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RESUMO

Frutos de importantes gestos dentro das praticas artisticas modernas e
contemporaneas da arte do Leste Asiatico, as obras do periodo inicial do grupo
japonés Gutai Bijutsu Kyokai (1954-1957) e as pinturas do movimento sul-
coreano Dansaekhwa, durante a década de 1970, sdo frequentemente
passiveis de serem inseridas em modelos estilisticos comparativos que as
marginalizam dentro de wuma histéria da arte ocidental dominante,
configurando-se como processos limitantes de entendimento aplicados as
praticas artisticas locais em relacdo a uma arte global e hegemoénica. Dessa
forma, partindo da necessidade continua de novos olhares, criticos e dialégicos,
que discutam essas obras em suas complexidades e articulag6es inéditas, bem
como do emergente interesse mundial por esses grupos de artistas e da
escassez de pesquisas nacionais sobre 0s movimentos, a pesquisa utiliza
documentos primarios de artistas e de criticos, como 0 manifesto de arte do
grupo Gutai (1956), escrito por Yoshihara Jird, e tedricos como Barbara Rose
(1980), Clement Greenberg (1997), Dora Vallier (1986), Joan Kee (2003, 2013),
John Clark (2014), Ming Tiampo (2011, 2013) e Moacir dos Anjos (2015) para
promover um dialogo entre os movimentos, através de andalise comparativa e
analises de imagens, a fim de distinguir suas préprias complexidades historico-
culturais e formais, sem antes ignorar suas relagbes com as tendéncias
abstratas ocidentais. Consequentemente, verifica-se que estes grupos, em
resposta aos antecedentes globais e locais, e em reacdo aos seus contextos
histdrico-culturais, desenvolveram praticas proprias dentro da histéria da arte
abstrata. Enquanto o grupo Gutai apresentava-se como um grupo de artistas
de forte espirito coletivo, os pintores do Dansaekhwa formaram um grupo
menos coeso, unido pelos criticos e instituicdes. Ambos surgem no contexto do
Pos-Guerra (1939-1945) e Pés-Guerra Coreana (1950-1953). Ambos
configuram-se como resultantes de processos ao mesmo tempo enddgenos e
exogenos, representando diferentes articulagbes inéditas perante o mundo
artistico internacional e com a abstrac¢éo, o foco no processo ou gestualidade e
a materialidade concreta, pertinentes a seus diferentes contextos historico-

culturais do Pos-Guerra no Leste Asiatico da segunda metade do século XX.
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ABSTRACT

Important gestures within modern and contemporary art practices of East Asian
art, the early works by the Japanese group Gutai Bijutsu Kydkai (1954-1957)
and the paintings by the South Korean Dansaekhwa movement during the
1970s are often liable of being inserted in comparative stylistic models that
marginalize them within a dominant western art history, configuring as limiting
processes of understanding applied to local artistic practices in relation to a
global and hegemonic art. Thus, starting from the continuing need for new,
critical and dialogical perspectives that discuss these works in their complexities
and unprecedented articulations, as well as the emerging worldwide interest in
these groups of artists and the scarcity of national research on the subject, the
research uses primary documents by artists and critics, such as the Gutai group
art manifesto (1956) written by Yoshihara Jird, and theorists such as Barbara
Rose (1980), Clement Greenberg (1997), Dora Vallier (1986), Joan Kee (2003,
2013), John Clark (2014), Ming Tiampo (2011, 2013) and Moacir dos Anjos
(2015) to promote a dialogue between the movements through comparative
analysis and image analysis in order to distinguish their own historical-cultural
and formal complexities, without first ignoring their relationship to western
abstract trends. Consequently, it is verified that these groups, in response to
global and local antecedents, and in reaction to their historical-cultural contexts,
have developed their own practices within the history of abstract art. While the
Gutai group presented itself as a group of artists with a strong collective spirit,
the Dansaekhwa painters formed a less cohesive group, united by critics and
institutions. Both arise in the context of the Post War (1939-1945) and Korean
Post War (1950-1953). Both are the result of both endogenous and exogenous
processes, representing different unprecedented articulations before the
international artistic world and with the abstraction, the focus on the process or
gestuality and the concrete materiality, pertinent to their different historical and
cultural contexts of the Post-War context in East Asia of the second half of the

20™ century.
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NOTAS DO AUTOR

Todos os nomes de artistas e criticos nativos japoneses e coreanos estao
escritos de acordo com a convencdo do sistema de nomes préprios da Asia
Oriental, sendo primeiro o sobrenome.

A romanizacdo de termos japoneses e coreanos seguiram as empregadas por
Ming Tiampo (2011) e Joan Kee (2013).

Apesar da discusséo de diferentes termos a serem utilizados na denominagao
do Dansaekhwa — além do comumente utilizado na lingua inglesa, Tansaekhwa,
existem Dansaekhwehwa e Damhwa, por exemplo — foi de escolha o uso do
termo anterior por uma questéao estilistica e de maior utilizacao.

As palavras Coreia e coreano (a) sdo empregadas ao longo do trabalho para se
referir predominantemente a Coreia do Sul.

As traducbes de textos originais em inglés, e de alguns termos em japonés,

foram realizadas de forma livre pelo autor.
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Ha um interesse internacional emergente nos ultimos anos por parte de
instituicbes, pesquisadores e curadores acerca da arte asidtica moderna e
contemporanea, acompanhando na contemporaneidade os também crescentes
nameros de estudos descentralizadores na historia da arte que discutem tais
praticas situadas fora do centro ocidental hegemoénico em suas complexidades
e articulacdes inéditas.

A urgéncia de publicacbes e exposigbes como “Plenitude Vazia:
Materialidade e Espiritualidade na Arte Contemporanea Coreana” (2015) no
Museu Brasileiro da Escultura em S&o Paulo, “Gutai: Splendid Playground”
(2013) no Museu Solomon R. Guggenheim em Nova lorque ou “From All Sides:
Tansaekhwa on Abstraction” (2014) na galeria Blum & Poe em Los Angeles,
sdo prova da emergéncia desses movimentos na historia da arte mundial e que
0s mesmos ainda ndo foram estudados com exaustdo — principalmente em
ambito nacional, no qual a producéo cientifica sobre as obras do periodo inicial
do Gutai e sobre as pinturas do Dansaekhwa é escassa ou inexistente’.

As préticas iniciais do grupo Gutai Bijutsu Kyokai (1954-1957) e as
pinturas iniciais do Dansaekhwa, da década de 1970, configuram-se como
importantes acontecimentos da abstracdo moderna e contemporanea no Leste
Asiatico. Em portugués, respectivamente, Associacdo de Arte Concreta e
Pintura Monocromatica, estes movimentos da arte abstrata emergem em um
contexto pés Segunda Guerra Mundial e sdo frequentemente passiveis de
serem entendidos dentro de um modelo estilistico comparativo dominante de
uma histéria da arte centralizada na Europa e nos Estados Unidos. Tais
comparacdes marginalizam esses grupos dentro de uma histéria da arte
ocidental dominante, resultando em processos limitantes de entendimento
aplicados as praticas artisticas locais sempre recorrentes ao Ocidente como

centro.

! Foram realizadas pesquisas com as palavras-chave “Gutai’, “Dansaekhwa”,

“Dansaekhwehwa”, “Tansaekhwa” e “Damhwa” no Repositério Institucional da UNESP, no
Repositorio Institucional da UNIFESP, no Repositério Institucional da UFF, no Repositorio
Institucional da UFRJ, no Repositorio da Producdo Cientifica e Intelectual da UNICAMP, na
Biblioteca Digital de Teses e Dissertacbes da USP, na Biblioteca Digital de Teses e
Dissertacdes da UFMG e no Portal de Periodicos do CAPES/MEC.
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As abstracOes realizadas nas obras do Gutai foram entendidas como
derivativas em comparacdes formalistas com as tendéncias abstratas
ocidentais do Pds-Guerra como a pintura de acdo de Jackson Pollock e a
pintura abstrata informal europeia, e como antecedentes dos happenings. Ja as
do Dansaekhwa sdo frequentemente comparadas as tendéncias abstratas
ocidentais dominantes a partir da década de 1960, como a pintura minimalista
e monocromética, e entendidas préximas formalmente do plano pictorico da
narrativa modernista de Clement Greenberg.

Frente a essas comparac0Oes estilisticas, teéricos como Joan Kee (2003)
procuram descentralizar esses movimentos como expressoes distintas dentro
das praticas artisticas abstratas. Tiampo Ming (2011, 2013) ainda se afasta de
qualquer formalismo e defende uma leitura menos formal das obras do Grupo
Gutai, algo que Kee (2003) nega, e Chung Joon-Mo (2014) defende a
impossibilidade de categorizar as obras do Dansaekhwa pela perspectiva
ocidental.

Apesar da importancia de uma descentralizacdo desses movimentos
perante a pratica de vanguarda ocidental dominante, Simon Morley (2013)
reconhece certo hibridismo implicito nos monocromos do Dansaekhwa, uma
vez que entende as pinturas do movimento incompreensiveis sem 0s
antecedentes ocidentais.

Em uma viséo transnacional da modernidade artistica, uma dindmica de
uma anterior absor¢cdo dos valores do Leste Asiatico e a posterior
reincorporacdo dessas tradicdes em novas formas pelo Oriente também é
apontada por autores como Dora Vallier (1986) ao discorrer sobre certas
tendéncias da arte abstrata ocidental do Pos-Guerra. As tendéncias abstratas
ocidentais serdo entendidas através de teoricos e criticos como Barbara Rose
(1980), Greenberg (1997) e Vallier (1986).

Em vista disso, a presente pesquisa procura entender essas
manifestacbes da abstragdo no Leste Asiatico, de forma comparativa e através
da andlise de obras, em suas proprias complexidades — sejam elas historico-
culturais ou formais — ao reconhecer a presenca do Ocidente, mas se
preocupar principalmente em promover um dialogo distinto dentro da pratica

artistica da Asia Oriental.
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Tal situacdo da pintura abstrata no Leste Asiatico do Pdés-Guerra
explicitada no titulo é, em grande parte, frente & complexidade que os estudos
das préticas artisticas asidticas modernas encontram — como enfrentar o
binario Asia versus Ocidente sem limitar essas manifestacdes a entendimentos
derivativos, em uma comparacdo sempre recorrente ao tipo formal ocidental, e
nem limita-las a um entendimento cristalizador de uma cultural local, dado que
séo fenbmenos transnacionais.

A direcdo tomada por mim no presente estudo perante essa situagao foi
a explicitada no paragrafo anterior, guiado pelos teéricos, dentre outros que
compartilham uma solucao similar, John Clark (2014) e Tiampo (2011) no que
diz respeito a uma comparacao entre tais praticas artisticas em uma dimenséao
local.

A escolha do estudo em se debrucar apenas nas obras iniciais dos
grupos e entender a abstracdo no Leste Asiatico a partir dos mesmos justifica-
se, tdo somente, por um recorte de tema e potenciais comparacdes entre suas
experiéncias histérico-culturais, devido a proximidade geografica dos dois
paises, e atitudes perante a abstracao.

O estudo contribui, dessa forma, para uma descentralizagdo da historia
da arte e para o afastamento desses grupos perante a um modelo estilistico
dominante ocidental, assim como de analises formalistas limitantes, defendida
por teéricos como Chung (2014), Kee (2003) e Tiampo (2011, 2013). A
discussdo das relagdes entre global e local na arte e a mundializagcio da Asia
moderna trara autores como Clark (2014), Moacir dos Anjos (2005) e Tiampo
(2011).

O primeiro capitulo, denominado de “Breve Situacado da Pintura Abstrata
Ocidental do Pés-Guerra”, tem como objetivo contextualizar e definir as
tendéncias abstratas dominantes no Ocidente apds a Segunda Guerra Mundial
até a década de 1970, através das atividades dos centros artisticos Estados
Unidos e Europa.

No capitulo Il, “Abstracées na Pintura do Leste Asiatico do Pds-Guerra”,
as obras iniciais do Gutai e do Dansaekhwa s&o distinguidas e
contextualizadas a fim de compara-las com as tendéncias ocidentais descritas

no capitulo inicial.
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A complexa situacdo da pintura abstrata no Leste Asiatico do PoOs-
Guerra é discutida no capitulo Ill — “A Situagdo da Pintura Abstrata no Leste
Asiatico do Pds-Guerra” — a partir das probleméticas a cerca da relagdo entre
local e global, e entre Ocidente e Oriente. Sdo aprofundadas as comparacdes
entre esses grupos e as tendéncias ocidentais, que prontamente sao deixadas
de lado em um entendimento comparativo de tal situacdo através das
atividades do Gutai e do Dansaekhwa.

Consequentemente, verifica-se que estes grupos, em resposta aos
antecedentes globais e locais, e em reacdo aos seus contextos historico-
culturais, desenvolveram préaticas proprias dentro da histdria da arte mundial.
Em didlogo, ambos representam, através de processos a0 mesmo tempo
enddgenos e exdgenos, diferentes solucdes, hibridas, de lidar com a abstracdo
e 0 mundo artistico internacional no Leste Asiatico da segunda metade do

século XX.
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CAPITULO I:
BREVE SITUACAO DA PINTURA ABSTRATA

OCIDENTAL DO POS-GUERRA
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Particular.

ao

- Barnett Newman, Death of Euclid, 1947. Oleo éobre tela, 40,5cm x 51cm. Cole¢

Figu>ra 1

Fonte: Pinterest.
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Neste capitulo, considero o periodo logo apds o fim da Segunda Guerra
Mundial (1939-1945) até a década de 1970 para tratar da pintura abstrata do
Pds-Guerra, bem como me refiro ao Ocidente exclusivamente através das
narrativas dominantes da pintura abstrata nos Estados Unidos e, em menor
propor¢ao, na Europa.

A pintura abstrata apos a Segunda Guerra Mundial abre novos espacos
livres e subjetivos para a participacdo ativa do pintor através da
espontaneidade, da sua relacdo com a realidade carregada de intensidade de
sentimento. Uma vez posta em primeiro plano, a experiéncia individual carrega
consigo um valor estético do tempo na pintura, onde o tempo de execucao das
obras intervém na natureza da forma, assim, a tensédo interior do artista torna-
se visivel através do gesto feito no espaco pictérico, na matéria, hora
exprimindo sua duracdo, hora fixando plenamente o instante que passou
(VALLIER, 1986).

Sao pinturas concretas que priorizam formas de carater ambiguo, aberto,
flexivel e fluido, tornadas visiveis por meio do encontro entre espontaneidade e
subjetividade ativas do artista como individuo e seu material. Sendo assim
praticas que apresentam grande presenca da experiéncia cotidiana individual e
do processo em seu produto final. Segundo Alexandra Munroe (2013), a pintura
abstrata no Pos-Guerra abandonou construcdes cartesianas da realidade por
encontros fenomenoldgicos com a realidade, incorporando na abstracdo o
concreto. Tal concepcao de concreto vai de encontro com o materialismo de
base de Georges Bataille que, de acordo com Yve-Alain Bois (1997), é uma
materialidade, através de sua concretude, livre de todo tipo de idealismo da
forma, de um padréo ou classificacao.

Schapiro (2010) afirma a nova consciéncia do pessoal e do espontaneo
na pintura abstrata e considera o engajamento desses artistas na busca de
novos métodos e modos de manipulacdo dos materiais — assim como a énfase
nas qualidades préprias da pintura e da tela como superficie e espa¢co — como
meio de afirmacdo do individuo. Esse compromisso com o individual foi
entendido por Tiampo (2013) como uma forma de resisténcia existencial acerca
da desumanidade dos acontecimentos da Segunda Guerra. Uma necessidade
libertadora de criar na tela um mundo pessoal préprio e ndo mais a
necessidade de um mundo diferente pautado no objeto (ROSENBERG, 1974).
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Schapiro (2010) explica o impulso da liberdade e da individualidade em
resposta a reducao e fragilidade do ser diante de uma cultura cada vez mais
organizada por meio da industria, da economia e do Estado.

A liberdade e foco na experiéncia subjetiva do pintor substituiram a
rigidez, objetividade e referéncia a um mundo externo presentes na pintura da
tendéncia abstrata geométrica dominante na década de 19307, bem como irdo
conduzir & superacdo do espago composicional interno tradicional do plano
pictorico legado pelo cubismo na arte moderna. A emblemética pintura de
Barnett Newman “Morte de Euclides” feita em 1947 (Figura 1) exprime a
consciéncia dessa situacdo, como também é apontado por Barbara Rose
(1980), ao anunciar a morte de Euclides de Alexandria, matematico e figura
importante da geometria.

Na década de 1950, Barnett Newman sera o primeiro a eliminar de vez a
presenca da geometria do periodo em volta da Primeira Guerra na pintura
abstrata. A aparéncia despreocupada das formas instaveis e assimétricas,
guase geométricas, de Newman € fruto de uma atitude intuitiva, ndo objetiva,
que as usa para conter suas cores em contraste com a area manchada e
marcada por formas espontaneas, delimitadas pelo artista através de seus
gestos. Barnett Newman foi integrante da Escola de Nova lorque e, junto com
Jackson Pollock, inaugurou um inovador espaco expressivo ativo e cromatico
na pintura abstrata ocidental.

A pintura abstrata do Pés-Guerra ocidental pareceu confirmar a narrativa
da pintura modernista do critico de arte Clement Greenberg na qual, através da
autocritica definidora de seus meios, a pintura ocidental se dirigia cada vez
mais a uma sintese de seus elementos formais. Um dos primeiros a situar a
pintura moderna em uma narrativa e a introduzir no¢gdes como planaridade da
superficie pictorica, Greenberg defendeu o formalismo e o sentido Gptico como
aspectos essenciais e definidores da pintura abstrata moderna, entendendo a
abstracdo e a planaridade como negac¢fes dos métodos ilusionistas da arte —
como os artificios de volume e profundidade, que néo pertenciam propriamente

a linguagem pictorica. Assim, a concretude ou realidade fisica da tela, emerge

> A tendéncia abstrata geométrica nos anos de 1930 se distanciou do instinto criador, da
subjetividade e do conteddo na procura de meios expressivos claros, objetivos e racionais onde
a logica detinha papel fundamental (VALLIER, 1986).
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a partir da dimenséo estritamente optica, em detrimento de uma dimenséao
ilusdria de espaco ou profundidade.

O critico também defendeu que a arte visual deva tratar exclusivamente
ao que é dado na experiéncia visual, sem referenciar experiéncia de outra
ordem, e que a realizagdo de quadros implica em uma deliberacdo e
delimitagdo de uma superficie plana, bidimensional. Mas a pintura abstrata
ocidental do poOs-guerra discutiu, até certo ponto, outras coisas, além dos
aspectos formais e experiéncias visuais.

Nos Estados Unidos do Pés-Guerra, a Escola de Nova lorque constituiu
um grupo estilisticamente ndo coeso de pintores unidos sob o termo
“Expressionismo Abstrato” pela critica da época, embora o conteddo simbolico
de suas obras tenha sido permeado por uma busca comum pela expressao
individual subconsciente carregada de uma intensidade de emocdo e
sentimento. Ainda, foram pintores que adotaram em suas praticas o uso de
materiais e utensilios ndo convencionais as técnicas da pintura ocidental.
Essas improvisacfes pragmaticas realizadas pelo grupo contribuiram para o
afastamento de atitudes e normas convencionais do imperativo de uma
tradicdo académica, permitindo liberdade de experimentacdo, inovacao e
originalidade (ROSE, 1980).

