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RESUMO

Este artigo tem por objetivo realizar uma leitura da obra de Mira Schendel a
partir de duas de suas monotipias da série Escritas unicas, de 1964-1965. Estas
obras nos ajudardo a entender mais precisamente a relagdo entre “signo” e
“sigilo”, palavras manuscritas nas referidas monotipias. Signo, sigilo sdo formas
de orientagdo, primeiro por um tipo de materialidade praticamente indistinta
da escrita e do trago que a artista desenvolveu com a técnica da monotipia;
segundo, essa escrita € um fato que constitui a ética e a estética de Mira
Schendel e talvez ela esteja atravessada pelo cruzamento de fronteiras entre
paises, linguagens, campos semanticos e pictéricos, mas sobretudo pelo que
ela identificou como simbolo e vivéncia imediata.
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ABSTRACT

This article aims to carry out a partial reading of Mira Schendel’s work from
two of her monotypes of the Unique Writings series, from 1964-1965. These
works will aid us to understand more precisely the relation between “sign” and
“secrecy” handwritten in the respective monotypes. Sign, secrecy are forms of
orientation, first by a type of materiality almost inseparable of the writing and
the trace that the artist developed with the technique of monotype; second,
this writing is a fact that constitutes the ethics and aesthetics of Mira Schendel
and that may be crossing of borders between countries, languages, semantic
and pictorial fields, but above all what she identified as a symbol and immedi-
ate experience.
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I.VONTADE EPICA E VIVENCIA IMEDIATA

ira Schendel tem muito a nos ensinar sobre a construgio sensivel

do signo, pois ela o inscreve claramente sob um tipo de sigilo com

uma clareza gréfica que unifica a letra manuscrita e o trago sobre
o papel. E o que nos mostram pelo menos duas de suas monotipias que
pretendemos analisar. Antes de iniciarmos a andlise é preciso partir da
defini¢do de monotipia que abre o catdlogo Monotypes: “monotipo, também
chamado de impressdo monocromdtica, em arte grafica, é uma técnica que
geralmente produz uma tinica boa impresséo para cada prancha preparada.”
(Schendel, 2015: 7). A partir desta breve definigdo, buscaremos entender
como a escrita da Mira Schendel produz signos sensiveis, procedimento
muito préximo de biogramas, isto é, o que gostariamos de chamar de
pequenas unidades de vida, seus tracos, onde letra e linha estio em uma
estreita relagdo com a prépria vida e técnica de impressio. Feito este breve
quadro que delimita o nosso campo interpretativo, a relacio mais direta
entre signo e sigilo estd em duas monotipias da artista que fazem parte da
série “Escritas Unicas” (1964-65; Figuras 1 e 2) (Schendel, 2015: 55-58). Nas
referidas monotipias texto e escrita sdo suplementos um do outro,
sobretudo pela concisdo com a qual a artista abre o espago pléstico: “ponto/
sonho/ curto/ sigilo signo signo/ signo sigilo sigilo/ ponto”. Na outra
monotipia o texto permanece o mesmo, mudando sutilmente sua disposi¢do
na folha e as palavras “signo” e “sigilo” se proliferam em um determinado
espago da pagina.

Nas monotipias em questdo, o préprio sigilo da escrita emerge
plasticamente sob a forma de uma textualidade no espago visual' de modo
que a artista cria uma zona de impureza seméintica na drea pictérica. Por um
lado, a distingdo entre palavra e imagem se torna mais complexa, pois o

1 Rodrigo Naves, em “Mira Schendel, o mundo como generosidade” nos ajuda a
compreender uma cisdo com a qual nos deparamos, a de forma contra a significagao
e vitalidade: “Hoje, quando a nogdo de forma passou a ser tratada como um obstaculo
a significagdo e a vitalidade da arte, me parece importante recordar a generosidade
com que grandes artistas modernos lidavam com a matéria do mundo. E era assim
que as discretas interveng&es de Mira procuravam revelar a interdependéncia entre
os fendmenos: justamente pela afirmagdo reciproca entre eles.” Disponivel em:
https://cultura.estadao.com.br/noticias/artes,mira-schendel-o-mundo-como-
generosidade,346551. Ultimo acesso: 1 de julho de 2018.


https://cultura.estadao.com.br/noticias/artes,mira-schendel-o-mundo-como-generosidade,346551
https://cultura.estadao.com.br/noticias/artes,mira-schendel-o-mundo-como-generosidade,346551
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traco da letra oferece um indice de presenca utilizado contido na prépria
escrita. Ao imprimir palavras manuscritas e tragos feitos 2 mio sobre o
papel-arroz, Mira Schendel também estampa um ritmo sobre o papel onde
as palavras e até mesmo cada letra marcam um convite a simultaneidade -
entre continuidade e descontinuidade - do signo, do sigilo. Por outro lado,
os termos signo e sigilo sdo contiguos, um pertence ao outro, contaminando-
se um com o tempo do outro.
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Figuras 1e 2. Série Unique writings/Escritas uUnicas ca. 1964-1965. Oleo sobre papel-
arroz ca. 47 x 23 cm (cada). Cortesia Hauser & Wirth, NY.

Nio é uma tarefa simples, a de situar a obra da Mira Schendel na histéria
da arte brasileira e talvez seja um atalho situa-la entre o concretismo e o
neoconcretismo, o que traduziria de modo muito geral as tensdes histéricas
no Brasil entre uma vontade construtiva e uma forga sensorial. O que
poderiamos afirmar é que Mira Schendel possui uma obra discreta e prestes
a encontrar sua expansdo pela forca da letra; esta, no entanto, estd
posicionada entre as conquistas do construtivismo artistico, do existen-
cialismo e da fenomenologia. A letra entra em uma disposi¢do mimética do
mundo que, antes de atribuir sentido, multiplica as origens. Mira Schendel
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talvez tenha conquistado no campo artistico um estado de balbucio da
linguagem. Antes mesmo de caracterizar uma estética babel nas suas
escritas, existiria uma énfase ao balbucio, aquilo que Daniel Heller-Roazen
recupera em termos de ecolalias, isto é, o estado de criangas que nio falam
ainda, mas que fazem barulhos e em tais barulhos existe a antecipacdo dos
sons das linguas humanas com uma articulagdo capaz de ultrapassar a
capacidade de adultos poliglotas (Heller-Roazen, 2007: 11).

Os breves elementos assinalados nos conduzem a um exercicio
hermenéutico de interpretagio do signo e do sigilo como palavras que
possuem a for¢a de uma assinatura, isto é, que marcam o lugar da artista em
relacdo a sua obra e que serd a conclusio da leitura das duas monotipias.
Signo, sigilo também é uma primeira abertura para ler o contexto da obra
de Mira Schendel como uma parte do seu didlogo com poetas, intelectuais,
artistas e, a0 mesmo tempo, com o modo solitdrio com o qual ela elaborou
uma sensibilidade dos signos pelo viés de uma “vida imediata”, de onde se
desdobra o “presente como utopia” ou “o mundo como generosidade”
(Rodrigo Naves, 2004, 2014), de uma “resisténcia ao presente” (SOnia
Salzstein, 1995), no modo de “ativar o vazio” (Guy Brett, 1996), ou de “uma
transparéncia misteriosa da explica¢do” (Paulo Venancio Filho, 1997), ou da
“transparéncia” (Durchsichtigkeit,) propriamente dita (Vilém Flusser,
1992), para mencionar apenas cinco aspectos da obra que encontrardo
ressonancia em outros textos criticos. Tais aspectos possuem uma
relevincia para interpretacdes posteriores da obra de Mira Schendel.

