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O Alfabeto Enfurecido: Leon Ferrari e Mira Schendel

Ledn Ferrari e Mira Schendel estdo entre os artistas latino-americanos mais importantes do século XX. Ambos
produziram suas obras durante as décadas de 1960 a 1980, na Argentina e no Brasil, sem que tenham se
conhecido, e privilegiando a presenca da linguagem como matéria visual e conteudo.

A obra de Mira Schendel e Ledn Ferrari, contemporaneos ainda que originarios de locais distantes entre si -
Schendel nasceu na Suica em 1919 e morreu no Brasil em 1988; Ferrari nasceu em 1920 na Argentina, onde
ainda reside — estd permeada, mesmo em seus momentos mais silenciosos e intimos, pelo furor da linguagem.
Um furor poético que, em ambos, assumiu incontaveis faces, desde a mudez voluntaria ate a afasia, passando
pelo sussurro, a suplica, a denuncia, a oracao, a didatica, o dialogo, a citacao, a poesia, a gagueira, o grito, a
onomatopeia, a colagem, a argumentacao, o alfabeto. Ambos os artistas sempre se mantiveram muito proximos
da poesia e dos poetas — Haroldo de Campos, no caso de Mira Schendel; Rafael Alberti, no de Leon Ferrari —, e
ambos, em algum momento, foram poetas.

Os anos cruciais do surgimento da obra de Schendel e Ferrari coincidem com o inicio da década de 1960 e, para
ambos, talvez o ano de 1964 tenha sido um marco. Foi entdao que Leodn Ferrari produziu o Cuadro Escrito, apos
intensa pratica de desenho que o levou da abstracdo as escritas deformadas e ilegiveis, e destas a requintada
caligrafia, ndo menos hermética, dos desenhos escritos. Nesse mesmo ano, Mira Schendel inicia uma temporada de
trabalho exclusivamente dedicada a obras sobre papel — utilizando sempre o mesmo suporte: folhas retangulares
de papel de arroz -, durante a qual ird produzir imensa quantidade de desenhos, para os quais concebeu uma
técnica pessoal de aplicacdo da tinta e do gesto, e que vai se encerrar, no final da década de 1960, com a criagao
de obras emblematicas, como as Droguinhas (c.1965-68), o Trenzinho (1965) e os Objetos Graficos (1968-73).

Esses anos coincidem também, no mundo anglo-saxdénico e norte-americano, com o surgimento de uma forma
de arte oposta a nocao de género artistico: uma arte sem medium especifico, ou que se furta a possibilidade de
ser apreendida desde a perspectiva da especificidade de seu medium, uma arte na qual, como diz Sol LeWitt,
“a ideia ou 0 conceito é o aspecto mais importante da obra”’: a arte conceitual. Desde o seu aparecimento, o
discurso autorizado da arte conceitual estava focado no que se tornaria um de seus mitos originarios, o tema
da desmaterializacao do objeto artistico que estava implicito no conceitualismo.

!} Texto para o folder da exposicao Alfabeto Enfurecido, Fundacao Iberé Camargo, 2010.
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Talvez o que distinga a obra tanto de Schendel como de Ferrari do conceitualismo seja precisamente o fato
de que, enquanto este propde uma arte centrada na linguagem como protagonista ideal, Schendel e Ferrari
sao artistas mais interessados no aspecto da linguagem, cujos trabalhos manifestam e mostram a linguagem
encarnada e vinculante, a linguagem como materialidade escrita e vestigio, a linguagem como tremor de mao
e estremecimento de corpo: a linguagem estremecida, como sujeito irrepetivel e voz vicaria.

Ferrari e Schendel sao artistas visuais que jamais abandonam o oficio do verbo; pelo contréario, eles o colocam
no amago da operacao produtora de imagens, até mesmo daquelas mais despojadas e silenciosas. Todavia,
aléem de uma questao de linguagem, o que se manifesta em suas obras, até mesmo naquelas em que néo
se pode identificar a matéria linguistica, € justamente a escrita no sentido barthesiano de scription, o “ato
muscular de escrever, de tracar as letras”,” a sua radical reducao material, e, portanto, a sua capacidade para
funcionar na imagem como representacao visual da enunciacdo. Assim, ndo é apenas a linguagem o que
constitui o nervo da obra desses dois artistas, mas a palavra como funcao vicaria e excedente da voz humana;
nao sao frases neutras e desprovidas de sujeito que qualquer um possa pronunciar de modo impessoal - como
se a lingua fosse uma forma de transparéncia — o que sobressai na obra deles; sdo textos opacos, signos feridos,
fragmentados, obsessivos, ou entdo letras abandonadas, delirantes, solitarias; ndo é a lingua, enfim, o que
ali brilha, mas a escrita, abstrata ou textual, alfabética ou arquiteténica, deformada ou infima, nominal ou
transitiva e, acima de tudo, a matéria de seu corpo: o gesto grafico.

Se os desenhos abstratos constituem um dos principais momentos de carater estético na obra de Ledn Ferrari, os
seus desenhos escritos sao o suporte de conteudos e discursos objetivos com os quais o artista chama a atencao
para o mundo e suas contradi¢oes e absurdos, reflexiona sobre a arte e dirige o seu sarcasmo contra os poderes
constituidos da Igreja e do Estado. Em nenhum deles chega a haver violéncia, nem sequer a furia e o protesto
de trabalhos posteriores e produzidos em confronto com a tragica histéria argentina, que também golpearia
cruelmente a sua familia. Nao obstante, cabe pensar que o periodo inaugurado com obras como o Sermén de la
Sangre —uma abstracao que oculta em sua mudez um texto alheio, no caso de autoria de Rafael Alberti - chegara
a seu termo, pouco antes de Ferrari abandonar por um tempo a producao de objetos artisticos, com a exibicao
(e o repudio publico) de uma imagem de Cristo crucificado em um avido bombardeiro americano, La Civilizacidn
Occidental y Cristiana (1965), um gesto de protesto politico contra a guerra no Vietna. No breve periodo de 1962
a 1965, Ferrari produz a maior parte de seus desenhos abstratos, como Musicas, Escrituras Deformadas e Cartas a
un General; as esculturas com arame e caixas, e os desenhos com escrita, como o Cuadro Escrito.

Por meio de obras nas quais a escrita toma o lugar da imagem, Ferrari e Schendel ndo deixaram de produzir
uma constante suspensao da imagem em beneficio do que resta da linguagem quando esta é tratada como
corpo: o gesto que vincula e desvincula na corporeidade grafica, a vinculacdao da linguagem, sua configuracao
constelada pré-linguistica, uma arte de alfabetos sem gravidade, arbitrarios, e de palimpsestos; letras e palavras
desprendidas e desorbitadas. Um gesto no qual se faz visivel, sobretudo em Schendel, o substrato vazio e mudo
onde se alojaram os signos e onde poderiam de novo habitar como poténcia incessante: o papel, suas estrias,
seus desertos. Assim € possivel entender as Droguinhas e o Trenzinho, as duas grandes obras que encerram a
producdo sobre papel de Mira Schendel. Nas primeiras sobressai a complexidade do precério, e também uma
arqueologia insondavel que concerne de perto a escrita, a suas origens miticas e a seus repudios originarios:
um repertorio de cordas e ataduras de papel, lacos que nada enlacam além deles mesmos. No Trenzinho, por
sua vez, o corpo imaculado é exposto como um despojo, a tabula rasa do papel que antes acolhia as manchas
do escrito, apresentando a sua propria nudez frontal, seu préprio vazio, sob a forma de véus e sudarios.

A funcao alternada ou simultanea de indicacdo e de ocultacdo estd na base das obras de Ledn Ferrari e Mira
Schendel. Opondo-se a neutralidade das operacdes linguisticas que caracterizam o canone da arte conceitual, o
que prevalece em Ferrari e em Schendel € uma forma de linguagem apropriada, encarnada, personalizada, uma
linguagem-corpo - “aquilo que aponta com o dedo a coisa de que se fala”, no dizer dos tratadistas de Port-Royal
— €, a0 mesmo tempo, o corpo da linguagem. Em vez da fascinacao linguistica da arte conceitual, que encontrou
na linguagem o sucedaneo artificial de uma imaterialidade impossivel, Ferrari e Schendel parecem ter trabalhado
a contrapelo daquela afirmacao de Merleau-Ponty, “a maravilha da linguagem é que ela se faz esquecer”. Ou seja,
uma obra na qual a significacao dos signos ndo nos deixa esquecer seu aspecto fisico, mas que, ao contrario, nos
confronta com sua presenca opaca. Durante toda a sua vida de artistas, Mira Schendel e Ledn Ferrari parecem ter

se empenhado em restituir a letra a voz, a voz a seu alento, o alento a seu corpo, o corpo ao seu gesto, e o gesto,
por fim, a sua vida.

* BARTHES, Roland. Variations sur I'écriture. 1972-1976.



Breve historico do contexto artistico dos anos 60 e 70

No periodo compreendido entre a metade dos anos 60 e meados dos anos 70 a arte assumiu muitas formas e nomes diferentes.
O surgimento de novas formas de expressdo teve como consequéncia um “afrouxamento” das antigas categorias classificatorias e
o desmantelamento das fronteiras interdisciplinares.

Essas mudancas trouxeram consigo novos questionamentos a respeito do fazer artistico e do lugar da arte:

“(...) a obra de arte tinha forma substancial ou era um conjunto de ideias de como perceber o mundo? Era um objeto singular
ou algo mais difuso, que ocupava um espago muito maior? A arte deveria ser encontrada dentro ou fora da galeria?” '

Esse foi um momento de “desmaterializacao” do objeto artistico, e esse processo ficou conhecido como Conceitualismo. A arte
conceitual deixava de entender o objeto de arte como um conjunto de produtos e passava a encard-lo como um processo que
combinava a vida do artista com o espaco em que essa vida era vivida, valorizando, dessa forma muito mais a ideia a respeito da
arte do que o seu produto final.
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O Conceitualismo atraiu a critica e a analise para a esfera do fazer artistico”

Essas mudancas trouxeram para o objeto artistico (a obra) um novo dado: a linguagem. Muitos artistas passaram a elaborar trabalhos que
jogam com as possibilidades e impossibilidades do discurso e da escrita. Como exemplo deste movimento e pega-chave dentro de toda essa
producio voltada para um pensamento e abordagem conceituais do fazer artistico, esta a obra de Joseph Kosuth (1945 -) Uma e trés cadeiras
(1965). A obra é composta por uma cadeira de madeira, uma grande fotografia em preto e branco de uma cadeira e uma fotocopia da defini¢ao
encontrada no dicionario para a palavra “cadeira”; a defini¢io nomeia e define o objeto, porém a representagao fotografica e a apresentacao do
objeto sdo apenas um exemplar do “real’,um modelo individual, que pode discordar da ideia de cadeira que um provavel espectador teria.

Esta obra de Kosuth esta apoiada em uma discussio filosofica ja colocada por Platio e que questiona a natureza da arte, propondo
um jogo entre realidade, ideia e representagéo. Essa questao foi central nas produgoes artisticas deste periodo.

