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RESUMO

Este trabalho tem como objetivo fazer avancar o processo
de criacéo artistica e investigar as relacoes teoricas dessa
prética. Para tanto, busca refletir sobre os procedimentos
envolvidos na série Fragmentos de uma paisagem
noturna, que se trata de imagens sem referencial real,
construidas no processo de feitura. Do trabalho, aspectos
plasticos como a escuridao e a flutuacdo se entrelacam
com gquestdes envolvendo o olhar e o desenho. A andlise
se estende para producdes decorrentes da pesquisa,
buscando aprofundar os estudos. A investigacao, em
um ambito pessoal, teve a importancia de trazer,
por meio das imagens produzidas e das referéncias
artisticas e teodricas, uma tentativa de compreenséo
de si e do mundo, levantando questionamentos e
percepcdes sobre as transversalidades entre culturas.
Dessa forma, a paisagem permite a compreenséo
de novas significacbes ao colocar simultaneamente
sujeito e objeto no campo da representacdo. O estudo
lanca um olhar para a producdo dos artistas Masao
Yamamoto e Cristina Ataide. Para o aprofundamento
tedrico, Francois Jullien, Alain Roger e Pierre Ryckmans
sdo alguns dos autores que possibilitam elucidar o
processo poético.

Palavras-chave: desenho, paisagem, oriente, ocidente,
flutuacéo, escuriddo, memoria



ABSTRACT

This work aims to advance the process of artistic
creation and investigates the theoretical relationships
of this practice. For that purpose, the research seeks
to ponder on the procedures involved in the Fragments
of a nocturnal landscape series, which are images
without a real reference, built in the production process.
From the works, plastic aspects such as darkness and
fluctuation are intertwined with issues involving the view
and drawing. The analysis extends to works resulting
from the research, seeking an in-depth study. The
investigation, on a personal level, had the importance of
bringing, through the images produced and from artistic
and theoretical references, an attempt to understand
oneself and the world, raising questions and perceptions
about transversalities between cultures. In this way, the
landscape allows the understanding of new meanings
by simultaneously placing subject and object in the field
of representation.The study examines the creations
of artists Masao Yamamoto and Cristina Ataide. For
theoretical deepening, Francois Jullien, Alain Roger and
Pierre Ryckmans are some of the authors who make it
possible to elucidate the poetic process.

Keywords: drawing, landscape, East, West, fluctuation,
darkness, memory
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INTRODUCAO

PAGINA ANTERIOR

FIG. 01. Registros da intervencao realizada
no EAC, Montevidéu, 2018. Fotos da autora.

A paisagem j& era um tema presente e recorrente em
minhas producdes artisticas anteriores. No entanto, o
que sucitou o desejo desta pesquisa foram os trabalhos
desenvolvidos durante a residéncia artistica no EAC
(Espacio de Arte Contemporaneo) em Montevidéu, Uru-
guai, em 2018. Instalada em um antigo carcere desativa-
do, a instituicdo gentilmente cedeu a oportunidade de
realizar experimentacoes nas paredes que permaneciam
em seu estado original e quase em ruinas. Desenvolvi
entao uma série de desenhos de montanhas sem utilizar
nenhum referencial real ou imagético, mas que emer
giam de um sentimento de auséncia de relevos terres-
tres, da lembranca de minha cidade natal.

Ao rememorar essa experiéncia e algumas producoes
anteriores, percebo que as imagens que surgem em
meus trabalhos sdo muitas vezes criadas num espaco
mental, partem de um fluxo interior em busca de
materializacéo. Perceber e pontuar essa etapa inicial do
processo de criacdo se revelou uma instigante questéo,
bem como o desejo de identificar e analisar os elementos
intrinsecos, dinamicos e sensiveis.

Os desenhos produzidos durante a disciplina Ensaio
como forma' se tornaram objeto de andlise da presente
dissertacao, principiando um estudo sobre a paisagem que
se construiu de modo mais especifico sobre a paisagem
oriental. Foram dois os motivos para essa abordagem.

O primeiro se insere em uma questdo biogréafica
relacionada a minha ascendéncia japonesa, que busca
mesclar um certo ideal pessoal & um lugar intermediério,

1 Ministrada pela professora Sandra Terezinha Rey.



flutuante, no campo cultural artistico entre o Ocidente e
o Oriente?. Desse modo, realizei um breve levantamento
sobre o pensamento oriental e suas particularidades,
podendo identificar tépicos arraigados em meu
proprio pensamento — sem que eu tivesse clareza ou
notasse alguma ligagdo — e observar a interferéncia de
subjetividades e experiéncias pessoais que acabam
sendo evocadas no campo da arte. Por outro lado,
a pesquisa exigiu um examinar permeavel a trocas,
definicoes e negociacdes entre as diferencas culturais
e, a0 mesmo tempo, um cuidado em nao evidenciar
fronteiras e limites, estabelecer comparacoes e valores.

O segundo motivo ¢ a influéncia do shodd — caligrafia
japonesa — na minha pratica artistica por meio de
certa apropriacdo técnica e expressiva, estabelecendo
uma conexao com a cultura oriental que permeia todo
meu processo de criagdo, seja visual, referencial ou
em relacoes mais sutis. Tendo a tinta e o pincel como
instrumentos bdsicos e que sua utilizacdo definem
as paisagens orientais como pinturas, desponta o
primeiro debate em relagdo ao desenho, seus limiares
e contaminagdes. Somando ao debate, exploro e analiso
um dos principais procedimentos realizado na producéao
da pesquisa, que consiste em cobrir toda a superficie
de fundo com tinta acrilica preta, proporcionando uma
experiéncia que se aproxima a pintura.

Para o desenvolvimento desta dissertacdo, o texto esta
estruturado trés capitulos: o primeiro, Refletindo a pai-
sagem, traz uma compreensao sobre a paisagem chinesa
e a japonesa, seus fundamentos e valores intrinsecos.
O segundo, Flutuagdes, analisa minha producao, objeto
desta pesquisa, e trabalhos realizados nas disciplinas do
mestrado. O terceiro, Olhar reverso, aborda as referén-
cias artisticas e tedricas que permearam esta investi-
gacdo, bem como questdes pertinentes que perpassam
todo o processo.

Segundo a etimologia da palavra refletir, a inscricdo
do latim re significa “outra vez, novamente” e flexus,
“dobrado, fletido’ do verbo flectere, “dobrar’ sugerindo
um movimento de desvio, fazendo um retrocesso, além
de outros significados como a reflexao fisica, deixarse
transparecer ou meditar sobre determinado assunto.
Entretanto, para o titulo do primeiro capitulo, tomo
a palavra refletir emprestada de um dos conceitos
fundamentais da filosofia do sindlogo Francois Jullien,
apresentado em Viver de Paisagem®. O autor utiliza a
palavra para, em vez de colocar lado a lado duas culturas,
posiciond-las numa divisao exploratéria, possibilitando
refletir, em seu significado pleno, uma as outras, sendo
nesse sentido que a emprego como um eixo norteador
acerca da investigagdo sobre a paisagem oriental®.
O capitulo estd dividido em trés tdpicos: o estudo
da paisagem que se origina na China, sua influéncia e

2 Tomando a definicdo de Fergunson sobre o Ocidente como sendo “muito mais do que apenas uma expressao geogréfica (...) um
conjunto de normas, comportamentos e instituicbes com fronteiras nebulosas ao extremo.” (FERGUNSON, 2012, p. 71), atribuo, a titulo
desta pesquisa, o termo Ocidente as manifestacoes artisticas européias fundamentadas nas civilizagdes greco-romanas e influenciadas
pela tradicdo do Renascimento. Por conseguinte, o Oriente ird se configurar nas expressoes artisticas da China e do Japao.

3 No original: Living off landscape. Tradugéo livre da autora.

4 Cabe salientar que minha intencao nesta pesquisa ndo € apresentar a paisagem oriental e ocidental para tragar comparacoes e dife-
rencas, mas descrever as caracteristicas da paisagem oriental com o cuidado e atencdo de ndo estabelecer comparacdes ou atribuir valores.



difusdo na pintura japonesa, e como a visualidade da
paisagem oriental é percebida no Ocidente, por meio da
andlise das obras de Alberto Guignard.

O segundo capitulo, Flutuacdes, estd dividido em duas
partes: na primeira, Fragmentos de uma paisagem
noturna, apresento como a imagem se constréi na
série objeto desta pesquisa, em gue o trabalho mental
envolve grande parte do processo. Velar completamente
a superficie do papel suscitaram diversas reflexdes
sobre fronteiras: o desenho e a pintura, a figura e o
fundo, densidades e sutilezas. Por utilizar um enfoque
metodolégico baseada em uma abordagem qualitativa,
descrevo  pormenorizadamente os  procedimentos
realizados para chegar a um estudo sobre as situagoes
ocorridas no desencadear artistico. No entanto,
mesmo tendo uma base estruturadora de anélise, por
vezes enfrentamos momentos turvos no percurso
da pesquisa em artes, em que nos falta clareza para
formular questionamentos e identificar recorréncias, ou
uma objetividade cega acoberta a sutileza de nossas
motivacoes e percepcdes que emergem do préprio
trabalho. Desse modo, flutuar é deixarse levar, é admitir
hesitagdes e indecisdes para se abrir a possibilidades
e experiéncias. Encerrando a primeira parte, abordo
também duas teméticas necessdrias @ minha producéao:
a monocromia e o papel. Na segunda parte trago trés
trabalhos realizados nas disciplinas do mestrado como
forma de aprofundar o debate: Horizonte ativado recorre
ao referencial real — as margens do rio Guaiba — para
tratar sobre o gesto e as relacées formais do desenho.
Na dobra, a paisagem examina O universo que me
cerca, como objetos ou o préprio espaco de trabalho,
buscando compreender como esses elementos atuam

no pensamento e na concepcao artistica. A paisagem
em mim consiste em desenhos feitos sobre monotipias,
buscando situar alguns conceitos estudados na pesquisa
e introduzindo a questao da imaginacgao.

O terceiro capitulo detém consideragoes acerca da
perspectiva e traz os referenciais artisticos e tedricos
sobre o0s quais minha produgcdo encontra respaldo.
Retomo o pensamento de Jullien para alicercar questoes
a respeito do olhar, sobre os quais permite emergir
um conceito operatério: chamo de olhar reverso esse
fluxo que atravessa os trabalhos, que se formulam na
interioridade do espaco mental. Cito o trabalho de Sandra
Rey, que evoca o cardter imagindrio da paisagem e
instiga as leis da perspectiva por meio da reorganizacéo
de imagens, e também procuro olhar para artistas que
incorporaram o tema da montanha em suas obras como
Hokusai, Cézanne e Evandro Carlos Jardim, detendo-se
na analise das estratégias visuais e simbdlicas. Por fim,
traco relacoes entre a minha producgéao e os trabalhos de
Masao Yamamoto e Cristina Ataide.

Os principais autores que fundamentam a pesquisa séo:
Javier Maderuelo (2008) e Alain Roger (2014) no que confere
a paisagem contemporanea; Anne Cauquelin (2007), sobre
a paisagem ocidental; Francois Cheng (2008) e Pierre
Ryckmans (2010), sobre a paisagem chinesa; Michiko
Okano (2007) e Junichiro Tanizaki (1999), no que tange a
nocoes estéticas japonesas; Francois Jullien (2018), que
aborda a relacao da pintura chinesa com a paisagem; Jean
Paul Sartre (1940), que discorre sobre como o imaginario
se opera na consciéncia e sobre a subjetividade que se
projeta nas producbes artisticas; e Sandra Rey (2002), no
que se refere a metodologia da pesquisa em arte.



Optar pelo caminho que se envereda pelo pensamento
oriental foi como um salto na escuriddo. Contrastando
com o0s preceitos metafisicos ou teolégicos do
pensamento ocidental e, consequentemente, o grego,
suas concepcdes sao marcadamente simples e sintéticas
a primeira vista, porém a assimilacao desenrola-se por
todo um entendimento de seus fundamentos culturais,
organizados por meio de um sentimento intimo da
unidade do mundo, e renuncia a qualquer separacdo
entre o logico e o real. Além disso, a sobreposicao de
signos e simbolos abstratos para especificar ideias em
vez da expressdo em forma de conceitos se configura em
um enigma intimidador ao se empreender uma pesquisa.
Desse modo, me provocava a ideia de buscar referéncias
que se distanciassem das hegemonias europeias e
norte-americanas, € mesmo propor um pensar hibrido.
No mundo atual, onde muitas convicgdes parecem ja
edificadas, a arte permite descortinar novos horizontes
que merecem ser olhados e explorados com atencéo.

Nos textos, termos estrangeiros estao escritos em italico.
Decidi por nédo utilizar caracteres japoneses e chineses
ao me referir a termos e nomes nesses idiomas ao
encontrar dificuldade em uma padronizacao, pois a maior
parte da literatura sobre a paisagem ou 0 pensamento
chinés ndo oferece a transcricdo original. Dessa forma,
sigo as normas pinyin® para o chinés e romaji® (para o
japonés), mantendo apenas o ideograma de shanshui
(I7K) — paisagem - cujo desenho considero bastante

elucidativo. Particulamente, acredito que o acesso aos
ideogramas que definem os termos permitiria uma
melhor compreensdo de todas as nocdes abarcadas,
uma vez que um unico ideograma contém uma vasta
gama de significados e utilizagoes.

5 O pinyin é um sistema criado na China para transcrever os ideogramas em letras romanas.

6 Tendoconsideravelinfluénciadochinésnovocabulérioe nafonologia, oidiomajaponés também possuium sistema préprio de romanizagéo

chamado romaji. Atualmente, existem diversos sistemas de romanizacdo em uso, sendo o sistema Hepburn utilizado nesta dissertacao.
Para apontar vogais prolongadas, sera utilizado o acento circunflexo como substituto.



REFLETINDO A PAISAGEM



UM PRIMEIRO OLHAR

Ao adotar a paisagem como referencial no processo de
criacao artistica, é preciso considerar que esse género
se fez presente tardiamente no percurso da Histéria
da Arte Ocidental, tendo suas primeiras aparicoes no
Renascimento. O filésofo francés Alain Roger especifica
que o nascimento da paisagem se deu em decorréncia da
juncéo de dois fatores complementares: o primeiro seria
a laicizacdo de elementos naturais, que se emancipam
das cenas religiosas, e o segundo, a reorganizacao
desses elementos no espaco sob mediagao da distancia
(Roger, 2014, p. 76). A técnica da perspectiva aplicadas
a pintura e a aparigao da “janela” no universo pictérico,
estabelecendo uma nitida distincdo entre o apreciado
e o espectador da cena, legitimam e convertem o
territério em paisagem.

A paisagem afirmou-se como género autbnomo a partir
do século XVI na Europa e, durante o periodo Moderno,
o homem passa gradualmente a estar menos em
contato direto com a natureza, incorporando a cidade
na ideia de paisagem. Na experiéncia artistica se opera
uma mediacao da imagem urbana ainda em definicéo,
criando reflexées, colhendo emocdes e vivéncias, além
de questionamentos criticos e formas de pensar o lugar.

Apesarde muitos criticos afirmarem que apaisagem nunca
esteve reduzida a sua realidade fisica, descartartando
cada vez mais com veeméncia um carater imanente ou
transcendente em sua génese, sua pratica tem ido além
da representacao bucdlica e da imagem, néo se limitando
apenas a compreensao visual, objetiva e descritiva. Nos
anos 1960-70, as préticas artisticas de land-art e site-
specific abrem um caminho para a paisagem deixar
de ser pensada em categorias fixas e permanentes.



Ideias de mobilidade, transitoriedade e transformacao
sobrepdem-se a diversos tipos de abordagem, tanto em
nivel conceitual quanto formal, em uma fusao entre meios
e linguagens artisticas. O emprego da palavra paisagem
passa a ser utilizada por outros campos do conhecimento
como a biologia, a geografia, o urbanismo e a politica,
demonstrando a fixacdo de disciplinas cientificas e
académicas pelo termo. Mais que um género pictoérico ou
um tema de composicédo arquitetonica, a paisagem pode
ser entendida como um constructo, uma elaboracéo
mental que os homens realizam por meio dos fenémenos
da cultura (Maderuelo, 2013, p. 17).

A primeira cultura identificada que dispde do termo
paisagem é a China, compreendida como uma entidade
de desfrute intelectual por poetas que descrevem suas
maravilhas, artistas que pintam e cultivam jardins por
prazer. Augustin Berque (Roger, 2014, p. 55), geografo,
orientalista e filésofo francés, enumera quatro critérios
para definir uma “sociedade paisageira”:

1. Representacoes linguisticas, uma ou vérias palavras
para dizer “paisagem”;

2. Representagoes literarias, orais ou escritas, que can-
tem ou descrevam as belezas da paisagem;

3. Representacgdes pictdricas, cujo tema seja a paisagem;

4. Representacoes jardineiras, que traduzam uma
apreciacao estética da natureza (ndo se trata, pois, de
jardins de subsisténcia).

A sociedade que cumpre uma, duas ou até trés
das condicoes enunciadas por Berque, é atribuida a
denominacdo de “sociedade protopaisageira’; porém
também héa culturas que nao relinem nenhuma dessas

condicdes. Maderuelo aponta a sociedade grega classica,
que desenvolveu uma atitute essencialmente humanista,
que relegou a um segundo plano a fisicalidade do mundo
que ndo sdo humanas. O Império Romano, por outro
lado, desenvolveu a chamada literatura pastoral, que
descrevia a apreciacdo de lugares, e construiu jardins para
o desfrute sem finalidade produtiva, mas ndo chegou a
gerar uma pintura auténtica de paisagem nem definir um
termo para nomeé-la (Maderuelo, 2013, p. 18-19). Como
entdo a China desenvolveu condicdes para o nascimento
da paisagem?



A PAISAGEM
CHINESA

A civilizacao chinesa, que como nacdo possui um dos
mais antigos registros histéricos do mundo, desenvolveu
uma cultura bastante particular. Sua geografia cercada
pelo deserto mongol e tundras siberianas, tendo os
montes Himalaia e Tian Shan delimitando fronteiras
com a india e Asia Central, e a baixa expansao maritima
em contraste com o vasto litoral, contribuiram para
isolar o pais, que nem por isso deixou de influenciar
numerosas populacdes do Extremo Oriente. Alternando
periodos de fragmentacdo e unificacdo politica, foram
nos momentos de maior instabilidade, situacoes de
desordem e crise que o pensamento e a filosofia
floresceram mais efusivamente, ocorréncia que pode
ser justificada pela limitacdo do discurso intelectual
chinés mediante governos fortes e controladores.
A quebra das instituicdes e a desconfianca gerada pelas
guerras civis tiveram, como consequéncia, a perda do
sentimento de coletividade, que se traduziu em um forte
individualismo, propiciando a ascensao do taoismo, cujos
ideais remetem a natureza mais que a ordem social.

