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RESUMO

Este texto dedica-se ao estudo da escrita e de um uso da escrita em que esta ja nao
tem por fim a significacdo, estando entregue aos seus gesfos € a sua materialidade, isto
¢, entregue a medialidade em que se d4 como letra. Uma escrita que, como seu uso,
ocorrendo mesmo no encadeamento significante e em seus efeitos de significdncia, ndo
¢ por estes abarcada de todo - pelo que ¢ denominada, aqui, insignificante.
Considerando que tal escrita e tal uso tém lugar nas obras de Mira Schendel, pretende-se
recolher e propor alguns recursos tedricos mais proximos da producdo da artista,
considerando-os, por isso, frutiferos a uma abordagem distinta daquela feita pela critica
estabelecida. O pensamento de Jacques Lacan e de Giorgio Agamben compdem o
horizonte tedrico deste estudo, tragado especialmente pelos conceitos lacanianos de

letra e escrita e os agambenianos de meio, uso e gesto.
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ABSTRACT

This text is dedicated to the study of writing and a use of writing in which it no
longer has signification as a finality, being delivered to its gestures and its materiality,
that is, given to the mediality in which it is given as a letter. A writing which, as its use,
occurring in the significant chaining and in its effects of significance, is not by them
encompassed at all - by what is here denominated insignificant. Considering that such
writing and such use occur in the works of Mira Schendel, it is intended to collect and
propose some theoretical resources closer to the artist's production, considering them
therefore fruitful to an approach different from that made by established criticism. The
thinking of Jacques Lacan and Giorgio Agamben compose the theoretical horizon of
this study, drawn especially by the lacanian concepts of letter and writing and the

agambenians of means, use and gesture.
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Passou bem a sua vida como o monge zen passou bem o seu verdo:
comendo quando comia, dormindo quando dormia e passeando quando passeava. (...)
O rio é o rio. O rio ndo é o rio. O rio é o rio.

Mira, didrio

O que me preocupa é captar a passagem (...)

Mira, em texto que apresenta sua Monotipias

eu ndo saberia distinguir teoricamente um objeto estético de um objeto de uso (...)

Mira, em conversa sobre suas obras

é por meio desses pedacinhos de escrita que, historicamente, entramos no real.

J. Lacan, Seminario XXIII: o sinthoma

a escritura consiste exatamente no intervalo (...)

G. Agamben, Desapropriada Maneira

o Tathagata ensina o dharma pelo caminho do meio (madhyamaya pratipada).

Katyayana Siitra, verso 8
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INTRODUCAO

Este texto dedica-se ao estudo da escrita e de um uso da escrita em que esta ja nao
tem por fim a significacdo, estando entregue aos seus gesfos € a sua materialidade, isto
¢, entregue a medialidade em que se d4 como letra. Uma escrita que, como seu uso,
ocorrendo mesmo no encadeamento significante e em seus efeitos de significdncia, ndo
¢ por estes abarcada de todo - pelo que ¢ denominada, aqui, insignificante.
Considerando que tal escrita e tal uso t€ém lugar nas obras de Mira Schendel, pretende-se
recolher e propor alguns recursos teoricos mais proximos da producdo da artista,
considerando-os, por isso, frutiferos a uma abordagem distinta daquela feita pela critica
estabelecida - que sera apresentada no primeiro capitulo apds as obras de Schendel, a
fim de melhor delinear o descompasso entre estas. O pensamento de Jacques Lacan e de
Giorgio Agamben compdem o horizonte tedrico deste estudo, tragado especialmente
pelos conceitos lacanianos de letra e escrita e os agambenianos de meio, uso e gesto -
os quais serdo tratados, no segundo e no terceiro capitulos, em pequenos textos que,
fazendo um percurso de leitura, tentam uma breve arqueologia e a construcdo de um

arranjo conceitual.

O estudo do pensamento de Agamben e Lacan junto as obras de Mira foi motivado
pelo encontro com a producdo da artista e pelo desejo de seguir pesquisando os
trabalhos do filésofo e do psicanalista, dando continuidade, assim, a um estudo que teve
sua primeira elaboracdo em uma monografia dedicada ao tema do uso, em especial um
uso que pode ser dito inutil’. As questdes deste estudo advém também de uma produgio
artistica pessoal, desenvolvida nos ultimos anos em trabalhos de video e video-
performance que consistem em experimentos com o gesto, a repeticdo e a longa
exposicao; trabalhos plasticos dedicados a uma escrita que, como se verd, pode ser
denominada escrita insignificante; poesia sonora de inspiracdo dadaista e neodadaista;
além de trabalhos de field recording do cotidiano, alguns dos quais serdo compilados
em breve como um album de 24h. Parte dessa producao foi exibida na Experiéncia n°09
(2016) do espaco 4 Mesa e na exposi¢ao Escritas Insignificantes (2017), ambas com

curadoria de Marcelo Reis de Mello - em parceria com o qual, vem sendo construido o

" ANDREOZZI, Khalil — Modos de usar: notas em torno da utilidade, do sem uso e do inutil. 2015. 43 {.
Monografia (Graduagdo em Filosofia)-Instituto de Ciéncias Humanas e Filosofia, Universidade Federal
Fluminense, Rio de Janeiro, 2015.
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Projeto Graphs, um acervo online que retne, junto a materiais teoricos e textos de

artistas, obras dedicadas a escrita insignificante.’

Antes de mais, talvez seja preciso fazer uma breve digressao, introduzindo um tema
que, aqui, constantemente serd confrontado. Partindo de antigas imagens dos usos e
fungdes, pode-se lembrar que o uso de um tear, e o proprio tear, devem sua realizagdo a
producao de algo outro, ou que o escravo, sob o uso que dele ¢ feito, tem como fungao a
utilizagdo do proprio corpo para prover seu senhor’, sendo para prové-lo. O sintagma
“ser para” encontra lugar no uso cotidiano da lingua como um operador de relagdes,
indicando uma relacionalidade instrumental ou utilitaria, voltada para os fins, e que, por

sua vez, estabelece cadeias de sentido.

Essa caracteristica das coisas - também, portanto, da escrita, da palavra - de
encontrarem-se numa relacao de remetimento em que s6 podem ter lugar por apontarem
e serem apontadas, produzindo sentido, foi tematizado no século XX por M. Heidegger,
em sua analise da significancia’, e, antes, por F. de Saussure, ao tratar dos sistemas de
signos como séries sincronicas.’ Tal relagdo, em que algo se da ndo apenas com um
outro, mas somente em funcdo de um outro, sendo para outro, ¢ paradigmatica ja na
antiguidade® e torna explicita a subordinac¢do propria a condi¢do de ser meio para um
fim e a subsun¢d@o em redes de remissdes - em uma dindmica que mais a frente, no

segundo capitulo, sera apresentada como caracteristica do significante.

Contudo, como quaisquer outras coisas, a escrita e as palavras nao estdo de todo
entregues a um uso que as tem como meios para fins. E ¢ a condi¢do de algo como meio
puro, portanto sem fim, que esta pesquisa toma como o seu fio condutor. Sustentando
que, por nao estarem de todo subsumidas na significancia e a ela destinadas, as coisas ja
sempre se ddo em sua medialidade - e quanto a isso, a inquietante escrita de Mira

suscita questdes, sendo aqui considerada exemplar.

2 O site do Projeto Graphs pode ser acessado em www.graphs.com

3 ARISTOTELES. Politica, Brasilia: Editora da Universidade de Brasilia, 1985, Livro I, Cap. 1, 1252b.

4 Cf. HEIDEGGER, Martin. Ser e Tempo. Petropolis: Vozes, 2005. §18, p. 127-135.

> Cf. SAUSSURE, Ferdinand de. Curso de Linguistica Geral. Sdo Paulo: Cultrix, 2006, p.101.

6 Cf. ARISTOTELES. Etica a Nicémaco, in: Os Pensadores IV, S3o Paulo: Abril Editora, 1984, Livro I,
Cap. I, 1094a.
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E nesse ponto que Agamben e Lacan encontram entrada neste estudo, possibilitando
pensar o que ocorre em uma escrita sem fim como a de Mira, e mesmo fornecendo os

conceitos que permitem a essa dimensao das obras aparecer.

Lacan, por exemplo, aponta para o que hd no significante como seu “suporte
material”, um meio - lugar e matéria - que se mostra na ruptura do encadeamento
simbolico: a letra. Tratando do uso e dos meios em alguns de seus livros, o fildésofo
italiano Giorgio Agamben dedica-se a tematiza-los quando liberados de fins, profanados
e inoperantes ou exibidos como tais no gesto, que os suspende do encadeamento a que

estavam destinados - algo que nas letras de Schendel da seus acenos.

Na década de 1960, Mira dedicou-se a diversos trabalhos escriturais, feitos muitas
vezes a mao livre em papel-arroz japonés. Enquanto as Droguinhas, na mesma €poca,
eram feitas enrolando e enodando esse finissimo papel em massas densas, a escrita de

Schendel tornava-se cada vez mais delicada, mesmo ilegivel e fragmentaria.

Talvez seja em sua série intitulada Objetos Graficos que um maior desdobramento
dessa escrita possa ser visto. Exemplares da série apresentam-se como superficies em
que pequenos tragos, cuja feitura os torna parcamente identificdveis como letras latinas,
ora 0 “A” e ora o “N”, cartografam o papel-arroz, constituindo regides e relevos.
Texturizam-no pela repeti¢do infindavel de uma escrita que nada transmite, nela ja ndo

estando em jogo qualquer dizer.

Algo da postura da critica estabelecida em torno da obras da artista pode ser visto,
por exemplo, em um didlogo travado com Jorge Guinle no ano de 1981. Em dado
momento, quando Mira tece consideragdes acerca de uma flecha que compunha uma
colagem azul, para a qual seu interlocutor atentava, e este intervém, a artista desvia-se,
indicando algo que se desdobra por algumas de suas outras obras:

MS>> E, a flecha ¢ uma individualizagio muito firme, tem por
contraste um mundo extremamente difuso.

JG>> E muito psicologico, ¢ um impulso heroico dentro do espago
abstrato.

MS>> Poderia chama-lo psicologico, mas ndo necessariamente, eu
acho que seria mais uma disposi¢do corporea numa situac¢do difusa.’

" Catalogo Mira Schendel. Sdo Paulo: Pinacoteca do Estado de Sio Paulo, 2014, p. 242.



Ao afastar-se de uma pretensa psicologizagdo da obra, Schendel abre a dimensao do
corpo ¢ do mundo, que parecem estabelecer entre si uma relagdo de continente e
conteudo. Porém, em obras como os Objetos Graficos, essa relagdo nao ocorre
propriamente. Os corpos escriturais que ali aparecem - seja como tragos indecidiveis,
palavras e letras ilegiveis ou datilografadas - ndo exatamente se encontram em uma
“situacdo difusa”, mas se confundem com ela ou, mais precisamente, a constituem: a
escrita dos Objetos Grdficos €, assim, o seu proprio meio, e, difusa, exibe-se sem

finalidade ou serventia enquanto /etra, opaca a significancia.

Os Objetos de Schendel eram suspensos no ar, com fios de nailon presos em suas
placas de acrilico, de maneira que as faces estivessem expostas. Desimpedindo a
apresentacao, a artista indicava uma das questdes que lhe eram mais caras. Ainda na
conversa com Guinle, é dito:

MS>> (...) ha o problema da transparéncia, do dentro ¢ do fora, o
dentro ¢ o fora a0 mesmo tempo; como objeto e sujeito sdo o0s
mesmos, 0 cOncavo € 0 convexo sao juntos, sente-se assim a tematica

da transparéncia. A transparéncia foi uma tematica que me apaixonou
por ndo ser espelho. O espelho é simétrico, ¢ a transparéncia nio é.°

Os trabalhos de Mira, assim, mostram que aquilo que € suposto ser um par binério €
efeito de uma assimetria gerada por sua recepcdo, ao passo que, na obra, a sua
polarizacao ¢ desfeita. A transparéncia, por isso, ¢ um dos gestos de Schendel, exibindo
seus Objetos Grdaficos enquanto meios. Nao “meios para um fim”, submetidos a
instrumentalizagdo, mas meios em sua singela medialidade. O jogo transparente da
escrita ilegivel e difusa ndo somente desloca as finalidades e remetimentos em que esta
se encontrava, mas, ndo a alocando imediatamente em uma outra rede de utilidades,

possibilita novos usos.

Contudo, a critica estabelecida em torno da obra de Schendel tende a insistir no
potencial de sentido, na iminéncia poética, quando diante do enigma daquilo que, com
Lacan, pode ser dito um significante separado da significagdo. Reinserindo-o na
estrutura da metafora, com suas operagdes de substituicdo, a critica corrente faz supor

um outro significante velado, mas ainda encadeado com aquele que se 1&.° A critica,

8 [bidem, p.244.
° Para a estrutura da metafora, ver: LACAN, Jacques. “A instincia da letra no inconsciente”, in: LACAN,
Jacques. Escritos, Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed, 1998, p.519.
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nessa tendéncia, segue por um viés que toma “os sinais soltos da escrita” como uma
expressao € mesmo como “plenos de significados”, contrapondo a isso o que seria uma
escrita de “carater meramente formal ou fun¢do decorativa”.'® A preeminéncia dada ao
significado desconsidera a relagdo da significancia com a letra - que Lacan indicava
como o “efeito significante do que aqui chamamos letra, na cria¢do da significagdo™'" -,
ignorando a condi¢do do sentido como efeito, possivel quando da inscricdo da letra
enquanto tal, e relegando ao formalismo ou a funcionalidade o que, sem fim, resiste a
significancia. Dessa maneira, tal abordagem critica, ainda que pretendendo ndo o fazer,

reinsere as obras de Mira no ambito do uso instrumental da linguagem, em que o

significado ¢ privilegiado, e eclipsa, assim, o outro uso que nelas se abre.

Pode-se considerar que esse lugar-comum da critica - tratado com demora mais
adiante - deriva de que se tome como paradigma as obras em que o escrito destaca
alguma legibilidade ou significacdo, devido ao reconhecimento possivel de palavras
lexicalizadas, mesmo que, muitas vezes, estejam entregues ao efeito balbuciante da
repeticdo ou do despedagamento. Aqui, porém, a exemplaridade ¢ dada aos grafismos,
de maneira a recolher o que de lefra ha inclusive nos significantes de Schendel,

encontrando em rasuras, rabiscos e incisoes os tragos de sua escrita.

E entdo desde a inquietacdo que as obras de Mira trazem e que impdem a critica, por
uma insuficiéncia tedrica, caminhos bastante aquém daquilo que esta busca acolher, que
este estudo propde as elaboragdes de Lacan e Agamben - apresentando-as no percurso
de uma pequena arqueologia - e tenta construir o conceito de insignificancia como

recursos teoricos disponiveis ao uso de uma outra critica, ainda a ser feita.

!9 Nesta breve lida com a fortuna critica em torno da producido de Mira Schendel, a pesquisa de Geraldo
S. Dias foi tomada como exemplo: DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: do espiritual a corporeidade.
Sao Paulo: Cosac Naify, p.191.

"' Cf. LACAN, Jacques. Op. cit., p.498.



CAPITULO I

Mira Schendel: obras e recepcoes

1. - AS ESCRITAS DE MIRA OU UMA BIOGRAFIA DAS OBRAS

1.1 - Monotipias

Talvez, a série das Monotipias seja uma das principais portas de entrada da
producao de Mira Schendel, pela qual passam, indo e vindo, diversos dos seus
trabalhos. Os mais de dois mil trabalhos feitos em papel-arroz e tinta 6leo, quase sempre
em 47 x 23 cm, datam dos anos entre 1964 e 1967. Ainda que tenham se tornando
conhecidas como Monotipias, as pecas recorrem a um procedimento de transferéncia

peculiar, distinto daquele de mesmo nome.

O processo do que comumente se chama monotipia consiste, basicamente, na
aplicacao de tinta sobre uma superficie, desenhando ja os motivos desejados ou, apos a
cobertura da superficie, removendo a tinta de maneira a produzi-los, fazendo assim um
tipo. Entdo, cobre-se essa superficie, transferindo a tinta para outro suporte, quase
sempre algum papel ou tecido. A precariedade das transferéncias posteriores, seja pela
perda de tinta ou por sua secagem, faz com que a técnica recolha ambos os sentidos
mais correntes do termo “monotipia”: a produgdo de transferéncias, usando um tipo

unico, e a feitura de tipos capazes de uma Unica transferéncia.

O procedimento das Monotipias de Mira ¢é, porém, distinto. Uma superficie de
vidro era preparada com uma camada de tinta a 6leo preta, e esta era coberta por uma
camada de talco. Mira deitava ali seu papel-arroz e grafava, muitas vezes com a unha,
nessa nova superficie. Assim, ainda que fosse uma espécie de transferéncia, ndo havia
impressao no papel de um motivo previamente feito, de maneira que, distinta da técnica

mais usada, a monotipia de Mira ndo efetuava uma reprodugao.

Em depoimento, Mira conta que o uso de sua técnica respondia a imposi¢des de

seus materiais, de seus meios:



Uma vez ganhei um papel japonés finissimo aos montes (...).
Tempos depois, mais ou menos um ano, comecei a mexer
com aquele papel, mas ndo dava, porque ele rasgava, ndo
aguentava agua (...). Ai conheci uma moca que fazia
monotipia e [usei] a técnica da monotipia, mas ndo visando a
monotipia, mas simplesmente por uma razao pratica de nao
rasgar o papel cada vez que eu o manuseasse, [para que]
pudesse desenhar em cima dele. (...) Surgiu a série de todos
os desenhos que depois expus na Inglaterra, uma séria para a
Bienal, em homenagem a Stockhausen. Esta foi uma fase
dos desenhos ditos lineares. "

Nao sendo reprodugdes de tipos unicos, muitas das duas mil pegas da série ndo
deixam de partilhar semelhangas, arranjando-se em diversos grupos como que em

subséries que dao acenos do que a produgdo de Mira desdobraria nas décadas seguintes.

\ \

A dedicacdo a escrita, mesmo a escrita que recolhe e destaca seu carater
geométrico em longas linhas retas, anguladas ou circulares, ja se insinuava em obras

anteriores, seus trabalhos de tematica homérica [al]."

Com as Monotipias, Mira se distancia da pintura que antes era sua ocupagao. Mas,
por ora, vale destacar que nelas se desenvolvem talvez as primeiras experimentagdes em
que a escrita se apresenta desde sua ilegibilidade, sua resisténcia ao sentido, e também

desde sua singeleza, apresentando-se em sua insignificancia.

Nas pecas do grupo Escritas [a2], a repeticdo do gesto escritural traz a
legibilidade das palavras aquilo que nelas ha de ilegivel, sendo isto destacado na prépria
repeticdo. Repetir mostra as coisas, com a exaustao de seu aparecimento, naquilo que
delas resiste ao sentido estabelecido, ao encadeamento significante, aos fins de

utilizagdes pré-determinadas.

Nas monotipias em que se pode ver, numa homenagem a artista e amiga Amélia
Toledo, a escrita de Mira a tragar seu “Amelia sur mare” [a2], a repeti¢do se da pela

sobreposi¢do de folhas de papel-arroz marcadas por escritas semelhantes, em que

12 SCHENDEL, Mira. Depoimento gravado para o Departamento de Pesquisa e Documentagdo de Arte
Brasileira da Fundagdo Armando Alvares Penteado, Sdo Paulo, 19 de agosto de 1977, reproduzido
conforme a transcricdo de DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: do espiritual a corporeidade. Sao
Paulo: Cosac Naify, 2009, p. 189.

" A referéncia ao Caderno de Imagens em anexo serd feita no modelo [al], em que o nimero indica a
pagina do caderno. Quando um conjunto de obras mencionado tiver lugar na mesma pagina ou em
paginas sequenciais do anexo, a indicag@o vira junto ao nome da ultima obra citada.
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também trazem, assim, um efeito de confusdo capaz de alterar os pardmetros
imaginarios de reconhecimento, de legibilidade, além de j& acenar a experimentacdo

com a transparéncia que ocupard Mira em trabalhos posteriores.

Sem data precisa, mas na mesma década das Monotipias, Mira fez uma série em
papel e caneta hidrografica, medindo 17 x 12,8 cm. Numa de suas pegas [a3], acontece
algo daquele mesmo efeito, porém sem o uso de sobreposi¢des. Entre os grafismos,
pode-se ler, talvez, “mar atlantico™ [sic] em suas variagdes de ductus e cursividade, mas
destacam-se os tragados mitidos do sintagma a confundirem-se com linhas trémulas,
letras “M” e “A”, e um grafo comum em diversas séries, que se mostra na

indecidibilidade da passagem entre sua figuratividade como signo e algo outro.

E desde experiéncias como essas que as obras da artista ddo passagem, em sua
insignificancia, a uma escrita sem fim, que ndo se deixa abarcar nas utilizagdes
estabelecidas, determinadas pela significagdo. Os diversos modos dessa passagem
mostram-se em grupos como o das Letras, naquele de rabiscos sem titulos e,
simultaneamente, em uma pe¢a conhecida como 7Trama [a3-4], que serdo tratadas mais

tarde.

O ja mencionado distanciamento da pintura trazido pelas Monotipias ndo se faz,
contudo, como uma negacao de suas técnicas - retomadas por Mira em diversos outros
trabalhos - nem de seus motivos. A casa, por exemplo, pintada nas naturezas-mortas na
miudeza de seus apetrechos, volta a aparecer nos tragos de seus lugares e nomes [a5].
“Casa”, “canto”, “porta”, “janela” exibem-se mutuamente enquanto significantes e
grafos, como mundo e significantes ¢ mesmo enquanto grafo e mundo. As Arquiteturas
de Mira mostram, assim, o que ha de grafismo no significante e nos efeitos de seu

encadeamento.

Na década de 1950, a artista pintara, entre outras telas, diversas naturezas-mortas.
Em 1954, ja residindo em Sao Paulo, cinco anos apds chegar a Porto Alegre vinda de
seu desembarque do vapor Protea no Rio de Janeiro, Mira trabalhou em uma de suas
muitas pegas dedicadas as coisas da casa, as miudezas cotidianas [a6]. A jovem
milanesa, nascida na suica e de origem judia, havia vagado pela Europa como refugiada
nos anos anteriores a sua entrada no Brasil, fugindo, primeiro, das medidas antijudaicas

do regime de Mussolini e, depois, da perseguicao nos paises ocupados pelo nazismo.



Nascida Myrrha Dagmar Dub na Zurique de 1919, em 7 de junho, logo se mudaria
para Berlin e depois para Mildo, onde viveria sua infancia e juventude, ao longo das
quais nao deixaria de viajar para a Alemanha em visita aos avés na Boémia. Em Milao,
a entdo Mirra fez grande parte de sua formacao cultural, entre os primeiros estudos de
arte, o contato intimo com membros do clero catdlico e a faculdade de filosofia,

interrompida pelas medidas da ditadura fascista.

Com o inicio da guerra, na tentativa frustrada de se abrigar em casa de parentes na
Bulgaria e ja sem qualquer nacionalidade oficial, Mirra vaga pelos Balcas entre as
gentes refugiadas, em especial um grupo croata catdlico. Entdo com 21 anos, casa-se em
Zagreb com um croata de ascendéncia austriaca, assumindo um dos nomes com que
viria a assinar obras e cartas: Mira Hargesheimer. Ao fim da guerra, retorna a Milao
trazendo seu companheiro, e logo dirige-se a Roma, onde desenvolveria os estudos em
teologia catolica e trabalharia na International Refugee Organization, familiarizando-se

com os procedimentos burocraticos para a sua futura partida.

Aceitos pela Comissdo Brasileira de Imigragdo, o casal logo viaja. No trajeto de
navio, Mira trabalha como datilégrafa e tem-lhe atribuida a nacionalidade iugoslava. Ja
em Porto Alegre, dedica-se aos seus estudos artisticos, trabalhando em desenhos,
esculturas, ceramica, e frequenta a escola de belas artes da cidade. Nessa época, também
aprende técnicas graficas no Senai, vindo a trabalhar em uma tipografia e em outras

cempresas do ramo.

Em 1950, Mira dedica-se a pintura e logo participa de pequenas exposigoes.
Sendo seus trabalhos bem recebidos e premiados, inscreve-se na 1* Bienal Internacional
de Sao Paulo, em 1951, e tem suas pecas aceitas. Pouco tempo depois, em 1953, Mira
muda-se para Sao Paulo, ja solteira. A chegada a capital do estado, com sua cena
artistica mais pujante, impde a Mira tensdes quanto ao seu proprio fazer e cuidados
frente a forga excessiva de possiveis influéncias e a faz pensar com mais demora os seus
caminhos. Nesse mesmo periodo, a artista conhece um livreiro alemao, também de
origem judia, com quem viria a ter uma filha e se casar, tomando deste o seu ultimo
sobrenome, Schendel. Nos primeiros anos em Sao Paulo, Mira se aproxima do circulo
de pensadores que logo se tornariam amigos e seus primeiros criticos; entre eles, Mario

Schenberg, Haroldo de Campos, Theon Spanudis e Vilém Flusser. A artista, em 1955,
participa da 3* Bienal de Sao Paulo ao lado de Lygia Clark e Alfredo Volpi, ja tendo
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feito sua primeira exposi¢do individual a convite do Museu de Arte Moderna daquele

estado.

Entre as pegas da época, além das casas em naturezas-mortas e dos planos urbanos
externos [a6], ha uma témpera em painel de gesso, com 51,11 x 66 cm, onde trés
pequenas placas de madeira, algo retangulares e de certa altura, arranjam-se com uma
forma pintada em semelhantes medidas e com um grande quadrado de contornos bem
demarcados [a7]. Junto as demais pecgas do periodo, tal painel traz, talvez, a fachada de
um prédio ou galpdo, talvez, um pequeno mapa do quarteirdo vizinho, expondo consigo

aquela atencao ao singelo, tdo caracteristica de Mira.

1.2 - Droguinhas e Trenzinhos

Em 1966, ocorre a primeira retrospectiva das obras de Mira, no Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro. No ano anterior, a artista trabalhara em duas séries de
grande importancia em sua producao, ambas constituidas por pecas em papel-arroz, um

dos materiais de uso mais constante em toda a trajetéria da artista.

Nas instalacdes chamadas Trenzinhos [a7], as folhas, de dimensdes como aquelas
das Monotipias, dispdem-se face a face, suspensas por um fio que as perpassa pelo topo,
deixando pender os papéis em sua leveza. Muito da delicadeza dos materiais e do gesto
de Schendel mostra-se ai, no encadeamento dessas coisas que, presas, estdo soltas. Os
Trenzinhos, retroativamente, também podem ser vistos como um arranjo de fotogramas,
instantaneos de uma série de pegas feitas em papel-arroz que Mira dependurava usando
seus fios de ndilon, ndo estando presentes, porém, as placas de acrilico que igualmente
as compdem - e desse mesmo modo, entdo, obras como os Transformaveis, dos anos
1970, fazem-se a exibicdo dos fios e do acrilico e a instalacdo Ondas paradas de

probabilidade [a8], de 1969, faz-se a dos fios apenas.

O exibir-se do papel-arroz enquanto tal, no que de sua medialidade ndo se torna
suporte para algo outro, deu-se especialmente nas Droguinhas [a9]. As finas folhas, das
mesmas que impunham a Mira os cuidados com sua fragilidade, foram torcidas juntas e

enodadas, trancadas e emboladas em grandes massas maledveis e algo amorfas.

Foi de Ada Clara Schendel que as Droguinhas receberam seu nome, quando a

filha de Mira tinha por volta de 9 anos e assim chamou as coisas em que sua mae
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trabalhava. Caracterizada pela artista como “algo tecnicamente primario e bem facil”",

transitorio, € que “podia ser feito por qualquer um””, o nome comumente §é
compreendido em sua acepg¢ao de troco, trequinho, coisa insignificante, ainda que fora
dos circulos da critica haja quem encontre nas pecas uma representagao de carreiras de

cocaina.

Enquanto a escrita de Schendel nas Monotipias parece tender a fragmentacao, as
Droguinhas, em suas tor¢des e enodamentos, talvez desenvolvam as tendéncias
daqueles tracos circulares, de giros repetidos, assim como das rasuras e garatujas em

que a escrita se redobra e se embola na Trama [a4].

Mira, até certo ponto, ainda que insatisfeita, considerou tais pegas como um tipo
de escultura, ainda que muito de instalacdo haja ai. Na primeira retrospectiva da artista
no exterior, produzida pela Signals Gallery de Londres ao fim de 1966, as Droguinhas
foram expostas penduradas no teto, mas uma foto feita pelo critico Guy Brett no mesmo
ano mostra que as pecas também foram expostas no chdo ou sobre a alvenaria
disponivel, havendo ainda fotografias em que Schendel aparece mexendo nelas e

brincando [a9-10].

1.3 - Objetos Graficos

Papel, tinta, placas de acrilico e fios de néilon estdo juntos nos Objetos Grdficos,
feitos dois anos depois das Droguinhas e dos Trenzinhos, entdo recolhendo aquilo que
os trabalhos anteriores experimentaram e, retroativamente, o que diversas outras obras

experimentariam.

Nos Objetos Grdficos, a escrita retoma muito do que as Monotipias fizeram, mas,
além do uso de materiais novos, talvez a série peca um encontro que considere a
exibicdo dos meios desenvolvida mais intensamente nas Droguinhas € nos Trenzinhos.
Nesse trato da medialidade ¢ que, neste estudo, sustenta-se consistir a questdo da

transparéncia, um dos pontos nodais da série.