Apesar da aparéncia totalmente inovadora e do subconsciente individual
presentes no discurso e na forma expressionista abstrata, o grupo ndo rompe
totalmente com a tradicdo uma vez que os produtos finais ainda detinham
grande foco em relacdo a nocdo de processo introduzida pelas pinturas
abstratas no pos-guerra, que passavam pela deliberacdo ou julgamento
racional do gosto do artista e, com excecao de Pollock, muitos de seus adeptos
ainda utilizavam-se da pintura de cavalete.

Seus planos necessitam da posicao vertical ereta humana, como
defendido por Leo Steinberg (2008), aludindo a uma experiéncia visual de um
mundo natural particular de seu criador, mundo natural esse de formas amplas
e ambiguas que expressam a matéria pictorica transfigurada em energia do
gesto marcado ou em expressividade da cor. Steinberg (2008) classificou duas
tendéncias a planeza pictural percebidas pela imaginacdo na pintura ocidental
do P6s-Guerra em relagcéo a posicdo humana. Um plano tradicional de quadro

experimentado na posi¢ao vertical ereta humana que evoca uma experiéncia
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visual da natureza e outra orientacéo horizontal completamente nova na qual a
superficie plana perde a orientacdo cima e baixo da posicdo humana e torna-se
correspondente a cultura, aos processos operacionais, funcionando como uma
superficie dura receptora de diferentes dados e imagens dispostas de
diferentes formas, coerentes ou confusas. Esse plano denominado de flatbed
foi também entendido pelo critico como uma mudanca interna da pintura que
alterou a relacéo entre o artista ou o publico e a imagem.

Essas praticas da Escola de Nova lorque configuraram-se dentro do
esforco por uma originalidade estilistica na arte norte americana, bem como da
convergéncia entre a tradicdo da arte moderna europeia e caracteristicas do
comportamento e pintura nacionais — Barbara Rose (1980) entende a atitude
técnica e pragmatica, o literalismo, a énfase no imediatismo, a frequente
relacdo com a violéncia de imagem ou conteudo e a busca pelo progresso
como caracteristicas do comportamento nacional e das pinturas americanas
anteriores. Estes artistas, portanto, principiaram um novo modo de pintar e
compor no plano pictérico com originalidade na pintura abstrata ocidental.

A tendéncia da Action Painting na Escola de Nova lorque encontrou a
representacdo da auto-expressao no instinto presente na relagdo controladora
do pintor ator®* com o material fluido no suporte rigido e plano. Influenciado pela
atitude automética surrealista, as drip paintings que Pollock comecou a
desenvolver a partir do ano de 1946 configuraram-se como acontecimentos

centrais para a pintura de acdo e para a inovacao da pintura abstrata ocidental.

® Termo elaborado por mim a partir do critério de acao e papel de ator empreendido pelo artista,
defendidos por Harold Rosenberg (1974).
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Figura 2 - Jackson Pollock, Number 11, 1949. Tinta Duco e tinta de aluminio sobre tela, 114,3 x 120,7 cm.
Museu de Arte Sidney e Lois Eskenazi, Memorial Jane e Roger Wolcott, Bloomington, Indiana, Estados

Unidos. Fonte: The Japan Times.

Em suas obras realizadas na técnica autoral da drip painting como a
“‘Number 117 de 1949 (Figura 2), Pollock pde em evidéncia a poténcia de seu
gesto ao inovar o aspecto do livremente realizado na pintura. A infinitude visual
desordenada nessa grande tela de Pollock acomoda gotas e manchas esguias
que se apresentam de forma afluente em conformidade com o tempo de
execucao de seus amplos gestos — esses, por sua vez, feitos acontecimento de
acordo com a energia imediata que o estado de espirito do pintor proporciona
no ato de pintar—, com o0 acaso e com o julgamento racional do seu gosto. A
técnica automatica se complexifica psicologicamente conforme a
individualidade presente nos gestos abre espaco e se confunde com o
impessoal e 0 aspecto mecéanico que o desaparecimento do contato direto dos
gestos das maos do pintor com a superficie — tradicionalmente através das
cerdas do pincel, por exemplo — imp&e.
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Figura 3 - Hans Namuth, Jackson Pollock Pintando, 1950. Fonte: Non Site Journal.

Liberado por sua técnica automatica que proporciona rapida e livre
execucao, e com o pincel liberto de sua utilidade usual ou substituido, Pollock
afasta-se do modo tradicional de pintar (Figura 3). A infinitude visual
desordenada presente na tela representa uma inovacao técnica de Pollock, que
une a linha comum ao desenho a tinta do pictérico. Longe de sua funcao de
conter formas, a linha agora é responsavel por criar um ilusionismo somente
Optico sobre o plano. Uma vez compactados pela qualidade pictérica da linha
gotejada, a oposicdo ou descontinuidade entre desenho e pintura sé&o
superadas (ROSE, 1980). A mesma infinitude de linhas gotejadas séao
interrompidas em sua continuidade visual somente pelos limites fisicos da tela.

A pintura de Pollock estabelece um novo modo de compor o espago
pictérico onde a profusdo ritmica de seus poucos elementos, as linhas
gotejadas, aparece simultaneamente de forma onidirecional e continua na

superficie — ao novo estilo homogeneizador de compor foi dado o termo all-over.
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Uma vez ato, ou acontecimento, segundo Rosenberg (1974), o elemento da
expressdo e emocao emergem na marca da gestualidade autoral e a pintura
torna-se, com a técnica da drip painting, uma superficie homogénea de inteiro
destaque. Nunca no Ocidente a pintura havia se confundido tanto como um
acontecimento e, posto que seu registro era feito homogeneamente no espaco,
a tela em sua unidade recebia destaque.

Perceptivel em “Number 11" de 1949 (Figura 2), Kaprow (2006) aponta
gue embora o gesto se acalmasse a medida que os limites fisicos da tela se
aproximavam, a sensacao de continuidade era mantida por Pollock ao virar
parte consideravel do tecido pintado sobre as costas do chassi. Ainda que
virasse parte consideravel da tela sobre o chassi, 0 modo de composicao all-
over de Pollock interrompe visualmente de forma brusca a profusdo das suas
linhas gotejadas, incorporando um forte aspecto de inacabado ao trabalho onde
a continuacao de seus gestos, o seu vir a ser, s6 é possivel na mente do
publico®. A imagem mural all-over é resultado do encontro de sua técnica ativa
com a superficie da tela desmembrada do cavalete e situada em posicéo
horizontal sobre o chao, na qual o pintor se insere para por o dripping em acao.

Consequentemente, o pintor inaugura uma nova forma de relagdo com o
pictérico no ocidente quando abandona a pintura de cavalete, insere-se
fisicamente na tela durante partes de seu processo e a apresenta ao publico
em proporcdo ambiente — suas pinturas em escala mural pareceram conquistar
0 ambiente e projetar-se para fora do espaco pictérico em direcdo ao publico —
com uma composicado de linhas gotejadas all-over. A inovacdo e a atitude de
Pollock quanto ao seu espaco pictorico instauraram novas maneiras para seus
contemporaneos e futuras geracbes de artistas, estadunidenses ou nao,
explorarem o campo da pintura com originalidade.

Cabe mencionar no momento que, até entdo, enquanto a pratica da
Action Painting nos Estados Unidos estava preocupada de certa forma em
controlar ou transcender com grandeza a materialidade da tinta em ato
individual no suporte, a pintura abstrata do Pds-Guerra europeu situou um

espaco informe para a expressdo individual. Numa Europa aflita e com

* Ademais, certo estado transitério deliberado nas obras dos artistas da Escola de Nova lorque
foi discutido pelos mesmos durante um férum sobre estética realizado em 1949 no Artist’s Club,
East Eighth Street em Nova lorque (ROSE, 1980).
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materiais mais escassos que nos Estados Unidos, a pintura abstrata apos a
Segunda Guerra encontrou a expressdo subjetiva na concretude da matéria
como estimulo gerador da forma. Se os action painters estadunidenses
procuravam exprimir com grandeza espiritual a carga emocional da marca de
seus movimentos através da tinta, a pintura informal europeia afasta-se de
idealismos do espirito sobre a materialidade e a exprime, com intensidade
emocional, como elemento definidor de suas formas.

O resultado séo imagens informes concebidas na tela a partir da matéria
liberada de ideais prévios. Se a matéria esta em primeiro plano a forma e nao
se assemelha a nada, uma vez informe e fora da forma tradicional de
composicdo, a pintura informal torna-se outra comparada aos seus
antecedentes europeus e aos contemporaneos da Escola de Nova lorque. Foi
o critico francés Michel Tapié que cunhou o termo Art Informel em 1952,

estabelecendo o grupo no cenario artistico global.

Figura 4 — Georges Mathieu, First Avenue, 1957. Oleo sobre tela, 152,4 x 152,4 cm. ARS/Art Resource,
Nova lorque, Estados Unidos. Fonte: Artsy.

Na obra “First Avenue” (1957), figura 4, Georges Mathieu, importante

nome da pintura abstrata do Pds-guerra europeu, realiza gestos rapidos e
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caligraficos na tela — é através da concretude da matéria, e sua manipulacao
intuitiva, que percebemos a rapidez de execucdao, a dire¢éo e a forma do gesto
de Mathieu. No mesmo ano de realizagéo de “First Avenue”, 1957, uma viagem
de Georges Mathieu e de Michel Tapié gerou influéncia no cenario artistico
japonés, onde Mathieu realizou pinturas em demonstracdes publicas (Figura 5).
Ambos criaram uma relacao préxima com os artistas do grupo Gutai nos anos
subsequentes de 1957 — a fase inicial das atividades do grupo japonés, antes

dessa relacéo ser formada, sera foco do estudo nos proximos capitulos.

Figura 5 - Georges Mathieu em pleno ato de pintar Toyotomi Hideyoshi em uma demonstragdo publica na
cobertura da loja de departamento Daimaru. Osaka, Japdo, 12 de Setembro de 1957. Fonte: Pinterest.

De volta a Escola de Nova lorque nos Estados Unidos e em contraste
com a expressividade do informe e da pintura de acéo, a pintura de campos de
cor, ou color-field painting, deixou a carga simbdlica e emocional para as cores
de suas pinturas. Consolidados o modo all-over de compor e a grande escala
de Pollock, a relacéo interna dos elementos compositivos da pintura, base da

abstracdo geométrica do periodo em volta da Primeira Guerra, foi retirada da
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pintura por Barnett Newman, por volta de 1950. O desenvolvimento de um
modo ndo relacional de composi¢do por Newman — no qual uma Unica imagem
é orientada ndo por sua relacdo com outros elementos internos da composi¢ao
e sim somente aos limites da tela — pode ser entendido como inaugural da
color-field painting, Ultima fase da Escola de Nova lorque (ROSE, 1980). A
presenca do registro emocional humano, muitas vezes com preocupagdes
misticas ou tragicas, na forca cromatica irrestrita e a grande escala das telas
somadas ao modo nao relacional de compor, trazem para essas obras certa
plenitude pictorica e tom meditativo de lenta contemplacdo do publico. Essa
abstracdo cromatica configurou-se coexistente a action painting nos anos de
1950, mas, ao contrario da abstracdo gestual, manteve-se influente na pintura
abstrata da década de 1960 e, de certo modo, na década de 1970.

Antecipadamente, por motivos de foco das ideias que aqui estou
apresentando, entendo no presente trabalho a década de 1960 na pintura
abstrata estadunidense como um periodo de transicdo entre a expressividade
da Escola de Nova lorque dos anos de 1950 e a contemplatividade da pintura
monocromatica na década de 1970. Se entendermos a literalidade formal como
o fim da autocritica definidora modernista de Clement Greenberg, as pesquisas
da Escola de Nova lorque certamente ndo foram o apice da narrativa. O
concreto que permeia a pintura abstrata ocidental do pds-guerra é somente
presentificado nas obras do grupo por meio da pragmaética que tornou literais
as qualidades da pintura e do suporte.

A metéfora e a ambiguidade do conteldo, forma e espaco expressionista
abstrato — principalmente da action painting — serdo deixados de lado pela
plenitude pictérica das principais tendéncias da pintura abstrata norte
americana na década de 1960 que se concentraram nas cores e formas
abertas da color-field painting, bem como no legado inovador das drip paintings.
A abstracdo pos-pictérica, defendida e cunhada por Clement Greenberg, da
década de 1960 seguira adiante com a abstracdo de cor e luz e 0 modo néo
relacional de composicdao da pintura de campos de cor. S&o obras que
negaram a ambiguidade da Escola de Nova lorque em favor do puramente
optico, do literal, do imediato, do claramente legivel e da planaridade —

procuraram eliminar a relagéo figura-fundo no plano em detrimento de maior
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imediatismo e um espago puramente Optico em suas obras, parte da
investigagdo central dos artistas entre o ilusionismo e a planaridade.

Utilizaram cores mais sintéticas ou luminosas e comumente apresentam
um aspecto manchado, lirico, ou estrutural inexpressivo, minimalista e
mecanico, hard-edged. Resgataram o controle, a I6gica e a claridade da antiga
tendéncia abstrata geométrica, embora a composi¢cdo de suas pinturas nao
tenha nenhuma relagcdo com o modo tradicional de organizacdo do espago
pictorico. Ainda, esse resgate da abstracdo geométrica na década de 1960 nao
ocorreu de forma homogénea, dado certos desenvolvimentos técnicos e o
legado intuitivo e subjetivo da Escola de Nova lorque (ROSE, 1980).

A pintura na amadurecida década de 1970 norte americana encontrou-
se ainda mais diversa do que na década de 1960, com a presenca de pinturas
extremamente materialistas e extremamente imaterialistas, e perdeu o
interesse nas caracteristicas marcantes da década anterior, como a literalidade
e a grande escala, configurando-se mais heterogénias, poéticas e pessoais.
Um interesse pela dimensao espiritual da Escola de Nova lorque foi retomado e
a pintura meditativa da color-field painting foi consolidada.

Longe de ser uma tendéncia especifica na pintura abstrata dos Estados
Unidos da década de 1970, a pintura monocromatica pareceu unir até certo
ponto a literalidade e 0 modo de compor da pintura abstrata na década de 1960
com a grandeza espiritual e o cromatico da Escola de Nova lorque. Imaterial,
sem compromisso com um tema extrinseco e funcionando de forma meditativa
e contemplativa do espirito, 0 monocromo apresenta-se formalmente simples e
minimo, podendo conter formas repetidas em variacfes infinitas somente para
exprimir uma ideia espiritual ou filosofica a partir de uma sensacéo Optica de
indivisibilidade e experiéncia da infinitude coésmica.

Visualmente, € possivel apreender de imediato a simples e grande
composicdo de linhas paralelas em tom neutro, elementos recorrentes nas
pinturas minimalistas de Agnes Martin (figura 6). Embora tal imediatismo possa
conceber um espaco puramente Optico, decorrente do modo de compor onde
se elimina da pintura a relacdo figura-fundo, a pintura de Agnes Martin
transcende qualquer literalidade ao remeter a uma experiéncia sensivel e

contemplativa do mundo natural — além do presente trabalho, muitas obras da
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artista possuem titulos figurativos que apontam tais experiéncias como
impulsionadoras de seu processo pictorico.

A infinitude neutra do plano de Martin é fruto de repetidos gestos
controlados, realizados em grafite sobre a tinta e 0 gesso. A delicadeza e o
controle da variacdo de linhas exigem e promove um estado de concentracéo
em sua execucao, intimo do processo meditativo. Necessitam da contemplacéo
e da concentracdo do observador e exprimem o modo particular da artista de

se relacionar com o universo.

Figura 6 — Agnes Martin, Untitled #14, 1977. Tinta, grafite e gesso sobre tela, 182,7 x 187,7 cm. Museu
Solomon R. Guggenheim, Nova lorque, Estados Unidos. Fonte: Guggenheim.

Assim como artistas ocidentais, principalmente por volta da década de
1930, procuraram no Oriente a expressao livre e o valor do tempo como
impulsionador do ato de pintar (VALLIER, 1986), alguns desses pintores
absorveram o pensamento meditativo do Extremo Oriente — é o0 caso de Agnes
Martin, Ad Reinhardt, e Yves Klein. Respostas ao carater imaterial e espiritual
da pintura monocromatica no ocidente foram feitas através do proprio

monocromo, como é o caso da seérie “Black on Black” (1918) de Aleksandr
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Rodchenko e da série “Achrome” (1958-1962) de Piero Manzoni. Na Europa,
artistas como Enrico Castellani também trabalharam o efeito monocromatico.

Por meio da expressao subjetiva, da liberdade individual, do intuitivo e
da pesquisa formal entre o ilusionismo escultérico e a planaridade da pintura —
seja expressiva de um mundo individual natural e imediato, seja literal ou
inexpressiva, seja imaterial e meditativa — a pintura abstrata ocidental do Poés-
Guerra configurou-se como promotora de novas atitudes quanto ao espago
pictdrico e inovacdes técnicas e composicionais proprias que mudaram o rumo
da arte a contemporaneidade.

Sucessivamente, artistas de vanguarda do Leste Asiatico, cada vez mais
a par das novas direcdes da pintura norte americana e europeia, a0 mesmo
passo que tais artistas ocidentais olharam para o Oriente, adotaram atitudes
similares e desenvolveram praticas artisticas complexas pertinentes aos seus
contextos historico-culturais que acabaram por se afastar, mesmo que

formalmente, de seus contemporaneos ocidentais.
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CAPITULO II:
ABSTRACOES NA PINTURA DO LESTE

ASIATICO DO POS-GUERRA
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Figura 7 — Shimamoto Sh6zd, Sakuhin [Obra], 1954. Pintura sobre jornal, 161 x i27 cm. Museu de Arte e
Histéria da Cidade de Ashiya, Ashiya, Japéo. Fonte: Cinra.
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Gutai Bijutsu Kyokai, 1954-1957

A natureza fragil e destrutivel da obra de Shimamoto Shozo (Figura 7) é
revelada através do ato liberativo de esfregar violentamente um lapis sobre o
suporte criado pelo artista a partir de sucessivas camadas de jornais coladas e
finalizadas com gesso — Ming Tiampo (2011) denominou a alternativa barata a
tela desenvolvida por Shimamoto de paper-vas. Aluno de Yoshihara Jird, artista
influente no contexto artistico japonés do pés-guerra, desde 1947, Shimamoto
realiza a presente obra no mesmo ano de criacdo do grupo Gutai Bijutsu
Kybkai > . O grupo foi inaugurado com dezessete membros, incluindo
Shimamoto, o qual sugeriu o termo Gutai e teve sua residéncia como sede do
coletivo, e Yoshihara, idealizador, lider e principal financiador das atividades. A
obra “Sakuhin”, 1954, de Shimamoto e seu breve escrito “Efude Shokei Ron” °,
publicado pela primeira vez em 1957 na sexta edicdo do jornal Gutali,
demonstram o alinhamento formal e conceitual do artista com as praticas
artisticas do grupo Gutai.