Outros artistas como Lawrence Weiner (1942 -), por exemplo, abdicaram quase que completamente do objeto de arte. Weiner
considera o tema de seu trabalho algo que ¢ concebido a partir de uma descrigao da suposta agao empreendida para a confecgao
deste e que vem a compor o titulo da obra: “uma remogao de 36 x 36 polegadas de uma parede até o ripado ou tapume de sustenta¢ao
de gesso ou a folha de revestimento” (1968). Esse titulo vinha acompanhado de um pequeno texto:

1. O artista pode arquitetar a pega;
2. A peca pode ser fabricada;
3. A pe¢a ndo precisa ser construida.

As outras decisdes relativas a recepcio do trabalho ficam a cargo do espectador. A este ¢ que cabe a fungao de “construir” ou
“materializar” em obra a proposicao/ideia colocada pelo artista. A arte nao estava na forma concreta ali exposta, mas sim nas
ideias que ela apresentava, ou nas palavras de Kosuth, na obra de arte “as palavras da defini¢ao proviam a informacao artistica’.

Muitas das discussdes propostas por esses artistas estavam apoiadas em teorias da linguagem que buscavam uma distingao entre
as artes do tempo e as artes do espago. Havia uma forte tendéncia em abdicar das teorias formalistas, que predominaram na
producio norte-americana do pos-guerra - apoiadas nas ideias do tedrico e critico da arte Clement Greenberg (1909 - 1994) -, e
procurar um meio de expressao que tivesse maior relagao com a situagao historica na qual se originava; havia um reconhecimento
da mutua responsabilidade do artista e do espectador com relagao ao significado da obra de arte.

“(...) o modo como uma obra se encaixava na historia sucessiva dos objetos era de menor importancia que as conexoes
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por ela forjadas com o seu contexto.”

E importante compreender, dentro deste contexto,a que a linguagem presente na obra de Mira Schendel e Leon Ferrari se refere, ja
que a obra desses dois artistas se distingue de outras que, no mesmo periodo, estavam envolvidas com as questoes da linguagem.

“O que pressupde como fundo ou enquadramento, como pretexto ou contexto — para onde aponta esse furor da linguagem,
0 que provoca e o dirige””’

%ARCHER, Michael. Arte contemporanea: uma historia concisa, 2001.

> |dem.

" |dem ibidem.

" PEREZ-ORAMAS, Luis. Léon Ferrari e Mira Schendel: O alfabeto enfurecido, 2010.



O ano de 1964, em especial, foi um periodo de mudangas para a produ¢ao de ambos. Tanto Schendel quanto Ferrari iniciaram obras
derivadas da linguagem, e com elas reagiram contra a pintura e suas teorias formalistas: Schendel abandonou essa forma de arte em
favor das obras sobre papel, enquanto Ferrari também subvertia a ideia de pintura através do seu Cuadro Escrito (1964). Este tltimo
¢ bastante emblemdtico neste contexto, pois apresenta uma fusao dos usos da linguagem em uma acio que nega a pintura.

Apesar das aproximagdes com as praticas conceitualistas, tio em voga nos continentes norte-americano e europeu, essas
caracteristicas presentes nas obras de Schendel e Ferrari (e que tangem o universo da linguagem) nio fazem deles artistas
conceituais. A linguagem, para eles, surge enquanto presenca material:
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‘bem mais do que veiculo para conceitos ou ideais, elas sio apresentadas em uma circunstancia fisica.”

Irata-se de duas abordagens a respeito dos aspectos da linguagem: enquanto o conceitualismo debruga-se sobre os aspectos que
envolvem os sentidos da linguagem, os trabalhos de Schendel e Ferrari buscam os aspectos mais visuais relacionados 4 mesma.

E fato que as produgoes da cena artistica brasileira e dos demais paises da America Latina, sofreram forte influéncia das correntes
europeias e/ou norte-americanas. Nossa produgao também aderiu a uma pratica mais experimentalista do processo artistico, porém
a arte e a critica da América Latina estavam voltadas para uma realidade social diferente da europeia ou da norte-americana.

A Ameérica Latina da metade do século XX se desenhava através da grande for¢a de mudangas politicas que culminariam em uma
“onda” de regimes politicos militares e totalitarios em paises como Brasil, Argentina e Chile.

Hoje, quando olhamos para a Historia das artes visuais no Brasil, percebemos que o periodo compreendido entre os anos 60 e
70 ¢ caracterizado pela oposigao entre o nacional-popular e o vanguardismo, e, muitas vezes, Ferreira Gullar e Hélio Oiticica
aparecem, nesse panorama, como modelos do artista engajado e do artista experimental de vanguarda. Ambos os discursos
nascem da necessidade de um posicionamento face a situagao politica/social que o pais enfrentava naquele momento.

Foi uma década marcada pelo surgimento de fortes governos autoritarios e de uma politica de repressio a liberdade de expressio,
nao so no Brasil, como também em outros paises latino-americanos.

“Contudo, tanto os textos de Gullar que defendem a arte nacional tocam em questdes relativas ao experimentalismo estético,
quanto os trabalhos de Oiticica também abarcam questoes pertinentes ao engajamento do artista nos problemas sociais e
politicos brasileiros. O movimento neoconcreto marcou o encontro tedrico e poético entre Hélio Qiticica e Ferreira Gullar”*

O neoconcretismo, surgido no Rio de Janeiro no final da década de 1950, buscava uma transformacao de ordem estrutural no
campo das artes visuais no Brasil. A produgao deste periodo tinha como objetivos superar os suportes tradicionais, propor novos
melos para a criagao artistica e modificar a recepcao das obras de arte por parte dos espectadores, dos quais era solicitada uma
posi¢ao muito mais ativa do que passiva e contemplativa em relagao as obras. Como declara Ligia Pape:

“Havia uma total liberdade (...). Nao trabalhar s6 categorias convencionais. Na escultura, a ideia era destruir a base, fazer um
objeto que assim se chamasse, mas que pudesse ser posto em qualquer posicdo. A pintura também nio seria mais envolvida
por uma moldura, avangaria no espago. Eu mesma inventei um livro, chamado “Livro da Cria¢ao”, onde narrava a criacio
do mundo sem palavras, meio artes pldsticas, meio poesia. (...). Naquela época ainda existia o pensamento de um quadro ser
uma pintura na parede, para mera contemplagdo. Nao tinha o sentido de participacio, de uso de materiais diferentes; entio
tudo isso deu um sentido muito grande de liberdade. Na época nio era fécil, nds tinhamos o mundo em oposicio a nds.”"

As produgoes de Mira Schendel e Leon Ferrari também nao estao distantes das premissas bdsicas nas quais a arte concreta estava
envolvida, como, por exemplo, a relativizagao do objeto artistico, ou seja,a concepcao do objeto artistico como uma forma transicional
entre as campos da arte, da politica e/ou da experiéncia cotidiana. Ambos os artistas tiveram um estreito relacionamento com a
produgao sul-americana, mais especificamente a brasileira, que também estava envolvida com os meandros da linguagem, atentando
Nao so para as suas possibilidades semanticas como para o seu potencial simbdlico, seus aspectos graficos e as ambiguidades que a
envolvem. Nesse momento, as imagens se manifestavam por meio dos textos e estes por meio das imagens.

“Uma reinvencao da arte visual por meio de operagoes envolvendo a linguagem, e ocorrendo em um periodo especifico

da historia social e intelectual do Ocidente, em que predominou o paradigma da linguagem como operador para o

- i 1
entendimento da realidade humana.” '

ldem.

SPRICIGO, Vinicius. A vangquarda participacionista brasileira (1954-1973), 2005.
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j_ PINTO, Regina Celia. Quatro olhares a procura de um leitor, mulheres importantes, arte e identidade, 1994.
" PEREZ-ORAMAS, Luis. Léon Ferrari e Mira Schendel: O alfabeto enfurecido, 2010.
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Leon Ferrari

Leon César Ferrari nasceu em Buenos Aires no dia 3 de setembro de 1920, sendo o terceiro dos seis filhos de Augusto C. Ferrari
~ arquiteto, pintor e fotografo - e de Susana Celia Del Pardo. O artista cursou o secundario em uma escola dirigida por padres
e graduou-se depois em Engenharia na Faculdade de Ciéncias Fisicas e Naturais da Universidade de Buenos Aires. Durante esse
periodo ele comegou a se interessar por arte e passou a fazer pegas de ceramica.

Em 1946 casou-se com Alicia Barros Castro, com quem teve trés filhos: Mariali, Pablo e Ariel.

Mariali, aos seis anos de idade, contraiu meningite tuberculosa. Depois de nove meses de internagdo em um hospital da cidade
italiana de Florenca, ela perdeu a audicao e consequentemente a fala, devido a intoxicagao por estreptomicina usada para
tentar cura-la. Nessa época as palavras comecaram a aparecer na obra de Leon, porém nao ainda como protagonistas. Fol em
consequéncia dessa mudez tragica, que Ferrari comegou a colecionar palavras. Escreveria mais tarde Alicia Ferrari:

“Nossa filha estava surda, havia passado para um mundo diferente que teriamos de compartilhar e conhecer a fim de
ajuda-la [...] resgatamos entao cem palavras perfeitamente pronunciadas, que fomos anotando sem na verdade saber
o que estavamos fazendo. Essa lista de palavras, que se tornou a base da reeducagao dela, incluia nomes préprios [...] e
nomes comuns, de coisas corriqueiras.”

Em 1953 Ferrari alugou um atelié em Roma e comegou a produzir grandes pegas de ceramica. Nesse mesmo tempo, ele trabalhou
em um estudo sobre fabrica¢do de filmes para o Banco Industrial.

Durante trés anos, de 1955 a 1957, exerceu sua profissdo de engenheiro, pesquisando cores para ceramica e compostos quimicos
que seriam produzidos na pequena industria familiar que montou, a qual durou até 1976.

Entre 1958 e 1959 realizou um média-metragem A primeira fundagao de Buenos Aires, baseado em um quadro de Oski e inspirado
no texto do alemao Enrico Schmidel, do séc. XVI.

No més de novembro de 1960, Ferrari expos esculturas de gesso e madeira na Galeria Galatea, em Buenos Aires. A critica
jornalistica descreveu a exposigdo da seguinte forma:

“[...] formas lisas, empoladas e delicadas, seus temas resumem a mulher. Formas rdseas e etéreas, que sintetizam todo um
ritmo, para sugerir a figura capturada.”

Um ano depois o artista levou a publico suas primeiras esculturas com arame. A revista Domus descreveu-as como “desenhos no
espago que tém quase mais luz que corpo, como uma explosdo cintilante”.

No dia 11 de novembro de 1962 fez duas ilustracdes para os poemas de Rafael Alberti: “Cabelos frisados” e “A linha”. Ferrari
chamou tais trabalhos de “escrituras”, desenhos abstratos que imitam a disposicao espacial da escrita, mas ilegiveis. Esses desenhos
feitos para ilustrar os poemas culminariam no livro Escrito en el aire.

Em 1963 iniciou a série Cartas a un general, “escrituras deformadas” que se diferenciam dos “desenhos escritos”. Nesse ano
também surgiu o “babelismo”,um projeto de arte coletiva, uma grande escultura que imaginou realizar com outros artistas, e que
demorou seis meses para ser concluida.

No seu caderno de notas, em 1964, escreveu as primeiras ideias para o Cuadro escrito: “Fazer uma descrigao cujo titulo [...] seja
uma descri¢ao inextricavel, ostensiva e fracassada da pintura que deveria estar pendurada ali”.

