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Universos paralelos — Paul Klee e Mira Schendel

Beatriz Rocha Lagoa

A aproximagdo entre Paul Klee e Mira Schendel é possivel a partir da compreensdo da modernidade
e das correspondéncias com outras culturas e demais géneros de expressao artistica. Em comum,
0 trago — ndo mediado pela referéncia a natureza — atua como instrumento de busca da forma

em processo, com a participagéo do espectador.

As obras de Paul Klee (Berna, Suica; 1879-1940) e
Mira Schendel (Zurique, Suica; 1919-1988) definem
sua forca expressiva pelo traco. Em diferentes con-
textos, os dois artistas propGem materiais e técnicas
na busca de uma forma mais livre, exigindo intimidade
e concentracdo por parte do espectador, que com-
partilha do processo de criacdo da obra. Apesar de
estudos anteriores, Klee e Mira tornam-se autodida-
tas, definindo interesses mdltiplos que oscilam entre
ciéncia, arte, filosofia e religido. Ambos néo se filiam as
correntes artisticas do seu tempo, embora dialoguem
com algumas de suas tendéncias.

Entre expressdo e construgdo, a obra de Klee supera
0 carater essencialmente sensorial impressionista, mas
contesta a excessiva subjetividade expressionista de
modo critico. Compreende a ruptura espacial cubista
em seu carater geométrico construtivo, porém
complementa o sentido construtivo com formas or-
ganicas, referentes as imagens pré-objetivas que bro-
tam de um vocabulrio de linhas e formas, sem definir
abstragdo ou figuracéo.

Mira Schendel vivencia o desencantamento da
modernidade, impactada pela suspeita de que o
racionalismo ocidental empobrece e desvitaliza sua
propria cultura. Ao fixar-se em Sdo Paulo (1953), néo
compactua da linguagem formal geométrica enuncia-
da pelos artistas concretos, enfatizando a assimetria
em quadros de tinta espessa. O experimentalismo ba-
liza suas obras feitas em séries, que interagem umas
com as outras. ora privilegiando as pinturas carrega-
das de matéria, ora explorando a transparéncia e a
efemeridade dos materiais, em suportes variados.

Paul Klee, Mira Schendel, arte moderna e contemporanea.

Formacdo

Os trabalhos de Klee se modificam de acordo com os
meios de expressdo: do lapis ao nanquim, do guache a
tinta a 6leo, da aquarela a témpera, do buril ao pincel
ou do papel a tela. A técnica mista, que conjuga na pra-
tica uma diversidade de materiais, em Klee torna-se um
pretexto para 0 experimento de texturas, opacidades e
transparéncias, aliando sua poética a didatica, confirma-
da nos 10 anos de ensino na Bauhaus (1921-1931).

Klee inicia na Bauhaus pesquisa tedrica, afirmando um
processo de formagéo (Gestaltung) oposto ao da forma
finita Gestalt). Partindo do ponto em movimento - tra-
¢o, linha, abstracdo, grafismo —, um mundo de relagdes
organicas é gerado, no qual cada imagem adquire subs-
tancia e forga entre as demais. Anos depois, ainda na
Bauhaus, Klee reivindica a importancia da memdria no
processo da forma em constante mutacéo:

a semelhanca com os objetos pode ser experi-
mentada em fragmentos... Memoria, experién-
cia digerida, associagdes pictoricas. O que é
novo aqui € o modo como o real e 0 abstrato
coincidem e aparecem juntos. Sempre um con-
texto organico trabalha com elementos que
podem ser lidos abstratamente.*

Para Klee, a observagdo da natureza é necessaria, na
medida em que investiga reflexivamente as aparénci-
as, investigagdo responsavel pelas correlagdes que con-
tribuirdo para a compreensdo de si e de sua propria
atividade. O rigor e a fantasia interagem em sua obra,
inspirando uma forma reduzida ao essencial, oposta
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ao sentido de “primitivismo”. Convicto de suas desco-
bertas, Klee afirma a disciplina necessaria para a eco-
nomia dos meios ao restringir as cores de sua paleta,
explorando os valores tonais e o traco liberto da re-
presentacdo dos objetos.