Em seu texto, Shimamoto (2012) declara a necessidade de trazer a tona
a beleza da qualidade da pintura, da tinta, enquanto matéria. Qualidade essa
distorcida através do uso do pincel, tradicionalmente utilizado em uma pintura
para apagar a textura da cor ao torna-la lisa. Ruinas da idealizac&o da pintura,
as rachaduras, as descamacoes, ou descoloracdes inesperadas, sdo tidas pelo
artista como uma espécie de liberacédo da pintura para tornar reconhecida sua
beleza essencial, sua textura, sua concretude. Dessa forma, Shimamoto (2012)
argumenta a execucao do pincel a fim de tornar livre a tinta — € encorajada a
substituicdo entusiasta do pincel por todo tipo de utensilio. O artista ainda
declara-se consciente de certa utilizacdo de pincéis nas praticas do grupo, mas
de formas n&do convencionais e respeitadoras da textura da pintura, dando a ela

um sentimento vivaz.

> Em japonés, Ef&EiH2:. O termo pode ser traduzido para o portugués como Associacao
de Arte Concreta.
® 0O titulo pode ser traduzido livremente para portugués como “O Argumento de Executar o

Pincel”, entendendo a palavra executar no sentido de condenar a morte.
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Com efeito, a eliminacdo do pincel na pintura, ou de sua funcéo
tradicional, se faz presente tanto nos escritos do grupo quanto em suas obras.
Como observado por Tiampo (2011), os membros do grupo, ao se referirem
aos proprios trabalhos, usavam a palavra e (#z) — traduzida ao inglés por
Alexandra Munroe (2013) como picturing —, ao invés do termo moderno para
pintura kaiga (#2[). Uma vez eliminado da pintura o ideograma ga, o grupo
elimina da mesma noc¢des de pincelada e planaridade ou bidimensionalidade
intrinsecas a leitura do caractere.

Embora bidimensional, “Sakuhin” (1954), explora liberacbes e
revelagbes — da cor, do suporte, do método, e do artista. Shimamoto nos
apresenta rachaduras, texturas e buracos com o intuito de expor as
caracteristicas das matérias em questdo. A cor possui rica textura e é aplicada
pelo artista de forma ndo homogénea, denunciadora tanto do uso do pincel
qguanto da superficie a qual ela cobre. A fim de expor a fragilidade do paper-vas
e seu gesto desinibido e criativo, o artista adiciona a ruina pictérica marcas
resultantes do contato violento entre o lapis e o suporte.

Tais elementos presentes no escrito de Shimamoto e tornados visiveis
em “Sakuhin” (1954) vao de encontro com as ideias defendidas por Yoshihara
no seu “Manifesto de Arte Gutai” ’, publicado pela primeira vez em dezembro
de 1956 na revista Geijutsu Shinché. Na declaragéo, Yoshihara (2012) condena
a arte fraudulenta do passado que, através de um ato humano de significacéo,
faz a matéria assumir aparéncias outras que ndo a dela. Afirma o
comprometimento do grupo em tornar viva a matéria, e nao distorcé-la. A
beleza das rachaduras e dos escombros das ruinas das artes e arquitetura do
passado é, dessa maneira, “0 que pode ser uma vinganca da matéria que
recuperou sua vida inata” (YOSHIHARA, 2012, p.90) @.

Yoshihara (2012) defende a importancia da unido entre o espirito — o
individual e as qualidades humanas —, e a matéria — suas propriedades e
materialidade —, em um automatismo que inevitavelmente transcenderia a

propria imagem do artista para a criacdo de um espaco novo, criativo e

" Em japonés, H{AZ1E S ou “Gutai Bijutsu Sengen”.
® Texto original: “[...] which might be a revenge of matter that has regained its innate life.”
(YOSHIHARA, 2012, p.90)
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autbnomo, livre de formalismos convencionais e desafiador dos limites da

pintura abstrata.

Na Arte Gutai, 0 espirito humano e a matéria [busshitsu] apertam as
ma&os enquanto mantém distancia. A matéria nunca se compromete
com o espirito; o espirito nunca domina a matéria. Quando a matéria
permanece intacta e expde suas caracteristicas, ela comega a contar
uma histéria e até grita. Fazer o maximo uso da matéria é fazer uso
do espirito. Ao aprimorar o espirito, a matéria é levada a altura do
espirito (YOSHIHARA, 2012, p.89-90) °.

Seguindo as premissas de Yoshihara de desafiar os limites da abstracao
e criar um espaco novo e criativo, 0os artistas associados ao grupo realizaram
obras experimentando o concreto com técnicas, materiais e formatos né&o
convencionais, da vida cotidiana, de maos dadas a grandes manifestacdes
individuais fisicas, ou mecéanicas, de forma irreverente, brincalhona e
libertadora. Obras futuras a pintura “Sakuhin” (1954) de Shimamoto iréo
adicionar o tempo, o espaco e a relacdo interativa com o publico como
elementos concretos, desafiando as categorias artisticas ocidentais e
japonesas.

Mais uma vez, o uso do termo e para suas obras denunciam o
comprometimento com a ampliagdo da pintura, bem como uma resposta a
tradicdo artistica ocidental — Tiampo (2011) afirma que o abandono do termo
japonés moderno para pintura “usou a traducao cultural para romper com a
planaridade da pintura modernista (kaiga) com obras no tempo e no espaco (e)
gque eram conscientes dos sistemas estéticos europeus, americanos e
japoneses” (TIAMPO, 2011, p.53) . Isso se deve ao fato da condicéo
transnacional e ocidental do termo kaiga, dado que a palavra, assim como

bijutsu, ou belas artes, néo existia na lingua japonesa até 1872, apds uma serie

° Texto original: In Gutai Art, the human spirit and matter [busshitsu] shake hands with each
other while keeping their distance. Matter never compromises itself with the spirit; the spirit
never dominates matter. When matter remains intact and exposes its characteristics, it starts
telling a story and even cries out. To make the fullest use of matter is to make use of the spirit.
By enhancing the spirit, matter is brought to the height of the spirit. (YOSHIHARA, 2012, p.89-
90).

% Texto original: “...] used cultural translation to rupture the flatness of modernist painting
(kaiga) with works in time and space (e) that were cognizant of European, American, and
Japanese aesthetic systems.” (TIAMPO, 2011, p.53).
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de medidas tomadas pelo governo japonés no periodo Meiji — uma campanha
de civilizacdo e iluminagcdo (em japonés, SCHIBH/L, ou bunmei kaika) — que,
ameacado pela presenca ocidental em paises vizinhos, adotou e traduziu
diversos conceitos filosoficos e cientificos europeus (TIAMPO, 2011).

De fato, sendo um coletivo artistico de vanguarda, Tiampo (2013)
defende a inseparabilidade do estudo das obras realizadas durante os anos da
associacao dos artistas ao grupo Gutai da agenda do coletivo, apesar de suas
praticas heterogéneas. Se aprimorar o espirito e manifestar o individual de
forma livre e criativa possuem grande importancia na arte Gutai, a nogdo de
grupo, ou comunidade, foi articulada em didlogo com as preocupacdes sobre o
individuo e seu desenvolvimento.

Os artistas do grupo Gutai recusaram a hierarquia no coletivo e,
segundo Tiampo (2013), acreditavam que a interacdo nao hierarquica de
individuos autdbnomos era compativel e fundamental para a formacao de um
grupo autbnomo, assim como tal concep¢édo de comunidade é essencial para o
aprimoramento do individuo. Assim, em um espirito de colaboracdo em nome
da originalidade (KEE, 2003), ou em um espirito coletivo de individualismo,
adotaram a tensdo entre o individuo e o coletivo como um aspecto necessario
de seu processo criativo (TIAMPO, 2013).

Figura 8 - Segunda Exposigdo de Arte Gutai, 1956. Foto: Museu de Arte e Histéria da Cidade de Ashiya e
antigos membros do grupo Gutai. Fonte: KEE, Joan. Situating a Singular Kind of ‘Action’: Early Gutai
Painting, 1954-1957. 2003.
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Tal articulagdo coletiva do grupo Gutai permeou seus discursos,
publicacdes e exibicbes. Como observado por Joan Kee (2003), em suas
exibicdes, figura 8, os integrantes tinham a preocupacao de nao privilegiar um
artista ou obra em detrimento de outro, assim como ndo tinham a intencao de
gue as mesmas fossem contempladas como grandes obras individuais. Muitas
obras eram expostas sem titulos e muito proximas umas das outras.

E possivel observar, e necessario entender, a coexisténcia das pinturas
bidimensionais com os experimentos de performance ao ar livre e no palco do
grupo, bem como suas relacdes formais e conceituais. Outro artista que
também criou a partir da destruicdo e marcou buracos através de sucessivas
camadas de papel foi Murakami Saburd diante da imprensa na “Primeira
Exposicdo de Arte Gutai”. Ap6s o ocorrido, a obra (Figuras 9 e 10) ™ foi
deixada exposta como uma pintura no local da exposicdo em conjunto com

fotografias das telas intactas, antes do momento acontecer.

1 As fotografias existentes da performance em questdo foram posadas para a imprensa, sendo

tiradas ap6s o momento da acgéo.

42



Figura 9 - Murakami Saburd, Muttsu no Ana [Seis Buracos ou Em um Momento Abrindo Seis Buracos],
1955. Papel kraft, cola, madeira e pregos, 194,10 x 259,10 cm. Murakami Makiko e membros antigos do

grupo Gutai. Museu de Arte e Histdria da Cidade de Ashiya, Ashiya, Japdo. Fonte: Pinterest.

Em “Muttsu no ana” (Figuras 9 e 10), realizado em 1955 na “Primeira
Exposicdo de Arte Gutai” em Toquio, Murakami atravessa por entre seis telas
de papel e colapsa no chdo com uma concussédo. O artista vai além da arena
plana da tela expressionista abstrata e utiliza seu corpo como motor e
instrumento de gesto nas superficies da pintura. A bidimensionalidade como
limite pictérico € rompida por Murakami ao incluir literalmente seu corpo, o
tempo e o0 espago como elementos concretos para criar marcas na tela.

Embora exposta ap0s o ato, o processo detinha maior importancia em
comparacao ao produto final — o préprio modo de expor a obra, em associagao
com as fotos das telas intocadas, € evidenciador da manifestagéo fisica que
ocorreu. Sua presencga no espaco expositivo € lembrete do breve momento no
gual a matéria foi trazida a vida.

O automatismo — trazido por Yoshihara (2012) no manifesto do grupo
como um meio de fazer o maximo uso do espirito e da matéria, bem como de

inevitavelmente transcender a prépria imagem do artista — faz-se presente na
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liberdade e na visceralidade do ato. Funcionam como uma liberacdo das
autoconsciéncias e do controle necessarios para produzir uma pintura dentro
das convencdes formais. Ainda, o carater destrutivo e violento de obras como
“Sakuhin” (1954), “Muttsu no Ana” (1955), e entre outras do grupo, também
podem ser entendidos como evocativos da condi¢cdo japonesa do Pos-Guerra,

causada pelo recente passado destrutivo da Segunda Guerra Mundial.

Figura 10 — Murakami Saburd, Muttsu no Ana [Seis Buracos ou Em um Momento Abrindo Seis Buracos],
1955. Papel kraft, cola, madeira e pregos, 194,10 x 259,10 cm. Murakami Makiko e membros antigos do
grupo Gutai. Museu de Arte e Historia da Cidade de Ashiya, Ashiya, Japdo. Fonte: KEE, Joan. Situating a
Singular Kind of ‘Action’: Early Gutai Painting, 1954-1957. 2003.

O foco no processo criativo como manifestacdo da autonomia do espirito
foi entendido por Kee (2003) menos ligado a busca por um vanguardismo
artistico do que a recusa e liberagédo das diversas formas de autoconsciéncia,
da pretensdo e da ambicdo. Dentro do contexto japonés, essa liberdade
também foi ligada a um desejo de escapar do que era percebido como um
grupo restritivo de tendéncias artisticas pela autora. Munroe (2013) e Tiampo
(2011, 2013) associaram tal elemento ao contexto de opressdo e
comprometimento com a nacgdo do totalitarismo militar que permeou o Japao

durante e ap6s a Segunda Guerra Mundial.
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Tiampo (2011, 2013) associou a agenda do grupo uma articulacéo
prépria entre a falta de individualidade, ou autonomia subjetiva (shutaisei), e
entre no¢cOes de identidade nacional, ou corpo nacional (kokutai), do contexto
fascista japonés em tempos de guerra. A autonomia subjetiva, localizada no
corpo carnal (nikutai), e a identidade nacional, s&o conceitos vinculados ao
grupo literario Kindai Bungaku, que clamou o desenvolvimento radical do
individualismo e da autonomia subjetiva como formas de derrotar o feudalismo
e adquirir subjetividade democratica, identificados na época como causas da
ascensao do Japdo como uma nacao totalitaria (TIAMPO, 2013).

Sendo individualismo e subjetividade conceitos amplamente
empregados por académicos e criticos de arte acerca da arte do Pds-Guerra,
Namiko Kunimoto (2013) questiona que tal nocao clara de individualismo tenha
surgido apenas depois da Guerra, embora reconhe¢a que a mudanca do
imperialismo para a democracia constitucional, principalmente em decorréncia
da ocupacdo norte americana, tenha mudado a relagdo individuo/Estado.
Kunimoto (2013) afirma que ndo se pode assumir que a subjetividade, antes do
Pos-Guerra, fosse subdesenvolvida ou totalmente pautada na comunidade e
que, na realidade, lutas para expressar a individualidade artistica séo
certamente anteriores a década de 1950 no Japao.

De volta ao contexto artistico dos anos formativos de Yoshihara, durante
o periodo Taisho (1912 — 1926), a originalidade e a individualidade artistica
passaram a ser entendidos pelos artistas como principios importantes na
pratica criativa a fim de se distanciar dos modelos europeus e contribuir com os
discursos e as préaticas modernas europeias (TIAMPO, 2011). J4 no contexto
artistico japonés do Pds-Guerra, ap0s anos restritivos para a producao artistica
no governo militar durante a Guerra, artistas e criticos estavam entre a tradicdo
e 0 novo, numa tentativa de integrar a arte do pais no contexto global e
discutindo formas de articular o moderno e as artes tradicionais japonesas, de
integrar uma cultura nacional nesse novo contexto internacional. Ainda, obras
de artistas internacionais foram apresentadas pela primeira vez no pais, como
€ o0 caso da “Number 11”7 (1949), figura 2, a qual Yoshihara teve a oportunidade
de observar pessoalmente, em conjunto com a preocupacao de exibir obras de

artistas japoneses internacionalmente.
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As ambicdes internacionalistas de um mundo da arte interconectado de
Yoshihara impulsionaram as atividades do grupo — visto que, por exemplo, a
primeira acao do coletivo foi a publicacdo do primeiro Jornal Gutai, em 1954,
acessivel tanto para o publico japonés quanto para o internacional. Tal
internacionalismo do grupo veio, além dessa crescente perspectiva dos artistas
de integrar um mundo artistico internacional, de experiéncias internacionais de
grupos vanguardistas e da visdo globalizada e otimista do internacionalismo no
Pos-Guerra, causada pela descolonizacao e pela
modernizacdo/democratizacdo, por grandes avancos tecnolégicos nos meios
de comunicacdo e de transporte, bem como a criacdo das Nac¢des Unidas
(1945). Esses desenvolvimentos e otimismo foram motivados pela
necessidade de construir um futuro melhor e superar as ocorréncias
traumaticas da Segunda Guerra, que fragilizaram o humano ao redor do mundo.
Entretanto, atrelado aos discursos otimistas de reconstru¢cao do P6s-Guerra e
crescente visdo globalizada, esta o contexto da Guerra Fria, de disputa
geopolitica, econbmica e ideoldgica de poder e supremacia cultural em escala
global.

E notavel também a extensa biblioteca de livros e jornais de arte
japoneses de outros paises que Yoshihara possuia, funcionando como um
contato do artista e do grupo Gutai com as tendéncias artisticas internacionais,
bem como um parametro da originalidade de suas obras.

As préticas do grupo Gutai foram além da discussdo de simplesmente
modernizar as artes tradicionais japonesas, onde fronteiras nacionais sao
reforcadas e ndo quebradas, em voga no contexto do Pds-Guerra — como as
presentes nas atividades do grupo de vanguarda de caligrafia Bokujin-kai, no
qual Yoshihara tinha relacbes antes de fundar o Gutai — ao expandir
criativamente as nocdes de pintura e aproximar suas praticas da vida cotidiana,
do contexto local japonés, fortes em suas exibicdes ao ar livre e no palco.

O grupo causou pouca repercussdo nacional nos anos iniciais e suas
atividades foram praticamente ignoradas pela critica ou identificadas como
derivativas. Foram recebidos de forma alegre pela imprensa popular local como
“ultramodernos” e como derivativos do dadaismo pela imprensa artistica de
Toquio (TIAMPO, 2011).
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Na época, as tendéncias predominantes na cena artistica japonesa eram
a pintura Reportage, inspirada no Realismo Social e no surrealismo, popular
em Téquio, e as artes tradicionais japonesas feitas e exportadas para o exterior
no Pés-Guerra, como o nihonga. Além das tendéncias predominantes existiram
o Grupo de Discusséo de Arte Contemporanea (Gendai Bijutsu Kondankai ou
Genbi), na regido de Kansai e no qual Yoshihara participava, e grupos de
vanguarda como Jikken Kébo (Workshop Experimental), em Toquio, e o Zero-
Kai (Sociedade Zero), também da regido de Kansai e que se juntou ao grupo
Gutai em 1955, a convite de Yoshihara.

Figura 11 - Shiraga Kazuo, Doru ni Idomu [Desafiando Lama], 1955, kabetsuchi (Lama de parede),
pedras, areia e pedregulhos, 50,8 x 50,8 cm aproximadamente. Shiraga Fujiko, Hisao e antigos membros
do grupo Gutai. Museu de Arte e Historia da Cidade de Ashiya, Ashiya, Japdo. Fonte: Pen Magazine

International.

Durante a “Primeira Exposi¢édo de Arte Gutai”, Shiraga Kazuo trava um
jogo visceral entre individuo e matéria — em “Doru ni Idomu” (1955), figura 11,

Shiraga se desafia de corpo inteiro contra as forcas externas da lama em uma
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transformacao literal da tela em arena. A pintura foi depois deixada exposta no
local. Assim como na obra de Murakami, figuras 9 e 10, o corpo praticamente
nu de Shiraga atua como motor e instrumento na pintura e o artista acabou a
acao com ferimentos pelo corpo.

Além de explicitar questdes da relacdo entre a individualidade e forcas
externas, associadas ao contexto do Pés-Guerra e as praticas do grupo,
através do jogo entre seu corpo e a lama, Tiampo (2011) associa diretamente a
obra com os festivais japoneses de lama doronko matsuri — um festival de
purificacdo realizado na primavera onde jovens lutam em arrozais lamacentos.
Anteriormente, seu corpo também atuou dentro da tela como motor e
instrumento, embora com a tinta, nas suas famosas pinturas bidimensionais
feitas com os pés (Figuras 12 e 13).

