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1 - INTRODUCAO

Conceituacio da aquarela

Conceber o que seja uma coisa equivaleria a conceber
como ela funciond ou o que pode realizar.
C. S. PEIRCE

Definir 0 modus da aquarela em relagdo as demais técnicas de pintura situando-
a no contexto do pensamento contemporaneo € o objetivo desta investigagio, de cunho
semidtico qué se utiliza para tanto do paradigma de uma técnica similar oriental, de
codificacio mais precisa, a pintura sumi-e.

Subjacente & técnica da aquarela esta uma filosofia em que a harmonia entre o
homem e a natureza representa papel preponderante. Dai o interesse dessa técnica numa
época em que cientistas ¢ filésofos modemos ! abandonam os modelos mecanicos do
mundo e adotam o ponto de vista organicista ¢ holistico da biologia.

Compreende-se “poética” como um estudo do fazer artistico, na acepgio que
the da Umberto Eco - “niio como sistema de regras coercitivas (a ars poética como
norma absoluta), mas como programa operacional que o artista se propde de cada vez, o
projeto de obra a realizar tal como € entendido explicita ou implicitamente, pelo
artista™ .

“Poética” ¢ aqui entendida como pertencendo ndo sO a ciéncia da linguagem
mas a teoria dos signos, isto €, 4 semiotica geral, utilizada neste caso como instrumento
de investigagio.

A semidtica, ciéncia e filosofia da linguagem, criada por Charles Sanders Peirce,
possui suas raizes na fenomenologia a qual preconiza a experiéncia como ponto de

partida ao conhecimento.

! Entre estes pode-se citar: Ludwigeven BERTALANFY (Ecologia e teoria geral dos sistemas) que
denomina “isomorfismo” & harmonia ¢ “teleologia” ao Tao. Citado por Luis RACIONERQ. Textos de
estética taoisia, p. 20.

? Umberto ECO. Obra aberta. p. 24.



Intuindo-se que somente por meio de um trabatho de atelié poder-se-ia definir
uma intencionalidade, realizou-se aquarelas e exercicios de pintura sumi-¢ 3 s buscando-
se uma interagdo dialogica entre o “fazer” e o “pensar”.

Neste percurso, tendo-se partido da conceituagdo da aquarela tanto no Oriente
como no Ocidente, analisou-se, em seguida, os principios essenciais da pintura sumi-e a
luz da semiotica para que esta técnica pudesse ser usada como parimetro a da aquarela.
Finalmente esbogou-se uma analise das obras realizadas unindo-se desta maneira a parte

pratica & tedrica e instituindo-se nesta circularidade uma poética.
O sentido da aquarela

A agua constitui o ponto comum entre a pintura sumi-¢ e a aquarela € o
substrato filosofico desta investigagdo, a qual relacionamos metaforicamente com o Tao,
“o0 caminho” ou, como preferimos, na terminologia de Richard Wilhelm 4 , ‘o sentido”.
O taoismo ¢ a grande contribuicio da China a cultura mundial, preconizando a
integracdo do homem no eterno fluir da natureza. O primeiro principio taoista e também
o mais sutil € o Wu-wei.

“Literalmente poderiamos traduzir como “ndo agdo, porém mais apropriado
seria “agir sem constringir”: mover-se de acordo com o fluxo da natureza,
imagem esta que corresponde a palavra Tao, e que pode ser methor
compreendida observando-se a agua e sua dindmica. (...) O espirito do Wu-wei
consiste em fazer curvas em vez de angulos, e por esta razio todo o mundo

biolégico é curvilineo, sendo que a agua € seu principal componente. Conforme

3 As aulas de pintura sumi-e estio sendo assistidas, a partir de 1992, na Alianca Brasil-Japdo, em Sdo
Paulo, e sdo ministradas pelo professor japonés, nascido em Kyoto, Massao Okinaka.

4 Richard WILHELM. I Ching. O Livro das mutagdes,p. 8, rodapé.



disse Lao-Tzu, embora a agua seja macia e fraca ela imvanavelmente faz ceder o
duro e o forte 3.
Gragas ao seu veiculo, a agua, a aquarela possui na fluidez a sua principal
qualidade, caracterizando-se o seu processo de realizagdo pela espontaneidade.
"Para o tacista as virtudes da dgua sdo especialmente louvadas, sobretudo a sua
espontaneidade. A agua nido ataca objetos inexpugnaveis, mas sempre acha um
_jeito de contoma-los. Os rios, embora procurem o nivel mais baixo e o curso
mats facil, ndo deixam nunca de atingir o mar. O jogo dialético entre forgas
opostas, como polaridade de uma mesma coisa e ndo como dualidade interagem
conduzindo & sua fusdo e sintese” °
A filosofia oriental nos conduz a um conceito de progresso compreendido
como um eterno retorno, que pode ser simbolizado pelo sinal de “infinito”, o qual se
contrapde ao conceito ocidental caracterizado pela linearidade voltada para uma sé
direcdo. Compreender-se esta idéia do “eterno retorno” ¢ importa.rite para que se possa
entender como a0 oriental desagrada a idéia de ruptura ¢ como lhe apraz a nogdo de
progresso ligada a de tradigio. E portanto neste contexto que se insere a aquarela, a qual
gracas a sua identificagiio com a fluidez da Agua € uma técnica iconica por exceléncia,
situando-se no cerne da concepgdo estética peirceana.
"0 cenario do pensamento inventivo parece ser, desde logo, como queria Peirce,
o quali-signo, o icone genuino, pura aptidio de similandade enquanto ndo
atualizada em um objeto, em nivel de primeiridade portanto _ .
Conclui-se que a nogéo de icone tdo valonizada na estética de Peirce, contém a
idéia de “espontineo”. Este conceito essencial 8 compreensio da técnica da aquarela

sera analisado por meio de uma abordagem sincronica, comparando-se a aquarela com a

* Al Ching-Liang HUANG. Expansdo e Recolhimento, p. 16.
5 Julio PLAZA. Tradugdo Intersemiética, p. 180.
? Jalio PLAZA. Apostila. Estética Peirceana, ..



pintura sumi-e. Nio podemos fugir, no entanto, a uma visdo histérica complementar,
sem a qual seria impossivel essa compreensfo. Sera vista, portanto, a evolugio da
pintura com tinta na China, desenvolver-se no Japio, passando a se constituir no que se
designa na atualidade por pintura sumi-e, para chegar-se a aquarela propriamente dita,

que ¢ a praticada no Ocidente.
Evoluciio da pintura na China

A origem da pintura com tinta confunde-se com a da escrita, a qual derivou-se
da pictografia, sendo que os caracteres atuais sio formas evoluidas e sistematizadas de
desenhos primitivos. |

Na China, a partir da dinastia Han (260 a.C. - 220 d.C), ja existiam
monumentos figurativos como baixo relevos e a partir do século IV, pinturas murais.

A pintura sempre foi considerada pelos chineses ndo como simples obra
manual, mas como oficio voltado a erudigdo e a cultura. Para se ter uma idéia do aprego
em que era tida basta lembrar-se que juntamente com a caligrafia e a poesia, constituia o
que se denominava “as trés perfeigdes”.

Durante os séculos II e IIT de nossa era, com o aperfeicoamento dos pincéis de
escrever comegou o emprego de papel e tinta dando origem a escrita cursiva muito
diferente dos caracteres arcaicos. A pintura chinesa sempre esteve intimamente ligada a
esse tipo de escrita. (Fig. 1)

Entre os séculos IV e VIII, “a arte de pintar os homens ¢ as coisas sofre uma

primeira transformagdo” 8

. Faz-se assim referéncia a intervencio da arte budista que
apareceu na China no século VI sob a forma da arte indo-grega do Gandara ja

transformada pela passagem pelo Turguestfio ocidental.

® Raphael PETRUCCI. Les peintres Chinois, p.33.




A seita budista denominada Ch’an, que no Ocidente é conhecida pela forma
japonesa da palavra Zen, cujos antepassados haviam encontrado refligio espiritual no
taoismo, preconiza que ¢ Gnico caminho para se atingir a verdade ¢ pela contemplagio
da natureza. Vem dai o grande interesse pela pintura da paisagem, usada para se
expressar o inexpressavel.

O periodo realmente vivo do budismo chinés estd compreendido entre os
séculos VII e X, época da dinastia Tang. No inicio desta época praticava-se um desenho
de analista atendo e detalhado, de extrema delicadeza mas que jamais chegou &
afetacfio.( Fig. 2) A arte da dinastia Tang caracteriza-se pelo senso do grandioso.

Mas essa procura paciente, caracteristica das épocas que precedem as grandes
sinteses, foi ultrapassada por um pintor iegex;dén'o, Wou-Tao-Tsen (680 a 760 d.C.),
considerado um dos quatro mestres do primeiro periodo, o qual valendo-se das obras
dos precursores, realizon uma obra em que uniu o vigor do trago ao valor do tom,
podendo assim afirmar as coisas em toda a magia de sua estrutura essencial. Infelizmente
as obras desse mestre ndo chegaram nos nossos dias e podem ser conhecidas apenas
pelo que pode ser a copia dos originais, no templo de Daitokoyi, em Kyoto, no Japdo.

Mas o essencial foi que essa exploragio paciente das formas deu origem a todo
um movimento que criou a moderna pintura na China e se caracterizou pela separagio
em dois ramos, a escola do Norte e a do Sul. Estes nomes nfio devem, no entanto, ser
temados ao pé da letra visto que ndo possuem relagdo com o norte e do sul do pais mas
apenas definem dois estilos, ligados a duas seitas distintas do movimento Ch’an,
poderoso e rude na escola do Norte, melancolico e sonhador na escola do Sul. (Fig. 3, 4
e5)

Li Ssen-him ¢ seu filho Li-to (VIII Século) s&o considerados como fundadores
da escola do Norte. Diz-se que o primeiro usava cores violentas, colocadas quase puras
e acentuadas, as vezes, por toques de tinta dourada. Nenhum original de seu pincel

chegou até nds existindo apenas quadros atribuidos ao seu filho.