Como os desenhos de Klee, os de Mira Schendel pa-
recem brotar de um movimento distraido, paradoxal
resultado de uma técnica que abdica de controle para
se fazer obra. Os desenhos exercitados livremente pela
artista sdo reunidos em séries, de acordo com as ca-
racteristicas que as distinguem: as Bombas, as Paisa-
gens chinesas e as Monotipias, todas produzidas nos
anos 60. Nas Bombas, os desenhos sdo geométricos e
inexatos, vazados ou cheios, obedecendo ao gesto ra-
pido do pincel. Nas Paisagens chinesas, também em
nanquim sobre papel branco, um Unico trago angular,
semelhante a perfis de montanhas, sugere contornos
fragmentados e simplificados, sem horizonte aparente.

Pré-textos

Nas Monotipias (1964-66), a artista inventa um méto-
do que promove a fusdo de tinta, papel e gesto. O
método consiste na superposicdo do papel japonés
em placa de vidro entintada; na superficie do papel,
objetos contundentes — tampas de caneta, grampos, a
prépria unha — marcam as monotipias que recebem a
tinta pelo verso. Paradoxalmente, o papel que é fréagil
aqui se ativa, absorvendo a tinta e os demais vestigios
que caracterizam a obra. A “matriz” da gravura torna-
se passiva, restrita a placa de vidro que serve de su-
porte a tinta, cuja acdo é tolhida pelo talco, dificultan-
do sua propagacdo no papel.

Em 1919, Klee desenvolve trabalhos em papel japo-
nés, superposto a um fino filme com tinta a dleo que,
umedecido, atua como carbono. No papel japonés,
Klee faz incisBes lineares, provocando efeito granula-
do no traco que se destaca do fundo fluido e transpa-
rente da aquarela. Algumas de suas obras estio de
acordo com esse método, possivel de ser modificado
com a aplicacdo da tinta a 6leo diretamente sobre a
tela. Segundo Klee:

muitas vezes a mao treinada sabe muito mais que
a cabeca. A harmonia do quadro ganha em carater
através da inclusdo de valores dissonantes (aspere-
zas, defeitos), que por sua vez s&o novamente equi-
librados por contrapesos.
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Passando da teoria a pratica, na década de 1920 Klee
realiza uma série de obras muito semelhantes a confi-
guracdo de partituras musicais, como no caso de Pas-
toral (1927). Ora sobre fundo colorido em tom Unico,
ora sobre fundo talhado em partes com tonalidades
distintas, o artista elabora desenhos lineares, lembran-
do uma caligrafia. Esse ritmo eventualmente pode ser
quebrado por uma linha ascendente ou descendente,
que rompe o padrdo horizontal apresentado pelo ar-
tista. Em seus quadros ritmados e caligraficos,® Klee
promove uma aproximacdo entre linguagens — dese-
nho, misica e grafia —, remetendo a impossibilidade
de compreensdo intelectual, capaz de esgotar o senti-
do da criagdo artistica. Visdo romantica que habita o
pensamento dos filésofos-poetas alemdes, no final do
século 18 e inicio do 19.*

Nas Monotipias, Mira propde a pesquisa da forma até
o limite, através do trago minimo apenas esbogado no
canto do papel japonés. Em contrapartida, fragmentos
de pensamento afloram e se materializam em pala-
vras, interagindo com desenhos impregnados de suor
e marcas de gordura, na passagem da méo da artista
sobre a superficie do papel. Reagindo a critica, que as
vezes confere caracteristica predominantemente inte-
lectual a sua obra, Mira revida:

.nunca podemos escapar deste lado da percep-
¢éo e da corporeidade.. Dou a maior importancia
que (a arte) seja assim manual, que seja artesanal,
que seja vivenciada, que saia assim da barriga..
Porque mesmo a vida intelectual, vamos dizer,
mesmo ela pressupde uma disposicao corpdrea, es-
pecifica, ou seja, nunca nds podemos nos abstrair
da corporeidade.’®

Nos “desenhos” que compdem as Monotipias, Mira
Schendel faz com que as marcas de linhas e letras for-
mem quase-palavras, ou palavras formem frases em
uma linguagem particular, mesclando a pluralidade das
linguas. Nos fragmentos de palavras, aos quais se re-
duz a linguagem desarticulada, forca os limites do si-
léncio, tentando atingir outros niveis de compreensao.
Eis o romantismo de Mira que, unindo grafia e dese-
nho pelo trago, em seus “quadros-poemas” articula as
vivéncias de um projeto poético, expresso na existén-
cia de um nivel ndo comunicativo nas palavras.

O ponto em movimento, ou trago, que baliza as obras
de Klee é também origem das quase 2.000 monotipias



Paul Klee

ABC paraum pintor de paredes
1938

Oleo e aguarelasobre juta
56x378cm

de Mira, basicamente elaboradas no mesmo formato
(46 x 23cm). Nelas, os elementos ndo sdo emprega-
dos de maneira aleatdria: quando a artista quer
aprofundar os significados da palavra, escreve em ale-
méo. Por exemplo, na monotipia Welt que traduz
mundo, ela anexa as palavras Mitwelt/Umwelt/Eigenwelt,
exprimindo as varias maneiras de estar no mundo. Ao
tecer algum comentario irdnico ou bem-humorado,
escreve em italiano, ndo esquecendo a musicalidade
propria desse idioma: giocco, vuoto, piccolo, etc. Por ve-
zes as palavras ou frases em portugués assumem a
mesma leveza da lingua italiana; ma che bellezza di
disegno e aqui vai o desenho bem feitinho, sdo equiva-
léncias possiveis exploradas nas Monotipias.

Em lingua francesa hé, especialmente, uma monotipia
guiada pela passagem de um tempo emocional, que
parece ndo coincidir com o tempo real: un rien de temps
et ce sera le jour entier escreve Mira, reportando-se
possivelmente a uma memdria involuntéria, distancia-
da do hébito e das tramas da razéo. Gra-
as a0 acaso, essa memoria possui a ca-
pacidade de tecer uma percep¢do farta
de detalhes, conforme nos ensinou
Proust. Ndo sem motivo, varias das
monotipias sdo totalmente preenchidas
com textos alusivos a vivéncias particu-
lares que, no entanto, materializam sen-
sacGes comuns a todos nés.

As associagbes de idéias que inspiram
os trabalhos de Klee ativam os contras-
tes nas variagfes do claro ao escuro,
privilegiando certos acordes de cor ou
proporcdes de linhas, que parecem bro-
tar de uma regido arcaica materializada
na experiéncia da obra. As lembrangas
sd0 evocadas para 0 foco da conscién-
cia, que entdo se encarrega de regular
o fluxo dessas apresentagBes. Como em
ABC para um pintor de paredes, 0 artista
deixa-se levar pela trama que Ihe vem
do espirito, considerando a fragmenta-
¢do como possibilidade da obra.

Espago/tempo

Na busca de uma linguagem pessoal,
Klee constata a simplicidade e a espon-
taneidade do desenho que contribui

para aumentar a recepgdo das formas expressivas. O
comportamento das linhas é elaborado através de
uma “perspectiva do sentimento” ® que prescinde do
recurso ilusério. Pois, ao afirmar a necessidade de
expansdo do tempo-espaco da superficie do quadro,
0 artista pressupde a interpenetracdo de planos e a
diluicdo de fronteiras. No caso, a introdugdo de uma
acdo principal entre planos pode modificar a relagdo
entre eles, fazendo-os pulsarem alternadamente. Tam-
bém a angulagdo de vérias linhas, inter-relacionadas,
faz emergir um plano intermedidrio que alterna a su-
perficie, aproximando-a do espectador.