' SCHENDEL, Mira. Carta a Guy Brett, Sio Paulo, 1965, apud DIAS, Geraldo Souza, Op. cit., p. 215.

5Jdem apud NAVES, Rodrigo. Mira Schendel: o mundo como generosidade In: PEREZ-ORAMAS,
Luis. Leon Ferrari e Mira Schendel: o alfabeto enfurecido. Sao Paulo: Cosac Naify; Nova York: Museu
de Arte Moderna, 2010, p. 62.
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Além do papel-arroz japonés, a transparéncia nos Objetos Grdficos tem passagem
no uso do acrilico e mesmo dos fios que, suspendendo as placas entre as quais as folhas
estdo alocadas, permitem instala-las longe das paredes, podendo a luz encontrar menos
obstaculos ao atravessar as pecas ¢ ambas as faces destas estarem dadas a espectagdo

[all].

O acrilico entrou na producao de Mira por ocasido de um passeio da tarde em que

a artista encontrou em seu proprio bairro uma pequena fabrica de luminosos. Em um de
seus relatos, Mira conta o ocorrido:

Entrei 14, pedi permissdo, disse que era artista, meu Unico jeito de

poder comegar a mexer com aquilo, se me deixavam olhar os refugos.

E me deixaram. “Deixa aquela velha louca, deixa ela fazer. Nao esta

estorvando ninguém.” (...) olhando aquilo foi surgindo a ideia de

misturar aquele papel transparentissimo com aquele acrilico também

transparente, branco, obviamente. Ali surgiram as grandes chapas, os

chamados Objetos Grdficos, que ja era uma tentativa de trazer o
desenho pela transparéncia, ou seja, para evitar o atras ¢ o a frente

()16

O acrilico permitia a Mira “juntar” as placas, enquanto o vidro - comumente um
material também mais pesado - “ndo teria podido juntar, teria tido que emoldurar”"’,
interferindo com mais impacto na composi¢ao. A solucao encontrada para fazer a
juncao foi a utilizagdo de rebites, que também estdo presentes nas demais obras em
acrilico, tais como os Discos, os Toquinhos, algumas pecas dos Cadernos [al1-12] e os
ja& mencionados Transformdveis, nos quais a experimentagdo com a transparéncia se
apresenta no trabalho com as sombras que projetam. Essas tltimas séries, Cadernos e
Transformaveis, mostram ainda que o uso conjunto das placas de acrilico e dos rebites

possibilitava a feitura de articulagdes moveis, que talvez tenham sido um interesse

lateral de Mira.

Os Objetos Grdficos, por sua vez, consistem em folhas de papel-arroz, arranjadas
entre duas placas de acrilico, comumente tratadas como nas Monotipias, usando o
mesmo procedimento de transferéncia. Neles [al3], um jogo entre papel e grafismos
constitui e exibe num gesto intensificado na transparéncia o seu proprio plano, suas

paisagens e arquiteturas, onde os grafos aparecem como letras dispersas, palavras e

'S Idem apud idem, p.60.
17 Ibidem.
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construgdes frasais, tracos indecidiveis entre letras, arvores, pessoas ou algo outro, e

também se mostram nos tipos da datilografia ou nos decalcaveis de letraset.

Tal gesto, em que um meio e seus elementos se confundem e se autoconstituem, ¢
caracteristico das obras de Mira, tendo passagem em toda a sua producdo. Uma pega
[al4] dos anos anteriores ao inicio dos trabalhos em papel-arroz, datando de 1963 e sem
nome, traz algo do que ocorre nos Objetos Graficos. Ao invés da fragilidade e da leveza
do papel-arroz e do acrilico, hd madeira e gesso; ao invés da delicada transferéncia em
monotipia, ha ranhuras, incisdes. Grafismos em ranhuras aparecem em algumas poucas
pecas de Schendel e ndo se tornaram um procedimento corrente da artista, mas na peca
de 1963, ao permearem os 121 x 60 cm da placa tratada em gesso, mostram-se,

constituindo-se como o meio no qual se dao.

Nos Objetos Graficos, Mira gradualmente deixa de usar sua escrita cursiva, ja em
1967 produzindo pecas unicamente em [letraset [al4] ou em arranjos de textos
datilografados [al5]. A partir de 1970, apenas as letras decalcaveis sdo usadas [al5],
provavelmente seguindo o procedimento de outras séries concomitantes, compostas pelo

mesmo material grafico, além do acrilico, tais como os Toquinhos e os Discos.

Ao contrario das pecas dessas séries, que comumente eram expostas afixadas, os
grandes Objetos Grdficos, medindo em torno de 100 x 100 cm, com placas de 0,5 a 1

cm de espessura, por dependuradas, podiam mesmo balancar ao vento.

1.4 - Paisagens

Ao fim da década de 1970, retomando desenho e pintura, uma série de paisagens
foi feita por Mira, trazendo algo de suas viagens a Itatiaia [al6]. Nela, as grandes areas
coloridas, dando contorno as colinas, ao céu, ao mar, ndo suprimiram o lugar dos
grafismos. Compondo as paisagens feitas com ldpis de cor, nanquim e aquarela,
escrevem-se, entre uma sorte de tracos, setas, grandes tremulacdes, atravessando o
plano das pecas, e outras pequeninas, borrando suas margens, assim como aqueles
grafismos que, compondo diversos Objetos Graficos, podem ser lidos como letras do
alfabeto latino, pessoas, arvores, aves. As semelhantes questdes e semelhantes efeitos

trazidos pelos Objetos Grdficos acham-se, portanto, nessas Paisagens.

13



A demarcagdo retilinea de grandes areas do papel aproxima essas pegas daquelas
da série I Ching [al7], produzidas na mesma década, com papéis de iguais dimensdes,
46 x 23 cm, e que seriam expostas em 1981 na Bienal de Sao Paulo. Em I Ching, a
relagdo entre areas coloridas e grafo exibe-se, no que os tragos dos trigramas do oraculo
do Tao surgem como campos de cor. O jogo binario de diferencas caracteristico dos
tracos que compdem os trigramas, ora inteiros ora quebrados, talvez se encontre
recolhido nas distintas extensdes de suas areas coloridas, ainda que determinar uma

correspondéncia seja impossivel.

Assim como a visita a Itatiaia, o encontro com a cultura chinesa - intensificado
pela proximidade com o artista Li Yuan Chia, por ocasido da exposicao de 1965 na
Signals Gallery em Londres - também trouxe suas paisagens. De modo que, ja na

década de 1980, Mira produz as Paisagens Chinesas, uma de suas séries mais elegantes.

Feitas em grafite e nanquim, as pecgas de 25 x 35 cm trazem uma Unica ou as vezes
umas poucas pinceladas [al7]. Ora angulosos ora em curvas suaves, os tragados em
nanquim percorrem o papel quase sempre de uma margem a outra. E acham-se ainda
nessas Paisagens Chinesas, miudos, aqueles grafismos indecidiveis, pairando em

grafite, préximos ao nanquim.

Em 1960, Mira havia retomado os trabalhos ap6s trés anos dedicados a sua filha
entdo nascida, Ada Clara. Na produgdo dessa década, acham-se alguns elementos que
também estdo no / Ching e nas paisagens. Telas de 1963, feitas em juta, em 6leo e
témpera, e também em diversos materiais, tais como areia, terra e gesso, ainda que sua
texturizacdo seja mais intensa do que a das pecas do / Ching, indicam que algo daquela

composi¢ao de campos de cor ja ¢ experimentado [al8].

Um arranjo de grafismos - de linhas e letras - semelhante ao das paisagens aparece
em pecas de 1965 e em outras de datas incertas, mas da mesma década. Em Escritas e
Aleluia [a19-20] - subséries das Monotipias -, ambos os grafismos se acompanham,
mas, nesse momento, as letras ainda estdo bastante inseridas no codigo linguistico e sdao
legiveis, seja como um “aleluia” ou como um “winter” separado ao meio pelo
espacamento e pela linha tragada. Uma monotipia famosa, por nela se ler “ah come mi

diverto!” [a20], joga com o mesmo procedimento.
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Nesse aspecto, aproximam-se dessas também obras como O retorno de Aquiles
[al], uma nd3o nomeada, mas em que se acha a palavra “passe” em paralelo a um tragado
forte, a maioria das pecas da série Homenagem a Deus-pai do Ocidente [a21], feitas na
década de 1970, e outra também sem nome, sem data, em que tal homenagem se

encontra sob um “preist den herrn” e na qual de novo esta escrito “win \ ter” [a22].

No mesmo periodo ainda, esses acontecimentos se desdobram. As palavras
lexicalizadas dao passagem a letras soltas, arranjadas de modo semelhante com um
traco linear longo. Em tamanhos préximos, 17 x 12,5 cm e 16 x 16 cm, duas pecas sem
titulos [a22-23] feitas em procedimentos de escrita mais simples que aqueles das
monotipias - seja usando caneta hidrografica ou nanquim e letraset diretamente no
papel - mostram tragos reconheciveis como “a”, “A”, “b”, que, no entanto, trazem
consigo aquelas variagdes ilegiveis. Algo semelhante ocorre em um trabalho de 1964
[a23], de dimensdes maiores que das pegas antes mencionadas, no padrdo 47 x 23 cm
caracteristico das Monotipias. Nele, os grafismos assumem variagdes, giros, que trazem
passagens entre “b”, “q”, “9” ou entre um “a” e algo fora dos codigos. O tracado
retilineo se quebra e angula ou se duplica, exibindo algo que também terd lugar em

séries posteriores, como os Monocromdticos € os Sarrafos, mas que se inscrevia em

algumas das Paisagens Chinesas.

Entre as Monotipias, o grupo de pecas intitulado Letras [a3], de 1965, produz
modificagdes dos grafismos, de modo que aqueles que antes facilmente deixavam-se
reconhecer segundo a codificacdo alfabética, em sua miudeza, resistem a tal esquema
significante. Acolhendo o nome Letras, as pecas exibem o que sobra, que socobra, desse

encadeamento, acenando desde o que em uma letra ha de insignificante.

No arranjo que aqui se faz, uma exibi¢do radical também ¢ dada por outras
monotipias. Um grupo em que se acham apenas jogos de tragos lineares, estreitos e
largos, traz uma pega com composicao bastante préxima daquelas acima descritas, onde
ocorre uma quebra angulosa da reta [a24]. Ai, contudo, as letras dao passagem a outro
grafismo, a linha de tragado mais intenso. Entre pecas da série Escritas, ha uma
monotipia [al9] em que, junto a palavras e frases legiveis, ao invés de letras soltas ou o
traco Unico, linear e forte, ddo-se rabiscos e rasuras de grande vulto, muito préximas das
ranhuras paralelas a linha longa que se acham na tela, preparada com gesso, em que

igualmente pode-se ler o mote religioso em alemao [a22].
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Exibem-se, assim, palavras, frases, letras enquanto rasuras e ranhuras, grafismos
de toda sorte. O que, em cada pecga, ja se mostrava no arranjo que dispunha, ao lado de
vocabulos e sintagmas, um simples trago. Aqui, talvez caiba destacar que os
procedimentos que compdem arranjos com o traco reto também acompanham o trago

circular de diversas obras.

1.5 - Monocromaiticas e Sarrafos

Algo do que ocorre nas Paisagens Chinesas e nas experimentacdes que lhe
antecederam ao longo dos diversos momentos da producdo de Schendel acontece
também em duas das ultimas séries da artista. Os Monocromadaticos e os Sarrafos estao
entre as poucas séries em que o papel-arroz ndo € usado, além de suas pecas serem

talvez as de maior extensdo.

Os Monocromdticos, datados da segunda metade da década de 1980, sdo placas
retangulares de madeira preparadas com gesso e pintadas em témpera nas quais dois
tracos se prolongam, feitos estes em bastdo de 6leo. Tocando uma das bordas, o tragado
mais intenso se basta, ainda antes de percorrer o plano de todo, enquanto o leve trago
que o acompanha, ora formando angulos ora em paralelo, deixa suas pontas em margens

opostas [a24-25].

Pouco tempo depois, em 1987, o tracado duplo e angulado deixa a
bidimensionalidade, como que acumulando sua textura, o rastro do bastdo de 6leo preto,
e da passagem aos sarrafos que se projetam da placa de madeira. Preparadas com
témpera acrilica sobre gesso e medindo 90 x 180 cm, tais placas recebiam, afixados com
parafusos, sarrafos pretos de madeira também pintados em t€émpera. Quase sempre aos
pares, a angulacdo e o efeito de volume sdo produzidos pela jun¢do de um longo a um
bem pequeno sarrafo, preso diretamente a placa, na ponta do qual aquele esta fixado

[a25-26].

Mira, em 1987, ao dar uma entrevista & imprensa por ocasido da exposi¢ao no
Gabinete de Arte Raquel Arnaud em Sao Paulo, relaciona seus Sarrafos ao cenario
politico e a sua propria condi¢ao nele:

Este tipo de trabalho comegou e terminou nesta exposi¢do. Nasceu do

momento de falta de decisdo, de desordem que o Brasil viveu em
marco deste ano, quando parecia estdivamos morando numa Weimar
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tropical. O trabalho surgiu deste contexto. Concordo com Gilberto
Freyre quando ele diz que o trabalho de cultura surge de um contexto
da convivéncia com os problemas da vida. Naquele momento, como
todos, eu também sentia necessidade de ter uma dire¢do, um rumo. E
estas obras sdo uma reagdo ao marasmo daquele momento. Nao vejo
possibilidade de seguir por este caminho. E como um conto curto. Nio
tem continuagdo.'®

Sarrafos foi, entdo, a Gltima série que Mira completou. Em julho de 1988, Mira
falece em Sao Paulo, acometida por um ja diagnosticado cancer no pulmao. A artista de
tantos nomes, refugiada da segunda grande guerra de um capitalismo agonizante, seguia
sua “convivéncia com os problemas da vida”, a mesma vida que, singela, traz aquilo
que Schendel escrevia de um verdo vivido pelo monge zen, “comendo quando comia,
dormindo quando dormia e passeando quando passeava”.'” Mira terminou ainda trés
pecas nos meses anteriores, grandes placas preparadas com cola e po, primeiros

trabalhos da série Tijolos [a26].

2. - RECEPCAO CRITICA

“Os conceitos do cenaculo sdo motes.”?

Propde-se aqui, limitada pelo escopo deste estudo, a abordagem de trabalhos
dedicados a critica da producdo artistica de Mira Schendel, alguns integrando
publicacdes recentes. Evidentemente, trabalhos que sustentam abordagens diversas
daqueles que aqui sdo apresentados estdo presentes nas coletaneas dedicadas a
Schendel, em revistas de critica e em sites académicos, mas, em geral, seus interesses
sdo distintos daqueles deste estudo e dos textos que seguem abaixo. Estes foram
escolhidos por serem exemplares quanto a posigdes criticas que ha décadas se
assentaram, ¢ também, em sua maioria, por estarem reunidos em catdlogos de
exposi¢des, tendendo, portanto, a consolidarem suas consideragdes entre um publico

mais amplo e a indicarem em certa medida, além das propostas curatoriais, o tipo de

'8 SCHENDEL, Mira. Entrevista ao Jornal da Tarde, apud DIAS, Geraldo Souza, Op. cit., p.324, apud
GIOBBI, Cesar. Mira Schendel, em dose dupla, Jornal da Tarde, Sdo Paulo, 05 de agosto, 1987.

¥ SCHENDEL, Mira. Didrio inédito apud DIAS, Geraldo Souza, Op. cit., p. 333.

» Tradugdo livre de “Denn die Begriffe des cénacle sind Parolen”, trecho da quarta tese apresentada em:
BENJAMIN, Walter. “Die Technik des Kritikers in dreizehn Thesen” in: BENJAMIN, Walter.
Einbahnstrafie. Berlin: Ernst Rowohlt Verlag, 1928, p. 35.
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recep¢do que as obras de Mira puderam encontrar em instituicdes museais brasileiras e

estrangeiras.

Ocupar-se da critica estabelecida delineando alguns de seus lugares comuns
possibilita um afastamento de suas posi¢des e vias, de seus pressupostos, enfim, dos
condicionamentos que comumente conformaram seu encontro com as obras € com 0s
dizeres deixados pela artista. Contudo, pouco se faz aqui de contraposi¢do. Os textos
sao tratados em seus termos, na tentativa de que o seu movimento se mostre. Tao logo,
entdo, terminado este breve momento protocolar, a tentativa serd a de abandonar tais

textos, deixa-los passar.

2.1 - Ativamente o vazio, por Guy Brett*

O titulo do ensaio de Guy Brett ¢ dado por um trecho de uma carta de Mira
enderegada ao critico, respondendo a algumas questdes em torno da reciprocidade entre
marca e vazio levantadas por ele. Na carta de 1965, a artista escrevia que, em sua obra,
lhe importava “o vazio, ativamente o vazio”.”> Um vazio que ndo seria o “simbolo

vicario do ndo-ser” e teria na linha o seu “simbolo real”.

Desdobrando o que toma das consideragdes de Mira, o ensaio elabora sua
concepgdo de vazio, a partir da qual abordara a produ¢ao da artista. A posi¢do da critica
¢ semelhante a outras tratadas neste estudo, talvez tendo exercido influéncia sobre estas
por textos mais antigos, visto que Brett foi uma das primeiras pessoas dedicadas as
obras de Schendel. No texto ora abordado, o mitologema do vazio pregnante se da a ler,
desta vez, como a “relagdo dialética entre uma auséncia completa (null-and-void, na

19323

expressdo inglesa) e seu contrario: potencialidade inesgotavel””, formalizado pelo

ensaio no sintagma “espaco vazio da potencialidade”.

Intentando dar resposta a questdo que levanta - “Que espécie de positivo pode
surgir desta dupla negagdo”, a que tem lugar com um “ndo ser simbolo vicario do ndo-

ser’- e também ao “paradoxo” da relagdo auséncia-potencialidade, Ativamente o vazio

21 BRETT, Guy. Ativamente o vazio. In: SALZSTEIN, Sonia (org.). No vazio do mundo: Mira Schendel.
Sao Paulo: Marca d’agua, 1996. p. 49-55.

2 Ibidem, p. 50.

> Idem.
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toma como exemplar uma experiéncia de negatividade que, tal como descrita, ¢ tao

somente uma modalidade de apofatismo:
O paradoxo, de fato, estd no seu cerne. Os usos do vazio por artistas
contemporaneos reportam-se a um antigo dilema filosofico: o de que
no ato de definir e nomear a realidade acaba-se, de algum modo, por
reduzi-la. Perde-se o que Rabindranath Tagore chamou de “o valor
etéreo do divinamente indefinido”. O zen-budismo, em particular,
desenvolveu este paradoxo em suas técnicas espirituais, tais como na
pratica do satori, o repentino despertar para a “vida” por meios
disparatados. O poeta concreto inglés Dom Sylvester Houédard, que
também conheceu a obra de Mira em Londres em meados dos anos
sessenta, expressou bem este paradoxo: “Tudo que ¢ material ¢ uma
revelacdo do invisivel - a verdade definitiva acerca da verdade esta

manifesta em todas as coisas materiais para aqueles que conseguem

ler - i.e. deus s6 ¢ conhecido como ndo isto (neti), i.e. ndo coisa ou

nadaas 24

A palavra “neti” - relevante na tradicao budista - parece, a0 menos por parte do
arranjo feito pelo ensaio, coser a declaragdo do poeta as consideracdes anteriores, em
especial aquela quanto ao satori. Algo “distante” do zen, tal concepgao revelativa insere
zen e satori na dindmica da metafora® e traz consigo certa negacdo das coisas em favor
de tal “verdade da verdade” ou de um deus, a serem conhecidos apenas via
negatividade, mostrando, assim, o vinculo de tal pensamento com a tradi¢cdo abradmica,

ainda que em seu desdobramento mistico.

Seguindo Houédard, Ativamente o vazio parece ignorar que na féormula budista -
atribuida muitas vezes a Nagyaharajuna, chamado Ryusho ou Ryumyo na transmissao
japonesa do Denkoroku - um neti ¢ acompanhado por outro neti. De maneira que
ocorrem tanto como um “nem isto, nem aquilo” como um “nem isto, nem nao-isto”. E
nessa abertura, tal como dito por Kabimora a Ryusho, ¢ dada a passagem ao mais
singelo e insignificante: a joia das joias nem mesmo ¢ uma joia; ndo tem forma nem ndo

tem forma; uma joia ¢ apenas uma joia.

* Idem.

» Quanto a metafora, recolhe-se aqui a seguinte consideracdo de Lacan que se & em 4 instdncia da letra
no inconsciente: “A centelha criadora da metafora ndo brota da presentificacdo de duas imagens, isto ¢, de
dois significantes igualmente atualizados. Ela brota entre dois significantes dos quais um substituiu o
outro, assumindo seu lugar na cadeia significante, enquanto o significante oculto permanece presente em
sua conexao (metonimica) com o resto da cadeia”. Cf. LACAN, Jacques, “A instincia da letra no
inconsciente ou a razdo desde Freud”, in: LACAN, Jacques. Escritos; Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1998,
p.510.
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Na experiéncia de neti-neti, pelo que recolhe, entrevé-se a experiéncia de
impermanéncia e desapego que Mira, ao haver-se com o zen - ou no zen -, diz se dar nas
Droguinhas: “De um ponto de vista oriental, bem, estdo relacionadas ao Zen... (meu
novo trabalho) estd em franca oposi¢do ao ‘permanente’ e ao ‘possuivel’”?, e ainda
“quem quer que as ‘possua’ ndo as deixara ‘ser’*’. O que, como bem indica o ensaio,

confronta a mercadorizacao das obras.

A insisténcia da critica no tema que aproxima o vazio pregnante € 0 zen parece
ignorar consideracdes de Mira que no proprio texto estdo transcritas. Tratando ainda das
Droguinhas, a artista afirma que “os mal-entendidos que no desenho diziam respeito ao
vazio, aqui dirdo respeito a matéria.”*® Por seu lado, Ativamente o vazio escreve que “as
Droguinhas de Mira tém um tipo de pureza inconfundivel, ‘estimulando’
esculturalmente o vazio, assim como os desenhos o faziam de forma grafica e
escritural.”® Assim como o grafismo escritural dos desenhos, pode-se aqui escrever, as
Droguinhas “estimulam esculturalmente” nao um tal vazio, mas a matéria. O haver-se
com a matéria, entdo, como aquele aspecto do zen, e do zen de Mira, que de outro modo
trata o vazio, acena desde um lugar em que o encontro com as obras, de uma maneira

distinta daquela que a critica preconiza, pode se dar.

2.2 - Viver entre: a poética de Mira Schendel, por Taisa Palhares™

Viver entre..., em situacdo semelhante a de outros textos aqui tratados, além de
estar presente em um catalogo homonimo a exposicado, foi escrito por uma das curadoras
da exposicao Mira Schendel (2013-2014), realizada pela parceria entre a Pinacoteca de
Sao Paulo, a Tate Modern e o Museu de Arte Contemporanea de Serralves. Abrindo a
série de ensaios, Viver entre... tece associacdes entre obras dos mais diversos periodos e
destaca dois “signos”, os circulos e as linhas, que ecoariam um nicleo comum as obras,
como se abordassem “questdes fundamentais” a partir de diferentes perspectivas. As

“familias” que assim se formam, indicariam uma “atitude de repeticdo” que seria a

% BRETT, Guy. Op. cit., p.54.
7 Ibidem, p.55

2 Idem.

» Idem.

% PALHARES, T. H. P. “Viver entre: a poética de Mira Schendel”. In: PALHARES, T. H. P.; BARSON,
T.; et ali. Mira Schendel, Porto, Portugal: Museu de Arte Contemporanea de Serralves — Pinacoteca do
Estado de Sao Paulo, 2014, p.09-17.
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“chave para a compreensdo da obra de Mira™'. Caracterizando o que de tal modo

ocorreria, o ensaio afirma que
essa operagdo de transposicdo ou deslocamento faz os signos
ultrapassarem a fun¢do descritiva, convertendo-se em fragmentos de
uma linguagem expressiva que ndo se deixa fixar em um sentido

unico, pois admite a plurivaléncia e requer uma continua atividade de
reinterpretacdo.’

Em tal consideragdo, Viver entre... demonstra ratificar uma interpretagdo nao
incomum das obras de Schendel, circunscrevendo séries diversas, desde O retorno de
Aquiles aos Sarrafos, passando pelas Monotipias, no mesmo campo de uma linguagem
expressiva € composta por signos. Ainda que se suportem ai uma plurivaléncia e uma
fragmentacdo que, moveis, impedem a sedimentagdo do sentido, seria ainda com a
significagdo que as obras de Mira estariam a se haver, requerendo de um outro,

portanto, o trabalho infinito da re-interpretacao.

Quanto ao gesto singular de Mira, o ensaio ainda escreve que este “remete a quase
irreprodutibilidade de uma vivéncia para a qual o simbolo ¢ uma representacdo que
nunca esgota aquilo que representa. Na verdade, possiveis significados se materializam
no instante de cada trabalho, no aqui e agora de sua realizagdo.”* Assim, novamente
inserindo as obras no campo da linguagem representativa - antes signo e expressao -, a
critica deixa irresolvido o problema da inesgotabilidade do sentido diante do que ¢

suposto como uma materializacao de significados.

A postura de Viver entre... talvez decorra de sua recep¢do de um importante dizer
de Mira - que este estudo retomard com mais atengdo posteriormente -, citado logo em

seguida ao trecho acima transcrito. Na reprodugao, 1é-se:

O que me preocupa € captar a passagem da vivéncia imediata, com
toda a sua forga empirica, para o simbolo, com sua memorabilidade e
relativa eternidade. (...) Reformulando, ¢ esta minha obra a tentativa
de imortalizar o fugaz e dar sentido ao efémero. Para poder fazé-lo, é
obvio que devo fixar o proprio instante, no qual a vivéncia se derrama
para o simbolo (...).**

3! Ibidem, p.12.

32 Idem.

3 Idem.

** Idem. Em outro lugar, o trecho completo € transcrito como segue: “Os trabalhos ora apresentados [as
monotipias] s@o resultados de uma tentativa até agora frustrada de surpreender o discurso no momento da
sua origem. O que me preocupa € captar a passagem da vivéncia imediata, com toda a sua for¢a empirica,
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A leitura da critica, com seu enfoque dado ao simbolo, parece compreender que a
obra de Mira opera e quer operar efetivamente tal fixagdo do instante e da vivéncia no
simbolo. Dados os caracteres da imortalidade e da fixa¢do que se fazem ler nas palavras
da artista, o ensaio tenta, por contrapartida, encontrar no movimento das obras a

inesgotabilidade de sentidos possiveis.

Tratando de uma pega da série Objetos Grdficos, datada de 1967 e exposta na
Bienal de Veneza no ano seguinte, composta pelo arranjo de textos datilografados em
folhas de papel-arroz de diferentes tamanhos, em que podem ser lidos poemas e trechos
de musicas que deixariam entrever o derramamento da vivéncia para o simbolo, o
ensaio faz haver na obra uma tensdo entre som e siléncio. Em contraste com grande
parte da série Objetos Grdficos, essa peg¢a nao ¢ constituida por uma profusdo de
grafismos ou, nas palavras da critica, “€¢ o Unico Objeto Grdfico no qual a vibracao
produzida pelo enxame de signos dé lugar a materializagao da pausa e do siléncio, posto
que o espaco das chapas de acrilico ndo ¢ preenchido completamente por textos e
letras.”*® De textos e letras, o som vibrante, e de sua auséncia, a pausa, o siléncio. Essa
analogia que d4 ao escrito som € movimento parece pautar-se por uma outra analogia,
aquela que se estabelece entre a escritura e a voz humana. Ora postas a se oporem, ora a
traduzirem-se mutuamente, ¢ comum que nesse antigo jogo a voz seja tomada como
paradigma e que o siléncio ndo apenas seja o seu contraste e elemento de polarizagao,

mas sua origem ou ponto culminante, no que fonocentrismo e sigética se identificam.

De maneira algo distinta mas se apoiando nesse mesmo vinculo entre
fonocentrismo e sigética para abordar as obras de Mira Schendel, encontramos o

trabalho de outras criticas.

para o simbolo, com sua memorabilidade e relativa eternidade. Sei que se trata, no fundo, do seguinte
problema: a vida imediata, aquela que softro, e dentro da qual ajo, ¢ minha, incomunicavel, e portanto sem
sentido e sem finalidade. O reino dos simbolos, que procuram captar essa vida (e que é o reino das
linguagens), é, pelo contrario, antivida, no sentido de ser intersubjetivo, comum, esvaziado de emogdes e
sofrimentos. Se eu pudesse fazer coincidir estes dois reinos, teria articulado a riqueza da vivéncia na
relativa imortalidade do simbolo. Reformulando, ¢ esta a minha obra a tentativa de imortalizar o fugaz e
dar sentido ao efémero. Para poder fazé-lo, é 6bvio que devo fixar o proprio instante, no qual a vivéncia
se derrama para o simbolo, no caso, para a letra.” Cf. Mira Schendel: o mundo como generosidade In:
PEREZ-ORAMAS, Luis. Leén Ferrari e Mira Schendel: o alfabeto enfurecido. Sio Paulo: Cosac Naify;
Nova York: Museu de Arte Moderna, 2010, p.58.
3 Ibidem, p.16.
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2.3 - Leon Ferrari e Mira Schendel: O alfabeto enfurecido, por Luis Peréz-Oramas*

Primeiramente, talvez seja preciso notar que o ensaio de Luis Pérez-Oramas
encontra-se em um livro que, reunindo outros textos, ¢ também um catalogo. O critico e
curador foi responsavel pela exposicdo Tangled Alphabets: Leon Ferrari and Mira
Schendel, realizada no MoMA no ano de 2009. Finalizando seu percurso no Brasil, em
Porto Alegre, a exposi¢ao foi acolhida pela Fundagdo Iberé Camargo em 2010,

chamando-se O alfabeto enfurecido: Leon Ferrari e Mira Schendel.

