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PENSAR, TRANSGREDIR (Lya Luft)

A autora deste texto assim se expressa em seu livro “Perdas e Ganhos”:

Nele eu disse — antes de tudo para mim mesma — que ndo deviamos ser
demasiadamente fateis nem medrosos, porque a vida ndo tem de ser sorvida como
uma taca que se esvazia, mas gque se renova a cada gole bebido.

Enquanto houver lucidez, € possivel olhar em torno e dentro de nds: num
intervalo que seja entre a correria do cotidiano, os compromissos, o shopping, a
tevé, o computador, a lanchonete, a droga, o sexo sem afeto, o desafeto, o rancor, a
lamuria, a hesitacdo e a resignacao, parar para pensar. Pois refletir é transgredir a
ordem do superficial.

Mas, se eu estiver agachado num canto tapando a cara, ndo escutarei 0
rumor do vento nas arvores do mundo, nem verei que o prato das inevitaveis perdas
pode pesar mais do que o dos possiveis ganhos.

Somos inquilinos de algo bem maior do que 0 nosso pequeno segredo
individual. E o poderoso ciclo da existéncia. Nele todos os desastres e toda a beleza
tem significado como fases de um processo. O tempo que aparentemente tudo leva
e tudo devolve como as marés, s60 nos afoga na medida em que permitimos. O
tempo precisa ser domesticado para ndo nos aniquilar, a vida tem de ser valorizada
para ndo se desperdicar. NOs precisamos nos des-banalizar um pouco.

Perdas & ganhos dependem da perspectiva e de possibilidades de quem vai
tecendo a sua histéria. O mundo em si ndo tem sentido sem o nosso olhar que Ihe
atribui identidade, sem 0 nosso pensamento que lhe confere alguma ordem.

Viver como talvez morrer, € recriar-se a cada momento. A vida néo esta ai
apenas para ser suportada nem vivida, mas elaborada. Eventualmente
reprogramada. Conscientemente executada. N&o € preciso realizar nada de
espetacular, nem desejar nada excepcional, ndo é preciso nem mesmo ser brilhante,
importante, admirado. E preciso ser amado, e amar, e amar-se. E o minimo que a

gente faca seja a cada momento o melhor e 0 maximo que se conseguiu fazer.



RESUMO

A tese “Ciranda de Arte: Leitura de Textos/Obras Tridimensionais da Artista Katsuko
Nakano” foi desenvolvida tendo como foco principal a apreensao de sentidos nas
realizacOes artisticas em ceramica a partir dos pressupostos da teoria semiotica
(Floch, Greimas, Oliveira). O tridimensional na arte contemporédnea tem se
destacado muito; e buscar estratégias para a sua leitura mostrou-se necessario e
fundamental. Entender as obras tridimensionais como textos de uma linguagem que
possui plano de expresséo e de conteudo possibilitou organizar, a partir da teoria em
estudo, a leitura das obras buscando os efeitos de sentido que resultam dessa
relagdo. Um referencial artistico da ceramica foi estabelecido tendo em vista o
entendimento dessa linguagem, em especial as instalacdes e as ambientacdes de
Katsuko, bem como suas técnicas de execuc¢do a partir de uma contextualizacdo. Na
Ciranda de Arte, exposicao dos textos/obras em ceramica, presenciam-se o sensivel
e 0 cognoscivel. Nestes espacos, sdo exploradas tais qualidades resultantes do
contato entre a matéria barro e o contexto em que se encontram os textos/obras. A
metodologia empregada para andlise das instalacdes em exposi¢cao buscou olhar os
diferentes modos de organizacdo das obras e do espaco sendo o tratamento na
andlise relacional o que permitiu estabelecer conexfes entre elas. A desmontagem
das obras e a leitura das partes visaram a remontagem a fim de verificar como foi
constituido o significado. As conclusbes apontam que a materialidade, a
gestualidade, a repeticdo na diferenca e o ritmo dinamico sédo conceitos instaurados
e refletidos na pesquisa plastica da artista. Os resultados observaveis nessa
pesquisa remetem em primeiro lugar para a verificagdo das mudancas ocorridas na
escultura, nos tridimensionais, na contemporaneidade e em especial na ceramica; e
em segundo lugar para a leitura do tridimensional, analisado enquanto uma imagem,
um texto/obra, que demonstrou ter sua viabilidade de analise a partir da semidtica.

Palavras-chave: Semidtica. Leitura. Texto/obra. Tridimensional. Ceramica.



ABSTRACT

The dissertation “Dance of Art: the Reading of Three-dimensional Texts/Artistic
Creations from the artist Katsuko Nakano” was developed having as its main focus
the grasping of senses in the artistic accomplishments in ceramics based on the
assumptions of the semiotic theory (Floch, Greimas, Oliveira). The three-dimensional
element in contemporary art has been highlighted, and searching for strategies
related to its reading has become necessary and fundamental. Understanding three-
dimensional artistic creations as texts with a language that has an expression and
content plan has made it possible to organize the reading of the works based on the
theory that has been studied searching for the effects in the meaning which result
from this relation. An artistic reference to ceramics was established taking into
account the understanding of this language, in special the installations and the
ambientations by Katsuko, as well as her execution techniques from a
contextualization. In Dance of Art, exhibitions of texts/artistic creations in ceramics,
the sensitive and the cognition are noticeable. In these spaces, such qualities,
resulting from the contact between the material clay and the context in which
text/artistic creations are found, are explored. The methodology used for the analysis
of the installations exhibited searched for looking at different ways of organizing the
pieces and the space, and the treatment in the analysis was relational allowing the
establishment of connections among them. The disassembling of the pieces and the
reading of the parts aimed at reassembling in order to check how meaning was
constituted. The conclusions point out that the materiality, the gesture ability, the
repetition in the difference and the dynamic rhythm are concepts that appear installed
and reflected in the research of the artist. The results which were observed in this
research address to the verification of changes that occurred in the sculptures, in the
three-dimensional pieces, in the contemporary aspect and in special to the ceramics
in the first place, and in a second place to the reading of the three-dimensional that
was analyzed as an image, a text/artistic creation which demonstrated having its
viability of analysis based on the semiotics.

Key words: Semiotics. Reading. Text/artistic creation. Three-dimensional. Ceramics.



RESUMEN

La tesis "Rueda de Arte: Lectura de los Textos/Obras Tridimensionales de la Artista
Katsuko Nakano", fue desarrollada teniendo como foco principal, la captacion de
sentidos en las realizaciones artisticas en ceramica a partir de la teoria semiética
(Floch, Greimas y Oliveira). Mucho se ha destacado el tridimensional en el arte
contemporane, y, buscar estrategias para su lectura, se hizo necesario y
fundamental. Entender las obras tridimensionales como textos de un lenguaje que
posee plan de expresion y de contenido, posibilité organizar a partir de la teoria en
estudio, la lectura de las obras, buscando los efectos de sentido que resultan de esa
relacion. Un referencial artistico de la ceramica fue establecido teniendo en vista el
entendimiento de este lenguaje, en especial, las instalaciones y las ambientaciones
de Katsuko, asi como sus técnicas de ejecucion a partir de una contextualizaciéon. En
la rueda de arte, exposicion de los textos/obras en ceramica, se advierte la presencia
de lo sensible y cognoscible. En esos espacios, son exploradas tales cualidades
resultantes del contacto entre la materia barro y el contexto en que se encuentran
los textos/obras. La metodologia empleada para el analisis de las instalaciones en
exposicién buscé mirar la los diferentes modos de organizacién de las obras y del
espacio estableciendo conexiones entre ellas. EI desmontaje de las obras, la lectura
de las partes, objetivaron el remontaje a fin de verificar como se constituyd el
significado de las mismas. Los resultados observables en esta investigacion,
remiten, en primer lugar, para la verificacion de los cambios ocurridos en la
escultura, en los tridimensionales, y, en especial en la ceramica; en segundo, para la
lectura en lo tridimensional, analizado en cuanto un texto/obra, que demostré tener
su viabilidad de analisis a partir de la semidtica. Las conclusiones apuntan que la
materialidad, la gestualidad, la repeticién en la diferencia y el ritmo dinamico son
conceptos instaurados y pensados en la investigacion plastica de la artista, v,
abordados en este estudio considerandose lo sensible y lo cognoscible en el
texto/obra.

Palabras-clave: Semidtica. Lectura. Texto/obra. Tridimensional. Ceramica.



SUMARIO

APRESENTAGAOQ ...ttt ettt ettt st e e are e e
LN LERT0] 50071 2R

CAPITULO | — SEMIOTICA — CONTRIBUIGOES TEORICAS.........cccceeirrrrennnen,
1.1 Semioticistas € suas ADOIdAQGENS ..........uuvuriiiiiiiiiiie e
1.2 A Semidtica PIAstica € @ PESQUISA .......ccceeiiiiiiiiiieiiiiieece e
1.3 Estratégias de Organizacédo de Leitura e Andlise do Texto/Obra ..................

CAPITULO Il — TRIDIMENSIONAIS DE ARTE NA CONTEMPORANEIDADE ...

CAPITULO lIl — O TRIDIMENSIONAL CERAMICO .....c.coovevieieeieeeieeeeeeeee,
3.1 Ceramica: a Materialidade em TranSfOrMAaGAO0 .............eevveeiiiiiiiiieiiieeennninnnnns

CAPITULO IV — UM OLHAR SENSIVEL E COGNOSCIVEL A OBRA DE

KATSUKO NAKANO ...ttt e e e e e e e s e e e e s e e e e saaaeeeens
4.1 A Artista KatSUKO NaKANO ......cuuiiiiiiii et
4.2 Ciranda de Art€ CEIAMICA .......ceuuuiiiiiie e e e e aaa s
A N AN 1<y (8 T [0 F= o [
4.2.2 Ciranda: TeXtO/ODra L.........ciiiiuiiiiiiiie e e aaa s
4.2.3 Ciranda: TeXIO/ODIaA 2 ....cuuiieieeeee e e
4.2.4 Ciranda: TeXto/ODra 3 ......ouiiiiii e e
4.2.5 Ciranda: TeXIO/ODIa 4 .....ou e ea
4.2.6 Ciranda: TeXtO/ODra b ......uuiiiii e e

CONCLUSAOD ..o ettt ettt e e e e,
REFERENCIAS ..o ettt e et e e et e e e e e et e e eere e,

ANEXOS



Figura 01 -
Figura 02 -
Figura 03 -
Figura 04 -
Figura 05 -
Figura 06 -
Figura 07 -
Figura 08 -
Figura 09 -
Figura 10 -
Figura 11 -
Figura 12 -
Figura 13 -
Figura 14 -
Figura 15 -
Figura 16 -
Figura 17 -
Figura 18 -
Figura 19 -
Figura 20 -
Figura 21 -
Figura 22 -
Figura 23 -
Figura 24 -
Figura 25 -
Figura 26 -
Figura 27 -
Figura 28 -
Figura 29 -
Figura 30 -
Figura 31 -
Figura 32 -
Figura 33 -
Figura 34 -

Figura 35 -
Figura 36 -
Figura 37 -
Figura 38 -
Figura 39 -
Figura 40 -
Figura 41 -
Figura 42 -

Figura 43 -
Figura 44 -

LISTA DAS FIGURAS

Bruno Giorgi, 1946 — Monumento a Juventude Brasileira ..............
Robert Smithson, 1970 — Spiral Jetty ........cccccveiieiiiiiiiii,
Robert Smithson, 1973 - Amarillo Ramp .......ccccoeeeiiiiiiiiiiiiiiiiiiiins
Cildo Meireles, 1968-84 — Desvio para o Vermelho ........................
Cildo Meireles, 1968/84 — Detalhe do Desvio para o Vermelho .....
Cildo Meireles, 1968/84 — Detalhe do Desvio para o Vermelho .....
Cildo Meireles, 1968/84 — Detalhe do Desvio para o Vermelho .....
Marcel Duchamp, 1913-1964 — Bicycle Wheel ..........ccccvvvvvieeennnn.
Marcel Duchamp.1917-1964 — Foutain .............cceeeevvevveeeiinivnnnnnnnnnn.
Lygia Clark, 1967 — MAscaras SENSOraAIS ...........ccccveeeeeeiiiiuveeeeannnn
Lygia Clark, 1964 — Trepante .............cceceeeeieeieeeeeeeeeeeeeeeeeesvneennnn
Lygia Clark, 1973 — TUNEI ...
Localizacao das obras Grande Budha e Mesa, de Nelson Felix ....
Nelson Felix, 2000 — Grande Budha ...........cooooveviiiiiiiiiiiieceieeis
Nelson Felix, 2000 — Detalhe do Grande Budha ..............ccceeeeennns
Nelson Felix, 1997-1999 — MESA ......ccuuiiivniiiiieeiieeee e
Peter Woulkos, 1959-61 — Gallas ROCK ..........cccccvvviiiiiiiiiiiiiiieeeen,
Richard Shaw, 1971 —Son a PillOW .......cooviiiiiiiiiiieee e
Robert Arneson, 1971 — Smorgi-Bob, The Cook ...
David Middlebrook, 1979 — Hot Quake ............ccooevviiiiiiiiiiiiieeeeeen,
Jan van de Leeuden, 1978 — Figura Ceramica ...........cccceeeeeeeeeeennn.
Mary Frank, 1975 — WOMAN ........ccooiiiiiiiiiiiiiiieenen e e e e eeeeeeeeecneeens
Obra da artista ShOKO SUZUKI .........ccooeeiiiiiiiiiiiiiiiiiie e
Shoko Suzuki trabalhando N0 tOrNO .......ceevvieiieiiiiiie,
Megumi Yuasa, 1991 — Paisagem com Frutas ..............ccccevvvvnnnnns
Megumi Yuasa, 1991 — Portal ............eeieiiiiiieiiiieeeeeen
PicasS0, 1947 — MUJET ...uuueiiiiie e eee et e e e e e e e e e e eeaaaees
Norma Grinberg, 1992 — Humandides — Transmutagdes ................
Marilia Diaz, 2000 — Por agua abaiX0 ...........cccceeveevvviiieiiiiiiiinn,
Celeida Tostes, 1979 — Passagem — Performance ...............ccc.......
Joan Mird, 1970 — Gran Mural de Ceramica .........cccceeeeeeeeviiiicnnnnnns
Joao Miro, 1956 — Estela de doble cara ...........ccccceeiiiiiniieeeeeeeeneee,
Ciranda de Art......cooiiiiiiiiiiiie ettt
Méaos de Katsuko Nakano em processo de execucdo das pecas
(0 LI L (= PR P PRSPPI
Barranco — Obra n°® 1 da Ciranda de Arte ...........ooovvviiiiviniiinnnnennn.
Gestualidade — Mao de Katsuko Nakano ............cccooiiiiiiiiiiiiinnnnnn.
Gesto que se repete na realizagédo das partes de obras ................
Inicio da transformacéo do suporte - Obra n° 1 da Ciranda de Arte
Suporte ja com tratamento de cor — Obra n° 1 da Ciranda de Arte.
A materialidade sendo realizada — Obra n° 1 da Ciranda de Arte ..
Texto/obra ainda em devir. Obra n° 1 da Ciranda de Arte ..............
Obra realizada em forma de grandes cones. Obra n° 4 da Ciranda
B A e
Ossos, detalhe da Obra n° 4 da Ciranda de Arte .........ccccccvvveneeennn.
Viséo do conjunto da instalacdo. Obra n°® 4 da Ciranda de Arte .....

29
32
32
34
35
35
35

40



Figura 45 -
Figura 46 -
Figura 47 -

Figura 48 -

Figura 49 -
Figura 50 -
Figura 51 -
Figura 52 -
Figura 53 -
Figura 54 -
Figura 55 -

Figura 56 -
Figura 57 -
Figura 58 -
Figura 59 -
Figura 60 -
Figura 61 -
Figura 62 -
Figura 63 -
Figura 64 -
Figura 65 -
Figura 66 -
Figura 67 -

Figura 68 -
Figura 69 -
Figura 70 -
Figura 71 -
Figura 72 -
Figura 73 -

Figura 74 -
Figura 75 -
Figura 76 -
Figura 77 -
Figura 78 -
Figura 79 -

Figura 80 -

Cones pequenos. Obra n® 4 da Ciranda de Arte ........cccccceeeeeeeeeenn.
Mandala. Obra n®5 da Ciranda de Arte ........ccoooeeeeeeiiiiiiiiieeeiiiiiinnns
Mandala, outro angulo de visualizagdo. Obra n° 5 da Ciranda de
AT e
Mandala, outro angulo de visualizagdo. Obra n° 5 da Ciranda de
AT e
Painel com mascaras ceramicas. Obra n°® 6 da Ciranda de Arte ....
Detalhe da obra com méascaras. Obra n° 6 da Ciranda de Arte ......
Detalhe do painel de mascaras. Obra n° 6 da Ciranda de Arte ......
Painel de mascaras ceramicas. Obra n° 6 da Ciranda de Arte .......
Painel de mascaras ceramicas. Obra n° 6 da Ciranda de Arte .......
Ossos, em suporte de ferro. Obra n° 8 da Ciranda de Arte ............
Ossos, em suporte de ferro sobre o muro. Obra n° 8 da Ciranda
B A e
Ossos, em suporte de ferro. Obra n® 9 da Ciranda de Arte ............
Fachada da casa da artista Katsuko Nakano ...........cccceeeeeeeiieeennnnn.
Atelier Barracéo, localizado na propriedade de Katsuko Nakano ...
Ossos/gestos — contato Manual ...........ccooovvveiiiiiiiiiiiiii e
Ossos/gestos — em exposicao No barraCcao ..........cccceeevvvvvvvvivnnnnnnnn.
Ossos/gestos — em caixa de ferIr0 .......ccovvveeeeiiiiiiiiieeee e
Ossos/gestos — em caixa de VIdro .........ccoovvvvvieieviiiiiiiiiiee e

Cones, no espaco de exposicao — Foto da artista Katsuko Nakano
Espaco natural da exposicédo — Foto da artista Katsuko Nakano ....
Detalhe de um dos muros — Foto da artista Katsuko Nakano .........
Potes e natureza — Foto da artista Katsuko Nakano ......................
Escadaria construida pela artista — Foto da artista Katsuko
NBKBNO ..t
Forno de ceramica — Foto da artista Katsuko Nakano ....................
Detalhe do barranco com obra — Foto da artista Katsuko Nakano .

Potes, no espacgo de exposicao — Foto da artista Katsuko Nakano

Ossos, no espaco de exposicdo — Foto da artista Katuko Nakano.

Gestos, no espaco de exposicao — Foto da artista Katsuko Nakano
Mascaras, no espaco de exposicdo — Foto da artista Katsuko
AN F= 1= T o Lo PP P
Mascaras, no espaco de exposicdo — Foto da artista Katsuko
AN F= 1= T o Lo PP PP
Escultura, no espaco de exposicdo — Foto da artista Katsuko
AN F= 1= o Lo R PP PP
Escultura, no espaco de exposicdo — Foto da artista Katsuko
AN F= 1= T g Lo RPN
Ossos em suporte de ferro — Foto da artista Katsuko Nakano .......
Ossos, no espaco de exposicao — Foto da artista Katuko Nakano..
Estrutura-Dorso, no espaco de exposicdo — Foto da artista
KatSUKO NaKaNO...... oo
Gestualidade — Foto da artista Katsuko Nakano .................cceeeeeee.

97

98

98
100
101
101
103
103

104
104
105
106
107
107
107
107
109
109
109
109

109
109
110
110
110
110

110
110
111
111

111
111



APRESENTACAO

Esta tese tem um significado fundamental para mim como artista ceramista e
professora formadora de profissionais para o ensino de arte, os quais buscam em
seus trabalhos docentes a compreensao e significagdo para as imagens de arte e,
também, para as imagens que os rodeiam no seu cotidiano e no de seus alunos, fato
gue também nos afeta intimamente. Trabalhando com os componentes curriculares
gue se destacam pela leitura de imagens, quer fixas ou moveis, bi ou tridimensionais
e também de componente que trata da ceramica, foi impossivel fazer uma pesquisa
sem estabelecer conexdo com meu campo de atuacdo, sendo este um objetivo

implicito.

O objetivo fundamental da pesquisa foi saber da possibilidade de fazer leitura
de tridimensionais, no caso, em ceramica, e poder realizar essa leitura e andlise a

partir da teoria da significacdo, da semiética plastica.

A sequéncia estabelecida para o desenvolvimento do estudo parte do
principio de que, para ter a compreensdo dos tridimensionais, é fundamental
precisar o corpus de analise e o0 aparato tedrico que da sustentacdo a pesquisa. As
obras instaladas em exposicdo sédo objetos deste estudo, que buscou olhar seus
diferentes modos de organiza¢do. Assim, aprofundar conhecimentos refletindo sobre
uma abordagem teérica, a semibtica plastica, a qual possibilitou o estudo dos
textos/obras tridimensionais, criou caminhos de sustentacdo teorica para a agéo.
Sao textos/obras tridimensionais, assim chamados por mim, as obras ceramicas.
Textos visuais que participam de uma linguagem, no caso a visual, como quaisquer
outros textos pertencentes a outras linguagens. Sao textos “lisiveis”, como apresenta
a semioticista Oliveira (2001, p. 6): “[...] um texto que tem forca para colocar os
sujeitos na presenca mesmo das coisas.” Impde-se pela visibilidade constituida da
obra como um texto perceptivel, sensivel e cognoscivel. Texto/obra produtora de

sentido e de efeitos de sentido.

No primeiro momento desta pesquisa sdo as contribuicbes tedricas que se
apresentam. Busco compreender a teoria semibtica a partir dos escritos dos
tedricos: Floch, Greimas, Oliveira, entre outros. Essa teoria se ocupa da descricao e

de como estdo organizadas a expressdo e o conteudo de todo e qualquer texto



visual. Na leitura e andlise, o resultado € uma incessante relacdo entre o sensivel e
0 cognoscivel que se faz e se refaz pelo conjunto de efeitos de sentido sobre o

sujeito, a sua percepcao e o significado que ele estabelece ao que vé.

Outro ponto neste momento inicial buscado por mim foi a estratégia de
organizacdo de leitura que pode ser depreendida da teoria. Constata-se que a
linguagem visual, e nela as propostas tridimensionais artisticas, podem seguir os
mesmos parametros de outras linguagens plasticas; contudo, o espacgo escultoérico,
organizado pelo artista, propicia estar nele, articular suas partes, na busca da
significacdo. Para o estudo da enunciagdo e enunciado a semibtica plastica
apresenta organizacdo instrumental de descricdo e analise. Pode-se trabalhar em
alguns textos/obras com a descricdo e analise enquanto modos de ler,

possibilidades validas na apreciacéo e significacdo da visualidade.

Foi fundamental trazer no segundo momento deste estudo questdes da
tridimensionalidade contemporanea. Elas propiciaram estabelecer um referencial da
tridimensionalidade, contextualizar seus meios e procedimentos em textos de alguns

artistas significativos em suas propostas nessa perspectiva.

No terceiro capitulo optei pelo referencial da cerdmica, no qual as obras
apresentadas sdo realizadas com a matéria barro e com procedimentos
contemporaneos. Esse capitulo apresenta obras de artistas de varios paises, com
foco nos artistas brasileiros que se dedicam a ceramica. Um item destacado € o da
materialidade em transformacgdo. As técnicas sdo a base no trabalho ceramico. A
ceramica envolve o dominio técnico e mais a execucao de formas criativas. Com a
técnica, o artista conciliara a passividade e a liberdade, pois, na realizacao artistica,
a técnica une os dois aspectos da mesma atividade, o conjunto dos processos do

fazer e 0 modo como elas adquirem “vida na matéria”.

No ultimo capitulo deste estudo, apresento uma leitura dos textos/obras da
artista Katsuko Nakano. Do espacgo de exposicdo foram selecionadas algumas obras
por suas formas e situa¢do no espaco. Pela circularidade possivel topologicamente,
pelas relacdes que se estabelecem entre elas, propus chama-las de Ciranda de Arte.
Foram cinco textos/obras analisados, mais a presenca do barracdo e da casa, 0s
quais fazem parte do conjunto. Aqui foi possivel perceber o cognoscivel em direta

relacdo com o sensivel em minha proposta de leitura, a partir da teoria semiotica.



INTRODUCAO

Um novo olhar se volta para a arte. Um olhar que contém os olhares
anteriores e se desdobra na busca de uma maior compreensdao das imagens
tridimensionais, em ceramica ou outros materiais a partir da sua leitura. Este olhar
nao esta isolado; junta-se a outros olhares, somando-se na busca do entendimento
do que é visualizado. Na Semiética, estdo os subsidios tedéricos para as leituras
pretendidas nesta tese. O interesse por esta area do conhecimento vem dos varios
cursos realizados, dos quais destaco o curso de Semidtica, realizado no Instituto de
Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul — UFRGS, com o Professor
Doutor Flavio Cauduro; o curso de Semidtica e Histéria da Arte, ministrado pela
Professora Doutora Ana Claudia Oliveira, no Instituto de Artes da UFRGS; o de
Semiotica Visual, também ministrado pela Professora Doutora Ana Claudia Oliveira,
na Universidade Federal de Santa Maria — UFSM; o Seminario de Semidtica, com a
Professora Doutora acima citada na Universidade Regional do Noroeste do Estado
do Rio Grande do Sul — UNIJUI; e dos seminarios avancados: Estudos em
Semidtica; Os Efeitos de Sentido na Semidtica | e Il; e Imperfeicdbes Semibticas,
realizados no Programa de Pds-Graduacdo em Educacdo - PPGEDU da UFRGS,
com a Professora Doutora Analice Dutra Pillar, bem como pelo modo como esta
leitura permite um olhar sensivel e intelectualizado, gerando uma disposicao para a

apreenséo do texto/obra.

Uma questdo central desta pesquisa €: qual o olhar e a compreensao que
temos das imagens tridimensionais de arte — instalagdes, intervencdes, objetos —
que se colocam em nossa presenca neste inicio de século? Esta questdo, entre
outras, perpassa a busca de entendimento para tudo o que se faz, que se vé e que
se sente em arte, e tem se mostrado fundamental para o ensino de arte tanto na
universidade como para a sua compreensio na educacao basica. E preciso construir
uma andlise significativa, cuja estratégia € estar com o olhar atento para tudo captar,
registrar, anotar, recolher, selecionar e refletir. Os dados recolhidos ajudardo na
compreensao do que é olhado e sentido. Ana Claudia M. A. de Oliveira, no texto
Lisibilidade da Imagem (2001, p. 5) faz uma reflexdo sobre como as imagens séo
presentificacdo de algo para os sujeitos. Para a autora,



Cada imagem se vivifica em cada ato de olha-la, o que a faz ser e agir como
um sujeito no aqui e no agora da duracdo do olhar daquele sujeito que a
capta. No ato de olhar, pela experiéncia que a imagem oportuniza o
apreciador passa a fazer parte das [...] mdltiplas encenacdes que a
constituem tanto sensivel como cognitivamente.

Assim, com o olhar voltado para a presenca vivificada das imagens artisticas
tridimensionais contemporaneas (para a presenca em si da obra, escultura,
instalacdo, objeto e ndo a sua reproducdo), enfatiza-se, nesta abordagem, a
discusséo acerca dessas obras de arte tridimensionais, tratadas como textos/obras,

como produtoras de sentido e de efeitos de sentido.

A abordagem deste tema é também significativa pela emergéncia, no contexto
artistico, de eventos, tais como as Bienais e as constantes mostras de arte, que tém
requerido, por parte dos sujeitos que lidam com a cultura artistica, reflexdes sobre o

tema Arte Tridimensional Contemporanea.

Ha estudos relevantes sobre o tridimensional, como os de Rosalind Krauss
(1998), Willian Tucker (1999), Alberto Tassinari (2001) e ensaios de Vvarios
historiadores e criticos de arte brasileiros presentes na obra Tridimensionalidade,
organizada pela Fundacdo Itau Cultural. No entanto, ainda sdo escassas as
discussdes sobre as propostas contemporaneas na dimenséo da leitura de imagem
e das experiéncias do professor como leitor dessas imagens. Assim, a intencao
desta pesquisa € fazer uma abordagem das obras de arte tridimensionais,
analisando seus possiveis sentidos/significados, tendo a semidtica como subsidio
tedrico e metodoldgico, tendo um olhar situado no tempo presente e em presenca da
imagem tridimensional. A partir do referencial teérico da semibdtica, constitui uma
leitura dos textos/obras da artista Katsuko Nakano, para conhecer, compreender e
explicitar de que modo a significacdo se manifesta em sua arte, como o0s
textos/obras significam e o que significam desde sua organizacdo compositiva

textual apresentada a visualizacao.

Diante da questdo fundamental levantada acima, de como olhamos e
compreendemos as imagens tridimensionais de arte do nosso tempo, pretendo dar
destaque a questionamentos e reflexdes em torno dos possiveis efeitos de sentidos
presentes nas obras de arte tridimensionais contemporaneas, em ceramica,

analisadas com énfase na teoria semiética, a partir dos referenciais de Greimas,



Floch, Landowski, Oliveira, Ramalho, e dos estudos sobre tridimensionais, ceramica
e arte contemporanea realizados por Rosalind Krauss, Alberto Tassinari, Emanuel

Cooper.

Na investigacdo da arte contemporanea, ndo é claro para muitos o conceito
de procedimentos artisticos como instalacdo, objeto artistico, interferéncia. Talvez
uma das causas dessa ndo evidéncia seja o pouco estudo sobre leituras que
abordem os tridimensionais contemporaneos, bem como a ndo compreensao do que
é visto. E comum as pessoas dizerem, quando visitam exposicbes de arte
contemporanea, que nao entenderam nada do que esta sendo exposto. Concebem
gue os objetos que estdo a mostra ndo tém valor estético e comentam: “Isso até eu
faco”. Essa atitude esté relacionada ao fato de a obra de arte contemporanea se
mostrar incompreensivel, enigmatica ao apreciador. Para compreender a arte, é
preciso, ao mesmo tempo, ter familiaridade com ela e manter a estranheza, pois a
compreensao nao faz desaparecer o enigma. Quando se faz a leitura e chega-se a
obra num acesso franco, intimo, profundo, a busca por seu sentido se abre e exige
reflexdo; as respostas ndo sao definitivas, pois ha sempre uma nova pergunta; este
€ 0 carater da obra de arte contemporanea. O enigma, que segundo Adorno (1990),
€ insuperavel, reside na diferenca entre a incompreenséao total do homem comum e

aquilo que o conhecedor de arte consegue assimilar.

