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Nota a esta edicao

Este livro é uma versao adaptada de Breaching the Frame: The Rise of Contemporary
Artin Brazil and Japan, publicado em 2015 pela University of California Press. Parte do
contetido consta também, em versdes preliminares, nas seguintes publica¢des: “Gutai
and Brazilian Concrete Art” (In: Ming Tiampo; Alexandra Munroe (org.). Gutai: Splendid
Playground, exhibition catalogue. New York: Guggenheim Museum, 2013); “Die Politik
der Abstraktion: Avantgardekunst, Kunstkritik und Zeitgenossenschaft in Japan und
Brasilien wiahrend der 5o0er Jahre” (In: Anika Keinz; Klaus Schonberger; Vera Wolff
(org.). Kulturelle Ubersetzungen. Berlin: Reimer Verlag, 2012); “Politicas da abstracdo:
pintura e critica no Brasil e Japao anos 50” (Revista Poiesis 14, ago. 2009); “Art and/or
Revolution: The Discourse of Painting in 1950s Japan” (Art Margins 2, n. 1, fev. 2013) e
“The Word as Object: Concrete Poetry, Ideogram, and the Materialization of Language”
(Luso-Brazilian Review 49, n. 2, dez. 2012).

Neste livro acompanhamos a convengao japonesa de grafar os sobrenomes antes
dos nomes préprios (com excec¢ao daqueles internacionalmente conhecidos pelo nome
grafado na ordem ocidental). Utilizamos macrons para sinalizar as vogais longas
japonesas, exceto para nomes de cidades, palavras comumente usadas em portugués e

nomes préprios de autores e artistas conhecidos em portugués sem macron.
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Introducao

“Se a arte pudesse existir plenamente, ndo é certo que se pudesse
chamd-la ‘arte’ou ‘belas artes’. Talvez ndo houvesse nada mais
do que um espago sem nome.”

— Miyakawa Atsushi

sta é uma histéria de artistas visuais, poetas e criticos que

buscaram na arte uma forma de pensar e atuar sobre a vida

politica. Diferente da histéria da arte propriamente dita, pro-
ponho uma histéria intelectual do surgimento da arte contemporanea
no Japao pés-Segunda Guerra Mundial, vista a partir do surgimento
de praticas e teorias que desafiaram os limites da contemplacao es-
tética em prol da insercio imediata da arte na vida cotidiana.

Por volta de 1960, era como se artistas do mundo todo tivessem
formado um enorme coletivo sem nome. Atuando em diversas mi-
dias, cruzando fronteiras nacionais e linguisticas, o grupo se estendia
de Toquio a Nova York, de Paris ao Rio de Janeiro. Comunicavam-se
por meio de uma intrincada rede de contatos pessoais, peridédicos de
arte, exposicoes internacionais, cartas e, quando possivel, viagens
aéreas. Sem nome proprio, os integrantes do movimento referiam-
-se ao grupo como “a vanguarda”, em alusao a seus predecessores do
inicio do século 20. Suas praticas e teorias divergiam amplamente,
mas compartilhavam preocupacoes semelhantes como a insercao
social e o potencial politico da arte, um impeto experimental sem
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limites, acentuada propensao a acdo e a praticas participativas, e
uma abordagem quase instintivamente teérica do artistico.

Pela primeira vez, artistas de todo o mundo participavam de um
mesmo discurso e coabitavam ativamente um mesmo tempo, tor-
nando-se verdadeiramente contemporaneos. Conspiravam para re-
definir a politica do olhar, para encurtar a distancia entre obra de
arte e espectador, entre arte e vida cotidiana. Nas artes visuais, no
teatro e até no cinema, o publico era convidado — forgado, as vezes
— a abandonar sua posicao passiva e confortavel, sendo estimulado
a agir e reagir imediatamente a obra. “Espectador, que palavra feia!”,
exclamava Augusto Boal na conclusio de seu Teatro do oprimido:
“O espectador, ser passivo, € menos que um homem e é necessario
reumaniza-lo, restituir-lhe sua capacidade de acdo em toda sua ple-
nitude”! De Nova York, Allan Kaprow explicava as implicagoes exis-
tenciais dos seus préprios experimentos com a arte performatica:
“Os Happenings sdo uma arte ativa, exigem que criacao e realizacao,
arte e espectador, arte e vida sejam inseparaveis. [...] provavelmente
atrairao aqueles que consideram a vida contemplativa por si inade-
quada”.2 Enquanto isso, em Téquio, o coletivo Hi-Red Center explodia
os limites entre arte e vida cotidiana, fazendo arte “em segredo” pelas
ruas da cidade. Era importante para o grupo esconder do publico a
identidade artistica por tras das suas agdes, argumentava seu mem-
bro mais veemente, Akasegawa Genpei: “Arte é uma palavra muito
dificil. De certa forma, é que nem comida enlatada. Assim que vocé
abre, o contetudo artistico comeca a apodrecer”.? O objetivo era fazer

1 Augusto Boal. Teatro do oprimido e outras poéticas politicas. Rio de Janeiro: Civilizagdo
Brasileira, 1991, p. 180.

2 Allan Kaprow. "Happenings are Dead: Long Live the Happenings!” In: Jeff Kelley (org.).
Essays on the Blurring of Art and Life. Berkeley: University of California Press, 2003, p. 64.
3 Akasegawa Genpei. Tokyo Mikisa Keikaku: Hai Reddo Senta chokusetsu kodé no ki-
roku [Plano Liquidificador de Téquio: registros da agdo direta do Hi-Red Center]. Tokyo:
Chikuma Bunko, 1984, p. 13.
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arte para os homens e mulheres nas ruas, transeuntes casuais, ope-
rarios, guardas de transito. Esforcavam-se para evitar que o publico
assumisse a atitude passiva e contemplativa de espectador.

A arte parecia ter abandonado o espaco do museu. A verdadeira arte
estava em outro lugar — em terrenos baldios, fabricas, campus uni-
versitarios e, sobretudo, nas ruas dos grandes centros urbanos. O critico
Miyakawa Atsushi descreveu paradigmaticamente esse fenomeno, que
caracterizava a arte do seu tempo, como o processo de uma “descida
ao cotidiano™* A contemplagdo estética era o inimigo comum, rejeitada
em favor de praticas que encorajavam o espectador a agir e participar.
A obra de arte auténoma era substituida por dispositivos e métodos que
apagavam as fronteiras entre arte e vida, que muitas geracoes de visi-
tantes de museus haviam aprendido a apreciar e respeitar.

Em 1964, em um dep6sito de lixo nos arredores de Ithaca, esta-
do de Nova York, estudantes da Universidade Cornell participavam
do happening Domicilio (Household) de Allan Kaprow: os homens
amontoavam lixo numa grande torre suja e falica, enquanto suas
colegas lambiam geleia de morango da lataria de um carro semi-
destruido, numa desconfortavel alusdo aos estereétipos de género e
relacdes familiares que pareciam comecar a ruir.

Naquele mesmo ano, durante os tltimos dias das Olimpiadas de
Téquio, Akasegawa e outros membros do coletivo Hi-Red Center,
equipados com escovas de dentes e mascaras hospitalares, limpa-
vam meticulosamente a calcada de uma rua movimentada de Ginza,
na regido central de Téquio. Em 1965, numa calcada do Rio de Janei-
ro, Mosquito da Mangueira sambava vestindo um Parangolé de Hélio
Oiticica, ao lado do seu Bdlide Vidro 5 (Homenagem a Mondrian).

4 Miyakawa Atsushi. "Han-geijutsu: sono nichijo-sei e no kakd” [Antiarte: a descida ao
cotidiano]. Bijutsu techd, n. 234, abr. 1964. Reimpresso em: Miyakawa Atsushi. Miyakawa
Atsushi chosakushi [Textos selecionados de Miyakawa Atsushi] Téquio: Bijutsu Shu-
ppan-sha, 1980. v. 2, pp. 87-96.
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ACIMA E AO LADO: Evento de ultralimpeza

realizado pelo Hi-Red Center, oficialmente
conhecido como Seja limpo! e Campanha
para promogé&o do saneamento e da
ordem na capital, 1964.

PAGINA ANTERIOR
Domicilio (Household), happening de
Allan Kaprow, Ithaca, 1964.
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O chamado a participacdo do espectador na obra de arte re-
percutia um apelo generalizado ao envolvimento ativo no processo
de transformacao politica e social. Nas palavras de Hélio Oiticica,
os proprios artistas eram chamados a participar diretamente “nos
acontecimentos e nos problemas do mundo, consequentemente in-
fluindo e modificando-0s”.® Nao cabia ao artista “tratar de modifi-
cacoes no campo estético como se fora este uma segunda natureza,
um objeto em si”.® A arte parecia fadada a abandonar a mediacao
da estética’ e intervir imediatamente na comunidade como agente
de mudanca politica. No lugar da antiga promessa schilleriana da
revolucao dos sentidos, indefinidamente adiada, artistas e criticos
clamavam por “acdo direta” aqui e agora.

%k ok

A expressdo “arte contemporanea”, para além de designar a arte
produzida no presente, evoca hoje uma interseccao de categorias
estéticas, temporais e espaciais, para definir um campo de pratica
artistica que abrange uma ampla variedade de meios e géneros. Por
um lado, estudiosos de diferentes campos — e historiadores da arte
em particular — conceituaram “o contemporaneo” como o periodo
histérico seguinte ao periodo moderno. Consequentemente, distin-
tos autores situaram as origens da arte contemporanea em pontos
variados da segunda metade do século 20: as décadas de 1960, de

5 Hélio Oiticica. "Esquema geral da nova objetividade” Aspiro ao grande labirinto. Rio de
Janeiro: Rocco, 1986, p. 94.

6 Ibid, p. 95.

7 No sentido em que Jacques Ranciere definiu a estética como um “regime de visibili-
dade” especifico das obras e préaticas de arte. Ver, por exemplo: Jacques Ranciere. “Da
partilha do sensivel e das relagdes que estabelece entre politica e estética’ A partilha
do sensivel - estética e politica. Trad. Monica Costa Netto. Sdo Paulo: Editora 34, 2005,
pp. 15-26.
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1980 - e frequentemente o ano de 1989, com a derrubada do Muro de
Berlim e, pouco depois, a dissolu¢do da Unido Soviética.®

Por outro lado, a contemporaneidade da arte contemporanea
implica mais que um sentido simplesmente cronoldgico de perten-
cimento a certa época histérica. Nem toda arte produzida no pre-
sente se enquadra no rétulo “arte contemporanea”® Para alguns,
essa contemporaneidade especifica da arte contemporanea indica
certa forma de compartilhar e participar de um mesmo tempo com
outros artistas, criticos e com o publico em geral.” O entrelaga-
mento das maltiplas defini¢des e concepgdes do contemporaneo —
como um periodo histérico, por um lado, e como participagdo num

8 Por exemplo, Hans Belting e Andrea Buddensieg argumentam em sua introdugéo ao
volume The Global Contemporary and the Rise of New Art Worlds: “A arte de hoje se apre-
senta ndo apenas como uma nova arte, mas também como um novo tipo de arte, uma arte
que estd se expandindo por todo o globo. A arte ndo visa mais a posi¢do de vanguarda
da arte moderna, mas se apresenta como contemporanea, em um sentido cronoldgico,
simbdlico e até ideoldgico” O nascimento desse novo tipo de arte teria coincidido, segun-
do Belting e Buddensieg, com o fim da Guerra Fria e "o surgimento da Nova Economia,
com suas corporagdes multinacionais’, e a consequente “(co)presencga na cena artistica
ocidental” teria substituido a “ndo presenga” de artistas ndo ocidentais, “que tinha sido um
resultado da exclusdo” (Hans Belting; Andrea Buddensieg. “From Art World to Art Worlds"
In: Hans Belting; Andrea Buddensieg; Peter Weibel (org.). The Global Contemporary and
the Rise of New Art Worlds. Cambridge: The MIT Press, 2013, p. 28).

9 Anna Brzyski chama atengéao para esse fato, observando que, embora a arte contem-
poranea “seja considerada como representante da fase atual em uma histéria da arte
em andamento’, ela “designa apenas algumas formas de arte produzidas hoje” (Anna
Brzyski. “By Whose Rules? Contemporary Art and Geography of Art Historic Significan-
ce" Artl@s Bulletin, v. 2, n. 1, primavera de 2013, p. 47).

10 Richard Meyer argumenta que a contemporaneidade “transmite coexisténcia em
vez de novidade’ significando "uma condigao de estar vivo para e ao lado de outros
momentos, artistas e objetos” (Richard Meyer. What was Contemporary Art? Cambridge:
The MIT Press, 2013, pp. 15-6.) Enquanto isso, para Terry Smith, um aspecto fundamental
da contemporaneidade artistica consistiria em “surgir, inclusive, em conjunto com dife-
rentes artes e individuos” (Terry Smith. What is Contemporary Art? Chicago: University
of Chicago Press, 2009, p. 3).
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mesmo tempo, por outro — chama atencao para o fato de que a
época histérica atual ndo pode ser compreendida sem se levar em
conta a partilha generalizada do tempo que caracteriza nosso pre-
sente “globalizado”.

A ascensao global da arte contemporanea estd profundamente
enraizada nesse processo histérico e geopolitico de contemporanei-
zacdo transnacional. No ambito da vanguarda japonesa, discute-se
as implicacoes de uma certa percepc¢ao da “contemporaneidade in-
ternacional” (kokusai-teki dojisei) que emerge no discurso artisti-
co japonés do inicio da década de 1960. Segundo a historiadora da
arte Reiko Tomii, que muito contribuiu para a difusao da vanguarda
japonesa no plano internacional, certa “percep¢ao de contempora-
neidade internacional, articulada na década de 1960 no Japao, e nao
tanto na Euro-Ameérica”, esteve “intimamente ligada ao surgimento
da arte contemporanea (gendai bijutsu) enquanto instituicao™" No
entanto, sublinha Tomii, no discurso artistico japonés da década de
1960 (e frequentemente ainda hoje) o “internacional” era sobretudo
um modo tacito de se referir a Europa e a América do Norte.” Des-
se modo, aquilo que os criticos de arte articulavam em termos de
“contemporaneidade internacional” era, sobretudo, a percepgao (e o
desejo) de compartilhamento de um mesmo discurso com o mundo
artistico euro-americano.

Para além da contemporaneidade percebida e discursivamen-
te articulada com o ambiente internacional (isto é, euro-america-
no), interessa a contemporaneidade transnacional como condig¢ao
subjacente ao discurso artistico pos-Segunda Guerra e, por isso
mesmo, ndo articulada explicitamente nele. Mais ainda, interessa
a distancia, o vdo — e a passagem — entre a condi¢do de con-

1 Reiko Tomii. "Historicizing ‘Contemporary Art": Some Discursive Practices in Gendai
Bijutsu in Japan’ Positions, v. 12, n. 3, inverno de 2004, p. 614.
12 Ibid.
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temporaneidade, sua percepcao explicita e sua articulagao discur-
siva. A contemporaneidade da arte contemporanea, nesse sentido,
é tanto temporal quanto relacional. E simultaneamente um fend-
meno articulado discursivamente e uma condicdo pré-discursiva
do mundo globalizado.

As transformacoes da arte japonesa do pés-Segunda Guerra,
obra dos artistas e criticos que protagonizaram os movimentos de
vanguarda dos anos 1950 e 1960, constituem o objeto primeiro deste
livro. Nao é minha intengdo prover aqui uma narrativa cronoldgica
completa, inventario exaustivo de nomes, obras e acontecimentos,
tampouco um sentido ultimo dessa histéria. Trata-se de enfocar e
analisar alguns momentos-chave do surgimento da pratica e teoria
da arte contemporanea no Japao, em sua simultanea singularidade
e abertura ao contexto internacional.

As afinidades, diferencas, conexdes e paralelos com a arte brasi-
leira do mesmo periodo pontuam essa narrativa. Por isso, também,
aqueles que buscam na arte japonesa algo da ordem do exético e
do inteiramente outro, este livro parecera talvez demasiado “oci-
dentalizado”, ou até familiar. Poucos paises ou regides do mundo sao
objeto de tanto investimento de fantasias de exotismo como o Japao.
Desse modo, quase todas as tentativas de aproximacao da cultura ou
sociedade japonesa costumam ser atravessadas por um sistema de
ideias, opinioes e certezas inamoviveis quanto as diferencas radicais
e distancias intransponiveis que supostamente separam o Japao do
ocidente. Esse elaborado sistema de preconceitos acaba por cons-
tituir uma cortina de fumaca que, ao confundir diferenca com alte-
ridade, inibe o reconhecimento do familiar e contemporaneo. Nao é
minha intenc¢do, aqui, repetir a critica ao orientalismo e ao discur-
so particularista japonés, elaborada por autores como Edward Said
e Naoki Sakai. Mas os paralelos que trago com o contexto artisti-
co brasileiro e, de modo geral, a tentativa de desorientalizar a arte
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japonesa que constitui a presente investigacio, acenam na direcio
desse projeto critico e buscam leva-lo adiante.

Os capitulos que compdem o livro enfocam uma sequéncia de
episodios-chave na trajetdria da arte japonesa pés-Segunda Guerra,
analisando as rupturas e transformacoes provocadas por interven-
coes decisivas de alguns artistas, criticos e poetas. A ordem dos ca-
pitulos coincide, em parte, com a cronologia geral dos eventos, mas
a divisao foi proposta principalmente em funcio dos textos e obras
analisados, bem como da ordem légica do argumento.
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Fios soltos:
Mario Pedrosa
e o Japao

m outubro de 2006, ao final de uma estadia de pesquisa no Ja-
pao, tive a oportunidade de conversar com o critico Hariu Ichiro
em sua residéncia, nos arredores de Toéquio, acompanhado de
mais quatro pesquisadores com quem mantinha entdo um grupo de es-
tudos. Conhecido como um dos “trés grandes” criticos de arte japoneses
do pé6s-Segunda Guerra,® Hariu fora testemunha e, frequentemente,
participante ativo de alguns dos mais importantes movimentos da van-
guarda japonesa desde o inicio dos anos 1950. Ja com 81 anos e a saide
abalada, ele nos recebeu amavel em sua pequena sala de estar coberta
de livros e com vista para a mata. Queixava-se de, nos ultimos anos,
passar a maior parte do tempo procurando, pela casa, coisas de que nao
lembrava o paradeiro. Porém, como logo ficou claro, no que dizia respei-
to a histéria da arte, ainda possuia memoria surpreendente.
Passadas as apresentacoes iniciais, {amos tratando de direcio-
nar a conversa ao tema que nos levara ali, quando, ao saber que eu

13 Hariu Ichird, Tono Yoshiaki e Nakahara Ylsuke eram frequentemente referidos como

os “trés grandes” criticos de arte japoneses do pds-Segunda Guerra.
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era do Brasil, Hariu interrompeu subitamente a conversa e excla-
mou: “Mario Pedrosal”

Contou entdo que recordava ter assistido a uma palestra do cri-
tico brasileiro por volta de 1958 no Museu Nacional de Arte Moderna
de Toquio. Comentou que ficara surpreso com sua visao negativa da
vanguarda japonesa, a qual Pedrosa recriminava por rejeitar dema-
siadamente as tradicdes locais, tomando a aparéncia de uma espécie
de alga flutuante. Hariu argumentava que nao era de modo algum a
intencdo de seus contemporaneos rejeitar a tradi¢do japonesa por
inteiro, mas sim questionar e abandonar seus aspectos enferrujados
para promover sua renovacao.

Mario Pedrosa esteve no Japao entre 1958 e 1959, como
bolsista da UNESCO e pesquisador visitante do Museu Nacional de
Arte Moderna de Téquio, para estudar a influéncia da caligrafia
sino-japonesa nas novas correntes da pintura abstrata europeia.
Veterano da militancia comunista, membro fundador da IV Inter-
nacional, ao lado de Leon Troétski, e exilado da ditadura do Estado
Novo até 1945, em finais dos anos 1950 Pedrosa ja era a figura cen-
tral do meio artistico brasileiro. O critico Ronaldo Brito chegaria a
afirmar que Pedrosa, “mais do que influenciar os agentes da arte
brasileira [...] impregnou o circuito com suas ideias e posigoes
diante do trabalho de arte”.' Se a sua estadia nao obteve no Japao
a repercussao midiatica que alcancaram outros visitantes ilus-
tres vindos da Europa e dos Estados Unidos, tais como o critico
Michel Tapié e os artistas Georges Mathieu e, mais tarde, Robert
Rauschenberg, sua presenca e suas firmes posicOes em relacao
a arte do seu tempo nao deixaram de chamar atencdo do mun-
do artistico japonés, como atestava a lembranca de Hariu quase
meio século depois.

14 Ronaldo Brito. “Li¢des avangadas do Mestre Pedrosa’ Expériéncia critica. Sdo Paulo:
Cosac Naify, 2005, p. 48.
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Durante os dez meses em (ue permaneceu ho Japao, Pedrosa
participou intensamente da cena artistica local, visitando exposi-
cOes e interagindo com artistas e criticos, ministrando conferéncias
e palestras, chegando mesmo a organizar uma exposicao sobre a
arquitetura brasileira e o projeto urbanistico de Brasilia no Museu
Nacional de Arte Moderna de Téquio. No mais, continuou a escre-
ver regularmente para o Jornal do Brasil, em que registrava suas
impressoes e andlises sobre a arte e cultura do Japao e o didlogo da
arte local com as novas correntes que aportavam com rapidez, vin-
das da Europa e da América do Norte.

Entre os muitos textos que Pedrosa publicou durante sua per-
manéncia no Japao, destaca-se, pela veeméncia e mordacidade cri-
tica, um artigo em que descreve suas impressoes de uma exposicao
do coletivo de vanguarda Gutai, publicado no Jornal do Brasil em 17
de setembro de 1958. O encontro de Pedrosa com o Gutai coincidia
com a rapida ascensao do grupo a fama internacional, impulsiona-
da pela colaboragdo com Michel Tapié e coroada por sua primeira
exposicao nos Estados Unidos, naquele mesmo més de setembro, na
galeria Martha Jackson de Nova York. Sem esconder sua aversao a
Tapié e a onda tachista que tomara conta da arte mundial em finais
dos anos 1950, Pedrosa levanta ainda outro tema que despertaria a
curiosidade de criticos e historiadores décadas mais tarde: os para-
lelos e as diferencas entre o grupo Gutai e o Concretismo brasileiro:

Agora, porém, quero tratar da tltima das exposigbes que visitei.
Trata-se nem mais nem menos de uma que assim se intitula: A
arte internacional de uma nova era: Informal e Gutai. Foi organi-
zada pelo Sr. Michel Tapié, de Paris. Tapié é, como se sabe, desses
parisienses espertos que, associados a marchands de tableaux, in-
ventam “ismos” e descobrem “génios” todos os dias, pois que esta é
a profissdo deles. A mostra se compée de trés partes: uma de artis-
tas japoneses, outra de artistas norte-americanos e outra de euro-
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peus. Associado ao Sr. Tapié e sua “arte outra” estd um grupo dejo-
vens artistas, sob a lideranca do Sr. Yoshihara Jiro, o Grupo Gutai.
Gutai dd no diciondrio a significagcdo de “concregdo” — a palavra
combinada ao sufixo “teki” dd “concreto”. Assim, Gutai seria uma
“concrecdo” mas ndo ainda “concreto”. Um dos criticos da expo-
sicdo, do Japan Times, interpreta a palavra como embodiment, o
que nos aproximaria de algo como “encorpamento”, para ndo fa-
lar em “incorporagdo” que nos leva a uma ideia de puro espirito
comercial e industrial. Seja como for, o Grupo Gutai nada tem com
o grupo concreto dai. SGo “tachistas” e procuram antes o pretenso
informe das origens do que a definicdo de estruturas novas. A ex-
posigdo foi a mais fraca de quantas jd vi em Toquio.®

Como observa Pedrosa, a palavra japonesa gutai (E{f) tem sen-
tido de concreto, ou concretude, de modo que a ressonancia com o
Concretismo brasileiro € literal. Em tltima instancia, pode-se dizer
que os dois movimentos compartilham o mesmo nome. A essa coin-
cidéncia somam-se os paralelos nas suas cronologias, na medida em
que a fundacgdo do Gutai em 1954 coincide aproximadamente com o
surgimento da arte concreta no Brasil em 1951, na esteira da primei-
ra Bienal de Sao Paulo.

Tantas convergéncias levaram historiadores da arte a especu-
lar sobre afinidades possivelmente mais profundas entre as teorias e
obras dos dois grupos.’ A importante coletanea norte-americana Arte
desde 1900 (Art Since 1900), por exemplo, apresenta o Gutai e o Concre-
tismo brasileiro conjuntamente sob a rubrica da “disseminagao da arte
modernista pela midia e sua reinterpretacao por artistas fora dos Es-

15 Mério Pedrosa. "Arte - Japao & Ocidente’” Jornal do Brasil, 17 set. 1958. Republicado em:
Mério Pedrosa. Modernidade cé e I&: textos escolhidos, v. 4. Sdo Paulo: EQUSP, 2000, p. 311.
16 Ver, por exemplo: Marc Dachy. Dada au Japon: segments dadas et néo-dadas dans les

avant-gardes japonaises. Paris: Presses Universitaires de France, 2002, p. 120.
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tados Unidos e da Europa”” Ao fazé-lo, ndo apenas sugere um paralelo
entre os dois movimentos, como também atribui suas semelhancas a
divida compartilhada por ambos para com a arte euro-americana. Re-
produz, assim, uma representacao frequente do fluxo cultural global
em termos de centro e periferia, de culturas avancadas e atrasadas,
de produtores e consumidores de bens culturais. Explicitando ainda
mais a ideia de uma afinidade fundamental entre o Gutai e a vanguar-
da brasileira, o historiador da arte Marc Dachy afirma, categérico, que,
diante de tais indicios, seria impossivel “permanecer no registro da
mera coincidéncia”'® Com a crescente fama internacional de ambos os
movimentos, tais especulacdes continuam a proliferar.

Caberia perceber ai, quem sabe, um elo comum e afinidade par-
ticular nao apenas entre o Gutai e o Concretismo, mas, de modo mais
amplo, entre a arte de vanguarda brasileira e a japonesa pds-Segun-
da Guerra que justificasse tais convergéncias? Pedrosa poderia vir a
responder que possivelmente sim, mas nao de imediato.

Em retrospecto, ha que reconhecer certas semelhancas inegaveis
entre o Gutai e o Concretismo brasileiro. Os dois movimentos emer-
giram apds a turbuléncia da Segunda Guerra Mundial em economias
em rapido crescimento. Ambos se situaram nas margens (embora
nao a margem) da cena artistica internacional e dialogaram inten-
samente com os centros artisticos e capitais culturais da Europa e
da América do Norte. Mais significativamente, tanto o Gutai quan-
to o Concretismo, e o Neoconcretismo em particular, cruzaram as
fronteiras entre a pintura, o objeto, a poesia visual, performance e
interatividade. Enquanto os Casulos de Lygia Clark e os Relevos es-
paciais de Hélio Oiticica levavam a pintura para além da moldura e
rumo ao espaco tridimensional, Murakami Saburo rompia dramati-

17 Foster, Hal, et al. Art since 1900: Modernism, Antimodernism, Postmodernism. New
York: Thames and Hudson, 2004. v. 2, pp. 411-16.
18 Marc Dachy, op. cit.
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camente o plano simbdlico da imagem com a performance Abrindo
seis buracos de uma vez. O ato de vestir a obra de arte e as relacoes
entre cor, movimento e corpo humano, que definiam os Parango-
lés de Oiticica, foram também cruciais nos Trajes cénicos de Tanaka
Atsuko. A incorporacao da poesia visual nas obras de ambos os gru-
pos constitui outro ponto de convergéncia.

0 Gutai e os concretistas e neoconcretistas brasileiros nunca inte-
ragiram diretamente ou referenciaram as obras uns dos outros. Suas
semelhancgas ndo se explicam, portanto, em termos de influéncia mu-
tua. Porém, tampouco se deixam reduzir meramente a disseminacao
centrifuga do modernismo europeu pelo resto do mundo. Um olhar
mais atento a ambos os movimentos revela, antes, o surpreendente
antagonismo entre seus pontos de partida na histéria da arte euro-
peia do século 20. Pode-se dizer que o Concretismo brasileiro - so-
bretudo o grupo Neoconcreto — e o Gutai convergiram precisamente
na medida em que desafiaram e romperam com as principais tradi-
cOes artisticas as quais estavam associados.

ABSTRAGAO E CRITICA

As guerras culturais e batalhas politicas na arte da década de 1950
travaram-se intensamente no campo da pintura abstrata. A escolha
entre formas geométricas, manchas ou respingos de tinta na tela
carregava o peso de um programa politico e ideolégico. No entan-
to, os significados atribuidos a politica visual da arte abstrata va-
riavam amplamente a depender do contexto. O contraste entre os
destinos do abstracionismo geométrico e informal no Brasil e no Ja-
pao é particularmente instrutivo nesse sentido. As diferencas entre
a recepgao critica da pintura abstrata em cada um desses contex-
tos fornecem uma amostra exemplar dos diversos modos com que a
arte europeia e norte-americana era absorvida e ressignificada nas
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margens do capitalismo global. Ao mesmo tempo, problematiza e
revela a complexidade da relagao entre discurso pictérico e discurso
politico, iluminando, assim, também o papel decisivo da critica de
arte como mecanismo de articulagao e tradugdo entre o ambito ver-
bal e o visual, entre a esfera estética e a politica.

Por um lado, o conceito de “arte concreta”, cunhado em 1930 por
Theo van Doesburg e reelaborado no pds-Segunda Guerra pelo es-
cultor suico Max Bill, alcangou na América Latina dos anos 1950, e
no Brasil em particular, um grau de protagonismo inédito. Essa he-
gemonia do Concretismo no Brasil ndo se deixa dissociar do clima
de estabilidade economica, rapida industrializacao e, sobretudo, da
ideologia desenvolvimentista que marcou a vida cultural e politica
do pais durante parte da década de 1950. De certo modo, o desen-
volvimentismo fez a ponte entre as esferas economica e cultural,
influenciando toda uma geracao de intelectuais numa ampla gama
de campos, incluindo economia, sociologia, educacao, literatura e
artes visuais. Entre artistas e criticos politicamente engajados, a
aceitacao do impeto construtivista da arte concreta e a rejeicao de
tendéncias informais representavam uma escolha fundamental em
relacdo ao futuro da nacdo. Aqui também Mario Pedrosa é exemplar,
tanto pelo papel central que desempenhou nesse debate, ao abracar
o Concretismo como o ajuste perfeito para a demanda ideoldgica por
uma estética de desenvolvimento e construcgao, rejeitando a pintu-
ra dita “informal” ou “tachista” como irrelevante e inadequada as
necessidades imediatas da cultura brasileira, como por ter sabido,
melhor do que ninguém, articular essa posi¢do num discurso claro
e contundente.

Além de fornecer uma estrutura para a pratica artistica e criti-
ca, o Concretismo articulou a base ideolégica para o estabelecimento
das principais instituigOes artisticas do pais. Na Sao Paulo do p6s-

19 Ver: Theo Van Doesburg. “Base de la peinture concrete’ Art concret, v. 1, abr. 1930, p. 1.
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-Segunda Guerra, a alianca entre os governos federal e local, entre
a burguesia industrial e a vanguarda construtivista internacional
- despojada de seus elementos socialistas — impulsionou a institu-
cionalizacdo da arte moderna. Ao fundar o Museu de Arte Moder-
na de Sao Paulo, em 1948, Ciccillo Matarazzo convidou o belga Léon
Degand, grande arauto do Construtivismo europeu, para dirigir o
novo museu e organizar sua exposicao inaugural. A exposicao or-
ganizada por Degand, intitulada, em tom quase pedagdgico, Da arte
figurativa a arte abstrata, apresentava o percurso histérico da arte
moderna como um desenvolvimento progressivo, no qual a abstra-
¢ao geométrica figurava como apice, a forma mais avancada e abso-
lutamente moderna de expressao artistica.

Nao que ndo houvesse artistas trabalhando com as técnicas de
abstracao informal e gestual no Brasil do pés-Segunda Guerra. Pelo
contrario, principalmente no fim dos anos 1950 a arte informal con-
tava com adesao significativa entre os pintores brasileiros. O poeta
e critico Ferreira Gullar, que, assim como Pedrosa, ndo escondia sua
aversio a tendéncia, comentou que a certa altura, no Rio de Janeiro
e em Sao Paulo “vocé ndo encontrava em nenhuma galeria exposicao
de arte figurativa — era s6 Tachismo”.?® A 52 Bienal de Sao Paulo, de
1959, lembrada por muitos como o apice da onda tachista no cenario
artistico nacional, consagrou com o primeiro prémio de pintura bra-
sileira o nipo-brasileiro Manabu Mabe, cujas relacoes estreitas com
o ambiente artistico japonés nao foram de modo algum irrelevantes
na sua adesao a abstragdo informal. No entanto, a pintura informal
nao foi capaz de se desvencilhar do estigma de moda importada, ir-
relevante para as necessidades urgentes da cultura brasileira, assim
como falhou em articular sua producao visual a um discurso teérico

20 Entrevista com Ferreira Gullar. In: Fernando Cocchiarale e Anna Bella Geiger (org.).
Abstracionismo geométrico e informal: a vanguarda brasileira nos anos cinquenta. Rio de
Janeiro: FUNARTE, 1987, p. 90.
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coerente no plano nacional. O porqué dessa auséncia de um discurso
tedrico de peso sobre o Informalismo no Brasil é motivo de longas
discussoes, sobre as quais ndo cabe aqui me aprofundar.?’ No en-
tanto, vale enfatizar que, ao contrario de uma opiniao bastante di-
fundida, ndo se trata ai de uma impossibilidade inerente a prépria
pintura informal, e sim das vicissitudes de sua recepc¢do no Brasil,
como confirma, de resto, a andlise do caso japonés.

No Japao dos anos 1950, o antagonismo entre Construtivismo e
abstracao informal ndo desempenhou a fun¢do de divisor de aguas
que lhe coube no Brasil. O conceito de “arte concreta” teve tao pouca
penetracdo no Japao apés a guerra que nem os membros do Gutai
nem os criticos de arte comentaram sobre a 6bvia semelhanca entre
a nocao de arte concreta (gutai geijutsu) e o nome oficial do coletivo
Associacao de Arte Gutai (Gutai Bijutsu Kyokai). Nao que as tendén-
cias construtivistas estivessem totalmente ausentes. O Concretismo,
e a abstracdo geométrica em geral, teve seu papel no desenvolvi-
mento da arte de vanguarda japonesa no inicio do século 20,2 in-
fluenciando a obra de artistas como Murayama Tomoyoshi e Saito
Yoshishige (este Gltimo, ndo por acaso, um dos artistas japoneses
mais admirados por Mario Pedrosa).? Até mesmo alguns dos mem-
bros do grupo Gutai chegaram a produzir obras de tom construti-
vista, tais como Kanayama Akira, com seu projeto de reduzir a pin-
tura a seu estado minimo, resultando em trabalhos que apresentam
exclusivamente formas geométricas vermelhas, azuis e pretas, em
tela e papel. Porém, enquanto discurso estético e politico, no Japao
a arte concreta nunca chegou perto de alcangar a relevancia que as-
sumiu no Brasil.

21 Ver: Fernando Cocchiarale e Anna Bella Geiger (org.), op. cit.

22 \Ver: Gennifer Weisenfeld. Mavo: Japanese Artists and the Avant-Garde, 1905-1931.
Berkeley: University of California Press, 2001.

23 Ver: Mério Pedrosa. "Japao e arte ocidental’ In: Mério Pedrosa, 2000, p. 293.
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Ja o Expressionismo Abstrato norte-americano e a Arte In-
formal de origem francesa foram tremendamente influentes, nao
apenas entre os membros do Gutai, mas na cena artistica japonesa
da década de 1950 como um todo. A exposi¢do panoramica Arte do
mundo de hoje (Sekai konnichi no bijutsu), inaugurada em 1956 na
loja de departamentos Takashimaya de Téquio (& época um local
de grande prestigio para exposicoes de arte, sobretudo de prove-
niéncia estrangeira), marcou o inicio da onda informalista na arte
japonesa. Embora a exposicdo tenha incluido um amplo leque de
tendéncias da pintura contemporanea, foram as obras do grupo
coordenado por Tapié, exibidas pela primeira vez no Japao, que
causaram o maior impacto e transformaram inteiramente a cena
artisticalocal. O efeito do Informalismo foi tal que os criticos cunha-
ram a expressao “Tufdo Informal” para descrever o impacto sem
precedentes da nova tendéncia pictérica. A pintura informal atraia
nao soé artistas de indole internacionalista, atentos aos modismos
vindos da Europa e dos Estados Unidos, tais como o lider do Gutai,
Yoshihara Jiro, mas também intelectuais de esquerda desiludidos
com os limites do projeto do Realismo Social na sua recente guinada
Zhdanovista. Entre estes, é exemplar o caso de Hariu Ichiro.

A pintura informal produzida durante a Segunda Guerra Mun-
dial e nos primeiros anos ap6s o conflito - com destaque especial
para a obra de Jean Fautrier - carregava o peso do testemunho das
atrocidades de um passado recente, imbuido de um grito catartico
de libertagdo artistica. Nao é dificil imaginar a for¢a de ressonancia
dessas obras numa geracao de artistas e criticos japoneses que lu-
tavam com a memoria da guerra e do passado fascista, ao mesmo
tempo que enfrentavam os desafios da reconstrugio social, econ6-
mica e cultural, gozando de subita liberdade de expressao artistica
apo6s anos de rigida censura. O préprio Tapié promovia a Arte Infor-
mal como auténtica expressao da resisténcia francesa contra a ocu-
pacao nazista. Mas foi provavelmente no Japao que essa associacao,
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da expressividade dolorida da pintura informal com a experiéncia
da Segunda Guerra Mundial, se fez mais determinante.?*

Contudo, tao ou mais importante que a conexao entre pintura
informal e a experiéncia da guerra, foi a teorizagdo do significado
da materialidade da pintura e a sugestdo de sua ressonancia com
o materialismo histérico, enquanto base do pensamento marxista.
Ao associar a énfase da pintura informal na matéria pictérica — no
sentido literal do acamulo de tinta a 6leo na superficie da tela - com
o papel da materialidade e das relagcoes materiais no processo his-
térico, Hariu conferiu a abstracao informal um significado inédito,
cujo alcance no discurso da critica de arte japonesa posterior é di-
ficil de mesurar.

Publicado em 1956, o “Manifesto da Arte Gutai” reflete a hege-
monia do Informalismo na cena artistica japonesa. Até certo ponto,
é plausivel tomda-lo como a resposta de Yoshihara a uma encomen-
da especifica, um pedido dos editores do periédico Novas tendéncias
da arte (Geijutsu shincho) por um posicionamento do Gutai quanto
ao Informalismo.2® Yoshihara nao titubeou em encampar a ideia de
uma relagdo libertadora entre espirito humano e matéria, que en-
quadrou os debates sobre pintura informalista no Japao dos anos

24 O pintor Kusuno Tomoshige, que emigrou de Téquio para Sdo Paulo em 1960, co-

|u

mentava sobre o aspecto “infantil” que percebia nas obras dos pintores abstratos brasi-
leiros em comparagao com as de seus pares japoneses, qualidade que atribuia a ausén-
cia, entre os primeiros, da experiéncia da guerra. Segundo Kusuno, o contraste era ainda
mais claro quando se justapunha as obras de pintores japoneses que imigraram para o
Brasil antes da Segunda Guerra, como Manabu Mabe e Tomie Ohtake, com aquelas de
artistas que permaneceram no Japao: "As pinturas de Mabe, como seus titulos j expres-
sam, sdo romaénticas e liricas. Comparadas as nossas, ndo perderam certa serenidade”
(Kusuno Tomoshige citado por Kobayashi Daisuke. “Nikkei bijutsu-shi gaisetsu” [Breve
histéria da arte Nikkei]. Burajiru News. Nikkei Shimbun Mail Magazine, n. 25, 4 jan. 2004.
Disponivel em: <http://www.melma.com/backnumber_70890_162021/>).

25 Ver: Hirai Shoichi. Gutai tte nanda? [O que é o Gutai?]. Trad. Christopher Stephens.
Téquio: Bijutsu Shuppan-sha, 2004, p. 87.
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1950, como principio orientador das praticas artisticas do Gutai.2®
Independentemente das circunstancias de redacdo do manifesto,
tais principios ecoam, de fato, em diversos trabalhos do grupo Gu-
tai. E possivel ler os experimentos de Shiraga Kazuo, especialmente
Desafiando a lama (Doro ni idomu), como expressao desse confronto
entre o espirito humano e a resisténcia inabalavel da matéria.
Justamente essa énfase na espontaneidade e na libertacdo da
matéria do jugo do espirito, que vincula diretamente o Manifes-
to Gutai ao Informalismo, também o diferencia fundamentalmente
dos principios e das atitudes do Concretismo. Em sua breve lista dos
principios da “arte concreta”, publicada em 1930, Van Doesburg afir-
ma que “a obra de arte deve ser inteiramente concebida e formada
pelo espirito antes da sua execu¢do”.#” Anos mais tarde, Max Bill ex-
plicava o processo criativo da arte concreta nos seguintes termos:
“Ideias abstratas que antes existiam apenas na mente tornam-se vi-
siveis de uma forma concreta”.?® Portanto, para Max Bill, o concreto
significava, acima de tudo, “a concretizacao de uma ideia”.?® Seguin-
do a énfase concretista na matematizacdo da composicao artistica,
o grupo paulista Ruptura propunha uma concepcao inteiramente
objetiva e mecanica da pintura como pura expressao do intelecto. A
propria cor, argumentavam, deveria ser reduzida ao papel de auxi-
lio visual para a apreensao intelectual da forma. Enquanto criacio
controlada e planejada da realidade concreta, a arte deveria seguir
um conjunto de “principios claros e inteligiveis” com “grandes possi-

26 Ver: Yoshihara Jird. "Gutai Art Manifesto” In: Ming Tiampo e Alexandra Munroe (org.).
Gutai: Splendid Playground. Nova York: Guggenheim Museum, 2013, p. 18.

27 Theo Van Doesburg, op. cit, p. 1.

28 Max Bill. “Concrete Art' Trad. Peter Selz. In: Kristine Stiles e Peter Selz (org.). Theories
and Documents of Contemporary Art: A Sourcebook of Artists’ Writings. Berkeley: Univer-
sity of California Press, 1996, p. 74.

29 Ibid.
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bilidades de desenvolvimento pratico”.3° Diametralmente oposta ao
impulso expressivo do Informalismo (pelo menos no discurso), a arte
concreta estaria, entdo, mais préxima do proprio alvo da critica de
Yoshihara no Manifesto Gutai: uma arte em que a matéria, “massa-
crada sob o pretexto de producao pela mente, perdeu a capacidade
de expressao” .3 Claramente, aqui ndo ha aperto de maos entre es-
pirito e matéria - o intelecto humano nao hesita em forcar a matéria
a se submeter ao seu comando.

A estética politica da arte dos anos 1950, que enquadrou a pin-
tura abstrata em termos de um embate entre matéria e espirito,
disciplina versus liberdade e, em ultima instancia, socialismo ver-
sus capitalismo, colocava o Gutai e o Concretismo brasileiro em ex-
tremos opostos do espectro. Em vista de tais oposi¢oes radicais, o
veredito de Pedrosa em 1958, de que o grupo Gutai “nao tem nada a
ver” com o Concretismo brasileiro ndo é surpreendente. No entanto,
apesar de seus pontos de partida amplamente divergentes, os dois
movimentos convergem num questionamento fundamental do sta-
tus da arte por meio da performance, da interatividade e da ruptura
dos limites do espaco pictérico. Desse modo, o Gutai e o Concretis-
mo brasileiro acabaram por romper nao s6 com as tendéncias esté-
ticas e ideoldgicas das quais surgiram, mas também com a politica
da abstracao que moldara o discurso transnacional sobre a pintura
ao longo da década de 1950. Essa ruptura radical — concretizada
na quebra simbdlica e literal da moldura — constitui um dos pon-
tos de origem da arte contemporanea.