Segundo Klee, a realidade formal conectada a0 modo
como a percebemos inclui as forgas da gravidade e a
posicdo corporal, tanto do criador quanto do especta-
dor. Esse pensamento, considerando o corpo como
centro de uma agdo que reage aos estimulos do mun-
do, remete a Henri Bergson (1859-1941), filésofo rele-
vante para a vanguarda expressionista européia. Em
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Matéria e memaria,” Bergson relaciona o presente & cons-
ciéncia que temos de nosso corpo como substéncia, ao
contrair uma percepgdo maior, virtual. O corpo materi-
aliza o presente como condutor e como limite da vida
do espirito, selecionando as lembrangas que quer atua-
lizar a cada instante; a memoria, que faz convergir a re-
alidade do espirito e da matéria, considera a sobrevi-
véncia das imagens passadas mescladas com nossa per-
cepcdo do presente, podendo enriquecé-la ou, eventu-
almente, substitui-la.

Para Bergson, a materialidade do corpo ndo estd pre-
sente apenas no que podemos tocar, mas em toda
parte em que sua influéncia se faz sentir. Da realidade
em si, nada podemos saber além do que nossa per-
cepgdo nos permite apreender; e € ela, a percepgéo,
que nos da o contorno de nossa agdo sobre as coisas.

Sobre o impulso vital:

Quando colocamos 0 N0SSO Ser No NOSSO querer, &
este noimpulso que ele prolonga, compreendemos,
sentimos que a realidade é um perpétuo crescer,
uma criago que continua sem fim2

Assemelhando-se a uma cosmologia, Bergson consi-
dera que tudo é movimento, mudanca de tensdo e
energia, tal como Klee, para quem as forgas generativas
fundamentam e permeiam a existéncia. Ao evocar esse
pensamento na Bauhaus, Klee considera a forma pro-
cessual pela justaposicdo ou superposicdo de formas
orgéanicas distintas, estruturando o corpo que penetra
0 espaco, em constante movimento. O conceito de
Klee que considera espago-tempo unidade indissol(vel
estabelece correspondéncia entre os elementos do
quadro, criando intervalos e vozes, como na masica,
que interagem dinamicamente, compondo a forma que
se abre a novas relag@es.

E possivel considerar que os Objetos graficos, elabo-
rados por Mira Schendel em meados dos anos 60, atu-
alizem as propostas espago-temporais de Klee. Nes-
ses “objetos” a artista amplia 0 campo visual da super-
ficie bidimensional em planos simultdneos, misturando
desenhos e letras manuscritas ou impressas, prensa-
das entre placas de acrilico transparente. As placas
suspensas por fios amarrados no teto evidenciam, con-
tra a luz, o efeito da intersecdo de letras mais escuras
e mais claras, que brotam umas das outras pelo aves-
s0. As folhas de papel de arroz, prensadas duas a duas
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entre as placas transparentes, permitem a
interpenetragdo espacial de planos em continua ativi-
dade, inaugurando uma relagdo dptica em que nenhum
deles é subtraido. A partir do entendimento dessa no-
¢do, amplamente difundida por Picasso e Braque (1911-
14) e assimilada por Klee, a artista produz seus Obje-
tos graficos no espago tridimensional, acentuando a
correlacdo dos opostos, frente e verso, permeado de
letras e simbolos, resultando na nitida impressdo de
estarem flutuando no vazio.

MutagBes

A tridimensionalidade das obras de Mira Schendel é
confirmada na produgdo de um conjunto linear liberto
de massa e peso, que tanto pode ser amontoado quan-
to pendurado, ressaltando o sentido do efémero pelo
qual ela se empenha em suas obras. Esses “objetos”
feitos de papel de arroz, retorcido e amarrado em nos,
sdo denominados Droguinhas (1966).

