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A mie reparou que o menino
gostava mais do vazio, do que do cheio.

Falava que vazios s3o maiores e até infinitos.

(Manoel de Barros, Exercicios de ser crianga)



RESUMO

Entre vazios teve como objetivo estudar a representacao visual do “vazio”, por meio do
desenvolvimento de trés séries de gravuras e fotografias, por mim realizadas ao longo
dos Gltimos trés anos. Em sua maioria, sdo cenas de paisagens, por lugares onde viajei
nestes ultimos trés anos, como o Deserto de Atacama, bem como retratos da minha
cidade natal, no sul de Minas Gerais. Nelas, procurei retratar o vazio tanto através do
suporte empregado, como papéis translicidos japoneses, como também por escolhas
feitas na composicio de cada uma das obras, ao enfatizar nelas, por exemplo, areas de
céu, de sombras ou de campos abertos, ou a compd-las em justaposicio.

Além disso, buscou-se compreender como o vazio aparece em obras de dife-
rentes artistas, intencionando abordi-lo tanto dentro de uma perspectiva do leste
asidtico, particularmente através do conceito japonés ma (f&l), como também por um
ponto de vista ocidental. Para tanto, foram analisadas as obras de artistas como Miho
Kajioka, Masao Yamamoto, Jungjin Lee, John Cage, Cy Twombly e Mira Schendel.

Em um primeiro momento, relaciono os trabalhos dos fotégrafos japoneses
Miho Kajioka e Masao Yamamoto, compreendendo o vazio em suas imagens através
de algumas escolhas compositivas, tais como o destaque para espacos “sem cor”, com
grandes areas tomadas por névoas, neves e mares. Além disso, associo os seus tra-
balhos com o ma (f&) japonés, que, como veremos adiante, além de se vincular & uma
ideia de vazio, também se correlaciona com uma percepc¢io de unido entre tempo e
espaco, que, em seus trabalhos, aparece pelo uso de tonificantes, tais como chds, o que
confere um aspecto “envelhecido” em suas fotografias.

Logo depois, apresento a obra da fotégrafa sul-coreana Jungjin Lee, analisan-
do o seu trabalho dentro de uma tradi¢io coreana de paisagem mais antiga, na qual
se valorizava o espaco deixado “em branco” da superficie do papel, tendo esse um
papel tdo fundamental na composicdo, quanto as pinturas de montanhas e rios, por
exemplo. De modo igual, a escolha de Lee por folhas artesanais de fibra de amoreira
para a impressio das imagens dialoga também com a ideia de vazio. Por ter uma bai-
xa gramatura, esse suporte possui uma certa transparéncia, o que proporciona uma
delicadeza em seu trabalho, de tal modo que o assunto retratado parece desaparecer
através da porosidade prépria do papel.

Posteriormente, em um segundo momento, analiso a percep¢do do vazio nas

obras de trés artistas ocidentais, examinando primeiramente o trabalho do musico
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estadunidense John Cage. No estudo de sua trajetéria, procurou-se compreender o
vazio e a sua relagdo com a ideia de siléncio, presente em diversas composi¢oes do
artista, especialmente em associacdo com o zenbudismo, doutrina que o levou a che-
gar a essa percepcao, como veremos adiante. O siléncio em Cage aparece ndo somente
como um esvaziamento do som, mas também como um elemento compositivo im-
portante para a construcdo de seus trabalhos musicais.

Por fim, correlaciono os trabalhos do artista norte-americano Cy Twombly e
da artista suica naturalizada brasileira Mira Schendel. Ainda que de origens diferen-
tes, ambos os artistas incorporaram o vazio em seus trabalhos de modo semelhante,
sobretudo em relacdo ao espaco nao utilizado do suporte, fosse esse uma tela ou um
papel. Como ser4 analisado posteriormente, Twombly chegou ao vazio, através de ex-
periéncias com o Expressionismo Abstrato e do contato com a obra do poeta francés
Stéphane Mallarmé, enquanto Schendel chegou a ele, por meio do contato com a arte
concreta brasileira, bem como do seu uso de finos papéis japoneses, que assim como
os papéis de amoreira utilizados por Jungjin Lee, também apresentavam uma certa
fragilidade e transparéncia.

Em sintese, por meio da producio de gravuras e fotografias e pelo estudo da
obra desses seis artistas, de diferentes origens e de diferentes épocas, procurei en-
tender como a ideia do vazio foi e continua a ser importante na criacdo de trabalhos
visuais e sonoros, além de analisar como ela se relaciona igualmente com as tradicoes

culturais de diferentes paises, como Brasil, Coreia, Estados Unidos e Japao.
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Fotografia e gravura;
Arte e cultura japonesas;
Vazio;

Paisagem

ABSTRACT

Entre vazios aimed to study the visual representation of “emptiness”, through the de-
velopment of three series of prints and photographs, created by me over the last three
years. Mostly, they are landscape scenes, through places where I have traveled in the
last three years, such as the Atacama Desert, as well as portraits of my hometown, in the
south of Minas Gerais. In them, I sought to portray emptiness both through the support
used, such as translucent Japanese paper, and also through choices made in the com-
position of each of the works, by emphasizing, for example, areas of sky or open fields.

Furthermore, we sought to understand how emptiness appears in works by
different artists, intending to approach it both from an East Asian perspective, partic-
ularly through the Japanese concept ma (f), and also from a Western point of view.
To this end, the works of artists such as Miho Kajioka, Masao Yamamoto, Jungjin Lee,
John Cage, Cy Twombly and Mira Schendel were analyzed.

Firstly, I relate the works of Japanese photographers Miho Kajioka and Masao
Yamamoto, understanding the emptiness in their images through some composi-
tional choices, such as highlighting “colorless” spaces, with large areas taken up by
mist, snow and seas. Furthermore, I associate their works with the Japanese ma ([&),
which, as we will see later, in addition to being linked to an idea of emptiness, also
correlates with a perception of union between time and space, which, in their works,
appears through the use of toning agents, such as teas, which gives an “aged” appear-
ance to their photographs.

Soon after, I present the work of South Korean photographer Jungjin Lee, an-
alyzing her work within an older Korean landscape tradition, in which the space left
“blank” on the surface of the paper was valued, having such a fundamental role in
composition, in terms of paintings of mountains and rivers, for example. Likewise,
Lee’s choice of handcrafted mulberry fiber sheets to print the images also speaks to
the idea of emptiness. Because it has a low weight, this support has a certain trans-
parency, which provides a delicacy in her work, in such a way that the subject por-
trayed seems to disappear through the porosity of the paper.

Subsequently, in a second step, I analyze the perception of emptiness in the
works of three Western artists, first examining the work of the American musician
John Cage. In studying his trajectory, we sought to understand emptiness and its

relationship with the idea of silence, present in several of the artist’s compositions,
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especially in association with Zen Buddhism, a doctrine that led him to reach this
perception, as we will see later. Silence in Cage appears not only as an emptying of
sound, but also as an important compositional element in the construction of his
musical works.

Finally, we correlate the works of the North-American artist Cy Twombly and
the Swiss-born Brazilian artist Mira Schendel. Even though they come from different
origins, both artists incorporated emptiness into their work in a similar way, espe-
cially in relation to the unused space on the support, be it canvas or paper. As will be
analyzed later, Twombly arrived at the emptiness, through experiences with Abstract
Expressionism and contact with the work of the French poet Stéphane Mallarmé,
while Schendel arrived at it, through contact with Brazilian concrete art, as well as
her use of fine Japanese papers, which, like the mulberry papers used by Jungjin Lee,
also presented a certain fragility and transparency.

In summary, through the production of prints and photographs and the study
of the work of these six artists, from different origins and different eras, I sought to un-
derstand how the idea of emptiness was and continues to be important in the creation
of visual and sound works, in addition to analyze how it relates equally to the cultural

traditions of different countries, such as Brazil, Korea, the United States and Japan.

Keywords:

Visual arts;

Photography and Printmaking;
Japanese Art and Culture;
Void;

Landscape
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INTRODUCAO




A presente pesquisa possui como principal objetivo estudar a nogdo do “vazio” no
campo das artes visuais e sonoras, compreendendo-a em suas diversas acepgoes:
enquanto sinénimo de “espaco em branco”, “vacuidade”, “auséncia’, “siléncio”, “pausa’,
“intervalo” ou, ainda, de “ndo-presenca” Além disso, meu interesse, nessa pesquisa,
é compreender o motivo pelo qual diversos artistas de diferentes épocas e origens
abordaram e interpretaram o vazio em seus trabalhos. Pretendo, assim, examinar
o valor representativo do vazio em diferentes culturas e perceber como, frequente-
mente, também ocorre um didlogo entre elas.

Em relacdo a essa interacio, destacam-se, por exemplo, artistas ocidentais que
foram influenciados no século XX por filosofias orientais, especialmente pelo budis-
mo, compreendendo, desse modo, o vazio de uma forma diferente da que estavam
habituados a aprendé-lo numa tradicdo judaico-crista. H4 casos como os da artista
suica naturalizada brasileira Mira Schendel (1919-1988), que entrou em contato com
o zenbudismo, como veremos adiante, assim como o caso de alguns artistas estadu-
nidenses que também foram influenciados pelo zenbudismo durante o p6s-segunda-
-guerra, em um periodo o qual ficou conhecido como zen boom.

0 zen boom ocorreu logo apés a Il Guerra Mundial, durante a década de 1950,
no qual houve uma significativa disseminacao de filosofias orientais em Nova York.
Um dos principais responsaveis pela divulgacido do zenbudismo foi Daisetsu Teitaro
Suzuki (1870-1966), que proferiu dezenas de palestras sobre o tema na Universida-
de Columbia, em Nova York. Alguns de seus livros, como Essays in Zen Buddhism
(Ensaios sobre Zen Budismo) e Zen and Japanese Culture (Zen e Cultura Japonesa),
influenciaram diretamente alguns artistas, como o musico John Cage (1912-1992), 0s
pintores Jackson Pollock (1912-1956), Franz Kline (1910-1962) e Ad Reinhardt (1913-
1967) e o escritor Robert M. Pirsig (1928-2017). A maioria desses artistas, sugestio-
nados pelo zenbudismo, passou a considerar, a partir de entdo, o processo artistico
como uma espécie de meditacio, compreendendo a criacio de seus trabalhos como
um ato experiencial tdo relevante quanto o resultado final materializado na obra fisi-
ca. Além disso, comegaram a observar especialmente a doutrina zen como uma res-
posta ao formalismo que predominava na época, realizando, por exemplo, pinturas
abstratas baseadas particularmente na concepgao budista do vazio.

Entretanto, embora encontremos diversos casos de artistas visuais que foram
influenciados por pensamentos indianos, chineses ou japoneses, a regra nao era essa.
De acordo com Anne Cauquelin (1926-), os artistas visuais no Ocidente também che-
garam ao vazio mediante outros caminhos, além daquele influenciado pelo zenbu-

dismo, por exemplo. Segundo a autora, principalmente no comeco do século XX,

Introdugéo | 17



os artistas desejaram se desvincular do ji estabelecido sistema de arte e procura-
ram, para tanto, explorar novas formas, como os trabalhos monocromos de artistas
como Kazimir Malevich (1879-1935), Yves Klein (1928-1962) e Robert Rauschenberg

(1928-2011), como mencionado no trecho a seguir:

A desmaterializagdo que os monocromos operam nio incidird mais sobre o
mercado nem sobre o sitio excessivamente fixo das obras que museus e ga-
lerias representam, mas sobre o objeto em si. E a obra que deve ser desma-
terializada: isso significa que ela devera renunciar ao excesso de formas e de
cores que obstrui seu espaco: ela devera renunciar a esse excesso de formas e
de cores que atulham seu espaco: ela devera fazer o vazio em si mesma. Esse
principio de desmaterializacdo tomara entdo a forma da tela branca ou de cor
sélida e inica, como o azul ou o preto, manifestando a rejeicio de toda forma
e cor que viessem perturbar a virgindade essencial da pintura. Desse modo, o
branco se torna a palavra de ordem de uma nova desmaterializacio: a do fazer
artistico, e ndo mais a do conspurcado sistema das galerias e do mercado. Tal
reviravolta devolve a posicao de honra aos lugares dos quais se fugira. O des-
material precisa de um lugar material para se mostrar. A negacao deve poder
se afirmar: a tela em branco deve ser exposta “em algum lugar”. Esse requisito
transforma o principio de desmaterializacdo em principio de imaterializacdo.
A palavra é pronunciada. Entramos - pelo menos, a pintura entra - na era do
imaterial. Privada de sua matéria prépria (desenho, formas, cores, tramas), a
pintura é purificada: sua esséncia se mostra sé, assim como a nudez a trans-

forma nela mesma (CAUQUELIN, 2008, p. 76).

Como ressalta Cauquelin, os artistas ocidentais comecaram, entdo, a pesquisar, logo
no inicio do século XX, novos modos de retratar a natureza que fossem além de re-
presentacdes mais fidedignas e descritivas, as quais ja estavam convencionadas ha
varios séculos nos meios artisticos. As composigdes foram sintetizadas em poucos
elementos fundamentais, como plano, linha e cor. O vazio, dessa maneira, é, pois,
“descoberto” com a exploracio de novas formas, surgindo como uma ruptura com
tradicOes de representacio nas artes visuais.

Assim, a pesquisa se prop0s a estudar trés artistas ocidentais - John Cage, Mira
Schendel e Cy Twombly (1928-2011) - que foram ou nao influenciados pelo zenbu-
dismo, analisando como chegaram a uma concepc¢ao de vazio e como a materializa-

ram de diferentes formas em seus trabalhos. Além disso, esse estudo serd composto

igualmente por textos sobre alguns artistas contemporaneos do leste asiatico, como
Masao Yamamoto (1957-), Miho Kajioka (1973-) e Jungjin Lee (1961-), em uma tentativa
de compreender como eles dialogam com as tradigdes culturais de seus paises sobre
anoc¢do do vazio em suas obras.

Por fim, em didlogo com a pesquisa tedrica, serdo apresentadas reproducdes
dos trabalhos visuais realizados por mim durante o mestrado, divididos em trés sé-
ries (paisagem interior, desertos e entre vazios), mais um conjunto de impressoes
originais das gravuras em metal, entregues juntamente com esse volume. Nos trés
trabalhos, busquei evidenciar os espagos vazios, seja através do suporte escolhido,
como um papel japonés de baixa gramatura, seja pela énfase em recortes abertos de

paisagem, como céus, lagos, estradas e espacos urbanos.
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O VAZIO NA
FOTOGRAFIA JAPONESA
CONTEMPORANEA.
MIHO KAJIOKA E
MASAO YAMAMOTO




O presente texto examinara a linguagem visual do “vazio” nas obras de dois fot6-
grafos japoneses contemporaneos, Miho Kajioka e Masao Yamamoto. Os trabalhos
serdo analisados sob a 6tica do vazio por diversas vias, mas, sobretudo, pela auséncia
da cor, pelos espacgos “em branco” que ocupam grande parte das composicoes, pela
relacdo com a passagem do tempo, bem como pelo didlogo com o elemento cultural
japonés ma (f).

Segundo Michiko Okano, o ma esté presente ndo somente na arte, como ana-
lisar-se-4 a seguir, mas igualmente em diversos outros niveis de comunicagio: na
“pausa” de conversas cotidianas, no “distanciamento ou proximidade” nas relagoes
sociais ou, ainda, no ordenamento dos espagos que enfatiza o vazio, no siléncio da
musica e na parada de uma danca (OKANO, 2013-2014, p. 151). Dessa forma, o ma pode
ser compreendido como um modo de percepcio intuitiva inerente ao cotidiano dos
japoneses. E importante assinalar, entretanto, a existéncia de tal conceito também na
Coreia e, claro, na China de origem.

Em relacgio a trajetéria dos artistas, Miho Kajioka (1973, Okayama) estudou ar-
tes plasticas no Art Institute of San Francisco, nos Estados Unidos, onde obteve uma
formacdo inicial em pintura, voltando-se para a fotografia apenas posteriormente.
Ap6s retornar ao Japao, iniciou sua carreira como jornalista. Kajioka somente reto-
mou sua producio fotografica depois de dez anos, ap6s o terremoto e o tsunami de
2011, quando realizou uma reportagem na cidade costeira de Kamaishi, onde mais de
800 pessoas morreram. A fotégrafa comentou que as imagens do desastre a reconec-
taram, em certa medida, com sua arte fotografica (KAJIOKA, 2015).