30 Waldemar Cordeiro, et al. "Manifesto Ruptura” In. Aracy A. Amaral (org.). Projeto
construtivo brasileiro na arte (1950-1962). Rio de Janeiro: Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro; Sdo Paulo: Secretaria da Cultura, Ciéncia e Tecnologia do Estado de Sdo
Paulo, Pinacoteca do Estado, 1977, p. 69.

31 Yoshihara Jird. “"Gutai Art Manifesto’, p. 18.
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A QUEBRA DA MOLDURA

Ha muito que os filésofos monopolizaram o oficio de teorizar a arte,
arrogando-se a autoridade de estabelecer seu lugar e limites peran-
te outros modos de pratica social. E, na medida em que a arte é jus-
tamente o “outro” da filosofia, que a filosofia se encontra constante-
mente ameacada pela arte, tentam incessantemente confinar a arte
a uma esfera especifica, segura e marginal. Em nome da verdade e
da racionalidade, a filosofia — ou o que se costuma chamar hoje
simplesmente de “teoria” — marginaliza o discurso sensorial da
arte, taxando-o de falso e ilusério. Emoldurando a arte como esfera
separada da atividade humana, isolada da vida cotidiana, a filosofia
estabelece os limites e determina a legibilidade das praticas e obras
artisticas. Garante, assim, a separacao entre arte e politica como
dois ambitos estanques, a0 mesmo tempo que permite sua articula-
cao controlada.

A ruptura desse enquadramento material, discursivo e institu-
cional da arte, ruptura que é ao mesmo tempo literal e simbdlica - a
“quebra da moldura”, na formulagdo emblematica de Lygia Clark -
é o fenomeno que Miyakawa descreve como “descida ao cotidiano”.
A arte da década de 1960 solapou o carater mediado da experiéncia
estética da obra de arte. Cabe enfatizar, porém, que essa rejeicdo da
autonomia pela arte dita “de vanguarda” nao foi o que primeiramente
levou a arte a esfera politica. Ao contrario do que afirma Peter Biir-
ger, o que distingue a vanguarda do esteticismo ndo é “a tentativa de
organizar, a partir da arte, uma nova praxis vital”.*® Jacques Ranciere
tem razao ao afirmar que essa tentativa ja esta presente no préprio
regime estético. Quando os artistas do p6s-Segunda Guerra retoma-
ram a critica da autonomia da arte que caracterizara as vanguar-

32 Peter Blrger. Teoria da vanguarda. Trad. José Pedro Antunes. Sdo Paulo: Cosac Naify,
2008, p. 106. Italicos do original.
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das histéricas, o que estava em jogo era, antes, a possibilidade de um
modo diferente de intervencao politica por meio da arte, ndo mais
mediado pelo mecanismo do julgamento estético. A estratégia con-
sistia em minar o cerne da experiéncia estética — isto é, a distancia
contemplativa do espectador em relacdo a obra de arte. Quando Hélio
Oiticica define o programa da “antiarte” com base numa nova posicao
do artista, “ndo mais como criador para contempla¢do, mas como
motivador para a criacao™?, é essa rejeicao radical da contemplacao
que esta em jogo. E também essa ruptura da estrutura estética como
mediacdo entre arte e sociedade que constitui o cerne da “descida ao
cotidiano”* teorizada por Miyakawa: o projeto de uma pratica artis-
tica sem moldura e sem nome.3®

Thierry De Duve sugere a possibilidade de recuperar o juizo esté-
tico kantiano no contexto da arte contemporanea por meio da subs-
tituicdo da afirmacdo kantiana original “isto é belo” pela afirmacao
moderna “isto é arte”.*® Segundo De Duve, a transformacao provocada
pelo ready-made duchampiano é aquela do juizo sobre o belo em juizo

33 Hélio Oiticica. "Posigdo e programa’” In: Hélio Oiticica, op. cit, p. 77.

34 Miyakawa Atsushi. "Han-geijutsu: sono nichijo-sei e no kako" [Antiarte: a descida ao
cotidiano], p. 87-96.

35 Num ensaio incluido na coletanea Art Since 1900, intitulado "Poststructuralism and
Deconstruction’, Rosalind Krauss discute a importancia desse questionamento da mol-
dura na filosofia francesa do pds-Segunda Guerra e sua influéncia na vanguarda das
décadas de 1970 e 1980. Referindo-se a obra de artistas como Marcel Broodthaers, Da-
niel Buren e Robert Smithson, entre outros, Krauss enfatiza a centralidade desse ques-
tionamento no ambito da chamada “critica institucional” Omite, no entanto, qualquer
referéncia a esse questionamento da moldura nas praticas artisticas que antecedem o
pds-estruturalismo e a desconstrugdo, por exemplo, na obra de Lygia Clark e Ferreira
Gullar, entre outros. (Rosalind Krauss. "Poststructuralism and Deconstruction” In: Hal
Foster, et al,, op. cit, p. 42. Sobre a questdo da moldura na filosofia francesa, ver, sobretu-
do: Jacques Derrida. The Truth in Painting. Trad. Geoff Benington e lan McLeod. Chicago:
The University of Chicago Press, 1987)

36 Thierry De Duve. Kant after Duchamp. Cambridge: The MIT Press, 1996, p. 302.
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sobre a prépria identidade artistica. Visdo semelhante das transfor-
macoes do juizo artistico no ambito da “neovanguarda” é sustentada
por Hal Foster, que afirma que, ali, “o critério normativo da qualidade
é deslocado pelo valor experimental do interesse”.3” No entanto, para a
arte que busca existir sem nome e sem moldura em meio ao cotidiano,
talvez o proéprio juizo, mais do que o seu contetido, seja o problema.
Em ultima instancia, a afirmacao “isto é arte” é precisamente o que
exclui a possibilidade da arte fora da moldura. Por mais convincen-
te que seja, a analise de Thierry De Duve deixa de lado o problema
relativo a condicdo de possibilidade do julgamento em si, a saber: a
distancia contemplativa entre o espectador e a obra de arte. Uma vez
que essa distancia é abolida, a prépria possibilidade do juizo esta lite-
ralmente fora de questao.

Cabe observar, ainda, que a leitura de Duchamp proposta por
De Duve segue implicitamente a perspectiva do artista conceitual
Joseph Kosuth, para quem “o ‘valor’ de determinados artistas depois
de Duchamp pode ser medido de acordo com o quanto eles questio-
naram a natureza da arte; o que é um outro modo de dizer ‘o que
eles acrescentaram a concepgao da arte’ ou o que nao existia antes
deles”®® Mas e se, em vez da chave de leitura proposta por Kosuth e
De Duve, léssemos o significado da Fonte duchampiana como sugere
Akasegawa Genpei, a saber, como uma “libertacdo efémera do urinol
da sua funcao no banheiro” e sua condugao ao espaco livre do mu-
seu, onde nao tem funcdo alguma?3°

37 Hal Foster. O retorno do real. Trad. Célia Euvaldo. Sdo Paulo: Ubu, 2017, p. 69. Itélicos
do original.

38 Joseph Kosuth. “A arte depois da filosofia” Trad. Pedro Stssekind. In: Gléria Ferreira e
Cecilia Cotrim (org.). Escritos de artistas - Anos 60/70. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2006,
p. 218. Italicos do original.

39 Ver: Akasegawa Genpei. “Sutarin ikd no obuje” [O objet apds Stélin.]. Obuje
wo motta musansha [O proletario que possuia o objet]. Téquio: Gendai Shichosha,
1970, p. 69.
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As praticas conceituais que dominaram a cena artistica de Nova
York a partir do final dos anos 1960, e o discurso critico que ocasio-
naram, ainda moldam, em escala global, nossas percepcoes sobre
aquela década.*® Desde a formulagdo paradigmatica de Lucy Lippard
e John Chandler sobre a “desmaterializacdo do objeto™ na arte con-
ceitual, muito se discutiu sobre uma tendéncia geral a desmateriali-
zagao no ambito da arte da década de 1960.42 No entanto, enquanto o
Conceitualismo tratava de negar a materialidade da arte, levando-a
ao limite do desaparecimento, foi antes a afirmagdo da importan-
cia da materialidade na arte que deu o tom no trabalho de muitos

40 Para além do caso da arte conceitual, de maneira mais geral, como argumenta
James Elkins, “a arte de todas as nac¢des continua a ser interpretada usando a caixa de
ferramentas da histéria da arte da Europa Ocidental ou da América do Norte no século
20" (James Elkins. “Can We Invent a World Art Studies?” In: Kitty Zijmans e Wilfried van
Damme (org.). World Art Studies: Exploring Concepts and Approaches. Amsterdam: Valiz,
2008, p. 113). Piotr Piotrowski formula um contraponto a essa histéria da arte demasiada-
mente centrada no contexto euro-americano, propondo uma “histéria horizontal” da arte
moderna. "Um modelo alternativo de interpretagdo dos processos da histéria da arte’,
afirma Piotrowski, “deve estar enraizado na crenga de que a arte moderna local foi ins-
pirada nos centros ocidentais da cultura moderna, mas, por outro lado, seus significados
ndo devem ser reduzidos a gama disponivel no Ocidente” (Piotr Piotrowski. “Towards a
Horizontal History of Modern Art" Writing Central European Art History. Viena: ERSTE
Stiftung, 2009, p. 4).

M Ver: Lucy R. Lippard. Six Years: The dematerialization of the art object from 1966
to 1972. Berkeley: University of California Press, 1973. Ver também: Lucy R. Lippard
e John Chandler. “The Dematerialization of Art" In: Alexander Alberro e Blake Stim-
son (org.). Conceptual Art: A Critical Anthology. Cambridge: The MIT Press, 1999,
pp. 46-51.

42 \er: Global Conceptualism: Points of Origin, 1950s-1980s. Catélogo de exposigao.
Nova York: Queens Museum of Art, 1999, pp. 127-39. Para uma avaliagdo critica da
questdo da materialidade e "desmaterializagc@o” no contexto da arte norte-americana
e europeia da década de 1960, ver também: Michael Newman. “The Material Turn in
the Art of Western Europe and North America in the 1960s" In: Beyond Preconcep-
tions: the sixties experiment. Catdlogo de exposigdo. Nova York: Independent Curators
International, 2000.
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outros artistas do mesmo periodo, tais como os membros do grupo
Gutai, entre outros, no Japao, e os neoconcretistas no Brasil.

No “Manifesto da Arte Gutai”, Yoshihara defendia uma arte em
que “a matéria ndo é assimilada pelo espirito” e “o espirito ndo forca
a matéria a submissdo”.*® Vale salientar, porém, que mesmo antes de
Yoshihara, criticos como Hariu Ichiro e Segi Shin’ichi ja enxergavam
no papel central que a pintura informal dava & matéria a possibili-
dade de uma nova estética materialista, oposta a primazia idealista
da forma. Contemporaneamente, os poetas concretos procuravam
lancar luz sobre as bases materiais da comunicacao verbal, e 0s ex-
perimentos neoconcretos com a materialidade da escrita e da leitura
confundiam os limites entre poesia e artes visuais. Essa virada para
a materialidade, presente numa ampla gama de praticas artisticas,
abriu caminho para algumas das transformacoes radicais da arte da
década seguinte.

A arte conceitual tratou de inverter a relacao entre arte e filoso-
fia, transformando a prépria arte em discurso racional filos6fico. Em
“A arte depois da filosofia” (Art After Philosophy), Kosuth argumenta
que “o século 20 trouxe a tona uma época que poderia ser chamada ‘o
fim da filosofia e 0 comeco da arte™.** O que Kosuth chama de “come-
co da arte”, é claro, ndo significa o inicio da arte em geral, mas ape-
nas do seu estagio mais elevado, ou seja, a arte conceitual. Trata-se
ai de uma refutagao ironica da tese de Hegel sobre o “fim da arte”,
segundo a qual a arte deveria ser vista como “algo do passado” que
“perdeu para nés a auténtica verdade e vitalidade e esta relegada a
nossa representagdo”.* Para Kosuth, ao contrario, é a arte (concei-
tual) que toma da filosofia a funcao de delimitar a arte, tornando-a

43 Yoshihara Jiro. "Gutai bijutsu sengen” [Manifesto da Arte Gutai]. In: Hirai Shoichi, op.
cit, p. 84.

44 Joseph Kosuth. “A arte depois da filosofia’ p. 212.

45 Georg W. F. Hegel. Cursos de Estética. Trad. Marco Aurélio Werle. Sdo Paulo: EAUSP,
2001. v. 1, p. 35. ltélicos do original.
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auto-afirmativa e autolimitada. Em suas préprias palavras: “A arte é
a definicao da arte.?® A arte se torna sua préopria moldura.

Apesar do anti-hegelianismo ostensivo de Kosuth, a manobra
que o artista identifica e celebra na arte conceitual pode ser lida
como a consumacao da tese de Hegel sobre o fim da arte. Segundo
Hegel, a arte chega ao fim precisamente quando transcende e su-
pera a si mesma. “Neste estagio supremo”, escreve, “a arte também
ultrapassa a si mesma, na medida em que abandona o elemento da
sensibilizacdo reconciliada do espirito, e da poesia da representacao
passa para a prosa de pensamento”.*” Mas nao é exatamente isso que
esta em jogo na chamada “desmaterializacdo da arte”? Nesse senti-
do, a arte conceitual consistiria na realizacdo do pronunciamento de
Hegel sobre o fim da arte.

Os artistas e poetas discutidos neste livro ndo desmaterializa-
ram a obra de arte. Sua preocupagado nao era buscar uma defini¢ao
da arte, no sentido de estabelecer seus limites e fronteiras. Ao con-
trario, eles se esforcaram por encarnar uma ruptura com as defini-
coOes existentes de arte, ndo para criar novas definicdes, mas para
deixar a arte existir sem definicdo e sem moldura. Suas praticas
constituem um modo de pensar que rejeita a propria distincado en-
tre sensorial e racional, bem como a separacao entre os discursos
artistico e filos6fico. Para esses artistas, a arte ndo comega com o
fim da filosofia; ndo ha fim algum, nem da arte nem da filosofia, no
sentido de uma Aufhebung dramatica final, indo do sensorial e ma-
terial ao racional, ou vice-versa. A rigor, sua arte ndo é “conceitual”.
Arte tedrica, em lugar de arte conceitual, seria talvez uma designa-
cdo mais adequada as suas praticas. Como se relacionar com a arte
nessas condicdes, isto é, relacionar-se com um discurso simulta-
neamente verbal e visual, sensorial e racional, é um dos desafios

46 Joseph Kosuth. “A arte depois da filosofia’, p. 226.
47 Georg W. F. Hegel, Cursos de Estética, 2001. v. 1, p. 102.
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deste livro. No mais, trata-se de um desafio implicito ao préprio
conceito de arte contemporanea, na medida em que este designa a
tentativa de reemoldurar, e assim de reinstitucionalizar, a ruptura
da moldura institucional da arte.
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Politicas da abstracao

“Os antagonismos ndo resolvidos da realidade retornam ds obras de
arte como problemas imanentes da sua forma. E isto, e ndo a trama dos
momentos objetivos, que define a relagdo da arte com a sociedade.”

— Theodor Adorno

Os olhos daqueles que foram treinados na luta entendem isso
imediatamente. Porque seus olhos jd nédo sdo olhos de observadores, e
sim olhos que organizam a matéria para a mudanga.”

— Abe Kobo

m meio ao intenso debate em torno da pintura abstrata que

norteou o discurso artistico da década de 1950, coube a cri-

tica o papel de mediadora entre a aparente universalidade
do campo visual e os diversos dialetos da politica cultural. A escolha
entre formas geométricas ou manchas de tinta sobre a tela tinha, en-
tao, peso de declaracgdo politica. Porém, os significados atribuidos a
politica visual da arte abstrata variaram amplamente nos diversos
contextos regionais e nacionais. Antes que os artistas da década de
1960 tentassem “anexar a funcao do critico”, como formulou Joseph
Kosuth,*® tornando desnecessaria essa intermediagdo, coube a criti-
ca verbalizar a significacdo dos discursos visuais das artes plasticas,
determinando, em larga medida, o modo da sua insercao social e po-
litica. Nao fosse o papel decisivo dos criticos em fornecer uma es-
trutura tedrica a pintura do pdés-Segunda Guerra, o Expressionismo
Abstrato dificilmente teria chegado a simbolizar a liberdade e o novo

48 Joseph Kosuth. Art After Philosophy and After: Collected Writings, 1966-1990. Cam-
bridge: The MIT Press, 1993, p. 39.
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“American way of life”, o Informalismo nao seria identificado como
expressao pictérica da Resisténcia francesa contra a ocupagido na-
zista, e a abstracio geométrica nao teria se tornado a estética quase
oficial do desenvolvimentismo latino-americano.

A pintura e outras artes visuais nao participam imediatamente
do discurso. Elas dependem, para isso, necessariamente da me-
diagdo verbal. E, na medida em que a correspondéncia entre os
ambitos visual e verbal ndo é univoca, textos visuais podem entrar
no discurso com sentidos multiplos. A pintura é inerentemente
aberta a apropriacao discursiva. Ou, como coloca Michel Foucault,
“a relacdo da linguagem com a pintura é uma relacao infinita”.® A
traducao verbal de obras visuais jamais esgota o seu potencial de
significar, que excede continuamente a verbalizacao. Consequente-
mente, o significado politico da arte nio se encontra fixado na ma-
terialidade de obras e praticas. Depende necessariamente de uma
moldura discursiva, verbal. A moldura ou enquadramento discur-
sivo € o dispositivo que regula a legibilidade da arte, determinando
quais caracteristicas sao relevantes — forma, cor, dimensao etc.
— e quais podem, ou devem, ser ignoradas na leitura de cada obra
ou pratica artistica.

Nos anos 1950, o impeto de criacdo de uma linguagem interna-
cional da arte abstrata, baseada na universalidade da forma, tam-
pouco escapava a necessidade de mediacao verbal. De modo que a
moeda universal da abstracdo se deparava com uma intransponivel
crise de conversibilidade. Em mais de um sentido, o (des)encontro
de Pedrosa com o grupo Gutai — e com a arte japonesa de vanguar-
da em geral — durante sua estadia em Téquio, em 1958, esta inscri-
to nessa légica transnacional do discurso artistico do p6s-Segunda
Guerra, que oscilava entre uma suposta universalidade do visual e

49 Michel Foucault. As palavras e as coisas. Trad. Salma Thannus Muchail. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 2000, p. 12.
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a necessidade da sua traducao pelos dispositivos discursivos que o
enquadravam.

Que o discurso politico em torno da arte abstrata tenha enfocado
sobretudo a forma como principal portadora de significado naquela
arte, e que os “antagonismos nao resolvidos da realidade” tenham
podido “retornar as obras de arte como problemas imanentes da sua
forma”, como coloca Adorno,*® ambos sao fruto de um modo especifi-
co de enquadramento, isto €, de certo regime de legibilidade da arte.
Justamente esse regime de legibilidade é o que informa o objeto cen-
tral, o ponto de disputa da politica da abstracdo que dominou o dis-
curso artistico dos anos 1950. O processo de configuracao das linhas
béasicas do regime de legibilidade que orientou a arte japonesa do
poés-Segunda Guerra entre forma e matéria, realismo e abstracao, e
suas consequeéncias politicas, sdo o objeto deste capitulo.

PINTURA E MATERIA

Tome-se, por exemplo, uma composicao de Yoshihara Michio, mem-
bro do grupo Gutai, datada de 1959. A peca, intitulada simplesmente
Obra (Sakuhin), consiste num grande painel de madeira coberto de
areia e cascalho. Enquanto pintura, chama atencio sobretudo por
sua qualidade tridimensional quase tatil, que parece convidar o es-
pectador a esquecer momentaneamente a forma, cor e composicao,
e se concentrar no seu aspecto material — a textura e o peso do cas-
calho preso a superficie da madeira, o fato de que a pedra e a areia
nao sao ali representadas, mas encontram-se realmente presentes
no painel. Sugere-se assim que a obra acabada evoca também o pro-
cesso, a pratica criativa que, mais do que simples meio para um fim,

50 Theodor W. Adorno. Teoria estética. Trad. Artur Mor&o. Lisboa: Edigdes 70, 2012, p. 18.
Tradugdo modificada.
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constitui o cerne da experiéncia artistica. Ou, pelo menos, é assim
que o “Manifesto da Arte Gutai” sugere que se perceba essa e outras
obras do grupo, em funcio da énfase dada ao papel da matéria na
pratica artistica.®

Que uma pintura seja lida como representando um objeto ou pai-
sagem, ou que a imagem pintada seja percebida como real e inde-
pendente de qualquer referente externo, como propunham os con-
cretistas, isso € algo que depende, em tltima instancia, da moldura
enquanto dispositivo discursivo que, por definicdo, ndo é parte da
obra em si. No entanto, uma obra de arte nao estd simplesmente ali,
indiferente, como uma tabula rasa aguardando ser discursivamente
emoldurada e interpretada. Se, por um lado, a matéria pura nao tem
sentido e é, por definicdo, aquilo que esta fora da consciéncia, por
outro lado, a consciéncia — o significado e, portanto, o discurso —
nunca pode ser totalmente indiferente a matéria.

Matéria é o que resiste ao significado e, portanto, a moldura
discursiva. E concebivel descrever uma pintura a 6leo como pe-
daco de tecido de linho montado sobre madeira e coberto com ca-
madas de 6leo colorido de semente de linhaca. E possivel ir ainda
mais longe e representa-lo em termos de moléculas e &tomos que
possuem propriedades fisicas diferentes. Nenhuma dessas abor-
dagens produzira uma descri¢ao final da pintura na sua materia-
lidade pura. Como coloca o escritor e tedrico literario Abe Kobo
num texto de 1952, ecoando a intensa preocupagdo com a maté-
ria na arte e literatura japonesa da época: “A matéria esta fora da
consciéncia. E, mesmo que a matéria seja a base da consciéncia,
matéria e consciéncia relacionam-se, ndo de maneira unilateral e
deterministica, mas dialeticamente, sempre se transformando e se

51 "A arte gutai insufla vida na matéria [..]. Quando a matéria permanece intacta e expde
suas caracteristicas, ela comega a contar uma histéria e chega até a gritar” (Yoshihara
Jird, 2013, p. 18)
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influenciando mutuamente”.®? Seguindo a formulacao de Abe, po-
de-se dizer que a obra de arte constitui um lugar privilegiado do
encontro dialético entre discurso e matéria.

Em 1973, o artista e critico Hikosaka Naoyoshi escreveu que a
arte japonesa do p6s-Segunda Guerra teve como ponto de origem a
afirmacao do Gutai de que “quando a matéria é revelada como ma-
téria, ela comeca a falar por si mesma”, e que ela havia retornado a
esse mesmo ponto no final da década de 1960, com o coletivo Mono-
-ha, delineando assim uma trajetéria circular.®® Com essa afirma-
cao, Hikosaka sugere uma afinidade conceitual entre o “Manifesto da
Arte Gutai”, de 1956, e a teorizacao do Mono-ha feita por Lee Ufan. Ao
mesmo tempo, destaca o problema da materialidade como origem e
destino da trajetéria discursiva, supostamente circular, da arte ja-
ponesa p6s-Segunda Guerra.

Como se viu, é certo que o Manifesto confere a matéria papel
central no contexto da criagdo, uma preocupacdo com a materia-
lidade das coisas que é igualmente fundamental para o Mono-ha,
cujo nome é traduzivel literalmente ao portugués como “Escola da
Coisa”, ou “Faccao da Coisa™®* No entanto, mesmo sem insistir no

52 Abe Kobo. "Atarashii Riarizumu no tame ni: ruporutage no imi" [Por um novo Rea-
lismo: o sentido da reportagem] In: Abe Kobo Zenshu. Téquio: Shinchosha, 1997, p. 249.
Uma tradugdo resumida desse texto, em inglés, estd disponivel em: Doryun Chong, et
al. (org.). From Postwar to Postmodern. Art in Japan 1945-1989. Durham: Duke University
Press Books, 2012, pp. 44-8. (A passagem né&o estd incluida na traducéo em inglés).

53 Hikosaka Naoyoshi. “Tojirareta enkan no kanata wa. ‘Gutai’ no kiseki kara nani wo..."
[Além do circulo fechado: e depois do rastro do Gutai?]. Bijutsu techd, n. 227, ago. 1973,
p. 91. Uma tradugdo resumida desse texto, feita em inglés, estd disponivel como “Beyond
the Closed Circle: What Can We Learn from Gutai's Trajectory?” em: Doryun Chong, et
al. (org.), op. cit,, pp. 274-9.

54 Essa énfase na materialidade estd expressa de maneira exemplar na critica de Lee
Ufan ao conceitualismo, em seu ensaio “Adoragdo da Ideia e crise da expressao” (ver:
Lee Ufan. “Kannen slhai to hyogen no kiki. Obuje shisd no shotai to yukue' Deai o moto-
mete. Toéquio: Bijutsu Shuppan-sha, 2000, pp. 7-46).
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fato de que o préprio Lee Ufan nega veementemente qualquer afi-
nidade entre os principios que norteavam as praticas do Mono-ha e
as propostas do Gutai®®, vale lembrar que nao foi com o Gutai que o
problema da matéria primeiramente apareceu no discurso artistico
japonés do pds-Segunda Guerra. Seus tragos podem ser encontra-
dos ja no inicio dos anos 1950, pelo menos, e aparecem ainda antes
no campo da critica literaria.®® Na época da publicacdo do Manifesto
Gutai, a discussao sobre o papel da matéria na pintura estava no
seu auge. Como observa Hirai Shoichi, é possivel considerar o Mani-
festo como a resposta de Yoshihara aos debates acalorados sobre a
importancia da matéria na pintura, estimulados pela introducao do
Informalismo e do Expressionismo Abstrato no Japao, em meados
da década de 1950.%7

Em 1956, na esteira da grande exposicao internacional de pin-
tura abstrata, intitulada Arte do mundo de hoje (Konnichi sekai
no bijutsu), a Arte Informal tomou conta da cena artistica japone-
sa. O fendmeno veio a ser conhecido como “Tufdo Informal” (An-
forumeru taifa) ou “Turbilhdo Informal” (Anforumeru senpt). A
mostra, organizada pelo consagrado artista Okamoto Taro e pelo
Clube da Arte na loja de departamentos Takashimaya, expds pela
primeira vez no pais a obra do grupo de pintores informalistas
liderado pelo critico Michel Tapié. Apesar das pretensoes inter-
nacionalistas do titulo da exposicao, os organizadores conferiram
privilégio claro a pintura francesa, tendo o Informalismo como
protagonista. O impacto de longo prazo da exposicao, e da pintura

55 Lee Ufan entrevistado pelo autor, 15 ago. 2006.

56 Na verdade, esses debates podem ser rastreados até o periodo pré-guerra, como
no influente ensaio de 1938 de Takiguchi Shizo, “Arte moderna’; amplamente lido entre
os criticos de arte do pds-Segunda Guerra. Ver: Takiguchi Shuzo. “Kindai geijutsu” [Arte
moderna]. Korekushon Takiguchi Shizo [Coletanea Takiguchi Shizo]. Téquio: Misuzu
shobo, 1991, pp. 385-414.

57 Hirai Shoichi entrevistado pelo autor, 5 jun. 2007.

62 POLITICAS DA ABSTRACAO



informal em particular, foi de tal ordem que é quase impossivel
discutir a histéria da arte do pés-Segunda Guerra no Japao sem
levar em conta as suas repercussoes.

As semelhancas do Gutai com o Informalismo e o Expressionis-
mo Abstrato sdo frequentemente superestimadas, a ponto de re-
duzir o coletivo japonés a mera imitacio de tendéncias europeias e
norte-americanas.®® Quanto a isso, os comentarios de Pedrosa sobre
o Gutai ndo fogem a regra. Porém, para entender a posi¢ao do Gutai
em relacdo a pintura informal e, de maneira mais geral, o préprio
significado da apropriacdo de certas técnicas e estilos naquele con-
texto, é preciso atentar para o processo complexo de tradugdo dos
discursos visuais do Expressionismo Abstrato e do Informalismo pela
critica de arte japonesa dos anos 1950, no contexto de um projeto es-
tético e politico amplamente divergente do discurso euro-americano.

Entre outros fatores, vale enfatizar que, assim como no Brasil,
o discurso sobre a pintura abstrata no Japao nao passou pelo pro-
cesso de “desmarxizacao” que pautou a interpretacao dominante do
Expressionismo Abstrato nos Estados Unidos.® Para os marxistas
japoneses que se opunham a redugdo da arte revolucionaria aos
moldes do Realismo Socialista, formulados por Andrei Zhdanov em
1934, 0 “Tufao Informal” acenava com a possibilidade de articular
uma nova estética materialista baseada nas novas tendéncias da
pintura euro-americana.

Nesse contexto, Hariu Ichiro foi o primeiro e principal critico a ar-
ticular um discurso consistente sobre o significado estético, filoséfico
e politico da pintura informal. Nos espessos acimulos de tinta na su-

58 Ming Tiampo comenta essa critica frequente ao Gutai, feita por criticos europeus e
norte-americanos, em: Ming Tiampo. Gutai: Decentering Modernism. Chicago: Univer-
sity of Chicago Press, 2011, p. 6.

59 Sobre a "desmarxizagdo” no discurso da critica de arte norte-americana, ver, por
exemplo: Serge Guilbaut. Comment New York vola l'idee d'art moderne. Paris: Pluriel/
Fayard, 2008.
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perficie das telas informalistas, Hariu discerniu uma tentativa radical
de liberar o potencial de significacdo da matéria do jugo da forma no
discurso pictérico. Ao conectar a relagdo entre matéria e forma na
pintura ao problema filoséfico da relagio entre matéria e consciéncia,
Hariju articulava a ideia de uma pintura materialista ao materialismo
enquanto posicao filoséfica e politica. A aposta de Hariu na pintura
informal como ponto de origem para uma nova estética materialista
sinalizou uma mudanca profunda no discurso artistico da época, na
medida em que substituia as preocupacoes politicas concretas e ime-
diatas do Realismo pelo problema da relacdo entre forma e matéria
na obra de arte. Aqui também os paralelos e divergéncias relativos a
passagem do Realismo a arte abstrata no Brasil p6s-Segunda Guerra
sao extremamente instrutivos.

VANGUARDA E REALISMO

Das suas origens histéricas nos escritos do critico francés Jules
Champfleury a formulacao paradigmatica de Friedrich Engels sobre
“representar personagens tipicos em circunstancias tipicas”® a ideia
de Realismo Social reuniu tradicionalmente os campos da literatura e
das artes visuais. Também no Japao do pds-Segunda Guerra, as cha-
madas “querelas do realismo” (riarizumu ronso) na pintura podem ser
consideradas uma continuagdo dos debates literarios sobre Realismo
que tiveram inicio em janeiro de 1946, entre os membros da revista
Literatura moderna (Kindai bungaku) e o tedrico literario e membro
do Comité Central do Partido Comunista Japonés Kurahara Korehi-

60 Engels escreveu em 1888: “O realismo, a meu ver, implica, além da verdade dos
detalhes, a reprodugéo fiel de personagens tipicos em circunstancias tipicas’ Friedrich
Engels. “Letter to Margaret Harkness. London, April 1888." Disponivel em: <https://www.
marxists.org/archive/marx/works/1888/letters/88_04_15.htm>.
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to. Como assinala Victor Koschmann, o conceito de Realismo ocupou
posicao importante nos intensos debates sobre a relacao entre subje-
tividade e pratica revolucionaria que mobilizaram uma ampla gama
de intelectuais no Japao imediatamente ap6s a Segunda Guerra Mun-
dial.®' Em linhas gerais, o debate sobre Realismo literario logo apos
1945 estava polarizado: de um lado, Kurahara, que no entreguerras
havia sido membro do movimento da Literatura Proletaria, enfatiza-
va a importancia do realismo e da objetividade, bem como a necessi-
dade de os escritores adotarem o “ponto de vista do povo™.®2 Enquanto
isso, membros do grupo de associados a revista Literatura moderna,
como Honda Shuigo, Haniya Yutaka e Ara Masato, entre outros, defen-
diam a necessidade de levar em conta e assumir as proprias posicoes
subjetivas de intelectuais oriundos da pequena burguesia como ponto
de partida para compreender a sociedade.

No ambito das artes visuais, o inicio dos debates sobre realismo
pode ser localizado num ensaio do critico de arte e membro do Par-
tido Comunista Japonés Hayashi Fumio sobre uma exposicao de pin-
turas a 6leo da Era Meiji de Takahashi Yuiichi.®® O que comecgou como
uma discussao de cunho histérico, entre Hayashi e o critico de arte
Hijikata Teiichi, sobre as diferentes concepcoes de realismo na pin-
tura Meiji, evoluiu gradualmente para uma oposicao entre Realismo
e vanguarda na arte do p6s-Segunda Guerra. Ao contrario do Brasil,

61 “"De maneira crua, a concepgdo marxista aceita prescrevia que cada estdgio do de-
senvolvimento histdrico seria conduzido pelo sujeito social a ele apropriado. A etapa da
revolugdo democratico-burguesa ndo seria excegéo. [..] Ou seja, o sucesso da revolu-
¢do democrética japonesa do pds-Segunda Guerra envolveu uma conexdo intrinseca
com um sujeito social revoluciondrio adequado, e uma “subjetividade’; ou shutaisei, foi
entendida como o critério normativo desse sujeito” (Victor Koschmann. Revolution and
Subjectivity in Postwar Japan. Chicago: University of Chicago Press, 1996, pp. 1-2).

62 Ibid, p. 45.

63 Nakamura Giichi. Nihon kindai bijutsu ronsoshi [Histéria dos debates sobre arte mo-
derna no Japao). Téquio: Kyuryudo-sha, 19871, pp. 265-78.
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onde a oposicao entre realismo e abstracao marcou profundamente
o discurso critico da época, para os artistas e criticos japoneses a
dicotomia entre abstrato e figurativo ndo tinha o mesmo peso, uma
diferenca que pode ser atribuida, ao menos em parte, a posi¢ao cen-
tral que o Surrealismo ocupara na arte japonesa ja desde antes da
Segunda Guerra Mundial.

No mais, artistas e criticos no Japao do p6s-Segunda Guerra
nem sempre consideraram realismo e vanguarda incompativeis na
pratica artistica, embora fossem opostos como categorias discursi-
vas. Pelo contrario, muito se especulou sobre a possibilidade de re-
conciliar os dois. Enquanto os debates literarios e filos6ficos sobre a
subjetividade revolucionaria gradualmente perdiam forca em meio
a transicao do projeto de democratizacdo que orientou os primei-
ros anos da ocupacdo norte-americana no Japao para uma politica
marcadamente anticomunista, orientada pela Guerra Fria, a dicoto-
mia entre realismo e vanguarda continuou relevante no discurso ar-
tistico japonés até meados da década de 1950. Numa mesa-redonda
de 1953, publicada no periddico Critica de arte (Bijutsu hihyo) com o
titulo “Vanguarda e Realismo”, o artista Okamoto Taro defendia a ne-
cessidade de separar claramente o problema do realismo na pintura
da questao do realismo literario:

E necessdrio tragcar uma distingdo técnica clara entre realis-
mo na literatura e realismo na pintura. Até agora, o método do
realismo literdrio tem sido simplesmente transportado e super-
ficialmente aplicado, tal e qual, no campo da pintura. Pelo me-
nos, parece-me que muitos artistas de esquerda incorrem nes-
sa confusdo. Como a literatura é algo que ocorre originalmente
no campo das ideias, ndo faria sentido simplesmente levar sua
teoria do realismo, isto é, a nogdo de personagens tipicos em cir-
cunstdncias tipicas, sem mais, para o campo da pintura. Um cer-
to conhecimento e um modo particular de pensar e apreender as
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coisas [mono] em um sentido mais estrito sdo necessdrios. Artis-
tas, e particularmente pintores, estdo na posicdo de fazer coisas.
E, embora essa seja a questdo mais importante, as pessoas aca-
bam prestando mais atengdo ao nivel das ideias.®*

Okamoto compreendeu a especificidade da pintura em termos
da sua relagdo privilegiada com o campo material das “coisas”, isto
é, em termos da capacidade da pintura de produzir “coisas” concre-
tas em vez de meramente representa-las. O pintor Tsuruoka Masao
sustentaria nocao semelhante, repreendendo os pintores japone-
ses por nao retratarem coisas: “Eu diria que a pintura [japonesa]
representa uma ideia, uma experiéncia, o intangivel. Mesmo que
as ideias devam ser expressas com e por meio das coisas, os artis-
tas esquecem-se das coisas ao tentar representd-las”.%® Essa énfase
na materialidade das coisas em oposi¢ao ao ambito das ideias, que
era compartilhada pelos realistas e vanguardistas que defenderam
a especificidade das artes plasticas em oposicao a literatura, ressoa
no apelo do Gutai por uma arte voltada ao concreto e a matéria. Tal
preocupacao com a matéria encontrava ressonancia numa indaga-
¢do do pensamento marxista japonés sobre a matéria, que ja se fa-
zia presente desde os anos 1930. Como postulou o fil6sofo Kakehashi
Akihide, num texto classico de 1934, a tarefa do pensamento con-
sistia em “compreender a matéria [busshitsu| como o principio do
materialismo [yuibutsuron]”, a fim de “compreender concretamente
a sociedade real”.®® O materialismo nao funcionava, portanto, como

64 Hanada Kiyoteru, Suematsu Masaki e Okamoto Tar0. “Zadankai: Avangyarudo to
riarizumu’” Bijutsu hihyo, dez. 1953, p. 26.

65 Saito Yoshishige, Tsuruoka Masao, Komai Tetsurd e Oyamada Jird. “Depicting ‘'Things,
not ‘ldeas” In: Doryun Chong, et al. (org.), op. cit,, p. 59. Itélicos do original.

66 Kakehashi Akihide. Busshitsu no tetsugaku-teki gainen: shakai-shi no shizen-shi-teki
haaku no tame ni [O conceito filoséfico de matéria: em busca de uma compreensao
natural-histérica da histéria social]. Téquio: Aoki shoten, 1958.
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explicacdo suficiente do processo social. Ao contrario, era preciso
partir dai para um questionamento filos6fico do préprio conceito
de matéria.

Em resposta a tentativa de Okamoto de distinguir entre realismo
pictérico e literario, o critico de arte Hanada Kiyoteru argumentava
que, apesar das diferencas 6bvias entre literatura e pintura, era ne-
cessario fundar uma concepg¢ao de realismo capaz de abranger tan-
to o campo literario quanto o pictérico.®” Hanada nao considerava o
ambito das coisas, ou da matéria, como base valida para o realismo
na pintura. Num ensaio de 1950, intitulado “Meditacao sobre as ma-
¢as”, ele parodiava a posi¢ao de Okamoto com a histéria de um artis-
ta que ingenuamente lhe pergunta se ha ou nao ideologia nas macas:
“Em resposta, Okamoto fez uma declaragio igualmente ingénua: ‘Eu
nao sei se elas contém ideologia, mas vocé pode ter certeza que elas
contém sementes™.®® Para Hanada, a ingenuidade na resposta es-
pirituosa de Okamoto residia na sua crenca de que todas as macgas
contém sementes; ou seja, em acreditar que os objetos possuem al-
gum tipo de nucleo material que pode servir de base firme a repre-
sentacao realista. Em altima andlise, Hanada compara a crenca de
Okamoto nas sementes a um tipo de fetichismo; isto é, a confianca
excessiva na objetividade e na existéncia das “coisas” independente-
mente da apreensao subjetiva:

No passado, muitos artistas abandonaram prontamente a arte
abstrata e o Surrealismo e acabaram abracando corajosamente o
Realismo Socialista, o que, a meu ver, provavelmente ndo ocorreu
porque eles descobriram ideologia nas suas magds, mas mais prova-
velmente, porque descobriram que as magds ndo tinham sementes.®®

67 Hanada Kiyoteru, Suematsu Masaki e Okamoto Taro, op. cit., p. 27.
68 Hanada Kiyoteru. "A Meditation on Apples” In: Doryun Chong, et al. (org.), op. cit,, p. 40.
69 Hanada acrescenta ainda que o fetichismo de Okamoto forga-o a “vagar para frente
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Se, por um lado, o Realismo Socialista é abertamente ideol6gico
e tendencioso quando se propoe a representar a realidade “em seu
desenvolvimento revolucionario”,”® por outro, diz Hanada, o esforgo
de Okamoto em penetrar no ndcleo material da realidade nao é nem
mais verdadeiro nem menos ideolégico, é simplesmente mais ingé-
nuo, precisamente por sua firme crenca na objetividade.

No meio artistico do Japao do pés-Segunda Guerra, Hanada
nao era o Unico a apresentar argumentos filoséficos a favor do Rea-
lismo Socialista. Em 1952, Abe Kobo celebrou o fato de que, com
0 novo realismo instituido pelo movimento da Pintura de Repor-
tagem, “o caminho para o Realismo Socialista esta sendo aberto
mais uma vez””' tanto na literatura quanto na pintura. Abe citou o
Materialismo histérico e dialético (1938) de Stalin como a principal
referéncia na sua conceituacio da nogao de matéria. Enquanto elo-
giava o Surrealismo por seus avancos significativos na compreen-
sdo da matéria, Abe enfatizava também a necessidade de purificar
o movimento de suas influéncias equivocadas e reacionarias, que
ele atribuia ao trotskismo:

Ao mesmo tempo, porém, o proprio Surrealismo, ou seus aspec-
tos equivocados, devem ser rejeitados e destruidos. Houve aqueles
que capitularam d influéncia reaciondria e se tornaram trotskis-
tas, convertidos ao catolicismo e simpatizantes do fascismo. Qual
é a base de sua posigdo contrarrevoluciondria? Baseia-se em seu

e para trds, entre a arte abstrata e o Surrealismo’; sem reconhecer o fato crucial de que
“macas com sementes sdo destinadas aos produtores, enquanto que magas sem se-
mentes sdo destinadas aos consumidores’ Ibid, p. 41.

70 Andrei A. Zhdanov. “Soviet Literature - The Richest in Ideas, the Most Advanced Li-
terature' In: H. G. Scott (org.). Problems of Soviet Literature: Reports and Speeches at the
First Soviet Writers’ Congress. Nova York: International Publishers, 1935, p. 21.

71 Abe Kobo. “For a New Realism: The Meaning of Reportage” In: Doryun Chong, et al.
(org.), op. cit,, p. 48.
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olhar vago sobre a matéria, em seu simples olhar sem tentar tocar
e entdo, a partir de algum sentimento vago, tomar a falta de sen-
tido que viam como pretexto para o niilismo.”

Segundo Abe, embora o Surrealismo tenha sido capaz de “se
aproximar da matéria”® ao explorar o inconsciente, ele foi incapaz
de reter tais ganhos tedricos. Para ele, isso se devia, ao menos em
parte, a influéncia perniciosa do trotskismo, com sua compreensao
insuficiente da matéria. Parafraseando Marx das Teses sobre Feuer-
bach, Abe afirmava que somente quando a matéria é apreendida por
meio da pratica e da “atividade humana sensivel”,”* e ndo como obje-
to de contemplagdo, é que a arte e a literatura incorporam o verda-
deiro significado do Realismo Socialista.