A fundagio da escola do Sul € atribuida a um grande paisagista, Wang Wei® ,
que, além de pintor foi poeta, escritor e terminou sua carreira como monge budista. A
pintura monocroma de tinta da China foi, segundo os textos, praticada por ele pela
primeira vez. Esta pintura, diretamente ligada a pratica da caligrafia, constitui o que se
chama tanto na China como no Japdo, “pintura de letrado”.

E desta época também a pintura que se utiliza de uma cor mineral dominante,
cujas nuances podem ir de um verde malachita a um azul de /dpis-lazili chamada pelos
chineses de lono ts5’ing, e que foi utilizada principalmente por Wang Wei, associando-se
mesmo a denominagdio desta técnica ao seu nome. Este pintor descobriu os principios
que regem o desvanecimento das cores e das formas na distancia (tal como sucedeu no
Ocidente gragas a Leonardo da Vinci) e paSSOl; a pintar a paisagem por si mesma.

“Ao meio das tintas azuladas, ele pintava as massas longinquas da paisagem. As
montanhas formando tela nos fundos, as massas de arvores perdidas na
distancia, eram determinadas pelas tintas azuladas que as camadas de ar déio aos
objetos afastados. Mas, 3 medida que se aproximam dos primeiros planos, as
cores proprias comegam a dominar; assim as tintas azuladas se degradam mais ¢
mais para passar nas encostas ervosas a um verde brilhante e fresco e, nas
folhagens das arvores, a sua tinta natural, Freqientemente as brumas espessas
espathadas ao pé das montanhas, apagam os contomos e contribuem a afirmar
mais ainda a impressdo de extensio que se desprende da pin‘tur::t"’10 .

Compreende-se que essa procura do valor tonal levou facilmente a pintura
monocroma com tinta da China que, realizada primeiramente por Wang Wei, segundo
testemunhas historicas, passou a constituir-se num estilo que mais tarde viria a

denominar-se sumi-¢ ¢ que € considerada a principal corrente da arte do Extremo

Oriente.

° Pode-se comparar 0 tempo de Wang Wei com o XV° século florentino ao qual pertenceram Pisanello,
Verochio, Guirlandaio ¢ Masacgio

1° Raphael PETRUCCI. Les Peintres Chinois, p. 47.



Se a época de ouro da poesia foi a dinastia Tang, 0 mesmo se pode dizer da
pintura ¢ da cultura em geral em relagfo & dinastia Song. Do ponto de vista da pintura
foi criado nesta época um mundo imaginario mais belo que o real onde o tom e as cores
eram usadas em evocagdes sutis com grande senso de sobriedade, alcangando um nivel
que dificilmente sera ultrapassado. Foi nessa época que a filosofia confuciana trouxe a
China uma nova concepgio de Estado.

Além dos pintores da linhagem de Wang Wei, aparece na época Song um outro
pintor, Mi Fei (1051 - 1107) que fundou uma escola de estilo bem singular,
constituindo-se no apogeu do monocromo e que ira influenciar épocas posteriores,
principalmente em relagdo ao golpe do pincel, valorizando-se por si mesmos, a
delicadeza e o vigor do trago. (Fig 6) |

Nesta época, foi fundada a Academia de Caligrafia e Pintura que acabou
ocasionando vicios formais que levaram a pintura ao maneirismo e ao preciosismo
chegando as formas esteriotipadas e ao gosto pelas cores brithantes do final desta
dinastia que coincide com a invaséo mongol.

A época dos Yuang (séc. XIII ao XIV) aparece como uma transigdo, religando
a dinastia Ming & Song. Os barbaros invasores admiraram o estilo do norte com suas
cores poderosas e seu desenho escultural que se aproximava mais de seu espirito que o
estilo monocromo, caracteristico do sul, que thes parecia débil e incompreensivel.

Mas com a aproximagdo da época dos Ming, os velhos mestres da dinastia Tang
voltam a inspirar os pintores. S&o desta época as pinturas feitas sem um desenho prévio
a que os chineses chamaram bokkotsu ou mokkotsu, que literalmente significa “sem
0ss0”, ou seja, sem nenhum tipo de contorno.

A dinastia Ming ( séc. XIV ao XVII) traz ao poder o sentimento de
nacionalidade com a expulsiio dos dominadores estrangeiros; mas, do ponto de vista da

pintura, ¢ a convengio que prevalece com a instituigio de concursos publicos onde o



uso de formulas tornou-se um lugar comum entre os pintores académicos. Mas ao lado
dessa pintura alegoOrica outros pintores continuaram a tradi¢io dos grandes mestres.
Finalmente na época Ts’ing (séc. XVII ao XX), a pintura continua na tradigio
da época anterior, de sentido realista. Quase todos os artistas desta €época trabathavam
“a maneira” de um velho mestre, tentando conseguir a perfei¢do técnica por meio da
semelhanca com o modelo, o que privou a pintura chinesa de seu contelido espiritual.
Mas nédo se pode esquecer que, como em todas as épocas, houve a presenga de grandes
nomes entre os quais estd o de Shi Tao, pintor e tedrico, criador do método da

“pincelada anica™ !

, verdadeira apologia do espontianeo na arte. (Fig. 7 ¢ 8)
Concluindo esta visio historica da pintura chinesa vé-se destacada a preocupacio
espiritual que impregna toda essa arte voltada especialmente para a paisagem realizada

com uma grande nobreza.
A pintura sumi-e no Japio

Durante a dinastia Ming (séc. XIV ao XVII) houve uma grande influéncia da
China sobre o Japdo, iniciando-se neste pais a pintura Ukiyo-e 12 Desde o século XIV ¢
comego do século XV, os pintores chineses vieram se estabelecer no Japido e entre estes,
o pintor Jou-sue (Josetzu, em japonés) que deixou a China, onde a predominincia da

arte oficial tornava dificil toda carreira independente, e se fixou no Japéo, trazendo para

' (O conceito da pincelada tinica bascia-se no fato de que a unidade abarca o universal. Pela
receptividade o0 artista nfio imita as coisas da natureza mas o processo mesmo da criacdio universal que
se d4 a partir do Uno, gerador do Dois (Yin, Yang) que por sua vez gera o Trés (Céu, Terra, Homem) do
que surge a infinidade de seres. Citado por Isabel Cervera. Ensenanzas sobre pintura del monge
Calabaga Amarga. Shi tao. In: El Paseante, 20,22, p. 104.

12 A palavra Ukiyo-e pode ser traduzida como “mundo flutuante” ou “mundo que passa”. S40 pinturas
populares ¢ gravuras do periodo Edo (1600-1867). No Edo tardio as xilogravuras ultrapassam as
pinturas em popularidade. Este estilo sucedeu o género de pintura tradicional japonés, o Yamato-e (séc.
XI) e celebrizou atores, beldades, eventos e cenas do dia-a-dia.



este pais a tradi¢io Song e Yuan ¢ iniciando uma grande escola cujo chefe foi Sesshu
Toyd. (Fig. 9)

A esta pintura monocroma originaria da China e que chegou ao Japdo hi mais
de 500 anos da-se atualmente o nome de sumi-e. Sumi significa tinta negra e e pintura,
sendo portanto o seu significado literal “pintura com tinta negra”, mas na realidade a
pintura sumi-e é muito mais que isso 13 Nas palavras de Shozo Sato, artista que pratica

esta arte contemporaneamente, “mais que uma arte é um caminho — uma senda ao longo

da qual coragio ¢ mente funcionam de acordo” ",

Sesshti TOy0, considerado por muitos como o maior artista do sumi-e no Japio,
deu origem ao que viria a se tornar mais tarde um dos ramos desta pintura - a escola de
Kano, fundada por Kano Massanobu (1453-1490). Essa pintura assemelha-se a pintura
chinesa dos periodos Song e Ming, possuindo a mesma ousadia no pincel, 3 mesma
finura e os mesmos tracos vigorosos. Como iniciadora da paisagem na arte japonesa,
procura seus motivos na natureza mas, ao contrario dos artistas europeus desta época,
sua copia lhes parece um contrasenso:

"0 que eles procuram é a evocagdo poética, a expressio, por assim dizer
imaterial, por meios simples e nos dando apenas o indispensdvel. Uma paisagem
japonesa tem para nos a aparéncia de um esbogo (...) Entre as qualidades dos
pintores japoneses, € preciso colocar no primeiro grau a virtuosidade do trago e

também uma habilidade extraordmaria que thes permite obter efeitos pelo

simples esmagamento do pincel”. 15

13 Segundo depoimento do Prof. Massao Okinaka, a palavra sumi-e significa realmente “carvio”, pois
nesta tinta estdo contidos o fogo e a dgua, elementos fundamentais da natureza. Embora o sumi seja uma
tinta preta, considera-se que possui cinco cores: o vermelho {0 fogo), o azul (a dgua) ¢ o amarelo (a
terra), além do preto que contém todas as cores € do branco que simboliza o vazio.

4 Sato SHOZO. The art of sumi-e. 1953,

15 Henry MARTIN (org). La grammaire des styles. p. 35.




1

Bem mais tarde, no século XVIII, foi fundada em Kyoto, pelo pintor Maruyama
Okyo, uma escola naturalista de sumi-e, que escolhe motivos simples da realidade para a
sua expressdo. Onginaria desta escola é a pintura sumi-e praticada pelo Professor
Okinaka.

Definindo poeticamente o sumi-e este mestre assim se expressou:

“Sumi-e é a arte do Fogo e da Agua,

Sumi é microparticula procurada pelos antigos,
Fla foi preparada pela reunifio de fumagas,
que emanam de varios pequenos fogareiros.
Esse sumi flutua sobre aguas limpidas,

e vai se difundindo pelo infinito.

Mas também se transforma em neblina,

em nuvens,

que buscam o céu.

Sumi embebe o papel, se espalha e rasga,
sobre o papel Sumi corre, para e baila,

E a sombra do espirito que resfolega” 16

Ligada & postura Zen que tanta influéncia exerce atualmente sobre a arte € o
pensamento ocidental, a pintura sumi-e ¢ um caminho que conduz ao satori ou
iluminag:ﬁo” , assim como a arte da espada, a cerimdnia do cha e tantas outras artes
orientais que ultrapassam sua propria expressio no aprimoramento do caminho

espiritual.