Masao Yamamoto nasceu em 1957 na cidade de Gamagori, na provincia de
Aichi, Japdo. Ele comecou seus estudos de arte como pintor, estudando pintura a
6leo com Goro Saito em sua cidade natal. Embora Yamamoto tenha feito a transi-
¢do para a fotografia em 1980, sua formacdo em pintura é evidente na aparéncia de
suas obras, ao incorporar experimentos nas superficies das imagens, manipulando
as impressoes por meio de diversos procedimentos, tais como tingimentos com cha
e outros tonalizantes.

Em sintese, intenciona-se abordar as obras dos dois fotégrafos através de uma
andlise sobre o vazio, particularmente por meio de estudos sobre o ma (f&), assim
como também aproxima-los em suas semelhancas, como modos de trabalhar - por
exemplo, pelo uso da fotografia analégica, pelas dimensdes pequenas das imagens ou
pelas alteragdes que ambos realizam nas impressoes com tonalizantes - e resultados

obtidos, que, como se observara posteriormente, sdo similares.
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VAZIOS

Ao estudarmos a acepgio do vazio na cultura niponica, deparamo-nos na Europa
depois dos anos 1970 com o vocabulo ma, difundido pelo arquiteto Isozaki Ara-
ta (1931-2022), que, além de possuir variadas significacdes, é também marcado
pela polifonia do caractere chinés que o marca: o caractere f& pode ser lido tanto
como ma, de acordo com leitura fonética, como também como awai ou aida, se
lido pelo significado anteriormente existente no Japao. Como aponta o filésofo Ma-
sakatsu Fujita (1949-), tais conceitos se reportam principalmente ao espagamen-
to, a distancia entre duas coisas, entre dois acontecimentos (FUJITA in AVANCINI;
CORDARO; OKANO [orgs.], p. 175, 2021). Tal espacamento, no entanto, ndo pode ser
compreendido como uma simples separacio: sio, na realidade, como ressalta Fu-
jita, intervalos, lugares de ressondancia, temporalidades e espacialidades de ten-
sdo. A vista disso, ma, awai e aida, além de compartilharem o mesmo caractere,
sdo conceitos que, em certa medida, correlacionam-se e complementam-se, ndo
havendo a possibilidade, assim, de serem interpretados por meio de significacdes
inteiramente destoantes.

Em relacdo a associagdo do ma com a nogao do vazio, como apontado na intro-

ducio, Okano assinala que:

0 ma, enquanto possibilidade, associa-se ao “vazio”, que, distinto de uma con-
cepgao ocidental cujo significado é o nada, é visto como algo do nivel da po-
tencialidade, que tudo pode conter, e, portanto, da possibilidade de geracio
do novo. E, por conseguinte, o vazio da disponibilidade de nascimento de algo

novo e nio da auséncia e da morte (OKANO, 2013-2014, p. 151).

Tal concepgao de “disponibilidade” de potencialidade e disponibilidade do vazio se
coaduna com a teorizacao de Cauquelin, sobre a imaterialidade do vazio, segundo sua
teorizacdo sobre a arte contemporanea.

De acordo com Glnter Nitschke (1934-), 0 ma se correlaciona principalmente
com o principio budista do ki (ZE), traduzido como “vazio” ou “vacuidade” para o
portugués (NITSCHKE, 1988). No entanto, o ki ndo compreende o vazio (ou também,
a “ndo-forma”) somente como um “nada’, mas, sim, como algo complementar a for-
ma e que, nela, tem a viabilidade ou ndo de se transformar. O vazio budista, desse
modo, seria a possibilidade do vir a acontecer, do vir a se transformar, adquirindo,

assim, um sentido promitente.
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Dessa maneira, na cultura nipdnica, o vazio €, sobretudo, algo ativo e positivo,
desprovido de um carater essencialmente negativo, com o qual, com certa frequéncia,
deparamo-nos no Ocidente, no qual o vazio era correntemente associado a uma “au-
séncia total” ou a uma “nulidade”. Como se pode notar na teoria da fisica quantica, na
indeterminacio das leis de probabilidade, contrastes antagonicos como vazio x cheio,
tudo x nada, preto x branco, e outros opostos, ndo mais ocupam um posto hegemo-
nico atualmente.

Um dos significados mais expressivos do ma pode ser identificado mais expli-
citamente no campo das artes visuais, da musica e da poesia. Nas artes visuais, como,
por exemplo, em pinturas, 0 ma, ao se associar ao vazio, estabelece especialmente
uma relacio entre a forma (figuracio) e a ndo-forma (espacos deixados “em bran-
co”), na qual a auséncia é interpretada também como uma possibilidade de presenca,
tornando, desse modo, 0 vazio como algo tao expressivo quanto os outros elementos
compositivos da imagem.

Pode-se notar essa importancia do vazio na estruturacdo das composicdes nas
duas fotografias a seguir (figuras 1 e 2), de Yamamoto e Kajioka. Nelas, a construcio
visual da imagem se estabelece, em grande medida, através de uma articulacio entre
a auséncia e a presenca dos elementos retratados. Observa-se, nesses trabalhos, que
0 espaco vazio é, de certo modo, “ativado” pela presenca das figuras, como o0 homem,
0 passaro e os trés pontos na fotografia de Yamamoto e os passaros e linhas na foto-
grafia de Kajioka. Tais figuras parecem, de alguma forma, estimular ou, até mesmo,
provocar o espaco vazio que as circunda. O formato “pilar” também tem importancia
fundamental neste estabelecimento de espaco infinito.

Em uma entrevista, Miho Kajioka evidenciou essa importancia da incomple-
tude como uma caracteristica estética niponica importante e como ela é também, de

certo modo, algo intrinseco a subjetividade da populacdo japonesa:

Lembro que em S3o Francisco tive um professor de pintura que se vestia como
um caubdi. Ele me disse: “Vocé tem espacos inacabados. Preencha-os com tin-

1

tal” Eu respondi: “Nao ha necessidade. Isso estd completo”. Foi a primeira vez
que percebi que, inconscientemente, eu tinha um senso natural para a estética

japonesa, que enaltece a beleza do vazio (KAJIOKA, 2015, tradugdo nossa)".

1. Texto original: “l remember in San Francisco | had a painting teacher who dressed like a cowboy. He said to me: “You have
unfinished spaces. Fill them with paint!” | replied: “There’s no need. This is complete.” This was the first time | realized | unconsciously
had a natural sense for Japanese aesthetics, which praises the beauty of emptiness”.
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Dessa maneira, ao retratar uma vasta cena tomada por um amplo espago vazio, como
exemplificado nas fotografias a seguir (figuras 3 e 4), os fotégrafos, além de evocar a
nocio do vazio, também transmitem, em certa medida, uma das principais funda-
coes da estética japonesa, que reside no fato de que o espaco vazio carrega varios
significados, ndo sendo apreendido unicamente como uma area livre de informagoes.
Acentuam a vastidio da cena, a dimensao diminuta de figuras enigmaticas: a presen-
ca afirmando a auséncia.

0 vazio é a presenca no espaco do papel, assim como é também a presenca do
siléncio. As fotografias de Yamamoto e Kajioka demandam um tempo de contempla-
¢io de quem as olha, uma pausa para o vazio ser criado de outras formas. O vazio é
o espaco nas fotografias, assim como o é no siléncio do espectador, que traz consigo
novos sentidos e novas aberturas para as imagens.

Em suma, por meio da andalise das fotografias de Kajioka e Yamamoto, com-
preende-se a relevancia e a expressdo do vazio na arte japonesa, que, ao se associar
ao elemento cultural ma, desenvolve uma capacidade descritiva que vai muito além
de uma representacio mais detalhada e fidedigna. Os fotégrafos, como se observou,
produzem trabalhos que ndo se baseiam em uma aparéncia pormenorizada do mo-
tivo retratado. Embora, em muitos casos, o assunto fotografado esteja relacionado a
imagens da realidade, o que os artistas tentaram captar foi muito mais uma subjeti-

vidade interior do que uma forma externa objetiva.

ANAO-COR

Além da ndo-figuracdo, o monocromatismo é outro elemento visual que, em obras ja-
ponesas antigas, pode se associar também a percepcdo do vazio, a0 possuir uma estreita
conexdo com algumas ideias presentes no zenbudismo. Essa vertente budista eviden-
cia, por exemplo, a necessidade de se perceber a existéncia de um mundo sem forma e
sem cor, enfatizando, em especial, uma simplicidade em todos os campos da vida.

Assim, trabalhos monocromadticos representam, de certa forma, essa sim-
plicidade pregada pela estética zen, que ndo pode ser representada pela utilizacdo
de uma gama variada de cores. Desse modo, a falta da cor, ou a “ndo-cor”, torna-se
um elemento visual apropriado para expressar a subjetividade presente na con-
cepcao zen do vazio.

Em seu ensaio The elimination of colourin Far Eastern art and philosophy (A eli-
minagdo da cor na arte e na filosqfia do Extremo Oriente), o filésofo japonés Toshihiko

Izutsu (1914-1993) aponta que, de modo geral, essa atitude negativa em relacdo as
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Figura 1. YAMAMOTO, Masao, 0550, Box of Ku (0550, Caixa
de vazios), impressao de gelatina de prata com midia mista,
13,3 x 8,6 cm, 1998, Galeria Etherton.

N
Figura 2. KAJIOKA, Miho, BK0353, impressao de gelatina de
prata tonificada, 16,4 x 7,5 cm, 2018, Ira Stehmann Fine Art.
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«
Figura 3. KAJIOKA, Miho, BK0491, impresséao de gelatina de
prata tonificada, 14,5 x 15,5 cm, 2012, Ira Stehmann Fine Art
Photography.

N
Figura 4. YAMAMOTO, Masao, 082, Nakazora (082, Céu/
vazio interno), impressao de gelatina de prata, 1998, Galeria
Etherton.
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cores é, de fato, uma caracteristica relevante da experiéncia estética do leste asiatico,

seja no campo da pintura, poesia, teatro, danca ou na arte do cha. [zutsu ressalta que:

(..) com a total auséncia da cor, existe uma vaga reminiscéncia de todas as co-
res que foram “eliminadas” Nesse sentido, a auséncia da cor é a presenca nega-

tiva da cor (IZUTSU in OTTMAN, 1994, p. 176, traducdo nossa)>.

Como também, nesse outro trecho, aponta que:

(..) o preto e branco ou o incolor na consciéncia estética do Extremo Oriente
ndo é uma mera auséncia de cores cromaticas; que, ao contrario, é apoiado di-
retamente por uma sensibilidade extremamente apurada para o esplendor das
cores; e que o incolor deve ser entendido antes como a consumacao do valor

estético de todas as cores (IZUTSU in OTTMAN, 1994, p. 178, tradugio nossa)s.

Essa propensio ao monocromatismo pode ser melhor exemplificada através de pintu-
ras do leste asiatico, conhecidas como suibokuga 7K 2[4, as quais sdo realizadas com
a tinta sumi em diferentes concentracdes sobre papel ou seda (HAMAYA, 2016, p. 21).
No Japao, o suibokuga foi difundido simultaneamente a doutrina zen, tendo sua ex-
pressividade técnica sido enormemente influenciada por essa corrente do budismo.
Comoressaltado por Izutsu no trecho acima, as pinturas suibokuga manifestam,
pela falta de outras cores além do preto, a presenca de todo o conjunto cromatico da
natureza. Desse modo, nesses trabalhos, a auséncia, ou a negagio da cor, funcionaria
também como um modo de afirmacao dela. Pode-se observar essa aplicagio do mo-
nocromatismo no suibokuga, no trabalho a seguir (figura 5), Ama-no-Hashidate-zu
(Vista de Ama-no-Hashidate), de Sesshui Toyo (1420-1506), o qual, lembre-se, ndo era
seguidor do zenbudismo (conclui-se entdo que a questao estética ultrapassa, ou ndo se

restringe , a determinada vertente religiosa). Nessa pintura, a cor preta é utilizada na

2. Texto original: “(...) under the total absence of colour there is a vague reminiscence of all the colours that have been “killed’.
In this sense, the absence of colour is the negative presence of colour (...)”.

3. Texto original: “(...) the black-and-white or colourlessness in the aesthetic consciousness of the Far East is not a mere
absence of chromatic colours; that, on the contrary, it is directly backed by an extremely refined sensibility for the splendour of colours;

and that the colourlessness must be rather understood as the consummation of the aesthetic value of all colours”.

4. Suibokuga é uma técnica de pintura a pincel do leste asiatico, que surgiu na China durante a dinastia Tang (618-907),
tendo o seu apogeu na dinastia Song (960-1279). A palavra suibokuga é formada por trés ideogramas — 7K 2E] - que querem

dizer, respectivamente, SUI — dgua, BOKU - tinta sumi e GA — pintura ou desenho.

O vazio na fotografia japonesa contemporanea 29



construcdo das figuragoes, por meio de pinceladas precisas e em diferentes concen-
tracoes de tonalidade. O seu monocromatismo, mesmo que negando a complexidade
cromatica da natureza, rememora-a justamente através de sua auséncia. Ja a falta da
cor, representada pelo suporte do papel ndo tocado pela tinta sumi, implica também,
além de uma néo figuragao, o potencial expressivo do vazio. Assim, constata-se que,
nessa pintura, tal como em outros trabalhos suibokuga, ha um equilibrio no modo de
se construir a composicio, por intermédio da relagio instituida entre a cor e a ndo-
-cor ou entre a forma e ndo-forma.

Pode-se igualmente verificar essa predilecdo pelo monocromatismo na estética
japonesa nas obras a seguir de Kajioka e Yamamoto (figuras 6 e 7). Ambos os artistas
enfatizam uma subjetividade de cada imagem (muito mais do que uma objetividade
descritiva), pelos contrastes e sutilezas da relagdo estabelecida entre o preto e a au-
séncia de cor, que pode ser traduzida por meio de uma neblina, uma neve, ou, ainda,
em areas superexpostas da fotografia. Em muitos casos, nfo sio areas inteiramente
brancas, mas, sim, espacos tonais que rememoram tal cor de alguma forma, atra-
vés de matizes acinzentadas ou amareladas. Na fotografia de Yamamoto (figura 6),
a arvore centralizada na composicio dialoga com o espago que a circunda, assim
como ocorre com o passaro na fotografia de Kajioka (figura 7), imerso em uma atmos-
fera destituida de quaisquer outros elementos mais precisos. Nota-se que a constru-
cdo das duas imagens se estabelece especialmente pela oposigao e pelo didlogo entre
a figuragdo (cor) e a ndo-figuracio (ndo-cor ou auséncia da cor).

Nas fotografias de Kajioka e Yamamoto, assim como nas pinturas suibokuga,
observa-se que, por meio do contraste definido entre as figuras retratadas em tinta
preta e o espaco vazio que as envolve, o incolor deixa de ser simplesmente um supor-
te, seja seda ou papel, e se transforma em um espaco ilimitado, possuindo a mesma
relevancia e o mesmo destaque das partes preenchidas pela tinta. A ndo-cor se torna,
dessa maneira, um elemento compositivo fundamental para a construgio da imagem.

Como indica Kenya Hara (1958-), a estética japonesa produz simplicidade e
sutileza através do conceito do branco, que apareceu precisamente através de um
amplo espectro do “vazio” (HARA, 2009, p. 50). Alids, linguisticamente falando, o ca-

ractere para “branco” H estd intimamente conectado com o do “vazio” Z2

(ou “céu”), ja
que ambos aparecem dentro do composto japonés para espaco vazio (kithaku ZER).
Assim, ao mesmo tempo em que se interpreta o branco como uma cor, podemos de-
fini-lo também como uma nao-cor ou, ainda, como uma auséncia ou “esvaziamento”
dela. O branco ou a ndo-cor, desse modo, é um elemento visual importante na cons-

trucdo estética da percepcio do vazio na cultura nipdnica.
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Figura 5. TOYO, Sesshi (1420-1506), Ama-no-Hashidate-zu

(Vista de Ama-no-Hashidate), sumi sobre papel. 894 x168,5cm,

1495, Museu Nacional de Quioto.
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«
Figura 6. YAMAMOTO, Masao, #1612, KAWA=FLOW (#1612,
RIO=FLOW), impressao de gelatina de prata, 23,8 x 16,2 cm,
2010, Jackson Fine Art.