Nao que Hanada e Abe Kobo seguissem a risca as doutrinas ofi-
ciais soviéticas relativas a producdo artistica. Foi, antes, o termo
“Realismo Socialista” que adquiriu conotacao relativamente ampla
nos discursos literarios e artisticos japoneses no inicio da década de
1950. Expressar as proprias posicoes em termos de “Realismo Socia-
lista” significava apoiar a arte e a literatura realistas que ajudavam a
avancar no objetivo da revolucgdo socialista e demonstrar, ao mesmo
tempo, certo grau de lealdade com as posicdes do Partido Comunista
Japonés (PCJ). Em contrapartida, pelo menos até 1955, o PCJ mante-
ve uma atitude ambiguamente permissiva — embora nao favoravel
— em relacdo as praticas artisticas de vanguarda. Na verdade, a
notavel persisténcia do realismo no mundo da arte japonesa pds-Se-
gunda Guerra estd fundamentalmente ligada a relativa flexibilidade

72 Ibid, p. 47.

73 Ibid, p. 46.

74 Karl Marx. "Marx sobre Feuerbach (1845)" In: Karl Marx e Friedrich Engels. A ideo-
logia alem&. Trad. Rubens Enderle, Nélio Schneider e Luciano Cavini Martorano. Séo
Paulo: Boitempo, 2007, p. 537. A editora publicou as Teses com o titulo original dado por
Engels na sua primeira publicagao, em 1888.
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demonstrada pelo PCJ durante a primeira metade da década, bem
como as intervengoes decisivas de criticos teoricamente sofisticados
em favor do realismo, como Hanada e Abe. Compare-se a essa situa-
¢ao o caso dos defensores brasileiros do Realismo Socialista, que, em
parte por incapacidade, frequentemente recusavam se envolver em
debates filoséficos abstratos, nunca tendo sido capazes de desen-
volver um arcabouco tedrico que amparasse sua postura estético-
-politica contra a abstracgdo. O fato de que, em ultima anélise e ao
contrario do Japao, foi a posicao do “trotskista” Mario Pedrosa que
prevaleceu no mundo da arte brasileira, é algo que nao esta alheio a
essa disparidade teérica.

A MATERIA SOCIAL DA PINTURA DE REPORTAGEM

No inicio da década de 1950, a questdo da matéria no discurso ar-
tistico japonés encontrava-se intrinsecamente ligada a énfase em
registrar e documentar a realidade social. Como demonstra Toba
Koji, o conceito de kiroku, traduzivel aproximadamente como re-
gistro ou documento, abarca uma ampla gama de praticas discur-
sivas que vao desde o cinema de documentario e a televisao até o
registro de histdrias regionais feito pelo Movimento da Histdria
Popular (kokuminteki rekishigaku undo) e as teorias e praticas de
reportagem na literatura e na pintura.” Enquanto a tarefa de re-
gistrar a realidade parecia reunir a arte e os meios de comunicagao
de massa, os criticos se esforcavam por teorizar a singularidade
da arte e da literatura realistas em contraposiciao a objetividade
achatada da descricdo empirica. Na formulacao de Abe Kobo: “as-
sim como o objetivo da teoria ndo é interpretar a realidade, mas

75 Toba Koji. 7950 nendai “kiroku” no jidai [Os anos 1950: a era do kiroku]. Tokyo: Kawade
shobo shinsha, 2010, p. 9.
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transforma-la, a arte nfo se limita a interpretar a alma humana,
mas a transforma””® Essa era, segundo Abe, a funcao da reporta-
gem literaria, que “é obviamente distinta da reportagem de artigos
de noticias comuns. Aquela visa apreender a realidade social, o sig-
nificado social, ou melhor, a relacao tensa entre a consciéncia social
e a matéria”.”” Por um lado, como coloca Justin Jesty, o conceito de
“reportagem” definia entdo, sobretudo, “uma pratica de producao e
um padrao de recepgao que opera na suposicao de que o escritor ou
pintor esta representando um lugar ou evento real e geralmente re-
cente”.”® Por outro lado, “reportagem” implicava certo modo de ver
e representar supostamente capaz de ir além da mera objetividade
superficial, a partir de uma compreensao mais complexa da relacao
dialética entre consciéncia e matéria.

Num artigo publicado em 1952 sob o titulo “Arte e Revolucao”,
Mario Pedrosa definia o papel revolucionario da arte abstrata em
contraposicdo ao anacronismo da pintura documental. Responden-
do a um dos muitos ataques a pintura abstrata pelo critico Ibiapaba
Martins, Pedrosa argumentava que, embora muitos ainda acredi-
tassem na funcdo social da arte como educacgdo revolucionaria das
massas, a realidade atual era bastante diferente. Sobretudo, porque
“as massas nao se interessam pela arte. Alids, as chamadas elites
também nao. Uma coisa, em todo caso, é positiva: o povo gosta de
futebol, circo, teatro, de preferéncia vaudeville ou revista, carnaval
e cinema””® Além disso, com o surgimento da fotografia e do cinema,
a funcdo documental da pintura e da escultura tornara-se irrele-

76 Abe Kobo. “For a New Realism: The Meaning of Reportage’, p. 48.

77 \bid, p. 47.

78 Justin Jesty. “Casting Light: Community, Visibility and Historical Presence in Repor-
tage Art of the 1950s" Quadrante, n. 10, mar. 2008, p. 194.

79 Mério Pedrosa. "Arte e Revolugao” Tribuna da Imprensa, 29 mar. 1952. Versao revisada
em: Jornal do Brasil, 16 abr. 1957. Reimpresso em: Otilia Arantes (org.). Politica das artes:
textos escolhidos. Sdo Paulo: EAUSP, 1995. v. 1, p. 103.
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vante. A posicdo de Pedrosa, que contrastava com sua prépria defe-
sa do Realismo Social nos anos 1930, justificava-se sobretudo pelos
avangos tecnoldgicos que proporcionaram a outros géneros artis-
ticos possiblidades documentais muito mais eficazes do que as que
possuia a pintura. Mas também tinha como base a defesa da arte
abstrata como instrumento de uma revolugdo ainda mais profunda
que a revolugdo politica, a se realizar no nivel da “sensibilidade”.

Na direcao contraria a de Pedrosa - e, em certo sentido, na con-
tramao também das transformacdes nos meios de producao artis-
tica - criticos e artistas no Japao dos anos 1950 apostaram na pin-
tura como meio privilegiado de documentacao e registro social. Em
um ensaio de 1955 intitulado “Sobre o documentario”,®® Hariu Ichiro
chega a argumentar que a pintura é até superior ao documentario
cinematografico (nyusu eiga) no registro das contradi¢oes essen-
ciais da realidade social. Se o pintor nao consegue se equiparar a
capacidade do cinegrafista de registrar a realidade de maneira ime-
diata e objetiva, afirmava Hariu, na pintura a apreensao da reali-
dade andava lado a lado com uma “autotransformacao do artista
enquanto sujeito”,® transformacao que era fundamental ndo s6 para
o préprio artista, como também para a obra, na medida em que a
realidade visivel tinha que ser “analisada e reconstruida pela cos-
movisao e sensibilidade do autor”, para s6 entdo poder ser revelada
“em termos de suas contradicOes essenciais e sociais”.®? Quando a
transformacao da realidade, e ndo simplesmente a descricao objeti-
va, torna-se a meta do fazer artistico, o realismo pictérico — que é
necessariamente mediado pela subjetividade do pintor — é, em ul-
tima andlise, superior ao cinema e a fotografia. A funcgao politica da

80 Hariu Ichird. "Kirokusei ni tsuite” [Sobre o documentdrio]. Bijutsu hihyo, jan. 1955,
pp. 51-9.

81 Ibid.

82 |bid, p. 56.
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arte — enquanto realismo — era determinada, portanto, com base
numa concepg¢ao da relacio dialética entre matéria e consciéncia.

Vale ressaltar que, devido a circunstancias especificas do Japao no
inicio dos anos 1950, a ideia de que a pintura poderia atingir um am-
plo publico e, assim, cumprir sua fungdo documental nao era apenas
fantasia de intelectuais idealistas. Fora do circuito oficial, uma densa
rede de artistas, criticos e ativistas culturais encarregava-se de trans-
portar as obras e improvisar espacgos de exibi¢do em escolas, fabricas e
prédios publicos em todo o pais. Assim, pinturas de reportagem foram
capazes de atingir um publico consideravel, que de outra forma nao
teria acesso as instituicdes de arte moderna recém-construidas, que
se concentravam entao nos grandes centros metropolitanos.

0 caso dos Painéis de Hiroshima (Genbaku no zu, 1950-1982) é
exemplar. Embora nao sendo propriamente um trabalho de pintura
de reportagem, na medida em que os painéis nao compartilham al-
gumas das preocupacoes tedricas e técnicas que informaram aque-
le movimento, constituiram importante fonte de inspiracdo para os
pintores de reportagem, tanto pelo tema quanto pela organizacao
logistica em torno da sua exibi¢do. Pintados pelo casal Maruki Toshi
e Maruki Iri, ex-habitantes de Hiroshima que retornaram a cidade
natal pouco apés o bombardeio atomico, os primeiros painéis foram
concluidos em 1950. As pinturas entao viajaram pelo Japao e pelo
exterior com a ajuda de redes ativistas locais e internacionais. Numa
época em que até mesmo mencionar os bombardeios atdmicos na
imprensa era tabu — se nao totalmente proibido —, e a sua repre-
sentacdo visual, ainda mais estritamente controlada, os Painéis de
Hiroshima tiveram um enorme impacto na conscientizagdo popular
acerca da violéncia inenarravel sobre a qual repousava a reconstru-
¢ao democratica do Japao no pds-Segunda Guerra.®?

83 Sobre os Painéis de Hiroshima, ver: John Dower e John Junkerman (org.). Hiroshima
Murals: The Art of Iri Maruki and Toshi Maruki. New York: Kodansha America, 1985.
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O Partido Comunista Japonés desempenhou papel fundamental
nessas atividades. Como parte de uma virada geral em direcdo ao que
as vezes é rotulado de “esquerdismo extremo”, as politicas de ativismo
cultural (bunka kosaku)®* do PCJ, de inspiracao chinesa, recorreram a
métodos maoistas para envolver a populacio da classe trabalhadora
rural e urbana, fornecendo apoio para projetos de arte baseados na
comunidade, tais como exposicgoes e circulos de poesia.®

A virada a esquerda do PCJ decorrera de disputas internas ini-
ciadas em janeiro de 1950, quando as criticas do Cominform mosco-
vita a estratégia de revolucdo pacifica do PCJ e sua abordagem nao
violenta da ocupacdo norte-americana do Japao causaram a divi-
sao da lideranca do Partido em duas facgdes concorrentes. O confli-
to interno, que durou até 1955, impactou fortemente suas politicas
culturais. O grupo majoritario, que defendia ignorar as criticas de
Moscou, reuniu-se no que veio a ser chamado de “Fac¢ao Principal”
(shuryu-ha), enquanto um grupo significativamente menor, que
acatou a posicao soviética, passou a ser conhecido como “Facgao
Internacional”. Como observa Kenji Hasegawa, a Fac¢do Internacio-
nal tinha um perfil mais intelectual e enfatizava a importancia dos
movimentos estudantis como parte do processo revoluciondrio, en-
quanto a Faccao Principal enfatizava a necessidade de se aproximar

84 Sobre a politica cultural do Partido Comunista Japonés e seus efeitos nos movimen-
tos de vanguarda no Japao da década de 1950, ver: Thomas Schnellbacher. Abe Kobo,
Literary Strategist: The Evolution of His Agenda and Rhethoric in the Context of Postwar
Japanese Avant-Garde and Communist Artists’ Movements. Munique: ludicium, 2004. Ver
também: Justin Jesty, op. cit, pp. 213-21. Toba Koji oferece uma andlise perspicaz da po-
litica de reportagem no Japao da década de 1950, em: Toba Koji. Unddtai Abe Kobo [Abe
Kobo como ativista]. Téquio: Ichiyosha, 2007, pp. 169-279.

85 Como demonstra Wesley Sasaki-Uemura, esses coletivos de poesia foram algumas
das forgas motrizes dos amplos movimentos sociais contra a renovagdo do Tratado de
Cooperagdo Mutua e Seguranga (ANPO) com os Estados Unidos em 1959. Wesley Sa-
saki-Uemura. Organizing the Spontaneous: Citizen Protest in Postwar Japan., Honolulu:
University of Hawaii Press, 2001.
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do proletariado urbano e rural. Ex-membros do movimento Litera-
tura Proletaria, que até entdo protegiam o aparato cultural do PCJ
contra a influéncia das tendéncias vanguardistas, perderam assim o
monopolio das atividades culturais do Partido.

Avirada para envolver as massas na pratica artistica e a falta de
uma ideologia estética unificada beneficiaram duplamente os pra-
ticantes da Pintura de Reportagem: por um lado, a tentativa de al-
cancar as massas populares resultou em suporte logistico do Partido
para o trabalho de reportagem no campo, por outro, significou um
afrouxamento do controle sobre a metodologia e estética do seu tra-
balho. Conto da vila de Akebono (Akebonomura monogatari), de Ya-
mashita Kikuji, ¢ um produto exemplar dessa breve e fortuita alian-
ca entre o PCJ e a vanguarda artistica. A obra retrata uma violenta
disputa envolvendo um grupo de camponeses e ativistas contra um
proprietario de terras na provincia de Yamanashi. Yamashita viajou
até a pequena vila de Akebono atendendo a um pedido do PCJ para
coletar informacoes sobre o ocorrido, com vistas a produgdo de uma
peca de kamishibai, género popular de teatro com ilustragdes em
papel. Devido a falta de fundos, o kamishibai nunca se materializou.
No lugar da peca teatral didaticamente organizada, Yamashita pro-
duziu uma grande composicdo em estilo surrealista condensando
os relatos que ouvira dos camponeses sobre o ocorrido. Se a com-
posicdo nao se adequava aos propoésitos didaticos do Partido, por
seu dramatismo surrealista e fabulesco, tampouco constituia um
retrato naturalista dos eventos. Junto a Sunagawa no. 5 (1955), de
Nakamura Hiroshi, que retrata a luta conjunta de camponeses e ati-
vistas contra a expansao de uma base militar norte-americana nos
arredores de Toquio, Conto da vila de Akebono é uma das obras mais
célebres do movimento Pintura de Reportagem.

0 apoio do PCJ as atividades dos pintores de reportagem dependia,
portanto, de um fragil equilibrio de tendéncias ideoldgicas. Ao Partido
interessava a relacio estreita desses pintores com o ativismo popu-
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lar, mais do que as pinturas em si, cuja estética ndo se conformava
a doutrina oficial. Como lembra o pintor Ikeda Tatsuo, os artistas de
vanguarda eram frequentemente confrontados com duras criticas dos
tedricos mais conservadores e ortodoxos no interior do PCJ, tais como
Hayashi Fumio, que era particularmente hostil ao elemento surrealis-
ta na pintura de reportagem. Comparando a situacao dos artistas de
vanguarda no Japao da década de 1950 aquela da vanguarda russa sob
Stalin, Ikeda comentou numa entrevista de 2006:

Minhas pinturas eram rejeitadas pelo Partido Comunista Japonés
por ndo se conformarem aos principios do Realismo Socialista. Os
membros do Partido diziam que as minhas obras tinham elemen-
tos surrealistas. Os criticos que pertenciam ao PCJ, como Hayashi
Fumio, usavam o termo “arte burguesa”. No contexto europeu, por
exemplo, diziam que depois de Cézanne tudo era arte burguesa,
incluindo a pintura abstrata e o Surrealismo. Desde o final do sé-
culo 19, para eles tudo era arte burguesa... Mas o que é Realismo
Socialista, afinal? Eu ndo sei. O termo tenkei [“tipo”, “padrao”|®®
era frequentemente utilizado nesse contexto. Era a palavra-chave.
Por exemplo, era considerado ruim retratar os aspectos sombrios e
miserdveis da vida dos trabalhadores. Era preciso pintar os traba-
lhadores sempre sauddveis e alegremente ocupados, ansiosos pela
construgdo do socialismo ou pela preparagdo da revolugdo. Isso é o
que era considerado bom, uma maneira tdo simpléria de pensar.
Os membros do partido procuravam a nos, os pintores, tentando
inculcar tais ideias em nossas obras. Basicamente, uma forma de
simplesmente fazer uso da arte para fins politicos.?

86 Tenkei é a palavra usada na tradugdo japonesa para a formulagédo de Engels do rea-
lismo literério, em termos de “personagens tipicos (tenkeiteki) em circunstéancias tipicas’
87 lkeda Tatsuo entrevistado pelo autor, 22 nov. 2006.
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Conto da vila
de Akebono
(Akebonomura
monogatari),
de Yamashita
Kikuji, 1953.
Oleo sobre
tela de juta,
137x214 cm.

PAGINA SEGUINTE
Sunagawa n°5
(Sunagawa
goban), de
Nakamura
Hiroshi, 1955.
Oleo sobre
compensado,
92,5%x183 cm.
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Vale salientar que as querelas em torno da arte de vanguarda
no Japao dos anos 1950, tais como descritas por Ikeda, nao diferem
muito da situagdo no ambiente brasileiro 8 mesma época. Quando a
arte abstrata finalmente penetrou no meio artistico do Brasil, foi en-
tre criticos e artistas marxistas ortodoxos que ela encontrou a mais
dura resisténcia. Mais que uma repeticao da velha querela entre an-
tigos e modernos, no Brasil, como no Japao, tais disputas refletiam
uma fissura ideoldgica crucial do discurso artistico mundial sob a
Guerra Fria.

Para criticos marxistas, como Ibiapaba Martins e Fernando Pe-
dreira, os debates que culminaram em 1951 com a batalha contra a
I Bienal de Sao Paulo expressavam o conflito entre um projeto nacio-
nal de arte politicamente ativa, de um lado, e, do outro, uma moda
estética importada, que, carecendo de qualquer referéncia ndo ape-
nas a realidade local, mas a qualquer realidade, aparecia como a
imagem pura da alienacao. E, de fato, o problema da alienacao — em
seu sentido politico e psicolégico — ocupou posicao central nos deba-
tes em torno da abstragao no Brasil dos anos 1950.

No Brasil, assim como no Japao e em grande parte do mundo,
a xilogravura foi o meio privilegiado por artistas engajados do rea-
lismo social, que se reuniam nos numerosos clubes de gravura es-
palhados pelo pais. A vida urbana contemporanea e as dificuldades
do cotidiano da classe trabalhadora constituiam os temas centrais,
tanto de jovens gravadores como Abelardo da Hora e Renina Katz
quanto de artistas da geracao anterior, como Lasar Segall e Candido
Portinari. Entre os grandes nomes da arte, literatura e critica na-
cionais, boa parte era afiliada ou simpatizante do Partido Comunista
Brasileiro (PCB) - ainda que nem todos seguissem a risca a orien-
tacdo oficial do Partido em suas praticas artisticas. Como comen-
ta Aracy Amaral em seu formidavel apanhado de debates em torno
da arte social no Brasil, a lideranca do PCB promovia ativamente a
participacao politica de grandes nomes da intelectualidade local,
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tendo entre seus apoiadores os escritores Graciliano Ramos e Jorge
Amado, o pintor Emiliano Di Cavalcanti e o compositor Francisco
Mignone, entre outros. Ao mesmo tempo, o Partido nao hesitava em
repreender aqueles que discordavam das posicoes oficiais, como
aconteceu com Graciliano Ramos e Jorge Amado, recriminados a
certa altura por suas criticas a Unido Soviética.®®

No plano tedrico, Fernando Pedreira promovia o retorno a valo-
res humanistas, opostos a alienacao, segundo ele, caracteristica da
arte abstrata. E descrevia o realismo como uma arte “mais humana e
generosa, voltada para os problemas do homem brasileiro, uma arte
que ajude o povo a libertar-se da opressao e da exploracao e contri-
bua para o florescimento de uma cultura realmente brasileira”® Em
nome desse ideal, era preciso combater “o abstracionismo cosmo-
polita, que nega o valor social e humano da arte, transformando-a
num jogo frio e sem vida de formas e cores”.?® Desse modo, o realismo
social surge como remédio contra a alienag¢do, um meio de recobrar a
humanidade do homem e liberta-lo da opressao imperialista.

Ainda mais incisivos que as criticas a estética da abstracao eram
os ataques ao sistema internacional de circulacio da arte moderna.
Nesse sentido, a Bienal de Sao Paulo, organizada por Ciccillo Mata-
razzo com apoio direto de Nelson Rockefeller através do Museu de
Arte Moderna de Nova York, era vista por membros do PCB como
parte de um esquema para expandir a influéncia estadunidense no
mercado artistico brasileiro, dificultando simultaneamente a circu-
lacdo da arte politicamente engajada. Vale mencionar, porém, que
tais ataques a Bienal e a arte abstrata, feitos em geral por intelec-

88 \er: Aracy A. Amaral. Arte para qué? A preocupagdo social na arte brasileira 1930-
1970. Séo Paulo: Studio Nobel, 1984, p. 157.

89 Fernando Pedreira. “A bienal e seus defensores’ Fundamentos, n. 22, set. 1951, pp 12-3.
Disponivel em: <http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=102725&pagdfis
=1211>.

90 Ibid, p.13.
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tuais ligados ao PCB, nao podem ser simplesmente rejeitados como
resultando de teorias da conspiragao, sobretudo tendo em vista os
conhecidos métodos pelos quais o governo dos Estados Unidos mo-
bilizou a arte abstrata como “arma da Guerra Fria”.®'

No mais, a arte abstrata, em seu carater aparentemente apo-
litico, era frequentemente associada ao trotskismo por Fernando
Pedreira e outros intelectuais stalinistas, e acusada de aquiescer a
politica hegemonica do capitalismo internacional. Recriminando a
colaboragdo de Mario Pedrosa na organizacio da Bienal, Pedreira
chega a dizer que, em defesa da burguesia imperialista encarregada
do evento, “vira do Rio o ‘parisiense’ Mario Pedrosa, pontifice do mo-
ribundo trotskismo nacional, que considera os trabalhos do aliena-
do Rafael a mais legitima expressao da arte brasileira”,?? atribuindo,
assim, o trotskismo de Pedrosa e seu apoio a arte abstrata a uma
forma de cosmopolitismo burgués, e aproveitando a ocasido para
solapar também seu engajamento com a obra de Rafael e outros in-
ternos do hospital psiquiatrico do Engenho de Dentro. Para além de
Mario Pedrosa e do debate acerca da Bienal, o crivo de Pedreira con-
tra a abstragdo nao poupava nem mesmo os construtivistas russos:

Citando Kandinsky, Rodchenko e Malevich, Mdrio Pedrosa faz
Jfuncionar o desmoralizado realejo trotskista para acusar os ‘sta-
linistas’ que traem a um tempo a revolugdo de Lenin e a arte re-
voluciondria... Na verdade, esta arte que o critico Pedrosa ainda
chama de revoluciondria iludiu por algum tempo muita gente
boa. Mas logo ela revelou seu cardter falso e estéril, sua absoluta
falta de contetido.®®

91 Ver, por exemplo: Eva Cockroft, “Abstract Expressionism: Weapon of the Cold War" In: Fran-
cis Frascina (org.). Pollock and After: The Critical Debate. Nova York: Harper and Row, 1985.
92 Fernando Pedreira. "A Bienal: impostura cosmopolita’ Fundamentos, n. 21, ago. 1951, p. 14.
93 Idem. "A bienal e seus defensores’ Fundamentos, n. 22, set. 1951, p. 13. Disponivel em:
<http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=102725&pagfis=1211>.

84 roLITICAS DA ABSTRACAO



Mais que simples semelhanca ou coincidéncia, o paralelo, suge-
rido por Ikeda Tatsuo, entre os debates artisticos no Japao dos anos
1950 e a situacdo dos vanguardistas russos submetidos a Stalin,
expressa a continuidade e contemporaneidade transnacional das
fissuras ideoldgicas que perpassaram os debates politicos em torno
da arte abstrata. A observacao aguda de Clement Greenberg sobre
a trajetéria da arte abstrata no contexto norte-americano, de que
“algum dia sera preciso contar como o ‘antistalinismo’, que come-
cou mais ou menos como ‘trotskismo), tornou-se arte pela arte, e
desta forma abriu o caminho, heroicamente, para o que viria de-
pois”,®* da conta da densidade politica que envolvia o discurso ar-
tistico de meados do século 20. Por conta desse carater essencial-
mente global das batalhas politicas e ideoldgicas que moviam entao
o discurso critico, as singularidades dos diferentes contextos artis-
ticos nacionais nao se deixam apreender sem a devida referéncia
ao contexto internacional.

PINTANDO A NOVA HUMANIDADE

No Japao, entre os criticos e artistas engajados no movimento da
pintura de reportagem, a ideia de realismo permanecia firmemente
ancorada no campo literario. O préprio Ikeda, assim como Okamoto
Taro, era membro do grupo de pesquisa de vanguarda Sociedade do
Século (seiki no kai), liderado por Abe Kobo e pelo também escritor
Noma Hiroshi. Essa associacdo intima entre pintores e tedricos li-
terarios teve papel importante na constituicdo do discurso sobre a
pintura no Japao do inicio do p6s-Segunda Guerra. Ao mesmo tem-
po, surgia uma geracao mais jovem de criticos de arte que veio a

94 Clement Greenberg. "O final dos anos 30 em Nova York' Arte e cultura. Trad. Otacilio
Nunes. Sdo Paulo: Atica, 1996, p. 235.
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deslocar o foco desses debates para um dominio mais especifico da
histéria da arte. Como observa Hayashi Michio, até a década de 1940
a critica de arte no Japao era dominada por estudiosos de litera-
tura, por diletantes e pelos proprios artistas. Essa situagdo mudou
drasticamente no inicio dos anos 1950, devido, ao menos em par-
te, a transformacdes de ordem infraestrutural, tais como a rapida
proliferacido de novas revistas de arte, incluindo Cadernos de arte
(Bijutsu techo, 1948-), Novas tendéncias da arte (Geijutsu shincho,
1950-) e Critica de arte (Bijutsu hihyo, 1952-1957). Jovens criticos,
como Segi Shin’ichi, assim como aqueles que mais tarde ganhariam
a alcunha de “os trés grandes” da critica de arte japonesa do pds-Se-
gunda Guerra, Hariu, Tono Yoshiaki e Nakahara Yusuke, entraram
em cena. Embora divergindo em suas posicdes tedricas, comparti-
lhavam, no dizer de Hayashi, “a conviccao de que o discurso sobre
arte precisava ser redefinido”.®® E uma das principais tarefas dessa
redefinicao consistia numa profunda reavaliacdo da pintura realis-
ta, incluindo uma andlise historicamente informada do problema da
matéria na pintura a luz da nova articulagdo do realismo social, que
entdo emergia das teorias e técnicas da vanguarda.

Essa nova articulacio do projeto realista na pintura foi o tema do
primeiro ensaio publicado pelo critico Segi Shin’ichi em 1953, intitula-
do “O problema do humano na pintura”?® O texto propde uma leitura
da histéria da pintura europeia recente enquanto histéria da relagao
entre o ser humano e a matéria. Segi define o objeto de sua investiga-
cao em termos de uma questao social e cultural, mais do que um pro-
blema de histéria da arte em sentido estrito. Argumenta que o elevado
status da matéria, implicito na compreensao corrente da humanida-

95 Hayashi Michio. “The Birth of New Art Criticism” In: Doryun Chong, et al. (org.), op.
cit, p. 83.

96 Segi Shin'ichi. “"Kaiga ni okeru ningen no mondai” [O problema do humano na pintu-
ral. Bijutsu hihyo, nov. 1953, pp. 37-45.

86 PrOLITICAS DA ABSTRACAO



de, constituia uma das principais caracteristicas da sociedade con-
temporanea. “A peculiaridade da sociedade contemporanea”, escreve
Segi, “reside no fato de que, no que diz respeito a relagdo entre o ser
humano e a matéria, esta passou a ocupar uma posi¢ao notavelmente
dominante”.®” Somente nesse sentido — isto €, como questao que diz
respeito a sociedade como um todo - é que o problema da matéria se
torna uma preocupacao para a pintura.

Ao contrario de intelectuais europeus do inicio do século 20, tais
como Paul Valéry, entre outros, que encararam a crescente impor-
tancia da matéria como sintoma da “crise do espirito” que assom-
brava a Europa, e até mesmo do declinio da civilizagao, Segi nao via
nessa importancia crescente da matéria uma ameaca direta a hu-
manidade. Ao contrario, enfatizava que “néo é correto pensar nesse
fenomeno como uma intervencao da matéria no dominio do huma-
no, ou como opressao da humanidade”.®® Essa espécie de pessimis-
mo espiritual constituia, segundo Segi, sobretudo uma expressao do
medo com que os intelectuais europeus encararam a crescente me-
canizacdo e padronizacao trazidas pelo aumento do poder da maté-
ria. No entanto, afirmava Segi, apesar das previsoes pessimistas de
Valéry, Oswald Spengler e outros intelectuais europeus, a humani-
dade nao se extinguira e a sociedade nao se tornara senil; muito ao
contrario, o novo papel da matéria abrira um novo campo de possi-
bilidades para o progresso da humanidade.

Em tais circunstancias, ndo é surpreendente que o campo da pin-
tura também fosse profundamente afetado por essa posicao destaca-
da da matéria. Segi afirma que a caracteristica primordial da pintura
contemporanea consiste no fato de que nela o objet (o objeto) pas-
sou a ser pensado como algo mais do que um mero tema ou motivo.
Embora essa referéncia ao objet remeta imediatamente a tradicdo

97 Ibid, p. 37.
98 Ibid.
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Surrealista e sua recepcao japonesa, Segi rastreia as origens desse
conceito ainda mais para tras, localizando-as na obra de Cézanne:

Se buscarmos o inicio dessa consciéncia do papel da matéria na
historia da pintura, talvez tenhamos que reconhecer seu pionei-
ro em Cézanne. Ndo foi precisamente esse pintor, que tinha tanto
medo da sociedade e da natureza, o que mais sentiu a magnitude
da sua for¢ca material?®

De acordo com Segi, Cézanne mais do que ninguém foi capaz de
experimentar a “substancia material da natureza” em toda a sua in-
tensidade irredutivel, “como o préprio limite da consciéncia huma-
na”.'°° Cézanne foi o artista que mais convincentemente experimen-
tou a descoberta da realidade material sobre a qual se baseia toda a
histéria da pintura contemporanea: o primeiro a perder a confian-
ca no ser humano (a comecar por sua prépria autoconfianca), mas
também o primeiro a “reconstruir o humano em oposi¢ao a natureza
de maneira objetiva e material”.'®

Como lidar com essa intuicdo fundamental de Cézanne sobre a
realidade da matéria torna-se, segundo Segi, um problema crucial
para a histéria subsequente da pintura. Forma e fantasia surgem
entdo como as principais saidas através das quais a pintura tentou
lidar com o papel cada vez mais determinante da matéria. Essas
duas estratégias de relacdo visual com a natureza — forma, por
um lado, e fantasia ou sonho, por outro — vieram a informar, se-
gundo ele, as duas principais correntes da pintura contemporanea,
Abstracionismo e Surrealismo.'? Nesse sentido é que Segi pode afir-

99 Segi Shin'ichi, op. cit, p. 37.
100 Ibid.

101 Ibid, p. 38.

102 Ibid, p. 40.
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mar que o fator decisivo subjacente a pintura contemporanea con-
siste na necessidade de lidar com o poder da matéria sobre o huma-
no: “Na pintura figurativa, como na nao figurativa, se investigarmos
cada uma delas o que encontramos é a matéria e, mais ainda, a fi-
xacao material do ser humano™.'®® Mesmo o Formalismo é, portanto,
retratado como redutivel a uma preocupagdo com a matéria. Além
disso, Segi argumenta que tanto o Abstracionismo quanto o Surrea-
lismo lidam com a matéria de uma maneira negativa e escapista,
cada qual incorporando uma tentativa distinta de evitar a percep¢ao
fundamental de Cézanne do poder da matéria.

Vale notar, porém, que em momento algum Segi oferece uma ca-
racterizacdo positiva da matéria. Em vez disso, descreve-a sempre
negativamente — como aquilo que niao é humano ou como aquilo
que domina o humano. A matéria é o “outro” do ser humano enten-
dido como sujeito, aquilo sobre o qual o sujeito ndo pode assumir o
controle, seu limite. A crescente importancia da matéria significa,
portanto, sobretudo o fato de que os humanos se tornaram cada vez
mais conscientes da sua impoténcia frente a natureza e a sociedade.
E nesse sentido que Cézanne precisou reconstruir o humano - a sa-
ber, como um “novo humano” (atarashii ningen) liberto da vontade
de dominar a matéria.

Para Segi, a questao da relacdo inerente do ser humano com a
matéria constitui a base até mesmo da pintura puramente abstra-
ta. De acordo com a sua teoria, mesmo a no¢ao de nao figuracao de
Mondrian apenas “joga fora a aparéncia externa e as peculiaridades
do ‘humano’, em vez de eliminar o préprio humano”.'** A tentativa
de Mondrian de representar a “humanidade” (ningensei) em vez de
retratar humanos (ningen) reduz o humano a suas caracteristicas
essenciais. Essa representacio essencial do humano é o objetivo

103 Ibid, p. 41.
104 Ibid.
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fundamental da neutralidade da arte nao figurativa como método,
cuja base Segi atribui a perspectiva hegeliana de Mondrian sobre o
problema da liberdade artistica como isolamento do individuo da
realidade. No entanto, afirma Segi, Mondrian, assim como Hegel,
nao entendeu suficientemente o problema da realidade material
do ser humano. Precisamente por causa da determinacdo material
fundamental do ser humano, diz ele, ndo ha método neutro possivel
através do qual expressar a humanidade.

Até mesmo o Surrealismo, por outros interpretado como repre-
sentacdo de fendOmenos psicolégicos subjetivos, é entendido aqui
como uma busca da matéria para além da consciéncia. Assim como
Abe, Segi interpreta o privilégio surrealista do inconsciente como
busca por uma percepcao e descri¢cdo mais precisa do mundo do que
aquela que pode ser alcangada por meio da consciéncia:

0 Surrealismo, porque parte de uma busca pelo “mundo da irra-
cionalidade imagindria e figurativa” em que consiste o campo do
subconsciente, é frequentemente confundido com uma espécie de
subjetivismo e psicologismo. No entanto, o proprio Breton rejeita
claramente tais suposicdes e afirma que o Surrealismo “muito pelo
contrdrio, tenta se aprofundar ainda mais no terreno da realidade,
tornando-se mais claro e apaixonadamente consciente do mundo
percebido pelos sentidos e tratando de expressd-10"°°

O Surrealismo, segundo Segi, ndo visa penetrar em alguma re-
gidao das “profundezas” do inconsciente; antes, tenta alcancar um
nivel mais préximo de relacionamento com a realidade material.
Para isso, precisa desvencilhar-se da barreira da consciéncia. Nes-
se sentido, escreve Segi, “mesmo o inconsciente, como resultado
da busca por algo abaixo da consciéncia, é essencialmente voltado

105 Ibid, p. 43.
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para a matéria”'®® A relevancia do Surrealismo para o problema do
humano na pintura consistiria, assim, na descoberta de um campo
livre, um espaco liberado das limitagoes impostas a consciéncia pela
vida cotidiana, uma espécie de “libertacao espiritual” da humanida-
de.'” Porém, quando esse ser humano espiritualmente liberado nao
atinge o nivel da matéria, o Surrealismo — assim como a abstracao
— nao retrata suficientemente a condicdo real e materialmente de-
terminada da humanidade. Tal seria o caso de Salvador Dali, que
segundo Segi foi incapaz de atingir tal relacdo com a matéria, pas-
sando simplesmente do materialismo a metafisica.

Enquadrada como uma busca pela expressao mais adequada da
humanidade em sua determinacido material, a pintura revela seu
embasamento na problematica do realismo. E é justamente na for-
mulacao de Engels da tarefa do realismo social que Segi encontra os
critérios para a representacdo de uma nova figura do ser humano
em sua determinacao material. Em suas palavras:

A determinagdo material do ser humano que a pintura contem-
pordnea visa nada mais é do que a cldssica proposigdo do rea-
lismo de Engels como a compreensdo de “personagens tipicos em
circunstdncias tipicas”. Ora, essa questdo do tipo [tenkei] ndo deve
ser buscada numa compreenséo do humano em geral; antes, deve
ser apreendida com base nos principios historicos definidos da
matéria, que objetivamente garantem a existéncia humana por
meio de relagoes sociais e ideoldgicas."®

Nesse ponto, a matéria, que Segi aponta como fator decisivo
para a possibilidade de uma compreensao da humanidade adequa-

106 |bid.
107 |bid.
108 Ibid., p. 45.
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da a sociedade contemporanea, mostra-se de forma mais concreta
em termos de circunstancias e relagdes sociais. O realismo, enten-
dido como a apreensao de “personagens tipicos em circunstancias
tipicas”, prop0e a pintura a tarefa de expressar a nova figura do ser
humano em sua determinacdo material; de modo que cabe a pintura
nada menos que a tarefa de se apropriar da posicao privilegiada da
matéria na sociedade contemporanea para definir uma nova con-
cepc¢ao de humanidade. “O novo ser humano”, explica Segi, “é aquele
que se encontra no ‘momento climatico deste movimento’, tal como
demonstrado pelo desenvolvimento histérico da matéria (socieda-
de). E isso que a pintura contemporanea deve ousar representar na
tela”'*® Somente quando a pintura for capaz de abarcar o ser huma-
no em suas condi¢cdes materiais — isto é, sociais — é que a pintura
sera capaz de superar a “crise da humanidade” tao temida por inte-
lectuais europeus como Spengler e Valéry na virada do século 20; s6
assim a arte podera transformar a “ameaca mortal” da matéria no
poder vivo da humanidade.

0 ponto crucial da abordagem de Segi do papel da matéria na
pintura contemporanea consiste em sua tentativa de tracar os li-
mites entre uma afirmacao marxista da humanidade em suas con-
dicoes materiais e sociais e a armadilha do que ele denomina um
“humanismo facil”. Por um lado, Segi argumenta que a compreen-
sao do ser humano como individuo abstrato deve ser rejeitada; por
outro lado, o “novo ser humano”, ou simplesmente o “novo ser”, nao
deve ser entendido como mera negacio do sujeito moderno ou re-
torno a uma concepg¢ao pré-moderna de humanidade. Essa critica
do humanismo moderno recupera a afirmacao de Marx na sexta de
suas Teses sobre Feuerbach, segundo a qual “a esséncia humana nao
€ uma abstracao intrinseca ao individuo isolado. Em sua realidade,

109 Ibid.
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ela é o conjunto das relacgdes sociais™"™ Essa descri¢do do ser hu-
mano como a soma das suas relacoes sociais informa a definicao de
Segi da tarefa da pintura contemporanea, enquanto representacao
do humano em sua “determinacdo material”. Assim, a formulacao
de Segi do problema da matéria na pintura nio sé oferece uma re-
conciliacdo tedrica entre realismo e experimentagdo formal, como
também revela a possibilidade de uma nova estética materialista
capaz de se opor conceitualmente a concepgao zhdanovista do Rea-
lismo Socialista.

No entanto, assim como o Realismo Socialista, a estética mate-
rialista de Segi — sua concep¢io do papel da matéria na pintura
— permanece ancorada no mecanismo de representacao; sua com-
preensao da relacdo entre arte e sociedade nao chega a se libertar
daquilo que Adorno descreveu como “a trama de elementos objeti-
vos”™™ na obra de arte. A relagdo entre ser humano e matéria perma-
nece ainda objeto de representacao na obra de arte.

PINTURA MATERIALISTA

Trés anos mais tarde, o Tufao Informal varreu a cena artistica japo-
nesa. Da noite para o dia, cada artista parecia ter se tornado um dis-
cipulo de Jackson Pollock, Georges Mathieu ou Jean Fautrier. Multi-
does se formavam para assistir as apresentacgoes de action painting
de Mathieu durante sua visita ao Japao em 1957.™

10 Karl Marx, op. cit,, p. 538.

1M Theodor W. Adorno, op. cit,, p. 18.

12 Em certo sentido, é possivel afirmar que nem mesmo a comunidade Nikkei de Séo
Paulo escapou da onda informalista que tomou conta do Japdo nos anos 1950. Ndo é
por acaso que imigrantes japoneses de primeira geragao, como Manabu Mabe, Tomie
Ohtake e Tikashi Fukushima se tornaram os pioneiros da abstragéo informal no Brasil.
Organizados em torno do coletivo Seibi-kai (sigla em japonés para Associagdo de Arte
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Nesse interim, o Partido Comunista Japonés abandonara subi-
tamente a politica de ativismo cultural sob a qual cultivara relacoes
estreitas - ainda que tensas — com a vanguarda artistica. Com o
fim da divisdo interna que durara cinco anos, o grupo de criticos
mais ortodoxos retomou as rédeas da politica cultural do Partido. A
mudanca repentina deixou um vacuo ideolégico entre artistas e cri-
ticos de vanguarda politicamente engajados. A subsequente virada
do PCJ em prol de um modelo stalinista de Realismo Socialista an-
tagonizou ainda mais com os artistas e criticos que tentavam com-
binar o realismo com técnicas de vanguarda. No longo prazo, varios
deles abandonaram inteiramente o projeto de uma arte experimen-
tal politicamente engajada. Outros direcionaram seu impeto te6-
rico para as novas tendéncias da pintura abstrata que vinham da

de Sao Paulo), esses pintores mantiveram contato préximo com a comunidade artistica
do Japéo e se tornaram uma importante referéncia para artistas japoneses de passa-
gem pelo Brasil. O pintor e escultor Yutaka Toyota, que chegou a Sao Paulo em 1957,
especula que foi principalmente o contato com a obra de Tsutaka Waichi, que passou
uma temporada no Brasil para participar da IV Bienal de Sao Paulo, que levou pintores
nipo-brasileiros como Mabe e Fukushima a deixar a pintura figurativa e enveredar no
campo da abstragéo informal. Tsutaka fora membro do Grupo de Discussao de Arte
Contemporénea (Gendai Bijutsu Kondan Kai, ou Genbi), fundado por Yoshihara Jird em
1951, Seu trabalho enfocava os limites entre pintura e caligrafia; no entanto, ao contrério
da maioria dos caligrafistas de vanguarda no Japdo da década de 1950, tais como o tam-
bém ex-membro do Genbi Morita ShiryQ, que usava tinta, pincel e papel japoneses, Tsu-
taka adotou a tinta a 6leo de estilo europeu, transpondo assim as técnicas de caligrafia
tradicional a um ambiente materialmente estranho. As semelhangas com Mabe, famoso
por suas pinceladas caligréficas, ndo sédo mera coincidéncia. Uma contextualizagdo mais
rigorosa da obra dos pintores nipo-brasileiros em meio ao panorama internacional da
arte do pds-Segunda Guerra, que foge ao escopo deste trabalho, precisaria levar em
conta as circunstancias da intensa comunicagao entre artistas imigrantes japoneses no
Brasil e seus pares no Japao, em lugar de apelar a ideias vagas sobre a “cultura japone-
sa” ou “oriental” Quanto ao trabalho de Yutaka Toyota e a entrevista mencionada aqui,
ver: Pedro Erber. "O espaco césmico de Yutaka Toyota” In: Fabiana Eboli Santos (org.).
Yutaka Toyota. Catalogo de exposi¢éo. Sdo Paulo: Ipsis, 2019.
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Europa e dos Estados Unidos, discernindo em suas gotas e manchas
aparentemente apoliticas os tracos de uma nova arte politica. Foi o
caso de Hariu Ichiro.

