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De quantas formas uma exposi¢ao se desdobra além de sua presenga
fisica e de sua duragao? Muitas e diversas, se considerarmos as expe-
riéncias de cada pessoa com as obras apresentadas e como estas serao
rememoradas sensivel e intelectualmente.

O projeto editorial e de comunicagao do Instituto Tomie
Ohtake tem amadurecido recursos para intensificar tanto a expe-
riéncia do encontro com a arte, a cultura e a educagao quanto as
suas possibilidades de extensao no tempo e no espago. Nesse sentido,
cada projeto da instituicao tem sido acompanhado por um jornal,
um conjunto de dispositivos de acessibilidade, um programa publico
e uma série de visitas educativas.

H4, ainda, ocasioes em que o processo de pesquisa e desenvol-
vimento dos projetos cria oportunidade para produzir publicacoes
que visam aprofundar a reflexao sobre seus conteuidos, prolongando-
-0s para novos leitores. Este ¢ um desses casos. A pesquisa de Galciani
Neves e Paulo Miyada acerca da artista Mira Schendel, materializada
na exposicao esperar que a letra se forme, apresentada pelo Instituto
Tomie Ohtake entre outubro de 2024 e fevereiro de 2025, redundou
em um ensaio que convida a outros modos de estar junto com os
trabalhos da artista em lugares outros, para além da sala de exposigao.

Com este livro, esperamos que mais um capitulo seja acres-
centado ao relevante corpo de textos existentes sobre a obra de Mira
Schendel, cujo impacto nao cessa nunca de se renovar, motivando
novas escritas e leituras.

Instituto Tomie Ohtake






apresentacao

Este ensaio foi escrito a quatro maos, entre os muitos movimentos
necessdrios para a preparacao de esperar que a letra se forme, uma
exposigao-ensaio acerca da presenga do sinal gréfico, da letra, da
palavra, do texto e da garatuja na obra de Mira Schendel. Percebemos
que, se a mostra criaria uma oportunidade sensivel de encontro
aberto com a producao da artista, haveria também espago para
tramar um ensaio textual que compartilhasse alguns dos aspectos
singulares dos processos de criagao de Mira, as mais diversas mani-
festacoes de seu desenho-escritura e como a artista e seus trabalhos
tracaram alinhavos com os contextos politico e artistico brasileiros.
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Mira Schendel
esperar que a letra se forme

Mira Schendel nasceu em 1919, em Zurique, na Suica. Batizada
Myrrha Dagmar Dub e com ascendéncia judaica, tcheca, alema e
italiana, cresceu em um periodo de expansao do antissemitismo.
Por isso, foi expulsa da Universita Cattolica del Sacro Cuore, em
Milao, onde estudou filosofia, e enfrentou inimeras dificuldades nos
muitos deslocamentos e fugas entre 1941 e 1949, quando conseguiu
fugir da Europa e emigrou para o Brasil'.

Cruzou o Atlantico, trabalhando como datilégrafa, e chegou
ao Brasil, em 1951, sem identificar-se plenamente com nenhuma
nacionalidade e convivendo com muitas linguas. Em um pais que
se equilibrava em um contexto de inédita aceleragao econdmica
industrial, enquanto a Europa reparava a destruicao da guerra, ela
escreveu, para o jornal gatcho Correio do Povo, sobre o drama dos
imigrantes europeus e, em seguida, publicou uma carta aberta, enfa-
tizando as dificuldades da geracao que chegava ao pafs, apds viver na
Europa a experiéncia de ser “individuos numerados em um jogo de
vaidade, malvadeza e loucura”.

Ela vivia, entao, um periodo de experimentos pictoricos e,
apesar das dificuldades financeiras, comprava materiais baratos
e pintava, com avidez, retratos, vistas urbanas e naturezas-mor-
tas. Apresentava-se gradativamente como artista em exposigoes
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individuais e coletivas, enquanto aprendia técnicas graficas que lhe
renderiam trabalhos como desenhista na Tipografia Mercantil (Porto
Alegre) e, alguns anos depois, na Editora Companhia Melhoramentos
(Sao Paulo). Essas duas instancias do seu fazer — como pintora e como
designer — operavam como vasos comunicantes. Em ambas, malhas
ortogonais estruturavam a composi¢ao de elementos no espago —da
pdgina, do papel ou da tela.

O que Mira buscava com a arte nao se limitava a representa-
¢ao mimética do que via, mas agugava processos de percep¢ao da
existéncia. Seus interesses filoséficos, entremeados a seus estudos
sobre religioes, ecoavam nesse momento de sua trajetdria, em que
experimentava formas de apreender a realidade. J4 nesse periodo,
ela conjugava em suas naturezas-mortas uma abordagem pessoal da
fenomenologia (estudo dos fendmenos que aparecem a consciéncia),
exercitando maneiras de desvendar o visivel e o que o transborda.
Tais interesses, como se podera constatar, a acompanharam por toda
a sua trajetoria.

Em sua produgao artistica da década de 1950, feita em para-
lelo com a ilustragao e a diagramacao de capas de livros e cartazes
que combinavam inser¢oes tipogrdficas com reprodugoes de seus
desenhos e pinturas, Mira parecia trabalhar em um campo pictérico
que se esquivava, simultaneamente, da profundidade convencio-
nal da pintura cldssica europeia e do cardter planar das vanguardas
concretistas. Ao encurtar a perspectiva, cujo método renascentista
impregnou por séculos a estruturagao dos espagos na pintura, e
empregar recursos graficos de composigao, Mira trabalhava em um
espaco nem planar nem cOnico — o espago da espessura da pintura,
0 qual se concentrava na matéria mesma da cor.

A essa altura, Mira jd gozava de certo reconhecimento publico,
mas sempre se questionava acerca do sentido de sua prdtica artistica.
Esse questionamento perdurava desde os tempos em que, ainda
adolescente na Itdlia, rascunhava poemas. Alguns dos seus versos
escritos discutiam a fraternidade, a liberdade, a existéncia de Deus e
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a insisténcia de pensamentos artisticos® — perguntas que transladou
para sua prdtica nas artes visuais.

A sua maneira, Mira acompanhava os novos impulsos da arte
moderna no Brasil e o debate sobre a abstracao. Sua insatisfacao
com o ambiente da arte em Porto Alegre a levou, em 1953, para Sao
Paulo, onde testemunhou com maior proximidade e crescente apuro
critico os debates artisticos da época, e onde seguiu conciliando sua
producao pictérica com a realizagao de ilustragoes e projetos graficos
editoriais. Adepta de selegdes cromadticas de baixa saturacao, privile-
giava relagoes pictdricas com espagos domésticos restritos, interiores
de ambientes fechados e arranjos subjetivos de objetos cotidianos
em superficies de mesas e estantes.

Com recursos que podem ser associados tanto a pintores
metafisicos italianos e alemaes quanto ao universalismo constru-
tivo do uruguaio Joaquin Torres Garcia, Mira reconsiderava plasti-
camente a profundidade da perspectiva dos espacos, que assim se
conformavam como arranjos de campos cromadticos com objetos
de contornos simplificados. De tao simplificados, esses objetos se
tornavam esquemas bidimensionais de coisas, como se fossem icones
da percepgao, resultantes de experiéncias de reconhecimento de
visualidades. Dispondo esses elementos icOnicos no espago dividido
geometricamente, compds cenas desvestidas de ilusionismos de luz
e sombra, da simulagao da agao da gravidade e da distingao entre
figura e fundo, o que acabou abrindo caminho para que, em seguida,
ela renunciasse a referéncia a objetos reconheciveis e as suas simi-
litudes. Tal exercicio de sintese € composi¢ao, no qual o volume €
substituido pela drea, reforca a presenca grafica desses elementos.
Assim, Mira constituia uma espacializacao planar de signos como
cédigos de escrita destinados a leitura. Um peixe, uma bandeira e
uma faca podem, por exemplo, sugerir uma leitura que oscila entre
a decodificacao de cada elemento, como simbolo, e uma percep-
¢ao visual da composicao que se quer tanto como imagem quanto
como uma ordenagao de conteddos. Por sua vez, esses sugerem uma
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Sem titulo, 1953, déleo sobre tela, 27 x 35 cm




sequéncia de acontecimentos ou cendrios em que o0s elementos se
relacionam. Assim, peixe, bandeira, faca estruturam-se sintatica e
semanticamente como uma forma-ideia aberta as pluralidades da
experiéncia de se produzir e vivenciar a linguagem.

Ap0s esse processo de sintese, ao alcangar um momento-chave
de sua producao abstrata, em 1954, Mira apresentou um conjunto
de pinturas em sua mostra individual no Museu de Arte Moderna
de Sao Paulo* e participou da Bienal Internacional de Sao Paulo, em
1955. Prescindindo da representacao de objetos, Mira se valeu de
composi¢oes geométricas e pintou a mao livre telas abstratas. Faixas
de cor, fundos pigmentados, relevos colados diretamente no suporte
insinuavam uma dinamica de movimento dos componentes consti-
tuidos por meio de uma ortogonalidade delineada livremente. Em
seu arranjo frontal, essas dreas e faixas de cor remetiam aos proce-
dimentos de criacao das malhas grédficas que Mira compunha para
capas de livro e para projetos editoriais. Em sua materialidade, elas
acentuam sua presenca pela heterogeneidade das texturas, alturas
e densidades de cada superficie trabalhada pela artista.