N
Figura 7. KAJIOKA, Miho, BKO039, impresséo de gelatina
de prata, 18 x 39 cm, 2008, Galeria Polka.
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0 branco, além de conter principios temporais e espaciais como o ma, como se
apresentou anteriormente, estd relacionado também com a nogdo do yohaku, um con-
ceito emprestado das pinturas chinesas de paisagem. Yohaku $R 3 (sobrar + branco)
é um espaco “em branco’, sem pintura; é precisamente a area ndo utilizada no su-
porte, seja ele papel ou seda, e, assim, que, de algum modo, “sobra”. No entanto, ndo
se pode dizer que essa auséncia de cor esteja em excesso e que ndo possui nenhuma
funcionalidade compositiva; pelo contrario, ela é, na verdade, essencial para a inte-
gralidade do trabalho como um todo, ndo sendo meramente um espago passivo des-

provido de fungdes. Além disso, como aponta Michiko Okano,

Nao é qualquer sobra do espago branco ou siléncio que pode ser chamada de
yohaku e gerar a estética do ma, mas aquela na qual o som ou a figura se sus-
tenta e se valoriza justamente pela existéncia dessa espacialidade. Esse resi-
duo, inclusive, pode ndo ser exatamente branco, mas algo que remete a um es-
paco vazio quando se trata de desenho ou pintura. E a parte que nada contém,
todavia, que tudo significa e é, portanto, extremamente necessaria para que a

pintura ganhe vida (OKANO, 2013-2014, p. 151).

Nas duas fotografias (figuras 8 e g) a seguir, podemos observar que a estrutura com-
positiva das imagens é baseada no conceito do yohaku. Nota-se que o espaco com
auséncia de cor que ocupa grande parte dos retratos, seja o céu na fotografia de
Kajioka ou a neve em Yamamoto, sdo partes essenciais e quase totalizantes do todo do
arranjo visual. Sem elas, a qualidade e o significado descritivo das imagens perdem
completamente o seu sentido e a interpretacio dessas fotografias certamente nao é a
mesma. Dessa maneira, conclui-se que a ndo-cor nessas fotografias, além de ser um
elemento imprescindivel da composigao, sustenta-se por si s6, podendo ser definido,
assim, como um yohaku.

Em sintese, apds a andlise das fotografias e obras apresentadas, compreende-
mos que a representacio da ideia do vazio nos dois fotégrafos, assim como na esté-
tica japonesa de modo geral, aparece tanto por meio da relacio entre a figuracdo e a
nao figuracio, bem como pela criacdo de espagos nio preenchidos no papel, que sio
consequéncia dessa ndo-figuragio e que podem ser também entendidos como uma

qualidade expressiva da estruturacao do vazio na arte japonesa.
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O TEMPO

Os japoneses e 0s povos que utilizam o sistema ideogramatico podem identificar visu-
almente o significado do ideograma ma 8. Ma f& associa o caractere de portéo F e
ode sol H (noinicio, era o dalua ). Combinados, esses dois caracteres representam
uma porta por cuja fenda pode se entrever a luz. Além disso, a jungdo desse ideogra-
ma com outros caracteres como ZE e B traduz as nogdes de “espaco’e “tempo” na
lingua japonesa (OKANO, 2013-2014, p. 152), como podemos constatar a seguir, o que
possibilita que o ma expresse simultaneamente o sentido de intervalo, tanto de tempo

como de espaco:

ZE + @ (vazio + ma) =ZEf&] espaco

B + B (momento + ma) =K tempo
Como indicado por Madalena Hashimoto (1956-),

(...) tais termos sdo tradugdes para a lingua japonesa de conceitos ocidentais,
originadas no periodo Meiji (1868-1912), quando uma tentativa de inser¢ido do
Japdo no cendrio mundial se processava. Tanto “tempo” quanto “espago” tém
nuances filoséficas ou cientificas e difundiram-se posteriormente, a tal ponto
que foi a palavra japonesa “ma” que, enfim, se tornou exdtica e passou a ser
repositério de mais significacoes e deslocamentos semanticos, como grande
ntmero de palavras Yamato kotoba (lit.: palavras japonesas) ainda presentes
na poesia e no cotidiano niponicos. (..) Levando-se em conta que os vocabulos
“tempo” (jikan BFfE) e “espaco” (kakan ZEfH]), se ndo so mais conscientemente
estranhados na lingua japonesa moderna, ainda assim tém uma histéria recen-
te, as reflexdes sobre estes conceitos (de “tempo” e de “espaco”) transplantados
a um passado que tinha outras concepc¢oes de ser-no-mundo acabam por se
tornar interpretacdes anacrdnicas, se bem que ndo totalmente desprovidas
. de interesse estético (HASHIMOTO CORDARO in AVANCINI; CORDARO; OKANO

Figura 8. KAJIOKA, Miho, BKO366, impresséo de gelatina [orgs.], 2021, p. 236).
de prata, 18 x 11,5 cm, 2017, Galeria Polka.

- Desse modo, ainda que tais termos tenham aparecido em uma histéria recente japo-
Figura 9. YAMAMOTO, Masao, 971, Nakazora (Céu/vazio

interno), impresséo de gelatina de prata, 12,7 x 14 cm, 2010,
Etherton Gallery. Assim, 0o mesmo caractere japonés i, o qual pode ser lido como ma ou aida ou awai,

nesa, eles podem ser compreendidos dentro de uma légica associativa e relacional.
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de acordo com seu contexto, como vimos anteriormente, pode ser utilizado também
para significar um intervalo de dimensao temporal ou espacial.

Como ressaltado por Michiko Okano,

Assim, outra possibilidade de compreensdo do Ma é o espaco-tempo alicerca-
do na indissociabilidade desses dois elementos, que podem ser conferidos nas
espacialidades presentes num santudrio xintoista ou num templo budista, no
caminho de aproximacdo entre o territério profano e o divino, ou num jardim
ruela de uma casa de ceriménia do chd, percurso no qual o convidado se pre-
para espiritualmente para adentrar o universo da arte do cha. Podemos en-
tender tal interdependéncia tempo-espago como uma livre combinagio a ser
estabelecida entre os dois elementos, sempre por meio da lgica desenvolvida

por estabelecimento de relagdes (OKANO, 2013-2014, p. 152).

Em seu texto Ma: Place, Space, Void (Ma: Lugar, Espago, Vazio), Glinter Nitschke explica
que a relacdo dual de ma com o espaco e o tempo vai além de uma questio semantica,
o0 que esclarece como, no Japio, toda experiéncia espacial é compreendida como um
processo construido no tempo, e toda experiéncia temporal, um processo construido
no espaco (NITSCHKE, 1988). Na estética japonesa, por exemplo, vemos a representa-
¢do pictérica de objetos que se alteram juntamente com a passagem do tempo.

Essa articulacido entre tempo e espaco pode ser melhor exemplificada pela pin-
tura emakimoncs (literalmente, “rolos de pintura”) (figura 10), na qual é necessario de-
senrolar o papel (ou outro suporte) para poder observar o seu contetido textual e figu-
rativo. Dessa maneira, quando analisamos esse tipo de pintura, notamos que o tempo
estd materialmente presente, 3 medida em que enrolamos ou desenrolamos o trabalho,
assim como o espago se move concomitantemente com o desdobramento da imagem.
Numa catedral cristd que contém cenas da via crucis, essas se fixam em nichos deter-
minados, sendo o fiel quem se “desenrola” no espaco. Desse modo, se visualizarmos um
emakimono em seu todo - tarefa impossivel, ja que alguns chegam a medir doze me-
tros -, além de se prejudicar o seu significado narrativo, perderiamos uma de suas ca-
racteristicas mais notaveis, que é justamente essa conjuncio entre o espago e o tempo.

Desta forma, o espaco japonés, ao estar inteiramente ligado ao seu préprio tem-

po, caracteriza-se por ser passageiro e por estar em fluxo continuo, destacando-se por

5. Emakimono #2&4), “rolo de pintura” nomeia um sistema de narragéo visual, realizado em um suporte de orientagéo
horizontal, surgido no periodo Nara (710-794), cuja origem remonta a China.

36

Figura 10, autoria desconhecida, Kegon gojigo-sho emaki
(Rolo de pintura de 55 locais misticos Kegon), rolo horizontal,
século XlI, Templo Todai-ji, Nara, Japéo.
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uma maior fluidez e subjetividade A perspectiva aérea somente se introduz no Japao
com os livros holandeses e chineses, mas sera reinterpretada para se adequar a seus
préprios canones. Poderiamos, entretanto, afirmar que de fato existe uma associacdo
entre espago e tempo caracteristica na pintura japonesa, que considera os espacos
vazios, a perspectiva flutuante, de cima para baixo, a incompletude, a diagonalidade.

Como exemplo dessa associacio entre espaco e tempo, podemos analisar as
fotografias de Kajioka e Yamamoto. Os retratos impressos de ambos os fotégrafos
possuem dimensdes pequenas, as vezes até mintsculas, e demandam uma contem-
placdo mais estreita e atenciosa. Além disso, eles tingem, tonificam com cha, rasgam
e amassam muitas das impressdes, o que as transforma em objetos Ginicos, com suas
préprias especificidades. Como podemos notar nas fotografias a seguir (figuras 11 e 12),
ao incorporarem esses tons amarelados tonificados com cha, rasgos e marcas, os ar-
tistas acabam por conferir as imagens uma ideia de decurso do tempo. Verificamos
nessas imagens, por exemplo, que suas bordas sofreram alteragdes com seu uso, além
de outros desgastes naturais. Desse modo, tanto a obra de Yamamoto, quanto a de
Kajioka ganham um valor estético singular com o seu manuseio, que se altera cons-
tantemente em conjunto com o passar do tempo.

No trecho a seguir, Masao Yamamoto ressalta a questdo temporal em seu trabalho:

Como voceé pode ver, minhas fotos sdo pequenas e parecem antigas. Na verdade,
eu trabalho para que elas sejam assim. Eu poderia esperar 30 anos antes de
usa-las, mas isso é impossivel. Assim, devo envelhecé-las. Levo-as comigo para
passear, esfrego com as maos, é isso que me da a expressao desejada. Isso é cha-
mado de processo de esquecimento ou produgido de meméria. Porque, nas fotos
antigas, as memorias sdo completamente manipuladas e é isso que me interessa

e é por isso que faco este trabalho (YAMAMOTO, 2019, traducio nossa)®.

Em suma, os trabalhos dos fotégrafos, assim como analisamos no emakimono, tor-
nam-se um campo de exploracio para os dois artistas, ao pintar, tonalizar com chi e
manusear as copias, associando-se diretamente com essa expressio de passagem do
tempo. Tornam-se espagos imagéticos valorizados por suas imperfeicoes, desgastes

e autenticidades, o que os alinham completamente ao tempo vivido.

6. Texto original: “As you can see, my photos are small and seem old. In fact, | work so that they're like that. | could wait 30
years before using them, but that’s impossible. So, |must age them. | take them out with me on walks, | rub them with my hands, this is
what gives me my desired expression. This is called the process of forgetting or the production of memory. Because in old photos the
memories are completely manipulated and it’s this that interests me and this is the reason that | do this work”.
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Figura 11. YAMAMOTO, Masao, 0004, Box of Ku (0004, Caixa
de vazios), impressao de gelatina de prata com midia mista,
1990, Galeria Etherton.

N
Figura12. KAJIOKA, Miho, BKOOOT, impresséo de gelatina
de prata tonificada, 2011, Polka Galerie.
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PAISAGEM INTERIOR




Na série paisagem interior, apresento fotografias de Pogos de Caldas, minha cidade
natal, em lugares familiares, como a casa da minha avé paterna, de pontos turisticos,
como as Thermas Anténio Carlos, além da Serra da Mantiqueira, que contorna todo o
municipio. A dimensio pequena de cada uma das imagens esta relacionada com o meio
pela qual elas foram produzidas, através de uma camera de fotografia instantanea, que
revela fotografias de 6,2 x 4,6 cm. Apds a revelacio, editei cada imagem digitalmente,
através do programa Adobe Photoshop, transformando-as em fotografias em preto e
branco, além de alterar alguns outros pontos, como contraste e luminosidade.

Essa série foi entregue para a banca de qualificacdo do mestrado, em julho de
2022, em impressoes jato de tinta sobre Hahnemdihle Rice Paper, escolhido por sua
transparéncia, ja que possui uma gramatura de 100 g/me, inferior do que a encon-
trada em outros papéis proprios para impressdo Fine Art. Utilizo sua transparéncia
através de sobreposicoes das imagens, possibilitando novas relacdes entre as impres-
sOes, quando vistas em sequéncia, além de criar composicOes entre algumas imagens,
alternando a posicio de cada uma na area do papel.

Os espacos vazios sdo enfatizados pelas areas de céu e pelo seu ponto de en-
contro com as fotografias que aparecem na sequéncia de paginas, alternando entre
areas de cor e ndo-cor, entre matéria (terra) e ndo matéria (ar) na composicio total.
Além disso, as janelas em algumas das imagens também sdo pontos de espaco que
enfatizam o intervalo do dentro e do fora, a fronteira entre luz e sombra, o encontro
que faz escapar o espaco. Importante papel desempenha também a composicdo das
imagens, que se alinham em unidades, duplas, trios ou se encontram entremeadas de

significativos espacos vazios.
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Figura 13 a 23. Série paisagem interior, 6,2 x 4,6 cm (cada
fotografia), impressao jato de tinta sobre Hahnemdhle Rice
Paper, 2022.
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Interpreto que o vazio na obra da fotégrafa sul-coreana Jungjin Lee tem significa-
do importante na construcdo de alguns de seus trabalhos. Analisarei como algumas
de suas fotografias se inserem em um contexto mais amplo das imagens de paisa-
gem do leste asidtico, principalmente em relacdo as pinturas suibokuga, nomeadas
sumukhwa na Coreia, também derivadas da China.

Jungjin Lee (Daegu, 1961-) trabalha atualmente em Nova York. Ela se formou
em ceramica na Universidade Hongik, em Seul, em 1984, quando aprendeu a fotogra-
far de forma autodidata e manteve uma curta carreira como fotégrafa comercial logo
ap6s formada. Em 1989, Lee decide deixar Seul e continuar seus estudos no exterior,
realizando seu mestrado em fotografia na Universidade New York, em 1991. A mudan-
ca de Lee para os Estados Unidos se deu principalmente por sua vontade de seguir
uma carreira artistica e ndo a comercial que exercera (NELSON, 20086, p. 10). Durante o
mestrado, Lee fotografou principalmente cenas da cidade de Nova York, seus metros
e a populagao local.

Logo no inicio dos anos noventa, Lee atuou como aprendiz e assistente do
fotégrafo suico Robert Frank (1924-2019). Embora sua linguagem visual fosse mui-
to diferente da de Frank, Lee também realizou viagens para o oeste estadunidense,
explorando a parte rural do pais, também por uma perspectiva estrangeira. Mas, di-
ferentemente do fotégrafo suigo, que narrava histérias’, por meio de instantaneos do
cotidiano da populagao local (figura 24), Lee focava em elementos do entorno como o
céu, as montanhas, as pedras, os cactos (figura 25).

A partir de 1990, ao longo de cinco anos, a fotégrafa empreendeu diversas via-
gens pelos desertos estadunidenses, em estados como Nevada, que resultaram na
série American Desert (Deserto Americano), realizada entre 1990 e 1994. Desde entio,
o trabalho de Lee se voltou, sobretudo, para a temética da paisagem e de seus ele-

mentos, tanto estadunidense, quanto a de outros lugares, como Israel e Cisjordania.

7. Em sua publicagéo de 1959, The Americans, Robert Frank retratou o cotidiano estadunidense que conheceu em suas
viagens, na quais passou por 30 estados, entre 1955 e 1957. Através de 83 imagens em preto e branco, o fotégrafo apresen-
tou principalmente as desigualdades socioeconémicas e a segregagéo racial, em contraste com o patriotismo presente em
todo o pais. Sdo fotografias que trazem simbolos estadunidenses, como bandeiras nacionais, caubdis, 6nibus e jukeboxes.
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Figura 24. FRANK, Robert, Car Accident—U.S. 66, Between
Winslow and Flagstaff, Arizona (Acidente de Carro - U.S. 66,
entre Winslow e Flagstaff, Arizona), impresséo de gelatina de
prata, 20.3 x 25.3 cm, 1955, Museu de Arte Moderna de
S&o Francisco.
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Figura 25. LEE, Jungjin, American Desert | 92-21(Deserto
Americano | 92-21), impresséo de gelatina de prata em papel
de amoreira, 1990-1994, Radius Books.
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PROCESSOS DE IMPRESSAO

Em Nova York, Jungjin Lee comegou a realizar as impressoes fotograficas em papel
hanyi, suporte tradicional coreano feito a partir da casca interna de amoreiras, méto-
do que comegou a empregar a partir de 1990 com sua série American Desert (Deserto
Americano). Em um primeiro momento, Lee escaneia as impressoes feitas na camara
escura, faz modificacoes digitalmente em cada uma delas e, finalmente, imprime esses
arquivos novamente na camara escura. A fotégrafa utiliza para tanto o papel hanjire-
vestido com emulsdo fotografica Liquid Light, que ela mesma aplica com o apoio de um

pincel (GREENWALD, 2018). Como comentou a historiadora da arte e curadora Phil Lee,

As exposicoes da camera de Lee, emergindo de uma clareza meditativa ha
muito cultivada, sdo intuitivas e espontaneas. Em contraste com a quietude
de sua meditagio e com suas exposicOes intuitivas de camera, o processo de
impressio de Lee é excepcionalmente ativo e trabalhoso. Ela faz seus préprios
papéis fotograficos usando hanyji feito a mao, combinando materiais coreanos
e ocidentais para despertar as técnicas do desenvolvimento fotografico oci-
dental do século XIX. Quando a imagem é desenvolvida em hanji, a emulsao
sensivel & temperatura suaviza os contrastes no papel de fibra, criando nu-
ances de tons de cinza reminiscentes das pinturas a tinta do leste asidtico.
A combinacgio da emulsio e hanji a base de fibra faz com que sua imagem pa-
reca rica e com tons sutis. Ocasionalmente, como toque final, ela aplica tinta a
mao em certas areas de sua impressio para dar um contraste mais profundo

(LEE in LEE, 2018, p. 57, tradugdo nossa)®.