Nao obstante as diferencas filoséficas e ideoldgicas que os se-
paravam, até mesmo Miyakawa Atsushi veio a reconhecer em Ha-
riu “o Unico critico que soube compreender e confrontar a avalan-
che causada pelo Informal na arte japonesa com uma metodologia
consistente”™ De fato, a interpretacio de Hariu da pintura informal
nao apenas marcou uma virada fundamental no discurso sobre a
materialidade, como também estabeleceu as bases conceituais para
a transformacao subsequente da arte no Japao no inicio da déca-
da de 1960. Publicado no jornal de arte Aquarela (Mizue) em janeiro
de 1957, seu artigo “Matéria e humanidade” (Busshitsu to ningen)™
propunha avaliar a situacao da arte no Japao durante o periodo que
sucedeu a exposicao Arte do mundo de hoje. Hariu argumentava que
a nova pintura informal desencadeara nada menos que “uma crise
histérica, na qual a subsisténcia da arte e a sobrevivéncia da prépria
humanidade se viam incessantemente questionadas”™ Um novo
“espirito” emergia por meio das “obras mais vanguardistas de cada
pais, que agora pela primeira vez se apresentavam diante de nés”, e
entre elas, é claro, “principalmente através dos trabalhos da esco-
la Informal." Ainda segundo Hariu, a Arte Informal nao se deixa-
va apreender por meras definicoes estilisticas, pois constituia “nao

13 Miyakawa Atsushi. “Henbo no suii: Montaju-fu ni” [Uma histéria de transformacéo:
compilagéo tipo montagem]. Bijutsu techd, n. 227, suplemento, out. 1963. Reimpresso
em: Miyakawa Atsushi, 1980, pp. 48-66.

M4 Hariu Ichird. "Busshitsu to ningen” [Matéria e humanidade]. Mizue, jan. 1957, pp. 43-7.
Uma tradugéo resumida desse texto estd disponivel como “Material and Humans" em:
Doryun Chong, et al. (org.), op. cit, pp. 102-4. Por utilizar passagens néo incluidas nesta
tradugao, refiro-me ao original em tradugao minha.

15 Ibid, p. 45.

16 Ibid, p. 43.
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somente um modo ou técnica que se poderia chamar de ‘tachismo’
ou ‘caligrafismo’, e sim, um movimento que visava uma recupera-
¢ao vivida e espontanea do espirito [seishin]”"7 Enfatizava também
que uma determinacdo do informalismo simplesmente em termos
de sua posicao na histéria da arte, enquanto critica do carater cada
vez mais cientifico e académico da abstragio geométrica, era insufi-
ciente para explicar o significado filoséfico e o impeto revolucionario
daquele movimento.

Hariu relacionava o significado histérico da Arte Informal as
suas origens na Segunda Guerra Mundial, enquanto expressao ar-
tistica da resisténcia francesa contra a ocupac¢io alema no inicio da
década de 1940: “Que tal expressao tenha nascido da experiéncia da
resisténcia francesa, que teve de enfrentar a forca cruel do destino
que tortura a humanidade, é um ponto significativo a ser conside-
rado em relacdo a base filoséfica do Informal”™ O contexto politico
em que pintores como Fautrier e Dubuffet produziram as obras que
originaram a concepc¢do de Arte Informal de Tapié constituia fator
crucial na avaliacdo de Hariu do movimento.

Uma ampla gama de posicOes politicas se expressava na obra
de artistas franceses sob a ocupacao alema e o governo de Vichy.
Membros do grupo dos Vinte Jovens Pintores de Tradicao Francesa,
que incluia nomes como Jean René Bazaine, adotaram uma postu-
ra nacionalista e tentaram proteger da barbarie nazista os valores
supostamente tradicionais da Franca. De acordo com Hariu, porque
esses pintores “tentaram preservar a tradicao artistica francesa e
a humanidade contra os nazistas e a barbarie da guerra, eles com-
preenderam as transformacoes da pintura, desde Cézanne, em ter-
mos de rejeicao da perspectiva e recuperacao da tradi¢ao da France

17 Ibid, p. 44.
n8 Ibid.
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primitive”.™ No entanto, Hariu argumenta que essa posi¢ao nostal-
gica e reativa nao fora suficiente para criar uma verdadeira arte de
resisténcia. Para tanto, era necessario um modo inteiramente novo
de expressao pictérica, e essa foi a grande conquista de Fautrier e
Dubuffet. Nao foi pela afirmacdo de valores tradicionais perdidos
e sim pela negacao radical de toda a tradi¢ao da prépria pintura eu-
ropeia que os pintores informais conseguiram exprimir a crise na
sua esséncia e, a0 mesmo tempo, fornecer os meios para ultrapas-
sa-la. Nas palavras de Hariu:

Possivelmente, para transformar essa situagdo em algo novo, é
necessdria a firme determinagdo de observar todas as irracio-
nalidades da realidade e o desmantelamento do humano den-
tro dela, junto com a resolugdo de se objetificar por completo. As
obras informalistas surgidas apds o intervalo do “ndo figurativo”
e da nova figuragdo transmitem-nos esse prentincio. Sem duvi-
da, ai comega a verdadeira arte da resisténcia.’®®

Comentando o ensaio seminal de Tapié, Uma arte outra (Un art
autre)™®, Hariu observa como sua rejeicao da histéria da pintura apds
o Cubismo parte de uma posicao profundamente anti-humanista. Ao
rejeitar a pintura europeia moderna, argumenta Hariu, o Informalis-
mo nega “o pressuposto de harmonia entre a natureza e o humano”??
sustentado pelo Cubismo e seus sucessores. “Mesmo a capacidade
avassaladora de Picasso, por causa desse sentimento humanista, ndo
supera o classicismo tanto quanto parece”'?®* Como testemunha das
atrocidades e sofrimentos da Segunda Guerra Mundial, o Informalis-

19 Ibid.

120 Ibid, p. 45.

121 Ver: Michel Tapié. Un art autre. Paris: Gabriel-Giraud et Fils, 1952.
122 Hariu Ichird. "Busshitsu to ningen” [Matéria e humanidade], p. 46.
123 Ibid.

DESCIDA AO COTIDIANO 97



mo levou ao extremo a experiéncia da ruina da civilizagdo europeia e
do total descrédito do humanismo que a acompanhou:

Esse drdstico anti-humanismo leva [Tapié] a negar, por um lado,
a trajetoria desde o Cubismo a Abstracdo Geométrica, e, por ou-
tro, desperta seu interesse pela arte do Egito, México e Africa, bem
como pela tradigdo esotérica europeia. Sequndo ele, ao herdar o
legado classicista dos principios de composicdo, proporgdo, ritmo,
etc., 0 Cubismo permanece uma revolugdo meramente superficial
e, ao se tornar geométrico, torna-se ainda mais formalista.®*

No Japao do pés-Segunda Guerra, a no¢ao de uma arte da re-
sisténcia francesa ressoava de maneira complexa entre os criticos e
artistas da esquerda engajada. Por um lado, ela levantava, ainda que
indiretamente, a questao da colaboracao dos artistas na expansao
militar do império japonés na Asia e, ainda mais imediatamente, a
questao traumatica do engajamento - forcado ou voluntario - dos
artistas na producao de “pinturas de guerra” (senso-ga). A impor-
tancia que o préprio Hariu atribuia a pintura de guerra, como sendo
a fonte tacita da arte japonesa do pés-Segunda Guerra, nao pode
ser ignorada ao se considerar sua adesao ao Informal em 1957."° Por
outro lado, os valores humanistas rejeitados pela Arte Informal fo-
ram vistos por alguns como a base do fascismo da década de 1930, e
também como um reflexo da ideologia dominante do Japao do pds-
-Segunda Guerra, durante e apds a ocupacgao norte-americana. Po-
de-se imaginar o apelo politico do Informal entre uma jovem gera-
¢ao de criticos que, como o préprio Hariu, iniciaram suas atividades
ap6s a guerra e estavam ansiosos por confrontar o passado e pre-

124 |bid.
125 Hariu discute essa questdo em: Hariu Ichiro. Sengo bijutsu seisuishi [Ascensao e
gueda da arte do pds-guerra]. Tokyo: Tokyo Shoseki, 1979, pp. 20-34.
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sente politicos do Japdo — e também a geracao anterior de artistas
e criticos japoneses.

Por causa da atitude desdenhosa do Informal em relacdo a tra-
dicao artistica europeia classica, Tapié considerava o Dadaismo sua
heranca mais importante. De acordo com Hariu, “na aventura gra-
tuita do Dadaismo e em seus atos destrutivos antiestéticos, [Tapié]
parece perceber a troca mais espontanea entre o espirito e as coisas.
Acho que é isso que molda o carater peculiar do movimento infor-
malista”'®® Porém, Hariu reconhecia também que, ao contrario do
Dadaismo, a noc¢ao de Tapié de uma “arte outra” acenava com a pos-
sibilidade de um “acordo entre os tracos da acao e a estrutura da
arte”'® Em outras palavras, a Arte Informal recuperava a praxis na
forma de poiesis e, assim, reformulava o impeto destrutivo do Da-
daismo como uma forma de expressao artistica.

Sem deixar de reconhecer a divida do Informal para com o Sur-
realismo, Hariu destaca as importantes discrepancias entre os dois
movimentos. Cita a admoestacao de Tapié ao Surrealismo por per-
manecer preso a tradi¢io no que diz respeito a estrutura e, com isso,
“ndo superar a morfologia organica”, e faz referéncia a rejeicao de
Mathieu a nogdo de inconsciente dos surrealistas. Vé-se aqui a gran-
de diferenca entre a interpretacdo de Hariu do Surrealismo, como
fundamentalmente subjetivista, e a compreensao de Segi da nocao
surrealista de que o inconsciente possui relaciao imediata com a ma-
téria. Segundo Hariu, a tentativa de expressar uma realidade que
transcende a subjetividade constituiu uma grande diferenca entre
a Arte Informal e o Surrealismo. A rejeicdo da racionalidade pelo
Informal ndo se dava em razao da libertacdo de alguma realidade
escondida nas profundezas do sujeito, como Hariu acreditava ser
o caso do Surrealismo. Ao contrario da énfase surrealista na irra-

126 Hariu Ichirg, “Busshitsu to ningen” [Matéria e humanidade], p. 46.
127 Ibid, p. 47.
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cionalidade do inconsciente, Hariu discernia na Arte Informal uma
guinada rumo a irracionalidade do mundo exterior e, mais precisa-
mente, rumo a irracionalidade da prépria matéria:

Mesmo falando em “pintura espontdnea” e utilizando o automa-
tismo como método em menor ou maior grau, mais do que expres-
sar uma espécie de psicologia profunda ou um mundo de instinto,
como no Surrealismo, [o Informal] visa a aparéncia de uma forga
transcendente. Em outras palavras, no lugar da irracionalidade
do mundo interno, busca a irracionalidade do mundo externo.”?®

Hariu atribui a rejeicdo ao Surrealismo e a tentativa de recupe-
rar o Dadaismo a esséncia fortemente anti-humanista da Arte Infor-
mal. Considera a tentativa informalista de reconsiderar o Dadaismo,
e sua diferenca do Surrealismo, expressao da “busca de um caminho
para a realidade material exterior™® que o caracteriza. Em lugar
da légica surrealista dos sonhos, excessivamente humana e subjeti-
va, segundo ele, o Informal introduziu a materialidade concreta do
mundo exterior; em vez de uma harmonia classica entre ser huma-
no e natureza, propunha-se revelar uma relacao direta entre ato e
matéria independente da subjetividade humana.

No recurso da Arte Informal ao potencial expressivo da mate-
rialidade pictérica, Hariu distinguiu um modo privilegiado de rela-
cionamento com a realidade material. Para ele, as grossas manchas
de tinta nas telas informalistas desempenhavam, nesse novo modo
de expressao, papel ainda mais importante que o da cor e da forma.
Por meio do uso da tinta a 6leo, ndo apenas como cor, mas sobretu-
do como massa, a prépria bidimensionalidade da pintura era pos-
ta em questdo. Segundo Hariu, a matieeru (do francés matiere —

128 Ibid, p. 45.
129 Ibid.
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palavra adaptada em japonés para designar a espessura da tinta a
6leo como elemento expressivo) da pintura informal comunica algo
ao observador de maneira radicalmente diferente da comunicacao
que se da através da cor e da forma. Hariu menciona “o espago sdli-
do construido por [Jean Paul] Riopelle como um mosaico, com uma
matieeru com bordas afiadas como aco. Essa massa avassaladora
de matéria [busshitsu] esta diretamente conectada a uma energia
vital dinamica e intensa”'*® Nesse ponto, a matieeru afiada, men-
cionada na primeira frase, torna-se, na frase seguinte, a massa de
matéria (busshitsu) que Hariu percebe como “diretamente conecta-
da” a intensa energia expressa pela pintura. Essa passagem crucial,
de um discurso descritivo sobre a matéria enquanto matieeru pic-
térica, para o problema filoséfico da matéria enquanto busshitsu,
constitui o ndcleo da interpretacao de Hariu sobre a Arte Informal.
A traducdo de matieeru em busshitsu é o que permite a traducao
de um discurso de critica de arte, em sentido estrito, como questao
eminentemente filos6fica — e politica.

O recurso a matéria como meio expressivo do Informal implica-
va, portanto, numa critica a nog¢do de forma como elemento central
da expressao pictdrica. Essa critica a uma concepcao de arte centra-
dananocao de forma ou formacao (zokei) € um aspecto crucial da in-
terpretacao do Informal por Hariu. O termo zokei é constituido pela
combinacdo dos caracteres zo (i - “fazer”, “produzir”, “construir”)
e kei, ou katachi (¥, - “forma”, “formato”, “figura”). Combinado com
o substantivo bijutsu (“arte”), como em zokei bijutsu, tem-se a tra-
ducdo convencional do alemao bildende Kiinste: “artes plasticas” ou,
mais literalmente, “artes formativas”. Ainda que o motivo mais ime-
diato da Arte Informal “possa ser descrito como uma revolta con-
tra a academizacdo da arte abstrata e nao figurativa, ela tem raizes
mais profundas. Em contraposicio a visdo de zokei, que havia sido

130 Ibid, p. 43-4.
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a base para a superacao do naturalismo na arte pds-cubista, nao
estaria esse movimento em vias de construir uma nova estética e
uma nova visao de mundo, que demandam um reexame radical?”.'A
critica do zokei, aqui referida por Hariu, é sobretudo critica a im-
portancia da forma enquanto veiculo principal de sentido nas artes
visuais. A novidade do Informal consistiria, portanto, em propor um
novo modo de expressio pictérica ndo mais baseado no vocabulario
e na gramatica do zokei, isto é, no enquadramento tradicional da
forma como l6cus principal de sentido na pintura. Ao se desvincular
do zokei, a Arte Informal inaugura, segundo Hariu, uma nova possi-
bilidade de expressao pictérica, ndo mais baseada na forma e na cor,
e sim na materialidade da pintura.

As consequéncias mais profundas dessa interpretagdo do In-
formal, em termos de uma estética revolucionaria da materiali-
dade, s6 se tornariam aparentes anos depois. Em 1963, selando a
transformacdo discursiva em curso no ambito da critica de arte
japonesa — da problematica social da pintura realista rumo ao pro-
blema da relagdo imanente entre forma e matéria na obra de arte —
Miyakawa Atsushi anunciava o surgimento de um novo paradigma
do fazer artistico, por ele denominado arte contemporanea. Para-
doxalmente, a desmarxizacdo do discurso artistico japonés, que
nem mesmo o0s “expurgos vermelhos” da Ocupacao Aliada haviam
logrado, viria entao a se consolidar em nome da radicalidade criti-
ca de um novo materialismo.

131 Ibid, p. 44.
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66

Descida ao cotidiano

“A obra de arte ndo pode misturar-se ao cotidiano da vida,
equiparada a uma obrigagdo social que se cumpre, uma farra que se
faca, uma violéncia que se comete, uma frustragdo que se sentiu.”

— Mdprio Pedrosa

“A descida ao cotidiano nada mais é que a aniquilagdo final da
[fronteira entre arte e ndo-arte. Arte pode ser qualquer coisa e
qualquer coisa pode se tornar arte”

— Miyakawa Atsushi

oda reflexao sobre a pintura atual deve partir de uma cons-

ciéncia clara do perigoso ponto de inflexdo em que nos

encontramos depois do Informal”'*? Esse veredito categd-
rico, inscrito nas primeiras linhas do ensaio de estreia do critico
Miyakawa Atsushi, publicado na revista Cadernos de arte (Bijutsu
techo) em 1963, anunciava sua intervencao decisiva no discurso ar-
tistico japonés do pés-Segunda Guerra. Em meio ao intenso debate
travado, entao, entre artistas e criticos sobre a teoria e pratica da
antiarte (han-geijutsu), Miyakawa tomava distancia do presente
local e buscava nas telas dos franceses Fautrier e Dubuffet a base
para uma compreensao da arte de seu tempo. Tomando como pon-
to de partida implicito a teorizacao de Hariu Ichiro sobre a mate-
rialidade da pintura, Miyakawa dava um passo a frente e discernia,
na pintura informal, o surgimento de uma nova era da expressao

132 Miyakawa Atsushi. “"Anforumeru ikd” [Depois do Informal]. Bijutsu techd, n. 221, jun.
1963. Reimpresso em: Miyakawa Atsushi, 1980, p. 16. Uma tradugao resumida desse tex-
to foi publicada em: Doryun Chong, et al. (org.), op. cit,, pp. 105-13.
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artistica para além do paradigma moderno. De maneira prescien-
te, denominava esse novo paradigma expressivo de “arte contem-
poranea” (gendai bijutsu).

A lingua japonesa possui termos distintos para designar o con-
temporaneo, por um lado, como época histérica - gendai, literal-
mente época ou era atual -, e, por outro, a contemporaneidade como
categoria relacional do tempo - dojidaisei, indicando o fato de se
compartilhar o mesmo tempo ou época, e seu cognato dojisei, que se
traduz por sincronicidade ou simultaneidade. Desse modo, o termo
gendai é, em certa medida, sindnimo do portugués “contempora-
neo” e do inglés contemporary como referéncia ao presente hist6-
rico ou como nome do periodo histérico posterior a era moderna;
entretanto, ndo tem relacdo direta com o “contemporaneo” relativo
a fendmenos que compartilham a mesma temporalidade, como ex-
pressa, por exemplo, o inglés contemporaneous. Além dessas duas
designacdes, compostas de combinacdes de ideogramas, utiliza-se
ainda, particularmente no ambito do discurso artistico, adaptacoes
do francés contemporain e, mais recentemente, do inglés contem-
porary para designar o fenOmeno da contemporaneidade.

Em “Depois do Informal”, Miyakawa mobiliza essas distin¢oes
terminoldgicas para teorizar a “arte contemporanea” em sua espe-
cificidade. Procura, assim, definir a arte contemporanea nao sim-
plesmente como arte produzida no presente, mas como um tipo
de arte que é fundamentalmente diferente da arte moderna - arte
que, como colocaria mais tarde Boris Groys, “manifesta sua propria
contemporaneidade”.’®®* Em oposicao ao que Miyakawa considera o
significado vulgar de “contemporaneo”, de uso indistinto ao termo
“moderno”, ele apresenta o conceito de gendai bijutsu como desig-
nacao de um novo modo de ser da pratica artistica, surgido apés a

133 Boris Groys. “Comrades of Time" e-flux journal, n. 11, dez. 2009. Disponivel em:
<http://www.e-flux.com/journal/comrades-of-time/>.
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era moderna - e o faz no contexto de uma discussao sobre o papel da
matéria na pratica da pintura informal.

0 impacto da intervencao de Miyakawa no debate sobre o In-
formal foi tal que provocou uma mudanca de registro no discurso
artistico japonés da década de 1960."™* Para se vislumbrar o seu sig-
nificado e alcance, é importante ter presente a situagdo que ocasio-
nou seu ensaio: as transformacoes da arte japonesa do inicio dos
1960 e o contexto do debate sobre os experimentos vanguardistas,
referidos entdo como “antiarte”.™ Afinal, ao discutir o Informal, o
interesse de Miyakawa é sobretudo quanto ao seu “depois”, isto é,
ao presente historico-artistico que se seguiu a onda informalista na
arte japonesa de fins dos anos 1950. Nesse sentido, sua teorizacao da
“arte contemporanea” é também uma reacdo a nogdo de “antiarte”
que entdo se espalhava rapidamente, descrevendo as novas praticas
de vanguarda. Porém, em vez de examinar as praticas contempora-
neas, Miyakawa busca na abstracao informal uma base teérica para
enquadrar as praticas artisticas do seu tempo.

Em certa medida, “Depois do Informal” falha em reconhecer os
limites da Arte Informal — movimento que, em que pese seu tom de
radicalismo, jamais chegou a superar o suporte essencialmente mo-

134 Como afirma Reiko Tomii: “Elogiado pelo critico mais velho Takiguchi [Shizo] por
sua ‘enxadada epistémica’ na critica de arte, atolada em ‘termos circulares e ideias inu-
tilmente ociosas, Miyakawa articulou uma profunda mudanga paradigmética causada
pelo Informalismo: o ‘colapso do moderno’ (kindai no hokai) e a necessidade urgente
de conceituar positivamente a nova era que se seguiu, que foi gendai” De acordo com
Tomii, enquanto o assunto ostensivo de Miyakawa no ensaio de 1963 era o Informalismo,
o alvo mais profundo do seu texto “eram os criticos (japoneses e franceses, conforme
referenciado no texto) que, incapazes de ver o advento do gendai anunciado pelo Infor-
malismo, o reduziram a ‘'mera reag&o a abstragdo académica” Ver: Reiko Tomii. “Histori-
cizing “Contemporary Art": Some Discursive Practices in Gendai Bijutsu in Japan’, p. 620.
135 Ver: Charles Merewether e Rika lezumi Hiro (org.). Art, Anti-Art, Non-Art: Experimen-
tations in the Public Sphere in Postwar Japan, 1950-1970. Los Angeles: Getty Research

Institute, 2007.
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derno da tela. Falha também em compreender as novas possibilida-
des inauguradas pela performance e pela arte objetual dos seus con-
temporaneos. De modo que o termo “arte contemporanea” entra no
discurso artistico japonés por meio de uma manobra fundamental-
mente conservadora: a tentativa de enquadrar as praticas radicais
das vanguardas do comeco dos anos 1960 num paradigma artistico
desenvolvido a partir da pintura informal.

Vale salientar, porém, que ja no ano seguinte Miyakawa retomava
o tema da antiarte em um texto que jogava nova luz sobre seu sentido
histérico para além da pintura informal. E no contexto dessa reava-
liagdo da problematica da antiarte que Miyakawa cunha a expressao
“descida ao cotidiano™® para descrever a transformacao radical das
praticas artisticas do seu tempo. Em “Antiarte: descida ao cotidiano”,
publicado no ano seguinte a “Depois do Informal”, a tendéncia para a
tridimensionalidade e para o objeto, cuja importancia Miyakawa mi-
nimizara, ressurge com importancia central na sua discussdo sobre
o obscurecimento das fronteiras entre arte e ndo arte. Antecipando a
formulacao de Peter Biirger sobre a negacao da autonomia pela van-
guarda, Miyakawa estabelece uma estrutura tedrica original para a
compreensao filoséfica do surgimento da arte contemporanea.

DEPOIS DO MODERNO

Segundo Miyakawa, a compreensao da arte do seu tempo estava tao
profundamente enraizada numa estrutura conceitual moderna que
qualquer forma de expressao que ultrapassasse os limites da con-
cepcao moderna de arte levava necessariamente a um questiona-
mento da sua propria identidade enquanto obra de arte. “Sempre

299

que se fala em ‘arte”, argumenta Miyakawa, “a cada vez que se fala

136 Miyakawa Atsushi, 1980, pp. 87-96.
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em ‘obra’ e sempre que utilizamos o termo ‘criacao’, nos movemos,
consciente ou inconscientemente, no contexto da modernidade”.™”
Supunha, assim, que as nogoes convencionais de que se dispunha
nao eram mais capazes de dar conta das transformacoes que vinham
ocorrendo na arte desde o Informal. Se, de fato, “as varias tentati-
vas de expressao contemporanea ocorrem fora do contexto da mo-
dernidade,” conjeturava Miyakawa, “ndo podemos mais apreender
positivamente o seu modo de ser, que é sempre acompanhado de
certa suspensao de julgamento — ‘Isto é realmente arte?” — ou de
uma espécie de reconhecimento negativo”’*® Em relacdo as tenta-
tivas expressivas que “ocorrem fora do contexto da modernidade”,
o discurso critico deve decidir entre duas posicOes interpretativas
basicas. Por um lado, a posicdo mais imediata, que Miyakawa cha-
ma de “reconhecimento negativo”, recorre a noc¢ao de “antiarte” e
suas variacoes para descrever tais formas de expressao; por outro,
resta a possibilidade do que Miyakawa denomina (traduzindo im-
plicitamente a nogao de Urteilsenthaltung,”®® de Edmund Husserl)
como “suspensao do julgamento”, e que pode abrir caminho para um
questionamento do préprio modo de ser da arte pés-moderna.
Para Miyakawa, precisamente esse questionamento fundamen-
tal da situacdo atual da arte estava ausente no discurso critico da
época. O préprio “perigo” que ele atribui ao Informal como um ponto
de inflexdo na histéria da expressao artistica esta intimamente liga-
do a essa falta de consciéncia geral sobre o significado historico mais
profundo desse movimento. O que havia de perigoso na transforma-
cao radical da arte ocorrida com o Informal era, portanto, acima de

137 Miyakawa Atsushi, 1980, p. 16.

138 |bid, pp. 16-7.

139 Ver: Edmund Husserl. Ideen zu einer reinen Phdnomenologie und phanomenolo-
gischen Philosophie. Tubingen: Niemeyer, 1993, pp. 53-6. [Ed. bras.: Ideias para uma fe-
nomenologia pura e para uma filosofia fenomenoldgica. Trad. Marcio Suzuki. Aparecida:
Ideias & Letras, 2006, pp. 78-80.]
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tudo, o risco de a prépria arte nao ser questionada e ignorada: o
fato de que, “embora nunca tenha havido um tempo que carecesse
tanto de um questionamento fundamental como a época atual, nin-
guém se atreve a levar a frente tal questionamento.*® Na medida
em que a colocagdo da questao “O que é arte?” constitui, de forma
explicita para Miyakawa, a tarefa fundamental da critica de arte, foi
sobretudo uma insuficiéncia critica que ele apontou como a lacu-
na da situacdo contemporanea. Essa dificuldade em compreender
a situagdo contemporanea da arte era acentuada pela ambiguidade
inerente as préprias nogdes de “moderno” (kindai) e “contempora-
neo” (gendai), tal como entendidos no Japao da década de 1960. Mi-
yakawa afirma que, para compreender o advento do gendai em seu
significado pleno, era necessario, antes de mais nada, desvendar os
sentidos emaranhados do “moderno” e do “contemporaneo”.

0 problema adquire um nivel adicional de complexidade na di-
ferenciacdo entre uma concepcao geral de contemporain (em fran-
cés, no original) e um forte sentido de contemporaneo, ao qual ele se
refere pelo substantivo adjetival japonés gendai. No que talvez seja
a passagem mais famosa de “Depois do Informal”, Miyakawa des-
creve a ansiedade fundamental do seu presente histérico-artistico
desse modo:

Colocando de forma paradoxal, chegamos a um tempo em que
ndo é mais possivel para nos, que por muito tempo falamos do
contempordneo [contemporain| como sinénimo do moderno, re-
legar o contempordneo [gendai] d concepgdo geral de contempo-
rain; ndo sé isso, mas também [chegamos a] um tempo em que é
necessdrio, por assim dizer, resgatar, antecipadamente, o gendai
de dentro do contempordneo.

140 Miyakawa Atsushi, 1980, p. 16.
141 Ibid, p. 17.
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Em primeiro lugar, o que estd em jogo na determinacdo de Mi-
yakawa de “arte contemporanea” (gendai bijutsu) é uma mudanca
de paradigma fundamental do “moderno” ao “contemporaneo”. Por-
tanto, a contemporaneidade da arte aparece ndo como mera dife-
renciacdo formal ou temporal, e sim como o que ele denomina um
novo “conceito valorativo” (kachi-gainen)'* na pratica artistica:
“E certo que, em oposi¢do a arte moderna, ja se comecou a falar de
pintura contemporanea, mas sempre como conceito formal, como
se uma parte da modernidade tivesse se separado do resto”.'* No
entanto, argumenta Miyakawa, o contemporaneo é mais que um
mero conceito formal. E, para teorizar a emergéncia do contempo-
raneo como ponto de inflexdo na histéria da pintura, ele empreende
uma descricao da modernidade como “conceito valorativo” a partir
de Baudelaire. Em “O que é modernidade na pintura?”,'** Miyakawa
descreve os diferentes estagios da consciéncia da modernidade, en-
quanto conceito valorativo no ambito da expressao artistica, a partir
do diagndstico critico de Baudelaire sobre a situacio da pintura na
Franca do século 19.

Admitindo que na Franca pés-revoluciondria “a modernidade
certamente ji havia comecgado”, Miyakawa argumenta, contudo, que
é a percepcao aguda de Baudelaire do seu momento como um tem-
po no qual “uma grande tradicao foi perdida e uma nova ainda nao
havia nascido™® que inaugura a consciéncia da modernidade como
etapa nova na histéria da pintura. O ensaio “O que é modernidade
na pintura?” comeca citando a dramatica declaraciao de Baudelai-
re diante das obras do Salao parisiense de 1846: “Nos encontramos,
como se pode ver, no hospital da pintura. Tocamos feridas e doencas;

142 |bid.

143 |bid.

144 Miyakawa Atsushi. “Kaiga ni okeru kindai towa nanika” [O que é modernidade na
pintira?]. Bijutsu-shi to sono gensetsu/discours. Tokyo: Suidosha, 2002, pp. 9-22.

145 |bid, p. 10.
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e esta ndo é das menos estranhas ou menos contagiosas”.'*¢ Pouco
mais de um século depois, é como se Miyakawa se visse na posicao
de Baudelaire, e diante das obras da exposicao Yomiuri Anpan repe-
tisse as mesmas fatidicas palavras: “Nos encontramos no hospital
da pintura..”. E, assim como Baudelaire inaugurou a consciéncia da
modernidade na pintura, Miyakawa procura, por meio do diagnés-
tico da crise da pintura apés o Informal, fundamentar a consciéncia
de uma nova época na histéria da arte, cujos tracos basicos haviam
até entao escapado ao entendimento dos criticos.

0 remédio tedérico de Miyakawa para a falta generalizada de
questionamento na critica de arte nao poderia ser outro, senao uma
investigacao conceitual do significado da arte e da expressao. So-
mente através da suspensio de nosso entendimento moderno da
arte — e, por extensdo, da antiarte — seria possivel investigar os
reais desafios da pintura apds o Informal e, assim, compreender a
transformacao radical que a Arte Informal trouxera ao paradigma
da expressio artistica. Essa suspensio do entendimento é o que
Miyakawa descreve como uma “reducao fenomenoldgica” da arte:

0 que me parece importante é, antes, uma redugdo fenomenologi-
ca da arte — incluindo a antiarte. Mas, entdo, o que resta diante
de nos nada mais é do que o ato expressivo. Com base nessa pre-
missa, eu diria que se nos confrontamos com uma espécie de ponto
de inflexdo apds o Informal, para além de uma transformagdo no
dmbito dos modos de expressdo [hyogen|, trata-se ai de uma trans-
formagdo no nivel da ontologia da expressdo [hyogenron).'

O que subiste ao procedimento de reducdo fenomenoldgica da
arte nada mais é do que a realidade crua do “ato expressivo” (hyogen

146 Charles Baudelaire, "Le Salon de 1846’ citado em: ibid,, p. 9.
147 Miyakawa Atsushi, 1980, pp. 23-4.
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koi). Tomando emprestado a distin¢do de Heidegger entre um nivel
oOntico (sonzaiteki) e um nivel ontoldgico (sonzaironteki) de investi-
gacao filosdfica,® Miyakawa sugere que a inflexao histérica ocorrida
no Informal estaria localizada na dimensao da constitui¢do ontol6-
gica da expressao (hyogenron), em oposicao a uma mera transfor-
macao no nivel 6ntico do modo de ser da expressdo. Porém, para
estabelecer a posi¢ao histérica do Informal como transformacao na
ontologia da expressao, seria necessario primeiramente enfrentar o
discurso muito difundido que atribuia ao Informal uma busca pela
expressao subjetiva pura.

O TERROR NA PINTURA

Quanto aos criticos que enxergavam no Informal uma mera reacao
ao academicismo e um esforco para libertar a pintura de toda con-
vencao, de modo a valorizar a expressao subjetiva, Miyakawa afir-
ma, taxativo, que nao foram capazes de apreender a mudanca de pa-
radigma da arte contemporanea. Nesse grupo se incluiam, segundo
Miyakawa, desde Herbert Read a Georges Duthuit e Pierre Restany.
Mas era sobretudo em Segi Shin’ichi — que descrevia o Informal
como uma tentativa de “expressar imediatamente os sentimentos
internos do ser humano” —, que ele encontrava a formulacao mais
tipica dessa visao.® Miyakawa afirma que a ideia de uma busca pela
autoexpressao imediata reduz o Informal a uma versao pictérica da-
quela tendéncia identificada pelo critico francés Jean Paulhan, em
1941, como “terror nas letras” (terreur dans les letters).’®

148 Ver: Martin Heidegger. Ser e tempo. Petrépolis: Vozes/Ed. Universitéria Sado Fran-
cisco, 2015.

149 Segi Shin'ichi. “Chisho geijutsu no kandsei” [A possibilidade da arte abstrata]. Bijut-
su techo, edigdo especial, abr. 1960. Citado em: Miyakawa Atsushi, 2002, p. 18.

150 Jean Paulhan. Les fleurs de Tarbes ou La Terreur dans les Lettres. Paris: Gallimard, 1990.
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Em seu livro As flores de Tarbes ou o terror nas letras, Paulhan
reconhece na literatura do inicio do século 20 uma tendéncia a re-
jeicao de todos os tracos de retérica e formulas convencionais, e sua
substituicao por uma linguagem pura e transparente, capaz de ex-
pressar sentimentos e ideias de uma maneira nova e imediata. No
entanto, Paulhan argumenta, essa recusa drastica da convencao e
da retérica, em dltima andlise, equivale a uma rejei¢do das palavras
— e, portanto, da prépria linguagem — em favor das ideias puras:
“0 terror geralmente aceita que as ideias valem mais que as pala-
vras, e o espiritual, mais que o material”™. A linguagem, por outro
lado — ela mesma, inevitavelmente, uma forma de convencao —,
é considerada pelos “terroristas” como “essencialmente perigosa
para o pensamento”.’®2 Segundo Miyakawa, o Informal fora até entao
entendido de maneira analoga a esse terrorismo literario de que fala
Paulhan, isto é, como negacao total do conjunto de convencdes da
pintura abstrata em prol da expressao pura do contetido subjetivo,
ou dos sentimentos do pintor.

Miyakawa observa ainda que, enquanto busca da autoexpressao
pura, o Informal veio a ser entendido pela critica como uma espé-
cie de “bergsonismo extemporaneo”. Paulhan reconhecera em Henri
Bergson o mentor metafisico de toda uma geracao de “escritores
terroristas” do comeco do século 20. Sobre Bergson, que denunciara
na linguagem a crosta que impede a relacao direta da mente com
o mundo, e clamara por uma ruptura com as cadeias linguisticas
que prendem o espirito humano, escreve Paulhan: “Nossa vida inte-
rior, se acreditamos em Bergson, ndo é capaz de se expressar sem
abandonar o que nela ha de mais precioso. A cada instante, nossa
mente é oprimida pela linguagem. E todo ser humano, para alcancgar
seu pensamento auténtico, precisa romper uma crosta de palavras

151 Ibid, p. 75. Itélicos do original.
152 Ibid.
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que rapidamente se endurece, da qual os lugares comuns, clichés e
convencoes sao apenas as formas mais 6bvias”.**Ainda que a ima-
gem que Paulhan elabora de Bergson, com base em esparsos escritos
de estética literaria, seja um tanto unilateral, e embora seja injusto
atribuir a um simples subjetivismo a reticéncia de Bergson quanto a
toda convencdo, a linguagem verbal e a qualquer forma preestabe-
lecida, é fato que esse privilégio da experiéncia interior do sujeito e a
rejeicao da linguagem verbal constituem elementos importantes do
seu pensamento.

Bergsonismo ou nio, um exemplo claro da compreensao do Infor-
mal como modelo do que Miyakawa descreveu como “terror na pin-
tura” encontra-se num ensaio de Mario Pedrosa de 1959, intitulado
“Da abstracdo a autoexpressao”.'®* Ainda que por razoes totalmente
diferentes daquelas que fundamentam a critica de Paulhan ao “ter-
ror”, Pedrosa ndo é menos enfatico em sua rejeicao da autoexpressao
como principio estético para a pintura. “A pintura abstrata atual,
chamada informal ou tachista”, escreve Pedrosa, “pretende ser pro-
duto de mera explosao de energias que se desencadeia dentro do
pintor”.'® E argumenta que, nesse nivel de expressao direta, a pin-
tura possui o menor grau possivel daquilo que o psicélogo Edward
Bullough denominava “distancia psiquica” em relagdo a obra de ar-
te.’® No entanto, Pedrosa é categdrico ao afirmar que a obra de arte
“nao pode misturar-se ao cotidiano da vida, equiparada a uma obri-
gacao social que se cumpre, uma farra que se faga, uma violéncia
que se comete, uma frustragao que se sentiu”.'®” Para que uma obra

153 Ibid, p. 70.

154 Mério Pedrosa. "Da abstragao a autoexpressdo” Mundo, Homem, Arte em Crise. Sdo
Paulo: Perspectiva, 1975, pp. 35-47.

155 Ibid, p. 35.

156 Ver: Edward Bullough. “Psychical Distance’ as a Factor in Art and as an Aesthetic
Principle” British Journal of Psychology, n. 5, 1912, pp. 87-98, 108-17.

157 Mério Pedrosa, “Da abstragao a autoexpressao’, p. 37.
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de arte conserve sua autonomia, ela deve necessariamente manter
certa distancia em relagdo as preocupagoes subjetivas e pessoais,
tanto do artista quanto do espectador.'®

Vé-se, portanto, que a critica de Pedrosa ao Informal se baseia,
entre outros fatores, numa crenca fundamental na necessidade de
distancia estética e de uma atitude desinteressada do espectador
e do artista em relacdo a obra e a pratica artistica. Ao eliminar
essa distancia da parte do artista e almejar uma relagdo imediata
entre o pintor e sua obra, a pintura informal perderia essas quali-
dades necessarias a uma obra de arte autonoma — condicdes fun-
damentais para que ela seja mais que mero “documento humano”
ou “gama de puras manifestacoes psiquicas do autor”.’®®

Embora se possa dizer que a interpretacao de Pedrosa do Infor-
mal, assim como a de Pierre Restany, conforma-se a descricao de
Miyakawa da visao geral daquele movimento, deve-se notar que tal
interpretacdo nfo era tdo unanime como este parece sugerir. Como
se viu no capitulo anterior, justamente no ambito da critica de arte
japonesa da década de 1950, delineou-se uma recepg¢ao distinta da
pintura informal, que enfatizava sua relacdo com a materialidade.
E é exatamente essa recepcao da abstragdo informal no Japao, em
termos de sua énfase na matéria, que constitui a base inconfes-
sa do argumento filoséfico de Miyakawa. Em “Depois do Informal”,
Miyakawa omite qualquer mencado a perspectiva de Hariu sobre o
problema da materialidade da pintura Informal, bem como as dis-
cussoes anteriores de Segi Shin’ichi sobre materialidade em “A ques-
tao do humano na pintura”. No entanto, é precisamente através de
um exame atento da questao da materialidade que ele constréi seu
argumento sobre a pintura Informal como a emergéncia de um novo
paradigma de expressao e uma nova temporalidade da arte. Meses

158 Ibid.
159 Ibid, pp. 37-8.
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depois, em “Histéria de uma transformacdo: em forma de monta-
gem”, Miyakawa parece implicitamente se retratar da omissao, ex-
plicitando a importancia da interpretacdo de Hariu do Informal na
formacao de sua prépria perspectiva histérica.

TEMPO E MATERIA

Diante da definicao do Informal em termos de sua rejeicao da forma e
de toda convencdo, Miyakawa aponta que esse aspecto negativo s6 se
deixa apreender a partir da importancia da matéria na pintura Infor-
mal: “Se a pintura contemporanea se caracteriza, por um lado, pela
negacao total do sistema formal da arte moderna; por outro, tam-
bém é determinada por uma condic¢do que pode ser chamada de ma-
terializacdo [busshitsu-ka]”.'®® Ressoando o argumento de Segi em ‘A
questao do humano na pintura”, Miyakawa afirma que, por volta de
1940, pode-se notar uma transformacao cultural de amplo alcance,
no sentido de uma mudanca de eixo “da forma para a matéria” como
fator determinante da consciéncia. Se, por um lado, esse processo se
dava em todo o espectro da producao cultural da época, por outro, no
dominio da pintura assumia aspecto mais acentuado, devido a relagao
com a materialidade inerente ao préprio ato de pintar: “Se a mudanca
de valores da forma a matéria, verificivel em maior ou menor grau
em toda a consciéncia contemporanea, aparece mais distintamente
na pintura, ndo € por outra razao senio pelo fato de que a pintura sé
ocorre por meio de elementos materiais [busshitsuteki sozai] e ferra-
mentas”.'® Na pintura informal, a matéria (busshitsu) — que até en-
tao havia sido concebida como “mero material” no processo formativo
— torna-se aparente em sua propria materialidade (busshitsusei). “O

160 Miyakawa Atsushi, 1980, p. 20.
161 |bid, p. 22.
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material, que originalmente ndo pode ser outra coisa sendo matéria
[busshitsu], tinha que se tornar transparente a ponto de sua materia-
lidade passar despercebida. S6 agora o material supera seu papel de
mero material e afirma sua prépria existéncia como matéria”.'® Com
essa formulacao, que ecoa o “Manifesto da Arte Gutai” de Yoshihara
Jiro, tanto quanto prenuncia o discurso de Hikosaka Naoyoshi sobre a
arte japonesa do p6s-Segunda Guerra, Miyakawa resume o significa-
do e o papel da matéria na pintura informal.

No mais, esse aparecimento da materialidade na pintura infor-
mal ocorre, segundo Miyakawa, em consonancia com o aumento da
importancia do ato de pintar. O potencial expressivo inerente da ma-
téria, escreve, “emerge como inseparavel do ato humano que coloca
a matéria em movimento™.'®® Para Miyakawa, seria essa também a
razao que levara o critico francés Pierre Restany a se referir a inau-
guracao da “era do gesto™®* pela abstracdo informal. No entanto,
contrario a Restany — que entende esse gesto como uma “transmis-
sao direta” das “intuicoes sensiveis™®® do pintor —, Miyakawa rejeita
qualquer nocao de lirismo como base da pintura informal. O gesto
humano, como Miyakawa o entende, nao expressa nenhum tipo de
conteddo interno profundo do pintor como sujeito. Pelo contrario, o
que faz é trazer a tona o potencial de significacdo inerente a propria
matéria. Ocorre, portanto, um deslocamento crucial da origem da
expressao e da criacao artistica: do artista, enquanto sujeito, para a
relacdo entre gesto e matéria.