No decorrer deste texto, pretendo trazer a presenca de diversos olhares para
a arte contemporanea ceramica, procurando inter-relaciona-los quanto a seus efeitos
de sentido, nos procedimentos e meios de construcdo, na materialidade e buscando
estabelecer possiveis semioses de textos/obras tridimensionais ceramicos. Os
tridimensionais abordados nesta pesquisa sdo entendidos como obras que
apresentam as realizacbes dos artistas. Uma escultura pode ser tratada como
representacdo do pensado pelo artista, ela serA uma obra com identidade propria
em uma materialidade. O pensado pelo artista para realizar o seu fazer pode ser
algo que nao exista na concretude do mundo, nas experiéncias vivenciadas pelos
sujeitos, vindo a ser, contudo, naguele momento, vivificada. Vejo, entdo, a obra de
arte como uma expressao da idéia de seu realizador, como algo que vai tomando
forma, na sequéncia de sua articulagdo com a visualizagdo das coisas do mundo. O
artista pensa e cria com referéncia no mundo, e embora sua obra ndo seja, muitas

vezes, as coisas do mundo materializadas, vai passar a existir e ser referéncia, sera



objeto de apreciacdo. Entdo, € fundamental pensar que a obra se apresenta ao
nosso olhar, ela é apresentacdo de si para nds apreciadores. Ela € um objeto novo

no mundo.

De acordo com 0s sujeitos e sua situacao histérica, as producdes de sentido
que dai resultam serdo diferentes proporcionalmente. Conforme Scholes (1991, p.

22):

Se quisermos ler de facto, temos de ler 0 nosso préprio livro no texto que
temos diante de nds; ha que torna-lo pessoal, trazé-lo a nossa prépria vida
€ pensamento, ao NOSSO juizo e ac¢do pessoais. Nao nos € possivel
penetrar nos textos que lemos, mas estes podem entrar em n@s; € isso
precisamente que constitui a leitura.
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Na realizacdo da leitura, é importante uma observacdo minuciosa do texto,
situa-lo, buscar conhecimento sobre ele, e aprecia-lo em conjunto com outros textos
do mesmo género, que também podem ser lidos da mesma forma. Quanto a
interpretacdo, Scholes (1991, p. 22) argumenta que “ela estd inserida em um
tempo.” A pessoa que procede a leitura de um texto/obra ndo é quem o fez, mesmo
gue seja 0 seu autor, pois, no ato de ler, o leitor realiza uma nova redacdo do texto,
uma nova interpretagédo do texto/obra, ele constréi um metatexto pessoal. Cada texto
que lemos provém de um momento anterior ao N0sso momento no tempo. Ler é
encarar 0 passado, aceitar 0 que ja aconteceu. Na leitura, tenta-se abarcar

significacdes. Scholes (1991, p. 66) esclarece:

[...] redescobrimos a nés mesmos, [...] através da linguagem do Outro.
Temos, na leitura, que respeitar o Outro, pois somos seres sociais.[...] Em
cada ato de leitura, a irremedidvel alteridade do escritor e do leitor é
equilibrada e contrariada por esse desejo de reconhecimento e de
compreensao entre os dois parceiros.

Precisa-se de protocolos de leitura.® A interpretacdo como a entendemos,
busca as significacbes presentes nos textos/obras, imagens ou outros produtos
culturais. Para interpretar, os tedricos tém desenvolvido diversos modos de analise,

entre eles o da analise semidtica. A leitura pretendida dos textos/obras caracteriza-

! Protocolos de leitura: express&o de autoria de Jacques Derrida, de um conjunto de pontos advindos
da leitura, da interpretacdo e da critica para ajustarem-se as diversidades (apud SCHOLES, 1991,
p. 66).



se pelo ndo desligamento de si, imergindo no universo do que é lido, ou seja, uma
leitura que estabeleca relacbes necessdarias para possibilitar a diferenciacdo e
compreensao tanto do contexto pessoal e social quanto do ficcional ou mistificador
da realidade presente nas obras. A leitura proporciona ao apreciador do texto/obra o
conhecimento, a reflexdo, possibilitando-lhe, no ato de ler, atribuir significacdo ao
texto que, conforme a semibtica, significacdo € igual ao significante mais o
significado, plano de expressdo e do conteudo, respectivamente. Na leitura,
estabelecemos modos de analise com procedimentos caracteristicos, no caso, os da
semidtica plastica, que definirdo as possiveis interpretacdes do que nos € mostrado

e ndo do que o artista quis dizer.

Embora a minha atencg&o incida, preferencialmente, sobre a maneira como
associamos os textos as nossas experiéncias pessoais, as nossas lembrancas, ao
conhecimento cultural que possuimos, procurarei, na leitura dos textos/obras desta
tese, ndo perder de vista a necessidade de compreender cada texto nos seus

proprios termos?, a fim de alcancar sua compreenséo.

Z Roland Barthes explica o que entende por ligacdo ou compreensdo dos textos em leitura: “Na noite
passada, assisti pela primeira vez & actuacao de um grande bailarino, precedido de fama de genial no
circulo dos meus amigos. Dancou o primeiro bailado um jovem que considerei bastante vulgar. “Nao
pode ser ele” — disse comigo mesmo com certa conviccdo — as estrelas ndo actuam logo na abertura
e, além disso, teria sido aplaudido quando entrou no palco. Ao intervalo, um amigo elucidou-me:
tratara-se, de fato, de Nureyev. Fiquei admirado. Durante o segundo bailado, porém, os meus olhos
se abriram para a sua incomparavel qualidade de bailarino, percebendo entdo como eram justificados
0s aplausos da assisténcia electrizada. Depois compreendi que acabara de reproduzir em 1978, a
cena exata na qual o narrador proustiano assiste a actuacdo de Berma. Tudo se repetia literalmente:
a ansiedade, os murmdurios, a expectativa, o desapontamento, a conversao, 0s movimentos da
audiéncia. Deixei o teatro subjugado pelo génio... e Proust: a “Procura” ndo cessa nunca (tal como
Proust nunca cessou de reformular os seus manuscritos); jamais deixamos de escrevé-la. Nao ha
divida de que é isso mesmo a leitura: reescrever o texto da obra dentro do texto de nossas vidas.”
(apud SCHOLES, 1900, p. 25).






CAPITULO | — SEMIOTICA — CONTRIBUICOES TEORICAS

Muitas teorias podem abordar estes textos/obras, tais como a estética, a
psicoldgica, a psicanalitica, a sociolégica, a antropoldgica, entre outras. A pergunta

que se impde é: por onde caminhar?

Busquei, entdo, uma teoria que possibilitasse a apreensdo das possiveis
significagBes dos textos/obras artisticas tridimensionais em estudo. Uma teoria que
auxiliasse na compreensdo e apreensdao dos possiveis efeitos de sentido
desencadeados na relacdo do sujeito com a obra e que atingisse sua sensibilidade e
cognicdo. A semiotica plastica foi a opcéao feita, tendo em vista que a mesma fornece
aporte teodrico para subsidiar a descricdo do texto/obra e, consequentemente,
propiciar meios de apreciacao, leitura e analise: apreciacdo como fruicdo da obra,
buscando sensibilizar-se com sua expressdo; leitura como uma busca de
reconhecimento, uma descricdo preliminar; e, andlise, como continuidade da leitura,
num momento mais aprofundado, mais reflexivo, estabelecendo significacdo. O que
pretendo a partir dessa opg¢éao tedrica € tornar visivel, na andlise dos tridimensionais,
0s processos de estruturacdo de seu todo a partir da apreensdo das unidades
constituintes, mostrando o modo como elas foram colocadas na sua manifestacao

textual, com o intuito de evidenciar como a significacdo do texto/obra foi construida.

Destaco, antes de mais nada, a fonte de surgimento da semidtica plastica,
trazendo as palavras de Oliveira (2004, p. 11), que apresenta a partir de varios

artigos de semioticistas, a consolidacao da idéia de semiética plastica:

Essa expressdo foi empregada por Jean-Marie Floch inclusive como
subtitulo de seu primeiro livro, Petites mythologies de I'oeil et de I'esprit.
Pour une sémiotique plastique. Nessa obra e nas que vieram posteriormente
a ela, o semioticista francés teve como propoésito edificar essa disciplina-
objeto, semiética plastica, conforme pode ser apreendido no decorrer de sua
producédo. Esse primeiro livro de Floch é uma obra que muito tem orientado
os semioticistas do mundo inteiro. Entendemos que o adjetivo ‘plastica’
pode abranger o estudo do plano da expressdo das manifestacdes visuais
mais distintas, quer as artisticas, quer as midiaticas, quer as do mundo
natural.

A semidtica pléstica é, portanto, aquela que se ocupa da descricdo e de como
esta organizada a expressao de todo e qualquer texto visual. Podem ser
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considerados textos visuais: pintura, escultura, desenho, gravura, fotografia. Esses
textos sdo construidos por arranjos especificos de sua plastica, tém formas
particulares de organizacdo que resultardo em uma dada sintagmatizagdo das
unidades minimas. A semioética, de acordo com Oliveira (2006, p. 5):

[...] funda a concepcédo de texto como totalidade de sentido no conceito de
relacdo, nocdo chave da organizacao e construcao de todo objeto semioti-
co. Uma tipologia de relagbes é definida para o estudo dos textos. A base
sintagmatica desses é regida pela relagéo articulatéria dos termos do tipo
e... &, um tipo de encadeamento que tem sustentacdo na relacéo de contraste.
O enunciatario do ver busca aproximacoes e distanciamentos entre o que lhe
é mostrado, sendo envolvido inteligivel e sensivelmente. A medida que os dados s&o
apreendidos, as impressdes se acumulam e sdo reorientadas, associando-se pelas
semelhancas ou diferencas. Isso cria ligacbes e estabelece uma organizacdo na

distribuicao topoldgica, uma apreenséao do todo.

O texto/obra assinala sua forca accional e age sobre os sentidos, em razao da
ligacdo direta e imediata entre o que no texto/obra esta em presenca € como somos
levados a senti-la. Estabelecem-se, entdo, momentos mediados pelo sensivel,
fundamentalmente do estésico, da estesia no sujeito apreciador do texto/obra, que
tentam atingi-la no seu todo. Assim, na analise deste fazer, o resultado € uma
incessante relacdo entre o sensivel e o cognoscivel que se faz e refaz pelo conjunto

de efeitos de sentido sobre aquele que a apreende.

1.1 SEMIOTICISTAS E SUAS ABORDAGENS

Sao trés as abordagens principais da semidtica: a americana, que tem como
precursor o cientista Charles Peirce, e que designa a semiética como filosofia da
linguagem, conforme nos apresenta Martine Joly (1998). A de origem européia, que
€ compreendida como o estudo da linguagem, cujo grande precursor é Ferdinand
Saussure, linglista suico que procurou compreender o que € comum as diferentes
linguagens e se deteve no estudo da lingua e da linguagem verbal; e a semiética da
cultura advinda da antiga URSS. A abordagem que sera enfocada nesta tese € a
de origem européia, advinda da corrente tedrica postulada por Saussure, o lituano
Greimas, Floch, Landowski e ainda a semioticista Ana Claudia Oliveira.
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Julien Algirdas Greimas nasceu na Lituania, em 1917, e faleceu em 27 de
fevereiro de 1992, em Paris. Graduou-se em Direito e em Letras. Em 1966, foi criada
a Associacao Internacional de Semiotica, da qual foi o Secretario Geral. Escreveu
varios livros e artigos: Semantica Estrutural (1966); Do Sentido. Ensaios Semidticos |
e Il (1970 e 1983); Ensaios de Semiodtica Poética (1972); De I'imperfection (1986); e
Semidtica das Paixdes (1991). Greimas organizou, em sua obra fundante, o modelo
gerativo de sentido, porém ndo significa que sua posicdo tenha fechado e
permanecido nos limites estruturalistas. Conforme No6th (1996, p. 145), Greimas
trouxe com sua Semantica Estrutural uma semidtica influente e de fundamental

produtividade, que se tornou o centro de uma escola semiética, a Escola de Paris.

Em seus estudos posteriores, Greimas se coloca, como nos apresenta No6th
(1996, p. 147): “[...] contrario a um conceito de semidtica como teoria dos signos.”
Ele apresenta a semidtica como uma teoria da significacdo. A busca do que as

coisas querem dizer, aquilo que alguma coisa significa.

Greimas, preocupado com o0s problemas do discurso, postula o que uma
semantica deve ser: gerativa, sintagmética e geral. Fiorin (2000, p. 13) explicita

essas trés formas:

[...] gerativa, deve estabelecer modelos que apreendam os niveis de
invaridncia crescente do sentido de tal forma que se perceba que diferentes
elementos do nivel de superficie podem significar a mesma num nivel mais
profundo. [...] sintagmatica, deve explicar ndo as unidades lexicais que
entram na feitura das frases, mas a producéo e a interpretacdo do discurso.
[...] geral, a unicidade do sentido, pode ser manifestado por diferentes
planos de expressao.

Quando se faz a analise de um texto visual a partir da semiética, como teoria
da significacdo, estamos falando das relacdes entre o plano de contetudo e o plano
de expressdo, que sdo elementos do percurso gerativo. O percurso gerativo da
significacao €, segundo Floch (2001, p. 15),

[...] uma representacdo dindmica dessa producéo de sentido; € a disposi¢do
ordenada das etapas sucessivas pelas quais passa a significacdo [...]
porque gerativo? Porque todo objeto significante para a semittica — pode e
deve — ser definido segundo seu modo de produ¢éo e ndo segundo a sua
histéria de criacéo.
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Este percurso apresenta de forma simulada, a producéo e a interpretacdo do
significado, do conteudo. Ele constitui um simulacro metodologico. A semidtica
constréi os sentidos dos textos sob a forma de um percurso gerativo estabelecido
em trés niveis: o fundamental, o narrativo e o discursivo, todos possuidores de
sintaxe e semantica. Na sintaxe temos estabelecido o nivel de expressdo e na

semantica o nivel de conteudo.

Sabe-se que o sentido do texto visual ndo esté reduzido ao sentido da juncéo
das partes que o compdem, mas que é resultado de uma ligacdo dos elementos

formais: que existe uma sintaxe e uma semantica do discurso.

No nivel fundamental abriga-se o que esta na base da construcdo do texto.
Ela se fundamenta em uma oposi¢cdo. No nosso caso de analise poderia ser o

bidimensional versus tridimensional. O comum a essa oposi¢ao é a dimensao.

Segundo Fiorin (2000, p. 20), “Cada um dos elementos da categoria
semantica de base de um texto recebe a qualificacdo semantica/euforia/versus/
disforia/.” No termo “euforia” tem-se o positivo e na disforia o negativo. Estes termos

estao inscritos no texto.

No percurso gerativo no nivel fundamental constata-se que a sintaxe e a
semantica representam o momento inicial. Elas explicam, conforme Fiorin (2000, p.
20), “os niveis mais abstratos da producado, do funcionamento e da interpretacdo do
discurso.” Assim, na primeira etapa do percurso surge a significagao.

No nivel narrativo, a segunda etapa, conforme Barros (2001, p. 16),

[...] a sintaxe narrativa deve ser pensada como um espetaculo que simula o
fazer do homem que transforma o mundo. Para entender a organizacéo
narrativa de um texto, é preciso, portanto, descrever o espetaculo,
determinar seus participantes e o papel que representam na historiazinha
simulada.
Neste nivel vamos presenciar entdo as estratégias organizacionais da leitura.
Nele a significacdo vai se estabelecer enquanto os elementos do nivel de expresséo,
eidéticos, cromaticos, topoldgicos e matéricos, bem como os do nivel do contetdo,

irdo se destacar.
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O terceiro nivel do percurso gerativo de sentido, o discursivo, é a etapa mais
superficial do percurso. Segundo Barros (2001, p. 53), “a andlise discursiva opera

por consequente sobre os mesmos elementos que a analise narrativa.”

Assim, o discurso se apresenta como um nivel narrativo complementado. Isto
deve-se ao sujeito da enunciacéo, que faz uma série de escolhas, transformando a
narrativa em discurso. Essas escolhas podem ser de tempo, de espaco, de figuras.
Quando se realiza a analise do discurso, estabelece-se pelo menos de algum modo,
as condic¢oes de producéo do texto.

Na realizacdo desse percurso gerativo da significacédo, que para Floch (2001,

p. 15), “[...] € uma representacdo dindamica dessa producdo de sentido; é a

disposicéo ordenada das etapas sucessivas pelas quais passa a significagdao para

se enriquecer e, de simples e abstrata, torna-se complexa e concreta [...]" constituir-

se-80 as estruturas semio-narrativas e as estruturas discursivas. As estruturas

semio-narrativas, como afirma Floch (2001, p. 16), “sdo as virtualidades mesmas

gue o sujeito enunciante articula e explora.” Elas vém em primeiro lugar, antes das

estruturas discursivas. Nas estruturas discursivas presenciam-se 0s momentos pelos

quais passara a significacdo, a partir do instante em que o apreciador, chamado

enunciador, seleciona e ordena essas virtualidades oferecidas pelo sistema. Floch
(2001, p. 15) afirma:

E ai que o enunciador fixara as grandes oposi¢es que atravessardo toda a

obra e garantirdo a sua homogeneidade; é ai que ele escolhera fazer

exercer determinada fungdo narrativa por uma ou mais personagens; é ai

ainda que ele optara seja por deixar seu enunciado com um carater abstrato

ou, ao contrario, por dar-lhe um carater mais figurativo, ou até mais
‘verdadeiro’.

Uma unidade do plano de conteddo € o discurso, € o0 nivel do percurso
gerativo de sentido, em que formas narrativas abstratas s&o revestidas por
elementos concretos, € o momento de presenca do texto. Quando ha manifestacao
de um discurso por um plano expressivo, tem-se um texto. Esse texto, com um
conteudo, pode ser expresso por diferentes planos de expressdo. No plano
expressivo do texto visual, os efeitos estilisticos podem estar manifestos, variando

0s elementos matéricos, croméaticos, eidéticos e topologicos. Para Fiorin (2000, p.
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32), “na medida em que o plano de expressdo ndo apenas veicula um conteudo,

mas recria-0, novos sentidos séo agregados pela expressdo ao conteudo.”

hY 7

Outro semioticista que interessa a nossa investigacdo é o fundador da
semibtica plastica, Jean-Marie Floch (1942-2001), que atuou como pesquisador,
professor e consultor de comunicacdo e marketing. Converteu sua pratica e sua
atuacdo em subsidios semidticos que fizeram avancar a semidtica geral no ambito
da figuratividade, do sincretismo e das estratégias de manipulagdo. Floch foi um dos
integrantes do atelier de Semiotique Visuelle, formado em torno do Seminaire de
Sémantique Geénerale, de A. J. Greimas, na E.H.E.S.S. Pesquisador estrangeiro
integrante do Centro de Pesquisas Sociossemiéticas, da PUC de Sao Paulo, seus
desenvolvimentos da semibtica pontuam a maioria das investigacdes sobre semi-
simbolismo, figuratividade, semi6tica sincrética, semiotica plastica e semittica das
midias. Seus escritos abordam imagens da pintura (Petites mythologiesde I'oeil et de
I'esprit, 1985); (Lés formes de I'empreinte, 1986); das midias (Sémiotique, marketing
et communication, 1990); dos objetos de marcas e as marcas na sociedade de
consumo (ldentités visuelles, 1995); das histérias em quadrinhos (Une lecture de
Tintin au Tibet). A semiotica, para Floch (2001, p. 14), tem como objetivo “[...] ser
uma teoria da significacdo”, debrucando-se na descricdo das variadas linguagens,
verbais e néo verbais que manifestam essa significagdo. O sentido nasce das
variacdes diferenciais que é preciso descobrir para produzir um sistema de relacoes,
pois s6 se percebem os elementos, os objetos, em oposi¢cdo. O olho vé somente
em contraposicao. Para Floch (2001, p. 14), “o sentido é o resultado de um ‘percurso
generativo’ [...]", e explica que o sentido vai estar presente a partir das conexdes
simples que estabelecem o entendimento do que é visto, aquelas mais especificas e
dificeis, que estdo presentes no texto, mesmo que em um texto ndo verbal. Na
semidtica apresentada por Floch (2001, p. 9) esta posto que “o sentido é resultado

dos planos que as linguagens possuem.” Em suas palavras:

o sentido resulta da reunido, na fala, na escrita, no gesto ou no desenho, de
dois planos que toda linguagem possui: o plano da expresséo e o plano de
conteddo. O plano da expressdo € o plano onde as qualidades sensiveis
gue possui uma linguagem para se manifestar sdo selecionadas e
articuladas entre elas por variagdes diferenciais. O plano de contetdo € o
plano onde a significagdo nasce das varia¢cdes diferenciais gracas as quais
cada cultura, para pensar o mundo, ordena e encadeia idéias e discursos.
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A acentuacdo das variacoes diferenciais como fazendo parte dos planos da
linguagem remete, conforme argumenta Floch (2001, p. 11), “ndo s6 a importante
formula de Saussure: [...] ‘na linguagem ndo ha mais que diferengas’ [...] mas ainda
ela assinala a distingéo [...] entre os niveis da forma e da substancia de cada um dos
dois planos.” A forma é a ordenacdo que ndo varia e € da ordem estritamente
relacional, ela “[...] articula a matéria sensivel ou a matéria conceitual de um plano,
produzindo assim a significagdo.” Neste sentido, Floch (2001, p. 11) destaca que a
forma é significante para a semiédtica. Ja a substancia vem a ser a matéria “[...] 0
suporte variavel que a forma articula. A substancia € pois a realizacdo em um
determinado momento, da forma.” Destaco também o objeto de estudo da semidtica,
que € a relacdo de “[...] pressuposicao reciproca (porque sé hi expresséo se houver
contetdo, e ndo ha contetdo se nao houver expressdo) entre as duas formas, pois
sao elas que produzem essas diferencas sem as quais nédo haveria sentido.” Assim,
€ possivel afirmar que toda linguagem, quer artistica ou ndo, esta composta por dois
planos — expressdo e conteludo — que sao analisdveis cada um em duas

possibilidades — forma e substancia.

1.2 A SEMIOTICA PLASTICA E A PESQUISA

O tridimensional artistico como um objeto pertencente a uma linguagem
artistica, que se desdobra no espaco, possuidor de um estatuto de sentido &
detentor dos planos que toda linguagem possui, plano de expressdo e plano de
conteudo. A linguagem tridimensional pode ser constituida por uma semiose entre 0s

planos que a estruturam.

Para Greimas e Courtés (1979, p. 408):

Semiose € a operacdo que ao instaurar uma relacdo de pressuposicao
reciproca entre a forma da expressao e a do contelido (na terminologia de
L. Hjelmslev) — ou entre o significante e o significado (F. Saussure) —,
produz signos: nesse sentido qualquer ato de linguagem, por exemplo,
implica uma semiose. [...]. Por semiose pode-se igualmente entender a
categoria sémica da qual os dois termos constitutivos sdo a forma da
expressdo e a forma do contetdo (do significante e do significado).
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O termo “significacado” também pode ser usado como sinbnimo de “semiose”
(ou ato de significar). Para Greimas e Courtés (1979), tal terminologia pode ser
interpretada como a unido do significante com o significado, ou como uma relagao

de pressuposicao reciproca.
Oliveira (1995b, p.106), ao apresentar a semiose pictorica destaca que:

[...] em razdo dessa semiose entre os dois planos, é um sistema do tipo
semi-simbdlico que caracteriza a natureza da linguagem pictérica. Muito
mais do que representar idéias, objetos, sentimentos, sensacoes,
percepcdes, uma pintura é organizada para desencadear efeitos de
diferentes ordens. Para tanto estdo materializadas no corpo fisico da
composicao, as qualidades que convocam esses efeitos.

A semibtica apresenta trés proposicdes de linguagens, segundo a natureza
das relacdes entre os planos da expressao e do conteudo. Para Floch (2001, p. 28):
Os sistemas simbdlicos sdo as linguagens cujos dois planos estdo em
conformidade total: a cada elemento da expressdo corresponde um — e
somente um — elemento do conteldo, a tal ponto que ndo é mais produtivo

para a andlise distinguir ainda o plano da expressao e o plano do conteldo,
visto que tém a mesma forma.

O autor ressalta que nos sistemas semidticos nao existe concordancia entre
os dois planos em algumas linguagens, nas quais €é necessario analisar
separadamente o plano da expressdo e o plano do conteido. Um exemplo desse
sistema sdo as linguas naturais; por outro lado tem-se também o0s sistemas

semiobticos ndo linguisticos, visuais.

Um terceiro tipo de linguagem a partir de estudos recentes sobre poesia e
artes plasticas, tem se mostrado interdefinivel em relacéo as outras duas linguagens,
conforme Floch (2001, p. 29) diz respeito aos “[...] sistemas semi-simbdlicos que se
definem pela conformidade ndo entre os elementos isolados dos dois planos, mas
entre categorias da expressdo e categorias do conteudo.” Para esse autor, muito
dos sucessos do discurso publicitario, verbal ou ndo verbal, tem por fundamento

semidtico “[...] a motivacéo dos signos que produz essa semi-simbolizacdo.”

A linguagem tridimensional artistica pode seguir 0S mesmos parametros de
outras linguagens plasticas, como a pintura, por exemplo. O espaco escultérico,
organizado pelo artista, propicia estar nele, articular suas partes, buscar sua

significacdo, enfim, trazer a tona o que a semioética plastica propde.
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A abordagem na leitura do tridimensional, a ser feita nesta tese, busca tratar o
objeto sob o angulo da significacdo. Assim, no estudo do objeto, serd considerado
seu modo de producéo de sentido, ou seja, a maneira como provoca significacoes,
interpretagfes e ainda, como se pode construir uma leitura e anélise do texto/obra,
tendo o sensivel e o cognoscivel como horizonte a alcancar. Greimas (1990), em De
L'imperfection, abriu um caminho para muitas pesquisas acerca da relacdo do
homem com o mundo, da sua busca de sentido, o que foi chamado por Landowski
(2006, p. 2) de encontro estésico. Este autor salienta que existe uma proximidade
imediata que se pode estabelecer entre sujeito e objeto. “[...] entre um sujeito para
guem o conhecer nao se separa do sentir, e um objeto, ou um outro sujeito, também
cognosciveis mediante o sentir.” Ndo se trata de apregoar a volta da relacdo
nostalgica homem x natureza. Landowski (2006, p. 3) esclarece: “[...] a questéo é,
todavia, de saber se é ainda possivel conceber algum modo de relagdo com as

figuras do mundo que seja capaz de remediar o desencantamento da separacdo.”

O conhecimento da obra De L'imperfection, de Greimas (1990), faz um
convite a conhecer e diversificar os caminhos possiveis a inteligibilidade do sensivel.

Landowski (2006, p. 14) destaca duas linhas de interpretacdo a partir dessa obra:

[...] uma binaria e catastrofista — ou bem a rotina, ou bem o acidente —, a
outra dialética e construtivista. Esta Ultima abre o caminho para
configuracbes onde a presenca do sentido faz-se sentir de um modo ora
melddico, ora harmdnico, que supbde o reconhecimento de um papel
igualmente ativo da parte dos dois parceiros — sujeito e objeto — implicados
nos processos de construgdo do sentido.

Landowski (2006, p. 14) ainda destaca, ho mesmo texto, como percebe a
teoria adotada por Greimas, destacando que a leitura dialética construtivista
presente em Da imperfeicdo, “[...] estd mais em conformidade com a atitude
epistemoldgica do autor vista em suas outras obras, mas, sobretudo, ela abre

numerosas pistas inéditas para o avanco da pesquisa.”

O sensivel e o inteligivel constituem as dimensées com que apreendemos o
real; e essas formas se misturam, se intensificam uma a outra. Landowski (2006, p.
3) salienta que a ultrapassagem da concepc¢éao dualista — sensacéo versus cogni¢cao

— é passivel de ser superada. Salienta o autor:
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Nossa hipotese € que tal ultrapassagem é possivel. E isso ndo mediante o
desenvolvimento de uma nova semidtica ‘do sensivel’ vista como o par
daquela ‘do inteligivel’, mas sim no quadro mantido da semiética atual, com
a condicdo que ela propria se torne mais sensivel — e talvez, ao mesmo
tempo, mais inteligivel.

Quando falamos do sensivel ndo podemos ignorar as experiéncias estésicas
presentes no encontro com os textos/obras artisticos. A reflexdo sobre a emergéncia
e 0 modo de existéncia do sentido na experiéncia estética traz consigo a
necessidade de pensar sobre a forma de como chegamos a aproximacao estésica.
As aproximacdes a obra de arte trazidas por Francois Soulages, no texto Estética e
Método, apresentam trés proposicdes que ele denomina de aproximacdo estética,

sensivel e teorética. Para Soulages (2004, p. 19):

[...] a aproximagéo estética de um objeto tal como a concebo — seja de uma
ou varias obras — deve fundar-se, para ser rigorosa e pertinente,
inicialmente, em uma iniciacdo sensivel desse objeto e, posteriormente,

sobre sua aproximacao teorética: [...] .
A aproximagdo sensivel € a inicial junto & obra. A obra, em sua analise, €
recebida por alguém que tem, segundo Soulages (2004, p. 9), “[...] histéria, historia
de seus sentidos e de seu corpo, histéria de seu espirito e pensamento, historia de

seu inconsciente e de sua consciéncia.”

Tanto a aproximacdo sensivel como a aproximacao teorética sao tedricas.

Soulages (2004, p. 9) apresenta sua qualificacdo a aproximacao teorética:

Eu qualifico de ‘teorética’ a aproximacao tedrica de uma pratica considerada
primeiramente considerada pelo angulo do arte-fato, em relacdo ao sem-
arte, para distingui-la da: “estética”, que € uma aproximacéao teérica de uma
pratica considerada antes sob o angulo da arte da arte-valor em relacédo a
arte. Certamente, essas duas aproximacdes sao tedricas. [...] De fato, a
aproximacdo teorética realiza a époché da dimenséo artistica de seu objeto:
essa dimenséo é colocada entre parénteses.

bY

O autor parte de um pressuposto antropologico, a medida que diz ser o
homem em primeiro lugar um ser sensivel. Para ele, o homem € o ser do sentido,
mais explicitamente dos “sentidos e do sentido”, ou seja, da sensacdo e da
significacdo, do corpo e do espirito. Para Soulages (2004, p. 20), “O homem é o ser
do ‘a0 mesmo tempo’ — cf. nossa estética do ‘a0 mesmo tempo’, [...] a0 mesmo
tempo receptor de sensacdo e doador de significacdo, usufruidor de sensacdo e

interrogador de significacdo.” Assim, 0 “a0 mesmo tempo” desse autor € posto na
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oscilacdo e na tensdo. A aproximacao de forma sensivel a obra de arte ndo pode ser
considerada Unica. Ela pode ter formas diferentes. Pode ir, segundo Soulages (2004,
p. 23), “[...] da percepgdo sensivel aparentemente total a criacdo sensivel e
intelectual de novas obras.” Na leitura e andlise de um texto/obra, vamos da

percepcao sensivel, da estesia a criagdo de uma narrativa sensivel e cognoscivel.

Soulages (2004) traz também em seu texto o que chama de aproximacao
acolhedora, que é também uma dimensdo do sensivel. O sujeito recebe a obra, a
aprecia ou dela desgosta, a faz sua ou a rejeita. E uma aventura privada mesmo se
condicionada pelo social e histérico. Pode ser passageira ou cultivada. E o primeiro
grau da aesthesis. Ao passo que a aproximacao sensivel gera uma emocao e uma
vibragdo, a aproximacéo teorética impde uma distancia entre o sujeito e o texto/obra,
que sdo abordados como objetos de uma andlise rigorosa. Segundo Soulages
(2004, p. 25): “O sujeito sensivel, pessoal, carnal e privado € solicitado a dar lugar
ao sujeito cientifico, impessoal, espiritual e publico: o nés ‘universal’ e geral toma

lugar do ‘eu ‘ singular e particular.”