Assim, seu método é uma combinacgio de processos analégicos e digitais, utilizando a
tradicdo coreana, ao escolher o papel hanji, juntamente com técnicas ocidentais em
edicio. Esse processo desenvolvido por Lee nao é algo inteiramente controlavel, pois ele

estd sujeito ao acaso: as texturas do pincel que passa sobre o papel podem variar, assim

8. Texto original: “Lee’s camera exposures, emerging from a long-cultivated meditative clarity, are intuitive and spontaneous.
In contrast to the stillness of her meditation and to her intuitive camera exposures, Lee’s printmaking process is exceptionally active
and laborious. She makes her own photographic papers using handmade hanji, combining Korean and Western materials to reawaken
the techniques of 19th century Western photographic development. When the image is developed on hanji, the temperature-sensitive
emulsion softens contrasts on the fiber paper, creating nuanced gray tones reminiscent of East Asian ink paintings. The combination
of the emulsion and fiber-based hanji makes her image look rich and subtle in tone. Occasionally, as a finishing touch, she applies ink by
hand to certain areas of her print to give it deeper contrast”.
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como os quimicos que utiliza na cAmara escura e as edi¢oes que realiza digitalmente em

cada fotografia. Em uma entrevista, ela descreveu as variabilidades do seu processo:

Tento fazer uma impressdo perfeita, mas essa é uma aspiracdo contraditéria
e impossivel. Nao existe ‘perfeito, existe apenas o que eu acho que é perfeito
naquele momento. As vezes, eu cometo um erro, por acaso, e o que vem disso é

muito Gnico e, portanto, perfeito (LEE apud GREENWALD, 2018, tradugdo nossa)®.

Desse modo, cada imagem impressa é Unica e ndo pode ser reproduzida novamente,
estando sempre sujeita a imprevisibilidade das diferentes etapas do seu processo.
Sobre asfotografias de Lee, Robert Frank escreveu no prefacio do livro Desert (Deserto),

de Jungjin Lee, em 2002:

Jungjin Lee é a Viajante no deserto americano.. Como se tirada da luz da lua,
uma calma instantanea emana de suas imagens... Jungjin ouviu uma voz nela.
Sem papel, ela é capaz de nos mostrar a realidade de sua obsessao — e isso me

comove (FRANK apud BROUSSE, 2015, p. 18, tradugao nossa)™.

Frank comenta que as fotos de Lee se expressam “sem papel’, pois as folhas artesanais
de fibra de amoreira que utiliza proporcionam leveza, uma presenca delicada e quase
invisivel a cada impressdo. Por serem papéis de baixa gramatura, as imagens ganham
intmeros tons de cinza e, por sua porosidade, parecem se desmaterializar sobre a su-
perficie do material. O pigmento cinza se esmaece e 0 assunto retratado adquire uma

nova camada de transparéncia, como notamos em varias séries da artista (figura 26).
TRADIGOES DE PAISAGEM

Ao imprimir fotografias preto e branco em hanyi, além de utilizar um suporte coreano,
Lee também rememora a pintura de paisagem tradicional de sua terra natal na com-

posicdo de suas imagens. Ela compreende a paisagem especialmente através de uma

9. Texto original: “I try to make a perfect print, but that is a contradictory and impossible aspiration. There is no ‘perfect,
there is only what | think is perfect at that moment. Sometimes | make a mistake, by chance, and what comes of that is very unique

and thus perfect”.

10. Texto original: “Uungjin Lee is the Voyager in the American desert.... As if taken from the light of the moon, an instant calm
emanates from herimages ... Jungjin has heard a voice in it. Without paper, she is capable of showing us the reality of her obsession —
and that moves me”.
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Figura 26. LEE, Jungjin, American Desert | (Deserto
Americano [), impressao de gelatina de prata em papel
de amoreira, 1990-1994, Radius Books.
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tradigdo visual coreana, embora, como visto anteriormente, fotografe, na maior parte
de suas séries, cenas estadunidenses. Ela combina, dessa maneira, uma heranga vi-
sual natal com sua vivéncia no exterior.

No leste asiatico, a pintura de paisagem se desenvolveu diferentemente de na
Europa. Enquanto em paises europeus a tematica da paisagem ocupou, por muitos
anos, um lugar secundario na hierarquia da pintura académica, no leste asiatico, ela
sempre desempenhou um papel fundamental”. Na China, a pintura de paisagem se
desenvolveria plenamente no final da dinastia Tang (618-906), época na qual a pintura
chinesa se aprimorou, de modo geral, tanto em sua técnica, quanto nos temas explo-
rados. Seria nesse periodo que a paisagem se tornaria um género independente den-
tro da pintura do pafs, influenciando igualmente a arte de outros paises, como Coreia
e Japdo (NELSON, 20086, p. 1). A pintura de paisagem na dinastia Tang, referida como
pintura shanshui (chinés: [L{7K, montanha-agua), tornou-se, entéo, naquele momen-
to, um dos temas mais importantes da arte chinesa, associando-se também a outras

filosofias, como comenta o artista e curador Eduardo Lopez, no trecho a seguir:

“Agua e montanha” eram tfo centrais nesta forma de arte que um pintor seria
reconhecido como um mestre se fosse considerado capaz de pausar a agua,
imével, enquanto permitia que as montanhas fluissem e se movessem cons-
tantemente na pintura. As montanhas eram associadas ao divino, pois alcan-
cam os céus, e juntamente com as nuvens e 0 nevoeiro, 0s cenarios represen-
tariam o vazio, conceito-chave na arte chinesa (ndo exclusivamente na pintura
de paisagem). No cerne do significado deste movimento chinés, estdo as infini-
tas possibilidades do vazio, tudo o que existe e tudo o que néo existe. Ao longo
de sua histéria, as caracteristicas deste género de arte foram influenciadas nao
apenas pelas dinastias que passaram, mas também pelas filosofias que reina-
ram na época, comecgando pelo taoismo, passando pelo budismo e pelo neo-

confucionismo (LOPEZ, 2020, tradugio nossa)™.

1A Dentro da tradigdo artistica ocidental, a origem da pintura de paisagem data do final do século XV, porém ela era
posicionada como um género menor dentro da hierarquia da pintura académica. Na histéria da arte ocidental, a paisagem se

tornaria um tema auténomo (e ndo um complemento para alguma cena histérica) somente no século XVII.

12. Texto original: ““Water and mountain’ were so central in this art form that a painter would be recognized as a masterful one if it
was considered it was able to pause water, immovable while allowing mountains to flow and constantly move in the painting. Mountains were
associated to the divine, as they reach to the skies, and along with clouds and fog, the scenarios would represent the void, a key concept in Chi-
nese art (not exclusively on landscape painting). At the core of the meaning of this Chinese movement lies the infinite possibilities of the void,
everything that exists and everything that doesn’t. Throughout its history the characteristics of this genre of art were influenced by not only
the passing dynasties but also by the philosophies that ruled at the time, starting from Taoism through Buddhism and Neo-Confucianism”.
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Como acentua Lopez, ao se associar ao taoismo, ao confucionismo ou ao budismo, a
pintura chinesa evidenciou, em especial, a experiéncia de estar e ser também parte da
natureza, ndo retratando propriamente seu aspecto naturalista. A pintura shanshui
desejava principalmente expressar uma transcendéncia da existéncia individual, por
meio de uma comunhdo mais profunda entre o artista e a natureza.

A pintura shanshui se desenvolveu de forma rapida na dinastia Tang, tendo
sido creditada a sua origem ao poeta e pintor Wang Wei (699-759) (THE DEVEL-
OPMENT..., [s.d.]). Seria Wang que iniciaria um estilo de pintura de paisagem com
pinceladas definindo a textura de montanhas e rochas, bem como o uso de cores
mais claras e desbotadas, para indicar areas de montanhas e rios, como observa-
mos na imagem a seguir (figura 27). Na obra Wang Chuan Tu (Vila Wang Chuan),
Wang posiciona a vila no centro da composicao, cercada por montanhas e rochas
de tons mais claros, em contraste com o uso de cores mais escuras nas construcgoes
arquitetonicas e nas arvores.

Além disso, Wang também combinou a literatura (especialmente a poesia) com
a pintura, ao tornar o uso da linha na pintura algo mais caligrafico. As caligrafias fo-
ram, assim, igualmente consideradas como formas de expressio grafica, indo além
de seu contetdo literdrio (LOPEZ, 2020). Tal combinacio entre imagem e caligrafia
influenciaria significativamente outros artistas de pintura shanshui por geracgoes e
geracoes (figura 28), como pode-se ver nessa pintura do século XVILI.

A pintura shanshui, a partir da dinastia Tang, tornaria-se o estilo dominante
de pintura na China, influenciando o estilo de dinastias seguintes e de outros paises do
leste asiatico, como Coreia e Japdo. Na Coreia, pais de Jungjin Lee, a tradi¢do da pin-
tura shanshui chegaria durante o periodo dos Trés Reinos (53 a.C.-668 d.C.) (NELSON,
2016, p. 12), sendo nomeada sansu (£t4*) na lingua coreana. Nessa época, a pintura
sansu se caracterizou pela representacao de paisagens coreanas, em combinac¢ao com
temas centrais do budismo, feitas em papel de amoreira ou em seda. Como comentou

a historiadora da arte Amelia Nelson,

Asrepresentacoes da natureza foram associadas aos literatos que muitas ve-
zes deixavam para trds a burocracia das cidades para buscar erudicio, lite-
ratura, oracio e poesia. As cenas pitorescas de retiro que eles produziram
pretendiam refletir as mentes cultivadas do patrono e do artista que pintava
a paisagem. As paisagens nfo registravam o mundo ao seu redor, mas sim
uma sintese de vistas importantes, simbolos significativos e detalhes inspi-

radores. Embora as paisagens coreanas tenham surgido dessa tradicio mais
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Figura 27. WEI, Wang, Wang Chuan Tu (Vila Wang Chuan),
pintura sobre seda (fragmento), 29,4 x 481,6 cm, dinastia
Tang (618-906), Templo Shofukuiji, Jap&o.
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Figura 28. HUI, Wang (1632-1717), Fang Zhao Boju Shanshui
(Paisagem no Estilo de Zhao Boju), pintura sobre papel,
597 x 37,8 cm, 1654, Museu Metropolitano de Arte, Nova York.

62

ampla de pintura de paisagem asiatica, as paisagens coreanas sdo Unicas em

varios aspectos (NELSON, 2016, p. 12, traducio nossa)®.

Desse modo, assim como na pintura chinesa, a pintura sansu coreana também real-
cou o aspecto espiritual e simbdlico da paisagem, ao invés de retratar unicamente seu
aspecto material. No inicio, eram pinturas coloridas, com grande influéncia budis-
ta, mas logo no final da dinastia Goryeo (918-1392), a pintura sumukhwa (suibokuga,
em japonés, de origem chinesa) comecou a ser praticada na Coreia, e as pinturas
sansu se tornaram monocromaticas. Durante a dinastia Joseon (1392-1897), a pintura
sumukhwa se desenvolveria rapidamente em territério coreano, com artistas como
Gang Hui-an (1417?-1464) e Ahn Gyeon (1350?-15009).

Nesse periodo, observamos pinturas em preto e branco, com pouco contraste e
grande énfase dada ao espaco vazio, conhecido como yuhbaek-ui-me, dentro dessa
tradicdo (figura 2g9). Como comenta Phil Lee, o yuhbaek-ui-me, traduzido como “a

beleza do espago em branco”, poderia ser considerada:

(..) a contraparte do leste asiatico da perspectiva linear ocidental em sua
importancia nas representagdes visuais do mundo. Em vez de criar uma
unidade da iluso pictérica olhando geometricamente através do assunto e
da imagem inteira e preenchendo o espaco pictérico com formas geométri-
cas e analiticas, os pintores coreanos deixaram algum espago sem pintura.
Yuh-back completa a pintura ao fornecer um espaco fluido e cheio de poten-
cial, um espacgo no qual tudo pode residir e ser dissolvido (LEE in LEE, 2018,

p. 57, traducdo nossa)“.

Dessa maneira, nas paisagens sumukhwa coreanas, o espaco em branco monocroma-
tico do papel era igualmente um elemento ativo da imagem, sendo tao fundamental

quanto as montanhas, as arvores e os rios. O vazio se torna, assim, um componente

13. Texto original: “Representations of nature were associated with the literati who often left behind the bureaucracy of the
cities to pursue scholarship, literature, prayer and poetry. The picturesque scenes of retreat they produced were meant to reflect the
cultivated minds of the patron and the artist painting the landscape. Landscapes did not record the world around them, but rather a
synthesis of important vistas, significant symbols and inspiring details. Although Korean landscapes grew out of this broader tradition

of Asian landscape painting, Korean landscapes are unique in several respects”.

14. Texto original: “(...) the East Asian counterpart of Western linear perspective in its importance in visual representations
of the world. Rather than creating a unity of the pictorial illusion by geometrically looking through both the subject and the entire
picture and filling in the pictorial space with geometrical and analytical forms, Korean painters left some space unpainted. Yuh-back
completes the painting by providing a fluid space full of potential, a space in which everything can reside and be dissolved”.
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importante da pintura, em didlogo continuo com os outros elementos compositivos.

0 termo yuhbaek-ui do coreano certamente ressoa yohaku, do japonés.

OVAZIO EM LEE

A fotografia de Jungjin Lee se insere dentro desse contexto mais amplo de paisagem na
cultura coreana tradicional. Suas imagens, ainda que retratem em sua maioria paisagens
estadunidenses, mostram a paisagem dentro de um ponto de vista estético coreano.

Suas séries rememoram principalmente a tradicio monocromatica sumukhwa,
pela valorizacio da construgio de imagens em preto e branco, onde nio ha indicio de
qualquer outra cor. Como escreveu o critico e historiador de arte Yil Lee (1932-1997),
“é 0 monocromatismo, no qual, como em sumukhwa, estio incluidas as possibilida-
des de todas as cores” (LEE in LEE, 2018, p. 57, tradug@o nossa)®. O plano pictérico da
imagem é construido, desse modo, por meio de diversas gradagdes de preto e branco,
elaborando camadas por meio dessas variagoes (figura 30). Além do mais, as fotogra-
fias de Jungjin Lee, de forma geral, apresentam pouca profundidade, pois nao utilizam
a perspectiva linear: ela opta por criar areas através de gradagdes sutis de cinza, com
elementos mais claros, quase da cor do papel hanji, e tons mais escuros, com mais
pigmentacio, havendo, assim, uma construcdo da imagem pela saturagao.

Assim como nas pinturas sumukhwa, da tradicdo coreana, Lee confere grande
énfase aos espagos vazios de suas fotografias. Sdo imagens nas quais o espagamento en-
tre os elementos da composicio é reforcado, como aquele que separa montanhas, ar-
vores, colunas e pedras. Na obra de Lee, temos, portanto, um exemplo de awai, como
comentado no texto sobre Kajioka e Yamamoto, no qual o espaco vazio entre duas figuras
possui um destaque significativo (figura 31). Na fotografia a seguir, como podemos obser-
var, ela optou por enfocar o espago entre duas casas, ao invés de retrata-las por inteiro.

Ademais, de modo geral, sdo fotografias que possuem poucos elementos com-
positivos: em muitas imagens, o espaco é preenchido com grandes dreas destinadas
ao céu, a nuvens e a névoas, elementos considerados como formas de vazio no inicio
do surgimento da paisagem na China, como se viu anteriormente. Tal como nas fo-
tografias de Kajioka e Yamamoto, as imagens de Lee sdo também espacos silenciosos,
espacos esses criados pela presenca placida de pedras e montanhas, por longos ca-
minhos de estradas desertas e por paisagens inteiras vazias, sem nenhuma presenca

humana. Sdo paisagens onde h4, sobretudo, siléncio e recolhimento.

