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RESUMO

O presente artigo tem como foco de analise a obra Relatum (1971), do artista e filésofo Lee
Ufan (1936-). Argumentamos que as telas em branco da obra mobilizam uma heranca
moderna do pictdérico e seu uso da natureza e do humano, discutida com base em textos do
proprio artista e da teoria do flatbed do critico de arte Leo Steinberg. Ao manter a alvura das
telas, Lee procura uma fuga poética que revisita os dominios engessados da natureza e do
humano como meio de abrir a obra de arte como engajamento significativo com o mundo, e
ndo encerra-la como objeto de um sujeito individual. Assim, concluimos que a revisitacao
buscada por Lee acena para a capacidade da arte de transfigurar ambos natureza e humano,
0 que situa o artista em consonancia com as contestagées das humanidades acerca da
modernidade epistemoldgica e ontolégica contida nas ideias de natureza e cultura.
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ABSTRACT

The focus of this article is the work Relatum (1971), by the artist and philosopher Lee Ufan
(1936-). We argue that the blank canvases on the work mobilizes a modern pictorial heritage
and its use of nature and the human, discussed based on the artist's own texts and the flatbed
theory of art critic Leo Steinberg. By keeping the canvases blank, Lee seeks a poetic escape
that revisits the rigid domains of nature and the human as a means of opening up the work of
art as a meaningful engagement with the world, and not to enclose it as the object of an
individual subject. Thus, we conclude that the revisitation sought by Lee points to the capacity
of art to transfigure both nature and human, which situates the artist in line with the
contestations of the humanities regarding the epistemological and ontological modernity
contained in the ideas of nature and culture.
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1. Introducéo

O artista e fil6sofo Lee Ufan' (1936-) nasceu na atual Coreia do Sul e emigrou para o
Japao no ano de 1956, pais onde se graduou em filosofia na Universidade Nihon,
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Toquio, em 1961, e construiu sua carreira artistica. No novo pais, entre o final dos

anos de 1960 e meados de 1970, Lee é reconhecido por ser um dos principais atores

discursivos e artisticos do Mono-ha (Escola das coisas).

O termo Mono-ha designa um conjunto de artistas heterogéneos que pode ser
divisado em certos nucleos em atividade no referido periodo (MINEMURA, 1986)". De
modo geral, suas praticas artisticas eram orientadas por uma forma de expressao que
ndo tomava as coisas como matéria-prima para a criacdo artistica individual —

associada a uma atitude moderna para com o mundo.

S&o obras comumente compostas de arranjos interrelacionais entre coisas naturais
e/ou industriais, em sua crueza de estado ou com minimas intervencdes, e 0 espacgo
especifico onde estdo diretamente situadas. A partir das coisas como elas sao, menos
do que a representacdo de uma ideia artistica ou do reconhecimento de um objeto
feito por um sujeito, busca-se ativar diretamente as sensacdes e percepc¢des corporais

do observador implicado na situac&o e no espaco.

Realizada em meio ao contexto de emergéncia do Mono-ha, a obra Relatum
(Kankeiko)V, pertencente a série de mesmo nome, foi apresentada em 1971 por Lee
na Décima Exibicdo de Arte Contemporanea do Japao: Humano e Natureza, no

Museu de Arte Metropolitano de Téquio.

O trabalho consiste em trés pedras naturais, cada uma disposta sobre a superficie de
outras trés telas brancas que se encontram deitadas diretamente sobre o chao do

museu, em meio a outras obras que integram a exposicao.

De imediato, encontramos em destaque no titulo da exposicdo as proprias questdes
gue sao foco de nossa analitica empreendida através do trabalho de Lee: (re)pensar,

ao mesmo tempo, o “humano” enquanto “sujeito da cultura” e a “natureza”.

Assim analisamos nao ao rapidamente associar a tela a cultura artistica humana e a
pedra a natureza. O que propomos no presente texto é centrarmos nosso foco no
modo como encontramos as telas na obra de Lee: deitadas diretamente sobre o chéo,

sob o peso das pedras, Lee as mantém em branco.
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Ao nos debrugcarmos sobre essas “telas em branco” de Relatum (1971), observamos

como Lee revisita expressivamente o humano e a natureza. Com elas, conforme
argumentamos, o artista busca uma forma de fazer e experienciar arte que nao passa
pelos cortes da metafisica moderna, com seu dualismo racional, ao mesmo tempo em

gue aciona a sua contemporaneidade e heranca artistica moderna.