Em 1965 Ferrari foi convidado a participar do prémio Nacional e Internacional Instituto Torcuato Di Tella, para o qual enviou a
obra intitulada A Civilizacao Ocidental e Crista, que reproduzia um bombardeiro norte-americano com um Cristo de oratorio,
simbolizando sua indignagao em relagao a Guerra do Vietna. Entretanto, o diretor do Centro de Artes Visuais solicitou-lhe
que retirasse o Cristo, pois tal figura feria a sensibilidade do publico. Em 2001, dez dias depois do ataque as Torres Gémeas de
Nova York, essa obra foi reapresentada no Museu de Arte Latino-americana de Buenos Aires, renovada em sua forte alusdo a
violéncia imediata.

' Jornal La Razon, 12 de novembro de 1960.



Em 1966, um ano apds os Estados Unidos enviarem tropas para apoiar o governo do Vietna do Sul, Ferrari participou da

organizagdo da exposigao dos artistas plasticos em homenagem ao Vietna, na galeria Van Riel. Nesse mesmo ano ele também
comegou a escrever Palabras ajenas, uma extensa colagem literdria de 120 personagens que condensa a histéria de violéncia do
Ocidente, retratando a Alemanha nazista, além de abordar a belicosidade desde o Antigo Testamento até o presente. Esse trabalho
foi concebido para ser apresentado teatralmente por pelo menos dez horas.

Em 30 de junho de 1969 participou da exposi¢ao Mal-vindo Rockefeller, com uma sobreposicio de Che Guevara e a bandeira da
Argentina, feita em repudio a chegada de Nelson Rockefeller na Argentina. O Senador Rockefeller fora designado para visitar
os paises da América Latina e estudar os posicionamentos das respectivas Igrejas Catdlicas quanto a oposicio ao comunismo.
Posteriormente o politico fora acusado de envolvimento em atrocidades contra os indios na tentativa de pacificar tribos sul-
americanas em terras ricas em petroleo e minerais raros.

No periodo de 1973 a 1976 Le6n César Ferrari continuou com seus protestos na Argentina de diversas formas — Coletiva na Casa
das Américas em Cuba, Forum pelos Direitos Humanos, reunido de artigos sobre a apari¢io de cadaveres — até ser exilado no
Brasil. Somente seu filho Ariel ficou na Argentina, e acabou sendo morto em 1977, em mais um momento traumdtico que envolve
silenciamento na vida de Leon.

Em 1982 Leon e Alicia Ferrari retornaram a Argentina para buscar noticias sobre o desaparecimento do filho, sem, contudo,
conseguirem qualquer informagao. A partir de entao, voltaram diversas vezes aquele pais e,em 1984, Le6n Ferrari fez sua primeira
exposi¢ao em Buenos Aires, apos oito anos.

A partir de 1984 sua critica voltou-se para a violéncia na Biblia, trabalhando com reproducdes, excrementos de animais,
homenzinhos de letraset e camuflagem. Na coletiva Uma visita no século, o artista propés a construcio de uma fortaleza para se
defender do Juizo Final, tema que retomou em 2000, com Infernos e Idolatrias: uma mostra com gaiolas povoadas de passaros
artificiais que simulam defecar sobre imagens religiosas, submetidas entdo aos tormentos que a Biblia promete. Ferrari declarou
ainda crer que na Biblia estd toda a justificacao do fascismo.

Em 1991 regressou em definitivo para a capital argentina e seu trabalho 4 continua sendo a critica a Igreja, mais especificamente
a denuincia das crueldades da Inquisigao, da tortura e matanga de indios, além do repudio a condenacio por parte do Arcebispo
de Buenos Aires ao uso de preservativo.

No final da década de 90, mesmo utilizando materiais com que ja havia trabalhado anteriormente, como a imagem do corpo
feminino, reprodugdes e textos, Le6n conseguiu fazer algo novo, a série Tormentos y Amores: textos biblicos e poemas de Jorge
Luis Borges impressos em braile sobre reprodugdes de imagens eréticas e religiosas. Junto das obras em exposi¢do, um cartaz
esclarecia: "Nao ¢ proibido tocar nas obras”. Essas obras sdo vistas completamente apenas por pessoas videntes ou que saibam ler
em braile. A premiada obra Palavras, de 2000, também teve seu lado obscuro: ha poemas de Borges impressos atras do quadro.

Entre suas obras recentes, de 2004 a 2006, esta a filmagem de um video com Ricardo Pons, no qual grandes minhocas eram
colocadas sobre um retangulo branco para serem filmadas enquanto corriam para todos os lados, resultando um quadro movedico.
A ideia era acabar o video com uma galinha comendo as minhocas e, em seguida, defecando sobre uma imagem do inferno de
Boticelli, encerrando, assim, um ciclo inteiro.



Mira Schendel

Filha unica de pais judeus, Mira Schendel nasceu no dia 7 de junho de 1919 em Zurique, na Suiga. Ainda crianga, ap6s o divorcio
de seus pais, mudou-se com a mée para o suburbio de Mildo, na Itdlia. Em meados da década de 30, comegou a frequentar
cursos de arte. Nessa época também comecou a estudar filosofia na Universita Cattolica del Sacro Cuore, o que lhe proporcionou
aprendizado religioso catolico. Porém, em 1939, com as leis introduzidas por Benito Mussolini, que baniam os judeus estrangeiros
das instituicoes de ensino superior italianas, a jovem judia se viu obrigada a abandonar o curso.

A fim de escapar da perseguicao fascista, estabeleceu-se em Viena, na Austria, juntando-se a um grupo de refugiados.

Em 1941 casou-se com Josip Hargesheimer, croata catélico que conheceu em Sarajevo. O casal mudou-se para Roma, onde ela
passou a trabalhar com estatistica no departamento romano da Organizagao Internacional de Refugiados da Segunda Guerra
Mundial. A experiéncia de ter sido uma refugiada e de ter vivido o drama da guerra levou-a a compreender o significado de sua
propria religido, o catolicismo, por meio da leitura de autores reformistas e contestadores.

Em 1949 imigrou para o Brasil, juntamente com seu marido. O casal se estabeleceu em Porto Alegre, Rio Grande do Sul.
Nesta época, quando contava trinta anos de idade, ¢ que Mira descobre-se artista, trabalhando inicialmente com a ceramica.
“Infelizmente a fala nio é meu meio de expressio’, escreveu Schendel na época a um amigo .

Enquanto estudava filosofia e teologia por conta propria, Mira iniciou seus estudos de desenho e escultura na Escola de Belas-
Artes de Porto Alegre. Mais tarde, dedicou-se também a pintura, tendo como tema principal as naturezas-mortas: garrafas, vasos
e copos. Isso levou muitos criticos a associarem seus quadros com os de dois outros artistas: Giorgio Morandi (1890-1964) e
Milton Dacosta (1915-1988). Posteriormente, suas telas tornaram-se abstratas, em tons quase monocromaticos, com elementos
tridimensionais, como é exemplo a obra Sem Titulo, de 1954. Esta obra ja demonstra o interesse da artista em ir além da superficie
plana da pintura.

Separada do marido, em 1953 Mira mudou-se para a cidade de Sdo Paulo. E 1 que conhece o imigrante alemao Knut Schendel,
com quem ela se casaria em 1960. Em cartas a parentes, Schendel mencionou a distancia de Porto Alegre em relagao aos circulos
artisticos: “de um lado, tal isolamento nao era nada ruim. Podia trabalhar sossegada, sem ouvir criticas, sem ver nada que me
distraisse (...) mas agora preciso de uma competigdo explicita. Nao ter nenhum concorrente sério nao ¢ nada agradavel. (...) para
mim o que me importa ¢ realizar uma obra séria” .

Em 1957, nasceu Ada Clara Schendel, filha unica do casal. Por conta disso, Mira interrompeu suas atividades artisticas ate o
ano de 1960.

Segundo Luis Pérez-Orama, o ano de 1964 foi crucial para o desenvolvimento da obra de Mira, pois “inaugurou uma etapa de sua
pratica exclusivamente dedicada a obras em papel’, obras essas que eram, especificamente, folhas retangulares do papel japonés
conhecido como papel-arroz. Na elabora¢io dos desenhos - cerca de 2 mil deles —, ela usou uma técnica propria e inovadora, que
contemplava tanto a aplicacdo da tinta como o gesto corporal efetivo. As obras iniciais do ano de 1964 foram conhecidas pela série
Monotipias, na qual a artista cobria uma superficie de vidro com tinta a 6leo, para depois recobri-la com uma leve camada de talco. A
seguir, colocava o finissimo papel japonés sobre o vidro, e, com um instrumento pontudo ou a propria unha, tragava as linhas, marcas
gestuais, letras, frases e simbolos sobre a face do papel. Ha nessa série a tentativa que permaneceu em quase todas as obras da artista:
fazer uma arte que possa “fixar o proprio instante, no qual a vivéncia se derrama para o simbolo, no caso, para a letra"™”

Essa fase estendeu-se até a segunda metade da década de 1960, sendo concluida com os seus objetos mais emblematicos: as
Droguinhas (c. 1965-68), o Trenzinho (1965) e os Objetos Grdficos (Pérez-Oramas, 2010, p. 12). A série Droguinhas foi concebida
como uma obra efémera, produzida pela artista a partir de uma brincadeira de sua filha e outras criangas com folhas de papel
japonés enroladas, retorcidas e amarradas. O resultado final determinou um “repertério de cordas e nés, de elos que nada ligam
além de si mesmos - e encontram a complexidade no insignificante™”,

Ja a instalacdo Trenzinho foi composta por uma fila de papéis japoneses pendurados por um fio de ndilon que corta o espago circundante.
Ausentes de marcas, riscos ou escrita, 0os papéis esperam o seu proprio vazio e confirmam a sua disponibilidade incondicional.

”' NAVES, Rodrigo. Mira Schendel: o mundo como generosidade, 2010.

. GUTIERREZ-GUIMARAES, Geanine. Cronologia. 2010.

" |dem.

"® PEREZ-ORAMAS, Luis. Léon Ferrari e Mira Schendel: O alfabeto enfurecido, 2010.



De fato, a mudanga da tela para o papel japonés determinou as preocupagdes de Schendel em, através da transparéncia, “captar a
passagem da vivencia imediata” (Schendel. In: Naves, 2010, p. 58). Para ela, “a representacdo da vinculag¢ao do tempo ao espaco
poderia ser abolida e assumir a forma de uma totalidade. Uma vez que a simultaneidade implica a eliminacdo da sequéncia temporal,

Wi s : . - A . . - I»
permitindo ao tempo expressar-se por si mesmo, a visualizagao da transparéncia se reestrutura como liberta¢ao do tempo'”

Nos anos de 1967 a 1970, a artista produziu a série Objetos Grdficos, que “exploram a espessura da linguagem, a densidade
objetal de sua gréfica, a concretude existencial de palavras, tragos, marcas, sejam escritos, sejam delineados com o pincel'®”
Os Objetos Grdficos surgiram para a artista nao como objetos, mas como um modo de acabar com a ideia de frente e verso, de
antes e depois, uma dificuldade da transparéncia. Essas obras sao constituidas por acumula¢des de papel japonés, onde Schendel
depositava as suas letras: letraset, tragos, simbolos e marcas. Esses papéis estio comprimidos por duas placas transparentes de
acrilico destinadas a serem suspensas no teto. Os Objetos Grdficos tém espessura e podem ser vistos de qualquer lado, sem frente
ou verso. O proposito da artista é “tornar possivel uma leitura circular, na qual o texto é o centro imével, e o leitor o mével™,

No ano de 1969, Mira Schendel participou da Bienal de Sao Paulo com a instalagio Ondas Paradas de Probabilidade - Antigo
lestamento, Livro dos Reis I, 19, composta por milhares de finos fios de ndilon que caem do teto ao chdo, e por uma folha suspensa
de acrilico que abriga o texto da Biblia referido no titulo da obra. O texto, que traz o siléncio de Deus perante os ruidos da Terra,
acrescenta a obra uma conotacao religiosa e espiritual.