Homoénima a versao brasileira do catdlogo, chamada Leon Ferrari e Mira
Schendel: O alfabeto enfurecido, a critica dedica-se a producao e a vida de Mira e do
argentino Leon. Quanto as obras de Schendel, em seus primeiros paragrafos, considera
que poderiam todas elas ser tomadas como tratando do corpo, tomando elas mesmas, as
obras, como corpos. Tais consideragdes se aproximariam deste presente estudo ndo
fosse, presumivelmente, a primazia do sentido a qual, inclusive nos corpos, ¢ dado ter

lugar.

“Tratar do corpo”, nesta critica, ¢ ja um indicio de sua via de abordagem. Nela,
corpo ¢ especificamente definido como o “singular vinculo pelo qual entendemos o
mundo.”” No que se nota ai o uso de um sintagma instrumental - no caso, “pelo qual” -
que inscreve na elaboragdo da critica a problematica da utilitarizacdo que sera
desenvolvida no proximo capitulo em sua articulagdo com a significancia. Infere-se,
assim, que o entender, suposto como finalidade da instrumentalizagdo do corpo, faz-se
um dos pontos nodais da abordagem de ...O alfabeto enfurecido, posto que também de
um “incessante esfor¢o de entendimento” - em algo semelhante ao leitmotiv que € a

interpretagio infinita - pode emergir o “corpo da arte”.*®

A caracterizacdo das obras como corpos acompanha uma formula¢do analoga
aquela que indica a sua instrumentalizacdo, de modo que a critica refere-se a elas, em
especial aos Objetos Grdficos, como “corpos a ser decifrados com o corpo.”® Tratar do

corpo, portanto, ndo seria mais que decifra-lo. Supondo-lhe entdo cifrado, ja

36 PEREZ-ORAMAS, Luis. Leon Ferrari e Mira Schendel: o alfabeto enfurecido. In: Ledn Ferrari e Mira
Schendel: O alfabeto enfurecido. Sao Paulo, Cosac Naify; Nova York: Museu de Arte Moderna, 2010,
p.10-43.
37 Idem, Op. cit., p.11.
3 Cf idem.
% Idem.
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conformado a uma cifra, dada a ver, segundo o ensaio, nos textos datilografados que
compdem um Objeto Grafico de 1967, isto €, ndo na peca, mas no que se supde que

algo nela, os seus textos, queira dizer.

Decifragdo, entendimento: o ponto que direciona a abordagem e ao qual sdo
conduzidas as obras. E das concep¢des do ensaio, depreende-se uma dindmica. O
entendimento age sobre os corpos e através destes, instrumentalizando-os, pelo que faz
surgir de seu movimento, de seu esforco, também corpos, os quais serdo entendidos-
decifrados, consumando assim, posto que o percurso ndo se desvia ou segue, a
subsuncao dos corpos pelo entendimento. Se o corpo € “vinculo pelo qual se entende o
mundo” e meio com o qual os corpos surgidos no entendimento sdo entendidos, tal
mundo, ao menos em parte, ¢ efeito do entendimento, e tal vinculo, em igual medida,
faz-se vinculo do entendimento consigo mesmo. Restando inabarcado pelo
entendimento somente aquilo que, a sua semelhanga - visto que ndo indicado em tal

série -, ndo € corpo.

Outra problematica fundamental a critica, e implicita a do entendimento, ¢ a da
linguagem, cujo tratamento ¢ dado de maneira semelhante a dos outros textos aqui
analisados. ...O alfabeto enfurecido encontra nas obras de seus artistas um “furor

proteano”™*

que encarnaria diversas faces da linguagem. Aqui, por outro lado,
considera-se que algo mais singelo ocorre nas obras de Mira e também, mas cabendo a
outro estudo, nas obras de Ferrari. Nao a toa, como se nota, o ensaio toma o Objeto
Grdafico mais “legivel”, que mais facilmente produz efeitos de sentido, como seu

paradigma para “decifrar” as obras.

Em ...O alfabeto enfurecido se escreve que Mira e Ferrari fizeram da “linguagem
sua principal fonte visual, como escrita € como gesto, ou seja, como algo verbalmente
inteligivel e como matéria estritamente visivel”.*' Nisto, toma-se a escrita ndo como
gesto e matéria, mas como reduzida a legibilidade que, por sua vez, remetida a
inteligibilidade verbal, ndo faz da escrita sendo a transcri¢do da fala. Assim, a posi¢ao
sustentada no ensaio mostra-se participando de um fonocentrismo, ainda que a sua
revelia, e constituindo para si um fosso sem as pontes onde um encontro com as obras,

com a escrita, poderia ter lugar. Mas em seu movimento, por outro lado, a critica indica

0 Idem.
4 Idem.
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- em sua cisdo que produz o legivel e o visual®, o inteligivel e a matéria, e os produz
ainda como dimensdes estanques - que a legibilidade pode ser caracterizada como a
redugdo do visual ao inteligivel [verbalmente], ao entendimento [verbal]. Tornando-se,
entdo, devedora nao s6 daquela cisdo, mas do né fonocéntrico e logocéntrico em que ela

se sustenta.

Quando a critica, afastando Schendel e Ferrari da arte conceitual, escreve
predominar em suas producdes “a linguagem enquanto presenga material, enquanto

»#, e afirma a importancia da execugdo, de maneira que as obras

corpo de sinais e tragos
seriam mais do que “veiculos para conceitos ou ideais”™*, ndo se desvia de suas
consideragdes anteriores, mas sutilmente as reinsere. Mobilizando sua logica do
entendimento, sua concep¢ao linguagem e a reducdo fonocéntrica da escrita contra as
diretrizes da arte conceitual dadas por Sol LeWitt. Tal linguagem, enquanto “presenca
material”, segundo o ensaio, “dd vez a um sujeito idiossincratico e insubstituivel”®,
deixando entrever, talvez, certa concepgao expressiva das obras e da linguagem que

percorre caminhos vistos neste estudo.

Ainda no ambito do embate com a arte conceitual, a critica afirma haver em
trabalhos de Mira e Ferrari um tratamento de ideais e conceitos, mas levado a cabo
como “pilhagem de nomes, palavras, fic¢des, definigdes e locugdes quase ilegiveis™,
apresentadas de um modo no qual “a materialidade dos signos e simbolos ressoa como
eco dissonante e distorcido da pureza ideal, e talvez ficticia, da mente e das ideias™.
Assim, mesmo que trazendo algo da espectralidade do eco, € 0 movimento da distor¢ao,
as obras, em sua materialidade, estariam ainda remetidas especialmente ao ideal, a
mente, as ideias, e, por conseguinte, seguiriam conformando-se a condicdo de “signos e

simbolos”.

Deslocando suas formulagdes, ...O alfabeto enfurecido considera que a escritura,

nas obras de Mira e Ferrari, ¢ mais evidente do que a linguagem. Estando a escritura

2 Nesta cisdo, os Objetos Grdficos sdo descritos como “campos tanto visuais como legiveis”, “fields of
both seeing and reading”. [PEREZ-ORAMAS, 2009/2010, p.11/196]

# Ibidem, p.13.

* Idem.

* Idem.

¥ Idem.

7 Idem.
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compreendida a partir de uma das acepgdes barthesianas, isto €, como ato muscular®, a
critica a desdobra como uma suspensao da escrita enquanto traco, “sua radical reducao
material e a revelagdo de sua capacidade de funcionar como uma representagdao visual

da enunciagio™

, pelo que segue afirmando que aquilo que conduz as obras ¢ a palavra:
“a palavra como o substituto sem limite [/imiteless] da voz humana”.*® A opacidade e
fragmentacdo dos textos, por sua vez, dariam a ver ndo a linguagem como

“transparéncia ideal”™'

, mas a escritura “e, acima de tudo, o seu corpo: o gesto
grafico”.’* Nota-se, portanto, que a critica vislumbra diversos ambitos e experiéncias da
escritura, da palavra, mas sua abordagem, a revelia de si mesma talvez, ndo cessa de

pender para a significagao.

A escritura de ...O alfabeto enfurecido, ao cindir a palavra em opacidade material
e “representacdo visual da enuncia¢do”, tende a inseri-la nesse ultimo ambito, calcado
na em um esquema representacional fonocéntrico - o qual se impde mais uma vez
quando a palavra ¢ feita, da voz, uma substituta -, além de evocar novamente, por
ocasido de fazer do gesto grafico o “corpo” da escritura, a ja delineada dindmica que

subsume pelo entendimento os corpos.

Talvez de maneira sintética as tensdes da abordagem critica de ...O alfabeto
enfurecido se delineiem no paradgrafo em que, seguindo os trechos anteriores, 1é-se:
“tudo isso, em ambos os artistas comega do mesmo modo que, poderiamos imaginar,
comega a propria linguagem: no siléncio, no siléncio das coisas, € no esforgo para
capturar o siléncio com um nome”.” Assim, a vasta problematica do nome e da
nomeacao ¢ tangenciada pelo ensaio, mas refazendo o movimento de captura analogo
aquele de seu entendimento, posto ali como “comeco”, talvez origem, de “tudo isso”,
das obras, das escrituras. Comeco esse, nota-se, compartilhado com aquela mesma

linguagem de que tentava afasta-las.

Tratando da passagem de Schendel da poesia & “producdo de objetos”, tais

concepcoes do ensaio delineiam-se, conforme se 1€:

* Ibidem, p.16. Cf. BARTHES, Roland. “Variagdes sobre a escrita”, in: O prazer do texto precedido de
Variagées sobre a escrita, Lisboa: Edigdes 70, 2009, p. 31-99.

¥ Idem.

3 Idem.

3 Ibidem, p.17.

32 Idem.

53 Ibidem, p.17.
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Ao abordar a poesia em favor da produgdo de objetos, Schendel
abandona a linguagem escrita - silenciosa mas gravida de fala latente -
em favor da inevitavel e fatidica mudez do gesto fisico; e tal mudez do
gesto (o qual fisicamente conforma a escritura) tornou-se para ela o
lugar do siléncio da linguagem, da voz diferida, enterrada, contida nas
e pelas maos que escrevem ou moldam a argila.™

A escrita da poesia - afinal, enquanto escrita, nao outra que aquela que os Objetos
Grdficos fazem - ¢ tida como gravida de fala, isto ¢, de voz. Gravidez esta que ¢
caracteristica do siléncio: o “mas” que se 1€ em “silenciosa mas gravida”, seguindo
cuidadosamente a elaboragao do ensaio, faz-se elemento aditivo, ¢ ndo adversativo. Ai,
a mudez do gesto ‘contém’ a voz, incluindo mesmo a dimensdo gestual no esquema
fonocéntrico da critica - efeito do que se entrevé na incapacidade, que engendra tais
cisoes, de encontrar, por exemplo, na “linguagem escrita” da poesia a “producdo de

objetos”.

A mudez e o siléncio, que supostamente eludiriam a fala ou a linguagem, ora
atribuidas a escrita e ao gesto, contém aquela voz enterrada que, desde o “lugar do
siléncio”, serd a condi¢cao do comego nao de algo outro sendo da propria linguagem “no
esfor¢o para capturar o siléncio com um nome”. Assim, toda a dialética que o ensaio
mobiliza entregando a linguagem e a fala a negacdes diversas, deixando intocada a voz
na mudez e no siléncio, ndo faz sendo retornar a fala e a linguagem, a expensas da

singularidade dos gestos das obras.
Em outro trecho, o ensaio escreve:

Todavia, o projeto de Schendel ¢ mais do que formalista, mais do que
uma tentativa de identificar o desenho ao seu meio ou de reduzi-lo a
materialidade do suporte; a quantidade e a variedade das Monotipias
mostram que foram concebidas como campos figurais ou figurativos,
nos quais a abstragdo mais radical e o gesto mais contido t€ém um peso
[weight] simbolico e alegorico.”

Curiosamente, tomando a quantidade e a variedade de pecas de uma série como
indice de algo como a diretriz de sua concepg¢ado, a critica demonstra entregar aquela
mesma materialidade que elogia ao privilégio do simbolo. Seguindo a sua querela com o

que afirma ser um formalismo e desdobrando a logica do simbolo e da alegoria, ...O

34 Ibidem, p.21.
> Ibidem, p.25.
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alfabeto enfurecido propde que os “desenhos”, as Monotipias, sejam “lidos segundo a
lo6gica ndo do signo mas do sintoma” - sendo este definido pelo ensaio como “um alerta

involuntario, estritamente organico, de um estado fisico”.*

Desde tal concepcao de sintoma como metafora fisioldgica, o procedimento
critico, que incorre na negacgdo das obras em favor de algo que ndo elas, refaz-se. Pelo
que a critica segue:

O que significa para um texto assumir tal forma? Os signos e os
escritos nas Monotipias sao indexicais [indexical]: em vez de nomear
as coisas, eles apontam para elas. Apresentam - em vez de apenas
representar - a personalidade organica que os produziu, ou melhor,
que tornou possivel a sua producdo, mas que também os dissolve em

sua descontinuidade primitiva, em sua tartamudez material, em sua
suspensdo e fragmentacdo.”’

Assim, alguns dos elementos que constituem as Monotipias, esses ‘“‘sintomas”,
apontam - ou simbolizam, ou alegorizam - algo para 14 de si mesmos, para 14 das pegas,
da série, das coisas -, visto que apresentada € apenas a “personalidade organica”, algada
pela critica a um lugar de origem e causacdo ou de condi¢do das obras mesmo no que

delas ha de material, de fragmentario, balbuciante.’®

A postura critica do ensaio, enfim, pode ser formulada, em termos que sdo do
interesse deste estudo, mas recolhidos de sua abordagem, como a tentativa de “restituir

a letra a voz™’

, passando, portanto, pelo “vazio, onde, tal como profeta Elias, desde
sempre havia buscado uma voz”.*’ Vazio esse que tem como sua principal figura o
siléncio pregnante, gravido de fala, pois que, “nessa mudez, contudo, ¢ que
vislumbramos a possibilidade de encontrar a origem da linguagem™', restando
subsumida, mas alhures, a letra que se intenta restituir ao perdé-la. No entanto, ainda
que se queira fundar um vazio na negacao da letra, 0 movimento que ai se traga deixa

que, talvez, a letra restituida se mostre, insistindo, a cada vez, na voz e em seu vazio.

%8 Ibidem, p.26.
37 Idem.
% Entremeando tais formulagdes da critica, uma outra via é entrevista quando, tratando da transparéncia
dos Objetos Gradficos, escreve-se que “esta ndo conduz a nenhuma visdo transitiva, nenhuma visdo de
algo além delas proprias”. Ibidem, Op. cit., p.33.
¥ Ibidem, p.38.
% Idem.
8! Ibidem, p.39.
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2.4 - Mira Schendel, a Signals London e a linguagem em movimento, por Tanya

Barson®

Assim como Viver entre..., ...a linguagem em movimento foi escrito também por
uma curadora da exposicdo Mira Schendel (2013-2014) e acha-se no mesmo catalogo.
O ensaio encontra na producao da artista aquela “plurivaléncia” que demanda “continua
atividade de reinterpreta¢ao”, indo buscar em Umberto Eco e Wittgenstein, assim como
em Haroldo de Campos, uma via de abordagem. De Wittegenstein, o ensaio colhe o
conceito de jogo de linguagem, compreendido como um “modo de construir estruturas
para comunicar”®; por Eco, chega a critica a no¢do de obra aberta, isto é, a obra que se

da a ser concluida na recepcdo; e com Haroldo de Campos, reforca uma posigao

corrente que imputa ao “vazio” - as obras de Schendel - uma pregnancia de sentido.

Detendo-se mais demoradamente nos Cadernos, o ensaio, que considera estar

dispensada nessa série a escrita, pois “nio incluindo palavras nem frases”*

, afirma que,
“ao usar letras de modo aparentemente aleatorio, e ao gira-las removendo-as de sua
forma e sintaxe usuais, Mira criou um numero potencialmente infinito de jogos de
linguagem™. Tais jogos, tomados como criadores de “estruturas para comunicar”,
constituiriam as pecas da série como “obras abertas”, de maneira que podem ser vistas
como “projetadas para serem concluidas tanto semantica quanto fisicamente, pelo
espectador/leitor”.*® Dessa ndo-escrita feita com letras, que demanda leitores e infinitas
leituras, (...) a linguagem em movimento conclui que os Cadernos de Mira “revelam sua
pesquisa sobre a tomada de decisdo - isto €, sobre o jogo - € a producdo de linguagem,
em que o significado ¢ estabelecido através do didlogo e por referéncia as condigdes,

responsabilidades e liberdades oferecidas ao espectador pelo artista”.”’

Talvez, conforme a critica, essa conclusdao possa ser estendida a outras obras de
Mira que se aproximem nos gestos e materiais. Mas ¢ preciso notar os efeitos da

articulagdo entre jogo de linguagem e obra aberta tal como caracteriza o texto. A

2 BARSON, T. “Mira Schendel, a Signals London e a linguagem em movimento”. In: PALHARES, T. H.
P.; BARSON, T.; et alli - Mira Schendel, Porto, Portugal: Museu de Arte Contemporéanea de Serralves —
Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo, 2014, p.19-33.

8 Op. cit., p.32.

8 Ibidem, p.30.

8 Ibidem, p.32.

5 Idem, p.32.

87 Ibidem, p.33.
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centralidade da figura do espectador ¢ evidente ja em sua no¢do de linguagem ou, ao
menos, na da produ¢do desta no ambito do que podemos chamar de “jogo aberto”: a
linguagem, ou sua produgdo, teria como cerne o significado que, por sua vez, estaria
apoiado no espectador - de maneira que as obras seriam “estruturas para comunicar”,
“projetadas para serem concluidas (...) pelo espectador/leitor”. Ao serem postas em
fun¢do do espectador, como meios para a sua atuacdo, as obras no “jogo aberto” se
acham meramente utilitarizadas, entregues a uma instrumentalizagdo proporcional ao

“namero potencialmente infinito” de jogos possiveis.

Contudo, hé na figura ou forma do espectador um segredo. Como se pode notar,
ndo ¢ ele o fim ultimo em que culmina a cadeia de funcionalizagdes, visto que o
espectador ¢ também um meio para algo outro. Mas “através do®® didlogo e por
referéncia” ao que ¢ oferecido “ao espectador pelo artista”, é estabelecido o significado.
A relacdo espectador-artista, sendo eles proprios, torna-se apenas um meio, devidamente
marcado pelas coordenadas de suas referéncias, para a assun¢do do significado,
movimento que ja se entrevia no afa por uma culminagdo da obra na interpretagdo

infinita. E assim, espectador, artista e obra sdo subsumidos pela significancia.

2.5 - Mira Schendel em didalogo com Vilem Flusser: lingua e realidade, por Caué

Alves®

A primazia do sentido também se acha em ...lingua e realidade, texto que

acompanha no mesmo catalogo os escritos...a linguagem em movimento € Viver entre....

Ainda no inicio de sua abordagem, ao tratar da “transparéncia” nas obras de Mira
e das elaboragdes de V. Flusser em torno do tema, a critica indica que para o filésofo
tcheco, amigo da artista, as obras seriam tradu¢des dos conceitos de transparéncia e
significado em imagens de ambos. Mesmo que tal concep¢do dé as obras uma “fungao
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desalienadora™”, pelo trabalho de tornar conceitos imaginaveis, acaba por fazé-lo as

custas de submeté-las ao sentido sob a condi¢ao da tradutibilidade.

68 Assim como os sintagmas dativos, que tém a forma analoga a “isto é para aquilo”, modalizando a 16gica
do “meio para um fim”, o sintagma ablativo-instrumental “através de” assinala o0 mesmo modo de usar: o
uso util.

% ALVES, Caué. “Mira Schendel em didlogo com Vilem Flusser: lingua e realidade”. In: PALHARES, T.
H. P.; BARSON, T.; et alli - Mira Schendel, Porto, Portugal: Museu de Arte Contemporanea de Serralves
— Pinacoteca do Estado de Sao Paulo, 2014, p.35-43.

" FLUSSER. Bondelos, apud Op. cit., p.40.
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Mas ¢ na compreensdo da transparéncia das obras de Mira por parte de Flusser,
ratificada pelo ensaio, que se encontra a primazia do significado como o cerne de suas
abordagens. Conforme o texto:

Para Flusser, a nocdo de transparéncia esta ligada a capacidade do
olhar de penetrar as superficies e, assim, de abrir abismos para além
da aparéncia externa dos objetos. Esse rasgo do olhar sobre o mundo
pode revelar seus fundamentos assim como pode trazer a tona o vazio
por tras das coisas. Enquanto ha a percep¢do de que o mundo esta
cada vez mais transparente, ¢ como se sua concretude se perdesse aos
poucos. Se o significado ¢ aquilo que os simbolos indicam, e uma vez
que os simbolos representariam significados que em ultima instancia
remetem ao mundo das coisas concretas, com a dissolu¢cdo do mundo
tudo se transforma apenas em simbolos. Cada novo simbolo
acrescentaria mais um significado ao mundo. Segundo Flusser:

“‘Transparéncia’, em ultima analise, ¢ possibilidade de ver significado

por tras de tudo. E ‘significado’, em ultima analise, ¢ possibilidade de

transformar tudo em coisa transparente”. ”!

A transparéncia ai, diferentemente daquela feita por Mira, se ndo nega as coisas,
nega - se tal cisdo for suposta - ao menos algo das coisas, a sua aparéncia, pelo desejo
do que estaria para la delas. A “coisa transparente” de Flusser ndo € outra sendo a parte
do fogo, requerida pelo significado para que este possa ter lugar no “vazio” deixado por
ela. As obras feitas “simbolos”, nessa via, além de introduzirem o trabalho de Mira no
campo da representacdo - visto que os ‘“‘simbolos representariam significados” —,
funcionariam, entao, como maquinas de significados, povoando com estes um mundo,
mas na medida mesma que o devasta. “Com a dissolu¢do do mundo tudo se transforma
apenas em simbolo” e, ndo havendo mais mundo “das coisas concretas” ao qual se
remetam os significados representados pelos simbolos, os simbolos remetem-se uns aos
outros, finalizando a dissolu¢do ¢ decorrendo dessa cadeia de remetimentos os

significados.”™

Assim como na abordagem de outras criticas, a subsun¢@o pelo significado segue
em um movimento totalizante. Querendo ‘“ver significado por tras de tudo” e
“transformar tudo em coisa transparente” - portanto dissolvida em simbolo -, obras

como as Monotipias e os Objetos Graficos e mesmo Mira, enquanto corpo e gestos, sdo

" Op. cit., p.39.
™ O que assim € descrito ndo é sendo a dindmica do significante.
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também transformadas por tal processo. Em outro momento, ao descrever o

procedimento que tem lugar em séries como as citadas, .../ingua e realidade escreve:
A linguagem, tal como Schendel a desenvolveu em sua trajetoria, ndo
¢ transparente. Ao contrario, a letra ¢ o signo vdo se tornando corpos
opacos com acentuada presenga fisica. A linguagem usada em seus
trabalhos mais graficos se distancia da denotacdo ou da explicacdo.
Trata-se de uma tentativa de penetrar nos sentidos, num mundo
originario e anterior a propria linguagem, um mundo do sentido
nascente, do excesso de sentidos. Dai a presenga de palavras, de letras

soltas, enigmaticas, que retiram seu sentido de sua forma, de sua
presenca fisica no espaco tridimensional e de sua aparéncia grafica.”

Ainda que pretenda retirar a “linguagem” desenvolvida por Schendel daquilo que
foi circunscrito como “transparéncia”, a critica reforca suas elaboragdes anteriores e
torna ainda mais estreito o circulo que tracou. Pois os corpos em sua opacidade e
presenca fisica, mesmo que distantes da denotacao e da explicagdo, sdo feitos a fonte do
sentido nascente e, desde ja, excessivo. E aquela mesma capacidade de “penetrar” dada
a transparéncia ¢ agora suposta nos grafismos de Mira, porque necessaria a sua fungao

de meios para o sentido ter lugar.

Quando entdo os corpos sdo recolhidos, 0 movimento de subsuncao pelo sentido
se completa outra vez. A respeito da corporeidade do gesto de Schendel, 1é-se no ensaio
que “o gesto, como movimento e expressdo, pressupde uma experiéncia corporal. Por
isso, podemos dizer que o trabalho de Mira surge da expressdo originaria e primordial
do corpo. E ¢ do gesto corporal que nascem a caligrafia e a linguagem escrita”’*.
Isolada, tal afirmacdo de tom barthesiano ndo deixa de acenar a algo do interesse deste
estudo, mas ¢ preciso retomar a caracterizacdo dos corpos anteriormente feita. E,
enquanto fonte de um sentido excessivo, a corporeidade apontada por ..l/ingua e
realidade entrega também os gestos de Mira - “expressdo origindria e primordial do

corpo” -, assim como os escritos que dele “nascem”, a supremacia da significancia, a

qual assumird ainda o lugar de fim ultimo do corpo, da escritura, dos gestos.

3 Op. cit.,p4l.
™ Idem.
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2.6 - A espreita, na superficie da linguagem, por Sonia Salzstein’

Dada a impossibilidade de acesso integral ao livito No vazio do mundo: Mira
Schendel’®, organizado por Sonia Salzstein, o ensaio A espreita, na superficie da
linguagem foi recolhido como um exemplar da posi¢do sustentada em sua abordagem
das obras de Mira. Neste, diversos dos caracteres da critica estabelecida, ja indicados

aqui, deixam-se ver, ainda que, como ¢ costumeiro, modalizados em um arranjo proprio.

Em suas primeiras linhas, ao tratar do que designariam os elementos de escrita
presentes nas obras de Schendel, 4 espreita... assume a dicotomia linguagem/siléncio e
inclui no ultimo o vazio. Tal dicotomia, como ja se indicou, ¢ derivativa de um
fonocentrismo que, fundado em uma sigética, tem seu mitologema naquele do vazio

pregnante de sentido.

Uma consequéncia comum dessa posi¢ao € o estatuto algo etéreo dado as
palavras, mesmo quando escritas. Ao iniciar seus apontamentos sobre as obras em que
Mira “lidou efetivamente com signos linguisticos™”’, Salzstein afirma que nestas se da
uma “situagao fascinante, em que a simultaneidade do mundo das imagens se confunde
e comuta livremente com o sucessivo do mundo das palavras”.”™ Ainda que pretenda
confundir esses mundos, a critica aborda as obras ja os tendo por separados: as palavras,

mesmo em seus “elementos de escrita””’

, hdo seriam desde ja imagens. Restando em
aberto a questao a respeito de sua condigdo, talvez o que se entreveja ai seja a tomada da

b b (154 2
palavra falada como paradigma, ignorando, contudo, algo como uma “imagem sonora”,
mas ndo deixando de pagar a voz os seus tributos. Na esteira da dicotomia
linguagem/siléncio, em que este ndo se d4 como um modo daquela, A4 espreita... toma a
linguagem, a partir de “referéncias” feitas nas obras, como um “um corpo de fungdes e

2980

signos linguisticos™" e considera “admiravel” - como efeito nitido da exclusao do nao-

linguistico - “que a pergunta sobre a linguagem vibre de maneira difusa em trabalhos

onde ndo ha tais referéncias”®'.

> SALZSTEIN, Sénia. A espreita, na superficie da linguagem. Revista ARS (Sio Paulo), Sio Paulo , v.
5,n. 9, p. 36-45, 2007. Disponivel em < http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S1678-
53202007000100003>. Acessado em 01 dez. 2016.

™ No vazio do mundo... foi produzido também como o catdlogo da exposigdo homdnima, realizada em
1996 pela Galeria de Arte do SESI-SP.

7 Op. cit.,p.37.

8 Idem.

" Idem.

8 Ibidem, p.38.

8 Idem.
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Tratando das obras em que ndo estariam presentes referéncias a linguagem sob o
paradigma linguistico, o ensaio traz a cena o gesto. Conforme se 1¢, Mira teria buscado
evitar que o gesto se formalizasse em um repertorio de expressdes codificadas, de
maneira que “hd uma numerosa familia de ‘Monotipias’ nas quais ndo ha letras,
nimeros ou quaisquer outros signos linguisticos - apenas gestos, linhas que sdo registros
sismograficos da presenga a0 mesmo tempo ténue e radiante de um sujeito”.®* Como se
nota, ha uma curiosa suposi¢ao na formulagdo acima: ai, os “signos linguisticos” que
teriam lugar nas Monotipias nao seriam gestos, nem, em ultima instancia, linhas, visto

que mesmo estas so seriam encontradas para 14 dos signos.

