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RESUMO  Este arfigo propde uma andlise da série Objefos grdficos (1967 /1973) de Mira Schendel, artista
nascida na Suica e radicada no Brasil, a partir da ideia do silencio e da auséncia implicados na linguagem.
Trés elementos principais séo abordados nesta andlise: a materialidade da letra, a transparéncia do suporte de
acrilico e papel de arroz e a existéncia de vérias camadas na obra, que garantem uma profundidade & mesma.
A partir da leitura de autores como Haroldo de Campos, procuramos ainda inserir o trabalho de Mira Schendel

dentro de um campo ampliado da poesia, esgarcando as fronteiras entre palavra e imagem no contemporéneo.
PALAVRAS-CHAVE  Mira Schendel; Objetos graficos; silencio; auséncia.

ABSTRACT  This article proposes an analysis of the series Objefos grdficos (1967 /1973) by Mira Schendel, an
arfist born in Switzerland and based in Brazil, based on the idea of silence and absence implied in language.
Three main elements are addressed in this analysis: the materiality of the letter, the transparency of the acrylic and
rice paper support and the existence of several layers in the work, which guarantee its depth. Based on the read-
ing of authors like Haroldo de Campos, we also try to insert Mira Schendel’s work into a broader field of poetry,
blurring the boundaries between word and image in the contemporary.

Keywords Mira Schendel; Objetos gréficos; silence; absence.

RESUMEN  Este articulo propone un andlisis de la serie Objefos grdficos (1967 /1973) de Mira Schendel,
artista nacida en Suiza y afincada en Brasil, a partir de la idea de silencio y ausencia implicita en el lenguaije. En
este andlisis se abordan fres elementos principales: la materialidad de la letra, la transparencia del soporte de
acrilico y papel de arroz y la existencia de varias capas en la obra, que garantizan su profundidad. A partir de
la lectura de autores como Haroldo de Campos, también intentamos insertar la obra de Mira Schendel dentro

de un campo mas amplio de la poesia, difuminando los limites entre palabra e imagen en lo contempordneo.
PALABRAS CLAVE  Mira Schendel; Obijetos grdficos; silencio; ausencia.
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INTRODUCAO

Mira Schendel foi poeta, antes de se estabelecer
como artista visual, uma das mais instigantes do
Brasil do século XX, especialmente pela dificul-
dade - e pela falta de necessidade - de inclui-la

em alguma vertente da histéria da arte, de filia-la

a alguma tendéncia estilistica, embora isso tenha
sido tentado, com mais ou menos sucesso. Haroldo
de Campos, por exemplo, contrariando o movimen-
to mais usual da critica, que é o de tentar inseri-la
em uma vertente mais ligada ao construtivismo e a
algumas questdes do Concretismo, em entrevista a
Sonia Salzstein, afirma que

aqueles com quem Mira teria mais ligacéo seriam o Hélio Oiticica,
por alguns aspectos especificos, ligados ao trabalho mais pictural
que ele realizou, e a lygia Clark, por determinados esvaziamentos

da forma que marcam alguns de seus objefos. Eu acho que os frés
formam uma constelacéo de artistas [CAMPOS, 1996, p. 241].

Consideramos fundamental iniciar este pensamen-
to a respeito do trabalho de Mira Schendel, mais
especificamente a respeito da série Objetos grafi-
cos, realizada pela artista entre 1967 e 1973, com a
afirmacéo de que ela foi poeta.

Por iniciar deste modo, é recomendavel recorrer
asua biografia, mas apenas de maneira breve e

lateral, apenas para chegar af, onde sua atividade
de poeta se revela insuficiente para dar conta de
suas questdes artisticas. Cabera lembrarmo-nos de
seu nascimento em Zurique, na Suica, em 1919, sua
formacgéao intelectual, ja em artes, mas também em
filosofia e teologia, na Italia, suas viagens em fuga
da perseguicéo nazista, que a levaram a Sarajevo,
Roma e, finalmente, em 1949, a Porto Alegre, no
Brasil, pafs onde instalou-se definitivamente até a
sua morte, em 1988. E, aqui, Mira inicia um dialogo
com intelectuais e poetas importantes, como o
fisico Mario Schenberg e o poeta Haroldo de Cam-
pos, e desenvolve seu trabalho artistico, ao mesmo
tempo em que leciona e publica poemas.

