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RESUMO

Esta dissertagdo aborda as relagdes entre palavra e imagem, pela perspectiva das
possibilidades visuais que se abrem para o signo alfabético na produgio artitica. Parte de uma
breve discussdo sobre os sentidos de texto, de imagem, sem perder de vi§ta sua ligagdo com o
espago, elemento comum a ambos. Passando pelas influéncias do pensamento ocidental sobre as
relages entre texto e imagem, o eStudo segue com alguns exemplos na histéria da arte sobre o
tema, para refletir a seu respeito sob a luz do conceito barthesiano de escritura.

Desse referencial, o segundo capitulo se volta para a obra de Mira Schendel. Desenhando
um recorte entre as séries que sdo pertinentes ao seu foco de interesse e, intertextualizando estes
trabalhos com criagdes de Stéphane Mallarmé e Karlheinz Stockhausen, o e§tudo tece um didlogo
com o pensamento de autores como Maurice Blanchot e Roland Barthes sobre a condigio e as
possibilidades da escrita para além das concepgdes usuais da cultura.

Junto com os dois pensadores citados, a discussdo sobre as possibilidades visuais da
escrita é retomada pelo dngulo de sua relagio com o vazio e com o espago. Concentrando-se,
principalmente, nos cadernos e nas monotipias de Mira, a exploragio desse tema ¢é subsidiada
pelas teorias sobre a origem da escrita chinesa tanto de Ernest Francisco Fenollosa, quanto Anne
Marie-Christin e suas reflexdes a respeito das relagdes da superficie com a escrita oriental e com

a escrita e o pensamento alfabéticos ocidentais.
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ABSTRACT

This §tudy addresses the relationship between word and image, trought the perspective of
the visual possibilities opened by the alphabetic sign in the arts. It Starts with a brief discussion about
the meanings of text and image, without missing its links with the space, an common element between
both. Passing by the influences of WeStern thought on the relationship between writing and image, the
Study follows with some examples on the theme in Art History, fo discuss from the Barthesian concept
of écriture.

From this reference, the second chapter turns to the Mira Schendel’s work. Focusing on
relevant arti§t’s produltion, this research draws an intertextual line between Mira’s selected pieces and
Stéphane Mallarmé’s and Kerlheinz Stockhausen’s creations. From this meeting, the Study weaves a
dialogue with the thought of authors such as Maurice Blanchot and Roland Barthes, on the writing
Status and its possibilities beyond the usual cultural conceptions.

Along with the two thinkers mentioned, the discussion about the visual possibilities of
writing resumes, but throught the point of view of their relationship with the emptiness and space.
Focusing mainly on Mira’s artist’s books and monotypes, the exploration of this theme is subsidized by the
theories about the origin of Chinese writing of Erne§t Francisco Fenollosa as Anne Marie-Christin and
their reflections on the relationship of the surface with oriental writing and with the Western alphabetic

writing and thinking.
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INTRODUGAO: Em busca de uma palavra plural

Imagina tu, uma escada que eu dantes era capaz de subir
e descer de olhos fechados, as frases feitas sdo assim, nio
tém sensibilidade para as mil subtilezas do sentido, esta,
por exemplo, ignora a diferenca entre fechar os olhos e

S€r cego.

José Saramago

No decorrer da minha experiéncia como designer grafico surgiu o interesse pelo
eStudo das relagtes entre palavra e imagem, devido a identificagdo de uma dificuldade recorrente
das pessoas envolvidas com as pegas grificas - e minha, inclusive - em lidar com texto e imagem
de forma integrada numa superficie, principalmente no que diz respeito a perceber o texto
como elemento potencialmente imagético. Apesar dos esforcos para a integracio de imagem
e texto numa composi¢do em comunicag¢do visual, na maioria das vezes eStes elementos acabam
sendo vistos de forma dissociada, onde um eétd subordinado ao outro. A con$tata¢io desta
concepgio dicotdmica, quase onipresente, evidenciou-se ainda mais a partir da leitura de textos
de Vilém Flusser e suas teorias insistindo na necessidade de elabora¢io de uma nova forma de
ver/ler/pensar imagem e texto, que tocaram algo que a intui¢do gestava hd longo tempo, indicando

os primeiros passos do caminho para uma busca mais si§tematica.

Engenharias

Ingenierias
Engineen'ng schools

FIGURA 001 - COMECOS

Folha de rosto de capitulo para catalogo para UFMG.
Como a publicacdo apresentava os cursos da
Universidade separados em dreas do saber,
0 projeto grafico tentou se contrapor a esta
divisdo estanque, interferindo na tipografia para
sugerir um constante rearranjo do conhecimento.
(Foto do autor, 2007)




FIGURA 002 - DIE NEUE TYPOGRAPHIE.

Diagrama de Jan Tschichold, 1928.

0 diagrama para revistas, desenvolvido por Tschichold, propde a distribuicdo dos blocos (imagens) de acordo com o contelido, ao invés
de manté-los centralizados nas paginas, envolvendo-o0s com o texto. Isto ja representa um pequeno passo em dire¢do & uma convivéncia
mais interativa entre texto e imagem no mesmo espago.

(LUPTON, 2006, p. 123)

Contudo, no design grifico, mesmo diante das experimentagées com as palavras
e as tentativas de integra-las ao contexto visual, hd uma sujei¢do deStes elementos, orientando-os
em func¢io da mensagem, a qual e§td pautada por critérios de legibilidade, ergonomia, funcio, tipo
de suporte, tipo de publico e de resposta planejada para eSte mesmo publico. Ja no terreno das artes
visuais, também ocorrem investigacoes do sentido imagético e plistico do texto, porém, sem os
mesmos condicionantes inerentes ao processo da comunicagio, que pelos limites impostos e pela
sua especificidade, poderiam reétringir o alcance dessa pesquisa. Assim, como o texto literdrio,
que por sua “palavra plural™ ultrapassa a mera proposi¢io funcional de comunica¢do verbal,
a arte, despreocupada das fungées de ferramenta, préprias do design, permite uma maior interface
com teorias e autores que abordam as relagdes texto-imagem, fator essencial para a ampliagdo do
espectro desta pesquisa.

Considera-se oportuno ento, que as investigagoes e reflexdes acerca dos aspectos plasticos
das palavras nas artes visuais, propo$tas por este eStudo, ocorram a partir de artistas de um cendrio
mais préximo, como ¢ o caso de Mira Schendel, que além de também exercer atividades vinculadas
as artes graficas, desenvolveu uma extensa e relevante obra arti§tica, onde a palavra é de fundamental
importancia. Sua série de experimentagdes focada na potencialidade das letras dialoga com os signos
alfabéticos sob uma perspectiva prépria — ora tipografica, ora caligrifica, ora pela sobreposi¢do de
ambas. Vale nessa investigacdo o aspecto plastico desses simbolos, seu desenho, bem como suas

confluéncias e multiplas possibilidades compositivas, que adquirem uma identidade singular.

1 BLANCHOT, Maurice. A conversa infinita — 1: A palavra plural. Sdo Paulo: Escuta, 2001.
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FIGURA 003 - TEXTO, ESPAGO E TRANSPARENCIA.

30 monotipias de Mira Schendel na galeria Milan, em S&o Paulo, 2009.

A montagem privilegiou 0 deslocamento ao redor de todo o suporte.
(Foto do autor, 2009)

Em sua obra as palavras nio se organizam segundo normas graficas ou de leitura, que
em certo modo sdo até negadas, nio por mera oposi¢io, mas pela tentativa de se in§taurar um novo
espago plastico, temporal e de significagdo. Um novo espago tanto na obra quanto ao seu redor,
como nas suas experiéncias com Jefraset sobre acrilico, cujas sombras, ao incidirem em diferentes
superficies, dialogam efetivamente com o espago que circunda sua obra. Ao mesmo tempo,
a bidimensionalidade no trabalho de Mira Schendel é notivel onde, através de sutis nuances
tonais criadas pelo esboroamento dos contornos e da variagdo no corpo dos tipos e intensidade
do ge§to da escrita, insinua-se uma profundidade real¢ada pelas finissimas folhas superpostas
de papel. Em virios de seus trabalhos, estas camadas refletem intensas preocupagdes de ordem
temporal, em que presente, passado e futuro fundem-se circularmente num mesmo tempo.
Junto 4 intensa exploragdo do potencial do espago vazio por meio das transparéncias e da sutileza

do préprio suporte, pairam constelagées de letras e palavras com evidente cariter escritural.
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Mira Schendel: escrituras visuais - desenhos verbais

[...] os habitantes de Macondo e§tavam dispostos a lutar
contra o esquecimento: Esta é uma vaca, e deve ser
ordenhada todas as manhds para que produza leite, e o leite
deve ser fervido para ser miturado com o café e fazer café
com leite. E assim continuaram vivendo numa realidade
escorregadia, momentaneamente capturada pelas palavras,
mas que fugiria sem remédio quando fosse esquecido o

valor da letra escrita.

Gabriel Garcia Marquez

Mira Schendel nasceu na Suica e em 1949, apés a guerra e o conturbado periodo que
a sucedeu, emigrou para o Brasil, vindo inicialmente para Porto Alegre. Chegou a participar da
I Bienal de Artes em 1951 e dois anos mais tarde transferiu-se para Sio Paulo, onde viveu até sua
morte em 1988.

Quando da chegada de Mira, a produgio de arte brasileira, principalmente a paulita,
vivia o concretismo, caracterizado pela exploragdo de formas seriadas, racionalidade e§tética, simétrica
e formal. Mira nio compartilhava desse rigor e acabou se aproximando das correntes neoconcretas,
surgidas da necessidade de alguns artiStas de fazer uma arte mais intuitiva, onde fosse possivel
um maior envolvimento do sujeito, de maneira que este pudesse ser resgatado por meio de uma
experiéncia pessoal e autocognitiva. Em seu trabalho i§to se dd4 de maneira minima, sutil e imanente.
A dialética eStabelecida entre uma economia contrutiva/formal e a valorizagio senséria do gesto
e da matéria deixam evidente a questdo do suporte e suas superficies, que sdo incorporados a obra
através de seus vazios e auséncias.

De seu inicio no Brasil até os primeiros anos da década de 1960, Mira se dedicou
a4 pintura sob diferentes técnicas, evoluindo da cldssica tinta a Sleo para a experimentacio
e mistura de materiais, resultando num trabalho de textura compacta, densa, de grande preocupagio
compositiva, como em suas pinturas matéricas obtidas com o uso de massa, cimento ou areia.
A partir da metade dessa década, seu primeiro ciclo gradualmente cede espago a novos experimentos.

Inicialmente com aguadas de nanquim, e em seguida com o uso intensivo de monotipias sobre
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papel japonés, onde o “vazio silencioso™ e a presenga de elementos alfabéticos intensificam-se
na va$ta produgio da artiSta, que se eStende até inicio dos anos de 1970, quando entdo hd uma
retomada da pintura. Desse periodo podem ser agrupadas as diferentes séries: os chamados desenhos

lineares, como Mira os denominou, e os que contém signos linguiSticos, como letras, palavras e frases.

FIGURA 004 - Séries de trabalhos de Mira com signos alfabéticos (detalhes).
Da esquerda para a direita: monotipia; pequenos quadrados com Jefraset e objeto grafico.

Dentro desses trabalhos com letras, podemos apontar sua extensa série de monotipias, os objetos
gréficos, conétituidos por trabalhos em papel-arroz e/ou acrilico de grandes dimensées, com
letras manuscritas ou aplicadas (lezrase?). Nesse periodo ha também a série de Datiloscritos, onde
a artiSta compde grandes blocos de letras datilografadas e repetidas a exaustdo, e§truturadas em
grades onde se diluem seus vieses linguiticos e evidencia-se sua condigdo espacial de tessitura.
Dentro destes trabalhos que incorporam signos linguisticos, é possivel indicar outras duas séries
séries: os Toquinhos, pequenos pedagos de acrilico e letraset e os cadernos da artiSta, em que as
paginas e a encadernagdo atuam dinamicamente na transformagio do significado dos signos da
escrita, quando os empregam.

Ao longo deSte texto, serd viSto que sua obra sempre se fundamentou por
uma inquietante sondagem de ordem espiritual e filoséfica, galgada em leituras dos mais
variados temas e autores, em conStante e intenso diilogo com interlocutores das artes
ou da filosofia. Apesar da carga teérica e espiritual da artista e, tentando se ditanciar de uma linha
de abordagem determinista, ndo ¢ objetivo deste estudo identificar em seus trabalhos as transposigoes

dessas referéncias assimiladas.

1 BLANCHOT, Maurice. O espago literrio. Rio de Janeiro: Rocco, 1987, p. 12.
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FIGURA 005 - Séries de trabalhos de Mira com signos alfabéticos (detalhes).
Da esquerda para a direita: datiloscrito; toquinhos e caderno.

Com sua maneira prépria de abranger a letra e a escrita, tanto em seu aspecto mais formal
e impessoal por assim dizer — com os tipos readymade proporcionados pela /efraset e a datilografia
— quanto em seu dmbito mais individual e intimo, onde o desenho caligréifico reflete toda a carga
do gesto de seu tracado, a obra de Mira Schendel extrapola sua origem. Por vérias vezes a artista
tentou representar aquilo que em principio seria impossivel de ser representado ou mesmo pensado
a priori. O percurso de tangéncia entre a pldstica e a linguitica, entre o vazio e sua presenga,
e entre a quase imaterialidade do suporte e a densidade muitas vezes toda concentrada em um tnico
traco leve, atravessa grande parte de seus trabalhos. Constantemente, no limiar entre visualidade
e linguagem, Mira Schendel concedeu ao elemento verbal (fosse ele uma palavra ou a simples letra)
completa liberdade, para que e§te assumisse simultaneamente sua identidade visual e semantica,
nunca se fechando em uma coisa ou outra, mas sendo ndo-sendo sempre uma coisa e outra.

O foco de articulagdo desta pesquisa concentra-se nas séries com elementos verbais
— com énfase em suas monotipias — onde emergem letras, caligrafias, simbolos, palavras ou mesmo
frases e também, com destaque para os cadernos e sua relagio espago-temporal. A principal fonte
de referéncia sobre a obra de Mira Schendel para este trabalho foi o livro de Geraldo Souza Dias,
Mira Schendel: do espiritual & corporeidade®, onde o autor relaciona com abrangéncia o pensamento
e o trabalho arti§tico de Mira Schendel com suas buscas tedricas e exiStenciais. Etes aspectos sdo
ponto de entrada para esta dissertacao na obra da artista e constituem-se em uma fonte documental

ine§timavel. Outras referéncias sdo o livio de Maria Eduarda Marques: Mira Schendel, e o de

2 DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2009.
3 MARQUES, Maria Eduarda. Mira Schendel. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2001.
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Sonia Salztein: No vazio do mundo — Mira Schendel*. O primeiro alinhava a trajetéria da artista
e debruga-se mais sobre aspectos formais de sua obra, sendo uma grande e variada base de imagens
sobre os trabalhos. J o livro de Sénia Salztein, o mais antigo dos trés, também traz muitas reproduges
de trabalhos, com um detalhado mapeamento historiogrifico da carreira de Mira Schendel
e a apresentacao de andlises e textos de alguns criticos e tedricos sobre sua obra, inclusive do préprio
Vilém Flusser, um dos teéricos a contribuir para os primeiros passos desta pesquisa.

A partir desse referencial pesquisado, o eStudo fundamenta-se teoricamente nos escritos
de Roland Barthes’, Maurice Blanchot®, Anne-Marie Chritin’ e Vilém Flusser® para dialogar sobre
a tessitura visual da palavra na obra da artista. Pelo caréter fluido de duplicidade entre visualidade
e linguagem, o trabalho de Mira Schendel encontra consonincias em teorias de Roland Barthes,
como a escritura, o sentido obtuso e suas considera¢des sobre o prazer do texto. Somando-se
a Barthes, Anne-Marie Chritin explora os aspectos graficos da escrita e sua relagio com o fundo,
o branco da pédgina e o espago, para além de uma concepg¢io logocéntrica que tende a abordar
o alfabeto apenas por seus liames fonoldgicos. As ideias de Maurice Blanchot sobre a solidio da obra,
o fora, a pluralidade da palavra, e também o vazio, ajudam a iluminar eStes aspectos que, de algum
modo, emergem a medida em que se observa os trabalhos de Mira Schendel. Com abordagem um
pouco diferente dos trés primeiros autores, e atravessada por seus “pensamentos relimpago” sobre
temporalidade, espago, escrita e comunicagio, a escrita 4gil de Vilém Flusser, — muitas vezes inspirada
em/ou inspiradora do trabalho de Mira Schendel — irrompe como a centelha para a elaboragio
de algumas consideragdes iniciais.

Por seu resgate da visualidade da letra e pela tomada de consciéncia da importincia
visual do espago branco da pigina, operando, quase como um fundador da grande série

de trabalhos de escritores e arti§tas que abordaram estes aspectos ao longo do século XX, o poema

4 SALZSTEIN, Sénia (org.). No vazio do mundo — Mira Schendel. Sdo Paulo: Marca D’Agua, 1996.
5  BARTHES, Roland. O grau zero da escrita: sequido de novos ensaios criticos. Sao Paulo: Martins Fontes, 2004.
. 0 6bvio e o obtuso: Ensaios criticos Ill. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1990.
. 0 prazer do texto. Sdo Paulo: Perspectiva, 1987.
6  BLANCHOT, Maurice. A conversa infinita — 1: A palavra plural. Sdo Paulo: Escuta, 2001.
. La nascita dell’arte. in: BLANCHOT, Maurice. L’Amicizia. Genova-Milano: Casa Editrice Marietti, 2010, p. 23-34.
. 0 livro por vir. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2005.
7 CHRISTIN Anne-Marie. A imagem enformada pela escrita. in: ARBEX, Marcia (org.) Poéticas do visivel: ensaios sobre a escrita e a
imagem. Belo Horizonte: Faculdade de Letras da UFMG, Programa de Pos-Graduag&o em Letras: Estudos Literarios, 2008, p. 63-105.
. History of Writing: from hieroglyph to multimedia. Paris: Flammarion, 2002.
. L’ image écrite: ou La déraison graphique. Paris: Flammarion, 2001.
. Poétique du blanc: vide e intervale dans la civilization de I'alphabet. Paris: VRIN, 2009.
8  FLUSSER, Vilém. Bodenlos: uma autobiografia filosdfica. Sdo Paulo: Annablume, 2007.
. Lingua e realidade. Sao Paulo: Annablume, 2005.
. 0 mundo codificado: por uma filosofia do design e da comunicagdo. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2007.
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Un coup de dés jamais niabolira le hasard, de Mallarmé, se oferece a inimeros didlogos com o trabalho da artista.
As grandes fontes de referéncia e acesso ao trabalho de Mallarmé sio o livro de Décio Pignatari
e dos irmdos Augusto e Haroldo de Campos’, com titulo homénimo ao sobrenome do poeta e,
também, os livros' de Anne-Marie Chri§tin: L'image Ecrite — ou la déraison graphique, e Poétique
du Blanc: vide et intervalle dans la civilization de l'alphabet, que junto as leituras sobre o Coup de deés,
também abordam a escritura, a visualidade do ideograma e da letra. A intertextualidade entre
a produgio artistica de Mira Schendel, a obra do poeta e mais alguns outros trabalhos no recorte
deSta pesquisa, ¢ respaldada pelo livro, organizado por Maircia Arbex na esfera das relagoes
palavra-imagem, Poéticas do visivel: ensaios sobre a escrita e a imagem.” Com extensa introdugio da
autora, essa leitura flexibilizou a incursio pelo territério dos eStudos intermidia. Mas evitou que o
estudo se deixasse levar para uma pura operagio classificatéria, que nao se identifica, em absoluto,
com os objetivos desta pesquisa e, provavelmente, ainda menos com a obra de Mira Schendel.

Este eStudo ndo intenciona retornar ao ponto de origem dos questionamentos sobre
relagdo palavra-imagem no design gréfico, pois nio se propde construir respostas enderecadas
diretamente a e$ta drea de atuagio e pesquisa. Aqui também nio se propde explicar nem desvendar
sentidos absolutos das palavras na obra de Mira Schendel. Como dito, a motivagio original partiu
do transcorrer cotidiano de uma pratica profissional. Mas seu desdobramento extrapola estes limites
para se debrugar sobre transformagées nos modos de ver e de ler, de criar imagens e de criar textos
que relacionam-se, mais amplamente, com compreensoes sobre a condi¢do da escrita na arte e
no pensamento contemporineo. Transformacdes que, espera-se, possam ficar mais claras com a
intersecdo entre leituras sobre a palavra e a imagem, o espago e o vazio, o fora e o tempo, para que
assim, se lancem outros, e nunca definitivos, olhares sobre a exploracio do signo linguistico pela
artista, com suas multiplas possibilidades de sentido.

O primeiro capitulo inicia-se decompondo o verbete tessitura e seu significado relacionado
ao texto e & imagem, mantendo proximidade com o entendimento da condi¢do espacial que permeia
este termo tanto no ambito visual quanto verbal. Passando pelas influéncias do pensamento
ocidental sobre as relacbes entre texto e imagem, como o platonismo e seu desdobramento

no logocentrismo, a pesquisa seleciona alguns exemplos na histéria da arte sobre o tema.

9  CAMPOS, Augusto de; PIGNATARI, Décio; CAMPQS, Haroldo de. Mallarmé. Sao Paulo: Perspectiva, 1991.
10 CHRISTIN, Anne-Marie. L’ image écrite: ou La déraison graphique. Paris: Flammarion, 2001.
. Poétique du blanc: vide e intervale dans la civilization de I'alphabet. Paris: VRIN, 2009.

11 ARBEX, Marcia (org.). Poéticas do visivel: ensaios sobre a escrita e a imagem. Belo Horizonte: Faculdade de Letras da UFMG,
Programa de Pos-Graduagao em Letras: Estudos Literarios, 2006. p. 17-62.
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A partir desse contexto, hd uma reflexdo sobre as possibilidades da escrita para além de sua fungio
referencial e cognitiva norteada pela nogio de escritura desenvolvida por Roland Barthes.

Tendo-se aberto para a condigio escritural do texto nas obras de arte e produgdes
literdrias, o segundo capitulo mo$tra a obra de Mira Schendel, desde sua chegada ao Brasil, com
seus primeiros trabalhos, onde é perceptivel a forte relagio da artista com o espago pi&térico
através de variadas exploracoes de técnicas e materiais. Desse inicio, parte-se para a escolha dos
trabalhos mais significativos para o escopo deste estudo, enumerando as séries pertinentes conforme
uma elabora¢do mais didatica, tal qual Geraldo Souza Dias apresenta em seu livro, jd citado.
Alguns dos trabalhos sio intertextualizados com criagdes de Stéphane Mallarmé e Karlheinz
Stockhausen, gerando reflexdes baseadas em pensamentos sobre a condigio e as possibilidades da
escrita, levantados por Maurice Blanchot e Roland Barthes

No terceiro capitulo, a reflexdo sobre as possibilidades visuais da escrita continua, mas
através de sua relagdo com o vazio e com o espago. Para reforgar esta etapa do trabalho, é apresentada
a discussdo sustentada por Anne-Marie Christin a respeito das origens comuns da imagem e da
escrita. Sua tese baseia-se no papel da consciéncia de nossos ancestrais sobre o potencial gerador de
significados das superficies. Desse pensamento, teriam surgido tanto as imagens quanto a escrita.
Christin aborda a origem da escrita ideografica chinesa e, em paralelo a autora, Haroldo de Campos
explora a pesquisa de Erne§t Francisco Fenollosa que também investiga que§toes referentes as escritas
orientais. As reflexdes destes autores auxiliam num melhor entendimento sobre as diferencas entre
as relagdes da superficie com a escrita chinesa e com a escrita alfabética e, até certo ponto, sobre
o papel do logocentrismo na interpretagio ocidental desse processo. Consciente dessa conjuntura,
a pesquisa foca sua reflexdo, sobretudo, nos cadernos e monotipias de Mira, referendando-se novamente

em Barthes e em consideragbes de Blanchot sobre o vazio, a errincia e o fora.

FIGURA 006 - MIRA
Imagem da artista nos anos de 1980 (detalhe).
(PEREZ-ORAMAS, 2009, p. 173)




CAPITULO 1: PALAVRA
1.1. Tessitura visual da palavra

A linha conéta de um nimero infinito de pontos; o plano,
de um nimero infinito de linhas; o volume, de um nimero
infinito de planos; o hipervolume, de um nimero infinito de
volumes... Ndo, decididamente ndo ¢é este, more geomeétrico,

o melhor modo de iniciar minha narrativa.

Jorge Luis Borges

A arte nfo exite para registrar, como um grande espelho,
todas as repeti¢des da hitéria. A arte nio é um orfedo
que acompanha a hi§téria em sua marcha. Ela e§td aqui
para criar sua prépria hi§tdria.

Milan Kundera

Em um de seus sentidos, tecer significa o processo de con$trugio de uma trama
pelo entrelacamento regular de fios'?. Eéta trama - ou tecido - pelo reflexo da operagio que a
eStrutura, é matematicamente resultante da sobreposi¢do de dois planos: um plano composto
por linhas horizontais e outro, por verticais. Mas e§ta ndo é uma sobreposi¢io usual, como a
de duas folhas de papel dispostas em camadas uma sobre a outra, onde se percebe nitidamente
a folha de cima e a de baixo. No tecido, cada fio alterna-se com os demais entre uma superficie
e a outra, entre o sob e o sobre, entre um lado e outro. Mesmo em tecidos constituidos por um
fio continuo apenas, como o trico, ¢é pela alternincia de pontos, nés e lagadas que a linha con$tréi
o plano consigo mesma. Este entrelacamento é que dd consi§téncia ao conjunto, fazendo com
que as linhas permanegam juntas mantendo o tecido coeso. Existem diferentes tipos de linhas,
entrelagamentos e pontos, permitindo infindéveis tipos de tecidos. Alguns mais densos, outros,
mais abertos ou que combinam diferentes padroes e cores de fios. Este aspecto de estruturagio
e composi¢do da trama e sua contextura chama-se tessitura. Ela é, portanto, a amo$tragem das
caralteriSticas do tecido e, indiretamente, a amo$tragem da conétitui¢do de seus fios, o que

naturalmente revela também sua relagio com a diversidade tétil entre os tecidos.

12 Cf. FERREIRA, Aurélio Buarque de Hollanda. Novo diciondrio da lingua portuguesa — 2 ed. rev. e aumentada. 1986, p. 1655-56.
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Sendo uma amostragem, a tessitura ¢ também a descri¢do da urdidura do tecido.
E ela que demonstra como o todo se etrutura sem necessitar ser esse todo, mas apenas sua
parte minima ou, mais ab$tratamente, a tessitura ¢ a codificagdo da qual se concebe a trama.
E pela repeticio dos padroes combinados conforme esta codificagio que se gera o tecido inteiro.
A palavra tecido provém etimologicamente do verbo latino zexere, que entre outros sentidos, também

aponta para urdidura e entrelagamento, sendo que deste verbo deriva o vocibulo zextum, do qual

se origina texto. Desta raiz latina comum advém palavras aparentadas, como textura, textual,

texto, téxtil, tecer, tecido e tessitura.

FIGURA 007 - TESSITURA

Diagrama de pontos e linhas coloridas ortogonais
na padronagem de um tecido de |3 xadrez.
(Arquivo do autor, 2009)

Tomando o tecido pelo viés da geometria e, pensando-o como drea, seus fios como
linhas e, também sabendo que linhas sdo sequéncias de pontos (unidimensionais por defini¢io),
¢ do agrupamento deStes pontos que se chega ao plano, que é um elemento bidimensional.
Porém, mesmo enumerando as coordenadas de cada um dos pontos formadores das linhas desse
plano, uma a uma (ou seja, a codificagdo de sua etrutura geradora), é apenas através do plano
constituido que a tessitura evidencia-se bidimensionalmente para além de sua fungo de codificagio.
Isto ¢, a tessitura s6 pode se manife§tar enquanto drea, quando concretizada espacialmente.
Sob eta condigio, a tessitura revela-se intrinsecamente espago-visual, mas sem cancelar sua
a¢do descritiva desse espaco. Ela se posiciona, simultaneamente, entre o visual e o verbal: ao se
constituir como tecido ocupando uma drea, a tessitura se inStaura no ambito da imagem, e ao

codificar a con$trugdo desse tecido, a tessitura também remete 4 ordem do texto.
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Eéta abordagem da bidimensionalidade e do aspecto visual do tecido enquanto plano,
a0 mesmo tempo em que toca no cardter eStruturador da tessitura, tem a intengdo de discorrer
nio somente sobre o parentesco etimoldgico entre texto, tecido e tessitura. Mas a partir dai,
também assinalar como texto e imagem, dois termos ocidentalmente tidos como separados,
podem participar do sentido de um mesmo conceito como a tessitura. Sob essa perspectiva,
é possivel pensar aproximagoes entre texto e imagem, sondando suas convergéncias e sobreposi¢oes
além do que usualmente se cré.

Um dos fatores de aproximagio, ji nos primérdios da humanidade, entre o texto
escrito e as imagens rupe$tres, pintadas, gravadas ou desenhadas e seus desdobramentos
¢ a essencial inten¢io de comunicar. Cada um, dentro de suas especificidades, é um veiculo gréifico
que comunica através de formas. O historiador de arte, Erne§t H. Gombrich®, destaca que, nas
primeiras civilizag¢des, a criagdo de imagens, além de seu vinculo mitico e religioso, também era
uma primeira forma de escrita. O autor ainda demonstra a auséncia de uma interdi¢io, nesses
primérdios, para o desdobramento de uma imagem figurativa em um signo escrito correspondente.
Para ilu$trar eéta relagio entre formas significantes, Gombrich exemplifica (Fig. 008) a extensio
de sentido entre a representa¢do de um antigo deus mexicano das chuvas e trovoadas, utilizando

imagens de cascavel e sua derivagio para um signo que indicava o raio.

FIGURA 008 - IMAGEM COMO PRIMEIRA FORMA DE ESCRITA

A cabega do deus asteca da chuva, Tlaloc (séc. XIV-XV), é formada com vérias
serpentes contorcidas. Segundo Gombrich, nessa civilizagdo mexicana,

o simbolismo ligado a imagem da serpente tambhém se estendia ao signo que
designava o raio.

(GOMBRICH, 2001, p. 52)

13 Cf. GOMBRICH, E. H. Histoire de I’art. 7. ed. London: Phaidon Press, 2001, p. 53.
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As fronteiras atribuidas entre estes veiculos pela cultura ocidental diluem-se, mais
ainda, ao se pensar que todas as escritas operam pela mistura de signos fonéticos e semanticos',
ou seja, os signos escritos nos textos nao remetem apenas a transposigao de sons da fala, mas também
a ideias registradas graficamente. Segundo Andrew Robinson, escritas como a chinesa e japonesa
utilizam simbolos fonéticos para representar sons e simbolos que ocupam o lugar de palavras e ideias,
conhecidos como logogramas ou ideogramas. Quanto mais ideogramatica uma escrita, mais pictdrica
ela serd e, ao contririo, quanto mais fonética, mais aproximada dos sons da fala. Contudo, mesmo
nas escritas de cardter mais fonético, os vinculos entre imagem e escrita sdo bastante préximos. Para
estudiosos como Anne-Marie Chriétin, “a letra nasceu de um e$tado visual da escrita que a precedeu™?

e por essa origem na imagem, a escrita ¢, em um sentido eétrito, veiculo grifico de uma palavra.'®
Gombrich reforca e§ta tese ao recomendar que, mesmo que se saiba pouco a respeito dessas
origens, para melhor compreender a arte, “[...] faremos bem em recordar uma vez por outra que
imagens e letras sdo, realmente, parentes consanguineas.”’

A prépria palavra ‘grifico’, que provém do grego graphikos, deriva de graphein, que
significa tanto escrever quanto pintar'®. Portanto, seja pelo ge§to de escrever e pintar imagens, seja
pela prépria conétitui¢io dos elementos ideogramaticos ou fonéticos de uma escrita ou ainda, pela
eStruturagio dos significantes dessa escrita em um texto, revela-se a proximidade entre os objetivos

da escrita e da imagem. Objetivos relacionados 4 constante preocupagio do homem, desde os seus

FIGURA 009 - GRAPHEIN

A escrita e a pintura como partes de uma mesma agéo
que se desdobra sobre uma Unica superficie:

a parede de um vaso de ceramica grego. (detalhe)
(MANDEL, 2008, p. 50)

14 ROBINSON, Andrew. The story of writing. 1995, apud VENEROSO, Maria do Carmo de Freitas. Caligrafias e escrituras: didlogo e
intertexto no processo escritural nas artes no século XX. Belo Horizonte: Faculdade de Letras da Universidade Federal de Minas
Gerais, 2000, p. 82.

15 CHRISTIN, Anne-Marie. Poétique du blanc: vide et intervalle dans la civilization de I'alphabet. Paris: VRIN, 2009, p. 10.

16 CHRISTIN, Anne-Marie. L’image écrite: ou la déraison graphique. Paris: Flammarion, 1995, p. 5.

17 GOMBRICH, E. H. Histoire de I'art. 7. ed. London: Phaidon Press, 2001, p. 53.

18 FLAM, Jack. Robert Motherwell’s graphics In: ARMSTRONG, Elizabeth et al. Tyler Graphics: The extended image. New York: Abbeville
Press, 1987 apud VENEROSO, Maria do Carmo de Freitas. op. cit., p. 84.
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primoérdios, em construir meios que permitissem registrar os fatos, narrar-lhes a sucessio no tempo,
representar o mundo ou ter acesso a mensagens divinas, fossem estas informagdes relacionadas a
acontecimentos do cotidiano, como cagadas e casamentos ou de ordem mitica e religiosa, como é
comum nas sequéncias de imagens que ilustram o desenrolar de hi§térias nas paredes das cavernas onde
o homem viveu hd milhares de anos.

Georges Bataille assinala a prépria consumagio do cariter humano do homem,
ou seja, o que o diferencia das outras espécies que o antecederam, pelo nascimento da arte
pré-historica®. Para Bataille, mais que resultantes de uma funcio utilitiria de comunicagio, estas
inscri¢bes teriam parte em uma espécie de jogo, do qual o fator magico/sagrado ¢ indissociavel,
assim como também indica Gombrich. Essa liga¢do, entre a mdgica e a miStica com a arte
e escrita ance$trais, extrapola o conceito objetivo de comunicagio da atualidade, em que se
ambiciona uma funcgio referencial e cognitiva pura e aponta para o que se poderia interpretar
como significincia.?

A base das imagens, sejam elas pinturas ou inscri¢des sobre pedras, é o plano, ou mais
especificamente o que Vilém Flusser denomina superficie.?! Por esta abordagem proposta pelo filésofo,
a superficie (logo a imagem) comunica todo seu contetido de uma vez. Mesmo com as pitas e trajetos
sugeridos ao olhar pela composi¢io ou pelas cores, as imagens tém toda sua informagio apreendida em
um tGnico in§tante, sendo depois decompostas, num processo de sintese e andlise que, aprofundando
a sua leitura, pode ser repetido inimeras vezes. Pode—se dizer entdo que a leitura de uma superficie é
desvinculada de um vetor légico.

Ja o texto, tem um processo diferente da imagem ao comunicar algo, pois sua base
eStrutural ndo ¢ a superficie, mas a linha. Convencionalmente, nos textos as informagdes sio
apresentadas linearmente, por meio de sucessdes que deverdo ser acompanhadas até o final da
escrita para se captar toda a mensagem. Diferindo da leitura da imagem, ler um texto implica em
obedecer a um encadeamento 16gico: a linha.?> Tomando a analogia apresentada inicialmente no
modelo de ponto/linha/plano neste capitulo, pode-se considerar cada palavra no texto como um
ponto (tal como no tecido) que, ligada a préxima, gera uma linha e cada linha 4 seguinte, sucessiva

e linearmente até formar toda a trama. Logo, o modo como e$tas diversas linhas se combinam na

articulacio do todo do texto, também pode ser compreendido como a sua tessitura.?

19 BATAILLE, Georges. Las lagrimas de eros. Barcelona: Tusquets, 2007, p. 65.

20 Cf. BARTHES, Roland. O dbvio e o obtuso: ensaios criticos Ill. Rio de Janeiro : Nova Fronteira, 1990, p. 94.

21 FLUSSER, Vilém. 0 mundo codificado: por uma filosofia do design e da comunicagdo. Sao Paulo : Cosac & Naify, 2007, p. 102-125.
22 FLUSSER, Vilém. 0 mundo codificado: por uma filosofia do design e da comunicagéo. So Paulo : Cosac & Naify, 2007, p. 104.

23 Referindo-se a passagem de Mira Schendel dos desenhos para sua série de Droguinhas, o critico inglés Guy Brett, pergunta se
“[...] seria meramente um acaso que [...] acabasse amarrando tantas linhas que vém de um passado etimolégico comum: texto,
textura, téxtil, tecido; e mesmo contexto, pretexto, sutil?” BRETT, Guy. Ativamente o vazio. in: SALZSTEIN, Sonia (org). No vazio do
mundo: Mira Schendel. Sdo Paulo: Marca d’Agua, 1996, p. 55.
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Piet Mondrian, Broadway Boogie Woogie, 1942-43
oleo s/ tela, 127 x 127 cm, MoMA, Nova York
Caminhos de amarelo, vermelho e azul, entremeados
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ordem fixa de leitura quando encara uma imagem. am
(ARGAN, 1992, p. 400) e—— e —

Entretanto, o que se tenta apreender como tessitura no dmbito do texto é um pouco
diferente quando ocorre na esfera da imagem. Enquanto no primeiro ela é estrutura, na segunda,
a tessitura é a prépria superficie, o que remete a ideia de Flusser sobre texto e imagem como duas
formas de comunicacio distintas. E importante esclarecer que a denominagio de superficie dada
a imagem pelo filésofo, ndo quer dizer que o texto ndo ocupa uma superficie (como nos livros ou
jornais, onde o espaco do texto na pagina é chamado de mancha tipogrifica) e nem que a imagem
possui uma mensagem de significado mais superficial que o texto. No contexto desta abordagem
inicial, o paralelo estabelecido entre superficie e linha tem a intengdo de destacar as diferencas
eStruturais que implicam na leitura do texto e da imagem.

E indissocidvel a relagio da imagem com o plano fisico (suporte) ocupado por ela,
ja que esse plano participa da prépria imagem, permitindo entendé-la como superficie. Enquanto que
na configuragio tradicional do texto, o espaco ndo é um significante, ou seja, o plano nio é elemento
da mensagem, pois ela se desdobra ao longo do caminho designado pelas linhas. Além do mais,
o plano ocupado pelas linhas e os préprios sinais graficos que constituem as palavras nessas linhas -
no caso de escritas fonéticas - ndo guardam relagio de semelhanga com o significado representado.
Apesar de que, indiscutivelmente, as letras e as palavras tém um desenho e, portanto, também hd

que se levar em conta seu aspecto visual.
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FIGURA 011 - A IMAGEM TRANSFORMA Q TEXTO

lluminura inglesa, séc. XIIl: um monge escala a lateral da
mancha escrita para indicar a substituicdo de um trecho pela
linha corrigida na margem inferior da péagina.

(LUPTON, 2006, p. 64)

Se dentro da trama de um texto a palavra é como o ponto, unidimensional,
portanto, indicadora de um significado externo sem relagio de semelhan¢a com sua forma,
mas que atua ainda como imagem por eftar inscrita em uma superficie, como ¢ possivel abordar
a visualidade desse mesmo sinal, tdo escorregadio entre o visual e o legivel? A respo$ta para eSta
que§tio pode estar no fato, ji explicado, de que texto e imagem comunicam através de formas,
sendo bastante ténue a fronteira entre ambos. E nfo sé no que diz respeito a comunicarem por
formas, etas sdo formas que na histéria da civilizagdo, dificilmente se deram completamente
separadas.

Depois da invengido da escrita, quando as narrativas puderam ter o suporte do
texto, as imagens nio deixaram de acompanhd-las, como é o caso das iluminuras (Fig. 011),
onde “[...] as belas imagens con§tituem um outro texto que contamina e modifica a escrita.”**
Na arte do Medievo e da primeira Renascenga, pode-se pensar formas de narrativa visual
direcionadas a populagio iletrada, como pinturas do evangelho feitas por artistas desconhecidos.
“Havia uma parte verbal implicita nessas obras, ja que as imagens agiam de modo mneménico,

pois lembravam ao fiel as narrativas que havia escutado em sermdes e catequeses.””

24 MELENDI, Maria Angélica. Imagens e palavras. In: ALMEIDA, Maria Inés de (org.). Para que serve a escrita? Sdo Paulo: EDUC, 1997, p. 30.
25 MELENDI, Maria Angélica. Imagens e palavras. In: ALMEIDA, Maria Inés de (org.). Para que serve a escrita? Sao Paulo: EDUC, 1997, p. 32.
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FIGURAS 012 e 013 - ATE NO PARAISO

Detalhes de dois quadros com 0 mesmo tema e titulo; o primeiro, de Guercino, data de 1621 — 1623 e, 0 segundo, de Poussin, feito
por volta de 1638 — 1639. Em ambas as pinturas, um grupo de pastores observa uma pedra semelhante a uma tumba, onde se Ié a
inscricdo “Et in Arcadia ego” (Eu também estou na Arcadia): no mais feliz dos lugares os homens ndo escapam a seu destino pois,
assim como as palavras na pintura, a morte, esta existéncia sem rosto, lembra sua presenca até no paraiso. Dentro e fora do quadro,
ela se faz evocar como auséncia que, nesse contexto, s6 a imagem da escrita poderia manifestar sob o peso de uma Lei.
(LEVI-STRAUSS, 1997)

Mas mais sutilmente, ao longo da pintura ocidental (Figs. 012 e 013), a palavra eSteve presente
nos titulos das obras, nos textos da critica e mesmo como elemento da composi¢io, reforgando,
interditando ou direcionando a interpretagdo das imagens.?* Uma quase sempre acompanha a outra,
na forma de comentarios, escritos ou orais, titulos, legendas, artigos de imprensa, bulas, didascalias”,
slogans, conversas, quase ao infinito.*®

No inicio do cinema os cortes e edigoes de sequéncias — tdo naturais para a audiéncia
dos dias de hoje — eram desconhecidos ou ocorriam sem serem percebidos, de maneira que era
comum a figura do comentador de filmes, para apontar informag¢oes complementares a histéria ou
descrever as passagens para reforcar o nexo narrativo. Este é o caso de virios filmes de Georges
Mélies, como Le Voyage dans La lune (Franca — 1902) e Voyage a travers I'impossible (Franga — 1904),
os quais eram explicados por um texto do préprio IMélies, lido junto com a exibigao, descrevendo os
acontecimentos dramadticos. Mas o cinema e o video in§tauraram dois novos elementos: o primeiro
¢ o movimento e sua implica¢io temporal muito diversa da pintura ou do texto; e o segundo é o
som, que mesmo ndo estando presente na primeira fase do cinema, hoje ¢ constante e acrescenta

profundidade, aproximando o cinema de uma possivel terceira dimensao.

26 DAIBERT, Arlindo. Cadernos de escritos. Rio de Janeiro: Sette Letras, 1995, p.75.
27 Na Grécia antiga, as didascalias eram indicacdes que os autores acrescentavam aos manuscritos dados aos atores, para que
representassem suas obras conforme suas instrugdes.

28  JOLY, Martine. Introdugéo a andlise da imagem. Campinas: Papirus, 2002, p. 116.
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Porém, como a inclusio destas midias na pesquisa implicaria numa amplia¢do de
seu espectro e possivel diminui¢do de chances de aprofundamento, convém reforgar a restri¢io
deste estudo sobre as relagdes texto/imagem dentro do ambito das imagens eStdticas ou, mais
especificamente, da pintura, gravura e desenho. Mas, independentemente de consideragdes
sobre midias como o cinema ou a TV, o fato é que imagem e texto, mesmo com as separagdes

regulamentadas pelo pensamento ocidental vigente, sempre conviveram muito proximamente,

sobrepondo-se mesclando-se durante toda a histéria da civilizagio.

Edouard Manet
Paric 1832 - Paric 1863

= | Carnet de croguis, |
"1 utilisé notamment Sl
pendant le séjour de l'artiste

4 Boulogne en 1868

Fodia 31 werso et folio 32 recto @ |
el vt huoe i
|

FIGURA 014 - 0 QUE SE VE E 0 QUE 0S OLHOS LEEM

Bloco de croquis de Manet e a legenda correspondente, no Musée d’Orsay, em Paris.
Abaixo dos dados de local e de data, o texto em letras menores explica que a imagem,
(que nos parece ser uma aquarela) da trigésima primeira folha a trigésima segunda,
representa o céu com a lua (sem titulo ou indicag&o escrita pelo pintor).

(Foto do autor, 2008)
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1.2. Heranca platonista

A ciéncia é a caga de um pissaro definido de antemio que,
depois de apanhado, serd preso numa gaiola de palavras. [...]
E impossivel engaiolar o sentido.

Rubem Alves

Imagem ou palavra; ndo importa o periodo nem a relagio, predominancia, subordinagio
ou mescla, o que se nota a respeito das duas ao longo da hi§téria é a constante presenca como
mediadoras grificas de significado e a contaminagio de uma pela outra. Apesar disso, a cultura
ocidental sempre procurou tratar as duas coisas de forma separada, principalmente a partir do
Renascimento, quando houve um direcionamento do pensamento em fun¢io de uma explica¢io
racionalista cada vez mais compartimentada. Para Michel Foucault?, na pintura europeia do século
XV até o século XX hd uma separagio entre o sistema plastico e o siStema linguistico, fazendo com
que entre ambos, seja sempre mantida uma relagio de subordinagio. Sob essa separagio, signos
verbais e representagio visual nio ocorrem simultaneamente, pois uma ordem hierarquizante é
eStabelecida entre eles: “Faz-se ver pela semelhanca, fala-se através da diferenca”.** Dentro desse
sistema, hd dois sentidos possiveis: do discurso 4 forma ou da forma ao discurso (Fig. 014).