Apesar de grandes exposi¢des amparadas por institui¢des de renome
internacional, como museu Serralves, no Porto, Reina Sofia, em Madrid, e
Tate, em Londres, por exemplo, o catdlogo que ainda melhor expde a
trajetdria da artista data de 1996-1997, no vazio do mundo. Mira Schendel,
com pesquisa e curadoria de Sonia Salzstein (Salzstein, 1996). No vazio do
Mundo. Mira Schendel tornou-se uma matriz indispensavel porque possui a
combinagdo de materiais, textos e depoimentos sobre a artista que foram
reproduzidos parcialmente em catdlogos posteriores, uma cronologia
rigorosa feita por Célia Euvaldo, além de uma entrevista feita com Haroldo
de Campos pela prépria Sonia Salzstein. Salzstein delimita o préprio “vazio
do mundo” ao apresentar um carater fenomenoldgico na obra da artista:

O trabalho se apresenta assim sob os contornos de um indeterminado
campo fenomenoldgico, que nio é privilégio do sujeito, mas algo percebido como
territério comum da empiria. Nele se revolvem contetidos éticos, filoséficos e
estéticos numa matéria pré-conceitual, sublime e vulgar, de tal maneira que sé
imperfeita e provisoriamente poderia se encaixar nos objetos acabados que
costumeiramente se atribui a uma instituicao (de) arte (Salzstein, 1996: 16).



MIRA SCHENDEL: S/GNO E S/GILO 63

A obra de Mira Schendel abre uma leitura fenomenolégica que vai de
Edmund Husserl a Maurice Merleau-Ponty, mas também de Henri Maldiney
a Jean Gebser, sendo que com este ultimo, autor de um livro de 1963,
Transparente Welt, Mira Schendel manteve uma correspondéncia. Sem entrar
neste detalhe que solicita um estudo a parte, lemos, no entanto, a questdo
fenomenoldgica na obra de Schendel pela prépria Salzstein. Observamos o
ponto de partida da artista pela “matéria pré-conceitual, sublime e vulgar”,
a ponto que mesmo a sua escrita possui leveza e densidade desta matéria e
de sua espiritualidade. O campo fenomenoldgico aberto pela arte de Mira
Schendel vem de um conhecimento da matéria. Por isso, serd um artista e
escritor como Nuno Ramos que ird confirmar uma presenca diante do “vazio
do mundo”, quando ele transmite uma histéria contada por Mira Schendel,
com a qual estabeleceu uma forte relacio de amizade: “Certa vez, em
Veneza, ela voltava para o hotel numa noite chuvosa e fria. A praga San
Marco, encharcada, estava deserta, mas uma latinha de Coca-Cola, soprada
pelo vento, se arrastava para lde para ca” (Ramos, 2007: 213). Nuno Ramos
descreve que todos os elementos na obra de Mira Schendel estdo presentes
nesta breve anedota contada com frequéncia por ela: “O campo vazio, mas
pleno (a praga), e o individuo intruso, que o desperta (a latinha)” (Ramos,
2007: 213), acrescido da soliddo de quem contempla a cena, além do
divertimento ao contempla-la. Em verifique se o mesmo, Nuno Ramos dedicou
um novo ensaio a Mira Schendel, refor¢ando a ideia da passagem do campo
fenomenolédgico a escrita: “O que importa nio é tanto levar as linguagens ao
esgotamento e 3 renovagdo, mas ativar o mundo fenoménico imediato,
tornando-o sensivel e, no limite, legivel” (Ramos, 2019: 53). O ponto de
partida de Nuno Ramos também é uma das monotipias da artista onde se 1é:

[kd

“Ah, come mi diverto!”. O titulo da monotipia em questdo pode ser
interpretado a luz do signo e do sigilo e, a0 mesmo tempo, a frase expressa
o prolongamento da andlise do ensaio anterior de Nuno Ramos. A histéria
contada a ele pela prépria artista e que foi objeto de andlise no texto escrito
para o catdlogo no vazio do mundo. Os termos signo e sigilo existem sob
semelhante perspectiva de um divertimento que ganha uma expressdo
grafica na medida em que também est4 expresso um espanto da artista com
a contingéncia do mundo. A artista se espanta com o préprio mundo ao
modo que este parece conduzir a sua mao a escrever: o movimento é infantil.
Se o trago parece intruso no papel - ele se confunde com um trago do mundo
- estrangeiro como as palavras por ela escrita em diversas séries de
monotipias com uma mio simultaneamente infantil e poliglota, existe um
convite ao divertimento em termos de uma descoberta permanente do
mundo que se faz signo e das letras que, ao formarem palavras e frases, antes



64 EDUARDO JORGE DE OLIVEIRA

de serem acolhidas em termos semanticos, seriam uma abertura ao sensivel:
o mundo em plenitude.

De Nuno Ramos podemos destacar a observagio atenta da transmissdo
de imagens de onde nio se separa matéria, técnica e biografia para entender
que a artista trabalhava expandindo os usos do papel, que existe uma ética
da linha e do volume (como serd o caso de obras tais como trenzinho? e
droguinhas®, Figs. 3 e 4) que compde uma equagio que desloca a prépria Mira
Schendel dos acentos do movimento moderno, pautados historicamente na
relagdo entre a artista e a sociedade. Mira Schendel se pauta desta relagdo
para fazer um uso lidico do tempo em dire¢do a uma transcendéncia sem
substincia de modo que o préprio papel atingira a condigio de signo como

nas obras mencionadas.

Figura 3. Droguinhas — década de 1960, papel japonés retorcido,
dimensdes variaveis, col. particular, Sdo Paulo. in: Geraldo de
Souza Dias, 2009: 214.

2 Trenzinho, nas palavras de Geraldo Souza Dias, seria uma variante de droguinhas: “fio
de nailon no qual sdo penduradas folhas de papel japonés branco, como roupas no
varal. Essas folhas irradiam uma energia primordial e liberam certa excitagao
metafisica, algo ainda sem peso ou substancia, tempo em estado puro, espago em
estado puro. O titulo contribui para a visualizagdo de uma sequéncia de unidades
impressionantemente simples, porém significativas, que formam um todo” (Dias,
2009: 216).

3 Poderiamos interpretar a afirmagdo de Geraldo Souza Dias sobre droguinhas, primeiro,
a partir da forga do desenho e, segundo, pela dindmica entre signo e sigilo: “suas
vibrag8es visuais sutis provocam no espectador o desejo analogo de decifrar seu
processo oscilatorio, seus silenciosos murmuros. Conviver com elas exige a abertura
de nossas reservas ocultas, para que possamos fruir essas estruturas inéditas” (Dias,
2009: 216).
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Figura 4. Trenzinho, c. 1965, papel arroz e fio de algoddo, dimensd&es variaveis, Mira
Schendel State, S&o Paulo.