Nesse contexto de mudancgas sociais e religiosas, se
desenvolveu um fendmeno: a prética do “retiro na
natureza’’ que dara ao descobrimento da paisagem como
tal. Esse tipo de retiro € uma atitude adotada por alguns
homens ilustres que, ao cairem em desgraga, queriam
manifestar seu desacordo com o novo regime. Em sua
solidéo, esses eremitas se desprenderam das pressoes
do pensamento moral e politico do confucionismo,
para comecar a considerar a beleza da natureza em si
mesma (Maderuelo, 2013, p. 20). Os chineses souberam
desfrutar da contemplacdo e desenvolveram na pintura
uma resposta as suas perguntas mais urgentes frente as
constantes condicoes precarias em que viviam. Por meio



da representacao de paisagens grandiosas ou misticas,
expressavam o mistério do universo e do desejo humano,
inaugurando assim uma grande tradicdo paisagista, que
se convertera, como se sabe, na principal corrente de
pintura da China.

Abro uma pequena explanacdo sobre o pensamento
chinés. No Ocidente, segundo Marcel Granet (1997,
p. 15), estamos habituados a considerar a linguagem
como sistema simbdlico com a finalidade de organizar
e comunicar ideias, ao passo que os chineses utilizam a
linguagem como um corpo de técnicas que servem para
situar o individuo num sistema de civilizacdo formado
pela sociedade e pelo universo. Caracterizada pelo
monossilabismo e por sua escrita figurativa, A lingua
chinesa possui uma forca potente para comunicar um
impacto sentimental, convidar a tomar partido. Parece
nao se organizar para exprimir conceitos: pouco importa
expor claramente as ideias ou identificagcbes precisas.
Os simbolos, ricos em sugestdes praticas, possuem
uma eficdcia indeterminada. O pensamento chinés
orienta para a cultura, € ndo para o conhecimento puro,
nao pensa em opor sujeito ao objeto, mas estabelecer
uma ligacdo entre ambos. Liga o homem ao universo,
pois a natureza forma um Unico reino.

Assim, a cultura chinesa é abundante em representacoes
literarias (Roger, 2014, p. 67), muitas delas expressas
em caligrafias poéticas sobre a paisagem em rolos
de pergaminhos. A caligrafia como arte independente

(Ryckmans, 2010, p. 158) alcanca a maturidade bem antes
da pintura. Tendo como instrumentos bésicos o papel, a
tinta, o tinteiro e o pincel, para o literato Cao Zhi (192-
232), a grande arte foi a caligrafia, sendo que a pintura se
desenvolveu a partir da escritura como mera ilustragéo.
Essa transicdo foi feita movendo os conceitos e gestos
da escrita para a representacao plastica, que foi possivel
gracas ao carater ideogramatico da escrita chinesa.

Ha inumeros tratados pictéricos que designam a
caligrafia e a pintura em uma correspondéncia direta.
“Pintura e caligrafia sdo de fato a mesma coisa”’. Na
pintura Em frente a montanha, na primavera (fig.02), de
Mi Fu (1051-1107), renomado caligrafo e colecionador, a
representacao pictoérica ocupa pouco mais da metade da
area de representacao, sendo a outra metade ocupada
por uma inscricdo, de autoria do imperador Gaozong:

InUmeras e densas séo as arvores.
Seus galhos, em posturas infindaveis,
Parecem voos vigorosos de dragoes.
Luxuriantes, elas desafiam o frio,

E cobrem o solo com seus detritos.
Isso durou dez mil anos.

Sozinho na cordilheira eu me sinto bem,
Nao dependo da tranquilidade da varanda
E nem necessito dos sons da citara.

No calor da escura floresta estou,

Mas, aproximando-se as encostas

7 ZHAO Xigu. Dongtian Qinglu ji (A felicidade pura em um mundo de maravilhas), cap. “Gu hua bian” (Anélise de pinturas antigas) em
Meishu, vol. 9, p.277 in RYCKMANS, Pierre. As anotagées sobre pintura do Monge Abébora-Amarga: traducdo e comentario da obra de

Shitao. Campinas: Editora Unicamp, 2010.p. 157.



FIG. 02

Mi Fu (1051-1107).

Em frente a montanha,

na primavera.

Sumi e aquarela s/ papel.

62,5 x 44 cm. Song, século XII.
Museu Nacional do Palécio,
Taipei, Taiwan.
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verdes das aguas,
Meu coracéo fica tranquilizado”
(Ryckmans, 2010, p. 148)

A inscricdo, nao necessariamente uma descrigao fiel a
pintura, apresenta uma cena noturna onde a proximidade
com a natureza e sua contemplacdo despertam
sentimentos de plenitude, sendo qualquer presenca
ou rastro de criacdo humana dispenséavel. A robustez
das éarvores e de seus galhos é atravessada pelo voo
de dragbes, criaturas benevolentes que representam
sabedoria, forca e coragem, contrapondo movimento e
quietude. O tempo é evidenciado pelas folhas que se
depositam no chao, em um fluxo continuo e ciclico.

E importante frisar a identificacdo da pintura com a poesia
como um fenémeno essencial da criacdo artistica na
China, dois universos cuja relacdo, transposta na formula
“em toda pintura ha poesia, em todo poema ha pintura’
se tornou um provérbio (Ryckmans, 2010, p. 132). Esse
pensamento pode nos reportar a expressdo ut pictura
poesis de Horacio, usada em sua obra Arte Poética.
A expressao pontua as diferencas e o entrelagamento
entre as artes®, em que a poesia deveria ser apreendida
sequencialmente no tempo, e a arte se aproximaria do
espaco, sofrendo, durante o Renascimento, influéncia da
literatura através da pintura de epopeias, mitos, episédios
biblicos e relatos histéricos. J& no provérbio chinés,
o ideal poético e o ideal pictérico ndo encontram tais
clarezas em suas definicdes, mas Ryckmans, ao analisar
as pinturas chinesas, constata que nao se trata de uma

relacdo paralela nem de subordinacao entre as artes, mas
que ha:

[...]um fenémeno de interversao ou transposicao
artistica, isto &, a pintura tende a evadirse das
condicdes inerentes a suadisciplina paraendossar
aquelas que sdo préprias da ordem poética, e
vice-versa. Assim, pintura e poesia esforcam-se,
ndo para completarse mutuamente, mas sim
para trocar, inverter suas funcdes e respectivas
condicdes (o que, de resto, corresponde a
tendéncia profunda de toda expresséo artistica
de procurar transcenderse, desobrigando-se
das exigéncias e dos limites especificos de sua
propria disciplina). (Ryckmans, 2010, p. 135)

Nesse procedimento, a poesia — arte mais abstrata e
simbolica que se materializa por meio da mediagédo
intelectual das palavras — busca concretizar-se e atingir
uma plenitude de realidade material tanto quanto uma
pintura, enquanto esta idealiza livrar-se de toda fungédo de
representacdo e figuragcdo material para torna-se quanto
possivel evasiva e abstrata, mais uma “alusdo poética
que se dirige ao espirito que objeto concreto que se
submete ao olhar” (Ryckmans, 2010, p. 135). Assim:

0 conceito central da critica pictérica é o xu,
0 vazio, isto é, as areas brancas deixadas a
imaginacdo — a parte pintada, menos importante
que as partes vazias, tende a ser apenas, de uma
certa forma, o suporte destas, o auxiliar que guia
o olho e o leva até o limiar essencial do vazio,
onde é o espirito que substitui o olho. (Ryckmans,
2010, p. 135)

8  Ler mais em SCHERER, Teresa. Ut pictura poesis: entre palavra e imagem. Revista Apotheke, Florianopolis, v. 3, n. 2, 2017. Disponivel
em: <https://www.revistas.udesc.br/index.php/apotheke/article/view/10078>. Acesso em: 10 ago. 2021.



Podemos ainda dizer que o vazio (espaco nao pintado) nédo é
uma presenca inerte, ele atua ligando um mundo invisivel ao
mundo visivel (espaco pintado) e é o sopro que circula entre
os polos da montanha e da agua. Esses polos constituem
justamente a expressdo shanshui 117K que denomina
a palavra paisagem. O termo é composto de dois
sinogramas: 11 (shan), que significa montanha, e 7K (shui,
que significa 4gua ou corrente de dgua. Segundo Berque®
(2013, p. 29), cada um desses sinogramas sao morfemas
que expressam conceitos e possuem uma longa histéria na
lingua chinesa. Raramente eram unidos como shanshui até
aera Qin (221-201 d.C) quando, posteriormente, passou a
aparecer com mais frequéncia ao ser utilizado por técnicos
na drea de irrigacdo e protecdo contra alagamentos.
O primeiro poeta a usar o termo foi Zuo Si (cerca de 250-
305 d.C.) no primeiro de seus Doze poemas para o convite
do eremita, no verso que pode ser traduzido como “A dgua
da montanha tem um som puro” (portanto, diz o verso

FIG. 03

MiYouren (1074-1151). Montanhas nubladas.
Sumi e aquarela s/ rolo de seda. Imagem: 43,7 x 192,6 cm.
The Cleveland Museum of Art.

anterior, ndo ha necessidade de instrumentos musicais)
(Berque, 2013, p. 30).

Mi Youren (1071-1151), um dos pintores que introduziu a
técnica de manchas e pontos sobrepostos borrados, era
habil em utilizar em suas pinturas a dinémica do vazio. Na
obra Montanhas nubladas (fig. 03), as montanhas vao se
diluindo como ondas, e a presenca da agua € insinuada
através de uma pequena porcao de terra emersa que se
situa na parte inferior da pintura. Ambas sdo representadas
parcialmente, e as nuvens que desvanecem em uma
suave neblina atuam como elemento de atragdo entre
esses dois polos, remetendo a uma visdo quase
imaginéria e nostalgica, de tempo suspenso.

A montanha e a &gua constituem para os chineses
os polos da natureza: em sua relacdo de contraste e
complementariedade, se convertem nas principais figuras

9  Berque também afirma que a nocao de paisagem nem sempre existiu e nem esta presente em todas as culturas. (MADERUELO,

2008, p.12)

22



da transformacao universal e encarnam a dindmica do
real. Para Cheng (2008, p. 76), “se trata, pois, de uma
sinédoque: para configurar um todo, somente se escolhe
uma parte representativa’ Desse modo, nao devem ser
tomadas como simples termos de comparacao ou puras
metaforas, mas como formas de concepcao das leis
fundamentais do universo. O autor elucida:

A montanha e a &gua correspondem aos
polos da sensibilidade humana, e o que essas
correspondéncias buscam é a comunicagdo por
meio da qual o homem inverte sua perspectiva
internalizando o mundo externo. Isso nao
estd mais na frente, mas é visto de dentro, e
se transforma nas expressdes do homem:
dafl a importéncia dada também as “atitudes’
aos “gestos” e as relagbes mdutuas, quando
se pintam grupos de montanhas, arvores ou
pedras. Nesse contexto, pintar a montanha
e a agua é retratar o homem, néo tanto o seu
retrato fisico (embora este aspecto ndo esteja
ausente), mas sim o de seu espirito: seu ritmo,
seu comportamento, seus tormentos, suas
contradicoes, seus medos, sua alegria, calma ou
exuberante, seus desejos secretos, seus sonhos
de infinito. (Cheng, 2008, p. 76)

A prética da pintura consistia no exercicio repetitivo da
representacao dos elementos da natureza (érvore, rochas,
bambus, péassaros, etc) e, a partir de sua apreensao,
paulatinamente ir extraindo tragcos e linhas, adquirindo
assim um aspecto Unico, em busca de libertarse de uma
funcdo meramente figurativa. A densidade da tinta, a
forma de empunhar o pincel, a diregdo e a velocidade dos

tracos distinguem-se um a um dos elementos no espaco.
A pintura tem seu ponto de partida em uma filosofia na
qual nao pode ser concebida sem a ideia do vazio.

O vazio na otica chinesa nao é, como poderia
supor, algo vago e inexistente, mas um elemento
eminentemente dindmico e ativo. Ligado a idéia
de respiracao vital e ao principio de alternancia
yin yang, constitui o lugar por exceléncia onde
se operam as transformacdes, onde pode-se
alcancar a verdadeira plenitude. Com efeito,
ao introduzir descontinuidade e reversibilidade
em um sistema determinado, permite que as
unidades componentes do sistema superem a
oposicéao rigida e o desenvolvimento em sentido
Unico, e oferece ao mesmo tempo a possibilidade
de um acesso totalizador ao universo por parte
do homem. (Cheng, 2008, p. 69)

A transformacéao, conforme citada no trecho, em oposicao
ao termo “criagdo’] uma instancia com inicio e criador
independente como ¢é compreendido no Ocidente,
explicita a concepgao de “processo’ isto &, uma realidade
em curso, que nhdo pode ser analisada como entidade
individual, mas como relacdo. Ryckmans (2010, p. 58)
relata que "o estudo e a coépia de obras antigas sempre
se constituiram um preceito importante para os pintores
chineses” e que “a copia das obras nao tinha para eles
um sentido pejorativo, mas era uma forma de preservar a
pintura do mestre e definir um estilo de pintura”(Okano,
2013-2014, p. 154).

O budismo chan' passou a orientar a pintura chinesa no
sentido de uma contemplacdo mais atenta do mundo:

10 " Chan é a denominacao chinesa da tradicao budista conhecida no Ocidente por seu nome japonés zen. Assim, aqui costumamos dizer

zen-budismo.” (RYCKMANS, 2010, p. 20).



tendo como conceitos a receptividade (shou)" e o
conhecimento (sh)'?, o pensamento chan estimulou uma
postura do artista mais aberta ao universo exterior, vindo
a reforcar a receptividade do olhar quanto a presenca
bruta, trivial, infima e concreta da realidade. Um dos
maiores representantes da pintura budista chan € o
monge e pintor chinés Mugi (1210-1269). Reverenciado
no Japéo e considerado o pintor chinés mais influente na
histéria da pintura japonesa, onde seu nome artistico €
conhecido como Mokkei, suas obras foram amplamente
coletadas e trazidas da China para o pais. Na obra Sino
do anoitecer, do templo envolto em névoa® (fig.04)
poucas e vagas copas de arvores despontam em meio
a uma densa bruma, instigando o olhar a imaginar o
que se estende por debaixo de toda essa nebulosidade.
O visivel-invisivel (yinxian) € uma nocéao que se aplica a
toda a pintura paisagista, “onde o artista deve cultivar a
arte de nao mostrar o todo, a fim de manter o alento vivo
e o0 mistério intacto” (Cheng, 2008, p. 69). Essa omissao
parcial ou total das figuras serd muito bem absorvida pela
paisagem japonesa.

11 O conceito de shou pode ser traduzido em diferentes termos como receptividade, percepgao ou recepcao. Shitao foi um dos principais
entusiastas da receptividade, o que demonstra a grande influéncia do budismo chan sobre seu pensamento. (RYCKMANS, 2010, p. 66)

12 Shi: capacidade de compreender e distinguir, inteleccdo e distingbes operadas pelo espirito em relagdo ao mundo exterior.
(RYCKMANS, 2010, p. 66)

13 No original: Evening Bell from Mist-Shrouded Temple. Traducao livre da autora.



FIG. 04

Mugi (cerca 1210-1269). Sino do anoitecer,
do templo envolto em névoa. Sumi s/ papel,
32,8 x 104,2 cm. Hatakeyama Memorial
Museum of Fine Art.
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A PAISAGEM
JAPONESA

O Japao compartilha com a China diversas tradicoes
religiosas, entre elas o budismo e o confucionismo, em
grande parte gracas as rotas comerciais e intercambios
entre religiosos. Apesar de nunca ter sido uma col6nia,
a difus@o da cultura chinesa se deu principalmente em
periodos em que o Japdo foi submetido a acordos de
vassalagem ao Império Chinés. A lingua japonesa, embora
totalmente diferente do chinés, adotou como forma
escrita os kanjis, ideogramas de origem chinesa que sdo
utilizadas até os dias atuais, e muitos outros campos da
cultura tradicional, como a pintura e a escultura, sofreram
forte influéncia da China.

A pintura de paisagem chinesa, género conhecido
pelos japoneses como sansuiga [LIZK[E (“pintura
de montanhas e rios"”), foi introduzida entre as eras
Kamakura (1192-1333) e Muromachi (1333-1573) pelos
monges zen budistas, que desempenhavam na época
um papel de grande lideranca intelectual. Desse modo,
assimilando o estilo e técnica da pintura de paisagem
chinesa - mais particularmente da Dinastia Tang (618-
907 d.C.) - associada ao elemento essencial do zen
que é a meditacao, forjou-se uma arte especificamente
japonesa, imbuida de simplicidade, pinceladas
expressivas, tendéncia a espacos descentralizados,
consequentemente destacando é&reas vazias. Além
disso, assim como na China, a pintura japonesa também
manteve fronteiras ténues com a escrita, cuja energia
das pinceladas seguiam as regras da caligrafia e deveriam
capturar o espirito dos objetos ou dos temas, sem se ater
a todos os detalhes fisicos.

Sato esclarece que internacionalmente toda pintura
monocromatica japonesa foi chamada de sumi-e (sumi
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= tinta preta, e = pintura), porém aponta a terminologia
suibokuga (sui = &gua, boku = tinta, ga = pintura),
baseado na palavra chinesa sui un sho ga (sui = agua;
un = espalhando-se em gradacao; sho = representacao
distinta; ga = pintura), para denominar pinturas com
mais detalhes e pinceladas sobrepostas, podendo ser
também em maiores dimensdes. Ambos os termos
foram utilizados alternadamente em publicacdes sobre
0 assunto, mas observa maior complexidade no termo
suibokuga em contraste com a palavra sumi-e, dado o
conceito adicional de "dgua” (Sato, 2010, p. 9). Desse
modo, considerando as definicoes literais das palavras,
uma pintura mais minuciosa com pinceladas sobrepostas
poderia ser corretamente denominada sumi-e ou bokuga,
enquanto que as pinturas produzidas com pinceladas
minimas sao preferiveis chamar de sumi-e.