Em branco, Lee nega as telas de Relatum (1971) de efetivar os dois lados de uma
mesma estrutura moderna: ndo sao suportes nem para imagens humanas do mundo
natural, nem imagens cerebrais de processos culturais ou produtos da sociedade

industrial de consumo.

Como analisamos, o préprio conjunto discursivo de Lee entre os anos de 1969 e 1971,
bem como a teoria do plano de tipo flatbed do critico de arte Leo Steinberg nos ajudam
a entender as formas modernas do pictérico que Lee busca minar com as telas em
branco de Relatum (1971). Formas modernas pois sdo sustentadas por uma estrutura
gue separa os dominios do sujeito e objeto, da consciéncia e existéncia, da cultura e

natureza.

Por fim, mediante a alvura da telas, com pedras naturais que descansam sobre seus
corpos, argumentamos que o artista revisita 0 humano e a natureza como caminho
imprescindivel a fuga destas formas na pratica e experiéncia artistica — um territorio
que conferiu ao humano sua pretensa primazia e a natureza seu desencantamento

objetificado.

Esse escape poético € orientado rumo a um outro modo artistico para Lee: uma
simbiose que diz respeito a um processo, um acontecimento poético do “mundo em
devir’ (sekai suru) (LEE, 2013).

Em vista dos debates nas ultimas décadas sobre a natureza e a cultura enquanto
dominios ontolégicos e epistemoldgicos modernos, encontramos consonancia entre o
gue a obra de Lee nos demanda e estas discussdes que procuram repensar a
pretensa universalidade destes termos. Para o filésofo e antropélogo Bruno Latour

(1994), por exemplo, menos do que polos essenciais que tornam entendiveis 0s
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diversos existentes, fendbmenos e etc., devemos (re)pensa-los enquanto

constantemente sendo transformados pelos mesmos.

Assim, em proximidade a estes movimentos, concluimos que o que a revisitacdo de
Lee exige de nds, menos do que confinar a arte sob os dominios da cultura ou da
natureza, € a atencdo aos meios com os quais ela pode transfigurar nossas certezas

sobre a natureza e o humano.

2. As telas em branco de Relatum (1971)

Consideremos o0 modo especifico como as telas e as pedras compdem Relatum
(1971): as telas agora ocupam um espaco expositivo diretamente sobre o chdo, em

uma horizontalidade sobre a qual Lee conjunta a acdo de posicionar pedras naturais.

Aqui, uma reorientagao de nossa relagdo usual com uma tela pode ser encontrada.
N&o estamos mais diante de um plano pictérico cuja imagem sera reconhecida pela
consciéncia humana. Diferentemente, somos impelidos a ver a tela enquanto uma
coisa tridimensional, dotada de uma corporealidade e localizagdo especificas em

dialogo mutuo com essas curiosas coisas que compde a obra — as pedras naturais.

Ainda, somos impelidos a perceber nossos entornos, 0 modo como NOSSo Corpo se
relaciona e se situa com o espaco do museu, com a forma de estar das coisas e o

lugar estabelecido pela obra.

Em Relatum (1971), a escolha de Lee de utilizar as telas, suportes expressivos da
criacdo artistica, e de as deslocar de seu papel cotidiano nos é especialmente
significativo. Ou seja, podemos considerar que a presenca delas seja um comentario
direto do artista a uma herancga artistica e a uma contemporaneidade vivida que, para
Lee, sdo ancoradas na estrutura moderna do pensamento. Deixar as telas em branco,

assim, corresponderia a uma subversédo da modernidade que elas acionariam.

Em um ensaio publicado dois anos antes da realizagéo da obra, Lee (2012a) defende
como a modernidade desenvolveu o seu modo de pensar e de existir no/com o mundo

através de uma grande divisdo entre a consciéncia e a existéncia — ou uma dualidade
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entre sujeito e objeto. De acordo com Lee (2012b, p. 306), essa estruturacao perpetua

uma perigosa identidade entre ideias humanas e 0 mundo com seus existentes.

A separagcdo como génese estruturante da modernidade foi encapsulada por Lee
(2012a, p. 251) pela famosa maxima de René Descartes: “penso, logo existo”. Aqui,
0 antropocentrismo € evidente para Lee, uma vez que a consciéncia (atividade
racional humana) determina a existéncia das coisas — as coisas do mundo existem na

medida em que s&o objetos da consciéncia do sujeito humano.