Mira dedicava-se, entao, a elaborar dreas e faixas de cor,
cuja fatura enfatizava a materialidade e a espessura da pintura.
Experimentou, nesse periodo, uma imensa vontade de seguir a vida
sendo artista, ainda que se considerasse “despreparada” e manifes-
tasse em cartas da época a necessidade de se aprofundar cada vez
mais no oficio da pintura. A ddvida impulsionava sua producao e
particularizava sua busca no campo da arte: “Estudar o oficio ou
deixar por completo. {...] Penso nestes dias, a luta para pintar...”.
Ela se via disposta a experimentar procedimentos de abstragao, o
que a colocava em relagao com a producao dos primeiros grupos de
vanguarda dedicados ao Concretismo no Brasil desde o principio da
década de 1950, mas nao deixava de manifestar sua distancia das dire-
trizes programadticas e conviccoes ideoldgicas desses mesmos grupos.

A produgao concretista daqueles anos estava alinhada com a
atitude desenvolvimentista e industrializante que se manifestava
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RAHNER, Karl. Trevas e Luz na Oragdo, c. 1960-1966, 19,5 x 12,5 cm
Sem titulo, s.d., aguada e pastel sobre papel colado sobre papel cartdo, 22,2 x 16,8 cm
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também na formagao da arquitetura moderna brasileira e, especial-
mente, nos planos de governo que culminaram com a construgao
de Brasilia. Avessa a populismos e a toda natureza de pensamento
utdpico baseado na ideia de progresso, Mira manteve seu foco em
questoes filosoficas e plasticas mais proximas da existéncia cotidiana,
em torno das quais também iniciava suas interlocucoes. Nessa época,
ela conheceu o fisico Mdrio Schenberg, o filésofo Vilém Flusser, o
poeta Haroldo de Campos ¢ o livreiro Knut Schendel, com quem se
casou. Eles formavam um ciclo de amigos e de intelectuais em torno
de Mira, enquanto também se tornavam companheiros criticos que
adentravam seu trabalho.

Em 1957, nasceu Ada, primeira e tnica filha de Mira Schendel.
Por quatro anos, a artista diminuiu o volume de sua produgao
artistica. Ela estava, portanto, relativamente distante da cena artis-
tica quando, em 1959, foi publicado no Rio de Janeiro o Manifesto
Neoconcreto, que apontava os limites da retdrica racionalista associada
ao Concretismo e defendia abordagens da abstracao capazes de trans-
bordar os contornos rigidos da realizagao e da percepgao de obras de
arte como objetos autocontidos®. Apesar de haver ecos entre a busca
poética de Mira e esses argumentos do Neoconcretismo, ela reto-
mou sua investigacao em 1961, sem demonstrar nenhum desejo de
ruptura imediata com a unidade do corpo da pintura. Jd antes disso,
Mira nao demonstrava grande preocupagao com a terminologia
classificatdria de seus trabalhos e tampouco repelia a possibilidade
das influéncias e confluéncias entre artistas. Acreditava na poténcia
do improviso, da experimentagao e em seu “autodidatismo”. Ver
talvez fosse seu mais importante gesto diante da arte.

Durante a década de 1960, Mira produziu intensamente, expe-
rimentando muitas linguagens e materiais. Estava muito compro-
metida, também, em efetivar uma instancia espiritual em seus
trabalhos. Compenetrada nos vazios dos espacos que a fenomeno-
logia lhe traria como contribuicao e estimulada pelo apuro das técni-
cas, Mira mergulhou na pintura, como se ja estivesse prevendo que
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se despediria temporariamente dessa linguagem. Ousou em fortes
expressoes gestuais sobre o suporte, expandindo os usos de matérias
outras, como pedacinhos de tecido, de madeira e pigmentos de terra,
e empregando a juta como suporte de trama e coloragao pronuncia-
das. Adentrou um insoltivel embate entre matéria e vazio, operou
cortes no suporte, abrindo espagos para multiplas combinagoes.

O ano decisivo para o aprofundamento da sua poética e, espe-
cialmente, para sua relagao com a palavra e a linguagem foi 1964.
Naquele ano, Mira revisitou assuntos com que tinha grande familia-
ridade, inclusive retomando praticas figurativas. Pintou conjuntos
de garrafas, baldes, frutos e objetos cotidianos em grandes folhas
de papel, contando com a baixa variagao tonal advinda da dilui¢ao
do nanquim e da témpera e optando pela simplificagao das formas
como silhuetas. Em algumas dessas pinturas, Mira escrevia os titulos
das cenas junto a sua assinatura e a data de producao: “Mattone in
cortile, Mira, 1964” (Tijolos no quintal, Mira, 1964); “I secchi in cortile,
Mira, 1964” (Os baldes no quintal, Mira, 1964). Esses textos ora apare-
ciam em apenas uma linha, como notas de rodapé, ora se alinhavam
aos elementos das composigoes. Ela parecia, entao, olhar com certo
encanto para as composi¢oes mundanas, que eram transpostas para
o papel, primando por uma expressao do gesto compositivo e pelos
ritmos de acontecimento dessas imagens. E criava titulos para esses
instantes imagéticos que reafirmavam o acontecimento flagrado.

Em outros experimentos, rotulos e embalagens de produtos
industrializados, muitas vezes presentes nos objetos solicitados do
cotidiano que compunham as naturezas-mortas da artista, a coloca-
ram diante de outra oportunidade poética. Esses materiais graficos
impressos comegaram a comparecer na sua produgao, tanto dese-
nhados e pintados quanto colados diretamente em composi¢oes
com flores, frutas, jardins. Assim, Mira trouxe ao campo artistico
outras das operagoes que faziam parte de sua pratica como designer.
Sobressaem-se nessas pinturas e colagens o didlogo entre espaco e
palavra, o desenho em sua relagao com a letra e com outros signos
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graficos, a cor e os elementos visuais (por vezes geométricos) que
estruturam a composi¢ao da imagem. As letras, quando surgem,
parecem iluminar as presencas e qualidades dos objetos, tal como
se a artista quisesse testar a fungao fdtica da linguagem, reafirmando
0 que estd ali: “A PRECIOSA GARRAFA AZUL” “AGUA-RAZ
MINERAL”; “NOVO”.

Quando se apropriava de rétulos, Mira combinava em suas
composigoes o desenho e a colagem. Linguagens e materiais diver-
sos conviviam no papel e funcionavam, simultaneamente, como
desenho e como escrita: letras e textos passeando na imagem, dese-
nhos e rabiscos coloridos adentrando os textos. Outra operagao
poética importante em algumas obras desse periodo diz respeito
a apropriacao de textos e de sua composicao em outros contextos,
como quando Mira citou o célebre poema da poeta estadunidense
Gertrude Stein. Mira traduz o poema tautolégico Uma rosa € uma
rosa é uma rosa € uma rosa, de 1922, cuja estrutura preza por uma
espécie de repeticao para adensar ou esvaziar os sentidos do texto,
migrando-o da folha do livro para a folha de uma rosa. Na colagem,
Mira insere as palavras de Stein em um contexto de obviedade, de
literalidade da qualidade descrita, em questao. Assim, constitui na
imagem pictdrica a circularidade do que € uma rosa inscrita numa
rosa: uma metonimia total, que expurga a metafora pelo absurdo.

Justamente nesse momento, a tumultuada vida politica do
Brasil alcangou um ponto de inflexao de efeitos duradouros, até
hoje nao completamente reparados: o golpe civil-militar engen-
drado entre 31 de margo e 12 de abril de 1964. Poucos dias depois
da suspensao do regime democratico, Mira, que conheceu de perto
os efeitos do autoritarismo na Europa, pintou uma grande tela
quase inteiramente tomada por um tom muito escuro de preto
esverdeado. Apenas duas flores brancas (margaridas, talvez) e seus
caules condensados como linhas negras interrompem a textura opaca
da tela velada. Seria em vao tentar definir uma interpretacao tnica
dessa pintura como alegoria, mas nao parece ser fruto do acaso Mira
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ter explicitado, ao lado de sua assinatura, que criou essa imagem
entre os dias 10 e 12 daquele fatidico més de abril. A énfase a data
pode ser proveniente de um desejo de referir-se, por meio da palavra,
a tensao aguda e dolorosa presente no momento em que a artista
delineava suas flores esquematicas.

H4 outro trabalho que marca a pressao do contexto politico
sobre o processo da artista: o desenho-colagem que Mira nomeou
como Mesa de trabalho — pintor brasileiro. A composicao geral, embora
evidentemente realizada com muita agilidade, remete as naturezas-
-mortas que ela vinha realizando desde 1963: ha objetos esquemdticos
dispostos sobre o plano verticalizado de uma mesa e pontuagoes de
cores pouco saturadas e de matiz terroso. Nao obstante, o elemento
de colagem nao advém de rétulos, embalagens ou propagandas, e,
sim, apresenta uma manchete em letras maiusculas retirada de um
jornal. Lé-se “REACAO TENTA TOMAR O CNTI”, em cobertura
jornalistica relativa aos conflitos na sede da Confederagao Nacional
dos Trabalhadores na Industria durante a instauragao do golpe. O
desenho, assim como a mesa de trabalho do artista brasileiro, encon-
trava-se invadido por noticias de violéncia e ameagas aos direitos.
E as letras de Mira insurgem na folha de papel numa tentativa de
deflagrar o fato novamente, como que para alertar ou crer no que
estava sendo noticiado ou ainda para afirmar que nao havia escape
daquele contexto. A atitude politica estava no campo de visao e na
perspectiva de acao de artistas.

Muitos artistas que produziam no pais naquele momento
confrontavam-se com uma situacao andloga’. O caminho, para diver-
sos deles, foi apostar na expressao imediata de opinides criticas e na
convergéncia de linguagens experimentais, urbanas e dgeis como
veiculo de identificacao e troca entre quem nao coadunava com o
estado atual da sociedade. Foram, assim, formuladas as ideias de
Nova Objetividade Brasileira e a Tropicdlia. Mira, enquanto isso, se
via diante do proprio modo de lidar com discursos, palavras, textos,
escritas e grafias. Em vez de convergir com quem escolheu propalar
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palavras de ordem e denuncias, Mira fez da sua mesa de trabalho
um territdrio espesso, em que trabalhou um pouco antes ou um
pouco depois da formagao da escrita.