Matiz, luminosidade e saturacdo sao trés elementos
da cor, mas o suibokuga € expresso apenas por
luminosidade, estabelecendo uma relagdo com a pintura
monocromatica:

Monocromia significa a presengca de todas as
cores por meio da auséncia: os varios tons, de
cinza a preto, aludem a visibilidade da mente,
tendo a poténcia de se transformarem na
cor livremente imaginada pelo receptor. Essa
eliminacdo da cor é o que lzutsu Toshihiko
chama de ‘atitude negativa perante a cor’.
O autor explica que ‘a verdadeira profundidade
da beleza do preto e do branco € revelada
somente para aqueles olhos que sdo capazes
de apreciar os esplendores das cores suntuosas
e resplandecentes com todas as suas sombras
delicadas e matizes'.(Okano, 2013-2014, p. 153)

Cabe aqui destacar que na pintura monocromatica nao
se pintavam sombras projetadas (Gombrich, 2014, p. 48),
mas eram trabalhadas por meio dos espagos vazios por
onde se esvaiam os elementos, ou por meio da tonalidade
da propria figura, como na pintura de Sesshi Toy6.

Sesshi Toyod viajou para a China em 1467 para estudar
técnicas e estilos das dinastias Sung e Ming, prética
comum entre os discipulos japoneses em busca de
aprofundamento. Ao retornar para o Japdo, Sesshu
combinou o que havia aprendido com métodos e técnicas
que desenvolveu por conta prépria, estabelecendo um
estilo Unico. A pintura Haboku Sansui (fig.05) foi pintada
com uma técnica chamada “tinta salpicada’ evitando
contornos muito definidos. A montanha flutua e surge
quase como uma aparicao, se elevando em direcao
ao alto. H& um jogo de leveza e imaterialidade, onde o
branco do papel, em vez de fundo, atua como figura,
conferindo um aspecto aéreo a montanha, cuja base se
encontra completamente oculta pela neblina.

Tradicionalmente, o Japao desenvolveu um conjunto
de termos invocados como representacoes de uma
sensibilidade estética propria, que demonstram a nao
aceitacao incondicional da influéncia da pintura chinesa.
Dentre esses termos e do interesse desta pesquisa,
destaco o yohaku, espagco em branco que sobra do
material utilizado como suporte, sustenta e valoriza
a figura (Okano, 2013, p. 153). Sua presenca palpavel
contribui para a propria beleza da obra e, ao contrario
como sugerem algumas traducdes que se referem ao
termo como espaco excedente - portanto, ndo essencial -
ou aproximam a ideia do espacgo negativo da composicao
pictérica ocidental, “é a parte que nada contém, todavia,
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FIG. 05

Sessh( Toyo (1420-1506).

Haboku Sansui. Sumi s/ pergaminho
suspenso, 148,6 x 32,7 cm.

Tokyo National Museum.
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que tudo significa e é, portanto, extremamente necessaria
para que a pintura ganhe vida"(Okano, 2013, p. 153).

Muitos pesquisadores traduzem como ‘espaco
negativo’ (negative space, em inglés). Contudo,
para o artista Lee Ufan (1936-), nao basta ser
apenas a parte branca ndo pintada da folha de
papel ou da tela, mas é essencial que haja uma
‘vibragao dinamica’ na sua relagdo com a figura.
Observa-se aqui uma interconexao entre as duas
partes, em uma forma de ver nao hierarquizada,
nao dualista, potencializando o espaco nao
ocupado pela tinta que permite trazer uma outra
visualidade do olhar para com a imagem.™

Um exemplo de pintura que pode demonstrar uma
compreenséao do conceito de espaco do yohaku é a obra
de Téhaku Hasegawa (fig. 06). Considerada patriménio
nacional do Japao, Biombo das Arvores de Pinheiro é
composta por dois biombos, cada um separado por
seis painéis. Hasegawa, artista renomado da era Azuchi-
Momoyama (1573-1603), foi um dos primeiros a utilizar
apenas arvores como tema da pintura, apesar de ser
possivel visualizar a leve nuance de uma montanha na
parte superior direita do primeiro biombo.

O que predomina nessa obra é o branco do papel, e
podemos dizer que a paisagem é construida pelo espago
da neblina que envolve os pinheiros, que se apresentam
sobrepostos em diferentes tonalidades para representar a
profundidade. Inverte-se, assim, a figura e o fundo nessa
pintura de Hasegawa, revelando um espago pictérico
visivel-invisivel ambivalente, e fruto do desejo artistico

de representar fenébmenos naturais como o ar, a luz, a
neve ou o vento. O vazio se coloca como uma pausa, da
aos olhos um lugar de descanso e, ao mesmo tempo,
é energizante e estimulante, convidando o olhar para o
campo da potencialidade em preencher suavemente
esses espagos.

Por meio de textos sobre como se constituiu a pintura
de paisagem no oriente e do exercicio de observacao
de obras, podemos trazer a tona o que Walter Benjamin
(2019, p. 182) chama de “imagem-pensamento’
A producao artistica, bastante vinculada aos letrados
na China e aos monges no Japao, apresenta uma visao
sintética do Universo e encontra na caligrafia uma
resolucdo - um elemento intermediario entre a pintura
e a literatura - que consegue reunir a apreciacao da
beleza abstrata da linha e o ritmo que estéd incorporado e
assimilado em todas as formas organicas dos seres vivos
que estdo na natureza. “Essas semelhancas virtuais, que
sdo exprimidas em cada pincelada, formam um espelho
onde o pensamento se reflete nessa atmosfera de
semelhanca ou de ressonancia” (Benjamin, 2019, p. 182).
Dessa forma, esse ajuste entre imagem e pensamento
abre a possibilidade de uma relagcdo conceitual, entre o
olhar e a representacao.

14 Yohaku. GEEAA (Grupo de Estudos Arte Asia), Sdo Paulo, jan. de 2021. Verbetes. Disponivel em: <https://geaa.art.br/yohaku-#3/>.

Acesso em: 01 de julho de 2021.



FIG. 06

Tohaku Hasegawa (1539-1610).
Biombo das Arvores de Pinheiro,
Sumi s/ papel, 156,8 x 356 cm cada.
Tokyo National Museum.
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APROXIMACOES:
AS PAISAGENS
IMAGINARIAS
DE GUIGNARD

Como forma de desenvolver a anélise sobre a paisagem
oriental, pretendo realizar uma leitura sobre a obra de
Guignard e relaciona-la com aspectos como espago, cor
e distanciamento como elementos coordenadores da
construgcdo da paisagem.

Alberto da Veiga Guignard nasceu em Nova Friburgo,
no Rio de Janeiro, em 1896. Aos onze anos de idade se
muda para a Europa e inicia os estudos artisticos na Real
Academia de Belas Artes em Munique, onde tem aulas
de pintura e desenho e dedica-se ao aprendizado de arte
flamenga na Pinacoteca de Munique. Em 1924, se muda
para Florenca onde prossegue com seus estudos, o que
pontua sua passagem ao modernismo, libertando-se da
rigidez académica. Retorna ao Brasil definitivamente em
1929 e integra-se ao cenario cultural brasileiro por meio
do contato com o pintor Ismael Nery (1900-1934). Passa
a lecionar desenho e gravura na Fundacao Osoério, no Rio
de Janeiro, entre 1931 a 1943 e, nesse periodo, hospeda-
se por dois anos em um hotel em ltatiaia, pintando a
paisagem local. Em 1944, é convidado por Juscelino
Kubitchek, entao prefeito da cidade, a instalar um curso de
desenho e pintura no recém criado Instituto de Artes em
Belo Horizonte, para onde se muda e vive até sua morte.
As Paisagens imaginantes surgiram nos anos finais da vida
de Guignard.

Cabe notar gue nunca ficou comprovada a influéncia
direta da pintura oriental ou tampouco foi referenciada em
discursos sobre pintura pelo préprio Guignard. Carlos Zilio
(2015 apud Salem, 2015, p. 17) pressupde que o convivio
do artista com a arte moderna — influenciado pela arte
oriental das gravuras japonesas — tenha surtido um certo
interesse e acabou transposta em suas obras.



O distanciamento experimentado por Guignard em sair
de sua terra natal e viver seus anos de formagdo em
centros urbanos, em contato continuo com museus e
com a comunicacao de massa, evidencia uma percepcao
diferenciada em relacdo ao territério brasileiro quando o
artista retorna ao pais. Roger (2008, p. 56) reflete que
a criacao da paisagem nado surge com a proximidade,
como no caso de camponeses inseridos em areas rurais,
mas dos citadinos que, longe dos aspectos cotidianos
e laborais, tém condicdes de formular uma experiéncia
estética pela natureza. A experiéncia de turista, como
hospedarse em um hotel, ou mesmo as préaticas de
retiro dos intelectuais chineses, corroboram para esse
pensamento. Soénia Salzstein (1992 apud Ribeiro, 2008,
p. 10) reforca a questao do distanciamento como valor
fundamental na obra de Guignard, se manifestando no
posicionamento dos elementos num lugar inacessivel,
instituindo a coexisténcia numa mesma superficie.

Rodrigo Naves também aponta para um tratamento
bastante particular sobre a espacialidade: no ensaio O
Brasil no ar: Guignard, o texto se inicia com uma critica
contundente a respeito de uma desconexdo entre os
espacos, que contrasta com a ideia de unido e celebracao,
caracteristicas de uma festividade:

Sempre muito tristes as noites de Sao Jodo
de Guignard. O que se festeja, afinal, em meio
a espacos tao vastos, que nos retiram félego
e escala? Houvesse ai um elogio a natureza,

a seus poderes e amplidoes, talvez nos

15 Ver fig. 04.

redimissemos do apequenamento por meio da
visdo de mundos mais generosos e repletos
de possibilidades. Mas nao. Essa natureza

tem cismas, pudores. Envergonham-na os
extravasamentos, as manifestacoes cabais.

O que Ihe agrada é essa sedimentacao lenta e
continuada, a manter tudo em suspensao —um
mundo de névoas, sem solo ou pontos de apoio
firmes. (Naves, 1996, p. 131)

A fragmentacdo do espaco, tal como Naves nos
coloca, sugere uma perda da dimensao espacial e
pictérica, apontada como introvertida e desamparada
de sustentacdo. No entanto, a presenca desses
espacos vazios e intervalares realcam os diversos
microcosmos  (fig.07) como igrejas, viadutos,
agrupamentos de pessoas, bosques — universos em
miniatura — pelos quais estdo vinculados organicamente
e juntos configuram o macrocosmo. O olhar vagueia
e explora a cena: a pintura nos apresenta pequenos
eventos simultaneos e singulares, mas unidos por um
sentimento de comunhdo ou talvez alheios entre si,
como o sino que entoa envolto de névoa em algum
templo da China'®, trazendo a compreensao da natureza
efémera e transitéria do mundo.

A tristeza atribuida por Naves a Noite de Sédo Jodo seriam
uma referéncia as cores sébrias e escuras? Lancando um
breve olhar a pintura de paisagem no Brasil, observamos
que essa pratica foi introduzida inicialmente por pintores
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estrangeiros'® que, fortemente submetidos ao esquema
de representacao europeu, produziram pinturas marcadas
por imprecisdes e incompreensdo do carater peculiar
e desconhecido da flora e da fauna nessas latitudes.
O deslocamento no espaco, por conta das expedicdes
artisticas e cientificas que se seguiram, contribuem para
a producao de obras documentais e registros cientificos,
impulsionando a formacao de um repertério visual acerca
do pais. Se a atuagdo da Academia Imperial de Belas
Artes do Rio de Janeiro, inaugurada em 1816, marcou
um modelo de paisagem que lancava mao do registro
proximo da ilustracéo cientifica e aliava motivos histéricos,
compelindo a uma construcao simbalica da nacéao (Diener,
2013, p. 14), a ruptura proposta pela pratica ao ar livre e o
retorno ao registro realistico ndo foi suficiente para evitar
um enraizamento de um imaginario sobre a paisagem
brasileira, até hoje resistente, contra “as investidas das
formulacdes estéticas modernas e/ou contemporaneas”
(Chiarelli, 2002, p. 18).

Nesse contexto, € possivel compreender o impacto
da obra de Guignard percebida pela critica modernista
em geral como uma espécie de “balbucio primitivo,
quase ingénuo” (Chiarelli, 2002, p. 54) que, no entanto,
conforme examinado por Zilio, foi a pintura que mais
profundamente penetrou na arte moderna ao absorver
vanguardas e tradigdes, agregando ainda uma otica
muito propria do artista. Se as pequenas igrejas coloniais
e coqueiros conferem certa regionalidade, elas poderiam

muito bem estarem postadas em trechos de lugar
nenhum. Assim, Tadeu Chiarelli (2002, p. 54) nos aponta
para uma possivel conclusao: “sem duvida, grande parte
de sua obra s6 poderia ter sido pintada no Brasil - ou
melhor, em Minas Gerais. Suas pinturas nao reivindicam
para si a realizagdo de um projeto predeterminado de
brasilidade; elas apenas sao o resultado transcendente
de um sensivel olhar sobre uma paisagem especial”

16 Marco inicial da pintura de paisagens no Brasil, essa pratica pode ser notada nos pintores estrangeiros que chegaram ao pais com
Mauricio de Nassau, como Albert Eckhout (ca.1610-ca.1666) e sobretudo Frans Post (1612-1680). A pintura de paisagens encontrou forte
enraizamento na arte realizada a partir da Missao Artistica Francesa, tendo sido explorada por Nicolas Antoine Taunay (1755-1830), Jean-Bap-
tiste Debret (1768-1848), Almeida Junior (1850-1899), entre outros. (PINTURA DE PAISAGEM. In: Enciclopédia Itat Cultural. Sdo Paulo: Itad
Cultural. Disponivel em < https://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo363/pintura-de-paisagem>. Acesso em 28 de agosto de 2021.
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FIG. 07

Alberto da Veiga Guignard. Noite de Sédo Joao, 1961,
6leo sobre madeira, 50 x 46 cm, Colegéo particular,
Rio de Janeiro.
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FLUTUACOES



FIG. 08
Registros de processo. Foto da autora, 2020.

FRAGMENTOS
DE UMA PAISAGEM
NOTURNA

Até este ponto, um eixo que oscila entre os polos interior
exterior, visivel-invisivel, dreas em branco ou pintadas,
tem se delineado. Flutuando sobre essas nocdes, um
pensamento em desenho comegca a se constituir. A ideia,
ainda em formulacéo, precisa encontrar a superficie do
papel para que algo aconteca. Me encontro entre essas
duas instancias.

A folha em branco é um desafio. Seu vazio de
potencialidades impele a acdo. Ela nada impde, ndo ha
restricoes. No entanto, diante de tantas possibilidades,
h& também a chance de erro, de arrependimento,
probabilidade que antecipam e hesitam o gesto. Qualquer
linha ou trago provoca uma alteragdo em sua superficie,
muitas vezes irrepardvel. Desenhar é estar diante de
escolhas a todo momento.

O traco entdo se desapega da mao e se propaga,
acabando por preencher o papel. Atingindo esse limite,
nao ha mais como identificar a linha imperfeita. A luz
ofuscante que reluz do papel branco é obscurecida. Na
penumbra, finalmente encontro como materializar a ideia.
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FIG. 09
Thais Ueda. Fragmentos de uma paisagem noturna,
2020. Acrilica e nanquim s/ papel. 100 x 150 cm.
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FIG. 10
Thais Ueda. Fragmentos de uma paisagem noturna,
2020. Acrilica e nanquim s/ papel. 75x 100 cm.

38



FIG. 11
Thais Ueda. Fragmentos de uma paisagem noturna,
2020. Acrilica e nanquim s/ papel. 75x 100 cm.
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FIG. 12

Thais Ueda. Fragmentos de uma paisagem noturna,

2020. Acrilica e nanquim s/ papel. 75x 100 cm.

PAGINA SEGUINTE
FIG. 13

Thais Ueda. Fragmentos de uma paisagem noturna,

2020. Acrilica e nanquim s/ papel. 150 x 150 cm.
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PROCESSO MENTAL
E AMEMORIA

Na pintura [...], yi é a intencdo que precede a
execucdo. Como diz o provérbio classico: “a
ideia deve preceder o pincel” ("Yi zai bi xian'
expresso pela primeira vez dessa forma no
tratado Sobre a paisagem, atribuido a Wang
Wei, constantemente retomado desde entao por
autores de todas as épocas, as vezes como uma
ligeira variacao formal: “A ideia existe antes do
pincel”). Essa intencdo ou “ideia” prévia pode
assumir acepcoes bastante varidveis: ora se
trata, no sentido mais geral, de uma viséo interior
da obra a ser executada, ora de uma inspiracédo
ou um verdadeiro tema."(Ryckmans, 2010,
p. 30., grifo nosso)

Essa nocdo da intencdo que se estabelece antes
da pratica ilustra um longo processo mental que
se orguestra no momento de realizar um desenho.
Atribuo parte desse modo de agir a influéncia da
caligrafia japonesa: coreografando gestos e visualizando
mentalmente a composicdo no papel, a mao concentra
a energia no traco, que nao pode ser retocado' apds o
contato da tinta com o papel arroz. A proibicdo de ajustes
posteriores se configurou numa regra que adotei e
impus em meus préprios trabalhos, conferindo um certo
aspecto ritualistico a pratica e acolhendo a forma tal qual
foi produzida.

Outro fator que identifico como influente é meu espaco
de trabalho. Estar sem atelier fixo ou em constantes
mudancgas nos ultimos anos acarretou em condutas
menos experimentais, orientadas a serem “bem
sucedidas” no sentido da concretizacdo da ideia — isto
é, tornar a materializacdo o mais préoximo possivel do
pensamento, sem muitas chances ou oportunidades
de recomeco. Assim, entendo o termo visdo interior da
obra como uma estratégia tracada pelo artista para dar
sustentacao ao corpo do trabalho, reunindo previamente
todo material e condicbes para que o trabalho se
concretize. Flavio Gongalves, em Documentos de
Trabalho, discorre sobre o atelier de Francis Bacon de
forma metaférica articulando o acumulo de objetos
e imagens ao universo mental do artista como o
lugar onde se opera a memoria (Gongalves, 2020,
p. 21). Numa direcao oposta, a auséncia desse lugar em
meu processo de criacao exacerba uma temporalidade
presente, em que a passagem entre uma produgao
para outra ocorre frequentemente de maneira abrupta e
desconexa. Muitas vezes sem resquicios de producoes
anteriores ou documentos de trabalho que escoam ou
se desfazem juntamente com a finalizagao do trabalho,
0 Unico elo que une e ordena o desencadear artistico
encontra-se no interior, a continuidade se da no plano
mental e da memdria.