Em correlato, o que o artista divisa na arte em sua modernidade € o surgimento de
uma “personificagao” (LEE, 2012a, p. 255-6). De acordo com Lee, a “personificagao”
€ um processo que torna o humano a figura de destaque (a primazia de sua condi¢ao
de sujeito), ao passo que a natureza é personificada a nascer enquanto representacao

do humano de um ambiente coerente e ndo humano.

Temos aqui a primeira faceta da arte moderna que a tela entendida como suporte
pictdrico da representacdo aciona, mas nao efetua em Relatum (1971). Ao colocar a
alvura das telas no chao do espaco institucional do museu, Lee nega a expressividade
desse “dispositivo formal” de santificacdo do humano e de “personalizagcao” da
natureza. Aqui, a tela ndo é mais um intermediario, um suporte bidimensional para

imagens usualmente reconhecidas na vertical.

J& a segunda parcela dessa heranca moderna aderecada pelas telas se da com o
culto as coisas materiais na sociedade capitalista de consumo. Com a vida cada vez
mais inserida em espacos criados pela vontade obijetificadora do feitio humano
(territérios encerrados na representacdo de suas ideias), Lee observa uma alienacéo
— a existéncia dos objetos passa a determinar a consciéncia humana (2012a, p. 252-
3). Nessa inversdo da estrutura moderna, o alargamento da separacdo entre o

humano e a natureza é destacado pelo artista.

Consonantemente, emergiu na arte moderna o que Lee nomeia de “coisificagao”.
Nela, as coisas materiais passam a tomar frente de sua propria reificacdo: ao
combinar substancia e ideia, passam a representar em si mesmas 0s motivos da arte,

sejam eles referentes ao humano ou a natureza (LEE, 2012a, p. 255-6). Aqui, é
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predominante a escolha de coisas feitas pelo humano, e que, portanto, possuem

qualidades fixas e identificaveis — sendo os ready-made de Marcel Duchamp uma

expresséo de tal dindmica.

Uma vez que a tela € uma coisa ja inserida no contexto de producéo artistica, uma
matriz bidimensional para a representacdo, € dificil pensarmos que ela poderia

concretizar a “coisificacao” na obra de Lee.

De todo modo, uma vez que nosso foco € a tela em branco, como a “coisificacao” e
seus desdobramentos, postos por Lee, impactam a arte pictérica? Encontramos uma
resposta possivel na teoria do plano de tipo flatbed do critico de arte Leo Steinberg,

empreendida entre o final da década de 1960 e o inicio dos anos 1970:

O plano do quadro de tipo flatbed faz sua alusédo simbdlica a
superficies duras, como tampos de mesa, chao de atelié, diagramas,
guadros de aviso — qualquer superficie receptora em que sao
espalhados objetos, em que se inserem dados, em que informacdes
podem ser recebidas, impressas, estampadas, de maneira coerente
ou confusa. As pinturas dos ultimos quinze a vinte anos insistem numa
orientacdo radicalmente nova, na qual a superficie pintada néo € mais
0 analogo de uma experiéncia visual da natureza, mas de processos
operacionais (STEINBERG, 2008, p. 117).

Aqui, Steinberg identifica uma outra reorientac¢éo da relacdo humana com a superficie
pictdrica. Para o critico, ela mudou o contetudo da pintura da natureza para a cultura.
Embora compreendam diferentes manifestacdes da historia da arte, os critérios de
Steinberg parecem se utilizar da mesma légica que Lee observa por operar entre a

“personificacao” e a “coisificacao”: justamente a estrutura moderna.

De acordo com o critico, antes o plano do quadro era lido e construido como uma
janela para um mundo natural simulado — ou “personificado”, como diria Lee. Por isso,
ele obedece de modo geral suas “leis naturais”, como a gravidade, e é apreendido
expressivamente sob orientacdo da posi¢cdo humana vertical. Ou seja, seu contetdo

depende de uma localizacéo ereta do olho humano. Steinberg divisa tal fenbmeno até
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0 expressionismo abstrato: “as pinturas gotejadas de Pollock ndo podem escapar de

ser lidas como arbustos entrelagados [...]” (2008, p. 117).