Em outra instancia, porém, ndo ¢ ao signo propriamente que se contrapde a
posic¢io da critica em A espreita... ¢ também as obras por ela indicadas, visto que as
“linhas que sdo registros” dos tremores de uma presenca, enquanto ‘registros’ ou
‘registros de’, ndo passam também elas de signos que, em seu desdobramento reduzem
as obras a um meio para o aparecimento de um sujeito, de uma presenca que, causando-

0 por seus movimentos, ¢ do seu registro a predecessora.

r

Essa subordinacdo utilitaria das obras ¢ modalizada também em outras
consideragdes em torno das Monotipias ditas “lineares”. Sendo heterogénea essa
numerosa familia, o seu conjunto seria instituido por um traco exemplar, tal qual o
principio do arranjo, da montagem. Lé-se, assim, que “o Unico aspecto a ligar pecas tao
dispares ¢ o fato de que Mira, através delas, estava as voltas com o desejo de
desaparelhar, por assim dizer, a teleologia da linguagem, de emancipa-la para o prazer

do jogo e da invengdo™®.

Seguindo a via daquela instrumentalizagdo em que as obras sdo destinadas a
registrar a presenca de um sujeito, estas e também a linguagem sao utilitarizadas nesse
ensaio. Sao do interesse deste estudo o prazer e a emancipagdo da linguagem, mas de
um modo outro que nio o que se entrevé em A espreita.... Ai, enquanto a linguagem é
emancipada “para o prazer”, as Monotipias sao feitas os meios “através” dos quais -

“através delas”, escreve-se - Mira estaria as voltas com tal desejo de emancipagao.

82 Idem.
8 Idem.
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“Mira” talvez precise ser lido, entdo, como o nome daquele sujeito do qual as

linhas sdo apenas o “registro sismografico da presenga”®*

, 0 meio para a sua aparicao,
decorrendo dois outros momentos dessa dindmica: utilitarizacado das obras em vista do
desejo de emancipacao da linguagem; utilitariza¢ao da linguagem e de sua emancipagao
tendo por fim um prazer que ¢ suposto ser o de “Mira”, o sujeito da ndo-emancipagao,
causa de registro, de signo. A impossibilidade desde tal posi¢do de se fazerem as
experiéncias do desejo, da linguagem emancipada e do prazer umas nas outras € nas

proprias obras assim exibe-se.

Uma formulacdo sub-repticia dessa dindmica € escrita quando das consideracgdes
sobre a série de aguadas intitulada Bombas, datada da década de 1960. As naturezas-
mortas seriam tratadas, segundo o ensaio, com um distanciamento tal que traria “como

785 fazendo

que uma morte e um ressecamento da fun¢do transitiva da linguagem
estranho tudo o que € por ela transportado “do mundo historico até nds”. A estranheza
do que ¢ transportado pela transitividade morta deve-se, conforme o suposto, a
linguagem ‘“nunca ter acesso” isto, podendo apenas pronuncia-lo “de algum lugar
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externo”*, que, como se nota, ¢ analogo aquele do sujeito que tem lugar para 14 do que

grafam os seus sismografos-obras.

Desde esse ponto, a critica afirma que vem “dai o carater aterrador mas vital que
tém esses objetos quando reluzem descarnados como cifras, finalmente emancipados de
sua funcionalidade, transfiguracdes semanticas em floragao continua, que nao se deixam
conter no mundo historico™’. E curioso que em A espreita..., o 4mbito semantico nio
seja histérico, mas mais curioso ¢ que os “objetos” que compdem as Bombas sejam
emancipados tdo somente de maneira a seguirem as transfiguragdes de sentido
continuas, que “descarnados” e “emancipados de sua funcionalidade”, sejam feitos
“cifras”. Chega-se, assim, a sobreposi¢cdo de significantes da operacao de codificagdo
que € propria a cifragem e, portanto, retorna-se aquele ambito instrumental do registro

que caracteriza as obras na abordagem do ensaio.

Como ja delineado aqui, tal registro nao ¢ outro que o das movimentagdes de algo

que ¢ dito ser um sujeito. Mesmo quanto as séries Droguinhas e Trenzinhos, em que a

8 Idem.
8 Ibidem, p.39.
8 Idem.
87 Idem.
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”88  considera-se,

critica vislumbra a “linguagem reconduzida a um estado balbuciante
tomando assim o balbucio como um modo da mensagem, que “tudo aqui informa da
agdo, do devir de um sujeito”.¥ Seguindo rigorosamente a totaliza¢do pretendida, tal
funcdo mensageira também subsume o gesto. Na breve abordagem das témperas da
década de 1980, 1é-se que estas “sdo a perfeita presentificagdo de um ‘vazio ativado’ por
um gesto (ou ndo-gesto) minimo, este por sua vez dando noticias de um ‘eu’ também

minimo”.”® Um gesto/ndo-gesto que noticia - ou, pode-se escrever, sismografa - um

“eu”: obras que se reduzem ao remetimento, a presentificacdo de algo que nao elas.

Nesse momento, nota-se que no ensaio hd um ciclo de suposigdes: o vazio €
presentificado pelas obras e ativado pelo gesto, o gesto e as obras se remetem ao sujeito,

que tem como sua condi¢dao e situagdo o vazio. Quando o trabalho de Mira, em seus

J4

desdobramentos, ¢ considerado uma “possibilidade de constru¢do e desconstrucio

9991

permanentes do sujeito’’, mostra-se a relacdo deste com o vazio, comparado a

“experiéncia de uma forma sem limites muito precisos’™

, que o ensaio formula ao seu
fim, quando retorna aquele permanente movimento que antes foi dito de construcdo e
desconstrugao:
Ao contrario, Mira parecia buscar na arte a possibilidade da continua
improvisagdo de ideias, o jogo de rebatimentos entre as intuigdes € 0s
conceitos, e sobretudo a liberdade de permanentemente desmanchar e

brincar com os limites do proprio trabalho. O vazio como forma,
afinal.”

Vazio ¢, portanto, a forma do sujeito, mas também o meio sem limites precisos
pelo qual este se move. Assim, altera-se 0 modo como a linguagem se da nesse campo
de obras e gestos subsumidos. Desde “a linguagem como uma memoria remota, que
sobrevém em pedagos desconexos, e estes talvez possam articular um mundo, mas

também emudecer de vez”*

, chega-se a um mundo que, articulado por tal linguagem, ¢
o mundo das cifras, no qual o “emudecer” ndo ¢ uma alternativa excludente, mas sua

condicdo e sua situagdo concomitante, impossibilitando a cisdo que o ensaio vinha

88 Idem.

¥ Idem.

% Ibidem, p.40.
! [bidem, p.41.
%2 [bidem, p.44.
% Ibidem, p.45.
% Ibidem, p.40.
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tentando sustentar. Em A4 espreita, na superficie da linguagem, o siléncio e o vazio sio
escritos na mesma série’” e ambos sdo os caracteres daquele sujeito que tem na auséncia
de limites precisos, isto €, na forma-vazio, o seu plano, silente e profundo, desde o qual
se funda o que ¢ dito ser a “superficie da linguagem” e desde onde noticia seus

movimentos, deixando-se sismografar.

% Tratando da questio que os “elementos de escrita” no trabalho de Mira suscitam, a critica afirma que
estes “designam” “a pergunta primordial sobre as relacdes entre arte e linguagem, sobre o quanto a arte
estd subsumida na linguagem mas também sobre o quanto ndo cessa de produzir seus siléncios, vazios e
enigmas, mesmo estando, como esta, nela entranhada”. Ibidem, p.37.
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CAPITULO II

Sobre letra, escrita e outros conceitos de Lacan

3.1 - Sobre letra e escrita em alguns trabalhos de Lacan

Diversos trabalhos de Lacan podem ser usados para abordar o conceito de letra e
o de escrita a ele relacionado. 4 instancia da letra no inconsciente (1957) e o Semindrio
sobre “A carta roubada” (1956) sdo, por exemplo, importantes textos que perpassam o
tema da lefra, assim como o sdo alguns dos semindrios lacanianos, tais como 0 XX € o
XXIII - Mais, ainda (1972-1973) e O Sinthoma (1975-1976), respectivamente -, sendo
este ultimo inspirado pelos escritos de James Joyce e no qual o uso dos nos faz-se como

uma escrita.

Contudo, toma-se aqui o texto intitulado Lituraterra como exemplar no
tratamento dos conceitos em questdo. Inicialmente proferido como a licdo de 12 de maio
do seminario XVIII de Lacan, denominado “De um discurso que nao fosse semblante”,
ministrado em 1971, Lituraterra foi publicado em outubro do mesmo ano na revista
Littérature, sendo, em 2001, compilado junto a diversos textos por Jacques-Alain Miller

no volume Qutros Escritos — versao que aqui € predominantemente usada.

Em Lituraterra, os conceitos de letra e escrita sdo caracterizados ¢ desenvolvidos
de maneira tal que recolhem o que deles foi feito a partir do Semindario sobre “A carta
roubada”, A instancia da letra e o proprio seminario XVIII, onde foi pela primeira vez
apresentado, assim como traga ja os contornos — de modo bastante direto — das
caracterizacdes que, nos anos seguintes, Lacan dard a esses conceitos, em especial
quanto ao que, nestes, ndo esta em jogo o discurso ou o registro do simbolico, mas sim

o registro do real.

3.2 - A escrita, a letra

Antes de mais, faz-se necessario destacar a estreita proximidade, ¢ mesmo
confusdo, entre escrita e letra no tratamento que Lacan dedica as questdes relacionadas
a esses conceitos. Ainda que obvia seja a sua ligagdo - a escrita corrente, como a deste

texto, faz-se escrevendo algo comumente denominado “letra” -, nas exposigdes do
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psicanalista, a aproxima¢do ¢ muitas vezes feita de maneira indireta ou implicita e,

quase sempre, no contexto de uma abordagem do conceito de significante.

Em um momento de sua Li¢do sobre Lituraterra, proferida por ocasido de seu
seminario XVIII, Lacan, seguindo seu habito de tentar ser mais didatico nas exposicdes
orais, afirma: “Como, ¢ claro, ndo estou certo de que meu discurso seja entendido, serd
preciso eu destacar uma oposicao. A escrita, a letra, estd no real, e o significante, no

simbolico. Desse jeito, isso lhes podera servir de estribilho.”*

“A escrita, a letra”. Desta aproximagdo assindética assume-se, aqui, ter Lacan
indicado com precisdao uma passagem entre tais conceitos, podendo-se substituir sem
prejuizos a virgula pelos dois pontos: “A escrita: a letra” ou “A letra: a escrita”. Desse
modo, considera-se desde ja que as elabora¢des em torno de um dos conceitos passam
ao outro, mutuamente. E assim, articulando letra e escrita, considera-se haver também
uma escrita da letra, fébrmula capaz de denominar as aproximagdes que nos trabalhos de

Lacan estdo, como antes apontado, algumas vezes implicitas.

Ao abrir Lituraterra — tanto a Li¢do do seminario quanto o escrito -, mencionando
0 jogo na palavra por ele inventada e dada como titulo do que oferecia, Lacan destaca o
chiste, e o faz indicando o que, no jogo que o cria, had de material e capaz de afetar o
corpo: “a aliteragdo nos labios, a inversio no ouvido.”’ O que se segue a isso ¢ uma
auspiciosa referéncia a James Joyce”, retomando o que algures no Semindrio sobre “A
carta roubada”” foi feito com o jogo de palavras entre “a letter, a litter”. Tal auspicio
ndo carece de clareza. No mesmo ponto daquele seminario, Lacan também tratara a
lettre-carta em seu aspecto material, enquanto letra, mostrando-a revirada entre dedos,

manipulada, meio rasgada — um prenuncio do que em Lituraterra € feito.

% LACAN, Jacques. Semindrio, livro 18: de um discurso que ndo fosse semblante. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar Ed., 2009, p.114.
97 LACAN, Jacques. “Lituraterra”, in: Qutros Escritos. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2003, p.15.
% Para um estudo da relagdo do pensamento de Lacan com Joyce ver: MANDIL, Ram. Os efeitos da
letra: Lacan leitor de Joyce. Rio de Janeiro/Belo Horizonte: Contra Capa Livraria/Faculdade de Letras
UFMG, 2003.
% LACAN, Jacques. “Semindrio sobre ‘A carta Roubada’, in: Escritos. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed.,
1998, p.28.
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3.3 - Letra e significante

As consideragdes de Lacan sobre o seu conceito de letra assumiram, ao longo dos
anos, algumas variagdes. Desde o Semindrio sobre “A carta roubada’ (1956), passando
por A instancia da letra no inconsciente ou a razao desde Freud (1957), a abordagem
lacaniana tendeu a enfocar o aspecto significante da letra ou sua relagdo com o
significante, patente na polissemia da palavra lettre, do francés “carta” e “letra”, em que
a fun¢do mensageira da carta indicia seu aspecto significante. Mesmo ai, contudo, algo

de sua opacidade frente ao sentido ja era delineado.

E preciso notar que tal enfoque na significancia da letra responde aos intentos e as
necessidades do ensino de Lacan a cada momento. Muitas vezes, tal ensino esta as
voltas com os mais diversos discursos e transmissoes, seja da literatura ou das ciéncias,
€ mesmo com o seu proprio discurso e sua propria transmissao, que, como ¢ sabido,
ocuparam e preocuparam o psicanalista por sua vida inteira. Essa abordagem ¢ talvez
melhor exemplificada pelo que, do uso das letras, o ensino de Lacan toma emprestado
da transmissdo cientifica, encontrando sua redug@o na escrita minima dos matemas — a

transmissdo lacaniana em letras.

As questdes clinicas também sempre perpassaram as diversas abordagens e

acompanharam as suas vicissitudes. Os efeitos da /lettre, letra-carta'®

, sobre o sujeito € o
desejo sdo delineados, assim como nos trabalhos acima mencionados, em um texto
também escrito ao fim dos anos de 1950, dedicado as cartas queimadas de Gide.'”' Ja
em seus ultimos seminarios, como no XX e no XXIII, letra e escrita relacionam-se a

clinica, mas entdo no que tangem a alingua e ao sintoma.

Talvez a elaboracao de Lituraterra em meio a um seminario dedicado em grande
parte a escrita chinesa e japonesa, como o ¢ De um discurso que ndo fosse semblante,
tenha sido o que possibilitou a abordagem da letra, da escrita, a partir do que, nesta, o
discurso e a transmissdo, além de seus outros efeitos significantes, ndo estdao

propriamente em jogo; assim como ocorre em alguma medida quando, posteriormente,

% Para os efeitos da lettre-letra em um relato de anélise, ver: LECLAIRE, Serge. “O Sonho do
Unicoérnio”, in: Psicanalizar, Sdo Paulo: Perspectiva, 1986, p.81-98.

% LACAN, Jacques. “A juventude de Gide ou a letra € o desejo”, in: Escritos. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar Ed., 1998, p.749-775.
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Lacan passa a dedicar-se ao manejo dos nos, desenhando-os ou manipulando-os com

barbantes, considerando o seu uso uma escrita.'®

Mesmo que ndo esteja ao alcance deste estudo tratar algumas questdes e conceitos
centrais no pensamento lacaniano e que perpassam em diversos pontos a escrita e a letra
- tais como os conceitos de sujeito, Outro, desejo, objeto a -, faz-se necessario estender
em seu horizonte algo do conceito de significante, ainda que seja impossivel aborda-lo

aqui de maneira exaustiva.

A instdncia da letra no inconsciente ¢ em grande parte suficiente para que se dé ao
significante um contorno. No texto, Lacan traca o que a experiéncia analitica descobre
de estrutura de linguagem no inconsciente, a isso referindo-se o titulo, que ainda da
homenagem a certa qualificagdo literaria exigida por Freud aos psicanalistas e da qual
partilhavam os estudantes de letras que, na ocasido de um debate ocorrido no mesmo
periodo de seu texto, foram os interlocutores de Lacan. E no ambito da relagdo entre
linguagem e inconsciente, passando por operagdes tipicas da literatura e da poesia, que a

letra ¢é tratada nesse trabalho, e nisso sua relagdo com o significante ¢ estreitada.

No desenvolvimento de sua questdo, A instdncia da letra determina dois campos
constituidos pelo significante para que nele um sentido, uma significacdo, possa ter

lugar: a metafora e a metonimia.'” Além de seus algoritmos, ambas recebem formulas

99104

basicas, sendo “conexado do significante com o significante” ™ a férmula da metonimia -

também formulavel como uma conexdo ‘“de significante em significante” - e

99105

“substitui¢do do significante pelo significante” ™ a da metafora. Lacan considera, e ¢

esta a proposta de seu texto, que “as imagens do sonho s6 devem ser retidas por seu

99106 99107

valor significante” ™ - havendo ai uma “questdo de escrita” "’ -, fazendo-se necessario
proceder, portanto, a partir dos dois campos do significante na analise das formagdes do
inconsciente. Perscruta-los, os campos e o inconsciente, ndo ¢ da algada deste estudo,
como antes indicado, mas esta entre seus interesses aquilo que se mostra da estrutura

significante: a articulagao.

2 ACAN, Jacques. O semindario, livro 23: o sinthoma. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2007, p.36-37.
1% Cf. LACAN, Jacques. “A instancia da letra no inconsciente ou a razdo desde Freud”, in: Escritos. Rio
de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1998, p.510.

% Ibidem, p.519

1 Idem.

1 Ibidem, p.514.

197 Ibidem, p.515.
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Em uma das caracterizacdes da metonimia, Lacan a define como uma “estrutura

da cadeia significante™'®®

, uma defini¢do extensivel a metafora. Na cadeia significante
encontra-se a articulagdo, e no encadeamento uma caracteristica que sera
recorrentemente destacada ao longo do ensino do psicanalista. Assim, acerca do
significante, Lacan afirma:

Ora, a estrutura do significante esta, como se diz comumente da

linguagem, em ele ser articulado.

Isso quer dizer que suas unidades, de onde quer que se parta para
desenhar suas invasdes reciprocas e seus englobamentos crescentes,
estdo submetidas a dupla condigdo de se reduzirem a elementos
diferenciais ltimos e de os comporem segundo as leis de uma ordem
fechada.'”

Os fonemas conceituados pela linguistica sdo esses elementos diferenciais
ultimos, os quais extrapolam sua qualidade diferencial ao que quer que seja que se torne
um significante. Além desse, sdo muitos os empréstimos que Lacan toma da linguistica
de F. Saussure e de R. Jakobson em 4 instdncia da letra, ainda que sofram alteragdes

proprias a abordagem lacaniana.'"

Seguindo na explanagdo da dupla condi¢dao - no que confirma o extrapolamento
das propriedades de suas unidades ao proprio significante -, Lacan complementa:
Com a segunda propriedade do significante, de se compor segundo as
leis de uma ordem fechada, afirma-se a necessidade do substrato
topologico do qual a expressdo “cadeia significante”, que costumo

utilizar, fornece uma aproximacdo: anéis cujo colar se fecha no anel
de um outro colar feito de anéis.""

A articulacdo que caracteriza o significante, portanto, impde o encadeamento
regulado de elementos reduzidos a uma diferenca reciproca, apresentaveis sob a forma

topologica da cadeia de anéis que tanto ocupard o psicanalista no seu ultimo ensino.

198 Ibidem, p.508.

9 Ibidem, p.504.

10 A respeito das modificagdes que Lacan insere junto a sua abordagem da linguistica saussureana, Cf.
NANCY, J., LABARTHE, P. O titulo da letra. Sdo Paulo: Escuta, 1991.

"L ACAN, Jacques. “A instincia da letra no inconsciente ou a razdo desde Freud”, in: Escritos. Rio de
Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1998, p.505.
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Nessa via, pode-se definir sumariamente, dentro do horizonte deste estudo, o

significante como uma diferenca articulada ou uma diferenca encadeada.'

Ecoando Saussure, afirma-se em A instdncia da letra que o sentido ¢ encontravel
somente no jogo de articulagdes diferenciais, pois “somente as correlagdes do
significante com o significante fornecem o padrdo de qualquer busca de significagdo™'",
de maneira que “¢ na cadeia do significante que o sentido insiste, mas que nenhum dos

elementos da cadeia consiste na significa¢do”.'*

Nessa esquematizagdao, encontra-se o que Lacan denominou significdncia ou

“efeito significante”'"

, 0 que se pode compreender como o efeito de encadeamento de
diferencgas e producdo de sentido. A ja mencionada tendéncia inicial a um enfoque no
aspecto significante da letra ou em sua relacdo com o significante e com o discurso,
precisa ser recebida considerando tal dindmica da significancia: algo - uma letra -
quando articulado a algo outro - outra letra - faz-se significante. Dessa maneira, o jogo
entre articulagdo - “a estrutura do significante estd (...) em ele ser articulado” - e
desarticulagdo ou inarticulagdo organiza a relagdo conceitual entre a letra e o
significante, ou entre os aspectos da lettre, em especial quando abordada tal relagao
tendo como fundo os registros do simbolico e do real. Tratando, por exemplo, de seus
matemas - um uso articulado da letra, portanto, da letra trazendo algo de significancia -,
Lacan diz alhures:

Claro que o ideal do matema é que tudo se corresponda. E justamente
em que o matema, quanto ao real, exagera. Com efeito, essa
correspondéncia ndo ¢ o fim do real, ao contrario do que se imagina,

sem saber bem por qué. Como disse ha pouco, s6 podemos chegar a
pedagos do real.

O real, aquele de que se trata no que ¢ chamado de meu pensamento, ¢
sempre um pedago, um carogo. E, com certeza, um carogo em torno
do qual o pensamento divaga, mas seu estigma, o do real como tal,
consiste em ndo se ligar a nada. Pelo menos ¢ assim que o concebo.'"

Nisso que pode ser denominado sua insignificancia, a letra, a escrita, a nada se

liga: um pedacinho do real. Contudo, a letra como tal, conforme o que parece

!> Toma-se tal caracterizagdo do significante como paradigmatica e extensivel para que se possa definir
aquilo que Lacan denominou como o registro do simbolico: o campo dessas diferengas articuladas.

153 Op. cit., Idem.

"4 Ibidem, p.506. Grifos do autor.

Y5 Ibidem, nota 27, p.519.

" LACAN, Jacques. O semindario, livro 23: o sinthoma. Rio de Janeiro: Zahar, 2007, p.119.
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constantemente indicar o psicanalista, pode ser encontrada apenas por certa mediacao

ou passagem pelo significante, chegando, entdo, ao que neste ha de letra.

3.4 - Letra, escrita, material

Essa mediaticidade do encontro com a letra ¢ também sugerida em Lituraterra em
um momento em que, por sua vez, esta assume uma condi¢do mediadora, € mesmo
medial, como instrumento. Retomando sua abordagem das operagdes da letra nas

formag¢des do inconsciente feita em A instancia da letra, Lacan escreve:
Ser ela o instrumento apropriado a escrita do discurso ndo a torna
impropria para designar a palavra tomada por outra, ou até¢ por um

outro, na frase, e portanto para simbolizar certos efeitos de
significante, mas ndo impde que nesses efeitos ela seja primaria.

()

O que inscrevi, com a ajuda de letras, sobre as formagdes do
inconsciente, para recupera-las de como Freud as formula, por serem o
que sdo, efeitos do significante, ndo autoriza a fazer da letra um
significante, nem a lhe atribuir, ainda por cima, uma primazia em
relagdo ao significante.'"’

Que a letra ndo seja um significante tornou-se nitido na escansdo anteriormente
feita, mas a secundariedade - o ndo ser primaria nem ter primazia - indicada nesses
ultimos fragmentos resta ainda sem explanagdo. Ao fim de seu texto, o psicanalista
retoma tal questdo, afirmando: “E a letra como tal que serve de apoio ao significante,
segundo sua lei da metafora. E de outro lugar - do discurso - que ele a pega na rede do
semblante. No entanto, a partir dai ela é promovida como um referente tdo essencial
quanto qualquer outra coisa (...).”""® Assim, como ja antes visto, é no significante que
ela apoia ou no encadeamento desde o qual pode ser capturada que se encontra a letra,
mas a partir de entdo ela torna-se um referente a que o jogo significante pode se remeter

sem, no entanto, confundirem-se.

A letra na cadeia significante ¢ trabalhada também quando sua relagao com a
linguagem - o registro do simbdlico, o campo do significante - novamente ¢ destacada

em Lituraterra, em que se 1€:

""LACAN, Jacques. “Lituraterra”, in: Qutros Escritos. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2003, p.18-19.
8 Ibidem, p.24.
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Mas tanto a escritura quanto a agrimensura sdo artefatos que ndo
habitam sendo a linguagem. Como haveriamos de esquecé-lo, quando

4

nossa ciéncia s6 é operante por um escoar de letrinhas e graficos
combinados?

(--r)

Nao héd metalinguagem, mas o escrito que se fabrica com a linguagem
¢ material talvez dotado de forca para que nela se modifiquem nossas
formulagdes.'"’

A secundariedade da letra e da escrita ¢ formulada dessa vez como engendrada
pela condicdo de artefato, de produto da linguagem, mas um artefato tal que, na
linguagem, condiciona esta e também o seu encadeamento significante - ndo advindo a
possivel significincia da letra sendo dessa capacidade de sua materialidade afetar

linguagem.

Tal morada material da letra na linguagem pode ser compreendida a partir de sua
caracterizagdo como “suporte material”'*® do significante ou, pelo que se vera adiante,

como o que dele precipita-se.

Relembrando sua viagem ao Japao e o voo sobre a Sibéria, Lacan percebe por
entre as nuvens os tragos do escoamento de dguas que ravinam as planicies da regido ao
chover. O psicanalista reencontra ai a dindmica do que ocorre entre o significante ¢ a
letra, afirmando:

O que se revela por minha visdo do escoamento, no que nele a rasura
predomina, € que, ao se produzir por entre-as-nuvens, ela se conjuga
com sua fonte, pois que ¢ justamente nas nuvens que Aristéfanes me
conclama a descobrir o que acontece com o significante: ou seja, o

semblante por exceléncia, se ¢ de sua ruptura que chove, efeito em que
isso se precipita, o que era matéria em suspensio.'*!

Dessa ruptura do significante, em que sua matéria precipita-se e escoa cavando
sulcos, nota Lacan ainda que “a escritura é esse proprio ravinamento”.'? Estabelece-se
assim uma aproximacgao entre ruptura do significante - na qual se mostra a intervengao
disruptiva do real -, a escrita, a letra, e a matéria j& caracterizada junto a esta.

Desenvolvendo a exposicdo dessa questdo e seus elementos, o psicanalista afirma: “O

Y Ibidem, p.23.

20 LACAN, Jacques. “A instincia da letra no inconsciente ou a razdo desde Freud”, in: Escritos. Rio de
Janeiro: Jorge Zahar Ed, 1998, p.498.

2 LACAN, Jacques. “Lituraterra”, in: Qutros Escritos. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2003, p.22.

'2 Ibidem, p. 23-24.

45



que se evoca de gozo ao se romper um semblante, € isso que no real se apresenta como
ravinamento das aguas. E pelo mesmo efeito que a escrita €, no real, o ravinamento do

123

significado’'~, aquilo que choveu do semblante como aquilo que constitui o

significante”.'*

As diversas aproximacdes entre a letra, a escrita, e a matéria - passando ainda pelo
tema do significante - podem ser sumariamente delineadas conforme uma das Respostas
a estudantes de filosofia (1966) transcritas em Qutros Escritos. De maneira simples,

Lacan sustenta que:

O minimo que vocé€s podem me atribuir, no que concerne a minha
teoria da linguagem, &, se isso lhes interessa, que ela ¢ materialista.

O significante ¢ a matéria que se transcende em linguagem. Deixo-
lhes a opgdo de atribuir essa frase a um Bouvard comunista ou a um
Pécuchet empolgado com as maravilhas do DNA'?,

14

E curiosa a referéncia a duas das estrelas de uma constelacdo de personagens
escrivaes que talvez deem o traco de certa idiotia entrevista nesse materialismo. Grande
parte do acima escrito pode ser reduzida a formula “o significante ¢ a matéria que se
transcende em linguagem”, e nisto recai o interesse deste estudo, em especial no que
tange ao material que ha sem transcender, aquilo que da transcendéncia significante

sogobra.

A letra, a escrita, ¢ em diversos momentos da elaboragdo lacaniana caracterizada
nesse viés, ora como a matéria precipitada na ruptura do significante, ora como aquilo
que o constitui, ou ainda como um suporte material. Nota-se que tais caracterizagdes
nao se fazem considerar como mutuamente excludentes. Ao contrario, tangenciam-se e
indicam que a letra da-se como matéria que constitui e suporta o significante, um meio

que se exibe quando da ruptura do que nele se articulava.

12 Ao tratar das escritas japonesas, Lacan parece retificar sua consideragio anterior quanto ao
“ravinamento do significado”, fazendo supor que, no caso, opera no sintagma um genitivo objetivo,
sofrendo, portanto, o significado um ravinamento: “Seria comico ver desenharem-se ai, a pretexto de o
caractere ser letra, os destrogos do significante correndo nos rios do significado. E a letra como tal que
serve de apoio ao significante segundo sua lei da metafora. E de outro lugar - do discurso - que ele a pega
na rede do semblante”. [Cf. Ibidem, p.24]

2 Ibidem, p.22

2 LACAN, Jacques. “Respostas a estudantes de filosofia”, in: Qutros escritos, Rio de Janeiro: Zahar Ed.,
2003, p.216.
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3.5 - Letra, escrita, litoral

O carater intermediario da letra - dado que pode engendrar efeitos de sentido, mas,
ao mesmo tempo, encontrando-se no significante, resiste a este € a seus efeitos - sugere
a Lacan a relacdo desta com um tipo de limiar incerto e quase amorfo. Em sua Li¢do
sobre Lituraterra, o psicanalista dirigira-se a seus ouvintes, dizendo:

Proporei alguma coisa, assim, brutalmente, para vir depois a letter, a
litter. Quanto a mim, eu lhes digo, serd que a letra ndo ¢ o literal a ser
fundado no litoral? Porque este ¢ diferente de uma fronteira. Alias,
vocés devem ter observado que essas duas coisas nunca se
confundem. O litoral ¢ aquilo que instaura um dominio inteiro como
formando uma outra fronteira, se vocés quiserem, mas justamente por
eles ndo terem absolutamente nada em comum, nem mesmo uma
relacdo reciproca.