A partir do inicio da década de 70 até o inicio da década de 80, Mira Schendel concebeu obras e séries como: Cadernos, Toquinhos,
Bordados, Discos, Datiloscritos, Mandalas, Paisagens, Homenagem a Deus - Pai do Ocidente, Monocromaiticos, entre outras. O ano
de 1980 foi assinalado pela primeira exposigdao conjunta de Léon Ferrari e Mira Schendel, realizada na Pinacoteca do Estado de
Sao Paulo. A exposi¢ao, com o titulo de Gerox, reuniu também obras de outros artistas.

A ultima série que Schendel completou em vida, realizada no final da década de 1980, intitula-se Sarrafos. Sarrafos siao
pinturas monocromaticas brancas, pintadas com témpera sobre painéis de madeira, nas quais ndo ha figuras, mas um elemento
tridimensional negro que se projeta para fora do quadro, formando linhas que ultrapassam o plano da tela. Os Sarrafos representam
todo o vazio e o siléncio perpetuados nas obras da artista. No ano de 1987, Schendel iniciou a série Tijolos, porém, apenas trés
dessas seriam concluidas. No ano seguinte, maio de 1988, Schendel recebeu o diagnéstico de cancer no pulmao. A artista faleceu
dois meses depois, aos 69 anos.

A importancia da obra de Mira Schendel para as artes vai além das palavras, assim como, em suas obras, as palavras, as letras
e a linguagem aguardam firmar-se além do seu discurso, aproximando-se do instante na “tentativa de imortalizar o fugaz e dar
sentido ao efémero™”.

:; DIAS, Geraldo Souza. Mira Schendel do espiritual a corporeidade, 2009.
. PEREZ-ORAMAS, Luis. Léon Ferrari e Mira Schendel: O alfabeto enfurecido, 2010.
L NAVES, Rodrigo. Mira Schendel: © mundo como generosidade, 2010.

" Idem.



Exercicios

Caro professor(a),

Aqui seguem algumas dicas para a utiliza¢ao deste material didatico no trabalho com os seus alunos. Sao sugestoes no sentido
de potencializar o conteudo oferecido neste material e conduzir um trabalho que amplie o conhecimento dos alunos nao s6
em relacdo aos artistas, mas também em relacdo a assuntos pertinentes a historia da arte, a histdria recente da América Latina
e a questoes da comunicacdo e da linguistica. Procure conhecer o material didatico e identificar os assuntos do seu interesse,
utilizando-o para trabalha-los.

l. Utilize as pranchas do material didatico para apresentar o trabalho dos artistas aos seus alunos. Faga os seus alunos
conhecerem as obras e as questoes por elas propostas.

2. Conduza um exercicio de leitura de imagem utilizando as leituras propostas nas pranchas. Comece pelos aspectos formais,
fazendo os alunos reconhecerem as qualidades das imagens, a seguir aprofunde a discussao para produzir interpretagoes
junto com eles.

3. Discuta as questdes propostas nos “Para pensar’, procurando formular as perguntas de acordo com o nivel de
desenvolvimento e com o conhecimento dos seus alunos.

4. Introduza e realize os exercicios propostos abaixo. Fique livre para adapta-los ou modificé-los, conforme a necessidade
da turma.

5. Faca um fechamento dos exercicios, fazendo com que os alunos reconhecam e discutam as proposi¢oes que fizeram e os
resultados que alcangaram. Discuta os éxitos e as dificuldades.

6. Volte a falar sobre o trabalho dos artistas,compare com os resultados alcancados pelos alunos. Aponte onde eles alcangaram
solugoes diferentes para questoes semelhantes aquelas presentes nos trabalhos dos artistas.

7. Amplie a discussao tracando paralelos com a historia da arte, com o contexto histérico em que produziram os artistas.
Compare com o contexto atual. Questione se hoje as mesmas estratégias sdao vdlidas ou se enfrentamos outros problemas
e necessitamos de outras estratégias e formas de manifestagao artistica para tratar dos temas atuais.

8. Crie suas proprias atividades, relacione os assuntos apresentados com o seu conteudo programatico. Esquematize e
planeje o seu proprio projeto.

9. Sugerimos dedicar pelo menos 3 aulas para desenvolver este programa.

Leon Ferrari

Desde o inicio dos anos sessenta até o presente, Ferrari trabalhou com escrituras falsas, ou escrituras distorcidac. Craiac parte
das suas obras representa caligrafias pessoais que expl:}:-ram os limites entre a escritura realmente comunicativa e o desenho puro,
nao simbolico, tal como seria uma garatuja. Mas em Ferrari, de uma ou de outra forma, sempre houve uma preocupagao pela
comunicacao. Sua escrita trata de acentuar a mensagem literdria dando-lhe uma personalidade visual ou aludindo ao sonoro,
sublinhando uma carga politica. Em sua Carta a um general, a propria ilegibilidade acarreta uma acusacao de censura, de
insensibilidade ou de analfabetismo contra o destinatario. A obra de Ferrari sempre se articula, de alguma maneira, ao redor da sua
mensagem, o que o diferencia de artistas que produziram obras formalmente relacionadas, como ¢ o caso de Henri Michaux (que
se deteve principalmente na parte motriz da escrita) ou de Paul Klee, que em algumas obras explorou a destruicao da escrita.

I. Tome um texto de um livro que vocé conhega, cujo significado interesse a vocé por qualquer motivo. Ou entdo, escreva voce
mesmo um texto sobre um tema do seu interesse. Releia o texto escolhido para este trabalho, procurando compreender a
personalidade do texto. Do que ele trata? E um texto critico, é afetivo, etc.? Procure reconhecer o sentido e a importancia
das palavras neste contexto. A seguir, tome uma folha de papel, de preferéncia maior que A4, e material para escrita e
desenho. Procure reescrever o texto, tornando-o um desenho escrito. Que cores, tamanhos, formas e deformacgdes da



caligrafia representam melhor a acep¢ao do texto e das palavras que o constituem? Seria ele um texto linear, ou seria um
texto em que as linhas tomariam outra forma, usando o espago do papel de uma maneira nao-convencional?

2. Repita o exercicio anterior procurando expressar através da caligrafia e de outros elementos formais uma emocao escolhida
por voce. Tristeza, alegria, amor, irritacdo, magoa, ironia, etc. Novamente, procure uma escrita coerente, capaz de expressar
a sua escolha.

3. Agora vocé vai criar um texto visual, um texto codificado, cujo conteudo tem um sentido para vocé, mas niao pode ser
reconhecido pelos leitores do seu texto. As pessoas que o virem devem reconhecer a forma e a inten¢do de um texto, mas
ndo conseguirdo decifra-lo. Atribua um titulo para o seu texto, que traduza a sua intencao e lhe dé um sentido. A forma
da‘escrita’ devera ser coerente com a sua inten¢do e com o seu titulo.

4, Uma musica também tem elementos formais que a constituem. Sao elementos tais como ritmo, intensidade, variacoes
tonais, harmonia, duragao e dissonéncia, entre outros. Esses elementos também sao possiveis de serem representados em
um desenho. Escolha uma musica que tenha um significado para vocé. Ouga esta musica, quantas vezes for necessdrio, e
tente representd-la graficamente, em um desenho. Nao se trata de se ilustrar a muisica com um desenho narrativo. Trata-se
de se criar uma notacao visual para a musica.

5. Nalingua portuguesa existe uma classe de palavras chamada onomatopeia. Uma onomatopeia é uma palavra que representa um
som ou um ruido na lingua escrita. Da mesma forma, podemos representar os sons e ruidos com uma imagem ou um desenho.
Como seria um grafico ou um desenho para o som de uma pessoa tomando sopa? E para os ruidos dos carros na rua? Faca um
passeio pela escola ou pelo seu bairro e procure criar um desenho baseado em critérios sonoros, e nao visuais.

6. Observe os textos e os desenhos que vocé criou até agora, seguindo os exercicios propostos. Quais elementos - a linha, a
cor, o ritmo, etc. - sao comuns a todos eles ou a maioria deles? Procure entre eles um elemento potencial que permita a
vocé transforma-lo em uma escultura ou em uma intervencao espacial na sua sala de aula ou na sua escola.

7. Quando nos apropriamos de imagens prontas para compormos uma colagem, por exemplo, podemos tomar simbolos, signos
e imagens de diferentes contextos. Dependendo de como os associamos, podemos modificar os seus sentidos, potencializar os
seus significados ou ainda, criar uma nova mensagem. Busque imagens, simbolos e signos em revistas. Recorte estas figuras
e crie uma colagem associando pelo menos dois destes elementos, buscando uma agao poética. Observe a sua colagem. O
que aconteceu com o significado dos simbolos e imagens que vocé utilizou? O seu sentido foi alterado? Juntos, estas imagens
e simbolos adquiriram um novo sentido? E diferente daquele que cada um tinha em seu contexto original? Vocé criou um
novo discurso ou mensagem na sua colagem? O que isto tem a ver com o significado dos simbolos que vocé escolheu?

8. Escolha duas causas diferentes que merecam ser denunciadas (por exemplo, o aumento dos precos dos alimentos e a
exploragdo descontrolada da Amazdnia). Busque os argumentos e imagens que podem juntar ambas as causas e sintetize
a denuncia. Crie uma colagem com estas imagens. O resultado alcangado foi o esperado? A sua colagem transmite a
mensagem que vocé tinha a inten¢ao de passar?

Mira Schendel

Enquanto a obra de Ledn Ferrari explora as formas da escrita em torno da ideia de significado, Mira Schendel afasta-se dela,
pelo menos na medida em que possa ser literaria. Schendel busca uma visualizagao do poético, mas também o uso do material
para tensionar a transparéncia e a desmaterializacdo, a incorporagao do fluxo de tempo para negar o estdtico, e a composi¢ao do
texto como antitexto. Schendel parece sofrer o peso fisico da obra e trata de transcendé-lo para capturar e compartilhar vivéncias
filos6ficas. Isso se da tanto na maneira como utiliza o texto removendo significados, quanto no uso de materiais e do espaco.

1. Quando se fala sobre poesia geralmente a referéncia é ao poema escrito. Contudo, “o poético” é algo muito mais complexo
do que palavras que rimam e, paradoxalmente, algo quase impossivel de se definir em palavras. Busque dois objetos
cotidianos que colocados um ao lado do outro criam uma relacao que vocé sinta como poética.