No atelié-laboratdrio, em que trabalhava por longas e insones
madrugadas, Mira estava atenta a técnicas de produgao nao especi-
ficas da arte. Seu olhar focava tudo que a mao ousasse e inventasse.
Habitava o mundo como se estivesse em busca de pretextos para
experimentar multiplos materiais e modos de fazer arte. Nesse fazer
experimental, Mira ativou as mais distintas maneiras de escritura-de-
senho em muitos suportes, empregando variadas linguagens e técni-
cas. Em sua producao, nao era o oficio literdrio que lhe interessava
especificamente, mas a propria matéria desse fazer: a letra, a palavra,
o espago de leitura e a constituicao de uma espacialidade em que as
particulas do texto, em suas mais diversas atitudes, se manifestavam.

Certa vez, ganhou um imenso volume de papel de arroz
japonés — frdgil, transparente, dificil até de manusear sem deixar
marcas e rasgos. A natureza do papel a levou por muitas experién-
cias, até que se deparou com a monotipia, que experimentou com
grande folego. Em dois anos, calcula-se que Mira produziu mais
de duas mil monotipias com tinta preta a 6leo, em papel de arroz.
Ap0s entintar uma superficie lisa e polvilhd-la com talco para
diminuir a transferéncia involuntdria de tinta, pousava sobre ela
a folha de papel e desenhava em seu dorso com as unhas ou outro
instrumento pontiagudo®. A pressao do traco mais ou menos fino,
mais ou menos regular, fazia a tinta impregnar as fibras organicas
do papel translicido, formando riscos e manchas visiveis pelos
seus lados direitos e avessos. Cada resultado dessa sequéncia de
gestos era unico, irrepetivel. Por trabalhar no dorso do papel, a
artista grafava tragos espelhados e nao conseguia ver, exatamente,
0 que estava sendo impresso. Por outro lado, ela costumava traba-
lhar por reiteracao e contiguidade, produzindo marcas similares
em conjuntos de obras feitas em sequéncia e que, por vezes, suge-
rem uma narrativa visual.
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Sem titulo, 1964, nanquim, témpera e material impresso
recortado e colado sobre papel, 32 x 46 cm




Para trabalhar com o papel de arroz, Mira elegeu uma medida
padrao de cerca de 47 por 23 centimetros. O papel de arroz japonés
chegava a artista em bobinas. Ela escolheu essa medida, que apro-
veitava a largura completa do papel, sem deixar restos, para cortar
suas folhas em grandes quantidades, preparando o material para
suas sessoes de trabalho. Com essa prdtica, Mira Schendel acabou
fixando a propor¢ao de dois para um - 2:1 —, entre altura e largura
do papel de arroz, uma proporcao que ela depois usaria mesmo no
trabalho com outros papéis. Nessa relagao entre altura e largura, ela
encontrou um formato marcadamente vertical, distante da horizon-
talidade recorrente na representagao de paisagens e naturezas-mortas
e pouco usual, mesmo na histdria dos retratos. Até o repertério da
abstracao nas vanguardas modernas tende a oscilar entre a propor-
¢ao quadrada e os formatos herdados dos géneros da pintura classica,
restando ao 2:1 de Mira uma possivel associagao — por exagero — com
a verticalidade das pdginas de livros ou com as tradigoes caligraficas
e pictdricas do sudeste asidtico. De todo modo, essa propor¢ao se
fazia presente nas eleicoes das alturas de cada trago da artista, formu-
lando um sentido de gravidade e criando oportunidades peculiares
para as relagoes de movimento e ritmo entre os elementos graficos
das composicoes.

Mira variou entre multiplas énfases no tocante a producao de
suas escrituras-desenhos: letras solitdrias, tragos ampliando espagos,
garatujas violentas, textos organizados em versos, palavras se sobre-
pondo, simultaneidade de escritas e desenhos, imagens figurativas
de casas, portais e janelas ou que lembravam plantas baixas, signos
gréficos dispostos de modo a sugerir continuidades de ideias, frases
ou destinos errantes de pensamentos, justaposi¢ao de escritas com
diferentes tipologias graficas. A artista, que se interessava por “aquilo
que a gente faz com as maos”®, desenhou palavras, frases e versos
nas bordas de papéis, entre a legibilidade e a ilegibilidade, e mesclou
garatujas com anotacoes que pareciam estar flutuando no cotidiano
quando foram capturadas e transpostas para o papel.
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Todos esses experimentos aconteciam de modo a continuar
ou sugerir fios de condugao de pensamento e de aplicacao do
gesto, inclusive expandindo-se além do recurso da monotipia, em
trabalhos com nanquim e carvao que evidenciavam uma espécie
de escritura/leitura coreografica do gesto constitutivo das imagens.
Circulos produzidos repetidamente, elipses que lembram garran-
chos de letras, rabiscos velozes em muitas dire¢oes, manchas
e tragos misturados a letras dao a ver uma escrita gestual, sem
cddigo de legibilidade rigida e sem leis programadticas, com tragos
entremeados, como se fosse possivel atravessar o suporte por meio
de um fluxo do desenho que é um tanto escrita e de uma escrita
que se faz como desenho. Quem observa essas obras se percebe
convidado a percorrer o oficio da mao que confabulou tais rastros
sobre o suporte do papel.

Segundo Vilém Flusser, Mira estava interessada, ao produzir
suas monotipias, em responder a pergunta fundamental acerca da
origem da linguagem, ou seja, peregrinar em busca de como se cons-
tituem os significados. Ele via assim esses experimentos, pois acre-
ditava que essas monotipias deveriam ser “lidas” e nao meramente
“contempladas”. Flusser defendia que quem lesse os trabalhos da
artista admitiria que, para lidar com o enigma da origem da lingua-
gem, a ciéncia nao bastaria. Ao contrdrio, para ele, estar junto com
as monotipias significaria selar um pacto no qual a linguagem se
dd na imediatez do “eu”. Ou seja, adentrar a linguagem até o nucleo
mais concreto de acontecimentos em que o “eu” se implica e, por
isso, transborda, desdgua, explode em lingua.

As suas tiras de papel de arroz, efémeras e vulneraveis, sao
cobertas de riscos, de pegadas impressas sobre a neve do
imanente que cobre, eterna, os picos da origem. Convido o
leitor a atravessar, com Mira, as geleiras do Ser, e inclinar-se
profundamente, com ela, sobre os abismos que as dilaceram,
para ver se descobre a fonte da lingua. Pois € nas geleiras do
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Ser que a lingua se origina, e é dos abismos dilacerantes que
se precipita e nos arrasta consigo.!°

O amplo conjunto de monotipias de Mira Schendel foi produzido
entre os anos de 1964 e 1966, perfodo em que ela e Flusser encontra-
ram mais convergéncias entre suas preocupagoes e seus pensamentos.
De alguma forma, havia uma retroalimentagao entre a busca experi-
mental da artista, ao expandir incessantemente as possibilidades da
grafia e da leitura da palavra, e a consideragao do pensador sobre o
impacto da lingua na constitui¢ao do pensamento filos6fico'2. Com
o tempo, Mira e Flusser tomaram veredas discrepantes, mas o fato é
que ela realizou, com suas monotipias, um dos mais densos corpos
de pensamento experimental acerca das relagoes entre o desenho e
a escrita em alfabeto latino — o qual pode ser abordado com os mais
diversos aparatos tedricos, sempre de modo produtivo.

Pela reiteragao e pela variagao da gestualidade, Mira conse-
guiu tornar tangiveis as passagens e correlagoes entre a garatuja, o
risco, a linha, o signo grafico, a letra, a silaba, a palavra, o verso e a
sentenca. Em cada trecho e em cada elemento das monotipias, hd
aspectos dessas particulas do desenho e da escrita combinados em
uma amdlgama volatil e ambivalente. Quer dizer, cada componente
marcado/grafado pela artista oscila, diante dos olhos de quem o
observa, entre ser garatuja, risco, letra, desenho. Para quem tenta
1é-1as, essas obras oferecem uma escrita de intervalos alargados, nos
quais as distancias e os espagos entre os elementos da linguagem
estao liberados do compasso normativo da sintaxe da prosa e mesmo
da temporalidade da poesia. Trata-se de uma escrita de convivéncias
visuais entre os mais variados signos que compoem o universo de
comunicagao textual, por meio de sobreposicao, simultaneidade,
cortes, choques, hibridismos entre naturezas distintas de elementos.

Assim, escrita e desenho reelaboram-se um sobre o outro,
ocupando, simultaneamente, a espessura infima do papel de arroz.
Dentre as monotipias, percebem-se grupos de trabalhos, como os
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Sem titulo, c. 1964-1965, 6leo sobre papel de arroz (monotipia), 47 x 23 cm




“desenhos lineares”, as setas e 0s conjuntos de letras, palavras e frases.
Dentre esses tltimos, Mira também experimentou uma construgao
de espaco que desafia a sequencialidade da leitura ocidental (da
esquerda para a direita, de cima para baixo). Ela propds composigoes
com ocupagoes dispersivas e deambulantes do espaco do papel, em
uma dindmica aberta que se multiplica por causa da transparéncia
da folha.