Abandonando o corpo como motor para realizar marcas, artistas
pertencentes ao grupo também tiveram interesse em métodos mecanicistas,
levantando questbes sobre a transgressdo do eu proporcionada pelo
automatismo e configurando formas novas e criativas de pintar. E o caso das
pinturas feitas com um carro automatico de brinquedo de Kanayama Akira
(Figuras 14 e 15) e a pintura realizada com um canhdo por Shimamoto na
“Exposicao de Arte Gutai ao Ar Livre”, no parque da cidade de Ashiya (Figuras
16 e 17). Discussbes sobre a fragilidade do individuo diante da rapida
modernizacdo nacional no Pds-Guerra também vém a tona em obras como o
vestido elétrico de Tanaka Atsuko (Figura 18), vestida por ela na frente dos
seus “Desenhos Apds ‘Vestido Elétrico™ (Figura 19) na “Segunda Exposicao de

Arte Gutai” em Toquio.
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Figura 12 - Shiraga Kazuo pintando com seus pés, 1956. Shiraga Fujiko, Hisao e antigos membros do

grupo Gutai. Museu de Arte e Histéria da Cidade de Ashiya, Ashiya, Japdo. Fonte: Pinterest.
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Figura 13 - Shiraga Kazuo, Sem titulo, 1957. Oleo, aquarela e tinta da china sobre papel montado em tela,

181,5 x 242,5 cm. Centre Pompidou, Museu Nacional de Arte Moderna / Centre de création industrielle,
Paris. Shiraga Hisao, cortesia da CNAC / MNAM / Dist. Reunido dos Museus Nacionais / Art Resource,

Nova lorque, Estados Unidos. Fonte: Guggenheim.
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Figura 14 - Kanayama Akira pintando com seu carro de brinquedo automatico, cerca de 1957. Ito Rydji e
antigos membros do grupo Gutai. Museu de Arte e Histdria da Cidade de Ashiya, Ashiya, Japdo. Fonte:

Guggenheim.
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Figura 15 - Kanayama Akira, Sakuhin [Obra], 1957. Tinta sintética sobre vinil, 180 x 278,5 cm. Ito Ry®dji.

Museu de Arte da Prefeitura de Hydgo, Kobe, Japdo. Fonte: Guggenheim.
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Figura 16 - Shimamoto Shozo, Obra Criada Usando um Canh&o, 1956. Pintura em vinil, 10 x 10 m
aproximadamente. Shimamoto Shozo, Associagcdo Shozd Shimamoto. Fonte: Associagdo Shozo
Shimamoto.

Figura 17 - Shimamoto Shozo, Obra Criada Usando um Canh&o, 1956. Pintura em vinil, 10 x 10 m

aproximadamente. Shimamoto Shdz0d, Associagdo Shozo Shimamoto. Fonte: Guggenheim.
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Figura 18 - Tanaka Atsuko usando seu Vestido Elétrico na frente dos seus Desenhos Apds "Vestido
Elétrico", 1956. Lampadas elétricas incandescentes, arame, tinta de vinil e interruptores, 165,10 x 127 cm
aproximadamente. Ito Rygji e antigos membros do grupo Gutai. Museu de Arte e Historia da Cidade de

Ashiya, Ashiya, Jap&o. Fonte: Tumblr.

Figura 19 - Tanaka Atsuko, Desenho Apds "Vestido Elétrico”, 1956. Tinta, lapis de cera e aquarela sobre
papel, 109 x 77 cm. I1td Rydji. Museu de Arte Contemporanea do Século XXI, Kanazawa, Jap&o. Fonte:

Guggenheim.
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As obras feitas nas exposicbes ao ar livre do grupo possuiam a
caracteristica site specific e interagiam com elementos naturais do local, como
a luz e o vento, visivel na pintura de canhdo de Shimamoto (Figura 17), além
de passarem a adotar a interacdo do publico como foco, funcionando como
proposi¢cdes, como € o caso da obra “Por Favor Desenhe Livremente” (Figura
20) de Yoshihara. Tiampo (2011) afirma que suas exposi¢cdes ao ar livre estao
integralmente ligadas aos festivais japoneses, os matsuri, fornecendo ao grupo
um “vocabulario de forma, um modelo para o papel da arte na vida, um
conceito de espirito na matéria e uma conexao inextricavel entre as artes
visuais e performaticas” (TIAMPO, 2011, p.54-55) *2.

Figura 20 - Yoshihara Jird, Por Favor Desenhe Livremente, 1956. Madeira, tinta e marcadores, 200 x 450
x 3 cm aprox. Yoshihara Shinichird e antigos membros do grupo Gutai. Museu de Arte e Histéria da
Cidade de Ashiya, Ashiya, Japdo. Fonte: Guggenheim.

2 Texto original: “[...] vocabulary of form, a model for the role of art in life, a concept of spirit
in matter, and an inextricable connection between the visual and performing arts” (TIAMPO,
2011, p.54-55).
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Uma obra que incorporou o envolvimento criativo do publico e as
articulacdes entre autonomia individual e coletivo ndo hierdrquico do grupo
Gutai, “Por Favor Desenhe Livremente” (Figura 20) foi proposta por Yoshihara
na “Exposicdo de Arte Gutai ao Ar Livre” em 1956. A obra consistia
simplesmente em uma placa de grafite onde os visitantes poderiam se
expressar de maneira criativa e livre, além de estimular a imaginacdo e
criatividade infantil. S&o obras que desafiaram conscientemente as instituicoes
e sistemas hierarquicos das artes.

A arte infantil também contribuiu para as atividades do coletivo, que
tinham interesse menos no carater outsider interessante as vanguardas
ocidentais do que na sua expressao impulsiva e desinibida. Adotaram uma
atitude brincalhona e irreverente que aliviava o aspecto violento de certas obras
e dava uma ideia de jogo, tornando as obras mais acessiveis ao publico.
Muitos dos artistas associados ao grupo tinham relagdo com a arte infantil, seja
através da revista infantil japonesa Kirin, dando aulas de artes para criancas,
ou organizando exposi¢cdes anuais de arte infantil.

Outra via de exibicdo ndo formal das obras radicais do grupo, o primeiro
“Arte Gutai no Palco” foi realizado no ano de 1957 nas cidades de Osaka e
Toquio. O evento foi dividido em dois atos, sendo o segundo dominado por
obras que exploraram a luz, desafiando os limites da pintura em unido com a
performance teatral, intensificando a pintura como tempo. O numero de
abertura contou com a pega “Sanbaso Ultra-Moderno” (Figura 20) de Shiraga,

gue adicionou uma visdo contemporanea ao teatro N6 (TIAMPO, 2011).

A obra de Shiraga comecou com um palco iluminado, todo vazio,
exceto por uma fileira de postes pintados. Os postes cairam um a um,
produzindo uma "pintura" movendo-se no tempo e no espaco e
incorporando os sons dos postes atingindo o chdo. Depois que a
abstracdo geométrica se tornou monocromética, Shiraga apareceu no
palco com um nariz pontudo e comprido, uma roupa vermelha com
mangas compridas reforcadas e um chapéu alto pontudo, o que
permitiu que ele se tornasse uma linha vermelha ondulante no palco.

Apos sua danga, um exército de membros do Gutai subiu ao palco
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com arcos e flechas e completou a "pintura" ao atirar as flechas no
cenério do palco (TIAMPO, 2011, p.30-31)".

Figura 21 - Shiraga Kazuo, Sanbasé Ultra-Moderno, 1957. Pano, linha, cola e técnica mista. Shiraga
Fujiko, Hisao e antigos membros do grupo Gutai. Museu de Arte e Histéria da Cidade de Ashiya, Ashiya,
Jap&o. Fonte: Guggenheim.

No mesmo ano de 1957, o oitavo jornal Gutai, “Gutai 8: L’aventure
informelle”, é lancado em colaboragdo com o critico francés Michel Tapié e o
artigo sobre o Gutai “Japanese Innovators” escrito por Ray Falk é publicado no
The New York Times. A partir de 1957, quando visita 0 Japdo em companhia
do pintor abstrato Georges Mathieu (Figura 5), Michel Tapié vai estreitar os
lacos com Yoshihara e promover o grupo Gutai como afiliado da abstracao
informal, termo criado pelo mesmo como contraponto europeu a Escola de

Nova lorque, com o intuito, mesmo que inicial, de afirmar a relevancia

'® Texto original: Shiraga's work began with a lit stage, empty of everything except for a row of
painted poles. The poles fell down one by one, producing a "painting" moving through time and
space and incorporating the sounds of the poles striking the ground. Once the geometric
abstraction had become a monochrome, Shiraga emerged onto the stage wearing a long pointy
nose and a red costume with long reinforced sleeves and a tall pointy hat, which allowed him to
become an undulating red line on the stage. After his dance, an army of Gutai members rushed
the stage with bows and arrows and completed the "painting" by shooting the arrows into the
stage backdrop (TIAMPO, 2011, p.30-31).
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internacional da pintura abstrata informe. A colaboracdo entre os dois
resultaram em exposi¢des internacionais e estenderam a rede de contatos
internacionais do coletivo.

Por fim, a grande diversidade das praticas artisticas do periodo inicial do
grupo Gutai — que também trabalharam com os cartbes de ano novo japonés
nengajéo como uma forma de arte postal — e complexidade de articulacfes e
camadas interpretativas nas producdes do grupo tornam extremamente
limitante e marginalizante a compreensdo do Gutai como derivativo das
abstracdes gestuais e informes ocidentais ou anunciador do Happening de
Allan Kaprow. De fato, a agenda internacionalista do coletivo, refletida no
comprometimento do grupo com a originalidade, com a circulagdo internacional
do Jornal Gutai, com a publicidade e na declaracéo do interesse nas obras de
Jackson Pollock e Georges Mathieu por Yoshihara no manifesto do Gutai,
assim como um entendimento transnacional de tais praticas, fazem necessario
o entendimento do Gutai em dialogo com as tendéncias artisticas globais.

Realmente, o grupo Gutai e as tendéncias abstratas ocidentais do Pdés-
Guerra possuem afinidades em uma concepcdo fenomenolégica do encontro
entre o processo fisico individual do artista e a materialidade concreta na tela —
tal foco no processo empreendido pelo grupo se deu com nocdes de
performance e acdo mais proximas da abstracdo ocidental, embora certa busca
pelo auto cultivo da tradicdo do leste asiatico possa estar presente e elementos
culturais locais serviram de referéncias para a uniao entre arte e vida, e artes
visuais e performéaticas do coletivo.

Mas, como € possivel observar, o coletivo foi muito além de processos
corporais para produzir pinturas e das noc¢des pictoricas ocidentais, articulando
em suas praticas questdes formais e histérico-culturais locais e globais em
pauta no contexto do Pos-Guerra.

Outro ponto de divergéncia € o comprometimento do grupo como um
coletivo ndo hierarquico de individuos autbnomos que permeou suas
publicacdes, obras e exibicdes. Movidos pela liberacdo da autoconsciéncia e
de qualquer tipo de controle, da pretenséo, e contra 0 mito da originalidade e
grandeza individual artistica — elementos que acompanharam as tendéncias
abstratas do Po6s-Guerra e a figura de Jackson Pollock —, o “forno do

automatismo” defendido por Yoshihara no manifesto Gutai é posto em pratica
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em obras do grupo através do aperto de maos de suas manifestacdes fisicas
descontroladas — Murakami executando seis buracos ao mesmo tempo nas
telas de papel, figuras 9 e 10, ou o desafio a lama de Shiraga, figura 11 —, ou,
mais diretamente, através de processos mecanicos onde o gesto do artista €
apagado — Kanayama pintando com carros automaticos de brinquedo, figuras
14 e 15, a pintura feita com um canhdo de Shimamoto, figura 16 e 17, ou o
vestido elétrico de Tanaka, figura 17.

As obras ao ar livre, no palco e suas proposi¢cdes relacionais com o
publico, como a de Yoshihara (Figura 20), incentivam a liberdade criativa dos
individuos e desafiam as instituicdes e sistemas hierarquicos das artes. Ainda,
as pinturas geométricas de Kanayama (Figura 22), muito ignoradas por estudos
sobre o Gutai, parecem discutir justamente questdes acerca do apagamento da
individualidade do artista e do mito da originalidade artistica ocidental. Seus
artistas expandiram as possibilidades de criacdo na pintura, desenvolvendo
uma concepcéao de pintura diferente da expressa tanto no Ocidente quanto no
Oriente, e por Clement Greenberg. Na obra “Sakuhin [Caixa]”, figura 23,
Murakami literalmente incentiva o espectador a alterar sua perspectiva sobre a
arte ao propor ao publico que se sinta livre para sentar-se no objeto de madeira
no meio da exposicao.
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Figura 22 - Kanayama Akira, Sakuhin [Obra], c. 1954. Oleo sobre painel de madeira, 61,8 x 61,8 cm. Itd

Ry6ji, Museu de Arte Contemporanea, Toquio, Japdo. Fonte: Guggenheim.

Figura 23 - Murakami Saburd, Sakuhin [Caixa], 1956 (Refabricado em 1981). Caixa e reldgio de madeira,

80 x 80 x 80 cm. Murakami Makiko, Museu de Arte Contemporanea, Toquio, Japdo. Fonte: Guggenheim.
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Dansaekhwa

Figura 24 — Kwon Young-woo, Sem Titulo (P75-7), 1975. Hanji (papel coreano) sobre painel, 122 x 81 cm.
Galeria Kukje, Seul, Coreia do Sul. Fonte: Galeria Kukje.
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Mestre em pintura a tinta oriental pela escola de arte da Universidade
Nacional de Seul, Kwon Young-woo arranha com sua mao a superficie criada a
partir de sucessivas camadas de hanji — papel tradicional coreano feito da
polpa da amoreira, comum a pratica da caligrafia — sobre um painel de madeira
compensada na obra “Sem Titulo (P75-7)", figura 24, realizada em 1975.
Amolecida por uma aplicacdo de cola animal, a camada de hanji superficial
ainda Umida torna-se sensivel ao contato da unha do artista que
metodicamente rasga o papel a fim de revelar a camada de baixo — ao
transparecer outra camada do mesmo material que o plano visualmente
acessivel ao espectador, o hanji, Kwon integra suas marcas de forma sutil a
superficie, sem evocar um vazio além da estrutura.

Pintando a partir do contato destrutivo entre o papel e a sua méo, e com
outros utensilios em outras obras, Kwon abandona o uso do pincel e do
pigmento tradicionais tanto para a pintura oriental quanto para a ocidental.
Embora gestos destrutivos da materialidade do papel, a simplicidade e a
regularidade do processo e da organizacdo composicional criada pelo artista
geram uma pintura menos visceral do que delicada — tal organizacéo é fruto da
intencdo do artista de manter certa integridade e harmonia entre o marcado e o
ndo marcado. Ainda, o processo metddico de Kwon é posto em tensdo com a
variabilidade e espontaneidade relativas ao ato de arranhar o hanji com sua
unha, o que amplia a qualidade natural e organica do papel e,
consequentemente, da obra.

De sentido ascendente, a trajetoria da unha do artista é deixada visivel
para o espectador acompanhar visualmente os vestigios de seu processo. A
textura do percurso de sua unha e o acumulo de material que aponta o fim do
ato de arranhar acrescentam textura e uma sombra ténue a superficie pictorica
de acordo com a iluminacao local sobre o painel, fruto da tridimensionalidade
inconsistente criada pelo atrito no hanji. A mesma tridimensionalidade causada
pelo ato que empurrou a camada de papel gerando textura e acumulo material
também introduz uma sensagdo de tatilidade visual na obra de Kwon,
instigando o observador a se aproximar do trabalho e a presenciar os gestos

repetidos do artista de forma visual.
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Figura 25 - Kwon Young-woo, Sem Titulo, ¢.1970. Hanji (papel coreano) sobre painel, 72 x 60 cm. Galeria

Kukje, Seul, Coreia do Sul. Fonte: Galeria Kukje.

J& em obras como a realizada na década de 1970 e sem titulo (Figura
25), Kwon destaca do plano o acumulo de papel rasgado e revela a cor do
painel de madeira compensada presente de baixo das camadas de hanji, aqui
com o propodsito de, em conjunto com a disposicdo espacial dos rasgos,
intensificar o efeito de ilusdo o6ptica. Por volta de 1977, o artista passa a
experimentar com o hanji depois que a cola animal seca, deixando suspensas
sobre o painel as abas rasgadas, gerando efeitos mais viscerais. O abandono
do pigmento presente nas duas obras (Figuras 24 e 25) é conservador da

gualidade natural dos materiais.

61



Figura 26 — Park Seobo, Ecriture no. 9-74, 1974. Lapis e 6leo sobre tela, 130,5 x 162,5 cm. Tokyo
Gallery + BTAP, Téquio, Japdo. Fonte: Sotheby’s.

Park Seobo também desenvolveu um método particular de pintar onde
s8o deixados vestigios de seus gestos ao contemplador. Na obra “Ecriture no.
9-74” (Figura 26), feita em 1974, Park realiza, por toda a extensdo do plano
pictdrico, tracos a lapis em progressao horizontal sobre uma camada de tinta
0leo ainda molhada e depois repete 0 mesmo processo a fim de apagar a
expressividade individual de cada traco e condensar suas marcas, gerando
ambiguidade e sensacao de fluxo perpétuo.

Sob um exercicio gestual de ritmo uniforme e dire¢éo fixa horizontal,
Park produz uma superficie leve e ao mesmo tempo densamente material,
resultados de seu processo lento e de sua énfase nas propriedades materiais
do lapis e da tinta 6leo viscosa. O observador € compelido a apreender a obra
igualmente de forma lenta, em um exercicio de aproximacao e distanciamento
espaciais em relacdo a obra — a distancia, ou em reproduc¢des bidimensionais,
percebe-se uma superficie rarefeita e luminosa com trés grandes formas

retangulares, formadas pela variacéo tonal das camadas e pelos espacos onde
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o lapis ndo tocou na tinta. J& proximo a obra, percebe-se tracos fracos
apagados pela densidade pictorica e os sulcos criados horizontalmente no
pigmento pela passagem do lapis, tal exercicio de aproximagao e caracteristica
material adicionam uma forte qualidade de tatilidade visual ao trabalho do
artista.

A escrita feita pela repetida pressdo unidirecional do lapis de Park na
tinta branca pastosa € tornada legivel menos como caractere do que como
ritmo vital a ser sentido e acompanhado visualmente pelo contemplador. Antes
de ser denominada Ecriture, a série de pinturas a qual a presente obra
pertence foi inicialmente nomeada de Myobop (Em coreano, método de
desenhar), ambos os titulos revelam o interesse de Park na linha entre o
desenho e a pintura, entre a imagem e o texto, e entre abstracdo e
representacdo, bem como em articulacdo com a pintura oriental, uma vez que o
termo coreano é comumente utilizado em associacdo com a pintura a tinta
oriental (tongyanghwa), sendo referente a métodos de representacao relativos
a linha (KEE, 2013). Em outras obras, Park Seobo também realizou tracos
cursivos com movimentos mais espacados e sinuosos que se assemelham
mais diretamente a caligrafia ou a escrita cursiva, como é o caso de “Ecriture
no. 62—78” (Figura 27), de 1978. Aqui, além de empurrar o lapis pela superficie
densa da tinta, Park revela a cor da tela nas laterais — uma maior confirmacéao
da concretude dos materiais de seu meio pictorico do que a infinitude plana em

“Ecriture no. 9-74”.
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Figura 27 - Park Seobo, Ecriture no. 62—78, 1978. Lapis e 6leo sobre tela, 72,7 x 91 cm. Colecio

Particular, Seul. Fotografia por Kwon Boo-Mon. Fonte: Seobo Art Foundation.
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Figura 28 - Park Seobo em seu estudio, 1977. Seobo Art Foundation. Fonte: Sotheby’s.
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Como visto na figura 28, o artista realizou algumas de suas obras com
seu corpo sobre a tela ao dispor a mesma sob uma placa na qual seu corpo
poderia se apoiar. Park afirmou que através de seus gestos repetidos de
empurrar a tinta com o lapis e enquanto o mesmo entra em um estado mental
transcendental, a tinta e o suporte, assim como ele e o trabalho se tornariam
um — processo indicativo de certo estado mental do nada, ou de unido com a
natureza (KIM, 2005).