Existe um principio de acio em Mira Schendel que nio inscreve suas
obras necessariamente na produg¢io continua do tempo. Peter Osborne, em
The politics of Time - Modernity and Avant-Garde, mais precisamente em
“Modernity, Eternity, Tradition”, analisa a perspectiva de Levinas que “o
social aparece apenas como uma categoria de totalidade finita” (Osborne,
1995: 125-126), fruto de uma reflexdo benjaminiana sobre histéria e messia-
nismo. A pergunta que Osborne faz “Fora ou fim?” busca compreender
aspectos de uma alteridade mais geral que, para acedé-la diretamente de
Deus, salta-se a variedade das formas sociais e, com isto, a temporalizacdo
de tempos e espagos particulares. Em Mira Schendel estes tempos se
misturam, eles estdo entrelagados sob a forma de signo, de sigilo. E isso é
definitivo para entendermos que existem possibilidades infinitas da artista
com o espago exterior. O que é decisivo para elegermos um “fora” e ndo um
“fim” para o campo grafico ontoldgico e fenomenoldgico da artista.

A partir da observacio de S6nia Salzstein e de Nuno Ramos, além de
outros textos onde a biografia da artista recebe uma caracteristica ativa na
relacdo que ela tem com a escrita, Schendel obedeceu a outra escala de
tempo, a espiralar, o que permite, dentro de uma lentiddo ou de uma espera
ativa e espiritual, entender outra atuacéo politica, esta mais préxima do uso
de materiais, nos modos de interpretacdo do sagrado e da transcendéncia e
de torna-los uma realidade presente dentro da prépria obra, no didlogo com
conceitos filoséficos que aparecem sobretudo por uma artesania das
composicdes da artista. E notdvel o fato que Mira Schendel buscasse uma
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“vivéncia imediata”, situando-se mais préxima da fenomenologia e do
empirismo diante dos eventos do mundo. Com tal posicionamento, atenta-
mos para o carater provisério que o campo simbdlico poderia assumir para
ela. Apenas o cardter mais imediato da vida poderia aciona-lo, deslocé-lo,
animando-o de sopro, como se pode ler em um dos datiloscritos da artista,
sem data, e publicado originalmente em no vazio do mundo:

Os trabalhos ora apresentados sdo resultado de uma tentativa até agora
frustrada de surpreender o discurso no momento da sua origem. O que me
preocupa é captar a passagem da vivéncia imediata, com toda a sua forga
empirica, para o simbolo, com sua memorabilidade e relativa eternidade. Sei que
se trata, no fundo, do seguinte problema: a vida imediata, aquela que sofro, e
dentro da qual ajo, é minha, incomunicavel e, portanto, sem sentido e sem
finalidade. O reino dos simbolos, que procuram captar essa vida (e que é o reino
das linguagens), é, pelo contrério, anti-vida, no sentido de ser inter-subjetivo,
comum, esvaziado de emogdes e sofrimentos. Se eu pudesse fazer coincidir estes
dois reinos, teria articulado a riqueza da vivéncia na relativa imortalidade do
simbolo. Reformulando, é esta minha obra a tentativa de imortalizar o fugaz e
dar sentido ao efémero. Para poder fazé-lo, é ébvio que devo fixar o préprio
instante, no qual a vivéncia se derrama para o simbolo, no caso, para a letra.

No comego pensava que para tanto bastava eu surpreender, em mim, esta
urgéncia da vivéncia para a articulacdo, isto é: sentar-me a esperar que a letra
se forme. Que assuma a sua forma no papel, e que se ligue a outras numa escrita
pré-literal e pré-discursiva. Mas sentia, desde o inicio, que isto poderia ter éxito
apenas se o papel fosse transparente. Agora sei melhor avaliar, porque tinha
entdo aquela impressdo: a letra, ao formular-se, deve mostrar o maximo de suas
faces, para ser ela mesma.

Surgiu, no entanto, um segundo problema. A sequéncia das letras no papel
imita o tempo, sem poder realmente representa-lo. Sdo simulagdes do tempo
vivido, e ndo captam a vivéncia do irrecuperavel, que caracteriza esse tempo. Os
textos que desenhei no papel podem ser lidos e relidos, coisa que o tempo nio
pode. Fixam, sem imortalizar, a fluidez do tempo. Por isso, abandonei esta
tentativa.

Abandonei, porque descobri o acrilico, que parece oferecer as seguintes
virtualidades: a. torna visivel a outra face do plano, e nega portanto que o plano
é plano; b. torna legivel o inverso do texto, transformando portanto o texto em
anti-texto; c. torna possivel uma leitura circular, na qual o texto é centro imével,
e o leitor o mével. Destarte o tempo fica transferido da obra para o consumidor,
portanto o tempo se langa do simbolo de volta para a vida; d. a transparéncia que
caracteriza o acrilico é aquela falsa transparéncia do sentido explicado. N3o é a
transparéncia clara e chata do vidro, mas a transparéncia misteriosa da
explicagdo, de problemas.

Nzo me dou por satisfeita. Ndo creio que acrilico seja a pedra da sabedoria.
Comecei, simultaneamente, a experimentar com filmes. Mas se o trabalho
apresentado tem algum valor, é este: apontar uma estagio em um dos multiplos
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caminhos possiveis rumo 2 articulagdo do valor e da meta da vida (Salzstein,
1996: 256).

Nesse texto, Mira Schendel parece resumir suas escolhas conceituais e
materiais, seja na propriedade da escrita, seja na misteriosa transparéncia
de um material como o acrilico e que foram modos encontrados por ela para
dar forma ao efémero. Se nela existe um excesso em termos da producio de
séries, como enfatizou Rodrigo Naves, ou uma lentidio, como analisou Nuno
Ramos, é porque Schendel organizou um combate da vida contra o campo
simbdlico. Combate que a artista compreendeu quando encontrou na Iliada
o episédio do retorno de Aquiles para a batalha, fato que lhe rendeu duas
pinturas em meados dos anos sessenta: Achilles e A volta de Aquiles, ambos de
1964. Na primeira pintura hd a citagdo em inglés com todas as letras maits-
culas em preto com o quadro em fundo escuro (Fig. 5). Ela ocupa a parte
superior do quadro: “Froude and myself at the time: we borrowed from M.
Bunsen a Homer and Froude chose the words in which Achilles on returning
to the battle says: you shall know the difference now that i am back again.”
[“Froude e eu na época: pegamos emprestado de M. Bunsen um Homero e
Froude escolheu as palavras em que Aquiles, ao retornar a batalha, diz: vocé
saberd a diferenca agora que estou de volta”]. O contraste do texto estd
apenas com o nome Achilles, em bege claro. J4 na segunda pintura hd apenas
a frase “Now that I am back.” Frase dentro de outra moldura negra pintada
e com uma langa que atravessa a palavra “that” e dois escudos, um dentro e
outro fora da moldura negra.