A letra, unidade minima da palavra, surgia, entao, em sua
pluridimensionalidade — frente e verso, esquerda e direita, dentro
e fora, em simultaneidade —, formulando, assim, uma acao de deci-
fracao que se dd pelo usufruto do préprio espago de visualidade da
imagem/desenho e do espago fisico que se percorre para avista-la.
Em vez da ordenagao linear e convencional, Mira transpds para
a matéria do papel letras que estao em via de se formar, palavras
que nao estao ditas em escrita, mas vagam no papel, frases que tém
muitas possibilidades (e impossibilidades) de leitura, ja que podem,
também e ambivalentemente, ser desenho, garatuja, garrancho. Nas
monotipias, tudo € coreografia de leitura e todo espago € pleno em
significancia. Para quem tenta lé-las, hd sempre algo a mais e algo a
menos do que o sentido denotativo contido em seus caracteres. Mais
uma vez, Flusser ousa uma descri¢ao sobre o desenho-escritura de
Mira nas monotipias:

Sao as letras em formagao que demandam o significado.
Sao os enxames de letras que demandam o sentido. Sao as
metamorfoses de letras que demandam as regras do jogo do
pensamento. Sao os acenos dos riscos, das retas e das curvas,
que pedem serem admitidos ao jogo. Sao as linhas virtuais
que pedem admissao para o reino da realidade do peso. Ha
um tumulto de linhas e pontos, de curvas de figuras, que
pedem, desesperadamente, a permissao de sair do limbo
da virtualidade e serem admitidos ao reino resplandecente
da realidade que € a lingua. H4 uma luta desesperada do
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virtual em busca da salva¢io na realidade. E a luta do Eu
pela sua identidade.’

Cabe também enfatizar que as ambivaléncias e opacidades implica-
das na relagao de Mira com muiltiplas linguas, assim como em seu
trato da escrita, nao ocasionam apenas impossibilidades de traducao
e leitura, mas também uma espécie de transbordamento dos senti-
dos para além do significado denotativo imediato de cada palavra
ou sentenga. Isso se torna especialmente tangivel nas obras em que
ela enuncia, com vigor, uma palavra ou expressao que pode ser lida
a distancia, numa experiéncia de simultaneidade de decifracao dos
componentes, sem ordem preestabelecida, ou de reorganizagao de
um espaco destinado a leitura.

Nas monotipias, surgem também exaltagoes as ideias de Deus
e Natureza, evocados em vdrias linguas (portugués, alemao e latim)

- “bendizei o senhor”, “fogo”, “terra”, “mar”, “chuvas”, “orvalhos” -,
um poder magico para que algo acontecesse por meio da palavra.
Em outros trabalhos, a artista narra, em versos, ora soltos ou sobre-
postos, ora mais organizados, como em acrdsticos, a imensidao do
Universo, a relagao do corpo com o mundo, o mundo posto em
escala, a dimensao metafisica do universo em relagao ao corpo. A
palavra é uma matéria utilizada como exaltagao desses sublimes ou
como uma possibilidade de trazer para o plano da vida a intensidade
dessas forgas. Em algumas dessas monotipias, pequenos tragos cortam
a composic¢ao textual como que para organizar a leitura, propondo
um caminho ao olhar, ou criando/representando esquematicamente
um espago de acontecimento para o que estaria sendo narrado em
palavras. Af, texto e imagem mesclam-se para constituir dimensoes,
escalas e espagos.

Também foi com as monotipias que Mira Schendel, pela
primeira vez, trouxe ao primeiro plano de sua obra o cardter poliglota
e apdtrida de sua formagao. As linguas que herdou de sua familia - o
italiano e o alemao — aparecem junto a lingua oficial do pais em que
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se estabeleceu — o portugués. Eventualmente, surgem também pala-
vras em latim e francés. A variagao entre essas linguas € oscilante, com
varias delas podendo conviver em uma mesma obra. Em alguns casos,
pode-se tentar adivinhar o que fazia a artista associar certas ideias a
certas linguas e o usufruto de cada uma como linguagem, num exer-
cicio poético que ora abolia as diferencas entre escrita e desenho, ora
sobrepunha suas caracteristicas pela distingao de comportamentos. O
italiano, por exemplo, surgia em expressoes atavicas ligadas a infancia;
o alemao, em jargoes filosoficos; o latim, em referéncias biblicas; o
portugués, em dizeres simples fisgados do cotidiano.

Cada uma dessas aptidoes reveladas pela artista na escolha das
linguas encontra um bonito elo com o que formulara Flusser sobre

“uma fenomenologia da lingua” de Mira. Para ele, nas vastidoes do
papel, nos espacos entre as letras, entre as palavras, entre os desenhos,
estariam siléncios prenhes de linguas. Isto €, 0 esplendor dessa lingua
por vir, dessa lingua em futuro de acontecimento, seria um empreen-
dimento de Mira que aconteceria antes da formulagao da palavra,
antes que algo se tornasse texto, antes de qualquer decodificagao ou
reconhecimento. O espago entre os componentes, afirmava Flusser,
¢ 0 espago de acontecimento do pré-texto, em que a lingua se dd em
seu esplendor. E nesse espaco construia os abismos das linguas: o
articulado/lido/falado e o inarticulado/nao desvenddvel.

Em todos os casos e de distintas maneiras, Mira constituia,
com essas presengas, um campo aberto e descontinuo, com espa-
¢os de pausa também destinados a leitura. Esses ambientes posicio-
nam tanto a artista quanto o publico em uma espécie de territério
linguistico ambivalente e atravessado por signos multifacetados, que,
por vezes, afirmam o desterro, bastante conhecido por imigrantes,
viajantes, tradutores, exilados e apdtridas. Ao mesmo tempo, esses
ambientes propiciam uma relacao afetuosa pela sugestao a uma
pronuncia ritmica da palavra, pelo balbuciar nostdlgico do sotaque,
pelo reconhecimento da grafia e/ou do desenho e da materialidade
da frase que se anuncia.
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Sem titulo, c. 1964-1966, dleo sobre papel
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Outro aspecto, ainda acerca de seus experimentos com a
escritura-desenho nas monotipias, diz respeito a transparéncia.
Mira tinha tremenda atragao pelas naturezas diversas dos materiais
que logo se transformavam em suporte para suas experimentagoes.
Enquanto produzia as monotipias, em um passeio pelas redondezas
de seu atelié, a artista se deparou com uma pequena fabrica onde
produziam luminosos de acrilico. Mira narrou o impacto que teve
nessa época quando conheceu o acrilico transparente. Esse material
leve, mais cristalino e menos quebradigo que o vidro, lhe permitiu
experimentar a apresentacao de obras feitas em papel de arroz entre
placas suspensas por finos fios.

Tomada pela liberdade de ser artista e pela curiosidade em
usufruir de materiais, Mira pensou em misturar a transparéncia
do acrilico a do papel de arroz. O vidro era uma possibilidade, mas
lhe exigiria uma moldura. O acrilico viabilizou a ideia da artista de

“acabar com o atrds e o a frente, com o antes, com o depois, uma
certa ideia de simultaneidade mais ou menos discutivel, o problema
da temporalidade etc. etc.”'%. Dessa maneira, conseguiu enfatizar a
leveza e a translucidez de suas obras, além de multiplicar as possi-
bilidades de sua apreensao em variadas direcoes de leitura e distan-
cias entre obra e publico. Esse recurso desdobrou-se na criagao dos
seus Objetos Grdficos, em que ela reunia multiplas monotipias ou
datiloscritos entre duas amplas placas de acrilico, produzindo uma
espécie de aglomeragao de pdginas, desenhos e grafias percebidos em
contiguidade. Nessas obras, soltas no espaco, a escritura-desenho de
Mira ganhava uma dimensao de convivéncia com o corpo de quem
1€, vé e interage com o trabalho: uma escritura-tessitura mobilizando
espacos de apreensao; uma textura de letras em simultaneidade de
dimensoes em que se podia mergulhar; uma espécie de nebulosa
de tracos e palavras avancando no espago de encontro.

E muito representativa a consideragao que a artista fez sobre
a convergéncia entre as materialidades disponiveis em seu tempo e
0 avango em seus interesses poéticos e filosoficos:
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[...] se 0 nosso tempo levanta uma problemadtica da transpa-
réncia, 0 nosso tempo também nos d4 materiais, a tecnologia
nos dd materiais onde n6s podemos concretizar isso. Para
que um problema possa surgir, para o artista nao existe esse
nivel de abstragao. Se algo nao é concretizdvel... Nao tem
sentido. {...] o artista é extremamente realista neste ponto. Se
a transparéncia nao ¢ apresentdvel... o que se me apresentou
na fabriquinha [de luminosos] foi a transparéncia, se me apre-
sentou de uma determinada forma, que foi para a maior parte
dos operdrios talvez inconsciente, mas para mim se tornou
consciente, ligando uma coisa com outra.'

Para Mira, o acrilico nao era apenas uma matéria transparente, mas
um material que aglutinava questoes que lhe eram caras, como o
designio de tomar o espago como uma dimensao corpérea passivel
de ser experienciada sensivelmente.

Quer dizer, existia um amadurecimento de preocupagoes e
focos de atengao conforme o acimulo de experiéncias e reflexoes
da artista, o que lhe permitiu tomar consciéncia de potencialidades
e percepgoes dos materiais e técnicas que encontrava pelo caminho.
Nao lhe parecia plausivel, entretanto, elaborar conceitos em abstrato,
senao no corpo a corpo com o que lhe oferecia o tempo presente,
o mundo presente, seu contexto de vivéncias e suas experimenta-
coes pldsticas.

Um ponto recorrente na fortuna critica acerca da obra de
Mira € que sua inclinagao reflexiva se desdobrava, sobretudo, por
meio da prdtica criativa, da corporeidade dos processos plasticos e
do manuseio das matérias artisticas e mundanas. A artista nutria
um profundo apreco pelos materiais e pelas caracteristicas que deles
conseguia extrair para experimentagoes imprevistas até entao. Em
vez de escrever textos, ensaios e teses, Mira mantinha-se compene-
trada no oficio artistico como um campo em que o fazer, o pensar e
o sentir existiam indissocidveis. Atenta ao operar da linguagem como
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um ato singular, Mira se comprometeu com a fluidez do acaso, com
os encontros fortuitos da criagdo em arte, com as pulsoes engendra-
das pela prética no chao do atelié e com o mundo. Foi assim — por
meio de um fazer pensante ou de um pensar fabril — que consoli-
dou uma investigagao singular sobre a linguagem, a qual extravasa,
inclusive, a presenca direta de letras e palavras.