A aproximacao estética, no dizer de Soulages (2004) tem seus fundamentos
nas duas primeiras aproximacdes. Nao se pode separar os trés momentos da
dialética em momentos temporais, obedecendo uma légica sequencial no tempo.
Para o autor, a dialética sensivel/teorética/estética € buscada no interior do momento
estético. Na proposicdo antropolégica, o homem é descrito como o ser da oscilagao
tensionada entre a sensacao e o significado, a estética opera uma oscilacao tensa
entre o sensivel e o teorético. Assim, nos colocamos frente aos textos/obras
artisticos, procurando os efeitos de sentido neles presentes, a partir das tensbées que

provocam e das marcas deixadas nos textos, remetendo a possiveis significacdes.

1.3 ESTRATEGIAS DE ORGANIZACAO DE LEITURA E ANALISE DO TEXTO/OBRA

Os textos/obras fazem existir um mundo nos limites de seu suporte, cada
objeto é presentificacdo de algo para alguém. Oliveira (2001, p. 6) argumenta acerca

das estratégias de organizacéo do texto:
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Nesse aspecto, a imagem que como sujeito, olha outros sujeitos, ao ser
captada e experienciada por eles, passa a agir nas multiplas encenacdes
gue a constituem, tanto sensivel como cognitivamente. Encenacdes que sao
as da histéria mesma e as das estratégias de instalacdo no texto daquele
gue a organiza (enunciador) para um certo alguém (enunciatario). Esse eu-
tu que dialoga inscreve-se no texto imagético como marcas do modo de
mostrar (a enunciagao) que faz ser o que é dado visibilidade (enunciado).

Enunciacdo e enunciado de uma imagem sao pares pressupostos da
constituicdo textual, que tém mecanismos e procedimentos de atuacdo. Para o
estudo desse par, a semidtica plastica apresenta organizacdo instrumental de
descricdo e analise. Os semioticistas tém desenvolvido, ao longo das dultimas
décadas, contribuigBes a partir da semiotica, visando uma outra forma de estudar as

imagens.

A imagem é um texto visual. A afirmacdo de Oliveira (2001, p. 6) de que “[...]
uma imagem é definida como um texto, o que implica que toda a imagem é um
tecido de significacdo tramado coesamente” oferece suporte a compreensdo do
tridimensional como uma imagem. O suporte de sua manifestacdo ndo é o mais

significativo; ele pode ser tela, bronze, argila, papel, entre tantos outros.

Os dois planos, de expressdo e de conteudo, que toda linguagem possui
constroem a estruturacao textual. A conexao entre eles permite dizer que contetdo é
expressdo e expressao € conteudo. O tratamento desses planos separadamente é
feito por uma questdo metodoldgica, ou seja, porque permite uma desmontagem e
remontagem da imagem, que € o caminho para verificar como a significacdo é
produzida, como chegar pela composi¢éo textual da imagem aos efeitos de sentido

nela presentes.

Oliveira (2001, p. 6-7) esclarece:

Da desmontagem de qualquer imagem o que se visa é a sua remontagem a
fim de estabelecer como a significacdo é construida. Em termos dessa
construgdo, uma imagem, uma semiética plastica, é formada no plano da
expressdo pelo material e as matérias que lhe dao existéncia visiva
(formantes matéricos). Por pontos, tracos, linhas, figuras, formas (formantes
eidéticos); cores e cromatismos (formantes cromaticos); uma certa
localizacdo das matérias, formas e cores em dada ordenacdo em um
suporte (formantes topolégicos).
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O plano de expresséo € o lugar das qualidades sensiveis de uma linguagem,
e o plano do conteudo é aquele no qual a significacdo nasce das variagcbes. Quando
tratamos dos formantes eidéticos® de um texto/obra, estamos falando da forma, de
como ela se concretiza no texto e que qualidades efluem deste texto. Ndo so
visualizamos e reconhecemos linhas, pontos, figuras, mas também estabelecemos
sentidos para esses elementos. Um exemplo de qualidades expressivas em um
texto: muitas linhas em diagonais em varias direcfes em um texto/obra causam uma
grande tensao visual no apreciador; essa tensdo é uma qualidade expressiva, € um
efeito de sentido de um formante eidético. A palavra eidético também nos remeteu
ao texto de Chaui (1997, p. 35), no qual a autora trata de questdes relativas ao ver;
trouxemos do seu texto a palavra grega eidés”* e sua significacdo esclarecedora. As
significacdes podem vir das diferenciacdes presentes em cada cultura, para pensar o
mundo, ordenar e coordenar idéias e discursos. Da semiose entre os dois planos
resulta um sistema do tipo semi-simbdlico, que caracteriza a linguagem da pintura, e,
por extensdo, da escultura. Oliveira (2001, p. 7) conclui que “o objetivo da
abordagem semioética € o desenvolvimento de instrumentos para descricdo e andlise
da imagem enquanto um texto lisivel, um texto que tem forca para colocar os

sujeitos na presenca mesmo das coisas.”

A leitura e anadlise do texto lisivel elaborado tridimensionalmente em qualquer
matéria permitem evidenciar que os materiais de que a obra é feita ndo significam
por si mesmos; ao contrario, transformam-se em matéria significante a partir do
modo como sdo articulados nos textos artisticos. As mudancas que sofrem o0s
formantes matéricos resultam em efeitos plasticos no texto/obra final e, enquanto

plasticidade, produzem sentido.

Na anadlise verifica-se que cada texto artistico estimula o olhar também pelas

suas qualidades matéricas, convoca-se o observador pelo sensivel e pelo inteligivel.

® Eidético: conforme o Dicionario Aurélio (FERREIRA, 1999, p. 721), (do grego eidetikés) Filos.
Segundo Edmund Husserl (1859-1938), filésofo alem&o, relativo & esséncia das coisas e ndo a sua
existéncia ou fungéo.

* Chauf (1997, p. 35) traz uma reflexdo sobre a palavra eidés: o [...] laco entre ver e conhecer, de um
olhar que se tornou cognoscente e, ndo apenas espectador desatento, € que o verbo grego eidd
exprime. Eid6 - ver, observar, examinar, fazer ver, instruir, instruir-se, informar, informar-se, conhecer,
saber. [...] Aquele que diz: eid6 (eu vejo), o que vé€? Vé e sabe 0 eidds : forma das coisas exteriores
e das coisas interiores, forma propria de uma coisa (0 que ela é em si mesma, esséncia), a idéia.
Quem vé o eidos conhece e sabe a idéia, tem conhecimento — eidotés — e por isso é sabio vidente —
eidulis. Quem viu pode querer fabricar substituto do visto e, na qualidade de eidolopdios, pode
fabricar as formas aparentes das coisas — eidolon (idolo, simulacro, imagem, retrato).
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Para o artista que lida com a matéria argila, por exemplo, as experiéncias com o
processo de execucdo do texto/obra sdo tdo importantes quanto o resultado. A
significacdo estad na transformacdo da massa ceramica, nas marcas do fazer e do
processar gestos transformadores deixados na matéria como intervencdo de um

enunciador que agiu sobre o objeto.

Outros dois formantes fundamentais no processo de ler e analisar textos/
obras, tendo a semidtica plastica como teoria de base sdo os cromaticos e 0s
topolégicos. Os cromaticos estédo relacionados ao estudo das relagbes coloristicas,
procurando destacar suas atuacdes expressivas no texto e o0s topoldgicos,
destacando lugares e suas ocorréncias no texto. O plano do contetddo na leitura e
analise, juntamente com o expressivo, dara conta do contexto cultural que o envolve,
buscando a significacdo. Assim, com suas combinacdes e encadeamentos, cria-se a

narratividade, intrinsecamente ligada a expresséo e ao conteudo.

Ao constituir a leitura e analise dos textos/obras da artista Katsuko Nakano,
verificamos que as estratégias discursivas usadas buscam sua homogeneidade e
carater figurativo ou ndo do enunciado. Neste momento, o enunciador faz exercer a

funcao narrativa, fazendo entdo sua opcéao.

Procurando entender um pouco mais a leitura de textos/obras tridimensionais
ceramicos, em especial as realizadas pela artista plastica Katsuko Nakano, busco
analisar sua obra num percurso que envolve presenca, tempo, lugar e materialidade
em um entrelacamento entre sensivel e cognoscivel. A escolha pelos textos/obras
de Katsuko Nakano diz respeito a querermos refletir e trazer argumentos que
justifiguem uma leitura e andlise pela semiética plastica de textos tridimensionais
com a materialidade argila. Katsuko é artista reconhecida no sistema das artes
plasticas, merecendo um lugar especial nesta tese. Tanto a visualizacdo como a
leitura de seu trabalho atual, ainda ndo colocado a publico, instalado em um sitio

onde novas proposi¢cdes estdo sendo efetuadas, serdo inéditas nesta pesquisa.

Assim, procuro chegar a significacdo das obras de Katsuko pela reoperacéo
de intertextos e através do verbal, mostrar o visual em sua rede de articulacdes. A
intencdo é mostrar o texto tridimensional operando em etapas, conforme

classificagcdo apresentada por Ana Claudia Oliveira. Na fase inicial da analise dos
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textos/obras tridimensionais, o resultado € um inventario das primeiras unidades de
manifestacdo, que se concretizam na segmentacdo do plano de expressdo e
sedimentam-se nas regras de procedimentos formais. No segundo momento, estao
presentes a classificacdo dos elementos em categorias, as quais constituem a rede
de relagcbes do todo do texto/obra. Para a classificacdo dos elementos em
categorias, os formantes, parto da constituicdo das formas, cores, direcdes, ordens

de grandezas; trata-se da espacializacao, das rela¢cdes de tempo e da materialidade.

Tendo em vista a materialidade da argila no texto/obra de Katsuko Nakano e
sua constituicdo tridimensional, tratar a tridimensionalidade aqui, num primeiro
momento de forma mais geral e num segundo buscando a especificidade do
tridimensional ceramico, tornou-se imperativo para o aprofundamento de nossa

pesquisa e analise.

Assim, na construcdo de sentido para os textos/obras, a semibtica como
teoria presente neste estudo, orientou o estabelecimento do percurso gerativo. Em
um primeiro momento, no nivel fundamental, abordou-se os niveis mais abstratos, a
sintaxe e a semantica, representando o ponto inicial do percurso. No segundo
momento destacou-se o0 nivel narrativo, a organizacdo da narrativa a partir do meu
ponto de vista. O terceiro ponto do percurso gerativo, o do discurso € aquele em que
a narrativa é assumida pelo sujeito da enunciacdo, e as formas assumem

concretude.






CAPITULO Il — TRIDIMENSIONAIS DE ARTE NA CONTEMPORANEIDADE

Para uma reflexdo sobre os tridimensionais artisticos, algumas guestdes sao
centrais. O que € uma arte tridimensional? E ainda: como ela se coloca em nossa

presenca na contemporaneidade? Que significados provoca?

Conforme Farias (2002, p. 3), “[...] a arte ndo esta ai para nos dar respostas
mas para apresentar-nos problemas, apresenta aspectos 0s mais surpreendentes,
0s mais inadvertidos, os mais insélitos possiveis.” O artista, ao pensar a sua atitude
frente a arte, pensa a arte, procurando uma redefinicdo de procedimentos e fungdes.

A arte exige. Ela é um empreendimento reflexivo.

As instalacbes, como procedimentos artisticos tridimensionais da
contemporaneidade, que ocupam multiplos espagos nas exposi¢cdes, apresentam
textos/obras artisticas e idéias surpreendentes. Assim, quando se estd em presenga
de propostas artisticas que sdo espacos muito radicais, temos surpresas o tempo
todo. Ficamos em alerta, em suspense, com 0s sentidos impondo agucamento.
Muitas vezes por intencdo do autor, presenciamos o estranhamento, o contraste, a
repeticdo como forma inovadora, a diversidade, o som, entre outras situagdes que
estimulam o apreciador. Podemos passar por estados de euforia ou de disforia, em
certos casos, propiciados pelo potencial de certas obras. Para ler e apreender os
sentidos de propostas artisticas contemporaneas tao diversas, as quais podem ser
entendidas como um outro, o apreciador € impulsionado a formar cadeias de sentido
a partir de suas percepcdes. E fundamental que, quando da observagéo e fruicéo
destas propostas, 0 sujeito que aprecia se mostre tanto pelas suas sensacoes,

guanto por posicionamentos frente ao que € olhado.

Para compreender a arte contemporanea e nela as producdes
tridimensionais, serd necessario trazer a reflexdo os espacgos e 0s tempos da arte,
tanto do moderno até o contemporaneo, como também destaca Canton
(apresentacdo a obra de KRAUSS, 1998, p. x), refletir o tridimensional do nosso
tempo na medida em que ele “[...] aplia-se num cruzamento de tempo e espaco
[...]", cuja presenca se da desde as organizagdes formais. E preciso pensar o espago
e o0 tempo da arte e dos movimentos que comecam a se estabelecer nos anos finais

do século XIX até meados do século XX, espaco tempo da arte moderna no
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ocidente. E importante, nesta pesquisa, pontuar alguns aspectos da arte moderna,
sobretudo dando énfase especial a arte contemporanea na linguagem tridimensional

ceramica.

Uma das caracteristicas fundamentais dos movimentos modernos é a
negacao do espaco perspectivo resultando em sua destruicdo. Tassinari (2001, p. 9),
ao escrever sobre as questdes da definicdo do espaco na arte moderna, parte da
hipotese de que haveria “[...] duas fases na histéria do espaco da arte moderna: uma
fase de formacdo e outra de desdobramento, e € central na reflexdo da arte
contemporanea.” A arte moderna, nesse momento, teria deixado de lado as
identificacbes com os periodos anteriores. O termo moderno indica a arte que se
rebelou contra uma ou mais convengdes renascentistas de naturalismo, iconografia
e técnica. Com a renuncia as tradi¢cdes recebidas e a busca da livre experimentacao
de novas formas de expressao, a arte fica autbnoma, liberta-se da representacao,
decretando o fim da figuracdo, usando a deformacéo, a fragmentacéo, a abstracao,
0 grotesco, a assimetria. O momento posterior ao moderno, chamado pds-moderno
por alguns autores, discussdo que ndo é central para nossa reflexdo neste
momento, busca a fusdo da arte com a vida, quer apresentar a vida diretamente em
seus objetos. A apreciacdo deixa de ser contemplativa, fria e intelectual e passa a
ser participativa; o apreciador entra em contato com a obra de arte, ha um

envolvimento sensorial, corporal.

No tocante a escultura, a partir de Krauss (1998, p. 6), tem-se 0 entendimento
de escultura moderna como “[...] um meio de expressdo situado na juncdo entre
repouso e movimento, entre o tempo capturado e a passagem do tempo.” O que a
autora diz é que, mesmo em uma arte espacial, como a escultura, ndo € possivel

colocar limite entre espaco e tempo para fins de analise.
Krauss (1998, p. 6) ressalta que:

[...] a histéria da escultura moderna coincide com o desenvolvimento de
duas escolas de pensamento, a fenomenologia e a lingtiistica estrutural, em
gue o significado é tido como dependente do modo como qualquer forma de
ser contém a experiéncia latente de seu oposto — a simultaneidade
contendo sempre uma experiéncia implicita de seqiiéncia.
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Com relacédo ao espaco da arte, hoje pode-se dizer que nao existe um tempo,
mas uma mistura de tempos diferenciados, sem uma sincronia. As mudancas de um

momento para outro acontecem de forma diacronica.

O tempo, assim como o espaco, é fator preponderante na constituicdo de uma
analise e interpretacdo de textos/obras tridimensionais. A sua representacdo na

imagem é, para Aumont (1995, p. 248):

[...] consideravelmente determinadas pelo fato de que, na maioria das
vezes, esta representa um acontecimento também situado no espaco e no
tempo. A imagem representativa, portanto, costuma ser uma imagem
narrativa, mesmo que o acontecimento contado seja de pouca amplitude.

A narrativa define-se como conjunto organizado de significantes, cujos
significados constituem uma histéria. Um contetdo é veiculado no conjunto de
significantes, tem uma duracdo propria e se desenvolve no tempo, pelo menos na
concepcao tradicional. Aumont (1995) ressalta a demonstracdo de Gaudreault
(1988), encontrando-se em Platéo a definicdo de trés tipos principais de narrativa.> A
narrativa do tipo mimético é a que Gaudeault (1988) chama de “mostracdo”. A
diferenca entre mostracdo e narracdo diz que existem dois tipos de narratividade

ligados a imagem, o ligado a imagem Unica e o segundo na sequéncia de imagens.

Segundo Aumont (1995, p. 246), “[...] a imagem narra antes de tudo quando
ordena acontecimentos representados, quer essa representacao seja feita no modo

do instantaneo fotografico, quer de modo mais fabricado e mais sintético.”

A representacdo do espaco/tempo na obra é determinada por convencdes
sociais, por cédigos em vigéncia na sociedade. Tassinari (2001, p. 9), na introducéo
de sua obra traz a discussdo a questao do espaco para compreender tanto a arte
moderna como a contemporanea. O autor parte da hipétese “[...] de que a arte
moderna pode ser melhor esclarecida por meio de uma conceituacao do seu espaco.
Haveria, nesse sentido, duas fases na histéria do espaco da arte moderna: uma fase
de formac&o seguida de uma fase de desdobramento.” E na fase de desdobramento

que Tassinari coloca os procedimentos contemporaneos da arte.

® Gaudreault (1988) destaca a narrativa, que exclui a mimese, é a forma da epopéia a que Platdo
preconiza. A narrativa que s6 comporta a mimese é, em esséncia, o0 teatro, e a narrativa mista
comporta ao mesmo tempo parte verbal e parte mimética. E a narra¢do hoje dominante em literatura.
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Para Tassinari (2001, p. 10):

A arte que habitualmente é considerada contemporanea coincidiria com a
da fase de desdobramento da arte moderna. O espago da arte
contemporénea — pés-moderna para muitos — seria 0 espaco da arte
moderna depurado de elementos espaciais ndo modernos ainda
persistentes na sua fase de formacdo. A arte contemporanea seria a arte
moderna sem resquicios pré-modernos.

Tassinari (2001) defende a continuidade da arte moderna e ndo a idéia de

gue uma possivel arte pés-moderna encerraria o ciclo moderno.

As questdes relativas ao espacgo e ao tempo na arte contemporanea revelam-
se fundamentais para a compreensdo da trajetéria da arte e seus momentos de
passagem. A pouca duracdo no tempo e a descontinuidade no espaco, com
presenca freqliente nos projetos contemporaneos, Ssao caracteristicas das
instalacBes, que ganharam forca nos anos 60 e 70. Percebe-se que, com a rapidez
da informacdo, o apagamento dos limites a partir do conhecimento cientifico e
tecnoldgico, 0 homem passa no final do século XX e inicio do XXI a ter possibilidade
de apagamento de distancias de espaco e de tempo. Essas facilidades nao fizeram
com que o homem se acomodasse, ele continua criando novos espacos e tempos,

buscando preenché-los com novas necessidades e novas criacdes.

E significativo nesta proposta o desafio de compreender a arte tridimensional
da atualidade e como podemos construir sentidos a estas produ¢des. Sabe-se que
nao se pode definir o que é significativo em termos de contemporaneidade a priori.
Trata-se de uma construcdo que decorre de um fazer reflexivo, no qual os sujeitos

que lidam com a arte estédo envolvidos.

A arte produzida em nosso tempo esta marcada pelas diferencas e
transformacdes das linguagens visuais. Ha inquietacfes traduzidas nas multiplas
experiéncias em diversas areas culturais. Uma dificuldade € dar o nome escultura ao
fazer artistico que ndo possui mais as caracteristicas da escultura tradicional, como
modelar um determinado material ou retirar elementos de um dado volume, pedra ou
madeira. A tendéncia da arte contemporanea tem se voltado tanto para o
tridimensional, que abrange as esculturas na sua forma mais tradicional, como
também para as suas formas mais recentes, como instalacdes e objetos. Para

Morais (1999, p. 226), “A evolucdo se fez da escultura para o relevo e o objeto e,
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finalmente, para a instalacéo, poder-se-iam agregar ainda como desdobramento as
performances [...].” Considerando essa evolucdo e trazendo a idéia de distincao
entre monumento® e escultura, posso argumentar que o monumento, como foi
concebido em outras épocas, exalta feitos, destaca personalidades, esta a servico
da identidade nacional. A escultura ndo tem a preocupacdo em presenciar
contetdos narrativos, histéricos, simbolismos e alegorias. Tem um valor em si. E
auto-referente. Mas h4 casos em que o limite entre um e outro se dilui. Exemplo
trazido por Morais € o0 Monumento a Juventude, de Bruno Giorgi (1946), que pode

ser visto nos dois registros.

Figura 1: Bruno Giorgi, 1946 — Monumento a Juventude Brasileira.’

Bruno Giorgi atribuia a escultura qualidade da solidao, dizia ser uma arte
solitéria, algo que acontecia entre 0 escultor e a pedra. A escultura para ele era a

arte de retirar matéria, tanto do marmore como da madeira ou qualquer outro suporte

® Conforme Murillo Marx (1997, p. 23), no texto O teu monumento é a tua escola, “Monumento é
aquilo que comemora algum feito, personagem ou acontecimento. Material, e portanto espacialmente,
faz rememorar algum fato pregresso, espacializa a nossa memoria. Insere-se e reconstitui a
paisagem que ajuda a mudar, tornando palpavel a celebracdo de uma memodria que também muda,
gue também é historia. Vai merecer a teorizagdo.”

" Bruno Giorgi — Mococa, SP. Escultor brasileiro, é autor da Escultura Monumento & Juventude
Brasileira, que se encontra nos jardins do Palacio da Cultura, no Rio de Janeiro, e do bronze
Guerreiros, atualmente em Brasilia. Seu estilo evoluiu e atravessou diversas fases. Caracterizou-se,
no entanto, pela simplicidade das formas e por um vigor plastico (CHILVERS, 1996).
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informe. “Vocé pensa que domina a pedra mas ela te domina”, dizia o artista. O

exercicio com essas materialidades transfigurou-se em obras monumentais.

Na trajetéria dos tridimensionais, ha, para além dos monumentos vistos como
uma arte escultdrica, outros procedimentos que evoluiram da escultura para o relevo
e objeto e, na atualidade, para a instalacdo. Conforme Morais (1999, p. 226), os
relevos ficam “[...] a meio caminho entre a pintura e a escultura. Estdo na parede,
mas sonham com o espaco real. S&o virtualmente esculturas.” J& o Objeto, com “O”
maidsculo, como nos apresenta Morais (1999, p. 226), “[...] € mais que um simples
objeto, seja ele natural, artesanal ou industrial. E um estado de arte, depois da

Figura, da Abstracéo e da Arte Concreta, e antes do Conceito e do Corpo.”

As propostas artisticas, quer tridimensionais ou ndo, presentificam-se de for-
mas variadas e nessa presenca fundem-se o gesto do criador com o objeto criado.
Exemplo dessas presencas sédo procedimentos e meios diferenciados, como as ins-
talacfes nas quais forma e espacialidade constituem a obra, na qual podemos entrar
e circular, interagir em algumas propostas, enfim, podemos estar. Um conceito nao
fechado de instalacdo pode ser o trazido do Dicionario Oxford, de Chilvers (1996, p.
271): “[...] termo que entrou em voga na década de 70, designando assemblages ou

ambientes construidos numa galeria ou museu para uma exposi¢cao em particular.”

O termo assemblage designa um procedimento contemporaneo nas artes
visuais, que pode ser descrito como obras de arte elaboradas com fragmentos de
materialidades naturais ou ndo, com lixo domeéstico. Este termo foi cunhado na

década de 50 pelo artista Jean Dubuffet® (1901-1985). Em muitos casos, esse termo

® Jean Dubuffet foi mestre da Arte Bruta. Sua arte dita “informal” nada deve ao passado e ndo sofre
gualquer influéncia. Jean Dubuffet faz parte desses pintores cujo objetivo é escapar a tradigdo e
explorar territorios desconhecidos, a fim de reencontrar a “espontaneidade ancestral da médo humana
guando essa traca sinais”. Nascido em Havre (Normandia), em 1901, ele estuda Belas Artes. Aos
guarenta e dois anos, ndo tendo, por causa da fortuna de sua familia, a obrigagdo de vender seus
guadros de pintura, ele destréi toda a producé@o e decide romper com a “cultura asfixiante” para
buscar inspiracdo na arte da rua. Para denunciar o carater seletivo e repressivo da cultura oficial, ele
cria em 1945 o conceito de arte bruta, uma arte espontédnea e inventiva que se recusa a todo e
qualquer efeito de harmonia e beleza, tendo como autores “pessoas obscuras, estranhas ao meio
artistico profissional’. Dubuffet inspira-se neles, trabalha com grande liberdade técnica e com
materiais dos mais extravagantes. Porque, para ele, € o material que determina nitidamente o efeito
produzido pela superficie. “A arte deve nascer do material e da ferramenta”. A partir de 1962, o artista
renuncia as obras “materistas” em beneficio de um novo estilo, o ciclo do Hourloupe, originario da
palavra entourloupe (logro). Essa nova série representa a cidade com seus problemas de circulagédo e
malfeitores. S&o formas realizadas em resina epdxi semelhantes a quebra-cabecas em cores vivas,
tingidas de vermelho, preto, branco e azul, que também se tornam volumes, esculturas, arquiteturas
monumentais. Em 1975 ele constréi sua Fundagéo em Paris.
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tem sido usado sem um limite muito preciso em procedimentos como o descrito
acima ou para definir uma fotomontagem ou ainda uma instalacdo. O uso corrente
do termo assemblage vem de uma exposicéo realizada em 1961, em New York,
chamada The Art of Assemblage.

Com relagdo as assemblages argumenta Michael Archer (1994, p. 2):

Existem duas idéias amalgamadas a palavra assemblage. A primeira é a
de que, por mais que a uniao de certas imagens e objetos possa produzir
arte, tais imagens e objetos jamais perdem totalmente sua identificacdo
com o mundo comum, cotidiano, de onde foram tirados. A segunda é a
de que essa conexdo com o0 cotidiano, desde que ndo nos envergo-
nhemos dela, deixa o caminho livre para o uso de uma vasta gama de
materiais e técnicas até agora nédo associados com o fazer artistico.

As instalacdes e os ambientes, como também sdo chamadas essas obras,
Sd0 espacos em que o artista usa a arquitetura sem se confundir com ela. As
instalagbes podem ser formas compostas de diferentes linguagens num rico
entrecruzamento. A definicdo de uma instalacdo é fundamentalmente a mudanca
gue acontece num espacgo que, mais que instala-la, também a constitui. O video, a
performance, 0 objeto, entre outros, sdo meios que podem se comunicar entre si,
numa instalacdo. A disposicdo dos elementos no espaco tem a intencéo de criar
uma relagdo com o apreciador. Uma das possibilidades da instalacdo € provocar
sensacoes: frio, calor, odor, som, entre outros. Para Cacilda Costa [2004, p. 64], “[...]
As instalacdes tais como as compreendemos hoje, tém origem nos ambientes da

década de 1960 e, de certa forma, ampliaram-se [...] com a arte na rua e a land art.”

A Land Art, também conhecida como Earthwork, é a arte em que o terreno

natural € trabalhado de modo a integrar-se a obra. Conforme Chilvers (1996, p. 170),

Earthwork (“arte da terra”). Tipo de arte em que o terreno, em vez de prover
0 ambiente para uma obra de arte, é ele proprio trabalhado de modo a
integrar-se a obra. Eartwork surgiu em finais dos anos 60, em parte como
consequéncia de uma insatisfacdo crescente em face da deliberada
monotonia cultivada pelas formas simples do minimalismo, em parte como
expressdo de um desencanto relativo a sofisticada tecnologia da cultura
industrial.

A Land Art € um tipo de arte que, por suas caracteristicas, ndo pode ser
exposta em museus ou galerias, a ndo ser por fotografias. Dentre as obras de Land

Art que foram efetivamente realizadas, a mais conhecida talvez seja a Plataforma
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Espiral (Spiral Jetty) (Figura 2), de Robert Smithson (1970), construida no Grande
Lago Salgado, em Utah, nos Estados Unidos da América, e a obra Amarillo Ramp
(Figura 3).

Figura 3: Robert Smithson, 1973 — Amarillo Ramp. Argila xistosa de arenito, 4.572 cm
(diametro no topo). Acervo do artista.

Quebra-mar espiral (1969-70), denominacao trazida por Krauss, € uma trilha

formada por uma quantidade de basalto e areia, com 4,5m de largura e que avanca
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45m em espiral pelas aguas vermelhas do lago. Krauss (1998, p. 336) assim

apresenta a obra Quebra-mar de Smithson:

Sendo uma espiral, essa configuracdo possui necessariamente um centro,
gue noés, como espectadores, podemos efetivamente ocupar. Contudo, a
experiéncia do trabalho é a de estarmos continuamente descentralizados
em meio a vasta extensao de lago e céu.

Outro procedimento artistico que pode ser abordado nesta pesquisa e que é
fundamental na reflexdo sobre arte tridimensional contemporanea é o objeto arte.
Ele pode ser trazido de um outro contexto para a realidade da arte, perdendo a sua
funcao primeira, ou ser construido com o fim de ser arte. Frederico Morais (1999, p.
226-227) expressa sua posi¢cdo com relagdo a instalacdo e ao Objeto, afirmando:
“Etimologicamente, objeto (do latim, objectum) significa lancar contra, coisa colocada
diante de nos, com um carater material. E, pois, aquilo que resiste ao sujeito,

objecao.”

Jean-Clarence Lambert (apud MORAIS, 1999, 227), no ensaio Les parti-pris
des objets, propbde quatro métodos de abordagem do Objeto pelo artista: 1-
desrealizar: queimar a claridade objetal para que ele ndo tenha nada mais de
comum... com 0 comum; 2- enigmatizar: agir de tal forma que o objeto ndo possa
mais se recuperado por uma definicdo univoca. Principio da incerteza: é o objeto
gue nos interroga e ndo o contrario; 3- dramatizar: recurso a um certo terrorismo; e
4- acumulacéo e seriacdo: métodos quantitativos. Para Lambert, “procurar fazer do
urinol, da lampada elétrica, do violdo ou do guarda-chuva outro objeto € traduzir em
atos artisticos nossa exigéncia principal de revolucdo mental e social, é participar da

critica radical de nossa cotidianidade.”