ACHILLES

Figura 5. Sem titulo (Achilles), 1964. Tempera sobre tela. 93 x 132 x 3,5 cm.
Colegédo Particular, Sdo Paulo.
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Se passamos da escrita em uma monotipia para uma superficie de outra
natureza, a pintura, é para investigar a dimensfo épica da migragdo dos
signos, a comegar pela seguinte pergunta: por que uma artista, em busca da
vivéncia imediata, entre signo e sigilo ou, melhor, com signo e sigilo, se
interessaria pela forma épica da escrita no poema fundador da literatura
europeia, mais precisamente por um guerreiro como Aquiles? Interessar-se
a ponto de utilizar o texto de modo pictérico, enfatizando o “retorno” a
batalha. Trajano Vieira, na introducdo a edi¢do brasileira do poema,
traduzido por Haroldo de Campos, observa que “o heréi se torna persona-
gem épico se aceita de antemio a brevidade da vida. O curioso no poema
homérico é que é dada a Aquiles a liberdade de escolha entre ser ou nio ser
um personagem épico” (Vieira, 2001: 12). No momento em que Aquiles sai
da batalha - e consequentemente do poema épico - ele deixa de ser
personagem (Vieira, 2001: 11) para assumir uma fun¢do metanarrativa de
ocupar o lugar daquele que canta a honra de um guerreiro. Aquiles se
ausenta para experimentar a lira, mas ndo serd como poeta e sim como
guerreiro que ele alcangard a fama. Mesmo tendo uma experiéncia com
poesia, sobretudo com toda a sua forca (Vieira, 2001: 11), com praticas
escriturais, Mira Schendel parece identificar um fio condutor da decisdo em
relagdo a luta das formas plésticas.

0 ponto crucial é que Aquiles - que merece ser lido como uma forga
plastica - ao decidir voltar para o combate, posiciona-se pela escolha da
brevidade da vida e pela promessa da sua imortalidade. Os dois momentos
escolhidos por Mira Schendel estio mais direcionados para o primeiro
momento da escolha de Aquiles: a brevidade da vida, a sua “vivéncia
imediata” que ela gostaria de transportar para a imortalidade do simbolo.
Essa é a escolha épica que ela resolve com simplicidade, soliddo e diverti-
mento. Assim, o fragmento datilografado sobre a vida e antivida por Mira
Schendel ndo apenas apresenta a estratégia material para a realizagdo de sua
obra, mas o faz a luz de um poema épico, com a excecdo que a gléria
imperecivel (traduzido do grego por Haroldo de Campos por kléos dphthiton)
ndo alcangou o seu horizonte, pelo menos no final de sua carreira, como a
biografia da artista pode nos atestar, mas sobretudo, seus depoimentos que
Nuno Ramos, entre outros de seus contemporaneos, ouvia frequentemente
sobre a auséncia de reconhecimento da sua obra. Esse critério, no entanto, é
dificil de ser avaliado, pois Mira Schendel foi uma artista que realizou, em
vida, diversas exposi¢des dentro e fora do Brasil, muito embora seu nome
tenha ganhado mais destaque muito tempo depois da sua morte.

Taisa Palhares menciona que as pinturas sobre Aquiles sdo de suma
importincia na obra de Schendel. Ela observa que “quase todos os signos
nessa pintura reaparecerio, simplificados ou recombinados, em muitos de
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seus trabalhos. Isso nos leva a acreditar que os sentidos contidos na obra
ultrapassam o escopo do préprio poema” (Palhares, 2014: 11). Ou da leitura
do préprio poema em comparagio com a obra de Mira Schendel, mesmo que
a fonte da Iliada para ela tenha vindo dos escritos de um cardeal que data de
1836, observado argutamente por Luis Pérez-Oramas em Léon Ferrari y Mira
Schendel: el alfabeto enfurecido (Pérez-Oramas, 2010: 26). Dificil, no entanto -
esse é um exercicio de interpretagdo - é mostrar onde se situa o escopo do
poema e onde os sentidos contidos na obra de Mira Schendel o ultrapassa,
pois no entendimento da relagdo da artista com o poema homérico é que ha
uma relagdo imbricada conceitual e materialmente. O que existe talvez
esteja mais préximo de uma operacio de deslocamento entre signo e sigilo,
o0 que nos faz compreender a proposta de Palhares quanto a uma eventual
“ultrapassagem” do escopo do préprio poema. Ao deslocar uma palavra que
é um corte preciso no tempo - ocasido, do vocabulo grego kairos - existe uma
decisdo que sustenta a épica ndo apenas para afirmar a forga que vem do
poema, isto é, o seu lado viril, mas o epos. Este epos pode ser compreendido
como canto épico e persisténcia da voz no trago da letra, de um enunciado
feminino que une a biografia e a for¢a plastica e signica presentes do
desenho a pintura, do mesmo modo que o canto épico tem suas variagdes. A
obra de Mira Schendel também as trara. Serd que esta épica pléstica (signo)
coexistente com um lirismo doméstico (sigilo) ndo teria sido um modo que a
artista encontrou para dar sentido ao efémero? Retornar a alguns aspectos
da biografia de Mira, nesse sentido, seria muito mais um modo para
entender as migragdes da escrita e suas composices signicas do que se ater
detidamente a sua vida.

II.GRAFIAS DA VIDA: UMA PLASTICIDADE DO B/0OS, A
CONTINGENCIA E A EXPOSIGAO DE SI.

Il migrante accenna alla possibilita di un mondo altrimenti
concertato, rappresenta la deterritorializzazione, la fluidita
del passaggio, I'attraversamento autonomo, I'ibridazione
dell’identita (Di Cesare, 2017: 20).

A partir de Donatella Di Cesare, em Stranieri residenti, podemos imaginar uma
filosofia da imigragdo de modo irrestrito no mundo dos signos, mas que tem
suas origens no deslocamento fisico de um ponto a outro. Essas origens por
sua vez se multiplicam. Os signos sdo migrantes na obra de Mira Schendel:
uma letra, por exemplo, possui um duplo estatuto: deslocada e isolada,
partilha sua fun¢io com a de figura em uma paisagem. Durante a passagem
é preciso cruzar uma ou mais fronteiras, mas de um modo nio metaférico.
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Nesse sentido a prépria migracdo de Mira ao Brasil nos interessa nio
estritamente em termos biograficos, mas pela experiéncia de uma fluidez da
passagem da prépria escrita. S3o diversas as passagens, onde algumas
seguramente sdo mais fluidas que outras. A passagem de um pais a outro, de
uma lingua a outra, de um material para outros, da letra ao papel pelo trago,
pela prépria letraset ou pelas formas de apresentd-las pela opacidade e pela
transparéncia, da experiéncia fenomenoldgica e existencial até atingir o
limite do vazio do mundo. O vazio coincide com a plenitude: Mira Schendel
de certa forma recompds uma escrita do mundo.

Sobre a superficie bidimensional do papel-arroz, os escritos possuem
valores de instantineos de anotagdes. Sendo bidimensional, o papel-arroz é
didfano: isto é, existe um grau de transparéncia que permite que as palavras
e as linhas sejam vistas do outro lado da folha, o que nio deixa de apresentar
uma vontade de totalidade. Também ha nelas uma estética da distragdo, da
mio livre e decidida a anotar algo que lhe vem ao espirito, onde se inclui um
lirismo fragmentdrio e elegiaco vindo da experiéncia da monotipia, que é
um grande feito, pois nela coincide técnica e imaginagio: os escritos de Mira
Schendel talvez sejam parte de matrizes perdidas que, sob o suporte
artistico, existem sob a forma de fragmentos. Se por um lado a experiéncia
fragmentdria pode ser associada diretamente aos deslocamentos da artista
e ao seu contexto histérico, por outro, ela é um modo de se aproximar da
utopia de uma totalidade, da vida imediata, pela quantidade de desenhos
produzidos. Quanto a elegia, é bom percebé-la na confluéncia de diversas
tradicdes, como nos lembra Jean-Michel Maulpoix em Une histoire de I'élégie
- finebre, poesia erética e galante, poesia sentimental, guerreira, épica,
politica, filoséfica e moral (Maulpoix, 2018: 17). Embora a histéria deste
género poético, que é a elegia, seja bem mais complexa, existe nela uma
descarga lirica. Esta “descarga” pode ser entendida na sua indeterminagio
através da andlise de Jean-Michel Maulpoix, em Du lyrisme, onde ele afirma
que o lirismo é uma “energia em obra, uma pressdo, um vdo, um movimento,
uma chamada” (Maulpoix, 2018: 27). Assim, afirmar que existe um lirismo
nas monotipias seria recuperar nelas a energia em obra, enfim, uma
chamada que vem da experiéncia da artista.