Por outro lado, a biografia de Mira Schendel atesta também
sua dedicagao continua a leituras filoséficas, fenomenoldgicas e
teosoficas. Seus interlocutores intelectuais notdveis — de Vilém
Flusser a Jean Gebser, passando por Haroldo de Campos, Mdrio
Schenberg, Hermann Schmitz e outros — oferecem um vasto
campo tedrico que pode ser evocado para a andlise de suas obras,
como fizeram, por exemplo, Geraldo Souza Dias, John Rajchman,
Taisa Palhares e Caué Alves. A artista usufruia dessas trocas, expe-
rimentando em seu trabalho questoes relacionadas ao signo e sua
mediagao e a como isso poderia contribuir para uma compreen-
sao da arte como um fend6meno — um acontecimento disponivel
no cotidiano que reverbera em multiplas dimensoes do corpo e
da existéncia.

Certa vez, ela escreveu sobre desafios de linguagem que enca-
rava em seu trabalho: dar sentido ao efémero e fazer coincidir a vida
e as palavras (“reino da linguagem”). A artista refletia:

A sequéncia das letras no papel imita o tempo, sem poder
realmente representd-lo. Sao simulagoes do tempo vivido, e
nao capturam a vivéncia do irrecuperavel, que caracteriza esse
tempo. Os textos que desenhei no papel podem ser lidos e
relidos, coisa que o tempo nao pode. Fixam, sem imortalizar,
a fluidez do tempo.®

Mira questionava-se acerca desses limites e das possibilidades de

encontro dessas instancias temporais e da experiéncia, e encontrava
porto na concretude do material.
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Nesse texto, a artista afirma que o modo como as letras suce-
dem-se habitualmente no papel imita o tempo, sem poder, de fato,
apresentd-lo. Assim, tratava-se de simulagoes do tempo, sem captar a
vivéncia fugidia do instante. Por mais utdpicas que essas afirmagoes
possam ser, a artista encontrava na lida com o material, neste caso,
o acrilico, a virtualidade que lhe interessava e ainda assim nao se
dava totalmente por satisfeita:

(a) torna visivel a outra face do plano, e nega portanto que o
plano € plano. (b) torna legivel o inverso do texto, transfor-
mando portanto o texto em antitexto. (c) torna possivel uma
leitura circular, na qual o texto é sempre imovel, e o leitor
movel. {...] (d) a transparéncia que caracteriza o acrilico ¢
aquela falsa transparéncia do sentido explicado."”

Em 1966, Mira realizou uma mostra no MAM Rio, que contou
com texto de Haroldo de Campos. O experimentador e pensador
da poesia concreta traduziu em uma poesia-constelagao a “arte de
vazios” de Mira. Segundo ele, na obra da artista, o signo grafico seria,
ao mesmo tempo, matéria, questao estética e fabulacao de espagos.
A “arte de palavras e de quase palavras”, enfatizada por ele, ocorria
no trabalho da artista como uma invengao poética: Mira desenha e
faz arte com alfabetos constelados.

Neste ponto, é valido refletir sobre a conexao criada entre a
artista e o poeta, que também foi responsdvel por apresentar sua
obra ao pensador alemao Max Bense. Mira havia chegado ao pais no
periodo em que amadureciam as bases da poesia concreta brasileira,
tendo entre suas liderangas criativas e tedricas os irmaos Augusto
e Haroldo de Campos, além de Décio Pignatari, Ronaldo Azevedo,
Wiladimir Dias-Pino e Ferreira Gullar. Ela acompanhou, sem envol-
ver-se diretamente, a formulacao de postulados singulares desses
autores (especialmente de Haroldo) sobre o entendimento da dimen-
sao plastica da escrita e da leitura do poema como manifestagao
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visual. Eram importantes preceitos para os poetas concretos: o carater
decisivo das distancias, alturas, posi¢oes e desenho das letras e pala-
vras no campo da pdgina para a formagao de seu sentido; a nogao de
montagem como guia para aproximar a escrita com o alfabeto latino
do aspecto icOnico da escrita em ideogramas (em que a referéncia
esquemadtica ao desenho das coisas dd origem a grafia dos signos); a
relevancia da tradugao como operagao particular de linguagem que,
em sua opacidade e sua incompletude, sublinha o cardter criativo
tanto da escrita quanto da leitura. Todos esses postulados do projeto
verbivocovisual dos poetas concretos sao relevantes para a produgao
de Mira Schendel relacionada a escrita — o que nao equivale a tragar,
af, uma relacao de influéncia ou causalidade, mas, sim, atentar para
a forma como a produgao de Mira recoloca no campo das artes
visuais uma vinculagao entre poesia e arte que foi estruturante na
formagao da arte brasileira — dada a relevancia da reuniao de poetas
e artistas na 12 Exposicao Nacional de Arte Concreta (MAM-SP, 1966).
Se, para a poesia concreta, interessava como experimento a
construgao de uma légica visual-grdfica-sonora do significante da
palavra, assim como uma compreensao do livro e da pdgina como
espécies de trampolins para a performatividade de uma leitura,
como usufruto do texto em todas as suas poténcias e materialidades,
Mira, pode-se dizer, usufruia desse vasto repertério visual, poético e
tedrico nos anos que antecederam sua adesao a escrita como pratica
gréafica e pictdrica, e tal repertdrio pode ter contribuido para a forma-
¢ao de seu olhar diante da palavra, na diagramagao e na construgao
grafica de projetos editoriais e, também, em seus trabalhos em que o
signo gréfico e todas as suas derivagoes eram protagonistas. Se, para
Haroldo e outros poetas, que também pensavam a tradugao como
operagao criativa literdria, interessavam os experimentos semanticos
em torno do texto, da palavra, do verso, no amplo campo da litera-
tura, para Mira, esses experimentos estavam plenamente localizados
no campo das artes visuais, ou seja, a artista nao se comprometia
com géneros literdrios nem com as especificidades de construgao
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do texto em si. Para Mira, o texto nao existia em si, mas em todas as
possibilidades de ampliagao, materialmente falando, no tocante aos
suportes e aparigoes fisicas e espaciais, e como elemento de compo-
sicao, tal como o desenho requer o trago, a pintura requer o gesto, a
escultura requer a modelagem. Essa diferenga de contexto, em si, ja
representa uma grande questao que orientava 0s processos.

Para Mira, a palavra poderia ser compreendida como texto,
como uma das possiveis formas de comunicagao escrita e oral, mas
nao so. A palavra, em si, jd seria algo para além de seu uso, ou, em
sentido inverso, a palavra seria algo anterior ao discurso. Quer dizer,
anterior a sua constituicao como simbolo, anterior as praticas, ante-
rior a sua captura pela forca da semelhanga e anterior ao fato de
ser colocada, por sugestao ou circunstincia, no lugar de algo. Mira
tratava a palavra em sua presenca, driblando as instrumentalizagoes
e intensificando-a como substancia que paira antes de se dar aos usos,
como matéria, como elemento fundante.

Ao prescindir da caracteristica habitual e dominante da pala-
vra como referéncia simbdlica atrelada a significados “ldgicos” ou

“patenteados” por cada lingua, Mira constituiu a palavra em um fluxo
de sensacoes, em uma espécie de morfismo deslizante: ora palavra,
ora imagem; ora palavra, ora desenho; ora palavra, ora risco; ora
palavra, ora matéria... A referéncia ao seu significado e a convengao
de seu significante (sobretudo no tocante a linguas ocidentais) nao
sao as caracteristicas prioritdrias na definicao da palavra, a qual se
apresenta antes como signo aberto em transmutagao, que produz
e é produzido por outros signos, em cadeias de leitura feitas de
contiguidade e também de cortes abruptos, que levam a distintas
e até contraditdrias formas de apreensao, assim como a vida e seus
acontecimentos que nos acometem. Regras, costumes e normas
perdem, assim, seu vigor. Entra em cena um devir da palavra sempre
expandivel, irregular e em fluxo. Mira semantizava o signo grafico,
a palavra, o texto em estados de abertura de significancia, como se
os afastasse dos codigos em que habitualmente estao categorizados.
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Ou seja, concrecgao e abstragao se relacionando e informando a coisa
significada em consondncia com quem as percebe, a palavra em
gerundio de significacao exposta a estimulos — materiais, de sentidos
e de aparigoes.

Pode-se inferir que foi por ter percebido a ressonancia do
projeto verbivocovisual da poesia concreta e os modos como Mira
conduzia sua relagao aberta com a palavra que Haroldo de Campos
sentiu-se atraido pela prdtica da artista, e terminou por escrever um
dos mais concisos e precisos ensaios sobre ela, o qual inclui, ainda,
esta passagem:

uma arte onde a cor pode ser o nome da cor/ e a figura o
comentario da figura/ para que entre significante e significado/
circule outra vez a surpresa/ uma arte-escritura/ de cosmica
poeira de palavras/ uma semidtica arte de icones indices
simbolos/ que deixa no branco da pagina seu rastro numi-
noso/ esta a arte de mira schendel.'®

H4 obras que conclamam uma atengao distinta dentro de sua praxis,
por condensar sua poética em torno de uma palavra. O contexto
comunicativo para que uma Unica palavra acontega sugere uma
criacao cromadtica livre — uma mancha, um borrao, um desenho de
fundo — que carrega o significado de efeitos sinestésicos. Ou seja, a
caligrafia da expressao “que beleza” sobreposta a uma mancha de
um rosa avermelhado pode sugerir, por sinestesia, uma pronuncia
em voz alta, quase em tom de gargalhada. De outra maneira, o azul
que toma quase todo o papel e parece proveniente de um gesto
mais intenso e violento para contextualizar “a pergunta” se deixa
acompanhar de duas setas. O desenho-contexto para essa situagao
de indagacao ressoa uma convivéncia assertiva com a angustia do
questionamento. Quando Mira escreve “afinal” junto a um ponto de
exclamagao, uma mancha intensa em vermelho e uma garatuja em
preto assinalam um esquema de atengao. As palavras, aqui, enunciam
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Sem titulo, 1966, aquarela e pastel oleoso sobre papel, 43 x 61,5 cm




suas significancias, e as cores, nesses distintos gestos, constituem o
contexto desse vir a ser de conteudos materiais das palavras —som e
pronuncia, materialidade e grafia, forma e ritmo no papel.