Comecei um novo trabalho [diz a artista] talvez
mais importante para mim do que qualquer tra-
balho anterior. Escultura, no mesmo papel de ar-
roz dos desenhos. Algo teoricamente primario e
muito facil. De um ponto de vista ocidental, essas
esculturas (que palavra sem sentido!) podem ser
vistas sob a perspectiva de uma fenomenologia
do ser e do ter. De um ponto de vista oriental,
bem, estdo relacionadas com o Zen... (Meu novo
trabalho) estd em franca oposicdo ao “perma-
nente” e ao “possuivel”.®

Verifica-se na relacdo das Droguinhas com o zen a per-
cepcéo intuitiva de que o ser é o vir-a-ser, opondo-se
ao sentido de permanéncia. O elevado grau de conhe-
cimento dessa compreensdo de mundo fixa-se, justa-
mente, no mais simples que é sagrado. E ndo sera esse
um dos sentidos do nome dessa série, que se refere ao
que tem pouco valor, a0 menos importante e, ainda
mais, evidenciando um diminutivo a partir do tftulo?

Além da observagdo sobre o aspecto zen das
Droguinhas, uma interpretacdo sob o ponto de vista
da fenomenologia de Merleau-Ponty (1908-61) tor-
na-se possivel, considerando-a leitura quase obriga-
toria para 0 meio intelectual e artistico na década de
1960. A proposta de um cogito do olhar, nos movi-
mentos oculares e no corpo como um todo, substi-
tui para o filésofo em questdo a consciéncia - en-



MiraSchendel
Objetosgréficos, 1967
Oleosobre papel dearroz
prensado entre placas de acriico
100x100cm

Paul Klee

Equilibrio instavel 1922
Agquarelae lapissobre papel,
bordacomaquarelae caneta
sobre cartéo

314x152cm

quanto sujeito da percep¢do — por um ser no mun-
do corporal, capaz de perceber as qualidades sensi-
veis dos objetos. Esse corpo perceptivo nos dé aces-
0 a um mundo, que, por sua vez, se oferece ao olhar
de modo imanente e inesgotavel. Merleau-Ponty nos
faz crer que a liberdade da criacdo artistica ndo tra-
duz um pensamento, mas exprime a percepcdo pri-
mitiva investigadora do imediato. O artista comunica
0 ndo-dito ou ndo-visto, percebendo o oculto e dis-
perso no mundo que, por sua vez, jamais se oferece
como definitivo ou acabado.*°

Em 1921, Klee declara querer tornar visivel o invisivel.
Ao estabelecer uma ressonancia do objeto com o sujei-
to que ndo se restringe a Optica, quer detectar os con-
teidos mais vastos e profundos do processo criador,
que escapam a nossa percepcdo. Ele cré nessa forca
criativa que investe nas forcas dindmicas da memoria,
retornando a consciéncia e a acdo, em busca de novos
sentidos no presente:

0 que surge deste impulso pode ser chamado como
quiserem, sonho, idéia, imaginagéo, mas pode ser
considerado seriamente quando se liga aos meios
proprios para lhe darem forma,**

Revelar o que ndo esta visivel refere-se justamente a
tensdo que gera a obra, tensdo presente na forma,
balizada pelo traco e sujeita as constantes variagdes.

Para Klee, a percepcdo fragmentada do objeto pode
devolver, apds anos de laténcia, @ impressdo primeira
que ele havia suscitado, alinhando destruicdo e constru-
¢80 na necessidade de superar a forma. Logo, as rela-
¢Oes sugeridas viabilizam a poténcia de um olhar que
ndo se prende s as aparéncias, mas se propaga pelos
aspectos latentes da percepgéo, como na obra Um jogo
infantil (1939), cujas formas decompostas revelam im-
pressdes que parecem palpitar no espago, estabelecen-
do conexdes que se modificam a cada instante.