Seus poemas, tais como eram publicados noinicio
de sua vida no Brasil, séo dificeis de serem
encontrados, e nao nos caberia reproduzi-los
aqui. O dialogo com a poesia que nos leva a
iniciar este ensaio afirmando que Mira Schen-
del foi poeta se revelara manifesto ao longo de
toda a sua trajetdria artistica, e se funda muito
mais sobre uma perspectiva ampliada de poesia
[uma perspectiva que seguiria as pistas oferecidas
por Rosalind Krauss e indicaria um campo ampli-
ado da poesia), que considera, inclusive, a poesia
muito mais a partir de sua negatividade, de seu co-
eficiente silencioso; a partir daf, interessa observar
que, ja do nascedouro, a produgao plastico-poética
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de Mira articula a palavra, aimagem e o siléncio do Nascimento Fabbrini, “sao discretos, diminutos”

através de um reviramento da linguagem, como [FABBRINI, 2002, s/p]. As letras pairam, flutuam pelo
procuraremos demonstrar a segulir. espaco; ha profundidade, dada pelas camadas que
se sobrepdem [letras sobre acrilico sobre letras so-
bre papel de arroz sobre letras sobre acrilico sobre

letras]; e h4, sobretudo, transparéncia.

Os Objetos graficos evocam, de um modo muito
singular, a ideia de vazio que permeia todo o tra-
balho de Mira, e por isso trataremos especifica-
mente de tais trabalhos neste texto. Maria Eduarda O que salta aos olhos nesses trabalhos de Mira
Marques aponta-nos o seguinte: sdo esses trés elementos fundamentais: a pre-

senca da letra, dissociada da formu-

A nocéo de vazio foi uma constante na obra de Mira, presente nas lacdo de um vocabulo; a profundidade

pinturas e, mais intensamente, nos desenhos que veio a realizar. ‘O

espaco vazio me comove profundamente’, disse ela. E o vazio do embora pareca tratar-se de um plano;

sujeito imanente, no limiar de sua existéncia e expressividade, imerso € @ transparéncia da composigao, que
‘nel vuoto del mondo’ [no vazio do mundo] [...]. O vazio que se apre- |he confere certa fragilidade, certa

senta em suas pinfuras ndo é apenas auséncia de objetos represen-  ayanescéncia. Do intervalo entre ess-
tados no plano: evoca a ideia de uma negatividade produtiva [...].”

es elementos, entre essas exigéncias
[MARQUES, 2011, p. 19-20] g

fundamentais dessas telas, portanto
Trata-se, no trabalho em questao, de uma série de do §\|encwo que, essenqalmeme, hanessa com-
telas que “flutuam” pelo espago expositivo presos posi¢ao, emerge o sentido que nos seré caro em
por fios de nailon [como pode ser visto na figura 1];
as telas consistem em uma série de letras, algar-

ismos e outros signos graficos, datilografados ou

sua analise.

adesivados, e outros simbolos nao-graficos, mas
que remetem a espécies de rabiscos, manuscritos
por Mira, dispostos sobre uma folha de papel de
arroz prensada por duas camadas de acrilico, sobre
as quais também s&o inseridos alguns simbolos. A
cor de tudo isto é escura, quase preto-e-branco, ou
sépia; os simbolos, como bem apontado por Ricar-
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Fig. 1 -Vista da exposicao Tangled alphabets: Ledn Ferrari and Mira Schendel, MoMA, 2009, com alguns trabalhos da série Objetos grdficos
em destaque. [Fotografia de Jonathan Muzikar]
[Fonte: https:/ /www.moma.org/calendar/exhibitions /299 /installation_images/3951#, acesso em 05/03,/2021.]