Essa relacido com a realidade material, que na modernidade fora
concebida como mero meio de expressao, emerge entao como a pro-

162 Ibid, p. 18. Nesse ponto, a oposigdo de Miyakawa entre material (sozai) e matéria
(busshitsu) reproduz a mesma dicotomia estabelecida pelo “Manifesto da Arte Gutai” de
Yoshihara, em 1956.

163 |bid, p. 24.

164 Ibid.

165 Pierre Restany. Lyrisme et Abstraction. Mildo: Edizioni Apollinaire, 1960, p. 11.
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pria origem da expressao pictérica. Quer o chamemos de Arte Infor-
mal, Expressionismo Abstrato ou action painting, o que esta em jogo
nesse novo modo de expressao pictérica, argumenta Miyakawa, é
uma forma artistica na qual “o gesto ilumina o potencial latente da
matéria [matieére|, e a matéria, por sua vez, realiza o gesto”'®® Mi-
yakawa argumenta que, nessa dialética entre gesto e materialidade
— que ele compara a “o que Jackson Pollock se refere como ‘give
and take [“dar e receber”|”” — esta a base da expressao artistica
contemporanea. Assim como no caso do Informal, Miyakawa, pondo
énfase num “dar e receber” entre gesto e matéria, propde uma in-
terpretacio do Expressionismo Abstrato substancialmente diversa
daquela, convencional, que enxerga na obra de Pollock a expressao
maxima da liberdade individual em pintura.

Para Miyakawa, a base da rejeicao da pintura informal ao siste-
ma moderno da arte, baseado na forma, estaria numa fundamental
“transformacdo de valores [kachi-tenkan| no préprio conceito de
expressao™®® — da expressao de contetdo subjetivo, preestabelecido,
para a expressdao como um fim em si mesmo. Na concepc¢ao moder-
na, “expressao é sempre expressao de algo”; nesse sentido, a coisa a
ser expressa, o contetido “sempre precede o ato expressivo™.'®® As-
sim, o conceito da expressao, cuja origem etimoldgica implica a no-
¢ao de “empurrar para fora o que esta dentro”, afirma ele, “antecipa
naturalmente a autoexpressao e corresponde, portanto, a visdo mo-
derna do humano como interioridade”.”® Com o Romantismo, essa
noc¢ao de expressao como autoexpressao se torna um conceito valo-
rativo decisivo na arte. Do mesmo modo, Miyakawa complementa,
“quando a expressao visa a autonomia da prépria expressao, nasce

166 Miyakawa Atsushi, 1980, p. 26.
167 Ibid, p. 25.

168 Ibid, p. 28.

169 Ibid, p. 27.

170 Ibid.

DESCIDA A0 coTipiano 117



a tao esperada cria do Romantismo, a Arte Moderna”."”' De acordo
com Miyakawa, a arte moderna nada mais é do que autoexpressao
autonomizada, isto é, autoexpressao que se desligou da sua origem
subjetiva. A prépria nocao de autonomia da arte, que Pedrosa zelo-
samente visava proteger dos abusos da autoexpressao, é denuncia-
da aqui como mero disfarce para a natureza inerentemente autoex-
pressiva da arte moderna em geral.

No Informal, por outro lado, longe de uma recuperacao do mito
romantico da pura autoexpressao, o que Miyakawa observa é an-
tes uma transformacdo completa da prépria estrutura ontolégica
da expressao. Essa transformacao elimina a nog¢do de um contetido
expressivo previamente existente, de modo que “se ainda se pode
falar de uma coisa a ser expressa, ela s6 pode emergir através do ato
expressivo e no proprio ato expressivo”.”2 Assim, o que é rejeitado na
abstracao informal ndo é somente o sistema moderno da forma, sua
“convencao expressiva ou, em outras palavras, a modernidade como
um conceito formal”.”® Ao contrario, afirma Miyakawa, “trata-se,
ou deveria tratar-se, de uma ruptura que vai além da dimensao da
expressao, estando muito mais na dimensao da ontologia da expres-
sdo [hyogenron|”.”* Essa nogdo do Informal como transformacao no
nivel da “ontologia da expressao” é, por assim dizer, o resultado da
reducdo fenomenoldgica da arte empreendida por Miyakawa.

Em consonancia com essa transformacao do conceito de expres-
sdo artistica, a dialética do gesto e da matéria traz consigo um modo
de temporalidade inteiramente novo, que define a prépria contem-
poraneidade da arte. E nesse sentido que o contemporaneo, enquan-
to gendai, ndo denomina apenas um novo periodo histérico em uma

171 Ibid.
172 Ibid.
173 Ibid, p. 29.
174 Ibid.
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sucessdo cronoldgica; trata-se de um novo comego do tempo, de
uma estrutura temporal completamente nova. A dialética do gesto
e da matéria, escreve Miyakawa, “s6 se realiza na dimensao da con-
tinuidade do ato, de acordo com cada instante dessa duracao, e ai
surge uma nova estrutura temporal”."® Para além do esquema mo-
derno de “tempo/espaco”, é o par conceitual “matéria/duracao” que
define a nova temporalidade emergente, baseada na “transformacao
da matéria [matiere]”."’¢

Tendo rejeitado categoricamente a ideia de que o Informal re-
presentaria um retorno ao bergsonismo, nao deixa de espantar que
Miyakawa situe na nocao quintessencialmente bergsoniana de “dura-
¢a0” o carater definidor da temporalidade artistica. No entanto, como
que tentando evitar o que percebeu como tom subjetivista na nocao
de duracao, enquanto temporalidade definidora da pintura contem-
poranea, Miyakawa evita qualquer mencao direta a Bergson e, em vez
disso, explica seu préprio entendimento do termo “duracio” em rela-
¢ao ao seu uso por Gaston Bachelard. Através de Bachelard, Miyakawa
teoriza a durée nao mais como experiéncia interna do tempo do su-
jeito, mas, precisamente, como uma temporalidade originada na re-
lacdo entre gesto e matéria.”” Embora atribuir subjetivismo moderno
a Bergson seja um tanto reducionista, de fato a duracdo bergsoniana
esta intrinsecamente conectada a uma experiéncia intuitiva que co-

175 Ibid, p. 25.

176 Nesse contexto, traduzo matiere simplesmente como “matéria’} porque o uso do
termo francés matiére por Miyakawa é menos rigoroso do que em outros criticos, que
restringem o termo ao seu significado técnico no contexto da pintura.

177 Miyakawa escreve: "O tempo adquire realidade material [busshitsuteki] através da
transformacéo [henbd] da matéria [matiere] e de acordo com as qualidades naturais
Unicas da matéria (como diz Bachelard, ‘hd um tempo do granito’). Por outro lado, pelo
gesto causado por sua prépria resisténcia, a tensdo dos musculos, a matéria torna-se
ritmo e duragdo (‘o gesto do trabalho € sintetizado para o humano que trabalha pela
coisa que resiste, a propria resisténcia da matéria’)" (Ibid.)
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meca com uma espécie de olhar para dentro, distanciado do mundo
exterior. Enquanto isso, ao localizar a duracao fora do sujeito, como
questao relacional, Bachelard parece fornecer a Miyakawa uma base
menos problemadtica para a teorizagdo da temporalidade.

Mais importante que isso, talvez, seja o fato de que Bachelard é
quem permite a Miyakawa se afastar completamente de Marx, ao
mesmo tempo que sustenta um discurso sobre a matéria como base
da expressdo artistica contemporanea. Com a ajuda de Bachelard,
0 novo materialismo de Miyakawa completa o expurgo das bases
marxistas da teorizagdo da matéria no discurso artistico japonés
pdés-Segunda Guerra. No mais, ndo é de todo certo que a concepgao
bachelardiana de duracdo — e, por extensao, sua concepcao de ma-
téria — esteja tdo distante do subjetivismo quanto Miyakawa su-
gere.”® O que Bachelard chama de “tempo do granito”, por exemplo
(como na citagao de Miyakawa),"”® ndo se origina tanto da relagao
real entre o trabalho humano e a resisténcia da rocha em si, mas
sim, nas préprias palavras de Bachelard, da “imaginacio da resis-
téncia, na substancialidade imaginaria do contra”'®® Da mesma for-
ma, pode-se dizer que a prépria noc¢ao da “imaginacao da matéria”,
que constitui o ndcleo da reflexdo de Bachelard sobre a estética, con-
cebe a matéria mais como objeto da imaginagdo do que como seu
lécus original. Nesse sentido, a “imaginacdo da matéria” nao seria

178 Vale enfatizar aqui as importantes semelhangas entre a manobra conceitual de
Miyakawa e as reivindicagdes mais recentes de um “novo materialismo” por pensadores
como Jane Bennett e David Macauley, entre outros, cuja discussdo mais detalhada esca-
pa ao &mbito deste projeto. Sobre a relagdo entre Bachelard e os "novos materialismos’,
ver, por exemplo: James L. Smith, “New Bachelards? Reveries, Elements and Twenty-
-First Century Materialism" Altre modernita, 2012, pp. 156-67.

179 Miyakawa ndo especifica a referéncia. A citagdo é retirada de: Gaston Bachelard.
A terra e os devaneios da vontade: ensaio sobre a imaginagdo das forgas. Trad. Maria
Ermantina de Almeida Prado Galvao. Sdo Paulo: WTF Martins Fontes, 2013, p. 18.

180 Ibid.,, p. 17 Italicos do original.
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mais que a imaginacdo do sujeito sobre a matéria. Da mesma for-
ma, a resisténcia da matéria a que ele se refere nada mais é que “a
imaginagdo da resisténcia que atribuimos as coisas”'® o tempo da
materialidade ainda sendo, em certa medida, a experiéncia interna
de temporalidade do sujeito. Mais que um fracasso de Bachelard,
em ultima andlise esse é o paradoxo de qualquer pensamento “ma-
terialista” que tenta se livrar do papel da consciéncia ao conceber o
agenciamento e o potencial “imaginativo” da matéria.

O recurso a Bachelard acaba por deixar a conceituacido da nova
temporalidade da matéria na pintura informal, empreendida por
Miyakawa, em uma posicao ambigua. Sua tentativa de conceber a
duracdo como temporalidade definidora da arte contemporanea
esbarra, mais uma vez, no proprio subjetivismo que ele tenta evi-
tar distanciando-se de Bergson. Mas nio seria essa ambiguidade'®?
inerente ao préprio Informal? Em outras palavras: a prépria rela-
cao com a materialidade, na pintura informal, nao seria inevita-
velmente maculada por seu subjetivismo implicito? Na verdade, a
analise de Restany da gestualidade do Informal, tanto em termos
de uma relacdo com a matéria quanto como marca essencial de um
novo lirismo, traz poderosamente a luz essa ambiguidade. Ao em-
preender uma interpretacdo do Informal como antissubjetivista e,
por assim dizer, como pintura puramente materialista, Miyakawa
falha em perceber até que ponto o proprio Informal — e nao ape-
nas sua interpretacio generalizada entre os criticos — permane-
ceu preso ao paradigma fundamentalmente moderno que pretendia
superar. E essa limitacdo de Miyakawa, ou sua recusa em enxergar
as limitagoes do Informal, caracteriza, em grande medida, sua cri-
tica a producdo artistica do inicio dos 1960 e sua posicdo perante a
antiarte no ensaio de 1963.

181 Ibid, p. 16. Italicos do original.
182 Pierre Restany, op. cit,, pp. 13-9.
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DO INFORMAL A ANTIARTE

Em “Depois do Informal”, a ideia de “antiarte” figura como resultado
de um mal-entendido sobre as apostas da pintura contemporanea,
e como aborto da reviravolta de valores (kachi-tenkan) promovida
pela pintura informal na ontologia da expressdo. Com o Informal, o
ato de pintar — que até entio fora concebido como mero meio ex-
pressivo — torna-se um fim em si mesmo. No entanto, embora esse
processo de se tornar um fim em si mesmo, essa autoteleologizacao
(jikomokuteki-ka) do ato expressivo, no dizer de Miyakawa, devesse
ter ficado clara para todos, a grande inovacgao do Informal fora redu-
zida pela critica ao contexto da expressao moderna, permanecendo,
portanto, incompreendida em seu carater mais radical. A antiarte,
afirma Miyakawa, foi o que restou ap6s a faléncia do Informal.’®®

De modo que é principalmente o conceito, ou rétulo, de “antiarte”
que Miyakawa descarta como uma interpretacao equivocada da arte
do inicio da década de 1960. Por outro lado, o préprio fendmeno por
tras desse rétulo, a “tendéncia recente da chamada objet-ificacao
[obuje-kal”, ndo era outra coisa, a seu ver, sendo a confirmacgdo do
“paradoxo segundo o qual o ato expressivo se tornou um fim em si, e
a Unica coisa na qual o sujeito da expressao estd engajado”.'®* Dessa
perspectiva, em vez de reagir ao Informal como sendo um “impasse
da abstracgao”, Miyakawa identificou na arte objetual do inicio da dé-
cada de 1960 uma mera continuagao da pintura informal, apesar do
fracasso daquela em reconhecer seus precedentes no Informal. Nas
palavras de Miyakawa:

Se o enfraquecimento do Informal étomado como um impasse da
abstragdo, corre-se o risco de perder de vista a possibilidade do

183 Miyakawa Atsushi, 1980, p. 29.
184 Ibid.
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contempordneo contido no processo de objet-ificagcdo [obuje-kal].
Da mesma forma, enquanto a tendéncia a objet-ificagdo é to-
mada apenas como uma reagdo d abstragdo e um retorno d rea-
lidade, a antiarte, que nada mais é do que um fruto do Informal,
agora assume uma posigcdo edipiana.'®®

De inicio Miyakawa ndo levou a sério a mudanca de meios —
da pintura a criacao de objetos — como teoricamente significati-
va. Considerava rétulos como Nouveau Réalisme, Neodadaismo e
antiarte, percepcoes erroneas das novas tendéncias da arte con-
temporanea. O importante, argumentava, ndo é o “uso de objetos
existentes”, ndo é a “nova linguagem da antiarte”;'®® o que conta é
a transformacdo na propria expressao. E essa reviravolta, insistia
Miyakawa, ja ocorrera antes da antiarte ou do Nouveau Réalisme,
isto é, ja ocorrera com o Informal.

0 que Miyakawa ndo é capaz de explicar, no seu texto de 1963, é
o limite do Informal enquanto técnica de pintura, ou seja, sua inca-
pacidade de ir além de uma forma de arte essencialmente moderna.
Ao permanecer preso a tela, o Informal é incapaz de dar conta in-
teiramente do que Miyakawa denomina como transformacao do ato
expressivo num objetivo em si mesmo. O produto final do gesto infor-
mal ainda era, inevitavelmente, a tela pintada. Como observou cer-
ta vez Ferreira Gullar sucintamente, em relacdo ao Expressionismo
Abstrato, “mantendo o suporte eles mantinham o conceito da obra de
arte”'®” E esse conceito, como o préprio Miyakawa aponta, pertence
inerentemente ao contexto da modernidade. Gullar sarcasticamen-
te enfatiza a maneira como até mesmo Pollock, apesar de toda sua

185 Ibid, p. 30.

186 Miyakawa Atsushi, 1980, p. 30.

187 Entrevista com Ferreira Gullar. In: Fernando Cocchiarale e Anna Bella Geiger (org.),
op. cit, p. 101
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transformacao radical do processo de pintura, em ultima instancia
nao fez outra coisa que nao pintura em tela: “eu faco aquilo, pulando,
dancando, jogando coisas em cima [da tela] e tal, mas depois pego
e ponho uma moldura”®® Como observara Hariu, em contraste com
o Dadaismo do inicio do século 20, a pintura informal acenou com a
possibilidade de um “acordo entre os tragos da acao e a estrutura da
arte”.'® As telas informais ainda eram comercializadas em galerias
e exibidas em museus, a uma distancia segura da vida cotidiana dos
espectadores, e isso estava longe de ser uma mera adverténcia se-
cundaria no elaborado esquema comercial de Michel Tapié.

Como foi precisamente ilustrado num cartum de Akasegawa
Genpei,”° o chamado Tufao Informal que atingiu o mundo da arte
japonesa em meados da década de 1950 ainda era tempestade em
copo d’agua; a arte permanecia encerrada no espacgo seguro e limi-
tado da tela e, por extensao, do museu e do establishment artistico.
Na medida em que permanece ligado ao meio essencialmente mo-
derno da pintura, o Informal falha em saltar totalmente para um
novo paradigma de expressao artistica e, portanto, nos termos de
Miyakawa, é incapaz de se tornar genuinamente contemporaneo.

A despeito do seu foco na abstracdo informal francesa das dé-
cadas anteriores, a teorizagdo da “arte contemporanea” feita por
Miyakawa em 1963 respondia a uma situacao imediata. “Depois do
Informal” representa uma tomada de posicao sobre o estado da arte
e da critica no Japao do inicio dos anos 1960. O ensaio tanto articu-
la a resposta de Miyakawa as novas praticas artisticas, emergentes
dentro e fora do Japao no comego da década, quanto fala do uso de
“antiarte” como termo guarda-chuva para se referir a elas.

188 |bid.

189 Hariu Ichiro, “Busshitsu to ningen’, p. 47.

190 Yoshida Yoshie. “Anforumeru no arashi’ Kaitaigeki no maki-orite. 60 nen-dai zen'ei
bijutsu-shi. Téquio: Zokei-sha, 1982, p. 71.
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E importante notar que o termo “antiarte” (han-geijutsu), em-
bora amplamente disseminado, estava longe de ser unanimemente
aceito como descri¢do das praticas radicais de artistas de vanguar-
dano inicio da década de 1960, em Téquio. Atribui-se ao critico Tono
Yoshiaki a introducao do termo “antiarte” no contexto da critica de
arte japonesa, em um artigo publicado no jornal Yomiuri shimbun
em 1960."' Traduzindo a oposicao entre arte e antiarte paro o con-
texto japoneés, Tono se referiu as obras exibidas na Exposicao de In-
dependentes do Jornal Yomiuri (Yomiuri Andepandan-ten) como
exemplos de antiarte (han-geijutsu). Mais especificamente, des-
crevera a obra Proliferando uma reagdo em cadeia (1960), de Kudo
Tetsumi, como “antiarte de sucata” (garakuta han-geijutsu). No en-
tanto, o préprio Kudo foi um dos primeiros a se opor fortemente ao
termo, que considerou “muito impreciso”'¥® Kudo ndo estava sozi-
nho ao rejeitar “antiarte” como descri¢ao do préprio trabalho e do
trabalho de outros artistas da mesma geracao; muitos dos supostos
praticantes da “antiarte” expressaram sua insatisfacdo com esse r6-
tulo, que diziam ter sido imposto as suas obras pelos criticos.'®

Miyakawa, por outro lado, opos-se ao rétulo “antiarte” principal-
mente devido ao que percebia como uma incapacidade do termo de ir
além de um mero “reconhecimento negativo” das transformacoes em
curso na expressao artistica. Para ele, o discurso da antiarte ainda se
baseava numa concepcao moderna de arte e, portanto, ndo conseguia

191 Ver: Tono Yoshiaki. “"Garakuta no han-geijutsu” [Antiarte de sucata]. Yomiuri Shin-
bum, edi¢do da tarde, 2 mar. 1960. Reiko Tomii especula que Tono deve ter se familiari-
zado com a junk art durante viagem que fez a Europa e a América em 1958 e 1959, onde
a obra de Yves Klein, Jean Tinguely, Robert Rauschenberg e Jasper Johns o impres-
sionaram fortemente. Ver: Reiko Tomii. “Geijutsu on their Minds. Memorable Words on
Anti-Art In: Charles Merewether e Rika lezumi Hiro (org.), op. cit., p. 37.

192 Kudo Tetsumi, citado em: Reiko Tomii, Global Conceptualism: Points of Origin,
1950s-1980s, p. 38.

193 |bid.
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apreender positivamente a transformacio ontoldgica da expressao,
ocorrida desde o Informal. Em vez de negar o rdtulo de “arte” a essas
novas obras e praticas, isto é, no lugar de concebé-las em termos de
uma deriva para fora do territério da arte, Miyakawa apostou na pos-
sibilidade de uma transformacdo e ampliacio do préprio conceito de
arte, de modo que pudesse abranger as novas praticas. Dito de outro
modo, ele procurou expandir a moldura da arte para que abrangesse as
praticas contemporaneas. S6 assim, afirmava, a critica de arte poderia
mais uma vez responder a pergunta “O que € arte?”; s6 assim ela pode-
ria escapar do “perigo” de perder o controle sobre a esséncia da arte.

Mas, e se fosse precisamente essa resisténcia a todo enquadra-
mento que constituisse a propria esséncia da nova arte? Nao seria
o préprio discurso da “arte contemporanea”, enquanto tentativa de
enquadrar e, assim, restituir tais praticas ao campo da arte, contra-
ditério as préprias transformacdes que Miyakawa procurava abor-
dar? O desenvolvimento do pensamento de Miyakawa posterior a
“Depois do Informal” consiste, em certa medida, numa tentativa de
enfrentar essas questoes.

DESCIDA AO COTIDIANO

Ja em 1964 pode-se notar uma mudanca significativa na avaliagcdo de
Miyakawa sobre a arte do seu tempo. Em “Antiarte: sua descida ao
cotidiano”, ensaio publicado na sequéncia de um debate organizado
por Tono e a Galeria Minami, intitulado “Antiarte: sim ou nao?”,'®*
Miyakawa retoma o debate sobre as implicagoes tedricas da antiarte
e seu lugar na histéria da arte, implicitamente revisando sua posicao
critica. A nocao de uma “descida ao cotidiano” no titulo do seu ensaio
enfatiza um aspecto crucial das praticas da antiarte que claramente

194 Ibid, p. 40.
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as diferenciam do Informal. No uso crescente de objetos cotidianos,
em oposicao a pintura de tela e a escultura em pedestal, Miyakawa
apontava consequéncias de longo alcance para a esséncia da arte e
sua posi¢ao na sociedade. As praticas da antiarte, explicava Miyaka-
wa, abandonam o espaco elevado e distanciado da arte moderna e
descem ao nivel da vida cotidiana. Ao fazé-lo, a antiarte confunde e
apaga os limites entre o campo da arte e seu exterior: “A descida ao
cotidiano nada mais é do que a aniquilagdo final da fronteira entre
arte e ndo arte. A arte pode ser qualquer coisa, e qualquer coisa pode
se tornar arte”.'®®

No entanto, a aniquilacdo dessa fronteira nao implica a elimina-
cao de toda distincao entre arte e ndo arte. A arte nao se dissolve no
campo da vida cotidiana. Ao contrario, como aponta Miyakawa, uma
distin¢do mais profunda — embora menos 6bvia e menos segura —
entre arte e nao arte passa, entdo, a existir. Nesse sentido, ainda que
a antiarte marque o inicio de um “intercambio decisivo entre arte
e ndo arte, ela também marca a ruptura, cada vez mais acentuada,
entre arte e nao arte. Porque, ainda que a arte possa ser qualquer
coisa e qualquer coisa possa se tornar arte, isto ndo quer dizer que a
arte seja tudo e que tudo seja arte”.'®® Nao por acaso, o tracado dessa
fronteira se torna, desde entdo, uma preocupacao central da prépria
arte. A producao artistica torna-se cada vez mais consciente da sua
propria identidade enquanto arte. Quando Akasegawa Genpei obser-
va que “ndo ha nada mais consciente da arte do que a antiarte”®”
0 que estd em jogo é justamente essa necessidade de se estabelecer
conceitualmente a identidade da arte apés a aniquilagdo dos seus li-
mites convencionais e concretos, ocasionada pela antiarte.

195 Miyakawa Atsushi. "Han-geijutsu: sono nichijo-sei e no kako” [Antiarte: a descida
ao cotidiano], p. 96.

196 Ibid.

197 Akasegawa Genpei. “Poketto ni haburashi wo” [Com a escova de dentes no bolso].
Obuje wo motta musansha, 1970, pp. 50-7.
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A formulacdo de Miyakawa da “descida ao cotidiano” antiartis-
tica antecipa, em certa medida, a teorizacao de Peter Biirger da ne-
gacao da autonomia da arte pela vanguarda. Porém, ao contrario
de Biirger, Miyakawa ndo prevé a possibilidade de uma reintegracao
total da arte ao cotidiano; tampouco anuncia a transformacao da
sociedade burguesa por meio da arte. Segundo Biirger, ao rejeitar
a autonomia, os artistas de vanguarda buscavam reintegrar a arte
na praxis da vida cotidiana. Nesse sentido, argumenta que “os van-
guardistas tencionam, portanto, uma superacgao [Aufhebung| da arte
- no sentido hegeliano da palavra: a arte niao deve simplesmente
ser destruida, mas transportada para a praxis vital, onde, ainda que
metamorfoseada, ela seria preservada”'®® Ainda segundo Biirger,
essa reintegracao da arte na vida “nao ocorreu e, na verdade, nem
pode acontecer na sociedade burguesa, a nao ser na forma da falsa
superacao da arte autonoma”.'*® E é assim porque o cotidiano no qual
a vanguarda busca reintegrar a arte ndo é simplesmente o cotidiano
da sociedade burguesa, definido por sua racionalidade de meios e
fins, mas um cotidiano modificado, “uma nova praxis vital2° orga-
nizada segundo o modelo da arte.

Por sua vez, o que Miyakawa descreve em termos da “descida ao
cotidiano” da antiarte, ndo é a integracao perfeita da arte a uma “nova
praxis vital”, nem sua falsa superacio em meio a sociedade burguesa;
ao contrario, a “descida ao cotidiano”, de que fala Miyakawa, consti-
tui uma integracdo necessariamente incompleta e elusiva da arte na
vida. A arte ndo transforma inteiramente o cotidiano burgués, como
se poderia esperar de uma vanguarda verdadeiramente revoluciona-
ria, mas ela também nao é assimilada pela racionalidade burguesa
como uma forma diferente de estética da mercadoria. Ao borrar os li-

198 Peter Blrger, op. cit, p. 106.
199 |bid., p. 113.
200 Ibid, p. 106.
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mites entre arte e ndo arte, a antiarte passa a existir como que disfar-
cada na sociedade; como uma espia, ela se mistura sem se integrar.
Ao trazer a arte de uma posicao privilegiada e destacada para
o campo do cotidiano, a principal conquista da antiarte, afirma
Miyakawa, consistiu na “violacdo absoluta” do carater sagrado da
arte. A identidade da arte moderna, com seu legado religioso medie-
val, é fortalecida por meio da encenacao repetida de uma “dessacrali-
zacao” da arte e sua “ressacralizacdo™ recorrente. Esse carater sa-
grado é o que protege, mas, a0 mesmo tempo, o que oculta e falsifica a
existéncia da arte. Ao descer a esfera do cotidiano, a arte se despiu do
seu ultimo véu de sacralidade e se expos como aquilo que é realmente:

Se podemos dizer que a arte em algum momento descartou Deus e
abusou da beleza, o que tornou essa violagdo possivel foi a propria
sacralizacdo da arte (a transigcdo da arte religiosa para a arte como
religido). Além disso, a sacralizagdo da arte so pode ser mantida e
promovida por meio da dialética continua da violagdo do proprio
sagrado. [...] No entanto, ao longo de todo o periodo da arte moderna,
o que foi capaz de aumentar de forma confidvel a tensdo dessa dialé-
tica ndo foi mais uma violéncia encenada, mas sim o desejo crescente
de abusar da prdpria proibigcdo, de modo a se vislumbrar a verda-
deira face da arte. Foi esse desejo que finalmente reduziu a pintura a
um ato puro e, mais ainda, redirecionou tal ato para os objetos do co-
tidiano [nichijoteki-na obuje|. Isso nada mais é do que a violagdo ab-
soluta do sagrado ou, por assim dizer, a retirada de seu tltimo véu.2°

No entanto, porque a prépria existéncia (jitsuzai) da arte foi per-
manentemente garantida por uma sacralidade que esconde uma es-

201 Miyakawa Atsushi. "Han-geijutsu ikd" [Depois da antiarte]. In: Miyakawa Atsushi,
1980, p. 119.
202 Ibid.
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séncia, em Gltima analise, vazia, a arte, quando exposta em plena luz
do dia, s6 pode se mostrar como uma “auséncia” (fuzai) fundamen-
tal. Nas palavras de Miyakawa:

Talvez a arte so exista [jitsuzai suru] oculta e falsificada — por
Deus, pela beleza ou por qualquer outra coisa — , em outras pa-
lavras, como alienada [sogai sarete]. E é de acordo com as dife-
rentes manifestacées dessa alienagdo que pode existir a arte de
cada época. No entanto, quando a propria arte é exposta em plena
luz do dia, esta ndo pode ser outra coisa sendo auséncia [fuzail.
Esse é o verdadeiro significado do que chamo de descida ao coti-
diano como experiéncia da arte de hoje.2%

Essa proibicao, esse véu — remanescente e sinal do carater
“sagrado” da arte — materializa-se como a moldura da tela e o
pedestal da escultura. Notavelmente, Miyakawa relaciona esse
conceito de ocultacgio e falsificacao da arte, por meio de Deus ou da
beleza, a nocdo de “alienacgao” (sogai). Se a sua formulacdo da ma-
terialidade da pintura desloca tacitamente a questao da matéria do
campo marxista, nesse ponto ele reintroduz o problema da aliena-
cao como elemento essencial da arte moderna. Sugere, assim, uma
possivel analogia entre os desenvolvimentos da arte moderna (por
meio de suas crises recorrentes de dessacralizacao e ressacraliza-
¢ao) e do capitalismo. Miyakawa nao segue adiante com essa cone-
xa0. Porém, foi justamente o encontro do carater falso e velado da
arte com o dinheiro, enquanto mercadoria absoluta, que caracte-
rizou um dos episddios mais importantes da histéria da “antiarte”
japonesa dos anos 1960. No Incidente da nota-modelo de mil ienes
de Akasegawa Genpei, a falsidade e o vazio inerentes a arte se cho-
cam com a esséncia fundamentalmente ficticia do papel-moeda.

203 Ibid, p. 119.
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A “descida ao cotidiano” da antiarte completa a mudanca de pa-
radigma da arte contemporanea, a qual Miyakawa havia discernido
na “dialética do gesto e da materialidade” da pintura Informal. Ao
romper com o campo estavel e seguro da tela e penetrar o ambito
da vida cotidiana, as praticas artisticas do inicio da década de 1960
realizaram e expuseram essa dialética do gesto e da materialida-
de, ndo mais como etapa na producgao da obra de arte, como era o
caso no informalismo pictérico, mas como a proépria obra de arte.
No entanto, as transformacoes no modo de ser da arte que essa mu-
danca de paradigma inaugurou foram ainda mais radicais do que
as que Miyakawa poderia imaginar com base no Informal. Para ser
consistentemente contemporanea, a arte precisava abdicar da sua
posicao segura e identidade distinta como arte. Ainda que a preocu-
pacao com a materialidade, repetidamente demonstrada na pintura
informalista, tenha preparado, em certa medida, o caminho para o
que estava por vir, é inegavel que o Informal foi incapaz de leva-lo
as ultimas consequéncias abrindo méo da seguranca da moldura.
Em “Teoria do nao objeto”, Ferreira Gullar comenta sobre o apego
“conservador e reacionario” dos pintores informais aos “suportes
convencionais”, tanto da pintura quanto da escultura:

Em lugar de romper a moldura para que a obra se verta no mun-
do, conservam a moldura, o quadro, o espago convencional, e
pbéem o mundo (os materiais brutos) ld dentro. Partem da suposi-
¢do de que o que estd dentro de uma moldura é um quadro, uma
obra de arte. E certo que, com isso, também denunciam o fim des-
sa convengdo, mas sem anunciar o caminho futuro.?**

204 Ferreira Gullar. “Teoria do ndo objeto" Jornal do Brasil, 21 nov. 1960. Reimpresso
em: Aracy A. Amaral. Projeto construtivo brasileiro na arte: 1950-1962. Rio de Janeiro:
FUNARTE, 1977, p. 90.
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Ja na época da escrita de Gullar esse caminho estava sendo
tracado por uma geracao de jovens artistas de vanguarda que
ousou romper com a estrutura herdada da arte moderna, com a
qual o Informal permanecera confortavelmente cimplice. A ma-
terialidade da pintura fluia para fora dos limites da moldura e
transpunha o espaco metaférico da tela rumo ao “espaco real”,
cotidiano da vida.
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Poesia visual e
materializacao da
linguagem

(cineteatro né / psicocenografado por Sousdndrade

com roteiro ideogrdmico de eisenstein)

onde se lé hagoromo, leia-se parangolé

onde se vé monte fuji, veja-se morro da mangueira

— Haroldo de Campos, “Paraferndlia para Hélio Oiticica”

proximidade com o discurso verbal e a incorporacao da pala-

vra, caracteristica de grande parte da producao vanguardista

dos anos 1960, foi frequentemente interpretada em termos de
uma “desmaterializacdo do objeto de arte”, tal como formulado pelos
criticos norte-americanos Lucy Lippard e John Chandler em 1967.2°° 0
paradigma da significacdo permeou as praticas de artistas estaduni-
denses do periodo p6és-minimalista, como Joseph Kosuth e Sol Lewitt,
que vieram a descrever sua propria producdo e de seus pares como
“arte conceitual”. Desde entAo, as nocoes de “arte conceitual” e de “con-
ceitualismo” expandiram sua gama de significacao, a ponto de chegar
a abarcar qualquer tipo de pratica artistica que cruze a fronteira en-
tre o ambito plastico e o verbal. Na influente exposicao Conceitualismo
global: pontos de origem, 1950-1980 (Global Conceptualism: Points of
Origin, 1950-1980), os termos “conceitualismo” e “desmaterializacao”
classificavam obras tao diversas quanto as caligrafias ficcionais de Xu

205 Ver: Lucy R. Lippard e John Chandler, op. cit, pp. 46-51. Ver também: Lucy R.
Lippard, 1973.
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Bing?°® e a Nota-modelo de mil ienes ®” de Akasegawa Genpei, obras
nas quais, ndo obstante seu contetido conceitual, reflexivo ou tedrico, o
aspecto e apelo material é imprescindivel.

A tese da desmaterializacao, proposta por Lippard e Chandler,
buscava dar sentido ao processo que ocorria entao nas obras de ar-
tistas como Lewitt, que chegou a comparar sua arte a “signos que
transmitem ideias”. Porém, é insuficiente como descricdo geral das
multiplas maneiras com que as vanguardas dos anos 1960 cruzaram
as fronteiras entre visualidade e significacdo. Lewitt afirmava que
“quando as obras de arte, como as palavras, sao signos que trans-
mitem ideias, [elas] ndo sdo coisas em si mesmas, e sim, simbolos ou
representantes das coisas”.2°® Salta aos olhos o contraste de sua pro-
posta com a abordagem adotada pelo poeta e critico Ferreira Gullar,
que havia buscado na poesia concreta uma “nova percepcao da lin-
guagem, ndo mais apenas como uma simples referéncia ao mundo
dos objetos e sim como um modo de realidade desse mundo”.2°® A
tentativa, por parte dos artistas conceituais, de tomar distancia da
materialidade da obra rumo a um modelo comunicacional seme-
lhante ao discurso verbal, convivia entdo com a tendéncia oposta,
entre um grupo nao menos expressivo de artistas e poetas, de trazer
a significacdo escrita para mais perto da sua constituicao material.

Nesse sentido, quando um artista como Hélio Oiticica faz uso de
elementos verbais em obras como Mergulho do corpo (1967), mais que
uma versao light da desmaterializacao da obra de arte, trata-se, ao

206 \er: Gao Minglu. "Conceptual Art with Anticonceptual Attitude: Mainland China,
Taiwan, and Hong Kong" In: Global Conceptualism: Points of Origin, 1950s-1980s. Catélo-
go de exposicao. Nova York: Queens Museum of Art, 1999, pp. 127-39.

207 Ver: Reiko Tomii. “Concerning the Institution of Art: Conceptualism in Japan” Ibid.,,
pp. 15-29.

208 Lucy R. Lippard e John Chandler, op. cit., p. 49.

209 Ferreira Gullar. "Poesia concreta: experiéncia intuitiva’ [dem, 2007, p. 77. Italicos do
original.
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contrario, de um processo de materializagdo do discurso verbal. Esse
é o caso também de grande parte da obra de poetas visuais japone-
ses, tais como Seiichi Niikuni e Kitasono Katue. A “quebra da moldura”
anunciada por Lygia Clark ndo se deixa dissociar da crescente com-
plexificacdo da relacdo entre a visualidade e discurso verbal na arte
de meados do século 20. Seria a escrita a nova moldura - o parergon
de que fala Jacques Derrida, suplemento convocado a ocupar o “inte-
rior do interior”®® — da obra de arte enquanto proposi¢cao?

Nesse contexto, a poesia visual ou plastica torna-se um campo pa-
radigmatico de investigacdo. Tendo desempenhado papel central no
panorama brasileiro, sob a égide do Concretismo e do Neoconcretis-
mo, a poesia visual ocupou posicao de destaque também no ambito da
vanguarda japonesa do p6s-Segunda Guerra. No mais, para além des-
ses casos especificos, a no¢ao de materializacao da palavra escrita nas
artes visuais pode iluminar até mesmo um aspecto frequentemente
ignorado na trajetéria dos desmaterializadores mais convictos. Se-
ria possivel argumentar, por exemplo, que mesmo um trabalho como
Intitulado (arte como ideia como ideia) (Titled (Art as Idea as Idea)),
de Joseph Kosuth, pela sua atencao particular a forma, fonte e estilo,
que transmitem um verbete de dicionario para além da significacao
efetiva do texto, acusa a emergéncia da materialidade da escrita na
arte conceitual supostamente desmaterializada — a despeito do que
o artista diga sobre a irrelevancia da materialidade no seu trabalho.

PALAVRA E OBJETO
Em meados da década de 1960, o poeta japonés Kitasono Katue, que
desde os anos 1920 vinha desenvolvendo experimentos com os aspectos

visuais da escrita, comp0ds seus primeiros “poemas plasticos”. Kitasono

210 Jacques Derrida. The Truth in Painting.
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ABAIXO E AO LADO

Poemas plasticos sem

titulo, de Kitasono -
Katue, 1960-1970. ! .
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138 POESIA VISUAL E MATERIALIZACAO DA LINGUAGEM



Olho por olho, de A
Augusto de Campos, 1964.
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Onde, de Ferreira Gullar, 1958.

Onde

Passaro (aberto e fechado),
de Ferreira Gullar, 1959.
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define o poema plastico como “uma forma de poesia que nao requer ver-
sos ou estrofes, um ‘dispositivo para poesia’ que nao requer ritmo ou
significado”®" Poucos elementos, nos poemas plasticos de Kitasono, for-
necem pistas do seu pertencimento ao campo da poesia. Compostos por
fotografias em preto e branco de objetos meticulosamente organizados
sobre fundo monocromatico, alguns dos “poemas” continham pedacos
de jornais em lingua estrangeira (principalmente francés e inglés), en-
quanto outros nio exibiam qualquer traco de linguagem escrita.

A trajetéria de Kitasono encontra um contraponto no percurso
de Ferreira Gullar, que em 1956 criava seu primeiro Livro-poema,
consistindo em palavras isoladas impressas cada qual numa pagi-
na branca de brochura. O Livro-poema de Gullar enfatiza o aspec-
to marcadamente temporal da experiéncia poética; revela a leitura
como atividade participativa que comporta uma praxis intelectual
e corporal, apresentando o texto e seu suporte material como uma
unidade indivisivel. A trajetéria de Gullar da palavra ao objeto, desde
os primeiros experimentos graficos de A luta corporal #® em 1954, até
os Livros-poemas e Poemas espaciais, nao constitui fenomeno isola-
do no campo da arte do século 20. Pelo menos desde o final do século
19, com Um lance de dados (Un coup de dés) de Stéphane Mallarmé,
a poesia visual ocupou posicao-chave no panorama da arte de van-
guarda. Gullar, que certa vez comp0s um “poema espacial” sem uma
palavra sequer, reconheceu a ansiedade de ter que escolher entre
a poesia e as artes plasticas: “Pensei: isso parece loucura, mas ja
é artes plasticas, e eu ndo quero ser escultor”.?® Kitasono, por ou-

211 Kitasono Katue. "Zokei-shi ni tsuite no noto” [Nota sobre o poema pléstico]. VOU, n.
104, 1966. Reimpresso em: Kitasono Katue. Kaban no naka no getsuya. Kitasono Katue
no zokei-shi [A luz da lua na sacola: os poemas plasticos de Kitasono Katue]. Téquio:
Kokusho, 2002, p. 61.

212 Ver: Ferreira Gullar. A luta corporal. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1975.

213 Entrevista com Ferreira Gullar. In: Fernando Cocchiarale e Anna Bella Geiger (org.),
op. cit, p. 98.
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tro lado, propunha resolver esse dilema por meio da fotografia; seus
poemas plasticos ndo consistiam nos préprios objetos, mas em suas
reproducdes fotograficas. Era como se o papel impresso, enquanto
meio, e o carater bidimensional, plano, das obras fossem suficientes
para salvaguardar sua identidade enquanto poesia, apesar da even-
tual auséncia de palavras.

Ao apresentar sua poesia plastica em 1966, na sua revista VOU,
Kitasono se apoiou no veredito do escritor e historiador da arte fran-
cés Michel Ragon, segundo o qual “A era da palavra falada terminou e
a era da palavra escrita se esgotou. Chegamos a era da imagem [ei-
20”3 Nos seus poemas plasticos, Kitasono se propde a compor poesia
“através do visor da camera”?*® liberando assim a criagio poética dos
“signos comunicativos imprecisos” que constituem nossa linguagem.
A questao do sinal ou simbolo (kigo) ocupara desde cedo posicao de
destaque na poesia de Kitasono. Seu poema Teoria semiotica (Kigo
setsu), de 1929, aborda alguns dos temas que marcariam sua trajeto-
ria até os poemas plasticos. De maneira semelhante a Gullar, Kitasono
devolve a linguagem a seus fundamentos materiais e minimiza o as-
pecto especificamente verbal do discurso poético. Contrastando com
a satisfacao do curador e marchand novaiorquino Seth Siegelaub, ao
afirmar que os artistas (conceituais) haviam sido “finalmente aceitos
como seres de ideias e ndo apenas como artesaos com pensamentos
poéticos™®®, Kitasono buscava aproximar a poesia da experiéncia do
artesdo, em sua relagdo intima com a matéria.

Publicado pela primeira vez no periédico Bungei tanbi, sob o ti-
tulo Colegdo de poemas brancos (Hakushoku shish1)®”, e mais tarde

214 Kitasono Katue. “Zokei-shi ni tsuite no noto” [Nota sobre o poema pléstico], p. 61.
215 Ibid.

216 Seth Siegelaub, citado em: Alexander Alberro. Conceptual Art and the Politics of
Publicity. Cambridge: MIT Press, 2003, p. 152.

217 Kitasono Katue. "Hakushoku shishu” [Colegdo de poemas brancos]. Bungei tanbi 2,
n. 4,1927.
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retrabalhado para publicacdo na antologia Album branco (Shiro no
arubamu), Kitasono considerava Teoria semidtica seu poema mais
original e bem-acabado.?® O poema é composto por onze segmentos
curtos, simples na composicao visual, mas extremamente imagético
no nivel semantico. Na superficie, Teoria semidtica poderia ser toma-
do como uma espécie de poema “objetivo”, no sentido em que Roland
Barthes descreveu o Nouveau Roman de Alain Robbe-Grillet, como
uma forma de “literatura objetiva”?® O poema dispensa a exploracao
psicoldgica tipica do Surrealismo em favor da descri¢do e enumera-
¢ao enxuta de objetos e cores. No entanto, ao contrario dos romances
de Robbe-Grillet, a aparente objetividade de Teoria semidtica acarreta
um desafio a propria possibilidade de objetividade na linguagem. Os
signos ai ndo se referem a objetos realmente existentes fora do poe-
ma, mas sao cuidadosamente organizados a fim de romper a propria
correspondéncia que fundamenta a linguagem. Sob o pretexto de uma
“teoria semiética”, o que Kitasono apresenta é, antes, uma interrupgao
do processo de significagio. Rejeitando toda referéncia a realidade ex-
terna para existir como objeto em si, a poesia de Kitasono se aproxima
de maneira essencial do projeto dos concretistas brasileiros.