Ao abordar efta cisdo entre imagem e escrita em nossa cultura, assim como seus

desdobramentos no modo de pensar o mundo e etar nele, Vilém Flusser assinala que

[...] até bem recentemente o pensamento oficial do ocidente expressava-se muito mais
por meio de linhas escritas do que de superficies. [...] As linhas escritas imp6em ao
pensamento uma e$trutura especifica na medida em que representam o mundo por
meio dos significados de uma seqiiéncia de pontos. Isso implica um estar-no-mundo
“histérico” para aqueles que escrevem e que 1éem esses escritos. Paralelamente a esses
escritos, sempre exi§tiram superficies que também representavam o mundo. Essas
superficies imp&em uma eStrutura muito diferente ao pensamento ao representarem
o mundo por meio de imagens e§tdticas. Isso implica uma maneira “a-hi§térica” de

eStar-no-mundo para aqueles que produzem e que léem essas superficies.?!

29 Cf. FOUCAULT, Michel. Isto ndo é um cachimbo 4. ed. Sdo Paulo: Paz e Terra, 1988, p. 39-41.
30 FOUCAULT, Michel. Isto ndo € um cachimbo 4. ed. Sao Paulo: Paz e Terra, 1988, p. 39.
31 FLUSSER, Vilém. 0 mundo codificado: por uma filosofia do design e da comunicagao. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2007, p. 102.
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No trecho anterior de§tacam-se dois tipos de pensamento, um, ez /inha e o outro,
em superficie. Seus nomes advém das diferengas estruturais entre texto e imagem, sendo que Flusser
também nomeia eStes — texto e imagem - como linha e superficie respectivamente. O fato de se usar
o termo “superficie” para se referir 4 imagem e o termo “leitura em superficie” para se referir a
forma de ler a informagio veiculada por ela, nio significa que o sentido da imagem seja raso, ou que
o texto, em oposi¢do, implique em uma apreensio de sentido mais profunda que a imagem.
Apenas diz respeito ao fato de que a leitura do texto segue encadeamentos sintiticos lineares
e que a leitura da imagem “[...] pode se desenovelar dentro de uma descri¢io infinita e uma
contemplagio inesgotdvel.”? Ou seja, o significado que os termos “superficie” e “linha” aqui assumenm,
relaciona-se, mais propriamente, a diferengas entre a forma (e§trutura) com que texto e imagem
se preStam a leitura e, pela conclusio de Flusser, a maneira com que estabelecem eStruturas
de representagdo bastante diferentes ao pensamento. Para ele, as operacoes de leitura da imagem
e leitura do texto sdo distintas. Seguindo a linha de$te raciocinio, o pensamento estruturado
pelas superficies (imagens) e a forma de “eStar-no-mundo” de que quem /# em superficie sio
diferentes do pensamento e$truturado pelas linhas (textos) e a forma de “e§tar-no-mundo” de quem
1é em linha.

Em fungdo das diferencas entre eStas duas eStruturagbes de pensamento,
decorrentes das diferentes formas de ler e e§tar-no-mundo engendradas pelas linhas e pelas
superficies, Flusser chamara de 4if7drico ao pensamento de quem 1& (e/ou constréi) as linhas,

e de a-historico, ao pensamento correspondente a quem 1& (e/ou conétréi) as superficies.®

32 DURAND, Gilbert. 0 imagindrio: ensaio acerca das ciéncias e da filosofia da imagem. Rio de Janeiro: Difel, 2004, p. 10.

33 Eimportante destacar que, a construgdo dessas nogdes (historico e a-histdrico) néo se refere diretamente ao conceito de a-histérico
proposto por Nietzsche (ver: NIETZSCHE, Friedrich. Segunda consideragdo intempestiva: da utilidade e desvantagem da historia
para a vida. Rio de Janeiro: Relume Dumard, 2003.) e nem pretende um alinhamento profundo a correntes desconstrutivistas, que
percorrem um caminho de desestabilizagéo das defini¢des tradicionais de histdria para aborda-la sob outros angulos.

No caso de Vilém Flusser, esta articulagéo concerne mais propriamente as relagdes estruturais e temporais da leitura de meios
baseados na imagem ou na linha escrita. Ou seja, estas relagdes amparam-se principalmente nos aspectos formais — se é que se
pode dizer assim — de uma analogia tragada entre ler um texto, acompanhando-o linearmente, ponto a ponto, e seguir uma historia.
Ele levanta a hipétese de que dessas diferentes formas de mediagéo decorrem diferentes maneiras de estabelecer relagdes entre
as informagdes, compreendendo os acontecimentos e que, naturalmente, isto se reflete na maneira de se perceber a historia e
agir sobre ela. A resultante dessa transformacéo na interagdo com os acontecimentos e em sua mediagao, Flusser chama de
pos-histdria, que culminaria numa interpenetragdo entre pensamento conceitual e imagético, em fungéo inclusive do proprio
surgimento de novas midias, da fusédo entre elas e entre suas formas de leitura.

Porém, dentro do escopo pretendido pela abordagem de seu ensaio, Flusser ndo especifica em que termos as mudancas nas formas
de mediagao afetam a historia e nem o grau desses efeitos. Isto, alids, é deixado em aberto pela proposicéo feita por ele: que tudo
que se fala sobre esse quadro futuro “[...] foi feito por meio de linhas escritas, e é portanto produto de um pensamento conceitual [...]”
(FLUSSER, 2007, p. 124) e por isso, ndo pode ser concebido, mas sim imaginado “[...] com esse novo tipo de imaginagéo que esta
sendo formado.” (loc. cit.)
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Para ele, o pensamento a-histérico relaciona-se a e§trutura¢io nio linear proveniente da superficie
mediadora de informagoes visuais, ou seja, a imagem. O pensamento a-hi§térico seria eStruturado
de forma sincronica, tal como é a comunicagio e§tabelecida pela imagem, que apresenta todo
seu contetdo a um s6 tempo. A imagem ndo submete sua leitura a um encadeamento temporal
de uma sequéncia inicio-meio-fim. Sua configuragio é baseada em simultaneidades, onde todos
os tempos e$§tdo no agora da imagem.

Ja do outro lado da elaboragdo propo§ta por Flusser, eStaria a eStruturagio
de pensamento diacrénica, que corresponde por exemplo, a uma sucessdo temporal como
a de uma hi§téria tradicional. Por se basear nesse tipo de configuragdo, o pensamento
que se desdobra linearmente é chamado de hitérico. O pensamento em linha (hi§térico),
por e§truturar-se pelo modelo imposto pelas linhas escritas, ¢ um tipo de pensamento que
se sustenta por uma sequéncia l6gica, partindo de um inicio determinado em dire¢io a um fim.
Vilém Flusser defende que no ocidente, tanto o conhecimento quanto o método utilizado para
se decidir sobre o que ¢ verdadeiro ou falso sempre se e§truturou conforme a organizagio
imposta por essas linhas.

O pensamento histérico, ou seja, em linka, se desdobra de modo andlogo 4 etruturagio
construida pelas grandes narrativas religiosas ou hi§téricas, os c6digos juridicos e os tratados
cientificos, e por isso o filésofo atribui a ete pensamento um cariter oficial, jd que é por intermédio
dele que o ocidente representa e ordena toda a compreensio e relagio entre as coisas. E por meio
das linhas escritas, ou melhor, por meio de uma estrutura de pensamento linear que o ocidente
legitima todo tipo de separagio e hierarquizagio, estabelecendo suas regras e valores oficiais.
O modo oficial de pensamento atribuido ao pensamento em linha no ocidente, e identificado
por Flusser, é confirmado por Roland Barthes, quando eSte, ao comentar sobre o poder de
distingdo e conformagio conferido a palavra, afirma que: “A Letra edita a Lei em nome da qual
toda extravagincia pode ser controlada [...].”** E este poder de controle e diferenciagio advindo
da palavra que permite ao pensamento linear distanciar, tanto imagem e palavra quanto quem

as produz, “dando respaldo a separagio entre grafistas e pintores, romancistas e poetas.”*

34 BARTHES, Roland. O dbvio e o obtuso: ensaios criticos lll. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1990, p. 93.
35 BARTHES, Roland. O dbvio e o obtuso: ensaios criticos lll. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1990, p. 96.
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Em contrapartida, as civilizagoes nao-ocidentais nunca separaram as informagoes
(“as verdades”) fornecidas pela imagem, daquelas fornecidas pelos siStemas de escrita, como se

pode observar na escrita ideogramatica, claramente mais pitérica, de varios povos orientais:

[...] o ideograma ¢ conétituido de partes que sugerem uma relagio entre si; é uma
colagem onde cada elemento, trazendo ecos de sua forma original, contribui para a
formagao de um novo significado; nao é uma somatéria, é um processo de aglutinagio.
Talvez seja por isso que, enquanto expressio, extrapola o contexto linguistico e torna-

se elemento platico, linguagem visual.®

Um sistema de escrita como o ideogramdtico supera o mbito do estritamente linguitico e
também se expressa em uma dimensao pldstica, extrapolando as limita¢des impostas pelo pensamento
hi§térico comum ao ocidente, que sempre separou os termos pela l6gica bindria de ‘ou [uma coisa] ou
[outra]’. Na civilizagdo oriental a escrita é fuma coisa] e [outra], ou seja, ela € intersecio e aglutinagio
entre visual e verbal. Barthes parece confirmar esta percepgio ao explicar que na civilizagio oriental
“o que ¢ tragado é o que e$td entre a escrita e a pintura.”” Ou seja, o “tragado” ¢ uma intersecio
entre pintura e escrita, logo, pelo pensamento oriental, ndo hd sentido em pensar a anteposi¢io do
texto sobre a imagem, ji que um comunga com o outro.

A hierarquizagio ocidental etabelecida entre todas as coisas e atividades existentes,
dentre as quais a literatura e a arte, assim como entre palavra e imagem, ¢ decorrente da influéncia
do platonismo e seus desdobramentos sobre o modo de pensar adotado por nossa civilizagio.
Para Platio, a fonte e a finalidade dltima de toda presen¢a no mundo sio a verdade, o bem
e o belo. E impossivel separar o belo da verdade e o bem supremo decorre da fusio indissociavel
entre os dois primeiros termos: o belo é a face do bem e da verdade. Por eftes trés critérios
interligados tem-se acesso a inteligibilidade, ordem sem a qual o mundo decairia no caos:
se ndo for verdadeiro, nada poderd ser tido como belo; fora da verdade, nenhum bem existird.
O universo e a conétitui¢do de todos os seres sdo governados por esse principio, que apenas
pode ser distinguido por meio do exercicio do inteleto ao atravessar a aparéncia sensivel das
coisas. Quanto mais inteligivel algo for, mais alto estard na escala do conhecimento que conduz a
“luz da sabedoria (phronesis) e da inteligéncia (nous), com toda a intensidade que as forgas humanas

sdo capazes de suportar”.®

36 MEDEIRQOS, Afonso. Pictograma, ideograma, metafora visual. 1996, p. 278.
37 BARTHES, Roland. op. cit, p. 96.
38 CAUQUELIN, Anne. Teorias da arte. Sao Paulo: Martins Fontes, 2005, p. 31. 40



Esse principio de unicidade in§taura a busca de um modelo puro e superior como
referéncia, o qual nio é encontravel no diverso, no heterogéneo, no hibrido, no sensivel e nem
no confuso. Evidentemente privilegia-se a ideia e o pensar em detrimento do fazer, jd que o pensar
aproxima mais o homem do ideal pretendido do que o fazer, pois eSte sempre envolve a relagio
com a matéria, a qual por si é menos inteligivel que o pensamento e portanto inferior.

Pelo viés da filosofia de Platdo, ao implicar em fazeres, as atividades produtivas como
a arte, assim como todas as ciéncias e técnicas, sdo depreciadas por eStarem muito longe de atingir
o belo. Eétas atividades sdo hierarquizadas através do /ogos (processo de separagio racional entre
as coisas ao discernir caracteri§ticas distintivas entre elas e suas aparéncias) que julga o grau de
distancia com que se encontram do belo e da verdade. Em A Repiiblica, livro X, 605 4, a poesia e
a pintura implantam “na alma dos individuos a ma conduta” e criam “fantasmas a uma distancia
infinita da verdade.”* Eéta di§tincia pode ser compreendida por exemplo, no intervalo entre uma
pintura de uma cama e a ideia ‘pura’ (esséncia) de cama: a cama pintada pelo artita é, segundo
esse pensamento, a imita¢io da aparéncia da cama feita pelo artesdo que, por sua vez, ¢ a cépia da
cama essencial (ideia) (596 & — 598 a). De acordo com o principio de Platio, cabe a arte voltar-se
para a busca da unicidade (bem-belo-verdade) sob a tutela da razio, a qual deve empenhar-se na
discriminagio da ilusio incondicionalmente trazida por qualquer forma de arte.

E$ta diferenciagio pela razio nio se re§tringe apenas ao objeto pronto, mas abrange
também os meios utilizados. Gragas a valorizagio do método, via organizagio, separagio,
hierarquizagio e purificagio, todas as artes manuais que nio utilizassem célculo nem raciocinio,
réguas nem medidas ou que se permitissem algum meio de improviso eram severamente rebaixadas.
Assim, ao se privilegiar o inteligivel, a razdo légica é fixada pelo platonismo como centro motor
em torno do qual tudo orbita com maior ou menor ditincia, conforme o grau de pureza
com que se relaciona a sua esséncia.

Os vestigios do sistema fundado por Platio, ao qual seu sucessor (Aristételes,
século IV a.C) deu continuidade, exercem influéncia sobre a produgio artistica até hoje.
Isto nio se reStringe apenas ao campo da arte, mas de modo mais amplo, a eStruturagio
do pensamento ocidental e a maneira como o préprio ocidente se eStabeleceu. Com as

transformagdes histéricas, o declinio da civilizagdo greco-romana e expansio do cri§tianismo,

39 apud: CAUQUELIN, Anne. Teorias da arte. Sao Paulo: Martins Fontes, 2005, p. 29.
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a interpretacdo dada pelos neoplatonistas ao pensamento de Platdo faz com que a arte ndo
mais se submeta a triade das ideias e se eleve, ela mesma, ao nivel das formas ideais.
O mais famoso e influente dos eStudiosos desse periodo é Sio Tomds de Aquino, que empreendeu
um grande esfor¢o de conciliagdo entre o racionalismo e as verdades da fé em sua Summae
Theologiae, que foi incorporada como filosofia oficial da Igreja Catélica Romana por volta dos
séculos XIII e XIV.* Dentro do neoplatonismo, o principio de avalia¢ido da verdade por meio
da inteligibilidade ¢ desvencilhado da arte, que passa a ser encarada como via para a compreensio
do cosmos, por meio da conjugagio entre a ideia e o sensivel presentes nas obras de arte.
Neste siStema, o belo torna-se a forma ideal manife§tada através da arte, que ¢é elevada a condigio
de meio para revelagio de Deus e do espirito.*

Boa parte dos regitros do pensamento de Platio (assim como de Ariétételes), perdidos
durante toda a Idade Média, apenas seriam redescobertos no Renascimento.* A partir desse
momento hd um novo inve§timento na razdo, que teria sua importincia reforgada ao longo dos
ultimos cinco séculos pelo acréscimo de novas teorias e interpretagdes. O desenrolar deste processo
no ocidente culminaria no Iluminismo, com sua fé no poder da ciéncia e na capacidade da razdo
de sempre langar sua luz sobre o que - do seu ponto de vista — é tido como obscuro, supersticioso
ou ininteligivel, para que em func¢io de uma finalidade superior, se aponte o caminho melhor:
o mais légico.

Curiosa forma de orientagio, que entre os termos de qualquer questio, ao assinalar
a necessidade da “melhor” escolha, imediatamente estabelece um jogo de hierarquias em fungio
de um ideal exterior a etes termos. Nesse jogo, para que se decida sobre a melhor resposta, a razio
¢ chamada ao centro do processo. O todo complexo, tendo excluidas todas as suas ambiguidades,
particularidades, disparidades e hibridismos, é separado em partes mais simples, que serdo ordenadas
em uma grande cadeia de pares complementares. Sempre, entre cada um dos dois integrantes dessas
séries de pares, havera um com valor positivo e, portanto superior ao seu oposto, sendo assim,
o escolhido. Da avaliagio e selecdo do conjunto desses elementos positivos resultantes, é que a
razio apontard a (melhor?) respo§ta. Porém, abre-se uma questio: o que (ou quem) determina o que

é positivo ou negativo dentre os integrantes desses pares? Nessa questio pode-se entrever a grande

40 Cf. DURAND, Gilbert. 0 imagindrio: ensaio acerca das ciéncias e da filosofia da imagem. Rio de Janeiro: Difel, 2004, p. 12.
41 Cf. CAUQUELIN, Anne. Teorias da arte. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2005, p. 32-34.
42 CHAUI, Marilena. Convite  filosofia. Sao Paulo: Atica, 1995, p. 46.
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sombra do platonismo pairando ainda hoje. O juizo de valor é sempre feito com base no grau
de proximidade com que cada integrante dos pares de opostos se coloca de uma referénca ideal,
a qual pode ser permutédvel em diversos sentidos absolutos como pureza, verdade, universalidade,
belo, justica, bem, esséncia, exatiddo, objetividade, ordem, clareza, Deus, masculino, etc.
De acordo com Gilles Deleuze®, estes sentidos absolutos sdo a ideia fundadora, ao redor da qual o
platonismo estabelece dois tipos de imagens ditintivas conforme o grau de semelhanc¢a que guardam
desta ideia: de um lado, as cdpias-icones seriam imagens que guardam boa semelhanga com a ideia
e logo, superiores. Do outro lado e§td uma infindével série de simulacros-fantasmas, que mesmo
ainda possuindo alguma semelhanga aparente (enganosa) com o icone, sio construidos através
da dissimilitude, incorrendo em uma perversio do modelo e desvio da esséncia, sendo portanto,
representagdes inferiores. E estabelecido assim “[...] o dominio da representacio preenchido pelas
c6pias-icones e definido ndo em relagdo extrinseca a um objeto, mas numa relagdo intrinseca
ou fundamento.™*

Sob tal dominio, ndo ha lugar para hibridos, para sobreposi¢des, heterogeneidades
ou simultaneidade e portanto, é tarefa primordial eStabelecer separagbes nitidas entre
as coisas. Etas separagbes tem sempre como referéncia uma identidade preliminar ideal,
um fundamento ou mais ab$tratamente, um centro fixo que norteia toda a etrutura
de julgamento. Dentre os milhares de principios ordenadores, estid o que circunscreve o que
é texto e o que ¢ imagem. Desta atribuicdo de identidades fixas, e obrigatoriamente separadas,
pode-se deduzir o porque da dificuldade da civilizagdo ocidental em aproximar texto e imagem.
Pensando sobre a presenca das palavras na pintura, Michel Butor identifica a maneira com

que eéta civilizagdo aparta nitidamente o verbal do visual:

As palavras na pintura ocidental? Levantada a que&tdo, percebe-se que sdo
inumerdveis, mas que praticamente nio sio estudadas. Interessante cegueira, pois a
presenca destas palavras, de fato, arruina o muro fundamental construido por nossas

concepgdes sobre letras e artes.*

43 Cf. DELEUZE, Gilles. Ldgica do sentido. Sao Paulo: Perspectiva, 1974, p. 262.

44 DELEUZE, Gilles. Ldgica do sentido. Sao Paulo: Perspectiva, 1974, p. 264.

45 BUTOR, Michel. Les mots dans la peinture. Paris: Flammarion, 1969, p. 5. apud: MELENDI, Maria Angélica.
Imagens e palavras. in: ALMEIDA, Maria Inés de (org.). Para que serve a escrita? Sdo Paulo: EDUC, 1997, p. 34:
“Des mots dans la peinture occidentale? Des qu’on a posé la question, on s’apergoit qu’ils y sont innombrables, mais qu’on ne les a
pour ainsi dire pas étudiés. Intéressant aveuglement, car la présence de ces mots ruine en effet le mur fondamental édifié par notre
enseignement entre les lettres et les arts. “ (Esta traducéo e todas as outras que aparecem no trabalho foram feitas pelo autor, exceto
quando indicado de outro modo.)
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O recalque destas palavras pela hi§téria da arte abre espago para se pensar sobre
o temor da civilizagdo frente a profusdo de sentidos da imagem. Para re§tringi-la, esta civilizagdo
tentou circunscrever a imagem a uma linguagem de cunho exclusivamente iconico, ressaltou sua
diferenga em relagdo ao texto e provocou seu distanciamento do devir infinito de uma leitura mais
ampla (e sincronica).*® Eéta tentativa advém do processo de ordenagio de todo devir ao Mesmo,
tornando-o Semelhante. Ou seja, eSte é o imperativo fundamental que norteia eSte sistema de
pensamento. O enquadramento de toda profusdo de sentidos, submetendo-a a validagdo por
apenas um unico verdadeiro possivel. Mas como ndo consegue totalmente, desconhece eSte devir,
assim como torna ‘invisiveis’ as palavras na pintura, tal é o objetivo platonista de fazer triunfar
os modelos.*

Mas ndo bata separar, é necessirio também classificar, hierarquizar, medir a que
ditancia enfim, cada coisa se coloca da ideia de verdade. Portanto, além da separagio, hda também
uma hierarquizag¢io entre imagem e texto. Se o centro do pensamento ocidental ergue-se pela
supremacia da ideia, entre dois termos — palavra e imagem — logicamente, neste si§tema prevalecera
o termo tido como mais préximo ao centro. As palavras escritas podem ndo guardar relagio de
semelhanc¢a com seu significante, porém, remetem diretamente a fala, que dentro deste sistema ¢é
tida como mediadora mais inteligivel da ideia.*® Pela eStruturagdo da leitura das palavras conforme
sucessoes sintdticas lineares, seu sentido obedece a uma ordem discursiva ordenada, ou seja,
que parte de um principio em dire¢do a um fim. A imagem, apesar de sua semelhanca com o
representado, nio se presta a uma leitura ordenada por um tnico vetor légico como no caso das
palavras. Estas inclusive, sdo sempre invocadas para “explicar” a imagem, livrando-a de uma perigosa

profusdo interpretativa, que deve ser evitada em um sistema que visa sempre a unidade, o Um.

46 Cf.MELENDI, MariaAngélica. Imagens e palavras. in:ALMEIDA, Maria Inés de (org.). Para que serve a escrita? Sao Paulo: EDUC, 1997, p. 34.

47 Cf. DELEUZE, Gilles. Ldgica do sentido. Sdo Paulo: Perspectiva, 1974, p. 264.

48 Em sua obra, Gramatologia, Jacques Derrida identifica dentro da civilizagio ocidental e, de uma maneira mais especifica, na filosofia
de orientagdo metafisica, uma tendéncia a valorizar a fala em detrimento da escrita. De acordo com o fildsofo francés, essa
posi¢do associa uma ligagcdo mais direta entre a fala e “o que se quer dizer”, identificando uma presenca mais nitida da ideia
na enunciacdo verbal, que sempre podera ser reiterada e esclarecida por novas explicagdes e novas enunciagdes. Dentro desse
sistema de pensamento, em contrapartida, a ideia “pura” ao ser submetida a adequagao exigida pela escrita, por mais que se
observe os critérios de clareza, esta sujeita a distorcbes do meio escrito e & ma interpretacéo. Isso leva a avaliar a escrita, por
tratar-se de uma auséncia — seja do autor, seja da ideia — como sempre incompleta, e portanto inferior a fala. A esta valorizagao
da palavra falada identificando-a diretamente com a ideia, Derrida chama de fonocentrismo, sendo que o fonocentrismo é
logicamente subordinado ao logocentrismo, ou seja, a valorizagdo da ideia e da razdo como eixo de toda estruturagdo do
pensamento. E este mesmo logocentrismo que por dar primazia 4 ideia, apesar de ressaltar a importancia da fala sobre a escrita,
ainda identificara na escrita um meio mais “confidvel” de expressdo do sentido e portanto mais aceitavel do que a imagem.
(DERRIDA, Jacques. De la Grammatologie. Paris: Les Editions de Minuit, 1967.)
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Entretanto, a imagem, “[...] que ndo pode ser reduzida a um unico argumento ‘verdadeiro’ ou
‘falso’ formal, passa a ser desvalorizada, [como] incerta e ambigua.™ E como s6 ha lugar para uma
verdade, a imagem, por sua inerente profusio de sentidos, ¢ desqualificada perante as palavras.
Ja eStas, as palavras, por sua capacidade de encadear-se no enunciado claro de um silogismo e em
tavor da inteligibilidade, obtém mais crédito que as imagens, uma vez que o critério maximo do
pensamento da civilizagdo ocidental sustenta-se na clareza e precisdo racionais.

Contudo, apesar da eStruturagio deste pensamento, que nao apenas separou texto
e imagem, mas também atribuiu um maior valor ao texto, subordinando a imagem a um §Zazus
inferior de representagio, houve toda uma grande evolugio e expansio dos meios de produgio e
difusdo das imagens. Como ji foi apontado, Flusser refere-se, através do nome de superficie, ndo
apenas a imagem, mas também a seus meios de difusdo. A atribui¢io deste termo a imagem tem
o intuito da deStacar uma oposi¢io estrutural em fungio da diferenca na maneira com que se 1&
uma imagem da de um texto, para o qual ele utiliza o nome de linha. Apesar da adogdo da linha
como meio oficial de representagio e eStruturagio do pensamento no ocidente, as superficies (as
imagens e seus meios de difusio) e§tdo cada vez mais presentes no cotidiano, ganhando importancia
crescente. Espalham-se por todos os lugares, desde simples porta-retratos sobre a escrivaninha
ou mesas de cabeceira, as telas de tv, de cinema e os cartazes. As superficies propagam-se
pela midia impressa - regido privilegiada das linhas tipogrificas na “Galixia de Gutenberg™°
— sob a forma de revistas, livros, panfletos e jornais cada vez mais ilutrados, que também podem
ser codificados, transmitidos e entdo reproduzidos a milhares de quilémetros do original, nas
superficies de folhas continuas de fax ou pdginas impressas a laser. As superficies compdem
a propo$ta pedagdgica de enciclopédias, cartilhas, manuais, livros diditicos, apresentagdes
multimidia ou atlas onde se mapeia em varia¢des de ordem anatémica, geogrifica, astrondomica
ou microscépica. As superficies distribuem-se em um mosaico multicolorido de cores e formas
vibrantes nas gondolas dos supermercados, provocando o desejo dos consumidores, menos pelos
produtos do que pelas imagens que os embalam. As superficies e§tdo, naturalmente, no plano da
obra de arte, como serd melhor abordado mais adiante. As superficies expandem-se em grandes

dimensdes nos outdoors publicitrios que margeiam o trifego nas ruas das cidades e serializam-se em

49 DURAND, Gilbert. 0 imagindrio: ensaio acerca das ciéncias e da filosofia da imagem. Rio de Janeiro: Difel, 2004, p. 10.
50 MCLUHAN, Marshall. A Galdxia de Gutenberg: a formagéo do homem tipografico. Séo Paulo: Ed. da Universidade de S&o Paulo, 1972.
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VUl nes M

FIGURA 015 - SUPERFICIES
Da esquerda para a direita: cartaz anunciando montagem de peca com a atriz francesa, Sarah Bernardt; Capa da revista americana
Esquire, intertextualizando outra superficie, a TV, com a imagem do assassinato de Harvey Lee Osvald; pelicula de acetato com negativo
de filme para revelagdo em cores; fotograma do filme “Blade Runner - 0 cagador de androides”, em que a parede de um prédio do
futuro incorpora um grande painel eletronico publicitario; e a frente, um aparelho celular que, com conex&o a internet e visor de cristal
liquido colorido, pode receber e exibir imagens digitalizadas de, praticamente, todas as outras midias, e retransmiti-las, assim, como
também transmite as imagens de sua prdpria cadmera.

lambe-lambes que disputam espago com os grafites nos muros de§tas mesmas cidades. As superficies
brilham nos monitores de computador, nos dispositivos eletronicos portiteis, em displays de cristal
liquido nas vitrines, nos aeroportos, estagdes, salas de espera, ha/ls de entrada, corredores de saida,
plataformas de acesso, avides, navios, énibus, trens, elevadores e, até, nas portas das geladeiras ditas
“inteligentes.” As superficies ofuscam multiddes em imensos painéis eletrdnicos que se erguem em
eStadios e escalam as fachadas dos prédios.

Além deéta difusio cada vez maior das superficies, propiciadoras de uma representagio
imaggética e a-histdrica, também houve uma amplia¢io das possibilidades plasticas de manipulagio
visual dos textos e signos alfabéticos neStas superficies, fazendo surgir linguagens hibridas,
impregnadas pelas misturas entre palavra e imagem. Um exemplo disto ¢é a edigdo eletrénica de
textos e imagens em sgffwares grificos. Em jornais, no tempo em que se utilizava a tipografia para
compor as informagdes, as possibilidades técnicas de interagio entre os tipos e as imagens eram
mais limitadas, fazendo com que a delimitagdo entre a mancha de texto e as dreas reservadas para
imagens fosse mais definida. Atualmente, a manipulagio digital permite ndo apenas a sobreposi¢io

entre textos e imagens, mas toda forma de variagdes dos textos, alterando seus tipos, dimensdes

51 ZAMBIAZI, Saulo Popov. Ambientes inteligentes. Floriandpolis: Universidade Federal de Santa Catarina/Programa de pés-graduagao
em ciéncia da computagéo, 2002, p. 16-17.
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e cores, diStorcendo-os ou fundindo-os com outros elementos da pdgina. A tradicional di§tribui¢io
do contetido em colunas nas pdginas de jornais, ainda presente na grande maioria dos periédicos,
tende cada vez mais a pulverizar-se: texto e imagens invadem-se e fundem-se, fazendo com que
a leitura passe de uma unica possibilidade linear, ditada pela e§trutura do texto, para tornar-se
uma leitura circular, onde exi$te uma profusio de possiveis sentidos de leitura. Nesse aspecto,
pode-se compreender a pagina do jornal como caminhando para tornar-se uma grande superficie
visual, pela flexibilizacio de sua estrutura de leitura, que cada vez torna-se mais préxima da leitura
em superficie do que da leitura em linha.

Dessas transformagdes no emprego da palavra e suas novas possibilidades de relagio
com a imagem, pode-se pensar que a palavra, apesar de sua fun¢do primdaria em nossa civilizagdo
como guardid do sentido e da verdade, percorre também “o caminho ndo da linguagem, mas
da escrita, ndo da comunicagdo, mas da significincia: aventura que se situa 4 margem
das pretensas finalidades da linguagem, e, justamente por isso, no centro de sua ag¢do.”?
Esta expansio da palavra para além de seus limites originais e a crescente inundagio de

imagens parecem coincidir com o esgotamento das grandes narrativas e do conceito positivista

de progresso. Aliada 4 fragmentagio, a fusdo entre abordagens e ao declinio das ideias de histéria

FIGURA 016 - SOBREPOSIGAQ

Cartaz para peca de teatro em que parte das letras do

titulo sdo, a0 mesmo tempo, caracteres alfabéticos e recortes
de folhas de papel manuscritas. Junto a isto, a grande
superficie azul escuro e o restante do titulo, levemente borrado,
ampliam as incertezas sobre o0 que € figura e o que é fundo,
tanto quanto sobre o que é escrita e 0 que é imagem nesta
COMposi¢ao.

Francois Caspar. Cartas de Elisabet Vogler a seu filho, 2003
serigrafia s/ papel, 175 x 120 cm.

(FOSTER, 2006, p.17)

52 BARTHES, Roland. O dbvio e o obtuso: ensaios criticos lll. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1990, p. 94.
47



e progresso pautados no iluminismo — fundado numa visio estruturada na sucessio linear dos fatos
— essa ampliagdo das fronteiras para a palavra ocorre paralelamente ao desdobramento da modernidade
para o que se tem por referéncia chamar de pés-modernidade. Seria a diversidade presente no advento
do pés-modernismo uma das resultantes da expansio de§tas mesmas imagens multiplas? Ou seriam
as imagens, em crescente grau de importancia e presenga, um fruto da condigdo pés-moderna?®
Parece haver aqui um dualismo, em que se busca origens para apontar desdobramentos. No entanto,
pela prépria natureza do tema que se aborda, seria melhor nio agir deterministicamente, tendo
de escolher entre uma coisa ou outra, pois causa e consequéncia mesclam-se nessa questio.
A relagio da arte com a hi§téria se di em um nivel muito mais de ressonincia, entre
alinhamentos e divergéncias, que de sujei¢do de uma pela outra. Tomando Milan Kundera:
“[...] a arte ndo exiSte para ilustrar a hi§téria e muito menos para engajar—se em transforma—la;”>*
e mesmo a prépria histéria ndo tem como ser contada de forma isenta ou universal. A hitéria é
um recorte, uma interpretagio, que utiliza a linguagem para lancar seu foco sobre determinados
objetos e excluir outros. Nesse processo de conStrugio representativa em busca da(s) realidade(s)
»ss

a hi§téria possivelmente se cruza com a arte, a qual, “[...]Jfundadora de sua prépria realidade]...]

é real na obra. “A obra ¢é real no mundo, porque ai se realiza, porque ela ajuda a sua realizagio e

53 “Acondigdo pds-moderna” é o titulo de um livro escrito por Jean Frangois Lyotard na década de 1970, com consideragdes sobre as
progressivas alteragdes nas estruturas econdmicas, politicas e filosoficas a partir do pos-guerra, e que se tornariam mais perceptiveis
na década de 1960. Em 1989 outro autor, David Harvey, retoma este titulo em seu livro para abordar o mesmo tema. De maneira
geral, tanto um quanto o outro identificam na Pds-Modernidade um periodo de grande compresséo espago-temporal pressionada
pela aceleragdo no ciclo de produgéo e descarte capitalista. Desse processo resultam crescente diversificacéo e efemeridade em
todas as éreas da civilizagdo — do pensamento ao consumo, da cultura ao estilo de vida, do trabalho & religido, dos relacionamentos
aos esquemas familiares — de maneira que os sentidos de permanéncia e unicidade tendem a ceder terreno para a volatilidade e a
fragmentagéo.

Simultaneamente, ha um imenso crescimento da produgdo de imagens e signos, que se sobrepdem e substituem uns aos outros
aceleradamente. Nessas sociedades cada vez mais midiatizadas, impulsionadas pela inflagdo de imagens e sua intermiténcia, ha
uma crise da representacao relacionada ao constante deslocamento dos sentidos entre o que representa e o que é representado.
Essa desreferencializagdo faz com que boa parte do esquema de estruturagéo e validagdo do pensamento, que antes convergia
em torno da idéia de um eixo fixo, se volte para uma miriade de referenciais em permanente movimentag&o. Sob a agéo dessas
forgas, todo o sistema parece curvar-se em uma espiral que se autoalimenta, pois o descentramento do pensamento propicia uma
multiplicagdo das imagens, e estas, contribuem para a desestabilizagao deste.

Apesar do contexto pés-moderno ser bastante discutido, ndo existe um consenso sobre um termo para se referir a ele e, assim,
alguns autores preferem evitar o nome cunhado por Lyotard. O sociélogo polonés Zygmunt Bauman atualmente utiliza “modernidade
liquida”, para expressar a realidade fluida e multiforme da contemporaneidade, onde conceitos fixos tendem a se diluir, fazendo
lembrar a maxima de Marx, ‘tudo o que é sdlido desmancha no ar.’ Ja Gilles Lipovetsky prefere o termo “hipermodernidade” por
considerar ndo ter havido uma ruptura com a modernidade como sugere o prefixo ‘p6s’. Segundo este filésofo francés, fatores
vividos na atualidade, tais como o individualismo, consumismo, a fragmentagdo do tempo e do espago sdo uma exacerbacgio de
caracteristicas ja presentes nas proprias sociedades modernas. E o filosofo alemao, Jiirgen Habermas, um dos principais herdeiros
da Escola de Frankfurt, associa o conceito de P6s-Modernidade a correntes politicas e culturais neoconservadoras, empenhadas em
desfazer-se dos ideais iluministas, os quais, ainda seriam passiveis de serem alcangados, repensando-se e dando outros rumos a
Modernidade, proclamada por ele como “Um projeto inacabado”.

54 KUNDERA, Milan. A cortina. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2006, p. 67.

55 BLANCHOT, 1997 apud LEVY, Tatiana Salem. A experiéncia do fora—Blanchot, Foucaulte Deleuze. Riode Janeiro: Relume Dumara, 2003,p. 19.
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s6 terd sentido no mundo onde o homem serd por exceléncia.”® Assim, arte e conjuntura hi§térica
engendram—se e contaminam-—se, e§tdo e nio e§tdo a deslizarem—se uma na outra, mas nio se pode
reduzir i$to a um processo de subordinagio objetiva.

Parece 6bvio dizer que as imagens sdo polissémicas por natureza, ou seja, nio se fecham
a uma Unica interpreta¢do. Mas i§to ndo ocorre apenas com as imagens, pois a palavra também
traz esta multiplicidade, principalmente a literdria. Maurice Blanchot ao falar da pluralidade da
palavra e do pensamento que ela transporta, deixa claro a necessidade de se romper o circulo criado
pelo “fascinio da unidade™’, onde sempre se busca uma sintese, um sentido univoco e continuo,
para que entdo cheguemos a propor e a expressar uma “palavra plural™®, galgada na fragmentacio,
na descontinuidade e na sobreposi¢io. Desse modo, pensar os conceitos de texto e imagem como
separados e hierarquizados, sem, no entanto, se debrugar sobre suas possibilidades figurais de
hibridagéo, provavelmente implica num fechamento das oportunidades de lidar com o pensamento
e o contexto em que vivemos. Afinal, presencia-se um periodo de expansio das superficies e por
intermédio da inundagdo das imagens propagadas por estas superficies, também se difunde uma
eStrutura a-histérica de pensamento. Um pensamento que nao mais segue a linha com sua lei
imposta pela Letra. Até porque essa lei apenas permite alguma margem de contextagdo dentro dos
mesmos caminhos estruturados na linha.

Na propor¢io em que as imagens se fazem mais e mais presentes, 0 pensamento
a-hi§térico que se articula tranga seus préprios fios num continuo-descontinuo, simultaneamente
em virias diregdes, langando-se como uma rede de conexdes onde o que é centro ou origem tem cada
vez menos relevincia. Na auséncia de um vetor 16gico a seguir, a tessitura, em rearranjo constante
desse pensamento livre de narrativas fixas, mo$tra-se muito mais adequada na apreensao da realidade
das superficies que nos rodeiam do que o pensamento em linha. Como reflexo (e também causa)
disso, varios artiStas e escritores, ao explorarem as fronteiras entre palavra e imagem, convergiram
uma sobre a outra, diluindo suas marcas divisérias e expandindo suas possibilidades de significaggo.
Para entender melhor esta movimentagio, propde-se retoma-la, a partir do final do século XIX,
quando as separagbes entre imagem e palavra na cultura ocidental, pelo menos no ambito da arte

e da literatura, comegaram a ser postas em cheque.

56 BLANCHOT, 1997 apud LEVY, Tatiana Salem. A experiéncia do fora — Blanchot, Foucault e Deleuze. Rio de Janeiro: Relume Dumara,
2003, p. 25-26.

57 BLANCHOT, Maurice. A conversa infinita — 1: a palavra plural. Sdo Paulo: Escuta, 2001, p. 141.
58 BLANCHOT, Maurice. A conversa infinita — 1: A palavra plural. Sdo Paulo: Escuta, 2001.
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1.3. Palavras na arte — dos cubistas a contemporaneidade

[...] propos-se que, sendo as palavras apenas nomes para
as coisas, seria mais conveniente que todos os homens
trouxessem consigo as coisas de que precisassem falar
ao discorrer sobre determinado assunto [...] cujo tnico
inconveniente residia em que, se um homem tivesse de
falar sobre longos assuntos e de vdrias espécies, ver-se-ia
obrigado, em proporgio a carregar nas co§tas um grande
fardo de coisas, a menos de poder pagar um ou dois criados

robustos para acompanhi-lo.

Jonathan Swift

Se, até o final do século XIX, ainda vigorava o pensamento que delimitava as margens
do leito onde corriam separados os caudais da imagem e do texto, a partir de entdo, artistas e
poetas lancaram remos de novos experimentos sobre ambos os fluxos. Essa travessia desaguou no
grande estudrio para onde palavra e imagem, tessitura e eStrutura, linha e superficie afluiram sob
uma infinidade de mesclas e significagdes. Dos primeiros experimentos com o texto e imagem
podemos tomar, como exemplo nas artes plasticas, as colagens cubistas de Georges Braque e Pablo
Picasso, pela apropriagio de fragmentos de impressos e a reproducio de letras e palavras em suas
pinturas. Em paralelo, na poesia, hd uma tomada de consciéncia em rela¢io a visualidade dos
signos linguisticos e do espago da pagina, como € o caso da poesia visual de Stéphane Mallarmé
e dos caligramas de Guillaume Apollinaire.

Todos eles tiveram contato com a produgdo grifica do final do século XIX,
afetada pela rdpida transformacio dos processos, das linguagens e da proliferacio de novas
familias tipogrificas.”” Junto a isso, o encurtamento das di§tincias pela comunica¢io e
pelos transportes contribuiu para novas percep¢des das relagdes espago/temporais naquela
época, refletindo numa expansdo da sensibilidade criativa para o simultaneismo. A colagem

de fragmentos de letras, partituras, tiquetes e jornais, interagindo com outros elementos na

59 VENEROSO, Maria do Carmo de Freitas. O didlogo imagem-palavra na arte do século XX: as colagens cubistas de Pablo Picasso e
sua relagéo intertextual com os caligramas de Guillaume Apollinaire In: ALETRIA: Revista de Estudos da Literatura. Belo Horizonte:
Programa de Pos-Graduag&o em Letras: Estudos Literarios, v.14, jul.-dez. 2006, p. 148-149.
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obra de arte cubista, conferiram textura ao quadro por sua énfase no aspecto formal e plastico

160

de imediato (Fig. 018). Mas também expressam uma preocupagio de ordem contextual®, pelo
menos nos papiés collés de Picasso, ji que é possivel identificar certa selegdo nos fragmentos
de jornais empregados pelo artista no tocante aos temas das noticias. O condicionamento das
letras ao plano acentuava o caréter de superficie da tela, rompendo com a pintura tradicionalmente
ilusionista/representativa e suas profundidades ficticias, algando e§ta arte a uma dimensio
grifica, onde os signos verbais, arrancados de seu contexto funcional de comunicagio, ganham
autonomia enquanto uma realidade em si, permitindo-se serem perpassados por multiplos
e novos significados.®!

Com seu poema Un Coup de Dés, de 1897 (Fig. 019), Stéphane Mallarmé converge o visual
e o verbal. Além de empregar, como recurso visual, o uso de diferentes familias tipograficas e
uma composi¢do, na qual a valorizagio dos espagos em branco da pédgina impressa quebra

a continuidade linear das frases, Mallarmé também rompe com a pontuagio e a sintaxe para

eStruturar espacialmente as relagdes entre as palavras. Por meio da fragmentagdo prismética das

60 VENEROSO, Maria do Carmo de Freitas. O didlogo imagem-palavra na arte do século XX: as colagens cubistas de Pablo Picasso e
sua relagao intertextual com os caligramas de Guillaume Apollinaire In: ALETRIA: Revista de Estudos da Literatura. Belo Horizonte:
Programa de P6s-Graduagéo em Letras: Estudos Literarios, v.14, jul.-dez. 2006, p. 152-153.

61 Cf. VENEROSO, Maria do Carmo de Freitas. O didlogo imagem-palavra na arte do século XX: as colagens cubistas de Pablo Picasso
e sua relagdo intertextual com os caligramas de Guillaume Apollinaire In: ALETRIA: Revista de Estudos da Literatura. Belo Horizonte:
Programa de Pos-Graduagao em Letras: Estudos Literarios, v.14, jul.-dez. 2006, p. 150.
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FIGURA 018 - FRAGMENTOS DE ESCRITAS
Pablo Picasso, Copo e garrafa de Suze, 1912
Jornal colado, guache e carvao

65,4 x 50,2 cm.

(MORLEY, 2003, p. 43)

ideias, os elementos do poema ganham autonomia, sem deixar de se relacionar no conjunto,
o que revela a aten¢do do poeta ao potencial do aspecto espago-temporal na geragio de sentidos.
A critica considera ete poema como uma das primeiras manifestacdes literarias ocidentais a reconstruir
a ponte entre imagem e palavra.®? Sendo assim, Mallarmé pode ser vi§to como um dos primeiros
a cruzar as margens que separam texto e imagem, operando na fronteira entre o fazer do poeta

e o fazer do artista plastico.

C'ETAIT LE NOMBRE
iagus sellcire
EXISTAT-TIL
itrement qu'hallucination éparse &"agorie
COMMENCAT-IL ET CESSAT-IL
sourdant que nié of chon quasd appas
cifin

par quelque profusios rpanduc e rarsté
SE CHIFFRAT-IL

dvidence de | somme posr ped qu'une
ILLUMINAT.IL

ceserarr LE HASARD

e
non
devantage mi moins
ifféremment mais autant Choit
la plume
rythmigue Suspens du siristre
5 ensevelir
aux feumes originelles
naguéres d ok sursauta son délive jusqu'd une cime
Sfidirie
par la neutralité identique du gouffre

FIGURA 019 - ESPACIALIZACAO DA ESCRITA
Stéphane Mallarmé, Un coup de dés jamais n’abolira le hasard, Paris,1914, (pagina dupla).
(MORLEY, 2003, p.31)

62 Cf.VENEROSO, Maria do Carmo de Freitas. Caligrafias e escrituras: dialogo e intertexto no processo escritural nas artes no século XX.
Belo Horizonte: Faculdade de Letras da Universidade Federal de Minas Gerais, 2000, p. 96.
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Seguindo pelo mesmo territério redescoberto por Mallarmé, mas com suas préprias
carateriticas e influéncias, podemos encontrar o trabalho de Guillaume Apollinaire que, através
da composigio espacial com palavras, da aboligdo de nexos sintiticos e da pontuagio, justapoe a

dupla realidade da escrita, assumindo-a como veiculo de transcrigdo da fala, mas também como

LETTRE-OCEAN

. B - ‘ FIGURA 020 - CALIGRAMA
Bl s s Guillaume Apollinaire, Lettre-Océan, 1914.
’ M ayas b.:“-" ' Imprgsséo tipqgréﬁca sobre papel.
Gutaumo Apcainse (Aletria, v. 14, jul. — dez. 2006, p. 155)

dotada de uma dimensao visual. Seus poemas sao fragmentados, colando e sobrepondo frases,
desenhando imagens em que ndo apenas o sentido das palavras explode simultaneamente em virias
dire¢des, mas também estabelece relagdes complexas com os objetos representados. Seu poema
Lettre-Océan (Fig. 020) articula-se em um conjunto plastico e tipografico pelo forte amalgama
do desenho com os elementos escritos.