https://www.moma.org/calendar/exhibitions/299/installation_images/3951

ALETRA

A “poética da letra”, trabalhada pela artista Helena
Trindade em ensaio que recebe justamente esse
titulo, nos dd um bom caminho para pensar a letra
tornada imagem, e a decorrente relagdo que se
torna manifesta entre a escrita e a visualidade:

a plasticidade de uma “poética da lefra” decorreria de uma topologia
entre o enuncidvel e o visivel. Ao mesmo fempo em que busca a materi-
alidade de sua encarmnacdo no mundo: na voz, no texto; o vazio pode
ser o que ela diz. A construcdo de uma consisténcia de imagem para

a letra ndo implica a abolicéo desse vazio, antes, trata-se de cingi-lo

e dd-lo a ver, pois intui-se que esse vazio coloque toda a estrutura
simbdlica a funcionar. Quando a letra “des-completa” a imagem, o ver

vem ao encontro do dizer. [TRINDADE, 2013, p. 23]

E interessante observar o trabalho de Mira por essa
perspectiva; buscar o vazio daquelas letras, que
nao foi abolido delas quando receberam o novo es-
tatuto de imagens; observar que sua presenga nao
completa aimagem, mas a “des-completa”. Mas

a letra talvez nunca possa vir a ser um signo pura-
mente visual, plastico, principalmente no trabalho
de Mira. Isso porque, sobretudo nesses trabalhos,
pelo fato de as letras estarem aproximadas umas
das outras, avizinhadas, hd um chamamento ao
sentido, a palavra, ao verbo. Essa composigao, por
mais que se quisesse puramente visual, pede a nos,

espectadores, fragilizados pela nossa necessidade
de racionalizar, de poérem palavras, de dar nossa
palavra para tornar em verdades as coisas, de sa-
ber o mundo através da palavra, que as ordenemos;
gue as coloquemas em relacado; que as utilizemos
para construir um sentido por vir; que imaginemos
gue hauma palavra oculta, por formar-se, por
revelar-se no meio daquele turbilhdo de auséncias;
que ha talvez uma sentenga primordial
onde tudo o que vemos é auséncia, onde
sO 0 que se nos mostra é “pura entropia”
[FABBRINI, 2002, s/p], como diria o pesqui-
sador Ricardo Fabbrini a respeito da obra
de Mira. Ndo nos parecera tentador achar
justamente a palavra “palavra” no canto
direito do Objeto mostrado a seguir [figura
2], como se se tratasse de um jogo, de um caga-pa-
lavras, de um desafio cartesiano, e “desvendar”,
assim, o sentido da obra”?

pdgina seguinte

Fig. 2 - Mira Schendel, série Objetos graficos, 1997 /1973
Tipografia, grafite e éleo sobre papel entre placas de acrilico tipografa-
das, 100 x 100cm.

[Fonte: https:/ /www.moma.org/collection/works/ 108826, acesso em
05,/03,/2021]
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Mesmo sabendo que “tornada objeto, a letra fica
opaca e resiste ao sentido” [RIVERA, 2009, p. 125],

nds quase nunca resistimos a atribuir-lhes sentidos.

Mesmo sabendo que

a partir de sua aparente irredutibilidade, a lefra pode
ser pensada como o resultado de um processo radical
de essencializacéo e adensamento da linguagem que
se presta muito bem a uma visualidade de conciséo e
economia de meios [TRINDADE, 2013, p. 23],

e que “o0 exemplo mais puro do significante é a letra”
[LACAN apud TRINDADE, 2013, p. 23], ainda assim
ndo cessamos de buscar o significado como duplo
do significante, mesmo do mais “puro” deles, de néo
aceitar da linguagem seu adensamento e fazé-la es-
pargir-se, transbordar. Resistir a isso seja talvez uma
chave de entrada fundamental para o trabalho de
Mira Schendel e por isso, pensando esse trabalho,
Vilém Flusser afirma: “S&o as letras em formagao
que demandam o significado. S&o os enxames de
letras que demandam o sentido. Sao as metamor-
foses de letras que demandam as regras do jogo do
pensamento” [FLUSSER, 1996, p. 265].