ESPAGO MONOTONO: POESIA VISUAL
ENTRE JAPAO E BRASIL

A tentativa de estabelecer uma rede de intercambio poético (conste-
lacdo seria a palavra mais adequada) através de fronteiras nacionais
e linguisticas, foi um projeto central para as vanguardas poéticas do

218 Ver: John Solt. Shredding the Tapestry of Meaning: The Poetry and Poetics of Kitaso-
no Katue (1902-1978). Cambridge: Harvard East Asia Center, 1999.

219 Roland Barthes. "Objective Literature: Allain Robbe-Grillet” In: Allain Robbe-Grillet.
Jealousy & In the Labyrinth. New York: Grove Press, 1994, pp. 11-26.
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pds-Segunda Guerra. Para Haroldo de Campos e outros membros do
grupo Noigandres, o potencial de comunicar através de barreiras lin-
guisticas constituia um aspecto crucial da poesia concreta. Em julho de
1957, seguindo a sugestao de Ezra Pound, Haroldo escreveu de Sao Pau-
lo para o Clube VOU, de Kitasono Katue, em Toquio. Anexou traducoes
para o inglés de poemas de membros do grupo Noigandres e explicou
a concepgao de poesia concreta que norteava sua producio poética.
“A poesia concreta ou ideogramica, como a chamamos, visa criar um
objeto préprio: um objeto verbal [...]. Brevidade. Clareza. Franqueza.
‘Kanji’ficacdo da percepcao do poema: apelando ndo apenas a comu-
nicacao verbal, mas também ao nivel nao verbal da comunicagao”.?2°
Campos lembra que Kitasono “nunca respondeu diretamente a essa
carta, mas me mandou um exemplar de uma revista que ele dirigia,
chamada VOU, na qual publicava um poema concreto japonés”.?®

A breve correspondéncia entre Campos e Kitasono constitui um
dos poucos exemplos de troca direta entre artistas de vanguarda
brasileiros e japoneses no pds-Segunda Guerra.?®? Sobre as cir-
cunstancias de seu envolvimento com o Concretismo, Kitasono
comentou anos depois: “As pessoas que me puxaram para a poe-
sia concreta foram os sul-americanos irmaos Campos [Haroldo e
Augustol. [...] Eles frequentemente me enviavam suas publicacdes e
pareciam bastante ativos. Ezra Pound nos apresentou. Ele sugeriu
que Campos e eu nos correspondéssemos”.??® O poeta e diplomata

220 Haroldo de Campos, carta para Kitasono Katue. Citada em L. C. Vinholes. "Intercam-
bio, presenga e influéncia da poesia concreta brasileira no Japao’, 1976. Disponivel em: <ht-
tps://www.usinadeletras.com.br/exibelotexto.php?cod=436898&cat=Artigos&vinda=S>.
221 Maria Esther Maciel. “Ocidente/Oriente. Uma Conversa com Haroldo de Campos’
ZUNAI. Revista de Poesia e Debates. Disponivel em: <https://www.revistazunai.com/en-
trevistas/haroldo_de_campos.htm>.

222 Para uma discussdo mais aprofundada sobre a conexao de Kitasono com os poetas
do Noigandres, ver: John Solt, 1999, basicamente pp. 250-296.

223 Kitasono Katue, citado em: John Solt, 1999, p. 259.
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brasileiro L. C. Vinholes, baseado entao em Tdquio, facilitou o inter-
cambio, atuando como principal mediador entre a poesia concreta
brasileira e o meio literario e artistico japonés. Vinholes conheceu
Kitasono e o grupo VOU em 1958, através de Haroldo de Campos, e
manteve contato préximo com diversos grupos de poetas de van-
guarda japoneses. Em abril de 1960, Vinholes organizou uma expo-
sicao de poesia concreta brasileira no Museu Nacional de Arte Mo-
derna de Téquio. A mostra, que contou com discurso de abertura
de Kitasono, incluia poemas de Augusto e Haroldo de Campos, Décio
Pignatari, Ronaldo Azeredo, Pedro Xisto, José Lino Griinewald e do
préprio Vinholes.?2* Ao longo da década de 1960, a poesia concreta
brasileira conquistou diversos adeptos no Japao, particularmente
entre os membros do grupo de vanguarda ASA, que incluia, entre
outros, o poeta Seiichi Niikuni.??®

O projeto concretista de incluir o elemento visual na poesia se
conjugava ao interesse do grupo pelos principios da chamada es-
crita ideografica, de origem chinesa. De modo que a conexdo com
Kitasono, em cuja poesia Haroldo de Campos discerniu uma inda-
gacdo radical sobre a visualidade da escrita no ambito da lingua ja-
ponesa, ocupava posicio de destaque em meio a rede internacional
do grupo Noigandres. O fato de o contato inicial ter sido mediado
por Pound, com quem tanto Campos como Kitasono se correspon-
deram por muitos anos, é emblematico das motivagdes de Campos
em contatar o poeta japonés. Pound ndo apenas agiu como mediador
de suas primeiras trocas, mas suas exploracdes poéticas da escrita
ideografica foram, desde o inicio, uma influéncia crucial no interesse
de Haroldo pelas linguas japonesa e chinesa.??®

224 Ver: L. C. Vinholes, op. cit.

225 Para uma discussao mais aprofundada sobre o intercambio entre a poesia visual
brasileira e japonesa, ver: L. C. Vinholes, op. cit.

226 Ver: Maria Esther Maciel. "Ocidente/Oriente. Uma Conversa com Haroldo de Campos'
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Em 10 de maio de 1958, Haroldo publicou no suplemento literario
do jornal O Estado de S. Paulo um artigo intitulado “Poesia concreta
japonesa: Kitasono Katue”. O artigo incluia uma traducao do poema
concreto de Kitasono, Espago mondtono (Tancho na kakan), intitula-
do por Campos como Monotonia do espago vazio, acompanhado por
uma cépia de um trecho do poema em sua versao original e um breve
léxico de caracteres japoneses. A decisao interpretativa de Campos,
de traduzir o substantivo japonés para “espaco” — kitkan, combina-
¢ao dos caracteres chineses ki (“vazio”, “oco”, “céu”) e kan (“interva-
10, “espacgo”, “entre”) — como “espago vazio”, retoma as técnicas de
Pound nos Cantos e as teorias de Ernst Fenollosa sobre a significacao
pictérica do ideograma.??’

O texto de Campos sublinhava a proximidade do poema de
Kitasono com o projeto concretista, ao mesmo tempo que minimiza-
va a importancia de seus elementos surrealistas. O autor argumen-
tava que, mesmo que um dos quatro segmentos do poema contivesse
vestigios de técnicas surrealistas, os outros trés poderiam ser con-
siderados genuinamente concretos: “Os segmentos de ns. 1, 2 e 4
oferecem verdadeiros problemas de composi¢ao concreta: sao uma
espécie de ‘homenagem ao quadrado’ albersiana, no nivel seman-
tico”.??® De fato, o primeiro segmento de Espaco mondtono parece
construir verbalmente a imagem de uma tela abstrata geométrica,
fortemente reminiscente das composicoes com quadrados de Josef
Albers: “quadrado branco/dentro do/quadrado branco/dentro do/
quadrado amarelo/dentro do [...]”.22°

Haroldo discerniu na poesia de Kitasono um desafio a discursi-
vidade através da experimentagao com a estrutura da lingua escrita

227 Ernst Fenollosa. The Chinese Written Character as a Medium for Poetry. San Fran-
cisco: City Lights Publishers, 2001.

228 Haroldo de Campos. "Poesia concreta no Japéo: Kitasono Katue” Suplemento Lite-
rério, O Estado de S. Paulo, 10 maio 1958.

229 Ibid.
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japonesa. Entre os aspectos do poema que chamaram sua atencao
estava a coincidéncia entre o nivel semantico e sintatico; a propria
estrutura da particula genitiva japonesa “no” parecia induzir, no
nivel gramatical, a estrutura do quadrado dentro de outro qua-
drado representado no poema. “O aproveitamento de uma longa
sequéncia genitivica (cuja ordem é inversa em japonés: primeiro o
complemento regido por “de”, depois a pessoa ou coisa a que ele se
refere) reforca esse sentido de desdobramento, ‘como uma caixa de
dentro de outra caixa), do verso de Joao Cabral”.2%° Curiosamente,
essa comparacao da estrutura genitiva do japonés com “uma caixa
dentro de outra caixa” coincide com as especulacOes gramaticais e
l6gicas do linguista Tokieda Motoki, que descreveu a estrutura se-
mantica da lingua japonesa como uma “estrutura caixa-dentro-de-
-caixa” (irekogata k0z0).#*' Em oposicao a légica moderna, que ele
julgava excessivamente dependente da estrutura linear das linguas
europeias (centrada no verbo “ser”), Tokieda especulava sobre a
possibilidade de uma outra ldgica, baseada no modo caracteristico
de significacao da lingua japonesa. Haroldo de Campos, por outro
lado, vislumbrava nos experimentos de Kitasono com esse aspecto
visual da gramatica japonesa o potencial da poesia concreta de in-
tervir nas fendas da significacao.

A monotonia semantica do primeiro e do segundo segmentos de
Espagco mondtono contrasta fortemente com o terceiro segmento do
poema. Apesar da sua composicao simétrica, a parte 3 de Espago
mondtono é semanticamente mais préoxima do automatismo psiqui-
co surrealista do que da experimentacao formal da poesia concreta.
Cada uma de suas quatro estrofes comega com um caractere chinés
significando uma cor na primeira linha — azul, branco, preto, ama-

230 Ibid.
231 Ver: Tokieda Motoki. Kokugogaku genron [Principios da linguistica nacional] . Téquio:

Iwanami Shoten, 1941.

DESCIDA A0 coTipianOe 147



relo — enquanto a segunda linha repete a palavra sankaku (“trian-
gulo”) precedida pela particula genitiva no. O nucleo imagético do
segmento se localiza na terceira e quinta linhas de cada estrofe, cada
linha contrastando uma palavra japonesa, escrita em caracteres
chineses — hige (“bigode”), uma (“cavalo”) etc. — com uma palavra
estrangeira, escrita em katakana: garasu (“vidro”), parasoru (“som-
brinha”) etc. Nao sé a associacdo aparentemente livre de imagens
sugere uma escrita automatica, como o contraste entre palavras ja-
ponesas e estrangeiras é reminiscente das técnicas do Surrealismo
japonés, do qual Kitasono participara no inicio da sua carreira.

VANGUARDA POETICA ENTRE SURREALISMO
E CONCRETISMO

A associacio de Kitasono com a poesia concreta, resultado de sua
correspondéncia com o grupo Noigandres, foi de curta duragdo. No
mais, tanto na literatura quanto nas artes visuais, o Concretismo
nao chegou a ter grande relevancia no Japao. Segundo o critico Hirai
Shoichi, a expressao “Arte Concreta” (gutai geijutsu em japonés),
cunhada por Theo Van Doesburg em 1930, teve tdo pouca repercus-
sao no Japao do p6s-Segunda Guerra, que sua coincidéncia nominal
com o famoso coletivo de vanguarda Associagdo de Arte Gutai (Gutai
Bijutsu Kyokai) passou despercebida, tanto pelos membros do grupo
quanto por outros artistas e criticos da época.?® Kitasono recebeu
bem a traducao de Campos de Tancho na kiakan, republicando A mo-
notonia do espago vazio na revista VOU em setembro de 1958. Po-
rém, apesar das afinidades formais com a poesia concreta, presen-
tes desde o inicio nas suas obras, Espago mondtono permaneceu seu
Unico poema explicitamente “concreto”. Como destacou Vinholes, “os

232 Hirai Shoichi entrevistado pelo autor, 5 jun. 2006.
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contatos mantidos pelos poetas concretos brasileiros com Kitaso-
no e o grupo VOU, apesar do interesse e cordialidade mutuos, nao
tiveram grandes resultados”. Nos anos que se seguiram, Kitasono
enfatizou a distancia que separava sua proépria obra do projeto da
Poesia Concreta.??

0 elemento surrealista de Espago mondtono, por outro lado, ti-
nha raizes mais profundas na trajetéria poética de Kitasono, assim
como no mundo literario e artistico japonés em geral. O Surrealismo
foi extremamente influente no Japao desde o final da década de 1920
e continuou a desempenhar um papel importante entre os artistas
de vanguarda durante o periodo pés-Segunda Guerra. John Solt,
cujo trabalho é uma importante referéncia no estudo da poesia de
Kitasono, argumenta que o impacto do Surrealismo foi mais dura-
douro no Japao do que em qualquer outro lugar, até mesmo do que
em seu local de nascimento, a Franca.?®* Além disso, ao contrario
da Franca, onde é possivel dizer que o movimento gradualmente
mudou sua énfase da literatura para a pintura, a presenca surrea-
lista no Japao permaneceu marcante por décadas, tanto na pintu-
ra quanto na escrita. Entre os artistas de vanguarda da década de
1960, foi principalmente o papel decisivo do poeta e critico Takiguchi
Shiizo que manteve vivas as ideias e técnicas surrealistas, tanto nas
artes plasticas quanto na literatura e no teatro.

Aluno de Nishiwaki Junzaburo, um dos principais represen-
tantes do Surrealismo japonés do inicio do século 1920, Kitasono
se juntou ao coletivo surrealista Rosa Magica Teoria (Shobi Majut-
su Gakusetsu) no final da década de 1920.2% Os discipulos de Nishi-
waki dominaram os dois principais grupos de autores surrealistas

233 Ver: L. C. Vinholes, op. cit..

234 John Solt, 1999, p. 46.

235 Ver: Myriam Sas. Fault Lines: Cultural Memory and Japanese Surrealism. Stanford:
Stanford University Press, 1999.
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no Japao da época. Takiguchi se juntou ao grupo reunido em torno
da publicagdo da colecdo surrealista Ah, foguista perfumado (Fu-
kuikutaru kafu yo), conhecidamente mais ortodoxa e mais préxima
de André Breton e das origens francesas do movimento. Os autores
envolvidos na revista Rosa Mdgica Teoria, por outro lado, buscaram
desenvolver uma tendéncia do Surrealismo que fosse “originalmen-
te japonesa”?®*® Em comparacdo com a extraordindria influéncia de
Takiguchi na poesia, nas artes visuais e no teatro do pds-Segunda
Guerra, a orientacdo de Kitasono nao ressoou tao fortemente nos
movimentos de vanguarda posteriores. No entanto, em parte devi-
do a sua intensa correspondéncia com poetas de vanguarda fora do
Japao e aos seus esforgcos em divulgar internacionalmente o jornal
VOU, Kitasono veio a ser até mais conhecido que Takiguchi entre as
vanguardas estrangeiras do pds-Segunda Guerra.?’

Enquanto isso, ao contrario do Japao e, alids, também da maioria
dos paises latino-americanos, a influéncia do Surrealismo no Bra-
sil foi bastante limitada. Haroldo de Campos chegou a contrastar o
importante papel do Surrealismo na literatura mexicana com sua
irrelevancia dentro do modernismo brasileiro, comentando que Oc-
tavio Paz, por exemplo, era “alguém que respeitava muito Breton,
que tem pelo Surrealismo um aprego que nds, brasileiros, nao te-
mos”.#*® O Surrealismo, argumentava Haroldo, “foi absolutamente
importante para Paz e para todo o mundo hispano-americano, e
para nés nao teve muito interesse”.?%® Nao que o Surrealismo esti-
vesse inteiramente ausente do circuito artistico brasileiro. Ao con-

236 |bid, p. 32.

237 No comemorativo dedicado a Kitasono Katue apds sua morte, em 1978, Kenneth
Rexroth observou que "Katue foi, por muitos anos, o Gnico poeta japonés conhecido pela
comunidade literdria internacional’ Ver: John Solt, op. cit., p. 251.

238 Maria Esther Maciel. “Conversa com Haroldo de Campos sobre Octavio Paz" A pa-
lavra inquieta: homenagem a Octavio Paz. Belo Horizonte: Auténtica, 1999, p. 52.

239 Ibid.
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trario, sua marcada presenca visual e, desde as pinturas de Ismael
Nery e Tarsila do Amaral as esculturas de Maria Martins contrasta
com a falta de um discurso critico consistente sobre o Surrealismo
no Brasil. 0 movimento foi, até certo ponto, a tnica tendéncia que
os canibais modernistas da geragao de 22 ndo souberam digerir. Ao
proclamar no “Manifesto Antrop6fago” que “ja tinhamos a lingua
surrealista™, Oswald encampava os principios basicos da com-
posicao surrealista, ao mesmo tempo que sinalizava sua recusa em
se envolver com os surrealistas europeus. (E mesmo essa relacao
ambigua com o Surrealismo foi recebida com restri¢oes por Mario e
Carlos Drummond de Andrade, que rejeitavam ainda mais veemen-
temente o Surrealismo.) De modo que se pode até conjecturar a que
ponto a hegemonia do Concretismo na poesia brasileira da década
de 1950 se deveu, também, a essa rejeicao do Surrealismo nos circu-
los literarios locais.

Do ponto de vista da busca surrealista por um mecanismo dis-
cursivo mais fundamental e mais vital do que a l6gica tradicional,
a experimentacdo concreta pode parecer um tanto superficial ou
simplesmente formalista. Ao passo que, para os poetas concretos,
a tentativa surrealista de encontrar no sujeito ou nos contetidos do
inconsciente um substituto para a légica aristotélica, deixando in-
questionado o dominio da linguagem discursiva, parecia insuficien-
temente critica. Segundo Haroldo, “O Surrealismo, defrontando-se
com a barreira da l6gica tradicional, ndo procurou desenvolver uma
linguagem que a superasse; ao contrario, instalou seu quartel-ge-
neral no lado “maudit” da linguagem légico-discursiva [...]. O ‘revol-
ver de cabelos brancos’, de Breton, vige no reino absurdo que se de-
sencadeia da linguagem ordenada pelo sistema aristotélico”.?¥ Para

240 Oswald de Andrade. “Manifesto Antropéfago” Oswald de Andrade. Do Pau-Brasil a
Antropofagia e as Utopias. Rio de Janeiro: Civilizag&o Brasileira, 1978, p. 16.
241 Haroldo de Campos. “Poesia Concreta - Linguagem - Comunicagdo” In: Augusto
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além ou aquém da légica aristotélica tradicional, o Surrealismo bus-
cava desvendar por meio do automatismo psiquico uma légica mais
fundamental do inconsciente. A poesia concreta, por sua vez, visava
a unidade e a independéncia da prépria linguagem discursiva, que o
Surrealismo deixa intacta. O Concretismo propoe, assim, uma for-
ma de escrita que nao se refere mais a objetos, mas que existe como
objeto em si mesmo entre outros objetos no mundo, e mantém com
eles uma relacdo isomorfica e ndo representativa.

A semelhanca da proposta bésica da pintura concreta, o grupo
Noigandres iniciara um ataque frontal ao mecanismo de represen-
tacdo. Nas palavras de Haroldo de Campos, os poetas concretos bus-
cavam uma arte que “presentifique” o objeto, uma arte “objetal” em
oposicao a uma arte “objetiva”.?*? Na poesia concreta, em vez de re-
presentar objetos, as palavras funcionam como objetos auténomos.
A semelhanca do que se passava no dominio da pintura, a poesia
concreta provocava uma ruptura do seu enquadramento literario e
estético. Como coloca Ferreira Gullar, “da mesma maneira que a cor
libertou-se da pintura, a palavra libertou-se da poesia. O poeta tem a
palavra, mas ja ndo tem uma moldura quadro estético preestabeleci-
do onde coloca-la habilmente”.?** A “moldura estética” da poesia, que
os concretistas romperam, consistia em Gltima instancia na prépria
estrutura discursiva da linguagem. A poesia concreta visava libertar
a palavra de sua funcgdo légica e abstrata na linguagem e devolvé-
-la a sua plena existéncia verbivocovisual de objeto independente.
Da mesma forma que os pintores rejeitaram a representacao e que a
musica concreta se afastou das leis abstratas da concepgao harmoni-

de Campos et al. Teoria da poesia concreta. Textos criticos e manifestos (1950-1960). Sdo
Paulo: Edigdes Invencgéo, 1975, pp. 77-8.

242 Haroldo de Campos. “Olho por olho a olho nu” In: Augusto de Campos et al., op.
cit, p. 46.

243 Ferreira Gullar. "Didlogo sobre o ndo objeto” Idem, 2002, p. 99.
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ca rumo a composi¢do material com sons reais®*4, a poesia concreta
buscou deslocar a palavra da moldura da linguagem verbal.

Assim, o poema concreto interrompe a continuidade entre es-
crita e linguagem verbal, revelando uma fratura que a prépria ideia
de escrita fonética tende a ocultar — diferenca intransponivel intro-
duzida pela prépria materialidade da escrita. O Plano-piloto para
poesia concreta (1958) define-a como um desafio radical a poética
tradicional baseada na escrita e leitura légico-discursiva linear.
Sem abandonar a escrita alfabética e fonética, a poesia concreta ex-
plora o seu potencial de comunicagdo nao verbal através da inter-
vencao de recursos graficos e espaciais. “O poema concreto”, 1é-se
no Plano-piloto, “usando o sistema fonético (digitos) e uma sintaxe
analdgica, cria uma area linguistica especifica — “verbivocovisual”
- que participa das vantagens da comunicacao nio verbal, sem ab-
dicar das virtualidades da palavra”24 Ao fazé-lo, a poesia concreta
visa revelar o potencial ideografico inerente a escrita alfabética.

Nesse sentido, a aposta tedrica que norteou os poemas, manifes-
tos e outros escritos do grupo Noigandres, desde meados da década
de 1950, consistia em um desafio ao modelo da linguistica estrutural
saussuriana. Embora dificilmente notado fora dos circulos de poesia
vanguardista do seu tempo, essa é a mesma questdo que alimentou
grande parte dos debates intelectuais europeus durante a década se-
guinte. Na sua Gramatologia (1967), Derrida enfrentava o problema
da materialidade da escrita, como limite oculto da escritura fonéti-
ca, em termos de uma différance constitutiva que incessantemente
introduz um elemento estranho na clausura imaginaria do espago
discursivo verbal.?*¢ Através de sua teoria poética e poesia tedri-

244 Pierre Schaeffer. La Musique Concréte. Paris: Presses Universitaires de France, 1967, p. 16.
245 Augusto de Campos, et al. "Plano-Piloto para Poesia Concreta’ In: Augusto de
Campos et al, 1975, p. 157.

246 \Ver: Jacques Derrida. Gramatologia. Trad. Miriam Chnaiderman e Renano Janine
Ribeiro. Sdo Paulo: Perspectiva, 2011,
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ca, 0 grupo concreto buscara ndo apenas revelar essa caracteris-
tica fundamental da escrita, como também aproveita-la como base
para uma possibilidade radical de comunicacao. Nas palavras de
Haroldo de Campos, “rejeitando o ordenamento 16gico-discursivo,
abrindo-se as sugestdes do método ideogramico de compor, que é
do tipo analdgico e nao do tipo digital, langca-se a poesia concreta
a fascinante aventura de criar com digitos, com o sistema fonéti-
co, uma area linguistica ndo discursiva, que participa das vantagens
da comunicag¢do nao verbal [...], sem, evidentemente, mutilar o seu
instrumento - a palavra”?¥ Enfatizando a materialidade da escrita,
os poetas concretos trabalharam nas fissuras da escrita fonética de
modo a expandir o dominio comunicativo da poesia em um sistema
verbivocovisual, isto é, a incluir todo o campo das relagdes Oticas,
acusticas e significantes na composicao poética.

IDEOGRAMA E IDEOLOGIA

O Plano-piloto explica a transformacao concretista da composicao
poéticarecorrendo aos principios da escrita ideografica. Poetas con-
cretos entenderam o conceito de ideograma no sentido de uma “sin-
taxe espacial ou visual™®® oposta a sintaxe linear da escrita fonética,
sugerindo assim um “apelo a comunicagao nao verbal”.?*® Em relacao
a composicao poética, a ideia de “ideograma” referia-se ao método
proposto por Fenollosa e Pound, “baseado na justaposicao direta —
analdgica, ndo logico-discursiva — de elementos”?%° Tal conceito
de ideograma funcionaria como principio regulador da nova sintaxe

247 Haroldo de Campos, “Poesia Concreta - Linguagem - Comunicagao’, p. 82.
248 Idem, "Plano-piloto da poesia concreta’, p. 156.

249 Ibid, p. 157.

250 Ibid, p. 156.
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poética. Ao mesmo tempo, a reducdo da linguagem ao seu “mini-
mo multiplo comum” pela eliminagdo da gramatica em favor de uma
“sintaxe puramente relacional” sugeria a afinidade da composicao
poética concreta com a estrutura de linguas inteiramente analiti-
cas, ou “isolantes”, como o Chinés.?®' O chamado “modelo chinés” de
escrita serviu de ideal poético, tanto no sentido de seu recurso ao
espaco e a visualidade quanto por sua extrema reducao gramatical.

Como sublinha Haroldo, a interpretacio da escrita ideografica
chinesa proposta por Fenollosa e Pound nao se pretendia como es-
forco filolégico cientifico, e sim como método de traducio poética.
Fenollosa localizava a principal caracteristica da escrita chinesa em
sua “pictorialidade”. Ao contrario de filésofos europeus do século 17
que admiravam o carater filoséfico, abstrato e arbitrario da escrita
chinesa, em comparacgao com os hieréglifos egipcios, Fenollosa via a
lingua chinesa como um “espelho da natureza”. A prépria auséncia
de canones gramaticais explicitos, observa Haroldo, constituia para
Fenollosa uma prova da fidelidade da escrita chinesa “a dinamica
dos processos naturais de relagio e transferéncia de energia”.?s?
Para Fenollosa, cada parte de um caractere chinés deve ser consi-
derada significativa em si mesma e, portanto, implicitamente cons-
titutiva do potencial de significacao do caractere como um todo. Em
relacdo a traducgdo da poesia, isso significava que o tradutor deveria
prestar atencao nao s6 ao significado convencional da palavra como
um todo dentro de determinado contexto, mas também a cada um
dos seus caracteres constitutivos e, dentro desses caracteres, a cada
um de seus radicais. De modo que o caractere #, como no japonés
urei (“ansiedade”, “aflicdo”), que consiste na combinacao do caracte-
re de “outono” (¥X = aki) sobreposto ao caractere de “coragio” (il» =

251 Ibid, p. 157.
252 Idem. “ldeograma, Anagrama, Diagrama: Uma Leitura de Fenollosa’ Ideogramas -
Ldgica, Poesia, Linguagem. Sdo Paulo: EAUSP, 1994, p. 45.
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shin ou kokoro) poderia portanto ser traduzido ““verlainianamente’
como ‘outono sobre o coracdo™,?*® observa Haroldo.

A compreensao pictérica de Fenollosa da escrita sino-japonesa
foi duramente criticada pela maioria dos linguistas, que menospre-
zaram suas especulacOes, alegando que careciam de conhecimento
cientifico da filologia chinesa e da verdadeira composicao dos seus
caracteres. Contra tais criticas, Haroldo defendia Fenollosa argu-
mentando que a validade do seu argumento “s6 se comensura com
propriedade ao exercicio da fungao correspectiva, ou seja, a fungdo
poética da linguagem, escopo tltimo da andlise fenollosiana”?%* Nao
obstante as alegadas imprecisdes em relacio ao regime convencio-
nal de leitura da lingua chinesa, a leitura pictérica dos caracteres
chineses proposta por Fenollosa funcionou como modelo precio-
so para a traducgao poética e criativa da poesia, bem como para a
composicdo poética em linguas nao ideograficas. Ainda segundo
Haroldo, “o reconhecimento mais espetacular” da contribuicao de
Fenollosa viria muito mais tarde, da Franca, pela voz de Jacques
Derrida, a quem o poeta brasileiro se refere como “um dos mais
brilhantes filésofos da nova geracao”.?*® De fato, em Gramatologia,
Derrida aponta que a primeira ruptura com a tradi¢do fonocéntrica
ocidental veio da poesia, e ndo da filosofia, através da inclusdo do
elemento grafico na poesia, de um lado por Fenollosa e Pound, de
outro por Mallarmé.

Em Gltima andlise, a disputa entre Fenollosa e a linguistica cien-
tifica sobre a possibilidade de uma leitura pictérica dos caracteres
chineses nao se deixa decidir pelo simples recurso ao uso corrente,
nem pela etimologia dos caracteres chineses. Em jogo nesse debate
estd uma decisdo entre dois regimes de leitura, cuja necessidade

253 Ibid, p. 57.
254 |bid, p. 56. Italicos do original.
255 |bid, p. 27.
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nao se encontra inscrita nos proprios caracteres, mas é ideologi-
camente determinada. Naoki Sakai discute essa caracteristica fun-
damental do ato de ler em seu estudo sobre os discursos linguis-
ticos no Japao do século 18. Sua andlise do debate travado entre
intelectuais do periodo Edo sobre a possibilidade de se depreender
de certos classicos da tradigcdo japonesa, tais como o Kojiki**¢, uma
reproducao fiel da fala dos antigos japoneses, fornece elementos
importantes para a compreensao do papel crucial da ideologia na
pratica da leitura.?’

Entre os textos classicos em circulagdo no Japao do século 18,
alguns eram escritos observando a sintaxe chinesa, enquanto ou-
tros utilizavam caracteres chineses simplesmente como meio de
registrar os sons da fala. O problema da autenticidade da escrita
e da leitura baseada no valor fonético dos caracteres chineses, ou
em seu significado ideografico, assim como as vantagens e desvan-
tagens de cada um dos métodos, tornaram-se questdes centrais
para os intelectuais dedicados aos chamados Estudos Nacionais
(kRokugaku). Motoori Norinaga, o mais conhecido representante
desse campo de investigacdo, se propds a buscar os fundamentos
de uma auténtica comunidade linguistica japonesa em meio as vo-
zes registradas no Kojiki. Contudo, tais tentativas revelam muito
mais sobre o projeto politico dos Estudos Nacionais japoneses do
século 18 do que sobre alguma caracteristica inerente a propria es-
crita, uma vez que a decisao entre a leitura fonética ou ideografica
dos caracteres chineses, como Sakai argumenta, é inevitavelmente
uma questao ideoldgica:

256 Kojiki ("Registro de assuntos antigos”) é a cronica mais antiga do Japao. Ver: Mo-
toori Norinaga. Kojiki-den. Ithaca: Cornell University East Asia Program, 1997.

257 Naoki Sakai. Voices of the Past. The Status of Language in Eighteenth-Century Japa-
nese Discourse. Ithaca: Cornell University Press, 1992, pp. 240-79.
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Categorias como foneticismo e ideografia sdo questées de ideo-
logia por exceléncia, no sentido (ndo inteiramente alheio a defi-
nigcdo bastante conhecida de ideologia de Louis Althusser) de que
cada uma delas é um modo especifico da relagdo imagindria e
prdtica do ser humano com o texto, e que o investimento do dese-
jo na percepgdo dos textos é regulado por um conjunto de regras.
[...] Por isso, é inttil falar da natureza ideogrdfica do sistema de
caracteres chineses, ou da natureza fonética do kana japonés, ou
mesmo dos signos alfabéticos, exceto em relagdo d ideologia que
os acompanha.?s®

Uma vez que a escrita e a leitura constituem modos fundamen-
tais de sociabilidade, a decisao entre os diferentes regimes ideo-
légicos de leitura e sua relacdo com a palavra é inexoravelmente
uma questao politica. No Japao do periodo Edo, demonstra Sakai,
a tentativa de tracar fronteiras claras entre diferentes regimes de
leitura para distinguir entre textos autenticamente japoneses e
chineses, surge contemporaneamente a tentativa de demarcar as
fronteiras de uma determinada comunidade politica. O foneticismo,
o emprego do texto como instrumento (ou suplemento) para a gra-
vacdo da voz, foi historicamente cimplice do estabelecimento da
comunidade histérica da fala. A leitura ideografica dos caracteres,
por outro lado, como temia Motoori Norinaga, da lugar a um modo
de significar que pode transcender potencialmente seu espaco e
tempo originais. E justamente esse tipo de transcendéncia, iden-
tificada com karagokoro, ou mente chinesa, que Motoori procurou
evitar em sua leitura fonocéntrica do Kojiki, que Fenollosa, assim
como Pound e Haroldo de Campos depois dele, abracaram como
“modelo chinés” da escrita.

258 Ibid, p. 253.
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DA PALAVRA AO OBJETO

Em 1957, Mario Pedrosa teorizou a diferenca entre poetas e pinto-
res concretistas como oposicao entre uma atitude fenomenoldgica
e uma atitude puramente intelectual em relagdo a pratica artistica.
“A atividade poética concreta”, argumentava Pedrosa, “mesmo num
preciso engenheiro construtor de poemas como Augusto de Cam-
pos ou Décio Pignatari, é sempre e apaixonadamente fenomeno-
l6gica”?%® Em artigo publicado no mesmo ano, Haroldo de Campos
confirmava a avaliagdo de Pedrosa, mas apresentava as tendéncias
fenomenolégicas do Concretismo poético mais como deficiéncia do
que como qualidade positiva em relagdo a pintura concreta. O artigo
de Campos, intitulado “Da fenomenologia da composi¢do a matema-
tica da composi¢ao™®°, propunha a rejeicdao veemente da fenomeno-
logia em favor de uma poética racional distante de qualquer trago de
experiéncia pessoal. Pouco depois, a resposta de Ferreira Gullar ao
grupo Noigandres, “Poesia concreta: experiéncia intuitiva”, denun-
ciava aquilo que o autor considerava uma equivocada “subjugacao
da poesia a estruturas matematicas”2®' O texto de Gullar sinalizou
a primeira grande ruptura entre os coletivos cariocas e paulistas,
oficializada dois anos depois no “Manifesto Neoconcreto”.262

Apds se distanciar das propostas da poesia concreta, as obras
de Kitasono avancaram cada vez mais rumo a fusao entre a poesia
e as artes visuais. Apesar de sua rejeicao explicita a linguagem ver-
bal, que alegava ser inadequada enquanto meio expressivo, Kitasono

259 Mério Pedrosa, “Poeta e pintor concretista’, In: Aracy A. Amaral (org.), op. cit,, p. 145.
260 Haroldo de Campos. “Da Fenomenologia da Composi¢édo a Matemética da Com-
posicao’ Jornal do Brasil. Suplemento dominical, 18 fev. 1957. Reimpresso em: Augusto de
Campos, et al.,, 1975, p. 94.

261 Ferreira Gullar, "Poesia concreta: experiéncia intuitiva’; p. 78.

262 Ferreira Gullar. "Manifesto Neoconcreto” Jornal do Brasil. Suplemento dominical, 22
mar. 1959. Republicado em: Aracy A. Amaral (org.), 1977, pp. 80-4.
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jamais abandonou inteiramente a palavra escrita. Ele nao s6 conti-
nuou a escrever poesia até o fim da vida, como a maioria dos seus
poemas plasticos também continham pelo menos alguma forma de
inscricao verbal, ainda que imperceptivel ou engenhosamente dis-
farcada, sinalizando a indefinicao insistente dos limites entre pala-
vra e objeto, entre discurso verbal e visual.

Em termos da sua composicao material e qualidades formais,
ndo ha como separar em géneros inteiramente distintos o poema
concreto, pendurado na parede de um museu, e uma obra de arte
conceitual. A semelhanga das mdltiplas leituras de um ideograma,
a respectiva insercdo num contexto de desmaterializacao da obra,
ou num processo de materializacdo da palavra escrita é, em tltima
analise, funcdo de um regime especifico de ler e ver, cuja necessida-
de ndo esta inscrita nas préprias obras, mas é sempre ideologica-
mente determinada.
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O objeto incomodo

‘Je vous dois la vérité en peinture et je vous la dirai.”
— Paul Cézanne

“Serd possivel fazer obras que ndo sejam obras de arte?”
— Marcel Duchamp

m um vivido relato das transformacoes da arte no inicio da

década de 1960, Akasegawa Genpei descreve a experiéncia

libertadora de seus contemporaneos, que abandonaram o
espaco plano e emoldurado da tela rumo a realidade tridimensio-
nal. Sob o clima festivo da Yomiuri Anpan — como era conhecida a
exposicao anual de artistas independentes organizada pelo jornal
Yomiuri shimbun?®- parecia ter surgido uma espécie de competi-
¢do que levara os artistas a incluir protuberancias cada vez maio-
res e mais pesadas em suas pinturas, até que estas acabavam por se
desprender do seu suporte na tela e cair no chao [fig. 39]. Akasegawa
Genpei recorda:

Acho que todos ficamos fascinados com a nogdo de objeto [objet]
como uma nova possibilidade. Foi nesse momento que comega-

263 Yomiuri Andepandan-ten, ou "Exposi¢do Indépendent Yomiuri’, era o nome oficial
do evento, realizado anualmente de 1949 a 1963. O apelido "Anpan” faz aluséo espirituo-

sa ao pao recheado de pasta de feijdo (anko), de mesmo nome, muito popular no Japao.
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mos a aumentar cada vez mais o volume do material ao incluir
Jfragmentos de papel laminado e pedagos de roupas intimas. Tal-
vez tenhamos primeiro nos dado conta do poder dos objetos ma-
teriais nas ondulagbes que produziam na superficie plana da
imagem? Na consciéncia de que aquilo ndo era tinta, mas objetos
simples, de uso cotidiano, ndo teriamos nos descoberto a minima
distdncia entre a pintura e a vida real?

Ao menos foi assim que me pareceu. Eu possuia nas mdos o
explosivo para fundir ficcdo e mundo real e antevia que o espago
pictorico plano e fechado poderia agora ser desdobrado em trés
dimensaes. [...| Isso logo ultrapassou os limites do que a superficie
da tela podia suportar, e as protuberdncias comegaram a cair. E
assim a imagem foi deixada para trds e comecamos a olhar para
diferentes tipos de objetos caidos no chdo.?%*

Formalmente, as obras expostas nos altimos anos da Anpan ti-
nham pouco em comum com o Concretismo e Neoconcretismo bra-
sileiros. Em termos de sua posi¢ao na histéria da arte do século 20,
situavam-se sobretudo na esteira do Dadaismo, Surrealismo e da
pintura Informal, em oposi¢do a tendéncia marcadamente constru-
tivista da arte concreta e neoconcreta do Brasil. Na teoria, porém,
os vanguardistas japoneses da década de 1960 convergem com seus
pares no Brasil em um questionamento fundamental dos pressu-
postos da pintura em tela e, mais fundamentalmente, numa pro-
blematizacdo do status da arte na sociedade contemporanea. De
modo surpreendentemente paralelo a descricdo de Ferreira Gullar

264 Akasegawa Genpei. “The 1960s: The Art Which Destroyed Itself: An Intimate Ac-
count!” In: Kazu Kaido e David Elliott (org.). Reconstructions: Avant-garde Art in Japan
1945-1965. Catdlogo de exposigao. Oxford: Museum of Modern Art, 1985, p. 86. Para
uma discussdo mais detalhada sobre a Exposi¢édo Indépendant Yomiuri, ver: Akasegawa
Genpei. Ima ya akushon aru nomi! “Yomiuri Andepandan” to iu genshé. [Agora s6 nos
resta a agédo! O fendbmeno da “Yomiuri Andepandan”] Téquio: Chikuma Shobd, 1985.
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do significado da quebra da moldura no movimento neoconcreto,
Akasegawa explica o surgimento da arte baseada em objetos no Ja-
pao do pés-Segunda Guerra em termos de uma explosao capaz de
fundir a ficgdo com o mundo real.

Analisando retrospectivamente as inovacOes radicais do Neo-
concretismo, Gullar afirmara que “a eliminacao do espaco ficticio e a
abertura da obra para o espaco real foi um gesto radical, cujo signi-
ficado tedrico foi por nés entendido como uma reviravolta na com-
preensao das questoes da arte naquele momento”.265 Na medida em
que a moldura da tela, em seu carater de parergon, é o que demarca
os limites entre dentro e fora do espaco ficcional da pintura, servin-
do de mediadora em sua insercao na realidade social, a arte fora da
moldura passa a existir de forma indefinida e ilimitada em meio a
sociedade. Do mesmo modo, os vanguardistas japoneses no inicio da
década de 1960 procuraram libertar seus objetos da estrutura fisica
da tela e dissociar suas “agoes” da estrutura discursiva da “arte”. Ao
desdobrar o espaco pictérico encerrado da tela plana rumo ao espa-
co tridimensional, como coloca Akasegawa, a nova arte parecia apa-
gar os limites entre a arte e a vida cotidiana. O acontecimento que
Miyakawa descreve em termos de “descida da antiarte ao cotidiano”
consistiu nessa luta para libertar a arte da sua moldura material e
discursiva e deixa-la existir “sem nome” na sociedade.

Porém, se a ocupacgio do espaco tridimensional foi um aspecto
fundamental dessa transformacao na pratica artistica, o objeto (ob-
jet) mais famoso da arte japonesa dos anos 1960 foi uma obra ainda
mais plana do que uma pintura em tela. A Nota-modelo de mil ie-
nes, de Akasegawa Genpei — uma reproducdo monocromatica da
cédula oficial de mil ienes —, destaca a afinidade crucial entre o pa-
pel-moeda e a arte representacional, fechando, assim, o circulo da

265 Ferreira Gullar. "Algumas palavras” Etapas da arte contemporanea: do Cubismo ao
Neoconcretismo. Sdo Paulo: Nobel, 1985, p. iv.
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critica vanguardista ao plano bidimensional da representacao pic-
torica. Tendo rejeitado o espaco ficcional limitado da tela, o objeto-
-nota de Akasegawa retorna ao plano para expor o carater ficcional
do papel-moeda. Assim, fora da sua moldura material e discursiva
— enquanto modo do que se chamava, entao, “acio direta” —, a
pratica artistica se torna uma ameaca iminente ao monopdlio do Es-
tado sobre a ficcao politica.

TEORIA E PRATICA DO OBJETO

Com certa perplexidade, o critico Miyakawa Atsushi observava, em
1963, que a tendéncia a “objet-ificacido” (obuje-ka) que marcara a
arte de vanguarda japonesa no inicio da década, havia emergido
da pintura informal.?®®¢ No centro desse movimento esteve o co-
letivo vanguardista Neo Dadadaism Organizers (Neo-Dadaizumu
Oruganaizazu, também conhecido como Neo Dada), formado por
Akasegawa Genpei, Shinohara Ushio e Arakawa Shusaku, entre
outros habitués da Yomiuri Anpan.2®” Vale salientar, porém, sem
menosprezar o papel da arte Informal nesse contexto, que a trans-
formacao da pintura abstrata em objeto e acdo pela vanguarda dos
anos 1960 nao teria sido possivel sem o legado tedrico do Dadais-
mo e, em particular, do Surrealismo. A apropriacio de tendéncias

266 Miyakawa Atsushi. "Henbd no suii: Montaju-fu ni” "Histéria de uma transformagéo:
em forma de montagem’, p. 48.

267 Acompanhando a visdo de Miyakawa sobre as origens da antiarte no Japéo do
pds-Segunda Guerra, Kuroda Raiji afirma que os Neo Dadaism Organizers “mudaram
decisivamente a diregdo da vanguarda, da abstragdo gestual da Art Informel & antiarte
(han-geijutsu) repleta de objets (objetos “readymade” do cotidiano) e Happenings por
volta de 1960" Kuroda Raiji. “A Flash of Neo Dada: Cheerful Destroyers in Tokyo" Josai
University Review of Japanese Culture and Society: 1960s Japan, Art Outside the Box, n.
17, dez. 2005, p. 52.
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e teorias das vanguardas do inicio do XX, em meio ao que o artista
Yoshino Tatsumi (membro do coletivo Neo Dada) descreveu como
“cultura de ocupagdo”®® - que perdurava no Japao, mesmo apos o
término oficial da ocupacao Aliada em 1953 - foi crucial para o de-
senvolvimento da arte dos anos 1960.