Nao ¢ a letra propriamente o litoral? A borda do furo no saber que a

psicanalise designa, justamente ao aborda-lo, ndo ¢ isso que a letra
desenha?'*

Letra no litoral, letra: litoral. A letra desenha ao mesmo tempo a borda da
disjuncdo na cadeia significante - o saber - e se constitui como tal borda. Estando a

193127

borda do furo no limiar “entre o gozo e o saber, a letra constituiria o litoral”*’, podendo,

portanto, também ser descrita como o limiar entre o registro do real e o do simbolico.

A caracterizacdo da letra como litoral encontra-se com o que se mostrou na
abordagem da matéria. Ainda que capaz de transcender-se em significante, fazendo sua
entrada no campo do simbodlico, a matéria, no que nesta ha de real, impossibilita uma
entrada de todo, resistindo e ndo cessando de ndo se inscrever totalmente naquele
campo. Quanto a matéria, a letra, em sua litoralidade, cabe a formula logica do nao-
todo, tratada, entre outros trabalhos de Lacan, no seminario XX e mais adiante: a letra, o
material, estd ndo-toda neste ou naquele registro. Nem de todo c4, nem de todo 14, na
indeterminacao de um limiar litorAneo que, como se vera ao longo deste estudo, em sua

liminaridade mesma traz algo do real.

26 LACAN, Jacques. Semindrio, livro 18: de um discurso que ndo fosse semblante. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar Ed., 2009, p.109.
27 Ibidem, p.110.
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3.6 - Escrita e rasura

Letra, matéria, litoral. Entre as caracterizacdes da escrita em Lituraterra,
encontra-se também a de rasura. Ainda sobre a Sibéria, vendo as ravinas a se
escreverem l4 embaixo, Lacan se depara, por entre-as-nuvens, com “o escoamento das
aguas, o unico tragco a aparecer.”'® Ali, como nos kakemonos em cuja caligrafia
tropecava, aparece ao psicanalista um tracado singular que o fard caracterizar o
escoamento como “o remate [bouguet] do trago primario e daquilo que o apaga”'®’,
sendo preciso “que se distinga nisso a rasura.”"*” Enquanto arranjo, conjungdo, do trago

e do apagamento, o escoamento faz-se “rasura de trago algum que seja anterior”"!,
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sendo “isso que do litoral faz terra” " - pelo que Lacan considera ainda que a “/itura

pura € o literal”'*, “a faganha da caligrafia”.'**

Conjugam-se assim, no jogo da rasura - a “litura” -, a letra de uma escrita literal, o
entremeio do trago e seu apagamento, repetindo e recolhendo consigo a litoralidade, e

mesmo a terra, que talvez ressoe o termo heideggeriano homonimo.'*

A condigdo da rasura enquanto conjun¢do do traco e do apagamento talvez peca
que se delineie a sua logica conforme as imagens construidas por Lacan: o escoamento,
ao passo que sulca, apaga, borra com seu tragado a ravina que constituiu; por isso a
rasura ndo se faz sobre um trago que lhe seja anterior, um trago que a demandaria ou
originaria a causa de um rasuramento - o trago, tragando-se, rasura a si mesmo; a rasura,
rasurando, traca-se. Essa logica do entremeamento, de um litoral incerto, ndo € outra
sendo aquela do que aqui ja& se denominou a insignificancia da letra, daquilo que na

materialidade do significante elude-se da significancia, sem deixar de, ndo-toda, dar-se a

2 LACAN, Jacques. “Lituraterra”, in: Outros Escritos. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2003, p.21

2 Idem.

B0 Idem.

B! Idem.

B2 Idem.

133 Idem.

B4 Idem.

S Em A origem da obra de arte, Heidegger assim caracteriza a terra: “A este vir a luz, a este levantar-se
ele proprio e na sua totalidade chamavam os gregos, desde muito cedo, a pvOoig. Ela abre a0 mesmo tempo
a clareira daquilo sobre o qual e no qual o homem funda o seu habitar. Chamamos a isso a Terra. Do que
esta palavra aqui diz ha que excluir ndo s6 a imagem de uma massa de matéria depositada, mas também a
imagem puramente astronomica de um planeta. A terra ¢ isso onde o erguer abriga tudo o que se ergue e,
claro esta, enquanto tal. Naquilo que se ergue advém a terra como o que da guarida”.

HEIDEGGER, Martin. 4 Origem da Obra de Arte. Lisboa: Edi¢des 70, 2004, p. 33.
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reentrada nesta. Em um trecho ja citado no quarto topico deste capitulo, Lacan expde
essa logica, e, depois de feita uma breve tematizacao da rasura, ¢ valido retomé-lo:
O que se revela por minha visdo do escoamento, no que nele a rasura
predomina, ¢ que, ao se produzir por entre-as-nuvens, ela se conjuga
com sua fonte, pois que € justamente nas nuvens que Aristofanes me
conclama a descobrir 0 que acontece com o significante: ou seja, o

semblante por exceléncia, se ¢ de sua ruptura que chove, efeito em que
isso se precipita, 0 que era matéria em suspensdo.'*

Entre nuvens, a rasura com o significante se encontra, ¢ logo, ao rompé-lo,
precipita-se como matéria. Esse movimento d4 uma interessante indica¢do: como ja
demonstrava a elaboracdo que aqui se vem construindo, a rasura ndo ¢ senao matéria, de
maneira que o apagamento que conjuga se faz por um excesso material. Mas nao ¢ ai
que se encontra a logica do entremeamento. Quando afirma que entre-as-nuvens a
rasura conjuga-se com sua fonte, o significante, Lacan parece estancar um movimento
de ciclicidade sem origem determinada - a cada momento, nuvem e chuva fazem-se
fonte de sua fonte, entremeando-se. Guardando, contudo, a litoralidade da letra - sua
insignificancia - ha na formulacdo de Lacan uma abertura: “entre-as-nuvens”, d’entre
les nuages, designa o lugar da rasura, seu meio, ali, entre significantes, pelo que tal
nome traz consigo o duplo jogo da preposi¢do “entre”: a rasura nas nuvens, a rasura no

intervalo entre estas - € a letra, assim, mais uma vez mostra-se no significante, mas nao

de todo nele.

O entremeamento da letra e do significante parece também estar indicado na
relagdo entre a rasura e algo do traco, sua unaridade, que Lacan faz figurar na caligrafia
na medida em que esta produz a rasura e traga “o um unario como caractere”. Ainda em
Lituraterra:

Esta ¢ a facanha da caligrafia. Experimentem fazer essa barra
horizontal que ¢ tracada da esquerda para a direita, para figurar com
um trago o um undrio como caractere, ¢ vocés levardo muito tempo

para descobrir com que apoio ela se empreende, com que suspensdo
ela se detém. A bem da verdade, é sem chances para um ocidentado."’

BLACAN, Jacques. “Lituraterra”, in: Outros Escritos. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2003, p.22.
57 Ibidem, p.22.
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Tratando da importancia que teve o encontro com o Japao - insular, litoraneo -

para sua leitura da escrita das ravinas siberianas, Lacan sucintamente caracteriza a
caligrafia:

Decisiva ¢ somente a condigdo litoral, ¢ esta s6 funcionou na volta,

por ser, literalmente, que o Japao decerto fizera de sua letra o tantinho

de excesso que era a conta certa para que eu o sentisse, uma vez que,

afinal, eu ja tinha dito que ¢ disso que sua lingua eminentemente se
afeta.

Sem duvida, esse excesso prende-se ao que a arte veicula dele: eu
diria, ao fato de que a pintura demonstra ai seu casamento com a letra,
muito precisamente sob a forma da caligrafia.'*®

Nesse ponto, a caligrafia ¢ relacionada a letra e ao excesso, mas ndo ha rastro
explicito do um unério. Para encontra-lo, ¢ preciso passar ao nono semindrio do

psicanalista, intitulado A4 identificacdo (1961-1962).

3.7 - Letra e traco unario

Ainda que o conceito de trago unario concirna a escrita em sua dimensdo
significante, a do campo do simbolico, uma breve aproximacao ¢ relevante no que tange

aos interesses deste estudo.

Em A identificagdo, Lacan passa por diversos campos em sua elaboragdo do
conceito de trago unario, em sua formalizagdo, extraindo-o da historia da escrita, da
matematica e da geometria, de Freud, de Saussure. Meditando em torno do einziger zug
freudiano, Lacan traduzira o sintagma fazendo uso de um termo da teoria dos conjuntos,
pelo que einziger dara lugar a “unario”. O trago que recebe seu primeiro tratamento na
teoria freudiana da identificagdo'*’ é figurado por Lacan nas incisdes feitas em 0ssos

\

pelos primeiros hominideos, remetido a caracterizagao linguistica dos elementos

99140

significantes como sendo cada um “o que os outros nao sao”'*’, além de definidos, em

B8 Ibidem, p.20.

B9 Cf. LACAN, Jacques. O semindrio, livro 9: A identificagcdo (1961-1962). Recife: Centro de Estudos
Freudianos do Recife, 2003. (Publicacdo interna, ndo comercial), p.68-69.

140 Cf. Ibidem, p.28.
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sua diferenca, pelo conceito euclidiano de um, de nimero 1, que indica o advento no

dizer da fungdo da unidade enquanto o que distingue algo de tudo o que o cerca.'*!

No trago unario, “enquanto suporte como tal da diferenca”'*’, Lacan encontra a
reducdo formal do significante. Em distingdo ao signo, o significante ndo representa
uma coisa, mas, manifestando a presenca da diferenga enquanto tal, implica a ruptura da
relacdo de representagdo com a coisa em uma série de apagamentos'®, especificamente
os das diferencas qualitativas. Nesse aspecto, o advento da diferenca simbdlica de algo
implica a elisdo, ou ao menos a elusdo, das diferengas imaginarias, pelo que o traco
pode ser definido como “o que ¢ que ha de mais destruido, de mais apagado de um
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objeto”*, retendo deste somente sua unaridade."”Em um trecho relevante, Lacan

esquematiza sua tematizacao:

(...) designei da ultima vez, em nosso trago unario, nessa funcao do
bastdo como figura do um enquanto ele ndo ¢ sendo trago distintivo,
trago justamente tanto mais distintivo quanto esta apagado quase tudo
o que ele distingue, exceto ser um trago, acentuando esse fato de que
mais ele é semelhante, mais ele funciona, eu ndo digo absolutamente
como signo, mas como suporte da diferenga, e isso sendo apenas uma
introducdo ao relevo dessa dimensdo que tento pontuar diante de
vocés. Pois na verdade ndo existe “mais”: mas, ndo ha ideal da
similitude, ideal do apagamento dos tracos. Esse apagamento das
distingdes qualitativas sO estd ai para nos permitir apreender o
paradoxo da alteridade radical designada pelo traco e, afinal, ¢ pouco
importante que cada um dos tragos se pareca com o outro. E alhures
que reside o que chamei, ha pouco, de fungéo de alteridade.'*®

A diferenca simbolica, a alteridade undria, ndo faz, contudo, com que o trago
prescinda de uma das caracteristicas do significante, o de ser estruturado também pela
articulacdo. No terceiro topico do presente capitulo, a partir de trechos de outros
trabalhos de Lacan, o significante foi sumariamente definido como uma diferenca
articulada, definicdo que parece estar também implicita em diversas passagens em que 0

trago unario ¢ abordado.

E notavel que um trago, em sua unaridade, ndo esteja condicionado a supressdo da

relacdo com outros tracos. Assim como a diferenca qualitativa, imaginaria, supde

41 Cf. Ibidem, p.68.
Y2 Cf. Ibidem, p.67.
5 Cf. bidem, p.63.
4 Ibidem, p.100.

45 Cf. Ibidem, p.101.
8 Ibidem, p.75.
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elementos que estabelecam entre si uma relagdo que possibilite a comparacdo, a
diferenca unaria, simbdlica, supde ndo um Unico, mas a0 menos dois elementos em uma
relagdo de encadeamento. E por essa via que a unaridade pode ser dita o “fator de

coeréncia pelo qual alguma coisa se distingue daquilo que a cerca”*’

ou que, quanto a
ela, possa ser afirmado que “¢€ pouco importante que cada um dos tragos se pareca com
o outro”."*®* Como redugdo formal do significante, cabe ao trago unario e as suas figuras
o que ¢ dito daquele, pelo que outras de suas caracteristicas sdo explicitadas: “Um
significante ¢ uma marca, um rastro, uma escrita, mas ndo se pode lé-lo so. Dois
significantes ¢ um quiproquo, juntar alhos com bugalhos. Trés significantes ¢ o retorno

daquilo de que se trata, isto é, do primeiro.”'* Assim, o trago unario é um 1, mas sob a

condi¢do de que haja no minimo dois.

Aquela caligrafia, entdo, que faz figurar o trago undrio com uma barra, casando
também pintura e letra, enoda, num gesto, os campos do simbolico, do imaginario e do

real'®®

, entremeando significancia e insignificancia. No tragar de um traco, conjugam-se,
se assim se pode escrever, diferentes diferencas, ao passo que tal traco perpassa ou
mesmo desenha os campos e seus limites. Lacan, em sua escansdo, separa a diferenca
imaginaria daquela simbolica, fazendo advir o trago em sua unaridade, mas, nesse ponto
de seu ensino, a que de maneira precaria poderia ser nomeada como uma ‘diferenca
real’ ndo ¢ delineada diante do problema do traco significante. Como aqui foi indicado,
no campo do imaginario ou do simbolico, a diferenca do trago constitui-se em uma
relagdo e através desta. A letra, a escrita tal como anteriormente caracterizada, ndo se
impde, contudo, uma relacionalidade. Em sua insignificincia - o que dela, no
significante, resiste a significancia, a relagdo -, a letra se distingue do trago simbodlico ou
imaginario e sua ‘diferenca’ faz-se real - tal qual aquele pedaco, aquele caroco, cujo

estigma, o trago, “consiste em ndo se ligar a nada”. "'

Assim, o litoral literal, fazendo-se meio-entre, um entremeio, desliga-se do que

em torno dele e nele ndo cessa de se relacionar. Mas € por sua separacdo, deixando-se

7 Ibidem, p.68. Grifos deste estudo.

8 Ibidem, p.75. Grifos deste estudo.

9 Ibidem, p.137. Grifos deste estudo.

150 Para a relagdo da letra e do significante com os campos Cf. MILNER, Jean-Claude. 4 obra clara:
Lacan, a ciéncia, a filosofia. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1996, p.105.

BULACAN, Jacques. O semindrio, livro 23: o sinthoma. Rio de Janeiro: Zahar, 2007, p.119.

Cf. também o topico 3 deste capitulo.
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litoral, que os campos que se aproximam ndo se confundem, impossibilitados por isso

mesmo que, como entremeio, suporta-se inabarcado por este ou aquele campo.

Por uma loégica analoga, Lacan faz uma de suas abordagens da escrita no
seminario XX. Destacando algo desta separagdo litoranea, um trecho das ligdes aponta

que:

Ha uma coisa que ¢ ainda mais certa — acrescentar a barra a notagdo S
e s ja é algo de supérfluo, se ndo futil, na medida em que o que ela faz
valer ja estd marcado pela distancia da escrita. A barra, como tudo que
¢ da escrita, sO tem suporte nisto — o escrito, ndo ¢ algo para ser
compreendido.

(-

A barra € a mesma coisa. A barra é precisamente o ponto onde, em
qualquer uso da lingua, se da a oportunidade de que se produza o
escrito.'”

Dessa distancia que ¢ da escrita tal como da barra, que faz com que ao se escrever
Ss estes, pela escrita, ja ndo se confundam num Unico um, Lacan entdo remete-se a sua
famigerada formula que versa sobre o ndo haver relacao sexual, a qual traga, como aqui,

que ndo ha unido. Seguindo na sua meng¢ao a formula, o psicanalista diz:

Mas, por lhes ladainhar, ainda tenho que explicd-la — ela s6 tem
suporte na escrita, no que a relagao sexual ndo se pode escrever. Tudo
que € escrito parte do fato de que sera para sempre impossivel
escrever como tal a relagdo sexual. E dai que ha um certo efeito do
discurso que se chama escrita.'*®

\

Mas, assim como ja aqui indicado quanto a separagdo litoranea, o “nao haver
relacdo sexual” ¢ também a condi¢@o de algo que € suposto ser o seu acontecimento. De
tal questdo Lacan trata fazendo uso de suas categorias modais, dentre as quais a
impossibilidade — a impossibilidade da unido — grafa-se como um ndo cessa de ndo se

escrever:.

A contingéncia, eu a encarnei no para de ndo se escrever. Pois ai ndo
ha outra coisa sendo o encontro, 0 encontro, no parceiro, dos sintomas,
dos afetos, de tudo o que em cada um marca o trago do seu exilio, ndo
como sujeito, mas como falante, do seu exilio da relagao sexual. Nao ¢
o mesmo que dizer que é somente pelo afeto que resulta dessa hiancia
que algo se encontra, que pode variar infinitamente quanto ao nivel do
saber, mas que, por um instante, dd a ilusdo de que a relagdo sexual
para de ndo se escrever? Ilusdo de que algo ndo somente se articula

52 LACAN, Jacques. Semindrio, livro 20: Mais, Ainda. Rio de Janeiro: Zahar, 2008, p.40.
153 Idem.
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mas se inscreve, se inscreve no destino de cada um, pelo qué, durante
um tempo, um tempo de suspensfo, o que seria a relacdo sexual
encontra, no ser que fala, seu traco e sua via de miragem. O
deslocamento da negacdo, do para de ndo se escrever ao ndo para de
se escrever, da contingéncia a necessidade, € ai que esta o ponto de
suspensdo a que se agarra todo amor.'**

Dessa maneira, entdo, somente pelo que resulta da hiancia, que tem na escrita um
de seus nomes, ¢ que pode dar-se algo suposto como encontro ou relacdo, uma
suspensdo dessa mesma separagdo, que, feita amor e miragem, parece passar Lacan do

litoral ao oasis.

3.8 - Do nao-todo

Talvez seja preciso fazer uma digressdo e abordar brevemente o que se escreve
como nao-todo. Em sua légica, Lacan ja o tratara ao menos desde o seu nono seminario,
mas o momento de seu ensino em que o nao-todo ganhou maior relevo provavelmente
foi aquele que vai do seminario XIX ao XX. Considerando seus limites, contudo, as
diversas nogdes e temas em torno dos quais a questdo do ndo-todo ¢ construida - tais

como o do gozo, do Outro, do Falo, e a da mulher - escapam a este estudo.

Em sua elaboragdo, Lacan parte do esquema aristotélico de proposi¢des, no qual
se acham as categorias de universal e particular nas modalidades afirmativa e negativa:
a universal afirmativa pode ser formulada como fodo x é y ou nenhum x ndo é y e sua
negativa como fodo x ndo ¢ y ou nenhum x é y; por sua vez, as particulares podem ser

escritas como algum x é y ou nem todo x néo é y € algum x ndo é y ou nem todo x é y."

E deste “nem todo” - pas tout, escrito também em latim nos exemplos de Lacan:

“non omnis” - que sera extraido o ndo-todo de que se trata aqui, e a predicagdo que vird

a ser central em Mais, ainda ja se anuncia naquela dada a uma figura, a do professor,
como um exemplo em 4 identificagdo:

O professor ¢ letrado; em seu carater universal, ele € aquele que se

funda sobre a letra no nivel de um enunciado particular. Podemos

dizer, agora, que ele pode ser metade metade, ele pode ndo ser todo
letrado. Dai resultara que ainda que ndo se possa dizer que nenhum

3 Ibidem, p.156. Grifos do texto estabelecido.
155 Cf. LACAN, Jacques. O semindrio, livio 9: A identificagdo (1961-1962). Recife: Centro de Estudos
Freudianos do Recife, 2003. (Publicagdo interna, ndo comercial), p.123-125.
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professor seja iletrado, havera sempre, no seu caso, um pouco de
letras."®

Deslocando quanto “ndo ser todo”, a abordagem de Lacan em seu vigésimo
seminario suporta-se na possibilidade locativa da proposi¢do ldgica, implicada na
polissemia do verbo francés “est”. Com a acepc¢do locativa do verbo, a formula se
escrevera, por exemplo, ndo como “x ¢ y”’ mas como “x estd em y” - pela qual se
articula, em Mais, ainda, X como o sujeito ou “um ser falante qualquer” e y como o que

Lacan denomina a funcdo falica'”’, estreitamente relacionada com o campo significante.
b

No escopo deste estudo, interessando o modo particular negativo da proposi¢ao,
urge recolher alguns delineamentos e desdobramentos formais do que Lacan, entdo,
isola como o ndo-todo. J4 manipulando a proposi¢ao conforme a logica matematica, o

psicanalista considera:

(...) quando escrevo W x® x esta funcdo inédita na qual a negagao cai
sobre o quantificador a ser lido ndo-fodo, isto quer dizer que quando
um ser falante qualquer se alinha sob a bandeira das mulheres, isto se
da a partir de que ele se funda por ser ndo-todo a se situar na fung¢do
falica."®

Alhures, seguindo essa exposi¢do, Lacan ainda a complementa, afirmando que “se
ele se inscreve nela ndo permitird nenhuma universalidade, serd nao-todo, no que tem a
opcdo de se colocar na @ x ou bem de ndo estar nela”'*’. O que ndo implica que tal ser
falante, mulher, esteja, quanto a uma dada func¢do, toda nela ou toda nao nela, toda
dentro ou toda fora - “Ela ndo estd 14 ndo de todo. Ela estd 14 a toda. Mas ha algo a
mais™'®. Assim, no que se situa, o ndo-todo tem passagem entre campos distintos, mas
de maneira que tal passagem nao se faz por uma negacao absoluta, por uma rejeicao ou
um deslocamento total, mas no transbordamento dos campos pelo que ha no nao-todo

que se faz excesso.

Tal transbordamento, a passagem do nao-todo para la das bordas, acena também

desde algo que ndo se confunde com o que pode delinear-se como um campo.

158 Ibidem, p.129. Grifo do original.

ST CF. Ibidem, p.78-79.

8 LACAN, Jacques. Semindrio, livro 20: Mais, Ainda. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2008, p.78-79.
Grifo do texto estabelecido.

%9 Ibidem, p.86.

' Ibidem, p.80.
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Colocando-se o problema de uma formula como ndo-todo x esta em y poder ser tomada
como o enunciado de que hd excecdo, um x que ndo estaria em y - ressoante
especialmente quando na forma mem todo x estd em y -, Lacan traz uma outra
caracterizacao do ndo-todo ao afirmar que a deducao de que ha exce¢do € correta apenas
se a formula estiver restrita a finitude, o que ndo ¢ o caso:
S6 que podemos lidar, ao contrario, com o infinito. Agora, ndo mais €
do lado da extensdo que devemos tomar o ndo-toda. Quando digo que
a mulher € nio-toda e que € por isso que nao posso dizer a mulher, ¢
precisamente porque ponho em questao um gozo que, em vista de tudo
que serve na fungdo @ x, ¢ da ordem do infinito.
Ora, desde que lidem com um conjunto infinito, vocés ndo poderdo
colocar que o ndo-todo comporta a existéncia de algo que se produza

por uma negagao, por uma contradi¢ao. Vocés podem, a rigor, coloca-
lo como de existéncia indeterminada.''

Quanto a tal existéncia indeterminada, Lacan indica que, conforme a logica
matematica, uma existéncia impoe que se deva construi-la, isto ¢, “encontrar onde esta

essa existéncia”!®?

, 0 que anularia uma possivel indetermina¢do. Porém, pela mesma
passagem por que sai, a indeterminagdo retorna ressoando o tema do litoral: “E entre
Fxeo Tx que se situa a suspensdo dessa indeterminagdo, entre uma existéncia que se
acha por se afirmar, e a mulher no que ela ndo se acha (...)”'®. O ndo-todo, assim, tem

sua indeterminagao suspensa, mas pelo que sua existéncia situa-se no entre.

Se se toma por valido o que até aqui se articulou em torno da letra, da escrita,
matéria, litoral, do que se esboga como insignificincia, ao ponto de tais palavras
poderem ser lidas como sindnimos umas das outras, o que entdo se encontra no nao-
todo faz deste, além de outro sindbnimo, também uma espécie de operador 16gico capaz

de descrever a dindmica dos significantes caros a este texto.

Assim, repassando mais uma vez a sua caracterizagdo, a letra, ndo-toda, esta no
significante, no simbolico, mas o excede. Excedendo-o, excede também qualquer outro
campo que se determine em contradicao aquele do significante - em uma relagao, por
exemplo, como a da diferenca undria, simbolica, com a diferenca qualitativa,
imaginaria. Dessa maneira, a letra acha-se ndo neste ou naquele campo, mas rno litoral,

no entre, 0 meio que possibilita a “relacdo” e no mesmo passo a impossibilita. Ainda, no

© pidem, p.110-111.
'2 Ibidem, p.111
19 Idem.
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que pode ser localizada no significante, a letra inscreve seu entre ndo s6 na interseccao
de campos, mas no significante e em seu campo mesmo. A letra o ravina, o racha,
escreve seu litoral no significante - advindo disso aquela ruptura das nuvens -, pelo que

entdo, desarticulado, este também ja nao pode ser um todo.

Nesse ponto, ainda, faz-se preciso destacar ndo so6 a insignificancia da letra, mas a
significancia nela implicada. Nao-toda, como a propria caracterizagao indica, ¢ a letra
quanto a si propria. A significancia acena, a cada vez, desde o nao-todo letra da letra.
Assim, a letra ravina-se, inscreve seu entre ndo apenas no significante mas também em

si — pelo que, refazendo em algo um gesto de Lacan, pode-se rasura-la como a-fetre.

Desde essa breve retomada das abordagens anteriores, ¢ valida uma também breve
elaborag¢do que talvez contribua para o arranjo conceitual que neste estudo vem sendo
tracado. Assim como a insignificincia mostra o nao-todo no entremeamento e na
negacdo que se escrevem com o prefixo in-, um jogo andlogo encontra-se no termo
francés que se traduz por “ndo-todo”, o pas-tout. Em seu nono seminario, Lacan ja
havia trabalhado a polissemia da palavra francesa pas, jogando com sua significagdo
tanto como “ndo0”, quanto como “passo”'**. E passando no pas um passo, pode-se por no
pas a passagem, nao sendo a passagem - como ato, lugar ou bilhete - sendo um meio. O
que aqui a questdo encaminha ¢ uma das peculiaridades da palavra “meio” na lingua
portuguesa: além dos efeitos de sentido até agora indicados, “meio” conota no uso
corrente da lingua uma indeterminacdo e uma nao-totalizacdo que nao se deixam
abarcar pela acepcdo mais precisa de “metade”; assim, diz-se “ontem foi meio
estranho”, “esta flor ¢ meio azul”, “esta meio frio” etc. Portanto, em portugués, pode-se
escrever - como no gesto em que uma mao abre-se e gira, mostrando-se entre palma e
dorso - ndo s6 que a letra estd nao-toda no significante mas também que ela estd meio
nele. E, para a alegria deste estudo, pode-se escrever que “estar meio” faz ressoar um

estado de meio que aqui ainda se desenvolvera.

16 Cf. LACAN, Jacques. O semindrio, livio 9: A identificagdo (1961-1962). Recife: Centro de Estudos
Freudianos do Recife, 2003. (Publicacdo interna, ndo comercial), p.137.
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3.9 - Lugar, material

Por essa via de um entre que se acha na tentativa de se encontrar um onde ¢
possivel retomar um texto ja antes mencionado. Assim como a materialidade dita do
significante faz-se, no Seminario sobre “A carta roubada”, “singular”, a materialidade
da letra pode ser adjetivada de igual modo, partilhando também, a sua maneira, as
caracterizacdes que perpassam a lettre e o significante no seminario em que este ultimo
¢ privilegiado pelo predominio da carta. No seu texto, 1€-se que:

a carta, de fato, mantém com o lugar relagdes para as quais nenhuma
palavra francesa tem todo o alcance do qualificativo inglés odd.
Bizarre, como Baudelaire costuma traduzi-lo, € apenas aproximativo.

Digamos que essas relacdes sdo singulares, pois sdo justamente essas
que o significante mantém com o lugar.'®®

A questdo em torno do significante e de sua relagdo com o lugar segue por outros
paragrafos, nos quais a “nulubiedade” daquele, sua propriedade de ndo estar em parte

alguma ou de estar e ndo estar onde se acha, ¢ desenvolvida'®

. Ainda que tal questao
acene aos interesses deste estudo, pode-se fazer um desvio e talvez o arranjo conceitual
trabalhado até aqui ja possibilite pelos proprios meios o seu tratamento. Por ora, torna-
se interessante destacar a maneira como se aproximam algo do trecho anterior e da
consideragcdo lacaniana de que “se foi primeiro na materialidade do significante que
insistimos, essa materialidade € singular em muitos pontos, o primeiro dos quais € nao
suportar ser partida. Piquem uma carta/letra em pedacinhos, e ela continuara a ser a
carta/letra que €”.' Desta ultima proposi¢do, ndo se extrai sendo que partir o
significante ndo o modificard enquanto diferenca articulada, assim como nao fard com

que o que neste ha de letra deixe de restar como um pedago do real. Mas ha ainda, no

dito, a materialidade singular.