Publicado no nimero 15 de Soirées de Paris em 1914%, o poema foi considerado por
criticos como G. Arbouin, como ideogréfico e revoluciondrio, “[...] porque é preciso que nossa
inteligéncia se habitue a uma compreensio sintético-ideogrifica, e nio analitico-discursiva™*
Eta afirmagio de Arbouin, que opde dois tipos de compreensio e refor¢a a importincia de um
raciocinio visual, parece antecipar em mais de meio século a fala de Flusser sobre o pensamento
em linha e o pensamento em superficie. I§to indica que a inquieta¢do da critica em relagdo
a separa¢do ocidental entre discurso e forma, em conjunto com a tentativa de elaborar meios
de compreensio do novo contexto de simultaneismos e justaposicoes que emergia, ja acontecia

ha bastante tempo, paralelamente as investigacoes artisticas e literarias dessa ordem.

63 Cf. DELBREIL; DININMAN; WINDSOR. Lettre-Ocean apud VENEROSO, Maria do Carmo de Freitas. O didlogo imagem-palavra na arte do
século XX: as colagens cubistas de Pablo Picasso e sua relagéo intertextual com os caligramas de Guillaume Apollinaire In: ALETRIA:
Revista de Estudos da Literatura. Belo Horizonte: Programa de Pds-Graduagdo em Letras: Estudos Literarios, v.14, jul.-dez. 2006, p. 156.

64 ARBOUIN apud DELBREIL; DININMAN; WINDSOR. Lettre-Ocean loc. cit., p. 156.
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Paul Klee (Fig. 021) rompe a hierarquizagio entre signos linguisticos e representagio visual
ao apresenti-los no mesmo espago. Figuras e letras sio a0 mesmo tempo escrita e formas
que podemos nomear e reconhecer, e sio dispostas sobre a tela como as linhas de um texto.
Na sua pintura ¢ abolida a subordinagio do signo a forma.

Na obra de René Magritte (Fig. 022) vamos encontrar a presenga con$tante de palavras
e frases ligadas aos elementos plasticos. O préprio artista afirma que “Pode-se criar entre as
palavras e os objetos novas relagées e precisar algumas caracteristicas da lingua e dos objetos,
geralmente ignoradas na vida cotidiana.” Para ele, as palavras podem subétituir uma imagem e a
imagem pode tomar o lugar de uma palavra: “Num quadro as palavras sdo da mesma sub$tincia

que as imagens.”¢

FIGURA 021 - COEXISTENCIA

Paul Klee, Villa R, 1919.

Oleo s/ cartdo, 26,5 x 22 cm.

Na paisagem do artista, formas e signos nao
estdo necessariamente subordinados.
(PARTSCH, 2003, p. 45)

No contexto brasileiro, o concretismo inaugura a discussdo acerca da visualidade da
palavra na poesia. A superficie da pagina, se torna, assim, agente para a construgio do sentido
sonoro e plastico da palavra na criagdo de poemas. Para os poetas concretistas, a composi¢io era
tdo importante quanto o sentido das palavras, pois através de todos estes elementos é que afloraria
a esséncia do poema. Mas mais do que a proposta dos poetas concretistas §77ictu sensu, seria vilido
abrir a percepg¢io para seus frutiferos desdobramentos, abrangendo também um territério mais

amplo, onde se situa a poesia visual.

65 FOUCAULT, Michel. Isto ndo é um cachimbo 4. ed. Sdo Paulo: Paz e Terra, 1988, p. 50.
66 FOUCAULT, Michel. Isto ndo é um cachimbo 4. ed. Sdo Paulo: Paz e Terra, 1988, p. 51.
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FIGURA 022 - René Magritte, A interpretagdo dos sonhos, 1927.

Oleo s/ tela, 38 x 55 cm.

Nesta composigao, a Uinica forma que obedece ao significado da palavra que Ihe serve de legenda é a esponja.
(MORLEY, 2003, p.87)

Esses sdo alguns fluxos de trabalhos ja bastante eStudados, mas que sempre convidam
a novos aprofundamentos. Além deles, pode-se encontrar muitos outros na histéria da arte,
como as composi¢des grificas futuri§tas de Tommaso Marinetti e Carlo Carrd, a série com
nimeros de Jasper Johns, o letrismo de Isidore Isou e, principalmente, a partir da arte pop em
meados do século passado, um contingente cada vez maior de artiStas que langcaram mio do
texto como recurso plistico-expressivo, como é o caso da escritura em Cy Twombly e a crescente
importancia da palavra nos trabalhos de diversos artiStas da arte conceitual, como Joseph Kosuth.
Nesse aspecto, a arte contemporinea ¢ cendrio vasto de investigagdes desta natureza, onde se

estabelece um didlogo cada vez mais variado entre elementos, técnicas e abordagens.
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1.3.1. Escritura

Quem escreve (quem pinta, esculpe, compde musica)
sempre sabe o que e§td fazendo e quanto isso lhe custa.
Sabe que deve resolver um problema. Pode acontecer que
os dados iniciais sejam obscuros, pulsionais, obsessivos,
ndo mais que uma vontade ou uma lembranca. Mas depois
o problema resolve-se na escrivaninha, interrogando a
matéria sobre a qual se trabalha — matéria que possui
suas proprias leis naturais, mas que a0 mesmo tempo traz
consigo a lembranga da cultura de que e§td embebida (o

eco da intertextualidade).

Umberto Eco

E§te estudo inicia-se tentando abranger as definigbes de tessitura e como ela se
conétitui no plano da imagem e do texto. Enquanto na primeira ela pode ser encarada como
o préprio plano, no segundo, a tessitura relaciona-se mais ao cardter eStrutural do texto.
As conclusdes sobre esse termo acabam levando em conta a maneira como texto e imagem sio
percebidos, remetendo esta investigacio as ideias de Vilém Flusser sobre texto e imagem como duas
formas diferentes de comunicagio. Seus conceitos de “pensamento hitérico”, ligado a linearidade
inerente a leitura de um texto, e “pensamento em superficie”, mais préximo do modo rizomdtico com
que se 1é uma imagem, sem dvida, fazem sentido quando se aborda as relagdes entre palavra e imagem
de forma hierdrquica e mais dicotomica. Condigio vilida como o e§tudo sobre as relagées entre
ailustragio e o texto, entre o titulo e a obra ou, ainda sobre a ecfrase e todas as formas de descrigao de
imagens, sobre a tradugio de textos em imagens, sobre o discurso da critica a respeito da imagem, etc.
Porém, no caso especifico tratado nesta pesquisa, ou seja, quando o texto é tratado também como
imagem, a rela¢io hierdrquica construida pela divisdo entre a palavra e a imagem se enfraquece.
Disso, o que parece eStar um pouco a sombra dos conceitos flusserianos é que, como compreendido neste
eStudo, os limiares entre texto e imagem sdo muito mais ténues do que a separagao dos dois tipos de pensamento
(em linha e em superficie) propde. Assim, a exclusividade de uma abordagem em linha ou em superficie
encaixar-se-ia melhor, quando elaborada a partir de obras de arte e textos, declarada e exclusivamente,
verbais ou visuais, e§tranhos a revolu¢do principiada com Mallarmé e com as composicdes

e colagens cubistas.

56



Ao romper a linearidade do texto escrito, espalhando os significantes no espago da
pégina, Mallarmé revelou uma eStrutura (tessitura) que nio tem apenas um sentido unico de leitura,
mas que ¢ também visual, ao passo que Picasso e Braque recuperaram o cariter plastico da palavra
e do texto em seus papiés collés. Desde entdo, com esse resgate de possibilidades, as palavras, na
grande maioria dos trabalhos literarios ou artiticos do ocidente, sio perpassadas por seu cariter
visual ou incidem dentro de uma estrutura em que a linearidade abriu espago para simultaneismos.
Fica claro entdo, que ao longo do século XX, a palavra, além de portadora de sentido verbal, vem
readquirido seu $tatus visual e sua relagio com a superficie, dentro de um contexto que tende
para o pensamento a-hi§térico, jd hd algum tempo. Frente a eSta constatagio, a conceituagio
elaborada por Flusser sobre leitura em linha e leitura em superficie e seu desdobramento em
pensamento hiétérico e pensamento a-histérico, tende a polarizar a palavra e a imagem em
extremos, mesmo com a ressalva do préprio autor de que o processo a que ete esquema remete
¢ bem mais complexo.

Assim, depois de observar detalhadamente as nogdes sobre as relagdes entre palavra
e imagem propostas por Flusser, concluo que suas teorias aplicam-se muito bem aos eStudos do
design grafico e a publicidade, por exemplo, onde a escrita tem um evidente cardter funcional mais
pronunciado. No entanto, nota-se que suas teorias nio apreendem com tanta abrangéncia a escrita
ndo intrumental, como a dos artistas ou poetas, onde o sentido, abarcado pela fungio poética
do texto, jd se dissemina tanto em termos de significa¢ces quanto visualmente. Curiosamente,
apesar de ressaltar muito bem a importincia da leitura da imagem e das superficies, de§tacando
sua presenca e difusdo em nossa civilizagio, Flusser se apoia na linearidade e objetividade do texto
escrito para contrap6-lo a imagem.*” Eéta percepgio de escrita aproxima-se de correntes tedricas
que a tomam a partir da linguagem, ou seja, que atribuem um cardter unitdrio e funcional a escrita,
identificando-a como um duplo da fala e subordinando-a a inten¢io do autor. A abordagem de
Flusser respalda sua argumentagio sobre a profusio de sentidos na leitura da imagem, mas tende
a levar mais em conta o lado alfabético ou fonético da escrita e diStancid-la de sua condigdo tanto

grafico-visual quanto relacionada ao suporte.®®

67 Flusser faz uma ressalva a sua teoria, explicando tratar-se de uma estruturagéo didatica, com a intengdo de facilitar a compreenséo
do assunto e que, na pratica, as relagdes entre a visdo linear e a visdo em superficie sdo muito mais complexas. Além disso, de
acordo com o autor, 0s meios para fazer ver e apreender com mais eficacia o que ele tenta explicar, ainda estariam para serem
criados no futuro, quando o proprio pensamento em superficie tiver se desenvolvido melhor. Cf. FLUSSER, Vilém. 0 mundo codificado:
por uma filosofia do design e da comunicagao. Sao Paulo: Cosac Naify, 2007, p. 124.

68 A relagdo da escrita com o espago que a circula e com suporte sobre o qual ela se inscreve, é abordada no terceiro capitulo desta
dissertacéo, intitulado “Vazio”.
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Logo, com o objetivo de avangar nesta andlise das relagdes entre palavra e imagem na
obra de Mira Schendel, proponho, lan¢ar mao também das teorias sobre a “escritura” de Roland
Barthes, jd que tanto e§te autor quanto Anne Marie Chri&tin® ampliam mais a discussio,
abordando, profundamente, e§ta “palavra plural””® tanto grifica quanto semanticamente.
Para eles, reStringir-se a uma concepgio fonocéntrica e objetiva da escrita, significa acreditar
que a histéria humana, o desenvolvimento do pensamento e o surgimento de nosso alfabeto
foram conduzidos apenas pelo curso da razdo. Além do que, significa engrossar a defesa do
“mito cientifici§ta de uma escrita linear, puramente informativa””!, como se representasse um
“progresso incontestivel o de achatar o signo escrito (volumoso no pictograma e no ideograma)
em um elemento puramente e§tocdstico.”’? Em outras palavras, as tdo fundamentais clareza,
objetividade e concisdo informativas, inerentes a evolugio do alfabeto e da escrita, como defendem
os linguistas, ndo sdo fatos incontestdveis, intrinsecos a esse processo de evolugdo, mas valores
atribuidos por nossa cultura.

Barthes considera a écrifure (escritura), como outra modalidade de escrita, na qual
as palavras nio sio usadas como in§trumentos, mas postas em evidéncia como significantes:”
escritas de palavras trabalhadas em sua textura grifica, ou escritas poéticas nao-funcionais.
Barthes trabalha eSte conceito ao longo de sua obra, modificando-o sob constantes
deslocamentos evolutivos de significado em cada retomada, mas que de maneira sucinta
aproxima-se do que se poderia tomar como uma forma de linguagem intransitiva, plural, que
nio objetiva prioritariamente a comunicacio. Diferenciando-se do conceito de “escrevéncia’,
que por seu cardter caStrativo e totalitirio, onde o discurso objetiva o fechamento e a
delimita¢do de um sentido univoco, na escritura “escreve-se talvez menos para materializar

uma ideia do que para esgotar uma tarefa, que traz em si mesma sua propria felicidade.””

69 Cf. ARBEX, Marcia (org.). Poéticas do visivel: ensaios sobre a escrita e a imagem. Belo Horizonte: Faculdade de Letras da UFMG,
Programa de Pos-Graduag&o em Letras: Estudos Literarios, 2006, p. 23.

70 BLANCHOT, Maurice. A conversa infinita — 1: A palavra plural. Sdo Paulo: Escuta, 2001.

71 BARTHES, Roland. Le plaisir du texte précédé de Variations sur I'écriture. Paris : Seuil, 1994/2000, p.31. apud ARBEX, Marcia (org.).
Poéticas do visivel: ensaios sobre a escrita e a imagem. Belo Horizonte: Faculdade de Letras da UFMG, Programa de Pds-Graduagéo
em Letras: Estudos Literarios, 2008, p. 23.

72 BARTHES, Roland. Le plaisir du texte précédé de Variations sur I’écriture. Paris : Seuil, 1994/2000, p.31. apud ARBEX, Marcia (org.).
Poéticas do visivel: ensaios sobre a escrita e a imagem. Belo Horizonte: Faculdade de Letras da UFMG, Programa de Pds-Graduagéo
em Letras: Estudos Literarios, 2006, p. 23.

73 Cf.VENEROSO, Maria do Carmo de Freitas. Caligrafias e escrituras: dialogo e intertexto no processo escritural nas artes no século XX.
Belo Horizonte: Faculdade de Letras da Universidade Federal de Minas Gerais, 2000, p. 44.

74 BARTHES, Roland. Essais critiques.1964, p. 151 apud PERRONE-MOISES, Leila. Texto, critica, escritura. Sdo Paulo: Atica, 1978, p. 38.
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1.3.2. Gozo: imagem e escrita em jogo

Enquanto o riso do diabo moétrava o absurdo das
coisas, o anjo, ao contrdrio, queria alegrar-se por tudo
aqui embaixo ser ordenado, sabiamente concebido, bom
e cheio de sentido. [...] Um riso ridiculo é um desastre.
No entanto, os anjos ainda assim obtiveram um resultado.
Eles nos enganaram com uma impo$tura semintica.
Para designar sua imitagdo do riso e o riso original
(0 do diabo), existe apenas uma palavra. Hoje em dia nem nos
damos conta de que a mesma manifestagio exterior encobre
duas atividades interiores absolutamente opostas. Exiftem

dois risos e nio temos uma palavra para ditingui-los.

Milan Kundera

O que estd em questdo na escritura é mais do que apenas o objetivo de comunicar
ideias, fatos ou fazer registros contdbeis, mas o prazer de sua prépria realizagao. Esta concepgio,
de que o ato de escrever pode ter uma finalidade de prazer em si, ultrapassa fechamentos objetivos,
que a condicionam em sua funcio utilitdria, para a compreender também como um fazer artistico.
Esta condigdo nio transitiva da escrita no presente remonta a sua origem comum com a imagem
nas origens da humanidade. Também vai de encontro a um entendimento mais amplo sobre o
que distinguiu o homem como humano, desde a pré-hi§téria até a atualidade. Para autores dessa
corrente, o fator de diferencia¢io do humano estaria nao sé numa notédvel expansio da capacidade
de raciocinar e trabalhar, mas também, na de criar arte. O que coloca em suspensio a ideia de
que a evolugio do género humano pode ser pautada apenas pelo progresso da razao.

Grande parte das teorias sobre a arte da pré-histéria explica que, para o pensamento
primitivo, ndo hd uma separagio nitida entre representagio e representado. Por eSta hipétese,
ha mais ou menos quinze mil anos atris, qualquer agdo fisica sobre a imagem de um animal
desenhado nas cavernas de Lascaux (Fig. 023) para o homem de entdo, implicava num efeito
correspondente no animal do mundo sensivel. Marcas produzidas pelas pontas de langas atiradas
sobre eStas imagens parecem confirmar estas teorias. Elas também explicam que a interpretagio
mdgica e a interpretacdo objetiva dos acontecimentos no mundo sensivel eram interligadas,
o que fundamentaria uma posi¢ao para as manife§tagoes artisticas dentro de um contexto mistico
religioso, de mediagio entre o mundo espiritual e o sensivel. Isso coloca a produgio de imagens

em conexdo direta com objetivos concretos, mesmo que por expedientes méagicos.
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FIGURA 023 - CAPACIDADE DE IMAGINAR
Cavalo, entre 15000 e 10000 a.C.
caverna de Lascaux, Franca.
(GOMBRICH, 2001, p. 41)

No entanto, Georges Bataille” argumenta que a espécie humana, diferentemente das
outras, foi também a primeira a ter consciéncia da prépria morte e, para o autor, foi tal descoberta
assombrosa que libertou 0 homem da animalidade. Ter consciéncia da morte, a partir de entdo,
significava para os homens que, mesmo submetidos ao incontornivel fim que os aguardava,
abria-se a chance de agir de maneira ndo objetiva dentro de seu tempo de vida. Ou seja, além das
fungées desempenhadas com uma intengdo produtiva, ligadas ao trabalho ou a religido, também
apresentou-se a possibilidade para este homem de realizar tarefas, em principio sem fungio concreta,
mas autojustificadas por um principio simbélico ou de prazer. Afinal, de acordo com Bataille’™,
frente ao horror da descoberta da prépria finitude e da finitude do tempo para si, 0 homem demonstra
uma atitude diferente dos simios, que sio indiferentes aos reStos mortais de um semelhante, ao
passo que no homem existe certo simbolismo, enterrando os caddveres de uma maneira que
demon$tra um misto de medo e respeito. Ainda, segundo o autor, dessa consciéncia também
advém uma atitude que o diferencia das outras espécies, no que diz respeito a atividade sexual.
Para ele, “[...] é porque somos humanos e porque vivemos sob a sombria perspetiva da
morte, é que conhecemos a violéncia exasperada, a violéncia desesperada do erotismo.””’
A digtingdo do homem diante do escindalo dessas duas in§tincias também explicaria como, além
de chorar diante da perda, o homem também se veria capaz de demonstrar humor. Ou vice-versa.
Assim, conforme eéta hipétese, diferente das outras espécies, a condigio de prazer dos humanos

manifesta-se vinculada a consciéncia tanto de sua morte como de sua sexualidade.

75 Cf. BATAILLE, Georges. Las lagrimas de eros. Barcelona: Tusquets, 2007, p. 51.
76 Cf. BATAILLE, Georges. Las lagrimas de eros. Barcelona: Tusquets, 2007, p. 53.

77 BATAILLE, Georges. Las lagrimas de eros. Barcelona: Tusquets, 2007, p. 53.
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Como exemplo da irrup¢ido dessa condigdo do prazer, ligado simultaneamente a
consciéncia de morte com a sexualidade, Bataille apresenta uma imagem (Fig. 024) inscrita no fundo
da caverna de Lascaux que intriga, tanto pela dificuldade de interpretagio que seu agrupamento
de elementos desperta quanto por um certo eStranhamento que dela parece derivar:’® diante
de uma figura que se assemelha a um enorme bisdo ameagador hd, também, o desenho de um
homem deitado. Se morto ou dormindo ¢ dificil precisar, o que ndo compromete a relagio com
os outros detalhes que compoem o desenho, pois, a0 mesmo tempo em que seu falo estd ereto,
eSte homem usa uma mdscara de passaro e, préximo dele hd uma figura de um péssaro na ponta
de uma hafte longa, o que indicaria se tratar de um utensilio ritual. E provavel que nunca se
chegue 2 uma explicagio exata dessa imagem, mas eStas caracteristicas indicam tanto a consciéncia
e capacidade do homem pré-histérico de aludir a sua sexualidade, quanto de associd-la com a
morte (pelo bisdo, entre perigoso e pouco amistoso, ou pela posi¢io da figura humana). O autor
afirma tratar-se de um feiticeiro ou xama mas, sua interpretagdo intenciona extrapolar uma leitura

utilitiria baseada no tema religioso da expiagio e culpa.

FIGURA 024 - HOMEM COM CABECA DE PASSARO
detalhe de cena na caverna de Lascaux, Franga, em torno de 13500 anos atras.
(BATAILLE, 2007, p. 55)

78 Cf. BATAILLE, Georges. Las lagrimas de eros. Barcelona: Tusquets, 2007, p. 65.
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Maurice Blanchot ressalta a atitude de Bataille, comentando que um de seus méritos
é de “[...] ndo violentar as figuras que irrompem do chio: de ilumina-las com a luz que emana
delas mesmas, que é sempre mais clara que todas as explicagdes que sdo oferecidas para
clared-las.”” As interpretacdes correntes das imagens pré-historicas associam-nas a rituais magicos,
que expressam uma relacdo de interesse, de silenciosa concordancia entre os cagadores com
a abundéncia do reino animal e, até de deferéncia, as forgas e espiritos representados pelos animais
pintados.®’® Com seu exemplo do homem com cabe¢a de péssaro, Bataille vai além da esfera
rituali§tico-religiosa, extendendo a imagem pré-histérica também ao contexto de jogo.*!
O jogo de prazer que o homem cria em resposta tanto ao mistério da sexualidade quanto da morte.
Blanchot também se pergunta: “E§td morto? Dorme? Finge-se imdvel? Voltard a vida?

Este esbogo tem desafiado a ciéncia e a inteligéncia dos especialistas.”®* Mas conclui:

[...] ¢ a primeira marca do primeiro quadro, o sinal deixado mode§tamente num
canto, o tragado furtivo, temeroso, indelével do homem que, pela primeira vez, surge
de sua obra, mas que também, se sente gravemente ameagado por ela e, talvez, até jd

ferido de morte.®?

Ao convivio entre atividades, sem objetivo produtivo concreto, fundadas no prazer,
como a sexualidade e o humor, e 4 partir da consciéncia da morte, Bataille inscreve na instincia
do que ele nomeia como jogo.** O jogo ¢, dentro da interpretagio do autor, aquela atividade que
ndo transcorre no tempo visando um resultado externo, como um produto. O jogo tem em vista
o prazer de seu préprio desdobrar. Blanchot interpreta, assim, o jogo instaurado pela criagdo
artiStica pré-hi§térica, onde arte é “[...] como sua prépria celebragio e, Georges Bataille, segundo

as ideias que assinalam sua pesquisa, mostra que as pinturas de Lascaux e§tdo, provavelmente,

79 BLANCHOT, Maurice. La nascita dell’arte. p. 23-34 in: BLANCHOT, Maurice. L’Amicizia. Genova-Milano: Casa Editrice Marietti, 2010, p. 24.

80 Cf.BLANCHOT, Maurice. La nascita dell'arte. p.23-34in: BLANCHOT, Maurice. L’Amicizia. Genova-Milano: Casa Editrice Marietti, 2010, p. 25.

81 Cf. BATAILLE, Georges. Las lagrimas de eros. Barcelona: Tusquets, 2007, p. 56.

82 BLANCHOT, Maurice. La nascita dell’arte. p. 23-34 in: BLANCHOT, Maurice. L'Amicizia. Genova-Milano: Casa Editrice Marietti, 2010, p. 34.

83 “[..] é la prima firma del primo quadro, il segno lasciato modesta-mente in un angolo, la traccia furtiva, timorosa, incancellabi-le
dell’'uvomo che per laprima volta nasce dalla sua opera, ma che sisente anche gravemente minacciato da essa e forse gia colpito a morte”.
BLANCHOT, Maurice. La nascita dell’arte. p. 23-34 in: BLANCHOT, Maurice. L’Amicizia. Genova-Milano: Casa Editrice Marietti, 2010, p. 34.

84 Cf. BATAILLE, Georges. Las lagrimas de eros. Barcelona: Tusquets, 2007, p. 63.
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relacionadas ao movimento de efervescéncia, ao transbordamento prazeroso, [...]”** em outras

palavras, ao movimento do gozo,

[...] que se verifica quando, interrompendo o tempo da fadiga e do trabalho, 0 homem
— naquele momento, pela primeira vez, verdadeiramente homem — retorna, no jubilo
de uma breve suspensio, as fontes de abundincia natural, aquilo que era quando
ainda nfo era, infringe os interditos, mas pelo préprio fato de haver os interditos é
que ele os infringe e eleva-se bem acima da exi§téncia original, recolhendo-se nela a

domina, dé lhe o ser deixando-a que seja [...]J%

No decurso do jogo, a condi¢io temporal difere das outras atividades, uma vez que,
momentaneamente, o tempo se deixa capturar pelo contexto do jogo sob a forma de uma circularidade,
em que sua duragio segue a do jogo. Tal como o jogo, a principio nio objetiva produzir nada externo
aquilo que ele in§taura temporariamente sendo o prazer, o tempo dentro dele também deixa de ser um
tempo transitivo que sustenta uma agao inicial de causa a um resultado procedente. Na instancia do
jogo, a dindmica de agdo e reagio faz parte de um estado simbdlico (re)inventado temporariamente.
Nesta situagao imagindaria in§talada, o prazer advém do poder alcang¢ado pelo homem de colocar
entre parénteses, tanto a morte e sua inexorabilidade quanto o avangar do tempo na direcio dela.
A principio, o desdobrar do jogo segue regras légicas préprias que sio tributérias, em parte, da
fantasia, mas também em parte, da relagio que ainda mantém com o mundo em que o homem
vive. E o erotismo participa também dessa condi¢do. E como um mundo em paralelo, onde ¢
possivel morrer ou viver quantas vezes a representa¢do permitir. Eis o grande prazer e um grande
alento para o homem diante da concretude do tempo e da morte.

E o que a inscri¢do sobre a parede de uma caverna pré-histérica, com a imagem de um
homem excitado, e, provavelmente morto, tem a ver com o conceito de jogo para Bataillee com o
foco deste estudo sobre a escrita? Tal como o humor que, acrescentando sua nota dissonante aquilo

que a razdo aponta com tanta convic¢io, quase sempre lhe revela a fragilidade, eSta imagem, ao

85 BLANCHOT, Maurice. La nascita dell'arte. p. 23-34 in: BLANCHOT, Maurice. L’Amicizia. Genova-Milano: Casa Editrice Marietti, 2010, p. 25.

86 “L'arte & qui come la sua propria festa e Georges Bataille, seguendo alcune idee che hanno segnato la sua ricerca, mostra che le

pitture di Lascaux sono probabilmente legate al movimento d’effervescenza, alla generosita esplosiva della festa, che si verifica

quando, interrompendo il tempo della fatica e del lavoro, 'uvomo - in quel momento per la prima volta davvero uomo - ritorna, nel

giubilo di un breve intermezzo, alle fonti della naturale sovrabbondanza, a cio che era quando non era ancora, infrange gli interdetti,

ma, per il fatto stesso che ci sono ora degli interdetti e che egli li infrange, s’innalza ben al di sopra dell’esistenza originaria, si

raccoglie in essa dominan-dola, le da I'essere lasciandola essere [...]” BLANCHOT, Maurice. L’Amicizia. Genova-Milano: Casa Editrice
Marietti, 2010, p. 25.
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aproximar-se dos solenes bisoes e alces ensinados pela histéria da arte, desestabiliza o entendimento
de que as imagens produzidas pelos homens primitivos objetivavam apenas uma comunicagio com
os espiritos ou em fung¢do de um resultado concreto no mundo sensivel. Sem perder de vista que a
separagio entre mundo magico e mundo sensivel ndo se dava como na consciéncia do homem na
civiliza¢do contemporinea, é preciso lembrar que uma instancia se sobrepunha a outra. Logo, se
os homens desenhavam bis6es visando atingir os animais verdadeiros ou contatar seus espiritos,
eStes mesmos homens riscavam imagens onde a utilidade ou o objetivo delas também podia
transcendé-las, irrompendo como um exercicio de imaginagio em si e que, portanto, configurava-se
como prazer de também infringir os interditos: o prazer do jogo imaginativo entre o pouco menos
que possivel e, no entanto, ainda assim provével, perpassado por pulsdes nem sempre conscientes
de todo. O prazer de ultrapassar a morte, o tempo, ou talvez mais prosaicamente, vencer o poder
daquele espirito incorporado na forma de um animal mais forte que o homem.

Blanchot associa este prazer do jogo da arte, ainda em seus primérdios, ao didlogo

criativo entre o sensivel e o imagindrio, pela ordem de um retorno:

[...] o retorno a imensiddao primeira, mas o retorno que é sempre mais do que retorno,
pois aquele que retorna, mesmo que seu movimento lhe dé a ilusio de apagar
milhées de anos de ditincia, de impossibilidade ou de enfraquecimento, ainda tem
uma consciéncia difusa do impossivel desse retorno, tem consciéncia dos limites e
da for¢a unica que lhe permite romper eStes limites, no entanto nio se entrega ao
delirio de uma existéncia total, se afirma como que esposando eéta existéncia, e, mais
intimamente, como a parte infima que, através da di§tncia de seu jogo ambiguo,
pode vir a dominar o todo, apropriar-se simbolicamente ou comunicar-se com isso

dando-lhe existéncia.?’

Neste fragmento pode-se deduzir que o gozo provém dessa infima parte de
probabilidade de irrup¢do sobre o real que o jogo criativo carrega. Uma propabilidade de
resgate de uma totalidade anterior as limitagdes que lhe sao impoétas, pela realidade, pela vida,
pela morte, pelo tempo, pelos interditos enfim, que sdo inerentes a toda condi¢do humana.
E o homem, mesmo guardando sempre consciéncia desses impedimentos, ainda assim, se alegra

com a capacidade de pairar sobre eles, mimetizando-se num outro que ¢é ele e é, a0 mesmo

87 BLANCHOT, Maurice. Lanascitadell’arte.p.23-34in:BLANCHOT, Maurice. L’Amicizia. Genova-Milano: Casa Editrice Marietti, 2010, p. 28-29.
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tempo, um outro, enquanto permite fluirem outras significagdes para o desenlace dos interditos.
A aboli¢io de toda ditancia ou diferen¢a entre imagem e imaginado, entre presenca e auséncia,

a0 mesmo tempo em que nio se perde de vista esta ditincia e esta diferenca:

E a consciéncia dessa di§tincia, afirmada, anulada e glorificada, a sensagio de
assombro e alegria, de uma comunicagio a distincia e, no entanto, imediata, que a
arte traria consigo, de que seria afirmagio sensivel, a evidéncia que nenhum sentido

particular pode alcangar ou esgotar.®®

Com base nesta teoria levantada por Georges Bataille sobre a condi¢do das inscrigoes
pré-histéricas e sua extensdo a uma situagio de jogo, pode-se pensar dois aspetos a respeito
da escrita e da imagem. O primeiro, diz respeito as origens comuns da imagem e da escrita.
Se, conforme Gombrich® e Anne-Marie Chri§tin®, imagem e escrita sio dois ramos de um mesmo
tronco e, pelo que foi abordado até aqui sobre o contexto de jogo que envolve certas imagens pré-
histéricas, em que ndo ha a intengdo apenas de uma transitividade, mas também o prazer de sua
criagdo ou do gozo pela enunciagio que nenhuma limitagio de sentido conseguiria fixar, é de se
deduzir que as escritas que surgiram nesse contexto ou as imagens que nele se desdobraram em
escrita, também possam carregar consigo eSte gozo.

O outro aspecto sobre a escrita e a imagem, que advém da observagio desse quadro
e que dialoga mais diretamente com o conceito de escritura, diz respeito a histéria da escrita
e 4 defesa pela cultura ocidental, de que a razio foi a unica tributria da evolucio da escrita.
Sob esta ética, o pensamento légico teria sido o responsavel pela transformagio do alfabeto de
um estdgio hibrido entre imagem e escrita, para uma outra etapa, em que o alfabeto vincula-se
exclusivamente a fala e ao pensamento, sendo que sua por¢io de visualidade é absolutamente
dispensdvel, uma vez que a ligagdo entre os sons e os desenhos das letras é casual e arbitraria.
Em outras palavras, de um eStigio “inferior” a outro, livre de um contexto visual e, portanto,

mais objetivo e superior.

88 “E la coscienza di questa distanza, affermata, abolita e glorificata, il sentimento, spaventato e gioioso, di una comunicazione a
distanza e tuttavia immediata, che I'arte porterebbe con s€, di cui sarebbe I'affermazione sensibile, I'evidenza che nessun senso
particolare pud raggiungere né esaurire.” BLANCHOT, Maurice. La nascita dell’arte. p. 23-34 in: BLANCHOT, Maurice. L'Amicizia.
Genova-Milano: Casa Editrice Marietti, 2010, p. 29.

89 Cf. GOMBRICH, E. H. Histoire de I'art. 7. ed. London: Phaidon Press, 2001, p. 53.

90 Cf. CHRISTIN, Anne-Marie. A imagem enformada pela escrita in: ARBEX, Marcia (org.). Poéticas do visivel: ensaios sobre a escrita e a
imagem. Belo Horizonte: Faculdade de Letras da UFMG, Programa de P6s-Graduagéo em Letras: Estudos Literarios, 2006, p. 68.
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Se eéta hipétese evolutiva fosse absolutamente vélida, sé seria possivel ao alfabeto e,
também 2 escrita, conceber-se como um meio univoco de comunicagio, servindo como ferramenta
conforme sua irresistivel e eficiente fungio cognitiva: a modalidade de escrita, que em diferenca
as possibilidades da escritura, Barthes di o nome de escrevéncia’. No entanto, mesmo com
a ubiquidade da escrevéncia, nao deixa de haver a chance de uma criag¢io escritural, ou mesmo
de uma escrita entremeada de sua fungio poética. O que demonstra que a defesa da razio como
Unica via da escrita pauta-se, muito mais por uma escolha cultural, do que, necessariamente,
no desencadear de um caminho légico e tnico.

A escritura, perpassada por pulsdes inconscientes, resgata seu lastro de gozo,
apresentando-se como enuncia¢do que retoma a condi¢io de agio que ndo exige e nem objetiva
apenas um resultado externo a si.”? A escritura insere-se no mesmo ambito imemorial do jogo
em que as imagens também podem coabitar. As do presente e aquelas de tempos ancestrais.
E se, a escrita e ao alfabeto, é possivel também configurarem-se em escritura, significa que
seus vinculos com um atributo visual e ndo transitivo permanecem similares ao tempo em que,
o lago entre palavra e imagem ndo havia sido rompido com tanta obstinagio pela civiliza¢do
ocidental.

O outro elemento que ainda hoje permanece comum e que, na cultura primitiva,
se eStendia tanto a criagio de imagens quanto a de escritas, era o espago: da superficie das paredes
das cavernas, das areias das praias, de tibuas de madeira, de blocos de pedra ou da argila ainda
mole, emergiram tanto imagens quanto signos escritos, que conviveram no mesmo ambiente.
O pensamento alfabético ocidental também ab$traiu a relagio do espago com a escrita e fez
parecer ainda maior a distancia entre palavra e imagem. Mas, o mesmo e abrangente conceito de
escritura, possibilita acolher todas as diferencas e similitudes apontadas para a escrita no terreno
da palavra ou da imagem. Se a e$tas (palavra e imagem) é permitida a coexi§téncia num espago
comum proporcionado pela condi¢io escritural, elas também poderio ser abordadas através da
ideia de tessitura. Pois, sob o manto de significagdo de tessitura, revela-se mais enfaticamente

a relagdo da superficie com o texto e com a imagem.

91 BARTHES. Essais critiques.1964, p. 151 apud PERRONE-MOISES, Leila. Texto, critica, escritura. Sdo Paulo: Atica, 1978, p. 38
92 Cf. BARTHES, Roland. apud: PERRONE-MOISES, Leyla. Texto, critica, escritura. Sdo Paulo: Atica, 1978, p. 44.
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Assim, a escritura nio e§td subordinada a linguagem, ela na verdade corre na via
de “desconstru¢do”™ da linguagem, extrapolando seu cardter inStrumental ligado a fala para
explorar os pontos de resi§téncia da lingua. A escritura “[...] produz uma significag¢io circulante
(significAncia) que ndo é do tipo informativo. A significincia ndo tem ponto de partida nem
ponto de chegada: ela circula, disseminando sentidos.””* No siS§tema de comunicagio usual, o
sentido orbita de forma mais ou menos regular ao redor do centro de gravidade da palavra, que se
encadeia a outras palavras, como na sucessio de planetas de um sistema solar. A escritura “forga
a lingua a significar o que e$td além de suas possibilidades, além de suas fung¢ées.”” Na escritura,
expelidos pela forca centripeta das palavras, os sentidos vagueiam por todo o conjunto, fundando
seu préprio universo livre das leis do firmamento da lingua. Este “além das leis do firmamento

da lingua” permite entdo acolher e aplicar o termo escritura também as artes plasticas.

93 A dinimica da estratégia da desconstrucéo ndo propde um programa a ser cumprido ou uma atribuicéo de significado determinado
que deva ser realizado. Visa inverter a hierarquia que rege os termos de uma oposi¢ao conceitual dentro do pensamento metafisico
e que em conseqiiéncia, destaca o segundo termo como o principal. O processo de deslocamento ou deslizamento desencadeia o
que Jacques Derrida chama de disseminagao de sentido, ndo se tratando, nesse caso, de uma proliferagdo de niveis de significados,
mas da possibilidade do surgimento do sentido diversificado, num encadeamento de substituicdes. Esse processo é visto por Derrida
como um jogo de alternincia da primazia de um termo sobre o outro, criando o indecidivel, através de um ato de diferenciagéo e
diferimento: différance, neologismo criado pelo pensador e que implica em diferir, adiar ou protelar; o que pressupde um espagamento
temporal e uma diferenca espacial. 0 ‘a’ introduzido por Derrida na palavra francesa différence alterando sua grafia para différance
s0 é possivel de ser percebido quando a lemos, pois na fala as duas néo se diferenciam. Esta operagao propde subverter a primazia
da fala sobre a escrita. Na critica empreendida contra a visdo metafisica, que representa um anseio pela origem e pelo fim, Derrida
opde-se ao status privilegiado que é concedido & voz e a fala em relagéo a escrita, fruto do que ele chama de “logocentrismo” e
“fonocentrismo”.
Com a desconstrucéo, a exploragdo do logocentrismo ocidental ou metafisica da presenca pode ser detectada para em seguida
ser, a0 mesmo tempo que afirmada, também subvertida. Esta subversdo é parte da proposta de uma visdo de significado como
resultado da interagdo entre significantes, onde o sentido decorre de um jogo de significantes e que tem como caracteristica a
possibilidade de ser infinito, ao contrario de um conceito fixo em um significante especifico. Em outras palavras, o sentido ndo esta
absolutamente e imediatamente presente em qualquer signo e, se 0 sentido de um signo esta condicionado ao que ele nao é, de
algum modo o seu significado nunca esta totalmente contido nele e serd, entdo, o resultado de um processo de articulagéo em que
0s signos conseguem ser eles mesmos somente pelo fato de que ndo sdo nenhum outro signo. Isto leva a crer que a linguagem
ndo é um sistema estavel conforme se entendia na visdo estruturalista de Saussurre. Essa nova concepgao de linguagem abala
0 conceito de /ogos considerado o significante universal — esse /ogos transcendental coincide com a presenca, a palavra final, a
esséncia, a verdade ou a realidade — que é convocado a atuar como fundamento a todo pensamento ou linguagem, podendo conferir
e determinar o sentido de todos os outros significantes, vinculando-se aos Nomes: Deus, eu, substincia, esséncia, matéria.
0 que Derrida pretende, ndo é negar o horizonte da metafisica, nem tampouco afirmar que nao existe significado em coisa alguma
que venha a ser lida, dita ou ouvida [e provavelmente vista, inscrita ou pintada] mas que é necessario prestar atengéo a pretensao
de um sentido fundamental ou pré-existente: ndo se trata de negar o sentido, mas a ideia de que esse mesmo sentido deve ser fixo
e plenamente presente.
Cf. CULLER, Jonathan D. Sobre a desconstrugo: teoria e critica do pos-estruturalismo. Rio de Janeiro: Record: Rosa dos Tempos, 1997.

94 PERRONE-MOISES, Leyla. Texto, critica, escritura. Sdo Paulo: Atica, 1978, p. 44.

95 PERRONE-MOISES, Leyla. Texto, critica, escritura. Sdo Paulo: Atica, 1978, p. 44.
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CAPITULO 2: MIRA SCHENDEL
2.1. Questao de vida ou morte

- Isso nido se 1é, mitido — admoestou o militar.
- Nio se 1é? Mas parecem letras...
- Parecem, mas nio sdo. Isso é russo, e a lingua russa

nem os russos sabem ler...

Mia Couto

Conforme Dias®, Mira Schendel, aproximando-se do contexto da arte concreta
brasileira empolga-se pelo sinal grafico desenhdvel, mas afasta-se do construido. Desse modo,
a artista preserva assim “tanto para o espago pictérico-imagistico como para o signo abétrato
uma vida reiteradamente pulsante e mutuamente penetrdvel e uma comunicagio existencial”®’
Diferentemente dos artistas dos anos de 1950 no Brasil, que de maneira positivista, acreditavam
na abétragio geométrica como fomentadora do progresso, a obra de Mira Schendel parte de
profundos questionamentos filoséficos e espirituais.”®

Mira embarcou para o Brasil em 1949, fixando—se em Porto Alegre, onde em 1950
frequenta algumas aulas da escola de Belas—Artes e, nesse mesmo ano, comega a pintar, o que

para ela, apesar das dificuldades financeiras para comprar tintas a éleo e demais materiais de

pintura, era questao de vida ou morte.”

FIGURA 025 - EXPLORANDQ 0 ESPACO PICTORICO

Ainda neste principio, ja é possivel perceber como a artista
opera em direcdo ao reconhecimento espacial, uma das bases
do forte dialogo que a obra de Mira construiria com o plano
pictérico ao longo de outras séries que viriam.

Mira Schendel, Sem titulo, 1952

6leo s/ tela, 50 x 65 ¢cm

col. Andrea e José Olympio Pereira; Sdo Paulo

(DIAS, 2009, p. 44)

96 DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual & corporeidade. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 19.
97 HAUS, Andreas. 2007, no prefacio de: DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 19.
98 Cf. DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 23.
99 DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual & corporeidade. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 35-36.
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2.2. Primeiras pinturas

- Naturalmente eles atendem pelo nome — observou

diétraidamente o Mosquito.

- Nunca ouvi dizer que fizessem isso.

- E de que serve, entio, eles terem nomes, se nao atendem
por esses nomes? — estranhou o Mosquito.

- Para eles, ndo serve de nada — Alice explicou. — Mas é
util para as pessoas que dio os nomes, eu acho. Se nio,
por que dar nomes as coisas?

- Nio sei — disse 0 Mosquito. — L4 na floresta as coisas

nio tém nomes.

Lewis Carrol

Em outubro desse mesmo ano a arti§ta expoe dezesseis 6leos com naturezas—mortas e
em 1951 € aceita na I Bienal Internacional de Artes de Sdo Paulo. Mas, apesar do reconhecimento
publico em alguns salées que participa entre 1952 e 1953, Dias'®® comenta que a artista alimenta
uma inquietagio a respeito dos rumos de seu trabalho.

Em 1953 Mira muda-se para Sao Paulo, onde consegue alguns trabalhos em editoras,
criando cartazes de cinema e ilu§trando contos literdrios. Além disso, visita virios museus e
conhece alguns artistas, vindo pouco a pouco a se adaptar a cidade. Sobre a relagio da cidade com
as artes, Mira comenta numa carta a Vauco Arno: “[...] Nunca pensava que os pobres pintores e
escultores devessem ser rodeados de tanta elegéncia [...]”. Diante disso, ela reafirma a decisio de
preservar suas proprias concepgdes sobre vida e arte: “[...] O que vejo por aqui geralmente nio é
grande coisa. Muitas pretensdes e esnobismo, quando sabemos que arte ¢ um servigo humilde e
que a vida deveria ser vivida com intensa humildade.”**!

De acordo com Dias'®, apesar da convicgdo de que deveria continuar a pintar com
crescente dedicagio, esse periodo ¢ marcado por grandes questionamentos sobre os rumos que

seu trabalho deve seguir. Nas cartas em que escreve a Arno, Mira considera a possibilidade de

aproximagio de uma pintura mais abStrata, reflete sobre seu autodidatismo e principalmente

100 Cf. DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2009.
101 HAGESHEIMER (Mira). carta a Vauco, Séo Paulo, 12/13 ago. 1953 apud DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a
corporeidade. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 48.
102 Cf. DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 51.
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FIGURA 026 - GEHEMMT FIGURA 027 - EQUILIBRIO

0 aspecto “inibido”, identificado, pela propria artista, em seus primeiros Tal como na fase inicial de Mira, a composicéo e as
trabalhos, pode ser atribuido, dentre outros aspectos, ao reflexo da cores empregadas por Morandi também evocam uma
sobriedade cromatica e da ocupacéo equilibrada do plano pictorico. atmosfera de equilibrio e sobriedade.

Mira Schendel, Sem titulo, 1953 Giorgio Morandi, Natura morta, 1956

oleo s/ tela, 27 x 35 cm 6leo s/ tela, 40,5 x 35,4 cm

col. particular; Sao Paulo Collezione Giovanardi; Rovereto

(DIAS, 2009, p. 41) <http://english.mart.trento.it/context_mostre_mondo.

jsp?ID_LINK=346&area=62&page=2>

sobre a importincia e as consequéncias de ver o que os outros fazem, a0 mesmo tempo em que
reafirma, apesar da angustia, sua necessidade de encontrar uma maneira prépria para seu trabalho:
“[...] Penso, por exemplo, ne§ta minha pintura até agora gehemm¢ [inibida], mas sempre a quis
assim. Ou talvez seja mesmo a falta de oficio, a improvisagio.”'*

Em suas primeiras pinturas (Figs. 025, 026 e 028), desde quando ainda vivia em
Porto Alegre, ¢ possivel identificar uma certa similaridade, pelo menos no aspecto sensivel, com
pinturas do artista italiano Giorgio Morandi. O trabalho do arti§ta compreende, quase que
exclusivamente, pinturas de naturezas mortas de garrafas e jarros. Nos seus quadros (Figs. 027 e
029), a composi¢io harmoniosa junto a variagio sutil de cores transmite uma aura de serenidade
simples e contemplativa, que ¢ realcada pela suave simplificagio geométrica dos volumes e da
profundidade. As naturezas mortas das primeiras pinturas de Mira Schendel também apresentam

composi¢io equilibrada e sobriedade cromatica, mas sua simplificagdo de formas e achatamento

da perspetiva sdo, de um modo geral, mais pronunciados.