Mas € interessante retornar a ideia de que a letra,
“tornada objeto, [...] fica opaca e resiste ao sen-
tido”d. E dessa opacidade, dessa resisténcia ao
sentido advinda da opacidade, que nasce o ele-
mento mais forte, mais importante para este estudo

1671

presente nos Objetos grdficos. Porque, nesses
trabalhos, a letra, “tornada objeto”, tem sua opaci-
dade irrevogavelmente contrastada a transparén-
cia do suporte em que é colocada. A opacidade da
letra tornada objeto pée em jogo a relacéo entre

os trés elementos que, acima, afirmamaos serem os
mais potentes da série de Mira: a presencga da letra,
a profundidade e a transparéncia. E porque a letra é
opaca gue nos damos conta de que 0s suportes sao
transparentes; € porgue ela é opaca que, vetando a
observacao das camadas, anuncia a existéncia das
camadas, pela via negativa; e é porque ela € opaca
gue avemas, que a percebemos como tal: letra,
simbolo grafico; letra, objeto gréafico. E € porque ela
resiste ao sentido que, de seusiléncio, o sentido
emerge: e 0 siléncio é o sentido, ou, como disse Hel-
ena Trindade, o vazio € o que ela, a letra, diz.

A TRANSPARENCIA, A PROFUNDIDADE

E preciso resistir ao sentido diante de uma obra
como esta, em que fala o siléncio - o siléncio da
letra, exigéncia daquela tela, necessaria para com-
por o todo transparente e profundo [silencioso] de
que faz parte. Mas resistir ao sentido talvez ndao seja
renunciar a histoéria, a biografia.

E volta o dado de que Mira Schendel chegou ao
Brasil refugiada da perseguicdo nazista na Europa;



volta o dado de que Mira nasceu na Suica, mas
viveu na Itdlia, Bésnia, Brasil; vem o dado de que
aguerra é sempre uma experiéncia-limite para a
formulagao de qualquer linguagem, pois é aquilo
sobre 0 que nada se pode dizer; é aquilo que inter-
rompe sua enunciagao mesma. Certamente nada
de sua produgéo artistica completa-se em algum
desses dados; mas hd que se levar em consider-
acao que ha, neles, muito de siléncio, de ausén-
cia. Benjamin afirma que os soldados voltaram da
Primeira Guerra Mundial em siléncio; a experiéncia
de que se tratava era incomunicavel:
para ele, “os livros de guerra que inund-
aram o mercada literario nos dez anos
seguintes nao continham experiéncias
transmissiveis de boca em boca” [BEN-
JAMIN, 1994, p. 115]. E hd uma relagéo
inegavel entre o vazio da experiéncia da
guerra e a frieza das letras tipografadas,
dos simbolos graficos que procuram dizer o mundo,
porém nada dizem, porque ja nao podem dizer. Em
livro escrito durante a Segunda Guerra, no poema A
flor e a ndusea, o poeta mineiro Carlos Drummond
de Andrade bem declara: “Os homens voltam para
casa. / Estdo menos livres mas carregam jornais,

/ e soletram o mundo, sabendo que o perdem”. A
incomunicabilidade da experiéncia, que Benjamin,
em seu ensaio de 1933, diz ter se tornado estrutural

no homem do pds-guerra, e sobre a qual Drum-
mond, em seu A rosa do povo, escrito durante a
Segunda Guerra, tao oportunamente escreveu em
alguns de seus melhores versos [como 0 mencio-
nado acima), também € apontada pela prépria Mira
como elemento constitutivo de seu trabalho. Con-
tudo, embora compreenda que essa experiéncia -
nao apenas a experiéncia da guerra; a experiéncia,
de uma maneira geral - seja incomunicavel, ela nao
a vé sob o prisma da pobreza, como o faz Benjamin,
mas exatamente ao contrario. Diz ela:

a vida imediata, aquela que sofro, e dentro da qual ajo, é minha, inco-
municével, e portanto sem sentido e sem finalidade. O reino dos simbo-
los, que procuram captar essa vida [e que é o reino das linguagens], &,
pelo contrdrio, anti-vida, no sentido de ser intersubjetivo, comum, esva-
ziado de emocées e sofrimentos. Se eu pudesse fazer coincidir estes dois
reinos, teria articulado a riqueza da vivéncia na relativa imortalidade do
signo [SCHENDEL, 1996, p. 256, grifo nosso].