Pode-se notar, conforme os trechos destacados, que a relagdo do significante, da
carta, com o lugar qualifica-se do mesmo modo como se qualifica o seu material: ambos
tangenciam-se em suas “singularidades”. Supor o material e o lugar como em co-

pertenca ou codeterminacdo certamente ndo seria infrutifero, mas se a letra, como ja

6 LACAN, Jacques. “Seminario sobre ‘A carta Roubada’”, in: Escritos. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed.,
1998, p. 26. Grifos no original.

16 Cft., Ibidem, p.25, 27, 28.

7 Ibidem, p. 26. Grifos no original.
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visto da sua insignificancia, inscreve-se meio no significante, e neste inscreve seu entre
no passo mesmo que o sustenta materialmente, nela o lugar faz-se material, o material

faz-se lugar.

Entre as caracterizagdes recolhidas neste estudo talvez a que ja indicasse mais
nitidamente a letra como material-lugar, ou materialugar se se brinca, tenha sido aquela

que a encontra como um suporte material. E em torno do suporte resta ainda trata-la.

3.10 - O suporte

Um significante recorrente no ensino de Lacan, tanto oral como escrito, ¢ a
palavra “suporte”, support. Sem uma tematizacdo, “suporte” figura como um dos muitos
termos auxiliares do discurso do psicanalista. Aparecendo nos mais diversos contextos e
abordagens, ¢ notavel a sua recorréncia quando do tratamento da letra, da escrita, e dos
temas que lhe sdo mais proximos. Assim como até aqui foi feito quanto a outras
caracterizacdes, considera-se que a palavra “suporte” ndo apenas assinala um atributo

ou uma condi¢do do que Lacan chamou “letra”, mas ¢ um de seus nomes.

Nos discursos de Lacan, tal termo subsidiario é usado em suas trés variagoes
basicas, aparecendo na forma de substantivo, adjetivo e de verbo: suporte, suportavel,
suportar. Um trecho de Mais, ainda, por exemplo, recolhe todos os trés usos, ndo por
acaso na ocasido em que Lacan tratava da letra, do amor, da linguagem e de seu proprio

discurso:

Uma vez que para nés se trata de tomar a linguagem como aquilo que
funciona em supléncia, por auséncia da unica parte do real que nado
pode vir a se formar em ser, isto ¢, a relagdo sexual, - qual é o suporte
que podemos encontrar ao nio lermos sendo letras? E no jogo mesmo
da escrita matematica que temos de encontrar a orientag@o para a qual
nos dirigir para, dessa pratica, desse liame social novo que emerge ¢
singularmente se estende, o discurso analitico, tirar o que se pode tirar
quanto a fungdo da linguagem, dessa linguagem na qual temos
confianga para que esse discurso tenha efeitos, medianos sem duvida,
mas suficientemente suportaveis — para que esse discurso possa
suportar e completar os outros discursos.'®*

1% LACAN, Jacques. Semindrio, livro 20: Mais, Ainda. Rio de Janeiro: Zahar, 2008, p.54.
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“O suporte que podemos encontrar”, “efeitos (...) suficientemente suportaveis”,
“para que esse discurso possa suportar”. Nesse trecho, nota-se claramente que o suporte
como caracterizacdo nao ¢ exclusivo da letra. Talvez por isso, sua ocorréncia seja tao
ampla: em O sinthoma, o termo aparece 73 vezes, considerando-se as suas variagoes; do
mesmo modo, em Mais, ainda, ha 62 ocorréncias suas. Nos outros trabalhos do
psicanalista usados neste estudo, “suporte” ocorre outras tantas vezes. Também em
textos recolhidos como bibliografia auxiliar, a palavra suporte ndo ¢ incomum — em
Perspectivas do Seminario 23 de Lacan: O sinthoma, de Jacques-Alain Miller, o termo
¢ usado mais de duas dezenas de vezes, aparecendo, da mesma maneira, no tratamento

de questdes diversas, entre estas a da escrita, do material, da letra'®.

Assim, uma breve amostragem de suas ocorréncias talvez seja relevante a

apresentacdo dos usos do suporte como termo em alguns trabalhos de Lacan.

Como substantivo deverbal, de maneira semelhante aquela ja mencionada quando

aqui se tratou do trago unario “enquanto suporte como tal da diferenga™'"

, 0 suporte €
usado, por exemplo, no seminario XX quando Lacan aborda o objeto a'”’, considerando:
“Enfim, o simbolico, ao se dirigir para o real, nos demonstra a verdadeira natureza do
objeto a. Se ha pouco eu o qualifiquei de aparéncia de ser, ¢ porque ele parece nos dar o

suporte do ser”'”,

Em outro trecho em que surge como substantivo, sobre o suporte, considerada
novamente a questdo do significante, ¢ tecida uma caracterizagdo que anuncia um
aspecto deste que aqui serd relevante. Quanto a diferenca unaria que se exibe na férmula
A = A, ¢ dito que “enquanto tal o significante, ndo somente, ndo estd submetido a lei
das contradi¢des, mas € propriamente falando seu suporte, a saber, que A ¢ utilizavel,
enquanto significante, na medida em que A ndo é A”'". Ai, um significante é tomado
como suporte em sua condicdo de wutilizavel, indicando uma predicagdo comum a

suportes como, por exemplo, a escrita, a letra. Quando se tratou aqui de sua

1% Cf. MILLER, Jacques-Alain. Perspectivas do Semindrio 23 de Lacan: O sinthoma, Rio de Janeiro:
Jorge Zahar Ed., 2009, p.124-125.

" LACAN, Jacques. O semindrio, livio 9: A identificacdo (1961-1962). Recife: Centro de Estudos
Freudianos do Recife, 2003. (Publicacdo interna, ndo comercial), p.67.

7! A relagdo entre o conceito de letra e o de objeto a sera abordado em um estudo futuro.

2 LACAN, Jacques. Semindrio, livro 20: Mais, Ainda. Rio de Janeiro: Zahar, 2008, p.101.

' LACAN, Jacques. O semindrio, livro 9: A identificagdo (1961-1962). Recife: Centro de Estudos
Freudianos do Recife, 2003. (Publicagdo interna, ndo comercial), p.147
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secundariedade, ao abordar Lituraterra, a letra recebia, em um trecho trabalhado, a

caracterizagdo de “ser ela o instrumento apropriado a escrita do discurso™'’*.

Nessa via, o aspecto instrumental do suporte ¢ indicado também pela ocorréncia
de sintagmas tipicamente ligados a utilizacdo. Assim, Lacan pode dizer em seu
seminario que “ndo conhecemos outro suporte pelo qual [par ou] se introduza no mundo
o Um, se ndo for o significante enquanto tal”'”®, ou ainda, sobre a nota¢do de letras

como o0 a, A e o ® em suas formulas:

Sua escrita mesma constitui um suporte que vai além da fala, sem sair
dos efeitos mesmos da linguagem. Isto tem o valor de centrar o
simbolico, com a condicdo de saber servir-se disso [s’en servir], para
qué? - para reter uma verdade congrua, nao a verdade que pretende ser
toda, mas a do semidizer (...).""°

Do suporte pelo qual ou por onde - par ou — algo se da & possivel, entdo, servir-se.
Como se nota, os sintagmas dessas predicagdes passam dos modos acusativo, nominal e
genitivo, comuns aos outros trechos destacados, ao modo ablativo ou instrumental. A
usabilidade do suporte fica assim demarcada, ainda que seu uso nem sempre esteja
explicitamente determinado pela utilidade ou instrumentalidade, como indica esta breve
passagem de um dos muitos momentos em que Lacan comenta o filosofo grego: “Se
Aristoteles suporta seu Deus com essa esfera imovel, com o uso da qual cada um tem

que seguir seu bem, € porque ela € tida por saber seu bem”.'”’

O suporte em seu uso € no que este toca a escrita talvez encontre sua mais
constante ocorréncia no tratamento dado por Lacan aos nds com que trabalhara no
seminario XXIII. Nas ligcdes que o psicanalista proferia entre os anos de 1975 e¢ 1976

eram manipulados os “trogos”'"™

[trucs] que, desenhados - escritos - no quadro se
enodavam mostrando as operagdes em torno, quase sempre, dos registros do real, do

simbdlico e do imaginario.

E conhecido o trabalho que Lacan dedicava aos nos com seus barbantes, assim
como a dificuldade de traga-los na lousa, pelo que nao se eximia de dizer das suas férias

passadas a elucubra-los “na esperanca de encontrar um bom que servisse de suporte

“LACAN, Jacques. “Lituraterra”, in: Outros Escritos. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2003, p.18-19.
5 LACAN, Jacques. Semindrio, livro 20: Mais, Ainda. Rio de Janeiro: Zahar, 2008, p.56.

6 Ibidem, p.100.

7 Ibidem, p.94.

" LACAN, Jacques. O semindrio, livro 23: o sinthoma. Rio de Janeiro:Zahar, 2007, p.59.
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adequado™'”

ao que ensinava. Neste seminario, o uso do suporte ¢ dito comumente uma

manipulacdo, e sua caracterizagdo como desenho e escrita tangencia em algo a caligrafia

que em Lituraterra conjuga escrita e pintura. Em uma breve apresentagdo do uso

daquele que ¢ o mais comum no ensino do psicanalista, expde-se um pouco dessa

terminologia que se faz em torno dos nos:

sob as duas formas que lhes apresentei anteriormente, os dois circuitos
do meio s@o manipulaveis de uma tal maneira que um pode se liberar
do outro. Por isso, os dois circulos desenhados aqui em vermelho
podem constituir um n6 borromeano, ou seja, aquele em que a secgdo
de qualquer um libera todos os outros.'*

A manipulacdo desses suportes desenhados nao os distingue de uma escrita, de

maneira que os nos assumem, em O sinthoma, o lugar e a dindmica desta em outros

trabalhos de Lacan, pelo que pode ser dito quanto a sua fabrica¢do que:

E preciso fazé-lo se reduz a escrevé-lo. O que ¢ curioso ¢ esse nd ser
um apoio [appui] ao pensamento [pensé]. (...)

Esse n6 ¢ um apoio ao pensamento, mas, curiosamente, para tirar dai
alguma coisa, € preciso escrevé-lo, ao passo que, se nos limitarmos a
pensa-lo, ndo ¢ facil representa-lo, mesmo o mais simples, ndo ¢é facil
vé-lo funcionar. Esse nd, esse no bo, implica que € preciso escrevé-lo
para ver como ele funciona.'™

Tal dificuldade de representacdo do né, este apoio, da-se pelo que, enquanto

escrita, este toca o real. Ainda que, no perpassar da escrita pelos trés campos, o no

venha a “dar corpo” e ganhar consisténcia no passo mesmo em que impde que o

“imaginemos suportado por alguma coisa de fisico

campos, Lacan afirma:

7 Ibidem, p.61.
180 Ihidem, p.30.

»182 - Sobre esse enodamento dos

Fui levado a articular essa cadeia, e at¢é mesmo a descrevé-la,
conjugando nela o simboélico, o imaginario ¢ o real. O importante é o
real. Depois de haver falado longamente do simbolico e¢ do
imaginario, fui levado a me perguntar o que podia ser o real nessa
conjuncao.

Claro que o real ndo pode ser apenas uma unica dessas rodinhas de
barbante. Esta é a maneira de apresenta-las em seu n6 de cadeia, que,
nela inteira, constitui o real do no.

8! Ibidem, p.140. Grifos e colchetes do texto estabelecido.

'8 Ibidem, p.81.
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Vocés, em todo caso, ja devem ter vislumbrado o que tentei constituir
como suporte da cadeia borromeana.'®

O carater real do n6, aqui, talvez advenha de uma das propriedades borromeanas
que consiste em que 0s seus componentes encontrem uns nos outros a sua reten¢ao e em
sua atribui¢do especifica, relacionada a cada campo, sejam mutuamente permutaveis'®.

Mas, contudo, é por sua propria condi¢cdo borromeana que, assim como aqui ja indicado

185

quanto ao real, cada uma das rodinhas efetivamente ndo se liga a nada'® - pelo que, no

real de sua “conjun¢do”, o no, o suporte, ¢ disjunto.
A relagdo da escrita do n6 com o real ¢ explicitada por Lacan quando diz:

A escrita me interessa, posto que penso que ¢ por meio desses [c’est
par des] pedacinhos de escrita que, historicamente, entramos no real, a
saber, que paramos de imaginar. A escrita de letrinhas matematicas ¢
0 que suporta o real. Mas, Deus meu, como isso se deu? — eu me
perguntei. Entdo, cheguei a alguma coisa que me parece, digamos,
verossimil, dizendo-me que a escrita pode ter sempre alguma coisa a

ver com a maneira como escrevemos o no'®,

Dessa maneira, como se pode entrever, mesmo nesses fragmentos tdo marcados
por uma modalidade instrumental do uso, a “utilidade” do suporte enquanto um meio,
além de toda sua significancia, ndo seria outra sendo entrar no real. Uma tal
consideragdo ¢ estranha quando no ambito da utilidade, impondo-se logo a pergunta

“para que serve entrar no real?” Algumas consideragdes que tangenciam a serventia sao

187 «<c

feitas por Lacan em seu Mais, ainda, ao indicar que a alingua'® ‘“‘serve para coisas

99188

inteiramente diferentes da comunicagao” *° ou ao se perguntar quanto a serventia do ttil

em um dos poucos momentos em que o uso ¢ tematizado:

O util, serve para qué? E o que ndo foi jamais bem definido, por razio
do respeito prodigioso que, pelo fato da linguagem, o ser falante tem
pelo que € um meio. O usufruto quer dizer que devemos gozar de
nossos meios, mas que ndo devemos enxovalha-los. Quando temos
usufruto de uma heranga, podemos gozar dela, com a condi¢do de ndo

183 Ibidem, p.103.

18 Cf. Ibidem, p.49 e 55.

% Cf. o topico 3 deste estudo e Ibidem, p.119.

18 Ibidem, p.66.

870 estudo das relagdes entre os temas aqui trabalhados ¢ a alingua sera feito apenas futuramente, ainda
que talvez, mesmo que de modo ticito, ja tenham sido indicadas. Para mais, ver: CASSIN, Barbara.
Jacques le Sophiste: Lacan, logos et psychanalyse, Paris: Epel, 2012, em especial a quinta parte;
MILLER, Jacques-Alain. O escrito na fala, in: Op¢ao Lacaniana Online, n°08, 2012.

188 Ibidem, p.148.
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gasta-la demais. E nisso mesmo que estd a esséncia do direito —
repartir, distribuir, retribuir, o que diz respeito ao gozo.'"

E ainda, quando se perguntando o que é o gozo'”, Lacan o remete de maneira

peculiar a utilidade, a serventia: “O gozo ¢ aquilo que ndo serve para nada”""!

—do que
também se implica, pelo uso gozoso que ¢ feito da alingua - assim como da letra -

inutilidade que lhe cabe.

Assim, mesmo no ambito regulado da instrumentalidade, o suporte, ao entrar no real
e ser desta entrada um meio, elude-se do jogo de relagdes indicado pela preposi¢ao
dativa “para”, de maneira que diante da pergunta “para que serve entrar no real?” ou
“para que serve a sua entrada?” pode-se achar uma resposta naquela dada quanto ao

gozo: “ndo serve para nada”.

A escrita do suporte n6 toca também outros aspectos até aqui considerados quanto a

letra. Mesmo o ndo-todo se destaca, desta vez em meio ao uso especifico dos nos:

Uma vez que o suporte da falsa esfera que desenhei aqui sdo circulos,
ha um modo de manipuld-la e que consiste em revira-la sobre ela
mesma.

E dificil ndo conceber que uma esfera nio esteja ligada a ideia de
todo. O fato de representarmos, de bom grado, a esfera por um circulo
liga o circulo a ideia de todo. Essa ideia, entretanto, s6 tem seu suporte
na esfera. Mas isso ¢ um erro, porque a ideia de todo implica o
fechamento, ao passo que se revirarmos esse todo, o interior torna-se
exterior.

A partir do momento em que colocamos circulos como suportes da
cadeia borromeana, ela pode ser revirada, uma vez que o circulo néo ¢
absolutamente o que se acha que ele é, o que simboliza a ideia de
todo. Com efeito, em um circulo ha um furo.'?

Considerados os n6s como estruturas topologicas, implica-se, nessa manipulagao,
um reviramento nao da figura em um meio, mas do meio enquanto figura, sendo essa a
condi¢do mesma do nao-fechamento, de seu ndo-todo. Tal condi¢do topologica da ao
suporte um carater locativo que acena desde uma acep¢do de meio j& exibida no que ha

de lugar no material.

% LACAN, Jacques. Semindrio, livro 20: mais, ainda. Rio de Janeiro, Zahar, 2008, p.11.

% Quanto a nocdo lacaniana de gozo, tratada inclusive em suas vicissitudes, ver: MILLER, Jacques-
Alain. Os seis paradigmas do gozo, in: Opg¢ao Lacaniana Online, n°07, 2012.

! Idem.

2LACAN, Jacques. O semindrio, livro 23: o sinthoma. Rio de Janeiro: Zahar, 2007, p.105.
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Nao sdo incomuns meng¢des a0 meio € ao uso nos trabalhos de Lacan, as quais
aparecem nos mais diversos contextos, inclusive sendo recorrentes quando os temas
caros a este estudo sdo abordados. Infelizmente, dadas as limitagdes que aqui se
impdem, ndo ¢ possivel mapear exaustivamente suas ocorréncias e sua logica, mesmo
no que tange ao suporte, ainda que seja possivel afirmar que, a primeira vista, o uso
lacaniano de “uso” e “meio” em seus diversos modos ndo extrapola aquele
correntemente feito. O que, contudo, destaca-se ¢ a escassa tematizacdo tanto de um

como de outro nos trabalhos de Lacan estudados — valendo men¢ao aquela brevemente

feita em Mais, Ainda.

Para uma tematizacdo do meio e seu uso € preciso, portanto, que se recorra a

outros trabalhos - como aqueles do filosofo italiano Giorgio Agamben.
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CAPITULO 111

Sobre meio, uso e gesto em Agamben

4.1 - Meio sem fim

A palavra meio assume, nas obras de Giorgio Agamben, diversas das acepg¢des ja
indicadas aqui e o termo, assim como aqueles que lhe sdo relacionados, passa também

tanto pelo campo da utilidade ou instrumentalidade como pelo que a esta escapa.

Tal variedade de sentidos e modos comumente se apresenta nos textos que
abordam os temas do meio, do uso, do gesto. Entre estes, destaca-se aqui, inicialmente,
aquele intitulado Elogio da Profanagdo’’ (2005). Nesse texto, alocando-se em esferas
como a do sagrado, a do direito ou da propriedade e na esfera do uso, meios sdo
comumente as coisas — as bugigangas € o novelo com que brincam a crianga ou o gato -,
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mas também a linguagem'”, “lugares, animais ou pessoas”®, comportamentos e

atividades'”®, e mesmo o seu uso.'”’

O meio dos meios ¢, assim, bastante amplo. Além das dificuldades que impdoem a
lida, talvez por isso sejam escassas as caracterizagdes, € estas quase sempre vagas. Em
Elogio da Profanag¢do, um dos momentos de maior nitidez quanto ao tema se d4 quando
entra em jogo algo “tdo fragil e precario como a esfera dos meios puros”.'”® J4 tendo
indicado o puro como aquilo que, restituido ao uso comum, nao esta destinado aos
deuses'” e escapa, portanto, da esfera da sacralidade - a da separa¢do quanto ao livre

uso™ -, Agamben caracteriza um “meio puro” como um meio sem fim, e este como um

% AGAMBEN, Giorgio. “Elogio da Profanacdo”, in: Profanacgdes, Sio Paulo: Boitempo, 2007, p. 65-79.

9 Ibidem, p.76.

195 Ibidem, p.65.

19 Cf. Ibidem, p.74

7 “A passagem do sagrado ao profano pode acontecer também por meio de [attraverso] um uso (ou
melhor, de um reuso) totalmente incongruente do sagrado”, Ibidem, p.66.

% Ibidem, p.75.

19 Remetendo-se aos textos do jurista romano Trebacio, Agamben escreve: “E ‘puro’ era o lugar que
havia sido desvinculado da sua destinacdo aos deuses dos mortos e ja ndo era ‘nem sagrado, nem santo,
nem religioso, libertado de todos os nomes desse género’”, pelo que o filésofo segue considerando que
“puro, profano, livre dos nomes sagrados ¢ o que ¢ restituido ao uso comum?”. Ibidem, p.65.

20 Cf. Ibidem, p.65.
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meio enquanto tal. Ao tratar do gato que ja ndo caga o rato mas brinca com o novelo, o

filésofo escreve:

O comportamento libertado dessa forma reproduz e ainda expressa
gestualmente as formas da atividade de que se emancipou,
esvaziando-as, porém, de seu sentido e da relacdo imposta com uma
finalidade, abrindo-as e dispondo-as para um novo uso. O jogo com o
novelo representa a libertagcdo do rato do fato de ser uma presa, ¢ ¢
libertagdo da atividade predatoria do fato de estar necessariamente
voltada para a captura e a morte do rato; apesar disso, ele apresenta os
mesmos comportamentos que definiam a caga. A atividade que dai
resulta torna-se dessa forma um puro meio, ou seja, uma pratica que,
embora conserve tenazmente a sua natureza de meio, se emancipou da
sua relagdo com uma finalidade, esqueceu alegremente o seu objetivo,
podendo agora exibir-se como tal, como meio sem fim. Assim, a
criagdo de um novo uso sé ¢ possivel ao homem se ele desativar o
velho uso, tornando-o inoperante.*’

Dessa maneira, um meio, como tal, tem como traco, caractere, a emancipacao de

sua relagdo com a finalidade. Podendo ser descrito um meio, se se quiser responder a

pergunta “o que €?” sob condi¢ao de ciclicidade, como ndo sendo sendo um meio

enquanto tal, algo em sua medialidade.

A palavra “medialidade” ¢ usada alhures por Agamben em torno da mesma

questdo, ainda que no ambito de uma abordagem sobre a politica, sobre a linguagem.

Entre os paragrafos finais de um texto de 1992, intitulado Notas sobre politica, 1€-se

que:

1 Ibidem, p.74-75.

Uma finalidade sem meios (o bem ou o belo como fins em si mesmos)
¢, de fato, tdo alienante quanto uma medialidade que s6 tem sentido
em relagdo a um fim. O que estd em questdo na experiéncia politica
ndo ¢ um fim mais elevado, mas o proprio ser-na-linguagem como
medialidade pura, o ser-em-um-meio como condi¢do irredutivel dos
homens. Politica é a exibicdo de uma medialidade, o tornar visivel
um meio como tal. Ela é a esfera ndo de um fim em si, nem dos meios
subordinados a um fim, mas de uma medialidade pura ¢ sem fim como
espago do agir e do pensamento humano.*”

22 AGAMBEN, Giorgio. “Notas sobre politica”, in: Meios sem fim: notas sobre politica, Belo Horizonte:
Auténtica, 2015, p.107. Grifos no original.
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Retirado o meio de sua historica subordinagdo aos fins®”, em um gesto
fundamental ao pensamento do uso elaborado por Agamben, pode-se ainda perguntar
sobre em que consiste a medialidade, o meio em seu “exibir-se como tal”, quando se
eludiu dos fins e a esfera destes - que, por sua dinamica de remetimentos, tem um

funcionamento analogo aquele dos significantes - ja ndo esta em jogo.

Que a emancipacao quanto aos fins estabelecidos e a exibi¢do de um meio-como-
tal seja denominada ora inoperancia ora profanagdo - conceitos, por isso, comumente
relacionados a passagem de um velho uso a um novo uso possivel e, entdo, aberto - da a
ver um rastro na obra de Agamben que ndo ¢ sem relevancia para a questdo que se

coloca.

No Elogio, profanagdo ¢ dita a restitui¢do ao livre uso®™ ou ao uso comum*”, uma

206

desativa¢do®® dos fins ou dispositivos que capturam os meios®”’, dando-os a ver como

meios puros®®™. Ainda que o gesto profanatorio abra-se as gentes e aos animais, € preciso

notar que este ¢ ja sempre uma caracteristica meio, como indica a seguinte passagem:

Mais essencial do que a funcdo de propaganda, que diz respeito a
linguagem como instrumento voltado para um fim, ¢ a captura e a
neutralizacdo do meio puro por exceléncia, isto ¢, da linguagem que se
emancipou [che si e emancipato] dos seus fins comunicativos e assim
se prepara [e si dispone] para um novo uso.

Os dispositivos mididticos tém como objetivo, precisamente,
neutralizar esse poder profanatoério da linguagem [del linguaggio]
como meio puro, impedir que 0 mesmo [che esso] abra a possibilidade
de um novo uso, de uma nova experiéncia da palavra.*”

Na voz medial ou reflexiva e pelo genitivo subjetivo ¢ dito, entdo, que o meio

profana-se, faz-se meio como tal, medializa-se.

Em obra anterior, A comunidade que vem (1990), o profano relaciona-se, porém,

com outro arranjo conceitual, e, mais diretamente afeito a essa Ultima caracterizagao,

23 Para a relacdo entre meios e fins, em especial no horizonte do uso, ver o estudo preliminar
ANDREOZZI, Khalil — Modos de usar: notas em torno da utilidade, do sem uso e do inutil. 2015. 43 f.
Monografia (Graduagdo em Filosofia)-Instituto de Ciéncias Humanas e Filosofia, Universidade Federal
Fluminense, Rio de Janeiro, 2015.

24 Cf. AGAMBEN, Giorgio. “Elogio da Profanagio”, in: Profanag¢des, Sdo Paulo: Boitempo, 2007, p.65.
205 Cf. Ibidem, p.71.

296 Cf. Ibidem, p.68.

27 Cf. Ibidem, p.76.

298 Cf. Idem.

2 Idem.
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aproxima-se entdo do advérbio assim, trazendo, com isso, mais tracos e detalhes a
tematizacdo do meio como tal. Abrindo o ultimo texto do livro, Agamben escreve:
O Irreparavel ¢ o fato de que as coisas sejam assim como sdo, deste ou
daquele modo, entregues sem remédio a sua maneira de ser. (...)

Revelagao nao significa revelagdo da sacralidade do mundo, mas
apenas revelagdo do seu carater irreparavelmente profano. (O nome
nomeia sempre ¢ somente coisas.) A revelagdo entrega o mundo a
profanacdo e a coisalidade - e ndo ¢ precisamente isso o que
aconteceu? A possibilidade da salva¢do comega somente nesse ponto -
¢ salvagdo a profanidade do mundo, o seu ser-assim.*"

Seguindo o tom de sua exposi¢ao soterioldgica, Agamben estabelece uma relagao
entre o termo assim - que entdo caracteriza o irrepardvel como o ser que “é as suas
modalidades”, o seu assim?"' - e aquele que posteriormente sera relacionado ao meio:

Mas no supremo grau da sua pureza, no assim seja, dito ao mundo
quando foi eliminada toda legitima causa de davida ou de esperanga,

dor e alegria ndo tém por objeto qualidades negativas ou positivas,
mas o puro ser-assim, sem nenhum atributo.*"

Puro e ser-assim tangenciam-se ai de maneira analoga aquela do meio liberado de
remetimentos, isto ¢, puro, como tal. A liberagdo de qualidades e atributos ¢
acompanhada por uma liberagdo também de pressupostos, de uma substancia que a
qualificacdo suporia como sua possuidora. Tentando assim pensa-lo, Agamben

considera um ser-tal “que ndo remete a nenhum pressuposto™'?

e escreve, a partir deste:
“Eu ndo sou jamais isto ou aquilo, mas sempre fal, assim. (...) Nao posse, mas limite;
ndo pressuposto, mas exposi¢do™*'*. Quanto a esse limite, pode-se encontrar nele ndo s6
o advento de uma defini¢do, o tracar-se da finitude do ser-tal, mas também o limite
posto aos remetimentos que ao tal sobrevém - a remissao a qualificacdes, a substancia
pressuposta etc -, aproximando-se o limite, assim, do que aqui ja se escreveu como

sendo um caractere do que Lacan denominou “real”.