A primeira parte de tal experiéncia sempre nos apresenta um perigo
necessario, o da biografia. Nascida em Zurique no dia 7 de junho de 1919,
filha de uma mie judia, Ada Saveria, Myrrha Dagmar Dub inicia seus estudos
em filosofia na Faculdade Catdlica do Sagrado Coragdo, em Mildo, em 1936.
Mesmo convertida ao catolicismo, seus estudos foram interrompidos por
causa de um decreto de Mussolini que ndo permitia a matricula de
estudantes de ascendéncia judaica. Durante os anos de guerra, sua vida
estava dividida entre a Suica, a Austria, a Italia, a Bulgéria e a ex-Iugoslavia
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- onde ela encontra seu primeiro marido e adquire o sobrenome
Hargesheimer -, depois ela regressa para a Itdlia e migra para o Brasil, em
1949. Talvez seja possivel imaginar seus continuos deslocamentos pelos
nomes Myrrha, Myrha, Mirka, Mirra até chegarmos ao minimo Mira. Eles
podem compor uma cartografia pessoal presente no espirito de letra, onde
um individuo possui aquilo que lhe é minimo e préprio, o nome, em plena
transformagio ou transito. J4 casada e pouco antes de partir ao Brasil, Mira
Hargesheimer permanece em Roma entre maio de 1947 e julho de 1949, onde
ela trabalha na International Refugee Organization. Nessa organizacdo ela se
familiariza com os protocolos administrativos no que concerne aos transitos
para a emigracdo com o estatuto recém-criado displaced persons (pessoas
deslocadas). Conhecendo os mecanismos de pedido de imigragéo, o casal
Hargesheimer prepara algumas solicitagdes para partirem a América Latina,
e a Comissdo Brasileira de Imigracdo foi a primeira a aceitar o pedido. Com
a resposta afirmativa, Mira embarca no navio Protea que partiu de Nédpoles
no dia 27 de julho de 1949 para chegar no Rio de Janeiro no dia 13 de agosto.
Chegando ao Brasil, ela terd a nacionalidade iugoslava. Do Rio de Janeiro ela
partiu para Porto Alegre, onde existia uma comunidade significativa de
imigrantes alemaes. Depois de ter trabalhado pela Organizacio do Tratado
do Atléntico Norte - OTAN, Mira p6de constatar que tanto na Europa quanto
no novo mundo existem povos entregues a uma precariedade testemunhada
em uma carta escrita em italiano e enviada ao jornal Correio do Povo. O jornal
encarregou-se da tradugio, publicando-a no dia sete de janeiro de 1950. Na
primeira carta estdo expostas as filas de espera, as hostilidades vividas, a
sujeira e a promiscuidade dos abrigos tempordrios. O diretor do jornal
responderd a carta na edi¢do seguinte, contestando os argumentos de Mira,
cujo titulo é “o imigrante de ontem é o brasileiro de amanhi”. Mira responde
com outra carta: “o imigrante de hoje e os brasileiros de amanha.” Mira
Hargesheimer nio deixa de expressar que “a situagdo é a mesma”, e chega a
escrever que “ndo podemos estar eternamente deslocados, até no Brasil.”
Em ambas as cartas o carater imediato da vida é ressaltado (Dias, 2019), para
utilizarmos novamente o termo de Peter Osborne, uma “politica do tempo”.
Mira foi bem atuante entre a vida e a letra, talvez por isso o seu nome
expresso pela assinatura “Mira Schendel” seja o resultado de deslocamentos
do corpo e do signo.

Se hd um termo que pode explicar, pelo menos por instante, essa
condigdo mais imediata da vida e da letra, ele vem do filésofo de origem
tcheca que também encontrou um solo no Brasil, Vilém Flusser, Bodenlos.
Significando literalmente “sem solo”, “sem chio”, “falta de fundamento”,
Bodenlos pode aceder a vdrios significados, da boténica, da astronomia, da
légica e, sobretudo da existéncia, onde “é possivel atestd-la, de maneira
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direta, autobiograficamente: na esperanca de que tal atestado sirva de
espelho para outros. A prépria vida pode tornar-se laboratério para outros”
(Flusser, 2007: 21). A prépria introdugdo do livro de Flusser, “Atestado da
falta de fundamento”, com variacdes feitas a partir da “falta de funda-
mento”, pode aproximar-se quase simetricamente da reflex3o filoséfica que
Mira Schendel realiza com sua obra, afinal, a artista d4 forma a vivéncia
imediata, transformando-a em simbolo. Assim, a existéncia intensiva, de
Flusser, e a vivéncia imediata, de Mira Schendel, sdo duas formulagdes que
chamam a atengdo para aquilo que estd fora de campo, onde a existir
também por ser interpretado como “viver por fora” (Flusser, 2007: 22), tanto
do texto quanto da obra, muito embora participem dele através da forca da
“significacdo” do que é insignificante. Letra e papel acolhem o insignificante
e a fragilidade que sdo essencialmente a sensagio de duragio - efémera - de
cada obra. Flusser descreve ainda uma obra de Mira Schendel, esta situa-se
na época em que a artista utilizou placas de acrilico para suspender
monotipias em papel-arroz no final dos anos sessenta, de onde podemos
mencionar os “objetos gréaficos” da artista expostos na 342 Bienal de Veneza.
Na perspectiva do filésofo:

0 observador vé a sala por entre o texto, e como a prancha balanga no vento, o
observador vé o texto dinamicamente no seu contexto. Se passa a ler o texto, vai
descobrindo mensagens em vdrias dire¢bes: em linhas horizontais, em linhas
verticais, em linhas diagonais, e em linhas de profundidade. Vai distinguindo
vdrios tipos de mensagens: palavras, imagens, formas. As palavras podem ser de
diversas linguas, mas o leitor suspeitara que foi ele, e no Mira, quem formulou
as palavras. [...] Ndo importa em que dire¢do o leitor avanga, sempre descobrird
algum significado. Mas a totalidade do texto é obviamente isenta de significado
(Flusser, 2007: 249).