A aquarela no Ocidente

Viu-se que a aquarela remonta a origem do papel que aconteceu no século II

de nossa era. Materialmente a tinta aquarela ¢ constituida por pigmentos corantes de

15 Massao OKINAKA. Apostila, 1995,

7 Pode-se definir satori como a visdo intuitiva das coisas, em contraposicio ao conhecimento
intelectual ¢ Iogico. Citado por Daisetz Teitaro SUZUKI: Satori ou a aquisicdo de um novo ponto de
vista. In: Introciugdo ao Zen. Budismo
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origem mineral, vegetal ¢ animal, aglutinados com dgua e goma arabica ao qual se
acrescentam mel e um agente conservador. Sua caracteristica principal € a transparéncia
que ocasiona a luminosidade da cor e constitui a riqueza potencial desta técnica.

Ja no antigo Egito, pinturas chamadas entfo de miniaturas foram pintadas com
cores transparentes obtidas por pigmentos aglutinados com goma arabica e clara de ovo.
Até o século IX, tanto na Grécia como em Bizincio, a maioria das miniaturas eram
pintadas com aquarela opaca que mais tarde teve seu uso alternado com a transparente,
procedimento que se estendeu até a baixa Idade Média. Entretanto, essas primeiras
experiéncias ficam muito distantes do que hoje considera-se como uma aquarela.

Na época do Renascimento, varios artistas realizaram aguadas sobre desenhos
que hoje chamariamos de desenhos aquarelad(;s. Entre estes destacou-se Albrecht Diirer
(1471-1528), de Nuremberg, um precursor da aquarela como técnica independente de
pintura 18

No entanto, o sentido de técnica auxiliar prevaleceu, a partir dessa €época, por
mais trezentos anos. Cenini, artista e educador italiano que em 1390 escreveu O Livro
da Arte, preconizava: ... “E depois de fixar e acentuar o desenho, sombrearas as formas

com lavados de tinta” '°. Vé-se que os artistas seguiram & risca esses conselhos

realizando aquarelas monocromaticas, geralmente com cores sépia, que depois eram
transformadas em murais ou importantes quadros a dleo.

Com esse mesmo espirito foram realizados, em épocas posteriores,
apontamentos ao ar livre empregando papéis de cor cinza ou pintando previamente o
fundo com amarelo ocre sobre o qual pintavam com sépia e dgua. A aguada
monocromitica pode ser considerada a precursora da aquarela. Grandes artistas como

Constable, Lorrain e Poussin realizaram aquarelas monocromas ao ar livre e podem ser

18 Na realidade a aquarela é considerada atualmente uma técnica peculiar que ora se aproxima mais das
caracteristicas do desenho, ora se identifica mais com a pintura.

19 José M. PARRAMON. E! Gran Libro de La Acuarela, p. 18.




j ¥4

considerados iniciadores da escola inglesa de paisagem, tendo influido nos artistas que a
partir do “Grand Tour”, a moda de viagens a Roma, deflagaram o uso da pintura a
aquarela.

As aguas fortes vendidas pelos italianos eram frequentemente aquareladas e isso
levou o artista ingiés Paul Sandby a estudar métodos e formulas para pintar a aquarela.
Sua técnica influenciou varios artistas ingleses que passaram a pintar paisagens de seu
proprio pais nesta técnica. Estes conceitos elaborados por Paul Sandby, considerado “o
pai da aquarela”, foram seguidos durante 30 ou 40 anos pelos aquarelistas ingleses.
Entre estes pode-se nomear William Pars, que pintava sem contornos dados pelo lapis
ou a pena e realizou inumeras aquarelas de edificios antigos, consideradas verdadeiras
obras primas; Francis Towne que, ao contrano limita as formas por meio de finos
contornos que desenham o5 corpos iluminados com um colorido mais atrevido € John
Robert Cozens, qualificado por Constable como “paisagista genial, todo poesia” € que
pintava com uma gama limitada de grises, sienas, verdes e azuis lembrando o estilo lono
ts’ing da arte chinesa ja mencionado. Cozens estudava t3o intensamente a composiggo
que cada quadro transformava-se num poema sendo considerado o precursor do
Movimento Roméntico na Inglaterra e influindo poderosamente nos artistas da geragio
seguinte entre os quais estdo Girtin e Turner.

Em 1804 foi fundada a primeira Sociedade de Aquarelistas e no ano seguinte
realizou-se a primeira exposi¢io especificamente de aquarelas que aconteceu como uma
reacdo a condigiio secundaria em que as aquarelas admitidas nos saldes da Real
Academia de Londres eram tidas em relagio aos quadros a oleo. Esta injusta
discrimina¢do aborreceu os aquarelistas que resolveram fundar a mencionada Sociedade
€ a organizar seu proprio saléo.

Nos fins do século XVIH conheciam-se artistas famosos como Hogart,
Reynolds e Gainsborough que preconizavam o meérito ¢ o valor da aquarela e a

utilizavam como meio de expressdio. A tematica da aquarela se ampliou com Henry
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Fuseli ¢ Willian Blake e foi praticada na Inglaterra por milhares de aficionados sendo,
mais tarde, considerada a “Arte Nacional Inglesa”.

O grande incentivador da aquarela em Londres foi um médico, o Doutor
Monro, que tinha esta técnica como hobby. Pintava, colecionava quadros e era amigo de
artistas, terminando por instalar em sua casa uma academia para jovens que quisessem se
aperfeicoar na aquarela. Entre estes estavam Turner, Girtin, Cotman, Cox e De Vint,
que logo seriam os maiores artistas ingleses dos séculos XVIII e XIX.

Entre todos, destaca-se Joseph Mallord Willian Turner, que explorou todos os
recursos da aquarela, muitiplicando-os e chegando em certas obras a perfei¢iio. Realizou
quatro viagens a Italia, pintando em Veneza o que se considera os efeitos de luz e cor
mais significativos de sua obra. (Fig. 11) Sua pintura influenciou os impressionistas
franceses e até hoje € atual pois adquiriu a forma caracteristica da aquarela moderna. Do
ponto de vista técnico isto reflete-se no uso de reservas e diluigdes de tinta assim como
de raspagens que comegaram desde entio a ser utilizadas pelos aquarelistas.

Pintando a natureza e dando especial atengio 4 atmosfera, freqiientemente em
seus processos dindmicos, Turner concebe as aquarelas principalmente do ponto de vista
estético, percebendo na arte algo paralelo mas nfio idéntico & realidade. Desse modo
interpreta a paisagem com uma viséio contemporénea da arte.

Depois do éxito da pintura a aquareia na Ingiaterra, esta se difundiu por toda a
Europa e Estados Unidos da América. Em nosso século grandes artistas usaram esta
técnica como um dos principais meios de expressio e ¢é interessante de se notar que a
primeira pintura abstrata, realizada por Kadinsky em 1910, foi uma aquarela.

Nota-se, por esse resumo historico, que a aquarela € um meio peculiar de
expressio, tanto que os artistas que a praticam procuram agrupar-se em sociedades e
definir uma filosofia subjacente a sua técnica, mais ligada as proprias virtualidades do

que as rupturas caracteristicas da modernidade. Segundo Renina Katz, “a aquarela é o
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coldquio em lugar do discurso” e completa, “ela determina o espago conveniente para um
envolvimento que substitua o impacto pela revelagio” 20
Observa-se que na aquarela contemporinea hi uma preocupagio em se

explorar as caracteristicas da propna técnica, num processo metalingiistico em que

procura-se sobretudo exercer a linguagem poética.

* Enoch SACRAMENTO. In: Aquarela - tinta, pincel, agua, papel. Catalogo.
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2 - Os elementos essenciais da pintura Sumi-e e as categorias de Peirce

De teu olho eu sou um olhar.
EMERSON

A pintura sumi-e, como técnica oriental, difere das técnicas ocidentais pela
énfase no espirito e pela total indiferenca pela representacio literal.

Seguildo o professor Okinaka, a pintura sumi-e originou-se da pintura
monocroma usada principalmente pelos literatos da escola Nanga, pertencente a classe
governamental. Mais tarde com o enriquecimento dos comerciantes, a pintura comegou
a expandir-se em seu meio. Data desta época a denominagio dada a pintura monocroma
de sumi-¢.

Essa pintura fundamenta-se no Zen-budismo, o qual preconiza a impossibilidade
de se chegar ao verdadeiro conhecimento através das palavras. A arte constitui uma
tentativa de encontrar a alma do sujeito e a esséncia das coisas. Referindo-se a diferenga
que se manifesta em cada arte especifica e ao caminho Zen assim se expressou Eugen
Herrigel: “Em cada uma dessas artes visa-se a uma descontragio fisica e espiritual ao
lado de uma mudanga interior, que nfo sera téo radical como a do Zen propriamente
dito” ! .

Para que uma pintura possa ser chamada de sumi-e tem que reunir as virtudes
de qualidade e espontaneidade ao mesmo tempo em que deve ser capaz de comover a
sensibilidade de quem a contempla.

A pintura sumi-¢ possui trés elementos essenciais extraidos do Zen-Budismo: o
“Simples” (a energia espontdnea), a “Natureza” (0 modelo) ¢ o “Simbdlico” (o

convencional). Por meio da anilise semidtica, utilizando-se as categorias da natureza

! Eugen HERRIGEL. A Arte Cavalheresca do Argueiro Zen. p. 126.
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e do pensamento criadas por Peirce estes conceitos poderfio ser melhor
compreendidosz.

Nio ¢ dificil perceber a correspondéncia entre as categorias da primeiridade,
secundidade e terceiridade e os elementos essenciais da pintura sumi-e, os quais

analisaremos mais detidamente a seguir.