17 Segundo Shitao: “Um segmento de linha feito de uma sé vez, sem retomada, compreendido entre o ataque e a conclusao do pincel”

(RICKMANS, 2010, p. 30)



FIGURA E FUNDO

A série Fragmentos de uma paisagem noturna traz uma
ruptura em relagao ao procedimento empregado no fundo
do desenho que, para melhor compreensdo, remonto
meu processo de trabalho a seguir:

1) pintar o fundo do papel com tinta acrillica preta's;

2) desenhar com aguadas de nanguim branco, técnica
que exigiu esbocos preparatérios e pesquisas de imagens
de referéncias na internet;

3) trabalhos de maiores dimensdes foram produzidos
tanto horizontalmente quanto verticalmente.

Em producdes anteriores em que trabalhei o fundo com
uma cobertura de sumi, o desenho com nanquim branco
diluia o fundo criando nuances de cinza. A qualidade do
sumi utilizado era brilhante e acabava por destacarse,
distraindo o olhar. Por sugestdo de minha orientadora,
nos desenhos desenvolvidos nesta pesquisa, utilizei
tinta acrilica, alcancando um preto mais profundo e
opaco, além de sua materialidade nao permitir fundir-
se com o nanguim branco. A camada acrilica deixava o
papel menos absorvente e com uma leve textura, o que
proporcionou uma superficie agradavel para desenhar,
e possibilitou aplicar muitas camadas de aguada de
nanquim branco, atingindo maior sutileza de gradacoes.

O passo inicial - cobrir a superficie com tinta acrilica preta
- abriu territério para algumas questoes. Uma delas € um
certo esgarcamento entre o desenho e a pintura: Benjamin
(1999, p. 14) distingue as duas linguagens destacando
que a linha do desenho designa o plano de fundo e vice-
versa, de modo que, se as linhas do desenho cobrissem
o seu fundo inteiramente, deixaria de ser desenho.
De fato, o total preenchimento do papel acaba por reprimir
0s gestos mais espontaneos e imediatos do desenho,
solicitando maior planejamento de linhas e sombras,
bem como referéncias de imagens de montanhas reais.
Nelson Peixoto (1996, p. 165) afirma, citando Baudelaire,
que o verdadeiro desenhista desenha de memaria e ndo
a partir de um modelo, alegando a percepcao pertencer,
desde o inicio, a lembranca. No entanto, os primeiros
experimentos apresentaram montanhas de aspectos
tipificados e formas monoétonas, de modo que decidi
buscar imagens fotografias com o propésito de conseguir
apreender e transmitir uma montanha de aparéncia mais
compacta, rija e solida.

Cabe aqui colocar uma pequena divagacdo acerca da
propria esséncia do desenho, que por séculos cumpriu
uma condicdo de passagem para pintura ou obra
acabada, se fixando em uma materialidade de aparéncia
fragil, tracos precérios e carregando consigo um certo
senso de impermanéncia. Hoje, o desenho usufrui desse
caréater processual para abarcar a convivéncia de mundos

18 Faco a distincdo dos materiais utilizados da seguinte maneira: (1) tinta acrilica: composta pelo pigmento e aglutinantes de origem
em componentes plasticos; (2) sumi: tinta preta por natureza de composigdo mineral originaria da China ou do Japao, (3) nanquim: pro-
duto de fabricacao nacional que pode ser encontrado em diversas cores, possuindo as mesmas caracteristicas do sumi em termos de

viscosidade e fluidez.
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possiveis, “diferentes possibilidades de obra habitando
0 mesmo teto” ao emoldurar o transitério (Salles, 1998,
p. 26). Talvez como uma estratégia para escapar dessa
categorizacdo, meu trabalho busque uma robustez sem
perder a intencdo e o pensamento em desenho.

As fotografias, entdo, eram escolhidas por chamar a
atengdo em algum detalhe: um pico mais anguloso, uma
sombra misteriosa, agrupamentos rochosos instigantes.
Imaginar que eu poderia alcancar e explorar lugares tao
indspitos e inacessiveis por meio do desenho também
foi um critério de selecdo. Assim, assimilar a aparéncia
formal da montanha de referéncia permitia firmar o
gesto com mais seguranca e emergir do desenho o que
Shitao chama de linhas de forca, “um impulso interior
que habita as coisas” (Ryckmans, 2010, p. 20). Essas
linhas consistem visualmente em uma atitude geral

FIG. 14

Registros de processo. Foto da autora, 2020.

em relacao ao desenho, em conferir um dinamismo ao
conjunto, participando da forma, por meio do traco, e
deixando alguns elementos subentendidos “para que se
possa imagina-los” (Ryckmans, 2010, p. 45). A partir dos
tracos, iniciava os volumes, e o préprio comportamento
do nanquim branco — que se assemelha a aquarela,
mas tem um grau de dispersdo maior na dgua € um
acumulo de pigmento um pouco diferenciado — parecia
guiar as linhas subjacentes e as texturas, resultando na
construcao da paisagem.

Peixoto mais uma vez contribui para refletir o pensamento
em desenho ao aproximé-lo da modelagem, como uma
escultura em que o0s tracos se intrincam constituindo
uma trama, circunscrevendo as sombras. Esse exercicio
de dar forma a algo remete o autor a Da Vinci, “que
aconselhava tomar manchas e fungos que se véem nas
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paredes como ponto de partida para figuras” (Peixoto,
1996, p. 165). se assemelha muito ao que empreguei
nas paredes pintadas no cércere quando realizei minha
residéncia artistica. Neste trabalho, porém, o fundo
preto nada me informava, era a propria materialidade do
nanquim branco em comunhao com a agua que parecia
guiar o trabalho nesse sentido.

Apos o preto aplicado e o esbogo definido, se o desenho
era de grande proporcdo (mais de 150 cm em uma das
dimensdes), o papel era estendido no chdo. Se menor,
era colocado sobre uma mesa. Em ambas as formas,
havia mobilidade para trabalhar por todos os lados do
papel, sem me restringir a posicao gravitacional das
montanhas ou & posigédo fixa do olhar. Me interessa
mais desenhos em dimensdes maiores pois crio uma
conexao mais forte entre meu corpo e a representacao:
movimentar, aproximar e distanciar, percorrer o desenho.
Rudolf Arheim apontou a sensacao de estar dentro do
desenho testemunhada por Jackson Pollock, e observou
que esse método prevaleceu entre artistas chineses e
japoneses (Arheim, 1989, p. 24). E oportuno trazer aqui
uma referéncia ao suibokuga, em que as pinturas em
seda ou papel washi séo realizadas horizontalmente
como desenhos para apreciacao vertical - assim como as
obras de Pollock - aplicadas em: byobu (biombos, painéis
dobraveis), fusuma (portas de correr) ou kakejiku (rolos
verticais pendurados).

Ha também uma colocacao de Benjamin (1999, p. 14)
sobre a verticalidade da pintura e a emancipacao do
desenho a limitacao desse eixo, podendo operar no eixo
horizontal e, desse modo, se aproximando da escrita.
No meu trabalho, se o eixo horizontal era de ordem

estrutural, dada pelo tragco, e acumulativo, pela
sedimentacdo das aguadas na superficie, o eixo vertical —
quando muitas vezes eu decidia por trabalhar o desenho
pendurado na parede — era da ordem do deslocamento,
tanto da tinta que escorria puxada pela gravidade, quanto
do meu préprio movimento, pelo distanciamento e
proximidade do olhar.

Para transferir o esbogo ao papel, eu delineava as formas
iniciais usando apenas agua, encaixando a composicao.
Se estivesse conforme havia imaginado, aplicava logo
em seguida o nanquim branco sobre o traco molhado,
caso contrario, esperava o traco secar para comecar
novamente. Dependendo das condigbes climaticas,
trabalhar com aguadas exige decisdes rapidas antes que
a tinta secasse e se acumulesse. Se houvesse um “traco
arrependido’ encharcava a area com pincel e absorvia o
excesso com outro pincel. Gil Vicente observa o seguinte
comportamento do sumi e do nanquim:

Diferente do guache, uma pasta cheia de carga
que permanece sobre o papel, o nanquim
tende a se infiltrar na polpa do suporte. Embora
guarde semelhancas com a aquarela, a diferenca
essencial do nanquim ¢é ser irreversivel depois de
sSeco, 0 gue nos permite insistir numa mesma
area sem danificé-la, ou trabalhar a transparéncia
de novas camadas sem alterar os contornos da
camada anterior. Mas o nanquim ndo permite
subtracéo de valores, nao se podendo clarear o
que ja esta feito, e por isso € considerado uma
técnica de precisao. (Vicente, 2007, online)

A precisao na pintura oriental € uma das qualidades mais
apreciadas no manuseio do pincel. A expressdo “sem
tracos do pincel” refere-se a destreza do caligrafo em
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aplicar a tinta de forma agil e nitida, sem deixar rastros
“que denunciem o itinerario percorrido, as buscas,
as retomadas e as hesitagdes’ culminando, como

exemplifica Ryckmans, na frase do pintor chinés Gao
Qipei: “Nao procuro nada além da auséncia de tracos
de pincel e de tinta” (Ryckmans, 2010, p. 148-149). Esse
pensamento reflete a busca da pintura pela abstragao,
pelo vazio fundamental da concepgao taoista.

Sob influéncia da caligrafia, apagar ou corrigir eram
gestos reprimidos nos meus trabalhos anteriores, no
entanto se tornou uma possibilidade proporcionada pelo
fundo neste trabalho. Aplicar uma demao de tinta sobre
a linha mal formada seria dividir dois pensamentos:
uma renuncia e uma nova possibilidade? Sado camadas
que buscam uma assertividade, engendram memorias
ocultadas por opacidade.

FIG. 15

Registros de processo. Fotos da autora, 2020.

Pensando em termos de camadas, reflito na forma
como trabalho a luz em meus desenhos. Ao contrario
do desenho mais bdsico, em que o sombreamento do
objeto ocorre por meio do lapis, aqui temos uma situagao
inversa. Sobre a camada preta que cobre a superficie do
papel, a iluminacado ocorre ao banhar as formas com as
aguadas de nanquim branco. Assim como a escuridao da
noite ndo é o “negativo da retirada da luz mas a chegada
positiva de um manto escuro que substitui ou cobre o
dia” (Arheim, 1989, p. 294) o desenho elaborado nao
é uma imagem em negativo, ela é o resultado do que
chamo de olhar reverso. Minha intencéo ndo é evidenciar
dualidades (positivo e negativo, luz e sombra, interno e
externo), mas atingir, pelo desenho, uma correlacédo em
que essas fronteiras se sobrepujam.
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DENSIDADES

"Um desenho precisa saber flutuar.

"

As formas tém o direito de se expandir”
Antonio Lizérraga'™

Para atingir um acabamento uniforme, o fundo preto era
aplicado com um rolinho de pintura, e escolhi utilizar a
tinta acrilica Gris de Payne. Apesar de gris significar
cinza, essa tonalidade de preto, criada pelo aquarelista
inglés William Payne, era originalmente composta de trés
cores: o indigo, o negro marfim ou siena natural (ocre) e
o carmim (vermelho). Assim, a escolha se deu pensando
em uma aproximagdo com a nocgdo de soma de todas
as cores das pinturas monocromaticas chinesas, e a
intencao de aproveitar as nuances de azul por meio do
indigo, tendo em mente que as montanhas avistadas no
horizonte tendem a uma aparéncia mais azulada.

Ao optar pelo trabalho monocromatico e pelo fundo preto,
busco de forma consciente uma relacdo com a escuridéo,
que acaba se estabelecendo de forma ambigua: ao
mesmo tempo que ela nos remete a um espago intimo,
interno e protegido da luz, no desenho ela se torna o pano
de fundo de uma paisagem, um plano cuja amplitude e
profundidade é desconhecida. Me recordo da experiéncia
de um passeio que fiz anos atras dentro de uma caverna.
Em determinado momento, o guia pediu que todos
desligassem as lanternas para vivenciar o breu total.

N&o se enxergava a um palmo do nariz. Quis caminhar.
Porém, surgiu o receio, a incerteza de seguir caminhando
indefinidamente e me perder do grupo ou colidir com
algo que poderia estar tao préximo de mim. Em uma
tentativa de amortizacdo dessas possiveis decorréncias,
0 corpo, entdo, se movia a passos lentos e largos, os
gestos eram moderados. Um moverse descompassado
do tempo, suspenso e infinito. Poderia dizer que estava
proxima de flutuar?

O flutuar desponta de uma relacdo: para que um objeto
flutue, é necessario a densidade do meio ser superior a
do objeto. Percebo que cobrir o papel de acrilica preta
interfere na densidade do desenho, da figura e da matéria,
criando uma camada impermeével que nao permite a
impregnacao do nanquim branco no papel, mantendo
seus pigmentos acumulados em sua superficie, entre o
olhar e o papel. Essa imiscibilidade traz a consciéncia sua
manifestacéao fisica e suas limitagoes.

Na busca de ampliar o debate, trago a obra
Homenagem a Osman Lins (fig. 15), de Gil Vicente.
A obra, segundo o artista, representa a cena de um
afogamento baseado em um conto de Lins (Longman,
2006, online). Realizado apenas com nanquim e papel,
o artista recorre a simplicidade dos materiais para criar
uma figura solitdria e imersa numa escuriddo, em um
movimento inverso ao meu trabalho: a figura, ao invés
de emergir, se deixa naufragar.

19 LIZARRAGA, Antonio, PASSOS, Maria José Spiteri Tavolaro. Havia uma linha esperando por mim: Conversas com Lizarraga. /n: DER-
DYK, Edith. Disegno. Desenho. Designio. Séo Paulo: Editora Senac, p.71.



H4, nessa obra, uma oportunidade para questionamentos
sobre a suspensao e o flutuar, pois para se captar
a simplicidade é preciso entender uma ordem que
domina um mundo enorme de forcas ativas (Badt, 19-
apud Arheim, 1989, p. 52). Dessa forma, ao manter a
figura situada na metade superior do desenho, Vicente
sugere uma certa leveza que se contrapde a gravidade,
anulando os vetores e estabelecendo uma relacao de
equilibrio de forcas.

Nao observamos nenhuma referéncia a natureza, nem
mesmo um reflexo ou movimento das 4guas; do corpo
submerso que reluz quase fantasmagoricamente, apenas
o rosto sereno e os pés despontam para a superficie,

FIG. 16

Gil Vicente, Homenagem a Osman Lins,
2002, 152x280 cm. Nanquim sobre papel.

como se fossem vistos por uma alma que se desprende
do corpo, a perspectiva de voo de passaro?’. Nessa cena,
hd a possibilidade de um corpo que jaz morto ou que
dorme, no nivel do inconsciente, do sonho ou de devaneio.

Assim, me interessa pensar nas estratégias empregadas
pelo artista para trabalhar a ideia de flutuacao nao somente
relacionada a matéria, mas as suas relacoes dinamicas e
como elas se estabelecem. Em Homenagem a Osman
Lins, a forca energética da vida e a tendéncia de equilibrio
da morte complementam-se e interagem em um fluxo
contido, onde se evidencia uma sensacdo de tempo
suspenso e imutavel.

20 Ler mais em THURLEMANN, Felix. Olhar como os passaros: sobre a estrutura de enunciacao de um tipo de mapa cartografico, Revista

Galaxia, Sao Paulo, n. 22, p. 118-132, dez. 2011.



MONOCROMIA E O PAPEL

Ao reconhecer a monocromia e o papel como
questdes recorrentes em meus trabalhos - elementos
impregnados de cargas simbdlicas e rememoracdes
- além de se constituirem matérias de predilecdo e de
recurso para obter certos efeitos e resultados, dedico
este subcapitulo para um levantamento das relagbes
que estabelecem entre si.

Pastoureau (2010, p. 9) acredita que a cor € um tema
cultural, de modo que somente no estudo das definicdes
atribuidas pelas sociedades é que se transparece seu
sentido completo, do ponto de vista social, artistico
ou simbdlico. Segundo assinala o autor, a cor preta,
frequentemente associada as trevas, a morte, ao pecado
e as forcas do mal, perdeu seu status de cor junto com
o branco, quando Isaac Newton propde uma nova ordem
de cores ao descobrir o espectro em 1665-1666. Assim,
discriminado junto com o branco a um universo particular,
a cor preta torna-se simplesmente a tinta usada sobre o
papel nos primoérdios da imprensa, “um produto preto por
exceléncia” (Pastoreau, 2010, p. 113).

A imprensa atingiu grande éxito com o aparecimento dos
tipos moveis e o desenvolvimento de uma tinta densa e
duravel, de répida secagem e longa conservacéo, além
da utilizacdo generalizada do papel, que permitia uma
impressao uniforme de folhas frente e verso. E curiosa
a relacao entre a cor preta e a imprensa observada por
Pastoreau:

A oficina tipografica, desde os seus inicios e

durante muito tempo, assemelha-se a uma

caverna infernal: ndo somente ela ‘cheira’ a
tinta em todos 0s seus recantos, mas todos

os objetos que ali se encontram sédo pretos,
escuros, gordurosos € mais ou Mmenos Viscosos.
(Pastoreau, 2010, p. 113)

Porém, nem tudo no atelié tipogréafico é preto: o papel
introduz um toque branco, contribuindo para a criacéo de
um universo preto e branco. Os gravadores, conscientes
que “a cor, com efeito, ndo se refere somente a coloracéo,
mas é também luminosidade, brilho, densidade, textura,
contraste, ritmo” (Pastoreau, 2010, p. 118), perceberam
que poderiam desenvolver habilidades para traduzir isso
com a tinta preta sobre o papel branco, explorando linhas
(finas ou grossas, retas, curvas, quebradas, continuas
ou descontinuas, simples, duplas, triplas, afastadas ou
aproximadas, horizontais ou obliquas, cruzarse segundo
angulos variados), associando conjuntos de pontos e
tragos para preencher uma superficie, destacando zonas
ou opondo planos, ou utilizando efeitos de sombra para
produzir sensacdo de movimento.