Flusser ndo hesita em passar do observador ao leitor. Se existe toda esta
virtualidade da leitura, a concregio do objeto e a forca mével da placa existe
nas monotipias e esses aspectos podem ser reelaborados a partir do signo e
do sigilo. Primeiro pela fragilidade proposta nos limites da transparéncia e
da opacidade, que pode ser resultado de uma teologia material e fenomeno-
16gica, pois letra e papel possuem um ritmo comum, forte e denso, ao mesmo
tempo que leve e rapido. Se transpuséssemos esse aspecto para as condigdes
fonéticas da lingua, serfamos capazes de ouvir as hesitagdes de algumas
palavras, levemente fora de sincronia de suas respectivas imagens acusticas,
que em termos praticos viria no acento, marca estrangeira da fala da artista
em portugués, tal como foi descrito por Nuno Ramos (Ramos, 2007: 208). A
imagem apresentada pelo artista expressa mais uma agilidade para captar
algo fugaz e sutil do que a tendéncia de uma realizagdo impecavel. Nesse
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sentido, existe algo da ordem do inacabado que permanece em uma
dindmica entre a palavra dita e a palavra escrita. Esse ritmo estava na mao
de Mira Schendel, determinando precisdes na folha de papel-arroz como é o
caso da inscrigdo de palavras na série de monotipias “escritas”, tais como
“aqui”, “ici”, onde tanto em portugués quanto em francés a escrita estd em
comunicagdo direta com o lugar, assinalando uma presenca das palavras
assegurada semanticamente, mas que resiste na folha por uma instabilidade
ou fragilidade plastica, palavras soltas que estariam hipoteticamente “sem
fundamento”, “sem base” se ndo houvesse a condi¢io material da pagina,
sua opacidade, literalmente atravessada pela escrita.

Figura 6. A trama. Década de 60. Decalque de 6leo sobre papel-arroz, 45,1 x 62,2 cm.
The Museum of Modern Art, Nova lorque.

A escrita em Mira Schendel considera ainda as condi¢des materiais da
letra na sua diversidade que vai do manuscrito ao desenho industrial
passando pela letra-decalque e o uso da fonte “Futura”, usualmente utilizada
na publicidade. A letra encarna uma busca visual entre a abstracdo e a
figuracdo e, sobretudo, entre o espirito e o corpo. Dito de outro modo, o
espirito torna-se corpo por toda a absor¢io de um tempo de ordem religioso.
Em um primeiro momento porque a transparéncia buscada por Mira
Schendel possui etapas dentro da sua obra: antes de chegar a letra, ela
pintou objetos 4 mio, tesouras, objetos perfurantes, tinteiros; depois
chegando ao papel-arroz, ela propaga com a letra um efeito de siléncio,
balbucio, enfim, de rumor. A letra, muito préxima do gesto, assume a
realidade imanente que a artista havia formulado no seu didrio: “o outro
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mundo é este”. Observando outra dos suas monotipias “A trama”, da década
de 60 e que pertence a colegdo do MoMa, parecemos escutar e ver um
testemunho da artista: “é cansativo”, “pena”, “que nada”, “rasgou outra
vez” (Fig. 6). Perece que o passado de uma pessoa deslocada ganha uma nova
presenca quando a artista luta delicadamente contra a fragilidade do papel.
O procedimento artistico mostra um principio de delicadeza: é cansativo,
rasga, mas é preciso recomegar.

Apesar da resisténcia em nomear sua pratica segundo as disciplinas
artisticas como a escultura, a pintura, o desenho ou mesmo uma técnica
como a monotipia (Naves, 2014), Mira Schendel produziu objetos a partir da
acdo de dobrar e de realizar torsdes em folhas de papel-arroz. O desenho
ganha volume para dar forma a objetos orginicos que existem apenas pela
acdo de gestos praticamente involuntérios de dobrar, enrolar e dar nés. Em
carta enderegada ao critico Guy Brett, em 1965, a artista escreveu:

Eu comecei uma nova obra, talvez a mais importante para mim. “Escultura” no
mesmo papel-arroz utilizada para os desenhos. Algo tecnicamente primdrio e
muito facil de fazer. De um ponto de vista ocidental, essas “esculturas” (que
termo insensato!) podem ser vistas sob a perspectiva de uma fenomenologia do
ser e do ter. De um ponto de vista oriental, elas estdo em relagdo com o Zen...
(Meu novo trabalho) em grande oposicdo a tudo o que é permanente e possivel
(Salzstein, 1996: 49-55).

Impermanéncia e impossibilidade estdo na base da no¢io de vivéncia
imediata em Mira Schendel. Geraldo Souza Dias, por exemplo, ao analisar as
droguinhas, afirma que elas sdo “essencialmente desenhos no espaco, a linha
tornando-se matéria, formas tridimensionais, sem, portanto, ocupar o
espaco” (Dias, 2008: 216). Talvez por um viés antropolégico, mais
precisamente pelas palavras de Nadia Seremetakis, possamos entender a
relagdo que a artista tem com o espago é uma relagio ontologicamente femi-
nina: homens ocupam lugares, mulheres se tornam espacos (Seremetakis,
1991: 96). Essa observagdo - que também é uma operacdo de deslocamento -
nos ajuda a compreender o volume de desenhos em monotipias, as
droguinhas e uma instalacdo de Mira Schendel para a décima bienal de Sio
Paulo, Ondas paradas de probabilidade, de 1969, com a qual concluiremos essa
leitura da obra de Mira Schendel, a mostrar que, entre signo e sigilo, a escrita
se tornou espaco, fluindo da letra a linha, do texto a transparéncia.

Continuando por droguinhas, as tor¢des e formas de ser espago mostram
que elas portam a memdria dos gestos de Schendel ao mesmo tempo que elas
transportam certo humor. Na mesma carta remetida a Guy Brett, ela
escreveu que droguinhas lhe trouxe alegria. “Vocé também vai rir”
(Salzstein, 1996: 49-55), escreveu a artista para o critico inglés. Com humor,
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Schendel alcangou um novo grau de abstracio gréfica a partir da presenga
do papel e da auséncia da letra. Dobras e nds estdo sob o regime da escrita,
expondo nio apenas uma textualidade racional e abstrata, mas visceral e
inacabada. Enfim, aos que acusaram a obra da artista de cerebral, droguinhas
pode ser uma resposta bem-humorada, na qual o cérebro também é viscera.

Retornando as monotipias, trabalho que a artista nunca deixou de lado,
em janeiro de 1967, ela retorna a Europa, desta vez a Stuttgart, convidada
por Max Bense para expor na Studiengalerie der Technischen Hochschule.
No breve catdlogo da exposi¢do existe um poema de Haroldo de Campos
traduzido para o alemdo por Elisabeth Walther e um texto de Bense,
republicado em Pequena Estética. As letras retornam sob a forma de figura-
bilidade da “redu¢io grafica” para “suspender a estrutura linguistica” e,
assim, migrar para o espago pictérico. “Redugdo grafica” é um termo
utilizado por Bense quando afirma que “sua redugdo grafica suspende a
estrutura linguistica a favor da pictérica”, ao que ele continua: “uma letra
comporta-se como um ponto, a cadeia das letras como uma linha, e vérias
letras-linhas determinam superficies, contornando-as ou abrindo-as de
plano no espago” (Bense, 2003: 225).

