constroi um espaco de relagdo
dindmica com o espectador, que se envolve num processo que desafia sua percep¢do, num
espaco de troca continua. Nesse contexto, a experiéncia estética se intensifica pois o
observador ja ndo pode ser passivo; antes, ¢-lhe exigido que seja um participante — mesmo
que no ambito reflexivo — da elaboragdo estética da obra, enquanto, simultaneamente, ¢
influenciado por ela. Nessa espécie de inclusdo e exclusdo, ao abrir mdo de uma elaboracao
completa e finalizada, a percep¢do do espectador comeca a se comunicar com a obra. Dai,
talvez, a sensacgdo, principalmente em relacdo as monotipias, de que a obra de Schendel esta
ainda em processo, construindo-se e desaparecendo perante nosso olhar, nesse espaco que
provoca o surgimento de novas formas.

O susto da incapacidade se transforma em integracdo, em consciéncia e
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aprofundamento; constatar que a linguagem ¢ inapreensivel, em toda sua natureza, fa-la
retornar ao seu carater de liberdade. Se, conforme apresentado na introdugdo deste trabalho,
Otavio Paz (2012) afirma que pelo menos desde Parménides o destino da cultura ocidental foi

dividido entre o ser € o ndo ser, faz-se necessario que nos percamos novamente:

Seja qual for o desenlace da sua aventura, a verdade ¢ que, desse
angulo, a historia do Ocidente pode ser vista como a histéria de um
engano, um extravio, no duplo sentido da palavra: ¢ que nos afastamos
de n6és mesmos ao perder-nos no mundo. Precisamos comegar de novo

(p. 108).

No trabalho de Schendel, o signo isolado ¢ a ambiguidade, em que, mesmo quando
separado de sua estrutura, ele se corporifica com potencialidade, pois as inquictacdes e
perguntas ¢ ele dirigidas ndo podem ser respondidas, o que o expande e o ramifica em
inquietacdes perceptivas, surgindo e sumindo suas possibilidades como constelagdes a olho
nu. Aqui, fora da forma da linguagem, a surpresa surge da inquietagdo de ndo sabermos do
signo e de ndo nos sabermos, frente a esse espaco expandido, local de encontro da linguagem.

Quando esses signos se juntam e se tornam palavras, elas, separadas de seu suporte
tradicional que ¢ o corpo textual, ressoam como potencialidade, pois, ali, expandem-se para
todos os caminhos possiveis, desde um retorno a sua natureza, a sua origem, até a
extrapolacdo de seu significado, interferindo na capacidade perceptiva de toda a obra. Pérez-
Oramas (2010), ao analisar os escritos de Schendel, apresenta o debate da perspectiva de

Barthes, que, ao citar Saussure, escreve:

“Com Saussure ha uma mudanga epistemoldgica: o analogismo toma
o lugar do evolucionismo, a imitagdo substitui a derivagdo [...]”; ndo
mais “a ciéncia etimoldgica [tem] por objetivo remontar de uma forma
atual até uma forma original”; contentando-se em “situar a palavra em
uma configuragdo de termos vizinhos, em uma trama de relagdes, que
o Tempo - esta ¢ sua débil for¢a - se encarrega de deformar
topologicamente” [...] Desse modo, acrescenta Barthes, Saussure
“despede-se da nocao de Origem [...] a lingua ja ndo mais aparece
cercada por um processo de filiagdo, desvaloriza-se a nogdo de
heranga; o método cientifico deixa de ser explicativo (filial, buscando
a causa, a anterioridade) e torna-se descritivo: o espaco da palavra
deixa de pressupor uma ascendéncia ou uma descendéncia; e passa a
ser o de uma colateralidade: os elementos da lingua - seus individuos -
nao sdo mais filhos, e sim concidadaos uns dos outros” (Barthes apud
Pérez-Oramas, 2010, p. 62).

Isso implica em que dispositivos de significagdo — signos, palavras, tragos,

materialidades — ndo sejam estabelecidos por pré-determinacdes ou convengdes, mas que
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operem, adaptem-se, de acordo com o sistema no qual se manifestam (Pérez-Oramas, 2010, p.
63). Assim, as relagdes entre eles se ddo conforme o espago, funcionando de acordo com a
“transformacao topologica: pois, ao mudar de lugar, as formas mudam também, por assim
dizer, de forma” (Pérez-Oramas, 2010, p. 63, grifo do autor)

As palavras que comumente aparecem nos trabalhos de Schendel podem soar como
anotacgdes, pensamentos que se ddo no ato de criacdo da obra. Esses dados ndo se constroem
pelo teor textual e literario, mas por uma pratica dialética entre gesto, materialidade,
pensamento e presenca. Essas palavras, que sao desenhos, significam enquanto tragadas, mas
nos permitem aproxima-las de outras possibilidades de conexdo, outras construgdes de
pensamento advindas das linguagens que ali se interrelacionam.

Citando o ensaio “Freud e a cena da escrita” de Derrida (1978), Pérez-Oramas (2010)
afirma a escritura de Mira Schendel ndo como uma escritura que apenas transcreve, mas como

uma “litografia anterior as palavras™:

[...] em favor do que resta da linguagem quando esta ¢ tratada como
corpo fisico: um gesto caligrafico que a0 mesmo tempo conecta e
desconecta, uma conectividade da linguagem, uma configuragdo pré-
linguistica e constelada de alfabetos e palimpsestos imponderaveis e
arbitrarios, de palavras e letras abandonadas e desabitadas [...]
revelam um substrato vazio € mudo, cujos signos remanescentes
podem voltar a habitar em seu pleno vigor: o papel, suas imensidoes e
desertos (p. 31).