2. Escolha um poema de que vocé goste e que tenha a rima como apoio sonoro. Reescreva-o sem usar a rima, mas tente
manter a sua qualidade poética.

3. Para entendermos melhor o que ¢ uma operagao poética, vamos trabalhar com o mobiliario da sala de aula. Sabemos
exatamente qual a fungdo e o significado de cada um destes objetos. O nosso esfor¢o sera no sentido de modificar o significado
e a fungao destes objetos, dando-lhes outros sentidos, ou fazendo com que representem outras coisas. Reorganizem a sala



de aula, movimentando, virando, empilhando as carteiras e cadeiras. Procurem fazer com que elas ganhem outras funcoes
e sentidos, diferentes dos ordindrios, buscando um sentido poético nesta reorganizacio, para além da simples funcao dos
objetos. Discutam o que foi realizado, procurem compreender os novos significados que os objetos assumiram.

4. Em Droguinhas, Schendel faz crescer estruturas organicamente, como crescem muitas estruturas na natureza. Sua obra
¢ uma versao manual, porém nao tematica, do que propdem as férmulas matematicas de Benoit Mandelbaum a respeito
das curvas fractais. Procure construir um objeto que pudesse crescer infinitamente mantendo a sua estrutura basica.
Experimente isto com uma linha, uma corda, ou entio com arames, ou ainda com palitos de madeira e cola. Se for
necessario, crie um esbogo para visualizar o objeto a ser construido.

5. Droguinhas, dentro da poética de Schendel, pode ser entendida como uma representagdo objetal do fluxo da linguagem
e da comunicagio. Que outras imagens poderiam representar o processo de comunicagao verbal? Crie um desenho nao-
narrativo que represente uma conversa. Tente agora criar um objeto com a mesma intencao.

Palavras-chave OPACIDADE LINGUAGEM PoLiTica TIPOGRAFIA
TRANSPARENCIA IMENSAGEM Exiuo PALIMPSESTO
DESENHO COMUNICACAO DiTaDURA VIGOR
EscuLTurA CopIGo CENSURA FRAGILIDADE
OBJETO NOTACAO ASSEMBLAGEM IRONIA
CORPO GARATUJA COLAGEM SARCASMO
LINHA GESTO CONFUSAO CRITICA
CALIGRAFIA ALFABETO TEOLOGIA PSEUDO-ESCRITA
SIGNO TEMPO POESIA SIMBOLO
LETRA RELIGIAO ESCRITA APROPRIACAO
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Ledn Ferrari

Carta a um general, 18 junho, 1963

Tinta sobre papel

34x17,5 cm

Fundacion Augusto y Leén Ferrari. Archivo y Coleccidn, Buenos Aires
© Fundacién Augusto y Le6n Ferrari. Archivo y Coleccion, Buenos Aires
Fotografia: Adrian Rocha Novoa
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Os desenhos de Ferrari, como Carta a um general servem de
e El_%_ﬂ;lﬁ S5 ﬂ_m ¥ fye _ﬂ f»ﬂ‘%_{,jz A .1'4"“""-* plataforma para contetudos objetivos, para um discurso sobre a arte
S -_"_E ‘{":*':-:"”fw _"“ .* W "‘ﬂif ﬁ.«.r.. ’.’r‘-‘F' _.-‘;,:5;:,5 il \ e sobre 0 mundo e também para a critica sarcastica sobre o poder da
Igreja e do Estado.

1;; %E?;;M ? | Em Musica, Ferrari evoca partituras musicais aspirando instancias
ill . p‘ " 4 F,ﬂiﬁ e .".-"‘ll o y . i : -
“ s 'ﬁ'" (4 textuais. Estas obras levaram Ferrari em direcao aos desenhos
'!..‘lh e
w 'F‘h---l .
e S A A v ié?ﬁ Aw .H* -Hﬂ‘ abstratos, entre os quais Carta @ um general, que por sua vez o
,( oy : __:r.;-; __1;7, oy TR i levaram aos desenhos escritos que se iniciam com Quadro escrito.

Assim, a pratica de desenho de Ferrari constitui um corpo de obras
inscritas, resultado de uma pratica corpoérea da inscricao. Podemos
entender o trabalho de Ferrari como, de acordo com o que afirma
Roland Barthes sobre a escritura, “esse gesto pelo qual a mao toma
_._ um instrumento, o apoia contra uma superficie e 0 move com
1;,,,_ ,,*" haes - CEE o S ﬁ.ﬁ pressdo ou leveza, tracando formas regulares, recorrentes e ritmicas.”

N ' o !.,n», A _ 2 E“ &’:ﬁ'%'.‘ "‘"
”*‘ oL ,, i ad N i l- '~'| = 1\.1:’ . ; i
L =_ 1 ?... 2 No caso de Ferrari é curioso observar que, ao contrario de outros

2 7 -ih
- h ;' A a3 . , . 5 g
A bﬁ.“ﬂmﬁh 45 & *"-'-au @ "“'** artistas, como Antonin Artaud, essa progressao parte da abstracao

81 ¥ ;‘A&‘

-;- ias 7 0y o N5 08 ;#@‘?ﬁl’ A%, e acaba na escrita, de acordo com o pensamento de Barthes sobre

P fhuss a origem da linguagem escrita: “o grafismo surge antes como
abstracao do que como imitacao do real.”

Carta a um general pode ser vista como uma imitacao da escrita,
COMO uma provocacao ou como uma série de cdédigos de uma lingua
desconhecida. Esse trabalho apresenta uma intensa abstracao da
caligrafia. Essas letras sem sentido tém claros fundamentos politicos
e fazem referéncia as ditaduras militares da América Latina, que
vitimaram um dos filhos de Ferrari na Argentina.

Leon Ferrari

Musica, 2 maio, 1962 173 s ST Yz . *_ 3 .
T e paos E dificil escrever uma carta ‘logica’ para um general [...] O que eu fiz foi

45x31 cm uma imitacao de uma carta, ou uma carta escondida, o que pode fazer

Coleccion Eduardo F. Costantini, Buenos Aires loyé . . Serd . Y- ] . = 99
© Fundacion Augusto y Leén Ferrari. Archivo y aiguem perguntar a st mesmao: sSera que 1550 s:gmﬁm aiguma coisa ou nao:

Coleccion, Buenos Aires Ledn Ferrari
Fotografia: Oscar Balducci

Para pensar

1. Carta a um general contém diversas mensagens simultaneamente. Sarcastica, em um contexto de golpe militar, essa obra pode
ser interpretada como um comentario sobre a futilidade da comunicacdo; como uma forma sutil ou irénica de denunciar a
ignorancia dos generais; pode-se ainda inferir que aquilo que uma ditadura significa nao se expressa em palavras e que em um
estado de repressao os artistas sempre buscam criar novos codigos para burlar a censura. Ha formas visuais possiveis para se
expressar sarcasmo, sem que se faca uso da linguagem oral ou escrita? O titulo é fundamental para que entendamos essa obra
de Ferrari. O que aconteceria se mudassemos o titulo deste trabalho?

2. Durante a ditadura militar no Brasil, muitos compositores de Musica Popular Brasileira tiveram suas letras censuradas. Porem,
alguns deles encontraram meios de fazer com que suas musicas passassem pela censura e chegassem ao publico. Como eles o
fizeram? Que semelhancas ha entre as letras das musicas desta época e Carta a um general?

3. As notacdes musicais sdo convencdes graficas que representam sons. Em Musica, Ferrari ndo descreve sons como o faria em uma
partitura. Ele os funde ao ritmo visual de um desenho, fazendo do visual o “auditivo”. O espectador poderia atribuir sons ao
desenho de Ferrari? Como seria realizar, durante um passeio pela cidade, um desenho baseado em critérios sonoros e nao visuais?

4. Quando a escrita se torna independente do significado passa a ser um desenho ou um simples simbolo gréfico. Este é o tipo de
relacdo que temos com a escrita em linguas estrangeiras, como a japonesa ou a islamica. Sabemos que sao um tipo de escrita, mas
ndo compreendemos o seu co6digo linguistico. Quais os elementos que nos fazem reconhecer a escrita mesmo quando nao podemos
apreender o seu sentido? H& alguma comunicacdo neste caso? Nos desenhos escritos de Ferrari ha comunicacdo? Como ela se da?
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Leon Ferrari

Torre de Babel, 1964

Aco inoxidavel, bronze e cobre

200x80x80 cm

Presenteado pelo American Fund para a Tate Gallery, 2008

© Fundacion Augusto y Leon Ferrari. Archivo y Coleccion, Buenos Aires
Fotografia: Adrian Rocha Novoa

Torre de Babel, como o titulo sugere, refere-se a figura biblica daquela Torre de Babel é a primeira manifestacao desta estética, que Ferrari
torre onde todos os idiomas se confundiram — o ruido coletivo de todas as seguiu por toda a sua carreira. Para Ferrari, 0 “babelismo” nao
linguas do mundo, a confusao da verdade, a equivocidade da linguagem. poderia ser produzido pelo trabalho solitario, pois a confusao sairia

ordenada. Pressupunha, entao, nao sé a autoria coletiva, mas uma
confusao coletiva, o que levou Ferrari a realizar alguns trabalhos com
a colaboracao de outros artistas.

Ferrari desde muito cedo interessou-se pela idéia de Babel, criando uma
estética que chamou de “babelismo”, que significa que cada um de nos
é diferente, e nunca igual. O “babelismo” é a poética da sobreposicao
de sensibilidades e elementos diversos, mutaveis, progressivos ao mesmo Ao mesmo tempo, podemos observar em Torre de Babel o quanto
tempo que sem logica temporal, como estratos que impossibilitam o a trama de arames se assemelha a trama das linhas que constituem
alcance do resultado visado. E um modelo do contrassenso do mundo, as escrituras presentes nos desenhos de Ferrari. Torre de Babel
figura do absurdo do mundo. Assim, a escultura de Ferrari seque a légica ~ materializa tridimensionalmente os gestos que Ferrari empregou

da acumulacdo, repeticdo e justaposicao dentro de uma forma elementar  nos seus desenhos e pinturas, como uma espacializacao das suas
reconhecivel, agora manifestada por pedacos de arame e nao mais por escrituras abstratas e textuais.

sinais graficos e letras. O resultado é uma unidade confusa e opaca ao

mesmo tempo que vazada e permeavel ao olhar.

“Fazer algo de trés dimensoes mas encerrado em uma forma simples, um cilindro, um prisma como se faz um desenho
em uma folha de papel retangular, pouco importando as margens, que devem porém ser simples e retas, de modo que seja
posstvel colocar ld dentro todo tipo de coisa, de qualquer escola, contanto que sejam confusas, e, se alguma tiver forma
prépria, confundi-la com outra sobreposta, de modo que nada seja claramente compreensivel além da mera superficie
externa. Como os pensamentos e as sensacoes (opinides, paixdes, 6dios, alegrias, temores) que vio ali intrincadamente
formando esse esqueleto, esse hiimus que se esconde atrds da pele.