O Objeto tem suas origens nas assemblages cubistas de Picasso, nas
invencbes de Marcel Duchamp e nos Objects trouvés (objetos encontrados)
surrealistas. Com Duchamp revelaram-se as primeiras aparicbes de uma forma
inédita de arte que compreende a selecdo, a apropriacdo e a apresentacdo no
circuito artistico de objetos comuns, do cotidiano, escolhidos com indiferenga visual

° Outras denominacdes: objet-trouvé, readymade, ndo-objetos (Ferreira Gullar, neoconcretismo),
objetos definidos (Cildo Meireles), objetos relacionais (Lygia Clark), objetos emblematicos (Rubem
Valentim), Box-form/caixas, multiplos. Com suas propostas plurisensoriais, Lygia Clark e Helio Oiticica
ampliaram consideravelmente o conceito de objeto. Oiticica via 0 objeto como a¢do no ambiente, no
qual os objetos existem como sinais e ndo simplesmente como “obras”.
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intencional, que o artista chamou readymades® (que podem ser livremente
traduzidos como encontrados prontos). A Pop Art (também chamada Neodada), que
surgiu na Inglaterra e se afirmou nos Estados Unidos como o grande fenGmeno
artistico da década de 60, potencializou o uso dos readymades e objects trouvés.
Com a disseminacdo do espirito pop, das Novas Figuracdes e do Fluxus, a
construcdo de objetos e 0 uso de objetos prontos em trabalhos compostos se
expandiram e marcaram a obra de muitos artistas. O Objeto tem sido um dos
campos essenciais da transformacédo, sendo na atualidade considerado uma

categoria de arte.

A instalacdo é pensada para um espaco especifico e a estrutura de arranjo
pode ser modificada em funcdo de diferentes locais. E um conceito que se
desenvolve no espaco, como por exemplo, nas Figura 4 a 7 (Desvio para o
Vermelho, de Cildo Meireles), as vezes se estruturando como uma narrativa, outras

vezes assumindo um carater cenografico, tendo os objetos como protagonistas.

Figura 4: Cildo Meireles (1968/84 — instalacdo) — Desvio para o Vermelho.

1% Se lembramos que, com o readymade, Duchamp pde o fim ao predominio da arte em prol da esfera
estética — denunciando o carater (ainda) romantico da figura do artista —, e se lembrarmos que o
objeto é substituido pelo signo, ndo serd abusado ver nessa atitude radical uma proximidade com o
principio fotografico, que desconhece as antigas hierarquias e se apropria indistintamente de todos os
aspectos da realidade. (Disponivel em: <http://www.studium.iar.unicamp.br/16/4.html?studium=3.
html> e <http://www.studium.iar.unicamp.br/16/4.html?st>. Acesso em: 23 jul. 2004).



35

Figuras 5, 6 e 7: Cildo Meireles (1968/84) — Detalhes do Desvio para o Vermelho.

7

Desvio para o Vermelho € um dos trabalhos mais conhecidos de Cildo
Meireles. Instalagdo monocromatica que esteve em exposicao durante a XXIV Bienal
de Séo Paulo (1998), dedicada ao tema da antropofagia e do canibalismo cultural.
Na instalacdo, Cildo Meireles problematiza coisas dificeis de acontecer mas nao
impossiveis. A primeira sala € o encontro de uma série de objetos em tonalidades

vermelhas “desta coisa implausivel mas possivel de acontecer”. Esse projeto €
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executado pela primeira vez em 1981, nos EUA. Agrega mais duas salas: uma onde
fica uma pia inclinada com agua vermelha corrente, caindo continuamente; a outra,
uma garrafinha da qual sai um liquido desproporcional. Nessa exposicdo, esses trés
projetos formaram um soO. O interesse do artista era um encadeamento de falsas
l6gicas, uma coisa parecia explicar a anterior, mas introduzia um outro elemento
gue, na verdade, ndo explicava nada e era a coisa principal. Tem-se uma garrafa de
onde sai uma quantidade enorme de liquido vermelho que parece ser a explicacédo
para a sala pintada de vermelho, mas o que ela introduz é a nocdo de horizonte
perfeito, que € a superficie de qualquer liquido sem movimento. E na terceira sala
tem um liquido em movimento saindo de uma torneira. A pia esta inclinada, o que
contradiz a relacdo de queda d’agua, mas o liquido é vermelho, o que nos conduz a

primeira sala.

Na Bienal, houve uma relacdo com um evento politico, mas para Cildo
Meireles, o Desvio para o Vermelho é muito mais um trabalho sobre a questéo
cromética do que a politica. “Eu poderia ter escolhido outras cores, mas escolhi o
vermelho porque, além de ser uma cor carregada de simbolismo, cria uma

ambiguidade que interessava a esse trabalho.”

-
gia

Figura 8: Marcel Duchamp (1913-1964) — Figura 9: Marcel Duchamp (1917-1964) — Fountain -
Bicycle Wheel — Roda de Bicicleta. Fonte.
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Marcel Duchamp influenciou profundamente a arte contemporanea com seus
Readymades, objetos encontrados prontos. Expostos em museus e galerias, foram
interpretados como criticas irbnicas ao circuito artistico, a nocédo de autoria da obra

de arte e a autonomia da arte na sociedade industrial (Figuras 8 e 9).

Duchamp durante todo o tempo dedicou-se a destruir conceitos e a negar o
estabelecido, as vezes com acdes espalhafatosas. Foi um artista génio e um
inovador, quando tirava uma peca de seu ambiente natural como fez com uma roda
de bicicleta e um banquinho de madeira ou até com uma louga de sanitario
masculino e dava aos objetos a envergadura de um objeto de arte. O que queria era

fazer pensar, raciocinar, destruir a quietude das coisas aceitas e estabelecidas.

Considerando os objetos arte temos em Lygia Clark** uma representante.
Porém, a dimenséo do trabalho de Lygia € a vivéncia sensorial do objeto. Quebrar

com a quietude interna dos sujeitos, mexer com sua sensibilidade.

1 Lygia Clark — pintora, escultora, auto-intitulou-se né&o-artista. Nasceu em Belo Horizonte,

1920/1988. Em meados da década de sessenta a artista prefere trabalhar a poética do corpo,
apresentando proposi¢cdes sensoriais e enfatizando a efemeridade do ato como “Unica realidade
existencial”. Como professora em Paris, faz propostas de sensibilizacdo a seus alunos, procurando a
gestualidade de conteldos e liberacdo da criatividade. Em 1975, retornando ao Brasil, deu
continuidade ao seu trabalho na fronteira entre arte e terapia, privilegiando a experiéncia individual
em detrimento da materialidade da obra, usando objetos relacionais com fins terapéuticos.

A investigacdo de sensacles, experimentando o corpo, sdo meios de gerar guestionamentos e
construir conhecimentos acerca da identidade. Possibilitar a compreenséo da arte e sua incorporacao
no cotidiano sdo maneiras de apoiar os processos de construcdo da identidade cultural. Trabalhar
com a obra de Lygia Clark propicia descoberta de quem somos e do modo de ser do outro (Disponivel
em: <http://www.mac.usp.br/projetos/seculoxx/modulo3/frente/clark/obra.html.> Acesso em: 30 jul.
2006).
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Figura 10: Lygia Clark, 1967 — Mascaras Sensoriais. Tecidos.

Na fase sensorial do trabalho de Lygia Clark ha uma denominada “Nostalgia
do Corpo”, o objeto ainda sendo um meio indispensavel entre a sensagdo e o
participar. O homem encontra seu proprio corpo por meio de sensacdes tateis
realizadas em objetos exteriores a si. No seu fazer constante, Lygia Clark incorpora
0 objeto, fazendo-o desaparecer. Assim, 0 homem torna-se objeto de sua prépria
sensacao. O erdtico vivido como “profano” e a arte como “sagrada” se fundem em

uma experiéncia Unica,; trata-se de confundir a arte e a vida.

Figura 11: Lygia Clark, 1964 — Trepante.
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Na obra Trepante, Lygia Clark desdobra o plano em articulagbes
tridimensionais. Aqui ja se insinua a participacdo do apreciador junto a obra, fato que

iréd verificar-se, posteriormente, em outras obras.

Figura 12: Lygia Clark, 1973 — Tunel.

Os dois trabalhos de Nelson Felix, a seguir, que demarcam uma linha
imaginaria entre o norte e o sul do Brasil, sdo o Grande Budha (Figura 14), no
encontro da longitude 10 e da latitude 69, no Acre; e Mesa (Figura 16), em
Uruguaiana, no Rio Grande do Sul, no encontro da longitude 30 com a estrada mais
proxima a fronteira. Grande Budha e Mesa dialogam com o espaco artistico
conquistado a partir dos anos 60, particularmente com a Land Art. Neste momento,
tem lugar uma exploracdo ativa de um espaco-tempo real na duragéo: tornaram-se

imprecisos os limites do lugar e da obra, esta revelando-se de maneira fragmentada.



Figura 13: Localizacdo das obras Grande Budha e Mesa, de Nelson Felix.

Figura 14: Nelson Felix, 2000 — Grande Budha (Estado do Acre).
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Figura 15: Nelson Felix, 2000 — Detalhe do Grande Budha.

Figura 16

: Nelson Felix (1997-1999) — Mesa (Uruguaiana, RS).
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O projeto do Grande Budha data de 1985. Em 2000, no Estado do Acre, suas
garras foram fixadas em torno de uma muda de mogno, espécie que vive cerca de
1.300 anos, dos quais 300 em fase de crescimento. A idéia de "desaparecimento”
perpassa o trabalho em diversos niveis: o das garras na arvore, da prépria arvore na
floresta e, enfim, das vicissitudes as quais estao sujeitas a arvore e a floresta. No
processo de transformacdo do material organico em objeto cultural, incluem-se
relacdes plasticas e significacbes de ordem histérica da propria escultura. Na Mesa,
nove chapas de aco cortén sao colocadas, sem sofrer processo algum,
horizontalmente, uma depois da outra. Sem articulacdo ou montagem de partes para
formar o todo, as chapas remetem ao uso de elementos industriais na escultura, ndo
mais moldada ou esculpida. E em particular ao uso do ferro e das experiéncias que
levam em conta sua gravidade, peso, densidade.

Servindo-se da expansdo concéntrica da arvore em seu desenvolvimento
para a absorcéo das garras, o Grande Budha parece responder a metéafora utilizada

por Krauss (1998, p. 301) na critica a idealidade da forma:

[...] a importancia simbdlica de um espago interior, central, de onde provém
a energia da matéria viva, a partir do qual sua organizacdo se desenvolve
como 0s anéis concéntricos que anualmente se formam em direcdo ao
exterior a partir do nudcleo constituido pelo tronco da arvore, tinha
desempenhado um papel crucial na escultura moderna.

Ao associar elementos organicos e industriais, os trabalhos de Nelson Felix,
como Grande Budha e Mesa, indicam um espaco-tempo cosmoldgico, furtando-se a
medida do tempo histérico, linear. Envolvem um pensamento sobre o devir: a nossa
condicdo humana. Remetem a um tempo outro, de uma arte em processo ao longo
de centenas de anos e evocam poeticamente a passagem do tempo, o anti-histérico
da Natureza, mas também o da nossa relacdo com a natureza: a impossibilidade de

vermos a completude do estudo.

Menos que estender o registro estético ao real e o tornar visivel a partir desse
ponto de vista, no Grande Budha séao as poténcias criadoras e o fluxo temporal da
Natureza que sao convocados. O invisivel, como elemento operatério de intersecéo
entre o cognitivo e 0 sensivel, € a maneira de a obra tecer relacdes e evocar

diferentes niveis de temporalidade e dimensdes espirituais. Um trabalho cujo
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processo de realizacdo dura 500 anos, perdido na floresta entre milhGes de copas
parecidas, e s6 localizavel pelo GPS, apela a imaginacdo poética como Unica
condicéo de alcancarmos a imensidao. Esta implicacdo do imemorial da Natureza no
presente, daquilo que se da como estando la antes de nés, é um apelo a experiéncia
do presente. O confronto entre natureza e cultura, com as evocac¢des temporais do
devir envolvendo a nossa finitude, remete para a poética do sublime, para a tensdo
entre intuicdo sensivel e reflexdo. Sem que se formem sistemas, fragmentos de

narracdes atualizam as multiplas ordens de referéncias presentes na sua obra.

Obras que se relacionam com a natureza tém sido objeto de pesquisa de
muitos artistas na contemporaneidade. Os textos/obras de Katsuko Nakano também
privilegiam esta relacdo ao se instalarem em exposi¢cdo em um espago a céu aberto,

integrando-se a terra, ao solo, aos elementos naturais.






CAPITULO lll — O TRIDIMENSIONAL CERAMICO

A intencdo neste capitulo é focar o percurso de artistas brasileiros que
trabalham com a ceramica na contemporaneidade e apresentar como eles se
inserem no panorama artistico. Nesta contextualizacdo do tridimensional ceramico,
trago alguns textos/obras para exemplificacdo dos seus modos de fazer. A arte
ceramica, tal como a encontramos no meio artistico, liberta dos canones tradicionais,
nos quais a ténica era o objeto utilitario e decorativo, vem sendo trabalhada a partir
de linguagens referenciais e codigos atuais. Suas caracteristicas sdo marcadas
pelas influéncias dos movimentos norte-americanos que, a partir dos anos 50,
promoveram uma ruptura na arte ceramica com a influéncia oriental e européia. Os
ceramistas americanos desenvolveram, no periodo pds-guerra, um estilo e enfoque
muito diferente dos ceramistas europeus. Segundo Cooper (1987, p. 187): “Os
ceramistas foram influenciados por duas grandes filosofias: o budismo Zen, e as
idéias dos artistas expressionistas abstratos.” A influéncia do budismo Zen é
percebida quando da execucdo das pecas. O artista tenta unir o ato de fazer e
gueimar objetos, potes e vasos, com 0 “conceito zen de beleza”, conceito que se
caracteriza por valorizar a contemplacdo, o amor a natureza, exercitado pela pratica
de trabalhos manuais, que € aplicado tanto ao “estilo de vida como a arte”. Bernard
Leach, ao visitar os Estados Unidos, em 1953, com os ceramistas Shoji Hamada e
Soetsu Yanagi, introduz os conhecimentos da estética oriental naquele pais. A
influéncia das idéias expressionistas é verificada no momento em que 0s ceramistas
se aproximam de outros artistas plasticos que vinham desenvolvendo um trabalho

desvinculado de canones, com liberdade total de utilizacdo da matéria argila.

Entre esses artistas estavam Picasso, Léger, Miro e Chagall, os quais
buscaram suas idéias e energias nos pintores expressionistas abstratos, como Mark
Tobey, que havia trabalhado com Bernard Leach, na Inglaterra. Assim, nos Estados
Unidos foram lideres desta tendéncia Peter Wolkus (Figura 17), Richard Shaw
(Figura 18), Robert Arneson (Figura 19), entre outros, que desenvolveram uma arte
ceramica inspirada nos trabalhos ceramicos dos pintores europeus, desafiando a

tradicdo da ceramica orientada para o oficio.



Figura 17: Peter Woulkos, 1959-61 — Gallas Rock (Glazed stoneware, 213,4x 94x101,6 cm.
Franklin D. Murphy Sculpture Garden, University of California, Los Angeles).

Figura 18: Richard Shaw, 1971 — Son a Pillow (Porcelain with underglaze and glaze,
21,6x17,8x12,7 cm. Collecion of Nancy and Roger Boas).
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Figura 19: Robert Arneson, 1971 — Smorgi-Bob, The Cook (Glazed earthenware on vinyl-covered
wood base, 182,3x152,4x152,4cm — San Francisco Museum of Modern Art; Purchase).

As imagens acima apresentadas sdo constitutivas da ceramica escultérica
desenvolvida nos Estados Unidos. Fizeram parte de uma exposi¢édo realizada no
Whitney Museum of American, em 1982. A exposicdo denominava-se Ceramic
Sculpture: Six Artists, e mostrava a ceramica contemporanea. Os artistas eram Peter
Woulkos, Richard Shaw, Robert Arneson, John Mason, Kenneth Price e David
Gilhooby. As obras referem o cotidiano na arte (Figura 19), entre outras situagoes,

como a ceramica no espaco urbano (Figura 11).

Os anos 50 e 60 foram importantes para legitimacao da arte ceramica frente a
pintura e a escultura nos EUA. Essa legitimacdo se da, principalmente, a partir das
idéias Dada e Surrealista e do movimento “Funk Art". Esse movimento foi
considerado ousado por trés razdes, conforme explicita Goyanna (1987, p. 90): “[...]
1 — questionava a funcéo tradicional da argila, usada como material passivo e
decorativo; 2 — questionava 0 gosto cosmeético de seu publico; 3 — estava baseado

na Califérnia, numa época em que Nova lorque era a capital mundial das artes.”
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O “Funk Art” apresentava uma série de objetos intencionalmente mal feitos,
desafiando o conceito de “correto ou incorreto” e o0 que era de “uso legitimo” da
argila. As obras produzidas empregavam elementos da vida cotidiana, num trabalho
humoristico, intelectual, refletindo a nao tranquilidade politica e social da época.
Segundo Emmanuel Cooper (1987), os artistas empregavam técnicas da producao
industrial da ceramica em suas obras, moldes de gesso, impressdes serigraficas e

cores em esmalte.

Figura 20: David Middlebrook, 1979 — Hot Quake (ceramica com baixa temperatura;
um exemplo de super-realismo. Altura 10 cm).

A imagem acima demonstra que o hiperrealismo € o maior aspecto da
ceramica americana dos anos 70/80. O realismo de “foco fino”, cujos objetos de
“couro e tecido” (Figura 20) parecem totalmente convincentes, somente pelo tato
podemos perceber a natureza irreal dos objetos e termos a idéia de que as coisas

nao sao o0 que aparentam ser.
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Figura 21: Jan van de Leeuden, 1978 — Figura Ceramica (Holanda).

Outros paises europeus experimentaram um desenvolvimento semelhante.
Na Holanda, alguns ceramistas dirigiram-se para técnicas tradicionais, potes e
objetos decorativos; por outro lado, artistas como Jan van de Leeuden (Figura 21) e
Jan de Rooden fazem formas esculturais com uma forte percepcao do material que
usam. Os torsos masculinos hiperrealistas, sem bracos nem pernas modelados pelo
artista Leeuden saem das idéias contemporaneas de arte e se misturam com a
tradigdo classica de um modo especialmente imaginativo percebida a irrealidade dos
objetos. Outros ceramistas buscam de forma deliberada qualidades escultéricas fora
do corrente, sendo altamente notével o trabalho de Mary Frank (Figura 22).
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Figura 22: Mary Frank, 1975 — Woman (ceramica sem vidrado; comprimento: 246 cm.
Colecéo do Sr. e Sra. Al Lippe).

N&o obstante as extravagancias dos anos 60, os anos 70 foram mais
sombrios pelas restricdes econémicas que afetaram o comércio. Contudo, o fio
condutor da arte ceramica americana continua sendo a produgdo desta para uso
doméstico. De acordo com Cooper (1987, p. 189): “Menos sensacional que 0s
objetos ‘art funk’ ou ‘punk’, reflete o alto nivel de habilidade necessario, porém esta
muito longe do interesse de novidade ou exposicdo.” As obras de alguns artistas
americanos deste periodo oscilam nos limites da funcdo do objeto. Buscam o melhor

da tradicdo e relacionam seus trabalhos e idéias com os dias atuais.

A partir da liberdade de expressao ocorrida nas décadas de 50, 60 e 70 nos
Estados Unidos, o Brasil, pelo transito global, ndo péde deixar de buscar uma nova
concepcao para arte ceramica. Os estudos que vém sendo feitos sobre a ceramica
contemporanea no Brasil expressam valores estéticos de modo livre, com

conotagcbes expressionistas, construtivistas, minimalistas, entre outras. As
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influéncias no pensamento visual*?

do artista, na sua forma de pensar as proprias
criacoes, o conteudo, o tema de seu texto/obra, tém sido fruto de uma interseccao
cultural. A globalizacdo da economia, da tecnologia, dos meios de comunicacao de
massa permite aos artistas a visdo do que se faz no mundo, participando e
buscando inter-relacionamentos. Em funcdo dessa globalizacdo, ressalto a
importancia de o artista conhecer o que € proprio a sua cultura, traduzido em suas
vivéncias e reflexdes pessoais. Através disso ele constréi seu imaginario artistico na

contemporaneidade.

Pelo mito da universalidade da arte, tém-se comparado expressodes artisticas
de regifes diversas, sem levar em conta as diferencas e problematicas que lhes sao
intrinsecas, assim como incorporado modelos paradigmaticos de outros paises.
Vive-se, hoje, com a concomitancia de tempos diferentes e semelhantes em espacos
que se entrelacam, se opdem e se distanciam. E, apesar dos modelos
paradigmaticos impostos pelos eixos centrais de poder em relacdo as regides
periféricas, constata-se que os artistas buscam na traducéo dos textos visuais uma
linguagem pessoal que retrate o que lhe é proprio. A esse respeito, Icléia Cattani
(1993, p. 3) afirma que: “[...] os modelos sociais e culturais repetem-se, imitados
algumas vezes, mas também subvertidos, modificados, enriquecidos de novos
sentidos. E, as vezes, os modelos impostos sdo totalmente desprezados, e algo

radicalmente novo aparece.”

12 canclini (1993, p. 16) apresenta em seu texto Rehacer los Passaportes — El pensamiento visual em
el debate sobre multiculturalidad — a discussdo sobre o pensamento visual e a dificuldade para
interpretar o pensamento visual contemporaneo. “A reorganizacdo atual é resultado do cruzamento
de multiplos processos simultaneos. Mais que mudar a arte parece estar vacilando. Um ponto chave é
0 debate sobre identidades: me refiro a oscilagdo entre a visualidade nacional e as formas
desterritorializadas e transculturais de arte e comunicacdo. [...] Certas obras ndo deixaram de
interrogar-se pelas identidades sociais e a identidade da arte. Porém, se trata de uma arte que
reconhece o esgotamento das monoidentidades étnicas ou nacionais que acredita representar muito
pouco se somente fala de esséncias locais e intemporais. [...] com as identidades de hoje, suas obras
sdo poliglotas e migrantes, podem funcionar em multiplos contextos e permitir leituras divergentes de
sua constituicdo hibrida. Porém, esta reformulagdo multicultural do pensamento visual estd em
conflito ao menos com trés tendéncias do campo artistico. Em primeiro lugar, enfrenta a inércia dos
artistas, intermediarios e publico que seguem exigindo uma arte que seja representativa de uma
identidade nacional preglobalizada. Em segundo lugar, os artistas que relativizam as tradices
nacionais encontram dificilmente lugar nas politicas de promocao dos estados que esperam de seus
artistas, obras capazes de exibir ante as metropoles os esplendores de tantos séculos de histéria
nacional. Finalmente, os artistas latinoamericanos que tratam a globalizacdo e a multiculturalidade
chocam com a estratégia dos museus, galerias, e criticos das metropoles que preferem manté-los
como representantes de culturas exéticas, da alteridade étnica.”
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A referéncia as artes oriental e americana nas obras ceramicas € encontrada
no trabalho de muitos artistas, ao longo da histéria da arte brasileira. Contudo, a
adaptacdo das inovacdes ocorridas nos grandes centros a realidade local foi um
recurso utilizado pelos artistas para discutir, repensar, readaptar idéias e propostas
ao nosso tempo e a tecnologia. As obras passam, assim, a apresentar
especificidades artisticas, fruto das muditiplas inter-relagdes culturais e da grande

liberdade interativa.

Entre as tendéncias que imprimiram suas marcas ha ceramica contempo-
ranea, temos a arte que fazem hoje no Brasil ceramistas ligados aos conceitos
orientais, a contemplacdo. Os artistas japoneses radicados em S&o Paulo, desde o
inicio do século, trouxeram consigo uma tradicdo ceramica ligada ao objeto utilitario.
Contudo, no periodo pos-guerra outros artistas aqui chegaram e, entre eles, alguns
com posturas mais conservadoras, com conceitos de arte dentro da filosofia oriental,
sendo a cultura japonesa eminentemente estética. Segundo Nakano (1989, p. 24),

O Oriente nos mostra sob as mais diversas formas (religido, arte, filosofia,
praticas) que o0 universo e o homem constituem uma Unica e mesma
realidade, ao mesmo tempo instavel, inconstante e indivisivel.

Sou 0 ar que respiro, o alimento que absorvo, as sensacdes que
experimento, as palavras que registro... sou o barro que modelo.

As realizacdes e obras de povos orientais evidenciam rituais que vao desde a
escolha do barro e preparo das massas até a queima final. Mas também vieram
outros, com posi¢cdes mais abertas, despojados de regras e ritos pré-estabelecidos.
Shoko Suzuki, Akiko Fujita e Akinori Nakatani sdo alguns dos representantes da

arte-ceramica nipo-brasileira.

Dos artistas citados, a ceramista Shoko Suzuki trabalha voltada a tradicao
oriental. A realizacdo dos seus objetos ceramicos segue um ritual cauteloso que vai
desde a preparacdo do barro, modelagem no torno, decoracdo e queima final. Para
a ceramista Suzuki (1987, p. 22):

Conforme o tipo de obra, deve haver integracdo entre o corpo e a obra,
harmonia entre o individuo e o seu trabalho. Isto é facilmente visivel na
ceramica antiga. Ela conserva o brilho original, que é a conseqiiéncia dessa
harmonia. Parece simples mas é um longo caminho a ser percorrido.

Para criar suas formas arredondadas ou ovoides, com elaborados

tratamentos de superficie, esculpidas no barro, ainda cru, a artista Shoko Suzuki
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utiliza vérias técnicas e as pecas sdo moldadas no torno e esculpidas quando quase
secas (Figuras 23 e 24). Shoko Suzuki (apud GABBAI, 1987, p. 22) afirma:

Conforme o tipo de obra, deve haver uma integracdo entre o corpo e a obra,
uma harmonia entre o individuo e seu trabalho. Isto é faciimente visivel na
ceramica antiga. Nota-se que ela conserva o brilho original conseqiéncia
dessa harmonia.

Ao trabalhar em um torno manual com um contato de pele, méao e barro, a

artista instaura a relagéo direta com a natureza.

Figura 23: Obra da artista Shoko Suzuki (foto extraida da Obra Ceradmica Arte da Terra,
organizada por Miriam Gabbai, 1987).

Figura 24: Shoko Suzuki em a¢&o no torno.

Contudo, é no processo duro de queima que a ceramica se revela. Quando se
abre o forno é que vem “a parte mais dolorosa”. Esta preocupacdo é comum aos

artistas do barro. A abertura do forno traz alegria e tristeza. Alegria, quando os
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resultados obtidos sdo o0s esperados ou superados; tristeza, quando nossas
expectativas sao frustradas pela incleméncia do fogo. O fogo € elemento
determinante dos nossos sentimentos nessa etapa da realizagcdo do trabalho

artistico-ceramico.

A obra de Akiko Fujita revela uma monumentalidade, uma necessidade de
utilizar grandes espacos, de criar ambientes externos e internos, cheios e vazios,
entrelacando-se num trabalho de arquitetura com o barro. Ja o artista Megumi
Yuasa, escultor que utiliza o barro em suas construcdes artisticas espaciais,
apresenta-nos um trabalho no qual as formas relacionam-se harmoniosamente,
demonstrando coragem e ousadia. A intermaterialidade presente na producao
plastica de Megumi (Figuras 25 e 26) é surpreendente, integra materiais diversos
para chegar a uma linguagem construtiva sensivel. Megumi Yuasa € o mais refinado
ceramista do Brasil. Mais do que isto, Megumi Yuasa é considerado um dos

melhores escultores do pais dos ultimos anos.

Figura 25: Megumi Yuasa, 1991 — Paisagem com Frutos
(180x60x55cm, ceradmica e aco).
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Figura 26: Megumi Yuasa, 1991 — Portal (226x110x50cm, ceramica e ago).

O universo tematico de Megumi € ampliado a partir do aproveitamento de
contornos e objetos naturais, seixos, sementes, como constitutivos do seu repertorio
formal, associados as alusdes cenograficas, arquitetbnicas e topogréaficas. Para
Franceschi (1991, p. 2):

Notavel é a aquisicdo pelo metal, de valor especifico, deixando de ser
suporte meramente para assumir peso proprio no plano de representacgéo.
Porque o trabalho de Megumi é sobretudo arte de sintese: territério de
pacificacdo dos componentes de uma cosmologia — terra, agua, fogo, ar —
matérias originais de onde retira, dispde e reinventa 0 mais secreto
equilibrio.

Com a obra desses ceramistas, entre outros de igual importancia, evidencio
que a arte nipo-brasileira tem colocado sua marca na estética brasileira, tanto na
arte do barro como em outras linguagens expressivas. Contrastantes, as culturas
brasileira e japonesa ndo se repelem: vibram entre si, geram novas idéias, criam
nova linguagem. Marcaram, também, a ceramica atual brasileira movimentos como o

expressionismo, 0 construtivismo, o abstracionismo, o minimalismo, entre outros,
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com manifestacdes na ceramica que nao chegam a se caracterizar como correntes.

O que temos sao realizacdes com influéncias de estilos e de tendéncias.

A tematica primitiva antropoldgica, resgatada e pesquisada por Picasso,
marcou a arte brasileira, em especial a ceramica atual, no sentido de buscar na
ceramica primitiva fonte de pesquisas e consequentes releituras. A arte de Picasso,
segundo Ramié (1974, p. 28), “[...] ndo anula nem deprecia as referéncias ja
adquiridas. Muito ao contrario, as utilizara para traduzi-las em novas metamorfoses,

em novas formas imprevisiveis.”

Figura 27: Picasso, 1947 — Mujer (peca torneada, modelada e pintada. Decoragdo com engobe
abaixo e recoberta, cor bege e marron, altura 30 cm; largura 13 cm; profundidade 13 cm,
Museu Picasso, Antibes, Franga).

Quando discutimos influéncias na arte moderna e contemporanea, nao
podemos deixar de falar também no artista Paul Gauguin, cuja obra se nos
apresenta com caracteristicas marcadamente interculturais. Para Barbosa (1995, p.
20): “Esta simbiose cultural resulta em uma expressdo de ambigtidade intensa e
explicita. Vida e morte, cristianismo-paganismo, homens-mulheres sao relacdes

contraditorias mostradas pelo trabalho de Gauguin.”

A influéncia de outras culturas constatada em obras de alguns artistas
brasileiros tem demonstrado a capacidade de interrelacionar elementos de varias
culturas, construindo através desses cruzamentos o0 seu proprio imaginario artistico.

Nesta dimenséo, Barbosa (1995, p. 20) também explicita sua posicdo em relacao a
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Gauguin: “Entre 0s seus contemporaneos e companheiros artistas europeus, apesar
da admiracéo destes pela arte da Africa e da Asia, s6 Gauguin teve a capacidade de
olhar a cultura do ‘outro’, sem aplicar seus canones europeus para apreciar e

conhecer o ‘outro’.”