O “Simples” (a energia espontinea)

A idéia de ‘espontineo’ esta contida na nogiio de primeiro (primeiridade) assim
descrita por Lucia Santaella:
“Ele € fresco e novo porque se velho, ja é um segundo em relagdo ao estado
anterior. Ele € iniciante, original, espontineo e livre, porque sendo seria um
segundo em relagdo a uma causa. Ele precede toda sintese e toda diferenciagio;
ele ndo tem nenhuma unidade e nem partes. Ele ndo pode ser articuladamente
pensado; afirme-o e ele ja perdeu toda a sua inocéncia caracteristica, porque
afirmagdes sempre implicam a negagio de uma outra coisa. Pare para pensar

A » 3
nele e ele ja voou

Estas caracteristicas da primeiridade pertencem a uma forma de conhecimento
ndo verbal, concreta, relacional, intuitiva e holistica, tipica de uma mente oposicional que

atualmente esta sendo considerada como pertencente ao hemisfério direito do cérebro.

2 Através de um exame atento de como as coisas aparecem & consciéncia, Peirce chegou as smas
categorias em 1867, denominando-as: 1) Qualidade, 2) Relaclio ou Reacdo, 3) Representacio (ou
Mediagdo). Para fins cientfficos preferiu no entanto a terminologia de Primeiridade, Secundidade e
Terceiridade, por serem palavras novas, livres de associagiies a quaisquer fermos j4 existentes. “Para se
ter uma idéia da amplitude ¢ da abertura maxima dessas categorias basta lembrarmos que, em nivel
mais geral, a primeira corresponde ao acas, originalidade irresponsavel ¢ livre, variagio espontinea; a
segunda corresponde 4 acdo e reagdio dos fatos concretos, existentes ¢ reais, enquanto a terceira diz
respeito 4 mediagdo ou processo, Crescimento continuo ¢ devir sempre possivel pela aquisicio de novos
habitos. O terceiro pressupde o segundo, o segundo pressupde o primeiro, o primeiro € livre. Qualquer
relagio superior a trés € uma complexidade de triades™. Citado por Licia SANTAELLA. O que ¢
Semidtica. p. 52

3Licia SANTAELLA. Idem. p. 59
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“Segundo Peirce, na pnmeiridade estd a “qualidade rara de se ver o que esta
diante dos olhos, como se apresenta, nio substituida por alguma interpretagio. E
esta a faculdade do artista que vé as cores aparentes da natureza como elas
realmente sic™” |

Embora Peirce ndo tenha sistematizado uma estética propriamente dita, ela estd
implicita na arquitetura de suas categorias semidticas, principalmente nas nogdes de
primeiridade, qualisigno (mera qualidade) e icone (semelhanga).

Para expressar essa potencialidade da mera qualidade, tal como aparece na
experiéncia estética, Peirce criou o termo “Kalos” o qual definiu como a qualidade
propria dos icones estéticos. A questdo estética principal seria entdo definir-se a
qualidade que em sua presenca imediata é “Kalos”.

Algumas das caracteristicas dessa qualidade s3o: a) presen¢a imediata ndo
verbalizavel, b) simplicidade e imparti¢@o; c) composigdo originaria qualitativa ou seja,
“deve ter uma multiddo de partes tdo relacionadas como para impartir uma positiva e

simples qualidade imediata 4 sua totalidade™ 3,

Esse carater icOnico do signo estético € a caracteristica fundamental da pintura
sumi-¢ a qual ndo reproduz a realidade objetiva mas algo mais profundo, a imagem
mental criada pelo artista, que € expressa por meio de uma analogia formal.

*“A pintura oriental do Budismo Zen niio se contentava em imitar a natureza, mas
em apreender sua alma, seu espirito, na forma e na estrutura de seus temas. O
artista oriental estava preocupadc em captar as formas e leis que abrangem o

Todo,ezncadaumadas“dezmﬂcoisas”6.

4 Charles Sanders PEIRCE. Semidfica. p. 31
S Flio PLAZA. A estética peirceana. Apostila, p. 4

¢ Jilio PLAZA. 4s formas de produgdo: artesanal, industrial e pos-industrial. Apostila ECA-USP,
1990, p3.
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Para captar a esséncia das dez mil coisas o artista deveria internalizar na sua
pratica disciplinar regras e cdnones para dominar a parte material de sua arte, ja que a
captacdo do Ch’i, o principio vital, era considerado um dom do céu, ndo sendo possivel

ser aprendido.
O “Simples” e os quatro principios da estética taoista

A estética taoista exerceu uma influéncia capital no Budismo e
consequentemente na pintura swmi-e. O seu primeiro cdnone € a “Ressonincia”,
conceito que se aproxima no Ocidente ao de “empatia™, palavra introduzida pelo aleméo
Theodor Lips para descrever sua teoria da peréepc;éo estética. Pela empatia transferimos
para as formas os nossos sentimentos.

“Segundo a visdo do mundo chinesa, 0 universo € um sistema harménico de
ressonancias;, as partes se correspondem umas com as outras € se harmonizam
no todo do coSmos. O objetivo do artista é revelar essas harmonias que subjazem
na realidade e que os sentidos ndo podem perceber, porque tais harmonias estio
feitas de materiais mais sutis que as ondas eletromagnéticas que excitam os cinco
sentidos™ .

A possibilidade de ressonéincia entre os seres estd fundamentada no conceito
basico do estruturalismo: o isomorfismo, ou similitude de estrutura entre os diversos
seres.

Assim €, que por meio de “vibrages”, palavra cunhada pelos hippies e que se
assemelha em seu significado ao do Ch’i, pode-se influir sobre o que nos cerca assim
como receber sua influéncia num isomorfismo reciproco.

“0 que muitos poucos sabem ¢ que todas essas mudangas nio nascem fora, mas

muito no interior, na quietude e siléncio da alma. Porque quando se compreende

" Luis RACIONERQO. Textos de Estética Taoista. pp. 36-37.



19

a linguagem dos passaros ndo € porque os passaros aprenderam a falar, mas
porque nos, os homens, aprendemos a linguagem do siléncio” 8

O ritmo, ¢ movimento e a expressio vital de cada coisa comunicados por meio
da pintura € o que constitui o segundo cdnone da estética taoista, o “Ritmo vital”. Todas
as linhas da natureza estio vivas porque toda a natureza se move continuamente em
alguma dire¢do”™ 2.

Para captar o Ch’i que € o principio vital que repassa toda a natureza e que traz
todo o movimento da vida, a informaggio deve ser transmitida no menor tempo possivel.
Dai o sentido do “simples”como principio da pintura sumi-e que se manifesta
tecnicamente, no uso de uma s6 cor, de um so pincel € no uso do vazio na composigéo.

“E que pintar estados de animo é 6 mais dificil a que pode se propor um artista.
Ha de ter a seguranga de um sé luzeiro no céu, a serenidade insondavel de um
lago de gelo; ha de se pensar como o vento, imaginar como a luz, refletir como o
lago e pintar como o firmamento” 10 .

Este texto de uma poesia irresistivel também ¢ util para se compreender porque
a captagdo do Ch’i esta sempre em primeiro lugar nos cénones da pintura chinesa e era
considerado impossivel de ser apreadido; dai o grande valor atribuido ao verdadeiro
artista.

O terceiro principio da estética taoista “Reticéncia e Sugestdo” assemelha-se a
luz ténue e delicada do entardecer que parece conter uma mensagem — a de “dizer sem

dizer. E a mensagem que nfo se da; o que se sugere niio se deve dizer” 1

No Ocidente foram os simbolistas 0s que mais se utilizaram da sugestiio,

intuindo que a fungfo da arte € a expressdo do significado secreto das coisas. Entre

8 Luis RACIONERO. Textos de Estética Taoista. p. 44.
? Idem. p. 46.
10 Jdem, p. 48.

" idem. p. 48.
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estes, Mallarmé dizia que nomear uma coisa € suprimir o gozo de descobri-la pouco a
pouco. Como uma ressonincia, o japonés Okakura repetia do outro lado do mundo:
“ .. A definicdo € limitagdo, a beleza de uma nuvem ou de uma flor esta em seu desenrolar-se
inconsciente™ 12

O reino da arte ndo € o da razdo, da claridade, mas o que se situa entre a
sombra e a luz, no indefinido, e sua fungdo € tornar consciente o subconsciente,

Vé-se que este principio € bem caracteristico da primeiridade em sua
indefini¢dio, exigindo a participagio efetiva do observador para a completude da obra.

O quarto principio cuja chave é o “Vazio”, implica na capacidade de ver o

inexistente e ouvir o siléncio, denominando-se “Soliddo sonora”. Os pintores chineses

13 . Porisso na

“usam o que €, para revelar o que ndo é: as formas para revelar o vazio
pintura sumi-e¢ o vazio é considerado tdo significativo quanto a forma devendo
corresponder a trés guartas partes do espago disponivel.

No Ocidente chamamos Gestalt ao principio de percep¢do em que a forma e
seu fundo se definem mutuamente estabelecendo o que caracteriza o carater unitario da

percepciio. Segundo este conceito a obra de arte ndo pode ser apreendida por partes mas

depende da percepgéo total: fisica, psicologica e metafisica.

O “Simples” e os principios da estética japonesa

A simplicidade € inerente & pintura oriental € no Japdo isto ocorre nio apenas
em relacdo 2 pintura mas também & poesia, arquitetura € cermica.
Ha uma palavra intraduzivel, Sabi, que em seu sentido etmoldgico encerra a

idéia de soliddo, separagio, estando de acordo com o conceito fundamental do Zen — o

12 Okakura KAKUZO. The ideal of the est. Apud Luis RACIONERO, Textos de estética taoista. p. 50

13 Luis RACIONERQ. Textos de Estética Taoista . p. 53.



21

desligamento do mundo dos fenbmenos até se conseguir um estado de mushiu
(esvaziamento, nada) que sugere a caréncia de distingio entre sujeito e objeto.

Este contato com a beleza essencial, sugerida pela auséncia pode ser percebido
nestes versos de Bashd, o poeta mais representativo do Japéo:

Sobre o ramo seco
esta pousado um corvo:

tarde de outono.

“Este que poderiamos chamar de ‘o principio de comparagdo interna baseia-se
igualmente nas semelhangas e diferencas dos termos. Ha aqui um jogo poético
riquissimo; quietude na paisagem e na hora, obscuridade do entardecer e do
corvo, tudo isso diluido num ambiente de vaguidade outonal. Nesse principio de
comparagdc interna ndo ha metafora mas as partes comparadas entre si sdo
independentes” * .