Na icOnica pintura a dleo, de 1964, encabecada pela palavra
TODOS escrita em letras maitsculas, em uma tipologia pouco recor-
rente na obra de Mira, encontra-se um dos casos mais intrigantes
dentre as obras que trazem uma s6 palavra em destaque. H4 indi-
cios de que nela existe uma especial dose de deliberagao na relacao
entre escrita e iconografia. O retdngulo da tela pintado de preto tem
a maior parte de sua superficie ocupada por uma espiral branca,
levemente achatada dos lados, a fim de corresponder a propor¢ao
vertical do quadro. Ela, a espiral, estd quase centralizada na compo-
sicao — mas nao exatamente. Sua forma nao pode ter sido feita por
instrumentos de desenho geométrico, mas também nao demonstra a
gestualidade espontanea de outras obras da artista — ela tem contor-
nos sdlidos e forma irregular, com uma largura variante (maior no
perimetro do que no centro), enquanto circunda espagos negativos
pretos que mantém sempre uma mesma espessura; seria possivel
considerar, inclusive, que se trata de uma espiral preta que se expande
em uma mancha branca.

De uma forma ou de outra, a palavra TODOS, em vermelho,
interrompe (ou continua) o movimento da espiral, conformando
uma relagao direta e tensa entre o icone gréafico e a palavra escrita.
Mira, como tem sido sublinhado neste texto, nao era adepta de
arroubos celebrativos as ideologias progressistas do século XX, privi-
legiando a atencao aos meandros da consciéncia de cada pessoa
perante o tempo presente e a existéncia. Ainda assim, aqui, ela
tomou tempo para criar esse arranjo espiral. Uma possivel leitura
seria de que a obra se debruga, justamente, no movimento pode-
roso, mas irregular, que liga alguma espécie de interioridade até a
dimensao abrangente do coletivo de pessoas — essas, por sua rele-
vancia, estao assinaladas em um gesto grafico de grande impacto,
sem, entretanto, demover a centralidade e a escala engolfante da
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experiéncia do sujeito. Todos, sim, mas nao como categoria histdrica
pronta para usar, e, sim, como aquilo que se encontra ao percorrer
a longa espiral da consciéncia.

Deixando por um momento a produgao de obras bidimensio-
nais, a atencao para os modos como Mira Schendel experimentou
a presentificacao da palavra nos leva a instalacao Ondas paradas
de probabilidade (1969). Essa obra foi realizada, pela primeira vez,
na X Bienal de Sao Paulo, que sofreu boicote explicito ou velado de
diversos artistas brasileiros e estrangeiros, em repudio a suspensao
dos direitos democrdticos e de liberdade de expressao no pais sob
regime militar. Mira, assim como outros artistas em didlogo mais
estreito com o critico Mdrio Schenberg, decidiu submeter seu traba-
lho, apesar da consciéncia de que havia um chamado ao boicote.
Realizou, ali, sua obra de maior dimensao, um amplo campo com
milhares de linhas de nylon translicidas, suspensas do teto até toca-
rem o chao, tensionadas apenas pelo proprio peso. Atravessadas
pela luz do ambiente, as linhas se deixam perceber em uma visibi-
lidade simultaneamente sutil e mesmerizante. A tensao encontra-se
também na concepgao ou na finalidade desse campo de linhas: sua
textura e sua materialidade sugerem o toque, a penetragao. Mas os
espagos vazios entre as linhas vibram como se chamassem o olhar
a circundar esse labirinto, sem atravessd-lo. Passar por essa tessitura
e percebé-la em seu entorno convidam a um tocar com os olhos,
desde a exterioridade, percebendo as sutis e oscilantes variagoes entre
cheios e vazios.

Como parte da instalagao, uma placa de acrilico traz um
excerto do Livro dos Reis, do Antigo Testamento — o qual justa-
mente se refere a presenga incessante, embora nunca completamente
apreensivel e nem coincidente com sua manifestacao fisica, da natu-
reza numinosa. O texto é uma espécie de argumento que introduz
a obra sem, para tanto, explica-la. E uma espécie de enigma cuja
resolucao nao aponta para o desvendar de um unico caminho. Esse
texto é um sussurro de boas-vindas, um convite, como se houvesse,

38 Mira Schendel



ali, um momento de decisao para experienciar o trabalho sob o
pensamento da passagem biblica, mantendo ainda seus sentidos em
ebuligao. Figurando em uma peca de acrilico em tipografia Helvetica,
essa passagem biblica pode ser compreendida como uma instancia
de aumento de amplitude do trabalho. Como propoe Flusser, em
Mira, os textos sao varidveis que se modificam de acordo com o leitor.
Por isso, realizam-se em fun¢ao da experiéncia de leitura. Em Mira,
a palavra se dd em paralaxe.

Assim, no momento mesmo em que diversos artistas, perce-
bendo-se censurados na discursividade critica direta que caracterizou
os anos 1960, escolheram a retirada como ruidosa forma de siléncio,
Mira decidiu construir uma inefdvel forma de presenca — o sussur-
rar do invisivel, nas suas palavras®. Os fios suspensos concretizam,
no espago, 0 vazio, a espessura, o siléncio e a distancia como expe-
riéncia sensivel e compartilhdvel — algo que o trabalho grafico de
Mira jd fazia em escala mais reduzida. Em paralelo, o texto biblico
aponta para a complementaridade entre presenca e imanéncia
como aspectos da existéncia. Neste mundo, agora, tal como ele é, a
codependéncia sempre limitrofe entre imanéncia e presenga, entre
transparéncia e opacidade, entre penetrabilidade e embate é onde
habitam a espessura do sussurro e a densidade do corpo da palavra.

Com o passar dos anos, essa mesma instalagao foi remontada
muitas vezes, 0 que permitiu perceber seu fino balango entre ser
ou nao percebida, conforme a posi¢cao do olhar e a natureza da
iluminagao do espago. O recuo histdrico ajuda a perceber, também,
que Ondas paradas de probabilidade ¢ um ponto de convergéncia
entre a relagao duradoura de Mira com a palavra, que temos discu-
tido aqui, e sua investigacao das possibilidades de produgao artistica
baseada em arranjos de materiais minimos. Tal investigagao inclui
seu Trenzinho, de 1965, composto por numerosas folhas de papel de
arroz em branco, transpassadas de modo transversal, que se fixam
em duas paredes obliquas, formando um leve varal volumétrico em
suspensao; passa por suas Droguinhas, feitas, a partir de 1966, pela
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tor¢ao e pelo entrelagamento de papéis de arroz; e também por
suas pecas sem titulo, feitas na década seguinte, com numerosos
pedagos de acrilico unidos e articulados. Tais pegas manifestam o
interesse continuado da artista pela fragilidade material das obras
como uma forma de dispéndio de energia criativa que enfatiza os
momentos de produgao e fruigao, com desapego a quaisquer garan-
tias de durabilidade. Esse despojamento € coerente com a orienta-
¢ao da artista em dire¢ao a abertura para a interpretacgao ativa dos
espectadores, que participam da obra, sem precisar interagir fisica-
mente com ela, conforme empregam, com atengao, seus sentidos e
capacidades perceptivas.

Durante os anos 1970, Mira dedicou-se especialmente a feno-
menologia de Hermann Schmitz, uma fenomenologia que se orienta
pela ideia de corporeidade, na qual signos animam a poténcia das
experiéncias. O “despertar sensorial”, descrito pelo filésofo e que Mira
impregnava em sua obra, tinha a ver com uma compreensao da arte
como um fendmeno que nao se esgota na percep¢ao, mas que se
espalha por outras experiéncias do cotidiano. Mira intensificou suas
experimentagoes com signos graficos — desenhados, datilografados,
rasurados, impressos, anotados como reflexos de percursos errati-
cos — para, quem sabe, deflagrar uma fisiologia do espaco/tempo
cotidiano no corpo.

Mira aprofundou e recombinou sua relagao com materiais e
procedimentos que haviam permeado sua relagao com a escritura-de-
senho até entao. Enquanto continuava interessada na transparéncia
do acrilico, ela retomou, no principio da década de 1970, um recurso
usual no oficio do desenho grafico: o uso de letras impressas trans-
feriveis a seco para a superficie do papel e do acrilico, usualmente
conhecidas pelo nome de seu principal fabricante, a letraset. As letras
pré-impressas somaram-se, assim, a grafia manual, ao uso eventual
de madscaras de esténcil e, mais tarde, a datilografia das mdquinas
de escrever, no repertdrio de signos da artista. Ao empregar esses
recursos nos quais os contornos e dimensoes dos tipos sao previsiveis
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Ondas paradas de probabilidade, 1969, fios de nylon e vinil de
recorte sobre placa de acrilico, dimensdes variaveis




e constantes, Mira passou a concentrar-se menos na imbricacao entre
desenho e escrita em cada trago grafado e mais na esmiugada atencao
sobre as relagoes posicionais de sinais graficos reconheciveis dentro
do campo da imagem.