Através da migragdo da letra, a artista criou zonas mais pictdricas, onde
ela também produz contdgios linguisticos, ndo mais para manter uma
oposicdo entre ambos, mas para buscar uma equivaléncia de espacos e de
tempos para a for¢a da presenca de um “aqui” marcado e indicado por setas
- abstragio da indicagdo da passagem de um lugar a outro -, a questdo
ontolégica e religiosa resolvida por Schendel. A poténcia do significante
Preist den Herrn (“Louvemos o Senhor”) de uma monotipia de 1964-1965 nio
é meramente pictural. Ela nos ajuda a entender o valor de imanéncia da
lingua que incide no tempo instaurado no instante da frase, onde esta tltima
marca um lugar da presenca do significante “Senhor” no espago pictérico.
De modo suplementar, a escrita ocupa outra relagdo com o espago, isto é, ela
nos ajuda a manter os pés sobre a terra, como no exemplo de outra
monotipia, gragas a forca com a qual ela segue com a parte inferior da letra
T da palavra alemi “Zeit” que denota tempo. Neste caso, a linha do T que
tanto pode passar por Zeit e por Tempo. A qualidade de tal presenca ocorrera
em parte pelo movimento das linhas na instalagdo que Mira Schendel fara
para Ondas paradas de probabilidade. Ligada diretamente a uma temaética
biblica, atestada pelo subtitulo, “Antigo testamento, Livro de Reis, I, 12-13”,
a obra é composta por uma centena de fios de ndilon suspensos no teto e que
descem até o chdo. Em uma carta remetida no dia 26 de junho de 1969 ao
filésofo Jean Gebser, a artista expde a finalidade da obra: a transparéncia.
Apesar da décima Bienal de Sdo Paulo ter sido polémica por causa da recusa
de diversos artistas em participar, pois estdvamos em plena ditatura civil-
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militar (1964-1985), Mira Schendel monta a instalagdo mesmo que a obra em
questdo ndo seja contestatdria em primeiro grau.

0 uso da citagdo biblica, o modo como ela ou melhor, a obra, conseguiu
tornar-se espago a partir da reunido de materiais simples, concretiza a
conquista do espago e serd uma nova passagem para a artista: da instalacdo
o acrilico serd incorporado ao seu repertdrio e vocabuldrio. Com esta
instalacdo, Mira Schendel consegue tornar o signo, sigilo e o sigilo, signo. Ela
afirma de modo simples que o outro mundo é este. Como atesta na mesma
carta enviada a Gebser, comentando a escolha dos materiais da obra: “no que
concerne o or¢amento, a obra custard menos de 10 francos sui¢os” acrescen-
tando ainda “nio hé nada para destruir”. De modo preciso, a histéria e a
biografia da obra se cruzam de tal modo que a artista encontrou uma forma
de dar carne a transparéncia, isto é, uma forma fenomenoldgica de expor o
que ndo pode ser destruido. De modo geral, histéria e biografia também
encontram na transparéncia formas materiais, pois esta, além de ser uma
conquista, é algo da ordem do vivido: uma forma paradoxal da exposicio de
si, combinando neste campo os corpos dos visitantes de Ondas paradas de
probabilidade em silhueta. Estes, no entanto, ndo adquirem o estatuto de
participantes, marca incontestivel de artistas neoconcretistas e pds-
neoconcretistas.

Através da combinaggo de signo e de sigilo ela deu carne ao vazio do
mundo. Vazio observado e analisado por criticos como Guy Brett e Sonia
Salzstein, em Mira Schendel, ndo pode ser entendido como o espago do nio-
ser. Talvez seja melhor nos situarmos mais préximos da andlise de Mério
Schenberg, isto é, que este vazio seria um “Nada devorador”, o que revela
uma “experiéncia do roméntico, que [a artista] vivera tdo intensamente em
sua juventude lombarda” até seguir em transformagdo por uma “paisagem
ontoldgica” (Salzstein, 1996: 258), explorando signo e sigilo nas mais
imperceptiveis qualidades do espago.

A transparéncia em Mira Schendel n3o pode ser resolvida com
definigdes filoséficas, pelo menos se esta ndo estiver ligada intrinsecamente
a uma vontade material que mostra uma energia da fragilidade. Do mesmo
modo, ela nfo pode ser resumida ao material utilizado pela artista no
momento posterior a Ondas paradas de probabilidade. Isso implica que existe
uma dindmica entre o aspecto simbdlico da letra e a matéria do papel.
Dinimica que exige um movimento lento de ocupagio da mente e do corpo
da artista para ocupar os vazios possiveis situado entre ambos.

Signo e sigilo ndo sdo correlatos necessarios e justos do corpo e do
espirito, ou da matéria e do pensamento. Eles sdo geradores de uma lentidao
que a artista investia para a transparéncia em duas variagdes: a importincia
do vazio significante e da imanéncia vital. Vilém Flusser havia observado
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que a transparéncia é a consequéncia da capacidade do olhar humano de
penetrar a superficie das coisas (Flusser, 2007: 246). Esse olhar, segundo
Flusser, se bifurca, ele é brutal e disciplinado. O primeiro - o brutal - seria
fenomenolégico, artistico ou mistico e o segundo - o disciplinado - seria o
olhar analitico, formulado em termos de pesquisa cientifica que, em
progressdo, vai revelando estruturas e estruturas de estruturas cada vez
mais transparentes. Flusser se preocupa com a perda da concretude do
mundo. Mira Schendel, nesse sentido, estaria mais preocupada com
formulag@es da concretude do vazio do mundo. Nela o olhar fenomenolégico
ndo ¢ distinto do disciplinado. Suas setas apontam para outra dire¢io: da
pintura ao desenho, da escultura a instalagio - isto é, em meio a esse
vocabuldrio artistico que se aproximaria do termo Bodenlos, mas para em
seguida afastar-se e, enfim, designar um fazer pleno de interrogagdes em
torno de uma vivéncia imediata, “nel tempo troppo lieve”, na forca da sua
fragilidade, nos signos que seguem em direcdo a mdltiplos espagos com
migragdes sigilosas.

Sabendo que “sigilo” é uma pequena marca, podendo ser um selo que
garante uma circulagio segura de uma carta entre duas pessoas, ou de uma
mensagem para algumas pessoas, as duas palavras ndo deixam de apresentar
uma equivaléncia com a assinatura e talvez de um método. Giorgio
Agamben, em Signatura rerum (sobre o método), se serve da epistemologia de
Paracelso para afirmar que “nada é sem signo” (Agamben, 2008: 37) (nichts
ist ohne ein Zeichen), afinal, a natureza emite uma assinatura localizando-a
em um ponto preciso, marcando a singularidade de cada pedra, de cada
animal, de cada planta, ndo por categorias, mas pela presenca tnica no
mundo, que para Paracelso seria a Kunst Signata, sendo esta, segundo
Agamben, “o paradigma de toda assinatura” (Agamben, 2008: 37). Segundo
Agamben, “que o arquétipo da assinatura, a Kunst Signata por exceléncia seja
alingua obriga a ouvir esta semelhanga ndo como algo da fisica, mas segundo
um modo analdgico e imaterial. A lingua, que guarda o arquivo das seme-
lhangas imateriais, é também o bat das assinaturas” (Agamben, 2008: 40).
Deslocando a assinatura de Paracelso, Giorgio Agamben chama a atengio
para a marca produzida no mundo e para a acdo adidmica de marcar a
linguagem, sendo que este nio possuia marcas. Fazendo um movimento de
Agamben para Mira Schendel, podemos entender que a artista nio assinava
apenas o seu nome para marcar a condi¢do autoral, seja quando mantinha
palavras manuscritas nos monotipos, datilografadas que depois ficam
suspensas entre placas de acrilico, seja pelo uso que ela fez de letras
industriais. Entendendo a partir de Agamben que a assinatura nfo é uma
relagdo causal, a assinatura, em Mira Schendel, se assemelha a um modo de
estabelecer relacbes materiais e espirituais com o mundo, ela é signo, sigilo.