Contudo, o termo flatbed indica a horizontalidade dura de uma superficie sobre a qual
coisas, imagens e informacdes séo (re)arranjadas pelo artista sem qualquer referéncia
ou necessidade de um mundo natural prévio. Nos confrontamos com uma experiéncia
visual que néo pressupde uma posicao corporal vertical, mas uma que se assemelha
ao ato de olhar para a superficie horizontal de uma mesa, sobre a qual coisas as mais
diversas estao distribuidas.

O critico observa o flatbed em trabalhos a partir dos anos de 1950, como Pintura
branca com nameros de Robert Rauschenberg, em que referéncias como a oposicao
figura-fundo sdo abandonadas em detrimento de uma imagem que se assemelha a
uma “superficie de trabalho”, com seus numeros e simbolos grafados em diversas
direcdes (STEINBERG, 2008, p. 118).

Segundo Steinberg, uma vez que se considera o0 modo sensivel e consciente de
apreender o plano pictorico, “[...] a maneira como a imagem interpela 0 nosso
psiquismo, seu modo especifico de se dirigir a nossa imaginacgao [...]", a localizagéo

fisica da tela pouco importa (2008, p. 117).

E € aqui que vemos um ponto importante de subversédo de Lee: em Relatum (1971),
0 que importa é a localizacao fisica das telas, bem como o modo com o qual elas
dialogam (afetam e sdo afetadas) pelos outros elementos que participam da obra.

Nesse sentido, ndo ha imagem representada ou expressa ha obra de Lee, nem de um
mundo natural, nem de processos operacionais. O que ha é um mecanismo (acima
de tudo entendido fenomenologicamente) do “fazer mundo” (sekai suru) — ou seja,
como o mundo enguanto tal nos vem em uma dimenséo perceptiva mais direta e
dialdgica (LEE, 2012a, 2012b, 2013).

Ao mesmo tempo em que se visa tal concepcdo do mundo em constante devir e
descentralizadora da consciéncia humana ao longo da pratica artistica, a obra é um
mecanismo que promove esse “fazer mundo”, a ser ativado pela imbricagdo somatica

do observador-presenciador.
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DAS

Assim, a horizontalidade do plano das telas de Lee ndo € uma que denota um

conteudo cultural que somente comporta o feitio humano, mas uma que se desdobra
de modo relacional e fisico no espaco da experiéncia fenomenal, e sobre a qual

irrompem 0s corpos minerais das pedras.

Podemos entender o flatbed como indicativo de uma atitude humana para com o plano
da tela com o advento e desenvolvimento da “coisificacdo” em uma sociedade

industrial e do consumo cada vez mais orientada a representacdo e a informacao.

Assim como o plano flatbed da pop art € “um quadro concebido como a imagem de
uma imagem” para Steinberg (2008, p. 125), Lee discute o simulacro que € o
hamburguer sintético de Claes Oldenburg — uma objetificacdo da imagem genérica
identificada por “hamburguer”, sem qualquer relagdo com o mundo externo, mas que

passa a reificar a realidade humana (2012a, 2012b).

O que Lee denuncia como agravamento da contaminacdo moderna do mundo, que
passa a reificar o cotidiano do humano e alargar sua distancia com a natureza,
Steinberg observa como novo contetido da arte contemporanea. E notavel que este
critico recorra a centralidade da figura do cérebro e sua consciéncia (justamente o que

Lee urge derrocar) para o plano flatbed de Rauschenberg (2008, p. 121-2).

No que diz respeito a contemporaneidade vivida, constatamos como as ideias que
integram a conceitualizacdo do flatbed de Steinberg foram lidas e traduzidas no
contexto artistico japonés de vanguarda da década de 1960 pelos criticos de arte
Miyakawa Atsushi (2012, p. 130) e Tono Yoshiaki (2012, p. 135).

Com a ideia de “coisificacao” utilizada por Lee, observamos como o artista também
compreende certas manifestacdes artisticas proprias da vanguarda japonesa do pés-
guerra que sdo contemporaneas e encontram-se em dialogo com as ideias de

Steinberg a partir das discussfes dos referidos criticos'.

Ainda, na década de 1970, o critico de arte Nakahara Yusuke se valeu do flatbed
como um meio de propor um enquadramento tedrico e significativo para a presenca

do branco na pintura contemporanea coreana (KAJIYA, 2016, p. 34)V.
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DAS

Essa circulacdo da critica de Steinberg sobre Rauschenberg e Jasper Johns no Japao,

de certa forma, torna pertinente a associacéo entre a horizontalidade do contetdo do

plano flatbed de Steinberg com a horizontalidade fisica das telas em branco de Lee.