15. Texto original: “It is the monochromatism, in which, like sumukhwa, possibilities of all colors are included”.
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Figura 29. GYEON, Ahn (primeiro periodo da dinastia
Joseon, 1350-1500), Hsiao-hsiang Hakkei (Oito Vistas de
Hsiao-hsiang), pintura sobre seda, 31,1x 35,4 cm, Museu
Nacional da Coreia.
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Figura 30. LEE, Jungjin, Unnamed Road 014 (Estrada sem
Nome 074), impressao de gelatina de prata em papel de
amoreira, 61,6 x 111,1cm, 2011, Galeria Howard Greenberg.
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Assim como nas pinturas sumukhwa, em Lee, ha igualmente a presenca do

yuhbaek-ui-me. Como disse Phil Lee,

Lee altera ainda mais a estética de yuh-baek para criar paisagens abstratas,
expressivas e transterritoriais. Nas fotografias de paisagens (...) feitas por Lee,
hd uma forte sensacgio do fluxo de ki'® em yuh-baek através das montanhas e
do céu. (..) O yuh-baek central ocupa mais de dois tercos da foto, formando um
abismo enigmatico entre as bordas pretas da parte inferior e superior (LEE in

LEE, 2018, p. 57, traducio nossa)".

Por exemplo, na imagem a seguir (figura 32), Lee captura uma vista de mar que se une
com a extensdo do céu. Nao sabemos de fato onde termina o mar, nem onde se inicia
o céu. O que interessa a Lee é o contraponto entre o vazio do céu e a area preenchida
do mar, que ocupam igualmente a mesma proporc¢io da imagem, ainda que o mar
esteja dividido em dois planos principais, com diferentes contrastes. O espaco do céu
é tdo importante quanto o do mar, na medida em que relaciona-se, contrapde-se e
complementa-se a ele. O vazio em Lee é, desse modo, um espaco ativo e um elemento
fundamental para a composi¢do da imagem.

Jungjin Lee, em sua pratica fotografica, apresenta um entendimento coreano
da paisagem (do leste asiatico como um todo), unindo-o com sua vivéncia nos Estados
Unidos. A artista rememora especialmente a estética coreana da pintura sumukhwa,
por meio do monocromatismo de suas imagens e pela énfase dada aos espagos vazios.
Lee expande a diversidade da fotografia contemporanea, unindo visdes estéticas dife-

rentes em sua pratica artistica.

16. O que é o ki (chi, em chinés), ideia taoista.

17. Texto original: “Lee further alters the aesthetic of yuh-baek to create abstract, expressive, transterritorial landscapes. In
Lee’s landscape photographs (...), there is a strong sense of the flow of ki in yuh-baek through mountains and sky. (...) The central
yuh-baek occupies more than two thirds of the photo, forming an enigmatic gulf between the black-toned edges of bottom and top”.
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Figura 31. LEE, Jungjin, Unnamed Road 045 (Estrada sem

Nome 045), impressao de gelatina de prata em papel de

amoreira, 52 x 101,6 cm, 2011, Galeria Howard Greenberg.
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Figura 32. LEE, Jungjin, Voice (Voz), impressao de gelatina
de prata em papel de amoreira, 2018-2019, Nazraeli Press.
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DESERTO




Na série deserto, apresento gravuras em metal realizadas a partir de fotografias que
tirei no Deserto do Atacama, Chile, durante uma viagem em junho de 2022, através
da camera do meu celular. Assim como em paisagem interior, editei também cada
imagem digitalmente por meio do Adobe Photoshop, alterando alguns pontos como
contraste e formato para enfatizar os espagos vazios de cada uma das paisagens. As
imagens foram transferidas, em seguida, para as chapas de cobre, através do método
xerox. Apds essa etapa, a depender de como tenha ficado cada imagem resultante do
processo, fiz outras modificacdes em cada matriz, como novos banhos de 4cido, para
acentuar ou diminuir contrastes com a técnica da agua-tinta, de acordo com meu
interesse para cada composicao.

Diferentemente de paisagem interior, eu estava em um lugar que nio a minha
casa. Era a minha primeira vez naquela paisagem, com cores e dimensoes diferen-
tes. Mas, assim como na primeira série, procurei, de forma geral, construir imagens
que sugerissem uma tendéncia a abertura dos espacgos, que poderiam tanto conti-
nuar para a direita, como para a esquerda, recusando, muita vezes, uma simetria,
deslocando pessoas ou elementos de paisagem (como montanhas, pedras e estradas)
para as extremidades da composico. Nas composicoes, busquei enfatizar a caracte-
ristica indspita do Atacama, que é um deserto vazio, ndo ocupado, diferentemente de
outros desertos, onde encontramos construcgoes e paisagem urbana. As pessoas que
aparecem em algumas das gravuras sio turistas, que, assim como eu, foram realizar
passeios guiados em alguns lugares ja definidos, como o Valle de la Luna ou El Tatio.
O meu interesse era também mostrar a rigidez e a permanéncia da montanha e a
sua relacdo com as poucas figuras humanas que se movem no seu entorno. H4 uma
relagio que também aparece no ikebana®, o ten-chi-jin (K#.AN), no qual ten (céu),
chi (terra) e jin (humanidade, ou homem) se relacionam e sdo essenciais para a cons-
trugdo do universo.

Por fim, as gravuras foram impressas sobre o papel kozo haudara, um papel
japonés de baixa gramatura (17 g/me) feito a mao. Escolhi esse papel por sua poro-
sidade, para, assim, enfatizar ainda mais a abertura dos espacos e criar um novo
componente compositivo na paisagem, com a transparéncia desse suporte. Como
podemos ver nas imagens a seguir (figuras 33 e 34), ao imprimir no papel kozo, a
imagem diminui seu contraste e o preto se torna mais acinzentado, criando dife-

rencas tonais mais sutis do que a impressao realizada sobre o papel Hahnemdtihle.

18. lkebana (%1 F1E) & a arte japonesa de arranjos florais, onde galhos e flores s&o posicionados em angulos especificos
para representar a relagdo entre céu, terrae homem.

Deserto | 73



Ao serem sobrepostas as gravuras, pela transparéncia do papel, novas composicoes
sdo formadas, ampliando, assim, a ideia de paisagem de cada uma das imagens
(figuras 35 a 39).

As gravuras foram construidas principalmente por meios tons, o que foi im-
portante para ressaltar a aridez e, mesmo, as cores do deserto de Atacama, que

foram, aqui, traduzidas para uma escala de cinzas.
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T
Figura 33. Sem titulo, deserto, 15 x 15 cm, gravura em metal

sobre papel kozo hadaura, 2023.

L
Figura 34. Sem titulo, deserto, 15 x 15 cm, gravura em metal
sobre papel Hahnemdihle, 2023.
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Figuras 35 a 39. Sem titulo, deserto, 15 x 15 cm (cada
gravura), gravura em metal sobre papel kozo hadaura, 2023.
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Figuras 40 a 53. Série deserto, 15 x 15 cm (cada gravura),
gravura em metal sobre papel kozo hadaura, 2023.
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SILENCIOS EM
JOHN CAGE




Propde-se aqui interpretar o siléncio na obra do artista John Cage, sobretudo, por
meio de uma reflexdo sobre a sua relagdo com o zenbudismo. Verificar-se-a como a
questao do siléncio (e também a do vazio) se apresenta no trabalho do artista estadu-

nidense e, principalmente, qual é o seu valor conceitual.

CAGE E O ZENBUDISMO

Nascido em 15 de setembro de 1912, em Los Angeles, Califérnia, Cage foi um dos mais
proeminentes nomes da moderna musica estadunidense. Iniciou sua carreira como
pintor, mas logo na década de 1930, estudou misica com Henry Cowell (1897-1965),
Adolph Weiss (1891-1971) e Arnold Schoenberg (1874-1951), na Europa. Participou ati-
vamente da Escola de Nova York', juntamente com figuras, como Earle Brown (1926-
2002), Christian Wolff (1934-) e Morton Feldman (1926-1987) (STOCKLER, p. 148, 2019).

Escritor, artista e critico de musica, Cage é também considerado um dos prin-
cipais compositores do século XX, tendo trabalhado como diretor musical da com-
panhia de danga de Merce Cunningham por muitos anos. Sua influéncia na musica de
vanguarda se estendeu para a Europa e o Japao (STOCKLER, p. 148, 2019) e, em 1968,
foi eleito para o Instituto da Academia Americana e para o Instituto de Artes e Letras.
Faleceu em Nova York, em agosto de 1992.

Ao longo de sua carreira, Cage dedicou grande parte de sua obra - tanto musi-
cal, como plastica, literaria e teatral - ao estudo do siléncio, que se tornou uma ques-
tao central em diversos de seus trabalhos. De fato, o artista estadunidense foi um dos
principais artistas a se ocupar mais detidamente da tematica do siléncio. Como ele
préprio disse, “o siléncio néo é actstico. E uma mudanga da mente. Uma reviravolta.
Devotei minha musica a isso” (CAGE in KOSTELANETZ, 1993, p. 241, tradugdo nossa).

Em 1938, o artista teve contato inicial com o zenbudismo em uma conferéncia na
Cornish School, e, em 1945, assistiu a indmeras palestras sobre o tema com Daisetsu
Suzuki (1870-1966)*na Universidade Columbia, que, com efeito, foram fatores decisivos
a leva-lo a questdo do siléncio. Além disso, entre os anos de 1949 e 1951, Cage partici-

pou de outros cursos com Suzuki sobre filosofias orientais (GARCIA, 2019).

19. A Escola de Nova York (New York School) se refere a um grupo de artistas estadunidenses, entre poetas, pintores,
dangarinos e musicos experimentais, que se manteve em atividade nas décadas de 1940 e 1950. Esses artistas eram reco-
nhecidos especialmente pelo uso da indeterminagéo e pelo questionamento da nogao de obra musical.

20. Texto original: “Silence is not acoustic. It is a change of mind. A turning around. | devoted my music to it”.

21. Daisetsu Teitard Suzuki foi umimportante autor japonés que escreveu indimeros livros sobre o zenbudismo e responsavel,
em grande medida, pela introdugéo de filosofias orientais no Ocidente, especialmente em Nova York nas décadas de 1940 e 1950.
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Em relacdo ao zenbudismo, ele seria uma derivacio japonesa do budismo
mahayana, que surgiu na India, amparado pelos ensinamentos de Siddhartha
Gautama (c.563 a.C.-c.483 a.C.) (GARCIA, 2019). Essa corrente chegaria na China com
0 nome chan &%, em meados do século VII, e se mescla com elementos taoistas
e, logo depois, desenvolveria-se em territério niponico, ja com o nome de zen, no
século XI. Alguns de seus principais conceitos sio, por exemplo, o desapego, a sim-
plicidade, a tranquilidade e a mente vazia, nogdes essas que podemos visualizar em
diversas obras de Cage.

E necessario ressaltar que o conceito de siléncio estd também notadamente
presente no zen, que se destaca especialmente por incorpora-lo as suas praticas co-
tidianas, em detrimento de palavras. O estudo do zenbudismo pelo artista estaduni-
dense foi particularmente importante para a incorporacéo do siléncio como um dos
principais componentes de sua produgdo sonora. Também o acaso se tornou elemen-
to determinante de seu processo compositivo.

0 siléncio no zen aparece, por exemplo, através do zazen 2248, um exercicio
de meditacdo na posicdo sentada, considerado uma das principais praticas dentro
da doutrina japonesa. O zazen é, sobretudo, uma meditacio silenciosa, na qual, por
meio de uma mente aberta, os pensamentos fluem livremente por um vazio silencio-
so. Apesar de Cage ter dito que ndo era um praticante do zazen (GARCIA, 2019), h3,
sem davidas, uma significativa relagio entre a pratica zen e a sua obra.

Além do siléncio, a superacgio da dualidade foi uma importante referéncia para
o desenvolvimento da obra de Cage. A pratica zen preza, em especial, por uma nao
oposicao dualista, como uma contraposicdo entre som e siléncio, por exemplo. Po-
demos notar em alguns de seus trabalhos como ele aceita e integra em suas compo-
si¢bes os sons produzidos pelo acaso, sem qualquer modificacdo. O siléncio em Cage
servird, sobretudo, como elemento estrutural para que os sons produzidos pelo acaso
se manifestem e se incorporem a sua obra (STOCKLER, p. 150, 2019).

Ainda assim, independentemente da aproximacdo que Cage mantivera com o
zenbudismo, ele préprio afirmava que o zen ndo havia sido a base para a produgio de

seus trabalhos. Como ele préprio comenta no trecho a seguir:

Os criticos frequentemente exclamam “Dada” depois de assistir a um dos meus

concertos ou ouvir uma de minhas palestras. Outros deploram meu interesse

22. Chan é a tradugéo da palavra dhyana, cujo significado € meditagdo em sanscrito. Ja zen seria uma tradugao fonética
japonesa do vocébulo chinés (BACELLAR, 2019, p. 79).
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pelo Zen. [...] E possivel fazer uma conexio entre os dois, mas nem o Dad4 nem
0 Zen sdo algo tangivel e fixo. Eles mudam, e de formas bem diferentes, em dife-
rentes lugares e momentos, eles revigoram a agio. O que era Dada nos anos 20
agora é, com excec¢do do trabalho de Marcel Duchamp, somente arte. Nao quero
que ponham a culpa do que faco no Zen, apesar de que sem 0 meu compromis-
so com o Zen [...], duvido que eu tivesse feito o que fiz. Disseram-me que Alan
Watts questionou a relacdo entre meu trabalho e o Zen. Digo isto para livrar o
Zen de qualquer responsabilidade pelas minhas acdes. No entanto, continuarei
a empreendé-las [...] (CAGE apud GARCIA, 2019).

Dessa maneira, ainda que o zen néo possa ser compreendido como causa primeira do
desenvolvimento da obra de Cage, ele foi, indubitavelmente, um propulsor de ideias e

um dos principais interlocutores da estruturacdo de muitos de seus trabalhos.

O SILENCIO DE CAGE NUMA PERSPECTIVA POSTERIOR DE MA fS

No zenbudismo, o siléncio se relaciona pontualmente com a nogio do vazio, que, em sua
concepgao, seria interpretado como uma abertura plena, algo que teria a possibilidade ou
nao de tudo abarcar, como sons, por exemplo. Em um estudo sobre aspectos do zenbu-

dismo aplicados & improvisagio na musica contemporénea, Rafael Bacellar afirma que:

A nocgao de vazio no Zen reforca que tudo o que existe se encontra em um jogo
de interdependéncia, de modo que cada particularidade ndo s6 reflete a tota-
lidade, como também se configura enquanto totalidade por si. Assim, falta ao
Zen um centro dominador, pois a imagem do mundo nao se dirige acima, nem
gira em torno de um centro. O centro estd em todas as partes. Este centro é
amistoso, por nao ser excludente, sendo um reflexo da totalidade, infinita, sem

limites, de modo que “o universo inteiro floresce em uma tnica flor de ameixa’
(BACELLAR, 2019, p. 103).

Tal conceituagio do vazio, ou como traduzido mais recentemente, de “nadidade”, re-
fere o termo mu () do zenbudismo que se relaciona, em grande medida, com o
elemento cultural japonés ma (f&), mais corrente apés o ano 1978, o qual, assim como
o vazio, possui diversos significados, como ressaltado anteriormente.

Como ressaltado no texto sobre Kajioka e Yamamoto, a conceituacdo de ma,

segundo Michiko Okano, poderia tanto sintetizar uma conjuncdo entre espago e tempo,

Siléncios em John Cage | 99



comoaindafazerreferénciaaespacosvazios,aosiléncioouanioacio (OKANO,2007,p.1).
Desse modo, a importancia do siléncio e do vazio enquanto elementos importantes
e autbnomos sdo nogdes caras a cultura e a religiosidade japonesas. Como aponta
Michiko Okano:

Esse carater da possibilidade, potencialidade e ambivaléncia presente no Ma cria
uma estética peculiar que implica a valorizagio, por exemplo, do espago branco
ndo desenhado no papel, do tempo de nio acdo de uma danca, do siléncio do
tempo musical, bem como dos espacos que se situam na intermediacdo do in-
terno e externo, do publico e do privado, do divino e do profano ou dos tempos

que habitam o passado e o presente, a vida e a morte (OKANO, 2013-2014, p. 151).