Forca da matéria

Em Mira, o trago pode adquirir viscosidade, como no
caso das témperas brancas realizadas em 1980, nas
quais predomina o risco preto do bastdo oleoso em
contraste com a opacidade da superficie. Ou até as-
sumir materialidade explicita, como no caso dos
Sarrafos (1987). Ultima das séries realizadas pela ar-
tista, ela € composta por 12 quadros retangulares de
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madeira e gesso brancos, sobre os quais séo aparafu-
sados os sarrafos de madeira que nomeiam a obra.
Longos e estreitos, pintados de preto, unem-se or-
ganicamente a superficie branca, contrastando com
ela pela cor e, mais sutilmente, pela textura, uma vez
que a témpera e 0 gesso conferem ao plano as mar-
cas de uma linguagem pictorica.

Entre pintura e escultura, Mira faz pulsar a forca da
matéria, transportando a experiéncia bidimensional
exercitada nas Monotipias, diretamente para 0 espago
real. Em angulos, os Sarrafos projetam sombras nas
paredes a seu redor, variaveis de acordo com o olhar
do espectador. Sem centro fixo, 0 movimento dos
Sarrafos rejeita 0 espago para além da tela pelo en-
contro com o espago do mundo, que depende da obra
e com ela interage.

Na passagem da fragiidade de uma linha no papel para
a forca de um sarrafo, Mira declara que nessa série final-
mente conseguiu ser agressiva. “O trabalho veio deste
contexto”, afirma Mira, referindo-se ao fim da ditadura
militar no Brasil,

.. Eu estou de acordo com Gilberto Freyre quando
ele diz que o trabalho de cultura surge de um con-
texto de sobrevida... E essas obras &0 uma reagdo
a0 marasmo desse momento.”

130

Conforme o pensamento de Klee, se esse mundo
ndo é o melhor dos mundos, cabe ao artista criar
um mundo melhor, de acordo com sua imagina-
¢40.1® Talvez por isso, nos (ltimos anos de sua vida
(1937-40), Klee tenha tornado o tema dos anjos
recorrente em suas pinturas. Essas criaturas ambi-
guas por natureza sdo apresentadas em quadros

Paul Klee

Um jogo infantil 1939

Pastel e aquarela sobre cartdo
435x37cm

MiraSchendel

Sarrafo 1987
Témperaacriica e gesso sobre
madeiracomsarrafo
97x180x20cm

Fonte: Asimagens de Mira Shendel
sdo do livro: Marques, M. E. Mira
Schendel SP: Cosac & Naify, 2001;

as de Paul Klee, Ferrier, ). L. PaulKlee.

Paris: Pierre Terrail, 2001



cujas técnicas variam do trago simples & aquarela
ou do lapis litografico & pintura a 6leo. O anjo, fa-
zendo surgir a precariedade do que é humano nos
fragmentos decompostos, testemunha ndo s6 a cri-
se do artista, expulso da Alemanha pelo nazismo,
mas também a crise de toda uma geragdo, as vés-
peras do segundo conflito mundial.

Ao concluir que a forma ndo representa a beleza da
arte, mas evidencia seu conflito, esforco e resisténcia
frente & realidade, Klee e Mira propem como tema
o reflexo do proprio ser em construcdo. Longe das
regras, revelando o que normalmente ndo esta visi-
vel, experimentam materiais e técnicas em busca da
qualidade advinda da arte como meio de conheci-
mento. Vida e obra se conjugam nessa pesquisa, trans-
formando o autor e o espectador, integrados nessa
experiéncia.

Beatriz Rocha Lagoa € mestre em Historia da Arte (EBA/UFR)) e
doutora em Hist6ria Social da Cultura (PUC/RI).
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