Isso porque Lee cita de modo direto o que diz Steinberg sobre a obra de Johns ao
tratar a “coisificacdo” no seu ensaio de 1969, préximo ao que Miyakawa e Tono
discutem em seus textos. Aqui, Lee destaca nas pinturas de Johns a centralidade de
objetos feitos pelo humano (como suas bandeiras e alvos) para representarem
exatamente o que sado (2012a, p. 256). Assim, nos parece que Lee compreenderia o
fendbmeno do flatbed em consonancia com este segundo processo da modernidade

na arte.

Em outro momento, em seu texto sobre o flatbed, Steinberg argumenta como as telas
iniciais de Johns se enquadram em um plano caracterizado pelo dominio de objetos
e coisas feitas pelo humano e, portanto, “universalmente familiares” (2008, p. 123). O
gue este critico argumenta, assim, corrobora com o que Lee observa de negativo no

que chama de “coisificagao”.

Em suma, no final da década de 1960, Lee demonstra como a estrutura moderna e
suas separagdes engendraram processos de “personificagcdo” e “coisificagao” ao
longo da arte. Por outro lado, Steinberg observa a tela na arte dos anos de 1960 sob

critério de uma passagem da natureza para a cultura.

Assim, encontramos na teoria de Steinberg um paralelo contemporaneo as discussfes
de Lee que nos ajuda a entender o que a presenca da tela em Relatum (1971) convoca

e procura desestabilizar: revisitar o que entendemos por natureza e o humano.

3. A natureza e o humano revisitados — consideragdes finais

No trecho a seguir, podemos observar como Steinberg se utiliza dos dominios da

natureza e da cultura para argumentar a forma contemporanea do pictérico:

Nos anos 1950, [Rauschenberg] foi convidado a participar de uma
exposicdo sobre o tema nostalgico “a natureza na arte” — os
organizadores esperavam talvez promover uma alternativa a nova
pintura abstrata. O trabalho enviado por Rauschenberg foi um canteiro
guadrado de grama fresca, sustentado por um aramado de galinheiro,

9
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colocado numa caixa feita para emoldurar e dependurado na parede.
O artista visitava a mostra periodicamente para regar sua pega — uma
transposicdo da natureza a cultura mediante uma mudanga de
noventa graus (STEINBERG, 2008, p. 119).

Torna-se evidente que, para Steinberg, a natureza € preocupacao artistica dos
modernos (portanto, nostagica), ao passo que a contemporaneidade da pintura
encontra sua vitalidade nas agitacbes dos processos culturais da sociedade e nos
produtos da consciéncia humana (da cultura). Sem abandonar certo uso categorico
dos dois termos, Steinberg argumenta que a referida obra de Rauschenberg

transplantou a natureza para o campo cultural.

Mas qual é a natureza, que € relativamente oposta a cultura, tratada por Steinberg? E

qual é a natureza, e o humano, que figuram os textos e a obra de Lee?

Em um ensaio posterior, entitulado A Coisa Chamada Natureza (2019, p. 288-9), Lee
trata de modo breve das diferencas instituidas pelo termo “natureza” através de
diversos contextos. Contudo, o artista encontra inspiracdo em tracos especificos que
a palavra pode nomear: uma externalidade (prépria do ndo idéntico ao eu)

constantemente em devir e, portanto, esquiva da racionalidade objetiva humana.

Em vista disso, podemos propor que a natureza (e o seu outro, a cultura) enquanto
critério de Steinberg € proxima a natureza contaminada pela modernidade de Lee.
Uma natureza “antropormofizada” na arte moderna, cerceada como objeto da
consciéncia na medida em que o mundo € soterrado pela vontade humana da
representacdo, com seus produtos culturais encerrados em imagens e informacdes

controladas (idénticas ao humano e sua ideia de si).

Nessa colonizagdo do mundo enquanto matéria para feitura das ideias humanas (LEE,
2012b, p. 289), a0 mesmo tempo em que a natureza nasce como campo ontolégico
separado e secundario, o “humano” é criado enquanto agente de status especial. Para
Lee, € aqui que ocorre a perda de um dialogo significativo com o mundo — e é

justamente o reaver de uma simbiose que suas obras procuram ativar.