A principio, o papel consumido para a reprodugdo de
textos e livros era importado pelos arabes. Dard Hunter,
no livro Papermaking - the history and technique of an
ancient craft, narra que a partir da metade do século
XV, com o surgimento de numerosas fabricas de papel
na Europa, pouco a pouco o Ocidente deixa de ser
importador para se tornar exportador de papel. Isso se
deve a quebra do monopdlio chinés sobre as técnicas de
producédo, desvendados na derrota da China na batalha
no Turquistdo, quando alguns artesdes chineses, que
conheciam as técnicas de producdo do papel, foram
feitos prisioneiros e trocaram seu conhecimento pela
liberdade (Hunter, 1978, p. 60).

A invencéao do papel é atribuida ao chinés Tsai-Lun, cerca
de 105d.C., que realizou uma mistura de casca de arvore,
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residuos de canhamo, trapos velhos e redes de pesca,
ou zhi, definido por um diciondrio contemporaneo como
“tapete de fibras rejeitadas” (Robinson, 2016, |. 286).
Segundo Hunter, apesar da palavra “papel” ser originéria
do latim “papyrus’, nome dado a um vegetal da familia
Cyperua papyrus, o papiro?' nado pode ser considerado
papel por nao se constituir de fibra macerada. Dessa
forma, o autor considera os chineses os inventores do
"verdadeiro papel” (Hunter, 1978, p. 6).

Cabe destacar que tanto no Ocidente quanto no Oriente
o papel inicialmente se prestava a escrita, sendo o
equipamento utilizado para as inscricoes determinante
nas diferencas de matéria-prima e processos utilizados
para sua fabricacdo. Na Europa, o papel era feito de
linho macerado, tecido de algodao e mergulhado em
solucao gelatinosa de origem animal, resultando em uma
superficie dura, opaca e impermedvel, bem adaptada ao
modo de escrever com caneta de pena, diferentemente
do papel chinés, fino e absorvente, se prestando
prontamente aos tracos firmes e constantes da pintura e
da caligrafia (Hunter, 1978, p. 62).

Da China, o papel foi difundido para a Coréia até chegar
ao Japao. Tanto o artesdo quanto o papel produzido
sdo profundamente reverenciados pelos chineses e
japoneses (Hunter, 1978, p. 59), evidenciando um carater
sagrado, sendo também utilizado para fins cerimoniais.
O papel seguiu essa estrutura macia e flexivel,
influenciando naturalmentel os métodos de impresséao
pela facilidade de manuseio sobre os blocos de madeira
entintados, necessitando somente a pressao manual ou
esfregando uma bola de tecido sobre o verso do papel.

Seguindo a préatica da caligrafia, apenas um lado da folha
era utilizado, sendo a encadernacéo dos livros sanfonada.

A veneracdo e a ampla utilizacdo do papel pelos povos
orientais foram objeto de atencdo para Roland Barthes
em sua passagem pelo Japao, dedicando um capitulo em
Império dos Signos para tratar sobre o assunto. Barthes
observa:

Tudo, na instrumentacdo, €é dirigido para o
paradoxo de uma escrita irreversivel e fragil,
que é ao mesmo tempo, contraditoriamente,
incisédo e deslizamento: papéis de mil espécies,
[...] cadernos cujas paginas sdo duplamente
dobradas, como as de um livro que nao foi
cortado, de modo que a escrita se move através
de um luxo de superficies e ignoram o borrao, a
impregnacao metonimica do avesso e do direito.
(Barthes, 2007, p. 118)

Por meio dessa colocacdo, percebo como o suporte e
os procedimentos, elementos intimamente ligados no
processo de criagdo, sdo cumplices indissociaveis de um
percurso que os precede: as escolhas. “Todos esses objetos
resistentes trazem a marca das ambivaléncias da ajuda
e do obstaculo. Sao seres por dominar. Dao-nos o ser de
nossa pericia, o ser de nossa energia” (Bachelard, 2019, p.
16). Das impossibilidades, dos percalgcos ou das facilidades
passageiras, sdo de onde surgem novas significagoes.
A superficie que se dobra para ignorar o que Ihe transpassa,
dispensando a fragmentacao para permitir uma continuidade
ou para olhar a si mesma sao agdes encadeadas que geram
novas configuracoes, suscitam a diferenca, nos permitindo
pensar em distintas formas de existir.

21 Inventado pelos egipcios, apesar de sua fragilidade, muitos documentos em papiro resistiram ao tempo. A palavra papel é origindria
do latim papyrus, nome dado a um vegetal da familia Cepareas (Cyperua papyrus). (RYDLEWSKI, 2004, online)



PASSAGENS

Buscando esclarecer decisbes e caminhos tracados
no meu processo de trabalho, apresento em ordem
cronolégica trés ensaios produzidos para as disciplinas
cursadas durante a pesquisa de mestrado. Por meio
desses relatos, observo o entrelacamento da préatica que
ora despertava conceitos, ora era suportado por eles.

O exercicio da escrita, nesse sentido, se mostra
importante durante todo o processo de criacdo pois, como
um elemento meta-artistico (Rey, 2018, p. 3230), foi um
instrumento valioso que possibilitou tramar pensamentos
e questdes que deram corpo a esta pesquisa.

No tempo vivido e experienciado, ideias de deslocam
e vao se assentando, sendo assimiladas, adormecidas,
descartadas ou mesmo retomadas, evidenciando assim,
um transcurso em constante transformacao.



HORIZONTE ATIVADO

O primeiro ensaio foi um conjunto de desenhos
realizados para a disciplina Posicionamentos e
deslocamentos enquanto pratica tridimensional?.
A proposta era produzir um trabalho a partir do trajeto
Mercado Publico/Fundacao Iberé Camargo feito por
catamara pelo rio Guaiba. Durante o caminho, o que
me chamou a atencao foi a dualidade das margens
do rio: a cidade visivelmente povoada e edificada com
os cais, prédios, avenidas e a orla costeando toda
margem de um lado. Do outro, apenas uma vegetacao
aparentemente nativa e bastante horizontal, se
aprofundando tenuamente em camadas. Aponto quatro
focos de interesse despertados no projeto: 1) pensar
no percurso/passagem em detrimento da nocdo ponto
de partida/chegada; 2) as &reas naturais contrapondo as
urbanizadas; 3) o olhar fixado a terra em vez das aguas
do rio; 4) a temporalidade do percurso.

Dentre essas proposicoes, o pensamento buscou
entdo estabelecer uma relacdo entre a horizontalidade
da margem e o territério em estado bruto. Evocando a
forma mais elementar do desenho na intencdo de um
minimo gesto, tracei uma linha horizontal com sumi sobre
um papel wash??® para logo em seguida mergulha-lo em
uma bandeja de agua até a altura do trago e ergué-lo.
Na acéao, em direcao descente, um rastro de tinta sugeria
o rio em um reflexo borrado, e parte da dgua succionada
e absorvida pelo papel erigia uma sutil paisagem.

22 Ministrada pela professora Teresinha Barachini.

Transpor os experimentos iniciais realizados em pequenos
pedacos de papel para maiores dimensbdes exigiu uma
elaboracdo mais planejada das agoes, assim como outras
condutas: o traco deveria ser mais espesso e carregado de
tinta, cuja secagem é relativamente répida, e o tanque de
agua para embeber o papel deveria ter uma altura minima
de 50 cm (metade da altura do papel), pois as tentativas
realizadas numa grande bandeja de dgua — que apesar
das dimensdes nao tinha profundidade — ndo atingiam o
resultado esperado. Nas tentativas fracassadas, o papel
se dobrava, a tinta escorria de maneira desigual e era
preciso trocar a agua da caixa a cada mergulho, pois a
tinta que se desprendia do papel produzia efeitos de
marmorizagdo ou manchas no trabalho seguinte. Foi
necessario também preparar uma éarea para secar O
papel, solugao encontrada estendendo -o sobre mesas e
apoiando sobre ele pesos de vidro, em vez de pregadores
para evitar marcas.

Se aincidéncia do gesto geométrico numa larga pincelada
horizontal aponta para uma abstracao, a ortogonalidade
das estruturas paisagisticas estabelecem um ritmo
que sintetizam as composicoes da paisagem oriental,
conforme descreve Shitao:

a dispersao e o0 agrupamento,

a profundidade e a distancia

constituem a organizacao esquematica;
verticais e horizontais, depressoes e relevo
constituem o ritmo;

23 O washi é comumente utilizado para forrar o shoji, painéis ou portas de correr, cuja estrutura é feita de madeira, e constituem-se na
transicdo entre o interior e o exterior da casa. O papel, levemente translicido e altamente absorvente, permite a entrada de uma luz natural

e difusa proporcionando uma atmosfera suave.
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sombras e luz, espessura e fluidez

constituem a tenséo espiritual;

rios e nuvens, em sua conjuncao ou disperséao,
constituem a ligagao” (Ryckmans, 2010, p. 90)

Nessa citacdo, Shitao enumera duplas de palavras que
percebo sendo questdes centrais deste trabalho:

1) “a disperséao e o agrupamento, a profundidade e
a distdncia constituem a organizagdo esquematica’
A linha tracada divide estruturalmente a composicao e
sua espessura delimita uma fronteira: sendo a superior
em alto contraste com o branco do papel e a inferior, que
se dissolve e dispersa produzindo um gradiente e uma
sensacéo de profundidade.

2) "verticais e horizontais, depressées e relevo, constituem
o ritmo”. A gestualidade vertical e horizontal esta presente
no papel, que é mergulhado na &gua, se contrapondo ao
traco, que diminutamente produz a silhueta do horizonte.

FIG. 17

Registros de processo. Foto da autora, 2020.

3) “sombras e luz, espessura e fluidez constituem a
tensdo espiritual’ A luz descortina e torna visivel e a
sombra surge em uma relacado complementar e reciproca.
Juntas, organizam a experiéncia visual.

4) "rios e nuvens, em sua conjuncdo ou dispersao,
constituem a ligacdo”. Nesta reflexdo, entendo a questéo
da paisagem como uma forma de expressao de ser e se
conectar ao mundo, quaisquer sejam as condi¢coes. A meu
ver, a nuvem € um corpo em transformacéo, e o rio, um
eixo ou fluxo que corre por entre margens e os une. Esses
dois elementos poderiam, nesse contexto, se relacionar
com o tempo.

Desse modo, tais colocagdes constroem conexdes que
permitem o pensar para novas pesquisas, idealizacoes de
futuros trabalhos, como ideias produtoras de imagens ou
formuladoras de novas questoes.
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FIG. 18
Registros de processo.
Fotos: Hugo Rodrigues, 2020.
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NESTA PAGINA

FIG. 19

Thais Ueda.

Horizonte ativado.
Sumi s/ washi. Detalhe.

PAGINA SEGUINTE

FIG.20

Vista do trabalho Horizonte
ativado na exposicao
Didstases Urbanas.
Pinacoteca Barao de Santo
Angelo, Instituto de Artes,
UFRGS.

i
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NA DOBRA, A PAISAGEM

Este segundo ensaio foi produzido para a disciplina
Articulacdo Pratico Tedrica®, onde busquei articular
o conceito de documentos de trabalho — ja citado
anteriormente — para nortear e balizar minhas escolhas.
Esse conceito, além de me auxiliar a perceber questoes
referentes ao espacgo de trabalho, trouxe para o campo
de operacbes meus objetos de uso didrio ou aqueles
repletos de memdrias. Nesse contexto, o processo de
criacdo iniciou retrocedendo ao primeiro contato que tive
com o livro Elogio da sombra®®, de Junichiro Tanizaki, ha
muitos anos atras.

Na obra, o escritor traz uma reflexado critica sobre a luz,
frequentemente associada a beleza no Ocidente, ao
apontar o desconforto perante o excesso de brilho em
objetos utilitérios e decorativos. Questiona a frieza e a
uniformidade dos materiais metélicos, além do esforco
em manter essas superficies lustradas e esterilizadas.
Em contrapartida, Tanizaki reverencia a estética
tradicional do Japao, descrevendo as penumbras e 0s
ambientes mal iluminados como qualidades das casas
japonesas e como valores, que evidenciam a beleza dos
objetos e do ambiente:

[...] desde sempre a superficie dos lacados foi
negra, castanha ou vermelha, outras tantas
cores que constituiam uma estratificacdo de

24 Ministrada pela professora Marilice Corona.

nao sei quantas ‘camadas de obscuridade’, que
faziam pensar em nalguma materializacédo das
trevas envolventes. Um cofrezinho, um tabuleiro
de mesa baixa, uma estante de laca brilhante
com desenho de p6é de ouro, podem parecer
demasiado vistosos, berrantes até ordinarios,
mas facam uma experiéncia: mergulhem o
espaco gue os circunda numa negra escuridao,
depois substituam a luz solar ou elétrica pela
claridade de uma lamparina ou vela, e verao
de imediato esses objectos vistosos adquirir
profundidade, sobriedade e densidade. (Tanizaki,
1999, p.25)

Outro fato relevante em torno da obra de Tanizaki foi o
acesso a uma reportagem publicada na Revista da Folha,
suplemento do jornal Folha de Sdo Paulo (2015), sobre o
trabalho de tradutores de livros no Brasil, entre eles Leiko
Gotoda. Dona de casa e filha de japoneses, ao buscar
livros de samurais para ensinar o rigor do ensino japonés
aos filhos adolescentes, ndo encontra versdes em
portugués e decide iniciar uma sozinha, abrindo caminho
para tornar-se uma das principais referéncias em traducéo
do japonés no Brasil. Na reportagem, revela ser sobrinha
de Tanizaki, parente famoso que nao conheceu em vida,
mas que, ao traduzir suas obras, percebeu passagens
autobiogréaficas e expressou um certo sentimento de
constrangimento, como se estivesse espiando por um
buraco da fechadura. Esse episédio ressoou em mim, tal
como a busca por aprofundamento na cultura japonesa
se assemelha a esse olhar velado, separado pelo tempo

25 No Brasil, o livro foi traduzido como Em louvor da sombra, 2017, pela Companhia das Letras. Minha edicao é portuguesa (Ed. Relégio

D'agua Editores. Lisboa, 1999) e esse titulo me agrada mais.
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e espaco, de uma compreensao identitéria que antecede
minha existéncia. Desse modo, a pesquisa tem me
permitido mergulhar nas origens, culturais e poéticas,
que envolvem minha producéo.

Talvez o objeto que mais remeta as minhas origens
€ o oratério budista?® herdado de minha avo (fig. 21).
No semindrio da disciplina ‘Documentos de Trabalho’,
apresentei esse objeto de portas fechadas, pois certa
vez me orientaram a nunca o fotografar aberto. Ele evoca
sensacoes em diversos niveis sensoriais: 0 incenso ativa
o olfato, a audicao é levemente tocada pelo soar do sino,
a visao é preenchida pelos ornamentos internos do altar,
pelas fotos e pela chama ativa da vela enquanto durar
a oragdo, o tato presente nas maos juntas em prece.
A temporalidade se manifesta ante as fotografias dos
antepassados, e a espacialidade se define o lugar material
e espiritual da existéncia.

Se para que um objeto se faga documento € necessario
torna-lo operatério (Gongalves, 2020, p. 29), eu trouxe
0 pequeno oratoério para o terreno das operacoes. Me
interessava as portas cerradas, o interior oculto, o que
era invisivel e ao mesmo tempo real. Para tanto, decidi
resgatar sobras de uma tiragem de gravuras (desenhos de
montanhas estampadas em papel de restauro e texturas
feitas com rolo de borracha e tinta para gravura em metal)
e experimentos acumulados do ensaio Horizonte ativado
— tentativas que ndao me satisfizeram naquele momento
mas estdo impregnados de pensamentos e conexoes,

FIG. 21
Documento de trabalho. Oratério
budista japonés. Foto da autora.

suscitam conceitos, expdem o erro. A condicdo de obras
possiveis revela um campo ainda apto ao levantamento
gue novas guestdes. Tomo entdo um primeiro papel
completamente preto e comeco a dobra-lo, na intencdo
de evocar um mistério. Uma acédo de ocultar e revelar
comeca a se moldar, o papel se sobrepde e ganha
movimento, se divide e se torna, além de uma folha
frente e verso, uma matéria com lado interno e externo.
A constatacdo dessas dualidades me traz a associacao
da montanha e suas faces divergentes, enquanto uma
se encontra iluminada pelo sol, a outra permanece na

26 Os butsudans (ou literalmente ‘altar para buda’) sdo pequenos templo budista confeccionados em madeira preta, e dentro contém o
ihai (tabuleta na qual é escrito o nome do ancestral), um pequeno sino, vela, incensdario e fotos dos familiares falecidos. (ANDRE, Richard
Gongcalves. Entre a Casa, o tumulo e as cinzas: permanéncias e transformacdes do culto budista aos ancestrais entre nipo-brasileiros.

Religare, v. 13, n. 2 2016. P 445-479)
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sombra. Recorro entdo as estampas de montanhas sobre
o papel de restauro. Recorto suas bordas e aplico sobre o
washi dobrado (fig. 22).

Sigo dobrando os papéis, sem uma regra pré-
estabelecida, parto para duas folhas menores de washi.
Agora, encontro uma nova situagdo, a dobra une uma

FIG. 22

Thais Ueda. Sem titulo,2020, sumi s/ washi e
gravura em metal s/ papel de restauro,

27 cm x 26 cm

face acinzentada a outra mais negra. Ao dobrar o papel
e criar uma linha do horizonte, observo um pensamento
em paisagem emergindo daqueles desenhos latentes e
adormecidos (fig. 23 e fig. 24). Na quarta folha, as dobras
produzem uma correlagao temporal, o passar do tempo,
a luz e a noite (fig. 25). Finalmente, com a quinta folha e a
mais comprida horizontalmente, produzo uma sequéncia
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de dobras ou uma pequena sequencia de horizontes
fragmentados (fig. 26).

Percebo na experiéncia de manipulacdo do papel,
este ndo mais como mero suporte que abriga o trago,
como uma tentativa de trazer a tridimensionalidade do
objeto para o plano. No entanto, sendo minha trajetoria
procedente da experiéncia do desenho, os vincos das
dobras contém o mesmo rompante que a linha desferida
no papel: uma vez executada, se torna incorporada
a matéria. As dobras, nesse sentido, ndo alteram a
volumetria de forma significativa, elas nao se projetam
ou pretendem uma autonomia em relacao a parede,
nem intentam ultrapassar os limites da linguagem.