Assim, a estética presente no ma valoriza, sobretudo, o siléncio e a formacao de espa-
¢os vazios, que podemos observar em algumas obras japonesas de influéncia budista,
que compreendem o siléncio e o vazio como aspectos estruturantes do trabalho tanto
quanto qualquer outro elemento, como uma pincelada, em pinturas, ou o som de um
instrumento, em musicas.

Um exemplo de arte que possui similaridades com tais conceitos budistas é o
Butoh 8%, uma danca de origem japonesa que nasceu no pés-segunda-guerra, ini-
ciada por Tatsumi Hijikata (1928-1986), em colaboracio com Kazuo Ohno (1906-2010).
O Butoh une especialmente um encontro ou confronto entre a cultura japonesa e a
ocidental. F.uma danca que apresenta elementos do teatro tradicional japonés, que se
expressa através do siléncio e de agdes circunspectas, tais como uma caminhada lenta
COom um ou poucos passos ou uma movimentagao do corpo contida, assim como pos-
sui igualmente influéncias de vanguardas europeias, como o Expressionismo aleméao
e o Surrealismo. Por meio dos movimentos circunspectos, precisos e pelas trocas de
olhares silenciosas entre os dangarinos, o espectador penetra em um vazio que per-
passa toda a obra, e, dessa maneira, vai ao encontro também do siléncio.

Assim como no Butoh, na obra de Cage, o siléncio também demonstra o seu envol-
vimento com a espiritualidade e a cultura asiaticas, mas adquire uma interpretacio pré-
pria e distinta, em relagdo ao observado nas artes tradicionais japonesas, ja que o artista
também se orienta pelas suas préprias experiéncias, como, por exemplo, quando conhe-

ceu a camara anecoica®, em Harvard. No trecho a seguir, Cage comenta sobre essa visita:

23. Uma camara anecoica (sem eco) € uma sala projetada para simular um ambiente totalmente ausente de reflexdes,

tanto de ondas sonoras quanto eletromagnéticas, sendo isoladas de fontes externas de ruido.
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Figura 54 - Apresentagdo da companhia Sankai Juku,
TOBARI, As If in an Inexhaustible Flux (TOBARI, Como num
Fluxo Inesgotavel). Teatro Castro Alves, Salvador, 2010.
https://www.sankaijuku.com/tobari?lang=en
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Nao existe um espago vazio ou um tempo vazio. Ha sempre algo para ver, algo
para ouvir. Na verdade, por mais que tentemos fazer siléncio, nio conseguimos.
Para certos propdsitos da engenharia, é desejavel ter uma situagio tio silenciosa
quanto possivel. Tal sala é chamada de camara anecoica, suas seis paredes feitas
de material especial, uma sala sem ecos. Entrei em uma na Universidade Harvard
hé varios anos e ouvi dois sons, um alto e outro baixo. Quando os descrevi ao en-
genheiro responsavel, ele me informou que o alto era meu sistema nervoso em
funcionamento, o baixo meu sangue em circulagdo. Até eu morrer havera sons.

E eles continuardo seguindo minha morte (CAGE, 1961, p. 8, traducio nossa)*.

Desse modo, ainda que o artista estadunidense, apés o seu estudo do zenbudismo,
tenha se orientado e inserido em seus trabalhos a concepcéo do siléncio, esse adquire
um novo significado por meio das experiéncias e didlogos que Cage experienciou em

todos seus anos de pratica artistica, especialmente com novas tecnologias.

SILENCIOS EM CAGE

A experiéncia na cdmara anecoica (figura 55) da Universidade Harvard, em Cam-
bridge, foi um importante ponto de virada no trabalho de Cage. O artista compre-
endeu, em primeiro lugar, que néo existiria o que entendemos por siléncio, como
algo inteiramente desprovido de sons. Sempre existirdo sons, mesmo que tentemos
evita-los (STOCKLER, p. 154). No trecho a seguir, Cage discorre novamente sobre a

experiéncia na camara anecoica:

[..] a experiéncia [...| em Harvard foi um ponto critico. Eu tinha honesta e inge-
nuamente pensado que algum siléncio real existia. Assim, ndo tinha realmente
pensado sobre a questdo do siléncio. Nio tinha realmente testado o silén-
cio. Nunca tinha examinado sua impossibilidade. Entio, quando entrei na-
quele quarto a prova de som, eu realmente tinha a expectativa de nio ouvir

nada. Sem ter ideia de como seria o som do nada. No instante em que me ouvi

24, Texto original: “There is no such thing as an empty space or an empty time. There is always something to see, something to
hear. In fact, try as we may to make a silence, we cannot. For certain engineering purposes, it is desirable to have as silent a situation
as possible. Such aroom is called an anechoic chamber, its six walls made of special material, a room without echoes. | entered one at
Harvard University several years ago and heard two sounds, one high and one low. When | described them to the engineer in charge, he
informed me that the high one was my nervous system in operation, the low one my blood in circulation. Until | die there will be sounds.
And they will continue following my death”.
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produzindo dois sons, meu sangue circulando e meu sistema nervoso em
operacdo, eu fiquei desnorteado. Para mim, esse foi 0 momento de mudanca”
(CAGE apud GARCIA, 2019).

Desse modo, a partir desse experimento na cimara anecoica, o siléncio nos trabalhos
de Cage se destinava a mostrar, em especial, como néo havia a possibilidade de existir
um siléncio absoluto; que, na realidade, a existéncia do siléncio implicava na existén-
cia de tantos outros sons, mesmo que esses fossem, em muitos casos, imperceptiveis.

Em 1949, Cage entrou em contato com trabalhos de seu amigo e artista estadu-
nidense Robert Rauschenberg (1925-2008). Era uma série composta por pinturas que
eram inteiramente pretas ou inteiramente brancas (SANTOS, 2018, p. 110). Cage notou
que esses trabalhos possufam uma forte presenca, ainda que estivessem destituidos
de uma expressividade grafica caracteristica daquele momento. Sobre essas pinturas,

Cage escreveu:

Para quem / Sem assunto / Sem imagem / Sem gosto / Sem objeto / Sem beleza /
Sem mensagem / Sem talento / Sem técnica (sem porqué) / Sem ideia / Sem in-
tencdo / Sem arte / Sem objeto / Sem sentimento / Sem preto / Nao branco (ndo
e) / Apés cuidadosa consideracgio, cheguei a conclusio de que ndo hi nada nes-
sas pinturas que ndo possa ser mudado, que elas possam ser vistas sob qual-
quer luz e ndo sejam destruidas pela acdo das sombras. / Aleluial o cego pode

ver novamente; a gua esta boa (CAGE apud ROBERTS, 2013, tradugdo nossa)®.

Assim, as pinturas de Rauschenberg foram um importante estimulo criativo para
Cage: tais obras sem qualquer indicio de contetido grafico lhe motivaram a criar uma
musica sem som. Em 1952, Cage comp0s 433" uma pega silenciosa, a qual poderia
ser apresentada a qualquer momento, e na qual ninguém precisaria tocar algum ins-
trumento ou cantar para que houvesse musica. Como relata o artista no depoimento
a seguir: “Foi esta experiéncia [da camara anecoica] e os quadros brancos de
Rauschenberg que me levaram a compor 433", que eu descrevera em uma palestra
no Vassar College alguns anos antes, quando estava no auge de meus estudos com
Suzuki” (CAGE apud GARCIA, 2019).

|-«

25. Texto original: “To Whom / No subject / No image / No taste / No object / No beauty / No message / No talent / No tech-
nique (no why) / No idea / No intention / No art / No object / No feeling / No black / No white (no and) / After careful consideration,
| have come to the conclusion that there is nothing in these paintings that could not be changed, that they can be seen in any light and

are not destroyed by the action of shadows. / Hallelujah! the blind can see again; the water’s fine”.
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A primeira apresentacdo de 433" aconteceu no Maverick Concert Hall em
Woodstock, Nova York, em um concerto onde se apresentaram figuras, como Christian
Wolff, Morton Feldman, Pierre Boulez e Earle Brown (HELLER, 2008, p. 27). Em um de-
poimento, Brown comentou sobre a estreia de 433 “Houve um bocado de discussao,
um diabo de um monte de vaias... a maior parte da plateia estava enfurecida” (BROWN
apud HELLER, 2008, p. 27).

A partitura de 433”é composta de apenas uma pagina (figura 56), com trés mo-
vimentos, seguidos pela palavra tacet, que significa “em siléncio” em latim. Durante a
peca, o intérprete ndo deve produzir nenhum som intencionalmente; ndo h4, de fato,

a execucdo de nenhuma nota musical. Em relagio a primeira apresentacio, Cage

(..) fez uma anotacgio explicando o titulo e remetendo a primeira apresenta-
¢ao da peca, por David Tudor, em 29 de agosto de 1952. Nessa apresentacao, os
movimentos foram de 33", 240” e 120" e Tudor fechava a tampa do piano para
indicar o comeco e a abria para indicar o fim de cada um dos movimentos.
Eissa versao ao piano ficou famosa, mas a peca na verdade pode ser executada

por qualquer instrumento ou grupo de instrumentos (GARCIA, 2019).

Cage, com 433", tinha como principal motivagio convidar o publico a apreciar os sons
ndo intencionais, que estdo sempre presentes, além de evidenciar a importancia do
siléncio, assim como a sua impraticabilidade. O siléncio em Cage se assemelha ao
vazio budista, pleno de possibilidades e passivel de abrigar outros sons existentes;
encontramos, em Cage, um ndo-siléncio ativo.

Cage sempre enfatizava a importancia de 4/33” em sua trajetéria: “minha peca
mais importante é minha pega silenciosa; ndo se passa um sé dia sem que eu faga uso
dela em minha vida e em minha obra, e sempre penso nela antes de escrever a proxi-
ma pega” (CAGE apud HELLER, 2008, p. 27).

Em 1962, dez anos apds 435", durante um periodo que esteve em Téquio, Cage
escreveu uma outra peca silenciosa, intitulada de 0'00”, dedicada a Yoko Ono (1933-) e
Toshi Ichiyanagi (1933-2022), compositores e artistas japoneses. Nessa peca, o artista
retornou aos principios de 433", expandindo a compreensdo do que constituia uma

misica. 000”é acompanhada da seguinte indicagao:
“Numa situacdo provida com maxima amplificagdo (sem retorno [feedback]),

performatizar uma agao disciplinada (..) Sem nenhuma interrupcgio. / Execu-

Figura 55 - John Cage em uma camara anecoica tar no todo ou em parte como obrigagio para com outros. / Ndo devem duas
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Figura 56 - Partitura de 4’33”, John Cage, 1952.
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performances estar na mesma acao, nem pode ser essa acao a performance de
uma composigio ‘musical’ / Nao prestar atengio a situagio (eletronica, musi-
cal, teatral). A primeira performance foi o escrever deste manuscrito (apenas o
primeiro esbogo) (CAGE apud HELLER, 2008, p. 64).

Essa nova versdo de 433” (ou 433" n? 2, como o préprio artista denominou) trouxe
novas questdes ao trabalho de Cage. A amplificacio foi um modo que Cage encon-
trou de expressar sua compreensao sobre o siléncio por meio da tecnologia: a am-
plificacdo tornou audiveis sons que, até entdo, ndo eram escutados, como pequenos
gestos feitos pelo corpo ou, ainda, barulhos de transmissao feitos pelos aparelhos
utilizados naquele momento.

Em maio de 1965, Cage interpretou o0'0o” no Rose Art Museum da Brandeis
University, em Waltham, e um dos espectadores, o compositor Alvin Lucien, relatou

como foi a performance no depoimento a seguir:

Cage comecou a performatizar 000” antes que a audiéncia entrasse. Ele estava
sentado em sua cadeira cheia de rangidos, com um microfone de piloto de aero-
nautica da Segunda Guerra Mundial enrolado em volta de sua garganta, escre-
vendo cartas numa maquina de escrever amplificada, e ocasionalmente bebendo
goles d’dgua. Parte da intencdo da peca é fazer algum trabalho que vocé faria
de qualquer forma, e John escolheu responder algumas correspondéncias. Cada
movimento que ele fazia, cada rangido de sua cadeira, toque em sua maquina de
escrever e gole d’agua eram enormemente amplificados e transmitidos através

das caixas de som espalhadas pelo museu (LUCIEN apud HELLER, 2008, p. 64).

Por meio da acio do intérprete e da amplificacdo desses pequenos sons, como o ran-
gido da cadeira, o gole de d4gua ou o toque na maquina de escrever, Cage evidencia
sonoridades que seriam consideradas banais e inaudiveis no dia a dia. Novamente,
vemos, em Cage, 0 acaso surgindo como chave principal da composicao da obra. Em
000", observamos que, de fato, ndo existe siléncio, e, em seu lugar, apenas sons nao
intencionais, fato compreendido por Cage na cdmara anecoica.

Cage, por meio de estudos sobre o zenbudismo, chegou a questio do siléncio,
do vazio e do acaso, que, de alguma forma, também dialogam com o elemento cultural
japonés ma, como observado. O siléncio em Cage é um siléncio pleno, que abarca todos
0s sons existentes no mundo, sejam esses ruidos de uma cadeira rangendo no chdo ou

a tosse de algum espectador em uma peca.
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Tanto nos trabalhos de Mira Schendel (1919-1988), quanto nos de Edwin Parker “Cy”
Twombly Jr (1928-2011), a questdo do vazio é frequentemente presente, mostran-
do semelhancas especialmente no que se refere ao espaco nao utilizado no suporte
pictérico, a linguagem e a afinidade grafica do desenho. Analisarei algumas obras bi-
dimensionais de ambos os artistas, relacionando e contrastando os caminhos que es-
colheram para compor seus trabalhos.

Cy Twombly nasceu em Lexington, Kentucky, e foi pintor, escultor e fotégrafo.
Ele pertenceu a mesma geracio de Robert Rauschenberg (1925-2008) e Jasper Johns
(1930-), a quem conheceu em Nova York, mas em 1957 decidiu se mudar para a Italia,
afastando-se do seu contexto artistico, logo no inicio de sua carreira. No entanto,
como sera discutido posteriormente, Twombly manteve ligacdes diretas com a cena
artistica estadunidense em seu trabalho.

Mira Schendel nasceu em Zurique, Suica, mas passou grande parte de sua in-
fancia e adolescéncia em Mildo, onde frequentou um curso de arte livre, de 1930 a
1936, e, posteriormente, a partir de 1937, o curso de filosofia da Universita Cattolica del
Sacro Cuore, durante dois anos. Depois de se refugiar em varios paises devido a sua
origem judaica durante a Segunda Guerra Mundial (1939-1945), ela acabou imigrando
para Porto Alegre, no Brasil, onde comecou a dedicar-se sistematicamente a produ-

¢ao artistica. Em 1953, mudou-se definitivamente para Sao Paulo.

CY TWOMBLY

Cy Twombly constitui parte de uma geracdo de artistas estadunidenses que surgiram
logo apés o Expressionismo Abstrato, juntamente com nomes como Jasper Johns
(1930-), Robert Rauschenberg (1925-2008), Andy Warhol (1928-1987), contemporaneos
aos europeus Joseph Beuys (1921-1986), Yves Klein (1928-1962) e Jannis Kounellis
(1936-2017). Esses artistas alcancaram a maturidade nos dez anos que se seguiram a
década de 50 e foram fundamentais para o desenvolvimento da arte.

Apesar de terem se distanciado do Expressionismo Abstrato, esses artistas in-
corporaram algumas das contribui¢oes fundamentais desse movimento a arte pict6-
rica de maneiras distintas. Dentre elas, destacam-se: a total liberdade na composicao
e no conteddo, a énfase no gesto espontaneo, a abertura do espago pictorico e a valo-
rizagdo da tinta como esséncia da pintura. Além disso, todos esses artistas buscaram
criar obras de maior dimensao, uma caracteristica presente em artistas como Jackson
Pollock (1912-1956) e Mark Rothko (1903-1970). Para o circulo de Cy Twombly, indepen-

dentemente de estarem preocupados com o gestual, como Franz Kline (1910-1962),
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ou com reflexdes sobre espaco e cor, como Barnett Newman (1905-1970), a composi-
cdo deixou de ser um dos principais critérios de qualidade. O que interessava a eles,
naquele momento, era explorar de maneira nova o espaco do suporte utilizado, fosse
ele uma tela ou um papel ou montagens tridimensionais (SZEEMANN [org.], 1987, p. 9).