Na passagem da natureza a cultura encapsulada por Steinberg, na qual o contetudo

pictérico depende da posicdo humana (mais da consciéncia do que fisica) perante o

10
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plano, o que permanece € a centralidade do humano enquanto referéncia e medida

para a producado da subjetividade, do conhecimento e da arte.

Em resposta a teoria de Steinberg, que se utilizou dos dominios da natureza e da
cultura para explicar a emergéncia de um dos fen6bmenos pictoricos da arte
contemporanea, Lee poderia dizer que o critico continuou a pensar a arte com base
em critérios de uma ontologia que é moderna, ancorada em um dualismo racional
(20124, p. 250).

A revisitacdo do humano feita por Lee procura, assim, minar essa primazia de sua
posicdo de sujeito. Na edicdo anterior da mesma exibicdo em que Lee apresentou
Relatum (1971), o artista realizou uma obra semelhante: trés grandes folhas de papel
deitadas na frente da escadaria do museu. Lee a nomeou de Coisas e Palavras
(1969), uma referéncia ao livro Les mots et les choses do filésofo Michel Foucault.

Com isso, o artista tenciona descentralizar o sujeito humano enquanto precedéncia e
predominio ontolégico sobre o mundo e seu conhecimento (KEE, 2013, p. 155). O
artista também cita o filésofo, bem como o livro em questdo em seus textos da mesma
época (LEE, 2012a, 2012b). Neles, Lee o faz ao tratar do colpaso da ideia que o
humano criou de si na modernidade, em paralelo ao nascimento do ndo humano, e da
pretensa dualidade entre consciéncia e existéncia. Para Foucault, assim como para

Lee, a consciéncia humana ndo mais precede a existéncia.

Diferentemente do uso anterior das grandes folhas de papel, a presenca das telas em
branco em Relatum (1971) nos permite revisitar em sua alvura as manifestacdes
pictéricas da natureza e do humano (e sua cultura), sustentadas pelo que Lee tratou

como estrutura moderna do pensamento.

Quando se procura tornar ambigua a presenca das telas sobre as quais irrompem o
corpo mineral das pedras, 0 que se torna a obra de arte e 0 nosso lugar como

observadores?

A auséncia de representacdo pictérica abre espaco para apreendermos a tela com
outros mecanismos que descentralizam a consciéncia humana: encontramos a tela

como um corpo particular, que ocupa e dialoga fisicamente com o espac¢o e o mundo.
11
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A situacdo da qual ela faz parte abre a obra de arte para a relacdo com o mundo

externo (a livra dos confins do mundo interno humano).

Aqui, Lee encontra na percepcdo somatica uma abertura, uma fuga de um fazer
artistico visto demasiadamente fundamentado na primazia da viséo e no engajamento

epistemoldgico com o mundo.

A “tela em branco” nao diz respeito somente a recusa a uma representagao pictoérica
literal sobre seu plano, mas uma tentativa de ndo criar um “objeto artistico” ou
expressar uma ideia do artista. Ela visa a disponibilizacdo espacial de um mecanismo
poético de engajamento mais direto com o mundo, ativado mediante a implicacao do

observador (agora um presenciador).

Ao considerarmos a obra como essa conjuntura, importa 0 que emerge nos meandros
do encontro do observador com as telas ao chéo, as pedras naturais, e 0 espaco do
museu. Um encontro que aponta para o modo com o qual percebemos e somos
percebidos, afetamos e somos afetados — a obra de arte como lugar de encontro

afetivo com o mundo.

Aqui, a anterior estabilidade da natureza e da cultura (pensada como propria do
humano) torna-se inoperante juntamente com a estrutura moderna com a qual
nasceram (sujeito e objeto, consciéncia e existéncia). Assim, nd0o Sao recursos aos

quais devemos recorrer primeiramente para ler o trabalho de Lee.

Tal desestabilizacdo incitada aproxima sua obra a outras diferentes revisitagdes que
possuem o mesmo Viés. Grosso modo, nas ultimas décadas, em especial a filosofia e
a antropologia, as humanidades comecgaram a questionar a aplicacdo dos campos da
natureza e da cultura diante das especificidades do que nomeiam, uma vez

contingenciais a certos modelos epistemoldgicos e ontolégicos modernos.