Outro procedimento importante observado é que as
dobras ndo exibem o verso do papel, elas unem planos,
mantendo sempre a superficie a exterioridade. Pensando
nessa relacdo, me deparei com um texto sobre omote/
ura na internet, ao recordar que os termos se referem
a frente e verso de uma folha de papel. Entretanto, os
vocébulos carregam mais significados: omote pode ser
definido como fora, exterior, imagem publica e visivel.
Na face oposta, ura — a realidade por detras dessa
imagem — pode ser entendido como dentro, interior, parte
privada onde normalmente ndo se entra em contato.
Ambos carregam em si a metéfora do superficial e do
profundo, a dualidade do que é ostensivo e facilmente
percebido, e do nucleo, encoberto e despojado (Liu, 2017,
online). Problematizando sobre o carater da paisagem
de nunca ser possivel olhar por completo, me pergunto:
de gue maneira capturar a paisagem? A dobra, como
gesto, é a unido de planos por meio da reducao da
superficie externa; como expressdo, ¢ uma linha reta

que s6 encontra similaridade na paisagem pela linha do
horizonte: a natureza prefere se valer preferencialmente
de curvas, contra a regra do bom senso e da geometria
euclidiana. Dessa forma, na incapacidade de alcancar
correspondéncias, resulta como subterfugio a utilizacdo
da colagem: recortes de papel de restauro despontam
como pontas de um iceberg, blocos de gelo flutuantes
nos quais a maior parte de seu volume se encontra
submerso — reforcando assim a impossibilidade da visdo
completa.

Por fim, encerro a reflexdo retomando a contribuicdo do
oratério na elaboragcao dessas imagens: o butsudan, um
mini templo doméstico, que deve ser mantido no ura—na
esfera da vida privada dos japoneses — remete a palava
templo. O termo templum remonta um espaco de terra
retangular designado do Céu, onde um augure tomava
um auspicio, um sinal que seria interpretado, e também
é a raiz latina da palavra contemplagao. A contemplacéo
nos permite uma travessia, possibilitando emergir
novos significados para além do que estéd na superficie:
investimos o olhar para dentro de nés mesmos. O
cardter de transcendéncia da apreciacao relacionada
a paisagem sera novamente abordado no subcapitulo
Faces da montanha.
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FIG. 23

Thais Ueda. Sem titulo, 2020, sumi s/ washi

e papel de restauro, 21,5 x 33 cm



FIG. 24

Thais Ueda. Sem titulo, 2020, sumi s/ washi

e papel de restauro, 22,5 x 21 cm
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FIG. 25

Thais Ueda. Sem titulo, 2020, sumi s/ washi

e papel de restauro, 12 x 14 cm
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FIG. 26

Thais Ueda. Sem titulo, 2020, sumi s/ washi

e papel de restauro, 33 x 29 cm
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A PAISAGEM EM MIM

Por fim, este Ultimo ensaio foi produzido para a disciplina?’
Japéao - espacialidades visuais®® cuja proposta era elaborar
um trabalho articulado os conhecimentos adquiridos
acerca de questdes visuais sobre a estética japonesa.
O conteudo me permitiu aprofundar nos aspectos
histéricos e tedricos tratados no primeiro capitulo desta
pesquisa, como também eliminar conceitos que percebi
nao se relacionarem diretamente ao meu trabalho. Optei
por ndo definir um objeto de andlise especifico em
termos da estética japonesa, mas tomar o fazer como
um intervalo para ponderar sobre 0s conceitos estudados
até o momento, e busquei um procedimento de aplicar
0 conceito operatorio do olhar reverso — detalhado
no préximo capitulo — que me permitisse uma nova
possibilidade do termo.

Assim, o trabalho surgiu pensando na monotipia, o
desenho pelo verso, tendo como referéncia inicial
empregar o mesmo procedimento de Mira Schendel, que
consiste em pousar o papel sobre uma lamina de vidro
entintada e tragar linhas utilizando algum instrumento
pontiagudo. Ao contrério de Schendel, que buscava
“chegar mais proximo da transparéncia”(Mira Schendel,
2021), penso que meu trabalho se aproxima da colocagéo
de Peixoto: “o procedimento — monotipia — assemelha-

se aqui ao baixo-relevo. Tendo por elemento a superficie
plana, ele opera uma conexao mais rigorosa entre o
olho e a mao, fazendo a vista proceder como o toque”
(Peixoto, 1998, p. 250). Assim, a questao € romper com
a distancia, produzir uma imagem para ser vista de perto,
buscar outras atitudes relativas a paisagem e o olhar. Por
esses motivos, o experimento foi realizado em pequenos
pedacos de papel washi.

Iniciei aplicando a tinta de forma despojada, sem me
preocupar com areas de maior ou menor acumulo
de pigmento, bem como o papel pressionado nado
uniformemente sobre a placa. No encontro de
superficies, abdiquei do traco. Entre uma impressédo ou
outra, decido se volto ou nédo a reaplicar a tinta. O papel
washi, absorvente, maleavel e de leve transparéncia
me possibilitou variar o tempo de contato com a tinta
e a pressao que exerco sobre ele. Fago uso do sumi,
mais liquido que uma tinta de gravura, que impregna
rapidamente o papel. Para frear um pouco a absorcéo,
povilho um pouco de talco, retomando a técnica utilizada
por Schendel em sua série de monotipias.

Observo, num segundo momento, as estampas e as
areas impregnadas de tinta e em branco. Nesse jogo,
busco “indicios paisagisticos’ isto €, algo que me remeta
a algum elemento da natureza, como pedras, rochas,

27 Ministrada pelas professoras Michiko Okano (UNIFESP) e Madalena Natsuko Hashimoto Cordado (USP), disciplina cursada como aluna

especial na ECA-USP

28 A principio, pensava o termo “espacialidades” tratar de questdes espaciais nas artes japonesas, porém, numa busca posterior entendi
se tratar de uma "apropriagao-utilizacdo dos recursos em um determinado espaco geogréfico — delimitado territorialmente — gerando novas
relacoes de producao” (COLUCCI, 2011, p. 117). Além disso, “a nogdo de espacialidade traz consigo a idéia de processo em permanente
movimento, ou seja, ndo se trata do espaco em si [...], mas do espaco na histéria, pensado como processo histérico, incluindo tanto o
realizado quanto o possivel, num constante movimento dialético” (RAMOS, 1982 p. 68 apud COLUCCI, 2011 p.117).

65



montanhas, céu, arvores, plantas, agua, etc. A partir
deles, com auxilio de um pincel, desenho sobre a
monotipia 0s elementos que ela propria me apresenta,
acrescentando linhas e realgcando formas, procurando
destacar as chamadas “texturas’ definidas por Shitao
como a expressao plastica da natureza (Ryckmans, 2010,
p. 100), resultando em imagens que tocam o abstrato.
Me interessa neste experimento evocar a imaginacao
do espectador, utilizar de sua “faculdade projetiva para
inventar imagens, ao 'busca-las’ nas formas aleatérias
como manchas de tintas feitas ao acaso” (Gombrich,
1965 apud Aumont, 1993 p. 88).

FIG. 27

Thais Ueda. Sem titulo, da série A Paisagem em mim, 2021.

Sumi s/ washi. 78 cm x 11,7 cm.

O debate sobre a imaginacdo amplia um aspecto ambiguo
para a imagem em si. No entanto, retornarei no proximo
capitulo as relacbes abarcadas nesse processo. Assim
sendo, ao induzir aimagem a imaginacéo, estes desenhos
também pretendem sublinhar uma ideia de flutuacao, por
meio de um sentido figurado que remeta a indefinicédo de
formas, oscilando entre o reconhecivel e o especulativo,
na possibilidade de instaurar um novo olhar.
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FIG. 28

Thais Ueda. Sem titulo, da série
A Paisagem em mim, 2021.
Sumi s/ washi. 78 cm x 11,7 cm.

67



FIG. 28

Thais Ueda. Sem titulo, da série
A Paisagem em mim, 2021.
Sumi s/ washi. 78 cm x 11,7 cm.
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FIG. 28

Thais Ueda. Sem titulo, da série
A Paisagem em mim, 2021.
Sumi s/ washi. 78 cm x 11,7 cm.
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FIG. 28

Thais Ueda. Sem titulo, da série
A Paisagem em mim, 2021.
Sumi s/ washi. 78 cm x 11,7 cm.
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OLHAR REVERSO



Jacques Aumont, em A imagem, define a perpectiva como

U I\/l O I_H A R R EV E R S O “uma transformacéo geomeétrica, que consiste em projetar
0 espaco tridimensional sobre o espaco bidimensional

PARA A PAl SAG El\/l (uma superficie plana) segundo certas regras, e de modo
a transmitir, na projecdo, uma boa informacdo sobre o
espaco projetado” (Aumont, 1993, p. 213). Descrevendo os
tipos de perspectiva e refletindo sobre os pensamentos
de Damisch e Panofsky, o autor ascende ao debate
sobre o que ele chama de imagem perspectiva, que seria
construida pela interseccao do plano e de linhas que partem
de um ponto convergente chamado de ponto de vista —
que corresponderia a posicao do observador humano
— expressando a ideia de um sistema de representacao
onde o homem ocuparia o centro.

Anne Cauquelin, em seu livro A invencéo da paisagem,
compreende a nogdo de paisagem como uma invencao
que s6 pode ser concebida com o surgimento da
perspectiva — uma passagem através (perscapere)
— por onde a natureza se mostra a distancia sob
enguadramento da “janela pintada na tela ilusionista”
A autora aponta ainda o “vinculo com diferentes
elementos e valores de uma cultura’] e é justamente ao
chegar nessa colocacédo que ela se distancia e direciona
sua abordagem para a filosofia grega?®.

Encontro uma consonéncia a colocacdo de Cauquelin ao
assumir que a paisagem se molda sob circunstancias cul-

29 "[...] quando se trata de culturas estrangeiras, imaginamos facilmente a relagdo entre os espacos apresentados e os modos de vida,
0S usos, as “maneiras” de ver e os modos de dizer, de tal forma que chegamos a perceber uma espécie de tecido inconsultil, sem dentro
nem fora, mas uma Unica peca. Mas para nés, em nossa propria cultura, temos grande dificuldade de imaginar que nossa relacdo com o
mundo (com a realidade, diga-se) possa depender de um tecido tal que as propriedades atribuidas ao campo espacial por um artificio de
expressao - qualquer que seja ele - condicionem a percepcéo do real.” (CAUQUELIN, 2007, p. 14). Para Cauquelin, as pecas que compdem
uma paisagem na pintura ocidental “ndo sdo nem teorizadas, nem mesmo enunciadas, atuam num grau zero de consciéncia ou formu-
lacao” (Ibidem, p. 146).
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turais, refletindoomomento histéricoem que foiproduzida,
bem como arranjos sociais, intelectuais e econémicos.
No entanto, hd uma divergéncia para a subordinagao da
paisagem a perspectiva, mediada pela distancia.

Diante desse contexto, defino como conceito operatoério
o olhar reverso, no qual o olhar ndo se projeta para uma
natureza ou a exterioridade do mundo. Em Viver de
paisagem (2016), Jullien propde retirar a paisagem “do canto
do mundo! da sensacao longinqua da visdo, extinguindo a
disténcia, ao tomar o conceito montanha e dgua (shanshui,
[117K) da paisagem chinesa para entendé-la como um jogo
de relacdes, um espaco intermediério que permite um
fluxo entre o exterior e o interior, se manifestando como um
condensador. Para o autor, a paisagem ocidental, ao limita-
la a um caréter apenas visual, ndo s6 a fragmenta de um
todo maior como também a condena a uma passividade,
uma instancia com inicio e artista-criador independente,
isto €, 0 objeto externo ao sujeito e encerrado em si
mesmo. Por outro lado, o pensamento paisagistico oriental
nao a apresenta como uma entidade individual, mas como
uma relacdo, um vaivém do visivel e invisivel que, regulada
pela natureza, nao conduz a posicoes dualistas, ela deixa
de ser algo “apenas para ‘olhar para’ ou ‘representar’)
para se tornar um recurso sobre o qual o viver®® pode se
desenhar indefinidamente. Por meio da pintura, o pintor
busca criar um espaco de conexao a corrente vital — em
oposicao a um objeto que deve ser olhado — uma pintura
que deve ser vivida.

Desse modo, na pintura chinesa, o principio absoluto da
perspectiva €, acima de tudo, uma organizacdo mental
pela qual se dispde os elementos regidos pelos binomios:
liwal, "interior-exterior” (compreender os elementos em
sua esséncia) e yuanjin, "longe-perto’, que se articulam
buscando equilibrio constante. A perspectiva chinesa
presume uma certa altura do pintor — que aprecia uma
visdo total da paisagem — e seu movimento pela imagem,
um jogo dindmico e ritimico que observa as coisas de
diferentes lados, ao mesmo tempo de longe e de perto.
Muitas vezes qualificada como aérea ou cavaleira®,é,
com efeito, uma perspectiva dupla (Cheng, 2008, p. 175).

Aproximo a perspectiva dupla ao fendbmeno da quase-
observagao, uma das caracteristica da imagem produzida
na consciéncia, presente no livro O Imaginario de Sartre:

Na percepcéo, eu observo os objetos. E preciso
compreender por isso que o objeto, ainda que
entre por inteiro em minha percepcdo, s6 me
é dado de um lado a cada vez. Conhece-se o
exemplo do cubo: eu ndo posso saber que é
um cubo enquanto nao tiver apreendido suas
seis faces; posso, no maximo, ver trés faces ao
mesmo tempo, ndo mais. E preciso, pois, que
eu as apreenda sucessivamente. [...] Quando o
contrario, penso no cubo através de um conceito
concreto, penso nos seis lados e nos oito &ngulos
ao mesmo tempo; penso que seus angulos sao

30 Pedro Rodriguez, tradutor de Viver de paisagem, adiciona uma nota no prélogo do livro esclarecendo que “o termo especial viver (vivre
ou /e vivre) vai além do sentido bioldgico usual. Trata-se de restabelecer, por meio da paisagem, o que Jullien chama de conexao primordial

entre n6s e o mundo” (JULLIEN, 2018, p. X).

31 Perspectiva cavaleira: projecéo cilindrica obliqua que emprega raios paralelos e obliquos ao plano do quadro e pressupde o observador
posicionado no infinito. Nesse sistema, é selecionada a face mais importante do objeto para ser representada paralelamente, resultando
em uma representacao que nado estad conforme a visdo, mas ao entendimento que se tem do objeto representado. (BORNANCINI, PET-

ZOLD, JUNIOR, 1978, p. 49 - 52)



retos e seus lados, quadrados. Estou no centro
da minha ideia, eu a possuo inteira de uma so6
vez!" (Sartre, 1996, p. 21)

O trecho apresenta, de maneira geral, aimagem fragmen-
tada pela percepcéao subordinada a visdo, enquanto que
a imagem imaginada se constitui de forma puramente
mental, em um ato sintético e de forma totalitaria, sob a
atuacéo e a intencéao do sujeito. Para o autor, a percepcéao
pressupde um objeto real, enquanto que na imaginacéo,
ele se coloca como inexistente ou ausente.

Em funcédo dessa distincdo entre percepcéo e imaginacao
queoautorpropode, épossivelretomarmosentaoasideiasde
flutuacao e de objeto ausente como formas plasticas de
atuacdo. Na concepcao que se estabelece, a flutuacdo

é dada por uma organizacao espacial da figura, que nao
se fixa a uma base ou a linha do horizonte, como se es-
tivesse desenlagada do mundo. Em termos de objeto au-
sente, & a nocgao retroativa do olhar, de reverter ou refletir,
que o torna presente, assumindo um papel ativo e criador.

Uma referéncia expressiva que articula essas questoes
é o trabalho da artista Sandra Rey. Noticias do Paraiso-
Rochas (fig. 32) € um poliptico, em que cada painel exibe
uma porcao rochosa enveredada por uma vegetacao
de galhos secos e retorcidos que surgem por entre as
fissuras. Se contrapondo a aridez e a austeridade desses
elementos, delicadas flores desabrocham, indicando
que tudo na natureza é ciclico, e o aparente estado
de esterilidade nada mais é que a ocultagdo de uma
vitalidade recolhida.

FIG. 32
Sandra Rey. Noticias do Paraiso-Rochas, 2018. Fotografia.
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A imagem construida da juncdo dos painéis sugere uma
paisagem conectada em sua totalidade, porém fragmen-
tada em tempo e espaco. Com uma camera fotogréfica
digital, a artista capta imagens da natureza durante suas
caminhadas e deslocamentos para, posteriormente, ini-
ciar um vigoroso trabalho de reconstrugao, fazendo uso
de computadores, tratamento de imagens, montagens
e processos de impressao no atelier. Por meio desse
procedimento

[...] artista propOe varios pontos de vista que se
cruzam para compor uma nova perspectiva, no
sentido literal da palavra, no campo das artes
visuais. Com isso, de certa forma, ela exige
do espectador o abandono da racionalidade
cartesiana para adentrar em uma outra realidade,
que precisa construir mentalmente. (Bulhoes,
2018, p.13).

Nesse sentido, o conjunto como um todo concentra
diversas perspectivas por meio de combinacdo por zonas
de vizinhancas, procedimento unificador que, conforme
aponta Peixoto, nem sempre pode permear todo o
processo do trabalho: “existe uma arquitetura da viagem,
embora o viajante pareca nao tanto aquele que constroi
paisagens (...) mas aquele que desmonta e desagrega”
(Peixoto, 1989, p. 300). Em seu caminhar, Rey captura
paisagens e coleciona panoramas: no principio do
processo, 0 movimento é primordial.

Essa colocagdo nos permite articular relagoes a aspectos
préprios da reflexdao posterior em atelier, onde a

artista redescobre a paisagem e suas particularidades,
possibilitando a atuacdo do acaso e recriando um novo
espaco, fruto da experiéncia do percurso, do tempo e da
imaginacdo. Aimagem resultante oferece uma mobilidade
continua, um jogo entre superficie e profundidade que o
olhar do espectador percorre e encontra intervalos que
deve preencher.