Consonantemente, o processo meditativo e a unido com a natureza séo
presentes na tradicdo da pintura a tinta oriental onde, em linhas gerais, €
tornado a imagem um espaco espiritual onde o momento fugaz da plenitude
vazia, quando a energia ou sopro vital — energia animista que, ao circular,
conecta e da consisténcia a realidade — é visto em circulacdo através da
energia da pincelada, da tinta e das cores. Nesse contexto, o nada ou o vazio,
e a unido com a natureza € a permeabilidade continua do eu em relagdo com
todas as outras coisas sob a unido do sopro vital — apresentando nocoes
importantes de processo, espontaneidade, ambiguidade ou abertura da forma e
vazio na pintura, onde o pintor busca o auto cultivo e a demonstracdo de seu
carater moral, em vez de ilus6es e mimetismos. Em tal tradi¢céo, o preto da tinta
expressa em potencial todas as cores e 0 branco do papel antecipa a sua
presenca enérgica ativadora do espaco nao pintado.

Sob essa perspectiva, certas caracteristicas da espiritualidade — de
raizes xamanistas, taoistas, budistas e neo-confucionistas — e das artes
tradicionais coreanas, e do leste asiatico, foram, e podem ser identificadas nas
obras de Park Seobo e Kwon Young-woo, bem como de outros artistas que, a
partir da segunda metade da década de 1970, serdo associados em conjunto
com os dois sob o termo Dansaekhwa — em coreano, Pintura Monocromatica.
De modo geral, séo obras de aspecto material e tonal natural e/ou simples, de
processo lento e pautado em uma gestualidade metddica, porém espontanea e
sem pretensdo de perfei¢cdo técnica que incorpora o acaso, com composi¢coes
sbbrias e sisteméaticas, onde uma qualidade de incompletude e ambiguidade
prevalece. Ha ainda uma serialidade nos titulos das producdes — figuras 24, 26
e 27, por exemplo — que remetem a meétodos e exercicios em constante

processo.
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A busca do artista por um estado mental de unido com a natureza na
criacdo de um espaco espiritual pode ser visivel em algumas obras ou em seu
processo, ou na apreensao do publico, assim como a partir de uma experiéncia
vivida. Obras como as de Kwon Young-woo (Figuras 24 e 25) ou Park Seobo
(Figuras 26 e 27) incitam o publico a olhar mais atentamente e acompanhar um
processo mais lento de apreensdao, em um processo de aproximagao e
distanciamento, com a materialidade e as qualidades héapticas de tatilidade
visual das obras empreendendo um importante papel junto ao processo do
artista. E, como visto anteriormente, Park busca a unido com a natureza ja em
seu processo de criacdo artistica.

Se a unido com a natureza vem da tradicdo da pintura a tinta oriental,
sendo a pintura tradicional de paisagem coreana de raizes taoistas, Simon
Morley (2013) chama a atencado para a qualidade de incompletude e aparente
crueza de execucdo, bem como um etos de espontaneidade e desejo por
naturalidade na arte e nos artefatos coreanos — em diferenca com as estéticas
japonesa e chinesa, na estética coreana esta presente uma indiferenca e néo
pretensdo em relacdo a perfeicdes técnicas, com tratamentos mais naturalistas
e espontaneos em suas imagens.

O curador Chung Joon-Mo (2014) associa o0 entendimento das obras do
grupo ao paradigma da cultura Seonbi. Seguidores da filosofia confucionista,
foram considerados como modelo de consciéncia, inteligéncia e personalidade
na sociedade coreana, ou até a fonte de energia para a vida do povo coreano —
ao espirito Seonbi estdo ligados significados de virtuosidade da frugalidade e
temperanca na vida cotidiana, baseados principalmente no valor de pureza e
pobreza honesta (MOON, 2004).

E também recorrente criticos e instituicdes associarem as obras do
grupo as ceramicas brancas da dinastia Joseon (1392-1910), como o vaso de
porcelana branca Dalhangari, ou jarro lua, aproximado por Chung (2014) na
exposicao “Empty Fullness: Materiality and Spirituality in Contemporary Korean
Art’, trazida ao Brasil em 2015 no Museu Brasileiro de Escultura. A cor branca
sera tida como definidora de uma identidade coreana e unificadora das praticas
do grupo atraves da exposigdao “Cinco Artistas Coreanos, Cinco Tipos de
Branco”, realizada no Japdo em maio de 1975 na Tokyo Gallery, e que sera

discutida posteriormente.
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A incorporacdo de um discurso de identidade cultural, ou a
essencializagdo de valores estéticos ou sensibilidades nacionais, podem ser
percebidas como uma estratégia de originalidade a fim de obter
reconhecimento para as producdes artisticas de um pais situado as margens
de um mundo artistico internacional — tal estratégia sera utlizada pela
curadoria da exposicdo “Cinco Artistas Coreanos, Cinco Tipos de Branco”
(1975), importante marco ao grupo. Atrelada a essa estratégia internacionalista,
esta a ascensao do poés-colonialismo e de agendas culturais nacionalistas, em
uma Coreia do Sul sob governo autoritario de Park Chung-hee, pos-ocupacéo
japonesa (1910-1945) e Pés-Guerra da Coreia (1950-1953). Kim (2005) afirma
que na década de 1970, tendo superadas até certo modo as dificuldades do
Pos-Guerra, a sociedade coreana comecou a demonstrar interesse em sua
identidade cultural e, em seu circulo artistico, ndo houve oportunidade até tal

momento de pensar seriamente sobre tradigao.

Figura 29 — Kim Whanki, Plum Blossoms and Jar, 1957. Oleo sobre tela, 53 x 37 cm. Fonte: Pinterest.

Tendo o discurso internacionalista de forma geral tomado corpo apo6s a
Segunda Guerra Mundial na Coreia do Sul, o pintor Kim Whanki, em Paris no
final da década de 1950, percebeu a necessidade de criar obras que
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incorporassem uma caracteristica coreana as tendéncias internacionais para
receber reconhecimento internacional, introduzindo motivos tradicionais
coreanos as suas obras. Em “Plum Blossoms and Jar” (Figura 29), feita no ano
de 1957, Kim representa de forma simplificada sobre uma camada de matéria
densa a lua, as flores de ameixa e um dalhangari. Ap6s uma viagem aos
Estados Unidos no inicio da década de 1960, Kim se volta a abstracdo e passa
a pintar obras como “Where, and in What Form, Shall We Meet Again? 16-1V-
70 #166” (Figura 30), de 1970, que muito dialoga em conteudo, processo e
materialidade com a producdo dos artistas associados ao Dansaekhwa,

posicionando-0 como pioneiro ao grupo.
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Figura 30 — Kim Whanki, Where and in What Form ShaII We Meet Agaln'7 16- IV-7O #166, 1970. Oleo

sobre algodao, 232 x 172 cm. Galeria Hyundai. Fonte: The Korea Times.

Se a partir da modernizagdo da década de 1950 o mundo artistico
nacional, uma vez livre do acesso a arte ocidental dominantemente através do
Japao durante a Ocupacao, rejeitou as tradicdes e costumes locais, adotando a
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arte abstrata como uma forma progressiva de arte e linguagem estilistica
internacional, o governo autoritario e censurador do militar Park Chung-hee —
no poder desde o golpe militar de 1961 e com lei marcial decretada contra a
ameaca comunista no fim de 1972 até 1979, quando é assassinado —
promoveu um incentivo ao nacional e um resgate das “coisas coreanas”,
reposicionando a tradicdo como ponto de interesse. Kim (2005) resgata que, no
contexto artistico nacional, muitos preferiram utilizar o termo “coisas coreanas”
em vez de “tradicdo”, dado que o ultimo termo pode implicar o que nao é

moderno.

Figura 31 — Park Seobo, Ecriture no. 45-77, 1977. Léapis e 6leo sobre jornal, 33,5 x 50 cm. Colec&o do

artista, Seul, Coreia do Sul. Fonte: CLARK, John. The Worlding of the Asian Modern. In: Contemporary
Asian Art and Exhibitions: Connectivities and World-making. ANU Press, 2014.

Em 1977, Park Seobo realiza uma obra de sua iconica série Ecriture
sobre uma folha do jornal francés Le Monde (Figura 31). O que poderia ser lido
somente como uma experimentacdo de diferentes materialidades, a troca da

tela pelo jornal como suporte, bem como a sua escolha em deixar perceptivel
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ao observador a superficie em questdo, adiciona novas camadas de
significacgéo.

Sao camadas de leitura que vao da incorporagcdo de materiais do
cotidiano devido a dificuldade de acesso aos materiais tradicionais de pintura,
passando pela censura da imprensa e dos jornais no governo de Park Chung-
hee até o gosto do artista pelas coisas francesas e questdes de
internacionalizacao.

Em uma Coreia do Sul que estava entre os paises mais pobres até a
metade da década de 1960, materiais de pintura tradicionais — como tinta 6leo
e telas de boa qualidade — tinham seus precos inflacionados e tinham de ser
importados do Japao, dificultando acesso regular aos materiais. Essa
dificuldade de aquisicdo fez com que artistas cada vez mais experimentassem
e incluissem em suas obras materiais do cotidiano que estivessem disponiveis
em seus contextos. Kee (2013) afirma que a énfase nesses objetos nao
comumente associados a pintura, como se fossem tinta 6leo e tela ou tinta e
papel, intensificou-se no final dos anos 1960 e no comec¢o da década de 1970,
“a medida que mais artistas coreanos viam a abstracdo como um limiar entre o
interno, mundo imaginado da obra de arte e 0 ambiente social mais amplo do
qual a obra de arte fazia parte fisicamente e, ao mesmo tempo, do qual foi
separada” (KEE, 2013, p.21) .

Especificamente na década de 1970 apos a lei marcial de Park Chung-
hee de 1972 os jornais e a imprensa, importantes fontes de informagéo na
época, sofreram grandes intervencbes do Estado — as artes visuais, pelo
contrario, receberam poucas censuras do governo, o qual as considerou
importantes elementos de promoc¢éao coreana no exterior, bem como uma forma
de aumentar a sua credibilidade em ambito nacional, como é o caso de
programas que comissionavam a realizacao de pinturas documentais nacionais.

Embora o uso de um jornal, em amplo sentido, remeta diretamente ao
contexto repressivo de Park e o aproxime de obras de outros artistas da época
que utilizaram o jornal com forte cunho politico — a obra conceitual “Jornal

depois de Primeiro de Junho de 1974” (1974) de Sung Neung-kyung, por

" Texto original: “[...] as more Korean artists saw abstraction as a threshold between the
internal, imagined world of the artwork and the broader social milieu of which the work was

physically a part and, at the same time, from which it was separate” (KEE, 2013, p.21).
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exemplo —, a escolha de usar uma pagina do jornal francés Le Monde altera o
foco a cerca da intencdo de discutir a censura e o ambiente politico de seu
contexto para questbes da mundializacdo e do gosto do artista pelas coisas
francesas — dado a troca do titulo de sua série de Myobop para o termo em
francés Ecriture, sua viagem de um ano a Paris em 1961 e um mundo artistico
nacional cada vez mais imbuido nos desenvolvimentos artisticos internacionais
a partir da segunda metade da década de 1960.

Entretanto, em “Ecriture no. 45-77”, a tenséo entre o legivel e o ilegivel
causada pelo apagamento da expressividade individual dos tracos e pela
necessidade de aproximacao e distanciamento na apreensao da obra é trazida
a literalidade quando Park realiza seus movimentos sobre o jornal, fazendo
com que seus gestos tornem a escritura grafica contida na pagina de dificil
acesso ao observador e tornando a obra pertinente ao seu contexto politico.

Somado a dificuldade de acesso aos materiais artisticos tradicionais esta
a dificuldade de viajar ao exterior que os artistas coreanos enfrentavam devido
a gquestdes financeiras e restricbes governamentais — do grupo, Park Seobo
passou um ano na Franca em 1961, Lee Ufan fixou residéncia no Japao no
final da década de 1950 e fez uma viagem a Nova lorque em 1971, onde
visitou a retrospectiva de Barnett Newman no MoMA. Prevenidos de viajar aos
centros artisticos para estudar arte, as vias de recepc¢do nacional das
atividades artisticas internacionais se deram predominantemente através de
reproducdes e traducbes em revistas japonesas, norte americanas, francesas
Oou nas poucas revistas de arte coreanas. De igual forma por meio das
atividades de grupos como o Avant-Garde (A.G.) que seguiram movimentos
como minimalismo e pds-minimalismo, de depoimentos dos poucos artistas que
conseguiam viajar ao exterior e das acbes das agéncias culturais
estadunidenses que facilitaram a realizacdo de exposi¢cdes de artistas norte
americanos no pais e trouxeram as revistas pro-América Life e Time desde a
década de 1950.

E possivel perceber através das obras de Kwon Young-woo e Park
Seobo discussdes referentes tanto ao espaco espiritual das tradicbes coreanas
e do Leste Asiatico quanto as questdes de materialidade e meio das tendéncias
abstratas internacionais nas obras do Dansaekhwa. Nesse contexto de revisao

da identidade e da tradicdo, e a crise em seguir com afinco as tendéncias
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artisticas e de pensamento Ocidentais e/ou estrangeiras presente, o0 mundo
artistico nacional se via com definicdes estilisticas limitantes entre pintura
oriental (tongyanghwa) e pintura ocidental (soyanghwa), ou entre abstrata e
figurativa. Seus planos pictoricos que se aproximam mais de estruturas — uma
vez literais e concretos — do que pinturas e seus metodos criativos podem ser
vistos como formas de expandir as possibilidades de criagdo no campo da
pintura e fugir de categorias até entéo cristalizadas no meio artistico coreano.

Seus criadores estavam principalmente preocupados em reunir certos
materiais e propriedades materiais de modo a quebrar a pintura. I1sso
potencialmente abriu espaco para a reconstrucdo de uma narrativa
diferente da pintura, uma menos endividada com conjuntos reificados
de distingbes fundados em sistemas particulares de ordem e crenca
repetidos durante um determinado periodo. [...] essas obras eram
elas mesmas métodos de estarem presentes fora desses sistemas de
ordem cujo aparente dominio dependia de suas reivindica¢des duplas
da historicidade e perpetuidade (KEE, 2013, p.04) *°.

A categoria da pintura ocidental e questbes acerca da materialidade e
meio foram introduzidas na Coreia durante o Periodo de Illuminacdo, ou
Kaehwagi, no final do século XIX, onde a producéo artistica foi reconfigurada
como um todo — no lugar da figura idealizada do pintor que busca o auto cultivo,
0 ganho econémico e a énfase nos materiais e técnicas consistiram em uma
mudanca radical de autoridade (KEE, 2013). Ja a categoria pintura oriental foi
utilizada pela primeira vez na Coreia em 1920 em contrapartida a popularidade

da pintura ocidental.

* Texto original: Its makers were primarily concerned with bringing together certain materials
and material properties so as to break the painting down. Potentially this opened up room for
the reconstruction of a different narrative of painting, one less indebted to reified sets of
distinctions founded on particular systems of order and belief repeated over a given period. [...]
these works were themselves methods of being present outside those systems of order whose

seeming dominance relied on their dual claims to historicity and perpetuity (KEE, 2013, p.04).
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Figura 32 — Imagens do catalogo da exposigdo Cinco Artistas Coreanos, Cinco Tipos de Branco. Tokyo
Gallery, maio de 1975. Fonte: M+ Matters.

Marco na historiografia do Dansaekhwa e primeira vez onde o termo foi
oficialmente usado para se referir ao grupo, a exposicédo “Cinco Artistas
Coreanos, Cinco Tipos de Branco” (Kankoku, gonin no sakka: itsutsu no
hinseku <shiro>), figura 32, foi realizada durante os dias 6 a 24 de maio de
1975 na Tokyo Gallery, Japdo, com curadoria conjunta entre o critico japonés
Nakahara Yusuke e o critico coreano Lee Yil. A exposi¢do (Figuras 33 e 34)
contou com obras de Kwon Young-woo, Park Seobo, Suh Seung-won, Lee
Dong Youb e Heu Hwang. E perceptivel a partir do titulo e do catalogo da
exposigdo a intencdo da curadoria de focar a dominancia do branco nas obras
dos cinco artistas e de como esse fato alegadamente seria distintivo de uma

vaga identidade cultural ou nacional coreana.
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Figura 33 - Vista da instalagcao da exposi¢ao Cinco Artistas Coreanos, Cinco Tipos de Branco. Tokyo
Gallery, 1975. Na parede de tras, da esquerda para direita: Park Seobo, Ecriture no. 9-74 (Figura 26) e
Ecriture no. 8-74, ambas de 1974. Na parede direita, de tras para frente: Lee Dong Youb, Situacdo C,
Situagédo B, e Situacéo A (Figura 36), todas de 1974. Fonte: Sotheby’s.

Figura 34 - Vista da instalagcao da exposigao Cinco Artistas Coreanos, Cinco Tipos de Branco. Tokyo
Gallery, 1975. Na parede de tras, da esquerda para a direita: Suh Seung-won, Simultaneity 73-14, 1973,
(Figura 35) e outra obra de Suh Seung-won. Na parede direita, de tras para frente: Kwon Young-woo,
Work 74-1 (1974) e uma obra de Suh Seung-won. Fonte: Tokyo Gallery + BTAP.
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A exposicdo “Cinco Artistas Coreanos, Cinco Tipos de Branco” foi a
primeira exibicdo de arte contemporanea coreana da galeria. Anteriormente, a
instituicdo japonesa realizou exposicdes de artistas associados a pintura
monocromatica como Yves Klein, Enrico Castellani, Lucio Fontana, Lee Ufan e
a exibicdo de arte tradicional coreana “Retratos e Pinturas Folcloricas da
Dinastia Yi” (Setembro de 1972).

Tal histérico, e escolha curatorial da exposi¢do, revela o interesse do
entdo dono da galeria, Yamamoto Takashi, no monocromo e nas artes da
dinastia Joseon, ou dinastia Yi, periodo no qual a corrente filoséfica neo-
confucionista, como a cultura Seonbi, prevaleceu e a beleza natural e simples
da porcelana branca, como o dalhangari, era amplamente adorada. Também
familiar ao publico japonés eram os escritos sobre arte folclorica coreana do
filbsofo japonés Yanagi Soetsu (1889-1961), ou Yanagi Muneyoshi, que
também possuia gosto pelas porcelanas da dinastia Joseon.