103 Cf. DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 51.
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Morandi exerceu no Brasil, mais que em qualquer outro pais - talvez apenas menos
do que na Itilia - uma profunda influéncia sobre os artistas.’* Se a similaridade com o trabalho
do italiano ndo se configura como uma influéncia direta, pelo menos ¢ valido pensa-la como parte
da bagagem artiStica em formagio de Mira Schendel — ainda que interrompida — na Europa, que
encontra um contexto brasileiro de acolhimento dessa referéncia, ressoando em seus primeiros
trabalhos.!” Maria Eduarda Marques'®® comenta que na obra de Morandi a experiéncia espacial
¢ vivenciada através da relagdo com os objetos, que por sua simplificago, realizam o espago e
o manife§tam a partir de suas formas. A autora prossegue, afirmando que assim como os do
artiSta bolonhés, etes primeiros trabalhos de Mira também se traduzem por um sentido de
concretude, a0 mesmo tempo que evocam uma sensagio de interioridade, através da figuragio

simplificada, do rigor compositivo e da economia formal no tratamento de objetos contiguos ao

universo morandiano.

FIGURA 028 FIGURA 029 - INTIMISMO

Mira Schendel, Sem titulo, 1953 Giorgio Morandi. Natura morta, 1947

6leo s/ tela, 74,6 x 74,6 cm 6leo s/ tela, 20,7 x 27,5 cm

Museu de Arte Contemporéanea da Universidade The Cartin Collection, Hartford

de S&o Paulo <http://arthistory.about.com/od/from_exhibitions/ig/cezanne_and_beyond/
(DIAS, 2009, p. 53) cab_pma_09_24.htm>

104 Cf. NAVES, Rodrigo. Mira Schendel: the world as generosity. In: PEREZ-ORAMAS, Luis (org.). Tangled alphabets: Ledn Ferrari and
Mira Schendel. New York/S&o Paulo: The Museum of Modern Art/Cosac & Naify, 2009, p. 66.

105 Sobre a chegada ao Brasil Maria Eduarda Marques afirma que “Mira trouxe consigo ndo uma pratica artistica consolidada, mas
uma concepgdo estética fortemente alicercada no seu conhecimento tedrico-filosofico.” (MARQUES, Maria Eduarda. Mira
Schendel. S@o Paulo: Cosac & Naify. 2001, p. 11.)

106 Cf. MARQUES, Maria Eduarda. Mira Schendel. Sao Paulo: Cosac & Naify. 2001, p. 13.
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A medida que a arti§ta comega a tragar sua hi§téria no Brasil construindo novas
vivéncias, a sensivel similaridade com a obra de Morandi cede lugar para outras relagdes com a
pintura e outras linguagens artisticas. Dias'"” relata, que em 1953 Mira conhece os poetas Theon
Spanudis e Haroldo de Campos, o fisico Mério Schenberg, o filésofo Vilém Flusser, amigos com
quem mantém frutifera troca intele¢tual por todos os anos de 1960. Em 1954 Mira expde no
Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo e as obras exibidas (Figs 028) apresentam, conforme o

autor'®®

,uma desvinculagio de qualquer observacio naturalista da realidade, estruturadas a partir
da investigacio da ocupagio do espago com quadrildteros e campos cromiticos, onde predomina
uma intensa planaridade da composi¢io. Chamados de “Fachadas”, esses trabalhos traduzem o
modo como Mira Schendel assimila os pressupostos da Arte Concreta e da tendéncia informal
que constituiram os dois principais focos da discussao que norteava a arte no Brasil dos anos de
1950.1 J4 é possivel antecipar as primeiras caracteristicas do que viria a ser o seu trabalho mais
adiante: moderagdo no uso das cores, ou mesmo quase cor nenhuma, forte dominio do espago

compositivo e da construgdo das formas, a0 mesmo tempo em que eStas mantém o vinculo

CXpI'CSSiVO com O gesoto que as gerou.

B S ATV (= i ko >

e “"“"‘*"“"‘" .

FIGURA 030 - “FACHADA”

Mira Schendel, Sem titulo, 1955, témpera sobre madeira, 40 x 60 cm
colecdo Ricardo Akagawa, Sao Paulo

(DIAS, 2009, p. 58)

107 DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 56.
108 Cf. DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 56.
109 Cf. DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 56.
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2.3. Sensivel realidade

Apesar de nio conhecer a lingua e nem mesmo decifrar os
caracteres do alfabeto cirilico, ele comegou a divagar em
torno das eStranhas letras dos antncios das etagbes por
onde passava, e acabou caindo numa espécie de devaneio,
pondo-se a imaginar todo tipo de significagdo para aquelas
palavras.

Carl G. Jung

Conforme Dias, a partir de 1963, Mira Schendel vai gradativamente se diStanciando
da e$tética formal e compositiva do Concretismo pauli§ta para se aproximar de uma expressividade
subjetiva, principalmente no que diz respeito ao uso sensivel da cor.® Nesse periodo hd uma
intensifica¢do da sensibilidade para o espago vazio nos trabalhos da artista. Gradualmente suas
formas geométricas tornam-se irregulares e assimétricas em relacio as bordas do suporte, ganhando

intensidade expressiva.'!!

FIGURA 031

Mira Schendel, Sem titulo, 1954

técnica mista sobre madeira, 51,1 x 66 cm

cole¢do Adolpho Leirner de Arte Construtiva no Brasil, Museum of Fine Arts, Houston
(MARQUES, 2001, p. 51)

110 Cf. DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 63.
111 Cf. DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 64-65.
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FIGURA 032 - JANELAS DO VAZIO

Mira Schendel, Sem titulo, 1964

témpera sobre aglomerado, 50 x 45 x 1,5 cm
cole¢do Ricardo Akagawa, Sdo Paulo

(DIAS, 2009, p. 82)

Em alguns trabalhos de 1964 a artista recorta telas criando furos e fendas no espago
pictérico (Fig. 032). Num primeiro momento podem lembrar os rasgos de Lucio Fontana
(Fig. 033), mas que diferem deSte, uma vez que de acordo com Geraldo Souza Dias'?, em
Lucio Fontana os rasgos possibilitam ultrapassar os limites dimensionais da superficie pictérica,
criando outra dimensdo que visa o infinito e relaciona a obra com o espago que a circunda.

J4, nestes trabalhos de Mira, ainda pelo autor, os recortes desafiam o alcance do gesto proposto

por Fontana, mas abrem-se para o abismo e o vazio.

FIGURA 033 - ABRINDO-SE PARA O INFINITO
Lucio Fontana, Conceito espacial, 1962
waterpaint s/ tela, 52 x 52 cm

coleg@o particular

(LIVRO DA ARTE, 0; 1999, p. 159)

112 Cf. DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 67.
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Mais uma diferenca que se percebe em relagdo ao artista argentino, é que junto do
ritmo provocado pelas angulagdes dos rasgos da lamina de Licio Fontana, também se instaura
uma suave topografia sobre a superficie das telas, homogeneamente tingidas com uma tnica cor.
O espago produzido pelas fendas “[...] ¢ um espago em estado nascente. Levemente entreabertas,
as fendas ainda nio criaram de todo uma expansio do espago.”'™ Ja nestes trabalhos de Mira
Schendel, além dos recortes, talvez o que mais importa seja a e§truturagio através de uma ordem
compositiva. Nas “Fachadas” esta ocupagio ocorria através da distribuicdo de pequenos retingulos
ou dreas de cor dividindo o espago. Porém aqui, € através dos recortes, evidenciando a apurada
consciéncia grifica da arti§ta, que presumivelmente se manife§taria nos futuros “Datiloscritos”.
Outra diferenga percebida é a irregularidade matérica das grossas camadas de témpera, ao contrério
da opacidade e, pouco mais que neutralidade, dos campos tonais na tela de Fontana, a qual

“se pode imaginar intocada antes dos cortes”.!**

FIGURA 034 - ESCRITA

Mira Schendel, Sem titulo, 1964
nanquim e aguada s/ papel, 48 x 66 cm
colegdo particular, S&o Paulo

(DIAS, 2009, p. 94)

113 TASSINARI, Alberto. O espaco moderno. Séo Paulo: Cosac & Naify, 2001, p. 80.
114 TASSINARI, Alberto. 0 espago moderno. S&o Paulo: Cosac & Naify, 2001, p. 78
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Conforme Dias!?®

, em meados dos anos de 1960, durante a expansio da Arte Pop
norte-americana, nota—se a presenca de garrafas e embalagens nas naturezas-mortas da artista.
(Figs. 034 e 035). Mas ao invés de reproduzir as marcas e composi¢des visuais de seus rétulos —
como acontecia na Arte Pop — a artiéta trabalha seus textos como elementos visuais autbnomos,

a0 mesmo tempo em que nio respeita sua grafia tradicional. Para o autor'®

, eStes trabalhos nao
reproduzem a realidade sensivel, mas a tornam visivel, fazendo-a reverberar na fronteira entre o
abtrato e o figurativo, por meio de econémicos tragados, indicios dos contornos de objetos, de

signos e de sugestoes de planos.

FIGURA 035

Mira Schendel, Sem titulo, 1964

nanquim e aguada sobre papel, 48 x 66 cm
cole¢@o particular, Londres

(DIAS, 2009, p. 102)

115 Cf. DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 95.
116 Cf. DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 95.



2.4. Questionamentos

[...] 0 médico tomou-o por um brago e foi instald-lo por
trds de um aparelho que alguém com imaginagio poderia
ver como um novo modelo de confessiondrio, em que os
olhos tivessem substituido as palavras, com o confessor a

olhar directamente para dentro da alma do pecador, [...]

José Saramago

Nas correspondéncias de Mira com os amigos, Geraldo Souza Dias'” percebe
a preocupacio da artiSta, mesmo antes da vinda para o Brasil e a respeito de suas relagdes
com o cri§tianismo, a pratica de uma reflexdo sobre a fé. Sua critica ao modelo fechado
de religido ingtituida pelo catolicismo estende—se ao positivismo e ao materialismo, que

teriam contribuido para o diStanciamento do homem daquilo que ela consideraria o essencial.

118 119

Mira relata a leitura de Karl Jaspers'® e Emmanuel Mounier'”. Geraldo Souza Dias explica
que Jaspers associa uma transcendéncia intima a realidade pessoal, e§tabelecida através de uma
linguagem radical, como uma transcendéncia inominével e inalcangavel. Desse momento em
que simultaneamente a linguagem se realiza e evanesce, sua transcendéncia se converte num
inomindvel e inalcangédvel, como apontaria Jaspers, porque jd penetra os dominios do imaginario.
E o incessante e o intermindvel de um desaparecimento (da linguagem) que se presentifica na
auséncia por ela engendrada.

1290 modo para nos tornarmos nés

Na reflexdo proposta por Dias sobre Karl Jaspers
mesmos de forma integral, e§taria na interlocu¢io advinda da possibilidade do convivio e do
didlogo entre os seres humanos e da busca dessa linguagem radical. A linha de pensamento de

Jaspers sobre uma evolugio intima e transcendente, rumo a uma exi§téncia mais integralizada

do ser, parece assemelhar-se em alguns aspectos com a teoria de Carl G. Jung relacionada ao

117 Cf. DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 119-123.

118 Karl Jaspers, pensador aleméo que viveu grande parte de sua vida na suica, influenciado em parte por Kierkegaard e Nietzsche,
preocupou-se em estabelecer relagdes entre uma filosofia da existéncia e da razio.

119 Roland Bhartes diz que a revista francesa Esprit, fundada por Emmanuel Mounier em 1932, “[...] representa os pontos de vista de
um catolicismo de vanguarda progressista, com base numa filosofia personalista.” BARTHES, Roland. O grau zero da escrita: seguido
de ensaios criticos. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2004. p. 23.

120 Cf. DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 121.
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processo de evolugio da subjetividade do individuo. O psicélogo suico nomeou esse processo como
“individuacio”, que pode ser caralterizado pela transformagio do “ego” origindrio do individuo
em diregdo 4 uma consciéncia mais abrangente de si e do mundo, que Jung chamaria de “sef”.'*
Dias'*? relata que Mira Schendel leu parte da obra de Jung e isso contribuiu para seu interesse
pela arte e filosofia orientais, aprofundando os questionamentos exiStenciais e religiosos em seu
trabalho. Uma de suas séries, inclusive, intitula—se Mandalas, uma forma arquetipica bastante
explorada dentro da tipologia jungiana. Mais do que identificar uma ou outra corrente no trabalho
da artista, a eSte estudo interessa perceber, por mais diversas que tenham sido suas leituras, um
possivel didlogo entre elas com seu trabalho escritural.

O periodo de disseminagio dessas correntes acontece no pés-guerra, quando boa
parte dos artistas e pensadores se deparam com um balango negativo sobre vérios fundamentos
modernos: os espetros de Auschwitz e Hiroshima, produtos da modernidade e indiretamente do
racionalismo que lhe abriram caminho, pairam no ar com o paradoxo de sistemas que justificaram,
em fun¢io de uma (ideia de) humanidade, o massacre do humano. Em paralelo, assistia—se a
continuidade de uma expansio tecnocritica sem precedentes, encabe¢ada por acontecimentos
tenebrosos como a guerra fria e o inicio da escalada das ditaduras na América Latina e Europa
do Leste. E 0 momento da modernidade em que, segundo Marshall Berman,' atinge-se um
grau tal de progresso e racionalidade, numa escala de funcionamento tio abrangente, que esse
mesmo progresso parece poder prosseguir autdnoma e indefinidamente, atropelando a tudo e a
todos, prescindindo inclusive do préprio homem. Confirmando este desamparo frente aos [des]
caminhos tomados pela modernidade, Vilém Flusser na primeira parte de sua autobiografia,
Bodenlos'** (Sem chio), comenta que pouco depois de chegar ao Brasil, ainda nos anos de 1940,
percebe uma tendéncia nos inteletuais do periodo em se identificarem com correntes filoséficas
que de alguma forma traziam um componente em didlogo com o “mistico”. Nessa corrente,
outro pensador que possui consonincias com o grupo de autores lidos por Mira nesse periodo

foi Emmanuel Mounier.

121 Cf. JUNG, Carl. 0 homem e seus simbolos 9. ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1988 passim.

122 Cf. DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 151.

123 BERMAN, Marshal. Tudo que € sdlido desmancha no ar: a aventura da modernidade. Séo Paulo: Companhia das Letras, 2007. passim.
124 Cf. FLUSSER, Vilém. Bodenlos: uma autobiografia filoséfica. Sao Paulo: Annablume, 2007,
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FIGURA 036 - SEPARAGAQ

Caixas subdivididas para arranjo e distribuicdo dos tipos, espagos e
intervalos de chumbo de uma gréfica tradicional.

Frank S. Henry, ilustragdo de livro, 1917.

(LUPTON, 2006, p. 12)

Conforme Mounier, a objetivagéo e a impessoalizagdo de nosso modo

de pensar alienam o homem do continuum que interliga tudo que

existe, abstraindo-o da natureza e fragmentando este todo em unidades
separadas. Esta condicdo de nossa cultura pode ser pensada através da
metafora das gavetas tipograficas: as palavras, estas unidades que, além
de mediarem a no¢&o do todo através das significaces e conceitos

que carregam consigo, podem ser, ainda, subdivididas e ordenadas em
pequenas unidades abstratas, as letras alfabéticas.

Segundo Dias'®,; o grande erro da atualidade para Mounier, e§taria na percepgio

diStintiva e hierarquizadora entre homem e natureza, ou entre espirito e matéria, que relegaria

o corpo e sua concretude ao polo inferior da natureza, enquanto que a alma ou a razio eStariam

assim — ainda sob influéncia do neo—platonismo, transmitido ao longo dos séculos dentro do

criftianismo — num plano superior. Esse modelo justificaria o desprezo e todo tipo de violéncia

do homem contra a natureza e, claro, contra si mesmo, jd que ao alienar o homem da natureza,

a sua parte corpérea também sofreria as consequéncias da objetiva¢do e impessoalizagio.

Dias'?® considera que, para Mounier seria necessirio entdo uma espécie de

personaliza¢do do humano, que por meio de uma “relagio intima” e particular com a natureza e a

divindade, se integraria a um grande corpo miStico, que lhe proporcionaria a0 mesmo tempo uma

nova consciéncia e liberdade. Da conjugacio entre essas influéncias e trechos de cartas de Mira,

o autor'?’ destaca como o processo de criagdo da artista associava-se com suas questoes existenciais,

colocando-se como fio condutor de seus pensamentos e, naturalmente, de seu trabalho.

125 Cf. DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 123.
126 Cf. DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 123.
127 Cf. DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 125-129.
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2.5. Palavras na pintura

Até o fim do século XVI, a semelhanca desempenhou
um papel construtor no saber da cultura ocidental. Foi ela
que, em grande parte, conduziu a exegese e a interpretagio
dos textos: foi ela que organizou o jogo dos simbolos,
permitiu o conhecimento das coisas visiveis e invisiveis,
guiou a arte de representd-las. O mundo enrolava-se sobre
si mesmo: a terra repetindo o céu, os rostos mirando-se
nas eftrelas e a erva envolvendo nas suas hastes os segredos
que serviam ao homem. A pintura imitava o espago. E
a representacio - fosse ela festa ou saber - se dava como
repeticio: teatro da vida ou espelho do mundo, tal era o
titulo de toda linguagem, sua maneira de anunciar-se e

de formular seu direito de falar.

Michel Focault

E interessante perceber que junto as leituras de teor mais miStico-religioso, ha também
um movimento da arti§ta em dire¢do a tedricos que tratam de conceitos como tempo, transparéncia
e vazio. Estes conceitos serdo abordados mais extensamente na obra de Mira em um capitulo
dedicado a eles nesta dissertagio. O que Dias'?® destaca, é a convergéncia de todo esse referencial
na preparag¢io do caminho para a grande mudanca na produgio da arti§ta a partir de principios
dos anos de 1960. O autor'®’ constata que as teorias de Jean Gebser*° teriam levado Mira a crer
que a representagdo do tempo associado ao espago poderia ser abolida por meio da manifestagio da
diafaneidade, adquirindo eta o cariter de uma totalidade: “Dentro dessa légica, a simultaneidade
significaria a exclusdo da sequéncia temporal, permitindo ao tempo manife§tar-se por si mesmo
e assim a visualiza¢do da transparéncia resultaria numa liberta¢do do tempo.”*!
Diferentemente de outros artiftas da década de 1960, que em sua maioria

lidaram com a questdo da escrita e da imagem de modo puramente formal, para Dias'*?, eSte

interesse de Mira poderia ser apontado por sua familiaridade desde a infancia com a miStica

128 Cf. DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2009.

129 Cf. DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 141.

130 Cf. Geraldo Souza Dias: a partir de meados dos anos de 1960, Mira Schendel ocupou-se profundamente da leitura da obra do
filésofo, Ursprung und Gegenwart (Origem e presenca), discutindo sobre seus conceitos principalmente com seu amigo Vilém Flusser.
A artista inclusive visitou Gebser em 1968 e manteve contato com ele até o final de sua vida.

131 DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 145.

132 Cf. DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. So Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 177.
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FIGURA 037 - TEMPO CICLICO
Calendario asteca, ano de 13-acatl, correspondente a 1479
basalto de olivina, 3,57 m de didmetro e 24,5 1.

Este monolito era um monumento ao Sol e a Tonatiuh, o deus do sol
e sua existéncia relaciona-se a uma crenca asteca de que o fim do
mundo se daria ao término de um ciclo de 52 anos, correspondente ao
tempo de retorno das pléiades a seu zénite. Os astecas se preparavam
para essa data, desfazendo-se de suas posses, e até apagando seus
fogos. Do alto de uma colina aguardavam o transito das estrelas rumo
ao seu zénit. Se, depois da passagem das pléiades, e se, apos a meia-
noite, o fim do mundo néo se concretizava, havia grande celebragéo
e tudo que fora destruido era renovado, com grandes festas, e rituais,

saudando o principio de um novo ciclo e do nascimento de um novo sol.
disponivel em: <http://www.ideariumperpetuo.com/calendaztec.htm>
Apesar de nenhuma ligagdo com a cultura grega, este ritual asteca
também denota uma relagdo mitica com o tempo, para o qual ha
sempre um inicio e um fim, que marcam o fechamento de um antigo
ciclo e a abertura do seguinte. Diferente da tradi¢do judaico-crista que,
também baseia seu paradigma temporal em um inicio e em um fim,
mas linearmente, de maneira que, para esta cultura, ha somente um
primeiro e Unico inicio e, igualmente, um ultimo e dnico fim.

da linguagem e com a iconoclatia, advindas da concepg¢io de Deus do judaismo. Os conceitos

de Welthild (visio de mundo) e Zeigei§? (espirito do tempo) formulados respetivamente

nas culturas grega e judaica demonstram duas formas de apreensdo da realidade e do tempo

fundadas em sensibilidades bastante diversas.

Dias, citando Wouter Kotte, explica que na concepgio grega o tempo ¢ circular,

eterno e imanente, em que a percep¢io espacial de mundo baseia-se na verdade objetiva do

ser, em ultima instincia, apontando para uma sensibilidade de cunho visual. Jd o paradigma

de tempo da cultura judaica, assim como no cristianismo, ¢ linear, com principio, meio e fim,
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assentado em uma ordem verbal, em que se desdobram as leis da vida, da hi§téria e da moral.*?
Desde a Renascenca o ocidente viu a justaposi¢ao do tempo ao espago no racionalismo e a consequente

ab$tragio e mensuragio de ambos, levando a uma alienag¢io do ser humano de si mesmo."*

FIGURA 038 - EIXO FIXO E EIX0 MOVEL

Segundo Flusser, a roda d’agua, com seu eixo fixo, representa uma concepcéo de tempo
mitica, ancorada na idéia de um eterno retorno e ja a roda veicular desloca seu eixo junto
consigo, descrevendo uma trajetdria linear, analoga a concepcéo historica de tempo.

a) <http://www.waterhistory.org/histories/waterwheels/waterwheel2.jpg>

b) <http://startupblog.files.wordpress.com/2009/07/0ld-school-bicycle.jpg?w=4328h=485&h=291>

Flusser utiliza os simbolos da roda ciclica solar e da roda veicular para contrapor
duas percep¢des de tempo distintas: uma mitica, fundada na ideia do eterno retorno dos
acontecimentos dentro de um tempo que se repete girando sobre o mesmo eixo fixo (Fig. 038a);
a outra percep¢do, a moderna, rompe com o eterno, vinculando-se a ideia de linearidade
hiétérica, onde o tempo também gira, mas o faz como a roda veicular (Fig. 038b) que desloca
seu eixo junto com ela e descreve uma linha progressiva.!* I§to influenciou a consciéncia atual
de tempo, que passou a ser percebido de uma forma cada vez mais acelerada, influenciando de
maneira marcante a arte do século XX. Nesse mesmo século é possivel perceber o constante
didlogo entre as artes visuais e a literatura, diluindo os rigidos limites que até entdo prevaleciam
entre as linguagens, derrubando as fronteiras que separavam o texto da imagem. Assim como
os poetas valorizaram a visualidade da escrita e da pdgina impressa, agregando imagens
e elementos graficos aos poemas, os artistas voltaram sua atencio para o aspeto visual da escrita,

incorporando elementos verbais em suas obras, como letras, palavras e colagem de textos impressos.

133 KOTTE, Wouter. Wort & Bild. Utrecht: Museum Hedendaagse Kunst, 1987, pp. 13 e 15 apud DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do
espiritual a corporeidade. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 177.
134 Cf. DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2009.
135 Cf. FLUSSER, Vilém. 0 mundo codificado: por uma filosofia do design e da comunicagdo. Sao Paulo: Cosac Naify, 2007, p. 68-74
(Esses conceitos serdo tratados mais a fundo no capitulo desta dissertagéo sobre o vazio.)
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A escrita, tanto como elemento gréifico quanto conceitual passou, assim, a participar da con$trugio
de novos sentidos nas obras de arte. Esta percepgio dos arti§tas modernos sobre a relacao da palavra
com a imagem reflete novas formas de relagio do homem com o mundo: “Os arti§tas modernos que
procuraram, a partir da relagdo da palavra com a imagem, novas formas para o vinculo arcaico entre
o homem e o mundo, perceberam a impossibilidade de separar o pensamento visual do contexto
verbal.”%

Para Dias, Mira Schendel ocupou um espago significativo dentro dessa vertente e

também incorporou ao seu fazer artistico a exploragio das possibilidades da unido do texto verbal

com o visual.

Mira identificou-se com esses esfor¢os ao adotar como preocupagio principal de seu
fazer artiStico a relagio palavra/imagem. Em delicados tons sobre superficies palidas,
ela comegou a introduzir escritas em seus quadros. Linhas finas, gestos caligraficos,

palavras-palavras isoladas, fragmentos de frases ou passagens completas de textos-

tornaram-se elementos de sua arte.'?’

Em um primeiro momento a arti§ta incluiu fragmentos escritos em sua pintura
geométrica, empregando o alfabeto de imprensa em telas ou placas de madeira.”*® Dessa maneira,
a bidimensionalidade do texto justapds—se ao efeito de profundidade em algumas dreas do espago
pictorico (Fig. 039). Mas a escrita provocou uma irrupg¢o vigorosa no trabalho de Mira Schendel,

principalmente a partir do uso de papéis transparentes, quando a artista produziu um grande

nimero de monotipias.

FIGURA 039

Mira Schendel, Sem titulo, 1960
Oleo sobre tela, 92 x 130 cm
colegdo particular, S&o Paulo
(DIAS, 2009, p. 186)

136 DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 178.
137 DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 178.
138 Cf. DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 178.
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2.5.1.1. Monotipias - Louvado seja o Senhor

FIGURA 040 - PREIST DEN HERRN
Mira Schendel, Sem titulo, sem data
témpera sobre juta, 50,5 x 50,5 cm
cole¢@o particular, S&o Paulo

(DIAS, 2009, p. 181)

[...] para ele [Kierkegaard] é na musica da fala que
nés moramos, ¢ ali que se encontra nossa alma. [...]
Somos amados nio pelo que dizemos, mas pela musica

com que o dizemos. Preste ateng¢o na sua musica.

Rubem Alves

Na fala, o corpo e§td demasiadamente presente;
na transcri¢io, ele e§td demasiadamente ausente.
Ora, na escritura, o corpo (a voz) volta por uma via indireta,

medida, ju$ta, musical.

Roland Barthes
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A composi¢io de Karlheinz Stockhausen, Gesang der Jiinglinge (Cantico dos jovens),
de 1955-56, mistura a voz cantada a sons eletroactsticos. Em algumas partes da musica ouvem—se
vozes de jovens em coro articularem palavras compreensiveis e em outras, apenas valores sonoros
sio registrados. E possivel ter vérios niveis de compreensio verbal em diversos graus entre estes
dois polos. Sempre que os sinais sonoros tornam-se inteligiveis, ouve—se Preis? den Herrn (Louvado
seja o Senhor)."

De acordo com Dias'*, Mira interpretou e§ta composicio transpondo—a para a tela
de uma forma simples, onde os textos, visualmente mesclam—se com outros elementos pitéricos
(Fig. 040). As palavras kalter (frio), $tarrer (rigido), win—ter (inverno) e a frase Prei§t den Herrn
(Louvado seja o Senhor) sdo sensorialmente ampliadas ao serem incorporadas na pintura e também
pela maneira em que tém as silabas separadas, baseando—se na maneira em que sio cantadas.

Eis um exemplo de intermidialidade entre uma composi¢io sonora e uma composi¢ao
visual, ja que, pelo que propde Claus Cliiver, a transformagio do contetido composto na primeira
midia se dd “[...] de acordo com as possibilidades materiais e convengdes dessa nova midia.”'*
E necessério abrir aqui um paréntese para o que se admite por “convengdes”, j4 que nem Stockhausen
e nem Mira Schendel operam dentro de convengoes tradicionais da midia “musica” e da midia
“pintura”. Ambos, ao contririo, muitas vezes extrapolam os limites de seus campos por propor
linguagens com regras artisticas préprias e também por incorporar elementos até entao pertencentes
a contextos de outras midias, como pulsos gerados eletronicamente ou a Jefraset. Nessa situagio,
como encarar o termo “‘convengdes’ — tdo conformador — sem fazer com que a defini¢do de
“transposi¢do intermididtica” tropece sob a luz dos trabalhos dos dois artistas?

Talvez seja porque a obra de arte projeta-se para fora da linguagem, realizando-se como
uma nio-linguagem pela “negacio de si mesma, mas é nesse movimento que ela termina por se
fundar, garantindo sua eternidade.”™*? A obra de arte propde suas proprias convengdes. No inicio

deste eStudo escreve-se sobre a relagio da tessitura na imagem e no texto, todavia, no territério

da musica a nogdo de tessitura também ¢é empregada. O sentido do termo ‘tessitura’, quando

139 Cf. DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 185.
140 Cf. DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 185.
141 CLUVER, Claus. Intermidialidade In: Pds: revista do programa de pds-graduacéo em Artes. Belo Horizonte: Escola de Belas Artes da
Universidade Federal de Minas Gerais, v. 1, n. 1, mai. 2008, p. 18.
142 LEVY, Tatiana Salem. A experiéncia do fora: Blanchot, Focault e Deleuze. Rio de Janeiro: Relume Dumara, 2003, p. 22.
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utilizado para se referir a uma musica, corresponde ao grupo de notas de maior frequéncia da
composi¢do musical, abrangendo a extensio média em que ela estd escrita; ou seja, sua contextura.'
Logo, mesmo que dentro das diferengas compreendidas entre imagem, texto e musica, todas

compartilham de algo que coordena suas tramas: a tessitura.
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FIGURA 041

Partitura de Gesang der Jiinglinge, 1955-56

< http://www.medienkunstnetz.de/assets/img/data/3569/bild.jpg>

Mas no ambito da arte dos séculos XX e XXI, o texto extrapola sua fung¢io linguistica

de suporte de uma fala, para ser trabalhado escrituralmente por muitos artiStas como textura
gréfica, como vestigio, rasura, ou alusdo a uma escrita e, portanto sobrepondo o visual ao verbal.
Na composi¢io de Stockhausen a palavra também extrapola sua limita¢ao verbal, transitando no
arco entre a clara inteligibilidade do som da fala transitiva e o seu borrdo sonoro intransitivo, onde
apenas se pressente a emissdo vocal ou eletronica transmutadas em simples valores tonais. Assim,
tanto nos trabalhos de artiStas como Mira Schendel, quanto na composi¢io de Stockhausen, as
convengdes que informam'** onde terminam e comegam as midias sdo ultrapassadas, descosturando-
se e descon$truindo-se para que seus fios se rearranjem, recombinando-se em redes mais abertas,

tramadas em regras fundadas nos préprios trabalhos.

143 Cf. FERREIRA, Aurélio Buarque de Hollanda. Novo diciondrio da lingua portuguesa. 2. ed. rev. e aumentada. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira: 1986, p. 1656.

144 Informar, neste contexto, significa uma ideia que vem dar forma, ou melhor, que coordena os limites entre cada midia. O problema
é que estas ideias vem de fora, referenciando-se pelo que fora alcangado por outras obras anteriormente, e, por serem externas,
muitas vezes resvalam em pontos que sdo postos em cheque pelos proprios trabalhos artisticos, principalmente no caso dos aqui
estudados, que “forgam” os codigos dos quais se utilizam além do convencionado.

86



O didlogo de midias ndo se aplica apenas & divisdo sildbica das palavras ou a sua

inscri¢io na superficie pictérica. Ha outras caracteriSticas dessa composicao de Mira Schendel que

intertextualizam com Stockhausen. Os diferentes tamanhos das palavras e também sua variagio

de contraste em rela¢do ao fundo, indo da caligrafia em forte negro a sutil inscri¢do fisica na

mesma cor da matéria esbranquigada que a envolve e cobre toda a superficie do quadro, parecem

remeter a absorvente sensa¢do de espacialidade da musica. Efeito causado por constelagdes de

sons e emissoes vocais irrompendo em meio a momentos de siléncio ou quase siléncio, para depois

deixarem—se sobrepor por novos sons ou simplesmente pairar no espago até a completa dissipagio.

H4 também incisbes e rastros caligrificos que nio formam nenhuma palavra identificivel, mas

que fazem pressentir sua natureza de signos linguisticos, assim como em alguns trechos da musica

onde sons e vozes se articulam aquém do inteligivel, quase reconheciveis, mas que apenas se

deixam ouvir como esbogos de palavras.
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FIGURA 042 - BENDIZEI O SENHOR
Mira Schendel, Sem titulo, 1964-65
6leo sobre papel de arroz, 47 x 23 cm
colecdo particular, Sdo Paulo

(DIAS, 2009, p. 188)
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A natureza transcendente de Gesang der Jiinglinge inspirou virios trabalhos de Mira
(Figs. 042 e 043), onde ela abragou para si a jutificativa metafisica do procedimento adotado pelo
compositor. O sentimento religioso da composi¢do de Stockhausen ecoa através da frase Preis?
den Herrn e sua correspondente em portugués, “Bendizei ao Senhor” ou, ainda, “Praise the Lord”,
em inglés, registradas em muitas de suas monotipias sobre papel de arroz japonés. A composicio
de Stockhausen trabalha formal e espacialmente o movimento e o direcionamento sonoro, tanto
que na partitura (Fig. 041) hd a indicagdo para que grupos de varios alto—falantes sejam colocados
ao redor dos ouvintes. Eéte procedimento remete aos recursos visuais da tipografia adotados em
Un Coup de Dés de Mallarmé, e§truturado poético-musicalmente como uma partitura, onde a
variagdo do corpo e a disposicdo das palavras em diferentes posicoes da pdgina — ao alto, mais
préximo ao meio ou mais embaixo — indicam mudangas no volume e entonagio ao longo de sua

leitura. I§to implica na valorizag¢io de seu aspecto sonoro e da leitura em voz alta.

FIGURA 043 - TODO 0 FOGO

Mira Schendel, Sem titulo, 1965

6leo sobre papel de arroz, 47 x 23 cm
colegdo particular, S&o Paulo

(DIAS, 2009, p. 180)

145 Cf. DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 189.
88



Compreender como eram os pressupo$tos da musica, estabelecidos ao longo de séculos
de hi§téria (européia) e como eles foram transformados por Arnold Schoenberg, pode auxiliar a captar
o contexto das composi¢des de Stockhausen. O processo desencadeado por Schoenberg encontra
paralelos na difusdo prismatica da composi¢io e reintegracio visual de textos nos quadros de Picasso
e Braque, com seu desdobramento rumo a um espago auténomo para a obra de arte, e também
remete a0 esforco empreendido por Mallarmé no “homicidio” da literatura, que objetivava “[...] uma
de$truicio da linguagem, de que a Literatura, de algum modo, ndo seria mais do que o caddver.”'*
Em seu “Livro do riso e do esquecimento™, Milan Kundera compara metaforicamente cada tonalidade
em uma composi¢do musical a uma pequena corte, e as relagdes entre as notas musicais baseiam-se
num jogo hierdrquico, onde cada nota membro dessas cortes tem uma posi¢io, um titulo e fungdes
préprias. Por causa dessas relagdes, a obra que se escuta vai além de uma massa sonora e evolui

como uma agdo diante do ouvinte. Numa sucessio ligeira, “mesmo a musica mais complicada é

ainda uma linguagem.” Entéo:

[...] um dia um homem alto con§tatou que, em mil anos a linguagem da musica se
esgotara e s6 podia repisar continuamente as mesmas mensagens. Com um decreto
revoluciondrio, ele aboliu a hierarquia das notas e as tornou todas iguais. Impds a
elas uma disciplina severa para evitar que uma aparecesse com mais freqiiéncia que a
outra na partitura e se arrogasse assim os antigos privilégios feudais. As cortes foram
abolidas de uma vez por todas e substituidas por um império unico fundado numa

igualdade chamada dodecafonismo.™*®

Com o império do dodecafonismo a sonoridade da musica era assim talvez mais
interessante que antes, mas de acordo com o autor, Schoenberg foi sucedido rapidamente por Varése,
que anulou nio apenas a tonalidade, mas a prépria nota (da voz humana e dos in§trumentos),
trocando-a “[...] por uma organizagio refinada de ruidos que é sem divida alguma magnifica,
mas que ja inaugura a hi§téria de algo diferente, fundado em outros principios e numa outra
lingua.”™* Estes principios novos e§tdo para o universo musical, como es§td para a poesia o trabalho

de Mallarmé. No preficio de seu Un Coup de Dés o poeta afirma que “sem presumir do futuro

146 BARTHES, Roland. O grau zero da escrita. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2004, p. 6.

147 KUNDERA, Milan. 0 livro do riso e do esquecimento. Sdo Paulo: Circulo do Livro, 1987, p. 168.
148 KUNDERA, Milan. 0 livro do riso e do esquecimento. Sdo Paulo: Circulo do Livro, 1987, p. 168.
149 KUNDERA, Milan. O livro do riso e do esquecimento. Sao Paulo: Circulo do Livro, 1987, p. 169.
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o que saird daqui, nada ou quase uma arte, [...] entreabrindo as portas de uma nova realidade
poética”*® Uma evidéncia de que o préprio Mallarmé tinha consciéncia da incursio de sua
criagdo por um campo expandido, indo além das conven¢des daquilo que até ali era tido como
produgio poética e literdria.

Augusto de Campos™ relaciona a importincia desse poema, com seu processo
de articulagdo poética para a “arte da palavra”, ao valor da descoberta por Schoenberg, da série
atonal na musica, que de seu desdobramento deixou um legado a compositores eletronicos,
como Boulez e Stockhausen. O processo de articulagio a que se refere Augusto de Campos,
ligando o poema de Mallarmé ao universo sonoro de Stockhausen, é¢ um novo conceito de forma,
“[...] onde nogdes tradicionais como inicio, meio, fim, silogismo, tendem a desaparecer diante
da ideia poético-gestaltiana, poético-musical, poético-ideogrimica de ESTRUTURA (sic).”*5?
Se Mira Schendel conduz um trabalho intertextual de apropriacio, captura, absor¢do e assimilagao
da composi¢io de Stockhausen é porque ambos os trabalhos, o da artista e o do musico, habitam
esse mesmo campo expandido legado por Mallarmé. Nele, as divisdes entre as artes e o pensamento
histérico em linha sdo ultrapassados pelo didlogo entre estruturas que emprestam elementos e
procedimentos umas das outras.

Para Blanchot, a poesia em Mallarmé consétitui-se como “um potente universo de
palavras cujas relagdes, a composi¢io, os poderes, afirmam-se, pelo som, pela figura, pela mobilidade
ritmica, num espago unificado e soberanamente autonomo.”** Gragas a eSte campo “unificado” e
“autdénomo” de didlogo, o trabalho de Mira Schendel estabelece, via Stockhausen, diversas pontes
também com os poemas de Mallarmé, que “[...] sdo atos e sdo coisas — ndo apenas celebragées,
»154

elogios, louvores ou censuras, ou lamentos. Sao novas maneiras de ser das palavras e das coisas.

Afirmagio que também pode ser estendida ao trabalho de Mira Schendel.

150 MALLARME, Stéphane. Prefdcio para Un Coup de Dés In: CAMPOS, Augusto de, PIGNATARI, Décio, CAMPOS, Haroldo de. Mallarmeé.
Séo Paulo: Perspectiva, 1991, p. 152.

151 CAMPOS, Augusto de; PIGNATARI, Décio; Haroldo de. Mallarmé. Sao Paulo: Perspectiva, 1991, p. 23.

152 CAMPOQS, Augusto de; PIGNATARI, Décio; Haroldo de. Mallarmé. Sao Paulo: Perspectiva, 1991, p. 23.

153 BLANCHOT, Maurice. O espago literdrio. Rio de Janeiro: Rocco, 1987, p. 35.

154 FAUSTINO, Mario. Coletdnea 2, 1964 apud CAMPOS, Augusto de; PIGNATARI, Décio; Haroldo de. Mallarmé. Sao Paulo: Perspectiva,
1991, p. 25.
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FIGURA 044 - PAISAGEM CELESTE

Sol, lua, aguas, as expressoes “tudo”, “futti” e “alle” repetidas diversas vezes e dois circulos tragados agilmente nas trés folha de papel
transparente, evocam a idéia da convivéncia de opostos, como dia e noite, 0 agora e 0 sempre, 0 céu e a terra, 0 homem e a natureza, o
eu e 0 mundo, reintegrados através do todo espiritual e infinito no tempo e no espaco, a quem Mira ndo se cansa de louvar, escrevendo:
“prigst den herren” ou ainda, “praise the lord” e “bendizei ao senhor”.

Mira Schendel, Sem titulo, 1965

Oleo s/ papel arroz, 47 x 23 cm (cada trabalho)

colegdo Sandra e William Ling, Porto Alegre

(DIAS, 2009, p. 196)

No que concerne ao cariter de espacialidade, Dias™ conclui que o fundo
esbranquicado das pinturas que Mira Schendel vinha produzindo, ganha mais amplitude
pelo reforco da sensagio de imaterialidade e transparéncia do papel de arroz, que:

“[...] produz um efeito de eco que se diStancia a medida que as folhas vio se sobrepondo.”’*®

157

A partir de depoimentos gravados pela arti§ta, o autor con§tata’ que para Mira o papel
de arroz significou um importante movimento em dire¢io a uma propo§ta prépria,
comprometida com seus questionamentos sobre a transparéncia e também como elemento

inovador, onde a produgdo de imagens transborda o campo da pintura, se eStendendo a novos

objetos em que se inscrevem pensamentos tecidos simultaneamente em linhas e escritas.

155 Cf. DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 189.
156 DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 189.
157 Cf. DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 189.
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Entre 1964 e 1967 Mira produziu pelo menos duas mil monotipias em papel de arroz.
Sua escolha por essa técnica € atribuida como mais ou menos casual, a0 mesmo tempo que em virtude
da fragilidade do papel.”*® Desde entio, a escrita cursiva tomaria o lugar da escrita de imprensa
no seu trabalho. Sua caligrafia incorpora imagens de lampejos de sua corrente de pensamentos.
Desse momento em diante, Mira “[...] toca uma regido nova questionando o contetido expressivo
da caligrafia e sua identificagio com a verdade da mensagem.”*>’

Tal como os trabalhos de Mira Schendel, os poemas de Mallarmé incorporavam
em seus fundamentos a visualidade da letra e do branco do papel. Rompendo hierarquias, os
trabalhos dos dois negam a subordinagio entre imagem e texto ou entre etes e o fundo, assim
como também negam atribui¢des linguisticas funcionais Gnicas entre as palavras ao aniquilar
“[...] uma intencdo de rela¢des [fixas] para sub$titui-la por uma explosio de palavras.”'¢°
Dessa “explosio™no espago branco do papel de arroz das monotipias ou nos pares de paginas
do Coup de Dés, as palavras conservam apenas “[...J]o movimento, a musica, ndo a verdade.”'*!
Para Barthes, a palavra na poesia moderna — e pode-se dizer que também no trabalho de Mira,
por sua forte visualidade — possui uma liberdade inesgotavel e se propde irradiar em direcio a
mil relagdes incertas e plausiveis. A partir de Mallarmé, virios poetas no século XX também
abordaram em suas atividades poéticas a reintegracio iconica e espacial da escrita, como foi o
caso da poesia concreta, que por sua vez, demanda pela materialidade e a concepgio plistica do
poema. As monotipias de Mira compreendem um misto de poesia e espacialidade sem, no entanto,
seguir os caminhos da poesia concreta, pois os nés que estruturam seu trabalho sdo mais abertos
que na poesia concreta: seus desenhos tecem um didlogo visual entre arabescos e pintura gestual.
Em suas monotipias o asard (acaso) deixa mais rastros do passeio escritural da mio do que na

poesia concreta, onde mesmo que os sentidos sejam multiplos e simultdneos, ainda predomina

a estruturagdo compositiva.

158 Cf. SCHEN’DEL, Mira. Depoimento gravado para o Departamento de Pesquisa e Documentacéo de Arte Brasileira da Fundacio
Armando Alvares Penteado, Sao Paulo, 19 ago. 1977. In: DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual & corporeidade. Sao
Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 189.

159 DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 190.

160 BARTHES, Roland. O grau zero da escrita: seguido de ensaios criticos. Sao Paulo: Martins Fontes, 2004. p. 42.

161 BARTHES, Roland. /oc. cit.
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2.5.1.2. Rastro numinoso

- Nio pode ser, mas ¢. O nimero de piginas dete livro
¢ exatamente infinito. Nenhuma € a primeira; nenhuma
a ultima. [...]

- Se o espago for infinito, eftamos em qualquer ponto
do espago. Se o tempo for infinito, estamos em qualquer
ponto do tempo.

Jorge Luis Borges

Nas artes houve tentativas de incorporar ao espago da obra a letra ou a palavra,
conforme dito anteriormente, seja sob a forma escrita, seja tangenciando os limites do campo
figurativo, por meio de uma quase escrita. Um exemplo disso pode ser vi§to na obra de Paul
Klee, onde também se encontram letras e palavras formando composi¢des ideogramiticas.'®?
Além disso, na complexidade de seu trabalho, empenhado em descobrir o significado de todas
as coisas, Klee realiza uma grande investigagio semintica, sendo e§ta uma que§tao que também
permeia a obra de Mira Schendel.