[ Trata-se de] fazer coisas que se deixem ver e se ocultem, com qualquer material, mas que este deixe entrever aquilo

que se oculta, confuso como a verdade e confuso como esta intengdo contraditéria. Ou entdo fazer algo pela vida toda,
minucioso como a prépria vida, e ir acrescentando coisas todos os dias, sem fazer provas nem rascunhos, simplesmente
agregando coisas, como um prisma que crescesse lentamente por todos os lados, e ndo tirar nada mesmo que parega
repugnante o que foi feito dois ou vinte anos antes. E juntar assim todas as sensibilidades de uma vida inteira, as grandes
descobertas assim como as inevitdveis desilusoes. O melhor seria fazer isso em uma cela, mas com uma janela pela qual
desse para ver as caras no café em frente. Nao fazer nada mais do que isso. E morrer satisfeito com essa confusdo palpdvel.
E que seja retomada pelos filhos. Ou entdo fazé-la em meio a muita gente, preso ou em uma praga, e que ndo se acabe
nunca, como Roma”' Leon Ferrari

Para pensar

1. Na obra de Ferrari, assim como a escrita se converteu em desenho, foi um passo l6gico a conversao
deste em escultura e a organizacao destes elementos (signos) no espaco tridimensional. Em Torre
de Babel, Ferrari explora a acumulacao de diferentes expressdes emotivas como se fossem distintas
linguas, muitas vezes incompreensiveis entre si, criando uma confusdo tangivel. Ainda que esse
processo se inicie com uma proposta de desordem e de aparente falta de coesao interna, a obra
parece terminar ordenada. Onde se produz a ordem nessa obra? No artista, na prépria obra, no
espectador? Em todos eles juntos? Como se pode dominar a clareza de uma mensagem e o impacto
de uma obra sobre o publico?

2. Neste trabalho e em outros semelhantes, Ferrari se limita ao uso de metais. A “confusao” poderia
ser acentuada com o uso de outros materiais e cores? A economia de meios com que se quer
representar o caos tem quais vantagens e desvantagens?

3. Na estrutura com forma reminiscente de torre, Ferrari expressa certa ordem, dentro da qual os
pedacos de metal atuam como ruido. Nessa obra, o ruido é o centro da mensagem. Em outros tipos
de comunicacdo, o ruido é uma interferéncia que impede a transmissao clara da mensagem e,
portanto, na vida cotidiana nos esforcamos em evitar essas interferéncias para mantermos uma boa
comunicacdo com os demais. Que recursos linguisticos ou comunicacionais utilizamos para fazé-lo?

| Fundacio JEECESLELT @/‘j
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Ledn Ferrari

Quadro escrito, 17 dezembro, 1964

Tinta sobre papel

66x48 cm

Coleccion Eduardo F. Costantini, Buenos Aires

© Fundacion Augusto y Ledn Ferrari. Archivo y Coleccion, Buenos Aires
Fotografia: Oscar Balducci

Quadro escrito ¢ um dos desenhos escritos mais significativos de Ferrari.
Nele o artista inicia a sua inversao da teologia ocidental ao apontar o
erro como divino e nao humano, e em vez de um chamado a expiacao

dos homens, ha uma condenacao dos abusos culturais da religiao, como

a ideia de inferno e do puritanismo sexual do catolicismo.

O desenho, constituido inteiramente de um texto escrito a mao, com
uma caligrafia intrincada e por vezes ilegivel, descreve a pintura que
Ferrari teria feito se Deus o tivesse tocado com o talento para fazé-la.
Mas Deus, distraido, “estava se divertindo modelando os montes, 0s
vales e as nadegas de Alafia e tao encantado estava com Alafia que nao
queria mover dali a sua mao mesmo sendo a minha vez; ele se recusou
a mexer a mao e se recusou a me tocar.” O desenho descreve de forma
quase barroca como seria o quadro que Ferrari teria pintado se Deus o
tivesse tocado com o dom para pintéa-lo. Desde a pintura de um quadro
até qualquer outro potencial frustrado é atribuido a uma falha divina.

Por esta razao, Quadro escrito foi considerado por muitos criticos

o primeiro exemplo de arte conceitual da América Latina. Este
julgamento baseia-se no fato de que no desenho o texto toma o
lugar do objeto por ele descrito, abdicando, como no conceitualismo

Para pensar

canénico, da dimensao espacial e da extensao estrutural das

artes visuais, em favor da intencionalidade cognitiva da linguagem.
Quadro escrito, porém, é um texto que se constitui como visualidade
em si, pelo ritmo visual da sua escritura e pelo grafismo que a
constitui. E claro que para além da sua imagem gréfica, traz no
conteudo narrativo do seu texto uma outra imagem, a do quadro que
0 artista teria pintado e nao pintou. E uma imagem dupla: a imagem
da impossibilidade da pintura e a imagem de uma pintura impossivel.

Quadro escrito € um discurso textual contra Deus e contra

a deificacao da pintura, tomando posicao contra a tradigao ocidental
que fez da pintura o apice das artes plasticas, uma tradicao que teve
inicio no Renascimento, quando a pintura equiparou-se as artes da
poesia, da retorica e da geometria. Podemos dizer que a tradicao
ocidental de teoria e escritura sobre a pintura comegou com livros
onde eram descritos quadros nao mais existentes, repintados por
muitos artistas a partir da sua descricao textual.

Quadro escrito foi produzido na metade dos anos 1960, quando
novamente se falava na pintura com uma arte esgotada. “Eu, enquanto
Deus, a despeito de Deus, me faco visivel por meio da palavra.”

“Se eu soubesse pintar, se Deus em sua angtistia e desassossego
por confuso equivoco tivesse me tocado, apanharia os pelos de
uma marta na ponta de um ramo flexivel de freixo embebido
e submergido em éleo avermelhado e precisamente neste lugar
iniciaria uma fina linha fraca, jé com a intengdo de cobri-la
depois, manobrando com a transparéncia. |...| Mas Deus

ndo o quis, quando eu em minha vez passei a seu lado com a
alma estendida em esmola, Deus nao quis me tocar: estava se
divertindo modelando os montes, os vales e as nddegas de Alafia
e tdo encantado estava com Alafia que nao queria mover dali

a sua mao mesmo sendo a minha vez; ele se recusou a mexer a

mdo e se recusou a me tocar.”’
Ledn Ferrari. Trechos de “Quadro escrito”, 1964

Ferrari na Galleria Levi, Mildo 1962
Arguivo Ledn Ferrari

1. Quando Ferrari faz seu Quadro escrito, ele vai pintando na mente do leitor em lugar de pintar sobre a tela. Com isso propoe
a representacdo como um estimulo a imaginacdo do espectador, ou seja, como algo separado da presenca do objeto ou da
imagem representativa do objeto. Para ele, esse processo é mais importante do que o da percepgao tradicional nas artes
visuais. Que diferencas ha entre a percepcao de uma obra apresentada visualmente e de outra em que a obra desencadeia a

imaginacao do publico sem mostrar-lhe uma imagem?

2. Ferrari emprega um cuidado especial na redacdo de seu texto. Nao é somente um texto descritivo, ja que utiliza uma
linguagem literaria sofisticada que se integra a tradicao literaria espanhola. Poder-se-ia dizer que estilisticamente Quadro
escrito é também uma obra literaria. Observando-se Quadro escrito, que relacbes podemos encontrar entre a maneira como
Ferrari grafou as palavras — forma das letras, tamanho, ritmo visual da caligrafia, etc. - e o significado delas no texto?

3. Quadro escrito se caracteriza também pela forma livre como Ferrari escreve. Ele utiliza uma caligrafia pessoal, mais desenhada
do que escrita, que por um lado tem caracteristicas excéntricas e por outro estabelecem um estilo formal tipico do artista. Que
diferencas ha entre desenhar uma palavra e escrevé-la? Que diferencas existem entre um texto escrito a mao e outro impresso
tipograficamente, em relacdo ao que comunicam e ao que despertam no leitor?

| Fundacdo REGICESILELCT







Ledn Ferrari

Sem titulo, 1986

Papel impresso recortado e colado sobre papel impresso

19,7%15,5 cm

Fundacion Augusto y Leon Ferrari. Archivo y Coleccion, Buenos Aires
© Fundaciéon Augusto y Leén Ferrari. Archivo y Coleccion, Buenos Aires
Fotografia: Adrian Rocha Novoa

Leon Ferrari

Juizo Final, 1994

Papel impresso (reproducao do Juizo final, de Michelangelo) e excremento de ave
150x120x2 cm

Fundacién Augusto y Leén Ferrari. Archivo y Coleccion, Buenos Aires

© Fundacion Augusto y Ledn Ferrari. Archivo y Coleccion, Buenos Aires
Fotografia: Adrian Rocha Novoa

“Ignoro o valor formal dessas pegas. A tinica coisa que espero da arte
é que me ajude a dizer o que penso da maneira mais clara possivel, a
inventar os signos pldsticos e criticos que me permitam condenar com
a maior eficdcia o barbarismo do Ocidente. E possivel que alguém
possa me demonstrar que isso ndo é arte. Isso nao me incomoda em
nada, nem me faria mudar de diregao. Eu apenas mudaria o seu
nome: riscaria a palavra arte, e a substituiria por politica, critica
corrosiva, qualquer coisa assim”' Leon Ferrari

Para pensar

Ferrari sempre foi um artista militante e durante toda a sua carreira
denunciou injusticas e crueldades, dirigindo a sua critica as bases
da cultura ocidental e a barbarie por ela promovida tanto por
meio da teologia ocidental crista, difundida Igreja, quanto pelas
guerras e massacres promovidos pelo imperialismo e pelos regimes
ditatoriais da Ameérica Latina.

Em 1965, Ferrari foi convidado a realizar uma exposi¢ao na
Argentina. O artista aproveitou a oportunidade para mostrar
obras incisivamente politicas, com referéncias a situagao local e
internacional. Entre estas obras estava La civilizacion occidental y
cristiana (A civilizacao ocidental e crista), uma obra que articulava
simbolos de significados distintos, pertencentes a contextos
distintos, que juntos criavam um discurso politico altamente
contundente que apontava para a duplicidade dos critérios

morais do ocidente e para a escalada norte-americana no Vietna,
que acontecia na época. A obra era uma assemblagem de uma
figura do Cristo Morto crucificado em uma réplica de um caga-
bombardeiro norte-americano. O titulo da obra, A civilizagao
ocidental e crista, era uma frase utilizada na época pelo governo
americano para justificar a invasao dos Estados Unidos ao Vietna
e também pelos militares argentinos para justificar a derrubada do
regime democréatico no pais em 1966. Antes mesmo da abertura da
exposicao, foi solicitado a Ferrari que retirasse a obra, pois ofendia
os sentimentos religiosos dos funcionarios da instituicao. Nos anos
1980, Ferrari voltou a realizar assemblagens, ou o seu equivalente
bidimensional, a colagem, como vemos em Sem titulo (1986).

Outro exemplo da critica de Ferrari as bases culturais do Ocidente
esta em Juizo Final. Nesta obra Ferrari apresenta a sua convic¢ao
de que a Igreja nos oferece imagens de terror, como as do Juizo
Final e da Condenacao Eterna. Para Ferrari estas imagens, por
mais belas que sejam enquanto pinturas, representam a tortura e
o pior da humanidade. Propondo uma improvisada colaboracao
entre pintor, aves e artista contemporaneo, Ferrari acomoda uma
reproducao da pintura Juizo Final, realizada por Michelangelo para
a Capela Sistina, no fundo de uma gaiola de pombos, permitindo
que as aves se alimentassem e defecassem sobre a imagem. Assim
como Ferrari produz os seus desenhos escritos como camuflagens
caligréficas para um discurso objetivo, os excrementos tambem
criam uma camuflagem, que na verdade esconde as figuras de
Deus e da religido. Ferrari usa a forca e a posicao destas imagens
na tradicao cultural do ocidente para condenar suas promessas de
terror e tormento.