Twombly trabalhou, assim, dentro de uma heranca deixada pelo Expressio-
nismo Abstrato. Suas primeiras experimentacoes com pinturas abstratas incentiva-
ram-no a buscar uma forma simplificada maxima. A linha se tornou, como é evidente
em muitas de suas obras, uma entidade expressiva e autbnoma; sua obra nao se des-
tinava mais a representar algo, mas, sim, a ser um campo a ser explorado. Em seus
primeiros trabalhos da década de 1950, é perceptivel como a linha adquire uma nova
expressividade, como podemos notar na imagem a seguir (figura 57), que apresenta
linhas mais grossas de crayon por toda a extensdo da composicio, diminuindo a bar-
reira entre desenho e pintura.

Embora Twombly tenha se baseado em muitos dos principios estabelecidos
pelo Expressionismo Abstrato em sua trajetoria, ele o fez, como apontou o historia-
dor da arte Kirk Varnedoe (1946-2003), de “forma anti-heroica” (VARNEDOE, 1994,
p. 42). O artista subverteu o caracteristico estilo explosivo ao reduzir seus gestos de
maneira dréstica. Ele também diferenciou camadas de cor por meio de nuances e
evitou o uso de cores vibrantes, o que foi uma mudanca significativa em relagio a
artistas como Pollock.

Em 1957, como mencionado anteriormente, Cy Twombly deixou Nova York para
se estabelecer em Roma, momento no qual o Expressionismo Abstrato ganhava no-
toriedade mundial. O artista encontrou na cidade europeia uma forte conexiao com a
arte e cultura classica, algo que muitos de seus colegas estadunidenses ignoravam.
Essa mudanca ndo ocasionou nenhuma quebra em sua producio; pelo contrario, a
liberdade de um espacgo pictérico, ja adquirida, ganhou uma nova forga dentro do
ambiente mediterraneo. Suas obras passaram a apresentar signos mais explicitos,
presentes em tradi¢des artisticas europeias: o artista incorporou o passado classico
em suas narrativas visuais, seja por meio de mitologias greco-romanas ou de pintu-
ras renascentistas, invertendo a evolucao da New York School, que havia abandonado
completamente esses modelos (SMITH in SZEEMANN [org.], 1987, p. 15). Os titulos de
seus trabalhos frequentemente fazem referéncia a lugares e escritores greco-roma-
nos, como Dionisio, Adonis, Orfeu, Vénus, Arcadia e Safo (figura 58).

Como foi mencionado anteriormente, em Twombly, a linha nio é vista apenas
como um elemento compositivo, mas, sim, como um componente expressivo e auto-

nomo. Desde o inicio da década de 1950, 0 artista se preocupou em desenvolver uma

n2

Figura 57. TWOMBLY, Cy, Tiznit, alvaiade, pintura, crayon e
|&pis sobre tela, 135,9 x 189,2 cm, 1953, MoMA, Museu de
Arte Moderna, Nova York.
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Figura 58. TWOMBLY, Cy, Venus and Adonis (Vénus e Ad6nis),
tinta a dleo, grafite, lapis e crayon sobre papel, 44,5 x 46,9 cm,
1978, Galeria Karsten Greve.
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maneira Unica e pessoal de se expressar através de linhas. Essa busca por uma especi-
ficidade individual era também um dos pontos principais do Expressionismo Abstrato,
mas para alcancar essa singularidade, Twombly passou a usar lapis grafite e gizes de
cera de modo acentuado, ndo discriminando pintura e desenho. Seu uso frequente de
sinais graficos alterou a percepg¢ao tradicional da pintura e estabeleceu uma conexio

central em seu trabalho. Como destacou a critica de arte Roberta Smith (1948-):

Ao reduzir a pintura a sua esséncia - a marca e sua inevitdvel extensdo, a linha
- Twombly encontrou um modo visual capaz de registrar suas reacdes mais
infinitesimais, tanto psicoldgicas quanto fisiolégicas. E, como a marca grafica
abriu sua arte para a possibilidade de existir linguagem e escrita real dentro
da pintura, ele articulou essas reacdes ainda mais especificamente (SMITH in

SZEEMANN [org.], 1987, p. 13, traducio nossa)®.

A linha foi, desse modo, uma presenca central na obra de Twombly, unindo, de maneira
singular, a lingua, a grafica e a pintura. Suas pinturas se aproximaram, desse modo, da
natureza de um desenho e vice-versa. Com o passar dos anos, Twombly passou a utili-
zar também, cada vez mais, frases longas ou poemas inteiros, bem como marcas gra-
ficas que caracterizavam certos formatos ou superficies. Em seu trabalho, as letras que
surgiam por meio dessas marcas graficas lembravam, de alguma forma, uma desor-
dem infantil e um despojamento de economias formais (figura 59) (RIVKIN, 2018, p. 60).

Twombly obteve grande sucesso ao desmaterializar a expressividade e o
contetdo de linha, cor e volume em suas obras. Os signos, letras e rabiscos se con-
trapunham ou se misturavam com o espaco ndo preenchido da tela ou do papel.
Ele conseguiu lidar com o vazio, as pausas e o espaco da superficie utilizada, algo a que
me proponho aqui a enfatizar: ao invés de analisar seus grafismos, volto meu olhar
para os espacos entre eles.

O artista chegou a nogio de vazio a partir de suas experiéncias com o Expres-
sionismo Abstrato e de sua passagem pela Europa, e, em especial, pelo contato com
a obra do poeta francés Stéphane Mallarmé (1842-1898), como aponta Varnedoe no
trecho a seguir: “Twombly comecgou a ler Stéphane Mallarmé, o principal poeta da

brancura vazia, logo ap6s sua chegada em 1957, e a crescente autoconsciéncia de seu

26. Texto original: “By reducing painting to its essence - the mark and its inevitable extension, the line - Twombly found a visual
mode capable of registering his most infinitesimal responses, both psychological and physiological. And, as the graphic mark opened
his art to the possibility of language and actual writing within painting, he articulated these responses even more specifically”.
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Figura 59. TWOMBLY, Cy, Sem Titulo, guache, lapis e crayon
sobre papelao cortado irregularmente, 31x 35,8 cm, 1957,
Fundagéo Cy Twombly.
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compromisso com a pintura monocromatica branca ficou explicita em uma declara-
¢do que ele publicou alguns meses depois” (VARNEDOE, 1994, p. 27, tradug@o nossa)?.

Os experimentos tipograficos realizados por Stéphane Mallarmé no periodo
modernista foram capazes de fazer com que seus leitores enxergassem tanto palavras,
frases, sentencas, quanto os espagos em branco em seu entorno como elementos es-
senciais para a criagdo de significados (JACOBUS, 2016, p. 4). O autor francés utilizava
0 espaco como parte integrante do processo de sua escrita: ele explorava, em especial,
a relacdo entre as palavras escritas e o vazio ao redor delas, como, por exemplo, no
poema Un coup de dés jamais nabolira le hasard (Um lance de dados nunca abolird o
acaso), de 1897 (figuras 60 e 61).

Nesse poema, Mallarmé adota uma estrutura inusual, em que as palavras sao
distribuidas de maneira ndo linear. O espago em branco da pagina é utilizado para
criar uma percepcio de movimento e ritmo, levando o leitor a percorrer a pagina
de um modo com o qual ndo estava habituado. Assim, o uso do espago em branco
em Mallarmé é mais do que uma mera auséncia de texto, ele se torna um elemento
poético em si mesmo, contribuindo para a construcio de um significado, juntamente
com as palavras escritas.

Twombly escreveria que o “branco pode ser o estado classico do intelecto,
ou uma area neo-romantica de rememoracdo — ou como a brancura simbdlica de
Mallarmé” (TWOMBLY apud RIVKIN, 2018, p. 81, traducio nossa)®. Influenciado, desse
modo, por Mallarmé, e pelo Expressionismo Abstrato, o artista estadunidense come-
cou a trabalhar deixando areas ndo preenchidas no papel ou na tela, renovando e
ampliando seus significados.

Para tanto, em muitas ocasioes, ele utilizava linhas e letras em um espago
branco, que frequentemente eram apagadas pelo préprio artista com tinta branca
(figura 62). Em diversos trabalhos, ele raspava ou eliminava parte da tinta da superfi-
cie da tela, deixando para tras vestigios e tragos que lembrassem a presenca do gesto
original. Assim como ele apagava e raspava partes da superficie da tela, ele também
reexaminava e retrabalhava seus préprios gestos e tragos, gerando uma obra que

tratava tanto do processo de criacdo, quanto do resultado final.

|«

27. Texto original: “Twombly had begun reading Stéphane Mallarmé, the prime poet of empty whiteness, shortly after his arrival
in 1957, and the increasing self-consciousness of his commitment to white monochrome painting was made explicit in a statement he

published a few months later”.

28. Texto original: “Whiteness can be the classic state of the intellect, or a neo-romantic area of remembrance—or as the
symbolic whiteness of Mallarmé”
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"
Figura 60. MALLARME, Stéphane, trecho do poema

Un coup de dés jamais nabolira le hasard (Um lance de dados
nunca abolird o0 acaso), 1897, publicado pela primeira vez na
Revista Cosmopolis, no 17.

4
Figura 61. MALLARME, Stéphane, trecho do poema

Un coup de dés jamais nabolira le hasard (Um lance de dados
nunca abolird o acaso), 1897, traduzido por Haroldo de
Campos (MALLARME in CAMPOS; CAMPOS; PIGNATARI
[orgs.], p. 168-169, 1980)
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Figura 62. TWOMBLY, Cy, Sem Titulo, tinta acrilica, tinta a
dleo, grafite sobre papel, 201x 150 cm, 1985, Fundagéo
Cy Twombly.
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O artista reforcava um espago monocromadtico através do uso sistematico da
tinta branca, criando uma presenca que se relacionava tanto com os tragos que ele
criou no suporte, quanto com o préprio espaco vazio. O vazio em Twombly ndo era
somente um espago sem matéria, mas também um vazio que evocava todos os gestos

anteriores e que estabelecia um didlogo com cada momento presente.

MIRA SCHENDEL

Apds se instalar em Porto Alegre, logo depois de sua mudanca para o Brasil, Mira Schendel
comecou a produzir obras (figura 63), que, assim como conclui Maria Eduarda Marques,
notoriamente faziam referéncia ao artista italiano Giorgio Morandi (1890-1964), com
cuja obra ela possivelmente teve contato durante sua estadia na Itdlia. Esses trabalhos
eram compostos por naturezas-mortas pintadas com cores mais escuras, buscando
capturar a tatilidade dos objetos representados. Assim como Morandi, Schendel re-
presentava figuras recorrentes, como copos e garrafas (MARQUES, 2011, p. 14).

Em Sdo Paulo, a artista desenvolveu uma relacdo préxima com o movimento da
arte concreta nas décadas de 1950 e 1960. A arte concreta surgiu no Brasil na década
de 1950, em um contexto de efervescéncia cultural e busca por uma arte moderna.
Caracterizou-se principalmente pela énfase na geometria, na racionalidade e na
objetividade, refletindo a influéncia das correntes artisticas internacionais, como o
construtivismo e o suprematismo. A arte concreta buscava, sobretudo, romper com
a subjetividade e a expressividade do modernismo anterior, valorizando a precisao
técnica e uma clareza formal.

Schendel participou da exposicao inaugural do Grupo Ruptura, em 1952, con-
siderado um dos principais grupos da arte concreta no Brasil, como também da
Exposicao Nacional de Arte Concreta, em 1956, e da Mostra de Arte Moderna, em 1957,
eventos fundamentais na definicio da estética moderna no pais. Além disso, Schendel
também teve contato com a obra de artistas como Max Bill (1908-1994) e Josef Albers
(1888-1976), referéncias do movimento internacional da arte concreta.

Como retoma Marques, embora Schendel tenha sido influenciada por artistas e
ideias associados a arte concreta, ela nunca se considerou uma artista concreta, como
também nunca se filiou a esse movimento. Sua obra se diferencia das caracteristicas
mais rigidas da arte concreta, pois, além de explorar uma ampla gama de meios e
materiais, ela também incorporou elementos linguisticos.

Apesar disso, seu trabalho surge em meio a esse movimento e é por ele impac-

tado. Sua produgdo é independente, mas, ainda assim, alimenta-se dessas influéncias.
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Figura 63. SCHENDEL, Mira, Sem Titulo, tinta a éleo sobre
tela, 53,3 x 64,6 cm, 1953, MAC-USP.
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Do movimento concreto, a artista se apropriou, sobretudo, da abstracdo, iniciando
um “processo de simplificacdo da linguagem pictérica” (MARQUES, 2011, p. 16), ja no
inicio da década de 1950. No entanto, nessa fase inicial de abstragio, Schendel ndo
utiliza uma organizacdo geométrica rigida como a dos artistas concretos. Pelo con-
trario, suas formas sdo irregulares e ndo possuem nenhum compromisso com um

rigor geométrico (figura 64). Como observou o poeta Haroldo de Campos (1929-2003):

(..) [a obra de Schendel ndo possui uma] geometria da ostentabilidade, como
ocorre no quadro concreto, onde existe a manifestacio das cores primadrias,
onde domina, obviamente, o elemento 6ptico... Ao invés de ser Optico, tra-
ta-se de cosa mentale, quer dizer, é uma geometria para ser percebida ndo
apenas pela ostensibilidade 6ptica, mas pela reflexdo interior (CAMPOS apud
MARQUES, 2011, p. 17).

Na década de 1960, Schendel introduziria uma nova dimensao espacial em sua obra:
o vazio. Embora formas geométricas ainda estivessem presentes, nesses trabalhos
havia também uma interacdo entre o vazio e elementos que o penetrassem ou o
circundassem. Na obra a seguir (figura 65), por exemplo, o retangulo ao lado supe-
rior direito da composicdo dialoga com o restante do espaco da pintura, preenchi-
do uniformemente com uma tnica cor de tinta. Sdo dois campos monocromaticos,
“vazios”, nos quais ndo ha nenhum outro elemento, a nfo ser as cores e a forma
geométrica escolhidas pela artista. No retangulo superior direito, hd& mesmo o de-
saparecimento ou um “esvaziamento” da textura da juta, através do condensamento
da tinta realizado pela artista.

A partir de 1964, a artista passou a se concentrar em trabalhos realizados sobre
papel, que se tornaram uma caracteristica marcante de sua producio e a posiciona-
ram como uma das figuras centrais da arte contemporanea brasileira. Como assina-

lou a critica de arte Sonia Salzstein, os primeiros anos do decénio de 1960,

(...) radicalizariam o dado corpdreo das pinturas de Mira, prenunciando a su-
peracgdo de problemas compositivos em dire¢do a intui¢do de um espaco difu-
so e envolvente, na verdade em dire¢io a uma experiéncia espago-temporal.
As telas adquiririam impressionante materialidade (com o acréscimo de ma-
teriais diversos da mistura das tintas) e os elementos visuais iriam se reduzir a
um minimo - linhas horizontais e verticais, ou passagens quase imperceptiveis

de tons e texturas (SALZSTEIN, 2007, p. 42).
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Figura 64. SCHENDEL, Mira, Sem Titulo, nanquim, grafite e
guache sobre papel, 34 x 24 cm, 1950, Itad Cultural.
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Figura 65. SCHENDEL, Mira, Sem Titulo, témpera sobre juta,
30x30cm, 1960, Itau Cultural.
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Schendel produziria, nesse periodo, entre 1964 e 1967, a série Monotipias(figuras 66 e 67),
cerca de 2000 desenhos em tinta a 6leo sobre finissimos papéis japoneses, trabalhos
nos quais se ampliava o espaco vazio com as marcas feitas pela artista. E nessa série
que centrarei agora minha pesquisa sobre o vazio, elemento de grande importancia
na composicao de muitos de seus trabalhos, como ela comenta a seguir: “Eu diria
que a linha, na maioria das vezes, apenas estimula o vazio. Nio estou certa [de] que
a palavra estimular esteja correta. Algo assim. De qualquer modo, o que importa na
minha obra é o vazio, o vazio em atividade” (SCHENDEL apud MARQUES, 2001, p. 29).

No relato a seguir, a artista comenta quando surgiu a ideia para a série:

(..) uma vez eu ganhei um papel japonés finissimo aos montes. Certo tempo
depois, comecei a mexer com aquele papel, mas ndo dava porque ele rasga-
va, ndo aguentava gua, ndo aguentava isso, ndo aguentava aquilo. Finissimo.
Ai, conheci uma moga que fazia monotipia e imaginei que, se usasse a técnica
da monotipia - ndo visando a monotipia, mas simplesmente pela razao pratica
de nfo rasgar o papel cada vez que eu o manuseasse -, poderia desenhar em
cima dele (SCHENDEL apud SALZSTEIN, 1996, p. 8).

Como pode-se notar na fala de Schendel, o trabalho em cima daqueles frageis papéis
surgiu de modo despretensioso, @ medida que a artista aprendia a lidar com sua
materialidade. Nao se sabe exatamente a composicdo das folhas, mas certamente
nao eram feitas de fibras de amoreira, pois estas nao rasgariam, mas certamente
trata-se de paginas que, as centenas, servem de suporte para a pratica da caligrafia
escolar dos orientais.