Haroldo de Campos permite outros adngulos de observagio dessa dialética entre
visualidade e linguagem no trabalho da artista, ao publicar um poema'® (sem titulo) no catdlogo
da exposi¢io da artista no Museu de Arte Moderna do Rio (MAM), em maio de 1966.1%*
Considerando a premissa de Roland Barthes, que renuncia as diferenciagées (para ele de caréter
puramente material) entre uma pintura, um texto literdrio, um filme ou um poster, para encarar

tudo como uma pluralidade de textos'®

, pode-se relacionar diferentes tipos de obras, assim
como relacionamos diferentes textos de diferentes autores. Nesse sentido, uma articulagio sobre
o trabalho de Mira Schendel pode ser enriquecida ao se valer de trabalhos de outros arti§tas ou
de poetas como Haroldo de Campos. As relagdes dialdgicas entre eSte poema de Campos e o
trabalho de Mira sao inimeras e sua intertextualidade, por si s6, renderia uma pesquisa inteira.
Para o contexto deSte trabalho serd mais significativo deter-se em alguns versos, como os de

nimero 6: “uma arte de alfabetos constelados”; 20-21: “uma arte-escritura / de césmica poeira de

palavras” e 24-25: “entrar no planetarium onde suas composi¢des / se suspendem desenhos estelares”.

162 Cf. MARQUES, Maria Eduarda. Mira Schendel. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2001. p. 29.

163 Conferir no apéndice.

164 In: SALZSTEIN, Sonia (org.). No vazio do mundo — Mira Schendel. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 1996, p. 260. (originalmente publicado
em Mira Schendel, Rio de Janeiro: Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, mai. 1966)

165 Cf. BARTHES, Roland. S/Z. Paris: Seuil, 1970 apud ARBEX, Marcia (org.). Poéticas do visivel: ensaios sobre a escrita e a imagem. Belo
Horizonte: Faculdade de Letras da UFMG, Programa de P6s-Graduag&o em Letras: Estudos Literarios, 2006. p. 57.
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FIGURA 045 - COR FIGURA 046 - TEMPO
Haroldo de Campos escreveria que esta é uma Mira Schendel, Sem titulo, 1964-65,
arte em que a cor pode ser o nome da cor. 6leo s/ papel arroz, 46 x 23 cm
“Rot”, em alemdo, significa “vermelho”. (SALSZTEIN, 1996, p. 179)

Mira Schendel, Sem titulo,
meados da déc. de 1960,

6leo s/ papel arroz, 46 x 23 cm
(SALSZTEIN, 1996, p. 163)

A partir deStes versos torna-se quase impossivel nio pensar sobre Mallarmé na fala de Barthes:
« z . . . . z . z »166
O céu se escreve, ou ainda: superando a linguagem, a escrita ¢ a linguagem pura dos céus,
que intertextualiza com o comentirio de Paul Valéry sobre Mallarmé: I/ a essayé, pensai-je,
d’ élever enfin une page i la puissance du ciel étoilé!™ (Ele tentou, eu creio, elevar enfim uma pégina

a poténcia de céu eétrelado!).

E explicita a ideia de uma poética que se nutre de fragmentos ou mesmo de elementos
inteiros provenientes do universo da escrita e que deslocados no plano e desvelados pelo espago
e o vazio entre eles, abrem a possibilidade para a geragio de inimeros significados. Talvez uma

forma de ajudar na compreensio disso seja pela analogia com os desenhos imaginarios tragados

166 BARTHES, Roland. Le plaisir du texte precede de Variations sur I’ecriture. Paris : Seuil, 1994/2000 apud ARBEX, Marcia (org.). Poéticas
do visivel: ensaios sobre a escrita e a imagem. Belo Horizonte: Faculdade de Letras da UFMG, Programa de P6s-Graduagédo em Letras:
Estudos Literarios, 2006. p. 26.

167 VALERY, Paul. Varieté | et Il. Paris: Gallimard, 1988.
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entre as e$trelas no céu de maneira a criar constelagées (Figs. 047 e 048). Estas, mesmo em
suas formas minimas, podem ser nomeadas e a partir de seus nomes, toda uma vasta carga de
simbolismos e multiplos referenciais pode ser convocada a preencher-lhes. Porém, o que existe de
concreto no espaco sio apenas as estrelas, ou melhor, sua luz. As constelages s6 existem enquanto
constru¢do humana e fruto de uma tentativa de atribui¢do de referenciais mais significativos
ou palpéveis e, por isso, podem variar imensamente de lugar para lugar, de pessoa para pessoa.
Ja as estrelas, simplesmente e$tdo 14 no céu. Para nds observadores é que as estrelas sdo estrelas

e sdo também o nome que damos a elas.

FIGURA 047 - UM CEU CHINES

Trecho de antigo pergaminho chinés, com mapa
celeste, retirado do sitio arqueoldgico de Dunhuang,
China. Note-se as linhas que ligam as estrelas, sob a
forma de constelagdes.

Mapa celeste de Dunhuang (detalhe), inic. dinastia Tang,
tinta s/ papel, 24,4 x 330 cm

British Museum, London

< http://idp.bl.uk/database/oo_scroll_h.a4d?uid=-1861
41859315;bst=1;recnum=8280;index=1;img=1>

FIGURA 048 - UM CEU BARROCO

Nesta gravura de um atlas do séc. XVII, as figuras
dos seres associados as constelagdes, na abobada
celeste, sdo tdo ricas em detalhes, que as estrelas
tornam-se quase imperceptiveis.

Andreas Cellarius, Harmonia Macrocosmica
(prancha 27), 1660, gravura, 24,4 x 330 cm,
Amsterda, 1660
<http://opc.uva.nl/F/P3EXQESTIMKK79HFTE2
27DHDJ98MRM94DU3KBMJTHPKP13QS3D-
281177func=full-set-set&set_number=017855&set_
entry=000004&format=999&con_Ing=eng>
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Nesse sentido, Tatiana Salem Levy, refletindo sobre o pensamento de Blanchot,
explicaria o cardter duplo da imagem ao considerar que ela “[...] ndo vem depois do objeto, mas
é contemporinea a ele. O objeto é sempre ele mesmo e sua imagem ao mesmo tempo [...]”.*¢8
Para ler/ver as palavras nas Monotipias de Mira ¢ necessirio entdo perceber que elas sio escrita e ao
mesmo tempo imagem de escrita. Ou seja, constituem-se de agrupamentos de signos linguisticos
que representam sentidos, evocando as auséncias dos objetos referentes aos sentidos representados.
Mas além de falarem de auséncias (imagindrias), as monotipias sio concretas, presentes por si
mesmas enquanto coisas. A e§ta simultaneidade, pode-se deduzir através da interpretagio de Levy
ao pensamento de Blanchot, que “[...Jo real é sempre real e imaginario a0 mesmo tempo.”®

Sobre os elementos no trabalho de Mira Schendel, Haroldo de Campos ainda escreveria:
“uma arte onde a cor pode ser o nome da cor / e a figura, o comentdrio da figura / para que entre
significante e significado / circule outra vez a surpresa.” Eéte trecho também faz lembrar as
eStratégias artiSticas de René Magritte, como em sua pintura “Personagem caminhando em diregio

do horizonte” (Fig. 049). Nele, a figura de um homem pode ser vista entre manchas coloridas e

sobre cada uma delas pode-se ler as palavras fuzil, poltrona, cavalo, nuvem e horizonte.

FIGURA 049 - POSSIBILIDADE INVISIVEL

René Magritte, A aparigéo Il (Personage marchant vers I'horizon), 1928
oleo s/ tela, 81 x 116 cm

Staatsgalerie, Stuttgart
<http://www.mattesonart.com/1926-1930-surrealism-paris-years.aspx>

168 LEVY, Tatiana Salem. A experiéncia do fora: Blanchot, Focault e Deleuze. Rio de Janeiro: Relume Dumara, 2003, p. 27.
169 LEVY, Tatiana Salem. A experiéncia do fora: Blanchot, Focault e Deleuze. Rio de Janeiro: Relume Dumard, 2003, p. 28.
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Foucault, ao falar dessa obra, aponta como formas tio vagas s6 fazem sentido pela

“possibilidade invisivel "7

na disposi¢io familiar que encontram na composi¢io e pelas palavras
que as nomeiam, mas que junto a isso sobrepde-se o insélito da justaposi¢do da poltrona e do
cavalo. Ao elidir os objetos, deixando seus nomes superpostos a massas de cor, nesse eStranho
grupo, Magritte liberta tanto as palavras quanto as formas de suas condicionantes interpretativas
para nos devolver a “surpresa” da qual fala Haroldo de Campos. A sua maneira, a arte de Mira
Schendel, tal como a de Magritte, também desnuda os signos alfabéticos de seus referenciais
linguiticos. Esse desvelar das letras se dd até o seu quase minimo, apropriando-se delas
“[...] ndo apenas pela forma, mas também colaborando com um sentido conceitual a obra.”"!
Incorporadas a imagem como simbolos, assim como em Magritte, sugerem significacdes em aberto
devolvidas para fora do espago da obra, convidando o espetador a dialogar, sem necessariamente
obedecer nenhuma ordem interpretativa pré-estabelecida.

Haroldo de Campos sintetiza essa operacio de maneira reveladora, mais especificamente,
a partir de seus primeiros cinco versos: “uma arte de vazios / onde a extrema redundancia comeca a
gerar em formagio original / uma arte de palavras e de quase palavras / onde o signo grafico veste
e desveste vela e desvela / stbitos valores seminticos” e também: “uma semidtica arte de icones
indices e simbolos / que deixa no branco da pdgina seu rastro numinoso”. O veétir e desvestir do
signo gréfico e seu deslizamento seméntico junto de icones, indices e simbolos sobre o branco da
pagina, evidenciam a relagio nio apenas entre texto e imagem no trabalho de Mira, mas entre
eStes e o vazio, que provoca netes primeiros uma disseminagio de sentido ainda maior.

E finalmente, no verso: “uma arte de palavras e de quase palavras” podemos nos
aproximar de Blanchot, quando este, falando sobre a suspensio entre o visivel e o invisivel trazidos
pela palavra diz que “existe talvez, uma invisibilidade que é ainda uma maneira de deixar—se
ver, e uma outra que se afata de todo o invisivel.”"’? A palavra em Mira Schendel € entéo, assim
como ¢ para Blanchot, um rumor, nio se fixando a nada, pairando muito préxima de seu sentido,

mas sem nunca tocd-lo ou atrelar-se inteiramente a ele. H4 um tremor nas palavras que nunca

as deixa no mesmo lugar.

170 FOCAULT, Michel. Isto ndo é um cachimbo - 4. ed. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2007, p. 52.
171 MARQUES, Maria Eduarda. Mira Schendel. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2001, p. 33.
172 BLANCHOT, Maurice. A conversa infinita — 1: A palavra plural. Sdo Paulo: Escuta, 2001, p. 70.
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FIGURA 050 - GOZ0

0 caréter escritural destas monotipias deixa
em aberto a interpretacdo desta enunciagéo
de gozo. Seja pelo proprio ato da escrita ou,
ainda, através da ironia que a mesma frase
pode representar. Junto das palavras, o trago
rapido, que se eleva e transcreve graficamente
0 corpo no espago, através do movimento
entre um jogar de cabega e um espreguicar.
Mira Schendel, Sem titulo, 1965

6leo s/ papel arroz, 47 x 23 cm

col. Paulo Pasta, Sao Paulo

(DIAS, 2009, p. 202)

FIGURA 051 - AMELIA

Depois de boiar calmamente na primeira monotipa, a caligrafia sinuosa e a sobreposi¢ao
das expressdes “Mira”, “Amelia”, “Mira ne/l mare” e “Amelia ne/ mare”, evocam,
na segunda folha, a idéia de um prazeroso mergulho nas ondas do mar, a0 mesmo
tempo que os sons e ondulagdes criadas pelas letras “m” e as vogais dos nomes
das duas mulheres se confundem com o som e a grafia da palavra “mare” (mar).
Neste sentido, a propria transparéncia da superficie de papel de arroz se converte nas
profundidades da agua do oceano e suas espumas, com bolhas e gotas que as palavras
respingam em todas as direcdes.

Mira Schendel, Sem titulo, 1964

6leo s/ papel arroz, 47 x 23 cm

col. particular, Sdo Paulo

(DIAS, 2009, p. 203)

E um engano, por conta da forte espiritualidade da artista, identifici-la 2 uma constante

introspec¢do ou excessiva inteleCtualizagdo. Dias'”® explica que na série de monotipias (Figs.
050 e 051) dedicadas 2 Amélia Toledo, Mira Schendel, quase “sismograficamente”, registra o
nome da amiga. Tal como a gradagio da fala, desde o sussurro até o grito, pulsdes de diferentes
intensidades inscrevem-se por meio de linhas sutis, rabiscos ou grandes manchas. Véem-se em
outros trabalhos da série, expressdes como: Ah come mi diverto! (Ah, como me divirto!) ou, ainda,
no trabalho “Eéte é um desenho go$toso” (Fig. 052). Dias'™ tece consideracdes a respeito dessas
monotipias, sugerindo que aquilo que nelas se expressa através da linguagem ndo ¢é fruto principal

do fluxo de pensamento, mas do que se pode nomear como gozo.

173 Cf. DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 190.
174 Cf. DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 190.
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FIGURA 052

Mira Schendel, Sem titulo [este & um desenho gostoso], 1965
6leo s/ papel arroz,

47 x23 cm

Museu de arte Moderna de S&o Paulo

ket (MARQUES, 2001, p. 67)

Barthes desenvolve um paralelo entre dois tipos de texto, o de prazer e o de gozo
(ou fruigao)'”. O primeiro relaciona-se a cultura e, sem romper com ela, propée uma leitura confortével,
que contenta seu leitor. Ja o segundo tipo, o texto de gozo, traz o desconforto, balan¢ando bases
histéricas e certezas fundamentadas na cultura, pondo em crise a relagdo do leitor com a linguagem.

O gozo efti interdito a fala, jd que ele s6 pode ser dito entre as linhas. E ainda:

Com o texto de gozo (e seu leitor) comeca o texto insustentdvel, o texto impossivel.
Este texto e$ta fora-de-prazer, fora-da-critica, a ndo ser que seja atingido por um outro
texto de gozo: ndo se pode falar sobre um texto assim, sé se pode falar “em” ele, & sua

maneira, [..]77

Nesse contexto, as monotipias de Mira transportam este gozo muito mais pelo que
tem de escritural do que por aquilo que e$ta escrito, pois sem o espaco, a variagio da velocidade e

intensidade do tragado, o leitor destas monotipias teria seu acesso a ele completamente vetado.

175 BARTHES, Roland. O prazer do texto. Sdo Paulo: Perspectiva, 20086, p. 20-21.
176 BARTHES, Roland. O prazer do texto. Sdo Paulo: Perspectiva, 2006, p. 28-29.
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2.5.2. Letraset

[...] fomos para uma espécie de grande sala onde se via
em toda volta imensos murais enfeitados com s/ogans,
fotografias e desenhos desajeitados; presa numa diviséria
do fundo havia uma grande inscri¢io recortada em papel
vermelho: NOS EDIFICAMOS O SOCIALISMO, e
embaixo dessa inscri¢do havia uma cadeira, perto da qual

estava de pé um velhinho caquético [...]

Milan Kundera

Mira Schendel, além de artista plastica, também trabalhava como freelancer, criando
leiautes graficos de capas de livros para editoras.””” O processo, muito antes do advento dos
softwares de arte-finaliza¢do digital, requeria um trabalho manual de muita concentragio e
precisdo, quando as artes-finais das pdginas, capas ou cartazes eram todas construidas a partir da
montagem e colagem dos recortes dos elementos graficos numa prancha, comumente conhecida
como paste-up.

Geraldo Souza Dias presume que a partir da pratica de freelancer, Mira Schendel
tenha transferido algo deéta técnica para sua obra ao utilizar letras auto-colantes (comumente
conhecidas como /etraset) em seus desenhos. Essa transformagio do trabalho com o sinal caligrifico

para a incorporagio da letra readymade (Figs. 053-055) indica uma postura nova no trabalho.

FIGURA 053

Mira Schendel, Sem titulo [Disco], 1972

letraset e grafite entre placas de acrilico fosqueado,
027 x0,5cm

e R Tate Modern, Londres

q i (SALZSTEIN, 1996, p. 201)

177 Cf. DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 229.
100



gt
{

FIGURA 054 FIGURA 055
Mira Schendel, Sem titulo [Toquinho], 1970 Mira Schendel, Sem titulo [Toquinho], 1972
letraset e papel japonés tingido s/ papel letraset e papel japonés tingido s/ papel
49x 25,4 cm 49x 25,4 cm
col. Sophia Wately, Sdo Paulo col. particular, Sdo Paulo
(DIAS, 2009, p. 228) (DIAS, 2009, p. 232)

As palavras e sinais de pontuagio atuam duplamente como representantes e representados, que
somados ao espago do suporte passam por um processo de ressignificagdo. As letras prontas
para uso destacadas das cartelas de letraset nio tém, @ priori, a menor relagio formal com a agio
da artista (ou quem quer que seja), que as organize no espaco. Condi¢do bastante diversa das
sutilezas do registro do gesto caligrifico presente nas monotipias, onde a intimidade da letra
se desdobra em abertura da intimidade de um universo que se manife§ta nas folhas de papel-
arroz. A impessoalidade, por assim dizer, da /efraset dispensa a artista da con$trugio da letra.
A letra existe pronta, antes da criagdo artitica, como algo independente de uma intencio, restando

a artista dispor dela no espago como melhor parecer.
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FIGURA 056 - UMA COISA E OUTRA

Por conta da presenca da letra “e”, a imagem pode ser lida como uma frase:
“quadrado e retangulo”, pois os dois fragmentos de papel japonés tingidos de
verde abandonam temporariamente sua limitagdo enquanto formas coloridas
para se converterem, simultaneamente, em signos de uma escrita, como
ideogramas de si proprios. Igualmente, a presenca destas duas formas verdes
na composicéo, descondiciona a letra “e” de sua exclusividade alfabética e a
faz dialogar espacialmente transformando-se, também, na imagem de um “e”.
Assim, a despeito de seu nimero minimo de elementos, este trabalho possibilita
multiplas leituras, sob a ordem da escrita e da imagem, apresentando-se
simultaneamente como uma coisa e outra.

Mira Schendel, Sem titulo [Toquinho], 1972

letraset e papel japonés tingido s/ papel japonés

49x 25,4 cm

col. particular, Sdo Paulo

(DIAS, 2009, p. 234)

Nesses trabalhos, curiosamente, Mira Schendel nio fazia recortes e colagens apenas
de letras e nimeros; percebe-se também os recortes de papel japonés, que tivera uma incorporagio
quase casual no inicio de sua utiliza¢io e agora mudava de $tatus. O que na obra da artista era até
entdo utilizado como suporte, nestas novas composi¢des, tanto por sua forma, quanto pela adigdo
de cores, ganhava o mesmo plano das inscrigées com lefraset, fazendo com que o significado das
letras também sofresse mudanca. A superficie assim, participava ativamente no mesmo nivel das
letras e seus fragmentos no jogo de relagoes visuais das composi¢des da artista.

Eta nova condicio de agente da superficie parece nio se dar pelo acaso, mas como
reflexo da natureza da Jefraset, que como elemento auténomo, anterior a arti§ta e ao suporte,
dialoga com a superficie quase diretamente. Nas monotipias as letras das palavras surgem depois
de definido o espago do suporte, o papel japonés. Se nelas a artita fazia emergir as palavras a
partir do papel transparente, imprimindo indiretamente seu gesto nesta superficie, nas colagens
com Jetraset muda a posi¢do da artita em relagio ao trabalho, uma vez que também mudam as

relagdes entre letras e suporte. As letras exitentes sio questionadas compositivamente pelo espago,
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e tentam respondé-lo, indagando por possibilidades de inser¢do em sua superficie e de participagio
de seu cédigo (Figs. 054-056). Enquanto isso, a artista desloca-se de uma suposta fun¢io de
autoria exclusiva, para aproximar-se também da posi¢do de mediadora entre eStas duas in§tincias,
validando ou vetando, criativamente, as inimeras configuragdes visuais que se precipitam com
o impeto da obra em construgio e de seu devir. O espago abandona sua tradicional passividade
diante do gesto e posiciona-se junto a artista como um co-criador de sentido na obra.

Estes trabalhos intertextualizam, em alguns aspectos, com as colagens cubistas de
impressos (Fig. 057), uma vez que, tanto as composi¢des de Picasso e Braque quanto as composi¢oes
com letraset, utilizam elementos distintos dos materiais tradicionalmente empregados pelas obras
de arte: signos alfabéticos produzidos em série. Entretanto, os quadros dos artistas cubistas citados,
em sua maioria, incorporavam as letras pés-ciclo. Mira Schendel apropriou-se delas em seu

pré-ciclo, antes de serem incorporadas em qualquer midia que tivesse o objetivo de comunicar.

FIGURA 057 - POS CICLO

Pablo Picasso,

Natureza morta “Au bon marché”, 1913
6leo e papel colado s/ papeldo

24 x 36 cm

col. Ludwig, Aachen

(MORLEY, 2003, p. 40)

Nas colagens cubistas os signos alfabéticos, em sua maioria, foram utilizadas apés
percorrerem todo o ciclo da comunicagio. Primeiro foram compostos em palavras, que foram
diagramadas e reproduzidas em impressos; eStes, foram distribuidos, utilizados e, finalmente

M M M ) )
descartados, para, s6 entdo, chegarem as pinturas cubistas. Por mais aleatéria que seja, a coleta dos

M ) ) )
tragmentos de tiquetes de metrd, de panfletos ou paginas de jornal feita pelos cubistas, extrai os

signos alfabéticos a partir do contexto dos impressos, mesmo quando estes impressos jd sao refugo.
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Nas colagens cubistas de Picasso e Braque sdo evidentes os procedimentos que visam desmontar
o vinculo entre as letras e seu contexto original. Folhas sdo rasgadas, linhas inteiras apagadas
ou partes dos textos sdo cobertas com tinta. Porém, os vestigios da fungio comunicativa dos
impressos que mediam os signos e do caminho deles na cultura, mesmo que distorcidos, ainda
ecoam das letras na superficie dos obras, como ecos de sua condi¢io primeira, reverberando em
um novo espago para o qual nio haviam sido direcionados incialmente.

Nos trabalhos de Mira Schendel com letraset o processo se reverte. E como se
os signos se encontrassem em um e$tigio prévio a qualquer designio comunicativo. As letras,
com suas infinitas probabilidades de combinagio, foram apropriadas por Mira antes que, um
projeto, um uso, ou uma ideia, as submetesse ao leiaute de um cartaz ou qualquer composi¢io
impressa especifica. A /letraset e seus fragmentos, descomprometidos da obrigagio comunicativa
que porventura viessem a receber, pulsam nessas composi¢cées com a plenitude e a inocéncia
daquilo que pudesse existir antes de qualquer inicio e igualmente avesso a qualquer final.
Mira libertou estes signos de seu consumo pela cultura e pelo tempo, para que se erguessem como
objetos “repletos de todos os seus possiveis”’®: sdo formas visuais e, numa espécie de revogagio
do tempo, sdo também, fragmentos de palavras que se revelam anteriores a existéncia mesma
dessas palavras.

As letras deixam de se localizar em um ponto fixo em rela¢io a um inicio ou a um
fim, pois permanecem alheias a linearidade de uma escrita ou de qualquer outra utilizagdo que
pressuponha um direcionamento ou sentido especifico: inten¢io-agao-resultado, daqui-pra-14, causa-
consequéncia, inicio-fim. A sequéncia temporal habitual se abre a um contexto de simultaneidade,
em que as letras ndo mais obedecem a um sentido fixo, mas a totalidade de inimeras dire¢des,
que a arti§ta acompanha como uma espécie de “contra-vidente” que materializasse os germes
de mensagens futuras ainda por serem cifradas. Assim, também como o faz em outras séries,
mas de maneira especial netas composi¢cbes com letraset, Mira realiza o que Dias explica como
libertagdo do tempo'” e o que nds podemos também interpretar como um descondicionamento

linear e alfabético.

178 BARTHES, Roland. O prazer do texto. Sao Paulo: Perspectiva, 2006, p. 45.
179 Cf. DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 145.
104



2.5.3. Datiloscritos

Um renque de drvores 14 longe, 14 para a encosta.
Mas o que é um renque de drvores? Ha drvores apenas.

Renque e o plural arvores nio sao cousas, S0 nomes.

Tristes das almas humanas, que péem tudo em ordem,
Que tragam linhas de cousa a cousa,

Que pdem letreiros com nomes nas arvores absolutamente reas,
E desenham paralelos de latitude e longitude

Sobre a prépria terra inocente e mais verde e florida do que isso!

Alberto Caceiro

Dando continuidade ao e§tudo da obra da artista, Dias'™ escreve que, em inicios dos

anos de 1970 Mira Schendel produziu trabalhos a partir do uso de uma maquina de escrever de

cilindro grande para datilografar palavras, letras e sinais, frequentemente combinados a outras

inscri¢des e interferéncias manuais e mesmo a aplicagio de letraset. E§ta série é conhecida pelo

nome de Datiloscritos (Fig. 058).
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FIGURA 058 - OLIVETTI BOOGIE-WOOGIE
Mira Schendel, Datiloscritos (detalhe), 1974
datilografia, letraset e caligrafia sobre papel.
50,8 x 37 cm

Colecdo Ricard Akagawa, S&o Paulo.

(DIAS, 2009, p. 251)

180 Cf. DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade.

Sao Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 249.
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FIGURA 059

Mira Schendel, Datiloscritos, 1974
datilografia, letraset e caligrafia s/ papel
50,8 x 36 cm

col. particular, Sdo Paulo

(DIAS, 2009, p. 248)

Nestas composi¢cdes, Mira usou do artificio de repeti¢io de um mesmo signo ou
letra em intervalos regulares, proporcionado pelo siStema mecénico de coordenadas verticais e
horizontais da médquina de escrever. Esse processo permitiu que a arti§ta construisse grupos de
malhas com modulagdes visuais diStintas; mais densas ou mais suaves, dependendo do signo
empregado em sua con$truc¢do ou do nimero de vezes que cada signo era impresso pelas teclas
da médquina no mesmo lugar do papel. Os blocos de signos datilografados e reconfigurados em

formas geométricas revelam sua condigio de elementos integrantes de composi¢io plastica.
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FIGURA 060 DWPNXAL |A. ntrdsclgmhpventgemlrsdnsytgel
Mira Schendel, Datiloscritos, 1974 dzntgsrlydnzfrsgdnthscldntgshfd
datilografia, letraset e caligrafia s/ papel BT, Ga o
50,8 x 36 cm : T s
col. particular, Séo Paulo 0
(DIAS, 2009, p. 250) r

Virios Datiloscritos apresentam inscrigdes feitas pela prépria artista a respeito de
temas que a preocupavam, como polui¢do ambiental ou explosio demogrifica e também com
referéncias sobre autores que eram lidos por ela.’® Ao mesmo tempo, Mira Schendel joga com
um fator lidico ao subverter a ferramenta primariamente fabricada para a escrita em fungio da
producio de imagens. Essa atitude diante da plasticidade dos blocos de letras remete as composi¢oes
de virias de suas pinturas iniciais, ainda em 6leo, como as séries de “Fachadas” ou mesmo os
quadros com recortes. Muitos Datiloscritos sdo sutilmente espaciais e planos na medida em que
os blocos de letras se adensam ou se espraiam, sugerindo ténues sobreposi¢des de planos mais
préximos ou mais distantes.

Além disso, ao conStruir grandes dreas pela serializagio dos tipos da
miquina de escrever, Mira desfaz a separagio entre letra e superficie inStituida pelo

alfabeto (e pensamento) ocidental. Conforme a tradi¢io fonocéntrica que acompanha

181 Cf. DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 249.
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a escrita alfabética do ocidente, s6 é reconhecido valor de diferencia¢io e de sentido as letras
e as palavras, ao passo que a superficie'® que as acolhe é ab$traida visualmente, figurando como um
nulo, ou, menos que isso, como algo inexistente. Quando, através de seus Datiloscritos, a artista
transforma as préprias letras em componentes de superficies tdo manifeStamente visuais quanto
verbais, o §Zatus de invisibilidade do espago do suporte ¢ desestabilizado. As dreas com letras interagem
entre si e, também, com as partes brancas do papel que, mesmo vazias ou transparentes, recobram
dinamicamente seu potencial significativo e sua importincia como integrantes da composicio.
Ao reconhecer uma exiténcia tdo ativa e significante ao espago branco quanto as tramas de letras
datilografadas, estes trabalhos de Mira Schendel enfraquecem a dicotomia entre o signo e o vazio
que impregna o alfabeto.

Outro aspecto que deve ser lembrado é que, enquanto na escrita cursiva, a superficie
permanece imével, a medida que recebe, passivamente, as marcas da trajetéria da caneta ou do
lapis que gravam as letras sobre ela; na datilografia, a superficie se move para indicar onde deverd
ser escrita. Logo, do ponto de vista da letra, a escrita acontece sempre no mesmo lugar, na mesma
coordenada, enquanto que do lado do papel, este tnico ponto de vista se desdobra em linhas e,
até mesmo, em 4reas inteiras. E possivel pensar que esta consciéncia da folha de papel como uma
superficie que, simultaneamente, acolhe a escrita e atua nela, talvez nio seja meramente casual.
Afinal, em outros trabalhos, como os cadernos, que serdo viStos mais adiante, a arti§ta também permite

a superficie da pagina interferir no signo alfabético e transformar a escrita e sua significagdo.

FIGURA 061 (inteira)

Mira Schendel, Datiloscritos (detalhe), 1974
datilografia, letraset e caligrafia sobre papel.
50,8 x 37 cm

Colegdo Ricard Akagawa, Sdo Paulo.

(DIAS, 2009, p. 251)

182 A relagéo da superficie com a escrita em nossa cultura e suas ligagdes com a obra de Mira, séo aprofundadas no terceiro capitulo
deste estudo, intitulado Vazio.
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FIGURA 062

Mira Schendel, Datiloscritos, 1974
datilografia, lefraset e caligrafia s/ papel
50,8 x 37 cm

col. particular, Sdo Paulo

(DIAS, 2009, p. 255)

Assim como outras séries de trabalhos de Mira, os Datiloscritos distanciam-se de
uma pretensio de afirmar ou negar algo através da escrita, para aproximar-se mais da profusio
circular de sentido, inerente as superficies. A obra de Mira, e etes trabalhos em especial,
interpretam o espago branco, nio como um neutro que recebe a marca positiva da escrita mas,
como uma das varias modalidades significativas de espaco. E possivel, igualmente, ao espago vazio
manifestar-se, visual e significativamente neStes trabalhos, através de sua brancura, assim
como também ¢é possivel as diferentes configuragdes de letras datilografadas suscitar, visual e

significativamente, os mais diversos sentidos.
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2.5.4. Objetos graficos

Levou muito tempo para que eu compreendesse que o que
~ 7 « » z « ) »
convence nio é a “letra” do que falamos; é a “musica” que
se ouve nos intersticios da fala. A razdo s6 entende a letra.
Mas a alma s6 ouve a musica. O segredo da comunicagio

¢ a poesia.

Rubem Alves

Dias'® escreve que, num movimento de convergéncia entre os virios processos
experimentados pela artista até entdo: monotipias, /efraset, caligrafias e, tendo como eixo condutor,
as investigacdes acerca da transparéncia e suas implicagdes, Mira Schendel chamou de Objetos
Graficos (Figs. 063-065) seus trabalhos com acrilico, expostos na 92 Bienal de Sdo Paulo em 1967
e na Bienal de Veneza de 1968. Estes trabalhos em geral eram constituidos por duas grandes placas
acrilicas que, numa espécie de sanduiche, uniam virias camadas de papel de arroz sobrepostas
em seu miolo, contendo monotipias e/ou composi¢des com Jetraset.'®* Para fixar os conjuntos,
eram utilizados parafusos atravessando as bordas de uma placa de acrilico a outra, permitindo
que as pegas fossem dependuradas do teto, expostas distantes da parede. Isso proporcionava ao

observador um dngulo completo de visdo, ao circundar todo o trabalho.

FIGURA 063

Mira Schendel, Sem titulo [Disco], 1972
letraset em placas de acrilico,

@18 x5,5¢cm

col. particular, Sdo Paulo

(DIAS, 2009, p. 255)

183 Cf. DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 257.
184 Cf. DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 257.
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FIGURA 064

Mira Schendel, Objeto grafico, 1967-68

letraset e 6leo s/ colagem de papel-arroz entre duas placas de acrilico,
100 x 100 cm

col. Paulo Kuczynski, Sdo Paulo

(DIAS, 2009, p. 266)

Nos objetos graficos o fator de transparéncia é mais marcante do que nas monotipias,
pois o olhar do espetador praticamente os atravessa, expandindo seu campo visual nio apenas
naquele trabalho observado, mas em muitos momentos na sua interagdo com os outros trabalhos
posicionados préximos a ele, ji que eStas placas eram usualmente posicionadas em fileiras
subsequentes, ao longo do espago expositivo. Devido a auséncia de referencial de superficie e

de hierarquizagio dos elementos compositivos, Mira Schendel realiza, gracas as caratteristicas
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do acrilico “[...] a ideia 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, da
espacio-temporalidade etc.”'®

Ao enxergar na transparéncia uma que§tdo de simultaneidade compositiva, Mira
Schendel aponta para novas relagdes entre o olhar e a temporalidade. Isso ocasiona a possibilidade
de percepgio visual intantinea das virias camadas de signos linguiticos. Gragas ao ajuntamento
do antes, o agora e o depois num mesmo campo de visdo, a perspectiva de apreensdo linear,

subordinada a uma légica de principio, meio e fim, dilui-se como num hipotético livro em que

o olhar pudesse abarcar todo seu conteido, atravessando desde a capa até sua ultima folha, num

mesmo inétante.

2
Q

; FIGURA 065
fat Mira Schendel, Objeto grafico, 1967-68
letraset e 6leo s/ colagem de papel-arroz entre

3 : duas placas de acrilico,
2. i Vel Kl 3 50 x 50 cm
; . col. particular, Sao Paulo

. ! - R i «  (DIAS, 2009, p. 260)

Nos anos de 1970, os objetos graficos deixariam de lado a caligrafia da arti$ta para
concentrar-se no uso da lefraset, com as letras autocolantes aplicadas sobre o papel japonés

ou comprimidas diretamente entre as folhas de acrilico, tendo estas, muitas vezes, forma de discos

sobrepostos.’®¢ (Figs. 053 e 063).

185 SCHENDEL, Mira. depoimento gravado para o Depto. de Pesquisa e Documentagao de Arte Brasileira — FAAP, Sdo Paulo, 19 ago. 1977
apud DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 257.
186 Cf. DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 257.
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2.5.5. Cadernos

Os miSticos pretendem que o éxtase lhes revele uma cimara
circular com um grande livro circular de lombada continua,
que siga toda a volta das paredes; mas seu teStemunho é

suspeito; suas palavras, obscuras. Esse livro ciclico é Deus.

Jorge Luis Borges

Como uma extensdo de suas pesquisas sobre transparéncia, Mira Schendel dava
sequéncia ao trabalho iniciado com acrilico nos objetos gréficos, produzindo uma série de cadernos
(Figs. 066-068) onde a sequéncia das paginas e seu ritmo, imprimiam progressivas composi¢des
seriadas de signos alfabéticos, simbolos ou nimeros. Dias'’ descreve eStes cadernos como,
basicamente compostos por folhas de acetato, papel branco ou transparente e encadernados por
capas de papeldo ou acrilico. Em sua maioria, os cadernos tém suas laminas agrupadas por um
unico pino ou parafuso, fazendo com que o conjunto se estruture em torno de um eixo circular
que permite as paginas serem folheadas pelo simples girar.

O conceito norteador dos cadernos de Mira Schendel geralmente assenta—se em
questionamentos de ordem filoséfica e légico-matematica, sob o que se poderia chamar de “teoremas
leigos™®8. Na maioria deles fica evidente, desde sua eStruturagio, a presenca do circulo enquanto

forma condutora, tanto no manuseio quanto na leitura desses verdadeiros livros de artista.

FIGURA 066 - GIRO

Mira Schendel, Sem titulo (Caderno), 1971
papel e acrilico,

6x20x7cm

col. Alfredo Hertzog da Silva, Sdo Paulo
(DIAS, 2009, p. 274)

187 Cf. DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 275.
188 AMARAL, Aracy A. Arte e meio artistico: entre a fejjoada e o x-burguer. Sao Paulo: Nobel, 1983, p. 184.
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FIGURA 067 - UM “TEOREMA LEIGO”
Mira Schendel, Sem titulo (Cadernos), 1971 .
letraset sobre papel encadernado

20x 20 cm

col. particular, Sdo Paulo

(DIAS, 2009, p. 277)

Enquanto elemento condutor, o circulo remete, inStantaneamente, a simultaneidade
que também ¢é explorada nos objetos graficos, colocando-se como mediadora das propostas a
serem levadas ao observador e como tentativa de solucionar estas mesmas propostas. Por meio de
um delicado jogo ludico, a circularidade instaura uma leitura em continuo, onde as capas agem
apenas como indicios de um principio e fim arbitrdrios. As marca¢oes de margens possiveis, mas
ndo obrigatérias, sio ultrapassadas pelo conjunto evolutivo incessante, através de permutagdes
e combinagdes de signos alfabéticos, interferindo em nossa capacidade perceptiva. O olhar que,
dinamicamente, circundava e atravessava os objetos graficos, agora se fixa em um ponto, enquanto

o caderno passa a girar em torno dele.
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Um exemplo deste jogo de mutagio circular e despojamento do sentido eStrutural
de uma letra por meio do manuseio do objeto artistico é o caderno da artista (Fig. 067), onde
a letra “p” em rotagio, por meio do folhear das paginas, transforma—se em “b”, “d” ou “q".
A esse jogo, Mira Schendel acrescentaria outros cadernos, como o do “n” ou “0”, e que Aracy
Amaral sintetiza no trecho: “O ponto de vista e§ti. Mas, igualmente nio e$td, conforme se
comprova na leitura e manuseio. Aqui, curiosamente, a precisdo se funde como o elemento magico
diante do branco sobre branco.”*®

Mira subverte, assim, ndo apenas a 16gica ocidental de leitura das letras e palavras,
da esquerda para direita e de cima para baixo, como também mostra o quanto essa légica
muitas vezes pode ser a determinante do que esse signo representa. Ao girar a superficie,
essa ordem se adapta a nova posicio do signo e, com isso, sua compreensio também se altera.
Uma maneira delicada e lidica da artista refletir sobre como o ponto de vi§ta é simplesmente
isso: um ponto, dentre tantos outros existentes do lado do objeto ou do lado do observador.
Com seus cadernos parece ficar claro que, mesmo a partir de e§truturas tao l6gicas como o circulo

ou o alfabeto, o sentido, nas duas acep¢des do termo, tanto em relagio a significado quanto a

direcdo, ¢ apenas mais um, entre uma infinidade de tantos outros sentidos possiveis.

FIGURA 068 - DOCUMENTA

Cadernos da artista exposto na Documenta 12

Kassel, 2007
<http://2.bp.blogspot.com/_SumNupDynRI/SMhW_vaRdfl/AAAAAAAAAGM/
ctuThiLgh04/s1600-h/Mira_Documentai2_a.jpg>

189 AMARAL, Aracy A. Arte e meio artistico: entre a feijoada e o x-burguer. Sao Paulo: Nobel, 1983, p. 184.
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2.5.6. Toquinhos

W rremas

FIGURA 069 - GANHANDO CORPO

Mira Schendel, Sem titulo (Toquinhos), 1973
letraset e acrilico sobre placa de acrilico
47x26 x4 cm

col. particular, Sdo Paulo

(PEREZ-ORAMAS, 2009, p. 161)

[...] cada vez que olhava mais demoradamente uma
prateleira, para ver o que continha exatamente, esta parecia
sempre vazia, enquanto as outras em volta transbordavam
de coisas, além de sua capacidade.

- As coisas aqui sio tdo fugidias! — disse ela por fim em tom
queixoso, depois de gastar um ou dois minutos perseguindo
um objeto brilhante, que as vezes parecia uma boneca,
outras vezes um estojo, e estava sempre na prateleira de
cima daquela que ela estava olhando.

Lewis Carroll
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FIGURA 070

Mira Schendel, Sem titulo (Toquinhos), 1972

letraset e blocos de acrilico montados sobre placa de acrilico

50x50,5x1,4cm

col. Ricard Akagawa, Sao Paulo

(MARQUES, 2001, p. 93)

Dias' escreve que, do inicio dos anos de 1970, junto com os cadernos, os Toquinhos

(Figs. 069-071) seriam as ultimas séries de trabalhos de Mira Schendel predominantemente ligadas

as suas preocupagdes com a transparéncia ou a escrita. Rapidamente, tais questoes ganhariam

um interesse secunddrio nas séries subsequentes, devido a retomada da pintura pela artista, até
desaparecerem por completo.

Os Toquinhos se organizavam por meio da disposi¢io em linhas e colunas de pequenas

formas de acrilico, geralmente quadrangulares, coladas sobre placas do mesmo material transparente.

190 Cf. DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 283.
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Estes blocos continham letras e outros sinais graficos em /letraset, gravados sobre eles ou entdo
comprimidos entre eles e as placas de acrilico. Por meio de iluminagio direcionada, os toquinhos
dependurados a certa di§tancia da parede, projetavam contornos de letras, linhas geométricas e
outras formas difusas entre luminosas e sombreadas.!”!

Se o leitmotif da transparéncia e da escrita, que acompanhara boa parte do percurso
artiStico de Mira até agora, caminhava para um plano secundério, rumo ao ressurgimento vigoroso

da pintura, curiosamente, os Toquinhos sugerem o contrario. Pelo menos em principio. Afinal, a

escrita e sua relagdo com a transparéncia do suporte tendem a se exacerbarem nesses trabalhos.

FIGURA 071 - MATERIA E DISSOLUGAO
0 acrilico deixa passar a luz e projeta
suaves sombras sobre as paredes a
partir de seus volumes transparentes e
das letras em sua superficie.

Mira Schendel, Sem titulo (Toquinhos),
1972

letraset e acrilico sobre acrilico

46 x20,5x 3 cm

col. Esther Faingold, Sao Paulo

(DIAS, 2009, p. 282)

191 Cf. DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 283.
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A transparéncia parece atingir um tal grau de concretude, que chega a ser possivel
cortd-la em tabletes. E é exatamente o que Mira faz. Tanto nos trabalhos com acrilico das
figuras 070 e 071, como em suas colagens de papel japonés tingido sobre papel (Fig. 072 e 074).
E como se, 2 medida que Mira reafirmou, cada vez mais, a condi¢do visual da escrita, o material
do suporte também pdde tornar-se mais consciente de seu potencial visual. A tal ponto, que a
prépria matéria do suporte recortada em pequenos retingulos, se converteu, simultaneamente,
em elemento compositivo e em signo de si mesma. Fazendo lembrar e, talvez, intertextualizando
com séries anteriores de pintura da arti§ta (como as Figs. 030 e 031 no inicio dete capitulo), o
relevo em acrilico dos pequenos blocos que saltam da superficie das placas maiores (Figs. 069 e
071) sugere esta “impaciéncia” do suporte para deixar de ser matéria de fundo e também atuar
em primeiro plano.

Esse também parece ser o espirito que impregna os papéis-arroz recortados e tingidos,
que em 1977, chegam ao ponto extremo de “falar”. Em alguns trabalhos desse ano, os pequenos
retingulos de Mira também intertextualizam com os quadrinhos dos gibis através das citagdes
que Mira faz desse universo, tomando de empré§timo alguns elementos de sua linguagem.
A artista desenha baldes de fala, como os das hi§térias em quadrinhos, sobre os pequenos quadrados
coloridos e escreve “didlogos” e onomatopeias com lefraset. Se nos gibis, a divisio da pagina
em quadros tem, usualmente, a fungido de delimitar os diferentes momentos de uma histéria,
neétes trabalhos os retingulos também tém fung¢do na composi¢ao. S6 que de maneira ambigua,
uma atitude recorrente no universo de Mira. Pois ndo é possivel afirmar se eStes recortes ainda
desempenham seu papel tradicional de enquadramento esquemitico de cenas de hitéria imaginarias
passadas dentro de sua opacidade colorida, ou se agem como personagens concretos em uma cena
que Mira cria na drea maior do papel branco onde estdo posicionados. O mais provavel é que as
duas coisas ocorram em simultineo.

Quanto a escrita, se a caligrafia de outrora, como as palavras fluidas das monotipias,
ja ndo participa desses trabalhos, os caralteres de letraset se reafirmam mais que nunca. Separados,
agrupados e ditribuidos em diferentes corpos, desde enxames mindsculos, até exemplares Gnicos
em torno de 5 cm, as letras possuem uma “presenca” visual e concreta que sobrepde em muito

seu ambito linguistico, no caso dos trabalhos em acrilico.
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FIGURA 072 - QUADRINHOS

Mira Schendel, Sem titulo (Toquinhos), 1977
letraset, papel tingido e caneta s/papel

49 x 25,5 cm (cada folha)

Galeria Milan, Sdo Paulo

(PEREZ-ORAMAS, 2009, p. 159)

Ja nos “quadrinhos”, a letraset con§tréi frases ou expressoes, em sua maioria, inteligiveis.
No entanto, a delimita¢do de baldes em torno deStas palavras recaptura-as para um contexto
visual. Recordemos a caligrafia redonda e cuidadosa que Magritte emprega na maioria de suas
pinturas, como em “I§to ndo é um cachimbo”, onde a escrita posicionada abaixo da imagem de
um cachimbo ¢ similar a escrita cursiva de uma li¢ao escolar. Perceberemos o quanto a exaltagio
defte tratamento caligrafico, quase como um pastiche de escrita escolar, contribui para reforgar

o cardter visual que Magritte dd & prépria escrita e, evidentemente, toda a ironia que permeia sua
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Ceci nest nas une fufie.