1. Em suas obras mais ideolégicas, Ferrari se preocupa com o contetdo e com a comunica¢ao sem dar muita atencao a questoes

formais. Quando se apropria de imagens de outros artistas, as elege por seu impacto de mensagem e nao por seu interesse

estético. Que relacdo ha entre o prazer estético e o impacto de uma mensagem?

2. Uma das poténcias presentes nas obras ideoldgicas de Ferrari é conscientizar o espectador e fazé-lo participar de suas ideias.

E possivel “converter”, através de um trabalho de arte, um espectador que acredita que pode pensar sobre um determinado

assunto de forma distinta daquela que o artista propoe?

3. Quando Ferrari combina uma imagem do Cristo crucificado com um bombardeiro estadunidense utilizado na invasao do Vietna,

as duas imagens se unem e criam um simbolo mais potente do que seria se as imagens fossem apresentadas separadamente.

Em geral, uma metafora se estabelece buscando uma imagem paralela em um outro campo semantico. Nesta obra existe uma

metafora dupla e mutua entre ambas as imagens e, quando foram apresentadas, ofenderam tanto a Igreja e o publico religioso

quanto o governo dos EUA e seus aliados. Por outro lado, a obra se tornou um emblema para aqueles que compartilham dos

ideais de Ferrari. Que funcdo construtiva assume uma obra de arte, mesmo quando, em certos casos, distancia o publico?

1FEHHAHI, “La respuesta del artista”, Propoésitos. Buenos Aires, 7 out. 1965.
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Mira Schendel

Sem titulo, da série Escritas, 1965

Desenho com transferéncia de 6leo sobre papel-arroz fino
47x23 cm

The Museum of Modern Art, Nova York.

Doacao de Ada Schendel

©® Mira Schendel Estate

Fotografia: Max Schendel

“Os trabalhos ora apresentados [as
monotipias| sdao resultado de uma
tentativa até agora frustrada de
surpreender o discurso no momento
da sua origem. O que me preocupa é

captar a passagem da vivéncia imediata,

com toda a sua for¢a empirica, para

o simbolo, com sua memorabilidade

e relativa eternidade. Sei que se trata,
no fundo, do sequinte problema: a vida
imediata, aquela que sofro, e dentro da
qual ajo, é minha, incomunicdvel, e,
portanto, sem sentido e sem finalidade.
O reino dos simbolos, que procuram
captar essa vida (e que é o reino das
linguagens), é, pelo contrdrio, antivida,

no sentido de ser intersubjetivo, comum,

esvaziado de emogoes e sofrimentos.

Se eu pudesse fazer coincidir estes dois
reinos, teria articulado a riqueza da
vivéncia na relativa imortalidade do
simbolo. Reformulando, é esta minha
obra a tentativa de imortalizar o fugaz
e dar sentido ao efémero. Para poder

fazé-lo, é 6bvio que devo fixar o préprio

instante, no qual a vivéncia se derrama
para o simbolo, no caso, para a letra.”"
Mira Schendel

'NAVES, Rodrigo. “Mira Schendel: o mundo como generosidade” . In: PEREZ-ORAMAS, Luis. Ledn Ferrari e Mira Schendel: o alfabeto

Schendel ao lado de uma Droguinha, Sao Paulo, década de 1960
Fotografia: Max Schendel
Espolio Mira Schendel

Para pensar

Para realizar sua série de desenhos deste periodo, Mira Schendel recorreu a técnica da monotipia a fim
de vencer a fragilidade dos finos papéis-arroz japoneses, que havia ganhado de presente. As tentativas
de inscricdo convencional sobre este papel o danificavam ou rasgavam pela sua natureza leve e fragil.
Assim, Schendel passou a colocar as finas folhas de papel japonés sobre uma chapa de vidro que
continha uma camada de tinta a dleo, tracando em seguida as linhas gestuais na superficie do papel
com a unha ou com o auxilio de instrumentos. Ao aplicar a pressao, o papel absorvia a tinta. Este
método ajudou Schendel a resolver a dificil equacao entre espontaneidade e intencionalidade, ambas
presentes nestes desenhos. Concluido o tracado sobre o papel, removia a folha de sobre o vidro. O
desenho apresentava entao o resultado, uma marca residual transferida de uma superficie para a outra,
formando os tracos, as linhas, os simbolos e as eventuais letras e frases. Em seu diario Mira escreveu:
"esses caracteres simulam o tempo que passou, mas nao o tamanho da irrecuperavel experiéncia

de viver que caracteriza este momento. Qualquer um pode ler e reler meus rabiscos no papel, mas
ninguém pode ler o tempo”.

Para Rodrigo Naves, estes desenhos de Mira Schendel ndo deveriam ser chamados de monotipias,

pois ndo foram produzidos a partir de uma matriz para reproducao de monotipos. O procedimento

da artista era gestual e direto, apenas utilizando a pressao para extrair da tinta a opacidade das formas
para o papel-arroz japonés. Naves ressalta que a poesia da técnica utilizada por Schendel torna a
fragilidade e a leveza do papel essencial, e nao incidental. Os desenhos nas monotipias sao assim como
o papel, translucidos. Seu corpo habita a transparéncia do papel. Suas caracteristicas estao no traco,
indice do gesto fisico que o produziu e também na presenca do papel.

Enquanto linguagem escrita, os signos, as letras e as palavras nas monotipias de Schendal sao
indicativos. Eles ndo nomeiam as coisas, apontam para elas, apresentam-nas ao inves de as representar.

1. A letra manuscrita supostamente reflete o carater da pessoa, mas também reflete o tempo da escrita e possivelmente as mudancas
emocionais que ocorrem durante o ato de escrever. Além disto, ao longo da vida a letra de uma pessoa também muda. Como se relacionam
essas ideias com a declaracdo de Schendel sobre “nao se poder ler o tempo em seus tragos”?

2. A letra impressa é imutavel e impessoal, ao ponto de, na época da maquina de escrever, uma carta pessoal que nao fosse escrita a mao
parecer descortés. O que acontece quando ambas as escritas se encontram, por exemplo, quando Schendel mescla caracteres tipograficos

com manuscritos em um mesmo trabalho?

3. A tradicao da pintura ocidental se baseia no trabalho sobre uma superficie opaca. Quando a superficie rompe com essa tradicao e é
translicida ou até mesmo transparente, o suporte atua como uma veladura que o olhar tem que atravessar. O olho ja nao rebate no plano,
mas o atravessa, forcando um percurso que nao somente é espacial, mas que também sintetiza o tempo que se dedicaria para se ver a parte
de tras. Essa ideia de economia de tempo para passar uma mensagem também esta presente, por exemplo, nos comerciais de publicidade

veiculados na TV. Como estes comerciais fazem uso do tempo?

enfurecido. Sao Paulo: Cosac Naify, Nova York: Museu de Arte Moderna, 2010. p.58.
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Mira Schendel

Sem titulo, da série Droguinhas, 1966
Papel-arroz

Dimensodes variaveis

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros
© Mira Schendel Estate

Fotografia: Mark Morosse

Nao era do feitio de Schendel interromper suas experiéncias antes
de té-las levado ao limite. Com o mesmo papel japonés, cuja
materialidade incorporou ao sentido poético de seus desenhos,
Mira é conduzida a novos trabalhos. O papel, antes retirado do
mundo ordinario das coisas, torna-se agora elemento autbnomo,
dando surgimento as Droguinhas e ao Trenzinho.

A série Droguinhas foi produzida entre 1964 e1966. Nela a
significacao e o seu suporte material, o papel, eram literalmente
torcidos, enrolados, transformados em nés, produzindo objetos
tridimensionais. Ada Schendel, filha de Mira, conta que um dia a
mae chamou as criancas da rua e pediu a elas que amassassem e
enrolassem as folhas de papel Japonés, produzindo nés e cordas
que resultaram em “garatujas”, estranhas esculturas com as quais
podiam brincar. As Droguinhas foram, portanto, criadas como
obras efémeras.

Uma antiga tradicao grega relaciona a palavra “né"” com a nogao

de verbo. As palavras, os verbos, que em grego se chamam “logos”,
servem para dar nos entre si e formar as frases. Para Schendel o

no é literal, estatico e solido: é a palavra como laco, como vinculo

e também, simplesmente, como formagao nodosa trangada em si
mesma, desligada de tudo. As Droguinhas materializam a linguagem,
coagulam-na no objeto e também a suspendem, silenciando os
vocabulos escritos e/ou pronunciados. As Droguinhas sao a busca

da artista por uma forma pura, corporal e opaca da linguagem.

J& Trenzinho, composto por uma série de papéis-arroz suspensos
em um fio de nailon que cruza o espaco circundante, é o0 oposto
da nodulacao da linguagem de Droguinhas. Se em Droguinhas a
matéria silenciosa da linguagem esta suspensa, em Trenzinho ela é
espera e disponibilidade absolutas: folhas em branco aguardando
uma imagem, um signo, uma palavra; potencialmente abertas a
fala. Nesta época Schendel estava imersa na filosofia e na teologia
e Trenzinho poderia ser ainda uma tentativa de representagao do
nada, da solidao e do siléncio por parte da artista.

Mira Schendel

Trenzinho, 1965

Folhas de papel-arroz fino

e fio de nailon

Dimensdes variaveis

The Museum of Modern Art,

Nova York, Richard Zeisler Bequest,
doagao de John Hay

Whitney, e Marguerite K. Stone
Bequest (todos por intercambio) e
doacao de Patricia Phelps deCisneros
e Mimi Haas por meio do Latin
American and Caribbean Fund

© Mira Schendel Estate

Museum of Modern Art © 2010
Fotografia: Thomas Griesel

"NAVES, Rodrigo. “Mira Schendel: © mundo como generosidade”.
In: PEREZ-ORAMAS, Luis. Ledn Ferrari e Mira Schendel: o alfabeto enfurecido.
Sao Paulo: Cosac Naify, Nova York: Museu de Arte Moderna, 2010. p.62.

“Houve na fase do papel fininho
um outro tipo de objeto, com
outra intengao (a palavra
intengdo ¢ uma palavra muito
perigosa, mas vamos usd-la). Eu
queria, de certo modo, concretizar
algo de diferente. Era, diremos,
toda a problemdtica temporal

da transitoriedade. Era objeto
transitério, tanto aquele papel
podia ser feito por qualquer um,
feito em nds como aqueles, e
minha filha, que naquela época
tinha mais ou menos dez anos,
chamou aquilo de droguinha,

[...] e aquilo ficou com o nome de
Droguinha. Havia realmente uma
tentativa de uma forma de arte
que fosse efémera (que afinal nao é
novidade, porque a danga também
¢ uma arte efémera, a muisica

etc., etc.) [...| Agora, eu nunca me
propus a escultura como escultura,
nem ao objeto como objeto. [...] Ele
surgiu dentro de uma problemdtica
da transparéncia, e nao do objeto.
Mas ele ndo surgiu como escultura,
como coisa tridimensional, mas
como transparéncia. [...] Portanto
foi a temdtica da transparéncia que
me levou ao objeto.”