Nessas revisbes, podemos citar as diferentes propostas de multinaturalismo de
Eduardo Viveiros de Castro (1996) e de Philippe Descola (2013), que demonstram
como o conteudo e a forma da natureza e da cultura ndo sao facilmente transpostos
para se pensar outros modos de existéncia e sociabilidade (geralmente, né&o

ocidentais).
12
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Existem, contudo, contestacGes acerca da atual relevancia de manter tais termos

contrastantes (natureza e cultura) ao recorrer a pluralizacéo, por exemplo, da natureza
(como séo os casos dos multinaturalismos) — “podem existir outras naturezas (no
sentido ontologico) para o que entendemos como outras culturas”. Seja mediante o
argumento de que o termo natureza possui um limite diplomatico (LATOUR, 2020),
seja em consideracdo aos territorios cada vez mais permeados pela toxicidade
capitalista (POVINELLI, 2016).

Consideremos, por exemplo, as discussdes acerca da constituicdo da modernidade
do filésofo e antropdlogo Bruno Latour (1994). Como Latour pretende demonstrar, o
gue antes achavamos que eram dois polos ontoldgicos distintos, na verdade, € fruto
de uma purificacdo da critica moderna sobre as constantes hibridiza¢des de natureza-

cultura efetuadas pela ciéncia moderna.

Se partirmos dessa zona metamorfica e seus seres hibridos, o que precisamos nao é
explicar os existentes, as coisas, 0s feitos cientificos ou os acontecimentos atraves
das caixas essencializadoras de natureza e/ou sociedade: o que eles continuamente
nos exigem € a propria redistribuicdo do que passa a ser a natureza e/ou a sociedade
(LATOUR, 1994, p. 80).

Consonantemente, o que as telas brancas de Relatum (1971) demandam de nés é
justamente revisitar a0 mesmo tempo o humano e a natureza, para entdo rearranja-
los e questionar a sua relevancia e eficacia modernas. E, enfim, assumirmos o que
nomeiam enquanto problema incontornavel para melhor nos atentarmos ao que 0s
mecanismos poéticos de obras como Relatum (1971) deixam ou nao de interrogar
experiencialmente a nos. Diante deste trabalho, nos encontramos com a capacidade

do momento poético de transfigurar a natureza e o humano.

13
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Notas

i Mestrando em estudos japoneses e bolsista CAPES no Programa de Pés-graduacdo em Lingua, Literatura e
Cultura Japonesa, na linha de pesquisa Culturas em contatos: insercdo e decodificacdo, da Universidade de Sao
Paulo ( FFLCH — USP). Bacharel em Artes Visuais na Universidade Estadual Paulista (FAAC — UNESP). Integrante
do Grupo de Estudos em Arte da Asia (GEAA — UNIFESP/USP). E-mail: joao.kurohiji@gmail.com. Lattes ID:
https://lattes.cnpq.br/2900721800031180.

i Neste texto, os homes de artistas e autores nativos do Leste Asiatico estdo de acordo com o seu sistema de
escrita para nomes proprios — escritos com o sobrenome antes do primeiro nome. Dessa forma, como exemplo,
no caso de Lee Ufan, Lee é o sobrenome do artista.

i Aqui, adotamos como foco o trabalho de Lee Ufan e seu quadro discursivo para o Mono-ha, associado ao nticleo
de artistas ligados a Universidade de Arte de Tama (Tamabi), Téquio, como Sekine Nobuo (1942-2019) e Suga
Kishio (1944-).

v Pedras naturais com cerca de 40cm de altura e telas de aproximadamente 10 x 190 x 170 cm. A reproducéo de
uma fotografia da obra Relatum (1971) em exibicdo, de autoria de Anzai Shigeo, encontra-se disponivel em:
https://www.mplus.org.hk/en/collection/objects/lee-ufan-the-10th-contemporary-exhibition-of-japan-1971-tokyo-
metropolitan-art-museum-may-1971-2015133/. Acesso em: 02 abril 2024.