FIGURA 073 - ISTO NAO E UM CACHIMBO

René Magritte, La Trahison des Images [A trai¢do das imagens],1928-29,
Oleo s/ tela

< http://en.wikipedia.org/wiki/File:MagrittePipe.jpg>

mensagem. Neste trabalho de Magritte a escrita é escrita mas é, também, uma representacio de
escrita. A escrita ¢, simultaneamente, uma imagem de si mesma. Nos quadrinhos de Mira o balio
de didlogo atua de modo similar. Como nio existem baldes brancos com letras de forma sobre as
cabegas das pessoas no mundo sensivel, o balao ¢ um signo visual que convenciona a representagio da
comunicagio entre personagens que figuram em um gibi. Ao inserir a escrita no contexto visual do
baldo e transp6-lo para sua obra, Mira opera como Magritte, e converte a escrita, simultaneamente,

em enuncia¢do e em imagem de escrita através da citagdo visual que faz dete elemento.
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FIGURA 074 - SANTA INTERTEXTUALIDADE BATMAN!
Mira Schendel, Sem titulo (Toquinhos), 1977
letraset, papel tingido e caneta s/papel

49 x 25,5 cm (cada folha)

Galeria Milan, Sao Paulo

(PEREZ-ORAMAS, 2009, p. 159)
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Assim, os queStionamentos de Mira sobre a visualidade e a transparéncia, através
da ambiguidade da escrita e da superficie, parecem chegar a um transbordamento, em que estas
abordagens em trabalhos anteriores, sob outros angulos, convergem aqui de maneira acentuada.
Mas efte excesso talvez seja, exatamente, a evidéncia de uma derivagdo em sua trajetéria, rumo
ao “vértice de uma curva progressiva’*?, em que a opacidade material e, muitas vezes, volumosa
do suporte, ganha corpo nos trabalhos seguintes. Neles, a escrita surge raramente, tal como
nos trabalhos essencialmente escriturais em que, algumas vezes, parece haver um eco de séries
anteriores, como as Fachadas que reverberam nos Datiloscritos. Mas desse ponto em diante na
trajetéria de Mira, eSta pesquisa se despede da obra da artista para se deter sobre os trabalhos
que mantém maior proximidade com seu foco de interesse.

Os Toquinhos foram, junto com os outros trabalhos mos$trados nete capitulo, as
principais séries de Mira Schendel em que Dias' destaca a utiliza¢do de signos verbais, sejam
caligraficos ou de imprensa. Em todos eles, o elemento alfabético possui um cardter também
visual. Seja a manifestacdo dessa visualidade de forma transcendente, no caso das monotipias,
seja nas demais séries, onde a questdo construtiva se coloca com mais intensidade.

Nos préximos capitulos propde-se um retorno a eStes trabalhos para explorar outros
aspeltos, conceitos e leituras, com a inten¢do de ampliar a percepcio das relagdes entre palavra,

imagem e superficie a partir da obra de Mira Schendel.

2.6. Interpretacoes

O homem sabe que nio pode abarcar o universo com seus
s6is e suas eStrelas. Muito mais insuportavel para ele é ser
condenado a ficar sem o outro infinito, esse infinito bem
préximo, ao seu alcance. Tamina ficou sem o infinito de
seu amor, eu fiquei sem papai e cada um fica sem sua obra,
porque, na busca da perfei¢do, vamos ao interior da coisa,

e ai ndo podemos nunca ir até o fim.

Milan Kundera

192 DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 291.
193 Cf. DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 283.
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194

Segundo Dias

, Max Bense interessou—se bastante pelo trabalho de Mira e escreveu
uma “desintroducio” (ausleitung) para uma exposi¢io da arti§ta com quarenta desenhos na Galeria
de Estudos da Escola Superior Técnica de Stuttgart e para uma edigdo da revista roz dedicada a

ela, ambas introduzidas pelo poema de Haroldo de Campos:

[...] depois que meu amigo Haroldo de Campos introduziu eftes caligramas graficos,
eu gostaria de desintroduzi-los. De§ta maneira eles ficam engastados em palavras;
eles, de certo modo, emergem delas, para nelas de novo reimergirem; desvio do
escrito, dispersdo do anotado, sua redugio grafica suspende a eStrutura linguistica em

favor da pictérica.’”

Max Bense ressalta o trabalho de Mira Schendel enquanto busca pelo
essencial: “[...] aquilo que se passa, passa—se sobre a mais extrema pele da sub§tincia do
mundo, ali onde o mundo poderia comecar a infiltrar-se na consciéncia, na linguagem.”"

I§to aproxima-se do que Flusser comenta sobre o que seriam transparéncia e significado para a artista.

FIGURA 075

Mira Schendel, Objeto grdfico, 1967-68

6leo s/ colagem de papel-arroz entre duas placas de
acrilico, 100 x 100 cm

Daros-Latinamerica Collection, Zurique

(DIAS, 2009, p. 273)

194 Cf. DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 219.
195 BENSE, Mira Schendel grafische reduktionen, texto para catalogo de exposicéo e revista rot, Stuttgart, n. 29, 1967, traduzido por
Haroldo de Campos in: BENSE, Max. Pequena estética. Sao Paulo: Perspectiva, 1971, p. 225 apud DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel:
Do espiritual a corporeidade. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 219.
196 BENSE, Mira Schendel grafische reduktionen, texto para catalogo de exposicéo e revista rot, Stuttgart, n. 29, 1967, traduzido por
Haroldo de Campos in: BENSE, Max. Pequena estética. Sao Paulo: Perspectiva, 1971, p. 225 apud DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel:
Do espiritual a corporeidade. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 219.
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FIGURA 076 - MUNDO

0 ultimo “0” da palavra italiana “mondo” se transforma em um grande circulo que remete a propria
imensiddo nas duas monotipias e que é reforgada pela repeticéo da palavra “alle” (tudo).

Mira Schendel, Sem titulo, 1965

6leo s/ papel arroz, 47 x 23 ¢cm (cada trabalho)

colecdo Sandra e William Ling, Porto Alegre

(DIAS, 2009, p. 196)

A partir de um conceito ou ideia, Mira Schendel tentava torni—lo imagem, uma imagem essencial
e desalienadora como ponto de partida para mudar nossa relagdo com o concreto do mundo,
ampliando nossa consciéncia dele.’” Algo que parece chamar a aten¢do de ambos os autores no
trabalho de Mira Schendel, é a busca de uma palavra/imagem essencial que precede a existéncia

da lingua, livre de suas interdi¢des e condicionamentos (Figs. 075 ¢ 077).

[...] o @ de Mira Schendel nio exite 14 fora, mas sim dentro de vocé
mesmo. Por meio de lembrangas e anilises vocé nio entra na arte; somente

se vocé as vivenciar, compreenderd o pensamento da artiSta. O ‘a’ danga na

197 “Mira procede da seguinte maneira: (a) encontra um conceito no curso de sua vida, e procura imagina—o, para poder compreendéo;
(b) procura transformar a imagem em coisa concreta. Desta forma, tem a obra de Mira funcdo violentamente desalienadora.
Um dos aspectos da nossa alienagao € a inimaginabilidade dos nossos conceitos. Tal alienagéo é superavel por nova forga imaginativa,
a qual Mira nos oferece.” In: FLUSSER, Vilém. Bodenlos: uma autobiografia filoséfica. Sao Paulo: Annablume, 2007, p. 190.
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Terra — e espelha—se no céu que exifte dentro de nés: um vazio, do qual se
originam todas as forcas. [..]Se nos transportarmos, real e totalmente, para

os desenhos de Mira Schendel, conseguiremos sair dos compartimentos da linguagem

que frequentemente nos aprisionam.'?

No trecho anterior, Dietrich Mahlow, em uma carta a Geraldo Souza Dias, tenta
reproduzir poeticamente os estimulos causados pelo trabalho de Mira. Ao falar do vazio origindrio
nesta passagem, o historiador faz uma alusio ao céu enquanto presenca na obra da artista, fazendo
lembrar a anterior analogia sobre constelagdes. Além disso, nas monotipias das figuras 044 e
076, palavras como ‘§Zerne’, ‘etoile’ e ‘eStrelas no céu, junto com ‘alles regen und taw’ (toda a chuva
e orvalho) desfazem-se das formas redundantes destes elementos para evoci-los apenas em sua
esséncia, desenhando fragmentos de uma paisagem constelada enquanto escrita, assim como os pares
celestes de paginas do Coup de Dés de Mallarmé. Mas talvez dentre as interpretagdes de Mahlow a
que mais evidencia a intincia visual das palavras e sua sobreposi¢io ao aspecto linguistico, esteja
em outro trecho na mesma carta: “Imagens de letras, imagens de palavras, imagens com escrita.”
Aqui o historiador identifica a possibilidade de superagio dos condicionamentos impostos pela
linguagem e que se pode perceber nas monotipias da figura 076, em que o ultimo “o” da palavra
italiana “mondo” se transforma em um grande circulo que remete a prépria imensidio, que é
refor¢ada pela repeticio da palavra “a//e” (tudo) do alemdo. Ao mesmo tempo, outras expressoes,
como “sol” e “lua” junto ao didfano branco do papel, sugerem um flutuar sem gravidade, que
tanto pode ser na atmosfera rarefeita, quanto imerso no liquido primordial. Essa sobreposi¢do de
inicio e fim, assim como das idéias de origem e de além, que a sugestdo de céu e dtero carregam,
cancelam temporariamente os interditos de tempo e, também de espago, fazendo coexistir
multiplos espagos e tempos em uma mesma composi¢do. Isso faz lembrar o espago fluido do
sonho, onde os limites entre o agora e o depois, assim como entre o aqui e o 14 se deixam permear.
E nesse espaco, que tanto as imagens quanto as palavras emergem pelo mesmo processo, a
imaginagio, que consi$te, de maneira simplificada, em realizar imagens.

Roland Barthes aponta uma fun¢io primordial do texto em todas as sociedades, onde
desenvolvem-se “[...] técnicas diversas destinadas a fixar a cadeia flutuante de significados, de

modo a combater o terror dos signos incertos: a mensagem lingui§tica é uma dessas técnicas.”"’

198 MAHLOW, Dietrich. Carta a Geraldo Souza Dias, Seeheim, 24 ago. 1997 apud DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a
corporeidade. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 247.
199 BARTHES, Roland. O dbvio e o obtuso: Ensaios Criticos Ill. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1990. 32.
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Para o autor, numa de suas fungdes primarias, frente a uma imagem e sua possibilidade de proliferagio
indefinida de sentidos, a mensagem linguistica poderia funcionar como um ordenador de sentido,
selecionando e controlando significados. Nesse processo, a mensagem linguitica tem, inclusive,
o cardter de interdicio a conotagdes muito intimas, fazendo com que a interpreta¢do de uma imagem
seja mais homogénea, ao afastar-lhe de particularismos, mantendo-a num nivel acessivel e mais
aceitdvel para um grupo maior de pessoas. Mas na obra de Mira é o préprio elemento linguistico
o constituinte da imagem a proliferar—se em inimeros sentidos, transbordando as margens entre
linguagem e imagem; indicio de superagdo da fungio fixadora do elemento linguistico definida por
Barthes. Desse modo, ndo é a toa que Mahlow fala da importincia de um mergulho do espectador
na obra, buscando identifica¢des pessoais para entdo alcangar um estado de transcendéncia.
“E por isso que a obra somente é obra quando ela se converte na intimidade aberta de alguém
que a escreveu e de alguém que a leu, o espago violentamente desvendado pela conte§tagio mitua
do poder de dizer e do poder de ouvir.”>*

O trabalho de Mira Schendel suspende as interdi¢Ges as interpretages intimas de
sentido, pois sua escrita, apresentada apenas como esséncia de escrita, permite essa expansio
ao flutuar livre no espago transparente (Fig. 076 e 077). Ne$te espago, uma mesma palavra em

diferentes idiomas, muitas vezes ultrapassa os horizontes de suas origens, combinando-se em

uma lingua diferente e nova na qual reverberam distintos sons e imagens para cada leitor.

FIGURA 077

Mira Schendel, Objeto grafico, 1967-68
6leo s/ colagem de papel-arroz entre duas
placas de acrilico,

100 x 100 cm

Daros-Latinamerica Collection, Zurique
(DIAS, 2009, p. 273)

200 BLANCHOT, Maurice. O espago literdrio. Rio de Janeiro: Rocco, 1987, p. 29.
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CAPITULO 3: VAZIO
3.1. 0 indecidivel

Sim, o que te escrevo ndo é de ninguém. E essa liberdade de
ninguém é muito perigosa. E como o infinito que tem cor
de ar. [...] De que cor € o infinito espacial? ¢ da cor do ar.

Nés — diante do escindalo da morte.

Clarice Lispector

No capitulo anterior foi descrito o percurso de Mira Schendel até a irrupgio
de suas diferentes séries com elementos alfabéticos, principalmente as monotipias. Em meio
as transformagdes do tratamento dado pela arti$ta a etes elementos, obras de nomes como Karlheinz
Stockhausen, Stéphane Mallarmé e René Magritte, foram convocadas por intertextualizarem
com o trabalho da arti§ta e o pensamento de autores como Roland Barthes, Haroldo de Campos
e Maurice Blanchot auxiliaram ne$ta abordagem.

Neste capitulo pretende-se dar continuidade a explora¢do das composicoes de palavras
e elementos linguiSticos criados pela arti§ta, mas por seu viés em negativo, ou seja, pelo vazio
e pela transparéncia que os envolvem e os atravessam. Por sua grande importancia na obra
de Mira Schendel, de imediato, o que se poderia dizer sobre o vazio é que ele reforga a presenga
da palavra, ndo num sentido de fixagio e convergéncia de sentido, mas de profusio dele. Subvertendo
a compreensio usual do termo prezo no branco, o branco do papel japonés ou o acrilico cristalino
envolvem os gestos grificos de Mira, a0 mesmo tempo em que se distanciam deles. Estes suportes
agem como uma forte luz, que projetada sobre um prisma, refrata-se em incontédveis e simultineas
facetas luminosas: inimeras palavras, reflexos e ressondncias visuais de uma mesma palavra,
somente apreensiveis em toda a sua extensdo por sua relacio com o vazio que as acolhe e as
faz ecoar em nossa percepgio.

A pesquisa enveredou pelos eStudos de Anne-Marie Chri§tin®”, que na tentativa
de desconstruir o modelo fonocéntrico da origem da palavra no ocidente, explora a influéncia
da imagem e da superficie na escrita. Baseado na concepgio da autora, que vé na branca superficie

do suporte tudo menos uma presenca nula, o vazio no trabalho de Mira parece adequar-se a

201 Este estudo se apoiou em quatro fontes de referéncia do trabalho de Anne-Marie Christin, os livros: History of Writing: from hieroglyph
to multimedia. Paris: Flammarion, 2002; L’ image écrite: ou La déraison graphique. Paris: Flammarion, 2001; Poétique du blanc: vide
e intervale dans la civilization de I'alphabet. Paris: VRIN, 2009; e um texto da autora, A imagem enformada pela escrita, publicado por
Marcia Arbex em Poéticas do visivel: ensaios sobre a escrita e a imagem. Belo Horizonte: Faculdade de Letras da UFMG, Programa
de Pos-Graduagdo em Letras: Estudos Literarios, 2006, p. 63-105.
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eSta forma de leitura. Complementando a tese defendida por Anne-Marie Chritin, o livro de
Haroldo de Campo, Ideograma: logica, poesia e linguagem,* explora os e§tudos de Ernest Francisco
Fenollosa a respeito da influéncia da superficie pi¢térica na criagdo da escrita ideografica chinesa
e sua relagio com um pensamento dindmico e espacial.

O estudo retoma novamente o neoplatonismo, mas dessa vez, indiretamente, através
de criticas que Haroldo de Campos faz a sua influéncia no pensamento e escrita ocidentais, através
de colocagdes de Jacques Derrida e de Fenollosa em relagio ao fonocentrismo. A con$tatacio a que
se chega é que a eStrutura linguiStica e o pensamento ocidentais se recusam a um reconhecimento
do espago em branco e do vazio, assim como o fazem com o elemento visual da escrita.
Devido a ameaga que representam ao fechamento de sentido encabegado pelas estruturas baseadas
na sintaxe predicativa, tanto o vazio quanto o que ele pode representar de interferéncia em fungio
de uma disseminagdo do sentido sdo rechagados pela escrita e 16gica ocidentais. Nesta parte do

203 elucidam sobre o “fechamento da frase”

eStudo varios comentarios valiosos de Roland Barthes
e dialogam com as concepg¢des de Maurice Blanchot** a respeito do fora.

Nessa discussdo constroem-se as bases para se pensar as relagées do vazio com a
temporalidade, a transparéncia e o fora através da leitura de alguns trabalhos de Mira Schendel,
mais especificamente, de cadernos da artista.

Em sua ultima parte, eSte capitulo resgata a critica de Jean Dubuffet®® as limitagoes
impostas pela escrita e o 1éxico contra o pensamento em continuum natural ao plano visual.
Alguns dos pontos de vista de Dubuffet sdo contrapo$tos as pesquisas de Mira Schendel, exploradas
através de suas monotipias e objetos grificos. A maneira como os aspectos espaciais desses
trabalhos operam em fungio de um indecidivel sdo intertextualizadas com colocagées de Maurice
Blanchot®% a respeito da errincia e da impossibilidade de fechamento de sentido: condigao essencial

de uma obra como a de Mira. Isso completa o trajeto deste eStudo a respeito das possibilidades

visuais das palavras, de sua pluralidade de sentido e de suas indissocidveis rela¢des dindmicas e

significantes com o espago e o vazio.

202 CAMPQS, Haroldo de (org.). [deograma: Ldgica, Poesia, Linguagem. Séo Paulo: Editora da Universidade de S&o Paulo, 2000.
203 BARTHES, Roland. O grau zero da escrita: sequido de novos ensaios criticos. Sao Paulo: Martins Fontes, 2004.

BARTHES, Roland. O prazer do texto. Sao Paulo: Perspectiva, 1987.
204 BLANCHOT, Maurice. A conversa infinita — 1: A palavra plural. S3o Paulo: Escuta, 2001.

BLANCHOT, Maurice O livro por vir. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2005.

LEVY, Tatiana Salem. A experiéncia do fora: Blanchot, Focault e Deleuze. Rio de Janeiro: Relume Dumara, 2003.

205 DUBUFFET, Jean. Préface. In: THEVOZ, M. Le langage de la rupture. Paris: Presses Universitaires de France, 1978, p. 5-8. apud:
DANTAS, Marta. Escritos brutos e outros escritos: a “experiéncia limite” em questdo. XI Congresso Internacional da ABRALIC:
Tessituras, Interagdes, Convergéncias. USP: Sdo Paulo, 13 a 17 de julho de 2008. Disponivel em: <http://www.abralic.org/anais/
cong2008/AnaisOnline/simposios/pdf/005/MARTA_DANTAS.pdf> acesso em 8/9/2010.

206 BLANCHOT, Maurice. A conversa infinita — 1: A palavra plural. Sao Paulo: Escuta, 2001.
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FIGURA 078 - 0 CEU COMO TELA
Nossos ancestrais foram capazes de observar o espaco infinito, a superficie original, e tracar significados pela sugestdo de seus pontos.
(ESA/Hubble & Digitized Sky Survey 2) <http://1.bp.blogspot.com/_viputHRpZ2A/S6uNcubxAtl/AAAAAAAADLK/mfhfJOPPGgk/s1600/heic1005d.jpg>

3.2. Céus, pedras ou ossos: espacos de relacoes significantes

EStou neSte inStante num vazio branco esperando
o préximo inétante. Contar o tempo é apenas hipédtese
de trabalho. Mas o que exiSte é perecivel e i§to obriga
a contar o tempo imutédvel e permanente. Nunca comegou

e nunca vai acabar. Nunca.

Clarice Lispector
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Para Anne-Marie Chriétin, em todas as sociedades as palavras e as imagens admitem
acesso a distintos universos.?”” Enquanto a escrita permite que, dentre outras coisas, haja uma
transmissdo das narrativas e dos mitos de geracdo a geragio, a imagem possibilita a comunicagio
desses grupos com mundos além de sua lingua. A imagem d4 acesso ao sagrado, que se manifesta
por meio das vises e dos sonhos. “A imagem revela o invisivel"?%, diria Charles Baudelaire, tal
¢ a imanéncia desveladora que e§ta parece sugerir. Mas ndo sio apenas os tracos ou pinceladas
de uma imagem que operam dessa maneira, mas a superficie que a compde também age como
espaco para revelagio de segredos, como atesta Mallarmé, um dos primeiros poetas a utilizar o
espago branco da pagina em seu Un Coup de Dés: “Poetizar pelas artes plasticas, inStrumento de
prestigios diretos, parece, sem intervencio, o fato de o ambiente despertar nas superficies seu segredo
luminoso.”?% Desta breve afirmagio pode-se antever a importincia da superficie na constituicdo
da imagem, o que inclusive chegou a ser explorado através do conceito de tessitura neste estudo.
Mas se a ligagdo entre a superficie e a imagem se d4 de uma maneira em que uma coisa e outra
praticamente se tornam indistinguiveis, curiosamente, no dmbito da escrita a associagdo entre a
superficie e o texto é usualmente menosprezada. Alids, ndo ¢ somente a relagio entre superficie
e texto que € posta de lado, mas também o préprio cariter do texto enquanto sinal grifico.

Este entendimento fundamenta-se na concep¢io de que o alfabeto ocidental ¢é
exclusivamente fonético e os signos que o compdem nio guardam nenhuma relagio de semelhanga
com o que é representado, referindo-se tdo somente aos sons da fala. Dentro dessa tradi¢do, o
sensivel estd subordinado ao inteligivel, ou seja, o significante (a palavra falada ou escrita) existe
para dar acesso ao significado. O significante cumpre o papel de transmitir da maneira mais
transparente possivel o pensamento, que é alcado a posigdo de valor maximo desse siStema. A fala,
por sua imaterialidade e pela exigéncia da presenca do enunciador, é classificada como em contato
direto com o sentido, ao passo que a escrita, tratada como um derivado da fala, é con$tituida por

um conjunto de “[...] sinais fisicos divorciados do pensamento que pode té-los produzido.”?"

207 Cf. CHRISTIN, Anne-Marie. A imagem enformada pela escrita in: ARBEX, Marcia (org.). Poéticas do visivel: ensaios sobre a escrita e a
imagem. Belo Horizonte: Faculdade de Letras da UFMG, Programa de P6s-Graduagéo em Letras: Estudos Literarios, 2006.

208 BAUDELAIRE, Charles. Exposition universelle de 1855. in: Curiosités esthétiques. Paris: Ganier Fréres, 1962, p. 237. apud: CHRISTIN,
Anne-Marie. A imagem enformada pela escrita in: ARBEX, Marcia (org.). Poéticas do visivel: ensaios sobre a escrita e a imagem. Belo
Horizonte: Faculdade de Letras da UFMG, Programa de Pos-Graduagdo em Letras: Estudos Literarios, 2006, p. 63.

209 MALLARME, Stéphane. Berthe Morisot in: Quélques médaillons et portraits en pied. lgitur, divagations. Paris: Gallimard, 1976, p. 166.
apud: CHRISTIN, Anne-Marie. A imagem enformada pela escrita. in: ARBEX, Marcia (org.). Poéticas do visivel: ensaios sobre a escrita
e a imagem. Belo Horizonte: Faculdade de Letras da UFMG, Programa de Pds-Graduagdo em Letras: Estudos Literarios, 2006, p. 64.

210 CULLER, Jonathan D. Sobre a desconstrugao: teoria e critica do pds-estruturalismo. Rio de Janeiro: Record: Rosa dos Tempos, 1997, p. 116.
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Diferentemente da fala, a escrita funciona na auséncia do enunciador e pode, até mesmo,
agir independentemente de qualquer autor ou locutor, deixando o leitor livre para interpretagdes
diStintas da pretendida quando o texto foi escrito. Ete distanciamento entre a vontade do autor
e a a¢do da escrita faz com que, num contexto onde o pensamento ¢ tido como o valor maximo,
toda a possibilidade de autonomia da escrita, que pode vir assim a transmutar-se em escritura,*'!
seja viSta como uma inconveniéncia a ser controlada: o autor nio estd presente junto ao texto
para corrigir interpretagdes e elucidar seu interlocutor, mas supo§tamente teria como fazé-lo no
caso da fala. Logo, os critérios de clareza, objetividade e concisdo sdo aplicados a escrita para
garantir o minimo de imprecisdo possivel, assegurando que a comunicagio pretendida através
do texto ocorra tanto mais fiel ao autor quanto lhe ¢ a fala. Sob este ponto de vista, a escrita tem
sua existéncia atrelada a fala, que € elevada a modelo de representagio e da qual a escrita, por ser
considerada uma distor¢do, é rebaixada a categoria de meio de reprodugio. A escrita torna-se um
duplo imperfeito da voz e cujos signos escritos, plenos de possibilidades visuais, sdo achatados
como simples elementos fortuitos. Eéta primazia da fala sobre a escrita é respaldada por Ferdinand
de Saussure, que afirma que “o objeto da analise linguitica ndo se define pela combinagio escrita
com a palavra falada; a palavra falada conétitui unicamente o objeto.”*'?

Anne-Marie Chri§tin?"® defende que a escrita ndo conétitui uma reprodugio da fala,
mas teve, além disso, sua génese na elaboragio de uma eStrutura proveniente da imagem, e sobre
a qual os elementos do siStema da fala que lhe eram compativeis foram integrados. A influéncia
da fala sobre a escrita seria, assim, de ordem posterior, quando a escrita ja tivesse sofrido sua
génese decorrente da imagem. Para eSta autora, a tese da escrita enquanto representagio da fala
ampara-se em dois po§tulados que intencionam negar a importincia da imagem para a criagdo
da escrita na civiliza¢io ocidental. Eéte intuito torna-se mais evidente ao levar-se em conta a

importincia do fonocentrismo nesta civiliza¢io, que confere mais legitimidade a palavra falada

do que a escrita como vetor do pensamento.

211 0 termo escritura estd sendo usado aqui no sentido barthesiano, como uma escrita na qual a fun¢o poética se sobrepde a sua
fungao referencial ou cognitiva.
212 SAUSSURRE, Ferdinand de. Cours, p. 45 apud: CULLER, Jonathan D. Sobre a desconstrugéo: teoria e critica do pds-estruturalismo.
Rio de Janeiro: Record: Rosa dos Tempos, 1997, p. 115-116.
213 Cf. CHRISTIN, Anne-Marie. A imagem enformada pela escrita in: ARBEX, Marcia (org.). Poéticas do visivel: ensaios sobre a escrita e a
imagem. Belo Horizonte: Faculdade de Letras da UFMG, Programa de P6s-Graduagéo em Letras: Estudos Literarios, 2006.
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O primeiro dos postulados, que ¢é relacionado a apari¢do dos pictogramas, afirma,
sob uma acepgio realista da figura, que eles seriam o desdobramento das imagens de coisas.
Para a autora foi e§te enfoque na representagio realista que respaldou a concepgao saussurriana
de signo como unidade referencial fixa e, em paralelo, serviu como justificativa para a valorizagio
apenas do componente fonético na formagio da escrita. A valorizagdo apenas de§te componente
deixa de lado a possibilidade relacional entre as figuras dos pictogramas e ampara-se na conclusio
de que sua fungio representativa nio lhes permitia mediar termos ab$tratos ou gramaticais.

Refutando eSta concepgio exclusivamente representativa da imagem dos pictogramas,
Chritin ressalta como André Leroi-Gourhan?* demonstrou que, mais que imagens de coisas,
os primeiros desenhos pintados sobre as paredes das cavernas pelo homem pré-histérico refletiam
um pensamento simbolizador passivel de ab$tragdes o que, portanto, qualificava etes desenhos
a desempenhar fungdes atribuiveis a escrita. Christin destaca que, no entanto, ao propor o
pensamento simbolizador por detrds dos pitogramas, eSte autor lhes conferiu a condi¢io de
mitografia, submetendo-os assim ao segundo postulado contra a influéncia da imagem no
desenvolvimento da escrita: a liga¢do entre mitos e a origem dos pictogramas, que sujeita etes
signos a narrativas orais e determina a fala como causa do surgimento da escrita.

Para que se eStabeleca a ascendéncia icoénica da escrita com propriedade,
a autora ressalta a importincia da andlise dos pictogramas incluir seu suporte junto das imagens

que os compaoe:

[...] se 0 homem pode ter a ideia de combinar figuras-simbolos sobre uma superficie,
e iSto de tal maneira [...] que elas formavam, em conjunto, um sentido, ele teve
necessariamente que conceber previamente, i§to ¢, antes de as escolher e até mesmo

de as imaginar, o suporte do qual iria fazé-las surgir e ordenar sua distribuicdo.?”

214 0 pesquisador francés, André Leroi-Gourhan estudou as linguas orientais antes de se dedicar a etnologia e a arqueologia. Muito
versatil, deixou importantes contribuicbes para diversas areas de estudo como a antropologia, a etnologia e a pré-historia. As
descobertas de Leroi-Gourhan sobre a hominizacéo sdo notaveis. Nelas ele langa a hipdtese de que a invengao e uso de instrumentos
permitiu 0 aumento do cranio humano e incremento da capacidade cerebral, com consequente desenvolvimento das habilidades de
simbolizacdo do homem. (Cf. LEROI-GOURHAN, André. Le geste et la parole. Paris: Albin Michel, 1964-1965).

215 CHRISTIN, Anne-Marie. A imagem enformada pela escrita in: ARBEX, Marcia (org.). Poéticas do visivel: ensaios sobre a escrita e a
imagem. Belo Horizonte: Faculdade de Letras da UFMG, Programa de P6s-Graduagéo em Letras: Estudos Literarios, 2006, p. 65.
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Sob esta 6tica, buscar no trago da figura a origem da escrita, significa atropelar
o suporte, pois a investigacio da evolugio da figura na escrita é abordada quando o trago ji fora
estabelecido pelo “[...] gesto que visa representar um ato de enunciagdo.”?** Depois de inscrito este
traco, o suporte que o recebera jd nio tem quase nenhum efeito sobre o desdobramento da imagem
em escrita, o que dificulta ainda mais a possibilidade de compreensio de sua influéncia.

Para entender como os homens conduziram-se em sucessivas etapas da imagem até
a escrita, é importante que se retome o momento anterior a inStitui¢io de qualquer trago.
O momento mesmo em que o suporte ¢ indissocidvel da condi¢do que gerou as figuras. Textura,
densidade, coloragio, forma ou outros aspectos que caraterizam estas superficies, indiscutivelmente,
tém influéncia no resultado das figuras que nelas foram inscritas. Todavia, observar as superficies
para definir e avaliar suas caracteristicas é préprio de um tipo de pensamento que, para identificar
um objeto, decompde-no em termos separados e despreza aquilo que escapa a critérios de
diferenciacio. Mais do que dissecar as superficies onde surgiram os tragos que levaram 2 criacio da escrita,
é preciso compreender em que contexto eStes suportes primordiais eram vistos pelos homens de entdo.

Quando do surgimento da escrita, mais do que o visivel da superficie, é o invisivel
que desempenha um papel fundamental para o homem, conforme Christin ressalta em Poétigue
du blanc? Evidentemente, o objetivo principal da criagio da escrita nas sociedades humanas
associa-se 4 comunicagio, contudo, a escrita nio se resume a exclusiva notagio da fala, pois o
signo que surge da imagem nem sempre possui indicagdo oral. O invisivel que influenciava o signo
inscrito nas superficies primordiais a que ete estudo se refere nio ¢ a fala. O signo que deriva da
imagem “resulta do mesmo exercicio de observagio de superficies anunciadoras de revela¢oes™®
no intuito de desvelar aquilo que o além reservava aos homens. O invisivel do qual trata eSte
eStudo é a manifestacdo de outros mundos nas superficies escolhidas pelo homem para a pratica
divinatéria. O suporte era um importante meio de revelagio do sagrado e as marcas e tracos nele

surgidos eram entendidos como mensagens dos deuses para serem interpretadas pelos homens.

216 CHRISTIN, Anne-Marie. A imagem enformada pela escrita in: ARBEX, Marcia (org.). Poéticas do visivel: ensaios sobre a escrita e a
imagem. Belo Horizonte: Faculdade de Letras da UFMG, Programa de P6s-Graduagéo em Letras: Estudos Literarios, 2006, p. 68.

217 CHRISTIN, Anne-Marie. Poétique du blanc: vide e intervale dans la civilization de I'alphabet. Paris: VRIN, 2009.

218 CHRISTIN, Anne-Marie. A imagem enformada pela escrita in: ARBEX, Marcia (org.). Poéticas do visivel: ensaios sobre a escrita e a
imagem. Belo Horizonte: Faculdade de Letras da UFMG, Programa de P6s-Graduagéo em Letras: Estudos Literarios, 2006, p. 68.
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Christin*” fala de dois modos de observagio associativa ligados a préticas
divinatérias na China que, de forma simultinea e complementar, levaram a evolu¢do da
escrita ideografica. Uma ¢ a criagdo dos trigramas do I Ching (Livro das mutagbes) que, diz
a lenda, advém da observagio de marcas e figuragdes visiveis no céu, na terra, nos animais
e no préprio corpo do homem. Esse processo de observac¢io visava e§tabelecer contato com
poderes do universo manifeS§tados na natureza e, igualmente, classificar as circunstincias
de todos os seres. Além dos trigramas, outra forma de observagio transcendental de
superficies que gerou signos visuais e que se metamorfosearam na escrita humana, foram
os ossos do orédculo. 2

Desde a pré-histéria, varias populagdes do norte da Asia que criavam rebanhos
praticaram a piroescapulomancia, i§to €, a interpretagdo divinatéria de rachaduras produzidas pelo
fogo em ossos de animais.?! Normalmente planos, esses ossos eram retirados dos animais oferecidos
em sacrificio. A piroescapulomancia foi disseminada na China antiga, onde, ao longo dos tempos, sua

pratica sofreu intimeros aperfeicoamentos, inclusive, a sub$titui¢do dos ossos pelos cascos de tartaruga.

FIGURA 079 - GADO

Exemplos do tipo de osso utilizado
para adivinhac&o na China antiga,
provenientes de animais do rebanho
oferecidos em sacrificio.

(CHRISTIN, 2002, p. 90)

219 Cf. CHRISTIN, Anne-Marie. History of Writing: from hieroglyph to multimedia. Paris: Flammarion, 2002.
220 Cf. CHRISTIN, Anne-Marie. History of Writing: from hieroglyph to multimedia. Paris: Flammarion, 2002, p. 91.
221 Cf. CHRISTIN, Anne-Marie. History of Writing: From hieroglyph to multimedia. Paris: Flammarion, 2002, p. 90.
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FIGURA 080 - PREPARACAQ

Parte inferior dos cascos de tartaruga tratada para a adivinhagéo, mostrando
o formato das incises feitas na superficie, prontas para a receberem o fogo,
de acordo com as normas do ritual adivinhatorio.

(CHRISTIN, 2002, p. 90)

E§ta mudanca no suporte justifica-se por conta da associagio com o formato da tartaruga, que
“[...] era vi§ta como um pequeno modelo em escala do tempo-espago césmico, com sua casca
dorsal em forma de redoma sendo como os céus, sua sobre-casca plana como a terra e sua vida
medida em um século.”??? Inicialmente, a parte interna dos cascos era cuidadosamente limpa e
todas as saliéncias retiradas. Depois era feita uma série de pares de pequenas incisdes com formatos
bem definidos, dispos§tos em duas colunas seguindo a disposi¢do dos quadrantes formados pelo
casco. As incisbes duplas eram expos$tas 4 uma chama que causava pequenas rachaduras, visiveis
no lado externo dos cascos. Essas rachaduras formavam sinais regulares compos$tos por duas
linhas, uma longitudinal e outra que a cruzava mais ou menos na perpendicular, algumas vezes
se bifurcando. Como um ordculo em diagrama, as variagdes nesses sinais eram entdo lidas como
a representacio de forcas césmicas que a tudo influenciam no universo. A previsio de como estas
forgas se conjugariam em favor de determinado assunto consultado era baseada na interpretagio

dos sinais pelos videntes.??

’— f/ I\ /_< Diagrama mostrando as variagdes no angulo de incidéncia
| do fogo sobre as incisbes nos cascos e os diferentes efeitos

sobre o desenho das rachaduras.

(CHRISTIN, 2002, p. 90)

222 CHRISTIN, Anne-Marie. History of Writing: From hieroglyph to multimedia. Paris: Flammarion, 2002 p. 90.
223 Cf. CHRISTIN, Anne-Marie. History of Writing: From hieroglyph to multimedia. Paris: Flammarion, 2002 p. 91.
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FIGURA 082 - REGISTROS FIGURA 083 - REGISTROS

Exemplar de casco de tartaruga utilizado para adivinhag&o com registros relacionados Fragmento relacionado as chuvas
ao motivo e o resultado da consulta que, pelo que consta, foi bastante favoravel. e sacrificio ao senhor das alturas.
(CHRISTIN, 2002, p. 90) (CHRISTIN, 2002, p. 90)

Com o tempo, junto aos sinais das rachaduras, comegaram a ser acrescentados registros
relacionados a data, ao nome do vidente, ao motivo e, as vezes, até ao resultado da consulta.
Os cascos com essas inscri¢des, conhecidos como “Ossos do ordculo”, sio uma das primeiras e
mais elementares formas de escrita ideografica chinesa. O arranjo proporcionado pelo diagrama
divinatério dos ossos sobre os sinais de registro teve fundamental importancia para a invengio
da escrita chinesa. Foi e§ta organizacio da superficie dos cascos de tartaruga, como um espago

de afinidades visuais, que permitiu aos sinais estabelecer relagdes de significagio.
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Mesmo com as transformagdes sofridas ao longo de sua evolugio, a escrita chinesa
ainda preserva eta relagdo com o espaco, o qual continua influenciando sua interpretagio.
A compreensio do significado de um ideograma, e mesmo sua pronincia, se altera de acordo com
outros ideogramas dispostos préximos a ele na pdgina. Ao se contrapor este aspecto da escrita
chinesa a ocidental, percebe-se que na primeira o sentido nio esta desvinculado da posi¢io de um
signo, pois relaciona o signo com o espago e os outros signos que o cercam. Ja na tradi¢do escrita
ocidental, apesar do sentido de uma palavra alterar-se em funcio das relagées com os demais
termos de uma sentenga, a influéncia do espago sobre ela é considerada nula. Por isso, Christin
considera que a escrita ideografica chinesa guarda uma meméria indissociavel da imagem, pois
ela “[...] é nascida da adivinha¢do™®* na prépria superficie que a gerou. Até hoje, a importincia
desta superticie como espago de relagdes visuais faz parte do ideograma, que ¢ portador de valores
seménticos e/ou sonoros varidveis que dependem estruturalmente do contexto e do espago fisico
que com ele interagem.

Outro argumento de Chritin a favor da iconicidade da escrita e contra uma concepgio
exclusivamente fonética, é que as escritas ideograficas, que se formaram a partir da interpretagio
de manifestacoes visuais sagradas em superficies selecionadas pelo homem, guardam um vinculo
inicial bem mais forte com o olhar e a leitura do que com a fala. Tipico exemplo de “pensamento
da tela” que nos leva a considerar uma mudanga na tradicional posi¢do do sujeito da escrita,
que ¢ muito mais um leitor que um locutor.?*® Entdo, além de apenas compreender o que diz a
escrita, é preciso voltar a observi-la com olhos de quem decifra além daquilo que as palavras
articulam e do que o alfabeto ocidental transporta enquanto cédigo linguistico: a dimenséo visual

da escrita e sua relagdo com o espago.

224 Cf. CHRISTIN, Anne-Marie. History of Writing: From hieroglyph to multimedia. Paris: Flammarion, 2002 p. 91.

225 “0 pensamento da tela” ou no original “/a pensée de I'écran” é uma expressao utilizada por Anne-Marie Christin para se referir
ao processo de geragdo de signos impulsionado por superficies como a parede das cavernas, os cascos de tartaruga e mesmo o
céu. Para a autora, é pela demarcagdo destas areas e pela consciéncia sobre sua fungéo privilegiada como espagos de relagdes
significantes entre os signos, que o homem teve a oportunidade de desenvolver linguagens escritas. Este termo e sua implicagéo na
origem da escrita e suas relagdes com o vazio serdo apropriadamente abordados mais adiante neste estudo.

226 Cf. ARBEX, Marcia (org.). Poéticas do visivel: ensaios sobre a escrita e a imagem. Belo Horizonte: Faculdade de Letras da UFMG,
Programa de Pos-Graduag&o em Letras: Estudos Literarios, 2006, p. 19.
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3.2.1. Ideograma e escrita pictural

Porque seu Saulinho tinha tirado da algibeira o retrato
da patroa, e ficou espiando, mais as cartas... Porque seu
Saulinho ndo sabia ler, mas gostava de receber cartas da
mulher, e ndo deixava ninguém ler para ele: abria e ficava

s6 olhando as letras, calado e alegre, um tempdo...

Jodo Guimardes Rosa

Em seu livro sobre o ideograma, Haroldo de Campos®’ destina todo um capitulo ao
legado deixado pelo ensaio “The Chinese Written Charaéter as a Medium for Poetry” (Os Caracteres
da Escrita Chinesa como Intrumento para a Poesia) do filésofo e orientali§ta americano Ernest
Francisco Fenollosa, que se dedicou sistematicamente a investigacio da escrita oriental e procurou
ultrapassar os métodos existentes até entdo de tradugio de poesia utilizados pelos sinélogos
ocidentais, para descobrir, no exame intrinseco dos caracteres ideograficos, as fontes do prazer

eStético dessa poesia.?®

De acordo com Campos, a grande objecio de vérios linguistas a analise
eStrutural da escrita ideografica feita por Fenollosa sucede da falta de um “critério de pertinéncia”
por parte deStes eStudiosos para distinguir entre a “funcio referencial ou cognitiva” e a “fun¢io
poética” da linguagem. A “funcio referencial ou cognitiva objetiva 4 comunicag¢io prosaica de
mensagens e se concentra no ‘referente”, enquanto que a “fun¢éo poética” faz com que a lingua
se volte para a materialidade dos préprios signos, atuando de maneira autoreflexiva.?*’
Fenollosa investigou o que fora designado por ele como os “elementos universais
da forma” que compdem a poética na escrita ideogrifica e o modo pelo qual eStes elementos
operam na poesia chinesa, distinguindo-se do uso da escrita com fungio referencial. Para ele, a
diferenciacio dessa poesia “[...] repousava numa diferenca de forma: o carédter “pldstico” manifesto
por uma sequéncia regular e flexivel, seria o préprio poético [que] visa pdr em evidéncia o cariter

palpavel dos signos.”® Fenollosa vé na escrita chinesa um reflexo pi¢tural da natureza, ndo como

na pintura cldssica, que é definida pela imita¢o naturalista-figurativa, ou um decalque do real,

227 CAMPOQS, Haroldo de (org.). [deograma: Ldgica, Poesia, Linguagem. Sao Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo, 2000.

228 Cf. CAMPOS, Haroldo de (org.). ldeograma: Ldgica, Poesia, Linguagem. So Paulo: Editora da Universidade de S&o Paulo, 2000, p. 41.

229 Cf. CAMPOS, Haroldo de (org.). ldeograma: Ldgica, Poesia, Linguagem. Sao Paulo: Editora da Universidade de Séo Paulo, 2000, p. 25.

230 Cf. CAMPQS, Haroldo de (org.). /deograma: Légica, Poesia, Linguagem. Sdo Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo, 2000, p. 24.
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mas, através da reconfiguracio das relagbes naturais em uma sintese criativa, que toma a natureza
como um “modelo dinimico.”?! As figuras e relagdes dos ideogramas provém de metiforas
visuais inspiradas em analogias com forgas e e§truturas da natureza e nio na reprodugio formal

dos elementos naturais.

Nas notas preliminares de uma das versdes em portugués do 7az0 7¢ King de Lao
Tse, o tradutor esclarece que na escrita ideogréfica “[...]trata-se mais de sentir, adivinhar, farejar
o sentido exato de cada simbolo, do que, propriamente, transliterar o respetivo ideograma.”**
Logo, para se compreender as possibilidades de sentido do ideograma ¢ preciso convocar outras
faculdades além da légica, como a sensibilidade e a intuigdo. E com isto transcender a disposigdo
para o pensamento linear enformado pelo texto ocidental, para que se possa ler e pensar, como
diria Flusser, “em superficie”, chegando-se a profusio e circularidade de sentidos: “A organicidade
eldtica de um ideograma oriental permite grande nimero de variantes, quando expressa pela
mecanicidade rigida de um vocabulario ocidental.”** Ponto de vi§ta que se aproxima bastante das
hipéteses de Fenollosa e reafirma a maneira como o significado na escrita chinesa ¢ resultante
de relagoes flexiveis entre os sinais. O desenho dos ideogramas e o espago entre eles participam
destas relagoes, o que torna esta escrita indissociavel de seu aspecto pictural ao mesmo tempo
que o sentido fixo lhe é pouco familiar uma vez, que a profusio de sentido é também inerente a
qualquer desenho e, por extensdo, a qualquer imagem.

Este enfoque tem afinidade com a defesa sobre a origem da escrita chinesa e sua
ressondncia na escrita alfabética levadas a cabo por Chritin, que cré, assim como outros estudiosos,
que o surgimento dos ideogramas foi estimulado pela observagio das relagdes visuais entre as
formas inscritas nos ossos do ordculo.?** Além da importancia dessas superficies divinatérias para
a conétituicao dos ideogramas, a autora também destaca a influéncia de relagoes etruturais e
morfolGgicas presentes na natureza, cuja observagio associativa derivou, em diferentes periodos,
na concepgio tanto dos hexagramas do Livro das Mutagdes, quanto dos ideogramas da escrita

chinesa.

231 Cf. CAMPOS, Haroldo de (org.). ldeograma: Ldgica, Poesia, Linguagem. Sao Paulo: Editora da Universidade de S&o Paulo, 2000, p. 49.

232 ROHDEN, Huberto. Lao-Tse: Tao Te King. Sao Paulo: Fundago Alvorada, 1979, p. 13.
0 Tao Te Ching, Tao Te King ou ainda Dao de Jing, usualmente traduzido pelo nome de “0 Livro do Caminho e sua Virtude” ou “0 Livro
que Leva ao Absoluto”, é um antigo e conhecido escrito chinés. Conforme diz a tradigéo, o livro foi escrito por um sabio chamado
Lao-Tse por volta do 6° século a.C. Seus brevissimos 81 capitulos constam de pequenos aforismos ou provérbios que muitas vezes
se valem do paradoxo como meio de revelagao. Por relacionar-se ao Tao, o livro inspira diversas religifes e filosofias como o Tacismo,
0 Budismo Chan e o Zen Budismo japonés.