Um conceito intimamente ligado ao anterior é o de Wabi o qual
etmologicamente significa, pobreza, caréncia de bens aparentes, simplicidade.
Aprofundando-se um pouco mais em seu significado vé-se que se refere a despojar-se do
ficticio da beleza para se conseguir um contato com o essencial, que em seus ultimos
elementos coincide com a idéia de vida. Wabi significa em dltima analise, sinceridade
vital consigo mesmo.

Quando se consegue expressar o belo com o minimo de recursos materiais
parece que se deixa o passo mais livre & beleza espiritual. Quanto mais leve for esse meio
mais pura aparecera a beleza. Assim “Rikyu” (1520-1590), o representante mais genuino
da arte do ché é um simbolo da altura a que pode chegar a arte do Sabi e do Wabi. A

austeridade em sua pessoa e em sua vida deu origem ao que se denomina estilo “Rikyu”

cujo ideal € criar a beleza procurando evita-la.

4 Fernando GUTIERREZ. E! arte del Japon. In: Summa artis. p. 24
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Esta tendéncia ao incompleto e imperfeito nos leva ao terceiro conceito da arte
japonesa, o Shibumi ou Shibui que significa aspero, rude, inacabado. Talvez seja este o
conceito mais tipico da arte japonesa pois de certo modo encerra os de Sabi e Wabi.

Yanagi Soetsu (1889-1961) um esteta modemo, em sua obra “The Way of
Tea” descreve como eram os objetos usados pelos antigos mestres:

“Escotheram, acaso, os mestres da Antiguidade objetos essencialmente belos
_para seu uso, entre aquelas obras que haviam sido feitas com o imico fim de
mostrar sua beleza? Nada disso. Seus companheiros mais queridos foram
utensilios feitos para a vida vulgar de cada dia. A beleza que eles mais buscavam
n#0 era remota, mas proxima, ao alcance da mio. Sentiam um afeto mais cordial
pela beleza paupavel do que pela puramente ideal. Para eles existia uma beleza
mais profinda na vida cotidiana do que nas abstragGes intelectuais. Foram
capazes de mudar o conceito de beleza, de algo distante, até fazé-la enormemente
proxima. Para eles a verdadeira beleza se baseia na familiaridade. Deste modo

\miram intimamente a beleza a vida de cada dia™" .

Percebe-se como ¢é distinta a beleza ideal e a beleza essencial que se encerra
nesse conceito Shibui, que expressa uma forma estética concreta.

Na pinture sumi-¢ esta beleza concreta existe na espontaneidade do trago.
Entretanto, esse processo de execugdo espontinea difere do empregado pelos
surrealistas (técnicas de pintura do inconsciente) ou do trabalho espontineo e ndo
dirigido dos artistas do expressionismo abstrato. A idéia de espontaneidade ¢ a de um

processo natural que ocorre depois que o pintor se satura das forgas da natureza —

“alimentando-se de névoas e nuvens” até atingir a unidade e identificagéo 16
O apreco em que era tida esta qualidade pode ser inferida pelos seguintes

versos do Tao te Ching de Lao Tze:

15 Fernando GUTIERREZ. El arte del Japon. In: Summa artis. p. 26.

'S Harold OSBORN. Estética ¢ teoria da arte. p. 103.
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“Os caminhos dos homens sio condicionados pelos da terra;
Os caminhos da terra sfio condicionados pelos do céu;

Os caminhos do céu pelo de Tao;

E os caminhos de Tao pela naturalidade™ ! .

Constata-se que da mesma maneira que as categorias de Peirce se interpenetram
os elementos essenciais da pinura sumi-e ligam-se entre si. Assim ¢ que do

“simples”passa-se ao de “natureza”. A natureza é a mestra do artista do sumi-€.
A natureza (o modelo)

A antitese da primeiridade e do simples pode ser considerada a secundidade,
algo exterior ao ser € que ele apreende por meio da sensagdo.

“Quando qualquer coisa, por mais fraca que seja atinge nossos sentidos, a
excitagio exterior produz seu efeito em nés (...) Tendemos a identificar o nosso
ego com o estado anterior e a sentir o ndo ego como aquilo que avanga sobre
nés, ou sobre o qual nds mesmos avangamos” 18 .

A natureza aparece como o objeto da percep¢do que, na dualidade da filosofia
ocidental, foi sempre considerada como um objeto exterior, com um sentido quase
antagbnico em relaglo ao ser. Esta filosofia possui entretanto no pré-socritico Heraclito
(néio te banharas duas vezes no mesmo rio) um pensamento anilogo ao do Oriente, em
que tudo se interpenetra.

Essa harmonia na diversidade € compreendida pelo oriental a partir da idéia do
Uno, o Grande Todo ou Tao, que engendra o dualismo do yin e yang que se
complementam e geram, segundo suas misturas em varias proporgoes, as diferengas que

existem entre as substincias e objetos do universo.

17 Harold OSBORN, Estética e teoria da arte. p. 105

18 jicia SANTAELLA. O que ¢ semidtica. p. 64.
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Isto ndo ocorre para a mente ocidental dominada pela rigidez das categorias
Aristotélicas. Mesmo Leonardo da Vinci, artista que muito se assemelha aos orientais
por seu poder de sugestdo, concebia a natureza como algo que devia ser reproduzido de
maneira semelhante.

“No seu “Tratado da Pintura”, Leonardo da Vinci afirma que a pintura mais
louvavel é a que se conforma ao objeto imitado e ela deve imitar pelo sentido,
‘com verdade e exatiddio, as obras da natureza; prodigalizando seus consethos a
um jovem pintor, recomenda-the que tome um espelho para refletir 0 modelo vivo
e compare esse reflexo com a sua obra, afim de verificar se a copia esta de

acordo com o original” b

Esse mimetismo caracteristico da arte ocidental nio é um apandgio do
Renascimento, mas tem estado presente em toda a historia da arte. E a valorizagio do
exterior em contraposicdo a postura oriental, em relagdo a natureza, que € a expressar a
sua esséncia.

“Nio ¢ somente a beleza externa mas a beleza inerente que é pintada. Em outras
palavras, a concepgdo individual do artista deve sempre estar contida na pintura
e ser expressiva de seu anseio e ideal” 20

Essa valonzagio da expressdo em detrimento da representagéo literal, faz com

que a pintura sumi-e utilize sobretudo a técnica do uso do pincel derivada da caligrafia.
“No Ocidente, a técnica tem sido tipicamente considerada apenas como
mstrﬁmmto um instrumento que proporciona ao artista o equipamento mecanico
para comunicar a sua personalidade, concretizar o apelo emocional através da
escolha e da manipulagdo do tema (...) Na tradigdo chinesa, o encanto emocional
de uma pintura, seu conteido expressivo, a personalidade dos artistas, residem

na técnica da pincelada” %' .

19 Michel RIBON. 4 arte e a natureza. p. 57.
2 gaito RYUKYU. Japanese Ink-Painting. p. 11.

2 Harold OSBORN. Estética e teoria da arte. p. 107
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Porisso as pinturas mais emocionantes para o conhecedor chinés sio aquelas em
que o tema, para o observador ocidental, € considerado neutro — pinturas de bambus,
l6tus, flores, etc pois o que lhe interessa é a expressdo emocional através do manejo do
pincel e o bambu oferece possibilidades mais sutis de expressio do que as cenas
anedéticas ou dramaticas.

Percebe-se portanto que ha uma diferenga bem grande em se considerar uma
pintura pelo seu aspecto formal do ponto de vista da estética ocidental ou da oriental.

Na pintura sumi-¢ as caracteristicas realistas sio obtidas pela similaridade do
trago com o objeto representado. Assim, o desenho de rochas e pedras exige um
tratamento duro e aspero enquanto o de uma nuvem pode requerer o uso da técnica
nijimi, que consiste em dar um efeito borrado ‘além da borda do golpe do pincel.

Outra maneira de se expressar o realismo ¢ pela expressdo das propriedades
fisiondmicas das coisas. Assim € que o chorfio exprime a idéia de tristeza, a aguia a idéia
de dignidade, um penhasco escarpado pode sugerir uma ameaga, e assim todas as
qualidades para as quais ndo existem denominages precisas mas que representam o
espirito das coisas.

Assim, a natureza, o segundo principio da pintura sumi-e possui um carater
icOnico em sua representagdo. O aspecto indicial ou de um realismo fotografico, mais
tipico da pintura ocidental até o inicio deste século, era considerado pelo oriental como
“um erro do vulgo e do filisteu incapaz de apreciar a beleza espiritual do trabalho do

pintor e a ressondncia da fora da vida™ 22 .

Pelo absorvimento no objeto, o pintor precisa estabelecer a unido entre si e a
forga da vida caracteristicamente manifestada no objeto. Assim se exprime o espirito do

artista oriental em sua unifo com a natureza que é a de complementaridade e nfio de

2 Harold OSBORN. Estética e teoria da arte. p. 107.
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dualidade. Esta poesia traduzida do chinés para o espanhol, por Otavio Paz resume este

espirito:

“CUANDO YUKE PINTA

Cuando Yuke pmta bambues
Todo es bambu, nadie es gente.
;Dije que no ve a 1a gente?
Tampoco se ve a si mismo:
Absorto, bambi se vuelve,

Un bambi que crece y crece.
Ido Zbuangzi, ; quién otro tiene

Este poder de irse sin moverse?” ©°

Fundamentos do conceito de polaridade

Os conceitos de Yin e Yang contidos na monada chinesa sdo fundamentais para

a compreensdo da idéia de naturalidade. Segundo a filosofia tacista 0 Tao engendra o

dualismo negativo-positivo do Yin e do Yang que interagem continuamente, sendo esta a
idéia da consténcia na mudanga.