A presenca marcante do conceito de objeto (objet) na arte japo-
nesa dos anos 1960 revela nao somente tragos importantes da linha-
gem tedrica da vanguarda do pds-Segunda Guerra, como também
alguns dos seus desvios significativos dessa linhagem histérica. A
ambiguidade trivial no uso comum do termo “objeto” nas linguas eu-
ropeias modernas, como simples coisa, por um lado, e como aquilo
que s6 existe em relacdo a um sujeito que percebe, por outro, desem-
penhou papel importante na terminologia artistica japonesa do sé-
culo 20. O projeto do movimento surrealista, de libertar o objeto das
suas funcodes e usos cotidianos, transformando-o em uma entidade
independente, dotada de uma espécie de vontade quase subjetiva,
apoia-se, em parte, nessa ambiguidade do préprio termo “objeto”. O
objeto surrealista oscila entre esses dois polos semanticos do termo:
de um lado esta o “objeto encontrado” (objet trouvé), retratado como
agente real da acao de encontrar, o objeto que encontra o artista; de
outro, tem-se a proposicao de André Breton sobre a construcgio de
“objetos concebidos em sonho” (objets apparus en réve) como uma
objetivacdo, na realidade, da imaginacao do sujeito humano.?®

Transposta intacta do vocabulario de Breton para o léxico artis-
tico japonés, a palavra objet foi transformada, nesse novo contexto,
na peca central de uma investigacio sobre as possibilidades radicais
da arte fora da moldura. As primeiras apari¢oes do termo francés
objet no discurso artistico japonés datam do fim da década de 1930.
Takiguchi Shuzo é creditado por ter introduzido o termo no pais, em

268 Ibid.
269 Ver: André Breton. “Crise de I'objet” Cahiers d’Art, v. 11, maio 1936, pp. 21-6.
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dois artigos publicados em 1938 no jornal japonés de fotografia Photo
Times (Foto Taimusu).?”° O questionamento filoséfico do “objeto”, que
havia ocupado o pensamento de autores e pintores surrealistas nos
primeiros anos do movimento®', adquirira grande visibilidade com
a publicacdo da edicio de maio de 1936 da revista de arte francesa
Cadernos de Arte (Cahiers d’Art), inteiramente dedicada as diferen-
tes formas do objeto surrealista, publicacdo que foi acompanhada,
no mesmo meés, por uma exposi¢ao sobre o tema na Galeria Charles
Raton, em Paris.?”? Num ensaio intitulado “Objeto e fotografia: espe-
cialmente quanto ao objet surrealista®”3, Takiguchi elaborou as co-
notacdes surrealistas do termo objet e defendeu a sua importancia no
contexto da fotografia. “A func¢ao da fotografia é descobrir e revelar
0 objet”®*, escreve Takiguchi, criticando aquilo que descrevia como
tendéncia pictorialista na fotografia surrealista japonesa da época.
Assim, a palavra objet é transposta diretamente do contexto do
Surrealismo franceés, atingindo o vocabulario artistico japonés des-
pojada do seu significado comum de “objeto”’®, tanto no sentido da-

=

270 Takiguchi Shizo. "Shashin to kaiga no koryd” [O intercdmbio entre fotografia e pin-
tural]. Foto Taimusu, maio 1938; I[dem."Buttai to shashin. Toku-ni sururearisumu no obuje
ni tsuite” [Objeto e fotografia: especialmente quanto ao objet surrealista). Foto Taimusu,
ago. 1938. Ver: Anne Tucker. The History of Japanese Photography. New Haven: Yale Uni-
versity Press, 2003, pp. 150-1.

271 Breton escreve no inicio do "Manifesto do Surrealismo” de 1924: "O homem, esse
sonhador definitivo, dia a dia mais insatisfeito com sua sorte, passa em revista, a custo,
os objetos de que foi levado a fazer uso, aos quais dispensou sua inctria, ou seu esfor¢o”
(André Breton. "Manifesto do Surrealismo (1924)" In: Gilberto Mendonga Telles (org.).
Vanguarda europeia & modernismo brasileiro - apresentagéo e critica dos principais ma-
nifestos vanguardistas. Rio de Janeiro: José Olympio, 2022, p. 265.)

272 Ver: André Breton, “Crise de l'objet"

273 Takiguchi Shuzo. "Buttai to shashin. Toku-ni sururearisumu no obuje ni tsuite” [Obje-
to e fotografia: especialmente quanto ao objet surrealista]. In: Anne Tucker, op. cit,, p. 151.
274 |bid.

275 Em japonés: mono, ou buttai, como sindnimo de “coisa”; taisho no sentido de objeto
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quilo que é percebido por um sujeito, quanto no de uma ferramenta
util ou coisa da vida cotidiana. Privado da ambiguidade inerente ao
seu uso no franceés original, o termo japonés obuje passa a ser defi-
nido quase inequivocamente como método da arte contemporanea,
consistindo, segundo o dicionario Daijirin, no ato de “isolar um item
pronto [kiseihin] ou coisa natural [shizen-butsu] da sua funcao e lu-
gar originais, para apresenta-lo como uma obra [sakuhin| indepen-
dente, atribuindo-lhe um significado simbdlico e ilusério diferente
do seu significado cotidiano”.?’® Curiosamente, essa transposicao do
termo objet para o japonés realiza uma operagao analoga ao préprio
método surrealista, na medida em que isola o conceito de objeto do
seu uso cotidiano, conferindo-lhe o sentido quase magico que o Sur-
realismo lhe da.

No inicio da década de 1960, quando pintores de vanguarda fi-
zeram a transicao para uma arte tridimensional baseada em obje-
tos, o termo objet parecia se adequar perfeitamente a necessidade
de uma estrutura conceitual para os seus novos experimentos. Na
verdade, o termo tornou-se cada vez mais popular nos meios da
arte de vanguarda, em géneros que vao da fotografia ao teatro, e
até mesmo a arte do arranjo floral (ikebana). Em sua narrativa da
“descoberta” do objet pela geracao da década de 1960, Akasegawa
reconhece que, naquele ponto, o conceito em si ndo era inteiramen-
te novo: “encontramos ele em textos dos anos trinta, onde liamos
sobre os objets de dadaistas como Duchamp e Man Ray”.?”” E mesmo
sendo “apenas uma vaga lembranca de coisas vistas em periédicos
antigos, como nas paginas de um livro de histéria”, foi diretamen-
te com referéncia a essas memorias que aqueles artistas tentaram

como “alvo”; kyakutai como contrapartida do sujeito da agdo (shutai); e kyakugo como
objeto gramatical.

276 Daijirin. Diciondrio japonés. Téquio: Sanseido, 1988.

277 Akasegawa Genpei. “The 1960s: The Art Which Destroyed Itself: An Intimate Ac-
count’, p. 86.
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enquadrar teoricamente a descoberta, a qual chegaram “por intui-
¢ao” e usando as “proprias maos”.?”® Essa relacdo com o contexto da
vanguarda do pré-guerra esta particularmente presente nas obras
e escritos de Akasegawa, sobretudo em sua compreensao do objet,
cujas afinidades com Takiguchi foram reconhecidas pela critica.?”®
Para Akasegawa, como para Takiguchi, mais do que a definicao de
uma “técnica” artistica, a nocao de objet esta carregada de implica-
coes filosdficas e politicas.

IMEDIATEZ

Uma vez que a pintura explode a moldura e borram-se os limites
entre ficcdo e mundo real, a arte desce ao ambito da vida cotidia-
na. Segundo Akasegawa, para os jovens habitués da Yomiuri Anpan
que vivenciaram a transicao da pintura para o objeto, mais do que
uma mera consequéncia dos seus experimentos, essa relacio ime-
diata com a sociedade era uma aspiracao consciente. Os vanguar-
distas percebiam o modo convencional de insercdo da obra de arte
na sociedade, na forma de objetos para contemplacio em galerias e
museus, como insuficiente, ineficiente e inadequado as suas aspira-
coes de intervencao politica. Eles se esforcavam para evitar a “arte”
como pratica institucionalizada e atingir o publico diretamente na
sua vida cotidiana.

Akasegawa enfatiza a insatisfagdo com os métodos convencionais
da arte politizada como uma das principais razoes pelas quais os artis-
tas jovens migravam das tendéncias social-realistas, dominantes na
outra grande exposicao anual de arte independente da época, a Nihon

278 Ibid.
279 Ver: Tatehata Akira. Toi naki kaito: obuje to chokoku [Respostas sem perguntas: objet
e escultura]. Tokyo: Goryu shoin, 1998, p. 8.

168 0 0BJETO INCOMODO



Andepadan-ten, para a atmosfera mais experimental da Yomiuri
Anpan. A diferenca entre as duas exposicoes, que ocorriam anualmen-
te em To6quio, era muito mais do que uma simples questdo formal, ou
de moda. Em jogo estava sobretudo a diferenca entre dois modos de
relacionamento entre arte e politica. O carater politico das pinturas
realistas que davam o tom da Nihon Andepadan-ten era explicito e
direto. Segundo Akasegawa, era a promessa de um papel para a pin-
tura como agente de transformacao social, de uma possibilidade de
intervencgao politica através da arte, o que primeiramente atraia mui-
tos jovens artistas para a Nihon Andepadan-ten e que os aproximava,
em meados da década de 1950, das técnicas do Realismo Socialista:
“mesmo numa simples tela pintada buscavamos algum tipo de relacao
imediata com a sociedade. Assim, pensavamos que desenhar traba-
lhadores era a novidade na pintura”.?®® Porém, em algum momento,
essa forma de expressao convencional e bem-comportada veio a pa-
recer insuficiente para dar conta do contetido revolucionario que se
buscava, entao, expressar. Como coloca o historiador William Marotti,
o realismo social caracteristico da Nihon Andepandan-ten, apesar de
seu ecletismo, “arriscava-se a substituir a verdadeira critica por um
gesto reificado de engajamento”.?® Na medida em que mantinham in-
tacta a distancia contemplativa entre o espectador e a obra, os dife-
rentes realismos conservavam a pintura em seu lugar convencional
com relacdo a sociedade. Akasegawa comparou o limite inerente da
pintura realista, como modo de intervencdo politica, a burocratizagao
da politica revolucionaria socialista:

Esse desejo de imediatez foi o que primeiro atraiu os pintores para
o chamado Realismo Socialista. No entanto, aquilo rapidamente

280 Akasegawa Genpei, 1985, p. 64.
281 William Marotti. Money, Trains, and Guillotines: Art and Revolution in 1960s Japan.
Durham: Duke University Press, 2013, p. 132.
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setornou uma formula, e essa formula acabou desempenhando a
fungdo de uma espécie de dique separando a pintura da sociedade
real. Ou seja, mais ou menos o mesmo que acontece na politica
com a burocratizagdo do governo revoluciondrio.?8?

A descricao de Akasegawa da insatisfacdo geral dos pintores da
sua geracao com os métodos da pintura realista revela um aspecto
politico importante dos experimentos radicais da vanguarda japone-
sa. Segundo ele, uma das razoes para a adesao dos seus contempo-
raneos aos métodos da vanguarda consistia no “desejo ardente dos
pintores por imediatez e por relacionar a pintura com a sociedade
real”.2® O realismo e, mais amplamente, a representacio, haviam se
tornado insuficientes como modo de relacdo entre arte e realidade.
Pareciam burocraticos e, em tltima analise, ineficientes como forma
de intervencao politica.

Sob esse prisma, o carater experimental, descontraido e apa-
rentemente apolitico da Yomiuri Anpan se mostrava como reflexo
de uma busca por modos radicais e imediatos de participacao po-
litica e intervencao social. Fica claro, portanto, que os pratican-
tes da antiarte abandonaram o Realismo Socialista e outros mo-
dos de realismo social, ndo em razao de uma ideia de “arte pela
arte”, mas sim, ao contrario, em favor de um envolvimento mais
imediato com a sociedade. Em vista de tal objetivo, eles renuncia-
ram nao s6 ao realismo social como a prépria denominacao “arte”,
a qual passaram a se opor, descrevendo sua atividade, por vezes,
como antiarte, ou adotando um paradigma de pratica social defi-
nido simplesmente como “agdo”. Para esses artistas, a ideia de acao
(akushon) passou a designar o elo fundamental entre as praticas
artistica e politica.

282 Akasegawa Genpei, 1985, p. 68.
283 Ibid, p. 67.
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Tal guinada em direcdo a acdo é frequentemente interpretada
como sinal da precedéncia da vanguarda japonesa no desenvol-
vimento do que, mais tarde, seria chamado de happening ou per-
Jormance art?®*, dois conceitos que nao estavam disponiveis como
moldura discursiva para o tipo de pratica que veio a caracterizar
a vanguarda japonesa dos anos 1960.2%% Essa auséncia de quadros
discursivos estabelecidos, que pudessem categorizar suas praticas
como uma forma de arte, foi crucial. O titulo da coletanea de ensaios
de Akasegawa sobre a Yomiuri Anpan, Agora sé nos resta a agdo! (Ima
ya akushon aru nomil), é emblematico da centralidade do conceito
de acdo naqueles anos. Na sequéncia da interrupg¢do repentina da
Anpan, em 1963, € em meio ao trauma social que se seguiu a derrota
dos grandes movimentos que tomaram as ruas japonesas em finais
dos anos 1950, contra a alianca militar entre Japao e Estados Unidos,
o apelo de Akasegawa a “a¢do” como ultimo recurso parecia respon-
der a duas perdas fundamentais. Por um lado, “a¢ao” era tudo que
restava, uma vez refutado o paradigma estético que fundamentava
a instituicdo artistica e seu lugar garantido no museu. Por outro, a
passagem para a arte como “acao” respondia a uma demanda ur-
gente por novos modos de pratica politica.

Dois conceitos definidores da arte do pés-Segunda Guerra no
Japao, akushon e seu correlato “acdo direta” (chokusetsu kodo), le-
varam adiante a fusao de praticas artisticas e politicas que a van-
guarda almejava. A interacdo entre a nocao originalmente artistica

284 Midori Yoshimoto observa que, "em 1962, o que chamariamos de arte performéti-
ca se tornou onipresente na vanguarda japonesa’ Midori Yoshimoto. Into Performance:
Japanese Women Artists in New York. New Brunswick: Rutgers University Press, 2005,
p. 29. Ver também: Idem. Out of Actions: Between Performance and the Object, 1949-1979.
Catélogo de exposi¢do. Londres: Thames and Hudson, 2005.

285 Nesse sentido, William Marotti afirma que as préticas “precederam tais categori-
zagdes, 0 que tornaria essas atividades compreensiveis e as reinscreveria firmemente
dentro dos limites do mundo da arte” Ver: William Marotti, op. cit,, p. 232.
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de akushon, e o conceito anarco-sindicalista de “acdo direta”, é em-
blematica da complexa relagdo entre arte e politica no contexto das
vanguardas japonesas da década de 1960.

DA PINTURA A ACAO

No discurso artistico japonés, o termo akushon esta também inti-
mamente associado a pratica e teoria da action painting. No Japao
da década de 1960, grande parte dos artistas que adotaram o termo
akushon para descrever suas praticas inovadoras tinham formacao
em pintura a 6leo em estilo europeu (yoga em japonés) e estavam fa-
miliarizados com a Arte Informal e o Expressionismo Abstrato. Vista
sob esse prisma, a no¢ao de akushon implica uma radicalizacao da
ideia de action painting (literalmente “pintura de acao”) em que o
elemento pictérico se torna cada vez mais supérfluo, a ponto de ser
abandonado em beneficio da acio pura.

A descricao que o artista Shinohara Ushio oferece do seu pri-
meiro encontro chocante com a action painting, e do papel que esse
choque teve na sua pratica artistica subsequente, é exemplar dessa
passagem da pintura a acao. O ano era 1957, pouco depois de a expo-
sicao Arte do mundo de hoje ter exibido pela primeira vez no Japao
a obra dos pintores informalistas franceses, liderados pelo critico
Michel Tapié. Este voltava ao Japao acompanhado do pintor Georges
Mathieu, que realizou diversas demonstracdes da sua action pain-
ting em Téquio e Osaka, com ampla cobertura da midia local. Em
seu livro de memdrias O caminho da vanguarda (Zen'ei no michi),
Shinohara narra seu encontro revelador com a demonstracdo de
“action painting estilo samurai” de Mathieu:

Mathieu apareceu com o traje cénico perfeito, vestido em um
yukata, com bandana vermelha e tabi branco, enquanto foto-
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grafos e curiosos o rodeavam |...]. Segurando o tubo de tinta com
a mdo direita depois de abri-lo com a boca, ele percorria a tela
como um esgrimista lutando com uma espada em cada mdo |...).
A medida que os movimentos de Mathieu se tornavam mais vio-
lentos, os obturadores das cdmeras batiam como cachoeira. ‘E
isso!’Essa é a verdadeira aparéncia de um pintor contempordneo.
Caminhei entusiasmado pelas ruas sob o sol poente, ainda cheio
de entusiasmo, imaginando-me no lugar de Mathieu.?%®

Dois anos mais tarde, Mathieu traria ao Rio sua action painting,
se apresentando no Museu de Arte Moderna, onde pintou a tela Ma-
cumba acompanhado de batuque e danca afro-brasileira. No en-
tanto, a critica brasileira se mostraria menos acolhedora do que a
japonesa aos arroubos do pintor-performer francés, apontando o
carater superficial do seu jogo de marketing. O destaque na morda-
cidade ficaria mais uma vez com Mario Pedrosa, que, aproveitando
a deixa do culturalismo facil, associa a gestualidade dramatica do
francés a arte de um confeiteiro.®”

No que pese a boa acolhida do ambiente artistico japonés, vale
mencionar que em nenhuma parte da sua descricao da performance
de Mathieu, Shinohara se refere a tela pintada. Nao ha absolutamente
nenhuma mencao ao trabalho resultante. O que conta ali ndo é a pin-
tura resultante da aco, mas tao somente a acao de pintar em si: nao
mais como relagdo privada e intima com a tela dentro do atelié, e sim,
como performance publica. Certamente, para o préprio Mathieu a
pintura acabada ainda contava, ao menos financeiramente, posto que
era emoldurada, exibida e vendida. Nesse sentido, mais do que qual-

286 Shinohara Ushio. Zen'ei no michi [O caminho da vanguarda]. Tokyo: Bijutsu Shu-
ppansha, 1968, pp. 28-30.

287 Ver: Antonio Bento. "Ataques a Mathieu" Digrio Carioca, 29 nov. 1959. Ver também:
Mdrio Pedrosa. "Georges Mathieu" Idem, 2000, p. 341.
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Shiraga Kazuo em Desafiando

a lama (Doro ni idomu). Primeira
exposi¢do do Gutai, 1955,
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Shimamoto Shozo pintando com

garrafas de vidro arremessadas
contra a tela. Segunda exposigdo do
Gutai, Téquio, 1956.







Murakami Saburo em
a Abrindo seis buracos de
uma vez, 1956,




quer outra coisa, as performances cumpriam o papel de técnica pu-
blicitaria. Para Shinohara, por outro lado, era a pintura-performance
publica que importava. Durante e apds o periodo da Yomiuri Anpan,
Shinohara desenvolveu ainda mais o aspecto de acdo e exibicionis-
mo na pratica pictérica, cuja inspiracao ele encontrava na imagem de
estrela midiatica de Mathieu. Em vez de “pintura de acdo”, as perfor-
mances de Shinohara de Pintura com boxe (Boxing painting) — em
que o artista, vestindo traje completo de boxeador, golpeia a tela com
luvas mergulhadas em uma ou mais cores de tinta — seriam mais
precisamente descritas em termos de pintura como acgao.

Vale notar, além disso, que a Pintura com boxe de Shinohara exa-
cerba o aspecto de performance de masculinidade ja conspicuo na
roupa e técnica samurais de Mathieu, mas que também esta presente,
como aponta Rosalind Krauss, nas drip paintings (“pinturas de gote-
jo”) de Jackson Pollock.?®8 Ainda em meio a vanguarda japonesa, esse
aspecto de género da “pintura de a¢do” ndo escapou da critica aguda
de Shigeko Kubota, que elaborou o conceito e técnica de uma “pintu-
ra de vagina” que, apesar do nome sugestivo, era executada com um
pincel preso a roupa intima da artista. Sobre os experimentos de Ku-
bota, a historiadora de arte Midori Yoshimoto argumenta que “apro-
priando-se de uma posicao horizontal sobre a superficie da pintura,
caracteristica da caligrafia oriental tradicional e dos pintores de agao
contemporaneos, Kubota claramente vislumbrou sua agdo como ver-
sdo feminina deles. Também pode té-la concebido como paréddia do
machismo glorificado e corporificado nas acoes de pintores do sexo
masculino, incluindo Jackson Pollock e Shiraga Kazuo”.2%®

Antes mesmo de Shinohara e outros participantes das vanguar-
das de Téquio, os membros do Gutai haviam dado passos decisivos

288 \Ver: Rosalind Krauss. The Optical Unconscious. Boston: The MIT Press, 1994.
289 Midori Yoshimoto. Into Performance: Japanese Women Artists in New York. New
Brunswick: Rutgers University Press, 2005, p. 179.
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rumo a uma concepgao da pratica artistica como akushon. Duran-
te a Segunda Exposigdo de Arte Gutai, e diante das cameras da mi-
dia japonesa, Shimamoto Shozo arremessou garrafas de tinta sobre
uma tela estendida horizontalmente. Em vez de pintar, outro mem-
bro do Gutai, Murakami Saburo, rasgou uma série de folhas de papel
emolduradas, passando por dentro delas na frente do publico du-
rante uma exibicao de palco. No entanto, é provavelmente o trabalho
Desafiando a lama (Doro ni idomu), de Shiraga Kazuo, apresenta-
do publicamente pela primeira vez em julho de 1955, no Parque de
Ashiya, durante a histérica Exposigdo experimental ao ar livre para
desafiar o sol ardente do solsticio de verdo, que constitui o caso mais
exemplar de radicalizacio da pintura por uma acao de corpo inteiro.

Enquanto o termo akushon ecoa o legado da pintura de acao na
performance japonesa do pds-Segunda Guerra, seu carater politico
foi fortemente expresso na apropriacao da expressao anarco-sindi-
calista “acdo direta” (chokusetsu kodo) — termo popularizado pelo
jornalista e ativista Kotoku Shiisui, tradutor das obras do fildsofo
anarquista russo Peter Kropotkin, e figura central do anarquismo
japonés no inicio do século 20. As afinidades entre as vanguardas ar-
tisticas do pés-Segunda Guerra e a ideologia anarquista do comeco
do século 20 vém atraindo a atenc¢do de estudiosos da arte japonesa.
Em seu estudo sobre a performance da década de 1960 no Japao,
Anarquismo do corpo, KuroDalaiJee (também conhecido como Ku-
roda Raiji) enfatiza as caracteristicas marcadamente anarquistas
das praticas dos coletivos japoneses daquela década, que “ndo pa-
reciam nem demonstracao politica, nem expressao artistica”?®° En-
quanto isso, o historiador Adachi Gen demonstra as ligacdes concei-
tuais e genealdgicas entre as vanguardas do p6s-Segunda Guerra e o

290 KuroDalailee. Nikutai no anakizumu, 1960 nendai nihon bijutsu ni okeru pafomansu
no chika suimyaku [Anargquismo no corpo: subcorrentes da performance no Japao dos
anos 1960]. Téquio: Grambooks, 2012, pp. 505-32.
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movimento anarquista do inicio do XX. Entre outros pontos, Adachi
traca as origens da metafora da arte como “explosdo”, recorrente
no discurso artistico japonés do pds-Segunda Guerra, aos escritos
de Oosugi Sakae, um discipulo de Kotoku que certa vez descreveu “o
ato cego humano” (momokuteki koi) como “uma explosao do préprio
espirito”. Embora relacoes familiares nao provem muita coisa no
ambito conceitual, vale mencionar que Oosugi era parente distante
do pai do artista Okamoto Taro, que popularizou a expressao “arte é
explosao!” (geijutsu wa bakuhatsu da!).?'

Ainda no campo das relagoes de parentesco, diga-se de passa-
gem que Acdo Direta era também precisamente o nome do jornal
anarquista brasileiro fundado por José Rodrigues Oiticica, avo de
Hélio Oiticica — conexa@o genealdgica que ndo escapou a Pedrosa,
quando certa vez observou que, se se buscasse precedentes para o
“inconformismo absoluto” de Oiticica, seria util recordar que “Hélio
é neto de um anarquista”.?%

A primeira aparicao relevante do conceito de “acao direta” no
discurso artistico japonés do pés-Segunda Guerra data de 1962, no
titulo de uma mesa-redonda com jovens artistas sobre suas praticas
recentes, publicada na revista de arte Keisho como “Sinais de uma
teoria da acdo direta” (Chokusetsu kodo ron no kizashi).?*®* Entre os
debatedores estavam os trés futuros membros do coletivo de van-
guarda Hi-Red Center (Hai Reddo Senta): Takamatsu Jiro, Nakanishi
Natsuyuki e Akasegawa Genpei. Apds a publicacao do debate, o ter-
mo foi bem recebido e incorporado pelos artistas quando se refe-
riam aos proprios trabalhos. Mais tarde, Akasegawa transformaria
a nocao de “acdo direta” em um conceito basico para descrever os

291 Adachi Gen. Zen'ei no idenshi. Anakizumu kara sengo bijutsu e [O gene da vanguar-
da: do anarquismo a arte do pds-guerra]. Téquio: Brlicke, 2012, p. 12-3.

292 Mério Pedrosa. "Arte ambiental, arte pés-moderna, Hélio Oiticica” In: Otilia Arantes
(org.). Académicos e modernos: textos escolhidos Ill. Sdo Paulo: EQUSP, 1998, p. 360.
293 Keisho, v. 8,1962.
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eventos do Hi-Red Center; a expressao chega a figurar no subtitulo
do seu livro que narra as ac¢des do grupo: Plano liquidificador de T6-
quio: registros da agdo direta do Hi-Red Center (Tokyo Mikisa Keika-
ku: Hai Reddo Senta chokusetsu kodo no kiroku).2°*

ARTE COMO INCOMODO

No Japao do pés-Segunda Guerra, periodo marcado de uma pon-
ta a outra pelos grandes protestos contra a renovagao do Tratado
de Cooperacdo Mutua e Seguranca entre Japao e Estados Unidos
(abreviado em japonés como Anpo), em 1960 e 1970, foi uma época de
limites ambiguos entre a mobilizagdo politica e a pratica artistica.
Nas palavras de Akasegawa, “bem no intervalo entre Anpo e Anpo,
houve um tempo em que, em meio as nossas vidas cotidianas, até no
meio de uma rua congestionada, as agoes diretas do mundo da arte
e as acgoes diretas do mundo politico se cruzavam sem nem mesmo
reconhecerem o nome e o rosto umas das outras”.??® Durante aque-
les anos, nao somente a arte se tornava cada vez mais politizada,
como também os ativistas politicos viram a necessidade de recorrer
a conceitos e técnicas do ambito artistico.

O conceito anarco-sindicalista de “acdo direta”, que adquire for-
ma exemplar na ideia da “greve geral”, baseia-se na possibilidade
de causar o colapso total do sistema de trabalho assalariado e, com
isso, do Estado e do préprio capitalismo. A agdo direta, nesse sen-
tido, é concebida em oposi¢ao a acdo por meio de canais politicos
convencionais, como a participagdo nos mecanismos e rituais da de-
mocracia representativa. Artistas de vanguarda do inicio da década
de 1960 perceberam, nesse apelo a imediatez da acdo, uma alter-

294 Akasegawa Genpei, 1984,
295 Akasegawa Genpei, citado em: KuroDalailee, op. cit.,, p. 506.
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nativa a representacdo, tanto em suas conotagoes politicas quanto
estéticas. No entanto, a diferenca da atitude de confronto, objeti-
vos e estratégias claramente estabelecidos dos seus predecessores
anarco-sindicalistas, entre os artistas da década de 1960 nao havia
clareza em relacdo as estratégias e objetivos politicos. Na verdade,
as posicoes e declaracdes politicas dos artistas e grupos vanguardis-
tas costumavam ser tao ambiguas e elusivas, que se poderia pergun-
tar se nao seria vao tentar encontrar em suas obras e agoes qualquer
tipo de intuito verdadeiramente politico.

Ainda que sem objetivos claros, é possivel tracar os contornos
de um modo caracteristico de intervencao politica por meio da arte,
concretizado nas praticas e teorias da vanguarda. Akasegawa certa
vez descreveu esse modo de intervengdo como a estratégia de “fa-
zer cocegas” no establishment. As atividades da vanguarda, afirmou
numa entrevista de 2006, “tocavam [questdes politicas], mas nao
no sentido de tentar derrubar algo; elas tocavam cutucando [chiku
chiku tokoro wo fureteiru]”?®® E, de fato, essa imagem jocosamen-
te concreta do cutucar captura um aspecto muito importante, nao
apenas da visdo politica do préprio Akasegawa, como de uma série
de formas emergentes de arte politica dos anos 1960.

Pouco depois dos debates do jornal Keisho sobre “acdo direta”,
Akasegawa juntou-se a Nakanishi Natsuyuki e Takamatsu Jiro para
formar o coletivo que veio a ser chamado de Hi-Red Center — um
nome que, apesar do aceno irénico ao movimento comunista, vinha
da traducdo em inglés dos primeiros caracteres dos sobrenomes
de cada um dos membros do grupo: Taka (&) = Hi/Alto; Aka (F5) =
Red/Vermelho; Naka (#) = Center/Centro. O Gltimo evento organi-
zado pelo grupo, durante as Olimpiadas de Toéquio de 1964, intitula-
do Campanha para promogdo do saneamento e da ordem na capital
(Shutoken seiso seiri sokushin undo, também conhecido como Evento

296 Akasegawa Genpei entrevistado pelo autor, 10 nov. 2006.
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de ultralimpeza), consistiu literalmente na faxina de uma calcada
movimentada de Ginza, na regido central de Téquio. Vestidos com
uniformes brancos e equipados com mascaras e escovas de dente (!),
os membros do grupo esfregavam meticulosamente o concreto da
calcada, sob o olhar de transeuntes curiosos. “Os jogos em si ha-
viam terminado”, recorda Akasegawa, “mas antes disso, por alguns
meses, em toda a cidade de T6quio, na cabeca das pessoas s6 tinha
Olimpiadas”.2%¥” O governo se esmerou em limpar as ruas e embelezar
a paisagem urbana, num esforco orquestrado para mostrar um Ja-
pao em rapida modernizacgdo capitalista. O Evento de ultralimpeza
do Hi-Red Center capturava bem essa equacio entre modernidade
capitalista e esterilizacdo do ambiente urbano, que marcou a prepa-
racao das Olimpiadas de 1964.

Apesar do nonsense intencional dos métodos e ferramentas de
limpeza, era necessario manter certa aura oficial em torno do Even-
to. Acima de tudo, era importante manter sigilo da sua identidade
artistica. Os transeuntes nao deveriam perceber imediatamente o
carater real das acoes do grupo. Para tanto, o proprio Akasegawa,
que a época fazia biscates produzindo letreiros e posteres, confec-
cionou uma placa de apareéncia oficial com a inscri¢ao “Limpeza em
andamento” (sgji-chi), o que contribuiu para a ambiguidade da
cena. De acordo com Akasegawa, era o instante em que os transeun-
tes percebiam a inusitada agdo do grupo e paravam para observa-la,
tentando descobrir o que exatamente estava acontecendo, mas ain-
da sem perceber que as acoes que testemunhavam eram, na verda-
de, uma acao artistica, que constituia o momento decisivo de toda a
performance. Naquele exato momento, e somente ali, o piblico ex-
perimentava a “arte em seu estado cru” (nama no geijutsu). A cons-
trucao desse tipo de situagdo era, segundo Akasegawa, a esséncia
dos eventos do Hi-Red Center, que ele descreveu como uma tentativa

297 Akasegawa Genpei, 1984, p. 250.
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de realizar uma “arte secreta” (himitsu geijutsu)®®® que evitasse o
posicionamento do ptblico como espectador, ou seja, que assumisse
uma atitude contemplativa em relacao ao trabalho artistico:

A arte exposta em museus e galerias so pode ser vista por espec-
tadores [kankyaku). Os transeuntes, o funciondrio da estagdo de
trens, ndo podem aprecid-la. Se um chefe de estagdo ouve que tem
arte num determinado museu e vai até ld para ver, ele imedia-
tamente se transforma em espectador. O mesmo acontece com o
policial ou com os passantes. Assim que ddo o primeiro passo para
dentro da sala de exposigdo, se tornam espectadores.2®®

Em um texto de 1970, Frederico Morais expressa uma ideia bas-
tantes semelhante a de Akasegawa, descrevendo a tarefa do “artista
guerrilheiro” durante o periodo mais duro da ditadura civil-militar
brasileira, como a criacao de “situacoes nebulosas, incomuns, inde-
finidas”, de modo a provocar no espectador “mais que o estranha-
mento ou a repulsa, o medo”. Em ambos os casos, a indeterminacao
ou segredo sobre a identidade da pratica artistica é vista como modo
de forcar o espectador — que, nas palavras de Frederico Morais, po-
dia ser “qualquer um, ndo somente aquele que frequenta exposigoes”
- areagir de forma ativa e “criativa”.3%°

Ainda que o sigilo nem sempre tenha sido mantido tao estritamente
quanto Akasegawa retrata (o Hi-Red Center costumava divulgar a hora
e o local das suas agdes com antecedéncia para a comunidade artis-
tica, encontrava fotografos para garantir a documentacdo adequada
dos seus eventos, e frequentemente produzia antincios impressos an-

298 Ibid, p.12.

299 |bid, p.13.

300 Frederico Morais. “Contra a arte afluente: o corpo é o motor da obra’ Revista Vozes,
jan.-fev. 1970, pp. 45-9.
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tecipados), Akasegawa afirmava que a atitude contemplativa do espec-
tador, sendo automaticamente evocada pelo préprio conceito de arte,
estraga toda a experiéncia artistica. A simples denominacdo de algo
como “arte”, a revelagdo e rotulagem dessa atividade fragil e secreta, é
suficiente para estragar o seu contetido auténtico. “Arte € uma palavra
muito dificil”, escreve Akasegawa. “De certa forma, é que nem comida
enlatada. Assim que voceé abre, o contetido artistico comeca a apodre-
cer”3% E é por isso, afirmava ele, que o “Hi-Red Center usava a mentira
como conservante. No inicio da década de 1960, o grupo percorria a
cidade de Téquio dizendo ‘isso ndo € arte!’, ‘isso ndo é arte!’, mas na ver-
dade fazia arte. Simplesmente porque, assim que a arte fosse exposta
ao ar livre, ela comecaria a apodrecer”.3° Pois o préprio nome arte pa-
rece exigir um modo especifico de ser do objeto e certa atitude subjetiva
que dificultam a experiéncia fundamental que o grupo tentava provocar
para ser devidamente percebido e valorizado.

Assim como os membros do Movimento Neoconcreto, Akasegawa
enfatizava a importancia de tirar a arte da sua posicio de objeto de
contemplacdo. Mas atentava que, para tanto, nio bastava retira-la
da moldura e do museu para o espaco da vida cotidiana, para as
ruas; era preciso despoja-la da sua prépria identidade, proporcio-
nar-lhe o sigilo que impediria o espectador de apreendé-la como
“arte”. F justamente a esse segredo que Akasegawa e Miyakawa se
referiram como o “anonimato” (mumeisei)®** da (anti)arte. Somente
desprovida do seu nome, como presenca anonima, a arte poderia
existir e subsistir no campo da vida cotidiana; s6 assim a pratica
artistica poderia cumprir sua funcao de cutucar o status-quo, como
descrevia Akasegawa.

301 Akasegawa Genpei, 1984, p. 13.

302 |bid, pp. 13-4.

303 Ver: Akasegawa Genpei. “Shizan shita nise-satsu” [A nota falsa abortada]. I[dem,
1970, pp. 184-5. E também: Miyakawa Atsushi, “Han-geijutsu ikd" [Depois da antiarte],
p. 119.
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Se o Hi-Red Center pretendia cutucar o status-quo, o coletivo
Dimensao Zero (Zero Jigen), tocava um pouco mais forte no Estado
com sua ideia de “terrorismo artistico”. Famoso por suas acoes e
manifestagdes contra a guerra do Vietna nas ruas dos centros me-
tropolitanos do Japao, e por seus atos de sabotagem contra a Ex-
posicao Universal de 1970 em Osaka, o Dimensao Zero confrontou a
moralidade publica, o poder do Estado e o establishment artistico
mais diretamente que qualquer outro grupo japonés da época.

Em 2006, sentado em seu apartamento modesto nos arredores
de Téquio, Kato Yoshihiro, lider do grupo, falava sobre a pratica de
vanguarda como forma de terrorismo cultural: “As vezes a demo-
cracia pode se transformar em ferramenta de opressao. [...] E preci-
so desenvolver diferentes formas de terrorismo cultural™®*, argu-
mentou ele, enquanto olhdvamos para as pinturas em escala mural
de homens e mulheres nus andando com mascaras de gas no meio
de uma paisagem urbana. “Na década de sessenta, nds reuniamos
umas quarenta pessoas, colocavamos aquelas mascaras e percorria-
mos o trecho entre a livraria Kinokuniya e a [loja de departamentos]
Isetan, em Shinjuku™°%, recordava nostalgico. Kato explicou ainda
que, em tais ocasides, esperando a inevitavel intervencao policial, os
participantes organizaram um esquema em que alguns dos mem-
bros chegariam disfarcados de policiais de alta patente e cercariam
o grupo, afastando os policiais de patrulha até que a verdadeira po-
licia descobrisse a trama e pusesse todo mundo na cadeia.

Lee Ufan, cujas praticas artisticas dificilmente poderiam ser
mais diferentes daquelas do Dimensao Zero, narrou o mesmo episo-
dio com grande simpatia, lembrando em especial a cena surrealista
que se produzia na cela de prisao, repleta de policiais de alta patente
sendo vigiados por sentinelas inferiores do lado de fora. Segundo

304 Kato Yoshihiro entrevistado pelo autor, 30 nov. 2006.
305 Ibid.
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Lee, esse tipo de subversao jocosa das hierarquias estetizadas da
forca policial refletia bem a atitude politica da vanguarda da década
de 1960 em T6quio.3°®

Para o Dimensao Zero, assim como para o Neo Dada e o Hi-Red
Center, o aspecto performatico desse novo tipo de arte estava intima-
mente ligado ao conceito de “objeto”, bem como a tentativa de trazer
a arte para as ruas fora do museu, onde poderia ser encontrada, nao
por espectadores, mas pelas pessoas nas suas ocupacoes cotidianas. A
resposta de Kato @ minha pergunta sobre o inicio das performances do
Dimensao Zero evoca essa tematica recorrente: “Como as pessoas nao
costumavam ir a museus, as pinturas ficavam muito solitarias 1a den-
tro. Assim, carregdvamos nossas pinturas nas costas, pelas ruas; foi
assim que as nossas apresentacoes comecaram. Era como um objet”.3%
Liberta da moldura fisica da pintura em tela, e também da moldura
imaterial da sua identidade artistica, a (anti)arte, observou Akasegawa,
explodiu e dissolveu os limites entre a ficcdo e o mundo real. Ao fazé-lo,
a arte foi capaz de enfrentar (ou cutucar) o carater ficcional e estetiza-
do do proéprio establishment politico, desafiando certo monopdélio sobre
a estética e a ficcdo do cotidiano, pelo qual o Estado moderno reforga
seu poder. Nesse sentido, ndo é de surpreender que tais formas de arte
enfrentassem retaliacdo imediata por parte do poder estatal e seu apa-
rato policial. No entanto, dado que as implicagoes politicas dessa arte,
a diferenca da pintura realista social, ndo eram prontamente aparentes
e expostas, permanecendo obscuras até para os seus criadores, foi com
frequéncia a reagdo dura do Estado que confirmou ou sancionou seu
carater politico. O caso do julgamento de Akasegawa, por ter produzido
e distribuido uma cépia de nota de mil ienes, é emblematico da resposta
do Estado ao incomodo politico apresentado pela arte.

306 Lee Ufan entrevistado pelo autor, 15 ago. 2006.
307 Kato Yoshihiro entrevistado pelo autor, 30 nov. 2006.
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ARTE, TEORIA E ESTADO

Em janeiro de 1963, Akasegawa encomendou numa grafica de Téquio
trezentas copias mimeografadas da frente de uma nota de mil ienes.
Com o convite para sua exposicao individual Sobre o oceano ambiguo
(Aimai na umi ni tsuite) impresso no verso, Akasegawa enviou-as a
sua rede de contatos, utilizando o envelope especifico para remes-
sas monetarias dos correios japoneses. Um ano depois, Akasegawa
recebeu em seu domicilio a primeira visita de um oficial da Policia
Metropolitana de Téquio, que o questionou sobre as copias. Como as
copias monocromaticas e unilaterais da nota de mil ienes ndo eram
realistas o suficiente para indicia-lo por falsificacao (gizo), o artis-
ta foi enquadrado na Lei de Controle de Imitacio (mozo) de Moedas
e Valores Mobilidrios de 1895.3°® Acusado de “ameacar a confianca
da sociedade no papel-moeda™°®, Akasegawa enfrentou julgamento
publico onze vezes, entre 1965 e 1967, sendo finalmente condenado a
trés meses de trabalhos for¢cados depois que a Suprema Corte rejei-
tou o Gltimo recurso da defesa, em abril de 1970.

As cépias mimeografadas em tamanho natural da nota de mil ie-
nes nao foram o primeiro experimento artistico de Akasegawa com
papel-moeda. No ano anterior ele havia trabalhado meticulosamen-
te numa versao pintada da mesma nota de mil ienes, ampliada apro-
ximadamente cem vezes: o titulo bastante sugestivo dessa obra era
Morfologia da vinganga (olhe o oponente de perto antes de matd-lo)
(Fukusha no keitaigaku (korosu mae ni aite o yoku miru)). Akase-
gawa comparou essa empreitada extremamente trabalhosa a um
modo de realismo: “ndo o Realismo Socialista, mas o que podemos

308 Akasegawa Genpei. “SaishU iken chinjutsu” [Depoimento final]. Idem, 1970, pp. 118-
44, Traduzido para o inglés como: “Final Statement” Concerned Theater Japan, v. 1, n. 3,
outono 1970, pp. 36-43.

309 Ibid, p. 41.
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chamar de Realismo Capitalista”®"° Nos meses seguintes, Akasegawa
produziu multiplas variagoes da nota de mil ienes, algumas das quais
utilizou para embrulhar objetos do dia a dia, como garrafas e cabi-
des, desenvolvendo sua prépria versao de ready-made. Mais tarde,
com o julgamento ainda em andamento, ele produziu o que chamou
de sua primeira cédula “original”, cujo valor consistia em zero iene.
Porém, nenhuma dessas gerou a mesma inquietacdo nas autorida-
des que as cépias reproduzidas mecanicamente, de face Gnica, que
circularam no ambiente artistico da capital japonesa."