233 ROHDEN, Huberto. Lao-Tse: Tao Te King. Sao Paulo: Fundacao Alvorada, 1979, p. 14.

234 Cf. CHRISTIN, Anne-Marie. History of Writing: From hieroglyph to multimedia. Paris: Flammarion, 2002.
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De acordo com Haroldo de Campos, muitos linguistas rejeitam o estudo de Fenollosa,**
principalmente por sua énfase na picturalidade da lingua chinesa, alegando que a metéfora visual,
inicialmente pitografada nos ideogramas, fora perdida em sua quase totalidade até tornar-se
irreconhecivel pelas sucessivas estilizacdes e mutages dessa escrita através dos tempos. Para esses
especialistas o leitor do chinés lida com os ideogramas em seu uso comum de modo semelhante ao
leitor das linguas alfabéticas, que trata os carateres como simbolos convencionais. A minimizagio
da importincia visual da escrita chinesa aproxima-a da dinimica da escrita alfabética ocidental,
na qual, em favor de uma origem que se cré como unicamente fonética, os aspectos gréficos e -
mais ainda - espaciais sdo encarados como indiferentes para sua utilizagao.

Esta resi§téncia a um enfoque na constitui¢ao visual da escrita é compreensivel, ja
que representa uma ameaga aos fundamentos do que Jacques Derrida define como a “episteme
logocéntrica” que, para o filésofo, teve sua ruptura iniciada por Mallarmé no campo da literatura
e da escritura poética: “Este é o sentido dos trabalhos de Fenollosa, cuja influéncia sobre Ezra
Pound e sua poética é sabida: eSta poética irredutivelmente grifica era, como a de Mallarmé, a
primeira ruptura da mais profunda tradi¢do ocidental.”>* Esta reintegra¢io do elemento visual e
espacial ao alfabeto, iniciada por Mallarmé, e o questionamento do rigor da escrita alfabética que
desde entio foi tomada em seu viés imagético, tanto na literatura quanto nas artes, evidenciam
que mesmo a escrita ocidental ndo rompeu completamente com a origem visual da escrita.*’
O novo modo de lidar com a escrita vi§to nas artes e na literatura do século XX indica mais
especificamente, “[...] uma recuperagio do valor visual dos signos lingui§ticos e um resgate dos
vinculos entre palavra e imagem, obscurecidos por muito tempo, na sociedade ocidental, pela

consideragio exclusiva do aspecto sonoro |[...]"%*

que eéta sociedade confere a escrita.
Uma das carateriSticas da lingua chinesa que prendeu a atengdo, tanto de Saussure

como de Fenollosa, é sua auséncia de gramidtica.”’ Se eSte atributo é para o primeiro a prova

235 Cf. CAMPOQS, Haroldo de (org.). Ideograma: Ldgica, Poesia, Linguagem. Sao Paulo: Editora da Universidade de S&o Paulo, 2000, p. 46.

236 DERRIDA, Jacques. De la Grammatologie. Paris: Les Editions de Minuit, 1967. apud: CAMPOS, Haroldo de (org.). [deograma: Ldgica,
Poesia, Linguagem. Sao Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo, 2000, p. 27.

237 Cf. ARBEX, Marcia (org.). Poéticas do visivel: ensaios sobre a escrita e a imagem. Belo Horizonte: Faculdade de Letras da UFMG,
Programa de P6s-Graduacdo em Letras: Estudos Literarios, 20086, p. 19.

238 VENEROSO, Maria do Carmo de Freitas. Caligrafias e escrituras: dialogo e intertexto no processo escritural nas artes no século XX.
481 f. Tese (Doutorado em Letras) — Belo Horizonte: Faculdade de Letras da Universidade Federal de Minas Gerais, 2000, p. 37.

239 Cf. CAMPQS, Haroldo de (org.). /deograma: Ldgica, Poesia, Linguagem. Sdo Paulo: Editora da Universidade de Séo Paulo, 2000, p. 75.
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da méxima arbitrariedade** dessa lingua, para o segundo, demonstra sua independéncia dos
padrdes gramaticais ocidentais e, por extensdo, do modelo 16gico que os rege. Campos ressalta
que, independentemente das diferencas de ponto de vista entre os dois estudiosos, o chinés é
propenso as construgdes infundidas por uma “légica de correlagao™*, o que parece coincidir com
a disposi¢do da prépria linguagem poética do ocidente para desvincular-se da l6gica tradicional
e orientar-se por outra 16gica, a 16gica da analogia. A critica de Fenollosa ao poder repressor da
l6gica ocidental aristotélica (e também platonista) sobre a lingua se expandiu além da esfera da
poética ao encontrar ressonancias no pensamento de Derrida, que em seu livro De la Grammatologie
empreendeu semelhante critica as implica¢des desta 16gica sobre o discurso filoséfico.?* < 2%
Haroldo de Campos segue esclarecendo que a l6gica chinesa carece da tipica proposi¢io sujeito-
predicado ocidental, assim como lhe é eStranho o pensamento ontolégico baseado em uma légica
da identidade. O interesse, no chinés, é voltado para o inter-relacionamento dos carateres (signos)
por meio do pensar analdgico, ao invés de pautar-se pelo silogismo ocidental que se ocuparia
com a questio da inferéncia.

Campos destaca a avaliagdo que Charles S. Peirce teceu sobre o esfor¢o dos gramaticos
europeus em encaixar ao modelo do silogismo as sentencas de linguas de raiz diferente da indo-
europeia e, por extensdo, desacreditou a dominancia autoproclamada do logocentrismo ocidental:
“Que a andlise da proposi¢io em sujeito e predicado represente toleravelmente a maneira pela qual
nds, arianos, pensemos, eu concedo; nego porém, que seja o #nico modo de pensar. Nio ¢ sequer
o mais claro ou mesmo o mais eficiente.”*** Esta atitude de boa parcela dos estudiosos de linguas

que aqui ¢ criticada por Peirce, parte de uma visdo etnocéntrica do ocidente e§truturada muito

240 Neste contexto, afirmar que a lingua chinesa é arbitraria quer dizer que entre os significados representados pelos ideogramas e a
ordem das sentencas construidas com eles ndo ha relagéo logica direta, uma vez que néo existe uma gramatica que distinga os
termos em classes e prescreva sua disposi¢éo de maneira precisa.

241 Cf. CAMPOS, Haroldo de (org.). ldeograma: Ldgica, Poesia, Linguagem. Sao Paulo: Editora da Universidade de Sdo Paulo, 2000, p. 77.

242 Cf. CAMPOS, Haroldo de (org.). Ideograma: Ldgica, Poesia, Linguagem. S&o Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo, 2000, p. 83.

243 No livro Gramatologia, Jacques Derrida versa sobre a estruturagdo do pensamento ocidental, o “logocentrismo”, que é apoiado
e reforcado por uma estrita concepgdo sobre a escrita, a qual seria baseada num sistema de diferengas entre os componentes
identitarios minimos da lingua, os signos, e sua correspondéncia com o sentido. Porém, ao longo do livro, Derrida trabalha em diregéo
a desconstrugdo dessa condicéo “logocéntrica”, buscando uma abordagem mais ampla, em que o sentido deixa de ter sua tonica
exclusivamente baseada na separacao, para transitar em meio a um sistema aberto onde as nuances de sentidos sdo possiveis,
mais pelo acréscimo de variagdes intercambidveis do que pela divisao total entre termos. O autor pde em questao a oposicéo forma/
contetdo, destrinchando-a de dentro das investigagdes da linguistica de Saussure. (DERRIDA, Jacques. De la Grammatologie. Paris:
Les Editions de Minuit, 1967.)

244 PEIRCE, Charles S. Collected papers of Charles Sanders Peirce: Volume IV - The simplest mathematics. Cambridge: The Belknap
Press of Harvard University Press, 1933, V. IV, p. 33 apud CAMPQS, Haroldo de (org.). Ideograma: Légica, Poesia, Linguagem. Sao
Paulo: Editora da Universidade de So Paulo, 2000, p. 89.
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mais por valores que por fatos. Visdo que desconsidera tanto o simbolismo quanto a dimensio
pictérica do signo escrito e, numa escala ascendente, em fungio da razdo, coloca o nosso alfabeto
no topo de uma lista na qual as outras escritas, como a ideografica por exemplo, sdo subordinadas

em posigdes evolutivas anteriores e portanto inferiores.
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FIGURA 084 - NO VAZIO DO MUNDO

Mira Schendel, Sem titulo, 1964 T/\

monotipia sobre papel japonés,

46 x 23 cm

col. Cesare Rivetti
(PEREZ-ORAMAS, 2009, p. 91) gy
Este movimento reétritivo de parte das ciéncias das linguas observado por Pierce
ndo se limita as escritas ndo alfabéticas, mas também atua dentro do préprio universo de linguas
em que se escreve alfabeticamente. O escopo de$ta drea de eStudo ndo abre mio do modelo

construtivo encabegado na frase, deixando 2 margem toda uma sorte de linguagens onde predomina

o fragmento, o murmurio lexical e o arfar de pausas cheias, por onde as palavras se desdobram
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alheias ao cabresto desta e§trutura. “Ela [a lingui§tica] que s6 acredita na frase e sempre atribuiu uma
dignidade exorbitante a sintaxe predicativa (como forma de uma l6gica, de uma racionalidade)™*,
deserda as linguagens que nio necessariamente negam esta ordem, mas que sao indiferentes
a sua autoridade e operam num espectro ampliado por outras coordenadas. Linguagens onde
o arejamento ou o adensamento entre os signos (escritos ou falados) é o vetor que tenciona
ou distende suas ligagées. Onde o cheio e o vazio, o ruido e o siléncio, a palavra e a ndo-palavra,
o é e 0 ndo-¢, o trago e o papel surgem, ndo como termos opostos de um dualismo maniaco,
mas espetralmente, superpondo-se e reverberando ao infinito. Sdo linguagens assim que,
incorporando o espago e o vazio na mesma hierarquia dos demais signos, dobram-se sobre
si mesmas como a escrita espacial do Coup de dés ou a pintura escritural de Mira Schendel.
Nas monotipias (Fig. 084) ou nos objetos grificos da artista (085), a “falta de cor”
do papel de arroz ou do acrilico sinaliza muito mais que uma complacéncia passiva destes suportes
diante do negro das palavras. A “falta de cor” é agente que em algumas dreas reforga letras e linhas,

ampliando-lhes a carga significativa e, em outras dreas, derrama neétes sinais um apagamento,

que quase os silencia com seu clardo. A “falta de cor” faz o espago compositivo oscilar

FIGURA 085 - ENTRE CONCRETO E PRESSENTIDO
Mira Schendel, Sem titulo (Objetos grdficos),
fim do anos de 1960

monotipia e letraset s/ papel japonés entre
placas de acrilico transparente

100x 100 x 8 cm

col particular Sdo Paulo

(PEREZ-ORAMAS, 2009, p. 124)

245 BARTHES, Roland. O prazer do texto. Sao Paulo: Perspectiva, 1987, p. 65.
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simultaneamente entre exi§téncia material concreta e invisibilidade pressentida. E§te movimento
ambiguo, descrito pelo suporte entre a presenca plena e a ressonincia impalpdvel, sem jamais
ocupar exclusivamente uma destas posicoes, é andlogo ao movimento de incessante deslocamento
das palavras e letras entre o §Zazus de escrita e de imagem.

A nossa civilizagio alfabética supervaloriza a construgdo ordenada pela frase:
“A Frase € hierdrquica: implica sujei¢ées, subordinagées, recgées internas.”**¢ A hierarquizagio e
encadeamento exigidos por essa etrutura demandam uma linearidade e organizagdo de pensamento
em que se privilegia a razdo e o fechamento do discurso. E é sabido que toda linearidade concebe
um ponto de partida e um ponto de chegada, um inicio e um final. O principio que aponta para a
sele¢do do um: um resultado, um conceito, uma verdade, um termo, um fim. “Dai o seu acabamento:
como poderia uma hierarquia permanecer aberta? A Frase ¢ acabada; é mesmo precisamente:
essa linguagem que ¢ acabada.”?*” Barthes comenta como a conétrugio verbal (e de pensamento)
em nossa cultura, baseada na sintaxe predicativa, identifica-se com a configura¢io do discurso
daqueles que representam posigdes de autoridade, e que falam tanto através do fechamento da
frase quanto da autoridade do sujeito que a profere: o professor, o sacerdote, o politico, o militar,
o curador, o juiz ou o Pai sdo posi¢des onde a origem do discurso e o seu centro se sobrepéem
garantindo fixidez ao sentido: a episZeme.**® Este siStema de forgas se perpetua pela linguagem, e
a faz perpetuar pelo modelo de um fechamento linear: a frase seguinte se inscreve na posterior e
leva sempre adiante o fio de seu germe que fora trazido pela anterior. Antes da anterior, o germe
da pendltima, e da pendltima, remissivamente, numa sequéncia de fechamentos encadeados
donde se pressupoe uma ligagio até a origem. Da mesma maneira, apés uma frase sempre havera
uma préxima, e a ela a seguinte, subordinada as demais rumo ao desenlace. Neste contexto,
o descontinuo, o fragmentirio e o diverso s6 podem ser tratados de duas maneiras: ou se configuram
como erro e devem, portanto, ser sumariamente desconsiderados; ou provém de uma construgio
anterior e, logo, demandam por outros termos que os reinscrevam — os reabilitem — na ordem de
fechamento do discurso corrente. Para além da frase com sua Palavra e sua Lei, é inconcebivel
qualquer legitimidade ao fragmento: somente outra palavra que o retome dentro da e§trutura

da frase.

246 BARTHES, Roland. O prazer do texto. Sdo Paulo: Perspectiva, 1987, p. 66.
247 BARTHES, Roland. O prazer do texto. Sao Paulo: Perspectiva, 1987, p. 66.
248 BARTHES, Roland. O prazer do texto. Sdo Paulo: Perspectiva, 1987, p. 66.
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Mira Schendel, Sem titulo, 1965
monotipia sobre papel japonés,
46x23cm

Galeria Milan, Sdo Paulo
(PEREZ-ORAMAS, 2009, p. 117)

Parece a Maurice Blanchot que o erro “[...] ndo fecha, ndo abre: nada é limitado, e,
no entanto, nenhum horizonte; i§to nio é fechado, nem a céu aberto.”** Nesta interpretagio,
o erro ndo se presta a um enquadramento nem positivo e nem negativo, no sentido em que ele
desconhece um inicio e um fim, sendo tangivel mas indimensionavel. Enquanto erro, o descontinuo,
o diverso e o fragmentirio correspondem, paradoxalmente, ao que Blanchot associaria com a
errincia de uma busca infinita: percurso que se desdobra por um espago que se abre cada vez
mais, quanto mais se acredita chegar perto de seu horizonte. Imensiddo aonde se diluem tanto as
tradicionais coordenadas lineares de tempo e de localizagdo, quanto as certezas que a linguagem,
que se propde precisa, tenta proteger com seu fechamento apoiado na diferencga entre o que é € o
que ndo é. A ete aspecto tangivel e no entanto indimensiondvel e atemporal do erro, Blanchot
associa imagens da literatura: “O espago da neve evoca o espago do erro, como o pressentiram
Tolstoi, Kafka.”>® Nestes exemplos a neve nio surge simplesmente como um cendrio entre tantos,
mas sua imensiddo e brancura reverberam um siléncio que absorve as agdes dos personagens,

conduzindo a obra ao indecidivel e 2 incerteza.

249 BLANCHOT, Maurice. A conversa infinita — 1: A palavra plural. Sdo Paulo: Escuta, 2001, p. 65.
250 BLANCHOT, Maurice. A conversa infinita — 1: A palavra plural. Sao Paulo: Escuta, 2001, p. 65.
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Em paralelo, tal como a neve, o espago branco do papel vegetal nas monotipias de
Mira Schendel também promove o indecidivel dos signos, ao fazé-los vacilar entre imagem e
palavra, entre inicio e fim, entre a nog¢io de préximo e de diStante e entre o que é o acima e o
que é o abaixo. Afinal, a brancura de todo o espago pictérico estabelecido por Mira e sua alusio
a transparéncia remetem o olhar a errancia da busca incessante em que nio hd marcos precisos
onde se apoiar: ndo hi a Certeza, ndo hd a Verdade e no entanto a transparéncia e a brancura
reforgam sentimentos de profunda sinceridade e abertura que emanam da obra. A sinceridade dos
questionamentos que a arti§ta jamais se esquivou do compromisso de levantar, como demonstra
Geraldo Souza Dias ao longo de seu livro sobre a artista e, neta parte em especial: “[...] uma obra
pessoal e peculiar, pautada pela autodeterminagio e pela constante busca da liberdade, tendo em
vi§ta a atualizagio da ideia de Deus [...] como possibilidade de compreender e interpretar todas

as relagoes humanas.”*?
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FIGURAS 087 - ESPACO DE ERRANCIA
Mira Schendel, Sem titulo, 1965
monotipia sobre papel japonés,

46 x 23 cm

Galeria Milan, Sdo Paulo
(PEREZ-ORAMAS, 2009, p. 117)

251 DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 335.



Deus e o divino, nessa acepgio, vio muito além de um conceito fechado e categdrico,
mas se desdobram para uma vastidao que a tudo contém e ultrapassa, que existe através e além
das segmentagdes de tempo, e se manife§ta como pressentimento em meio ao invisivel. Na obra
de Mira a apreensio do divino se d4 através da intui¢do de infinito. Sobre a relagdo do vazio com

eSte posicionamento da artista, o autor conclui que:

A diafanidade entra em seus trabalhos para conceder ao vazio do mundo ilimitado o
significado de amplidao do mundo aberto, e para fletir relagdes rigidas. A consideragio
do elemento fempo desfaz a compartimentalizagio do espago, permitindo-lhe fluir.
O espago abétrato torna-se um continuo espago-fempo concreto, em que ela tentaria

representar o nio representdvel.??

Convém lembrar que na tradi¢do ocidental, tanto o texto quanto seus elementos
minimos, as palavras, guardam uma proximidade muito maior com a ideia de Lei e de ordem, na
dire¢do de um fechamento de sentido, do que a imagem, que sempre pareceu tio rebelde a esta
cultura. Nio é sem razdo entdo, pensar que para as religides monoteistas do ocidente, a palavra
também represente um meio muito mais seguro do que a imagem para a conservagdo de seus
fundamentos, apesar de que a maioria das religides ndo abriu mio da imagem completamente.?*
Nesse contexto religioso, a palavra carrega o peso duplo da representagio da lei e da mediagio
com o sagrado que concebe essa lei. Ao mesmo tempo, este sagrado oculta sua face por tras do
texto, fazendo-se proclamar através de narrativas, nunca diretamente ao leitor. Mira Schendel
nio s6 desestabiliza a ideia de fechamento do texto, como de religiosidade, uma vez que seu
trabalho incorpora o vazio que envolve as palavras. A carga do divino, que a tradi¢do ocidental
s6 reconhece por meio da palavra, se vé subitamente dispersa pelo vazio infinito que Mira tenta
conétruir com seu trabalho. Desse modo, ¢ reconcedido as palavras a liberdade da profusio de
sentido, a0 mesmo tempo que o vazio se apresenta pelo viés de um devir que pode ser também
espiritual.

O rumor e a dispersdo ou, ainda, o vazio que se abre sob/sobre/durante a palavra e
aquém e além dela, ndo podem ocupar outro lugar senio que o da invisibilidade num sitema

como o ocidental, que ab$trai o espago da escrita e reconhece exi§téncia significativa apenas ao

252 DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual a corporeidade. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 335.
253 E necessario frisar que mesmo durante o Barroco, quando o catolicismo se utilizou amplamente do poder da imagem para disseminar
sua ideologia, as representacoes visuais estavam submetidas a narrativas previamente determinadas por esta religido.
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»* que se enquadra em seu esquema sintdtico. Neste ambito, o vazio é menos que o

signo cheio
negativo. O vazio e o espago sio inexistentes, uma vez que a cultura ocidental sé distingue valor
(positivo ou negativo) ao que se constitui como Verbo, naquilo que representa fechamento para
essa tradigdo de pensamento. Para proteger sua Lei da ameaca de dispersio, a escrita tenta se

valer enquanto uma ordem de cercamento completo frente a todo vazio.

i B NG

FIGURA 088 - ATRAVES E PARA ALEM DE QUALQUER FECHAMENTO
Mira Schendel, Objeto grdfico, 1967-68, 6leo s/ colagem de papel japonés entre duas placas de acrilico, 100 x 100 cm, col. Rose e Alfredo Settibal, Sao Paulo
(DIAS, 2009, p. 267)

254 Neste trecho, a utilizag@o do adjetivo “cheio” designa o modo como a linguagem enquadra os signos, tomando-o0s apenas por sua
porcao livre de ambiguidades ou fragmentagao.
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Além dessa ordem, ha outros tipos de linguagens abertas, dindmicas e que (escritas
ou orais) acolhem o vazio, o espago, o ruido, o borrdo ou o murmirio. Linguagens que podem se
dar de forma esporadica como a sobreposi¢do dos sons, ruidos e particulas das vérias falas em um
ambiente de bar, como exemplificaria Barthes®. Mas também linguagens como a “escrita branca”*
de Mallarmé, a anti-escrita de Antonin Artaud, de Cy Twombly, a composi¢do de Stockhausen e
a pintura escritural de Mira Schendel (Fig. 089), que se valem do descontinuo “além e através” da
frase: “E§ta ndo—frase nio era [ndo €] de modo algum algo que nio tivesse tido poder para chegar a
frase, que tivesse existido antes da frase; era [é]: aquilo que exiSte eternamente, soberbamente, fora
da frase,;”*” como um amplo e abrangente “sim” que ndo aponta, necessariamente, para nenhuma

pergunta especifica, mas para todas.

FIGURA 089 - PONTO: PONTO; SONHO CURTO; SIGNO SIGILO; SIGNO SIGILOSO; SIGNO ABERTO; SIGNO PONTO: SIM
Mira Schendel, Sem titulo, 1965, monotipias s/ papel japonés, 46 x 23 cm, Galeria Milan, So Paulo
(Fotos do autor, 2009)

255 Cf. BARTHES, Roland. O prazer do texto. Sdo Paulo: Perspectiva, 1987.

256 Esta expressdo € utilizada por Roland Barthes para designar o empreendimento ambicionado por Stéphane Mallarmé (mas néo
apenas ele) de criar uma escrita livre de toda obrigacdo com a ordem da linguagem. Um escrita que ndo nega os julgamentos, 0s
valores e 0s conceitos, nem da lingua viva e nem da literatura, mas que se pde em meio a eles de uma maneira neutra, apartidaria.
Colocando-se como uma auséncia de estilo ou de engajamento, essa “escrita branca” transhorda as margens das polaridades entre
termos, sobrepondo-os por meio de uma transparéncia que ndo esconde nem nega nada, mas que se afirma através dos vazios que
esta mesma escrita faz aparecer entre os termos. (Cf. BARTHES, Roland. O grau zero da escrita: seguido de novos ensaios criticos.
Sao Paulo: Martins Fontes, 2004, p. 65-66.)

257 BARTHES, Roland. O prazer do texto. Sdo Paulo: Perspectiva, 1987, p. 65.
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E importante reconhecer a autonomia dete fora em relagio 4 ordem légica da sintaxe
predicativa encabecada pela frase ou em relagio a qualquer outra ordem. O fora nio representa
um estdgio rudimentar anterior a frase e a ela inferior (ou superior), como faria crer a légica
ocidental, que a tudo hierarquiza em fun¢io do grau de maior ou menor clareza e Verdade.
Este fora da frase é como o espago que embebe os fios da trama do tecido. Ele se sobrepde aos
fios, mas também existe nos intervalos entre eles. O fora ocupa o mesmo espago e sentido das
palavras de um texto, e também o mesmo espago dos tragos de uma composi¢io, porém ele nio
se reStringe as coordenadas fixas de tempo, espago e significado a que estdo submetidos estes

elementos localizaveis.

FIGURA 090

Mira Schendel, Ser titulo (detalhe), 1965
monotipias s/ papel japonés, 46 x 23 cm
Galeria Milan, S3o Paulo

(Foto do autor, 2009)

O fora se insinua através de sua invisibilidade como um duplo e como um além.
Este fora da frase, eSte exterior “[...] ndo pode se oferecer como uma presenca positiva — coisa
iluminada do interior [como a frase, a razdo, o sujeito] pela certeza de sua prépria existéncia [...]"*,

uma vez que ele ndo se eStabelece enquanto comunicagio objetiva, mas se faz experimentar no

desnudamento de um vazio que se abre infinitamente.

258 FOCAULT, Michel. O Pensamento do Exterior. In: MOTTA, Manoel Barros (org). Michel Foucault Estética: Literatura e Pintura, Musica
e Cinema. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2001a. (Ditos & Escritos. v. lll), p. 219-242, p. 227.
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E eSte o vazio alcancado pela obra de Mira Schendel, que desconhece qualquer
interpretagdo definitiva, desviando-se de toda assertividade. No entanto, apesar da impossibilidade de
localizar ou circunscrever o fora nos trabalhos da artista, estes jamais o abandonam, oferecendo-no
“[...] como a auséncia que se retira para o mais longe possivel dela mesma e se esvazia no sinal que

”259

ela faz para que se avance em direcio a ela, como se fosse possivel encontra-la”** numa infindével e

circular sobreposicio do e. Seja este e a sucessdo de paginas de seus cadernos ou a oscilagio incessante
do sentido de suas composi¢cdes com Jezraset sob camadas de acrilico. Ou ainda, o apagamento pelo
acréscimo gradual das palavras submergidas no papel-arroz das monotipias, até transformarem-se
em um grande quase-borrdo (Fig. 090).

Nelas ndo se sabe mais se fora o papel o receptor dos tracos, que vieram depositar-se
do exterior, ou se sdo os tragos a emergir, 14 de onde o nada ainda existia, bem antes de ser nada.
Aflorando intensidades do gesto no papel para se evolarem, quase sem vestigio algum, logo no intante
seguinte. No trabalho de Mira, esta dinimica nio pode ser creditada apenas aos tragos, caracteres
e demais signos. O branco do suporte — e mais amplamente, o vazio dele-nele incorporado — opera
ativamente na obra da arti§ta com tanta propriedade quanto seus tragos e letras, o que faz lembrar

a importancia do espaco sobre os fluxos de sentido que perpassam as escritas orientais.

FIGURA 091

MU:IDEOGRAMA JAPONES SIGNIFICANDO “NADA, “0 VAZIO”
Barthes conta que no japonés, “[...] aquilo que nos parece um
excesso de subjetividade (diz-se que o japonés enuncia impressoes,
ndo constatagbes) é muito mais uma forma de diluicdo, de
hemorragia do sujeito numa linguagem parcelada, particulada,
difratada até o vazio.” (BARTHES, Roland. O império dos signos. Sao
Paulo: Martins Fontes, 2007, p. 12-13)

Assim, sob certo aspecto, ler as escrituras de Mira ou os
ideogramas orientais corresponde a intuir sentidos junto dos
vazios que atravessam 0s signos ai presentes, e nossa fala jamais
se prestara a descobrir ou fixar completamente esses significados.
(BARTHES, 2007, p. 9)

259 FOCAULT, Michel. O Pensamento do Exterior. In: MOTTA, Manoel Barros (org). Michel Foucault Estética: Literatura e Pintura, Musica
e Cinema. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2001a. (Ditos & Escritos. v. lll), p. 219-242, p. 227.
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FIGURA 092 - EM EXPOSIGAO

Cadernos da artista exibidos em vitrine na exposicéo
No Vazio do Mundo, Sao Paulo, 1996-1997.
(SILVEIRA, 2008, p. 71)

3.3. Virando a pagina: cadernos e livros

A que me levard minha liberdade? O que é i§to que estou
te escrevendo? Isso me deixa solitdria. Mas vou e rezo e
minha liberdade é regida pela Ordem - J4 eStou sem medo.
O que me guia apenas é um senso de descoberta.
Atrds do atrds do pensamento.

Clarice Lispettor

Circularidade é uma das figuras chave para a maneira como a obra da arti§ta maneja
o vazio, principalmente naqueles trabalhos onde menos se suspeita da for¢a que ele exerce, como
em seus livros e cadernos, por exemplo. Virios deles (Fig. 093 ¢ 094) tém uma construgio bastante
simples, em formas retangulares ou quadradas, com capas em acrilico ou, principalmente, papel
cartdo e as paginas do miolo em papel negro ou em vegetal branco. O que amplifica ainda mais
a ago deStas paginas (e do espago dos cadernos como um todo) parece ser a maneira original

encontrada pela artista para encadernd-las.
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Enquanto cadernos e livros tradicionais tém toda a extensdo de uma das bordas
afixada por grampos, por cola ou costuras, formando uma lombada, em muitos cadernos de

Mira, as pdginas sio usualmente presas apenas em um dos cantos das folhas, de maneira que
sua manipulagio difere do comum. A encadernagio tradicional pressupde uma trajetéria linear
partindo do marco inicial representado pela capa, seguindo através da sucessio das paginas que se
moétram aos pares e por inteiro, até chegar ao final assinalado pela ltima capa. E§ta concepgio
classica de formatagio de livro tende a encard-lo como um meio em que s6 aquilo que estd impresso
e, mais precisamente, escrito nele é que ocupa o §Zafus de conteido. Pretende-se que o suporte
livro seja, sendo completamente passivo em relagio ao texto, pelo menos subordinado a escrita
do autor e a seus designios. Em consequéncia disso, tudo que conétitui o livro — desde o papel
escolhido, as gramaturas e formatos, as cores e dobras, as familias tipogréficas e a diagramagio,
os acabamentos e até os espagos das paginas — existe sob a condi¢do marginal de paratexto, uma
vez que sua razdo de ser advém do texto e é o texto e somente ele o centro em torno do qual todo

o livro ¢ orquestrado.?*°

FIGURA 093 - TRANSPARENCIA

Caderno da artista exibido na 12 Documenta em Kassel, 2007.

< http://2.bp.blogspot.com/_SumNupDynRI/SMhW_vaRdfl/AAAAAAAAAGM/
ctuTbiLgh04/s1600-h/Mira_Documentai2_a.jpg>

260 E evidente que na preparagao editorial de um livro tradicional ha didlogo entre o projeto grafico e o texto do autor, o que faz do livro
um todo que vai além do texto por ele contido. Entretanto, o centro do livro ainda concentra-se nesse texto, em torno do qual todo
o resto é subordinado. Tal como uma fruta da qual se separa o seu sumo (representado pelo texto) de seu bagago (representado
pela constituicdo material do livro), seria bastante incomum algum livro tradicional que o projeto gréfico e o paratexto tivessem
determinado o conteddo do texto. Esta concepgéo que privilegia o texto no centro &, inclusive, reforgada pela condigao aspirada pela
cultura alfabética ocidental de separagao e abstragéo da escrita em relagdo ao espago que a cerca.
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Ja nos cadernos de Mira Schendel ¢ dificil di§tinguir uma hierarquia diviséria entre
texto e paratexto. Sua forma e concep¢io nio é nem ditada pelas letras ou outros signos presentes
nas paginas e nem eéte suporte é determinante dos signos presentes nele. Nos cadernos de Mira
ha uma sinergia entre as inscri¢des e o espago, sem que se saiba exatamente o que deu origem a
que, pois em vérios momentos parece ser a tela, ou melhor, a pdgina que escolhe e desenha a letra
e ndo o contrdrio. Com isso, Mira coloca em cheque a concep¢io de um centro fixo origindrio
ocupével somente pelo texto, tratando a escrita, os espagos vazios do suporte, sua textura, cor,

formato e todo o conjunto em um mesmo nivel de intera¢do dinamica.

FIGURA 094 - NO EIXO

Mira Schendel, Sem titulo (Cadernos), 1971
letraset sobre papel encadernado
20x20cm

col. particular, Sdo Paulo

(DIAS, 2009, p. 277)

Eéta sensagio é ampliada ainda mais pela maneira como as paginas e§tdo unidas
nos cadernos. Em virios deles, as capas e pdginas sdo encadernadas em um tnico ponto: um
pino ou parafuso em torno do qual as folhas giram a medida que as paginas sio mudadas.
I$to permite abrir e ver até quatro pdginas simultaneamente, ou entdo até mais, quando elas
sdo abertas e folheadas como num leque deslizante, o que nio acontece no manuseio de uma
encadernagio tradicional. Ne$ta, as paginas anteriores e as seguintes sao subtraidas do campo de
viso pelo par de paginas que se abre em toda a extensdo do volume durante o momento de leitura,

tal como o dia de hoje, que apesar de ser uma continuidade, encerra o dia de ontem no passado e
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impede que se chegue ao amanha antes que o hoje acabe: uma sucessdo linear segmentada pelos
intervalos de dias e que por sua ubiquidade, nos ¢ tio légica quanto todas as outras possibilidades
de segmentacio, assim como a divisdo do tempo em anos, em horas ou em segundos. Mas isto ndo
se retringe apenas a contagem de tempo, pois a concepgiao tradicional de livro e texto também
segue uma légica de segmentagio linear: a leitura obedece o encadeamento de uma letra apés
a outra, ponto a ponto, formando as palavras, que ligadas, palavra apés palavra, geram linhas e
frases; a sucessdo dessas linhas se eStende do topo a base da folha, preenchendo a pagina e, apés
eSta primeira pagina, a leitura prossegue pelas seguintes, enformadas na mesma eStrutura da
primeira, ao longo de todo o livro até desaguar no seu fechamento.

Os cadernos de Mira desestabilizam a segmentagio linear — seja do texto, seja do
tempo — e fazem antever possibilidades abertas por duas vias que transpdem este paradigma: uma
delas, como ji foi visto neste estudo, mostra-se através das letras que se permutam em outros
signos, escapando a qualquer sentido fixo, gragas 4 constante mutagio®' conduzida pelo movimento
circular das pdginas. A outra via transcorre pela expansio do espago e do tempo, representada
pela abertura simultinea de vérias pdginas. Algo que s6 é possivel gragas 4 encadernagio circular
que torna o espago branco da pagina num agente significante: ver vérias pdginas abertas de
uma s6 vez é como enxergar simultaneamente o instante presente ou o dia de hoje junto dos
demais inétantes e dias que os precederam e que o sucederdo num grande todo. Ao se dissolver
a segmentacio temporal linear de passado-presente-futuro em favor de um continuo ciclico, ¢
possivel ver um mesmo signo em diferentes posi¢des conforme o dngulo da pdgina em que ele
estd e desse movimento intuir a condi¢do mutivel de toda exi§téncia. Ao longo das paginas
dos cadernos de Mira, o sentido sintdtico e seméntico dos signos nio evolui por uma linha reta
que, ao exemplo de uma narrativa, parte de uma origem fixa e ruma através de uma sucessio de
etapas até um fim Unico. Nesse todo circular ndo ha razio em se afirmar nem um inicio e nem
um fim, assim como nio faz mais sentido qualquer divisdo em etapas, pois o decurso do tempo
e do sentido se revelam como um todo de miltiplos sobrepostos, conforme cambiam as pdginas
e os pontos de vi§ta que eStas imprimem aos signos. Assim, nos cadernos de Mira, o espago da

pagina deixa de significar intervalo e§tanque para vir a ser um continuo varidvel.

261 Cf. DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: do espiritual a corporeidade. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 276.
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Talvez, o mais importante nos cadernos, ¢ que a pdgina, lugar que tradicionalmente
nos acoStumamos a interpretar como sendo o espago sobre o qual as letras interferem, sai dessa
condi¢do de neutralidade invisivel, para subverter a relagdo: o signo, seja “p’, “d”, “n” ou “u”, passa
a ser sempre o mesmo em todas as folhas, e o vazio muda gradualmente de valor 2 medida em que
as paginas mudam. Com esse movimento, é o espago que recupera sua posi¢do de co-agente da
escrita e interfere ativamente no texto, tal é o poder da pagina nestes cadernos e sua capacidade de
manipulagio do signo pela simples mudanca de posi¢do que a este impinge. I§to também revela
a profunda percepgio do espago e do vazio que Mira Schendel apresenta em sua obra como um
todo. Algo que Anne-Marie Chriétin, muito possivelmente, associaria como “o pensamento da
tela” e que serd esclarecido logo mais neste capitulo.

Mas nio apenas o circulo tem e$ta capacidade de ampliagio temporal.
Virios exemplares também seguem uma encadernagio tradicional, mas neStes a transparéncia
do papel de arroz ou aspecto translicido do vegetal potencializam o efeito de imaterialidade do

suporte e permitem antever, sutilmente, o contetido das paginas seguintes, como ecos futuros sobre

o inftante da pédgina presente. Nesse sentido, o branco do suporte, que na concepgio ocidental

FIGURA 095

Caderno da artista exibido na 12 Documenta em Kassel, 2007.

< http://2.bp.blogspot.com/_SumNupDynRI/SMhW_vaRdfl/AAAAAAAAAGM/
ctuThiLgh04/s1600-h/Mira_Documental2_a.jpg>
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habitual representa um vazio nulo e passivo em detrimento dos signos, converte-se em presenga
ativa e geradora de sentido para a obra. Nos cadernos da artista, a pdgina de vegetal deixa de ser
apenas o leito imaculado que acolhe complacentemente o trago ou o caraltere e passa a projetd-los
de, e através de si, interagindo tanto com e$tes signos quanto com as folhas que lhe sio contiguas,
numa intermindvel reverberagdo. Qualquer tentativa de fixagdo, seja do aqui, do agora ou do
sentido ¢ dispersada pelo constante murmirio entre as paginas por onde o vazio avan¢a num
jorro infinito, oscilando, indefinidamente, entre a vertigem da génese e da morte. Deste modo,
ao aproveitar-se do branco e da transparéncia nas paginas de seus cadernos®*?, Mira aborda, de
maneira visualmente simples e agucada, as suas reflexdes acerca da perenidade, da origem, do
fim e também do préprio sujeito diante do todo da existéncia.

Tanto Geraldo Souza Dias quanto Aracy A. Amaral relatam a aten¢io dada por Mira
a transparéncia e ao vazio e como ela os relacionava com seus questionamentos sobre o tempo,
o espago e o sentido mutdvel das coisas. Em capitulo dedicado a relagdo de Mira Schendel com
a transparéncia, Geraldo Souza Dias conclui que a aproximagio da arti§ta com a obra de Jean
Gebser e suas teorias sobre a diafaneidade a levaram a crer na possibilidade de dissolugdo do

vinculo entre tempo e espago, possibilitando alcangar uma totalidade:

Umavez que asimultaneidade implica a eliminagio da sequéncia temporal, permitindo
a0 tempo expressar-se por si mesmo, a visualiza¢do da transparéncia se reeStruturaria

como libertagio de tempo.*

Mira elimina a segmentagio do tempo através do continuum circular proporcionado
pela encadernagio caratteriStica de seus livros e se apropria da transparéncia como meio de
dilui¢do do aqui e do presente em fun¢io de um todo invisivel. Desse modo, a artista dissolve a
fixidez de sentido, a qual se faz conduzir pelo verbo “é” ao afirmar sobre aquilo que se vé e que
se 1¢, para re§taurar-nos a um momento anterior a criagdo de qualquer escrita, principalmente

da alfabética, em que a superficie dos céus, transparente como suas pdginas, era capaz de gerar

262 Cf. AMARAL, Aracy Abreu. Mira Schendel: os cadernos. In: AMARAL, Aracy Abreu. Arte e meio artistico: entre a fejjoada e o x-burger.
Séo Paulo: Nobel, 1983, p. 183-185.
263 DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: do espiritual a corporeidade. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2009, p. 145.
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uma infinidade de relagées dindmicas de sentido entre os sinais neles presentes. Por conta da
transparéncia ou do branco nas paginas dos cadernos de Mira, os multiplos sentidos dos sinais
que nelas repousam ndo disputam uma posigio hierdrquica. Ao contririo, a transparéncia leva
esses sentidos a coexiStirem através da infinita sobreposi¢do permitida através de um “também”,
que torna igualmente vélidas todas as alternativas de interpretacao.

Assim, reconhecer a importincia do vazio, da transparéncia e a simultaneidade
implicada neles, ao dissolverem segmenta¢ées de tempo, espago e sobretudo sentido, pode
ajudar a ultrapassar as reStri¢oes e o imperativo de fechamento da légica ocidental, que confere
a escrita alfabética com sua sintaxe predicativa o mais alto grau de expressio do pensamento.
Um pensamento que abétrai a escrita de toda interagdo com a superficie em que se inscreve e de
suas possibilidades visuais. A escrita, por essa vertente, se desobriga de um olhar que a reconhega
como um todo perpassado por elementos simbdélicos, visuais e também espaciais, fazendo-se
passar apenas por registro fonético. A obra de Mira Schendel e seus cadernos, de uma maneira
especial, se desviam de uma posicao antitética e duali§ta de negacio enfitica desse pensamento.
Seria mais adequado concluir que esse pensamento e essa condi¢do da escrita coexistem com a
proposta de abertura visual das palavras, desenvolvida pela artista. Afinal, se os trabalhos de
Mira re§tituiram a dimenséo visual de palavras e letras, que figuram como imagens em relagdo
aberta com o espago, também ¢ preciso reconhecer que a artista ndo nega em nenhum momento a
condigdo fonética das palavras e letras. Mesmo nos trabalhos em que a sobreposi¢do de caracteres
ou de camadas de papel levam sua legibilidade a um quase completo apagamento, as palavras e
letras, j4 mais visuais que legiveis, no entanto nio abandonam a possibilidade de serem lidas.

Mira Schendel incorpora os elementos da escrita alfabética em seus trabalhos e os faz
interagir com o espago sob o signo da transparéncia, do vazio ou do branco. H4 assimilag¢do, mas
ndo negac¢do do alfabeto. Este territério de didlogo aberto por Mira, entre o alfabeto e o espago,
amplia as propriedades visuais da escrita. Assim, ¢ resgatado um modo multiplo e, por isso, mais
amplo de pensar a escrita, onde tanto o espago e as letras, quanto a possibilidade de se ler e ver

simultaneamente os signos, se desdobram num mesmo nivel: através do pensamento da tela.



3.4. 0 pensamento da tela

E tdo curioso e dificil subgtituir agora o pincel por essa
coisa eStranhamente familiar mas sempre remota, a palavra.
A beleza extrema e intima e§t4 nela. Mas € inalcangavel - e
quando e$td ao alcance eis que ¢ ilusério porque de novo
continua inalcangével. Evola-se de minha pintura e deStas
minhas palavras acotoveladas um siléncio que também é
como o subétrato dos olhos. H4 uma coisa que me escapa
o tempo todo. Quando ndo escapa ganho uma certeza: a

vida € outra. Tem um estilo subjacente.

Clarice Lispector

Dentro do que ja foi introduzido neste e§tudo sobre a importincia da superficie para
a conétituicdo da imagem e da escrita, o céu sempre teve destaque como campo de manifesta¢io
do divino. Nesta grande tela celeste, eventos como raios e nuvens, eclipses e cometas, estrelas
e planetas ou a alvorada e o crepusculo, apesar de variagdes em seu simbolismo, sempre foram
interpretados como mensagens a serem decifradas. Também o sistema de signos do zodiaco, que
a despeito das alteragdes aplicadas pelas civilizagbes que o utilizaram, resulta de relagdes entre
formas figurativas e formas geométricas combinadas e que, como observa Barthes, corresponde
a um extrato das possibilidades eStruturais da escrita, sintetizado pelo filésofo através da citagdo
de Mallarmé: “O céu se escreve”.?**

Nio apenas o céu, mas o casco de tartaruga, seu molde em miniatura e outras superficies
sdo campos onde o vazio corresponde 4 poténcia de manifestacio de formas. Se a escrita surgiu
da imagem, como propdée Christin, ou se a imagem pelo menos é um dos constituintes principais
da escrita, isso se deve ao fato de que “a prépria imagem originou-se antes, da descoberta — i§to

7265 Para a autora, é

¢, da invencdo — da superficie: ela é o produto direto do pensamento da tela.
da consciéncia do espago como campo de relagdes que se criaram as imagens. A mutagio da
imagem em escrita demonstra que apesar das diferencas entre as duas, o espago atravessa tanto

a contextura da imagem quanto a da escrita, “[...] como se fosse ele que contituisse o principio

264 BARTHES, Roland. Le plaisir du texte precede de Variations sur I'écriture. Paris: Seuil, 1994/2000, p. 53. apud: ARBEX, Marcia (org.).
Poéticas do visivel: ensaios sobre a escrita e a imagem. Belo Horizonte: Faculdade de Letras da UFMG, Programa de Pds-Graduagéo
em Letras: Estudos Literarios, 2006, p. 26.

265 CHRISTIN, Anne-Marie. L'image écrite ou la déraison graphique. Paris: Flammarion, 2001, p. 6. apud: ARBEX, Marcia (org.). Poéticas
do visivel: ensaios sobre a escrita e a imagem. Belo Horizonte: Faculdade de Letras da UFMG, Programa de Pds-Graduagdo em
Letras: Estudos Literarios, 2006, p. 18.
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comum a ambas, e que até mesmo a reducio da figura em signo se devesse a ele.” O suporte

como um “caldo primordial”¢®

, um catalisador das relagées entre os sinais nele presentes que,
eStimulados pela proximidade conferida por este espaco e pelo olhar dos primeiros homens,

sofreram mutagdes tanto em sua forma quanto no seu didlogo com os demais sinais.

FIGURA 096 - CALDO PRIMORDIAL

A caverna de Lascaux e dezenas de inscrigdes feitas pelo homem em suas paredes.

De acordo com Anne-Marie Christin, a imagem e a escrita compartilharam a mesma superficie desde seus primordios.
(GOMBRICH, 2001, p. 42)

Por serem espagos escolhidos e tratados para receber as marcas do futuro, os
cascos lixados de tartaruga e as paredes das cavernas cobertas com branco ou areia (Lascaux,
Pech-Merle e Altamira) demons$tram a consciéncia que nossos ance$trais tinham destas superficies
como suportes para a feitura de imagens. Refletindo sobre as relagdes entre esses ancestrais e as
paredes de Lascaux, Blanchot nos d4 uma bela pista sobre a influéncia dialética da superficie no

processo criativo, nio apenas dos primitivos, mas de todos os homens:

266 A hipétese do caldo primordial surgiu nos anos de 1920 através dos estudos do russo Alexander I. Oparin e do britanico J. B. S.
Haldane, que postularam o surgimento da vida terrestre nos lagos de milhdes de anos atrés a partir de reagdes quimicas entre
compostos organicos ricos em hidrogénio, carbono e nitrogénio que, expostos majoritariamente ao calor, aos raios e a radiagéo
ultravioleta, resultaram em estruturas simples de RNA, verséo primitiva de DNA e base de todos os seres vivos. E referente ao liquido
presente nestes lagos e oceanos primordiais, rico em substancias orgénicas e comparado a um caldo, que veio a denominagéo de
“caldo” ou “sopa primordial”.