Em cada Toquinho feito sobre papel de arroz, pequenos recortes
de papel tingido com aquarela encontram-se com uma ou algumas
letras transferidas a seco. Cada letra ganha espelhamentos, orienta-
¢oes distintas, viradas de ponta-cabega e em multiplas dire¢oes, a fim
de engendrar piruetas e caminhos de leitura-percepcao. Um espago
de flutuacao € criado no papel, enquanto aos elementos geométricos
sao atribuidas vestimentas de decodificacao, por compartilharem a
mesma atmosfera das letras. Nos Toquinhos, o papel parece ter uma
funcao ambivalente: € solo para pouso da letra, da cor, do tecido e,
ao mesmo tempo, espago constelar no qual esses elementos orbitam.
Ja nos Toquinhos feitos em acrilico, cada diminuto paralelogramo
transparente recebe a impressao direta dessas letras. Espalhada sobre
superficies, prescindindo de um posicionamento tnico ou rigido, a
pequena multidao de signos vale-se de sombras, do movimento do
corpo que as enxerga, da sobreposigao de hastes e de cheios e vazios
dos elementos graficos. Vé-la é enxergar em atravessamentos. Em
todos os casos, as distancias e os vazios se tornam — em relacao com
0s sinais graficos presentes — a matéria mesma que sustenta a obra
em relacao com seu espago interior e exterior. Ainda que inefédveis,
transparentes ou translicidos, sao os vazios que agem como corpo
da linguagem.

Tais experimentos de aplicacao de letraset sobre acrilico redun-
daram também em pegas circulares, discos compostos pela sobrepo-
sicao de multiplas camadas de acrilico com elementos impressos em
cada uma delas, o que produz um efeito de diluicao da defini¢ao das
letras, resultando em uma espécie de profundidade interna a obra.
Essas pecas, ainda que nao tao numerosas quanto outros conjuntos
da artista, sao exemplares da atitude experimental que nao se satis-
faz em explorar apenas algumas das propriedades de cada material.
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Sem titulo [Toquinhos], 1972, colagem e letraset sobre papel, 49 x 25 cm




Entre o brinquedo e o livro, esses objetos convidam ao manuseio
e a simples contemplagao no espago. Constroem sombras, incitam
o olhar, instigam a movéncia. Gira-los, ver-lhes os versos, contorna-
-los com as maos sao procedimentos intrinsecos as suas formas. E a
transparéncia ¢ uma qualidade que sugere esses gestos, a0 passo que
as letras e os signos gréficos constituem seus 1éxicos temporais, ou
seja, como esses elementos produzem um espago/tempo de fruicao.

Junto com o uso das fontes tipograficas disponiveis para trans-
feréncia a seco (muito especialmente da Helvetica, predominante
absoluta nas escolhas da artista desde seus tempos de atuagao como
designer), esse periodo foi marcado por experiéncias com mdaquinas
de escrever e sua tipologia facilmente reconhecivel. Além da escala
e do formato das letras da maquina, as obras datiloscritas lidam
com seu compasso monoespacado, que facilitou a artista tratar os
signos graficos como unidades de tramas regulares, criando hachuras,
padrdes e ritmos que preenchem dreas inteiras.

Seguindo a trilha de Mira pelos suportes que experimentou,
os cadernos sao outro territdrio para sua escritura-desenho. Mira
sonhava em fazer um filme. Infelizmente, o experimento nao foi
levado a cabo. Simultaneamente, comegou a elaborar composi-
¢oes em cadernos, com formatos e papéis variados. Por dois anos,
a artista persistiu nessa pesquisa, explorando letras, transparén-
cia e opacidade de papéis, formas circulares, linhas atravessando
as paginas. E, assim, criou modos de leituras, ritmos de folhear
pdginas e légicas tridimensionais de manuseio dos volumes. Os
cadernos sao obras-jogos que solicitam de quem os manuseia
compactuar com regras abertas e nao prescritas — assim a critica e
curadora brasileira Aracy Amaral descreveu os cadernos de Mira
Schendel. Podem ser considerados como brinquedos, obras lidicas,
com as quais o publico interage concretamente, segundo Flusser.
Essas obras — feitas, em sua grande maioria, no ano de 1971 - sao
exercicios de composicao em papéis encadernados, perfurados,
grampeados ou colados, como brochuras ou simples aglomerados
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de pdginas. E servem a manipulagao, ao toque, ao gesto. Podem
ser vistos em muitas posigoes: giram e podem fazer girar quem 0s
folheia, movem-se ou fazem mover quem aceita o convite de expe-
rimentar suas possibilidades construtivas de espagos. Préximos ao
corpo, rodopiando no chao, espalhando-se em superficies planas,
as pdginas dos cadernos sao espagos-tempos para papéis, letras,
setas, signos graficos engendrarem narrativas visuais.

Os cadernos de Mira sao objetos de uma leitura-danga, de
uma leitura-deambulagao. Isso nos leva a pensar nas perspectivas
que o artista e editor mexicano Ulises Carrion® ponderou sobre
livros e publicagoes de artistas. Para ele, o que diferencia trabalhos
como esses de produgao literdria convencional é seu emprego da
linguagem. Em resumo, ele divide: escritores nao produzem livros,
mas, sim, textos, enquanto artistas criam livros como territérios para
que a palavra e o texto ocorram em uma sequéncia de tempos e
espagos elaborados tendo em conta seus aspectos materiais, seus
ritmos de leitura e experiéncia tateis. Nesses casos, 0 que se cria é
uma coreografia tdtil e temporal.

Em suas investidas nesse campo, Mira usufruiu de centenas de
conjuntos de folhas, de muitas dimensoes, que, compreendidas em
sua sequencialidade, formam um percurso no tempo e no espaco. O
espago, nesse caso, ¢ como o de um livro, e o tempo ¢ o dos gestos:
leitura/coreografia de manusear, tocar, girar. Letraset, adesivos circu-
lares, setas, retas, furos, arranjos com signos graficos e letras, labirin-
tos feitos com a letra “0”, e desenhos com as letras “b” “d”, “p” e “q”
habitam esses ambientes e convidam a uma leitura tao vinculada a
uma experiéncia estética quanto aos seus procedimentos de constru-
¢do. Essas composigoes, ancoradas em minuciosa linguagem gréfica,
apresentam comportamentos ambivalentes: a0 mesmo tempo que
funcionam no espaco condensado de apenas uma pagina, parecem
também escapar para uma narrativa visual que acontece na sequen-
cialidade gréfica, na navegacao pelo caderno, ou seja, no fluxo de
folhear uma pdgina depois da outra.
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Sem titulo [Cadernos], 1971, livro de artista, 21 x 20,5 cm (fechado), 6 pags.




Apds expor seus cadernos e frustrar-se ao constatar a incapaci-
dade do publico de manusea-los com o devido cuidado, mas sabendo
que apenas a interagao direta garantiria a experiéncia integral dessas
obras, Mira Schendel imaginou que seria plausivel e desejdvel repro-
duzir cada caderno em quantidade, esquivando-se da condicao de
obra tnica. Nao houve condigoes para que esse ensejo fosse realizado,
mas € pertinente esse designio, pois ele também testemunha que, de
alguma forma, Mira estava em consonancia com a cena artistica da
década de 1970, no Brasil. Nesse periodo, trés fatores se somaram
para alavancar a adesao de artistas a reprodutibilidade técnica de
suas obras: a expansao de experimentagoes em novas midias, como
o video, a fotocopia e o offset; o fomento de redes alternativas de
distribuigao de obras de arte (como o correio e a troca de multi-
plos de mao em mao) capazes de conectar pessoas sem passar pelos
dispositivos de censura da ditadura militar; e o enfraquecimento de
grande parte do mercado e do meio institucional artistico. Nesse
cendrio, o contexto institucional que operou como um espaco de
circulagao e encontro de artistas e criticos foi 0 MAC-USP, sob gestao
de Walter Zanini, nao por acaso o lugar em que Mira apresentou seus
cadernos pela primeira vez. A relutancia constante de Mira a aderir
a grupos e movimentos, além de sua distancia de qualquer atitude
que tratasse a arte como veiculo de propaganda ideoldgica, pode ter
impedido uma convergéncia maior com os eventos e dindmicas que
atravessaram o museu no periodo, mas ela nao deixou de ponderar
sobre as possibilidades experimentais das midias e dos modos de
circulacao em voga naquele periodo.

Como procuramos narrar aqui, Mira Schendel transitou entre
diversas linguas aprendidas como decorréncia de sua origem familiar
multipla e de sua trajetdria diaspdrica, que nao encontrou morada
definitiva na Europa ocupada pelo antissemitismo e assentou-se no
Brasil. Sua produgao extrapola tentativas de interpretd-la apenas
como um relato biografico, a0 mesmo tempo que resiste a vincu-
lagOes estreitas com movimentos artisticos. Tecida na pluralidade
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de procedimentos e experimentagdes e numa busca inquieta de
maneiras de capturar a vivéncia do instante, sua produgao ¢ um
extraordindrio campo de relagoes entre a matéria, o desenho e a
escrita. Valendo-se desses elementos, Mira ousou traduzir a vida em
simbolo, no seu caso, a letra.

Como a prépria artista anotou, no mesmo datiloscrito em que
considerou “esperar que a letra se forme”, Mira queria surpreender
a si mesma com a urgéncia em dar sentido ao efémero, enquanto
se estimulava com o desejo de fazer coincidir a vida e as palavras
(“reino da linguagem”):

A sequéncia das letras no papel imita o tempo, sem poder
realmente representd-lo. Sao simulagoes do tempo vivido, e
nao capturam a vivéncia do irrecuperavel, que caracteriza esse
tempo. Os textos que desenhei no papel podem ser lidos e
relidos, coisa que o tempo nao pode. Fixam, sem imortalizar,
a fluidez do tempo.”