219 AGAMBEN, Giorgio. “O irreparavel”, in: 4 comunidade que vem, Belo Horizonte: Auténtica Editora,
2013, p.83.

2 Ibidem, p.85. Grifos no original.

12 Ibidem, p.84. Grifos no original.

23 Ibidem, p.90.

" Idem. Grifos no original.
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Que a exposi¢do do tal, do assim, traga consigo um limite real aos remetimentos
ndo impede que haja uma relagdo deste com a linguagem - pelo que talvez acene, entdo,

desde o que aqui foi chamado insignificancia. Da relacdo entre tal e linguagem, ¢ dito:

O fato de que tu sejas exposto ndo ¢ uma das tuas qualidades, mas
também nao ¢ outro em relacdo a elas (poderiamos dizer, antes que ¢é
ndo-outro em relacdo a elas). Enquanto os predicados reais exprimem
relagdes no interior da linguagem, a exposicdo ¢ pura relagdo com a
linguagem mesma, com o seu ter-lugar. Ela € o que acontece a algo
(mais precisamente: o ter lugar de algo) pelo fato de estar em relagao
com a linguagem, de ser-dito. Uma coisa ¢ (dita) vermelha e por isso,
isto é, enquanto € dita tal e se refere a si como ta/ (ndo simplesmente
como vermelha), ela é exposta.*'’

A exposicao, assim, ¢ a pura relagdo entre algo e a linguagem. Mas como um ter-
lugar de algo que como tal, na linguagem, ndo se confunde com o que no interior desta
estabelece relagdes e articula-se, ainda que quanto a isto - pois na linguagem - seja nado-
outro.”'® E se se considera que, também ai, “linguagem” é o campo dos significantes,
que nela se relacionam, mais uma vez a insignificancia de algo tal como a letra deixa-se
entrever. Em outro ponto, construindo a elaboragdo sobre o tema, Agamben, ao tratar do

pronome em sua capacidade de anafora e ostensdo, considera que:

Na dupla significagdo do pronome se exprime assim a fratura
originaria do ser em esséncia e existéncia’'’, sentido e denotagdo, sem
que venha jamais a luz como tal a relacdo entre eles [come tale la loro
relazione]. O que deve ser aqui pensado ¢, precisamente, essa relagao,
que ndo ¢ nem denotagdo nem sentido, nem ostensdo nem anafora,
mas a sua reciproca implica¢@o. Nao o ndo-linguistico, objeto irrelato
de uma pura ostensdo, nem o seu ser na linguagem como o que ¢ dito
na proposi¢do, mas o ser-na-linguagem-do-ndo-linguistico, a coisa
mesma. Isto é: ndo a pressuposi¢do de um ser, mas a sua exposigdo.*'®

Ainda que exposicdo e “coisa mesma” sejam vinculadas alhures ao tal e ao tal

1219

qual®”, no trecho acima vinculam-se a “relagdo”. Entre tal e qual, no meio em que a

5 Ibidem, p.90-91. Grifos no original.

216 Tal nogao de ndo-outro parece, assim, aproximar-se daquela de ndo-todo.

27 Além de relacionado nesse ponto ao sentido e a denotagdo, o par esséncia-existéncia serd alguns
paragrafos depois vinculado aos termos qual e tal, respectivamente. Cf. Ibidem, p.90.

218 Ibidem, p.89.

219 Além da ligacdo da exposi¢do ao tal aqui ja abordada, Agamben aproxima tal qual € a coisa mesma ao
afirmar que esta, a “coisa do pensamento”, “ndo ¢ uma outra coisa, em direcdo da qual se transcendeu a
coisa, mas também ndo € simplesmente a mesma coisa. A coisa aqui transcendeu em dire¢do de si mesma,
em diregdo do seu ser tal qual ¢”. Ibidem, p.90. Grifos no original.
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relagdo se da e se faz como terceiro termo, encontra-se o ndo-linguistico-na-linguagem -
sendo este entre relacional o meio a que a preposi¢do na se refere. O ndo-linguistico no

tal ¢, assim, o que limita também os remetimentos a que a linguagem o entrega.-

Assim como nessas consideracdes a linguagem assume certa medialidade locativa,
o tal, o qual e o como também a assumirdo. Retomando em algo o tema daquela “fratura
originaria” mas ja a partir da “relagdo”, Agamben considera que “o tal nao pressupoe o
qual: o expde, ¢ o seu ter-lugar. (Somente neste sentido se pode dizer que a esséncia jaz
- liegt - na existéncia.).”**® Ao tal fazendo-se meio em que jaz o qual segue que o qual,
como invélucro, faz-se também meio do tal - indicando uma dindmica de medializagdes
analoga aquela da relacdo entre letra e significante, por ocasido da qual a primeira
encontre-se no ultimo como seu suporte, seu material, seu meio: o filésofo,
continuando, escreve que “o qual ndo supde o tal: € a sua exposi¢do, 0 seu ser pura
exterioridade. (Somente neste sentido se pode dizer que a esséncia envolve - involvit - a

existéncia.)”*'.

De acordo com suas medializagdes, o meio como tal pode ser, por ora,
formalizado - supondo, no caso, um dinamica diacronica e causal - como 0 meio sem
fim que, quando colocado em relagdo a um fim ou dele emergindo, medializa-o ao
expor-se nele, mas sem ser de todo subsumido, tal como o nao-linguistico-na-
linguagem. Ainda que ndo exatamente no ambito da relacdo com a finalidade, o jogo de
medializagdes pode ser encontrado também quando se escreve que “o existente nao
remete mais ao ser: € no meio do ser € o ser € inteiramente abandonado no existente.

Sem abrigo e, todavia, salvo - salvo no seu ser irreparavel.”**

Tratando do vir a linguagem de algo, do dizer algo como “algo” - “a existéncia,

13

que algo seja”, como “a esséncia, o que algo ¢” -, Agamben afirma que o como, “a
relacdo de exposicdo” e “a coisa do pensamento”, restou impensado. Colocando a

questdo, o filésofo escreve:

O pensamento que busca apreender o ser como ser retrocede em
direcdo ao ente sem acrescentar a ele uma determina¢ado ulterior, mas
sem tampouco pressupO-lo em uma ostensdo como o sujeito inefavel
da predicacdo: compreendendo-o no seu ser tal [nel suo esser-tale], no
meio do seu como [nel medio del suo come], colhe a pura ilaténcia, a

0 Ibidem, p.91. Grifos no original.
2! Idem. Grifos no original.
2 Ibidem, p.93.
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sua pura exterioridade. Ele ndo diz mais algo como “algo”, mas traz a
palavra o proprio como.””

Nesse ponto, ndo apenas o tal surge mais uma vez enquanto meio - quando ¢ dito
“no seu ser tal” -, mas também o como assim o faz - “no meio do seu como”. Vindo,

entdo, a palavra, ao pensamento, 0 como, nao € senao o meio que assim se da.

Por essa via, Agamben cria uma constelacdo, um arranjo entre o assim, o tal, o
como que talvez se nomeie e aponte no meio. A formula do meio sem fim, puro, o
“meio como tal”, usa termos ldgica e semanticamente equivalentes e muitas vezes
indistintos. Que defini-la, entdo, recaia na repeticdo do termo base - meio como tal:
“meio meio meio” - ndo ¢ estranho ou sem valor neste estudo pois, ainda que a

determinagdo se precarize, prové-se a0 meio uma maior gama de caracteres.

Assim, um meio como a escrita, a letra - se se toma essa como paradigma -
medializa-se a si mesma e, sem fim, medializa o fim a que estava destinada. Pelo que o
meio nao-linguistico-da-linguagem-na-linguagem - nao-outro quanto ao linguistico,

nao-todo linguistico - mostra-se, entdo, em sua insignificancia.

E se “a categoria da talidade ¢, nesse sentido, a categoria fundamental, que
permanece impensada em toda qualidade™*, ha nela uma outra categoria, somente
indicada, e que talvez seja a que melhor caracterize o experimento ontologico de

Agamben, que ndo ¢ outra que a da medialidade.

4.2 - O uso

Nos textos que compdem O uso dos corpos®® (2014), Agamben passa por diversas
questdes relacionadas ao tema do uso e por um vasto horizonte de referéncias que tocam
as suas incursdes anteriores. Entre essas passagens, muitas teses - as vezes
contraditorias, visto que os textos espacam-se nos anos - sdo elaboradas e algumas
dessas destacam-se por sua relevancia no ambito deste estudo, sendo aqui trabalhadas

conforme a sua limitagao.

3 Ibidem, p.92. Grifos no original.
2 Ibidem, p.91. Grifos no original.
2 AGAMBEN, Giorgio. O uso dos corpos, Sio Paulo: Boitempo, 2017.
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Entre as primeiras elaboragdes feitas, Agamben elenca a sua escansdo das teses
aristotélicas em torno do uso paradigmatico do corpo do escravo, formulando-o como
uma atividade improdutiva, ndo poiética, que define uma “zona de indiferenca entre
corpo proprio e corpo do outro” e situa-se ainda “no limiar indecidivel entre [nella
soglia indecidible fra] zoé e bios, entre [fra] a casa e a cidade, entre [fra] physis e o
nomos™**. Nesse uso, o corpo do escravo, o meio, é dito um instrumento vivo para a

vida e para a praxis, situado quanto a physis e ao nomos, ‘“no limiar [sulla soglia] que os

99227

separa € une”*’, em uma “zona de indiferenga entre [zona di indifferenza fra] o

instrumento artificial e o corpo vivo.”***

229

Debrugando-se sobre as andlises™ do verbo grego chrestai, que se traduz por

“usar”, Agamben destaca que este, por sua polissemia, ndo se reduz ao sentido moderno

29 ¢C

de “servir-se de”, “utilizar algo”.”" Chrestai, diferentemente, caracteriza-se pela voz ou
diatese média, que consiste em indicar um processo que tem lugar no sujeito, supondo

“uma topologia especifica, na qual o sujeito ndo ultrapassa a agdo, mas ¢ ele mesmo o

99231

lugar de seu acontecer”'. Assim, a didtese média - denominada mesotes®”, pecotng,

meio como posi¢do entre extremos™” - abre uma “zona de indeterminagio entre [zona di

indeterminaziane fra] sujeito e objeto (o agente ¢ de algum modo também objeto e lugar

da acd0) e entre ativo e passivo (o agente recebe uma afei¢do do proprio agir).”**

Ao tentar definir o significado do verbo, Agamben, apds destacar “o limiar

especifico [la singolare soglia] que o médio instaura entre sujeito e objeto e entre

99235

agente e paciente”*”, escreve que chrestai “expressa a relacdo que se tem consigo, a

99236

afei¢do que se recebe enquanto se esta em relagdo com determinado ente”>° - e assim,

mais especificamente, “somatos chrestai, “usar o corpo’, significard a afeicdo que se

99237

recebe enquanto se esta em rela¢do com um ou mais corpos”>' ou synphorai chretai

228 Ibidem, p.41.
27 Ibidem, p.39.
228 Ibidem, p.41.
29 Cf Ibidem, p.43-51.
20 Cf. Ibidem, p.44.
B Ibidem, p.47.
32 Idem.
23 Cf. O verbete ueaérne do dicionario LSJ (Liddell-Scott—Jones) em:
www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=pecémc&la=greek#lexicon
24 Op. cit., idem.
33 Ibidem, p.47.
36 Jdem. Grifos no original.
37 Cf. Ibidem, p.48. Grifos no original.
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indica que quem “faz experiéncia de si enquanto infeliz, constitui e se mostra como
infeliz.”**

Entre os exemplos dados pelo fildsofo, o que mais se destaca, porém, € aquele do

“passearse” espinosiano, o passear-se a si, “expressdo de uma acdo de si sobre si, em

239

que agente e paciente entram num limiar”” de absoluta indistingdo [uma soglia di

99240

assoluta indistinzione]”** que corresponde a uma ontologia da imanéncia®'.

Tal indistingdo inicialmente, contudo, parece privilegiar ainda o “si”, colocando
em segundo plano aquele “determinado ente” com que se esta em relagdo. Por essa via,
quando reformula sua caracterizacdo do uso a partir do verbo grego, Agamben escreve
que

todo uso ¢, antes de tudo, uso de si: para entrar em relagdo [per
entrare in relazione] de uso com algo, eu devo ser por ele afetado,
constituir a mim mesmo como aquele que faz uso de si. No uso
[rell 'uso], homem e mundo estdo em relagdo de absoluta e reciproca

imanéncia: ao usar [nell ‘usare] algo, o que estd em jogo € o ser do
proprio usante.**

Nesse constituir-se a si - como passeante ao passear-se, visitante ao visitar -, em
que, no uso, entra em jogo o ser do usante, da-se a cada vez, seja no alegrar-se ou no
brincar com palavras e letras, ndo s6 o fazer-se alegre ou brincante do usante, mas o
constituir-se usante do usante, a condi¢ao usuaria desde a qual, e na qual, tantas outras
podem se dar. Nesse passo, Agamben procura levar adiante sua elaboragdo e, desde o
uso, dessubstancializar o ser que nele esta em jogo, além de dessubjetiva-lo, como se
nota neste trecho feito um comentario a Plotino:

o ser, em sua forma origindria ndo é substancia (ousia), mas uso de
si; ndo se realiza em uma hispostase, mas habita no uso [ma dimora
nell'uso)]. Usar é, nesse sentido, o verbo arquimodal, que define o ser

antes ou, pelo menos, fora de sua articulagdo na diferenca ontologica
existéncia/esséncia e nas modalidades: possibilidade, impossibilidade,

28 Ibidem, p.47.
% Encontrando-se com aquele entorno do litoral, o pensamento agambeniano da soleira [soglia], do
limiar, toca também a soleira [Schwelle] heideggeriana. Enquanto em Heidegger, ¢ destacada a soleira
como o meio, o entre, que reune e separa, e, em Lacan, a real separagdo litoranea parece urgir, a
indiferenciagdo e indeterminagdo ¢, nesse jogo, o que Agamben enfatiza.
Quanto a soleira de Heidegger, Cf. HEIDEGGER, Martin. “A linguagem”, in: 4 caminho da linguagem,
Petropolis: Editora Vozes/ Braganga Paulista: Ed. Universitaria Sao Francisco, 2003, p.07-26.
0 Ibidem, p.48.
! Idem.
2 Ibidem, p.49.
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contingéncia, necessidade. E preciso que o si se tenha antes
constituido no uso fora de toda substancialidade para que algo como
um sujeito - uma hipdstase - possa dizer: eu sou, eu ndo posso, eu
devo..**

A dessubstancializagdo e dessubjetivagdo do si no uso ou como uso - pois “o si

nada mais é do que o uso de si”** - talvez seja melhor indicada, ainda, em outra

passagem. Buscando retira-lo do esquema aristotélico que o cinde em poténcia e ato**,
o uso ¢ pensado como “condicdo habitual”, “um ser-sempre-ja-em-uso do habito ou da
poténcia; em outras palavras, uma poténcia que jamais ¢ separada do ato, que nunca
precisa por-se em obra, por estar ja sempre em uso”**. Nesse ponto, Agamben define o
uso a partir do que j& se entrevia quando daquela caracterizagdo como uma zona
intermedidria que separa e une ou naquela pautada pela relagdo consigo ou com um
determinado ente:
O uso é a forma em que o habito se da existéncia, para além da
simples oposi¢do entre poténcia e ser-em-obra. E se, nesse sentido, o
habito ¢ sempre j& uso de si e se isso, conforme vimos, implica uma
neutralizacdo da oposicdo sujeito/objeto, entdo aqui ndo ha lugar para
um sujeito proprietario do habito que possa decidir coloca-lo ou ndo

em obra. O si, que se constitui na relacdo de uso, ndo ¢ um sujeito;
nada mais € do que essa relagdo.”’

A relacionalidade que marca o uso e o si que nele se constitui, que neutraliza a
oposicdo entre ato e poténcia e, habitual, sempre-ja se da, possibilita que arquiteto e
carpinteiro - como no exemplo agambeniano - continuem “tais mesmo quando ndo
constroem”, pois ndo atualizam simplesmente uma poténcia mas, no uso habitual,

encontram uma “forma de vida”.?*®

O tema da forma de vida na constelagdo que compde junto ao uso e ao habito,
anuncia uma breve retomada do trabalho que, na série Homo sacer, precede
imediatamente O uso dos corpos. Criticando, como em Altissima pobreza® (2011), a

concepg¢do franciscana de uso pelo que esta se mantém vinculada a propriedade e ao

3 Ibidem, p.78. Grifos no original.

* Ibidem, p.76.

5 Cf. Ibidem, p.82.

8 Ibidem, p.81-82.

7 Ibidem, p.83.

5 CFf. Ihidem, p.86.

* AGAMBEN, Giorgio. Altissima pobreza: regras mondsticas e formas de vida, Sdo Paulo: Boitempo,
2014.
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direito mesmo que de forma negativa, Agamben indica que diferentemente desta, que se
sustentava no ato da renuncia - da propriedade e do direito como tal -, ¢ decisiva uma
concepcao de uso que nao se fundamente no voluntarismo, mas “na propria natureza das

coisas”.*® De maneira que, ao invés de abrir-se com a renlincia a propriedade, a
dimensdo do uso o faga como “relagdo com um inapropriavel.”>"
Tomando a lingua como uma das coisas inapropriaveis mais exemplares®*, que,

253

seja no uso poético ou corrente, ¢ sempre familiar e estranha™’, propria e impropia, o

filosofo escreve:
Podemos, entdo, denominar “uso” o campo de tensdo cujos polos sdo
o estilo e a maneira, a apropriacdo e a expropriagdo. E ndo sé no
poeta, mas em todo falante com respeito a propria lingua, e em todo
ser vivo com respeito a seu corpo, hd sempre, no uso, maneira que
toma distancias com relagdo ao estilo, que se desapropria em maneira.
Nesse sentido, todo uso € um gesto polar: por um lado, apropriacdo e
habito; por outro, perda e expropriagdo. Usar - com base nisso a
extensdo semantica do termo, que indica tanto o uso em sentido

restrito quanto o habito - significa oscilar incessantemente entre
[incessantemente oscillare tra] uma patria e um exilio: habitar.”*

Interessa aqui j& destacar nessa caracteriza¢do do uso e do habitar o “oscilar entre”
em torno do qual esta se articula. No texto que possivelmente foi a base para a
elaboragdo do trecho sobre a lingua em O uso dos corpos, Agamben trata da escrita nos
mesmos termos, €, quanto ao estilo proprio € ao maneirismo impréoprio, considera que
“a escritura consiste exatamente no intervalo - ou ainda, no 4gio - entre eles”.”” A
preposicdo entre ¢ ainda realgcada por uma outra descricdo, apresentada no trecho

imediatamente posterior ao citado mais acima:

0 AGAMBEN, Giorgio. O uso dos corpos, Sdo Paulo: Boitempo, 2017, p.104.

2! Ibidem, p.105.

2 Cf. Ibidem, p.105.

3 Cf. Ibidem, p.109-110.

24 Ibidem, p.111.

> AGAMBEN, Giorgio. “Desapropriada maneira”, in: Categorias italianas: estudos de poética e
literatura, Floriandpolis: Editora da UFSC, 2014, 127. Nesse pequeno texto dedicado ao poeta italiano
Giorgio Caproni, amigo do filosofo, e publicado aproximadamente um ano apds a sua morte (1991), 1é-se
um trecho em muito semelhante: “E ndo apenas no poeta velho, mas em todo grande escritor
(Shakespeare!) ha sempre uma maneira que toma distancia do estilo, um estilo que se desapropria em
maneira. No seu fastigio extremo, alids, a escritura consiste exatamente no intervalo - ou ainda, no agio -
entre eles. Isso, talvez, em qualquer ambito, mas com certeza na lingua, na qual todo uso é um gesto
polar: de uma parte apropriagdo e habito, da outra expropriagdo e ndo-identidade. E usar (daqui a
ampliddo semantica do termo, que tanto quer dizer servir-se de quanto estar habituado) significa um
oscilar perpétuo entre uma patria e um exilio: habitar”. Grifos no original.
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O uso, como relagdo com um inapropriavel, apresenta-se como
campo de forgas estendido entre [teso fra] uma propriedade e uma
impropriedade, um ter e um ndo ter. Nesse sentido, se lembrarmos a
proximidade entre [fra] uso e habito e entre uso e uso de si que
acabamos de evocar, habitar significara estar em relagdo [in
relazione] de uso intensa com qualquer coisa™® [con qualcosa] a
ponto de poder perder-se e esquecer-se nela, a ponto de constitui-la
como inapropridvel.”’

Desse modo, assim como o uso “oscila entre” propriedade e impropriedade, ter e
ndo ter, fazendo do entre o seu “campo de forgas estendido” ou onde este se estende,
um meio como tal - a escrita ou a lingua -, inapropriavel, também consiste nesse
intervalo - e talvez apenas por isso algo como o uso de um meio possa acontecer, ter

lugar.

Em A comunidade que vem, o carater intermedidrio do uso e do meio ¢ também

indicado, trazendo consigo dois termos proficuos. Ao tratar do qualquer, do que se

99258 1259

singulariza na “in-diferenga”** quanto as suas propriedades e é-tal~”, Agamben escreve:

A passagem [/l passagio] da poténcia ao ato, da lingua a fala, do
comum ao proprio acontece a cada vez nos dois sentidos segundo
uma linha de cintilagdo alternante na qual [in cui] natureza comum e
singularidade, poténcia e ato trocam de papéis e se penetram
reciprocamente. O ser que se gera nessa linha é o ser qualquer ¢ a
maneira na qual ele passa [in cui egli passa] do comum ao proprio e
do proprio ao comum se chama uso (...)**

Uso, nesse ponto, ¢ dito passagem e maneira “em que” esta se da - local, gesto e
movimento de um polo ao outro. Porém, os polos ndo sdo os mesmos ou se dizem com
distintos nomes, o impréprio deu passagem ao comum. Em um texto publicado pela
primeira vez dois anos apos A comunidade que vem, Agamben elabora um conceito de

comum distinto, abrindo ao uso e ao meio uma condigdo mais radical do que aquela

%6 Na tradugdo brasileira aqui usada, no lugar de “qualquer coisa”, 1&-se “algo”, levando a que se tome
por objeto dos verbos a “relagdo de uso” - o que ndo seria necessariamente desinteressante. Como o
restante da oracdo e a oracdo seguinte estdo corretamente traduzidas, essa alteracdo fez-se necessaria. Na
edicdo italiana, 1&-se: “abitare significhera essere in relazione d'uso cosi intensa con qualcosa, al punto
da potersi perdere e dimenticare in essa, da costituirla come inappropriabile”. Cf. AGAMBEN, Giorgio.
L’uso dei corpi, Neri Pozza Editore: Vicenza, 2014, p.123.

»7 AGAMBEN, Giorgio. O uso dos corpos, Sdo Paulo: Boitempo, 2017, p.111. Grifos no original.

8 AGAMBEN, Giorgio. “Principium individuationis”, in: A comunidade que vem, Belo Horizonte:
Auténtica Editora, 2013, p.27.

»9 Cf. Idem, p.10; conferir também as consideragdes ja feitas aqui a respeito da talidade.

0 Idem, p.28.
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fornecida pelo jogo de uma polarizagdo que, tal como o experimento fransciscano

mostrou, traz consigo o fantasma do direito.

Nas Notas sobre politica (1992), escreve-se que o comum ¢ “um ponto de
indiferenca entre [fra] o proprio e o improprio, ou seja, algo que ndo ¢ jamais
apreensivel nos termos de uma apropriacao ou de uma expropriacdo, mas somente como
uso”*"'. Comum, entdo, torna-se o ‘ponto entre’, 0 meio puro que - na condicdo de litoral
- indiferencia propriedade e impropriedade no mesmo passo que ndo se deixa
determinar por estas. O comum, com isso, desloca o uso quanto a légica da polaridade,
e ¢ apreensivel por este pois, como vem aqui sendo indicado, ambos caracterizam-se

como entremeio, passagem. No uso do mais comum, assim, algo como aquele pedaco

sem fim e inarticulado do real - a sua entrada - pode dar-se.

E notéavel a centralidade da medialidade no pensamento de Agamben, assim como
a proximidade de meio e uso, dado que este traz consigo um carater medial. Nos trechos
aqui trabalhados, destacam-se, indo da diatese medial a passagem, o limiar-soleira
indecidivel que separa e une, a zona de indetermina¢do, o campo de forgas;
caracterizacoes cujo traco ¢ a medialidade, quase sempre acompanhadas da preposi¢ao
entre e assumindo conotacdes locativas que apontam desde onde a muitas vezes
realcada relagcdo de uso se d4 ou no que esta consiste. Por isso, ¢ sempre insuficiente a
reducdo do uso a um aspecto genitivo ou dativo, visto que algo como um “uso de” ou
um “uso para” nao ¢ capaz de mostrar a media¢cdo sem fim que no uso ocorre, € que

pode ser dita uma mediagdo entre meios, um entremeamento.

Se, como afirma Agamben, a teoria da inoperosidade - e, portanto, da profanagao -
¢ fundamental ao conceito de uso®?, pois o faz “um principio interno a poténcia, que
impede que esta se esgote simplesmente no ato e a impele a voltar-se sobre si mesma,
tornar-se poténcia da poténcia, poder a propria poténcia (e, por isso, a propria

¥ abrindo os meios a novos usos, € preciso considerar que a

impoténcia)
inoperosidade da-se em um uso medializado, que, comum, hé-se no litoral irredutivel a

este ou aquele polo.

' AGAMBEN, Giorgio. “Notas sobre politica”, in: Meios sem fim: notas sobre politica, Belo Horizonte:
Auténtica, 2015, p.108. Grifo no original.

2 Cf. AGAMBEN, Giorgio. O uso dos corpos, Sdo Paulo: Boitempo, 2017, p.117.

63 Jdem. Grifos no original.
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Na poténcia da poténcia o que se exibe ¢ o meio como tal, mas, para Agamben, ja
sob a iminéncia de remetimentos a um uso novo - ainda que, como se nota, havendo
uso, mesmo uma remissdo trard consigo, a cada vez, o entremeio que a destinos e fins
ndo ¢ dado capturar. Se se considera que o novo uso iminente traz algo como uma
ressimbolizagdo, Agamben parece alinhar-se com aquela teoria que tdo intensamente
marca a critica estabelecida em torno das obras de Mira Schendel, segundo a qual o
“vazio” ¢ poténcia de sentido, e nao exibicdo de uma insignificancia. Mas, se se
considera o que aqui foi delineado, o momento da profanacdo ou inoperosidade,
expondo um meio puro ¢ comum, demora-se no entre, onde nao ha destino ou fim,
remetimentos ou simbolizagdo alguma. A exibicdo do meio como tal e que assim o
suporta - inclusive relacionada por Agamben algumas vezes ao uso, e que talvez seja

igualmente central ao conceito - chama-se gesto.

4.3 - O gesto

A elaboragdo agambeniana em torno do gesto segue de perto aquela feita quanto
ao uso, chegando mesmo a recolher este naquele. Em um trecho aqui ja tratado, por
exemplo, o filéosofo escreve que “todo uso € um gesto polar [un gesto
polarel]: por um lado, apropriagdo e habito; por outro, perda e expropriagdo”**. Se o
gesto, nesse ponto, como o uso em varias elaboracdes, aparece sob a polarizagdo, nao
esta posto, contudo, que todo o gesto assim esteja. E, tal como no uso era destacada, por
sua poténcia, um imediato remetimento ao novo, em vista de outros desejos e
necessidades®®, o gesto é também marcado por uma poténcia significante - mas ndo de

todo.

Em um texto de nome O corpo glorioso, no ambito de uma abordagem das

atividades entregues a inoperosidade - dita “apenas o limiar que permitia o acesso a um

24 Ibidem, p.111.
265 Lembrando do relato do filosofo Sohn-Rethel sobre sua estadia em Napoles e do rapaz que, nas ruas da
ilha de Capri, fazia do motor quebrado de uma moto um batedor de batatas, Agamben pondera que: “O
motorzinho continua, aqui, de algum modo, a funcionar, mas em vista de novos desejos e de novas
necessidades; a inoperosidade nao ¢ deixada a si mesma, mas se torna a passagem ou o “abre-te, s€samo”
de um novo uso possivel”. Neste bonito trecho, ¢ preciso notar o carater teleoldogico do“em vista de” que
esse novo uso, tendo passagem, traz consigo. AGAMBEN, Giorgio. Nudez, Belo Horizonte: Auténtica
Editora, 2014, p.144.
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novo uso’?%

-, 0s “gestos habituais se tornam a escritura ilegivel cujo significado
escondido o dangarino decifra para todos™’. Que a escritura ilegivel, os gestos, seja
tomada como contendo um significado oculto e esteja dada a um deciframento indica
aquela postura tedrica que privilegia a significancia, ja criticada aqui, € com a qual
Agamben parece muitas vezes se alinhar. Porém, como de hébito, o filésofo d4 ao gesto
um carater mais proximo ao da escrita ndo como cifra mas em sua insignificancia, como
letra - e meditando, por exemplo, pergunta “o que ¢ a danga sendo a libertacdo do corpo

dos seus movimentos utilitarios, exibigcdo dos gestos na sua pura inoperosidade?”’*®,

Pensando o gesto da paz a partir daquele do aperto de mao, Agamben indica que
os termos indo-europeus para a situagdo de paz advinda de um pacto - comumente
marcado pelas maos apertando-se - convergem “para o campo semantico do vazio e da

99269

auséncia de finalidade™®, e considera, entdo, que “um gesto de paz s6 poderia ser entdo

um gesto puro, com o qual ndo se pretende dizer nada, que mostra a inatividade e a

vacuidade da mio.”*"°

Com isso, o filésofo afirma que no corrente aperto de mao ndo pode haver “sinal
de paz, porque a verdadeira paz s6 poderia verificar-se no momento em que todos os
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sinais se consumassem e esgotassem’™ ", sendo paz, entdo, “ndo o reclamar-se de sinais

e de imagens garantidos, mas sim o fato de ndo podermos reconhecer-nos em qualquer

sinal ou imagem”.*”

Contudo, como se pode notar, o gesto nao se cinde de todo nessas duas
dimensdes. No aperto de mao, assim como no aceno, a dindmica de remissao do sinal de
reconhecimento ndo consegue abolir “o gesto puro”, e, nestes, ha também mera exibicao
das maos. Algo dessa cena se mostra na elaboracdo de Agamben em torno do cinema,
da imagem, quando considera que esta - no procedimento tipico do filosofo - traz
consigo uma “polaridade antindmica” que por um lado reifica e por outro conserva a sua

dynamis - quanto a qual escreve:

6 Ibidem, p.146.

X7 Ibidem, p.147.