E parece-nos que Mira, a seu modo, de fato con-
segue efetuar essa coincidéncia: o signo, “relati-
vamente” imortal, ou seja, de alguma maneira a
linguagem, que € o reino no qual procura-se captar,
para transmitir, a experiéncia [a propria vida], co-
munica, em sua obra, justamente o incomunicavel:
enuncia o que ndo pode ser enunciado, e portanto
é siléncio, e dd aver o que é invisivel. E parece-nos
que Mira s6 consegue fazé-lo, s6 consegue alca-
ngar essa coincidéncia do reino da experiéncia,

162



davida, com o reino dos simbolos, da linguagem,
através da transparéncia, que, na série dos Objetos
grdficos, € justamente o que confere a ele a profun-
didade que citamos. Maria Eduarda Marques, em
estudo sobre a obra de Schendel, diz:

Na densidade do desenho e das inscricdes, a fransparéncia alcancada
na montagem do papel sobre o acrilico é fundamental. [...] o papel é
prensado por entre duas placas de acrilico, suspensas por fios de ndilon,
tornando visivel a outra face do plano. A hierarquia do olhar é quebrada,
conduzindo a uma leitura circular e virtual. Mira explora a possibilidade
de acabar com a frente e o verso. Interessava a ela alcancar a simultanei-

dade do tempo e do espaco. [IMARQUES, 2011, p. 27]

Mas a propria Mira elabora melhor o caminho que
afez chegar no acrilico e a poténcia do acrilico
enguanto transparéncia para seu trabalho. Embora
longo, presumimos ser imprescindivel langar mao
deste trecho integralmente. No decorrer de suas
palavras, retiradas de uma anotagdo sem data,
sem titulo, inclufda por Sénia Salzstein em volume
que organizou sobre a obra de Schendel, podemos
observar muitas das coisas que viemos discutindo
elaboradas pela propria artista - rica contribuigéo
sobre 0 papel da letra, da transparéncia e da pro-
fundidade em sua obra.

O que me preocupa é captar a passagem da vivéncia
imediata, com foda a sua forca empirica, para o simbo-
lo, com toda a sua memorabilidade e relativa eterni-
dade. [...] Reformulando, é esta minha obra a tentativa

de imortalizar o fugaz e dar sentido ao efémero. Para
poder fazé-lo é ébvio que devo fixar o préprio instante,
no qual a vivéncia se derrama para o simbolo, no caso,
para a lefra.

No comeco, pensava que para tanto bastava [...] sen-
tar-me o esperar que a lefra se forme. Que assuma sua
forma no papel e que se ligue a outras numa
escrita pré-literal e pré-discursiva. Mas sentfia,
desde o inicio, que isto poderia fer éxito ape-
nas se o papel fosse transparente. Agora sei
melhor avaliar porque tinha entéo aquela im-
pressdo: a letra, ao formular-se, deve mostrar
o mdximo de suas faces, para ser ela mesma.

Surgiu, no entanto, um segundo problema. A
sequéncia de lefras no papel imita o tempo, sem pod-
er realmente representd-lo. Sdo simulacdes do tempo
vivido, e nGo captam a vivéncia do irrecuperdvel, que
caracteriza esse tempo. Os textos que desenhei no papel
podem ser lidos e relidos, coisa que o fempo ndo pode.
Fixam, sem imortalizar, a fluidez do tempo. Por isso,
abandonei esta tentativa.

Abandonei, porque descobri o acrilico, que parece
oferecer as seguintes virtualidades: a. torna visivel a outra
face do plano, e nega, portanto, que o plano é plano; b.
torna legivel o inverso do texto, fransformando portanto o
texto em anti-texto; c. torna possivel uma leitura circular, na
qual o fexto é centro imével e o leitor é mével. Destarte, o
tempo fica transferido da obra para o consumidor, portan-
to o fempo se lanca do simbolo de volta para a vida; d.