0 que parece ser mais estimulante no paralelo entre esta hipétese de biopoiese (origem da vida) e a hipdtese do surgimento da
imagem e da escrita por meio da superficie é que, tanto numa como noutra, as estruturas geradas sao cddigos constituidos a partir
do proprio meio em que surgiram. Como novas formas mais elaboradas e com novas fungoes, elas apenas se reconfiguraram por
forgas presentes no mesmo espago em que estavam, diferente das concepgdes que créem que estas estruturas foram reproduzidas
“aimagem e semelhanca” de um elemento externo, 0 que, por um viés metafisico, no caso do surgimento da vida, seria por obra de
Deus e, no da escrita, seria por mérito da voz, do Verbo.
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As vezes, como Leonardo da Vinci, o homem olha as pedras, paredes e, nas suas
manchas, reconhece as figuras, que com uma uma subita corre¢do faz aparecer.

As vezes, deixa correr os dedos sujos pela superficie das rochas - ou sobre si mesmo -

e esses tracos o agradam, esse barro é ji a cor.?*’

Por esse pensamento, a superficie é deslocada da posicio, inicialmente passiva no
processo de criagdo de imagens, para uma condi¢do de correspondéncia com o homem que
nela/com ela desenha. Mais que um simples nada que se oporia a presenca positiva do trago, o
espagamento entre as formas ai presentes permitiu que estas pudessem emergir significativamente.

Nesse sentido, o espago vazio é parte integrante das formas, e tdo importante quanto os proprios

tracos que as compdem, sejam estas formas imagem ou escrita:

[...] considerando que a imagem diz respeito & categoria do espago, é preciso admitir
inicialmente que sua superficie é primeira, i§to é, anterior as superficies representadas

e de tal maneira que as préprias figuras sejam tributdrias dessa superficie, mas admitir

também que os intervalos que as separam preservam seus valores.®

A capacidade, prépria do homem, de demarcar uma parte do espago como forma
original em uma zona diferenciada, é a demonstra¢io desse “pensamento do fundo™®, que tanto
reconhece no vazio um valor de maneira alguma neutro, quanto é capaz de se desdobrar na invengao
da escrita.

Relembrando a comparagio estabelecida por Vilém Flusser?”® entre o pensamento em
linha associado a escrita e 2 maneira como se & um texto alfabético, e o pensamento em superficie
relacionado a leitura e a constitui¢do de imagens, ete “pensamento de fundo” aproxima-se mais da
concepgio do segundo por admitir a profusio de sentidos. Profusio inerente as duas dimensées do
plano, que é incorporado na con$tituigio da imagem e da escrita que nele afloram. Os intersticios, os
espagos entre os pontos, entre as linhas e, afinal, entre as palavras, deixam de ser considerados como

um vazio nulo, para corresponder a uma presenca, estabelecendo-se como valores seménticos.

267 “Talora, come Leonardo da Vinci, 'uomo guarda le pietre e le pareti e nelle macchie riconosce delle figure che una leggera correzione
fa apparire. Talora lascia scorrere le sue dita sporche sulla superficie delle rocce - o su di sé - e queste tracce gli piacciono, questo
fango é gia colore.” BLANCHOT, Maurice. La nascita dell'arte. p. 23-34 in: BLANCHOT, Maurice. L’Amicizia. Genova-Milano: Casa
Editrice Marietti, 2010, p. 30.

268 CHRISTIN, Anne-Marie. L'image écrite ou la déraison graphique. Paris: Flammarion, 2001, p. 17-18. apud: ARBEX, Marcia (org.).
Poéticas do visivel: ensaios sobre a escrita e a imagem. Belo Horizonte: Faculdade de Letras da UFMG, Programa de Pds-Graduagéo
em Letras: Estudos Literarios, 2006, p. 25.

269 CHRISTIN, Anne-Marie. L'image €Ecrite ou la déraison graphique. Paris: Flammarion, 2001, p. 20.

270 FLUSEER, Vilém. 0 mundo codificado: por uma filosofia do design e da comunicag&o. So Paulo: Cosac & Naify, 2007.
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Entretanto, o que Flusser denomina como “pensamento em linha”, que provém do tipo
de pensamento engendrado pela escrita alfabética (linear por defini¢io), parece desconsiderar o
espago. A escrita alfabética dispde do espago simplesmente para desdobrar suas linhas de carateres
em sequéncias de palavras que, numa analogia geométrica, sio como os pontos constituintes de
um segmento: localizam-se no espago sem no entanto possuirem dimenséo. Na escrita ocidental, a
dimensdo das palavras na sentenca nio altera seu significado, uma vez que e$ta escrita se pretende
tributdria apenas da fala. As palavras pairam sobre a pdgina, eStendendo-se sobre o branco do
suporte, mas nio lhe reconhecem nenhum valor. Foi preciso a “agrafia tipogrifica de Mallarmé

para criar em torno das palavras rarefeitas uma zona vazia [...]”*"

onde o espago desempenhava
um papel tdo importante quanto o das palavras, reafirmando-lhes a exi§téncia material e fazendo
com que a linguagem — até entéo tida como palavra viva — retornasse a dimensao concreta de seus
signos de maneira autoreflexiva para constituir-se em escrita como um todo. Desse momento em
diante, o pensamento “em superficie” como diz Flusser, ou “de fundo” como quer Christin, pode

voltar a atuar junto das palavras, tal como o fazia nos primérdios da imagem e da escrita, antes

de ter sido renegado por tantos séculos de vigéncia da “episteme logocéntrica”.

3.4.1 Vazio: atuacao do invisivel no visivel

[..] a vertigem da pédgina branca, do pardgrafo ou
do exergo vazio subsiSte apesar de todos os artificios
de escrita que tentam enegrecer a pigina, preencher

0S €Spagos a priori.

Antoine Compagnon

As interpretagdes dadas sobre o branco nas culturas do Ocidente e do Oriente
diferem em virios pontos. Enquanto no Oriente o branco é compreendido como um processo
ativo e gerador, no Ocidente ele usualmente representa uma falta, um nada. Leitura que
também ¢ atribuida ao espago vazio, o lugar perdido e indefinido do intervalo entre as figuras.

Um dos motivos (e para Anne-Marie Christin, o motivo) desta diferenca de julgamento eStaria

na forma com que e$tas culturas concebem a escrita.*”

271 BARTHES, Roland. O grau zero da escrita: seguido de novos ensaios criticos. Sao Paulo: Martins Fontes, 2004, p. 64
272 Cf. CHRISTIN, Anne-Marie. Poétique du blanc: vide e intervale dans la civilization de I'alphabet. Paris: VRIN, 2009, p. 10.
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No Oriente os caracteres da escrita ideografica chinesa, provenientes da observagio celeste
e do registro pelos adivinhos em cascos de tartaruga, admitem uma ampla flutuagio de sentido, sendo
capazes de receber virios valores dependendo de sua localizagio. Tanto o suporte do ideograma chinés
quanto os sinais que lhe sdo contiguos influem na variacio de sentido deste sinal.?” Diferente da
escrita ideografica, que preserva a importincia do espago vazio plenamente no préprio ato de leitura
como reforgo aos sinais da escrita, o nosso alfabeto é estruturado a partir de uma divisao abstrata da
lingua sem nenhuma atribuicio de valor ao espago vazio. O siStema alfabético foi o primeiro, apés um
periodo em torno de trés mil anos de existéncia do ideograma e do siStema hieroglifico, a destazer os

vinculos com o visivel inicial da escrita — e logo, também com o espago.?”
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FIGURA 097 - HELENOS

Detalhe da escrita em uma estela funeraria com nomes de
soldados gregos mortos em batalha no ano de 459 a.C.
Museu do Louvre, Paris

(CHRISTIN, 2002, p. 238)

O alfabeto ocidental deriva de uma eStrutura grafica precedente, a escrita grega
(Fig. 097) que se conétitui num dos desdobramentos do sistema alfabético criado pelos fenicios
(Fig. 098) em meados do segundo milénio a.C. Conforme e§tudiosos, este sistema corresponde
a apropriagdo e adaptacdo de alguns sinais da escrita hieroglifica egipcia por mercadores
noémades hicsos e hebreus e a poterior transmutagio desses sinais em figuras de seres e animais

familiares de ficil memorizagio e que tinham os mesmos nomes nas diversas linguas semiticas.?”

273 Cf. CHRISTIN, Anne-Marie. Poétique du blanc: vide e intervale dans la civilization de I'alphabet. Paris: VRIN, 2009, p. 42.
274 Cf. CHRISTIN, Anne-Marie. Poétique du blanc: vide e intervale dans la civilization de I'alphabet. Paris: VRIN, 2009, p. 42..
275 MANDEL, Ladislas. Escritas, espelho dos homens e das sociedades. Sao Paulo: Edi¢des Rosari, 2006, p. 42
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FIGURA 098 - FENICIOS

Placa de pedra encontrada em Gezer, entre
Tel-Aviv e a fronteira egipcia.

Escrita em uma das linguas dos fenicios,

esta placa mostra um calendario do séc. X a.C.
Museu de Istambul, Istambul

(CHRISTIN, 2002, p. 238)

Os fenicios adotaram este alfabeto e o simplificaram ainda mais, transformando-o num sitema
acrofonico, em que bastava nomear as figuras desse conjunto de sinais e reter seu primeiro som
— dai a denominagéo acro, relativa ao significado de topo, de alto e de primeiro - para se ter
acesso a letra correspondente. Da decomposigio das articulagdes dos diferentes idiomas falados
e sua acomodacdo mais ou menos adaptada as suas pouco mais de duas dezenas de sinais,
o siftema alfabético admitiu a mesma escrita para todas as linguas reduzidas em fonemas,
“[...Jixando definitivamente assim as relagdes entre a palavra falada e sua figuragio grafica.””
Relagdes baseadas numa compilagio da lingua que tem como objetivo a transcrigdo fonética fixa em
detrimento de possiveis interagdes visuais flutuantes entre esses sinais graficos e desses com o espago:

“[...]saber ler refere-se, eStritamente neéte sistema, a decodificar.”?””

276 MANDEL, Ladislas. Escritas, espelho dos homens e das sociedades. So Paulo: Edigbes Rosari, 2008, p. 43.
277 CHRISTIN, Anne-Marie. Poétique du blanc: vide e intervale dans la civilization de I'alphabet. Paris: VRIN, 2009, p. 10.
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Todavia, segundo Anne-Marie Chriétin, o alfabeto apresenta uma inadequagio
endémica em relacio aos sons das linguas e suas nuances, sendo portanto insuficiente para a

defini¢do de uma linguagem genuinamente oral, pois a letra de nosso alfabeto nao é resultante de

278

uma andlise fonética rigorosa.?’® A letra surgiu de uma condigfo visual da escrita que a precedeu:

a eftrutura grafica do alfabeto fenicio, a qual dava suporte concreto a leitura deste alfabeto.

O esquema fonético atual adequou esta estruturacio de forma mais ou menos adaptada a acomodagio

279

das linguas.?”” Assim, a escrita ocidental, por sua constituicdo hibrida, a0 mesmo tempo em que

ab$trai veementemente sua parte visual, o faz de maneira instivel. Do mesmo modo que nossa
civilizagdo do alfabeto identifica, por defini¢do, o branco e o vazio a auséncia, a falta e ao nio
nomeado, recusando-se a enxergar-lhes como parte das formas visiveis.

Por conta da fragilidade dessa posicdo de rejeicao do branco, do vazio e da visualidade
alfabética, abrem-se possibilidades dentro desta mesma escrita — e de$ta civilizagdo — para
se explorar e manejar o vazio e o intervalo de modo a fazer-lhes emergir significativamente.
Quando a norma ¢ a letra, ndo hd reconhecimento aplicavel previsto fora do nome que ela anseia
fixar, mesmo que tacitamente. Entao ler ou olhar o branco, sem associd-lo a tragédia de uma perda
ou de uma falta, equivale a transgredir o siStema de forcas que se resguarda nessa invisibilidade

presumida do vazio: a razio.

FIGURA 099 - FERRAMENTAS PARA UMA BOA ESCRITA
E essa “boa” escrita pressupde uma “bela” escrita

nao apenas no sentido caligrafico do termo, mas que
também obedeca as expectativas alicercadas pela
cultura. Uma escrita que apazigua o leitor, completando
todos os “buracos” do sentido, como a “escrita de
prazer” barthesiana. Bem diferente, seria a écriture,
praticada por Mira, Mallarmé ou Artaud, que tira o leitor
de sua posi¢ao de conforto, uma vez que néo se propde
a corresponder-lhe com fechamento de sentido, mas, ao
contrario, explora o vazio como fonte geradora

de novos significados.

Prancha da enciclopédia da Grande Enciclopédia,
Diderot e d’Alembert, metade do séc. XVIIl

(MANDEL, 2006, p. 158)

278 CHRISTIN, Anne-Marie. Poétique du blanc: vide e intervale dans la civilization de I'alphabet. Paris: VRIN, 2009, p. 10.
279 CHRISTIN, Anne-Marie. Poétique du blanc: vide e intervale dans la civilization de I'alphabet. Paris: VRIN, 2009, p. 10.



Nio foram senio os artistas e os poetas os primeiros a terem a ousadia de enxergar
o vazio em nossa civilizagio, eftes artifices a quem Platdo sempre guardara severa desconfianga,
rebaixados a condi¢io de desonestos ilusionistas da po/is grega. Foi preciso que os artistas levassem o
alfabeto & redescoberta do branco e do vazio, para que eStes fossem explorados de diversas maneiras
originais. O artita plastico francés Jean Dubuffet expde claramente o o$tracismo do branco no
contexto alfabético de nossa civiliza¢do e explica como “[...]Jpara o olhar ndo ha intervalos”,
diferentemente do vocabuldrio, ao qual nao héd nada além do nomedvel. Ou melhor, para a visio
os intervalos nio sio nulos, constituindo-se como meio potencial onde o olhar e a imaginagio

se projetam completando (recriando?) as formas:

[...] hd um condicionamento cultural que induz a olhar o entre os objetos como
vazio. [...] O continuum das coisas foi decomposto pela cultura em vinte mil nogoes
cujo inventirio corresponde as vinte mil palavras do dicionario. E desse contexto de
vocabuldrio que se utiliza o pensamento. Ele é pobre, arbitrario. A escrita nio tem
outra alternativa, enquanto que a pintura pode libertar-se: a sua lingua de sinais nio é
dependente e, neste continuum, ela pode fixar ao infinito os pontos que se encontram
em todos os intervalos entre os conceitos que foram nomeados. [...] E missio da
pintura ultrapassar convengdes, restituir o continuo, sobrevoar e introduzir pontos de
contato ou de apoio mutdveis a todo momento, que criam, para o pensamento, todo

tipo de novas trajetérias. !

Estas novas trajetérias indicam claramente a possibilidade representada pelo
« » « v 2 . ~ . .
pensamento da tela” ou “pensamento em superficie”, onde o sentido nao mais transcorre linearmente
segmentado pela escrita, mas difunde-se em inimeras dire¢des. Pensamento que redesenha
flexivelmente os conceitos, levando em conta a imaginagio e a memoria associativa, tal qual os
antigos adivinhos chineses e a§trélogos que observavam os intervalos entre os corpos celetes,
fazendo surgir novas formas significativas destes espagos. No Tao hd uma passagem sobre o

vazio e o invisivel:

280 DUBUFFET, Jean. Batons rompus. Paris, Minuit, 1986, p. 26 e 27, apud: CHRISTIN, Anne-Marie. Poétique du blanc: vide e intervale
dans la civilization de I'alphabet. Paris: VRIN, 2009, p. 11 e 12.

281 DUBUFFET, Jean. Batons rompus. Paris, Minuit, 1986, p. 26 e 27, apud: CHRISTIN, Anne-Marie. Poétique du blanc: vide e intervale
dans la civilization de I'alphabet. Paris: VRIN, 2009, p. 11 e 12.
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A atuagio do invisivel no visivel®

Trinta raios convergentes no centro

Tem uma roda,

Mas somente os vicuos entre os raios

E que facultam seu movimento.

O oleiro faz um vaso, modelando a argila,
Mas é o oco do vaso que lhe dd utilidade.
Paredes sio massas com portas e janelas,
Mas somente o vazio entre as massas
Lhes d4 utilidade -

Assim sdo as coisas fisicas,

Que parecem ser o principal,

Mas o seu valor e§ti no invisivel

Este aforismo sugere o modo pelo qual a cultura oriental visa a compreensio do vazio:
pela integracio daquilo que nio é como sendo parte do que é. Em outras palavras, é gracas ao
vazio que o envolve que aquilo que ¢ visivel e nomedvel tem a possibilidade de existir como tal.
Mais que um espago de separagio entre os termos, o vazio permite que se estabelecam inimeros
teixes de relagdes significativas e mutdveis entre as coisas, de maneira que conceitos e formas pré-

existentes possam ser ultrapassados rumo a um e§tado de mutivel e constante devir: o fora.

FIGURA 100 - TRANSPARENCIA E OPACIDADE
EM UM MESMO CONTINUUM

Mira Schendel, Sem titulo (Objetos gréficos), 1967
datilografia s/ papel entre placas

de acrilico transparente,

100x100x 1 cm

col. Ada Schendel, Sao Paulo
(PEREZ-ORAMAS, 2009, p. 130)

282 ROHDEN, Huberto. Lao-Tse: Tao Te King. Sdo Paulo: Fundagdo Alvorada, 1979, p. 46



3.4.2. Continuo: a auséncia presente

A escrita tem horror ao vazio: o vazio ¢ o lugar do morto, da
falta; e ndo se pdem mais epigrafes sendo nos monumentos
funerdrios. Mas a pritica da escrita oferece eta imensa
vantagem sobre as outras, sobre todas as outras, inclusive
a da cirurgia, a vantagem de bastar-lhe, para conjurar o
horror e preencher o vazio, modificar seu léxico.

Antoine Compagnon

Jean Dubuffet, como virios de seus contemporineos, rejeitava a tradi¢do artistica
ocidental e se interessou profundamente pela criagio desvinculada dos condicionamentos da cultura
europeia, como a linguagem do grafite e as manifestagdes artisticas dos pacientes psiquidtricos,
das criangas e de marginais. Muito do entusiasmo de Dubuftet pela produgio destes individuos
vem do fato de que eles ignoram que a linguagem e suas regras sejam culturalmente construidas.
I$to os coloca 4 margem de relagdes de forga que se impdem através da lingua aos individuos,
como o poder politico, o poder de classe ou da literatura. E por também ignorarem que a lingua
se proponha ao registro ideal do pensamento, ainda que a linguagem inétituida esteja longe de
abranger todas as possibilidades existentes e imagindveis de expressio, estes individuos, como
cré Dubufet, tém entdo a liberdade de ultrapassar as fronteiras do que é demarcado pela lingua
para navegar no indizivel, no impensével, no indefinivel: naquilo que extrapola o Verbo e que a
razdo positiva chamaria de vazio ou de delirio, mas que nem por isso deixa de existir enquanto

manife§tagio criativa original:

Os objetos e nogdes tal como sdo formatados poderiam muito bem ter sido escolhidos
de maneira diferente, segundo um recorte totalmente diverso no continuum das
coisas. O qual resultaria em diferentes conexdes para o pensamento e, logo, em
outro compasso. Em outra gramdtica. Em outra I6gica. Em toda uma outra visdo das

coisas.?®3

283 «Les objets et notions don til est forme pourrait aussi bien avoir été choisis différemment et selon un découpage tout autre du
continuum dés choses. Il en résulterait un clavier différent offert a la pensée et, pour celle-ci, un autre mécanisme de cheminement.
Une autre grammaire. Une autre logique. Une vision dés choses tout autre.»
DUBUFFET, Jean. Préface. In: THEVOZ, M. Le langage de la rupture. Paris: Presses Universitaires de France, 1978, p. 5-8. apud:
DANTAS, Marta. Escritos brutos e outros escritos: a “experiéncia limite” em questao. XI Congresso Internacional da ABRALIC:
Tessituras, Interagdes, Convergéncias. USP: S@o Paulo, 13 a 17 de julho de 2008. Disponivel em: <http://www.abralic.org/anais/
cong2008/AnaisOnline/simposios/pdf/005/MARTA_DANTAS.pdf> acesso em 8/9/2010.
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Dentre as diversas fases vividas pela obra de Dubuftet, hi uma onde o intento do

arti$ta de fazer novos recortes no continuum das coisas se evidencia com mais intensidade através

de desenhos que redividem e, a0 mesmo tempo, reagrupam as formas por meio de contornos e

dreas brancas hachuradas: L'Hourloupe.
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FIGURA 101 - 'HOURLOUPE
Como o proprio nome Barico dos
equivocos indica, a superficie pictorica,
redividida e novamente costurada

pelo artista, se apresenta como
espaco de errancia, onde o sentido &
gerado, simultaneamente, através da
coexisténcia entre o que é encontrado e
0 que é perdido pelo olhar.

Jean Dubuffet, Barco dos equivocos
(LHourloupe), 1963

Oleo s/ tela,

150 x 195 cm

Musée des Arts Decoratifs, Paris
(LOPEZ-BLAZQUEZ, 1996, p. 34)

Este também ¢ o titulo do pequeno livro criado pelo artista, em que estas formas

contiguas, tragadas com boa dose de acaso, eStimulam o olhar. A visio atravessa toda a extensio

destas imagens sem se decidir por nenhuma associagio definitiva em meio a profusdo de formas

existentes. Como reflexo dessa reverbera¢do experimentada pelo olhar, as palavras nas quais se

apoiam os conceitos que alicercam nossa percepgdo e nossas certezas sao desestabilizadas por um

indecidivel rumor, em que nada mais pode ser afirmado ou explicado em definitivo (Fig. 101).

Mais que a polarizagdo entre o figurativismo ou a ab$tracio das formas que

primariamente eStes desenhos poderiam levar a pensar, é a sua reconfigura¢io inesperada do

continuum das coisas, que faz do espago um incessante agente de relacdes dindmicas e simultdneas

entre as formas. Tal como os espagos opacos e os transparentes (Fig. 100) dos trabalhos de Mira

interagem entre si e§timulando relagées visuais, ete espaco criado por Dubuffet atua ativamente

nos didlogos entre as formas, sendo avesso a qualquer fechamento de sentido e de tempo. Pois

tanto o vazio nas monotipias e na obra escritural de Mira, quanto o espago superpovoado por
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formas e contornos dessa série de Dubuftet amplificam o simultaneismo visual inerente ao plano
pictérico. Este simultaneismo liberta o olhar e o pensamento de qualquer linearidade que possa
ainda persistir, conduzindo-os em fung¢io de um infinito vir a ser das coisas. Desse pensamento
espacial (ou da tela) engendrado por Dubuffet e, conforme entende este estudo, também por Mira,
emerge “[...] um sentimento de incerteza sobre os fundamentos das nossas no¢des habituais de
cheio e vazio, de ser ou de nio ser, de pertenca aos dados reais ou as projecoes do imagindrio”.?*
Nas composi¢des de Dubuftet e§ta incerteza pode ser experimentada pela infinita probabilidade
de associagio espacial entre as formas (Fig. 101 e 103) e nos trabalhos de Mira Schendel é o

rumor escritural, ampliado pelo vazio, que coloca o signo, simultaneamente, entre a posi¢io de

elemento visual e sinal verbal (Fig. 102).

FIGURA 102

Mira Schendel, Sem titulo (Letras
circunscritas), 1970

caneta hidrogréfica s/ papel,
50 x 36 cm

col. particular, Sao Paulo
(DIAS, 2009, p. 213)

284 LOPEZ BLAZQUEZ, Manuel. Dubuffet, 1901-1985. Barcelona: Globus, 1996, p. 39.
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Para Dubuffet, a cultura ocidental privilegiou demasiadamente a literatura e, em
contrapartida, qualificou a pintura como uma manife§tacio rudimentar, que sé teria lugar e

funcdo nesta cultura pela media¢do de conceitos como a estética ou o belo,*®

que nio deixam
de ser con$trugdes linguisticas. O artista ressalta ainda como a percep¢io nio s6 da arte, mas de
todas as coisas e do pensamento, estdo condicionados pela segmentag¢io imposta pelos conceitos
e palavras exiStentes. A saida apontada por Dubuffet para esta limita¢do s6 seria trilhdvel pela

pintura, uma vez que para ele a escrita permanece dependente do vocabuldrio, o que resulta no

empobrecimento do pensamento e da percepg¢io ocidentais.

FIGURA 103 - UMA LASCAUX CONTEMPORANEA

Como as paredes das cavernas ou dos cascos de tartaruga que guiaram o olhar dos homens
primitivos na criacéo de imagens e escritas, 0 ambiente construido por Dubuffet transforma o
espago ao nosso redor numa grande rede de tessitura dinamica, que faz e desfaz seus nds, &
medida que o olhar gera novas significagoes.

Jean Dubuffet, Jardim de inverno (LHourloupe), 1970

epoxi com tinta de poliuretano, 5x 10 X6 m

Centre Georges Pompidou, Paris

(LOPEZ-BLAZQUEZ, 1996, p. 38)

285 Cf. LOPEZ BLAZQUEZ, Manuel. Dubuffet, 1901-1985. Barcelona: Globus, 1996, p. 9. 71



Neste ponto é preciso esclarecer sobre a maneira como o artista vé a escrita,
identificando-a, grosso modo, com a forma da literatura cldssica, ou entio, restringindo sua eStrutura
a légica da sintaxe predicativa. Defini¢do que toma a escrita como um meio obrigatoriamente
transitivo de comunicagio e que se pretende como um duplo grafico da fala, dispensando o aspecto
visual das palavras e a sua relagdo com o suporte. Eta acepgio abordada por Dubuftet estd em
conformidade com o modo como a cultura ocidental também concebe a escrita, limitando-a
a fungdes bastante especificas e aquém do potencial atribuido a pintura pelo artista. Entretanto,
como Dubuffet se interessava pelas escritas, por assim dizer, marginais que extrapolam esse
canone, ¢ de se entender que ele utilize eSta defini¢do mais como referéncia das limita¢ées que a
cultura impde a escrita e em oposigio as possibilidades da pintura, do que essencialmente como

seu entendimento a respeito do que é e do que pode ser a escrita.

FIGURA 104 FIGURA 105

Mira Schendel, Sem titulo, 1964/65 Mira Schendel, Sem titulo (Toquinho), 1972
monotipia sobre papel de arroz, letraset, papel tingido s/ papel,

46 x 23 cm 49 x 25,4 cm

col. Ada Schendel, Sao Paulo col. particular, Sao Paulo

(SALZSTEIN, 1996, p. 159) (DIAS, 2009, p. 236)
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As monotipias e colagens de /erraser de Mira Schendel e sua pintura escritural
(ou escritura pi&tdrica) sdo uma pequena demonstragio de como a fronteira apontada por Jean
Dubuftet entre escrita e pintura pode ser muito menos evidente do que indicam as colocagdes do
artista. Pelo contririo, nos trabalhos de Mira Schendel e$ta fronteira mostra toda sua porosidade,
pois o espaco pitdrico congrega a escrita e interage com ela de modo a ampliar seu alcance e sua
capacidade de induzir novas formas de pensamento além das limita¢des que Jean Dubuffet atribui a
escrita alfabética ocidental. Max Bense chega a afirmar que a redugio grafica introduzida por Mira
“[...] suspende a e§trutura linguiStica em favor da pictérica.”*#¢ Tanto eta suspensio apontada por
Max Bense, quanto o antagonismo escrita/pintura colocado por Dubuffet soam questiondveis,
uma vez que eles parecem invocar um cancelamento do componente linguistico, sendo que no
trabalho de Mira hd muito mais uma reincorporagio do aspeto visual aos signos linguisticos, do
que necessariamente uma negacio de seu cardter enquanto elementos da escrita. E este acréscimo,
e ndo a ruptura completa com os fundamentos da escrita alfabética, que caratteriza o indecidivel
em meio 2 incessante busca sem fechamentos que o trabalho da artista suscita. Também, por
ndo negar o cardter de escrita dos elementos linguisticos, o trabalho de Mira permite que o
espago branco ou transparente, seja do papel de arroz ou do acrilico, hesite perpetuamente entre
a percep¢do do invisivel e um pressentimento quase palpavel.

Mira joga com a “invisibilidade” do branco e do vazio, uma vez que sua obra lanca
mao da escrita alfabética que, por principio, abétrai tanto o suporte quanto seu aspecto visual.
Em um primeiro exame nio hd nenhum indicio de que o trabalho da artista se proponha
a negar ou romper com essa concep¢io de escrita e sua relagio com o espago. Ela parte da
escrita alfabética ou, pelo menos, daquilo que Wilcon Joia Pereira sensivelmente chama de
“pseudopalavras”’, unindo-as a “reminiscéncias de gestos e percursos visuais”**. Ao dispersar
eStes sinais em meio ao branco do suporte, deixando que o espaco interfira em suas rela¢es, Mira

leva a escrita a quase completa dilui¢do, permitindo ao espago vazio se manifestar ativamente.

286 BENSE, Max. Pequena estética. Sao Paulo: Perspectiva, 1971, p. 225, apud: PEREIRA, Wilcon Joia. Escritema e figuralidade nas artes
pldsticas contemporaneas. Assis: Faculdade de filosofia, ciéncias e letras de Assis, 1976, p. 33.

287 PEREIRA, Wilcon Joia. Escritema e figuralidade nas artes pldsticas contemporaneas. Assis: Faculdade de filosofia, ciéncias e letras
de Assis, 1976, p. 32.

288 PEREIRA, Wilcon Joia. Escritema e figuralidade nas artes pldsticas contemporaneas. Assis: Faculdade de filosofia, ciéncias e letras
de Assis, 1976, p. 33.
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Porém, como nos trabalhos da arti§ta o signo alfabético chega ao limiar entre o pictérico e o
linguistico, sendo impossivel capti-lo univocamente entre uma coisa ou outra, seu espago também
evoca uma branca e continua transparéncia indecidivel, onde o impossivel também se eStende a

afirmacio de presenca ou de auséncia do vazio.
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FIGURA 106

Mira Schendel, Sem tituio, 1972

letraset entre placas de acrilico fosqueado,
95x95¢cm

col. Clara Sancovsky, Sdo Paulo
(SALZSTEIN, 1996, p. 197)
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CONCLUSAO

O verdadeiro pensamento parece sem autor. E a beatitude
tem essa mesma marca. A beatitude come¢a no momento
em que o ato de pensar liberou-se da necessidade de forma.
A beatitude comega no momento em que o pensar-sentir
ultrapassou a necessidade de pensar do autor - eSte nio
precisa mais pensar e encontra-se agora perto da grandeza
do nada. Poderia dizer “tudo”. Mas “tudo” ¢ quantidade,
e quantidade tem limite no seu préprio comeco.
A verdadeira incomensurabilidade é o nada, que nio
tem barreiras e é onde uma pessoa pode espraiar sem

pensar-sentir.

Clarice Lispector

Empregar o termo conclusio para um estudo sobre a obra de Mira Schendel soa um
tanto paradoxal, uma vez que concluir compreende a ideia de que se tem de afirmar algo sobre
alguma coisa a priori. De que se tem de chegar a um fim dentre tantos fins possiveis apds um
também subentendido inicio: fixar-se em um ponto. E isso parece se contrapor inteiramente ao que
impregna a busca exiStencial de Mira, que Geraldo Souza Dias relata. Também parece a negacio
do fruto dessa busca, que se reflete no universo construido pela obra da artiSta. Um universo
de procura pela liberdade através da superagio de qualquer limitacio: de tempo, de sentido, de espaco
e de fronteira: a transparéncia. Um universo fragil, sutil, onde o limiar entre o siléncio escancarado
e a tagarelice enclausurada se confundem e se correspondem pela simples inversio do ponto
de vi§ta ou da viSta de um ponto: um sinal algébrico? Verbal? Visual? O inicio? O fim? Perde-se
completamente aquele que tenta responder. A resposta serd sempre uma nova pergunta.

E pergunta é algo que, mais do que qualquer coisa, Mira soube fazer insistentemente
e que, resume como — imagino — ela teria go§tado de responder sobre seus achados e sobre seu
trabalho. As ferramentas utilizadas por ela parecem absurdamente escassas e improvaveis para
alguém com propésito tio intenso. Palavras, letras, linhas e fragmentos disso tudo, em meio a
uma imensiddo branca e imaterial como o papel de arroz ou o acrilico transparente: um minimo,
um quase nada. Mas é nesse quase que a arti§ta se apoia e dele se utiliza como alavanca para

ampliar suas perguntas e abranger poderosamente tudo com sua busca que nio cessa.
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Na obra de Mira Schendel o pictérico e o pléstico se esposam, gerando uma delicada
e vacilante poética, tal como no Coup de dés de Mallarmé. Ambos exploram a visualidade dos
signos e sua materialidade no espago. Entretanto, nesses trabalhos nio é possivel desprender
completamente os signos de suas relages com seus referentes linguisticos. Mesmo que essa ligagdo
seja ténue, como um mero eco do referente, ou resgatada do estado de pura ininteligibilidade
que os signos tenham atingido. Mira e Mallarmé tiram partido disso e exploram, cada um
4 sua maneira, a possibilidade autoreflexiva da lingua: eis entdo o cardter poético indissocidvel
do aspecto visual dos trabalhos.

Tal como, quase meio século antes, na agrafia introduzida por Mallarmé através
da espacializagio e da interferéncia tipogrificas no aspeto visual de seu texto, na obra de
Mira Schendel, tanto o vocdbulo quanto o espago vazio sio perpetuamente dissociados
e reconetados as concepgdes que os acompanham. Caso contrdrio ndo seria possivel ler e nem
seria possivel ver simultaneamente eStes trabalhos. Nesse contexto, todos os sentidos sao possiveis
pela (des)afirmagio da ambiguidade que impregna estas obras: uma inocéncia consciente.

O que comegou como um questionamento no campo do design grifico ganhou uma
dimensdo muito mais ampla (e talvez arriscada) ao desdobrar-se para o territério das artes plasticas.
Os questionamentos sobre a relagdo palavra-imagem avangaram, inicialmente por um levantamento
de alguns trabalhos na histéria da arte e depois por exemplos a partir dos cubistas. Através desse
panorama, chegou-se a um entendimento sobre como esta relagio foi fundamentada em nossa
cultura e como o platonismo influiu decisivamente nos modelos e limitagdes do que sdo e do que
podem imagem e escrita. Inclusive, foi observado como e§te modelo comegou a ser desestabilizado
pela prépria produgio de imagens e de textos de nossa civilizagio e como, a partir das vanguardas
e de Mallarmé sua coeréncia foi colocada em cheque tanto nas artes quanto na literatura.

Com a arte moderna e contemporinea, o modelo platonista e logocéntrico que delimita
a escrita ja ndo goza do mesmo crédito de outrora. No entanto, sua sombra ainda se projeta sobre
nosso pensamento e percep¢io da escrita e das imagens. Nesse cendrio encontra-se a obra de
Mira Schendel e, mais especificamente, sua produgio artistica abordando o signo linguistico e

as palavras. Virios trabalhos e séries foram vitas e, em virios deles, o que parece ficar bastante
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claro é que para Mira a escrita nunca se pretende uma coisa apenas. Ela é sempre uma coisa e,
imediatamente, sua possibilidade de contririo. Logo, se no trabalho da artista a escrita se coloca
como escrita, a0 mesmo tempo ela também ¢ imagem e é imagem de escrita. Nao ha negacio
e nem afirmagio em sua obra, mas coexisténcia. Uma coexi§téncia que ruma em dire¢do a maior
abrangéncia possivel: de sentidos, de possibilidades, de indetermina¢des. Mas, paradoxalmente,
a arti§ta trabalha isso sempre o mais préximo do minimo. Minimo de cor, de elementos,
de detalhes, de ruido. E, talvez por isso, a busca dessa abrangéncia seja potencializada, pois
os va$tos espagos crus das superficies de seus trabalhos também amplificam essa profusio de
possibilidades que seu gesto langa através das palavras. A superficie dialoga com o signo e lhe
devolve em dobro o seu rumor.

Desde os primeiros trabalhos de Mira Schendel fica evidente a grande consciéncia
que a arti§ta possui do espago pitérico e de seu poder, através de uma composigio extremamente
bem-sucedida. Para um olhar mais desatento, a medida em que a escrita e seus signos comegam a
surgir, a superficie parece perder importincia em sua obra. No entanto, é dessa relagdo intima com
o espaco que Mira extrai o melhor da escrita. Em seu trabalho, assim como a escrita nao protagoniza
um papel fixo, mas se desdobra em multiplas posi¢des, a superficie do suporte também se comporta
desta maneira. Logo, Mira Schendel reconhece ao espago branco ou transparente uma existéncia
visivel, concreta, ativa, significante, “cheia” e, a0 mesmo tempo, o apresenta como imaterial, neutro,
aberto, permedvel e vazio. Essas permutagoes de sentido irdo variar de acordo com o trabalho
ou com configura¢do escritural criada, mas de forma geral, fica claro que em se tratando de
Mira Schendel, uma coisa nunca é uma sé coisa apenas.

E falando em vazio, do vazio se parte e a0 mesmo vazio pode se eStar a chegar, ainda
que ete ja nio seja o de inicio. Letras e fragmentos parecem reminiscéncias do que outrora
foram palavras, mas nada impossibilita afirmar que eStes mesmos signos sio o balbucio de uma
escrita ainda por vir, em vias de uma completa explicitagdo. Através dessa errancia, que tem
em si muito mais a marca da necessidade de busca do que de resposta, o tempo torna-se curvo,
circular, transparente: multiplo. Através da abordagem do vazio e sua relagio com a escrita,

a pesquisa adentra por estudos sobre a importincia do espago na geragio de significado em escritas
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ideogrificas, como a chinesa. Por esse percurso também fica claro como nestas escritas, tanto
o aspecto visual quanto o espacial participam do sentido e como este sentido nio se pretende
algo fixo, ancorado no fechamento apenas da razdo. Frente a esse modelo é colocada a matriz
ocidental de escrita, evidenciando-se mais uma vez como, tanto a elisdo do aspecto visual da
escrita alfabética, quanto de sua relagio com o espago, nio se tratam de uma evolugio légica e
simplesmente incontornédvel, mas de uma escolha fundamentada e arbitrada conforme padroes
de nossa cultura. Tal é a evidéncia deste fato, que ainda assim é possivel empreender escritas
plenas de significagdes permeadas de aspectos visuais e relagdes espaciais, utilizando o alfabeto
ocidental: questio de escolha. O trabalho de Mira se apresenta como um imenso testemunho da
abertura para eéta possibilidade escritural. Ou mais, da sua amplificagio ao infinito.

Através de§te infinito é possivel entdo intuir em um sé relance (de dados?) e
compreender que tanto aquilo que denominamos como limite quanto os marcos do que tomamos por
principio, meio e fim s6 tém esses nomes e valores porque assim decidimos escolhe-los e chama-los.
Mil outros pontos poderiam ter sido designados para indicd-los, assim como mil outros nomes
poderiam eles ter. Mas como toda escrita pressupde uma interrup¢io que convencionamos chamar
de fim, também ¢é chegada a hora de conceder - mais sob a forma de uma pausa - esse momento
ao eStudo que se desdobrou ao longo destas paginas. Fim: denominagio de tempo e espago tio
arbitrdria quanto parece ser a de seu improvavel inicio. Afinal, acreditar que as motivagdes para
e§ta busca e§tdo todas esmiugadas 14 na introdugdo, como um inicio incontestavel, soa bastante
simplista.

Uma das experiéncias nunca antes imaginada sobre a contrugio deSte texto
académico foi o estabelecimento de uma profunda relagio com a escrita através de dois raios
de propagagio superpostos: enquanto a pesquisa avangava por leituras a respeito de escritas
intransitivas relacionadas ao espago e a sua profusio visual de sentido, em paralelo, também era
necessario organizar de maneira clara (ou quase) tudo o que era vivenciado e eStruturar isto de
forma linear, como num grande casaco em que os pontos da gola ndo podem vir antes dos da
manga. Eéte transito entre duas instancias de escrita e a “gindstica” da tentativa de elaboragio

disso da melhor forma possivel, me fizeram, em muitos momentos, lamentar por nio poder
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acrescentar mais coisas, por ndo abordar o assunto de outras formas trocando-lhe o tom, e
nem poder desfazer a trama de um capitulo inteiro e tecer tudo de novo em ponto miudinho.
Mas a escrita de uma dissertagio tem suas limitagées de tempo, de abrangéncia,
de profundidade e, enfim, de forma, assim como o «casacio do exemplo, que
também tem seus limites e que, provavelmente, nio funcionaria muito bem se lhe
inventassem uma terceira manga ou um bolso de ponta-cabe¢ca no meio das coétas.
Naio obétante, se por um lado a angtstia para dar uma dire¢do e um fim a eéta escrita foi quase tdo
dificil quanto a angustia de agora em que e§tou prestes abandona-la, por outro lado esta trajetéria fez
descobrir muitas coisas.

Talvez a principal seja que os olhos ji ndo olham mais como antes. Ndo olham
textos académicos e nem texto ou imagem alguma como anteriormente. Antes do inicio da
pesquisa, ainda no projeto, o nome “tessitura” surgiu como uma intuigio feliz, um sopro sutil em
meio a dureza dos primeiros conceitos e da dureza da expetativa de “sim” e de “ndo”, como se
o preto no branco fossem assegurar-me respostas seguras. Mas essa palavra, tessitura, acabou
sendo bem mais abrangente do que se pudesse supor, mostrando-se como uma grande chave
para que o olho percebesse mais que apenas letras ou imagens, mais que o isso ou o aquilo.
Esta transformagio e a inquietude advinda com ela comegaram a brotar 4 medida em que
tornava-se cada vez mais claro que as respostas mais verdadeiras eram as mais provisdrias e que,
se eu quisesse avangar além dos queStionamentos iniciais, teria de olhar o “entre”.
Olhar para o espago que estd entre as palavras, mas, igualmente sob/sobre/através delas e também
das imagens. Olhar para eSte espaco nio nomeado e nem fixado por palavras ou por qualquer outro
sinal. Olhar e compreender que, pela sua impossibilidade de fixagdo como uma tnica coisa apenas,
o “entre” pode ser vérias coisas a0 mesmo tempo e pode, também, transformar aquilo que, como
a escrita, existe junto dele.

Foi entdo que a “tessitura” passou a ser para mim este campo expandido em que
palavra e imagem se entrelacam e se relacionam, simultaneamente, de diversas maneiras.
Um campo que, muitas vezes, antecede a inten¢io do trago e influi em sua forma, sua cor e sua forga
ou que, ao contririo, ¢ escolhido conforme aquilo que se pretende inscrever. Independentemente

se um meio, um fim ou o principio de toda escrita, o que ficou claro é que a superticie, por mais
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transparente, neutra, “inexiStente” ou dispensdvel que pareca ou que se queira, é integrante
fundamental da escrita (e da imagem) para quem deseja compreender um pouco mais sobre os
aspectos plésticos das palavras e suas possibilidades visuais.

Dessa compreensio se faz vislumbrar uma nova retomada do caminho que aqui
se encerra, a partir de registros de escritas e suas superficies que, jd hd um tempo durante esta
pesquisa, comegaram a ser recolhidas no espago urbano. Mas isto ji ¢ assunto para uma possivel
outra escrita ou seria talvez, ainda para esta mesma escrita de agora, s6 que com a tal terceira
manga coturada nela. No entanto, o que se tem € o agora e o que nele e§td. E do agora é muito
dificil, sendo impossivel, precisar o que serd. Depois do instante presente tudo é liberdade do
que ainda nio chegou. Do que nio estd. A liberdade do “entre” que a tessitura ajudou tanto a
perceber: o devir.

E, a beira do préximo inStante, se a pesquisa em si ndo termina nem acaba,
assim como ndo acabam os queStionamentos e descobertas aprendidos com Mira Schendel,
aproprio-me de Roland Barthes, que soube traduzir a abrangéncia da obra de Mallarmé,
para seguir entdio a uma ultima sentenca que parece também iluminar as relagdes
palavra-imagem-espago nas obras da arti§ta abordadas ne$te estudo: “Essa arte tem a prépria
eStrutura do suicidio: o siléncio é nela um tempo poético homogéneo que fica entalado entre duas
camadas e faz explodir a palavra menos como o farrapo de um criptograma do que uma luz, um

vazio, um assassinio, uma liberdade.”?*

289 BARTHES, Roland. O grau zero da escrita: seguido de novos ensaios criticos. Sao Paulo: Martins Fontes, 2004, p. 65.
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APENDICE

uma arte de vazios

onde a extrema redundincia comega a gerar em formagéo original
uma arte de palavras e de quase palavras

onde o signo grifico veste e desveste vela e desvela
subitos valores semanticos

uma arte de alfabetos constelados

de letras-abelhas enxameadas ou solitdrias
a-b-(li)-aa

onde o digito dispersa seus avatares

num transformismo que visa ao ideograma de si mesmo
que for¢a o digital a converter-se em analdgico

uma arte de linhas que se precipitam

e se confrontam por minimos vertiginosos de espago
sem embargo habitados por distancias insondéveis
de anos-luz

uma arte onde a cor pode ser o nome da cor

e a figura, o comentdrio da figura

para que entre significante e significado

circule outra vez a surpresa

uma arte-escritura

de césmica poeira de palavras

uma semidtica arte de icones indices simbolos

que deixa no branco da pagina seu rastro numinoso
e$ta arte de mira schendel

entrar no planetarium onde suas composi¢des

se suspendem desenhos estelares

e ouvir o siléncio como um pdassaro de avessos

sobre um ramo de apenas

gorjear seus haicais absolutos

Haroldo de Campos'

1 Texto publicado originalmente no catalogo Mira Schendel, Rio de Janeiro, Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, maio de 1966
apud: SALZSTEIN, Sonia (org.). No vazio do mundo — Mira Schendel. Sao Paulo: Marca D’Agua, 1996, p. 260.
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