Assim, como a natureza do préprio papel era fragil, a agdo da artista sobre ele
era rapida e certeira, com poucos, mas decisivos tragos sobre seu espaco. O vazio
de toda a superficie restante do papel era, pois, ativado por essas marcas da artista,
tornando-se ele, desse modo, parte atuante da composicdo do trabalho. O vazio em
Schendel é dinamico e participativo. A énfase na ideia de a¢@o ou potencializagdo de
um campo vazio dentro desses trabalhos, feitos através da técnica da monotipia, con-
tinuaria mesmo quando a artista introduziu, neles, elementos da linguagem, como
letras, palavras, frases e pensamentos soltos (figuras 68 e 69), que rememoram, assim
como em Twombly, o trabalho de Mallarmé.

Tal uso da linguagem em Schendel nas Monotipias pode estar associado a poe-

sia concreta, como relata Taisa Palhares, no trecho a seguir:
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Schendel estabeleceu, a partir de 1966, por intermédio de Haroldo de Campos,
um rico didlogo com o filsofo Max Bense, um dos principais teéricos do movi-
mento concretista, e com a semiéloga Elisabeth Walther, figuras importantes
no meio artistico e intelectual brasileiro naquele momento. Essa aproximacao
ja pode ser entrevista no uso imagético e espacial da escrita na Monotipias, em
que a artista experimenta, com o verso e o reverso da linguagem, em textos vi-
suais que se movem em um campo bidimensional no qual letras e palavras sao
transformadas em acontecimentos sobre o plano e nio mais sobre a linha, cuja
“reducdo grafica’, segundo Bense, “suspende a estrutura linguistica em favor da
pictérica” (PALHARES in BARSON; PALHARES [orgs.], 2014, p. 15).

Podemos inferir que a linguagem ndo é apenas um meio para a leitura, mas também é
uma parte integrante da obra. Embora a escrita geralmente evoque uma sonoridade,
o trabalho de Schendel tem um efeito oposto, pois um siléncio imponente permeia
todas as suas obras. Como analisa o critico de arte e historiador Rodrigo Naves, h3,
em Schendel, “um trabalho que ndo estimula o falar, [que] impde um recolhimento
contemplativo” Naves enxerga ainda “um siléncio monumental no qual pesa toda a
gravidade em seus trabalhos, as palavras pesam e o siléncio toma o seu lugar, silen-
ciando” (NAVES in SALZSTEIN, 1996, p. 63).

Mira Schendel continuaria com suas indagacgdes sobre a transparéncia e sobre
a linguagem em outras séries de trabalhos posteriores, como seus Objetos Grdficos
- realizados a partir de 1967 — (figura 70), ou, ainda, sua instalacdo, de 1969, Ondas
Paradas de Probabilidade (figura 71).

Os Objetos Grdficos foram criados usando o mesmo papel da série Monotipias.
A artista disp0s letras manuscritas ou tipos impressos sobre o papel, que era, en-
tao, prensado entre duas grandes chapas de acrilico. Essas chapas eram suspensas
por fios de nylon no teto, afastadas da parede e podiam ser vistas pelos dois lados.
Essas obras sdo marcadas pela ocupacao por letras, palavras ou repeticoes quase total
do espago, com poucos vazios.

Nessa série, o interesse da artista nao era tanto sobre o vazio deixado no su-
porte, mas, sim, sobre a descoberta de sua transparéncia. Ela buscava explorar essa
propriedade do material e, com isso, desafiar a ideia convencional de frente e verso.
Sao trabalhos que tém muitas palavras e muitas frases, porém, como comentou o
historiador da arte e curador Pérez-Oramas, seus textos sio “legiveis porém ininteli-
giveis - em outros termos, puramente visuais e, enquanto tais, intraduziveis” (PEREZ-

-ORAMAS, 2010, p. 33). E como a prépria artista comentou: “(..) descobri o acrilico,
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Figuras 66 e 67. SCHENDEL, Mira, Sem Titulo, monotipia
a 6leo sobre papel japonés, 46,5 x 24,5 cm (cada), 1964,
Colegéo Particular.
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Figuras 68 e 69. SCHENDEL, Mira, Sem Titulo, monotipia a
6leo sobre papel, 47 x 23 cm (cada), 1964-1965, Hauser &
Wirth, NY.
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Figura 70. SCHENDEL, Mira, Objeto Gréfico, letraset e éleo
sobre colagem de papel entre duas placas de acrilico,
100 x 100 cm, 1967-68, Colegdo Particular.
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que parece oferecer as seguintes virtualidades: a) torna visivel a outra face do plano,
e nega portanto que o plano é plano; b) torna legivel o inverso do texto, transforman-
do portanto o texto em antitexto (..)” (SCHENDEL apud NAVES in PEREZ-ORAMAS,
2010, p. 58). Assim, ainda que houvesse linguagem em muitos de seus trabalhos, esses
ndo possufam como objetivo primeiro a leitura; eram estruturas compositivas fun-
damentais em didlogo continuo com as chapas acrilicas e com os papéis japoneses.

A instalagio Ondas Paradas de Probabilidade é constituida por fios de nylon
pendentes do teto ao chio, pendurados em grades quadriculadas. Schendel com-
preendia o trabalho, como comenta Isabel Whitelegg, como um “siléncio visual” ou
a “visibilidade do invisivel” (WHITELEGG in BARSON; PALHARES [orgs.], 2014, p. 47).
O vazio é enfatizado principalmente pela transparéncia do fio de nylon utilizado na
sua criacdo. A partir de diferentes angulos de visdo, o fio pode se tornar invisivel ao
olho do espectador, além dos espacos que surgem entre cada um deles. Esse efeito
confere a obra uma sensagio de leveza, tornando ainda mais evidente a relacdo entre
0 espaco expositivo e o vazio que o circunda.

Vimos entdo que pelo manuseio do papel finissimo japonés, com a transparén-
cia prépria de sua materialidade, pelo fio de nylon invisibilizado, Schendel lidou com
a questao do vazio, em especial a partir da série Monotipias realizada desde a década
de 1960. S3o obras que apresentam cores sutis, tracos minimos e uma composi¢ao
descentralizada, que privilegia e reforca o espaco intencionalmente nio preenchido

por tinta pela artista.

CY TWOMBLY E MIRA SCHENDEL

Uma tentativa de se aproximar as obras de Mira Schendel e Cy Twombly se funda-
menta ndo somente no fato de haver evidentes paralelismos estilisticos formais entre
seus trabalhos, como baseia-se também na exploragio que ambos fizeram de alguns
elementos, dentre os quais, nomeadamente, formas, espacos nao utilizados da super-
ficie, expressoes e linhas. E como, mesmo com o uso de palavras, letras, ainda assim,
trabalharam igualmente com a ideia do vazio.

Tanto nos trabalhos de Mira Schendel, quanto nos de Cy Twombly, a ques-
tdo do vazio é frequentemente presente, mostrando semelhancas especialmente no
que se refere ao espago nio utilizado no suporte pictérico, a linguagem e a afinida-
de com o campo plastico do desenho. Analisarei algumas obras bidimensionais de
ambos os artistas, relacionando e contrastando os caminhos que escolheram para

compor seus trabalhos.
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Figura 71. SCHENDEL, Mira, Ondas paradas de probabilidade,
fios de nylon, 1969, montagem para a 22° Bienal
Internacional de Sao Paulo.
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Figura 72. SCHENDEL, Mira, Sem Titulo, monotipia a
6leo sobre papel, 47 x 23 cm, 1964, LURIXS:
Arte Contemporéanea.
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Como ressaltado previamente, ambos os artistas lidaram, de modo recorrente,
com a linguagem em seus trabalhos. Seus principais trabalhos e séries foram produ-
zidos ao longo das décadas de 1960 e 1980, quando a questao da linguagem se tornou
significativa na cultura do Ocidente, devido, sobretudo, ao papel central desempenha-
do pelo pés-estruturalismo, pela semiédtica e, também, pela filosofia da linguagem.
Seria, entretanto, somente apds os anos de 1950, que a escrita se destacaria efetiva-
mente nas artes visuais: o Surrealismo e a sua escrita automatica (na qual, o autor
escreve através de seu inconsciente), juntamente com certo interesse pelo Orien-
te, tornou a palavra escrita algo relevante em obras do Expressionismo Abstrato.

Eles realizaram suas obras

(..) em uma época marcada pelo recurso aos modelos linguisticos para a com-
preensido do mundo, um periodo no qual muitos intelectuais - antropélogos,
cineastas, fil6sofos, sociélogos e psiquiatras - fizeram da linguagem um para-
digma do pensamento e do préoprio mundo. Tais pensadores reagiam contra
o substancialismo que havia colocado, no principio do século XX, as ideias de
organismo, de mecanismo e de selecdo natural como modelos explicativos de
realidade (PEREZ-ORAMAS, 2010, p. 12).

Embora, tanto Twombly, como Schendel tenham refletido, com maior ou menor in-
tensidade, tal contexto referido, e tenham tratado a escrita de modo similar em seus
trabalhos, ainda assim, podemos destacar algumas particularidades de cada artista.

Dentro de sua série “Monotipias’, Mira Schendel (figura 72) utilizou-se de va-
rios tracos, indiciando “escritas”, letras, palavras e, até mesmo, frases. Como ressaltou
Ricardo Fabbrini, tais signos, em Schendel, “(..) sdo discretos, diminutos, um me-
mento mori de comedimento oriental. As suas grafias, todavia, ndo sio poemas, mas
a figuracdo de um estado anterior ao nascimento das linguas, um regresso ao in nato
das letras, dos algarismos e de suas primeiras conexdes” (FABBRINI, 2015, p. 152). Sua
linguagem grafica, portanto, muitas vezes, nao possuira nem sintaxe ou légica, sendo,
de certo modo, um gesto furtivo e uma escrita automatica, posicionando-se, assim,
como afirmagio e negacio do ser.

A escrita que aparece em Twombly (figura 73) sera, muitas vezes, ilegivel, pois,
como assinalou Fabbrini, sua significacio nfo esta exatamente em sua funcdo comu-
nicativa, mas, sim, em seu significante (FABBRINI, 2015, p. 155). Seus tracos originam-
-se, intencionalmente, de gestos desajeitados, indbeis, rememorando gestos infantis,

como fora abordado anteriormente na pesquisa. Os grafismos de Twombly rompem,
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pois, com a causalidade e a linearidade da escrita do Ocidente, e, consequentemente,
com o carater figurativo e narrativo de muitas pinturas ocidentais.

A abordagem do assunto da linguagem, portanto, tanto nas obras de Mira
Schendel, como nas de Cy Twombly, embora contenham suas préprias particularida-
des, concentra-se em escritos que, como foram analisados, ndo sdo, cédigos a serem
decifrados, enquanto escritas ou representacdes figurativas, mas, sim, sdo, nas pala-

vras de Fabrini:

(..) signos in status nascendi, linguas em estado anterior ao nascimen-
to da proposicgado ou da figuracdo. Sdo arquiescrituras, como o signo nasci-
turo de Mira Schendel, a lingua larvar em Cy Twombly. Esses artistas nio
intentaram emular a escrita alfabética ou ideografica, mas inseminar a gra-
vura ou pintura, com o carater pictografico resultante da rasura da escrita
(FABBRINI, 2015, p. 157).

Falando sobre Schendel e Léon Ferrari (1920-2013) (mas aqui utilizo esse trecho para

falar sobre Twombly também), Pérez-Oramas comenta que

(..) nos vemos diante de textos opacos, feridos, fragmentados, sinais obsessi-
vos, letras abandonadas, delirantes, solitarias. No final, nfo é a linguagem que
reluz através deles, e sim a escritura - seja ela abstrata ou textual, alfabética ou
arquitetonica, deformada ou infinitesimal, nominal ou transitiva - e, acima de

tudo, o seu corpo: o gesto grafico (PEREZ-ORAMAS, 2010, p. 16).

Em relacdo a questio do vazio, ele aparece, em inimeras vezes, nas obras dos dois
artistas, como contraponto a essa escrita (ou ndo-escrita); o vazio serd, no trabalho
de ambos, 0 elemento que abarca e que dialoga com essas palavras, com essas es-
crituras soltas em seu espaco. E certo que os caminhos pelos quais eles chegaram a
esse vazio foram diferentes, mas, ainda assim, eles se relacionam e se assemelham
de modo notavel.

Twombly chega a esses vazios, sobretudo, pelo apagamento, pelo uso da tinta
branca e pela raspagem dessa mesma tinta. Vemos, em seu trabalho, varias cama-
das de tinta em uma superficie inteiramente preenchida, mas, ainda assim, apagada.
Em Apollo and the Artist (Apolo e o Artista) (figura 74), temos varios indicios de espa-
cos, de rabiscos, de pinceladas, anteriormente feitos, mas, que, na obra final, foram

apagados ou sobrepostos por uma nova camada de tinta branca.

134

Figura 73. TWOMBLY, Cy, Academy (Academia), tinta para
casa a base de dleo, lapis, lapis de cor e pastel sobre tela,
1911x 241cm, 1955, MoMA, Museu de Arte Moderna,
Nova York.
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Schendel chega ao vazio pelo uso do papel caligrafico japonés, que, com a
delicadeza de sua espessura, deixa as poucas marcas feitas pela artista sobre ele,
flutuarem em um espaco transparente indefinido, como observamos no trabalho a
seguir (figura 75). Assim como em Twombly, o espaco vazio do suporte (que, no caso
de Schendel, ndo é preenchido) interage e se contrapde ao gesto da artista. Por fim,
é interessante perceber que, ainda que tenham trabalhado em lugares tdo diferen-
tes, e fazendo caminhos inversos (Twombly, da América do Norte para a Europa, e
Schendel, da Europa para a América do Sul), suas obras apresentam muitos pontos de

encontro, ainda que com suas especificidades.
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Figura 74. TWOMBLY, Cy, Apollo and the Artist (Apolo e o
Artista), tinta a éleo, crayon, lapis e colagem sobre papel,
142 x 128 cm, 1975, colegéo particular.
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—NTRE VAZIOS

Figura 75. SCHENDEL, Mira, Sem Titulo, monotipia a éleo
sobre papel, 47 x 23 cm, 1964, Gomide & Co.
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Atltima série, entre vazios, ¢ composta por fotografias digitais, feitas com uma camera
Nikon D3200, entre os anos de 2021 e 2022, nas cidades de Sao Paulo e Pogos de Caldas.
Em Sao Paulo, apresento imagens do centro da cidade, em momentos diferentes do
dia, além de retratos que fiz dos meus pais e do quarto de hotel onde permaneceram
enquanto visitavam a cidade. J em Pogos de Caldas, novamente fago fotografias das
Thermas Anténio Carlos, um dos principais edificios da cidade, inaugurado em 1931.

Assim como nas outras séries, editei as imagens no Adobe Photoshop, alterando
suas dimensodes, em fungdo do que gostaria de ressaltar em cada composi¢do, como
céus, sombras ou janelas. Modifiquei também o contraste, diminuindo-o nas fotogra-
fias feitas em Sao Paulo, para aumentar o enfoque sobre os céus da cidade, com seus
tons acinzentados, que complementam as cores dos edificios e aumentando-o em
Pocos de Caldas, para enfatizar os reflexos e espagos intervalares.

Ainda que em cidades diferentes, com dimensdes completamente diferentes,
busquei enfatizar em todas as fotografias desta série os entre espagos e o siléncio, que,
como vimos em Cage, é também uma outra forma de vazio. As composigoes ressaltam
a ideia de um vazio, especialmente por meio de gradacoes sutis de tons acinzentados,
que podem aparecer em neblinas, que encobrem a cidade e fazem desaparecer seus
prédios ou, ainda, de vidros embacgados, que ndo permitem ver completamente o que
ha além deles. Os vazios surgem também delimitados pelas extremidades de janelas
ou, ainda, por pilares de um edificio.

As fotografias dessa série trabalham igualmente com a ideia de entre espacos,
algo que permeia a no¢do de ma, como mencionado anteriormente. Em algumas das
imagens, temos a justaposicido de reflexos, que criam novos planos e areas tonais, tal
como aconteceu com a sobreposicdo de papéis na série paisagem interior. Sio espa-
cos que, ao falarem do através, do entremeio, criam novas perspectivas e informacoes

sobre o que foi fotografado. Sdo espacos, assim, repletos de possibilidades.
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Figura 76 a 98. Série entre vazios, dimensdes variadas,
fotografia digital, 2021-2022.
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