78 EDUARDO JORGE DE OLIVEIRA

Existe na assinatura um fenémeno da transmissdo, algo que Walter
Benjamin nomeia através da linguagem como a comunicagio de “contetidos
espirituais” (Benjamin, 2000: 142). O ensaio de Benjamin, “Sobre a linguagem
em geral e sobre a linguagem humana” pode ser considerado um texto
precursor para o ensaio de Agamben, dado que o filésofo alemio evoca a
questdo do método nas primeiras linhas. Para Walter Benjamin, “no interior
de toda criagio linguistica reina o conflito entre o expresso e o exprimivel
de uma parte e, de outra, o inexprimivel e aquilo que nio é expresso”
(Benjamin, 2000: 151). Por intermédio de signo e sigilo, Mira Schendel
mobilizou duas palavras que dio estabilidade ao espiritual e ao verbal.
Simultaneamente, a artista pde as palavras em movimento nio para criar
uma instabilidade, mas, pelo contrario, para multiplicar a estabilidade, pois
afinal, é preciso - para concluir - situar o movimento proposto na monotipia
a partir - literalmente - de dois pontos. A palavra “ponto” aparece duas
vezes nas monotipias, acima e abaixo. Logo abaixo da primeira palavra
“ponto” que se presume na condigdo de titulo 18-se “sonho/ curto”. A
tentagdo seria associar o sonho ao inconsciente a partir da perspectiva de
Sigmund Freud (Freud, 2010). No entanto, do “sonho” e “ponto”, dito de
modo breve, estariam duas aberturas para a condensagdo e a pausa, um
modo de delimitar - no sentido fisico do sonho e no sentido gramatical do
ponto, pois, afinal, ambos assumem a condigdo de signo - um movimento
que, por sua vez, ndo tem fim. Como gostariamos de demonstrar com a
leitura das monotipias de Mira Schendel, a assinatura para ela e na sua obra
se ramificaria para além do nome préprio, tendo ainda uma concepgio de
desenho através da letra e do traco, revelando uma escrita do mundo em
termos de uma vida imediata: em uma passagem elegiaca da vida ao simbolo.
Para ilustrar essa passagem, podemos concluir com outra obra da artista.
Trata-se de um desenho sem titulo feito a nanquim em meados dos anos
sessenta. Nele hd uma seta que ultrapassa uma densa moldura pintada em
preto. Depois que a seta cruza a moldura, 1é-se o imperativo “passe”, o que
nos abre permanentemente o campo para novas interpretagdes da escrita da
artista.!

REFERENCIAS

AGAMBEN, Giorgio (2008). Signatura rerum: Sur la méthode. Paris: Vrin.
BENJAMIN, Walter (2000). “Sur le langage en général et sur le langage humain”. Euvres 1.
Paris, Folio.

4 Parte deste estudo foi apresentado sob a forma de aula inaugural na Universidade de
Zurique no dia 7 de setembro de 2017 sob o titulo Mira Schendel: a vida imediata e
faz parte de um estudo em elaboragdo sobre a obra da artista.



MIRA SCHENDEL: S/GNO E S/GILO 79

BENSE, Max (2003). Pequena estética. Sdo Paulo: Perspectiva.

DI CESARE, Donatella (2017). Stranieri residenti. Una filosofia della migrazione. Turim:
Bollati Boringhieri.

DIAS, Geraldo de Souza (2000). Mira Schendel: Kunst zwischen Metaphysik und Leiblichkeit. Ber-
lim: Galda + Wilch.

—————————— (2008). Mira Schendel. Do espiritual a corporeidade. Sdo Paulo: Cosac Naify.

FLUSSER, Vilém (1992). Bodenlos: eine philosophische Autobiographie. Diisseldorf: Bollmann.

—————————— (2007). Bodenlos: uma autobiografia filosdfica. Sdo Paulo: Annablume.

FREUD, Sigmund (2010). L'interprétation du réve. Trad. Prés. Jean-Pierre Lefebvre. Paris :
Editions du Seuil.

KRISTENSEN, Stefan (2012). “Le primat du performatif de la philosophie de la perception a
la politique de la chair”. Ed. ALLOA, Emmanuel; Jdey, Adnen. Du sensible a l'ceuvre. Es-
thétiques de Merleau-Ponty. Bruxelles : La Lettre Vollée. 297-315.

MAULPOIX, Jean-Michel (2018). Une histoire de I'élégie. Paris : Editions Pocket.

—————————— (2000). Du lyrisme. Paris : José Corti,

MERLEAU-PONTY, Maurice (2004). L’il et ’Esprit. Paris: Folio Essais.

NAVES, Rodrigo (2009). “Mira Schendel, o mundo como generosidade”. O Estado de Séo
Paulo. 29 de margo de 2009. [Data de acesso: 1 Jul. 2018]. https://cultura.esta-
dao.com.br/noticias/artes,mira-schendel-o-mundo-como-generosidade,346551

OSBORNE, Peter (1995). The Politics of Time: Modernity and Avant-Garde. Londres: Verso.

PALHARES, Tafsa (2014). “Viver entre: a poética de Mira Schendel”. Mira Schendel. Sao
Paulo: Pinacoteca do Estado.

PEREZ-ORAMAS, Luis (2010). Ledn Ferrariy Mira Schendel: el alfabeto enfurecido. Madrid: Reina
Soffa.

POUND, Ezra (1991). Abc of Reading. Londres: Faber and Faber.

RAMOS, Nuno (2007). “A construgdo do vento (Mira Schendel)”. Ensaio Geral: Projetos, rotei-
ros, ensaios, memdria. Sao Paulo: Globo.

—————————— (2019). Verifique se o mesmo. Sdo Paulo: Todavia.

SALZSTEIN, Sénia (1996). no vazio do mundo. Mira Schendel. Sdo Paulo: Marca d’dgua.

SCHENDEL, Mira (2015). Monotypes. Nova Iorque: Hauser & Wirth.

SCHENBERG, Mdrio. “Na hora de se fazer a avaliagdo”. Ferreira, Gloria (2006). Critica de Arte
no Brasil: Temdticas Contempordneas. Rio de Janeiro: Funarte. 97-99.

SEREMETAKIS, Nadia (1991). The Last Word: Women, Death, and Divination in Inner Mani. Chi-
cago: Chicago University Press.

SETTIS, Salvatore (2017). “Classico” greco contro “classico” romano”. Futuro del “classico”.
Turim: Einaudi.

VIEIRA, Trajano (2001). “Introdugio”. Campos, Haroldo de. Iliada de Homero. Volume 1. Sdo

Paulo: Mandarim.

© 2019 Eduardo Jorge de Oliveira.
Licensed under the Creative Commons Attribution 4.0 International (CC BY 4.0).


https://cultura.estadao.com.br/noticias/artes,mira-schendel-o-mundo-como-generosidade,346551
https://cultura.estadao.com.br/noticias/artes,mira-schendel-o-mundo-como-generosidade,346551
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