“Se o pensamento metafisico Ocidental tenta reduzir o Uno ao ser puro, abstrato,

a homogeneidade como principio, no pensamento Oriental este é apreendido em

sua mutagio, isto é, como diversidade. O pensamento chinés busca a conciliagio

afirmando que os elementos antitéticos encontram-se no tempo, de modo que dois

estados, ndo comncidentes, conciliam-se ao sucederem-se no tempo,

transformando-se alternadamente, um no outro. (..) A correspondéncia da

mudanca com a segunda categoria Peirceana (agdo-reagdo, esforgo-resisténcia,

polaridade...) parece por demais evidente” 2* .

3 Otavio PAZ. Cuatro Poemas sobre la Pintura. 1n: El Paseante. p. 156,

% Jutio PLAZA. Tradugdo Intersemidtica. p. 183.
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A polaridade sendo a caracteristica principal da relagio do artista oriental com a
natureza faz com que sua visdo da arte se enquadre mais na continuidade do que na
ruptura. A identificagdio com a natureza leva a ataraxia ou tranquilidade de espirito,
fazendo com que o artista evite empregar o seu tempo em agdes contrarias as da
natureza. Isto significa:

“Nao empenhar-se em contrariar as tendéncias das coisas, nio pretender que os

_materiais desempenhem fungles para que eram inadequados, ndic empregar a
forca em assuntos humanos quando o homem perspicaz podia dar-se conta de
que estariam destinadas ao fracasso, e de que com outros métodos de persuasio
mais sutil, ou simplesmente em deixar que as coisas sigam seu curso, se
alcangaria o resultado desejado” 3

A disciplina ¢ a qualidade essencial para se chegar a esse estado de naturalidade
e a razio deve guiar a agio para que as tendéncias naturais das coisas sejam respeitadas.
Na raziio — a faculdade de estabelecer relagdes logicas, insere-se o simbolico, o terceiro

principio essencial da pintura sumi-e, o qual associaremos a terceiridade.

O simbélico (0 convencional)

A capacidade de abstragdio caracteristica da terceiridade esta ligada a esséncia
do conceito de signo — o de representagdo. Por meio da terceiridade representamos e
interpretamos o mundo aproximando um primeiro e um segundo numa sintese
intelectual. E o que denominamos inteligibilidade ou pensamento em signos e implica
nogdes como: generalidade, infinitude, continuidade, difusdo, crescimento e inteligéncia.

A generalidade tem sua antitese na nogio de indeterminagio e incerteza. Essa

noglio de irracionalidade opde-se a visdio oriental de “constincia”, ou seja, de lei, que

% Joseph NEEDHAM. O sentido Taoista da natureza. In: El Paseante. p. 41
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ordena a regularidade dos fendmenos. E portanto, por meio da mediagio da lei que

ocorrem as mudangas.
“A concepgdo de constdncia na mudanga fomece ao homem a garantia para a
acdo significativa, tirando o homem da submissio a natureza e tomando-o
responsavel. (...) Na mudanga incessante imediatamente presente aos sentidos, a
constancia introduz um principio de ordem garantindo a duragdo no fluxo dos
eventos. Quando o homem aprende este principio, ele abandonou a condigdo de
| identificagiio com a natureza: consciéncia reflexiva entra em cena. Tomar-se

alerta ao que é constante no fluxo da natureza e da vida ¢ o primeiro passo para

o pensamento abstrato” 26 .

O simbolismo caracteristico da arte oriental tem suas raizes na escrita
ideografica originaria dos pictogramas que possuiam uma estreita relagio com a
realidade da qual extraiam apenas o essencial &8 comunicacdo. A pintura sumi-e conserva
esse mesmo simbolismo convencional decorrente da tradigfio tanto em seu aspecto
morfologico quanto no semantico.

A acepgiio em que a paiavra “simbolo” é empregada na pintura sumi-e é a
mesma utilizada por Peirce que o define como “um signo que depende de um habito
adquirido ou nato”; e completa: “ndo € tanto um novo significado mas um retorno ao
significado original™?" .

O simbolo representa seu objeto ideologicamente, mostrando-o em seu aspecto
essencial. Tanto os ideogramas quanto a pintura sumi-¢ procuram mostrar a coisa e nio
dizer o que ela é.

“Mostrar um sentimento e ndo dizer o que ele é - isto € poesia. (..} Os
ideogramas correm diante dos othos do leitor como fotogramas de um filme, Isto

4 ndo ocorre com a escrita Ocidental corrente: vocé precisa primeiro mentalizar

% Jalio PLAZA. Tradugdo Semidtica. p. 183.

2 Charles Sanders PEIRCE.Escritos coligidos. In: Os Pensadores. p.
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as palavras e liga-las por contiguidade a coisas ou fatos para saber o que elas

significam” 2® .
Do ponto de vista morfologico, a pintura sumi-e possui inimeras normas que a
percorrem o que da & sua expressdo um sentido concreto.
“As lei objetivas de composigdo plastica encetadas por Mondrian ndo diferem
muito das idéias estéticas chinesas. A diferenca é que Mondrian julgava
_mecessario restringir-se ac desenho geométrico enquanto os chineses as
pressupunham encerradas em todas as coisas como principio de seu crescimento
e estrutura, e 0 artista representativo deveria identificar-se com elas” 2

Sdo esses habitos mentails que permanecem na pintura sumi-e. Uma das
maneiras em que aparece o simbodlico na répresentagao da natureza € a metonimia,
Apenas uma parte € suficiente para o conhecimento da totalidade do assunto
representado. Esta caracteristica, na pintura sumi-e, confunde-se com o primeiro
principio, “o simples”.

A propria cor possui uma conotagio totalmente simbolica, muito distante do
aspecto sensivel proprio da arte ocidental. A pintura monocromatica com sua variagio
sutil de tons sugere ao oriental notas de cor, tanto que se diz: se vocé tiver tinta terad as
€inco cores.

Do ponto de vista do contexto ou do significado, o simbolico liga-se ao aspecto
antropomorfico da cosmogonia oriental.

“0O nome exato da paisagem ¢ ‘as montanhas e as aguas’. A montanha exprime a
vida profunda da terra atravessada pelas veias nas quais circula 2 agua. As
cascatas, Os regatos, as torrentes, sdio a aparéncia evidente deste trabatho
interior. Ela pari as nuvens e se reveste de brumas pelo efeito de sua propria

vida; ela é uma manifestacdo dos principios que dirigem a vida do universo” 30

#pécio PIGNATARIL. Comunicagdo Poética. p.64-5.
* Harold OSBORN. Estética e teoria da arte. p. 101

3¢ Raphael PETRUCCL. Les peintres chinois. p. 16.
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Na pintura sumi-e atribui-se qualidades humanas a todos os seres da natureza
sendo que as vezes este simbolismo € mais explicito, como é o caso “dos quatro
honoraveis cavalheiros”, a orquidea (a simplicidade), o bambu ( a retiddo), o crisintemo
(a sabedoria) € a cerejeira florida (a pureza) que significam também as quatro estagdes
do ano. Estes motivos séo utilizados para o ensino das técnicas basicas da pintura sumi-
e, pois os tragos empregados para a sua execugio, assim como O espirito que eles
encerram sdo diversos como as esta¢oes do ano. Muito bonita também ¢ a simbologia do
pinheiro, ameixeira ¢ bambu, que representados juntos, sdo denominados, “os trés
amigos”.

Assim como a paisagem, os animais fabulosos ou reais também exprimem os
principios yin € yang. O dragao € o ancestral de tudo 0 que possui penas ou escamas;
evoca o elemento (mido, as aguas da terra, as brumas da atmosfera, o principio celeste.
O tigre é o simbolo do principio terrestre, uma personificagio dos quadripedes, opostos
A0S Passaros € aos répteis.

Outros animais mais comuns também possuem a sua simbologia. O pato ou
ganso € o simbolo da felicidade e aos pares simbolizam a fidelidade conjugal.

“Representagdes de gansos selvagens que desde o século X foram populares na
China, junto com os alagados cobertos de canigos, foram objeto de uma faceta
de compreensio religiosa semelhante nos circulos Zen medievais da China e do
Japdo. Os gansos selvagens expostos em quatro de seus movimentos
fundamentais - isto é, em vdo, emitindo seu granido, ingerindo alimentos ou
dormindo - foram objeto de uma analogia com “As Quatro Posturas Dignas”. Na
disciplina monastica sdo elas: o correto andar, 0 modo correto de permanecer de

pé, a postura correta de sentar-se ¢ 0 modo apropriado de se deitar” 3

3! Hetmut BRINKER. O Zen na Arte da Pintura. p. 116.
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Vé-se por esse texto, que o simbolismo possui uma estreita afinidade com a
doutrina Budista. Eugen Herrigel descreve & irradiagio da pintura Zen-Budistsa nos
seguintes termos:

“So6 conhece o poder emanado de um tal quadro quem alguma vez presenciou
como no decorrer de uma ceriméonia do cha, que se estende por horas a fio, a
mudan¢a de uma pintura ou de uma flor durante uma pausa altera e condiciona a
atmosfera (...) So pode avaliar o magnetismo de uma obra de arte como essa
quem constatou como os participantes deixam a sala de cha com um indescritivel
enriquecimento mterio »2

A pintura sumi-e s6 se completa com a participagfo efetiva do observador dai a
necessidade de seu simbolismo que a torna acessivel & compreensio. O terceiro
principio, o “simbélico”, embute os dois primeiros, a “natureza”e o “simples” assim
como a terceiridade pressupde a secundidade e a primeiridade.

Assim, a pintura sumi-e ndo € uma representagdo mas uma interpretacdo da

realidade ¢ poder-se-ia dizer como Gauguin referindo-se ao simbolismo, que sua procura

da-se n3o em torno do olho, mas sim, no centro misterioso do pensameﬁto33 :

2 Eugen HERRIGEL. O Caminho Zen. p. 56.

33 Joan LEIMARIE. Simbolismo. In: Dicionario da Pintura Moderna. p. 336.



3 - A Poética da aquarela

As superficies e as cores sdo mais precisas do que as
palavras.
GEORGIA O° KEEFFE

Comparacio entre a pintura sumi-e e a aquarela

Comparar duas técnicas de pintura, uma oriental, outra ocidental, que revelam
0 espirito dos povos a que pertencem, seria uma faldcia se se procurasse entre elas uma
identidade formal. Em vez disso, pretende-se apenas evidenciar a grande afinidade
existente entre essas técnicas, gragas ao elemento comum utilizado como veiculo de suas
tintas — a 4gua, o que suscita uma grande analogia em seus processos de realizaco.