a fransparéncia que caracteriza o acrilico é aquela falsa
transparéncia do sentido explicado. Néo é a fransparén-
cia clara e chata do vidro, mas a transparéncia misteriosa
da explicacdo, de problemas. [SCHENDEL, 1996, p. 256]
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Portanto, para Mira, estéa no material a chave para
essa leitura de sua obra; nao teré sido a toa que
Haroldo de Campos, em entrevista, afirmou que Mira
“tem esse grande respeito matérico pelos elementos
gue convoca em seu trabalho” [CAMPOS, 1996, p.
234]. Do acrilico, de sua poténcia enquanto material,
advém a negacéo do plano, que é a profundidade em
que temos insistido, e a possibilidade de o “inverso”
do texto ser lido, gerando a possibilidade mesma de
que se experimente a escrita, ou antes o0 avesso da
escrita [a desescrita, poderiamos dizer] com o corpo
- e, talvez, trate-se sempre disso; talvez a desescrita,
esse avesso de um texto que lhe é constitutivo, s6
seja experimentado através de uma operagao com o
corpo, de uma transferéncia de tempo da obra para
o corpo de seu “leitor”, de uma “leitura circular” que
possibilita que o tempo seja langado “do simbolo de
volta para avida”. E se Benjamin abomina os ambi-
entes de vidro, sob a justificativa de que “eles criaram
espacos em gue é dificil deixar rastros” [BENJAMIN,
1994, p. 118], Mira Schendel recusa tambem o vidro,
deixa como rastro o vazio que nada tem a ver com a
falta, com a “transparéncia chata do vidro”, com sua
assepsia demasiada.

Além da opacidade da letra e da transparéncia do
suporte, ha no trabalho de Mira Schendel ainda um
outro elemento que, sendo a colocacao dos dois
primeiros em perspectiva, um em relagao ao outro,

€ aquele que nos revela de forma mais contundente
a poténcia da fragilidade, do siléncio e mesmo da
auséncia implicados em sua obra. Tal elemento nos
¢ oferecido a partir da ideia das camadas. Segundo
a propria Mira, a existéncia de varias camadas em
seutrabalho, através de uma das “virtualidades”

do acrilico, nega o plano, indica que “o plano nédo é
plano”, denuncia a existéncia de profundidade, por
mais que se trate de uma tela. A ideia de profundi-
dade é este terceiro elemento, que a existéncia de
camadas em seus Objetos gréficos revela.

Em toda tela ha a existéncia de camadas, mesmo
que seja, minimamente, a da tinta por sobre a tela
[mas ha, na maioria dos casos, tintas sobre tintas,
e, ainda, outros materiais, que tém sido utiliza-

dos das formas mais inusitadas na arte de nosso
tempo]. E essa existéncia de camadas, que confere
profundidade material a tela [nao estamos nos
referindo a profundidade virtual, produzida tecnica-
mente através da perspectiva), € o modo pelo qual
se consegue destacar os elementos que compdem
0 quadro; é pela existéncia das camadas que 0
intervalo entre elas, o vazio entre os signos que
fazem parte da composicao, irrompe, e € a partir de
onde o sentido pode se fazer. Nos Objetos de Mira,
essa profundidade é apenas mais bem observada,
potencializada pelo acrilico; por isso seu siléncio é
tdo potente, tdo forte, tdo eloquente.
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Mira Schendel atinge visualmente o ponto onde

o siléncio emerge da fala, ainda que sua fala seja
apenas, como ela mesma aponta, pre-literal,
pré-discursiva; esse ponto que é comum a fala dos
poetas. Seu trabalho, portanto, se é que pode ser
considerado um poema, s6 pode ser assim consid-
erado pela via do siléncio, e ndo da voz; pela via do
intervalo, da auséncia, e nao tanto da presenca das
letras. E, embora uma parte da critica nao admi-

ta seu trabalho enquanto poesia, como Fabbrini,
quando afirma que

as ‘miragrafias’, fodavia, nGo sGo ‘poemas’, mas a figu-
racéo de um estado anterior ao nascimento das linguas,

um regresso ao 'in nato’ das lefras, dos algarismos e de
suas primeiras conexdes [FABBRINI, 2002, s/p],