No texto curatorial, Nakahara faz mencdes diretas aos textos de Yanagi,
bem como ao primeiro historiador de arte coreana Ko Yuseop (1905-1944),
conhecido por estudiosos tanto da Coreia quando do Jap&do. Em 1974, o texto
de Yanagi “Choson e Suas Artes” (Chosen to sono geijutsu) — sendo Choson
também outra forma de se referenciar a dinastia Joseon — foi traduzido ao
coreano e criticas sobre a sua visdo essencialista e imperialista da Coreia
foram feitas, embora seus escritos tenham influenciado artistas coreanos como
Ha Chonghyun, que estavam em processo de estudo e revisdo de suas
tradicdes, e continuam sendo amplamente utilizados nas discussdes ou
exposicdes sobre a arte contemporanea coreana.

O critico coreano Lee Yil discute o branco como uma forma de
estabelecer uma concepcéo ndo-ocidental da cor — associa ao tom uma certa
mentalidade ou um espirito de natureza, que potencialmente evoca a presenca
de todas as cores, referenciando o budismo, em contraste com a nocao de
branco como nao-cor presente nas obras de Mondrian (YAMAGUCHI, 2012-
2013). Na Coreia, 0 monocromo ja havia sido identificado como uma tendéncia
anteriormente, e, segundo Kee (2013), Lee Yil estava ciente da escolha e das
consequéncias de identificar uma singularidade cultural nas obras do grupo
para a sua promocao internacional, sendo o Japao uma importante plataforma

de insercdo coreana no circuito internacional, dada as rela¢des diplomaticas
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entre 0s paises estabelecidas em 1965. Os artistas associados ao
Dansaekhwa compartilharam do mesmo sentimento de Lee Yil e ndo fizeram
objecBes publicas, embora Lee Dong Youb posteriormente tenha confessado
se sentir irritado pelo termo que diretamente os definiam como uma verséo
localizada da pintura monocromatica (KEE, 2013).

De forma geral, o branco na cultura tradicional coreana estéa presente,
além do gosto pelo branco das porcelanas na dinastia Joseon, nas vestimentas
e produtos também de Joseon, nos baeksulki (tradicionais bolos de arroz) e no
hanji. Ainda, o termo “pessoas de branco” (paek ui minjok) era uma frase
recorrente de denominagao dos coreanos na era colonial japonesa.

Somado a essencializacdo do coreano através do branco,
principalmente devido a romantizacdo de producfes tradicionais como as
ceramicas do periodo Joseon, esta a crescente vontade de distinguir uma arte
contemporénea asiatica a partir do fim da década de 1960, como sendo
resultado de uma nova percepc¢do da dindmica do mundo artistico internacional
pautada na competicdo entre diferentes nac¢Bes ou grupos regionais.
Similarmente no Japéo, discussdes em volta do presente estado problematico
onde a pintura se encontrava estavam acontecendo na década de 1970. E
exposi¢coes como “O Problema da Pintura” (Kaiga no mondai), realizada em
1980 no Museu de Arte Seibu de Toquio com curadoria do critico de arte
Fujieda Teruo (1936-2018), tentaram desenvolver modelos vernaculares para a
pintura pés-moderna — na exposicao, Fujieda distinguiu certa sensibilidade
japonesa no uso das cores e das texturas nas pinturas.

Dessa forma, a exposi¢cao “Cinco Artistas Coreanos, Cinco Tipos de
Branco” e a estratégia de promocéo internacional do Dansaekhwa situaram-se
entre o desejo coreano de tornar visivel uma identidade nacional e o japonés
de construir uma Asia em contraste com o Ocidente (KEE, 2013). Além disso, o
discurso de Lee Yil de situar um espirito coreano associado ao modo de pensar
oriental incomensuravel ao do Ocidente pode ser visto, segundo Kee (2013),
como uma tatica retérica de minar o monopolio do Jap&o Imperial sobre a Asia
e sua posicao de centro, aproximando a arte contemporanea coreana das
origens auténticas da arte asiatica.

Apesar do grande foco curatorial na cor branca como representagao

particular da Coreia, um reconhecimento das diferencas individuais entre as

76



obras dos artistas foi feito. A grande diversidade nas obras do grupo o
aproxima mais como uma tendéncia ou fendmeno artistico do que como um
movimento unificado — reflexo da unido dos artistas por criticos e institui¢cées,
que, com excecado de Park Seobo e Lee Ufan, ndo tinham grandes contatos
entre si. Aléem de obras de Kwon Young-woo e Park Seobo, na exposicéo
também havia obras de Suh Seung-won, Lee Dong Youb e Heu Hwang. Nas
obras dos trés artistas, a discussdo muda a atencdo da presenca fisica do
artista para a presenca de formas dispostas vagamente em composicoes de

tons neutros que fazem alusédo a um estado natural de inconstancia.

Figura 35 — Suh Seung-won, Simultaneity 73-14, 1973. Oleo sobre tela, 161,2 x 130,5 cm. Fonte:
YAMAGUCHI, Yuriko. Six Kinds of White: Questioning the “Koreanness” of Korean Monochrome Painting.
AGLOS Special Issue: Workshop and Symposium 2012-2013.

Em “Simultaneity 73-14” (Figura 35), Suh esvazia uma forma cristalina
de seu contorno e 0s posicionam suspensos ho plano de forma simultdnea com
uma variacdo dindmica de posicdo e propor¢do com o intuito de criar uma

profundidade espacial, tornando-as suscetiveis e constituintes da
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permeabilidade do plano pictérico. As linhas volateis de Lee em “Situation A”
(Figura 36) sugerem um espac¢o pictdrico de inconstancia e unido com a
natureza, e a forma organica pouco perceptivel de Heu em “Variable
Consciousness 74-3” (Figura 37) foi inspirada, segundo Kim Mikyung (2002),
por uma experiéncia transcendental que o artista teve ao jogar um travesseiro
contra a parede de um quarto de motel e ver a forma que o travesseiro caiu

sobre um colchéao branco.

Figura 36 — Lee Dong Youb, Situation A, 1974. Oleo sobre tela, 100 x 80 cm. Fonte: Tokyo Gallery +
BTAP.
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Figura 37 — Heu Hwang, Variable Consciousness 74-3, 1974. Oleo sobre tela, 152 x 130 cm. Fonte:
Tokyo Gallery + BTAP.

Ha Chonghyun é outro pintor associado ao Dansaekhwa que, assim
como Lee Ufan, ndo participou da exposi¢cao “Cinco Artistas Coreanos, Cinco
Tipos de Branco”, embora Lee Ufan tenha sido uma figura crucial na realizac&o
do evento. O pintor havia passado um periodo de experimentacdes com o
tridimensional e com formas de perturbar os limites entre pintura e escultura,
principalmente por influéncia das atividades do grupo japonés de vanguarda
Mono-ha — no qual Lee Ufan era figura artistica e teérica central, assim como
importante meio de conexao entre 0 grupo e os artistas coreanos.

Em japonés, escola das coisas, os artistas do Mono-ha rejeitavam as
tradicdes de representacdo ocidentais e os valores de individualidade artistica
e importancia do objeto artistico da modernidade ocidental. Utilizavam em
justaposicdo materiais de propriedades fisicas diferentes, como industriais e

naturais, em sua concretude, com o minimo de manipulacdo artistica, em
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relacdes pictoricas trazidas para o tridimensional, com foco na percepcao e nas
relacdes entre eles e 0 espago onde estao inseridos. Estavam interessados no
acesso ao mundo dependente através dos sentidos do espectador, como ver e

tocar.
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Figura 38 — Ha Chonghyun, Conjunction 74-26, 1974. Oleo sobre cAmanho, 108,9 x 222,9 cm. Fonte:
MoMA.

No inicio da década de 1970, Ha Chonghyun inicia seus experimentos
com a sua famosa série Conjunction, onde o artista desenvolveu um método
particular de pintar através do ato de empurrar a tinta 6leo da parte de tras do
tecido até a sua superficie frontal, denominado de baeapbeop, ou método de
contrapressdo. Em obras como “Conjunction 74-26” (Figura 38), de 1974, o
artista quebra a frontalidade bidimensional do suporte ao pintar a partir de seu
verso, uma afirmacgéo da tridimensionalidade da pintura como objeto. Pintando
a partir da conjuncao entre a tinta 6leo viscosa e o tecido de canhamo esticado.

Ha proporciona que o encontro relacional entre pigmento e tecido
intensifigue suas propriedades intrinsecas — de perto (Figura 39), é possivel
observar pequenas gotas do pigmento seco atravessado entre as tramas do
canhamo e as formas densas que se assemelham a estalactites formadas pela
deliberacéo do artista de deixar a tinta secar na vertical. Esses elementos, em
conjunto com a qualidade grosseira e organica do tecido, promovem uma
grande sensacao visceral e de tatilidade visual. Aqui, o tratamento minimo
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entre as propriedades do cAnhamo e da tinta intensificam a ideia de crueza da
execucao.
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Figura 39 - Ha Chonghyun, Conjunction 74-26 (Detalhe), 1974. Oleo sobre canhamo, 108,9 x 222,9 cm.

Fonte: You Have Been Here Sometime.

Apesar do processo gestual da obra, o artista torna inacessivel ao
espectador a sua individualidade de expressao ao realizar a acdo na parte de
trds da tela. Esse procedimento adiciona, ao exercicio de aproximacdo e
distanciamento necessario, a realizacdo de um plano fisico além da
bidimensionalidade do visivel. A serialidade da composi¢do — de igual maneira
nas obras de Kwon Young-woo, Park Seobo e Lee Ufan — reforca a ideia de
método, assim como é posta em tensdo com a espontaneidade e ambiguidade
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das formas contidas, dependentes na obra da presséao corporal do artista ao
empurrar a tinta através do tecido e das forgas fisicas externas ao ser posta a
secar.

Ha Chonghyun, tanto quanto Park Seobo, buscava um estado mental de
unido com a natureza ao expressar as qualidades interiores dos materiais e
chegou a referenciar o seu processo como semelhante a fazer ceramica,
trabalhando de forma natural e interferindo minimamente no processo,
deixando o material tomar forma por conta propria. Seu meétodo de
contrapressao, baeapbeop, também pode ser visto como uma forma de
expandir as possibilidades de criagdo no campo da pintura e fugir de categorias
limitantes no meio artistico coreano. Com a relacdo entre a pintura e a
escultura ganhando corpo, Ha afirma que sua técnica e escolha pelo canhamo
foram solucdes diretas de se afastar dos métodos de pintura ocidentais, sendo
o tecido derivado de sacos de estopa que carregavam gréos ap0s a Guerra
(KWON, 2019).
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Figura 40 - Lee Ufan, From Point, 1976. Cola Animal e pigmento mineral sobre tela, 117 x 117 cm. Museu
Nacional de Arte Moderna e Contemporéanea, Coreia do Sul. Fonte: Apollo International Art Magazine.

Pintor, escultor, escritor e filosofo, Lee Ufan é uma figura importante
tanto do Dansaekhwa quanto do Mono-ha, grupo japonés de vanguarda
emergente no final da década de 1960. Em 1956, Lee Ufan ingressou no
Colégio de Belas Artes da Faculdade Nacional de Seoul para estudar pintura
de pincel, mas, apos dois meses, interrompe seus estudos e se muda para o
Japéo. Em 1961, forma-se em filosofia na Nihon Daigaku, Téquio.

Seus escritos, no final da década de 1960, serviram de base intelectual
para a fundacdo do grupo de arte de vanguarda mono-ha, desenvolvido em
Toquio, e foram difundidos na Coreia, onde serviu de conexdo entre as
atividades do grupo e os artistas coreanos. Também € uma das figuras centrais
do Dansaekhwa, ajudando a introduzir o grupo a uma escala internacional —

suas discussdes com o diretor da Tokyo Gallery, Yamamoto Takashi, ajudaram
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a realizacado da exposicao “Cinco Artistas Coreanos, Cinco Tipos de Branco” e
Lee traduziu o catdlogo da exposicdo do coreano para o japonés (KEE, 2013).
Suas séries “From Line” e “From Point”, iniciadas no comeco da década de
1970, o vinculou ao grupo coreano.

Oscilando num fundo de tom bege neutro, um padrdo de cor azul foi
organizado sobre a superficie por Lee em “From Point” (1976), as pinceladas
do artista afirmam a natureza fisica da tela e do pigmento mineral sobre ela
aplicada. Ao nomear a pintura, e sua série, From Point - o que em portugués
podemos traduzir literalmente por “Do Ponto” — Lee Ufan discute sobre os
elementos do campo pictérico e faz referéncia a pintura tradicional oriental e as
atividades de pintores como Suh Se-ok, também antigo professor de Lee.

Interesse recorrente em suas obras, o ponto de partida de uma pintura
estd presente em “From Point” (1976) através dos pontos azuis marcados
sobre a superficie da tela por meio de gestos metédicos. E, consequentemente,
a ilusdo optica gerada pelas sucessivas marcas do pincel formam linhas
virtuais de puro movimento. Assim, a composi¢cdo continua da pintura de Lee
U-Fan pode ser entendida como uma agitacao contida de cores e linhas virtuais
em movimentos que acompanham e transcendem as delimitagBes fisicas do
plano pictérico quadrado, estas Ultimas formadas pelos vestigios da repetida
gestualidade de Lee sobre a tela, os pontos.

Nosso olhar se desloca e percorre a pintura acompanhando o0s
sucessivos pontos de cor azul que o artista registra. A sucessividade do gesto
€ evidenciada pela desaparicao gradativa do pigmento mineral, onde o repetido
contato do pincel com a superficie da tela gera variacdes tonais e quantitativas
de tinta e, por fim, deixa de marcar o plano pictérico. O processo é, entao,
repetido e o artista organiza os pontos em um sentido concéntrico consciente
da fisicalidade do suporte em que estdo dispostos.

Lee entende suas pinturas como nao contendo um significado préprio,
mas como gestos que proporcionam momentos de encontro com o mundo. Ao
realizar marcas na superficie de suas telas, o artista abre espago para o
observador imaginar algo mais profundo, uma conexao interior com o mundo e
0 universo em um nivel transcendental. Essa no¢cdo advém de um de seus
conceitos mais famosos, a ideia de “encontro”, “uma nogao que conecta junto

ambas as experiéncias transcendentais e corporais para dar mais peso ao que
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poderia ser simplesmente descartado como lirismo” (YAMAGUCHI, 2012-2013,

p.14) *°.
O objetivo do meu trabalho, desde o inicio, € mostrar todo o resto. A
marca na tela é um gatilho para fazer o espectador imaginar outras
coisas. Ao nascer e crescer na Asia, eu poderia estar mais
sintonizado com a consciéncia de “todo o resto”. Afinal, a Asia tem
um clima de mongdes, entdo ha muita chuva. HA sempre coisas
apodrecendo e novas vidas brotando e, no passado, isso deu origem
a fortes tendéncias para crencas animistas. E mais provavel que os
asiaticos se vejam vivendo com a natureza, com o resto do universo.
(U-FAN, The Japan Times, 2010, sem pagina)’

Tal passagem revela o interesse de Lee, na década de 1970, em
desenvolver um modelo de pintura concebido através de métodos tradicionais
orientais, como a pintura a tinta oriental na qual Lee era treinado. Lee também
era colecionador de pinturas folcléricas coreanas (minhwa) e a propria escolha
material do artista demonstra seu interesse nas praticas tradicionais orientais —
0 pigmento mineral € amplamente utilizado no nihonga e o pincel nas pinturas
tradicionais orientais.

Ao mesmo tempo em que enfatizam a materialidade e planaridade de
sua pintura em uma composi¢cdo regular e organizada, a variabilidade dos
pigmentos minerais azuis, marcados por repetidos atos sobre a superficie
plana da tela, possuem uma qualidade haptica e organica em decorréncia do
uso da cola animal, do pigmento mineral e de seu atrito com as cerdas do
pincel de pelo artificial. Em conjunto com o espaco que ndo foi marcado,

funcionam como um convite para uma experiéncia perceptiva de encontro entre

® Texto original: “[...] a notion that links together both transcendental and corporeal

experience to give more weight to what could simply be dismissed as lyricism.” (YAMAGUCHI,
2012-2013, p.14)

' Texto original: The aim of my work, from the outset, is to show everything else. The mark on
the canvas is a trigger to get the viewer to imagine other things. By being born and raised in
Asia, | might have been more in tune to an awareness of “everything else.” After all, Asia has a
monsoon climate, so there is a lot of rain. There’s always things rotting and new life sprouting
and, in the past, this gave rise to strong tendencies toward animistic beliefs. Asians are more
likely to see themselves as living with nature, with the rest of the universe. (U-FAN, The Japan

Times, 2010, sem pagina)

85



interior e universo, para a consciéncia de si como parte integrante de todo o
resto.

Embora comparacdes estilisticas entre as pinturas do Dansaekhwa e as
tendéncias da pintura abstrata internacional a partir da década de 1960, como
o minimalismo e o monocromo de forma geral, possam ser feitas
principalmente em questdes compositivas de serialidade e literalidade, assim
como na busca do transcendental a partir do concreto no monocromo, grande
parte das obras relativas ao Dansaekhwa apresentam uma forte qualidade tétil
e natural, portanto ambigua e crua, no tratamento da materialidade que muito
se distancia da rigidez formal de tais obras ocidentais. No Dansaekhwa, a
repeticdo e organizagdo do gesto sdo menos em detrimento de uma derivagao
das tendéncias globais do que de uma busca concentrada de esvaziamento da
mente, conexdo com a natureza e énfase das propriedades materiais. Outras
obras como as de Suh Seung-won, Lee Dong Youb e Heu Hwang fazem
referéncias diretas a questbes existenciais e concepcoes filoséficas proprias
das filosofias tradicionais do Leste Asiatico e coreanas. Além do mais, métodos
como o de Ha Chonghyun, Kwon Young-woo e Park Seobo desafiam a nocéo
purista da planaridade pictérica presente na pintura modernista de Greenberg.

Séo frutos da crescente recepcdo de informacfes e consciéncia a
respeito da arte contemporanea ocidental em um contexto cultural de rapida
modernizacdo e alinhamento com os Estados Unidos, da revisdo das tradicdes
locais e de percepcao do mundo artistico internacional pautado na geopolitica.
Dada a crescente mundializacdo contemporanea e fluxos dinamicos de trocas
cultuais, é importante o entendimento dessas obras como nem derivativas e
nem incompreensiveis ao publico ocidental, sendo a atualizacdo dos valores
filosoficos e das técnicas artisticas tradicionais coreanas o caminho ao efeito

monocromatico.

86



CAPITULO IlI:
A SITUACAO DA PINTURA ABSTRATA NO

LESTE ASIATICO DO POS-GUERRA
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As obras do grupo Gutai Bijutsu Kyokai*® (1954-1957) e as do
Dansaekhwa'® — durante a década de 1970 — sdo frequentemente passiveis de
serem inseridas em modelos estilisticos comparativos que as marginalizam
dentro de uma historia da arte ocidental dominante, configurando-se como
processos limitantes de entendimento aplicados as praticas artisticas locais em
relacdo a uma arte global e hegemonica.

Dessa forma, partindo da necessidade continua de novos olhares,
criticos e dialégicos, que discutam essas obras em suas complexidades e
articulacbes inéditas, os capitulos anteriores apoiam-se na intencdo de se
aproximar e mapear as obras e contextos dos grupos a fim de entendé-los
como expressodes distintas dentro das préticas artisticas abstratas para além de
um entendimento derivativo e de influéncia unidirecional, sem antes
contextualizar de forma breve as tendéncias abstratas ocidentais dominantes
no Pds-Guerra.