Em ambas as técnicas existe o simbolismo da 4gua, a qual segundo Bachelard'
constitui uma “realidade poética completa”, significando — o feminino, a dogura, 2
pureza, a transitoriedade do existente. Segundo o mesmo autor ¢ pela matéria e nio pela
forma que unimos a imagem ao corag#o e talvez ai resida a origem verdadeira desta
identidade entre a pintura sumi-¢ ¢ a aquarela pois as duas se apropriam das virtudes da
agua para a sua realizagdo.

Por outro lado, a pintura sumi-e sendo mais concreta, ou seja, possuindo uma
codificagio mais precisa, pode servir como paradigma a aquarela cujo “modus”é mais
singular.

Para realizar-se essa comparagio de um modo objetivo serdo utilizados os
niveis de analise morfologica, do significado e da significagio que correspondem as

categorias da primeiridade, secundidade e terceiridade.

! Gaston BACHELARD. 4 dgua e os sonhos, p. 17.
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O nivel morfolégico refere-se a sintaxe ou as relagdes formais entre os signos

considerados no plano gramatical. Sera feita uma comparagiio entre os elementos da

pintura sumi-¢ ¢ 0s da aquarela, do ponto de vista de suas caracteristicas materiais,

formais e composicionais.

SUMI-E

AQUARELA

Elementos materiais

Sumi (tinta preta)

Gansai. Tinta colorida composta

por pigmentos naturais.

Papel arroz ou similar. Para exercicios

¢ usado o papel filtro

Pincel composto de pelos de, no minimo,

dois animais, geralmente texugo e ovelha.

Formato dos pincéis. redondo e pontudo.

Utilizag@o de trinchas.

Para exibigdo usa-se o papel sem vidro.

Tinta aquarela a cores

- Pigmentos em sua maior parte

artificiais.

Papel para aquarela de fibra de
algoddo ou similar.

Pincel de pelos de marta.
Principalmente o formato redondo € o
quadrado.

Mais comum o uso do papel com
vidro.

Elementos Formais

Execugdo do escuro para o claro.

Linhas de diversas espessuras ¢
tonalidades

Desenho linear.

Texturas obtidas pela maior ou menor
quantidade de agua utilizada, obtendo-se
efeitos de raspados e borroes.

Uso do papel molhado para a técnica
haboku onde a tinta € depois colocada
esfregada.

Execugdo do claro para o escuro.

As linhas sdo pouco usadas.

Uso de luz e sombra.
As manchas constituem a

predomindncia e caracterizam-se pela
utilizacio da cor e da transparéncia.

Aguadas fluidas.



Dire¢do determinada do trago da esquerda As pinceladas s#o livres.
para a direita e de cima para baixo.

Pinceladas Gnicas. Admitem-se sobreposi¢des.

Varios tons na mesma pincelada. Uma tonalidade por vez.
Predominincia no uso do pincel (trago). Predominéncia no uso da tinta (cor).
Parcimdnia no uso da cor. Cores usadas livremente.

Postura e respirac@o especiais baseadas

naioga.

Elementos Composicionais
Espago ideografico (rolos horizontais e Espago realista (quadro).
verticais).
Considera-se que 0 observador esta no O observador olha 0 quadro como
centro do quadro.. se estivesse numa janela
Perspectiva cavaleira ¢ aérea. Perspectiva linear e aérea.
Espago vazio correspondente a Tendéncia ao preenchimento total do
% partes da composi¢io espago
Estrutura triangular.
Predominéncia do ritmo. Predominéancia da geometria.

Ressaltando-se as diferencas morfologicas entre as duas técnicas fica evidente
na pintura sumi-e 0 trago, o preto € o vazio enquanto na aquarela aparece a tinta, a cor ¢
a mancha.

Entretanto, em seu conjunto, os trabalhos realizados em sumi-e¢ ou em aquarela
possuem uma similaridade formal. Na pintura sumi-e contemporinea ha uma tendéncia
para o uso da cor, misturada com a tinta sumi, ou usada como um contraponto a tinta
preta (Fig. 10). Na aquarela contemporinea aparece ao lado da mancha a tendéncia ao

uso do trago em texturas e sinais diversos (Fig. 12).
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Andlise do Significado

Decorrente do contexto em que estas técnicas existem, o seu significado ou
conceito € diverso, sendo predominantemente espiritual na pintura sumi-e € mais
materialista na aquarela.

Desse aspecto essencial decorre o simbolismo da pintura sumi-¢ e o realismo da
aquarela que .implicam numa tomada de posi¢lio radical em termos estéticos — no
primeiro caso ha a subordina¢io da arte a um plano superior, transcendental, enquanto
no segundo casoc a filosofia adotada € a da “arte pela arte”, que caracteriza a arte
ocidental a partir do Renascimento.

O simbolismo oriental difere das alegoﬁas de nossa cultura classica por estar
mergulhado no contato com a natureza diante da qual o homem experimenta o
sentimento da imensiddo. Vé-se perfeitamente o lugar do homem em relagio a natureza
pela proporgéo de seu tamanho em relagiio a paisagem (Fig. 4).

Este simbolismo decorre da religido budista que considera o mundo, assim
como tudo o que nele existe como mera ilusdo.

Na aquarela, pertencente a cultura ocidental, essenciailmente matenialista,
embora os temas sejam similares aos da pintura swmi-e, havendo um predominio da
representagio da paisagem e de elementos naturais, a concepgio do artista ¢ profana,
ligando-se mais ao pitoresco ¢ a beleza sensual.

A pintura sumi-e possui normas que estabelecem um sentido definido, uma
ideologia, tendo um carater mais contemporaneo em sua investigago. Isto reflete-se na
indiferenga pelo assunto pois seu interesse primordial reside em sua sintaxe, na
concretude de sua forma.

Este € o carater da arte atual que vé na propria forma o seu contetido, sendo

alias o conceito essencial de “formatividade™ palavra chave da estética contemporanea.
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A aquarela liga-se & concepgao roméntica da arte que possui como objetivo a
expressio do belo, enquanto a pintura sumi-e tem uma postura mais racionalista,
procurando uma lei presente no interior de todas as coisas. Portanto, esta é mais
pensamento enquanto a aquarela € mais sensibilidade sendo que a soma das duas
constitui a completude em termos de realizagio artistica. Este € o sentido de
universalidade que vé na interagéio das culturas assim como na das técnicas artisticas que

thes pertencem, um acréscimo, contribuindo também a uma interpretagio mais objetiva

da obra de arte.
Anglise da significacio

Pode-se considerar 0 “modus” da pintura sumi-e essencialmente icdnico
enquanto o da aquarela é mais indicial.

As normas que permeiam a pintura sumi-e tornam a sua decodificagdo por parte
do fruidor da obra mais acessivel. Procurar a lei que regulamenta os fenémenos difere do
sentido de causalidade proprio da cultura ocidental, proporcionando uma teleologia em
relagdo a0 existente.

A conduta mais holistica dos_ povos orientais contribui, do ponto de vista
artistico, a concretude da obra. Na arte ocidental, as tentativas de fuga ao mimetismo
ilusionista levaram & deformag@o, a abstracdo e ao surrealismo, tendéncias que no fundo
rebelaram-se contra o realismo, mas ndo encontraram outro caminho, como € o caso da
arte oriental. Assim, neste paradoxo — que na natureza se encontre a verdadeira
abstragdo, a abstragio da iei, expressa no modo de realizagio da obra, estd a riqueza da

poética da arte oriental e mais especificamente da pintura sumi-e.
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Conclusdo

Uma poética nfio pretende ditar normas mas apenas seguindo o conceito de
formatividade que vé no proprio fazer o “como fazer”dirigir sobre este, alguns principios
norteadores. Neste caso, estes principios encontrados no Oriente foram eficazes no
sentido de revelar-se na aquarela a mesma poesia da pintura sumi-e, a qual decorre de
sua forma indissociavel do conteido, o que lhe confere um caréater icénico, caracteristico
do eixo estético da linguagem.

Sendo quase totalmente destituida de corporeidade devido a transparéncia da
tinta, a aquarela fica praticamente reduzida a uma expressio formal o que favorece uma
procura ligada a propria linguagem.

De um ponto de vista mais filosofico a aquarela distingue-se das outras técnicas
de pintura pela énfase no sentido espiritual da vida.

Talvez por algum tipo de simbiose, o aquarelista se aproprie das virtudes da
agua, principalmente de sua capacidade de adaptagio e constincia, para, por meio do
macio e do fraco conseguir a vitéria sobre o duro e o forte.

Tomando-se como exemplo a pintura sumi-e, com certeza a aquarela ficara
enriquecida, tanto em seu aspecto técnico quanto no filosdfico. Sendo a procura do
conhecimento, assim como para a ci€ncia, a tarefa primordial da arte, serd neste sentido
que devera convergir o esforco de cada artista. S6 assim, num trabalho consciente,
podera ser construida uma poética compativel com a técnica escolhida que, como viu-se,

¢ fundamental ao significado que se deseja imprimir & arte e & existéncia.
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Aniélise das aquarelas realizadas

Embora observando-se as aquarelas realizadas “da maneira como a obra esta
feita” possa se deduzir “o modo pelo qual ela queria ser feita” 2 , deseja-se por meio de
uma analise, tornar mais claro esse processo.

Analisar a estrutura de uma obra € uma das possibilidades de tornar explicita a
sua poética. A outra, de cunho mais subjetivo, relacionada com as intengbes do artista
no decorrer do processo criativo, esta implicita nesta investigagdo tedrica.

Pensou-se, num primeiro momento, na utilizagdo das caracteristicas formais da
pintura sumi-e na aquarela, mas constatou-se que desta maneira haveria uma perda
qualitativa desta Ultima, a qual caracteﬁza-;e essencialmente pelo uso da cor ¢ da
transparéncia. A influéncia da pintura sumi-e aconteceu principalmente no plano
ideoldgico que se manifestou formalmente numa exigéncia de qualidade.