Haroldo de Campos diz o contrario. Afirma a potén-
cia poética do trabalho da amiga Mira Schendel
em dois momentos importantes. O primeiro deles é
na ja referida entrevista a Sonia Salzstein, quando
declara o seguinte:

Ela tem esse grande respeito matérico pelos elementos
que convoca no seu frabalho e, por outro lado, tem o gos-
to pela escritura. Esta nem sempre é léfrica, as vezes nGo
sdo letras nem palavras; outras vezes aparecem palavras,
e o quadro dela j¢ é um poema, um poema-quadro, um
quadro-poema. Certfas escrituras sdo fracos, sdo residuos,
sGo resquicios, sdo restos que ela deixa no papel, deixa

aflorar no papel, deixa percorrer o papel, como se fossem

rastros existenciais, ontoldgicos. [CAMPQOS, 1996, p. 234]

O outro momento é quando escreve um poema,
publicado originalmente no catéalogo Mira Schen-
del, relativo a exposicado da artista no MAM/RJ,

em 1966, e republicado no livro organizado por
Salzstein, no qual Haroldo consegue captar, com a
exceléncia poética exigida, essa “arte de vazios” de
Mira Schendel.

ma arte de vazios

onde a exfrema redundéncia comeca a gerar informacdo original

uma arte de palavras e de quase palavras

onde o signo grdfico veste e desveste vela e desvela
subitos valores semanticos

uma arfe de alfabetos constelados

de letras-abelhas enxameadas ou solifdrias
a-b-[li]-aa

onde o digito dispersa seus avatares

num transformismo que visa ao ideograma de si mesmo
que forca o digital a converter-se em analdgico

uma arte de linhas que se precipitam

e se confrontam por minimos vertiginosos de espaco
sem embargo habitados por distancias insonddveis
de anos-luz

uma arte onde a cor pode ser o nome da cor
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e a figura comentdrio da figura

para que entre significante e significado
circule outra vez a surpresa

uma arte-escritura

de cdsmica poeira de palavras

uma semidtica arte de icones indices simbolos
que deixa no branco da pdgina seu rastro luminoso
esta arte de mira schendel

entrar no planetarium onde suas composicées
se suspendem desenhos estelares

e ouvir o siléncio como um pdssaro de avessos
sobre um ramo de apenas

gorjear seus haicais absolutos [CAMPOS, 1996, p. 239]

A “arte de alfabetos constelados” de que fala Har-
oldo remete a ideia de “constelacao”, muito cara a
este tedrico, e que pode ser aplicada ao trabalho de
Mira Schendel. Tomada do texto de Eugen Gom-
ringer, Do Verso a Constelagdo - Funcao e Forma
de uma Nova Poesia, essa ideia aparece em diver-
sos de seus textos mais importantes, e refere-se a
um modo outro de pensar a poesia, para além do
verso tal como é tradicionalmente conhecido; para
pensar este modo outro, tanto Gomringer quanto
Haroldo de Campos recorrem a escrita ideogrami-
ca chinesa, cujo método de composicao poética,
de acordo com Haroldo, via Ezra Pound, € o de

“justaposicao direta de elementos em conjuntos
geradores de relagBes novas [0 que Gomringer, a
exemplo de Mallarmeé, denomina de constelagao]”
[CAMPOS, 2006, p. 141].

Evidentemente, a constelagéo de que falam
Gomringer e Campos refere-se a poesia; e a
uma poesia necessariamente feita com palavras.
Embora partindo

da consideracéo do instrumento ideogréfico como o
processo mental de organizacdo do poema em exata
consonancia com a urgéncia por uma comunica¢cdo
mais répida, direta e econémica de formas verbais que
caracteriza o espirito contfemporéneo, antidiscursivo e

objetivo por exceléncia [CAMPQOS, 2006, p. 142],

e concebendo o poema “como uma unidade
totalmente estruturada de maneira sintético-
ideogramica [todos 0s elementos sonoros, visuais

e semanticos - verbivocovisuais - em jogo]”
[CAMPOS, 2006, p. 142], é importante ressaltar que
“a constelagéo é a forma mais simples de organizar
a poesia fundada na palavra’ [GOMRINGER apud
CAMPQOS, 2006, p. 141, grifo nosso].