Na busca do conhecimento das origens do homem e de sua cultura é que
vejo a obra de alguns artistas ceramistas brasileiros. E o caso de Célia Cymbalista,
artista do barro que vem pesquisando o0 retorno as formas mais primitivas,
resgatando sua dimensdo antropolégica. Em palestra proferida pela artista, em
1994, no Encontro de Artes Plasticas promovido pelo Atelier Livre da Prefeitura de
Porto Alegre, Célia Cymbalista falou sobre seu interesse pelas formas das pedras
tumulares da Mesopotamia, dizendo atrairem-na sobremaneira, as inscricdes
cuneiformes e os grafismos contidos nessas pec¢as. Suas pesquisas artisticas com a
matéria-barro demonstram a referéncia a pré-histéria, a histéria, aos objetos e

artefatos antigos.

Na linha da abstragcdo, na qual artistas buscam o abandono dos limites
figurativos, hd um integrar-se por inteiro num abstracionismo gestual, densamente
carregado de conotacbes psicologicas. Essa atuacdo, essa explosdo de
sentimentos, ndo acontece como um mecanismo de fuga e abandono absoluto do
real, mas como forma de atingir o mundo interiorizado, modificando-o e
apresentando-o em obras que interagem com 0s sentimentos do espectador. Um
exemplo que considero significativo e representativo da influéncia do abstracionismo
no Brasil € o trabalho em ceramica realizado por Norma Grinberg. Em seu
depoimento publicado na obra organizada por Miriam Gabbai (1987, p. 38), a artista
expbe o que quer mostrar: “[...] um percurso que comeca na criacdo de médulos, a
principio sem interferéncias, onde exponho a sua plasticidade e conceitualidade,
para logo em seguida entrar no mundo da abertura criativa que me permita interferir,

justapor, aglomerar, cortar, juntar construir [...].”
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Figura 28: Norma Grinberg, 1992 — Humandides-Transmuta¢des (Instalacéo).

Norma Grinberg tem realizado trabalhos em ceramica de acordo com
tendéncias contemporaneas de arte. Traz a ceramica manifestacdes de arte das
mais antigas para a linguagem da escultura, da instalagcdo. Concretiza sua obra
inserindo materiais como argila, areia, metal e madeira numa proposta de
“intermaterialidade”. Conforme comenta Tadeu Chiarelli (1999, p. 5): “pode-se dizer
que a producéo atual da artista encontra-se hoje entre a arquitetura e o teatro [...] no
limiar de todas essas modalidades ela funda um lugar particular na arte
contemporanea brasileira, incorporando para este contexto a matéria ceramica.”
Assim, pela obra desta ceramista, constata-se a op¢ao por tornar visiveis as suas
poéticas, através da matéria barro, desvinculada da sua forma tradicional e

resgatando as suas potencialidades estéticas e artisticas.
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Da obra Por Agua Abaixo de Marilia Diaz, instalagio presente na exposic&o
individual A Flor da Pele, realizada em 2000, quero destacar a contemporaneidade
dos seus textos/obras. Marilia se utiliza de matérias variadas para compor, estao
presentes o ferro, as pétalas de rosa e as argilas variadas. As pétalas de rosa se
apresentam desidratadas, dispersas no ambiente de exposicdo. Elas marcam o
tempo de duracdo e permanéncia em estagios variados, até os vestigios finais.
Marilia se utiliza também das pétalas como uma forma inicial, construindo na
repeticdo em barro o equivalente a elas, marcando entdo, um tempo outro de
duracdo. Sao formas simplificadas que dialogam com as da natureza. A repeticdo
tem se colocado entre alguns artistas como procedimento de realizacdo, e é vista
como atributo de contemporaneidade. Para buscar os significados presentes nos
textos/obras da artista, é preciso trilhar os caminhos do sensivel e do inteligivel.

Figura 29: Marilia Diaz, 2000 — Por agua abaixo. Ceramica, ferro, pétalas de rosa e agua.

Outra artista brasileira que tem trabalhado com a ceramica numa postura
contemporanea é Celeida Tostes. Rodrigues (1998, p. 17) cita Celeida em sua

dissertacdo de mestrado:

Meu trabalho é o nascimento. Ele nasceu como eu mesma nasci de uma
relagdo. Relacdo com a terra, com o organico, o animal, o vegetal. Misturei
0S materiais mais diversos opostos. Entrei na intimidade desses materiais
gue se transformaram em corpos ceramicos.
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Figura 30: Celeida Tostes, 1979 — Passagem-Performance.

As fotos acima foram extraidas da dissertacdo de mestrado de Maria Regina
Rodrigues. Sdo parte de um conjunto realizado durante uma performance, obra feita
pela artista em seu apartamento, intitulada Passagem (1979). Nesta obra Celeida
Tostes, ceramista reconhecida internacionalmente no ambito das artes plasticas,

utiliza o corpo e a materialidade da argila em uma unido perfeita.

A ceramica brasileira tem também os seguidores da filosofia anglo-oriental,
lancada em 1920 por Bernard Leach, cuja caracteristica era a reunido das
gqualidades da ceramica oriental e a tradicional ceramica inglesa. O trabalho de
Leach (1981, p. 12) evidencia essa influéncia, buscando muito mais “a compreensao
do que a imitagdo”. Sua criagdo busca combinar o grande sentimento e simpatia que
tem pela filosofia oriental com as melhores qualidades da cerAmica com a técnica
inglesa. Os chineses mais contemplativos encontravam deleite no espiritual mais do
gue no fisico e essa qualidade se evidencia em grande parte na sua ceramica.
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Leach, depois de aprender o processo de queima japonés, o qual esta estreitamente
ligado a cerimbnia do cha, aprendeu também a técnica de coccdo a alta
temperatura. A forma, mais que a decoragao, era a sua principal preocupacao e as
vasilhas que fez estédo executadas do ponto de vista estético e funcional.

O artista nos apresenta em sua obra Manual do Ceramista, cuja primeira
edicdo é de 1940, em Londres, a diferenca existente entre o trabalho do ceramista

autbnomo ou do ceramista-artista e de um trabalho manufaturado industrialmente.

Conforme Leach (1981, p. 22):

O ceramista-artista que realiza com suas préprias maos todo, ou quase todo
o processo de producdo, pertence a uma categoria estética, muito diferente
do da producédo em série. No trabalho do artista-ceramista que torneia sua
propria obra, existe uma unidade de conceito e execugdo, uma coordenagao
inseparavel da méo e personalidade, posto que, o criador e o realizador séo
uno.

A ceramica industrial possui elementos estéticos na forma, cor e design,
contendo também elementos intuitivos, fruto do sentido artistico de seu designer.
Contudo, para Bernard Leach (1981, p. 23), as ceramicas industriais “[...] partem em
bom grau do calculo e da inteligéncia.” Ja a ceramica artistica tem os elementos
estéticos formais na sua producdo, diferenciando-se da ceramica industrial que
utiliza a maquina e apresenta a dissociacao entre designer e operador da maquina.
No caso do artista ceramista, ele faz todo o processo da criacdo a execucdo. A
qualidade de sua obra tem vinculos com as origens da atividade humana, também

esta ligada com os sentimentos e experiéncias passadas ao longo do tempo.

Francastel (1964, p. 120) sublinha a importancia da Revolugéo Industrial do

ponto de vista estético e social, ao mencionar que:

[...] o objeto ‘plastico’, produzido pela industria, relne em si as qualidades
plasticas da obra de arte ‘pura’ e as do mecanico reencontrado. [...] 0 erro
da estética industrial foi querer considerar o carater artistico do produto
industrial ou como derivado exclusivamente de sua funcionalidade, ou como
se fosse submetido a um imperativo estético a ele sobreposto.

Assim, alguns artistas da ceramica, frente a estética industrial que se
apresentava, encontraram reflgio nas teorias de Bernard Leach. Elisenda Sala, no
prélogo da obra do referido autor, expressa a posi¢do desses ceramistas:
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Incapazes de desprender-se do primitivismo conservador que adotaram e
gue tantos perigos encerra, viraram as costas consciente ou
inconscientemente, ao tempo em que viviam, sem corresponder-lhe com
livres e sinceras criacdes como deviam e ascender assim, com forca
criadora, com sensibilidade e espirito inovador as necessidades imanentes
da sua prépria época.

Nesse periodo, surgiram ferrenhas lutas dialéticas, como também posi¢cdes
dogmaéticas, tanto reaciondrias como partidarias, em relacdo a uma estética que
preconizava artesanato contra genialidade, coletividade anbnima contra
individualismo e trabalho manual de formas repetidas contra peca Unica. Frente as
posicOes radicais de uns e outros, estabeleceu-se uma crise na arte ceramica.
Contudo, houve um subjacente processo de producao criativa, constituindo assim

uma nova promocao estética.

As teorias estéticas de Bernard Leach podem parecer “romanticas e
regressivas”. No entanto, suas idéias sao usadas como armas pelos ceramistas que
nao concordam com a aplicacdo na arte dos sistemas mecanicos e industriais.
Acreditam eles que um processo mental ou a imposi¢cdo de um desenho, aplicados a

arte, a desumanizam.

Bernard Leach (1981, p. 25) ndo nega 0 progresso técnico, “[...] identifica,
circunscreve, e situa esse progresso numa ordem superior, humanizando-o.” Projeta
esse desenvolvimento técnico para uma utilizacdo equilibrada das “faculdades
naturais da razéo, o coracdo e as maos.” Para Leach, essa utilizacdo equilibrada
deveria ser aplicada em criacdes de objetos de uso diario, com caracteristicas de
simplicidade, eficacia no seu emprego, conduzindo o ceramista “pelo caminho

interminavel da perfeicdo da forma.”

Destacam-se, com ceramicas que se aproximam da filosofia de Bernard
Leach, artistas brasileiros que tiveram alguma formacao ou na Inglaterra, ou nos
Estados Unidos, ou mesmo no Japéao, tais como Gilberto Paim, Marianita Linck,
Sylvia Goyanna, entre outros.

A artista plastica ceramista Sylvia Goyanna (in: GABBAI, 1987, p. 89) estudou
na Inglaterra inUmeras técnicas da arte ceramica e tem a seguinte posicdo em
relacdo ao trabalho com a matéria-barro: “[...] € necessério que o ceramista controle

0 imenso cabedal técnico e as dificuldades inerentes ao exercicio de sua arte, pois é
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arduo o exercicio de sua técnica, longo seu processo de execucao e caprichosa sua
matéria-prima.” No entanto, ela afirma que nenhum processo técnico deve impedir
ou colocar limites no processo criativo. Esta artista tem posicdes bem claras a
respeito da técnica e da criagdo artisticas e coincide seu pensamento com o de
Josep Llorens Artigas, espanhol (1892-1980), mestre na ceramica, admirado por
muitos e identificado com as idéias de Bernard Leach. Sylvia Goyanna, em seu texto
presente na obra organizada por Miriam Gabbai (1987, p. 89), apresenta o
depoimento de Artigas sobre Mir6:
Miré ensinou-me a olhar para as coisas de uma maneira nova, a alcancar
uma liberdade total em relagdo ao trabalho. [...] Cada vez que se
aproximava de uma técnica nova, ele ficava fascinado com as
possibilidades que ela oferecia. Explorava tudo zombando das regras
académicas, mas nunca das exigéncias técnicas. A liberdade de Mir6 com

as cores [...] permitia que fugisse das armadilhas dessa mesma técnica, da
pequenez da mentalidade artesanal.

s

Y

Figura 31: Joan Miré, 1970 — Gran Mural de Ceramica.
(Situacion: Barcelona Aeroport).
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Figura 32: Joan Miré, 1956 — Estela de doble cara.
(Gres y esmalte. 80x50x6 Donacion Galerie Lelong).

Joan Mir6 iniciou na ceramica em 1945, depois de reencontrar-se com 0
ceramista Joseph Llorens Artigas, que havia conhecido no Cercle Artistic, de Sant
Lluc. Mir6é descobre as peculiaridades desta linguagem e se serve delas com um
profundo respeito. O que o atrai a ceramica € o carater imprevisivel do resultado, as
reacBes caprichosas da substancia submetida a acao criadora do fogo. A atuacéo
com a matéria barro nos conduz a ceramica. Terra, agua, ar e fogo séao fatores
materiais, forcas perceptiveis aos nossos sentidos e o artista vai lidar com elas em

seus diversos estados.

3.1 CERAMICA: A MATERIALIDADE EM TRANSFORMACAO

As ponderacbes dos ceramistas sobre a origem de suas relagbes com a
matéria barro, bem como seus conhecimentos dos materiais ceramicos,
demonstraram posturas comuns e uma identificagdo primordial no trato com essa

matéria e com a ceramica.
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Da terra nasce a ceramica, 0 homem estabelece um contato com a matéria
barro, com o fogo e a agua. Com essas matérias precisamos dialogar, penetrar em
suas entranhas, reconhecer a disposicao interna de cada uma para ser modificada e

experimentar o seu misterioso poder quando nos colocamos em relacdo com elas.

Para Nakano (1898, p. 85):

Na cerémica, contactamos duplamente com o processo de imersao/
emergéncia, desintegragdo/integracao. O primeiro é operado pela Natureza:
a rocha se transforma em argila, [...]. O segundo € realizado com a
participacdo do homem que transforma a argila em barro. Imergindo-a na
agua, passa a matéria para o virtual, para, depois, passa-la para o processo
integrador da forma. [...] Da desordem surge a ordem, do caos nasce a
forma, como na criagdo do mundo. E, por um momento, participamos do
mito da criacdo. E o mais importante: por um momento tocamos no divino.

Tanto para a artista Katsuko como para os artistas que nao se intitulam
ceramistas, essa aproximacao intimista com o barro mostra-se fundamental na
realizacdo do objeto artistico ceramico. Matéria abundante na face da Terra, o barro,
por si sO, “convoca” a manipulacéo. Pelas suas caracteristicas de maleabilidade, de
adaptabilidade e flexibilidade, ele estimula a criagdo. Exerce sobre as pessoas uma
atracdo que as leva a conformar, ndo importando a sua idade ou nivel intelectual.
Para o tedrico Henri Focillon (1988, p. 56), “[...] as matérias comportam uma certa
finalidade ou, se preferir uma certa vocacédo formal.” Elas possuem solidez, cores
variadas, superficie. Sdo formas, “[...] ttm o poder de convocar, limitar ou
desenvolver a vida das formas na arte.” Essa vida das formas, como observa o
autor, conseguidas através da matéria-barro, possui aspectos caracteristicos que

possibilitam ao homem tornar visiveis as suas idéias.

Tomar entre as maos essa matéria, modela-la com os dedos, dando a forma
idealizada, torna-se uma atitude irresistivel e tem atraido artistas de todas as
linguagens plasticas. A ceramista Marlies Ritter apresenta de forma muito pessoal o
seu conhecimento dessa matéria na elaboracao artistica: “A argila é pacienciosa. Tu
podes moldar, tu podes amassar, tu podes apagar, tu podes recomecar. Ela
responde aos teus gestos.” Fica evidente a “metamorfose” que ocorre com a
matéria-barro antes e depois da acdo gestual na conformacdo da obra, além desta

mudanca, possivel.™

'3 Depoimento da arte-ceramista Marlies Ritter, em entrevista realizada pela pesquisadora em Porto
Alegre, no dia 9 de julho de 1996.
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Dos materiais que se associam ao barro na realizacdo da obra ceramica,
temos agueles que podem ser agregados a massa, antes da conformacdo das
pecas, como 0s elementos naturais: cinzas, oxidos, palhas, carvao entre outros, e 0s

revestimentos, que podem ser associados as obras apds a queima.

As gualidades naturais, fisicas e quimicas da matéria barro, pelo emprego das
técnicas processuais, sofrem transformacdes e €é isso que atrai muitos artistas,
conforme observa Maria Annita Linck**: “[...] o que mais fascina na ceramica é a
alquimia. Ela é transformacéo constante.” As transformacdes ocorrem pela secagem
e consequente diminuicdo de tamanho, processo que exige cuidados especiais.
Outras vezes, a mudanca acontece pela aplicacdo dos revestimentos, obtendo a
obra um novo aspecto. Contudo, a transformacdo mais significativa da matéria, na
qual se realiza a arte ceramica, manifesta-se pela atuacdo do fogo. De matéria
maleavel, docil no trato, com o fogo passa a matéria dura, resistente, nao aceitando
mais a impressao gestual. O controle da obra ceramica na sua etapa final, que € a
gueima, é de dominio do fogo. O artista de outras linguagens plasticas tem contato
com a obra até o seu final, o ceramista ndo. No momento em que a obra vai para o
fogo tudo pode ser esperado. Os resultados ndo podem ser absolutamente
previsiveis. O bom resultado numa primeira queima, o “biscuit"*®, dependera do
tratamento técnico dispensado a matéria, bem como do controle da temperatura do
fogo. Quanto aos esmaltes aplicados a matéria, a cor e o ponto de fusdo nédo
dependerdo apenas do grau de experiéncia do ceramista, mas também de fatores
naturais. Nao obstante as matérias (argilas) e os fornos, que séo variaveis, é impos-
sivel estabelecer critérios dogmaticos a respeito dessa questdo. Essa

transformacéao, essa “alquimia”, tem sido, ao longo dos anos, 0 que atrai ceramistas.

Na continuidade de analise das questdes que envolvem a ceramica, a técnica
de realizacdo do objeto demonstrou ser um ponto de merecida reflexdo, a medida
gue ele é o conjunto de procedimentos estratégicos desta arte. A diversidade de
técnicas de conformacdo, revestimentos e queimas, a partir da segunda metade

deste século, tem sido assunto especifico de obras literarias e cientificas em varios

Y Depoimento da arte-ceramista Maria Annita Linck, ocorrido em entrevista realizada pela

Psesquisadora em Porto Alegre, em 9 de agosto de 1994.

Cf. Fournier (1981, p. 55), o termo biscuit, biscoito é: “ceramica sem verniz geralmente porosa. Nos
Estados Unidos e na indUstria cerdmica se prefere empregar o termo francés ‘bisque’. A queima a
biscuit se faz para que as vasilhas se tornem menos frageis [...]. A argila se transforma em ceramica a
500-600°C e esta é a temperatura minima da queima a biscuit.”
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paises. Porém, obras que discutam e reflitam a arte ceramica nos aspectos de inter-
relacdo do artista/obra/arte sdo mais restritas. Assim, nao abordarei em
profundidade os processos técnicos ceramicos; destacarei, contudo, alguns métodos
de trabalho para melhor compreensédo da importancia adquirida pela técnica no meio

ceramico.

A técnica ceramica’® propicia inimeras formas de realizacdo, desde o objeto
puramente utilitario até o objeto artistico, utilitario ou ndo e, em muitos momentos, a
técnica € confundida com a propria arte-ceramica. A ceramica, enquanto técnica,
pode visar somente a execucdo de um objeto segundo as regras de operacdo para
tal. Um oleiro pode almejar somente a existéncia de potes que cumpram a funcéo
utilitaria. Por outro lado, esses potes, além dessa funcdo, podem também, se o autor
dos mesmos assim o quiser e realizar para tal, ter uma funcao estética, distinguindo-
se, entdo, como objeto artistico. Conforme afirma o tedrico Etienne Souriau (1983, p.
38), “[...] se toda arte tem suas técnicas, quase toda a técnica pode elevar-se até a
arte.” Assim, se o objetivo do oleiro for, ndo o recipiente para agua, mas 0 proprio
pote com suas linhas de conformacao, sua textura, seu jogo de luz e cores, seus
espacos internos e externos, sua presenca e duragdo, entdo, o produto é arte e 0

produtor, artista ceramista.

A ceramica, enquanto técnica, envolve uma matéria especifica, a argila, e
requer dominio de execucdo manual, em torno, revestimento e queima adequados.
Contudo, a arte ceramica envolve todo esse dominio e mais a execucao de formas
criativas, nas quais a expressdao e as vivéncias do mundo do artista estejam
presentes. Com a técnica, o ceramista conciliara a passividade e a liberdade, pois na
obra de arte a técnica une os dois aspectos da mesma atividade, o conjunto dos
processos do fazer e 0 modo como elas adquirem “vida na matéria”. Para o tedrico
Pierre Francastel (1983, p. 9), a técnica €, antes de mais nada, “[...] uma

virtualidade, enquanto que a arte é, pelo contrario, sempre uma realizacdo, criacdo

® “A coccdo de argila para dar ceramica a uma temperatura minima de 500 — 600°C constitui
geralmente um passo preliminar a uma segunda queima. Na coccdo ha uma série de alteragdes. Até
100 graus a agua ‘misturada’ ou de plasticidade se desprende como vapor. De 100 — 200°C a agua
absorvida se desprende e comeca a queimar-se os materiais organicos. 573°C -inversdo do quartzo.
500 — 600° C - se perde a 4gua de combinagdo quimica e se forma um novo material (ceramico). De
600°C para cima continua queimando o enxofre, carbono etc. Existe uma certa expansao em volume
até 800 a 850°C. Comeca a vitrificacdo (diferentes temperaturas, segundo a argila), as particulas se
juntam de uma forma mais unida e comeca o encolhimento.” (FOURNIER, 1981, p. 80).
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de uma coisa, de um objeto.” Assim, na agcdo humana de criar novas realidades com
0S meios técnicos, o homem transforma e inscreve novos significados em suas

realizacoes, efetuando os pressupostos da liberdade de criacéo.

Para alguns ceramistas, esse processo técnico é encarado como uma
necessidade imanente do seu fazer. Esta na base da formac&do do artista, pois,
quase sempre, vem em primeiro lugar. E preciso saber amassar o barro, bater para
tirar-lne as bolhas de ar, reconhecer sua plasticidade, conhecer os tipos
diferenciados de argilas, os materiais de revestimento possiveis e as possibilidades
de temperaturas para queimas. Essa € a posi¢cdo da ceramista Maria Annita Linck, e
afirma “[...] ceramica exige técnica e conhecimento tanto da parte artistica como da
técnica.”’ Esta ceramista entende que, para fazer um trabalho ceramico e, de fato,
este levar 0 nome ceramica, a massa precisa ser estudada e modificada para se

alcancar o resultado desejado.

As técnicas ceramicas, na verdade, sdo aquelas que buscam retirar da
matéria-barro toda a beleza que lhe é propria e propiciar a realizacdo de obras
expressivas significativas. Os processos técnicos ceramicos caracterizam-se pela
sua variedade e surpresas. O processo de realizacdo ndo € o mesmo do inicio ao
fim. No decorrer da execucdo da obra, acontecem alteracBes provocadas pela
“alquimia” da matéria. Essas técnicas, presentes nas obras dos artistas, pela
diversidade existente, concorrem para conferir as obras ceramicas um amplo
universo de formas criativas com aspectos variados. Entre outras, as técnicas
empregadas para a execucao das obras em ceramica escultérica, objetos utilitarios
ou decorativos, painéis e murais, variam da técnica de modelagem ao torno de
oleiro. A modelagem néo se prende a um Unico principio de elaboracao, é dada por
processos que, combinados, resultam numa gama infinita de aspectos nas obras
ceramicas. Os principais processos sdo: o de rolos, de placas, superposicao,
agregacdo e a partir de blocos. E dificil estabelecer regras para o emprego de
técnicas e realizacdo das obras, mas é importante salientar que todas as técnicas se

ligam ao processo de formas ceramicas.

7 Depoimento da arte-ceramista Maria Annita Linck, em entrevista realizada pela pesquisadora em
Porto Alegre, em 9 de agosto de 1994.
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Por outro lado, os revestimentos, a decoracdo, que podem se juntar a técnica
de conformacado, também se apresentam de formas muito variadas. Os objetos
elaborados com a matéria-barro tém, através da historia, apresentado uma tradicao
de grafismos, relevos e pinturas com materiais variados, quer nos vasos ou has
figuras. Essa tradicdo se observa até o presente momento nas obras dos ceramistas
que, ao usarem texturas, cores e impressfes gestuais, estdo acrescentando

elementos que as tornam mais ricas em significados expressivos e liberdade criativa.

As técnicas de decoracao, de tratamento da superficie da obra, ndo estédo
atreladas nem dissociadas entre si. O artista pode ter o objetivo, ao trabalhar sua
obra, de ndo usar tratamento gestual na superficie. Ele pode querer uma peca sem
textura, sem brilho, com acabamento uniforme, liso. Esta op¢&do nao reduz o valor,
nem descaracteriza sua obra enquanto arte ceramica. Essa riqueza de alternativas
foi um dos fatores que auxiliou a ceramica a estabelecer-se como expressao artistica
junto as artes plasticas. A seguranca que o artista deve ter no tratamento técnico
advém, ndo de regras preestabelecidas, mas daquelas colocadas pelo proprio
criador da obra e experienciadas por ele através de descobertas pela pesquisa.
Assim, nas técnicas de decoracéo que envolvem a cor, temos: 0 engobe®®, a cor na

° entre outras. Ja as técnicas de

massa e o baixo vidrado ou baixo esmalte,’
impressdo gestual, os grafismos, tém inimeras formas de realizacdo. Outras
técnicas de tratamento especial da superficie das obras que possibilitam aspectos
especificos e ricos em efeitos s&o a queima a sal e a queima de raku.?® A primeira
se caracteriza pela ndo aplicacdo do esmalte diretamente na peca, os efeitos
vidrados séo obtidos através dos vapores de sal. A segunda — raku — tem, pelo seu

processo de execucéo, efeitos surpreendentes. Esses procedimentos tiveram o seu

'8 Cf. Fournier (1981, p. 126), o termo engobe assim se apresenta: “Termo americano empregado
para designar a ‘cola de argila’, porém que cobre um campo ligeiramente mais amplo. Os engobes
podem conter pouca proporcado de argila plastica e estdo compostos basicamente por materiais
tipicos de verniz: feldspatos, agentes seladores e fundentes. A diferenca das colas de argila
européias, muito mais terrosas, os engobes sdo muito mais sofisticados, de cor branca ou quase
branca e servem de base para os 6xidos colorantes.”

° De acordo com Goyanna (1987, p. 95), “O baixo esmalte (6xidos metdlicos modificados e
acrescidos de outros materiais) é produzido pelas industrias que fornecem matéria-prima para
ceramica. Vem em forma de po e, para uséa-lo, basta acrescentar agua.”

20 Cf. Grinfeder (1987, p. 145), “[...] para que uma peca seja chamada raku, é preciso que ela passe
pelo seguinte processo: 1) queima de biscoito; 2) esmaltacéo; 3) queima; 4) remoc¢do do fogo no
ponto de fusdo do esmalte utilizado ou incandescente (caso ndo haja esmalte); 5) redu¢do em um
recipiente com serragem, palha, agua ou jornal.”
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desenvolvimento histérico no Japéo, onde era utilizada na confeccéo de tacas para a

tradicional cerim6nia do cha.

As atitudes constatadas em relagéo aos procedimentos, tdo importantes para
0 ceramista, pelas razdes ja citadas, tém seu valor reiterado também em
consequéncia da formacao por ele obtida e por sua atuacédo docente em atelier. Ele
obtém e reproduz, primeiramente, 0os ensinamentos técnicos formais, cujo dominio &
aparentemente facil, para depois, ou em alguns casos concomitantemente, realizar
objetos criativos desvinculados das premissas técnicas formais. Tais processos
formais sdo aqueles denominados “repuxado”,®* “acordelado”,”> ou mesmo a
execucao de pecas em tomo, as quais encaminham diretamente a forma do pote.
Prende-se entdo, o ceramista, por este método no inicio de seu aprendizado, a
formas limitadoras da imaginagao. Para a producao de objetos/obras que expressem
as experiéncias vividas, 0s processos técnicos ndo devem ser limitadores, pois a
funcdo deles é auxiliar na execucdo. Conforme a artista Katsuko Nakano®,
ceramista de destaque nesta pesquisa: “[...] se vocé quer levar o seu trabalho para
o0 artistico, o método que vai empregar deve partir do ndo convencional para, depois
de instaurado o processo criativo, chegar ao convencional.” Entende esta ceramista,
que as formas realizadas com as “técnicas convencionais” sdo um artesanato” e
fazem parte das “artes decorativas”. O conhecimento dos processos convencionais,

segundo ela, sdo necessarios, mas 0 momento propicio ndo € o inicial.

Por outro lado, a transgressdo ao convencional, as regras da ceramica,
conduz o artista a libertacdo das amarras técnicas, a experimentacdo. Uma atitude

aberta desse artista € conhecer, dominar todo o processo para poder transgredir.

2L A técnica denominada “repuxado” &, segundo Drake (1972, p. 87), “[...] um modo simples de fazer
ceramica. Consiste em comecar por uma bola de argila bem trabalhada, coloca-la em uma mao e
introduzir o polegar da outra méo na parte de cima da bola. Nesta posi¢éo, pressionar e apertar com
0 polegar e ir fazendo girar a bola. Usar a mesma pressdo em todas as direcdes.”

22" Técnica do rolo ou acordelado: “E uma técnica antiga de construcdo de vasilhas que consiste em ir
colocando um sobre outro diversos rolos de argila e logo trabalh&-los conjuntamente. [...] Mediante a
técnica dos rolos foi possivel construir-se formas que somente apés anos puderam efetuar-se no
torno.” (FOURNIER, 1981, p. 271)..

% Depoimento da ceramista Katsuko Nakano, em entrevista realizada pela pesquisadora em Porto
Alegre, em 22 de marco de 1995.
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Saber sobre os processos de execucdo da ceramica, sua matéria e suas
técnicas, neste momento, mostrou-se fundamental, tendo em vista a analise que
farei a seguir das obras da artista Katsuko Nakano. A artista demonstra em suas
obras um grande conhecimento das origens da ceramica e de suas técnicas tanto
tradicionais, como as possiveis “transgressdes”’, numa postura de artista

pesquisadora.






CAPITULO IV — UM OLHAR SENSIVEL E COGNOSCIVEL A OBRA DE KATSUKO
NAKANO

4.1 A ARTISTA KATSUKO NAKANO

Katsuko Nakano, artista da ceramica, nasceu em Cafelandia, Sdo Paulo, em
1942. Em 1964, formou-se em Letras pela Universidade Federal do Parana. De 1970
a 75 viveu em Paris, onde foi professora de Lingua e Literatura Brasileira e
especializou-se em Literatura Francesa na Universidade de Paris — Sorbonne, obten-
do o titulo de mestre em Letras Modernas. A ceramica, atividade paralela, iniciada
em Paris, em 1975, tornou-se o centro de suas atividades, no inicio dos anos 80. Em
1982, volta & pesquisa académica no Programa de Pds-Graduagdo (em aulas da
ECA-USP) dedicando-se a pratica e ao estudo das artes tradicionais do Japao,
sobretudo os jardins zens e a ceramica. Em 1989, doutorou-se em Artes Plasticas

pela Universidade de Sao Paulo, discorrendo sobre o processo da ceramica.

Em 1990, recebeu o prémio “Associacdo Paulista de Criticos de Arte” (APCA)
de melhor ceramista. Em 1992, prestou concurso publico e assumiu a cadeira de
ceramica na Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Atualmente reside, em Sao

Paulo, dedicando-se exclusivamente a sua arte.