Ao lancar um olhar para meus trabalhos, observo que a
série Fragmentos de uma paisagem noturna se refere a
uma paisagem que é construida no espaco do atelier a
partir de referéncias fotograficas que busco na internet,
uma imagem que se constitui na superficie pela linha e
por meio da imaginacdo. No contexto de seu trabalho,
Rey opera o conceito de dobra, de Deleuze, que indica
um ponto de inflexdo como a tangente que atravessa
a curva. Desse modo, no processo de montagem, ela
inventa seus proprios protocolos e toma o desvio pelo
qual o territério se metamorforseia em paisagem®.

Percebo que a nocdo de inflexdao nos termos de Jullien
também esta presente nos meus trabalhos, em que a
superficie € o reflexo do encontro do olhar para o interior.
Pode-se dizer, assim, que minhas paisagens surgem da
possibilidade de pensar direcionado a interioridade, em
busca de um adensamento e de um carater estrutural
que acaba se consolidando por meio das linhas de forca.

32 REY, Sandra. A paisagem como ato de resisténcia e a desconstrucao do visivel. Encontros imaginatur 202 1. Disponivel em: <https://
www.youtube.com/watch?v=UOxC1JlIbXc&t=4269s>. Acesso em 28 de agosto de 2021.
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FACES DA
MONTANHA

A montanha é uma elevacgao do relevo terrestre que tem
despertado no homem, ao longo do tempo e nos mais
diversos lugares, associacoes simbolicas e provocacoes,
num misto de encanto e desafio perante sua imponéncia
e as limitacdes fisicas humanas.

Distinguindo-se como formas naturais marcantes
na paisagem, as elevacdes rochosas incorporam
historicamente um desafio persistente, tanto
ao dominio quanto ao entendimento humanos.
Elas se erguem acima das planicies habitadas;
sdo remotas, perigosas e inassimiladveis as
necessidades do trabalho diario do homem.
(Brito, 2008, p.1).

A andlise acima se aproxima a descricao atribuida ao pi-
toresco segundo Argan, onde “a natureza ndo é apenas
uma fonte de sentimento; induz também a pensar, es-
pecialmente na insignificante pequenez do ser humano
frente & imensidao da natureza e suas forcas” Essa sen-
sacao seria traduzida na arte na forma de representacoes
“em tonalidades quentes e luminosas, com toques vi-
vazes que pdoem em relevo a irregularidade ou o carater
das coisas’ revelando uma relacado de acolhimento e
generosidade vinda a partir da natureza. Em contraste,
o sublime, “de cores as vezes foscas, as vezes palidas;
desenhos fortemente marcado” apresenta uma "“figura
sempre fechada num invisivel esquema geométrico que
aprisiona e anula seus esforcos” (Argan, 1992, p.19), em
uma visualidade de aspecto tragico que exprime temor e
reveréncia, uma admiracdo pela beleza incomum. Uma
apreciacao conflituosa e estupefata, delineada por uma
sensibilidade que nao abandona a lucidez da razao.

A dimensao sagrada atribuida as elevacdes rochosas, no
entanto, atravessa o tempo desde povos da antiguidade,
sendo observado trés estagios (Samivel, 1956 apud Brito,
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2008, p.5): inicialmente, a nocdo de Deus-montanha
onde a prépria montanha seria o objeto de veneracao;
posteriormente, a montanha se tornaria o local de
residéncia de divindades, desprendendo a nocao do divino
da materialidade da montanha; e finalmente um ultimo
estadgio em que a montanha seria concebida como meio
de conexao entre o homem e os deuses, que passam a
habitar o plano celeste, se constituindo assim um ponto de
fluxo entre o céu e a terra.

No artigo Visées da Montanha, Marco Gianotti (2021)
descreve como as montanhas estiveram associadas a
simbologias misticas, conjugando uma relacdo entre
natureza e arquitetura. Aludindo Argan, que identifica como
a forma pléstica do frontdao dos templos assume uma
forma triangular (Argan, 2012, p. 29) — um perfil de uma
montanha —, Gianotti aponta a producao de uma dinamica
formal resultante da relacao de espelhamento entre monte
e templo/templo e montanha, presentes nas obras de
Hokusai e Cézanne. De maneira oportuna, o autor também
refere-se ao trabalho de Evandro Carlos Jardim para
apresentar como distintas culturas e visbes de mundo se
aproximam ou se distanciam em torno da montanha como
tema comum. Vejamos algumas de suas abordagens, que
nos oferece uma chance de pensar sobre o assunto.

Hokusai (1760-1849) produziu Trinta e seis vistas do Mon-
te Fuji, retratando a montanha mais alta do arquipélago
japonés a partir de diferentes lugares e estacées do ano.
ltocazo observa uma diferenciacdo semantica (ltocazo,
2018, p. 60) daquilo que era entendido por paisagem no
periodo vivido por Hokusai — um dos artistas mais pro-

33 Pinturas do mundo flutuante.

eminentes do estilo artistico ukiyo-e - podendo ser de-
nominado de vista (kei), lugares-famosos (meisho) e tons
de energia vital (keshiki), sendo o termo montanha-agua
shanshui (sansui em japonés) tratarse de um conceito
especifico de paisagem da China. Assim, o ukiyo-e*

transforma a referéncia chinesa, sobrepondo ao
modelo caracteristicas que Ihe sao proéprias, tanto
técnica, como substancialmente: a topografia
japonesa traz suas préprias caracteristicas e a
técnica da xilogravura — o traco que produz e sua
significativa reprodutividade —, a horizontalidade
do papel — que desloca a espacialidade —, e
o desenvolvimento da pintura brocado [...] —
com suas camadas de cor —, compdem outra
matéria. Além disso, no periodo Edo, as pinturas
tornaram-se objetos de prazer para os citadinos
que as compravam dos artistas-da-cidade [...],
diferente do que significavam os suibokuga
para 0s monges pintores e seu publico cativo.
(Itocazo, 2018, p. 66)

Essa reprodutibilidade, fruto do desenvolvimento do
periodo, possibilitou a difusdo e atingiu maior alcance
para sua apreciacdo. As estampas produzidas por
artistas japoneses chegaram na Europa pelas exposicoes
internacionais e pelos museus, e foram absorvidas por
artistas como Van Gogh, Gauguin, Matisse e Monet, pois
elas “mudaram os principios europeus de composicao
[...] criando novos métodos para retratar distancias,
novas linhas de visdo e um novo ilusionismo pictérico
do momentaneo e transitorio” (Siegfried, 1999, p.
248), estimulando uma tendéncia que culminou no
modernismo. Segundo Gianotti, Hokusai se utilizava do
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FIG. 33
Katsushika Hokusai. Dia claro com brisa do sul, 1830-32,
Impresséo colorida em xilogravura, 24.4 x 35.6 cm

uso de formas geométricas para estruturar composicoes
e elementos da natureza para, de uma forma muito sutil,
particular e sem utilizar a perspectiva, construir o espaco
pictérico num jogo de desenho e cor, escala e proporcao.
A estampa Dia claro com brisa do sul (fig. 33), da série
Trinta e seis vistas do Monte Fuji, é conhecida também
como Fuji Vermelho. Nela, o céu azul de verdo contrasta
com a base escura da montanha, onde as nuvens se
acumulam em maior quantidade.

Menos avido por estampas japonesas, como seus amigos,
o pintor Monet e o escritor Emile Zola, Cézanne (1839-
1906) nasceu e morreu em Aixem-Provence. Apesar de
nao declarar publicamente afeicdo pela arte japonesa,
como citado anteriormente, “do ponto de vista histérico,

é um fato inegével a enorme influéncia do japonismo so-
bre a arte e literatura francesas” (Gianotti, 2021, p. 71).
As pinturas do Monte Sainte-Victoire (fig. 34), nos arre-
dores da residéncia do artista, se constitui o Ultimo conjun-
to de obras da fase madura de sua trajetéria. Atraido pela
sua nitida forma geométrica, o artista se tornou célebre ao
evidenciar 0s aspectos construtivos pictéricos ao “abordar
a natureza através do cilindro, da esfera, do cone, colo-
cando o conjunto em perspectiva” (Gianotti, 2021, p. 71),
sem a intencdo de reduzir as aparéncias naturais a esse
formalismo. Cézanne nao se refere a um resultado, e sim
a um processo (Argan, 1993, p. 112), tratando as formas
geométricas como instrumentos mentais com os quais
poderia especificar relagcdes entre objetos e o conjunto da
realidade, aspirando a experiéncia da sensacao.
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FIG. 34
Paul Cézanne, Montanha Saint-Victoire,
1904-6. Oleo s/ tela, 71 x 96 cm.

FIG. 35

Evandro Carlos Jardim. Jaragud, Sinais,
Manchas e Sombras, 1979. Gravura em
metal (dgua-forte e dgua-tinta), c.i.d.
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A natureza, para nés homens, estd antes na
profundidade do que na superficie, e dal a
necessidade de introduzir em nossas vibracoes
luminosas, representadas pelos vermelhos e
amarelos, uma quantidade suficiente de tons
azulados para dar a sensagdo de atmosfera.
(Argan, 1993, p. 113)

A profundidade a que Argan se refere ndo esta voltada
a concepcao da perspectiva tradicional, na qual Cézanne
se coloca num plano de contemplagéo exterior a ela, mas
a uma sensacao, segundo observa David Hockney, vista
por dois olhos, isto é, dois pontos de vista ligeiramente
diferentes: “ndo é apenas um senso de volume, ndo é
apenas cor. Eu penso que suas pinturas sao quase as
primeiras tentativas honestas de colocar um grupo de
figuras em uma imagem” (Hockney, 2016, I. 473). Assim,
levando em conta que os olhos estdao em constante
movimento, podemos considerar que ha uma diferenca
entre a “imagem da retina’ que é condicionada pelo olho
fisico de forma mecénica, e umaimagem psicologicamente
condicionada, a “imagem visual, pela qual tomamos
consciéncia do mundo visivel (Panofsky, 1993, p. 33). Essa
diferenca provoca uma discrepancia entre a realidade e
sua representacédo, bem percebida por Cézanne.

A recusa de um posicionamento fixo do artista pode ser
observada no trabalho de Evandro Carlos Jardim (1935)
que afirma: “nao devemos nos ater a um ponto de vista e
sim a vista de um ponto, pois o ponto é limitado, a vista
é ampla. Ao inverter a posicdo, ampliamos a viséo e a
possibilidade de criacdo” (Ruggeri, 2004, p. 208). Nascido
em Sao Paulo, a cidade é sua é&rea de investigacéo.
O Pico do Jaragué, o ponto mais alto do municipio, surgiu
nos estudos do artista como uma linha do horizonte para

tornarse um elemento imponente e recorrente em suas
gravuras (fig. 35). Entre a distancia e a proximidade, o
paradoxo: “quanto mais o artista parece aproximar-se
do pé da montanha, mais (...) os dois picos se tornam
distantes” (Gianotti, 2021, p. 76). Na série, as variacdes
de luz e sombra que incidem sobre o pico produzem
Vérios registros gravados na matriz que assim como
a montanha, também sdo relevos. A questdo da
temporalidade se encontra presente na forma como
Jardim trabalha em diferentes momentos sobre uma
mesma matriz, por vezes permitindo a acdo do tempo
ou produzindo novos registros sobre a imagem, ou pela
recorréncia da figura em sua poética, sempre sendo
revisitada e reorganizada na visdo do artista.

Projetando um olhar para meus trabalhos anteriores
ao mestrado, observo que ha a escolha de uma figura
principal para ser desenvolvida em uma série, mas a
montanha se destaca como objeto desta investigacao
por ser um motivo recorrente para o qual meu olhar
sempre se desloca. O estudo e registro sucessivos do
olhar para uma mesma montanha, sob diversos pontos
de vista e condigdes ao longo dos anos, pressupde,
reflexdes aprofundadas, reformular conceitos, possibilitar
novas leituras, apontando para multiplas vertentes de
representacdo. Na obra de Hokusai, se manifesta uma
narrativa que se desenrola no entorno do monte, com
a inclusdo de arquiteturas ou o retrato cotidiano dos
citatinos. Em Cézanne — em sua série de obras finais
em aquarela — a montanha se mostra cada vez mais
diafana (Gianotti, 2021, p. 72), por meio de grandes areas
em branco e uma atmosfera rarefeita onde ela parece
desintegrarse. Em meus desenhos, a montanha é
trabalhada ora mais préxima ao abstracionismo, por meio
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de gestos que se aproximavam da caligrafia japonesa,
ora mais préxima da figuragdo, por meio de aguadas de
nanquim. Nesta pequisa,chamou-me a atencao caminhar
para uma direcdo mais austera, tensionando figura
e matéria, em uma representacdo mais proxima das
formas orgénicas de rochas e fissuras.

De acordo com Gianotti (2021, p. 74), Jardim se apropria
da montanha de tal forma que ela se torna a imagem do
proprio artista. Nesse sentido, vejo uma aproximacao
com meu trabalho — compreensado que ndo existia no
momento em que ele se realizou. A percepcao de um eu
subjetivo que se projeta na figura da montanha formulou-
se no transcurso da construcdo do que seria uma
paisagem, lembrando que, na paisagem oriental, “pintar
a montanha e a agua é retratar o homem”3*: O olhar se
encontra dissolvido, sem a separagdo interior/exterior.
Percebo que, em meu processo, a imagem da montanha
surge como um elemento paisagistico que passa a evocar
significados intimos e buscar relagdbes com a cultura
material, de herancas e memdrias. A montanha, um
elemento solido e imutavel, resistente as transformacoes
ao longo do tempo, guarda em sua matéria toda uma
memoria, a energia primordial. Observando o percurso
desta pesquisa, posso dizer que sua estrutura, simbdlica
e visual, parece propensa a assumir inquietacoes
pessoais e abrigar questdes referentes a meus proprios
procedimentos e como estes se articulam entre si.
As imagens resultantes, ao contrario de oferecer
respostas, apontam para novos caminhos e possibilidades.

34 \Ver citacao pg. 25

Lembremo-nos do comentario de Sartre, em um debate
a respeito da subjetividade, sobre o modo que o escritor
Flaubert se projetou na figura da personagem Madame
Bovary, relacionando a um ponto de encontro entre
0 objetivo e o subjetivo na arte: “se é verdade que
podemos conhecer melhor a nossa subjetividade, isso
nao significa que podemos definir a parte gue pomos no
livro: significa que somos cada vez mais reflexivos em
relagdo a subjetividade imediata que somos” (Sartre,
2015, p. 72).



DIALOGOS

Neste capitulo, trago dois artistas referenciais:
um para minha produg¢do como um todo e outro
para minha reflexao nesta pesquisa.

MASAO YAMAMOQTO

Masao Yamamoto € um referencial artistico em minha
producéo, tanto pela sua visualidade quanto pelo que
estd fora dela. Em suas fotografias, me toca a escuridao
que envolve serenamente as figuras, iluminadas por uma
fonte exterior a imagem: o olhar do préprio fotdgrafo.
A partir dos comentérios criticos recebidos sobre seus
trabalhos, Yamamoto se tornou consciente da carga
cultural que seu pensar e fazer estdo impregnados —
conexdes que nem sempre foram 6bvias para ele. Em
uma palestra publica no Center for Creative Photography
da Universidade do Arizona, o artista revelou que se deu
conta de como os elementos sutis do zen permeiam seu
trabalho apenas quando criticos europeus e americanos
comecaram a comentéa-los:

‘Nunca tinha estudado o caminho do zen e nao
tinha consciéncia do espirito zen dentro de
mim... Através das criticas que recebi, percebi
a necessidade de reaprender a cultura e o
ethos tradicionais japoneses. A medida que
fui adquirindo mais conhecimentos, houve
momentos ‘a- ha!" em que descobri por que
penso e me comporto dessa maneira.®®

Nascido na é&rea semi-rural da provincia de Aichi, no
Japdo, em 1957 Yamamoto estudou belas artes e
pintura a 6leo com o artista Goro Saito, antes de se
tornar fotégrafo aos 20 anos. Atualmente, vive no

35 Traducéo livre da autora, no original: “I have never studied the way of zen and had no awareness of the zen spirit within me. Through the
reviews | received | realize the need to relearn the traditional japanese culture and ethos. As | gained more knwoledge on tradicional japanese
culture there were ‘a-ha’ moments where | discovered why | think and behave the way | do.” YAMAMOTO, Masao. Masao Yamamoto Public
Lecture. Center for Creative Photography. Disponivel em: <https://youtu.be/Q7hMHAW-YQ8?t=1057> Acesso em 25 de agosto de 2021.
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interior da provincia de Yamanashi, préoximo ao Monte
Fuji, em uma regido rodeada de lagos, montanhas,
florestas centenérias, templos e prados. Suas obras
trazem assuntos da natureza — paisagens, passaros,
arvores, insetos, animais, pedras — em fotografias de
pequenas dimensdes, que poderiam ser levadas num
bolso da camisa ou na palma de uma méao. O interesse
por miudezas e detalhes é fruto de muita atencdo e
paciéncia que dedica em suas caminhadas: ele se
considera um fotégrafo errante que observa, leva o seu
tempo, e captura situacoes fugazes, pequenas, porém
nunca menores em grau de importancia. As cenas séo
envoltas de uma atmosfera poética/onirica, acrescidas
por um tratamento singular que Yamamoto emprega em
suas fotos: frequentemente envelhece suas impressoes
manchando-as ou tonificando-as com cha, as vezes
pintando sobre elas. Ele as carrega consigo, esfregando-
as nas maos e enfiando-as nos bolsos até que fiquem
patinadas, amassadas, arranhadas, com orelhas e rasgos,
parecendo gastas. Cada impressdo € Unica em termos
de tamanho, processamento, tonalidade e desgaste.
As fotografias assumem a aura de antigos instantaneos
de familia que passaram décadas em caixas, gavetas e
albuns e que, com o passar do tempo, desenvolvem uma
relacao flutuante e indescritivel com a memoaria. Assim,
ele explora o poder emocional das imagens intimas que
cada um de nos guarda conosco como amuletos.