E, como javimos, a escritura que esta em jogo no
trabalho de Mira Schendel, ao mesmo tempo em
gue se aproxima, pela via da auséncia, da poe-
sia - pelo menos de sua esséncia -, ndo chega a
se constituir enquanto poema feito de palavras:
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é uma “escrita pré-discursiva”, anterior a formu-
lacdo de uma palavra que pudesse se colocar em
relagao a outras, num jogo constelado. O que se
coloca em constelacao, aqui, nao séo as pala-
vras, mas, talvez, como no poema de Haroldo,
apenas essa “cosmica poeira de palavras”, isto &,
as letras.

E é nointervalo entre essas letras, como ja vimos,
que emerge o teor poético de sua obra, deixando
“no branco da pagina seu rastro luminoso”. Mais
proximas dos ideogramas do que as palavras

em caracteres ocidentais, as let-
ras - cada um dos caracteres per se
- € que, em seu trabalho, adquirem
uma forma. “N&o basta afirmar”, diz

Colocando em questao a ideia de que 0 pensa-
mento, naturalmente, ainda segundo Fenallosa,
“é sucessivo, ndo em virtude de algum acidente
ou fraqueza de nossas operagées subjetivas, mas
porque as operagdes na Natureza sdo também
sucessivas” [FENOLLOSA, 1977, p. 121], Mira, com
suas letras nao sucessivas, mas consteladas,
propde uma nova ordem do pensamento. Fenol-
losa se pergunta “em que sentido versos escritos
sob a forma de hierdglifos visiveis podem ser tidos
por verdadeira poesia?”, considerando que

Aparentemente, talvez, a poesia que, tal como a misica, é uma arte do
tempo, entretecendo suas unidades através de sucessivas impressées
sonoras, dificilmente poderia assimilar um meio de comunicacéo verbal

que consiste, em grande parte, de apelos semipictéricos ao olho.

Fenollosa a respeito dos ideogramas,
“‘gue cada um deles encerraum
determinado corpo de significado prosaico; pois a
guestdo é como pode o verso chinés implicar, en-
quanto forma, o elemento que distingue a poesia
da prosa?” [FENOLLOSA, 1977, p. 121]. Amesma
questao se pode colocar em relagéo as letras de
Mira, na composigao nao de um verso poético,
mas de uma tela que encerra um enunciado po-
tencialmente poético. Nesses objetos graficos, os
alfabetos sdo constelados, as letras séo abelhas
enxameadas, que fazem ouvir seu siléncio como
um péassaro de avessos.

[FENOLLOSA, 1977 p. 120]

Embora ndo sejam exatamente “hierdglifos”, as
“miragrafias”, como chamadas por Fabbrini, nos
oferecem, de algum modo, uma resposta a essa
pergunta. Fazendo outra vez circular a surpresa
entre significante e significado - um significante
sempre por vir, poténcia, portanto, de significa-
dos sempre multiplos -, a artista nos oferece uma
transferéncia de tempo da obra para o consum-
idor [em suas palavras: “o tempo se langa do
simbolo de volta para a vida” [SCHENDEL, 1996,
p. 256]]: sua arte se da no tempo, como a poesia,
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mas nao de maneira sucessiva, e sim circular.
Mira nos permite experimentar, da escritura, seu
avesso, fazendo o espectador submeter-se a ele,
“entrar no planetarium onde suas composigées/
se suspendem desenhos estelares”, ouvir o gor-
jeio desse “passaro de avessos” a relativizar seus
“haicais absolutos”; permite-nos, enfim, entrar na
dobra de sua escritura, onde a auséncia da pala-
vra é eloquente, e encontrar em seus Objetosuma
potente desescrita.

NOTAS

1 Este arfigo foi escrito com o auxilio da bolsa de pesquisa de
doutorado do CNPq.

2 Esta andlise de Tania Rivera néo refere-se ao trabalho de
Mira Schendel; antes, refere-se ao trabalho da arfista Helena
Trindade, e consta no catélogo de uma exposicdo dela. Acha-

mos, fodavia, adequado inserir esta andlise aqui.
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