Optou-se por um trabalho abstrato que se situa no limite da figuragdo. Percebe-
se configuragdes que sdo utilizadas como ponto de partida e que foram encontradas
justamente por estarem sendo intuitivamente procuradas.

Sera considerado, para esta anilise, como signo, o conjunto de 20 aguarelas
realizadas em interagfio com a investigagio tedrica e que possuem um sentido similar.

O fundamento do signo € a idéia de transmitir com a aquarela a esséncia da
propria técnica, num processo metalinguistico.

Sendo abstratas, o objeto das aquarelas confunde-se com o proprio signo. As
letras e imagens utilizadas possuem um significado apenas formal, estando totalmente
desvinculadas de seu sentido original. Entretanto, as cores, formas, texturas e aguadas

expressam atitudes e sentimentos.

2 Conceituagdio de “poética”. Umberto ECO. Obra Aberta, p. 25.
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Serd iniciada esta analise pelo nivel morfologico, constituido pelas relagdes
estruturais entre os diversos componentes signicos da aquarela.

De acordo com a premissa adotada, da procura do esponténeo, recai no nivel
sintdtico o interesse primordial do trabatho.

O formato de 75x55 cm, usado horizontaimente, sugere a idéia nicial de “frio”
e talvez tenha sido intuitivamente escolhido pela possibilidade de proporcionar um
trabalho em que a emocdo de sentido expressionista é evitada em beneficio da emogfo
baseada nas proprias virtualidades do material.

A “narracio” da-se em sentido diagonal, de cima para baixo e da direita para a
esquerda, considerada por Kadinsky como a diagonal harménica. Em alguns trabalhos
houve também o sentido do fundo para a supe;-ﬁcie.

O quadro € quase totalmente coberto de tinta mas deixa-se frequentemente
aparecer 0 branco do papel o que contribui para a idéia de inacabado, situando-se
também as aquarelas, gracas a esse recurso, num contexto de “desenho”.

Os elementos morfologicos sdo: as aguadas, as cores, os tragos feitos com
pincel, as texturas da propria tinta ¢ a do papel. Temos que ressaltar as veladuras,
obtidas pela sobreposi¢io das aguadas. Do ponto de vista da pintura, trabatha-se num

sentido colorista e ndo valorista.
As aquarelas como icones

Como forma de expressao n#o verbal, pretendendo exprimir as idéias sugeridas
pela propria técnica em seu sentido concreto, estas aquarelas possuem um sentido
iconico que se percebe na semelhanga entre sua forma e as virtualidades da agua.
Veladuras, tragos, manchas e maculas procuram organizar um discurso poético. “O

icone é um tipo de signo cujas qualidades sensiveis se assemelham as do objeto e ¢, por



isso mesmo, um signo capaz de excitar na mente receptora sensagdes analogas as que o
objeto excita™ 3.

Neste caso, 0 objeto coincide com a forma e suscita a idéia de limpidez,
transparéncia € suavidade, caracteristica da agua e das cores luminosas da aquarela,
sendo este também o seu significado, visto ser a propria técnica o seu assunto.

Do ponto de vista da significagio, as aquarelas transmitem um sentido de
harmonia mais relacionado com a naturalidade do que com 0s recursos retoricos, mais
norma do que desvio.

Esse espirito de harmonia com a natureza verdadeira das coisas contribui a um
contato mais auténtico com O existente, levgndo a um comportamento mais fluido,
ligado ao indefinido e ao surpreendente. Talvez seja esta a maior contribuicio da

aquarela no contexto da arte contemporénea.

3 Jalio PLAZA. Andlise da Pintura Gurenica. Modelo de andlise semidtica. Apostila.
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RESUME

La technique de ’aquarelle est analysée ayant comme paramétre la peinture
sumi-¢, lavis oriental, qui posséde trois principes essentiels, le “simple”, la “nature” et le
“symbolique™ qui sont en rapport avec les catégories phénoménologiques de Peirce “la
primarité”, a “secondarité” et la “tertiairité”.

La méthodologie et 'esthétique présentent dans ce travail ont un caractére
sémiotique mettant en relief la notion de I'icone, essentiel 4 la définition de I’objet
esthétique. Par une coincindence, cette notion se trouve aussi dans Pesthétique orientale
et se manifeste dans la peinture sumi-e, I’art le plus représentatif de I'Extréme-Orient.

L’aquarelle devient davantage singuliére quand elle est comparée a la peinture
sumi-e, de caractére plus universel, et peut s’enrichir dans une interaction avec celle-ci.
A travers d’une analyse des aquarelles réalisées par I’auteur, on établit un cercle entre la

partie, théorique et la pratique, qui crée une poétique.
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RESUMO

A técnica da aquarela € analisada tendo-se como pardmetro a pintura sumi-e, a
aguada orientgl, possuidora de trés principios essenciais, 0 “simples”, a “natureza” ¢ o
“simbolico”, os quais sdo relacionados com as categorias fenomenologicas de Peirce, a
“primeiridade”, a “secundidade” e a “terceiridade”.

A metodologia e a estética que permeiam o trabatho sfio de cunho semiético
ressaliando-se ai a nogdo de icone, essencial & definigio do objeto estético.
Coincidentemente esta nogéo esta presente na estética oriental e se manifesta na pintura
sumi-e, a arte mais representativa do extremo-oriente.

A aquarela resulta mais singular comparada com a pintura sumi-e, de carater
mais universal, podendo enriquecer-se numa interagio com esta. Por meio da analise
das aquarelas realizadas pela autora, estabelece-se uma circularidade entre a parte

teorica e a pratica, instaurando-se uma poetica.
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Figura 1 - Caligrafia cursiva
Tesshi Toyo
Fonte - Omori, Sogen e Terayama, Katsujo. 1983. p. 12.
Grupos de nuvens brancas, esperando para serem pintadas;
Como cai uma chuva outonal, eu fervo cha.

Verdo tardio (assinado) Tesshu Kogi



Figura2 -  Pintura da época T ang
Colec@o Raphael Petrucci

Fonte - Petrucci, Raphael. s/d. p. 2
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Figura 3 - Clareira no rio depois da neve. Detalhe de um rolo horizontal.
Periodo Song do Norte (1035).
Tinta e cores sobre seda.

Fonte - Cahill, James. Chinese Painting. 1985.



Figura 4 - Paisagem

Li T’ang

Periodo Song do Sul

Tinta sobre seda. Um dos dois rolos verticais.
Fonte - Shozo, Sato. 1984. p. 28.



Figura 5 -

Mu-ch’i
Periodo Song do Sul
Tinta sobre papel, 78,5 x 38 cm

Fonte - Shozo, Sato. 1984. p. 46.



Figura 6 - Pinheiros em uma montanha na primavera
Atribuido Mi Fei.
Fonte - Brodrick, A. Houghton. 1954. Fig. 20.



Figura 7 - Cachoeira no monte Lu.
Rolo pendente (secdo superior com inscri¢do nao incluida)
Tao-chi.

Fonte - Cahill, James. 1985. p. 183.



Figura 8 - Homem em sua casa sob um penhasco.
Tao-chi (1641-1717)

Tinta e cores suaves sobre papel (91/2 x 117).

Fonte - Cahill, James. Chinese Painting. p. 180.
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Figura 9 - Paisagem haboku.

Sesshu Toyo.

Periodo Muromachi. -

Tinta sobre papel. 149,1 x 32,7 cm.
Fonte - Shozo, Sato. 1984. p. 30.



Figura 10 -  Trilha do desfiladeiro.
Ukai Uchiyama.
Fonte - Uchiyama, Ukai. 1971. p. 60



Figura 11 -  Olhando do distrito leste em dire¢iio a campanula de Sdo Marcos:
aurora? 18407
Joseph Mallord William Turner

Fonte - Stainton, Lindsay. 1986. Fig. 85.
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Figura 12 -  Terceira primeira aquarela.
Ubirajara Ribeiro.
21 x 16 cm.

Fonte - Halawell, Philip Charles. 1994. Fig. 22.



Figura 13 -  Aquarela.

Vera Bonnemasou.

75 x 55 cm.
1995.

Fonte - Acervo da autora.

61




DI NATALE, lole. 4 Aquarela por Aquarelistas. Sio Paulo: Faculdade Santa
Marcelina, s/d.

PLAZA, Julio. As Formas de Produgdio: Artesanal, Industrial e Pos-Industrial. As
Imagens do Unico, do Reproduzivel e do Disponivel. Sao Paulo: ECA-USP, 1990.

A Estética Peirceana, Maio/1994.

. Andlise da Pintura Guernica. Modelo de andlise semiética

OKINAKA, Massao. Apostila sobre o Sumi-¢ na Cultura Japonesa, 1995.

Caderno:

OKINAKA, Massao. Caderno de Sumi-e. Sio Paulo: Alianga Cultural Brasil/Japdo, s/d.

Catalogos:

Aquarela - Tinta, Pincel, Agua, Papel. Exposigio Itinerante. Sio Paulo: Secretaria de
Estado da Cultura, Abril/1988.

Aqguarela - Transparéncia e Cor. Campinas: Museu de Arte Contemporinea,
Abril/1989.

1 Saldo Nacional de Aquarelas da FASM. S3o Paulo: Faculdade Santa Marcelina, 1988.

Ostrower. Fayga Ostrower - Aquarelas. Sdo Paulo: Praxis Galeria de Arte, Out./1985.

Ostrower. Fayga Ostrower - Aquarelas e Gravuras. Rio de Janeiro: Galeria Bonino,
1991.

Ostrower. Fayga Ostrower - Formas Flutuantes. Séo Paulo: Galeria do Memorial, 1992.
Nio * Ato em devir-Disegno. Ubirajara Ribeiro. Sdo Paulo: Galeria Paralelo, 23/Set.,

14/0ut./1992.
Panzenberger, Kurt. Aquarelle Zeichrungen. Wien: Edition Galerie Zentrum, 1985.