Fabris (1989, p. 9) declara sobre a pesquisa de doutorado de Katsuko
Nakano:

A proposta de Katsuko Nakano mostra, de maneira elogiiente, ndo apenas
um percurso artistico, mas um trajeto de vida. O trajeto de alguém que
procura algo mais do que as categorias ldgicas, que se interessa pela
cultura de seus ancestrais, que tenta ‘recuperar’ uma técnica milenar, que
percebe que esse conhecimento ndo passa apenas pela razdo e pela
emocdo, mas pelo proprio corpo, para que seja possivel chegar a ‘ver’ com
as méaos, ouvir com os olhos...

Percebe-se no trabalho de Katsuko Nakano que a técnica para ela ndo é
meramente uma acado mecanica ou um fato racional; pelo contrario, é fruto de suas

experiéncias concretas e sensiveis com a matéria, obtendo, assim, uma
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gestualidade individual, subjetiva e expressiva, tanto com a técnica, como com suas

vivéncias.

A criacdo da artista Katsuko Nakano confere grande significado a
gestualidade e Fabris (1989, p. 11) destaca as consideracfes de tedricos como
Leroi-Gourhan e Focillon a esse respeito: “[...] o primeiro apresentando o
pensamento como uma consequUéncia da vocacado a fabricacdo, propria da méo; o
segundo, vendo nesta um instrumento de criacdo e um 6rgdo de conhecimento [...].”
Percebemos aqui o0 modelo primeiro da linguagem, vivida de inicio pelo corpo todo e
que foi difundida pela danca. A partir de sua pesquisa iniciada no doutorado,
Katsuko mostra que é através da ceramica que sua concepc¢ao, conforme Fabris
(1989, p. 12), “[...] de mao formadora se transmuta na prépria metafora de uma viséo

da arte como fluxo e permanéncia a0 mesmo tempo.”

Katsuko Nakano, como uma das grandes artistas da ceramica, renovou essa
arte, com novos temas, procedimentos e técnicas. Uma das marcas definidoras do
seu universo tematico formal é o componente arqueoldgico. Ndo a arqueologia como
ciéncia, mas como uma forma especial de sensibilidade, uma abordagem poética

dos materiais, do espaco, dos tempos e da propria luz.



Fig. 33 - Mapa da Ciranda das Artes
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4.2 CIRANDA?* DE ARTE CERAMICA

Figura 34: M&os de Katsuko Nakano em processo de execucdo das pecas de uma obra.

Para Floch (in: OLIVEIRA, 1997, p. 9), “Ha dois tipos de analises semidticas:
as que nos fascinam e as que nos estimulam.” A analise que fascina oferece “[...]
espetaculo impressionante, mas catastrofico [...]”, € o destaque de uma visualizacao
Gnica, de uma reunido de signos em uma unica forma, apesar das diferencas. A
segunda analise, a que estimula, é investigadora de um querer saber mais. Busca-se
um sentido para os signos presentes no texto, acaba-se fazendo pesquisa em busca
de saber mais. Ndo ha como negar a importancia do contexto historico, politico e
artistico quando se trata de compreender uma ou mais obras de determinado artista.
Floch (in: OLIVEIRA, 2005, p. 244) argumenta que:

[...] o material de uma obra ndo é a obra, assim como a intengdo ou o
projeto do pintor ndo garantem a significacdo do quadro. [...] é preciso
admitir que o primeiro contexto de uma figura ou de um motivo € o préprio
qguadro, que um quadro é uma totalidade sensivel e inteligivel, e que esta
Ultima nao poderia ser substituida por um conjunto mais ou menos finito de
textos ou de entrevistas do pintor ou ainda uma colegéo, sempre aleatéria
de fontes de inspiracdo ou de influéncias.

2 Ciranda — danca de roda infantil de origem portuguesa; cirandinha; danca de roda adulta, com
trovas (FERREIRA, 1999, p. 476). Essa ciranda se faz em circulo, que também é simbolo do tempo; a
roda gira. Desde a mais remota antigliidade, o circulo tem servido para indicar a totalidade, a
perfeicdo, englobando o tempo para poder medi-lo melhor. A figura do circulo simboliza igualmente as
diversas significagdes da palavra: um primeiro circulo simboliza o sentido literal; um segundo circulo,
o sentido alegérico; o terceiro, o sentido mistico (CHEVALIER; GHEERBRANDT, 1997, p. 252).
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Na argumentacédo de Floch se evidencia a importancia da obra. Ela deve estar
inscrita no contexto das demais obras do artista. Segundo ele, é interessante ter um
fio condutor para a andlise, olhar de forma mais atenta, estabelecendo as qualidades

sensiveis e inteligiveis das obras.

A abordagem semiotica da obra de Katsuko repousa no conjunto dos
textos/obras da artista, sobre os quais me debruco para leitura e andlise. Os
textos/obras da artista Katsuko estéo instalados em um espaco aberto, ao ar livre, na
cidade de Itapevi (SP), e podem ser alvo de visitacdo e apreciacdo. A proposta de
leitura privilegia a profundidade no sentido espacial do termo, € uma perspectiva que
nos leva a considerar diferentes olhadas possiveis do espaco, diferentes angulos de
visualizagao. A ciranda de textos/obras ceramicas, que assim denomino tendo em
vista o percurso circular que realizo ao olha-las, e nesse apreciar voltando ao ponto
de partida escolhido, tornando a fazer o mesmo percurso, ou as vezes, dando meia
volta, tornando a apreciar, girando ao contrario, apresenta-se no contexto da
pesquisa como um vasto campo de entrecruzamento de relagdes significantes que
geram significados e abrem nesta analise muitas janelas de relacdes. A pesquisa
objetivou a busca de estratégias, como apresentada em capitulo anterior, para tornar

os textos/obras visiveis pela andlise, explicitando as formas de mostrar.

A semidtica advinda de Greimas € base teodrica para a construgcdo da
inteligibilidade do texto plastico, do texto/obra proposto por Katsuko. Minha intencéo
de analise também concorre para a busca dos efeitos de sentido no nivel sensivel

em relacdo ao cognoscivel, em aproximacdes a obra de arte.

Tal teoria, conforme Oliveira (1997, p. 24), “[...] pode ser vista como um
potente arsenal, na medida em que o0 que ela propbe s&o meios para dar
inteligibilidade aos processos de elaboracdo e recepcdo de manifestacdes
discursivas.” Ela pode nos fazer ver, pela trajetéria dos efeitos de sentido da

narrativa, a significacéo.

O componente visual central desta tese € a obra ceramica. O foco maior e
mais global decorre da ocupacéo do espaco que lhe é destinada pela topologia local.
O espaco da obra ndo é independente do espaco topoldgico da exposicdo/natureza/

jardim. Eles se relacionam considerando o0s parametros cima/embaixo;
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direita/esquerda; vertical/horizontal; perto/longe; centro/lados, todos envolvidos com
a disposicao topoldgica das obras, em suas formas, cores, texturas e matéria de
realizacdo. Todas essas dimensdes significativas entram na constituicdo da analise
das obras. A confrontacdo entre as imagens da natureza e as imagens construidas
pela artista permite ver que um espaco como o idealizado por Katsuko, espaco de
exposicao €, antes de tudo, mais um lécus de interacdo, com o objetivo de trazer o
publico mais perto da obra e também de integra-la a natureza. As obras sdo muito
mais que convites ao olhar. Processa-se a partir da exposicdo uma rede de
transformacdes. A apreciacdo da exposicao, do espetaculo que as obras constroem
nao é so para o olho, mas também para o imaginario. Este é precisamente o ponto
crucial de minha pesquisa: como nosso olho percebe. Esse perceber vai além do ato
de ver a obra e atinge um estagio de percepcao do conceito que a montagem visual

da exposicao veicula tanto sobre as obras como sobre a exposicao.

Em uma visita a exposicdo, o apreciador pode ser objeto de percepcoes
distintas, dependendo de como passa por ela. O percurso do sujeito que olha tem
multiplos caminhos de realizacdo. Cada um faz o percurso no seu ritmo, no seu
pulsar, pois 0 corpo precisa se deslocar no espaco para olhar as varias pecas. O
percurso € aberto, sem lugar de comeco e de finalizacdo. Serdo varios os sentidos

de trajetoria bem como os da “dire¢éo do olhar”.

[...] ha referenciais de visdo que podem ser empregados para a orientagéo
de como o pedestre percebe o que o circunda. Quando se caminha pela
rua, a direcdo do olhar fixa-se ao redor da linha do horizonte, sendo
ilimitada nas laterais e na parte inferior e, em geral, mais limitada na parte
superior. A observagdo da arquitetura das vitrinas nas lojas de qualquer
cidade tende a comprovar esses parametros de organizacdo da visdo: as
regras ‘naturais’ de direcdo do olhar sdo empiricamente seguidas na
construcdo do espaco para garantir condicdes fisicamente propicias de
percepcao dos estabelecimentos. (OLIVEIRA, 1997, p. 46-47).

Na exposi¢cdo, o ponto de vista proposto ao observador se estabelece de
forma diferenciada: vista geral, de longe, ou visdo tanto mais detalhada quanto mais
de perto. A colocacdo das obras em pontos estratégicos do espaco proporciona ao

olhar ultrapassar a horizontal, na qual tende a se fixar.

Para Oliveira (1997, p. 49):
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Mediante o discurso visual, entdo, ndo somente € proposto um espetaculo
para ser visto, mas transmite-se também um convite ao publico para ouvir,
aspirar, degustar, tatear, enfim, para entrar em contato com as qualidades
sensiveis, as qualidades sensiveis do que Ihe é mostrado.

O chamado a todos os sentidos tem sua condicdo de percepcéo nas relacées
gue se estabelecem entre o apreciador e a obra. Os sentidos ficam alerta num
primeiro encontro. Dessa forma, as relacdes que estruturam a percepg¢ao, no caso
da exposicdo de obras tridimensionais, sdo: a extensdo do espaco ocupado, a
localizacdo das obras nesse espaco, 0s espacos cheios e os vazios, a forma dos

textos/obras instalados no espaco de exposigao.

A este respeito Oliveira (1997, p. 49-50) argumenta:

Os perceptos, ou seja, aquilo que se percebe das coisas pelos sentidos
através das impressdes sensoriais (visuais, tateis, auditivas, olfativas, e
gustativas) sdo de natureza cognitiva. Essas impressfes sdo sempre
parciais, distintas entre si, mas, afinal, elas se combinam e atuam em
conjunto. Diferentemente dos perceptos da extensdo e da localizacdo dos
objetos, os perceptos da forma s&o resultantes de uma operacdo de
integracdo das informagbes sensoriais sobre a aparéncia imediata do
objeto, o que lhe assegura, pelas condi¢cdes de estabilidade no espacgo, uma
identidade prépria.

Quando da primeira olhada as obras de arte, nossos sentidos, emocdes e
razao se presentificam nesse ato. Os “perceptos” sdo um modo de aproximacao a
obra. As impressdes sensorias podem ser apontadas como os referenciais da
génese do ato de ler. A leitura sensorial comeca muito cedo em nossa vida. E mais
ou menos simultanea a leitura emocional e racional. Embora nos pareca gratuito o
seu aspecto ladico, o0 jogo com cores, imagens, sons, materiais e cheiros incita o
prazer e a descoberta do que agrada ou ndo os sentidos. Esses “perceptos” diferem
de um sujeito para outro, e sdo parciais, estendem-se ao dominio do cognoscivel. O
sensivel e o cognoscivel se inter-relacionam e atraem em conjunto. Ao olhar a obra
e percebé-la, ativa-se a memoria do sujeito que olha. Suas experiéncias vividas,

seus conhecimentos, sua cultura sdo ativados. O seu imaginario se expande.

O argumento de Oliveira (1997, p. 52) com relacdo a esta questédo é: “[...] o
fato de uma imagem expandir-se dialogicamente em outras, pressupde que a
imaginacdo, continuamente estimulada, também tende a se expandir.” Na

expansdo, ha uma inter-relagdo entre uma imagem e outra. Na obra de Katsuko se
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estabelece uma semiose plastica, que é justamente a inter-relacdo entre os
elementos e a possivel recorréncia destes em mais de uma obra. A imagina¢ao pode
ser a deflagradora da expanséo e, consequentemente, da semiose. Essa rede de
intercomunicacdo, a semiose de imagens, o contexto das obras, o espaco, 0s varios
vieses de chegada ou partida das obras de Katsuko nos indicardo caminhos,

possibilidades de interacdo, analise e interpretacao.

Oliveira (1997, p. 53) refere-se a analise de uma obra:

Como em qualquer outro processo semidtico, € o modo como o criador
arranja os elementos em termos de relagdes sintaticas e semanticas que
estrutura o discurso; e, correlativamente, sdo essas mesmas relagbes que
permitem ao passante — receptor — atribuir sentido a manifestacéo
discursiva.

A ciranda de textos/obras de Katsuko estd arranjada de forma a estruturar
uma narrativa. O apreciador tem, ao transitar entre elas, cada uma organizada de
forma a que os “perceptos” se combinem numa trama de elementos sensiveis e
cognosciveis, possibilidades de estabelecer efeitos de sentido ou diferentes
sentidos. As obras organizadas pela enunciadora, aqui Katsuko, constituem-se em
um conjunto de propostas (enunciados) que tém a intencdo de encaminhar-se aos

enunciatarios. Os enunciados no caso sao os da Ciranda de Ceramicas.

O proposito do enunciador, seus posicionamentos, seus valores, seus
pensamentos, suas posicbes em relacdo a arte, se mostram explicita ou
implicitamente pela forma como ele exp6e sua narrativa plastica. Verificam-se pelo
modo como 0s volumes estdo organizados, o ritmo na distribuicdo das pecas em
cada obra e no todo, entre outras possibilidades. Para Oliveira (1997, p. 54): “aquele
que faz mostra como faz em seus desdobramentos performaticos.” A tarefa do
enunciador € transformar sua exposicdo em um lugar/espaco onde sejam
ressaltadas as tensdes, as esperas, as qualidades sensiveis dos enunciados. Essa é
a narrativa construida, materializada pelo enunciador. Os sentimentos e as emoc¢oes
adaptadas pela sensacédo de perfeito bem-estar do enunciatario sdo materializados

nas obras que o envolvem.

Arquedloga do sensivel atenta a natureza e a tudo o que se desenrola em seu
redor, Katsuko tem nas maos a origem do seu processo criador. Pensa por

analogias formais ou visuais. Vé a terra e quer traduzir a partir dela sua nova arte.
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Quer escavar e imprimir marcas, (re)arranjando a natureza terrestre. Vé a terra e
pensa como trazé-la para o universo da arte. Traz a cor como um elemento pictorico.
N&o a cor pura e sim a cor resultante das misturas com a natureza. A sucessao de
recortes topogréficos transforma essa elevacdo de terra que até a pouco era um
espaco comum, um barranco informe, em um texto artistico, onde vemos

obra/suporte/obra. Voltarei ao processo de criacdo dessa obra mais adiante.

Figura 35: Barranco, Obra n. 1 da Ciranda de Arte.

Neste local, um imenso jardim com obras de arte, elas podem ser
percebidas, fruidas e apreciadas, como também lidas, analisadas e interpretadas por
guem intentar construir um discurso sobre o novo objeto, estabelecendo efeitos de
sentido que certamente serdo compartilhados com outros sujeitos, estabelecendo-se

nessa apreensao estética, fundamentalmente, a producao de sentido.

Sao0 os textos/obras enunciados objetos textuais que pressupdem uma
instancia de enunciacdo, que estabelece a comunicacdo entre 0 enunciador e o
enunciatario, e ha no texto plastico um “fazer persuasivo” movido pelo enunciador na
busca da veridiccdo. Ao constituir uma narrativa, o enunciador constréi efeitos de

sentido de verdade ou falsidade e estabelece com o enunciatario um construto.
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Esses efeitos podem ser considerados verdadeiros se o enunciatario Ihes conferir o
estatuto de verdadeiro. O enunciatario atribui um “crer verdadeiro” ao discurso
enunciado, neste caso, as instalagdes presentificadas no gramado que formulam
uma ciranda de arte ceramica. Esse efeito de sentido de “realidade”, produzido pelos

textos visuais, nos remete a um enunciado sensivel e cognoscivel.

Pode-se destacar, ao ler os textos artisticos, ao reencontrar a obra de
Katsuko Nakano, ser fundamental na analise ndo termos de nos fixar neste ou
naquele texto/obra tridimensional em especial, mas podermos estabelecer uma certa
linha comum no conjunto de sua obra entre outros possiveis, a fim de percebé-los

em relacdes entre si.

4.2.1 A Gestualidade

Neste momento, a analise proposta vai enfocar especialmente o ritmo e a
repeticdo que se constroem na obra de Katsuko. Por que a escolha destes aspectos
em particular? Porque a problematica do gesto, do ritmo e da repeticdo aparecem
nas obras como guestdes centrais, e como pretendo uma leitura dos textos/obras de
Katsuko, torna-se fundamental ndo ignora-los. A repeticdo nas realiza¢cfes da artista
€ um processo que remete aos gestos formais ja feitos em algumas obras. Também,
essa repeticdo dos gestos formais constitui, em alguns momentos, processos
cumulativos, nos quais, presencia-se 0 acréscimo de elementos uns aos outros. A
questdo da repeticdo, conforme Cattani (2004, p. 79), deve ser vista sob dois
enfoques diferenciados: “[...] por um lado, como procedimento, por outro, como
estilo. Procedimento é a soma de comportamentos pessoais (atitudes criativas) e

recursos artisticos (meios técnicos e invenc¢des formais).”

Estilo, para Shapiro (1982, p. 35), é “[...] forma constante — e as vezes 0s
elementos, as qualidades e a expressao constantes — na arte de um individuo ou de
um grupo de individuos.” Em muitas obras de Katsuko, o recorrente néo € aleatério
ou ocasional e eventual. Ela opta por esse procedimento numa postura que se
coaduna com a contemporaneidade. As praticas repetitivas sdo muitas, as quais tém
grandes diferencas e envolvem um jogo, logicas combinatérias e serialidades.
Segundo Deleuze (1988, p. 24):
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Se a repeticdo existe, ela exprime, a0 mesmo tempo, uma singularidade
contra o geral, uma universalidade contra o particular, um relevante contra o
ordinario, uma instantaneidade contra a variacdo, uma eternidade contra a
permanéncia. Sob todos os aspectos, a repeticdo é a transgresséao.

Na obra de Katsuko, as figuras repetidas sdo empregadas de modo muito
particular. Encontram-se nos textos/obras em grande evidéncia, um gesto Unico,

forte, que se repete em variantes posicdes na obra ao longo de seu fazer artistico.

Deleuze (1988, p. 22) ainda acrescenta: “Repetir € comportar-se, mas em
relacdo a algo unico, ou singular, algo que ndo tem semelhante ou equivalente. [...]
N&o acrescentar uma segunda e uma terceira vez a primeira, mas elevar a primeira
vez a ‘enésima’ poténcia.” Dessa forma, a repeticdo se reverte voltando-se para o
interior. Como afirma Péguy (apud DELEUZE, 1988, p. 22), “[...] é a primeira ninféia
de Monet que repete todas as outras.” Ou seja, € 0 primeiro gesto de contato da

mao com o barro, marcando-o, que repete todos 0s outros.

Figura 36: Gestualidade. Figura 37: Gesto que se repete na realizagéo
Mé&o da artista Katsuko Nakano. das partes de algumas obras.

Para além da repeticdo, o ritmo também é elemento presente nas obras da
artista. O ritmo como uma sequéncia em movimento, repetindo-se em espagos
iguais ou alternados. Essas sequéncias intervém na obra enquanto elementos de

ligagédo e estdo em unidade em seu todo.

Observam-se, num primeiro momento, gestos contidos na palma da mao,
onde a artista toma uma porcdo de barro e no contato com a matéria imprime a
marca da mao e dos dedos que amassam, criando sulcos numa gestualidade Unica.

Em seguida, os elementos matéricos se ampliam e o espaco é seu dominio. Katsuko
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€ uma pesquisadora de solucdes plasticas, propde nesta ciranda uma série de

sensacdes visuais instigantes.

A sensagdo que temos ao observar esta ciranda de arte cerdmica € de
euforia, nosso olhar corre de um lado a outro querendo ver tudo ao mesmo tempo,
numa urgéncia quase inexplicavel. Essa sensacdo € provocada pelas estratégias
discursivas empregadas nos objetos ceramicos, na maneira como esta constituida a
ciranda, neste caso, remetendo a cena ja conhecida da roda com sujeitos
individualizados que se aproximam ou se distanciam em sua individualizagao,

convivendo no mesmo espaco com aproximacao de sentidos.

As vivéncias, os olhares construidos sdo fatores determinantes das analises
feitas. Nos agrupamentos expostos, contam os angulos de observagéo. Entrar nessa
realizacdo é seguir um percurso que descortinard os procedimentos e arranjos
formais concretizados no fazer. Buscarei, a partir dos formantes eidéticos,
cromaticos e pelas configuracdes topoldgicas, homologar, pela presenca do plano
de expressao, enunciados no texto as categorias do plano de contetdo, planos

estes que se apresentam inter-relacionados.

Cada texto/obra dessa ciranda instalada no jardim tem qualidades dinamicas
particulares, que sao definidas e sustentadas pelo contexto. A dindmica da ciranda
tem sucesso e a partir do dizer de Arnheim (1986, p. 424): “[...]. O ‘movimento’ de
cada detalhe se adapta logicamente ao movimento do todo. A obra de arte se
organiza em torno de um tema dindmico dominante, do qual o movimento, se irradia
pela area inteira." Ja o movimento “estroboscépico”, argumenta o autor, ocorre entre
formas visuais que sdo essencialmente semelhantes em sua aparéncia e fungéo,
mas diferem em alguns aspectos como a localizagcdo, tamanho e forma. Esse

movimento esta presente na ciranda.



4.2.2 Ciranda: Texto/Obra 1

Figura 38: Inicio das transformacdes do suporte. Obra n. 1 da Ciranda de Arte.

Figura 39: Suporte ja com um tratamento de cor. Obra n. 1 da Ciranda de Arte.

86
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Figura 40: A materialidade sendo realizada. Obra n 1 da Ciranda de Arte.

As imagens (Figuras 38 a 40) mostram o processo de execugdo da obra, que
ndo possui titulo, pois a artista optou por ndo colocar nomes em suas obras. O
espaco de exposicao é reservado aos apreciadores como um mundo privado no qual
se tem de entrar para poder sentir, perceber e participar. Sobe-se uma elevagdao em
expectativa do que se descortinara. A esquerda, na leve subida, uma pintura (Figura
39) se coloca a nossa presenca. Chamo pintura como poderia chamar escultura ou
até mesmo como land art. No imenso paredao de terra, a artista interfere num gesto
primordial, como se pode ver em suas obras, fazendo desse chao vertical suporte e
obra. E 0 mais primitivo dos contatos, a ligagdo com a terra bruta. Como ressaltou o
poeta Mario Quintana, em um fragmento de seus poemas “[...] Meus pés no
chdo/Como custaram a reconhecer o chao!/por fim os dedos dessedentaram-se no
lodo macio,/Agarraram-se ao chao.../Ah, que vontade de criar raizes!” Maos e pés da
artista sentem a maciez da terra e do barro e criam raizes ao transforma-los em

ceramica, aquela que nédo desaparecera do mundo.

Na analise da obra de Katsuko Nakano, fago um mergulho em seu universo
artistico a procura de novas sinteses. Sua obra estabelece um didlogo com as
superficies em erosdo, com as marcas deixadas pelo tempo. Ha, nas marcas do

tempo, nos espacgos de erosédo, o fazer da artista, que se evidencia nas superficies
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em saliéncias, entrancias e reentrancias dos volumes. Sua obra é pulsante, viva,

com gestos estruturados e harmoniosos.

O olhar do apreciador de sua obra sobe, ultrapassa a obra, verticaliza-se,
chega ao verde da mata e encontra o azul celeste. Ha4 uma simbiose entre o olhar do
apreciador, a natureza e a arte. O grande poder significativo vem do tamanho do
suporte. Os espagos com cores sdo redimensionados e seus contrastes tornam-se
mais impactuais no ato de compor com as cores. A materialidade das cores é
realizada pela artista. S&o construgbes feitas de cimento, cal e pigmentos
associados a terra. Do mesmo modo, com a redimensao do suporte “barranco”, os

marcantes gestos destacam os volumes numa interagéo entre forma e cor.

Figura 41: Texto/obra ainda em devir. Obra n. 1 da Ciranda de Arte.

Esta obra esta em devir, pois, segundo a artista, pretende acrescentar pecas
menores ao longo do espaco. Também esta em devir, tendo em vista sua exposi¢ao

ao tempo, chuvas, sol, umidade, entre outros, que interferirdo na aparéncia da obra.

Durante e ap6s a analise do plano de expresséo, é possivel perceber como o
enunciador faz sentir e como se confirmam as oposi¢cdes estabelecidas pelo plano
de conteudo. Tais oposi¢Oes se constatam em toda a ciranda. Na obra do “barranco”

temos presente vs. passado e um futuro em devir. Em outro elemento da ciranda, a
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oposicdo alto vs baixo; pequeno vs grande vs minusculos; e ainda em outro, a

oposicao dentro vs fora.

Assim, na obra que chamo “barranco”, conferimos em sua presenca
determinados efeitos de sentido, é o presente que se faz; contudo, com o tempo que
transcorre, a obra sera outra, e outra, porque nés NA0 Mais SOmos 0S MesmMos ao
olha-la em um outro momento, e ela também néo o é, porque sofrera transmutacdes.
A atualizagdo dessa obra e de outras que serdo estabelecidas nesse espaco, tal
como o que estad em anélise, remete para as caracteristicas do hipertexto®, nosso
pensamento organiza a partir delas uma rede de relagdes. Conforme a descricdo de
Pierre Levy (apud PELBART, 1998, p. 62), ha varias caracteristicas nesta rede de
relacdes, que ele trata como principios: o Principio de Metamorfose, neste caso a
trama hipertextual tem mudanca constante, “[...] pode permanecer estavel durante
um tempo, mas essa estabilidade € fruto de um trabalho.” Outra caracteristica
destacada é o Principio da Topologia: nos hipertextos tudo funciona por
proximidade, por vizinhanca. O curso dos acontecimentos é uma questdo de
topologia, de caminhos. O tempo pode ser pensado na légica do hipertexto, o qual
determina uma certa maneira de experienciar o tempo. Ao analisar o tempo, Pelbart
(1998, p. 62) observa:

[...] assim como a transmissao oral dos primitivos produzia um tempo ciclico,
e a escrita favorecia um tempo linear. [...] como pensar o tempo a imagem e
semelhanca de um hipertexto? como pensar o tempo como uma
multiplicidade? [...] ousemos dizer a palavra que esta no horizonte de todas
essas variagdes: como pensar o tempo como um rizoma?

Verifica-se, entdo, que um rizoma temporal se apresenta para a nossa
imaginacéo. Percebe-se com esse novo olhar ao tempo, um emaranhado deles. Ao
invés de uma linha de tempo, temos uma multiplicidade. Na andlise dos textos de
Katsuko, esses aspectos do hipertexto se presentificam. Nosso pensamento

estabelece um rizoma e nele vamos ter presente muitos tempos.

2 Hipertexto, conforme Ferreira (1999, p. 1050), é a “forma de apresentacdo ou organizacdo de
informacdes escritas, em que blocos de textos estdo articulados por remissfes, de modo que, em
lugar de seguir um encadeamento linear e Unico, o leitor pode formar diversas seqiiéncias
associativas conforme seu interesse. Conjunto de textos estruturados ou organizados dessa forma e,
geralmente implementado em meio eletrénico computadorizado, no qual as remissfes correspondem
a comandos que permitem ao leitor passar diretamente aos elementos associados.”
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4.2.3 Ciranda — Texto/Obra 2

Figura 42: Obra realizada em forma de grandes cones. Alturas que variam entre
80cm e 250cm. Nove pecas ao todo. Obra n. 4 da Ciranda de Arte.

A obra seguinte constitui-se de multiplos cones feitos em faianca (argila
branca), modularmente com encaixes imperceptiveis. Cada peca em forma de
“cone”, assim denominado por mim a fim de identificar a obra, foi realizada
justapondo o0s pequenos “0ssos” (conforme Figura n. 42), assim nomeados pela
artista de uma maneira informal e ndo definitiva, por sua semelhanca com 0s 0ssos
da coluna vertebral, um ao lado do outro, emendados na parte interna com a mesma
argila. Sao centenas de pequenas pecas que ao se repetirem formam o todo. Na
superficie do gramado onde se instalam os “cones”, ha centenas de pequenas pec¢as
semelhantes as demais, formando um tapete branco que completa a obra.
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Figura 43: Ossos, detalhe das obras n. 3, 4, 5, 8 e 9 da Ciranda de Arte.

Y

Frente a palavra “0sso” me permiti buscar seu significado para tracar a
relacdo do formante eidético, forma de 0sso, com o simbolismo trazido por Chevalier
e Gheerbrandt (1997, p. 666), que dizem:

O simbolismo do osso desenvolve-se segundo duas linhas principais: 0 0sso
€ 0 esqueleto do corpo, seu elemento essencial e relativamente permanen-
te; por outro lado, o 0sso contém o tutano, assim como o0 caro¢o a amén-
doa. No primeiro caso, 0 0sso é simbolo de firmeza, de forca e de virtude. E
por isso que o caro¢o da imortalidade, o luz ou o che-li, s&o 0ossos muito
duros. A contemplagdo dos ossos pelos xamas é uma espécie de retorno ao
estado primordial, pelo despojamento dos elementos pereciveis do corpo.
Para certos povos a alma mais importante reside nos 0ssos, dai o respeito
gue se presta a eles. O costume de oferecer aos deuses as ossadas dos
animais sacrificados, recobertas de graxa € ja atestado na Antiglidade gre-
ga. O respeito aos 0sso0s, cujo retorno a natureza assegura a continuidade
das espécies, se encontra atestado pelos costumes da caca e da pesca.

Podemos prever, pela situagéo de outras obras instaladas no espaco que elas
estardo em mutacdo no seu formante cromético pela acdo do tempo, chuva, poeira,
e mesmo os elementos da natureza, como musgos e outros. Nossa percepgao e
sensibilidade procura um lugar onde aportar, mas nosso olhar corre de um lado a
outro num movimento visual lento, num “eterno retorno”. Esse retorno serda visto nas

obras da ciranda que seguira rodando pelo nosso olhar. Ao olhar esta obra de varios
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angulos temos as percepcdes variadas. Podemos vé-la por partes, em situacées
topoldgicas que propiciam novas nharrativas. Ao hos aproximarmos, percebemos que
as texturas sdo marcas de méaos, sdo 0s pequenos “0ss0s” que, colocados de forma

repetida, justapostos, compdem o grande ambiente que se dirige ao céu.

A esse respeito é esclarecedor lembrar que a repeticdo é procedimento
constitutivo da producdo artistica moderna e contemporanea, ocorrendo como

pratica, elemento e recurso artistico.

Figura 44: Visao do conjunto da instalacao. Obra n. 4 da Ciranda de Arte.