Ojulgamento de Akasegawa, e mais amplamente o que veio a ser
conhecido como Incidente da nota-modelo de mil ienes, é lembra-
do como um dos eventos mais importantes na trajetéria da arte de
vanguarda do p6s-Segunda Guerra no Japao: uma ocasiao inespe-
rada para a interacdo espontanea entre o artista e um grupo mui-
to peculiar de espectadores participantes. Conforme sugerido por
Akasegawa na sua declaracao final ao tribunal, e mais tarde explici-
tamente formulado por Reiko Tomii, o Incidente pode ser analisado
como uma complexa obra de arte coletiva.®?

Akasegawa reconheceu que os seus escritos tedricos sobre o ob-
jeto artistico e sua relacdo com o Estado provavelmente nao teriam
visto a luz do dia, nao fosse a inesperada intervencao da policia em
suas experimentacdes artisticas com o papel-moeda. Ao contrario
de Hélio Oiticica, para quem o impulso de teorizar acompanhou a
experimentacdo visual e plastica desde o inicio, Akasegawa afirmou
que, no seu caso, foi a necessidade de explicar seu procedimento ar-
tistico a policia o que primeiro o levou a refletir explicitamente sobre

310 Akasegawa Genpei. “Shihonshugi riarizumu ron” [Acerca do realismo capitalista].
Idem, 1970, p. 28.

311 Sobre as circunstancias precisas do julgamento de Akasegawa, ver a andlise deta-
lhada de Marotti em: William Marotti, 2013, pp. 15-36.

312 Reiko Tomii. “State v. (Anti-)Art: Model 1,000-Yen Note Incident by Akasegawa
Genpei and Company'. Positions, n. 10, v. 1, primavera 2002, p. 145,
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PAGINA AO LADO

Cenas do julgamento de
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de mil ienes, 1966.
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Nota-modelo de mil ienes
(frente e verso), de
Akasegawa Genpei, 1963.

PAGINA AO LADO

Oceano ambiguo 3

(Aimai na umi 3), de Akasegawa
Genpei, 1961. Colagem, tinta,
aquarela, papel, 39,6 x 27,2 cm.

196 0 0BJETO INCOMODO



oI

W ”.,;.w.ﬁ/.r{.wz




o significado e propésitos dos seus experimentos, e sobre o sentido
da arte em geral. “Se o Departamento de Policia Metropolitana nao
tivesse me chamado, talvez eu nunca tivesse pensado nisso”, comen-
tou. “Com outras pessoas, vocé poderia apenas dizer ‘dessa vez eu
fiz uma obra de arte com uma nota de mil ienes’, e elas responde-
riam ‘Oh, interessante!’ [...| Mas isso nao funciona com a policia. Vocé
tem que explicar tudo muito claramente. Entao, pela primeira vez,
pensei comigo mesmo: como eu explico isso?”*" Assim, a demanda
inflexivel do Estado por explicacdes acabou por suspender o anoni-
mato da arte que Akasegawa tanto se esforcara para manter. Contra
o secretismo ardiloso da (anti)arte, o Estado respondeu enquadran-
do o objeto como arte — e o artista, como criminoso. Em resumo, a
policia tratou de neutralizar o incomodo artistico expondo a arte a
luz da teoria.

Com o objetivo de absolver Akasegawa das acusacdes criminais,
a estratégia da defesa consistiu em demonstrar que a Nota-modelo
de mil ienes era, de fato, um objeto de arte e, portanto, protegido
pelo direito a liberdade de expressdo. Para tanto, artistas e criticos
transformaram a sala do Tribunal Municipal de Téquio, reservada
para casos criminais especialmente graves, em uma sala de con-
feréncias e espago de exposi¢do temporaria para os experimentos
mais radicais da arte contemporanea da época. Porém, ao revelar
a identidade artistica da Nota-modelo, argumenta Akasegawa, a
defesa destruiu seu anonimato fundamental, tornando-a conhecida
(yumei) em oposigao a anénima (mumei).*"* Brincando com o peri-
g0 que a arte representa a todo tipo de poder constituido, o critico
Sawaragi Noi chega a argumentar, sobre a estratégia adotada pela
defesa de Akasegawa, que em vez de provar que a Nota-modelo de
mil ienes “é arte, portanto ndo é crime”, um argumento mais ade-

313 Akasegawa Genpei entrevistado pelo autor, 10 nov. 2006.
314 \er: Akasegawa Genpei, “Shizan shita nise-satsu” [A nota falsa abortada].
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quado teria sido afirmar que a sua obra, “apesar de ser arte, nao é
crime”®® No entanto, mais importante ainda seria indagar: de que
maneira um objeto como a Nota-modelo de Akasegawa representa
uma ameaca ao Estado? Por que a policia estava tdo preocupada com
a reproducio grosseira de uma nota, que nem mesmo se qualifica
como dinheiro falso? E qual o papel da “teoria” nessa conturbada
relacao entre arte e Estado?

Em um ensaio cujo titulo, “Tipografia”, certamente nao € estra-
nho ao contexto da cépia monetaria de Akasegawa, Philippe Lacoue-
-Labarthe aborda a conhecida exclusao platonica do artista mimé-
tico da esfera politica. O texto gira em torno da interpretacao de
Platao proposta por Heidegger e questiona a importancia e natureza
da ameaca apresentada pela arte, mais precisamente pela arte mi-
mética, ao status-quo politico. Para Lacoue-Labarthe, como para
Platao e Heidegger, trata-se ai, sobretudo, do problema da relacao
entre arte, verdade e politica. A questdao da mimese é colocada como
questao politica, e mesmo como a questao central da politica: “Se de-
vemos acreditar em Socrates (ou ‘Sécrates’), essa expulsao”, ou seja,
a expulsdo do artista mimético do territério da pdlis, “seria mani-
festamente o gesto mais decisivo no que diz respeito a ‘fundacdo do
Estado™.¥® (E, aqui, a referéncia de Lacoue-Labarthe ao vocabulario
de Heidegger — seu deslocamento para o contexto platénico — nao
deve passar despercebida.) Essa expulsio, argumenta, é “o gesto do
qual a retidao de tal fundacao dependeria essencialmente”.3”

Para Heidegger, essa questdo politica fundamental (embora o
proéprio significado de “politica” esteja ai indefinidamente suspenso,
ou posto entre colchetes) se apresenta em termos de uma dispu-

315 Sawaragi Noi. Nihon. Gendai. Bijutsu [Japdo. Contemporaneidade. Arte.]. Toquio:
Shinchosha, 1998, pp. 199-230.

316 Phillippe Lacoue-Labarthe. “Typography” Typography: Mimesis, Philosophy, Politics.
Cambridge: Harvard University Press, 1989, p. 99.

317 Ibid.
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ta entre arte e verdade, Nietzsche vs. Platao: “Nietzsche diz: a arte
€ mais valorosa do que a verdade. Platdo precisa tomar uma de-
cisao que pressuponha o fato de a arte ser menos valorosa do que
a verdade, isto é, do que o conhecimento do verdadeiramente en-
te”.3"® Como nos Cursos de Estética de Hegel, a arte é descrita nesse
contexto como inerentemente ligada e limitada ao campo sensério
- exceto que aqui, isto é, de acordo com essa doutrina supostamen-
te platonica, ndo ha Aufhebung possivel, a relacdo entre arte e ver-
dade é de total oposicao e exclusdo mutua. Heidegger continua: “a
configuracdo e a apresentacdo artisticas estdo fundadas no ambito
do sensivel; a arte é a afirmacao do sensivel. De acordo com a dou-
trina do platonismo, contudo, o suprassensivel é afirmado como o
ente propriamente dito”. ¥ E, uma vez que “os modos fundamentais
de comportamento que suportam e determinam a esséncia comum
precisam estar fundados no saber essencial” da verdade, é precisa-
mente essa esfera suprassensivel do verdadeiro ser, como funda-
mento essencial do Estado, que deve ser politicamente preservada
da ameaca da arte. Como Heidegger descreve, mimese é “a imitagao,
isto é, a a-presentacao [dar-stellen; “mostrar”, “representar”, “apre-
sentar”] e a pro-dugio | her-stellen; “produzir”] de uma coisa de uma
maneira que é tipica de uma outra”®?°; ou, como traduz Lacoue-La-
barthe de maneira peculiar, “falsificacao”.3*

A ameaca politica da mimese é descrita por Platdo como uma
“corrupgao do julgamento (dianoia) de todos os ouvintes que néo
possuem como antidoto (pharmakon) um conhecimento das coisas
como elas sd0”.3%2 Naturalmente, o “tnico remédio para tal mutilacao

318 Martin Heidegger. Nietzsche, Trad. Marco Anténio Casanova. Rio de Janeiro: Foren-
se Universitdria, 2010. v. 1, p. 148.

319 |bid., pp. 147, 150.

320 Ibid, p. 155.

321 Phillippe Lacoue-Labarthe, op. cit, pp. 77-8.

322 |bid, p. 100.
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da dianoia (nesse caso, para essa anoia, essa de-méncia provocada
pela mimese)” é nada menos que a “contemplagdo ontoldgica, isto
é, teoria”®®® A teoria, como conhecimento ontolégico (contempla-
tivo) da verdade suprassensivel, surge entdo como essencialmente
oposta a arte como mimese, cujo préoprio modo de ser esta intrinse-
camente ligado a uma afirmacao do sensivel. Além disso, esse tipo
de conhecimento tedrico da verdade é, ao mesmo tempo, a revela-
cao da mimese como mimese, ou seja, a delimitacido e nomeacao da
arte. “Dai o gesto mais antigo e constante diante da mimese, que é a
tentativa de circunscrevé-la ‘teoricamente’, de coloca-la em cena e
teatraliza-la para tentar captura-la na armadilha do saber-ver [(sa)
voir]”3* Essa delimitacdo do campo da arte, que a exclui da arena
politica, materializa-se na moldura.

Sobre a demanda de explicacao do Estado, Akasegawa afirma-
va: “ndo ha como contorna-la, vocé tem que explicar tudo muito
claramente”.?® Sua explicacao da Nota-modelo de mil ienes se con-
figura como tentativa de responder ao gesto do Estado, que busca
revelar e delimitar a atividade mimética da arte: se ndo é crime,
deve ser arte. No entanto, a sagacidade da resposta de Akasegawa
consiste em virar a mesma arma tedrica contra o proprio aparato
ficcional do Estado. Ao explicar e revelar seu préprio ato mimético,
Akasegawa expoe e “analisa” a esséncia do papel-moeda. Como a
esséncia da Nota-modelo de mil ienes é precisamente sua imitacgao
da maquina ficcional do Estado, a revelacao do seu mecanismo, da
sua teoria, ela é ao mesmo tempo uma teoria do monopdlio que o
Estado detém sobre a ficcdo. Na Nota-modelo de mil ienes, o que
estd em jogo é clara e literalmente a questao da mimese e, mais
uma vez, sua relacdo problematica com o Estado. No entanto, o

323 Ibid, p. 101. Italicos do original.
324 |bid, p. 117.
325 Akasegawa Genpei entrevistado pelo autor, 10 nov. 20086.
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papel da arte e sua relacdao com a teoria adquirem ali um aspecto
totalmente diferente.

Como aponta Lacoue-Labarthe, langcando uma sombra de davi-
da sobre a leitura confiante de Heidegger da teoria politica de Pla-
tao, a ameaca da mimese parece ainda mais iminente na medida em
que a verdade (aletheia) nunca pode se revelar como tal, “porque
a aletheia nao se parece e nao pode se parecer consigo mesma”.3?¢
Logo, como finalmente somos levados a suspeitar, “nada se parece
mais com a mimese do que a aletheia. Ou, se preferirmos, e porque
essa traducao se impoe de algum modo em nossa memdria classi-
ca, nada se parece mais com a verdade do que o vero-semelhante,
a verossimilhanca”®” Mas, entdo, o que significa “assemelhar-se”,
nesse contexto em que o que estd em jogo é a propria semelhanca?
Politicamente falando, o problema nao é pequeno; Lacoue-Labarthe
se esforca para deixa-lo aberto, indefinido. Mas é precisamente esse
vacuo da irreconhecibilidade da verdade, esvaziado pela expulsao
da arte, “sobre a qual se organiza o ‘sistema’ politico™?®, o local em
que algo como um monopdlio politico sobre a ficgdo pode ocorrer.
Em outras palavras, se a verdade nio se assemelha e nao pode se as-
semelhar a si mesma, como diferencia-la do monopdlio estabelecido
sobre o direito a mimese?

Finalmente, talvez tudo gire em torno de uma questao de convic-
cao — ou, como se diz frequentemente, de “confianca”. Acusado de
ameacar “a confianca da sociedade no papel-moeda”, Akasegawa se
defendeu alegando que sua cépia da nota de mil ienes “ndo pde em
risco a confianca da sociedade”. Ao contrario, a obra nao faz mais que
demonstrar “que a relagdo entre nés e nossa moeda é mediada pela
confianca construida apenas nos costumes e tenta analisar esse fa-

326 Phillippe Lacoue-Labarthe, op. cit, p. 118.
327 Ibid.
328 Ibid, p. 99.
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t0”.329 A Lei de Controle de Imitacdo de Moedas e Valores Mobilidrios
definia “imitacao” como a “fabricacao ou venda de objetos com apa-
réncia confundivel”®3° de outra coisa. De fato, no caso da Nota-modelo
de mil ienes de Akasegawa, “confusio” era precisamente a ameaca. De
acordo com Akasegawa, a Nota-modelo era “uma ferramenta indis-
pensavel hoje em dia, ao se considerar fendmenos como a ‘confian-
¢a”.3¥ E, portanto, a mimese, nesse caso, a prépria copia da chamada
nota “original”, produzida pela Casa da Moeda, que apresenta uma
postura critica em relacio a realidade do papel-moeda e ao fenomeno
da confianca da sociedade na moeda (fiduciaria) emitida pelo Estado.

Vale notar que a questao da confianca popular no papel-moeda
emitido pelo Estado, emergindo no debate sobre a Nota-modelo de
Akasegawa, tornou-se cada vez mais premente ao longo da déca-
da de 1960, com o aprofundamento da crise do sistema de Bretton
Woods. No Brasil, o problema da moeda flutuante e inconversivel
— do dinheiro sem nenhum referente na “realidade” — também
chamou atencao de Cildo Meireles, que realizou experimentos com
papel-moeda em obras como Arvore do dinheiro (1969) e, mais tar-
de, Zero Cruzeiro (1974-1978) e Zero Délar (1978-1984), ambos apre-
sentando paralelos 6bvios com a Nota de zero iene do grande Japdo
(1967) de Akasegawa. Como comentou Cildo Meireles, em conversa
com o critico Gerardo Mosquera, “o dinheiro declara um valor, mas
de fato vocé ndo tem como saber o que ele vale. Dinheiro depende
das reservas, e hoje ha uma enorme quantidade de dinheiro flutuan-
do por ai sem reservas”.3*? Além disso, no papel-moeda, a base ideo-

329 Akasegawa Genpei, “Final Statement’, p. 41.

330 Takeuchi Akio; Matsuo Koya; Shiono Hiroshi. Shin héritsugaku jiten [Novo dicionério
da jurisprudéncia], 1381. In: William Marotti, 2013, p. 17.

331 Ibid, p. 40.

332 Gerardo Mosquera. "Gerardo Mosquera conversa com Cildo Meireles” In: Dan Ca-
meron, Paulo Herkenhoff e Gerardo Mosquera. Cildo Meireles. Trad. Len Berg. Sdo Paulo:
Cosac Naify, 2000, p. 21.
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légica do poder do Estado e seu papel na circulacdo de mercadorias
convergem com o problema da representacao artistica. Nao é por
acaso que o papel-moeda atraiu a atencao de artistas tao diversos,
como Akasegawa, Meireles, Duchamp, Andy Warhol e J. S. G. Boggs,
que produziram obras envolvendo a reproducao de papel-moeda.
A confianca da sociedade na realidade do papel-moeda, como de-
monstra Jean-Joseph Goux em sua analise do romance Os moedei-
ros falsos, de André Gide, nao deixa de estar relacionada ao proble-
ma do realismo literario e pictérico:

Terd sido por acaso que a crise do Realismo no romance e na pin-
tura coincidiu com o fim do dinheiro ouro? Ou que o nascimen-
to da arte “abstrata” coincidiu com a invengdo surpreendente de
signos monetdrios inconversiveis, agora em uso generalizado?
Ndo poderiamos enxergar nessa dupla crise do dinheiro e da lin-
guagem o colapso das garantias e dos referenciais, uma ruptura
entre o signo e a coisa, solapando a representagdo e inaugurando
a era do significante flutuante®%

O “Realismo Capitalista” de Akasegawa aproveita o momento
de uma crise renovada de convertibilidade no p6s-Segunda Guerra
para destacar ndo s6 a fragilidade do papel-moeda como signifi-
cante flutuante, como também sua afinidade com a arte represen-
tacional que sua geracao rejeitara. Para Akasegawa, a capacidade
tedrica da arte de revelar a esséncia do dinheiro se concentrou na-
quela entidade nomeada, em homenagem a Duchamp e aos surrea-
listas, de objet. Em um ensaio escrito meses apds seu ultimo jul-
gamento publico, sugestivamente intitulado “O objet ap6s Stalin”,
Akasegawa escreve: “a primeira vez que o nome objet foi atribuido a

333 Jean-Joseph Goux. The Coiners of Language. Trad. Jennifer Curtiss Gage. Norman:
University of Oklahoma Press, 1994, p. 3.
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uma coisa comum do nosso entorno nao foi num tribunal de justica,
mas num espaco semelhante a um tribunal, a saber, em um museu.
O criminoso que, em 1917, levou um urinol para um museu na cidade
de Nova York foi, nem é preciso dizer, Marcel Duchamp”.3** E, com-
plementando sua declaracao final no julgamento:

Ndo é preciso dizer que isso [0 ato de Duchamp] gerou um escdan-
dalo a época. Mas a confianga do mundo nos urindis foi abalada?
Alguém ficou com medo de que essa confianga fosse ameagada?
Ndo hd registros, por exemplo, indicando que cessaram todas as
eliminacées de residuos liquidos em vasos sanitdrios, que as pes-
soas recorreram a outros expedientes, como verter sua dgua con-
tra o tronco das drvores, ou que todos os vasos sanitdrios tenham
sido desmontados.?*®

Da mesma forma que os homens continuam a urinar em urindis,
“como costumavamos fazer antes de Duchamp”®®*®, nao haveria ra-
zao, a principio, para que as pessoas parassem de se relacionar com
o papel-moeda como vém fazendo ha tanto tempo, simplesmente
porque a base da nossa relacdo com ele foi analisada, isto é, teorica-
mente exposta. A menos, é claro (mas isso ndo poderia ser declarado
em tribunal), que o nosso modo de relagdo com o dinheiro seja par-
ticularmente sensivel e fragil frente a analise teérica, como parece
sugerir outra comparacao sugerida por Akasegawa alguns meses
depois do seu julgamento:

Falando de algo cuja memdria é despertada pela ideia de réplica:
assim como a imagem do imperador pendurada sobre os altares

334 Akasegawa Genpei. “Sutarin ikd no obuje” [O objet apds Stélin]. Idem, 1970, p. 69.
335 Akasegawa Genpei, "Final Statement’, p. 40.
336 |bid.
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xintoistas das casas de nossas familias durante a guerra sagrada,
qual seria o perigo de se pendurar na parede uma réplica da nota
de mil ienes original, cuja realidade é tdo dificil de preservar?®

Enquanto producdo de uma “forma cognitiva” (ninshiki no ka-
tachi) chamada objet, a arte, argumenta Akasegawa, “existe apenas
no ambito do [nosso] cranio redondo”.3*® Sua conexdo com a reali-
dade sensorial se deve principalmente ao fato de que “o cranio tam-
bém faz parte do corpo” e, portanto, os pensamentos e as imagens
também “requerem forca fisica”.3*® No mais, acrescenta, revelar e
“expor essas imagens no que elas sdo, ou expor a forma fisica real
das coisas obscurecidas por uma tela de ilusoes, é uma das direcoes
em que a arte contemporanea vem se movendo”.3® Ao contrario da
nogao supostamente platonica da arte como afirmacgio do sensorio,
Akasegawa descreve a arte contemporanea como uma atividade
tedrica, na qual precisamente nossa relacdo comum com os sentidos
se torna um objeto primario de investigacao.

Em referéncia a expressao cunhada por Hubert Damisch, Mieke
Bal descreve como “objetos tedricos” certas obras de arte que tra-
zem neles a sua prépria teoria, ou seja, que tém “algo a contribuir
para a maneira como vemos a arte — nesta peca em particular, em
outras ‘iguais a ela) na arte em geral”.3" A Nota-modelo de mil ienes
de Akasegawa parece se adequar ao entendimento de Bal do “obje-
to tedrico”. No entanto, ao contrario do que sugere a autora, a luz
tedrica da Nota-modelo de Akasegawa nao é direcionada a “arte em
geral”. A Nota-modelo de mil ienes contribui, acima de tudo, para

337 Akasegawa Genpei, “Sutarin ikd no obuje” [O objet apds Stélin], p. 72.

338 Akasegawa Genpei, “Final Statement’, p. 38.

339 |bid.

340 Ibid.

341 Mieke Bal. Louise Bourgeois’ Spider: the architecture of art writing. Chicago: The
University of Chicago Press, 2001, p. xiv.
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nossa maneira de olhar e nos relacionar com outro objeto, que é exa-
tamente “igual a ela” mesmo sendo completamente distinto, quer
dizer, o papel-moeda. Ou seja, no objeto tedrico de Akasegawa, o que
esta em jogo ndo é uma “teoria da arte”. Pelo contrario, a elabora-
cao de tal teoria, a tentativa de circunscrever a arte dentro de uma
moldura clara e segura, equivaleria precisamente a conformar-se
a interpelacao do Estado. O incomodo potencial da Nota-modelo de
Akasegawa consiste precisamente em inverter a relagao tedrica, em
transformar o préprio sistema monetario e, portanto, o poder do
Estado que o sustenta, em objeto de andlise critica.

No entanto, é importante diferenciar esse modo peculiar de
arte-como-teoria daquilo que Jacques Ranciere descreveu como
“arte critica” - ou seja, “um tipo de arte que se propoe a construir a
consciéncia dos mecanismos de dominagio para transformar o es-
pectador em um agente consciente de transformacdo do mundo”.34?
Segundo o préprio Rancieére, um dos problemas com as premissas
politicas basicas da arte critica assim entendida, consiste no fato de
que “os explorados raramente exigem uma explicacao das leis da ex-
ploracao” e os “dominados nao permanecem na subordinacao por
nao compreenderem o estado de coisas existente”.3** A Nota-modelo
de mil ienes é tedrica — e, em certo sentido, critica — de maneira in-
teiramente diferente. Funciona nao explicando, mas “confundindo”
os sentidos: seu carater politico reside em confundir nossa relagao
aparentemente nao probleméatica com o dinheiro. E o faz abordan-
do o aspecto sensorial desse relacionamento. O objeto tedrico de
Akasegawa nao visa, assim, transformar o espectador em um agen-
te consciente de transformacao; em vez disso, como na ideia Letrista
e Situacionista de détournement (“desvio”, “apropriacao indevida”),

342 Jacques Ranciere. "Problems and Transformations of Critical Art" Aesthetics and its
Discontents. Trad. Steven Corcoran, Cambridge: Polity Press, 2009, p. 45.
343 |bid.
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seu objetivo é, antes, perturbar o funcionamento regular dos meca-
nismos basicos do capitalismo, apropriando seus simbolos e os des-
locando para um contexto surpreendentemente diferente.

Mais do que a real falsificacao, o Estado teme esse objet que teori-
za os mecanismos de sustentacio do seu monopdlio sobre o direito a
ficcdo. A Nota-modelo de mil ienes incomoda o Estado, porque o po-
der do Estado esta fundamentalmente alicercado no mesmo territ6-
rio ambiguo entre a ficgdo e o mundo real que constitui o dominio da
arte. Akasegawa descreve a realidade do papel-moeda como “uma
ilusao aceita de comum acordo™44, uma realidade meramente fic-
cional, como “o acordo entre nés e a escuridao da sala de cinema, se-
gundo o qual devemos identificar aquela realidade reproduzida, que
as tonalidades de luz e sombra filmica tentam expressar mediante
imagens em movimento, com a realidade pura encontrada fora do
cinema”3¥ O fato de que nds, sob o feitico dessa ilusao, “continua-
mos a usar aquele papel como dinheiro, é o0 mesmo que derramar
lagrimas sobre as sombras projetadas numa tela”.3*¢ A diferenca,
porém, é que “o cinema so existe no cinema. Em uma sala de cinema
iluminada, privada da sua escuridao, a tela aparece como é”.347 No
entanto, no que diz respeito ao papel-moeda, “ndo ha um tnico in-
terruptor que remova a escuridao circundante, pois ela habita todos
os cantos da nossa vida cotidiana”3*® Como a arte, o papel-moeda
funde ficcdo e mundo real. Dai a necessidade e a funcao de um objeto
como a Nota-modelo de mil ienes: o pharmakon artistico, mimeto-
l6gico e a0 mesmo tempo tedrico, de Akasegawa contra o monopdlio
estabelecido sobre a ficcao.

344 Akasegawa Genpei, “Final Statement’, p. 40.
345 |bid, p. 39.

346 |bid.

347 |bid.

348 |bid.
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Epilogo

m abril de 1970 foi encerrado o julgamento da Nota-modelo

de mil ienes; Akasegawa Genpei foi condenado em ultima

instancia, mas sua sentenca foi suspensa em regime proba-

tério pela Suprema Corte. Sem abandonar totalmente o campo da

arte contemporanea, Akasegawa migrou para a escrita de ficgao

como sua principal carreira, tendo chegado a receber o prestigioso

Prémio Akutagawa em 1981, com o pseudonimo de Otsuji Katsuhiko,
pelo romance Meu pai desapareceu (Chichi ga kieta).34®

Em torno de 1970, Lygia Clark passa gradualmente a deslocar

o foco de seus experimentos com objetos relacionais para fora do

campo da arte institucionalizada. De 1977 até sua morte, em 1988, as

atividades de Clark no circuito artistico oficial limitaram-se a expo-

sicOes retrospectivas e a retomada de obras anteriores.?° A “deriva

349 Otsuji Katsuhiko. Chichi ga kieta [Meu pai desapareceu]. Toquio: Bungei-shunju,
1986. Akasegawa Genpei também é pseuddnimo, seu nome de nascimento é Akasegawa
Katsuhiko.

350 Como enfatiza Suely Rolnik, “é importante reconhecer que de fato Lygia abando-
nou o campo da arte e optou pelo campo da clinica, apds sua breve passagem pela
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extraterritorial” (Rolnik) de Clark, sua desercdo do mundo da arte
em direcdo a pratica terapéutica, constituiu, em certa medida, um
desenvolvimento necessario da sua trajetdria iniciada, ja em 1954,
com a “quebra da moldura”.

Esforcos recentes visando promover a participacao do especta-
dor dentro do espaco do museu, evitando transformar as obras em
objetos de contemplacdo, tém a capacidade de mitigar nossa cons-
ciéncia histérico-artistica, mas ndo dao conta do paradoxo funda-
mental em jogo no ato de enquadrar a propria quebra da moldura e
recompor o cotidiano no interior do museu. A tensao dessa incom-
patibilidade vem a tona quando Shinohara refaz sua Pintura com
boxe nos jardins do Museu Getty de Los Angeles, durante uma con-
feréncia sobre a arte de vanguarda japonesa da década de 1960, ou
quando Kato Norihiro reencena as selvagens performances urbanas
do Dimensao Zero em uma galeria do Brooklyn.

Em certa medida, o préprio rétulo “arte contemporanea”, de-
signando uma tentativa de ressignificar e reinstitucionalizar as
praticas inominaveis da arte no cotidiano, torna-se um indice
dessa reterritorializacdo. A observacao de Claire Bishop, de que
uma das principais conquistas da proposta de Nicolas Bourriaud
por uma “estética relacional” foi tornar certas praticas participa-
tivas mais acessiveis a museus e galerias,?' talvez seja igualmente
valida em relagdo a categoria mais ampla de “arte contempora-
nea”. Como argumentava Akasegawa, mesmo fora do museu, sem
nome e sem moldura no meio do cotidiano, a arte ndo dura mais
do que um momento fugaz. Como uma espécie de comida enlata-
da, uma vez aberta e revelada sua identidade, a arte comeca a se

universidade. Essa é uma decisao estratégica que deve ser reconhecida enquanto tal”
(Suely Rolnik. “"Meméria do corpo contamina museu’ Concinnitas, v. 1, n. 12, 2008, p. 23).
351 Claire Bishop. Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of Spectatorship. Lon-
dres: Verso, 2012, p. 2.
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deteriorar — sendo rapidamente recobrada ao campo do espeta-
culo capitalista.?s?

Ha muito a filosofia trata de enquadrar e impor limites a arte.
De Platdo a Kant e Hegel, de Schiller a Ranciere, a estética é funda-
mentalmente um discurso sobre a moldura que circunscreve a arte
numa esfera especifica, definindo seus contornos e ditando seu modo
de interacdo com outros ambitos da pratica sociocultural. Esse tipo
de abordagem, que compreende a pratica artistica desde fora, como
objeto do olhar teérico, produz uma oposi¢ao entre teoria e pratica
artistica, uma separacao, como afirma o critico Ronaldo Brito, “en-
tre o saber da arte e o saber sobre a arte. Entre a verdade produtiva
dos trabalhos de arte, ao longo da historia, e o discurso da histéria
da arte”.3%® Ao enquadrar a verdade produtiva e pratica da arte, a
filosofia a limita e a contém, subsumindo o conhecimento da arte no
discurso abrangente da teoria.

O que constitui e justifica essa colonizagao da pratica artistica pelo
discurso filosé6fico é, antes de tudo, uma distin¢ao hierdrquica entre
matéria e espirito, entre as esferas sensivel e intelectual, entre sensi-
bilidade e compreensao. O fato de 0o mesmo termo, “estética”, designar
tanto a ciéncia da sensagio quanto o estudo das artes plasticas, é um
indicativo do lugar ao qual a arte foi remetida na tradigao filoséfica
europeia. Mesmo quando sdo tomadas precaucoes para melhor dis-
tinguir esses dois significados de estética, como no caso de Hegel,*** o
conhecimento artistico permanece intrinsecamente ligado a uma es-
fera limitada, inferior ao conhecimento puramente conceitual. Lé-se
nos Cursos de Estética de Hegel que a arte constitui uma ferramenta
crucial para o espirito, na medida em que “a penetracao do espirito na

352 Akasegawa Genpei, 1984, p. 13.

353 Ronaldo Brito. “O moderno e o contemporéneo: o novo e o outro novo" Experiéncia
critica. Séo Paulo: Cosac Naify, 1999, p. 76. Italicos do original.

354 Georg W. F. Hegel. Cursos de Estética. Trad. Marco Aurélio Werle. Sdo Paulo: EAQUSP,
2001. v. 1, p. 27.
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Ideia lhe é mais penosa quando passa pela dura casca da natureza e
do mundo cotidiano do que lhe é pelas obras de arte”.3** No entanto,
ao atribuir essa posicao elevada a arte, Hegel enfatiza que a arte é
limitada “a um contetdo especifico” e que apenas “um certo circulo
e estagio da verdade pode ser exposto no elemento da obra de arte”;
essa verdade, Hegel explica, “para ser auténtico contetido da arte, [...]
deve possuir a determinacao de poder transitar para o sensivel e de
poder nele ser adequada a si”.?%® Assim como Kant, Hegel nao confina
inteiramente a arte ao dominio da mera aparéncia e dos sentimentos
agradaveis; como Schiller, ele a reabilita em um projeto pedagégico e
politico. A obra de arte é, a0 mesmo tempo, “produzida para o sentido
do homem” e “extraida do sensivel”.®*” Por meio da aplicacdo da bele-
za, a arte serve de mediador entre a sensibilidade e o intelecto, entre
a matéria e a mente. A obra de arte, afirma Hegel, “se situa no meio,
entre a sensibilidade imediata e o pensamento ideal”.?*® No entanto,
precisamente por estar intimamente ligada ao campo dos sentidos e
da matéria, a arte ainda estaria para ele inexoravelmente subjugada
a filosofia: “a arte, porém, longe de ser a Forma suprema do espirito
[..], apenas na ciéncia alcanga sua auténtica legitimidade”.3% Assim,
a verdade sensorial da arte dependeria, em altima analise, da inter-
vencao do conhecimento conceitual, isto é, de uma filosofia da arte,
de uma estética.

A esse enquadramento da arte entre matéria e espirito, entre
sensacao e intelecto, corresponde uma ordenacgdo hierarquica das
formas artisticas — em ordem crescente de proximidade ao espirito
ou a mente — bem como um mapeamento geopolitico da histéria da
arte. Mais uma vez, os Cursos de Estética de Hegel sao paradigmati-

355 |bid, p. 34.

356 |bid.

357 Ibid, p. 53. Italicos do original.
358 Ibid, p. 59. Itélicos do original.
359 |bid, p. 37.
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cos dessa posicao. O progresso da arte, desde sua pré-histéria até a
arte propriamente dita, encontra paralelo, na narrativa de Hegel, na
trajetoria histérica do Oriente ao Ocidente. Com relagdo a primeira
e menos desenvolvida forma de arte, a arte simbdlica, Hegel afirma
que ela “constitui o inicio da arte” e, “por isso, deve ser considera-
da como apenas pré-arte [ Vorkunst]”.3¢° Esse inicio da arte, observa,
“pertence principalmente ao Oriente e somente nos conduz depois
de multiplas transigoes, transformacoes e mediacGes para a autén-
tica efetividade do ideal enquanto a Forma de arte classica”3®" Se-
gundo essa mesma logica, somente na arte classica grega é que tem
inicio a histéria da arte propriamente dita. Assim, ndo s6 o passado
pertence ao Oriente, como o préprio Oriente — isto é, o mundo nao
europeu — pertence essencialmente ao passado, esta extinto por de-
finicdo e nao pode nos ensinar nada sobre o presente ou o futuro.
Embora essas possam parecer ideias antigas e ha muito refu-
tadas, elas sobrevivem e ainda determinam, em varios aspectos, as
tentativas atuais de escrever uma historia da arte contemporanea
global. Vale lembrar que a prépria arte é, enquanto campo de pra-
tica social e regime especifico de visibilidade, pelo menos em parte,
produto do discurso filoséfico. Se, por um lado, é possivel afirmar
que pinturas, esculturas, instalacoes, performances, gravacoes mu-
sicais ou concertos existem enquanto fenomenos distintos, é so-
mente com base em certo enquadramento discursivo que podemos
agrupar esses objetos e praticas sob o rétulo arte. Na formulacgao de
Jacques Ranciere, “nao ha arte sem uma forma especifica de visibi-
lidade e discursividade que a identifique como tal”.3¢? Ao descrever
a recusa peremptodria de todo enquadramento e definicdo de arte

360 Idem. Cursos de Estética. Trad. Marco Aurélio Werle. Sdo Paulo: EAUSP, 2000. v. 2,
p. 25. Traducéo modificada.

361 Ibid.

362 Jacques Ranciere, 2009, p. 44.
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pela vanguarda em termos de uma “descida ao cotidiano”, Miyakawa
Atsushi reconheceu que “[se] a arte pudesse existir plenamente, nao
é certo que se pudesse chama-la ‘arte’ ou ‘belas artes’. Talvez nao
houvesse nada mais do que um espaco sem nome”.*®* Nessas condi-
coes, podemos nos perguntar se € mesmo possivel falar de arte sem
algum tipo de enquadramento teérico. Nao estariam a propria exis-
téncia e sobrevida da arte — enquanto arte — condicionadas ao seu
reconhecimento e, portanto, a sua limitacdo e contencao? Seremos,
entdo, inevitavelmente forcados a escolher entre o enquadramento
da arte e seu desaparecimento completo?

Nessas questdes, legadas pelas praticas e teorias surgidas nos
anos 1960, a contemporaneidade da arte e a possibilidade da arte
contemporanea estao em jogo.

363 Miyakawa Atsushi, "Han-geijutsu ikd" [Depois da antiarte], p. 119.
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0 ensaio de fotografias de autoria de Hanaga Mitsutoshi que ilustra a
abertura e o fechamento deste livro foi gentilmente cedido por Hana-
ga Taro e Aoyama Meguro Gallery.

Hanaga Mitsutoshi nasceu em Téquio, em 1933, e se formou em
arte pela Universidade Bunka Gakuen (T6quio) em 1958. Apés sua
primeira exposicao individual, realizada em 1961, tornou-se assis-
tente do fotégrafo Imai Hisae. Trabalhou como freelancer, fazendo
fotos documentais e jornalisticas para revistas semanais e periodi-
cos de arte. A partir dos anos 1980, comecou a expor suas fotografias
de danga Buto dentro e fora do Japao. Recentemente, sua vasta obra
fotografica, produzida nos anos 1960 e 1970, que documenta a ativi-
dade dos coletivos de vanguarda japoneses, tem atraido a atencao
do publico e da critica. Entre os artistas que Hanaga acompanhou
de perto e registrou, destacam-se o coletivo Hi-Red Center, Kudo
Tetsumi e Shinohara Ushio.
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Surugadai, Téquio,
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Passeata de Primeiro
de Maio (?) em Ginza,
Toquio, 1968.

Ritual itinerante com
nudez total e mascara

de gds (Buck-Naked and
Gas-Masked Walking
Ritual) do Dimensao Zero
no Edificio Kinokuniya,
Shinjuku, Téquio, 9 de
dezembro de 1967.
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nudez total e mascara de
gas (Buck-Naked and Gas-
Masked Walking Ritual) do
Dimensao Zero, Shinjuku,
Téquio, 9 de dezembro

de 1967.

Uma jovem, local
desconhecido, 1960-61 (?).

Ritual itinerante com
carregamento nas costas
(Piggybacked Walking
Ritual) do Dimenséao
Zero, préximo ao Estadio
Sendagaya, Toéquio, 26 de
maio de 1968,

Da esq. para a dir.: Mori
Fumiko, Kara Juro, Okubo
Taka, Maro Akaji e Ri Reisen,
Fuwa Mansaku, Nakajima
Natsu no campo de

treinamento do Jokyio Gekijo

(Teatro de Situagéo) da praia
Zaimozuka, Kamakura, c.
julho de 1967.

Itoi Kanji, préximo a sua
residéncia em Sendai,
20 de setembro de 1970.



Shinohara Ushio, Uma
pintura de agéo, c. 1960,
local desconhecido.
Cortesia de Shinohara
Ushio e Shinohara Noriko.

Matsuzawa Yutaka
expondo sua Bandeira
do Desaparecimento
(Humanos,
Desaparegamos,
Vamos embora, Vamos
embora, Portdo, Portéo,
Comité Anticivilizagédo
(Humans, Let’s Vanish,
Let’s Go, Let's Go,
Gate, Gate, Anti-
Civilization Commitee))
na 102 Mostra de

Arte Contemporanea
Japonesa do Museu
Metropolitano de Arte
de Téquio, maio de 1971.

Kazakura Sho no Evento
de deixar cair (Dropping

Event) do Hi-Red Center.
Ikenobo Kaikan, Téquio,

10 de outubro de 1964.

Akesagawa Genpei
em sua residéncia
em Téquio, 1967 (?).

Inscrigdo Fechado
(Closed) na porta

da Galeria Naiqua,
Grande exposigdo
panoramica (Great
Panorama Exhibition),
Téquio, 12 de maio

de 1964.

Objetos caidos e
caindo durante o
Evento de deixar cair
(Dropping Event)

do Hi-Red Center.
Ikenobo Kaika,
Téquio, 10 de outubro
de 1964.

Sala Psi Zashiki (Psi
Zashiki Room), de
Matsuzawa Yutaka,
Shimo Suwa, 1969.
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p. 26

Domicilio (Household), happening de
Allan Kaprow. Comissionado pela
Universidade Cornell, Ithaca, NY, 1964.
Foto de Sol Goldberg (Mulheres
lambem geleia de um carro). Cortesia
da Universidade Cornell Library.

p. 28

Evento de ultralimpeza (oficialmente
conhecido como Seja limpo! e Campanha
para promogé&o do saneamento e da ordem
na capital), do Hi-Red Center, 1964.

Foto de Hirata Minoru. © HM Archive /
Cortesia de amanaTIGP

p. 29

Policial observa o Evento de ultralimpeza do
Hi-Red Center, 1964. Foto de Hirata Minoru.
© HM Archive / Cortesia de amanaTIGP

p. 30

Mosquito da Mangueira dangando com
P10 Parangolé capa 6 e B17 Bdlide Vidro 5
“Homenagem a Mondrian”, 1965.

Acervo Projeto Hélio Oiticica. Cortesia
de César Oiticica.

p.78

Conto da vila de Akebono (Akebonomura
monogatari), de Yamashita Kikuji, 1953. Oleo
sobre tela de juta, 137 x 214 cm. Cortesia da
Gallery Nippon de Téquio.

p. 79

Sunagawa n°. 5 (Sunagawa goban),

de Nakamura Hiroshi, 1955, Oleo sobre
compensado, 92,5 x 183 cm. Cortesia de
Nakamura Hiroshi e Museum of
Contemporary Art de Téquio.
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p. 136
Poemas plasticos sem titulo, de Kitasono
Katue, 1960-1970. Cortesia de Mori Ichiro.

p. 138
dias dias dias, Augusto de Campos, 1953.
Cortesia de Augusto de Campos.

p. 139
Olho por olho, de Augusto de Campos, 1964.
Cortesia de Augusto de Campos.

p. 140

Onde (1958) e Passaro [aberto e fechado]
(1959), de Ferreira Gullar. Cortesia de
Luciana de Aragao Ferreira.

p. 174
Georges Mathieu pintando, 1957.

© Nakanoshima Museum of Art, Osaka /
DNPartcom.

p. 176

Shiraga Kazuo em Desafiando a lama
(Doro ni idomu). Primeira exposigao do
Gutai, 1955. © Nakanoshima Museum
of Art, Osaka / DNPartcom.

p.177
Shimamoto Shozo pintando com garrafas de
vidro arremessadas contra a tela. Segunda
Exposicédo da Associagdo de Arte Gutai,
Ohara Kaikan, Téquio, 1956. © Nakanoshima
Museum of Art, Osaka / DNPartcom.

p. 178

Murakami Saburd em Abrindo seis buracos de
uma vez, 1956. © Nakanoshima Museum of
Art, Osaka / DNPartcom.



p. 192
Akasegawa Genpei préximo a sua
residéncia em Téquio, 1967 (?). Foto de
Hanaga Mitsutoshi. Cortesia de Hanaga
Taro e Aoyama Meguro Gallery.

p. 194-195
Cenas do julgamento da Nota-modelo

de mil ienes (cena 1e 2), 1966. Colegdo

do Nagoya City Art Museum. Cortesia de
SCAI The Bathhouse.

Obras expostas no julgamento da
Nota-modelo de mil ienes, 1966. Coleg¢ao do
Nagoya City Art Museum. Cortesia de SCAI
The Bathhouse e Akasegawa Naoko.

p. 196
Nota-modelo de mil ienes [frente e
verso], de Akasegawa Genpei, 1966.
Cortesia de SCAI The Bathhouse e
Akasegawa Naoko.

p. 197
Oceano ambiguo 3 (Aimai na umi 3),
de Akasegawa Genpei, 1961. Colagem,
tinta, aquarela, papel, 39,6 x 27,2 cm.
Cortesia de SCAI The Bathhouse e
Akasegawa Naoko.
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