E por sua irrefredvel busca por constituir uma linguagem multi-
linguistica, liberada das regras sintdticas e gramaticais, especifica
em sua visualidade e capaz de coincidir com a fluidez do tempo e

da experiéncia que Mira Schendel chega aos dias atuais como uma
artista urgente e fundamental. O conformismo perante os parame-
tros estabelecidos pelos modos hegemonicos (hoje massificados e

hiperacelerados) de comunicagao favorece o achatamento das ideias,
e podemos nos voltar a arte como laboratério que demonstra que

¢ possivel e desejdvel vivenciar a linguagem como exercicio conti-
nuado de transformagcao e relacao. Nesse sentido, poucas artistas

oferecem tanto estimulo quanto Mira, especialmente em suas obras

que empregam signos da escrita.

As conjecturas poéticas desse universo de Mira nos dizem
sobre um escrever que nao quer se enganar pelos raciocinios ou
seguir em marcha com direcionamentos unicos, mas, antes, sobre um
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escrever que quer circular aquilo que fora repreendido pelos ditames
instrucionais. E, assim, a artista parece lidar com uma matéria da
palavra que nao se submete ao tempo da explicacao do que se escreve,
tampouco do que se 1€&. Em Mira, essa escritura pode assemelhar-se
ao que diz Maria Gabriela Llansol sobre o ato de escrever: “o duplo
de viver [...] ¢ da mesma natureza que abrir a porta da rua, dar de
comer aos animais, ou encontrar alguém que tem o lugar de sopro
no meu destino”?2. A escritura, em Mira, pode ser percebida como
a experiéncia de um “eu” que retém do mundo os seus pequenos
tempos e acontecimentos e, assim, 0s reconstitui em linguagem
para compartilhar lampejos, acender pequenos claroes e despejar
impressoes nesse mesmo mundo em questao. Nesses processos de
escritura-desenho, o “eu” artista que se embrenha pelas palavras
expande-se, junto com o mundo. Mundo e “eu” fluem, derramam-se
entre si e vao criando territdrios. E a palavra é uma das matérias que
perpassa tudo isso. A palavra, para além das gramadticas e para além
das concessoes da lingua, espraia-se como extensao da vida. A palavra,
enfim, como agao que considera lugares e sujeitos, amplia e destitui
fronteiras, considerando singularidades na construgao de dissensos.

Mira habitou um territdrio em que a palavra, insuscetivel a
teorizacao e a generalizagao das coerc¢oes, evidencia-se numa seman-
tica do improvavel. Experimentou mesclas de linguagens nas bordas
das linguas e, assim, encontrou a palavra irradiada e irradiante de
sentidos de multiplas origens e com destinos imprevistos. Em suas
obras, a escritura-desenho de tudo que pode ser a palavra desenrijece
a dicotomia contetido-forma. Assim, fez ressoar uma pluriterritoriali-
dade da palavra como um estado de presenca que, simultaneamente,
finca raizes e alga voos.

Buscamos, neste ensaio, demonstrar a amplitude dessa sua
produgao, sem deixar de atentar para as veredas abertas em cada
um de seus ciclos de investigagao de suportes e técnicas especificas.
Felizmente, pudemos fazé-lo enquanto prepardvamos uma mostra
homonima ao texto, a qual tomou a maior sala expositiva do
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Sem titulo, 1974, caneta hidrografica, decalque, datilografia
e nanquim sobre papel, 48 x 33,7 cm




Instituto Tomie Ohtake. Tal exposi¢ao, desenhada como um espago
aberto sem barreiras fisicas a continuidade do olhar, reuniu mais de
250 obras, entre pinturas, monotipias, desenhos, cadernos, objetos
gréficos e uma instalagao. Em sua espacialidade, a mostra propiciou
aos publicos experienciar uma vivéncia junto ao que hd de visivel,
de legivel, de transparente e de translicido no engajamento de Mira
com as materialidades da arte e os signos da palavra.

Assim, este texto configura-se em uma natureza de vivéncia,
como uma possibilidade de relatar um tanto do que se aprende
convivendo com o trabalho de Mira, inscrevendo e evocando a
permeabilidade ambivalente entre os tempos do ir e do vir,do ler e
do reler, do avango e da retomada, do fluxo coreografico de mover-se
entre os fazeres da vida e da arte, fazendo tudo tremular e ressoar.
Com Mira, afinal, ler torna-se um caminhar e o caminhar se faz
como um modo de habitar o espago e um percurso de leitura. O
mais valioso € que o espago que se percorre e se habita ja nao pode
ser atrelado a uma sé lingua, a uma sé gramadtica, a uma sé origem
ou identidade — trata-se de um territorio sempre renovdvel, sempre
cheio de muitos e de si, refeito na fluidez do tempo de quem o atra-
vessa, munido das elasticidades e transformacoes de seu repertério
cultural, afetivo e linguistico.
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poOs-escrito

Escrever a quatro maos, neste caso, foi escrever entre dezenas de
maos. Mira Schendel deixou uma quantidade relativamente redu-
zida de depoimentos ptblicos sobre sua obra, se considerarmos a
extensao e a longevidade de sua producao. Contudo, possuia a pratica
da correspondéncia com interlocutores diletos e manteve didrios —
especialmente quando em viagem. Ela, nao obstante, evitava teorizar
o sentido de seu trabalho ou compartilhar interpretacoes diddticas
de suas intengoes. Ela evitava, apesar de dvida leitora e dedicada
ao debate com intelectuais, produzir ou publicar algum tipo de
prosa tedrica sobre suas leituras. Seu campo de pensamento junto
ao mundo e junto ao trabalho se concentrava na vivéncia do fazer
artistico. Seu desenho-escritura era sua ferramenta prioritdria de
pensamento filoséfico.

Por isso, escrever sobre Mira € escrever circundado por cacos
de linguagem, adentrando fragmentos de palavras e perscrutando
sentengas em composigoes visuais langadas no veloz ir e vir das maos
da artista. Nao bastasse isso, escrever sobre Mira é também escrever
na companhia de uma fortuna critica que, hoje, se fez numerosa
e qualificada, reunindo escritos analiticos e criticos de uma gama
de autores que abrange Vilém Flusser, Haroldo de Campos, Mdrio
Schenberg, Guy Brett, Geraldo Souza Dias, Aracy Amaral, Sonia
Salzstein, Isobel Whitelegg, John Rajchman, Taisa Palhares e Caué
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Alves, entre muitos outros. E, ainda, escrever em proximidade com
as vozes de Ada e Max Schendel, que hoje zelam pela obra da artista.

Nossos dois pares de maos, entre tantos, jd sabiam que nao
abarcariam a totalidade da obra da artista, nem definiriam conceitos
e categorias como guias de sua interpretagao. Ao contrdrio, nossas
maos poderiam percorrer meandros entre sussurros percebidos
por entre os raros depoimentos da artista, deambular pelas distan-
cias entre os signos graficos posicionados por ela, tocar em balizas
biograficas e hipdteses criticas enunciadas antes de nds. Nossas maos
poderiam mover-se entre brechas e puxar alguns dos muitos fios que
atravessam o campo Mira Schendel. Duas maos puxando daqui, as
outras duas puxando de 14 - tentativa de tessitura, com momentos
de danga e outros de tensao. Cientes do que diz Marguerite Duras
sobre a escrita, seguimos: “Escrever. Nao posso. Ninguém pode. E
preciso dizer: ndo podemos. E escrevemos. E o desconhecido que
carregamos dentro de nds: escrever, € isso que se alcanga. E isso ou
nada”. O resultado € esse texto desigual, que por horas chega perto
de se esgargar, noutras horas emaranha-se em torno de um né e
parece nao querer avangar. Trata-se de um texto-ensaio, que guarda
as marcas das circunstancias em que foi feito. Um texto-conversa
entre as nossas e todas essas maos, especialmente as de Mira. Um
texto para ser lido como um percurso inconstante.
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depoimento da artista

Os trabalhos ora apresentados sao resultado de uma tentativa até
agora frustrada de surpreender o discurso no momento da sua
origem. Que me preocupa € captar a passagem da vivéncia imediata,
com toda a sua for¢a empirica, para o simbolo, com sua memorabi-
lidade 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, incomunicdvel, 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 contrario, antivida, no sentido de ser inter-
subjetivo, comum, e esvaziado de emogoes e sofrimentos. Se pudesse
fazer coincidir esses dois reinos, teria articulado a riqueza da vivéncia
na relativa imortalidade do simbolo. Reformulando, € esta minha
obra a tentativa de imortalizar o fugaz, e dar sentido ao efémero.
Para poder fazé-lo, é 6bvio 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 articulagao, isto é: sentar-
-me e 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 poderad ter €xito apenas se o papel for
transparente. Agora sei melhor avaliar, porque tinha entao aquela
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impressao: 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 representd-lo.
Sao simulagoes do tempo vivido, e nao captam a vivéncia do irrecu-
perdvel, que caracteriza esse tempo. Os textos que desenhei no papel
podem ser lidos e relidos, coisa que o tempo nao pode. Fixam, sem
imortalizar, a fluidez do tempo. Por isso, abandonei essa 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 antitexto. (c) torna possi-
vel uma leitura circular, na qual o texto é centro imdvel, e o leitor
movel. 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 € aquela falsa transparéncia
do sentido explicado. Nao € a transparéncia clara e chata do vidro,
mas a transparéncia misteriosa da explicagao de problemas.

Nao me dou por satisfeita. Nao creio que o acrilico seja a pedra
da sabedoria. Comecei, simultaneamente, a experimentar com filmes.
Mas se o trabalho apresentado tem algum valor, € este: apontar uma
estagao em um dos multiplos caminhos possiveis rumo a articulagao
do valor e da meta da vida.

Mira Schendel
Transcricao de documento, sem titulo, s.d.
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