Sao articulagdes inéditas com o fluxo cada vez mais globalizado das
informacbes a partir do POs-Guerra que subscrevem praticas novas ao
repertério contemporaneo a partir de processos enddégenos e exodgenos. Essa
originalidade afirma-se, segundo Moacir dos Anjos (2005), porque tais
operacbes recriadoras de significantes globais sado formadas por
especificidades historicas, e adiciono especificidades culturais, que as
localizam e as diferenciam como praticas criativas originais no espaco amplo
da producéo cultural contemporéanea.

Resultantes de trocas culturais, Ming Tiampo (2011) cria o conceito de
mercantilismo cultural para explicar a recepcdo dominante e unilateral que tais
articulac6es receberam dentro da historiografia da arte. Tiampo (2011) afirma
que a narrativa do modernismo assume dois pontos: um no qual o modernismo
seja um sistema fechado localizado no Ocidente e disseminado em seus
territbrios sem trocas reciprocas, e outro que, uma vez transferido, o

modernismo foi replicado por todo o mundo sem gerar contribui¢cdes originais o

® Em japonés, Bk fii#4:. O termo pode ser traduzido para o portugués como Associacdo
de Arte Concreta.
YEm coreano, THM 3. O termo pode ser traduzido para o portugués como Pintura

Monocromaética.
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suficiente para serem inclusas em sua histéria. Portanto, mercantilismo cultural
€ um conceito referente a tal recepcdo das trocas culturais no discurso do
modernismo, onde a Europa se inspira por matérias primas de outras culturas,
como o primitivismo e o orientalismo, e recusa a producdo moderna das
mesmas, taxando-as como derivadas (TIAMPO, 2011).

As trocas culturais, aqui entre o Ocidente e o Leste Asiatico, sdo, assim
como os termos local e global, relacionais, constituindo-se em vias de méo
dupla e ndo unidirecionais, tornando incongruentes os entendimentos dessas
praticas simplesmente como imitativas de um centro dominante ou
essencializagcdes de uma cultura local. O que distingue uma cultura local das
outras sdo os modos especificos pelos quais a mesma se posiciona nesse
contexto interconectado e estabelece relacbes com o outro, sendo essas
relacbes estabelecidas através de uma extensa rede comunicativa da qual
fazem parte e midia, a academia, os museus e outras instituices (ANJOS,
2005).

A grande diversidade das praticas artisticas do periodo inicial do grupo
Gutai e complexidade de articulacbes nas producdes do grupo tornam
extremamente limitante e marginalizante a compreensdo do Gutai como
derivativo das abstracbes gestuais e informes ocidentais ou anunciador do
Happening de Allan Kaprow. Os artistas filiados ao grupo conciliaram as suas
experiéncias na pintura bidimensional com atividades mais radicais que
trouxeram para o espaco relacdes pictéricas e a interacdo com o publico.

Com efeito, a perspectiva de um campo comum no mundo artistico de
Yoshihara Jird e a agenda internacionalista do grupo, refletida no
comprometimento com a originalidade, com a circulacao internacional do Jornal
Gutai, com a publicidade local e no interesse nas obras de Jackson Pollock e
Georges Mathieu por Yoshihara, assim como o entendimento transnacional de
tais praticas discutidos anteriormente, fazem necessario o entendimento do
Gutai em diadlogo com as tendéncias artisticas globais.

O Gutai e a pintura abstrata ocidental do Pd&s-Guerra possuem
convergéncia em uma concepcdo fenomenologica de encontro entre o
processo fisico individual do artista e a materialidade concreta na tela — esse
foco no processo empreendido pelo grupo se deu com nogdes de performance

e acdo mais proximas da abstracdo ocidental, embora certa busca pelo auto

89



cultivo da tradicdo do Leste Asiatico possa estar presente no interesse pelo
desenvolvimento da autonomia criativa individual em didlogo com a formagéao
da comunidade ou do coletivo. Ainda, ha a presenca de elementos da vida e
cultura locais que forneceram referéncias para a aproximacgao entre arte e vida,
e entre artes visuais e performaticas.

Ultrapassando uma relacdo de influéncia unilateral entre a pintura
moderna ocidental e as praticas do grupo para uma de confluéncia ou afinidade,
o foco no processo em detrimento de uma forma absoluta, a importancia da
subjetividade, do corpo carnal, da presenca fisica e do gesto também sé&o
caracteristicas presentes, de modo geral, nas imagens da tradicdo artistica do
Leste Asiatico.

A expressdo da energia criativa através do gesto € também familiar a
pratica da caligrafia oriental e, de fato, a mesma passou a ser um objeto de
atencdo ocidental a partir da década de 1950. A identificacdo do uso de uma
linha de tipo caligradfico e o empreendimento de tais elementos citados
anteriormente, embora em diferentes dimensfes e nocdes, é possivel na
pintura moderna ocidental a partir da primeira metade do século XX,
principalmente na pintura abstrata do P6s-Guerra — caracteristicas que também
surgiram dentro da prépria modernidade artistica ocidental.

Conjuntamente, a cultura e artes tradicionais do Leste Asiatico serviram
de grande inspiracdo e objeto de estudo de muitos artistas no Ocidente desde
o século XIX. Essa anterior absorcdo de valores orientais pelos artistas
ocidentais reforcam ainda mais a concepc¢do de fluxos de trocas artisticas
din&micas interculturais em ambos os lados.

Contudo, o coletivo foi muito além de processos corporais para produzir
pinturas e das noc¢des pictéricas tanto ocidentais quanto japonesas, articulando
em suas praticas questdes formais e histérico-culturais locais e globais em
pauta no contexto do Pds-Guerra. Também divergente € o comprometimento
do grupo como um coletivo ndo hierarquico de individuos autbnomos que
permeou suas publicacoes, obras e exibicdes. Movidos pela liberacdo da
autoconsciéncia e de qualquer tipo de controle, da pretensao, e contra o mito
da originalidade e grandeza individual artistica — elementos que
acompanharam a Escola de Nova lorque e a figura de Jackson Pollock em

particular —, o “forno do automatismo” defendido por Yoshihara no manifesto do
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grupo Gutai é posto em pratica nas obras do grupo através do aperto de maos
entre suas manifestacdes fisicas descontroladas ou, mais diretamente, através
de processos mecanicos onde o gesto do artista € apagado, e a matéria
(busshitsu).

Suas obras ao ar livre, no palco e suas proposicdes relacionais com o
publico incentivam a liberdade criativa dos individuos e desafiam as instituicdes
e sistemas hierdrquicos das artes. Além do mais, as pinturas geométricas de
Kanayama Akira — muito ignoradas por estudos sobre o Gutai provavelmente
por ndo se encaixarem no discurso comparativo com a abstracdo informal
ocidental — parecem discutir justamente questbes acerca do apagamento da
individualidade do artista e do mito da originalidade artistica ocidental.
Desenvolveram uma concepcao de pintura diferente da expressa no tanto no
Ocidente quanto no Oriente, e pela narrativa modernista de Clement Greenberg.

Da mesma forma, ainda que comparacbes entre as pinturas do
Dansaekhwa e as tendéncias da pintura abstrata internacional a partir da
década de 1960, como o minimalismo e o monocromo de forma geral, sejam
possiveis principalmente em questdes compositivas de serialidade e
literalidade, e na busca do transcendental a partir do concreto no monocromo,
grande parte das obras associadas ao Dansaekhwa apresentam uma forte
qualidade tatil e natural, logo ambigua e crua, no tratamento da materialidade
gue muito se distancia da rigidez formal de tais obras Ocidentais e se aproxima
das artes e filosofias tradicionais coreanas e Orientais. Se a ambiguidade da
forma e a espontaneidade foram empreendidas nas tendéncias artisticas
abstratas ocidentais do Po6s-Guerra, esses elementos ja estavam presentes
nas artes tradicionais coreanas, como as pinturas de paisagem, que
apresentam um carater mais espontaneo e menos idealizador do que as
japonesas ou chinesas (MORLEY, 2013).

A repeticao e a organizacao do gesto sdo menos em detrimento de uma
derivacdo das tendéncias globais do que de uma busca concentrada de
esvaziamento da mente, conexdo com a natureza e énfase das propriedades
materiais. Obras como as de Suh Seung-won, Lee Dong Youb e Heu Hwang
fazem referéncias diretas a questdes existenciais e concepc¢des filosoficas
préprias das filosofias tradicionais coreanas e do Leste Asiatico de forma geral.

Além do mais, métodos como o de Ha Chonghyun, Kwon Young-woo e Park
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Seobo desafiam a nocéo purista da planaridade pictérica presente no discurso
modernista de Greenberg.

As obras do Dansaekhwa sao frutos da crescente recepcdo de
informacdes e consciéncia a respeito da arte contemporanea ocidental em um
contexto intercultural de rapida modernizacéo e alinhamento com os Estados
Unidos, da revisdo das tradi¢cbes locais, e da percepcdo do mundo artistico
internacional pautada na geopolitica. Dada a crescente mundializacdo
contemporanea e fluxos dinamicos de trocas cultuais, é importante o
entendimento dessas obras como nem derivativas e nem essencializantes da
cultura coreana ou incompreensiveis ao publico ocidental, sendo a atualizagédo
dos valores filoséficos e das técnicas artisticas tradicionais coreanas o caminho
ao efeito monocromatico. O monocromo de artistas ocidentais como Agnes
Martin (Figura 6) e Yves Klein também ¢é fruto das absor¢des e do estudo de
valores filosoficos orientais, como o0 pensamento meditativo.

Se a pintura abstrata possibilita esse tipo de essencializagcéo dos valores
estéticos nacionais, € importante a compreensao de que a abstracdo também
traz a producéo de esteredtipos formais ou reimplementacées de tipos formais
gue podem abrir espaco para uma leitura de afiliacdo nacional (CLARK, 2014).
Ainda, anteriormente na Coreia, e creio que de forma similar no Japao, as
primeiras abstracdes ocorreram a partir da reacdo aos trabalhos abstratos nas
revistas de arte vindas do Japdo ou da América, € ndo se constituindo como
um processo enddgeno, uma vez que o0 pais ndo detinha contexto social ou
cultural para tal fenémeno (KIM, 2005).

Apice da modernidade artistica em certas narrativas como a de
Greenberg, a pintura abstrata foi tida como linguagem estilistica internacional
devido a sua grande receptividade e discurso de liberdade criativa, condizente
com a ansiedade de modernizacdo e progresso. Dentro dos possiveis
esteredtipos formais das tendéncias abstratas ocidentais a partir do P6s-Guerra
pertinentes aos grupos Gutai e Dansaekhwa, sé&o identificaveis — em
decorréncia da liberdade criativa individual e da manipulacdo imediata e ativa
do material em sua concretude — formas abertas, ambiguas, e de aspecto
inacabado e um modo né&o relacional de compor. Também, o uso de telas em

grande escala e, a partir principalmente da década de 1960, uma plenitude
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pictorica, formas geomeétricas mais espontaneas e intuitivas, e uma composi¢cao
por repeticdo ou serialidade.

Conjuntamente a essa discusséo, esta o papel dos Estados Unidos no
contexto de disputa por hegemonia de poder em escala mundial apds a
Segunda Guerra — 0 pais instalou agéncias culturais de promocao de seu
governo na Coreia do Sul a partir da década de 1950 e ocupou o Japao Pos-
Guerra até o comeco dos anos 1950. No fim da década de 1950, o critico
francés Michel Tapié vai estreitar os lacos e promover o grupo Gutai como
afiliado da abstracdo informal, termo criado pelo mesmo como contraponto
europeu a Escola de Nova lorque, com o intuito de afirmar a relevancia
internacional da pintura abstrata informe.

Entretanto, esses tipos formais em grande parte justificam-se, tao
somente, devido ao lugar privilegiado do centro artistico como formulador de
sentidos simbdlicos globais — a assimetria dos fluxos de informag&o fazem com
que as formas culturais desenvolvidas nesses centros artisticos sejam
melhores difundidas e afirmadas mundialmente do que as ressignificacdes que
delas sado feitas (ANJOS, 2005). Barbara Rose (1980) entende o
expressionismo abstrato como uma convergéncia entre a tradicdo modernista
europeia e caracteristicas do comportamento e pintura nacionais
estadunidenses, embora leituras de Pollock ou da Escola de Nova lorque como
derivativos ndo sejam feitas.

Se até o momento discuti a situacdo da pintura abstrata no Leste
Asiatico em comparacao com o Ocidente, nas paginas a seguir empreenderei a
andlise comparativa entre esses dois grupos. E importante ao entendimento
dessa situagéo, proposta aqui a partir das atividades iniciais do grupo Gutai e
do Dansaekhwa, a tarefa descentralizadora de comparar tais praticas, tornando
centrais essas atividades em exercicio comparativo da abstracao entre os dois
paises orientais, Japao e Coreia do Sul, em vez de sempre recorrer ao centro

hegemonico através de um entendimento de contraste entre Ocidente e Oriente.
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5 Gl T

Figura 41 - Shimamoto Shdzd, Sakuhin [Obra], 1954. Figura 42 - Kwon Young-woo, Sem Titulo

Pintura sobre jornal, 161 x 127 cm. Museu de Arte e (P75-7), 1975. Haniji (papel coreano) sobre
Histdria da Cidade de Ashiya, Ashiya, Japdo. Fonte: painel, 122 x 81 cm. Galeria Kukje, Seul,
Cinra. Coreia do Sul. Fonte: Galeria Kukje.

Nas obras “Sakuhin”, 1954, (Figura 41) e “Sem Titulo (P75-7)", 1975,
(Figura 42), Shimamoto Shozo e Kwon Young-woo exploram a natureza fragil e
destrutivel de suas obras, enfatizando suas propriedades materiais e
abandonando o pincel. Shimamoto cria seu suporte a partir de sucessivas
camadas de jornais coladas e finalizadas com gesso para destrui-lo através do
ato liberativo de esfregar violentamente um lapis sobre sua superficie e aplica a
cor de forma ndo homogénea, denunciando a presenca do material presente
em baixo do pigmento.

Ja& Kwon adere sobre um painel de madeira compensada camadas de
hanji — papel tradicional coreano feito da polpa da amoreira, comum a pratica
da caligrafia — finalizadas com cola animal que torna a camada superficial ainda
umida sensivel ao contato da unha do artista que metodica e
unidirecionalmente rasga o papel, integrando suas marcas de forma sutil a

superficie, sem evocar um vazio além da estrutura, ao revelar a camada inferior
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de hanji. Através de seus gestos metddicos, o artista cria uma relacdo de
harmonia entre os espacgos rasgados e 0s nao tocados pela sua unha.

O acumulo de papel rasgado nado é retirado da superficie pelo artista,
indicando hapticamente os vestigios do processo de Kwon. Tal processo
metodico é posto em tensdo com a espontaneidade relativa ao ato de arranhar
o hanji com sua unha, o que, em conjunto com a simplicidade material, amplia
a qualidade natural e organica do papel e, consequentemente, da obra. Além
de abandonar o pincel, Kwon néo utiliza nenhum tipo de pigmento, preservando
a naturalidade do material.

E possivel observar a partir das obras de Shimamoto e Kwon,
associados respectivamente ao Gutai e ao Dansaekhwa, direcdes diferentes no
tratamento das qualidades naturais do material e no abandono do pincel. A
materialidade concreta no Gutai pode ser entendida como uma forma criativa
de se soltar das amarras idealistas do passado — um afastamento das tradi¢cdes
e impulso associado ao periodo do Pds-Segunda Guerra japonés de afirmacao
do individual frente ao fascismo e ao caos da Guerra — e um tratamento das
propriedades da matéria que prontamente se concilia com a énfase do Gutai no
processo, com o descontrole do automatismo do grupo para a criagdo de um
espaco novo, criativo e autbnomo livre de formalismos convencionais.

Ruinas da idealizacdo da pintura, as rachaduras, as descamacdes, ou
descoloracdes inesperadas, sao tidas por Shimamoto (2012) como uma
espécie de liberacdo da pintura para tornar viva sua beleza essencial, sua
textura, sua concretude — encoraja a substituicdo entusiasta do pincel, ou seu
uso ndo convencional, por todo tipo de utensilios a fim de dar a pintura um
sentimento vivaz. No seu “Manifesto de Arte Gutai” (1956), Yoshihara (2012)
condena a arte fraudulenta do passado e afirma o comprometimento do grupo
em tornar viva a matéria, e nao distorcé-la através de um ato humano de
significacdo. Para isso, Yoshihara (2012) defende a unido entre o espirito — o
individual e as qualidades humanas -, e a matéria (busshitsu) — suas
propriedades e materialidade —, em um automatismo que inevitavelmente
transcenderia a propria imagem do artista para a criagdo de um espacgo novo,
criativo e autdbnomo, desafiador dos limites da pintura.

Ja no Dansaekhwa, a preservacdo das qualidades naturais do material

de forma crua, espontanea, inacabada, pode ser vista dentro de uma
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perspectiva singular da natureza, como uma forma de néo ir contra a natureza
e resultado da énfase no processo, associados aos valores filosoficos e
tradicBes artisticas coreanas, e, de certa forma, do Leste Asiatico. A énfase no
processo ocorre, em contraste com o descontrole e visceralidade do Gutai,
mais lenta e controlada, em um espaco espiritual meditativo e de unido com a
natureza durante o processo criativo — se ndo vestigios de seu processo
meditativo na superficie, em outras obras a intencdo do artista € provocar no
espectador tal estado mental. A espontaneidade do encontro fenomenolégico
repetitivo entre o artista e a matéria se da menos pautado na acao performativa
do gesto do que no espaco meditativo e de relagdo indexical com o seu criador,
no qual seus repetitivos gestos metédicos promovem um estado mental de
unido com a natureza, de plenitude vazia, referente as pinturas tradicionais
coreanas.

Essa revisao dos valores filosoéficos e tradi¢cdes culturais nacionais esta
relacionada a ascensdo do péds-colonialismo e de agendas culturais
nacionalistas, em uma Coreia do Sul sob governo autoritario de Park Chung-
hee, pds-ocupacao japonesa (1910-1945) e Pés-Guerra da Coreia (1950-1953),
no qual foi promovido um incentivo ao nacional e um resgate das “coisas
coreanas”, reposicionando a tradicdo como ponto de interesse. Ainda, Kim
(2005) afirma que na década de 1970, tendo superadas até certo modo as
dificuldades do POs-Guerra, a sociedade coreana comecou a demonstrar
interesse em sua identidade cultural e, em seu circulo artistico, ndo houve

oportunidade até tal momento de pensar seriamente sobre tradi¢ao.
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Figura 44 - Park Seobo, Ecriture no. 9-74, 1974.
Figura 43 - Shiraga Kazuo, Doru ni Idomu Léapis e 6leo sobre tela, 130,5 x 162,5 cm. Tokyo
[Desafiando Lama], 1955, kabetsuchi (Lama de Gallery + BTAP, Toéquio, Japdo. Fonte: Sotheby’s.
parede), pedras, areia e pedregulhos, 50,8 x 50,8
cm aproximadamente. Shiraga Fujiko, Hisao e
antigos membros do grupo Gutai. Museu de Arte e
Historia da Cidade de Ashiya, Ashiya, Japéo.
Fonte: Pen Magazine International

Em “Desafiando Lama”, 1955, (Figura 43) e “Ecriture no. 9-74”, 1974,
(Figura 44), Shiraga Kazuo e Park Seobo unem individuo e a viscosidade da
matéria a ponto de promover o apagamento de seus gestos individuais no
vestigio ambiguo e denso de seus processos. Com seu corpo praticamente nu,
Shiraga desafia as forgcas externas da lama em uma transformacéao literal da
tela em arena, deixando a pintura exposta no local como vestigio da sua luta
com a matéria. Sob ritmo gestual uniforme, Park marca sua vitalidade por toda
a extensdo do plano pictorico, através de tracos a lapis em progressao
horizontal sobre uma camada de tinta 6leo ainda molhada e depois repete o
mesmo processo a fim de apagar a expressividade individual de cada traco e
condensar suas marcas, gerando ambiguidade e sensacao de fluxo perpétuo.