No texto, a semelhanca de forma e a graduacdo das mudancas em altura,
largura e conjuntamente a topografia, induzem o enunciatario a ver um
acontecimento que muda com coeréncia. A obra é forcosamente dinamica, se
contrai e sobe mudando a partir de seu carater repousante e sélido no gramado, a
uma forca em elevagéo. Esse efeito nos convence, tendo em vista a sobreposi¢éao

dos elementos do texto/obra.

Arnheim (1986, p. 427) salienta a posicao de Auguste Rodin: “[...] movimento
€ a transicdo de uma posicao a outra”, portanto, o artista para expressar movimento,
“[...] representa fases sucessivas de uma agao em diferentes partes de uma figura. O
impulso que se estabelece na obra para frente, lados e alto acentua a vigorosa

atividade dinamica.”
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A dindmica ndo é uma propriedade do mundo fisico, mas pode mostrar que 0s
padrées de estimulo projetados em nossas retinas determinam a série de qualidades
dindmicas inerentes ao que se percebe. Para Krauss (1998, p. 6), “[...] a escultura é
um meio situado de modo peculiar na jungcdo entre quietude e movimento, tempo
parado e tempo que transcorre. Dessa tensao que define a real condicdo da

escultura, deriva seu enorme poder expressivo.”

A quietude/movimento dessa obra na ciranda indica justamente uma
anterioridade, uma presentidade e uma posteridade. Esta narrativa envolve trés
momentos de tempo. No tempo anterior, 0 encontro entre os “actantes”, a formacao
e 0 movimento indicado pela localizacao de suas partes. No tempo presente, a cena
se apresenta estatica, mas com o movimento potencializado tal como a vemos num
primeiro olhar. No tempo posterior, novamente a a¢géo, o nosso olhar movimenta-se
de um *“actante” a outro, fazendo com que a ciranda presente na obra rode,

contraindo-se e expandindo-se.

Queremos aqui trazer o conceito de actante, termo usado no paragrafo

anterior. Greimas e Courtés (1979, p. 12) conceituam o termo da seguinte forma:

O actante pode ser concebido como aquele que realiza ou que sofre o ato
independentemente de qualquer outra determinagcdo. Assim, citando L.
Tesniére, a quem se deve o0 termo, actantes sdo 0s seres ou as coisas que,
a um titulo de meros figurantes e da maneira mais passiva possivel,
participam do processo. Nessa perspectiva, actante designara um tipo de
unidade sintaxica, de carater propriamente formal, anteriormente a qualquer
investimento semantico e/ou ideolégico.

No texto A danca das ordens sensoriais, Oliveira (1999b, p. 155) traz uma
leitura de obra e nela o entendimento de actantes.

As zonas de cores sao redimensionadas e seus contrastes tornam-se mais

impactuais no seu ato de criar espacos distintos pelos quais uma

descontinua linha atravessa inteiramente a superficie. Por esse agir, as
cores podem ser consideradas ‘actantes’ na acep¢do semiética do temos.

Percebo, em todos os textos ceramicos de Katsuko, que se passa do “tempo
parado ao tempo que transcorre”. E um ir e vir no tempo e um olhar tencionado
nesse tempo. As temporalidades antes, agora e depois presentificam-se no espaco
da Ciranda de Arte. O tempo que transcorre esta sendo marcado nas cirandas, a
cada dia, a cada noite, a cada estacdo, a cada ano, marcando o que se foi e a
espera das marcas do novo tempo.
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Estabelecendo relacdo com a obra dos “cones” maiores, ha a instalacdo que
fica situada na parte inferior da maior e ao lado do barracdo. E um conjunto
harmdnico com as pecas feitas de “ossinhos” e de tamanhos semelhantes (Figura n.
45). Dialoga, estabelece relagdo diretamente com a maior, indica um percurso do
olhar. Esse olhar vai em duas direcdes, para o alto, onde esta a outra, e para baixo,
pois elas se situam a beira de um barranco, um buraco entre arvores que esta sendo

tratado pela artista, podendo ser transformado.

Figura 45: Cones pequenos. Obra n. 4 da Ciranda de Arte.

Apoés a descricdo das estruturas das instalagdes, minha busca € pelos efeitos
de sentido, no discurso da significacdo. Entendo que o plano de expressdo esta
relacionado ao plano de conteddo. Dessa maneira, no que tange ao plano de
expressdo, farei o percurso da manifestacdo textual as estruturas profundas,
descrevendo como sdo formados os feixes de relacdes nas categorias: eidético,
cromatico, topologico e de materialidade Na trajetdria do enunciador, somos
conduzidos a fazer o percurso do todo para as partes ou vice versa, bem como
somos conduzidos a fazer escolha de percurso para nossa narrativa. A escolha se
deve ao fato de estarem as obras instaladas em um amplo espago, no qual podemos
visualizar mais de uma obra ao mesmo tempo, ficando, portanto, maleavel a escolha
por onde comecar a analise. Na topologia do espaco presenciamos, a partir da sua

parte inferior, jA que o0 espaco de exposicdo esta em aclive a partir da sua entrada,



95

obras a nossa frente que, conforme nos aproximamos vao se agigantando e
descortinando outras obras a direita e a esquerda. A interferéncia de outros
elementos na visualizacao da obra faz com que nao olhemos unicamente para ela. A
obra esta acima do barracdo e da construcédo onde fica o forno; isso faz com que o
barracéo passe a ter um significado no todo. Assim também a casa da artista passa

a compor a ciranda.

A percepcao da formacao desse texto/obra me conduz aos “ossinhos” feitos
as centenas. Passo do minusculo colocado em forma circular no gramado, aos
maiores que compdem as formas “conicas”. Eles se justapbem de uma forma
disciplinada na repeticdo, sendo que a textura que se ressalta é conseqiiente dessa
justaposicdo. O formante cromatico branco contrasta com o verde da grama e o azul
do céu. Essas sao as cores mais presentificadas na ciranda, e que fazem nosso
olhar seguir em todas as direcbes. A natureza e suas cores estdo presentes,
trazendo uma sensacdo de calma e tranquilidade. O siléncio € o elemento que

completa as obras.

4.2.4 Ciranda: Texto/Obra 3

Figura 46: Mandala. Obra n. 5 da Ciranda de Arte.
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Ao lancar meu olhar sobre o texto visual que se descortina na obra acima,
rodando pelo espaco de exposicéo, parece-me que estou diante de uma “mandala”?®
feita de gestos/marcas dos dedos, “ossos” de cerdmica. E um momento de
potencializagdo do sensivel em minha leitura, fico sem félego procurando introjetar
pelos sentidos tudo o que percebo. Quero olhar, ver, tocar numa urgéncia de
abarcar o todo. Este momento me lembra o texto de Eduardo Galeano, no Livro dos

Abracos, intitulado A Funcgao da Arte (1995, p. 15):

Diego ndo conhecia o mar, o pai, Santiago Kovadloff, levou-o para que
descobrisse 0 mar.

Viajaram para o sul.

Ele, o mar, estava do outro lado das dunas altas, esperando.

Quando o menino e o pai alcancaram aquelas alturas de areia, depois de
muito caminhar, o mar estava na frente de seus olhos. E foi tanta a
imensiddo do mar, e tanto o seu fulgor, que o menino ficou mudo de beleza.
E quando finalmente conseguiu falar, tremendo, gaguejando, pediu ao pai:

- ME AJUDA A OLHAR!

O melhor jeito que encontrei para expressar o0 grande momento sensivel, a
passagem desse estado sensivel para um estado de solidez e concretude das
formas feitas pelas maos do espirito humano, é a manifestacdo do desejo de ver a
paisagem como o menino do texto de Galeano: pedir ajuda para olhar. A percepcao
da existéncia de algo em um lugar privilegiado nos faz acreditar no poder de
transformacdo da matéria. Citando Focillon (1988, p. 117), no ensaio Elogio das
Maos, diz que: “[...] a argila, endurecida ao fogo, brilhando com o esmalte, e com a
areia, poeira fluida e obscura que a chama solidifica em ar transparente (...)” pode
fazer a matéria comecar pela transmutacdo e continuar na metamorfose. O fazer
artistico em contacto com a modelagem, com a ceramica, enterra as maos nas

entranhas da argila para lhes dar a forma que se quer.

%% “Para os japoneses budistas da seita de Shingon, as figuracées concéntricas das mandalas s&o a
imagem dos dois aspectos complementares e finalmente idénticos da realidade suprema, [...]. A
mandala é uma imagem ao mesmo tempo sintética e dinamogénica, que representa e tende a supe-
rar oposi¢cdes do multiplo e do uno, do decomposto e do integrado, do diferenciado e do indiferen-
ciado, do exterior e do interior, do difuso e do concentrado, do visivel aparente ao invisivel real, do
espaco temporal ao intemporal e extra-espacial.” (CHEVALIER; GHEERBRANDT, 1997, p. 585-586).
Jung (1995, p. 240) recorre a imagem da mandala para designar uma representacdo simbdlica da
psique, cuja esséncia nos é desconhecida. Ele observou assim como seus discipulos, que essas
imagens séo utilizadas para consolidar o ser interior ou para favorecer a meditagdo em profundidade.
A contemplacdo de uma mandala supostamente inspira a serenidade, o sentimento de que a vida
reencontrou seu sentido e sua ordem.
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Ao significar este texto pode-se trazer a tona sentidos que explicitam a
caminhada do homem/artista que molda a argila ou outra matéria. Mesmo estando
hoje em plena era tecnologica, € surpreendente vermos em nds, de forma viva, o
ainda “vivente teimoso da primazia manual’. Os tempos passaram sem modificar a
sua vida profunda, "sem o fazerem renunciar a suas antigas formas de descobrir 0
mundo e de o inventar. A natureza é para ele, sempre um receptaculo de segredos e

de maravilhas.”

A mandala nos remete a introspecc¢éo. Ela é literalmente um circulo; ainda
que seu desenho seja, muitas vezes, complexo, nos dizeres de Chevalier e
Gheerbrandt, no Dicionario dos Simbolos (1997, p. 585), “[...] a mandala é ao
mesmo tempo um resumo da manifestacdo espacial, uma imagem do mundo, além

de ser a representacao e a atualizacéo de potencias divinas [...].”

Figura 47: Mandala — Outro &ngulo de visualizacdo. Obra n. 5 da Ciranda de Arte.
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Figura 48: Mandala — Outro angulo de visualizagao. Obra n. 5 da Ciranda de Arte.

4.2.5 Ciranda: Texto/Obra 4

Figura 49: Painel com Mascaras Ceramicas — 510 mascaras, em uma superficie de 10m x 3m.
Obra n. 6 da Ciranda de Arte.

A obra seguinte consiste em um painel com mascaras e entrar neste texto é

seguir um percurso que descortinard os procedimentos e arranjos formais
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concretizados no enunciado e buscados a partir dos formantes matéricos, eidéticos e
cromaticos e, ainda, pelas configuracGes topoldgicas. Com isso, homologar pela
presenca do plano de expressao, de enunciados no texto relacionados as categorias
do plano de contetdo. Planos estes que no texto visual estéo interligados.

Sao marcas do caminho feito por Katsuko no grande painel (Figura 49) com
centenas de mascaras repetidas, sendo unas na multiplicidade. Em razdo da
guantidade, cada mascara disputa o olhar do destinatario com as demais mascaras
e textos da ciranda. Num ir e vir do olhar sensivel, somos atingidos pela exuberancia
de formas, cores, arranjadas no painel, uma topologia. A movimentacao visual nesse
todo plastico, em um primeiro olhar, pela horizontalidade do painel, produz uma
visualizacdo rapida. Entretanto, pelo arranjo da superficie, pelas qualidades
expressivas do texto, para vé-lo de fato, nosso olhar precisa ser lento em cada
engquadramento. Pela repeticdo e semelhanca, as mascaras impdem um ritmo ao
conjunto e ao nosso olhar. O movimento visual permeia a narrativa. Passamos por
um jogo alternado de olhares, entre “actantes” e destinatario e vice versa. Nesse
jogo de olhares, atesta-se a cumplicidade entre os actantes, enunciador e

enunciatarios.

Como mencionamos em paginas anteriores, a repeticdo proposta por Katsuko

neste painel de méascaras apresenta a diferenga na repetigéo.

Deleuze (1988, p. 16) afirma:

Nossa vida moderna é tal que, encontrando-nos diante das repeticdes mais
mecénicas, mais estereotipadas, fora de nés e em nés, ndo cessamos de
extrair delas pequenas diferencas, variantes e modificacdes. [...]. No
simulacro a repeticao ja incide sobre repeti¢cdes e a diferenca ja incide sobre
diferencas. Sdo repeticdes que se repetem e € o diferenciante que se
diferencia. A tarefa da vida é fazer com que coexistam todas as repeticdes
num espaco em que se distribui a diferenca.

O “diferenciante” na obra de Katsuko é o contato manual com a peca a ser
repetida. A diferenca esta presente sempre. No espaco vertical onde se encontra o

painel, cada elemento visto desperta a vontade de conhecer mais.
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Figura 50: Detalhe da obra com mascaras.
Obra n. 6 da Ciranda de Arte.

Passamos pela exploracédo das qualidades sensiveis até as diferencas que as
constituem, o tamanho, grande e pequena, diferenca de cores claras e escuras,
manchadas e ndo manchadas, identificacdo de olhos e bocas, grandes e pequenos.

Todos séo “diferenciantes” nas repetidas mascaras.

O surgimento de formas sincrbnicas, caracterizadas por maior
convencionalismo e estaticidade, ndo faz desse mural algo comum; estdo presentes
algumas oposi¢cbes que fazem ser o painel um texto vivo. Ha os actantes que nos
olham, que dialogam conosco, dependendo do lugar onde nos colocamos. A
apreensdo desses olhares, a apreensao estética € fundamentalmente producédo de
sentido, e no momento em que construimos uma narrativa sobre esse objeto, esta

pode ser compartilhada com outros sujeitos.
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Figura 51: Detalhe do Painel de Mascaras. Foto n. 6 da Ciranda de Arte.

Resultado do contato com a matéria, as mascaras que se observam neste
texto estabelecem um jogo de olhares. Essa multiddo (as mascaras) olha. Olha para
nés. Olha para além de nos.

Figura 52: Painel de Mascaras Ceramicas — 510 mascaras em uma superficie de 10mx3m.
Obra n. 6 da Ciranda de Arte.

Essa imagem nos remete a um estadio lotado em dia de grande jogo, onde a

gualquer momento podera haver uma exploséo de alegria.
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Buscando, no plano de conteudo, estabelecer significados no contexto da
cultura, procuro investigar mais sobre o formante eidético, a configuracdo do

elemento presente no painel, a mascara.

Conforme Chevalier e Gheerbrandt (1997, p. 595-598):

O simbolismo da méscara no Oriente varia segundo suas utilizagbes. Seus
tipos principais sdo a mascara de teatro, a mascara carnavalesca, a
mascara funeraria, utilizada especialmente entre os egipcios. A méascara
teatral — que € também as das dancas sagradas — é uma modalidade da
manifestacdo do Self universal. A mascara, especialmente sob seus
aspectos irreais e animais, é a Face Divina e mais particularmente a face do
sol atravessada pelos raios da luz espiritual. A mascara funeraria é o
arquétipo imutavel, no qual supostamente a morte se reintegra. [...] com
modalidades diferentes, a mascara destinada a fixar a alma errante (o
houen) foi também utilizada na China antes do uso das tabuas funerarias.
As tradi¢cbes gregas [...] conheceram as mascaras rituais das ceriménias e
das dancas sagradas, as mascaras funerarias, as mascaras votivas, as
mascaras de disfarce, as mascaras teatrais.

A simbologia da mascara se presta a cenas dramaticas em pecas de teatro,
filmes em que o ator se identifica de tal modo com o seu personagem, com a sua
mascara, que nao mais consegue dela se desfazer, ela se transformou na imagem

representada.

Das mascaras, Chevalier e Gheerbrandt (1997, p. 597) escrevem, com

relacdo a mistica religiosa:

A forca captada ndo se identifica nem com a mascara, que nao passa de
uma aparéncia do ser que ela representa, nem com o portador que a
manipula sem se apropriar dela. A mascara é mediadora entre as duas
forcas e indiferente em relagéo a qual delas vencera a luta perigosa entre o
cativo e o captador.

O mural analisado aqui tem ainda um outro ponto de visualizacdo, que € de

dentro de casa, através de uma janela que se abre para ele.



103

Figura 53: Painel de Mascaras Ceramicas. Visualizagdo através de uma janela.
Obra n. 6 da Ciranda de Arte.

Na parte superior do muro onde a artista instalou o “painel de mascaras”, ela
colocou também “ossinhos” em suportes de ferro que apontam para o alto. Com
relacdo ao painel, foi feito mais de um estudo para ver como se comportava a

visualizacdo no conjunto das méscaras. Esta foi uma delas, e ndo a definitiva.

4.2.6 Ciranda: Texto/Obra 5

Figura 54: Ossos em suporte de ferro — alturas de 30cm a 150cm. Obra n. 8 da Ciranda de Arte.
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A obra esta colocada na esquina dos cem metros do terreno, e nela se
apresenta grande numero de formas, “0ssos” na vertical. Sdo como colunas
vertebrais com seus 0Ss0s expostos.

Figura 55: Ossos, em suporte de ferro sobre o muro. Alturas 30a 50cm. Obra n. 8 da Ciranda da Arte.

Esta fileira tem continuidade por todo o espaco de exposi¢cdo. Na Figura 55
temos a continuidade, neste momento descendo do muro, e na sequéncia, como
mostra a Figura 53, acima do painel de mascaras. Topologicamente, ha uma
integracdo total dos *“actantes”. E preciso salientar os formantes cromaticos
presentes nos muros, eles séo fruto de um tratamento coloristico dado pela artista,

procurando integra-los com a natureza.

Figura 56: Ossos, em suporte de ferro. Alturas 30 a 150cm. Obra n. 9 da Ciranda de Arte.
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H& uma integracao entre as pecas de dentro de casa, as de fora e a natureza.
O dialogo visual se estabelece entre elas. A relacdo dentro/fora, vista na obra n. 9 da
Ciranda de Arte, mostra uma forma de didlogo entre “actantes” em locais distintos.
Os elementos da obra sdo nossos conhecidos, os “ossinhos”. A situacdo de
presentificacdo é que se mostra diferente. Os elementos matéricos sdo o barro e as
barras de ferro. Estas possuem na sua base um tripé, que faz com que o suporte
adquira estabilidade. As alturas variam, assim como o0 niumero de pecas em cada
barra. A situacdo topografica dos textos/obras, que se repetem no interior e no
exterior da casa, comunicam-se através de uma janela de vidro e vao fazer com que
nesse espaco tenhamos um olhar diferenciado, movimentando-se de dentro para
fora e de fora para dentro. Contudo, saliento uma posicdo de destaque nesta
topografia, o olhar de dentro para fora. Nela, as obras se sobrepdem e se destacam
pela unidade que formam. A transparéncia do formante matérico, vidro, possibilita a

unificacdo entre os textos/obras.

A localizagao dessa janela de vidro, no final de um corredor, como mostra a
Figura 56, faz com que o angulo de observacdo possa ter distancia das obras
analisadas. Estar no interior da casa (obra n. 9 da Ciranda de Arte), na qual ha
outras obras, nos estimula a olhar e ver mais. Denomino “casa/museu” justamente

pelas obras do seu interior.

Figura 57: Fachada da casa da artista Katsuko Nakano.
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Figura 58: Atelier Barracéo, localizada na propriedade de Katsuko Nakano.

A incluséo da casa e atelier na Ciranda de Arte — barracdo, como é chamado
pela artista — se apresentam para dar continuidade a Ciranda. Eles, embora sendo
construgbes, fazem parte igualmente da Ciranda. No circuito percorrido, essas
construcbes, em suas formacdes eidéticas e topoldgicas, ndo podem ser ignoradas,
elas interagem com o enunciatario. O barracdo € central. Podemos circula-lo,
adentrando por seus varios espacos abertos. Nele, ha pecas em exposicéo (Figura
56), assim como na casa (Figura 57). Ele é espaco de trabalho em mais de um
ambiente. Aqui neste ponto temos também instalado o forno a lenha, elemento que

ocupa lugar de destague na Ciranda e para a ceramica.

Considero relevante destacar a fachada da casa de Katsuko, que se
apresenta toda em barro. Esta fachada foi construida pelas maos da artista, sendo
transformada em um texto/obra. Na materialidade da fachada s&o os diversos tipos
de barro que apresentam coloracées diferenciadas. O adobe?’, técnica utilizada nas

construcdes de casas h4d muitas geracdes, tem aqui também uma funcao artistica.

T Adobe, segundo Fournier (1981, p. 8), é “uma pasta de argila secada ao sol na qual se juntou
palha e que se emprega nos paises quentes como material de constru¢do. Os blocos de adobe néo
sdo cozidos a uma temperatura suficientemente alta para transforma-lo em ceramica. O adobe é um
excelente isolador do calor.”
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A presenca da matéria barro na construcdo da casa de Katsuko lembra a
casa do passaro jodo-de-barro, que a constroi de ramos secos e barro, protegendo
na abertura externa seus espacos interiores. Assim, percebemos esta fachada que

de fora néo visualizamos janelas ou portas.

As obras da exposicédo do barracdo nao foram analisadas na Ciranda de Arte,
mas entendo que as mesmas podem fazer parte do texto da pesquisa, como

exemplo da diversidade de rela¢cdes que se estabelecem com os elementos “0ssos”.

Figura 59: Ossos/gestos — contato manual. Figura 60: Ossos/gestos em exposi¢do no
barracéo.

Figura 61: Ossos/gestos em caixa de ferro. Figura 62: Ossos/gestos em caixa de vidro.
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Eles estdo em muito lugares. Os suportes variam de vidro ao metal. As obras
cobrem as paredes de parte do barracdo, € um espetaculo visual. A gestualidade
nestas obras (Figuras 59 a 61) é forte. S&o ambas as maos construindo, marcando o
barro. A materialidade possui a unido do barro com materiais de outra ordem, no

caso, o metal, que no forno com o calor assumem essa coloracao.

Assim, concluindo, nesse momento, minha analise dos textos/obras de
Katsuko Nakano, quero dizer que ela sabe para onde vai, para onde é conduzida.
Em sua obra a forma nao se repete, pode-se dizer que ela reaparece com funcgao
diferente. O seu retorno a volta do gesto primordial inscreve-se numa variacao serial,
num conjunto ilimitado de permutacdes. A obra sugere um encadeamento de textos
plasticos. O texto visual é de uma infinita concisdo. De uma obra para outra, 0
mesmo gesto objeto muda de sentido. Esta aparente disponibilidade dos elementos
dentro de limites fixados previamente em alguns trabalhos é o que define o espaco

de apresentacao.

O poder cativante dos tridimensionais de Katsuko advém também de
contrastes e oposigdes, por vezes de conflitos, ndo premeditados, mas encontrados
em caminho e explorados: o liso e 0 rugoso, o vazio e o cheio, o definido e o
informe, o reentrante e o saliente, 0 macico e o ténue, oposicdes geradoras de
tensdo, de energia espacial e de dinamismo. Algumas partes parecem elaboradas e
tratadas pela mao e para a méo; a plenitude do volume, a tensédo das curvas e as
superficies rugosas ou lisas mobilizam e satisfazem o sentido tatil. Assim, nos
deparamos com os textos/obras de Katsuko e os significamos. Outros textos/obras

da artista podem ser visualizados a seguir.
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Textos visuais que complementam o espaco de exposi¢éo, em Itapevi, SP, e
outros que compdem o acervo da artista Katsuko Nakano.

Figura 67 — Escadaria construida pela artista. Figura 68 — Forno de ceramica.
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Figura 69 — Detalhe do barranco com obra. Figura 70 — Potes.

Figura 71 — Ossos. Figura 72 — Gestos.

Figura 73 — Méascaras. Figura 74 — Méscaras.
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P

Figura 77 — Ossos em suporte de ferro. Figura 78 — Ossos.

Figura 79 — Estrutura - Dorso. Figura 80 — Gestualidade.



CONCLUSAO

A reflexdo desenvolvida neste trabalho de tese direcionou-se em argumentar
e sustentar, pela teoria semidtica plastica e por estratégias de leitura e analise, as
possibilidades de significacdo, pelo sensivel e cognoscivel, de textos/obras
tridimensionais em ceramica. Os conceitos de leitura, semidtica plastica, semiose, 0
estabelecimento de um percurso gerativo,sao pertinentes nas analises das praticas
poéticas tridimensionais que se fazem de textos/obras na contemporaneidade.
Verificou-se que estes conceitos podem estar ligados a educacéo, ao ensino de arte,
0 que ratificou em mim, mais uma vez, o interesse e a intencdo de analisar os

textos/obras da artista Katsuko Nakano.

As referéncias conceituais aqui colocadas e que possibilitaram as reflexdes
desenvolvidas permitem apontar para outros textos/obras com as mesmas
caracteristicas. Elas podem ser ampliadas em termos de espaco além deste, no qual
foram pensadas inicialmente. Entendo que a obra de Katsuko foi exemplar dentro

das problematicas estudadas.

Busquei refletir em primeiro lugar, sobre a possibilidade de acesso a
significagcéo e sobre a complexidade das obras tridimensionais ceramicas, atraves da
analise das obras de alguns artistas, que se dedicaram a ceramica, pelo seu
contexto histdrico e artistico, procurando pela semiética plastica com base nos niveis
gue estdo presentes em todas as linguagens, estabelecer efeitos de sentido,
diferentemente do que vinha usualmente fazendo. Em segundo lugar, o objetivo foi
ressaltar os tridimensionais, obras de arte, como textos passiveis de serem lidos,
analisados, significados. Em terceiro lugar, o destaque foi para a ceramica e para
sua materialidade, como também, para os referenciais teéricos e as estratégias de
leitura e significacdo dos textos/obras de Katsuko Nakano, e a semiose presente em

textos/obras da artista.

A semidtica plastica mostrou ser uma teoria que, vista no estudo de Jean-
Marie Floch (1985a), na obra Petit Mythologies de L "Oeil et de L esprit, abrange e
consolida as possibilidades de edificacdo dessas “disciplina-objeto”. A semiética

plastica, segundo Oliveira (2004, p. 12), assim é definida: “[...] optamos por



denominar plastica a semiética que se ocupa da descricdo do arranjo da expressao
de todo e qualquer texto visual. [...] uma semiética de carater geral do ponto de vista
de seus fundamentos teoricos e de seus procedimentos metodoldgicos.” A semidtica
plastica, portanto, analisa e interpreta a visualidade em suas diferentes presencas.
Nesta tese, os textos/obras de Katsuko, corpus de analise, juntamente com o
aparato tedrico, permitiram estabelecer as categorias de analise dos

tridimensionais, a partir do percurso gerativo de sentido.

A partir do conceito de semiose tdo presente nos textos obras de Katsuko, e
entendendo o tridimensional artistico como um texto/obra pertencente a uma
linguagem artistica, portanto detentora dos planos que toda linguagem possui —
plano de expressdo e plano de conteudo —, constatou-se que o0s textos/obras
tridimensionais de Katsuko podem ser constituidos de uma semiose entre os planos
que os estruturam. Nesta pesquisa, 0 termo “significacdo” também foi usado como
sinbnimo de semiose ou ato de significar. A significacdo foi interpretada conforme
Greimas e Courtés (1979, p. 408): “[...] como unido do significante com o significado,
ou relacdo de pressuposicdo reciproca.” Assim, a partir das estratégias de
organizacao das leituras e analises dos textos/obra de Katsuko, ficou evidenciado o
seu modo de producdo de sentido, ou seja, a maneira como provocaram

significacdes e interpretacoes.

Com relacéo ao conceito de tridimensional e suas poéticas, observou-se que
a tendéncia da arte contemporanea tem-se voltado tanto para o tridimensional, que
abrange a escultura, como também para as formas mais recentes, como instalagées,
objetos, entre outros. As instalacdes e os ambientes, como também sdo chamadas
essas obras, sdo espagcos em que o artista usa a arquitetura sem se confundir com
ela. As obras da artista Katsuko séo instalacdes. Entendo-as assim porque séao,
fundamentalmente, procedimentos que acontecem no espaco e que, mais que
instala-las, também as constitui. Os textos/obras de Katsuko, os analisados nesta
tese, foram considerados como tridimensionais sob forma de instalacbes e
ambientes. Nesse sentido, recorremos a Canton (apresentacdo a obra de Krauss,
1998, p. x) quando nos traz a reflexdo sobre o tridimensional de nosso tempo que:
“[...] apbia-se num cruzamento de tempo e espaco [...]", cuja presenca se da a partir

de organizac¢des formais.



Krauss (1998, p. 6), quando traz a reflexdo o conceito de escultura,
argumenta: “[...] a escultura € um meio situado de modo peculiar na juncédo entre
guietude e movimento, tempo parado e tempo que transcorre. Dessa tensao que
define a real condicdo da escultura, deriva seu enorme poder expressivo.” As
instalacbes de Katsuko Nakano demonstram essa interatividade. S&o um ir e vir no
tempo e um olhar tencionado nesse tempo; diante delas, passamos do tempo
parado para o tempo que transcorre. Na Ciranda de Arte, denominacdo que dou ao
circuito de textos/obras instalados no jardim do sitio de propriedade da artista,
percebemos exatamente esses momentos de quietude e movimento. As
temporalidades antes, agora e futuro presentificam-se no espaco dos

tridimensionais.

Os conceitos de repeticdo e ritmo presentes no trabalho de Katsuko foram
trazidos nesta tese, tendo em vista serem fundantes da expresséao plastica da artista.
O contato primordial intermitente com a materialidade fundamentou a significacao
das obras. A percepcgao das repeticdes em algumas propostas, feitas pela artista em
muitos textos obras, permitiu-me destacar a diferenca na repeticdo, o uno e do todo.
Nessa organizacdo da repeticdo, destaca-se 0 ritmo que ndo é estatico mas

dindmico, numa alternancia que marca a visualidade.

Conhecer a materialidade com que a artista pesquisada trabalha foi
fundamental na argumentacdo discursiva para a andlise encetada nesta tese. Foi
possivel perceber os propositos da enunciadora, seus posicionamentos, seus
valores, suas posicoes em relacdo a arte, 0os quais se mostraram de forma explicita
em alguns momentos e, em outros, implicitamente pela forma como ela expds sua
narrativa plastica. Katsuko vé a terra e quer traduzir a partir dela sua nova arte. Quer
escavar e imprimir marcas, (re)arranjando a natureza terrestre. Tem trabalhado a
cor, ndo a cor pura, mas a resultante da mistura com a natureza, colocada na
sucessdo de recortes topogréaficos. A conclusdo a que chego com relacdo a essas
obras € o0 seu constante devir, 0 seu vir a ser. Nessa visualidade, hd um
(re)descobrimento quase que diario; as leituras se renovam em funcdo do enunciado
e do enunciatério. No espaco de exposicdo existem outras propostas com o0 mesmo
sentido, que é o do tratamento artistico da terra. Essas propostas estdo em
andamento e poderéo ser objeto de futuras leituras e pesquisas.