Mira Schendel, 1977

Para pensar
1. Se entendéssemos Droguinhas como uma metafora para

o fluxo da linguagem e da comunicag¢ao oral ou escrita,
seus nos representariam uma mensagem inteligivel ou
incompreensivel? Se pensassemos em uma conversa como
uma trama de noés entrelacados, o que representariam
estes nds? Pontos de concordancia? Pontos de divergéncia?
Entendimento? Confusao? Que outras imagens poderiam
representar o processo de comunicagao verbal?

. Em arte contemporanea, muitas vezes as categoriza¢des como

desenho, pintura e escultura perdem a sua razao de ser. Droguinhas
pode ser vista como uma escultura, pois € uma obra tridimensional
com forte presenca no espaco. Por outro lado, pode ser vista como
um desenho no espaco, onde a linha muda de dire¢ao a cada no.
Que importancia tem a categorizacao de técnicas e meios artisticos
para se atribuir sentido a uma obra? Que efeito tem a classificacao
dos objetos cotidianos em nossa vida? Nos ajuda ou interfere na
compreensao e na relacdo que temos com eles?

. Trenzinho pode ser interpretado como uma obra metaforica,

que utiliza um material e uma imagem para evocar outros. Os
papéis suspensos no fio de nailon podem evocar, por exemplo,

um varal com roupas estendidas. Esta imagem, por sua vez, evoca
uma instalacao escultérica. Assim, Schendel espera romper os
limites impostos pela funcionalidade e liberar a imaginagao do
espectador. Como é possivel quebrar o sentido funcional das coisas
da vida cotidiana com uma operacao poética?







Mira Schendel

Sem titulo, da série Objetos graficos, 1967
Grafite, tipo transferivel e oleo sobre papel,
entre placas de acrilico transparente
99,8x99,8x1 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros

© Mira Schendel Estate

Fotografia: Carlos German Rojas

A constante busca de Mira Schendel por uma noc¢ao de transparéncia é
explorada, talvez da forma mais contundente, na série entitulada Objetos
Gréficos. E ela quem nos diz: “uma idéia lentamente vem a minha mente, para
misturar essa extrema transparéncia: papel com acrilico, que sao igualmente
transparentes... e para ocasionar a frente e o verso”. Os Objetos Graficos
exploram a espessura da linguagem, a densidade objetal de sua raiz grafica, a
concretude existencial de palavras, tracos, marcas, sejam escritos ou delineados
com o pincel. Comportam-se diante de ndés como corpos que tensionam a
oposicao entre opacidade e transparéncia, como campos tanto visuais como
legiveis. Sao corpos criados para serem decifrados pelos nossos corpos. Eles sao
metaforas da transparéncia obscura e confusa: confusao amalgama de letras,
sinais e simbolos opacos tracados sobre o fino e transparente papel japonés e
prensados entre duas placas de acrilico, também transparentes. Eles sao exibidos
pendurados no teto e soltos no espago expositivo como objetos, tornando-se
visiveis de ambos os lados. Podemos andar em torno deles, contemplar seus

Mira Schendel

Sem titulo, da série
Objetos graficos, 1973
Tipos transferiveis
sobre papel-arroz fino,
entre placas de acrilico

lados, ver e sentir a sua espessura. Sao, assim, esculturas escritas, tanto quanto
sdo quadros escritos: palimpsestos que revelam a s6 um instante a espessura do
tempo, da escrita dos tracos, dos signos e do corpo que os constituem.

Com os Objetos Graficos Mira Schendel se afasta da nocao de pintura, ao mesmo
tempo em que dialoga com ela. Afasta-se nao somente por abdicar da materialidade
e da fatura classicas da pintura, como ja havia feito com as suas monotipias, mas
também por retirar o quadro da sua condicao de plano aprisionado a parede,

onde apenas um ponto de vista é privilegiado. Tornando o quadro corpo, objeto,

e suspendendo-o no espaco da galeria, ndo ha mais uma posicao privilegiada a
partir da qual podemos interpretar o mundo e os seus discursos. Por outro lado,

Mira dialoga com a nocao de pintura ao fazer uso da sobreposicao de camadas de
transparéncia e criar palimpsestos com os papéis japoneses, evocando as veladuras,
sobreposicoes de camadas de tinta transparentes largamente utilizadas pelos pintores
desde o Renascimento para obter a fusdo das cores e das camadas da pintura.

“Ali surgiram as grandes chapas, os chamados Objetos Grdficos, que jd eram uma tentativa de trazer o desenho pela transparéncia,
ou seja, para evitar o atrds e o a frente, e hd toda uma problemdtica, inclusive filosdfica, por trds daquilo. Mas o material me deu uma
possibilidade — com o vidro nao teria podido juntar, teria tido que emoldurar — e o acrilico realmente me dava uma possibilidade
fantdstica de realizar aquilo e de concretizar inclusive uma ideia, a ideia de acabar com o atrds e o a frente, com o antes, corm o depois,

transparente G ; A : ; y . )

55.9x55,9x1 cm uma certa ideia de simultaneidade mais ou menos discutivel, o problema da temporalidade.” Mira Schendel, 1977

Coleccion Patricia Phelps

de Cisneros

© Mira Schendel Estate Para pensar

Fotografia: Gregg Stanger 1. Se nos apresentam a imagem de uma letra isolada, a vemos como representacdo da letra. Se a vemos dentro de uma
sequéncia de palavras, sdo estas que se apoderam da mensagem e a expressam. Schendel consegue fazer com que as letras

e ey funcionem como grafismos independentes que nos informam sobre sua prépria forma e nao sobre seu significado. E a

Sem titulo, da série
Objetos graficos, 1967
Desenho com
transferéncia de éleo
sobre papel-arroz fino
entre placas de acrilico
transparente
100x100x1 cm
Colecao Marta

e Paulo Kuczynski

© Mira Schendel Estate
Fotografia: Courtesy
Paulo Kuczynski
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'NAUES, Rodrigo. “Mira Schendel: o mundo como generosidade”. In: PEREZ-ORAMAS, Luis. Ledn
Ferrari e Mira Schendel: o alfabeto enfurecido. Sao Paulo: Cosac Naify, Nova York: Museu de Arte

Moderna, 2010. p.60.

“desfuncionalizacdo” da letra que nos permite vé-la como ela é, ao invés de percebé-la pelo que significa dentro de um
texto. Ao jogar também com transparéncias e inversdes, Schendel explora o “como” vemos e sentimos essas letras, levando-
nos a percebé-las como novas. De que modo a maneira como nos sao apresentadas as coisas que conhecemos e utilizamos
no dia-a-dia pode mudar o seu significado ordinario?

. Nos Objetos Gréficos, Schendel se preocupou em capturar o tempo utilizado na leitura para incorpora-lo na apreciacao de sua obra.

Os Objetos Graficos sao vistos como um plano, do mesmo modo como se vé uma pintura tradicional ou uma pagina escrita, mas gracas
a sua transparéncia e dupla face, também so vistos em profundidade. Nestas obras de Schendel, a terceira dimensao se projeta na
mente do observador, sem ter que recorrer a perspectiva. De que modo uma obra de arte influencia na maneira como o espectador se
move pelo espaco da exposicdo? Que caracteristicas de uma obra nos levam a ficar parados ou a nos movermos pelo espago?

.Em funcdo da nossa anatomia e pela condi¢do dos corpos no espaco tridimensional, estamos acostumados a nos relacionar

com os objetos em uma relacdo de frente e verso, privilegiando sempre uma de suas faces. Ao utilizar a transparéncia no
lugar da opacidade, Schendel rompe com esta hierarquia da relacao frente/verso. Como funcionaria a comunicacao corporal
entre as pessoas se saissemos por ai com uma mascara de um rosto sobre a nuca? O que se modificaria na maneira de nos

TR (b ré Camargo @T]

percebermos e nos comunicarmos?







Mira Schendel

Sem titulo, da série Sarrafos, 1987

Tinta acrilica sobre madeira

187x180x15 cm

Colecao Dulce & Joao Carlos de Figueiredo Ferraz
© Mira Schendel Estate

Fotografia: R6Gmulo Fialdini

Sarrafo é uma pintura monocromatica branca, Mira Schendel
; : Sem titulo, da série
como uma tabua rasa sem figuras na qual vemos Sarrafos. 1087

uma saliéncia tridimensional, um objeto negro, Tinta acrilica sobre madeira
d d dro d 90x180x50 cm
como se a moldura do quadro tivesse entrado Colecio Ada Schendel
na pintura e saido para fora, ameacando-nos e © Mira Schendel Estate
_ Fotégrafo desconhecido
ocupando o espaco. Na passagem da linha sobre o
fino e fraqgil papel-arroz para a forca de uma linha
tornada um corpo que se lanca para fora do plano
em direcdo ao espaco, Mira declara ter alcancado, “Finalmente consegui ser agressiva’

finalmente, a agressividade em sua poética. Os Mira Schendel

1

Sarrafos sao um gesto extremo que demonstra a
possibilidade de a linha adquirir consisténcia e saltar
para fora da superficie bidimensional. Os Sarrafos
ultrapassam o limite entre pintura e escultura,
dialogando com 0 espaco a sua volta, transpondo

a experiéncia bidimensional — a ambiguidade entre
plano e superficie — para o espaco literal, real,

Para pensar
onde se encontra o espectador.

1. Na série Sarrafos ha a presenca de um plano retangular branco, puro,
0 espaco ideal para a representacdo. Cumprindo a sua funcao, esse
plano ou tela inevitavelmente convida-nos a contempla-lo, porém,
surge a presenca de outro elemento: tridimensional e preto, ele
projeta-se para fora do plano interferindo no espaco do espectador.
Perturbador e instigante, esse outro elemento materializa aquilo
gue a principio deveria ser virtual. Assim sendo, que outros materiais
poderiamos utilizar para agregar a materializacao de linhas e objetos
ao plano da tela ou ao de uma folha de papel?

2. Nos Sarrafos, Schendel atinge a economia maxima de recursos em
sua obra. Trata-se de uma linha negra e a sua relacao com um plano
branco. A linha se corporifica e escapa deste plano, ou comeca
fora dele e o invade. De acordo com Schendel, ambas as a¢des sao
agressivas. E possivel se expressar a agressividade sem se recorrer a

e S | representacao figurativa ou simbolica? Como?

Produzidos por Schendel pouco antes de sua
morte, no crepusculo do regime militar no Brasil,
0s Sarrafos representam ao mesmo tempo uma
reacao ao marasmo do momento e a ultima
conquista da artista na busca do siléncio e do
corpo da pintura. Como os Objetos Graficos, sao
pinturas tridimensionais, porém neles nao ha letras,
linguagem ou voz. Ha somente este pedaco de
algo — o proprio marco ou moldura da pintura — que
brota de dentro do seu campo visual, do branco
puro do plano pictérico.

'SCHENDEL, Mira. In: FREITAS, lole. Os sarrafos, 1977.
In: SALZSTEIN, Sénia. (Org.), p. 226.
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