“Se tiro pequenas fotos, é porque quero
transformé-las em uma questdo de memdrias. E é

por isso que acho que o melhor formato € aquele
que é segurado na palma da méo. Se pudermos
segurar a foto em nossas maos, podemos segurar
uma lembranca em nossas maos. Um pouco
como quando guardamos uma foto de familia
conosco."% (Berthoomé, 2013, online)

Raramente Yamamoto atribui titulos as suas fotografias,
apenas numerando-as para fins de identificacdo. No
entanto, nomeia as séries influenciado por tradicbes
estéticas japonesas e pensamentos do xintoismo® e
do zen. A série Nakazora, em uma traducéo literal, diz
respeito ao espaco entre o céu e a terra e descreve um
estado de intermediacédo, o vazio, o lugar onde voam
os passaros. #1025 (Fig. 36) é uma fotografia de um
campo florido, iluminado de forma bastante atipica para
uma cena noturna, onde o céu estrelado ocupa quase
dois tercos da imagem. Nessa relagdo, o campo parece
admirar as estrelas, em mutua contemplacdo. Num
mundo onde s6 o terreno e o celeste coexistem, a visao
frontal e a imagem sépia contribuem para o achatamento
e superficialidade da imagem.

Na série Kawa = flow, a palavra kawa se traduz em rio,
mas seu significado, que também implica fluxo, € uma
figura central nos ensinamentos zen.

No conhecido livro para o publico ocidental, Zen
Mind, Beginner’s Mind (1970), Shunryu Suzuki
descreve uma visita as Cataratas do Niégara,
oferecendo uma interpretacao de kawa por meio

36 Traducao livre da autora. No original: “If | take small photos, it's because | want to make them into the matter of memories. And it's
for this reason that | think the best format is one that is held in the hollow of the hand. If we can hold the photo in our hand, we can hold
a memory in our hand. A little like when we keep a family photo with us.”

37 O xintoismo é uma religido nativa do Japao e caracteriza-se pelo culto a natureza, aos antepassados e divindades. Ver COOGAN,

Michael D. Religiées. Sao Paulo, Publifolha, 2007, p. 238.
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FIG. 36

Masao Yamamoto. Nakazora #1025,
1987-2018 — 18,42cm x 12,70 cm,
impressao em gelatina de prata com
técnica mista.
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FIG. 37
Masao Yamamoto. Kawa = Flow #1527, 2007. 13,6 x 21,3 cm.
Impressdo em gelatina de prata com técnica mista

de uma analogia visual: ‘E como se a agua nao
tivesse qualquer sentimento quando é um rio
inteiro. Somente quando separado em muitas
gotas pode comecar a ter ou expressar algum
sentimento! De acordo com Suzuki, nossa
experiéncia de existéncia é a da gota suspensa,
momentaneamente interrompida da realidade
maior a que pertencemos.*®

Assim, na obra #1527 (Fig. 37), podemos visualizar
essa experiéncia de tempo suspensa, a efemeridade

que perdura, um presente simultaneo e eterno que se
sustenta entre o movimento e a quietude. Ha também
um jogo de ambiguidades, a onda que se quebra e se
espuma na suavidade de uma nuvem solitéria, a inversao
do mar em céu.

Outra acao habitual do trabalho de Yamamoto € coletar
galhos e pedras durante suas caminhadas e posteriormente
fotografa-los em estudio sobre o fundo preto, como na
série Shizuka = Cleanse (fig. 38). O titulo significa limpo,

38 Tradugéo livre da autora. No original: “In the well-known book for Western audiences, Zen Mind, Beginner's Mind (1970), Shunryu
Suzuki describes a visit to Niagara Falls, offering one interpretation of kawa by means of a visual analogy: ‘It is as if the water does not have
any feeling when it is one whole river. Only when separated into many drops can it begin to have or to express some feeling. According to
Suzuki, our experience of existence is that of the droplet suspended, momentarily disrupted from the larger reality to which we belong.”
YAMAMOTO, Masao. Kawa = Flow. The Georgia Review, 2016. Disponivel em: < https://thegeorgiareview.com/posts/kawaflow/ >. Acesso

em 28 de dezembro de 2020.



puro, claro e imaculado, e o artista toma uma peca escrita
por Lao-Tzu®® para representar sua inspiracéo: ‘E dificil ver
uma grande presenca. Um bom som é dificil de ouvir. Uma
grande figura ndo tem forma’. (Robinson, 2014, online).

A escuridao e a sensacéo de flutuacao dos meus desenhos
remetem ao trabalho de Masao Yamamoto, principalmente
na relacdo figura e fundo. A impressao fotografica, em
preto e branco, e o espaco pictérico achatado, enfatizado
pela manipulacao de lentes, evocam os efeitos da pintura
oriental: reduz a tridimensionalidade e, em uma auséncia
de planos, fundo e superficie se coincidem, equilibrando
pesos e valores. Por meio do jogo de contrastes, hd um
confinamento a escuriddo qualquer elemento que poderia
trazer referéncias construtivas a cena, produzindo um
recorte do tema que se deseja evidenciar. A inexisténcia
de referentes questiona a nogcao de escala, como também
me remete as fotografias still, nomenclatura utilizada
para o registro de objetos inanimados ou natureza-
morta em estudio, com enguadramentos fechados ou
restrito a um Unico objeto. A luz neutra, sem angulo ou
tonalidades, confere uma temporalidade suspensa, um
tempo indistinto, homogéneo. O que me faz refletir sobre
a projecao de uma subjetividade as minhas paisagens,
desmaterializadas de suas caracteristicas fisicas.

A proximidade da fotografia de Yamamoto com a poesia
haiku*® revela certa ligacdo com a tradicdo artistica da

FIG. 38

Masao Yamamoto.

Shizuka = Cleanse #3003, 2014.
56 cm x 45 cm.

Impressao em gelatina de prata.

39 Lao-Tzu ou Lao Zi foi um filésofo e escritor da Antiga China, autor do livro Tao Te Ching e conhecido por ser fundador do taoismo

filosofico.

40 Haiku: Breve composicao poética, de origem japonesa (também chamada hokku, haikai ou haical) que se funda nas relacoes profundas
entre homem e natureza; e obecede a estrutura formal de 17 silabas ou fonemas, distribuidos em trés versos. O fundamento filoséfico do
haiku é o preceito budista de que tudo neste mundo é transitério e que o importante é sabermo-nos feitos de mudangas continuas como

a natureza e as estacoes (primavera, verdo, outono e inverno. (COELHO, 2009, online).
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pintura e caligrafia, que também pode ser observado
na forma como o artista exibiu seus trabalhos em
pergaminhos pendurados na exposicao Tori (fig. 39),
realizada em 1994 na Galeria Yancey Richardson, em
Nova York. Tomando o significado da palavra fotografia,

FIG. 39
Masao Yamamoto. Vista da exposicao Tori.
Galeria Yancey Richardson, Nova York, 1994.

que significa “escrever com luz! arrisco a pensar que
nessa série Yamamoto busca evocar as tradicbes do
shodd e da paisagem oriental, trazendo para uma
mesma superficie a memoria e o atual, possbilitando
pensar em uma dindmica mutua dessa articulagéo.
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CRISTINA ATAIDE

Cristina Ataide (1951) atualmente vive e trabalha em
Lisboa. A montanha tem sido, nos ultimos anos, tema
central do corpo de trabalho da artista. Apesar das visitas
anteriores a China, foi em 2008 na provincia de Guangxi,
onde se encontram as Montanhas Cérsicas, uma zona de
pedra calcéria que se modifica pela erosao da dgua e dos
ventos, que se iniciou o processo que deu origem a série
de montanhas.

Cristina Ataide € um destes autores que véem na
montanha algo que transcende do espaco fisico

FIG. 40
Cristina Ataide. Montanha #74, 2013. Léapis
glasochrom s/ papel e madeira, 1,85 x 3,50 m.

ao simbolo e de metéfora, sendo também um
mistério em si. Nasce dai entdo a sua necessidade
de percorré-la, dada a necessidade de
compreenséo da sua natureza fisica, desde seus
acontecimentos — reentrancias e protuberancias,
concavidades e convexidades, abismos que
provocam vertigens, visoes, esclarecimentos.
As caminhadas de Cristina Ataide — quer fisicas
ou mentais — sobre algumas montanhas dao-
Ihe matéria e insumo para o laborioso exercicio
artistico. (Reis, 2009, online)

O confronto estabelecido pelas Montanhas Carsicas,
que saiam do chao vertiginosamente quase na vertical,
fez Ataide recorrer a um desenho mais rigoroso,
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FIG.41

Cristina Ataide. Montanha #35,
2010, lapis glasochrom s/ papel,
1,82 x20,0 m.

FIG. 42

Cristina Athaide. Suspender o ar, 2010,
Casa da Cerca, Almada.

Instalagdo no Saldo Nobre.
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na tentativa de trazer aquelas massas poderosas e
volumes compactos para o trabalho, dai os desenhos
serem parecidos com a realidade — ou miméticos,
como na avaliacdo de alguns criticos. Segundo a
artista, 0os contornos reconheciveis de montanhas nao
correspondem a acidentes paisagisticos — no sentido
de os descrever como no desenho cientifico — mas a
sensacdes antes experimentadas. A dimensdo dos
trabalhos traz a ilusdo de que se pode entrar dentro do
desenho, afrontar aimensidao do lugar face a montanha.

Ao representar montanhas, assim como no meu tra-
balho, Cristina Ataide coloca a si mesma no campo da
representacédo. Ela é, simultaneamente, sujeito e objeto
do desenho, sendo o corpo a matriz nas quais se orga-
nizam os espacgos visiveis, como questionamento de si
prépria, dos lugares e dos homens, numa correspondén-
cia dindmica. Ha um desprendimento ao individuo e si
prépria, que a aproxima de uma natureza reconstruida.

A producdo artistica de Cristina Ataide entrelaca o
desenho e a escultura, abarcando experiéncias diversas
em relagcdo as dimensdes e formatos. A instalagédo
presente na exposicao Suspender o Ar (2010) (Fig. 42)
apresenta uma cordilheira realizada num material fragil
e cuja leveza emana no chao. O papel vegetal, moldado
com as maos, confere certa transparéncia e replica de
forma poética a tensdo das placas tectbnicas e acidentes
naturais, que operam sobre o corpo da terra, em um

binbmio criacdo/erosao. As pregas que se assemelham
as peles, marcas do tempo e do envelhecimento que se
desenvolve sobre todos os corpos, apontam para o tempo
no trabalho escultérico. O pigmento vermelho, elemento
considerado “unificador” (Ferreira, 2010, online) no
trabalho de Ataide, salpicado sobre o papel estruturado
referencia o que ha de mais puro da linguagem do
desenho e da escultura na obra, e acrescenta o gesto da
artista. A fragilidade do mundo é evidenciada pelo jogo de
escala da representacao e do ponto de vista quase divino
do observador, no qual o olhar sobrevoa a formacéo.

A ambiguidade e a tensao estao presentes nos suportes
e técnicas escolhidas, em que faz uso de papéis de
grande dimensao suspensos no ar ou, inversamente
ao desenho se revelam na robustez das esculturas de
bronze, diminutas na escala. O confronto das duas
dimensoes evidencia que o tamanho das coisas é relativo,
sendo estabelecidos no campo da percepcao. A obra
Montanha#1 remete a arte do suisek?', pequenas pedras
dispostas sobre um suporte e cuja beleza tem o poder de
sugerir uma cena da natureza. Essa tradicdo teve origem
na China, na apreciacao de pedras e na associagdo com as
pinturas de paisagem.

41 Suisekitraduz-se literalmente “pedra d'adgua” (sui, 4gua; seki, pedra). A tradigdo pela apreciacdo de pedras teve origem na China, onde
"o predominio do calcério ao longo dos rios e costas maritimas chinesas resultou na produgdo natural de pedras em formas contorcidas,
cheias de buracos e cavidades. Essas formas retorcidas e quase grotescas sempre foram o alicerce do desenho dos jardins chineses” No
Japéo, a apreciacao de pedras alcancou grande popularidade onde foram construidos muito jardins de paisagem seca, nos quais 0 mais
famoso deles, composto de areia e pedra situa dentro do templo de Ryoan-ji, em Kyoto (COVELLO, 2009, p. 23).
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FIG.42

Cristina Ataide. Montanha #1 e #5,

Bronze, madeira, vidro, pigmento e uma caixa
com manual de instrugdes, 115 x 20 x 20 cm.

FIG.43

Suiseki, arte de apreciacao de pedras.
Johnson & Everman.




Assim, encontrar aproximacoes entre o trabalho de
Cristina Ataide com a arte oriental seria, como afirma
Arheim, uma influéncia da memdéria somada a minha
necessidade pessoal de desejar ver objetos com certas
propriedades perceptivas (Arheim, 1989, p. 43); ou a obra
da artista seria resultante de experiéncias visuais vividas
no contato com as montanhas chinesas?

Percebo, entdo, como os dois artistas aqui referenciados
tratam da memodria de forma fragmentada. Yamamoto
coleta suas memdrias, na forma de pequenas fotografias
que cabem na méao, como algo precioso e Unico, e suas
imagens sao a fracdo de uma narrativa que nao tem
comeco nem fim, mas que encerram em si um significado
proprio: “Para mim, uma boa foto é aquela que acalma. Faz
com gue nos sintamos bondosos, gentis. Uma foto que
nos dé& coragem, que nos faz recodar boas lembrancas,
que deixa as pessoas felizes” (Berthoomé, 2013, online).
Cristina Ataide, por sua vez, reconstréi partes e une zonas
indiscerniveis por meio da linha, da superficie e do volume,
como forma de diminuir a distancia de suas lembrancas
com o tempo atual e expressar seus desejos: “um mapear
onde fui e onde pretendo ir"” (Haroutiounan, 2020, online).
Observo que, ao longo dos trabalhos desenvolvidos nesta
pesquisa, a memaria emerge de diferentes formas, sendo
muitas vezes o componente motivador para a elaboracdo
do trabalho, ao recorrer as minhas raizes culturais, objetos
e lembrancas, ou surge em seu desencadear, por meio da
influéncia visual da estética oriental. O tempo, em meus
desenhos, nédo é um tempo definivel tampouco nostélgico.
As noites, tao reais quanto o dia, aparentam um estado
eterno de suspensdo, no entanto se tratam nada mais
que o obscurecimento de um transcurso ininterrupto,
permeado pela calmaria da imobilidade e do siléncio.
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CONSIDERACOES FINAIS



Recordando os momentos desta pesquisa, retomo a proposta inicial cujo objetivo era investigar a materializacado do vazio,
por meio do corpo do desenho, e como o0 tema me remetia a estéticas e conceitos orientais. Percebi, no entanto, que
havia um equivoco no desejo de construir o vazio ao entrar em contato com a metodologia de analise sobre a pratica e
procedimentos que cercam a producao, que me redirecionaram para o estudo da paisagem.

Para tanto, ter um caderno de apontamentos, observar cada gesto, estar atenta a todos os pensamentos — que se
concretizam ou nao —, considerar todas as decisdes, sao pontos extremamente relevantes para identificar conceitos e
indagacdes sobre os quais possam se estabelecer relacoes e andlises. As leituras se mostraram igualmente instigantes
e revelaram outros caminhos e possibilidades por onde a pesquisa pode continuar a se enveredar. O processo € tao
importante quando o resultado do trabalho em si.

A pesquisa do mestrado permitiu novos olhares para minha producédo e para todos os elementos envolvidos, sejam
técnicos, praticos ou provindos do campo sensivel. O estudo em profundidade sobre a paisagem oriental me mostrou
0 quanto o vazio estd arraigado em sua concepc¢édo, buscando por meio da abstracdo alcangcar uma potencialidade
imaginativa e poética.

A monocromia em meu trabalho acende questdes como temporalidade e suspenséo, além do referencial cultural, em
uma interseccao entre pratica e intencdo. O fundo preto abriu portas para a reflexao de diversos aspectos, em especial a
possibilidade do erro como um processo de adicao — matérias que se sedimentam permitindo repensar o traco, recurso
que pretendo explorar mais em futuros trabalhos.

Ao optar por uma abordagem que explorava o pensamento oriental, compreendi as dificuldades em conciliar com o
conhecimento ocidental, visto que ele se opera por nogdes e ndo por conceitos. E como delinear ou definir até onde vai
a influéncia cultural ou até quando seria uma forma de apropriagdo? Como transferir para a imagem esses referenciais?

Nesse sentido, a pesquisa literalmente flutuou, até se deixando levar em muitos momentos para o campo tedrico em
demasia, necessitando de pausas para revisdes e para distinguir o que era um avido desejo por conhecimento das
questdes que de fato estavam presentes e emergiam do trabalho.

Do estudo da paisagem — termo que pressupde um posicionar e uma visdo do mundo — nasceu a reflexdo de um
pensar sobre a representacdo sem referencial concreto, que mantém ainda assim a capacidade de manifestar um
posicionamento critico do mundo e de si mesmo.
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Por fim, percebo também as referéncias na cultura japonesa como possibilidades para a formulacéo
de um imaginario e para construcdo de uma narrativa pessoal: a partir da escuriddo, que guarda
e mantém um mistério de algo que sempre nos escapa ou permanece oculto, ha o principio de
camadas de matéria e de significacdo que se nivelam na superficie. O passado encontra o presente,
interpretado e articulado pelo desenho, somado as experiéncias que ressignificam e imprimem um
novo olhar na imagem. A memoria surge, assim, ndo por medo do esquecimento mas como uma
memoria para o autoconhecimento.
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37 Masao Yamamoto. Kawa = Flow #1527, 2007.
Impressao em gelatina de prata com técnica
mista, 13,6 x 21,3 cm.

38 Masao Yamamoto. Shizuka = Cleanse #3003,
2014. Impressdo em gelatina de prata, 56 cm x
45 cm.

Fig. 39 Masao Yamamoto. Vista da exposicdo Tori.
Galeria Yancey Richardson, Nova York, 1994.
Fig. 40 Cristina Ataide. Montanha #74, 2013. Lapis

glasochrom s/ papel e madeira, 1,85 x 3,50 m.

Fig. 41 Cristina Ataide. Montanha #34, 2010. Lapis

glasochrom s/ papel e madeira, 1,82 x 20,0 m.

Fig. 42 Cristina Ataide. Suspender o ar, 2013. Casa
da Cerca, Almada. Instalacdo no Saldo Nobre.
Fig. 43 Cristina Ataide. Montanha #1 e #5, 2013.
Bronze, madeira, vidro, pigmento e uma caixa
com manual de instrugdes, 115 x 20 x 20 cm.
Fig. 44 Suiseki. Johnson & Everman