Além de discutir questbes da relacdo entre o individuo e as forcas
externas associadas ao contexto japonés do Pds-Guerra através do jogo entre
seu corpo e a lama, Tiampo (2011) entende diretamente a obra de Shiraga com
os festivais japoneses de lama doronko matsuri — festivais de purificagéo
realizados na primavera onde jovens lutam em arrozais lamacentos —, assim

como as exposicoes ao ar livre do Gutai estdo integralmente ligadas aos
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festivais japoneses, 0os matsuri. Sob a mesma perspectiva, sua obra “Sanbaso
Ultra-Moderno” (Figura 20), realizada em 1957 no primeiro “Arte Gutai no
Palco”, adicionou uma visdo contemporanea ao teatro japonés N6 (TIAMPO,
2011). Também se utilizaram dos cartbes de ano novo japonés nengajéo como
uma forma de arte postal.

Similarmente as pinturas com os pés de Shiraga Kazuo nas quais o
artista se apoia em uma corda sobre a tela, Park Seobo realizou algumas de
suas obras presente sobre a tela ao dispor a mesma sob uma placa na qual
seu corpo poderia se apoiar. Park afirma que através de seus gestos repetidos
de empurrar a tinta com o Iapis e enquanto 0 mesmo entra em um estado
mental transcendental, a tinta e o suporte, assim como ele e o trabalho se
tornariam um — processo indicativo de certo estado mental do nada, ou de
unido com a natureza (KIM, 2005). Consonantemente, 0 processo meditativo e
a unido com a natureza sdo presentes na tradicdo da pintura tradicional
coreana.

Embora seja possivel a identificacdo de componentes tradicionais das
culturas japonesa e coreana a partir dessas e de outras obras dos grupos, no
Gutai esses elementos surgem menos como um resgate direto de tais tradicdes
do que como partes profundamente enraizadas na vida e cultura locais que
forneceram referéncias para a necessidade de aproximacao entre arte e vida, e

entre artes visuais e performaticas do coletivo.
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Figura 46 - Ha Chonghyun, Conjunction 74-26, 1974.
Oleo sobre camanho, 108,9 x 222,9 cm. Fonte:
MoMA.

Figura 45 - Murakami Saburd, Muttsu no Ana

[Seis Buracos ou Em um Momento Abrindo Seis
Buracos], 1955. Papel kraft, cola, madeira e
pregos, 194,10 x 259,10 cm. Murakami Makiko e
membros antigos do grupo Gutai. Museu de Arte
e Historia da Cidade de Ashiya, Ashiya, Jap&o.
Fonte: Pinterest.

Assim como em “Desafiando Lama” de Shiraga (Figura 43), nas obras
em questdo de Murakami Saburd (Figura 45) e Ha Chonghyun (Figura 46)
ocorre uma quebra direta da bidimensionalidade do suporte, frutos da vontade
de expanséao dos limites da pintura expressa pelos dois grupos. Em “Muttsu no
ana”, 1955, Murakami atravessa por entre seis telas de papel kraft e colapsa no
chdo com uma concussao, rompendo a bidimensionalidade como limite
pictdrico ao incluir literalmente seu corpo, o0 tempo e o espaco como elementos
concretos para criar marcas na tela. As telas marcadas foram deixadas
expostas apos o ato em conjunto com fotografias das mesmas anteriormente
intactas.

Ao invés de atravessar o suporte com seu corpo, rasgando-o, Ha, em
“Conjunction 74-26”, pde em pratica seu método particular de pintar através do
ato de empurrar a tinta 6leo da parte de tras do tecido até a sua superficie
frontal — denominado de baeapbeop, ou método de contrapresséo —, afirmando
a tridimensionalidade da pintura como objeto. Pintando a partir da conjuncéo
entre a tinta 6leo viscosa e o tecido de canhamo esticado, o encontro relacional
entre pigmento e tecido intensifica suas propriedades intrinsecas. A

intervencao do artista na matéria € minima, sendo perceptiveis as pequenas
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gotas do pigmento atravessado entre as tramas do canhamo e as formas
densas que se assemelham a estalactites formadas pela deliberacdo do artista
de deixar a tinta secar na vertical, elementos que, em conjunto com a qualidade
grosseira e organica do tecido, promovem uma grande sensacao visceral e de
tatilidade visual. A inacessibilidade visual de seu método gestual promove a
realizacdo de um plano fisico além da bidimensionalidade do visivel.

Assim como Park Seobo (Figura 44), Ha Chonghyun buscava um estado
mental de unido com a natureza em seu método, expressando as qualidades
interiores dos materiais, e chegou a aproxima-lo do fazer da ceramica,
trabalhando de forma natural e interferindo minimamente no processo,
deixando o material tomar forma por conta propria.

Anteriormente, Ha passou um periodo de experimentacdes com o
tridimensional e pesquisando formas de perturbar os limites entre pintura e
escultura, principalmente por influéncia das atividades do grupo japonés de

vanguarda mono-ha %°

— no qual Lee Ufan, outra importante figura no
Dansaekhwa, era figura artistica e tedrica central, assim como importante meio
de conexdo entre 0 grupo japonés e o0s artistas coreanos.

Os escritos de Lee, no final da década de 1960, serviram de base
intelectual para a fundacdo do mono-ha, desenvolvido em Toéquio, e foram
difundidos na Coreia, onde serviram de influéncia para muitos artistas coreanos.
Lee também ajudou a introduzir o Dansaekhwa em uma escala internacional,
através da instituicdo japonesa Tokyo Gallery na exposi¢cdo marco do grupo
“Cinco Artistas Coreanos, Cinco Tipos de Branco” (Kankoku, gonin no sakka:
itsutsu no hinseku <shiro>), realizada em 1975.

A expansdo do campo da pintura incorporando elementos como a acéo,
0 espaco, 0 tempo, a interagdo do publico e objetos site specific pelas praticas

do Gutai, afastando-as do que seria convencionalmente encaixado nessa

2 Em japonés, escola das coisas, os artistas do mono-ha rejeitaram as tradicbes de
representacdo e os valores de individualidade artistica e importancia do objeto artistico.
Utilizavam em justaposi¢cdo materiais de propriedades fisicas diferentes, como industriais e
naturais, em sua concretude, com o minimo de manipulagdo artistica, em rela¢des pictoricas
trazidas para o tridimensional, com foco na percepcdo e nas relacdes entre eles e o espaco
onde estdo inseridos. Estavam interessados no acesso ao mundo dependente através dos

sentidos do espectador, como ver e tocar.
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categoria, e a continuidade de tais énfases no Pds-Guerra japonés pelo menos
até o mono-ha, tornam as praticas do Dansaekhwa coincidentes com o retorno
a pintura no contexto da década de 1970.

Essa criacdo de um espaco autdbnomo novo, criativo e livre de
convencionalismos formais do Gutai e a busca por métodos criativos no
Dansaekhwa, assim como o uso de materiais e utensilios ndo convencionais,
podem ser vistas como formas de expandir as possibilidades de criacdo no
campo da pintura e fugir de categorias, ou estilos como abstrato e figurativo,
até entdo cristalizantes do que uma pintura deveria ser em seus meios
artisticos dentro de uma discussao entre a tradicdo e 0 novo, como as
categorias tongyanghwa (pintura oriental) e soyanghwa (pintura ocidental), na
Coreia, e nihonga (pintura tradicional japonesa) e yoga (pintura ocidental), ou
até mesmo kaiga (termo japonés moderno para pintura), no Japao.
Conjuntamente, o uso de materiais do cotidiano esta ligado tanto a dificuldade
de acesso aos materiais tradicionais da pintura quanto a busca por
experimentacdes criativas. Ambos os grupos, de forma geral, também evitaram
gue suas obras fossem lidas como um produto Unico de um autor singular.

Essas categorias, como tongyanghwa e kaiga, e contrastes entre meios
e técnicas foram introduzidas no Japdo e na Coreia do Sul principalmente apés
os Periodos lluministas. No Japédo do final do século XIX, esse movimento foi
denominado de bunmei kaika, no qual foram adotados e traduzidos diversos
conceitos filoséficos e cientificos europeus (TIAMPO, 2011). J& na Coreia do
final do século XIX, denominado de kaehwagi, a producdo artistica foi
reconfigurada como um todo — no lugar da figura idealizada do pintor que
busca o auto cultivo, o ganho econémico e a énfase nos materiais e técnicas
consistiram em uma mudanca radical de autoridade (KEE, 2013).

Em articulacdo direta a esse termo moderno para pintura, kaiga (#2[H),
0s membros do grupo Gutai, ao se referirem aos préprios trabalhos, usavam a
palavra e (#&) — traduzida ao inglés por Alexandra Munroe (2013) como
picturing —, eliminado da pintura o ideograma ga, o grupo elimina das suas
obras nocdes de pincelada e planaridade ou bidimensionalidade intrinsecas a
leitura do caractere (TIAMPO, 2011). Ja os artistas associados ao Dansaekhwa,
no geral, aparentam identificar seus trabalhos pelo termo pintura (hoehwa),
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embora suas obras tenham sido frequentemente chamadas de métodos
(pangbop), em vez de pinturas ou obras de arte (KEE, 2013).

As praticas do Gutai e do Dansaekhwa configuraram-se como diferentes
formas de lidar com o conflito entre o tradicional e o novo, e entre o oriental e 0
ocidental, diretamente ligadas aos seus contextos historico-culturais — a um
primeiro afastamento das tradicdes e impulso associado ao periodo do Pés-
Segunda Guerra de afirmacdo do individual frente ao fascismo e ao caos da
Guerra, no Japao, e a ascensao do pos-colonialismo e de agendas culturais
nacionalistas, superadas de certo modo as dificuldades do Pos-Guerra, na

Coreia do Sul — e as suas estratégias e percep¢bes do mundo artistico

internacional.

Figura 47 - Segunda Exposicdo de Arte Gutai, 1956. Figura 48 - Vista da instalacdo da exposicao
Foto: Museu de Arte e Histéria da Cidade de Ashiya e Cinco Artistas Coreanos, Cinco Tipos de
antigos membros do grupo Gutai. Fonte: KEE, Joan. Branco. Tokyo Gallery, 1975. Na parede de
Situating a Singular Kind of ‘Action’: Early Gutai trés, da esquerda para direita: Park Seobo,
Painting, 1954-1957. 2003. Ecriture no. 9-74 (Figura 26) e Ecriture no. 8-

74, ambas de 1974. Na parede direita, de tras
para frente: Lee Dong Youb, Situagdo C,
Situacao B, e Situacdo A (Figura 36), todas de
1974. Fonte: Sotheby’s.

Enquanto o Gutai apresentava-se como um grupo de artistas de forte
espirito colaborativo ndo hierarquico, atuando marginalmente, os pintores do
Dansaekhwa formaram um grupo menos coeso unido por criticos e instituicdes
como tendéncia representativa internacionalmente da arte contemporanea

coreana.
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Essa preocupacao do Gutai com o coletivo e a importancia da autonomia
individual para sua formagéao permeou seus discursos, publicagdes e exibi¢cdes.
De acordo com Joan Kee (2003), em suas exibicOes (Figura 47), os integrantes
tinham a preocupacéo de nao privilegiar um artista ou obra em detrimento de
outro, nem tinham a intencdo de que as mesmas fossem contempladas como
grandes obras individuais — muitas delas eram expostas sem titulos, nomeadas
simplesmente como “Obra” (sakuhin), e muito proximas umas das outras.

Marco importante para o Dansaekhwa e primeira vez onde o termo foi
oficialmente utilizado para se referir ao grupo, a exposicdo “Cinco Artistas
Coreanos, Cinco Tipos de Branco” (Figura 48) foi tida como um meio de
introduzir a arte contemporanea coreana, e 0 grupo, a uma escala internacional.
A exibicdo foi realizada durante os dias 6 a 24 de maio de 1975 na Tokyo
Gallery, Japdo, com curadoria conjunta entre o critico japonés Nakahara
Yusuke e o critico coreano Lee Yil. Contou com obras de Kwon Young-woo,
Park Seobo (Figura 44), Suh Seung-won, Lee Dong Youb e Heu Hwang. Nela,
€ perceptivel a intencdo da curadoria de focar a dominancia do branco nas
obras dos cinco artistas e de como esse fato alegadamente seria distintivo de
uma vaga identidade cultural ou nacional coreana.

Em suas estratégias de internacionalizacdo, identificaram a originalidade
como elemento chave para a inser¢cdo e reconhecimento no mundo artistico,
mas através de perspectivas diferentes. O grupo Gutai explorou o requisito da
inovacdo como elemento de originalidade, empreendendo comparacdes
formais superficiais entre as tendéncias internacionais e suas atividades, um
automatismo do gesto, a expansao das relacdes pictoricas, criando um espaco

inconvencional e autbnomo que foi além da discussdo de modernizacdo das

tradicoes.
O Dansaekhwa recorreu a revisao das “coisas coreanas” — a
concretizacdo dos valores e sensibilidades estéticas nacionais — como

elemento de originalidade, através de um processo pautado no espago
espiritual da meditacdo, da destruicdo da estrutura da imagem atraveés de
pinturas que se assemelham menos a pinturas do que a métodos criativos, e o
uso minimo de materiais e utensilios ndo convencionais.

Essas diferentes estratégias de internacionalizacdo estdo associadas a

percepcdes distintas do mundo artistico internacional. A fase inicial do grupo
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Gutai foi definida pela suposta troca entre nagcdes em um “terreno internacional
comum”, fruto do otimismo do pos-guerra quanto aos avancos na globalizacdo
e da visdo utopica de Yoshihara, que nunca havia saido do pais e detinha
grande biblioteca de revistas de arte internacionais. O grupo recorreu a uma
forte agenda internacionalista, publicando jornais para circulacdo e utilizando-
se da imprensa. Tal perspectiva tem como objetivo evitar diferencas e
cristalizagbes nacionais e culturais contra tipos de visdo de mundo que
prontamente consentem a nog¢ao de centro versus periferia — ainda, o grupo era
baseado em Ashiya, localizada entre Osaka e Kobe no Japdo Ocidental,
também periferia do centro artistico japonés que era Toquio.

O mundo artistico internacional foi percebido pelo Dansaekhwa por
competicbes entre nacbes ou entre um conjunto de regibes diferentes, um
sintoma de uma visdo geopolitica das relacfes artisticas, visivel também nas
grandes bienais com suas divisdes por delegacbes nacionais ou regionais —
alguns artistas do grupo como Yun Hyongkeun, Ha Chonghyun e Lee Ufan
participaram de bienais como as de Séo Paulo. Tal perspectiva situou-se entre
o desejo coreano de tornar visivel uma identidade nacional e o japonés de
construir uma Asia em contraste com o Ocidente (KEE, 2013).

Além disso, o discurso do critico de arte Lee Yil, importante defensor do
grupo, de situar um espirito coreano associado ao modo de pensar oriental
incomensuravel ao do Ocidente pode ser visto, segundo Kee (2013), como uma
tatica retérica de minar o monopolio do Japdo Imperial sobre a Asia e sua
posicdo de centro, aproximando a arte contemporanea coreana das origens
auténticas da arte asiatica. Contudo, a escolha consciente de um discurso de
essencializacdo da singularidade nacional e cultural no Dansaekhwa tornou o
mundo artistico em um lugar definido por distingdes de centro e periferia, assim
como o termo Dansaekhwa abre espaco para a interpretagdo do grupo como
uma versao localizada da pintura monocromatica.

Por fim, porém longe de uma conclusdo definitiva da discussao dessa
situacdo na qual a pintura abstrata no Leste Asiatico do Pdés-Guerra se
encontrou, as praticas iniciais do grupo Gutai e as obras iniciais do
Dansaekhwa, superadas até certo ponto as discussfes derivativas entre as
mesmas e o Ocidente, expressam a pesquisa por novas possibilidades no

campo da arte contra categorias estilisticas limitantes, como pintura oriental
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versus pintura ocidental, e o desejo de participar do mundo artistico
internacional ndo pautado em um centro hegemaonico dominante.

Ambos 0s grupos configuram-se como resultantes de processos ao
mesmo tempo enddgenos e exdgenos, representando diferentes articulacdes
inéditas, hibridas, com a abstracdo, o foco no processo ou gestualidade e a
materialidade concreta, pertinentes a seus diferentes contextos histérico-

culturais do Pds-Guerra no Leste Asiatico da segunda metade do século XX.
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CONSIDERACOES FINAIS

Apesar de ter atingido os objetivos propostos no trabalho, aproximando-
me da discussao da situacdo na qual a pintura abstrata no Leste Asiatico do
P6s-Guerra se encontrou através das distingdes das préticas ocidentais, do
grupo Gutai e do Dansaekhwa, e de andalises comparativas, a pesquisa esta
longe de uma conclusdo definitiva da discussdo dessa situacdo, sendo
importante também o aprofundamento em outras dimensdes que perpassam a
historiografia dessas préaticas modernas do Leste Asiatico, como a econdmica e
a geopolitica, por exemplo. A inclusdo de outras nacfes pertencentes a regiao,
como a China, o estudo aprofundado de documentos primarios referentes aos
grupos e um maior estudo das imagens e tradi¢bes culturais da Asia Oriental
sao igualmente de grande importancia.

Obras do Gutai como as pinturas geométricas de Kanayama Akira e as
pinturas de Suh Seung-won, Lee Dong Youb e Heu Hwang, por exemplo,
destoam das comparacdes entre 0s grupos em relacéo ao foco no processo de
criagdo ou gestualidade e énfase nas propriedades materiais, acrescentando a
necessidade de um maior aprofundamento nas comparagdes empreendidas.

Percebo que o trabalho tomou um rumo de discussdo mais interessado
nas complexidades histérico-culturais inerentes as circulacbes de modelos
estilisticos e conceituais dentro das artes visuais na Asia moderna do que uma
comparacdo mais formalista entre a abstracdo e a materialidade prevista
anteriormente no projeto, embora a mesma esteja presente e entendida em
detrimento dessas especificidades histérico-culturais e posicbes tomadas
perante 0 mundo artistico local e global.

Assim, entendo que se encontra em aberto um relevante campo de
estudo a partir do qual eu pretendo dar continuidade, e este trabalho pode
contribuir muito neste sentido, configurando-se como uma relevante exploracéo

e discussado do tema.
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