v Mais especificamente, em 1964, os criticos de arte Miyakawa Atsushi e Tono Yoshiaki trataram das ideias de
Steinberg acerca de trabalhos como os de Jasper Johns. Como vimos, a mudanca da natureza para a cultura vista
na pintura de Johns por Steinberg devido ao uso de coisas do dominio simbdlico humano, como os alvos, é uma
passagem basilar para o advento do flatbed. Mas, ao mesmo tempo, a critica de Steinberg dialoga com a
emergéncia da antiarte (han geijutsu) no contexto japonés da vanguarda artistica dos anos de 1960. Tal
denominagdo que entrou para a historiografia da arte japonesa foi cunhada por Tono em associagéo as obras de
Rauschenberg e Johns, e entdo usada para se referir a esses artistas vanguardistas (para maiores informacdes
acerca da recepgdo de Rauschenberg no Japao da década de 1960, por exemplo, leia a dissertacéo de lkegami
Hiroko). De modo geral, o termo han geijutsu compreende agfes artisticas que procuraram aproximar as fronteiras
entre a arte e a vida para além dos confins intitucionais, seja através do foco no performético ou no uso artistico
(através de assemblagens, por exemplo) de detritos e objetos mundanos — os denominados objet. E é aqui que
podemos entrever essa contemporaneidade vivida através da circulagédo das ideias de Steinberg no Japdo: uma
vez citada a critica de Steinberg sobre a pintura de Johns ao tratar dos problemas da “coisificagéo”, Lee também
diz respeito a esse contexto da arte japonesa em torno da década de 1960, marcado pelos objet (similares, mas
distintos aos ready-made), embora sem neste texto se referir necessariamente a antiarte. J& em outros ensaios,
nos quais ndo mobiliza diretamente a coisificagédo, Lee (2012b, 2013) ataca diretamente os objet.

vi As pinturas de Lee ap0s as atividades do Mono-ha (em um contexto de retorno a pintura que, no meio japonés,
foi bem encapsulado por Matsui Midori) sdo comumente compreendidas dentro dessa tendéncia sul coreana de
meados dos anos 1970, nomeada de Dansaekhwa (Pintura Monocromatica). A exposi¢éo Cinco Artistas Coreanos,
Cinco Tipos de Branco (Kankoku Gonin no Sakka, ltsutsu Hinseki ‘Shiro’), de 1975, é um dos principais marcos na
historiografia do Dansaekhwa — como a historiadora da arte Kim Youngna destaca, a exibigdo marca oficialmente
a primeira vez em que o termo “monocromo” nomeou esse grupo de artistas. Realizada na Tokyo Gallery, Téquio,
a exposicdo contou com textos dos criticos Nakahara Ylsuke e Lee Yil, e com uma reunido de pintores escolhida
pelo entdo dono e diretor da galeria Yamamoto Takashi. Apesar de ndo ter exibido, Lee Ufan contribuiu para a
realizacdo da exibi¢do, seja na traducéo do texto de Lee Yil para o japonés, seja por meio de sua relacdo com
Yamamoto (KEE, 2013). De modo geral, o Dansaekhwa compreende pinturas majoritariamente abstratas
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marcadas pela presenca expressiva de cores s6brias ou da cor branca, feitas com base em métodos e materiais
diversos a partir dos anos de 1960 na Coreia do Sul, e nas quais se enfatiza a superficie plana e neutra. Menos
do que um movimento coeso, caracteriza uma tendéncia ampla de artistas heterogéneos que é ainda hoje utilizada
como denominag&o. E comum encontrarmos a busca dos artistas do Dansaekhwa por uma espontaneidade ou
unido com a natureza no processo de realiza¢éo da pintura, procura essa que se relaciona a uma tatilidade visual
muitas vezes conferida ao suporte em decorréncia do uso de materiais de qualidade natural ou de um aspecto
“inacabado” das obras. Nesse sentido, o Dansaekhwa é amplamente percebido por recorrer a uma espiritualidade
e visao da natureza coreanos e do Leste Asiatico. Lee Ufan outrora definiu a pintura como algo que emerge ao
longo do préprio processo de pintar, e encontramos aqui outro amplo aspecto do Dansaekhwa. Em vista da énfase
em métodos e materiais ao longo dos quais a pintura se faz e que remetem visualmente a esse contexto de feitura
ao observador, bem como em vista da heranca pictérica tradicional do Leste Asiéatico, o pesquisador Simon Morley
reforca a presenca de uma relagdo de indexicalidade nessas obras. Além de Lee Ufan, os artistas Ha Chonghyun
(1935-), Kwon Youngwoo (1926-2013), Park Seobo (1931-2023) e Yun Hyongkeun (1928-2007) s&o outros nomes
associados ao Dansaekhwa.

16