28 Ibidem, 161.

29 AGAMBEN, Giorgio. Ideia da Prosa, Belo Horizonte: Auténtica Editora, 2013, p.73.
20 Idem.

2 Ibidem, p.74.

22 Idem.
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A primeira - polaridade - corresponde a lembranga da qual se apossa a
memoria voluntaria, a segunda, a imagem que relampeja na epifania
da memoria involuntaria. E enquanto a primeira vive em um
isolamento magico, a segunda sempre reenvia [rimanda] para além de
si mesma, em dire¢do a um todo do qual faz parte. Também a
Monalisa, como Las Meninas podem ser vistas ndo como formas
imdveis e eternas, mas como fragmentos de um gesto ou como
fotogramas de um filme perdido.””

Nos meandros do reenvio a que, como o uso, o gesto pode também se entregar,
encontram-se os fotogramas, relampejam os fragmentos que, nem todo isolados, nem de
todo ligados, serdo encadeados no arranjo cinematico. Assim, se um exemplar da

recondugdo do cinema a “patria do gesto™?’*

¢ o pequeno filme de Samuel Beckett
chamado Nacht und Trdume, isto da-se pois a lentidao e repeti¢do destacam, no reenvio
“para além de si mesma” de cada imagem, o instantdneo que nela insiste. Lentidao e

repeti¢do ndo sdo recursos incomuns no destaque do gesto?”

e podem ser vistos em
filmes exemplares do cinema gestual, tais como o curta Walker de Tsai Ming-Liang
(2012) e a obra-prima A4 cor da roma (1969), de Sergei Paradjanov - que parece ressoar
na trupe medieval exibida por Meredith Monk em The book of days (1988). Junto a
estes, se se considera algo como um gesto das coisas, fazem-se paradigmaticos os filmes
de Marguerite Duras e também, trazendo coisas e animais, Five de Abbas Kiarostami,
em que cinco planos de 15 minutos mostram os gestos das coisas em sua repeticdo e

demora.

Essa dimensao do fotograma, da demora e repeticdo, ¢ a que parece, entao, estar
indicada nas formula¢des mais radicais quanto ao gesto, pois, como se escreve, o que o
caracteriza “é que, nele [in esso], ndo se produz nem se age, mas se assume € suporta
[ma si assume e sopporta].”® Por essa via, passando mais uma vez pela danga, é dito
que, se ¢ gesto, “¢ porque ela ndo ¢, ao contrario, nada mais do que a sustentagdo e a

exibi¢do do carater medial dos movimentos corporais™®’’. Podendo, entdo, o gesto ser

3 AGAMBEN, Giorgio. “Notas sobre o gesto”, in: Meios sem fim: notas sobre a politica, Belo
Horizonte: Auténtica Editora, 2015, p.57. Grifos no original.

7 Ibidem, p.58.

275 Entre outros trabalhos - da mesma autoria deste texto -, experimentos gestuais do tipo podem ser vistos
nas video-performances invia (2015) e enso o (2016), assim como no video gestudrio (2015), no qual o
poeta Heyk Pimenta, passando roupa, ¢ filmado em camera lenta. Estes podem ser encontrados em:
youtu.be/5Qtkx WXF11Y, youtu.be/pszgNr_kFpU, youtu.be/iTeTaE2mGHA.

2 AGAMBEN, G. - op. cit., p.58.

77 Ibidem, p.59.
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definido por Agamben como “a exibi¢do de uma medialidade, o tornar visivel um meio
como tal”™®. A danga como gesto puro aproxima-se assim da mimica das Divagagéoes
mallarmaicas®”, cujos
gestos voltados aos fins mais familiares sdo exibidos como tais e, por
isso, mantidos em suspensao “entre le désir et [’accomplissement, la
perpétration et son souvenir”, naquilo que Mallarmé chama um

millieu pur, assim, no gesto [nel gesto], ¢ a esfera ndo de um fim em
si, mas de uma medialidade pura e sem fim que se comunica.””

O gesto, entdo, pode ser caracterizado como um meio em que um meio sem fim
exibe-se, suspenso entre - onde o seu intervalo faz-se também pausa. Por isso, e ndo
tanto, como sugere Agamben - por o “ser-na-linguagem” como pura medialidade nao
ser “algo que possa ser dito em proposigdes” - que o gesto “ndo tem especificamente

nada a dizer™®®

e ¢ “sempre gesto de ndo ter éxito na linguagem, ¢ sempre gag no
sentido estrito do termo, que indica antes de tudo, algo que se coloca na boca para
impedir a palavra, e também a improvisagao do ator para suprir um vazio de memoria

ou uma impossibilidade de falar”.**

E ndo ¢ sendo por sua medialidade, e por aquela que exibe do ser-na-linguagem e
da linguagem mesma, que o gesto ¢, quando significante ou instrumental, o suporte
suplementar que supre a fala e a memoria diante do limite real de uma impossibilidade
que o préprio meio sem fim traz consigo, pausando e falhando o encadeamento do dizer
ao exibir-se nele, suspenso e sustentado entre. Gesto: uma “escrita ilegivel” que nada

cifra, pois insignificante.

Assim, se, em um gesto, “mostrar uma palavra” ¢ “expd-la sem nenhuma

transcendéncia em sua propria medialidade, em seu proprio ser meio”*

, a palavra deixa
de lado o seu aspecto significante e suporta-se como aquele material que, litoraneo,

precipita-se da transcendéncia - um pedago, uma passagem do real: letra.

8 Idem. Grifos no original.

7 O texto Mimica pode ser encontrado em MALLARME, Stephane. Divagagées, Florianopolis: Editora
da UFSC, 2010.

0 AGAMBEN, G. - op. cit., p.60. Grifos no original.

1 Cf. Idem.

22 Ibidem, p.60-61.

8 Idem.
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4.4 - O cotidiano

Talvez seja preciso destacar que a insignificancia ndo se da apenas em situagoes
excepcionais, na exce¢do. Entremeando-se em cada encadeamento, em cada
acontecimento da significancia, no uso instrumental e nos fins, 0 meio como tal, seu uso
e gesto ddo-se no mais habitual e comum, no cotidiano. Nas elaboragdes de Agamben,

excecdo e cotidianidade muitas vezes imbricam-se, para entdo, naquela, esta mostrar-se.

Tratando do shabat judaico, “festa do sabado”, Agamben lembra que, estando
proibidas atividades produtivas como acender o fogo ou cozinhar, o estado de repouso
da menucha exprime-se no esmero dedicado ao consumo das refeicdes®®, e, de igual
maneira, o “espirito de festa” investe “toda a esfera das atividades e dos
comportamentos licitos, dos gestos cotidianos mais comuns aos cantos de celebracdo e

de louvor.”* Pelo que, entdo, o filosofo escreve:

A festa ndo ¢ definida por aquilo que nela ndo se faz, mas, muito mais,
pelo fato daquilo que se faz - que em si ndo ¢ diferente do que se
realiza todos os dias -, que vem des-feito, tornado inoperoso, libertado
e suspenso pela sua “economia”, pelas razdes e pelos objetivos que o
definem nos dias uteis (o ndo fazer ¢, nesse sentido, s6 um caso
extremo desta suspensdo). Se comemos, ndo o fazemos para absorver
comida; se nos vestimos, nao o fazemos para nos cobrir ou para nos
proteger do frio; se nos mantemos em vigilia, ndo o fazemos para
trabalhar; se caminhamos, ndo ¢ para ir a algum lugar; se falamos, nao
¢ para nos comunicar algumas informagdes; se trocamos objetos, nao
¢ para vender ou para comprar.

Nao ha festa que ndo comporte, em alguma medida, esse elemento
suspensivo, ou seja, que nao comece antes de tudo tornando
inoperosas as obras dos homens.?

A festa, entdo, ndo se diferenciando do mais comum, faz-se apenas o cotidiano
suspenso e sem fim que, inarticulado, exibe-se como tal. As atividades que “suspendeu

e tornou inoperosas”*’

- isto &, que entregou aquele “elemento suspensivo” - mostram-
se em sua medialidade, no caminhar que ha em cada “caminhar para”, no vestir que em

meio ao “‘para nos cobrir ou para nos proteger” nao cessa. No gesto de falar ou de

2 Cf AGAMBEN, Giorgio. Nudez, Belo Horizonte: Auténtica Editora, 2014, p.152.
25 Idem.

26 Ibidem, p.159-160.

27 Ibidem, p.161.
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escrever “para comunicar”, di-se a cada vez aquela insignificante “escritura ilegivel”**

que ndo ¢ sendo a mais habitual e comum, cotidiana.

Tendo o presépio como outro paradigma da inoperosidade cotidiana, Agamben

considera que este miniaturiza ¢ mostra o mundo da fabula - aquele que, por seu
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encanto, ‘“havia apartado e animado os objetos mais usuais, as ferramentas e

utensilios - “no instante [nell’istante] em que desperta do encanto para entrar na

historia”**°, uma historia caracterizada como o “intervalo messianico entre dois instantes

99291

[intervallo messianico fra due istanti]”””". O presépio, assim, tal como um instantaneo,

expoe no seu gesto um instante entre instantes, um intervalo, um meio que ndo ¢ outro

sendo o cotidiano.

Nas miniaturas, “é¢ todo o universo profano do mercado e da estrada que aflora a

99292

histéria em um gesto””’*, e nestas:

Os gansos, as formigas e os passaros falantes, a galinha dos ovos de
ouro, o burro caga-patacas, a mesa que se pde sozinha e o bastdo que
espanca quando lhe ordenam: tudo isso o presépio deve livrar do
encanto. Como alimento, mercadoria ou instrumento - ou seja, em sua
humilde veste econdmica - a natureza € os objetos inorganicos
amontoam-se nos tabuleiros do mercado e exibem-se nas mesas das
tabernas (a taberna, que, na fabula, é o local destinado ao engano e ao
delito, reencontra aqui a sua veste apaziguante) ou pendem dos tetos
das despensas.””

Na noite messianica do presépio, como escreve o filosofo, “o gesto da criatura
desfaz-se de toda espessura magico-juridico-divinatéria e torna-se simplesmente
humano e profano. Nada mais, aqui, € signo ou prodigio no sentido divinatorio, mas, ja
que todos os sinais se cumpriram, o homem estd liberado dos signos.”** Por isso,
figuras que outrora eram oraculares, como as Sibilas, no presépio, ja “ndo significam
mais evento futuro algum, mas apenas a profana inocéncia da criatura.”®® Vindo dai,

13

como também indica Agamben, “- contrastando com a fixidez mistica das primeiras

28 Ibidem, p.147.

9 Cf. ibidem, p.152.

0 AGAMBEN, Giorgio. Infancia e histéria: destrui¢do da experiéncia e origem da histéria, Belo
Horizonte: Editora UFMG, 2005, p.151.

B Ibidem, p.154.

2 Ibidem, p.153.

23 Ibidem, p.152.

24 Ibidem, p.153.

% Idem.
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natividades - o realismo com o qual as criaturas sdo captadas em seus gestos

cotidianos”.?*

Reforcando o tom de sua soteriologia crista, ¢ a cena do protoevangelho de Tiago
- versiculo 18 - que o filésofo comparara o presépio. Tomada como exemplar, esta ¢ a
cena em que José, apds encontrar uma caverna para abrigar Maria, dirige-se a Belém em
busca de uma parteira, deparando-se, na viagem, com um cotidiano suspenso. Trazendo

algo da cena e comentando-a, escreve:

(“eu caminhava e ndo avangava... mastigavam ¢ ndo mastigavam...
conduziam as ovelhas e elas ndo iam adiante... o pastor levantava seu
cajado para golpear e a sua mao permanecia imovel no ar”), o tempo
parou, mas ndo na eternidade do mito e da fabula, e sim no intervalo
messidnico entre dois instantes [nell intervallo messianico fra due
istanti], que é o tempo da historia (“eu vi todas as coisas como que
suspensas, ¢ entdo, repentinamente, tudo retomou seu curso”). E
quando, no inicio do Seiscentos, serdo construidos os primeiros
presépios animados, a profunda intengdo alegérica do barroco, fixara,
ao pé da letra [alla lettera], o escandir deste historico “caminhar sem
caminhar” na repeticdo ritmada do passo do pastor ou do gesto da
ovelha que pasta.”’

E desde o elemento suspensivo, o meio entre do cotidiano, que um presépio, como

indica o texto, pode escrevé-lo, fixa-lo “ao pé da letra”. Nos seus gestos cotidianos,

estdo as criaturas liberadas dos signos, e, com a “salvag¢do do pequeno”**

que se da nas
miniaturas do presépio, salvo ndo é sendo o cotidiano em sua singeleza, em sua
insignificancia. Por isso, “ao monumental de um mundo entdo travado e congelado nas

29925

leis inflexiveis da heimarméne””, o presépio contrapde “a miucalha de uma historia,

por assim dizer, em estado nascente, em que tudo ¢ caco e farrapo isolado, mas cada

retalho é imediata e historicamente completo."

Como letra, no intervalo entre instantes, o cotidiano exibe-se em pedagos
inarticulados, aos quais nada falta. A insignificincia dos meios, a singeleza do

cotidiano, ¢ aquela dos cacos do real.

% Idem.
7 Ibidem, p.154
% Idem.
% A palavra, homonima, remete a uma das deusas gregas do destino.
3 Op. cit., ibidem, p.155.
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Por isso, se o presépio dos artesdos remanescentes trazem criaturas desajeitadas
que, de “gestos torpes e imprecisos”, parecem “balbuciar uma mensagem destinada a
nos”, enquanto alimentos e utensilios sdo entregues a modelagem mais apaixonada e
precisa, nao o fazem por um retorno a fabula e a transformagao da histéria humana em

»0 " como parece sugerir Agamben. Balbuciam uma “mensagem” as

“obscuro destino
criaturas pois, em seu gesto, exibem-na como tal, no que nela ha de meio sem fim. Ao
pé da letra, palavras e gestuario ndo sdo nem mais nem menos que ‘“‘tomates, berinjelas,
couves, abdboras, cenouras, salmonetes, lagostas, polvos, mexilhdes e limdes que se
encastelam violaceos encarnados irisados nas barracas e nas bancas entre cestas,

balangas, facas, vasilhame.”*

Na miniaturizante acribia do mais usual, o cotidiano mostra-se: o pequeno, na
singeleza de sua insignificancia, por jamais condenado - como no direito e na religido -,
ndo precisa ser salvo deste ou daquele destino. Uma mensagem - se ainda suposta onde
a liberacdo dos signos ocorreu e uma escrita ilegivel tem lugar - mostra-se, a cada vez,

nada mais que um balbucio cotidiano, suportando-se tao s6 em sua medialidade.

O Cf. ibidem, p.155-156.
392 Ibidem, p.156.
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CONCLUSAO

Mira queria “captar a passagem”. Captar o momento em que a vivéncia “sem
sentido e sem finalidade” derrama-se “para o simbolo”, marcado por “sua
memorabilidade e relativa eternidade”®. E curioso que o simbolo a que Mira se refere
tenha também outro nome e que o derramamento seja, “no caso, para a letra”. Talvez,
como a artista considerou, sua tentativa de captar a passagem disto para aquilo tenha

sido frustrada. Mas Mira captou, em suas letras, a passagem como tal, onde ndo ha

memoria, eternidade, simbolo.

Ao grafar Win / Ter, Mira ndo exibe o mesmo que Lacan tentava descrever com a
ruptura das nuvens, marcando a artista, ainda, a passagem, o entre-nuvens, com um
traco - desde o qual os restos significantes, caindo pros lados, mostram-se como apenas
isto: tragos? Deparando-se com o ndo-todo da escrita, a critica quase sempre viu
somente potencial significante, parecendo nem mesmo supor que o sentido ndo se faz
sendo como efeito da medialidade da letra, da materialidade que modifica a linguagem.
Se a critica estabelecida viu a iminéncia da significancia nas obras de Mira, talvez tenha
sido mostrada aqui a entrada da insignificancia ali onde, a cada vez, esta ndo foi

esperada.

Que sO se pode chegar a pedagos do real e que ¢ por meio de pedacinhos de
escrita que nele se entra, obras como os Objetos Grdficos, ao despedagarem toda a sorte
de elementos simbdlicos, parecem incessantemente mostrar. Talvez a Sibéria que Lacan
sobrevoara ao voltar do Japdo ndo fora sendo uma grande obra de Mira; os

ravinamentos, as marcas das unhas da artista nas costas do papel arroz.

Os gestos de Mira constituem essas paisagens em que cada coisa ¢ lefra. Nelas,
escrita, tinta e papel, os meios usados, sdo, como tais, as Paisagens. Por isso a
transparéncia do acrilico, um material que, fazendo-se passagem e sustentando o papel
no meio, entre as placas, podia, junto aos outros suportes, tdo somente exibir-se. Essa
transparéncia Mira dizia sentir que precisava também estar no papel, pois “a letra, ao

formular-se, deve mostrar o maximo de suas faces, para ser ela mesma.”** E acaso ndo

303 Ver, na p.22, a nota 34.
3% PEREZ-ORAMAS, Luis. Leon Ferrari e Mira Schendel: O alfabeto enfurecido. 2010, p.58
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¢ 0 mostrar-se a0 maximo para ser si mesma um mostrar-se como tal, ou seja, como

puro meio?

A medialidade das paisagens de letras, da-se também nos planos urbanos que se
deixam aparecer nos trabalhos da década de 1950 [a6-7], assim como naquelas imagens
domésticas de pinturas da mesma época [a5-6] ou das Monotipias/Arquiteturas. Nas
obras da artista, constitui-se um meio em que o mais usual e cotidiano pode se dar. Mira
parecia mesmo nao distinguir esferas que tradicionalmente sdo mantidas estanques e
afastadas, dizendo, em uma de suas conversas:

Nao vou dar minha defini¢do de objeto, porque ndo sei de que se trata
realmente, ou seja, eu ndo saberia distinguir teoricamente um objeto
estético de um objeto de uso, porque um objeto de uso também pode

ser um objeto estético. Portanto eu tiro o corpo porque acho que falar
disso ¢ fogo. Me julgo incompetente.*”

E claro que incompeténcia ndo era o caso. Mira esquiva-se da questdo, e desde as
suas obras, seus ditos e procedimentos, pode-se também afirmar que ndo apenas o
objeto de uso pode ser um objeto estético, mas que um objeto estético pode ser dado ao
uso como qualquer outro. Em uma carta, Mira mais uma vez afasta-se dessa distin¢ao,
na ocasido tratando da feitura das obras. A Elisabeth Walther, a artista escreve:
“Trabalho, porém, quando tenho tempo, em trés séries, sendo uma em cores. Algo como

cozinhar, limpar a casa ¢ lavar roupa. Assim sdo as trés séries.”>%

Se em meio ao mais cotidiano as séries foram trabalhadas, a artista parece ter
considerado também o cotidiano desde a medialidade. Nos seus ultimos dias, os quais

viveu com tranquilidade, Mira gravou em um diario:

Adiantaria se me declarasse “profundamente crista”? Parece que
Wittgenstein antes de morrer escreveu que “é simples”. Passou bem a
vida como o monge zen passou bem seu verdo: comendo quando
comia, dormindo quando dormia e¢ passeando quando passeava. A
complexidade nao precisa virar complicagdo. O rio € o rio. O rio ndo €
o rio. O rio é o rio.””’

3% Ibidem, p.60.

3 DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel: Do espiritual & corporeidade. Sao Paulo: Cosac Naify, 2009,
p.157.

37 SCHENDEL, Mira. Didrio inédito apud DIAS, Geraldo Souza, Op. cit., p. 333.
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Que Mira fosse bastante marcada pelo budismo, pelo zen, ¢ algo comumente
destacado, junto a sua fé cristd. No “passeando quando passeava” ressoa zenki, samu,
kinhin e zazen - a agdo zen, a atividade laboral meditativa, o apenas caminhar ou o
caminhar meditando e o apenas sentar ou sentar zen, respectivamente. Praticas estas
intimamente relacionadas aos trés momentos do rio mencionados por Mira, visto que
fazem a passagem do primeiro ao ultimo momento, na consecu¢do da experiéncia da
talidade das coisas. Existem muitas versdes do dito atribuido ao mestre ch’an Ch’ing-
ylian Wei-hsin, conhecido no como Seigen Ishin no Japao, e provavelmente Mira a
conheceu como popularizada por D. T. Suzuki’®, mas todas versam sobre trés
momentos em relagdo ao estudo do ch’an, do zen: antes do estudo, um rio é apenas um

rio; durante o estudo, um rio nao € um rio ou ndo € apenas um rio; apos o estudo - ou

com a consecugao do zen - um rio ¢ um rio ou apenas um rio.

E curioso - ou ndo tdo curioso, visto quem eram - que o mesmo dito de Ishin fosse
mencionado por John Cage, alguém que ndo ¢ dificil imaginar acompanhando Mira na
coleta de acrilico em um entulho ou estando por ela acompanhado quando da colheita
dos cogumelos na floresta. Contando um causo envolvendo Suzuki, Cage abria a sua
conferéncia de 1952 na Juilliard School of Music - uma série de poemas: textos de
quatro colunas, compostos pelos “processos de colagem e fragmentagdo” que lhe eram
tdo comuns, com uma diagramacao peculiar, que o musico lia da esquerda para a direita
visando uma “medicdo dos siléncios”, dando-se todas as “liberdades ritmicas que a
gente usa ao falar na vida cotidiana.”*”” Em uma conferéncia no inverno anterior, Suzuki
havia mais uma vez parafraseado Ishin quando, ao fim, lhe chega uma pergunta quanto
a diferenca entre o primeiro € o terceiro momento. Segundo Cage, foi respondido que
ambos sdo “a mesma coisa, SO um pouco como se vocé tivesse os pés um tanto fora do

Chﬁo 99310

“O rio € o rio... O rio € o rio”: este € o mesmo, consistindo a diferenca em uma

pequena suspensdo. Os meios, com Mira, o cotidiano mais usual, estdo assim,

3% Cf. SUZUKI, D. T. Essays in Zen Buddhism (First Series), London: Rider & Cia., 1949, p. 24.
Daisetsu Teitaro Suzuki foi um dos principais divulgadores do budismo zen no Ocidente. Sobre a relagao
de Mira com o zen e o papel das obras de Suzuki, ver: MUNRO, Majella. Zen as a Transnational Current
in  PostWar  Art: The Case of Mira  Schendel, Tate Papers no.23, 2015:
ww.tate.org.uk/research/publications/tate-papers/23/zen-as-a-transnational-current-in-post-war-art-the-
case-of-mira-schendel, acessado em 20/08/2016.

3% Cf. CAGE, John. De segunda a um ano, Rio de Janeiro: Cobogo, 2013, p.95.

31 Ibidem, p.96.
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mostrados como tais e, portanto, um pouco suspensos. Na insignificancia das obras da-
se o encontro com algo do real no que este ndo acontece por uma excepcional intrusao.
Com Mira, entra-se no real do que apenas hé - ou /Ad-se, se se pode escrever na diatese
média. Em suas obras - passagens e pedacos do real -, ha-se a singela insignificancia da
letra cotidiana, o real dos meios sem fim. Talvez, diante de uma obra de Schendel, um
quadro, uma Monotipia ou mesmo aquele Objeto Grdfico tornado Sibéria, Agamben

exclamasse “presepe!” - ndo deixando esta de ser tdo apenas, € como tal, uma obra de
Mira.
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ANEXO
CADERNO DE IMAGENS



Hira it

O retorno de Aquiles (1964) - 6leo sobre tela, 92 x 130 cm

ACHILLES

O retorno de Aquiles I (1964) - 6leo sobre tela, 92 x 130 cm



Pecas sem titulo, Monotipias/Escritas (1964) — transferéncia de 6leo em
papel-arroz, 47 x 23 cm



Pecas sem titulo, Monotipias (1964) — transferéncia de éleo em
papel-arroz, 47 x 23 cm



Sem titulo (déc.1960) — caneta hidrografica em papel, 17 x 12,5 cm

Pecas sem titulo, Monotipias/Letras (1964) — transferéncia de 6leo em
papel-arroz, 47 x 23 cm



Pecas sem titulo, Monotipias (déc. 1960) — transferéncia de 6leo em
papel-arroz, 47,5 x 23 cm



Trama, Monotipias (déc. 1960) — transferéncia de 6leo em

papel-arroz, 45,1 x 62,2 cm

Sem titulo (1953) — d6leo em tela, 53,3 x 64,6 cm
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Pecas sem titulos, Monotipias/Arquiteturas (1965) — transferéncia de 6leo em
papel-arroz, 46 x 23 cm

Sem titulo (1954) — guache e aquarela em papel, 26 x 20 cm



Sem titulo (déc. 1950) — témpera em juta, 96,5 x 130 cm



Sem titulo (1954) — gesso, madeira e témpera em madeira, 51 x 66 cm



Trenzinho (1965) — papel-arroz e fio de algodao, dimensoes variaveis



Transformaveis (déc. 1970) — acrilico e rebites, dimensdes variaveis
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Ondas paradas de probabilidade (1969) — fios de nailon e decalque em acrilico,
dimensdes variaveis

Droguinhas (1965) — papel-arroz, dimensoes variaveis
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Mira e suas Droguinhas (Londres, 1966)



Objetos Grdficos em exposicao (déc. 2000)



Sem titulo, Discos (1972) — letras decalcaveis, grafite e acrilico, @ 27 cm x 0,7 cm
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Sem titulo, Toquinhos (1973) — letras decalcaveis e acrilico, 50 x 58 cm



Sem titulo, Cadernos (1971) — papel, acrilico e rebites 6 x 20 x 7 cm



Objeto Grdfico (1967-68) - transferéncia de 6leo em
papel-arroz e acrilico, 50 x 50 cm



Objeto Grifico (1967-68) - transferéncia de 6leo em
papel-arroz e acrilico, 100 x 100 cm



Sem titulo (1963) — pigmentos em gesso
e incisoes sobre aglomerado de madeira, 121 x 60 cm



Objeto Grdfico (1967) - transferéncia de 6leo e decalque em papel-arroz e acrilico

100 x 100 cm



Objeto Grdfico (1967) — datilografia em papel-arroz e acrilico, 100 x 100 cm



Objeto Grdfico (1972) — letraset em papel-arroz e acrilico, 95 x 95 cm



Paisagens de Itatiaia (1978) — técnica mista em papel, 46 x 23 cm




Paisagens de Itatiaia (1978) — técnica mista em papel, 46 x 23 cm

I Ching (1970) — aquarela em papel, 45 x 23 cm
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Paisagens Chinesas (déc. 1980) — grafite e nanquim em papel, 25 x 35 cm
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Sem titulo (1963) — 6leo sobre juta, 75 x 75 cm



Sem titulo (1963) — técnica mista em tela, 148,5 x 75 cm
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Pecas sem titulos, Monotipias/Escritas (1965) — transferéncia de 6leo em



papel-arroz, 47 x 23 cm
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Pecas sem titulos, Monotipias/Escritas (1965) — transferéncia de 6leo em
papel-arroz, 47 x 23 cm



Pecas sem titulos, Monotipias/Aleluia (1965) — transferéncia de 6leo em
papel-arroz, 47 x 23,5 cm



Sem titulo, Monotipias (1965) — transferéncia de 6leo em papel-arroz, 47 x 23 cm
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Sem titulo (déc. 1960) — ecoline e nanquim em papel, 48 x 66 cm



AS TUAS SETAS SAO AGUDAS,

...0S POVOS CAEM susmissos A Tl O L,
9 o teu brago é armado de poder, fortp 6 & tua mao,

e elevada a tua destra. justica e direito sao o
fundamento do teu tronmo,

Pecas sem titulo, Homenagem a Deus-pai do Ocidente 1975
— tinta spray e letras autocolantes em papel, 46 x 23 cm
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Sem titulo, sem data — témpera em juta, 50,5 x 50,5 cm
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Sem titulo, (déc. 1970) — nanquim e letraset em papel, 16 x 16 cm



Sem titulo, (déc. 1960) — caneta hidrografica em papel, 17 x 12,5 cm



Sem titulo, Monotipias (1964) — transferéncia de 6leo em papel-arroz, 47 x 23 cm

Sem titulo, Monotipias (1964-65)
— transferéncia de 6leo em papel-arroz, 47 x 23 cm



Sem titulo, Monocromaticos (1986)
— témpera, acrilica gesso e 6leo sobre tela 90 x 180 cm

Sem titulo, Monocromaticos (1986)



— témpera, acrilica gesso e d6leo sobre tela 90 x 180 cm

#

Sem titulo, Sarrafos (1987)
— témpera acrilica e gesso em madeira 90 x 180 x 7,5 cm



Sem titulo, Sarrafos (1987)
— témpera acrilica e gesso em madeira 96 x 180 x 47,5 cm

Sem titulo, Tijolos (1988)
— po de tijolo e cola acrilica em placa de aglomerado 100 x 200 cm