Assim, 0 que percebemos nas obras de Schendel € nosso ou dela? Talvez a resposta
seja o entremeio, 0 espago entre a obra e o espectador. Desarmado frente a ela, incluso em
suas transparéncias, nosso pensar se torna fragil e sutil como a propria materialidade dos
papéis japoneses: ao mero sinal de vento ou de luz, pensamos de novo, numa nova forma, e
nos reinventamos. As palavras que surgem, parecem, portanto, ser a ponta de um raciocinio
maior, algo que surgiu na superficie, mas que nem por isso ¢ o todo em si; antes, € apenas um
indicio, uma sugestdo, a possibilidade de criarmos algo de novo na superficie e de, dela,
extrairmos novas informacdes.

A imagem de uma constelagdo foi bastante utilizada neste trabalho como proposta
para encarar o pensamento de Schendel, e considero interessante olhar para o que essa
construgdo imagética pode ser: além de bela, uma espécie de guia. Todas as obras
apresentadas neste trabalho possuiam algum tipo de inten¢do que as relacionava. Além das
obras, muitos dos autores aqui usados como referéncia também entendem essas constelacdes

como interrelacdes distintas entre diferentes meios. Pérez-Oramas (2010) € um desses autores,
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para quem as obras de arte produzem significado de forma constelada, refletindo as intengdes
dos autores, mas também as extrapolando, quando passam a interagir com o mundo.
Evidentemente, esses trabalhos sdo influenciados por seu contexto, econdmico, social e
simbolico (p. 57).

Grande parte do recorte proposta aqui ficou restrito ao campo da Arte Moderna; Mira
Schendel ¢ a tnica que rompe com isso. Mesmo tendo conhecido e participado dos debates
modernos frutos de seu tempo, sua intengdo era distinta, dai ser ela, hoje, expoente na arte
contemporanea nacional.

Para Pérez-Oramas (2010), o conjunto do trabalho de Mira Schendel “aponta
intengdes de indole muito diversa, antes existenciais do que propriamente formais” (p.67).
Longe de possuir uma obra conceitual — mas também nao de todo confiante no pleno
dominio da forma e da matéria —, a obra de Schendel constrdi por meio de sua propria
constelagdo de materialidade e signos, tracando, a meu ver, um profundo didlogo entre o
contemporaneo ¢ o moderno, entre o corpo da obra e as relagdes interpretativas por ele
geradas. Um didlogo que, por quase sempre questionar dualismos, continua se expandindo.

E dificil apontar, dentro do campo das intermidialidades, a importancia objetiva deste
trabalho, a0 mesmo tempo em que ele pode ser importante para qualquer um que esteja
explorando a interrelacdo entre imagem, palavra e espago — areas hoje fundamentais no
estudo das artes visuais e das linguagens hibridas. Em um mundo em que a relagdo visual e
textual estd cada vez mais entrelacada, entender as nuances e as potencialidades dessa relagao
¢ essencial. Acredito que uma contribui¢do importante deste trabalho seja o aprofundamento
nas técnicas de producdo artistica e na materialidade das obras, buscando iluminar aspectos
por vezes negligenciados em andlises tedricas, o que teve como objetivo proporcionar uma
visdo mais significativa e integrada de sua criagdo artistica.

Este trabalho ndo contribui, portanto, somente para o campo de estudos das
intermidialidades poéticas, oferecendo perspectivas e ideias sobre a interagdo entre formas de
expressao intermodais, mas aborda, principalmente, o trabalho da artista Mira Schendel,
sendo todo os debates aqui levantados perpassados, primeiramente, pela observa¢do de sua
producao.

Talvez o que eu tenha tracado, aqui, seja um processo de adaptagdo do olhar frente a
diferentes topologias, mostrando como Mira Schendel supera o dualismo formal da linguagem
ao investigar a propria matéria, trazendo para o foco o que por vezes ¢ esquecido: o dado
intuitivo, subjetivo, ndo linearizado, o indizivel. Conforme afirma Salzstein (1996), “se trata

de desmanchar o dualismo do pensamento mas tendo irremediavelmente de tangencia-lo”
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(p.19).

O ponto brilhoso na constelagdo de Schendel seria o constante duelo entre sonho e
maquina, f€ e ceticismo, expressao e método, presente o tempo todo em sua obra de modo nao
hierarquizado, submetido, de que se deduz sua maior complexidade, expressao nao separada,
dois pontos de um mesmo circulo, ciclico. As formas geométricas ndo espelhadas das
mandalas, as linhas das monotipias, o ndo alinhamento das letrasets fazem parecer que
Schendel, ciente da impossibilidade de corporificacdo do total vazio, da experiéncia temporal
plena, introduziu, em suas obras, caracteristicas que visavam romper com a perfeita geometria
e o equilibrio, revelando o dado humano, que vacila, desequilibra, inventa.

A impossibilidade de apreensdo total de suas obras traz a elas riqueza e
complexidade de experiéncia estética, as quais nos convidam a iniciar sempre de novo, a
buscar incessantemente novos caminhos € a nos reinventar a cada olhar, a cada gesto, a cada
palavra. Em um mundo marcado pela incerteza e pela mudanca constante, a arte de Mira
Schendel nos oferece um refiigio, um espaco de questionamento ¢ de contemplagdo, um

espago em que podemos nos perder e, se possivel, reencontrarmo-nos. Indo e vindo, podemos

comegar de novo, sempre.

Figura 86
Mira Schendel, 1965.
Fonte: Salzstein, 1996, p. 86.
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