O debate em torno de textos visuais, sua realizacdo na tridimensionalidade e
analise dos efeitos de sentido apresentou-se bastante amplo, com muitos artistas e
materialidades que poderiam ser abordados. Optamos entdo pelas obras de
Katsuko, em ceramica, pois nos envolveram tanto sensivel como cognoscivelmente

e nos tocaram por sua materialidade, tendo em vista meu trabalho com ceramica.

E importante trazer nesta conclusdo novamente as palavras de Oliveira
(1995b, p. 230) quando se refere a apreensao estésica vivida pelos sentidos: “[...]
uma vez reproposta em forma de linguagem estética nos textos (ou melhor dizendo
em discursos, seja verbais, seja plasticos), abre a possibilidade de estender o
acesso desse evento a outros sujeitos.” Constatamos que ao realizar um texto/obra
tridimensional, a partir do barro, ao apalpar os volumes é oportunizada a integracéo
dos sentidos, a vivéncia sensivel, o enunciador (o artista) d& visibilidade de suas
experiéncias ao outro (ao enunciatario). Este momento de conjugacado €
representativo da experiéncia estésica. E a reunifio do que se sente e conhece que
se presentifica. Tal como no discurso verbal escrito, a experiéncia estética em

discurso ndo verbal ser4 compartilhada por outros sujeitos.

Ao desmembrar o discurso verbal ou visual na interpretacdo buscou-se pela
investigacdo os efeitos de sentido, o como o objeto se impde ao sujeito que o
interpreta. Nesta pesquisa ficou claro mostrar que analisar um texto € buscar nas

estruturas de sua formagéao as coisas do mundo e seus sentidos.

Esta pesquisa reune um conjunto de articulagcbes de idéias abertas a
aprofundamentos e insercfes. Nela apresentamos uma proposta de analise dos
textos/obras apresentados na Ciranda de Arte. Procurando esclarecer mais sobre
leitura apresentamos aqui uma expressao de Fontanille, presente na tese de Oliveira
(1998, p. 218) que diz: “[...] a semidtica ndo é uma leitura; ela estabelece condicdes
para a leitura.” Ndo € uma matriz a ser aplicada. Os textos, quer visuais ou verbais
de arte ou ndo, carregados de significacdo, podem ser objeto da semiotica. No
momento em que nos propusemos ler uma imagem tridimensional tivemos sempre
em mente 0 nosso papel de enunciatario. Pelos conceitos semiéticos ndo somos
meramente observadores passivos dos textos/obras. Somos enquanto enunciatarios

tdo importantes quanto o enunciador, o artista que realizou a obra.



Finalizando esta tese que tratou da leitura semiética, a partir da semidtica
plastica, com a qual nos sentimos agora, enunciador e enunciatario do nosso préprio
enunciado, percebemos as renovadas possibilidades de veiculagédo desse saber.
Este estudo, entre outros, pode introduzir no contexto do ensino de artes
possibilidades de aprofundamento por parte do profissional da educacao,
permitindo-lhe através da semidtica verificar o transito entre textos e codigos
imagéticos, num entrecruzamento que lhe sera permitido estabelecer analogias
intertextuais e intercodigos. Esta abertura de leitura de textos artisticos e outros
textos, nos quais os codigos da linguagem visual se fazem presente, nos formantes
eidéticos, cromaticos, topologicos e matéricos, associados ao contetudo, a
significacdo presente neles, poderdo propiciar possiveis mudancgas na leitura de
imagem na educacdo. Portanto, penso que a leitura pela semiética plastica e a inter-
relacdo com o ensino de arte e seus textos visuais poderdo ser estudos posteriores

de pesquisa.
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ANEXO 1

EXPOSICOES

TRADICOES REINVENTADAS

Com 14 toneladas de pedregulhos, uma sala do Museu de Arte Brasileira virou uma
espécie de jardim zen japonés. Sobre as pedras estdo as formas de barro de
Katsuko Nakano, uma das melhores ceramistas do pais. Ela recria livremente as
formas dos artesdos japoneses, com volumes assimétricos que parecem brotar
naturalmente da argila, e auséncia, ou quase, de pigmentos, para que a cor seja
dada pelo processo de queima. Modelando a argila a partir do centro, sem trabalhar
as superficies externas, produz volumes que parecem determinados por um principio
interior de crescimento. Na ceramica japonesa, diferentemente da oriental, o produto
final tem de mostrar as marcas do processo de modelagem e queima. Katsuko
segue essa trilha milenar e, ao mesmo tempo, sabe que a matéria, 0 gesto e 0 acaso

sao as questdes em que se debate a arte contemporanea.

Lorenzo Mammi

As diferentes coloragfes da argila sdo obtidas no processo de queima

Katsuko Nakano, Reinventar a Matéria. Museu de Arte Brasileira. Faap (Fundacdo Armando Alvares
Penteado), R. Alagoas, 903, Pacaembu, zona oeste. Tel. 826-4233. Terca a sexta: 14h/22h.
Sabadom domingo e feriados: 13h/18h. Até 25 de outubro.REVISTA DA FOLHA DE SAO PAULO
27/09/1992
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ANEXO 2

KATSUKO NAKANO

IMPASSIVEL PARABOLA

Depois de uma exposicdo que se chamou “O Prestigio do Papel”, na qual
vinha de homenagear o nobre suporte do desenho e da gravura, quando, com outra
mostra, intitulada dessa vez “O Prestigio do Barro”, o Museu de Arte de Santa
Catarina quis celebrar este material que 0 homem maneia e manipula ha cerca de
9.000 anos, produzindo artefatos Uteis e sacros, ocorreu-lhe a ele, o MASC,
convocar Katsuko Nakano. Através do trabalho de Katsuko, cujo teor, seja quanto a
inteligéncia seja quanto a sensibilidade, € tdo para louvado, o Museu podia ter fianca
de que a reveréncia se fundaria em sondagens menos rasas. Nao deu outra. Mal
que inaugurou, revelou-se memoravel essa mostra para a qual, em brevissimo
tempo, Katsuko preparou e montou trés instalacbes que, no decurso de quarenta
dias, transformariam os recintos a elas reservados em espacgos de reflexdo e
encantamento. Ali, além de perceber que estava fruindo de uma qualidade especial
e refinada de prazer estético, o publico teve consciéncia de que se postulavam
possiveis e importantes questdes acerca do mundo e do homem. Ja se tem dito,
com bela frase, que estamos vivendo “uma época de reflexo e ndo de reflexdo”. Em
tal caso, sem desfazer em outros, bem vindos a nés os trabalhos de arte onde o
pensamento esteja presente. Melhor vindos, ainda, quando esses trabalhos resultam
em objetos que, além de agucar nossa consciéncia frente a puros enunciados,
possam apurar a sensibilidade senséria que da mesma sorte nos disponibiliza para

uma vida mais plena.

Katsuko Nakano, assim conste, propde seu trabalho por uma otica nao
comprometida com a moda, mas atualissima na questao de reinvestigar em quanto
a medida das coisas se tomaria com base na dimensao do homem ou na dimensao

da natureza ou, melhor dito, com base em certo nivel de relacdo a ser determinado
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entre homem e natureza. Assim que, Como a hossa consciéncia ndo basta o recurso
da magia, se recoloca, ao revés desta, 0 ponto da responsabilidade humana.
Frobenius jA a vira resolvida entre os “primitivos” quando compreendeu que 0
cacador pigmeu, por ele surpreendido na floresta africana, alheiava de si a culpa
pela morte do animal abatido e a transferia ao raio de sol que vinha ferir-lhe a
imagem representada no chao. Figura-se-me que a arte de Katsuko Nakano, com
meios proprios do seu exercicio, que incluem corpo e raz&o, animus e anima,
porém muito longe do apotropaico, centra-se no problema da situagdo humana e, no
interior desta, parece vingar o espacgo que diz respeito ao compromisso do homem

enguanto ser (protagonista) no mundo.

Podemos dizer que Katsuko, haja vista de trabalhar com o barro, moldando-o
e queimando-o, restringindo-se ao convivio do teldrico material, exerce a profissdo
de ceramista. Com isto, todavia, ndo diriamos tudo. Poderiamos chama-la de poeta
ou de fildsofo, se aos misteres destes professantes se dedicasse; e também de
pintor, caligrafo ou escultor, decidisse ela inclinar-se aos métodos destes outros
especialistas. Na verdade, basta dizer que ela é artista, artista simplesmente, quer
dizer, um criador que, segundo o uruguaio Walter Gallo “junta o que ndo se pode
juntar, para construir 0 que ndo se pode construir’; pessoa disposta a colher os
sentidos das coisas e a expresséa-los, redesignando-os. Uma artista que escolheu o
barro para com ele, se ndo através dele, armar ardis da visualidade em que as
esquadrinhacfes superam 0s meios estritos das técnicas e dos géneros para,
contaminando-0s uns com outros, trazer a tona esséncias que s6 o criador,

maturado, é capaz de conjurar e comunicar com golpe certeiro.

Porque Katsuko Nakano é (como se fosse) filésofo, uma exposicao de seus
trabalhos nao resulta de um rasgo de audacia da autora. Procede, antes, de longas
e propedéuticas sessdes de pensamento, diriamos de incubacdes, de exercicios
espirituais que supdem o descortinio de amplas realidades do homem, exercicios
que ndo se pBem como protocolo para um efeito, mas como meada cuja
extremidade, ao desembaracar-se, € garantia para que o enredo se faca com
seguranca no engendramento dos sentidos que compete aventar e aos quais se

infunde o corpo e dos quais e pelos quais se constréi a forma.
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A episteme, distinta da doxa, opinativa esta, interessa a artista com primazia.
Se usa, no veio propositivo de seus trabalhos, ndo a comunicacéo discursiva, que
nao é a dos artistas plasticos, porém a emotiva, ou, se quisermos, a linguagem da
esfera expressiva em que a personalidade do fenébmeno, combinando o ser em si
com o ser por si, revela as profundidades do objeto a nossas proprias
profundidades, ndo é menos certo que se apoia na problemética excogitativa que
desde Gauguin tem, esparsa ou pontualmente, preocupado artistas envolvidos com
a situacdo do homem. “De onde viemos? Quem somos? Para onde vamos?’
“perguntava” o pintor “simbolista” no titulo do célebre quadro que pintou no coracéo
do Pacifico. Nessa arte contaminada de inquiricdo genealOgico-6ntico-escatologica
invoca-se a incumbéncia do homem a que se manifeste em necessaria instancia. E
necessario. E alguém bastante arguto ja declarou que “espiritualmente 0 homem tem
necessidade de necessidade”. A necessidade de revisdes do relacionamento
homem-natureza, contudo, se torna hoje vital. Dele decorre a sobrevivéncia da
espécie. A este propésito, na auséncia de uma razao pura, na auséncia de um a
priori, e também, por imposi¢cdo do medium, na auséncia do discurso Idgico, Katsuko
propde uma ascese da experiéncia que tende a levar-nos, se nao ao fulcro, pelo
menos a proximidade do ser. “O artista se descobre enquanto faz”, disse Jacob
Klintowitz (em: O Oficio da Escultura, 1988) e o espirito se constrdi na ascese, no
itinerario, no fazer. De certo modo, entdo, Katsuko Nakano é um filésofo. Um filésofo
que, ao invés de estipular uma tese, propende a invencdo de um objeto sobre o
qual cabe-nos, com ela ou ja sem ela, exercitarmos nossa necessidade de re-

significar o mundo.

Porque Katsuko Nakano é (como se fosse) escultor, ela esta lidando com a
materialidade pura posta no espac¢o para uso participativo; ela estd animando algo
que, inerente ao prazer haptico, pertence ao dominio da mao e dos passos; ao
dominio da caricia ainda que in fieri, e do didlogo que se produz no andarmos, ao
compasso de volumes que se deslocam, por estimulo de ritmos que somam ou
subtraem tempos, volumes que tém a ver com a densidade de corporeas curvas, de
altos e baixos, de fugientes pontos de vista, de ligacbes e sincopes; ela esta se

envolvendo com o siléncio, a dialética dos pesos e a vocacdo da permanéncia.
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Porque Katsuko Nakano é (como se fosse) pintor, em pelo menos uma de
suas trés instalacbes, a que denominaremos “Jardim”, comprovamos 0 que
especialistas afirmaram das “paisagens secas” japonesas, 0s karensanzui, ou seja,
que elas foram feitas para ser contempladas como pinturas. De fato, os elementos
construtivos se organizam ao sabor (saber) do olho, em relagdes, proporcoes e
passagens que lembram as dos rolos ilustrados da pintura oriental, executados por
algum graduado e-dokoro-azakari da escola Tosa...Ou lembram evanescéncias de
biombos do periodo Momoyama, com seus efeitos de luminescéncia, composicao e
espacos esquivantes, ou se fazem presentes em equilibrios energéticos,
estimulantes e elipticos de algum painel do periodo Edo. Nessa instalacdo ainda
percebemos a sutileza do “traco”... Por certo, Katsuko ndo trabalha com pincéis e
tintas. Apesar disto, manipula instaveis texturas, coloridos discretos, na verdade
brancos que se ruborizam ou empalidecem; relacbes, correspondéncias.
Perspectivas visuais e sobretudo luzes pictoricas se abrem aos olhos, que percebem
dilatar-se a urdidura e presenciam reduzir-se, vista de longe, a tridimensionalidade.
Posto que seja apenas a sensacao de um ecran, nele as sugestdes inventam para
nossa percepcado esquemas de imponderavel requinte. Alguns segundos antes de
integrar-se nos seus volumes, a instalacdo assemelha uma paisagem: dessas que
vemos em Africas de medievais culturas, feitas de terra e so de terra; de outras, que
vemos em Asias de zimbérios ou estupas entre névoas; de outras mais,
vislumbradas em algum conjunto megalitico; paisagem a que nao falta a tenséo do
presente e do ausente, do agora, e do outrora: monumento e sambaqui; quem sabe
uma visao lunar que ainda nado existe. Tudo é feito do agregarem-se miriades de
moédulos, ou se quisermos, de “ménadas” (na verdade, pequenos volumes de
ceramica colados em sequéncia a modo de elos de corrente, de vértebras) a que a

determinacao da artista faz congruirem e concede harmonia.

Porque Katsuko Nakano é (como se fosse) um caligrafo, ela manipula
“caracteres”, espécies de unidades graficas. Nem os caracteres sao, de fato,
interpretados por uma teoria e uma estética da verdadeira caligrafia, nem
verdadeiramente sdo ideograméticos. O estilo caligrafico se resume a utilizagdo dos
elementos modulares. Em outra das trés instalacdes, eles aparecem dissociados
fisicamente entre si por grades quadriculadas, de ferro, em cujos escaninhos se

alojam como em um mostrador, em uma taceira. Cada um deles tem parecer,
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“personalidade” proprios, ja que foram produzidos sucessivamente no barro pela
pressédo instantanea da méo e dos dedos da artista. “Cada momento é Unico” , diz
ela, pois a méo de agora ndo é a mdo de aqui a pouco nem a que ha pouco
amassou. Este alfabeto plastico, volumétrico, ao escandir-se em seus nichos, vao
empregar-se, agora sim, em aglomerados de sentidos que, sem formar um texto
verdadeiro e préprio estabelecem, ndo obstante, uma “escrita’” dotada de raz&o
poética a qual, se falta, no caso dessa segunda instalacdo, a cursividade, por outro
lado ndo carece de certo hieratismo hieroglifico. O sentido da escrita leva algo de
desconcertante: sempre alguma coisa estd comecando, sempre alguma coisa esta
terminando e nada, de justo, comeca ou termina. Trata-se de uma palindromia?
Alguém dotado de acuidade suficiente, ao perceber as sutis diferencas entre os
icones, sera capaz de, pela leitura da expressividade, decifrar o enigma, se

porventura algum houver?

Os gestos que produziram os pictogramas sdo muito reduzidos, e por assim
dizer, essenciais. A artista registrou-os em séries de fotografias montadas sobre
molduras de ferro em oxidacéo, quadrangulares. Confrontados com as grelhas de
ferro que alojam ou enclausuram as “caveiras”, 0s “passaros” e 0S outros signos cuja
origem material eles confirmam, esses quadros/testemunhos acrescentam ao
conjunto certa inquietante nocdo de tempo. As proprias grelhas/mostruérios,
colocadas a sua frente, ndo deixam de lembrar como que estelas pré-colombianas,
maias, que trazem ao nosso espirito confortavel e a0 mesmo tempo perturbadora
sensacao de deslocamento e inseguranca referencial. O processo de justaposicao,
como na auténtica caligrafia isola, mas ao mesmo tempo aglutina, em outro plano,
0s exemplares, até que se forme, em jogo disciplinado e contudo casual, a chance
de lograrmos menos criptica inteligibilidade. De qualquer modo, uma escrita cuja

transcricdo exige esforgo de grafologista, talvez de paledgrafo.

Porque Katsuko Nakano é (como se fosse) poeta, seu proceder tem natureza
inventiva e seus ritmos parecem sonoros e temporais. Poeta do barro. Poeta da
mao. A poesia Katsuko se achega pondo literalmente a m&o na massa. Com a
intimidade do sonho e a acuidade de quem é capaz de atingir o “cégito amassador”,
pela percepcéo intelectiva da atividade e a sintonia da imaginacédo. E a citacdo de

Bachelard se impde: “se a poesia deve reanimar na alma as virtudes da criacao”, diz
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ele, “se ela deve nos ajudar a reviver, em toda a sua intensidade e em todas as suas
funcdes, nossos sonhos naturais, € preciso compreender que a mao, como o olhar,
tem suas fantasias e sua poesia. N0s devemos, portanto, descobrir os poemas do

tato, os poemas da méo que amassa” (em: La terre et les réveries de la volonté).

Segundo testemunho da artista, foi gracas ao mesmo Bachelard que ela
amadureceu a pesquisa de que viria resultar sua exposicdo no MASC. J& dissemos,
que, se quisesse, ela poderia ser pensadora, pintora, escultora, caligrafa e poeta,
mas, a partir do barro, por sugestéo do filésofo, entendeu que o trabalho com a terra
e a agua, juntas, seriam bom meio de incitar a manifestacdo do arcaico, do
primordial. Nem sei se estes serdo 0s termos corretos; so julgo claro que a artista
interessava atingir um ponto recuado da experiéncia humana, ponto que, talvez, ndo
sendo inicio nem término de nada, estaria na proximidade de algo tao recuado e ao
mesmo tdo fundamental que o poderiamos chamar de arché. Nao precisamos dar
ao termo o entendimento que a ele usavam atribuir os pensadores jonicos quando
afirmavam tratar-se da origem da qual saiu o0 mundo; do ser inicial pré-césmico. O
arcaico em nosso caso nao alude ao indiferenciado, a esfera das origens. Apenas
aponta para um estagio tdo arraigado, tdo interior na estratigrafia da construcao do
homem por si mesmo que nenhum recuo arqueoldgico iria dar conta de o escavar.
Talvez o escarnasse o0 esforgco de uma genealogia capaz de, esvurmando nossa
propria matéria, dirigir-se a inocéncia fundante, quem sabe pré-simbdlica e pre-
mitica; capaz de exortar a “massa imaginaria”, 6tima, intima, integra, sempre velha e

sempre nova.

De maneira a primitividade esta, entdo, escondida. Nao iremos, para trazé-la
a tona, retirar de seu bloco o excedente; vamos seguir até ela por percurso ao qual
se deitam pedrinhas a fim de garantir retorno seguro. As pedrinhas escolhidas por
Katsuko foram simbolos, porque a “imaginacdo material” ndo os pode dispensar.
Bastam simbolos bem escassos, porém; o minimo, mas sobradamente carregados:
a caveira, 0 0Vo, 0 0SS0, a senda, o jardim, a vertical. Quanto ao método, o caminho
segue a direcdo do instinto para a idéia. Com efeito, congeminado o sentido global
do trabalho, a ceramista parte do impeto, do energismo gestual, espontaneo, do

gesto de amassar até que a disciplina, com seu saber redutivo, compbe as
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instalagdes para atingir ndo a rigidez convencional, mas a pureza majestosa da

contemplacéo.

Em poucas linhas Fernando Pessoa (em: Obra Poética, ed. Aguilar) propde
uma completa hermenéutica da interpretacdo dos simbolos. Elenca algumas
qualidades que julga necessarias a vitalidade de sua inteleccdo, sendo tais
qualidades a simpatia, que reconhece; a intuicdo, que estabelece ou adivinha; a
inteligéncia analogica, que discrimina integrando; a compreensdo, que
verdadeiramente relaciona (“no fundo é tudo o mesma”); e o conhecimento, que por
fim entende. A consciéncia dessas condicbes leva a consisténcia do tecido
simbdlico; contudo ele vale de igual modo para o criador. A escolha dos simbolos

nao tem a ver com equipamento; é ja conversao.

Quando, com a mente desprevenida, mas ja informada pelo interesse do seu
programa, Katsuko se entrega ao exercicio intuitvo de amassar porcoes
homogéneas de barro, concede-se este conhecimento repentino e sem conceito,
comparavel ao instinto, pelo contato ndo analitico com o ser do material, ndo sendo
de fora que ela o conhece. Age como quem transportou para o interior dele a busca
da sua identidade. E, de fato, neste momento, arte corporal. No entanto, a série de
objetos, concretos na sua real presenca, ja estava designada pela simpatia, pela
intuicdo, pela inteligéncia e pela compreensdo. Sao aqueles objetos elementos
constitutivos, primarios, porque de suas “virtudes” ira depender o composto: a soma
mais um, o um para além da soma que é o quantum do mundo expresso da obra
integral; s&o homoiomereiai, misturas do restante, a espera de sua reidentificacao.
Ja dependiam, porém, do todo; ja existiam num conjunto ideado, segundo vozes da
reflexdo. Nesse aspecto, a arte de Nakano é uma arte paradoxal. Talvez nem tanto
paradoxal, se pensarmos que tanto as situagdes empiricas quanto as cognitivas sao
“modos de ser do homem no mundo”. De qualquer modo, aquele sistema de compor

nos leva a proposicao : o que estava no fim estava no inicio.

E possivel, ndo obstante, que o todo seja um reforgo do sentido, e, no caso,
do sentido bipolar das partes. Se as caveiras e 0s passaros, coOmo vimos, vao parar
em suas estantes quadriculadas (vitrinas paleontolégicas), 0s ovos ou viveiro da

terceira instalagéo vao aglomerar-se no chao (sob a luz zenital, sabiamente disposta,
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eles formam um ninho ou um cemitério ?) Na outra instalacdo a do “Jardim” os
ossinhos vao configurar “menires” e rios-caminhos nos quais € dificil decidir se nos
defrontamos com a alusdo a vida ou a morte; ao inicio, ou ao desfecho. Nessa
contaminacdo de partes e todo, pela energia expressiva, fica claro porque
Brunschvieg advertia que o simbolo se opde ao signo artificial. Vé-se que, com
efeito, eles possuem um poder interno de representacao. Nas trés instalacdes, trés
complexos de simbolos investem na mesma direcdo: a do morrer e renascer, do
comecar e terminar, do eterno retorno, do moto continuo, da perpétua mobilidade
da matéria. E aqui, por mais zen budista que possa aparentar ser, por exemplo, o
“Jardim”, parece que o0 seu carater lembra mais o eterno Ki, ou energia material em
movimento, que fazia parte do ensinamento do filésofo japonés da era Tokugawa,
tdo critico do confucionismo, o idedlogo Andé Shdoeki. E, na linha de pensamento
deste, a conclusdo se impde, de que a natureza, modelo para o homem, deve ser

conhecida e ndo conquistada. Voltamos, assim, a no¢ao de responsabilidade.

N&o devemos estranhar que o trabalho de Katsuko Nakano, exemplificado
nessas trés instalacdes, se destine a contemplacédo. Por certo, uma contemplacéo
ainda ligada ao t6 theoréin aristotélico, mas com mais razdo aparentada a mistica
medieval do Ocidente, de cujos quadros saiu Hugues de Saint-Victor para dizer que,
concluindo a cogitatio e a meditatio, ela constitui o terceiro grau do exercicio
espiritual e, com mais razao ainda. Ligada ao entendimento de que a contemplacao
€ “uma diretriz da vida pratica” (Nicola Abbagnano). A propria interacdo com o
publico, que a artista deseja quando o chama a percorrer o seu “Jardim”, o seu
“thémenos” ndo se destaca dessa natureza contemplativa porquanto ela se faz, a
interacdo, ndo com a pressa do uso imediato, nem com as maos bulicosas, nem com
0 corpo inquieto, sendo com o reconhecer do pensamento, que ao invés de se
deixar incitar pelo acidente das aparéncias, embala-se de acordo com os elementos
essenciais permanentes: as paisagens dos sonhos sé podemos reconhecer numa
atitude recolhida. S0 este interagir se admite num jardim que é ao mesmo tempo um
altar e, como tal, contém em seu coracdo a simbologia do centro do mundo. O
contemplar equivale entdo a um reconhecimento. Ademais, € fungdo do jardim
predispor o espirito a paz e propiciar a comunhao com a natureza, além de sugerir,
em outra eventualidade, a perspectiva da recuperacdo do paraiso perdido (de resto

um jardim). Ja que ele parece reduzir o universo a medida humana, o jardim
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japonés, dizem, possui um simbolismo cdésmico, porventura presente na instalacao
de Katsuko Nakano.. Este “Jardim” € integrado por algumas estruturas cilindricas de
diversas alturas formadas por unidades modulares dispostas em modo helicoidal, do
chdo ao topo. As mesmas unidades cobrem todo o pavimento entre os cilindros,
formando sinuosos caminhos que o publico deve acompanhar, mas nao percorrer
pisando em cima. Sdo os “ossinhos”. Os elementos cilindricos, (na verdade,
levemente conicos) se plantam no plano horizontal, guardando entre si harménica
relacdo, em uma ordem de estrita beleza que a iluminacdo ressalta. No sentido

vertical, competem uns com o0s outros em demanda da elevacéo.

Os referentes simbdlicos sdo o ossuario, a espiral, a infinitude e, sobretudo,
com sua carga pré-simbdlica, a altura, que remete & nocdo da ascensdo e
espiritualizacdo. Harmonia nas alturas. “A altura ndo é s6 moralizadora, ela é ja, por

assim dizer, fisicamente moral”, diz Bachelard.

Ha aqui mais que um “horto de delicias”; ha menc¢éo ao espaco e ao tempo, e
uma remissiva bivalente, diurna e noturna. Veja o ossuario, que aponta quer para a
morte, quer para a imortalidade, porque 0 mesmo 0sso, que € despojo, também
resiste & consumacao, imperecivel como portador, pelo tutano, do principio da vida.
A fecundidade se expressa nos falicos “menires”. Por outro lado, porém, estes

recolhem, a semelhanca das estelas, implicacdes funerarias.

No jardim, de tal modo, o continuo fazer se faz pelo principio, quer dizer, pela
substancia, e, portanto, considerem-se mais uma vez indiferentes as consideragdes

equivalentes dos inicios e dos termos.

Quanto ao tema da espiral ali presente, pelo interesse que Katsuko tem no
arcaico, ele parece recuperar a significacao original ligada a renovacgéao eterna. Era a
que levava entre as primitivas populacdes agricolas antes de que, a época das

culturas amadurecidas, se alterassem por deslizamento.

Se fosse correto supor, com Paul Diel, que uma pressao lenta faz com que a
vida evolua em direcdo a uma espiritualizacdo, o Jardim de Katsuko Nakano

representaria um comentario a essa vocagao autogénica. Ao tocar nossa imaginacao
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afetiva com dualidades complementares, para ressaltar, na relacdo dinamica entre o
ser e 0 mundo o eterno refazer, a vocacao ascensional e a primazia do principio, que
ndo é medida, nem etapa, mas referéncia, centro irradiador, a artista mostra que em
arte é possivel criar um espaco marcado pela sacralidade; um territério que
desponta na pura emocéo e no prazer, recompde-se pela ordem da inteligéncia e se
moraliza pelo compromisso. Por isso a sugestiva, belissima instalacdo que a
ceramista, com amorosa ritualistica criou no MASC nos anima, nos encoraja, nos

alca e nos libera.

N&o estranhe a ninguém a imperturbavel, estatica presenca das instalacdes
de Katsuko Nakano. Para, a propdsito, seguirmos mais uma vez Bachelard, diremos
que, como paisagem que é, o Jardim suscita uma paixdo estética que participa da
natureza do reconhecimento, do reencontro: essa paisagem ja a sonhamos antes de
vé-la. Nas instalacbes de Katsuko Nakano ha pertencas que, sobre outras que
houver, despertam as convergentes trilhas da experiéncia: as conven¢des do Nnosso
transitar suspendem-se no vazio do presente, onde se verteu o passado e onde se
instalou, contaminador, o futuro. Alegoria da arte que, em certo sentido, € sempre
um anacronismo. Em campo vibratério da-se o encontro do individuo com a
coletividade; do ser que quero ser, com o ser que fui; da matéria com a
configuragdo; da imanéncia com a transcendéncia; da formagdo com a
decomposicdo; da liberdade com o compromisso. Ser em transito, o artista liga o
sistema de ressonancias, que transforma em consonancias; achando a matéria
fidedigna e a forma apropriada destina-as ao repouso. Feito de movéncias, de
agitacdes, seu exercicio se coroa na imobilidade que, a justa, nada tem de inércia,
pois a todo instante que faz-se de mister, pela interpretacdo se abalanca a novas
aventuras. Que farte confia, também, de que a impassivel presenca de sua obra de
arte dele pode, mais que por agitadas retéricas, contar a parabola. A parabola de
nosso destino. Isto ndo é improvavel. Virginia Woolf, em um romance garantiu que,
em um unico olhar, alguém foi capaz de desfiar frases e mais frases de alocucédo. A
arte ndo € uma questdo de “eis ai”, de “ai esta”, de “assim €”; a arte € uma questao

de “ou seja”, uma questao de “alias”.

Jodo Evangelista de Andrade Filho
Diretor do MASC
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ANEXO 3

AS ESCULTURAS CERAMICAS DE KATSUKO NAKANO

O ideal de beleza da ceramista Katsuko Nakano repousa na serenidade, na
harmonia e na simplicidade formal, ocultos através da esmerada criacdo e nos
principios estéticos wabi do despojamento, singeleza e rusticidade, caracteristicos
da tradicional arte japonesa. As obras de Katsuko Nakano do mesmo modo que o0s
jardins japoneses Zen-Budistas, sdo de beleza experiencial, mais espiritual que

material.

O despojamento e a eliminacdo de elementos supérfluos e distanciam de
facilidades decorativas. Katsuko, conscientemente, opta pelo indispenséavel,

essencial.

Paralelamente a criacdo de suas esculturas ceramicas, Katsuko pesquisa
matérias, formas e suportes que ponderam, refletem e estabelecem relacées com o
universo maior da propria arte. Uma experiéncia vital, em constante transformacao, a
ceramica como o fazer, criar e pensar a arte. A lida direta com forgas que atuam
sobre o homem: agua, terra, ar e fogo encaminham o verdadeiro ceramista a
constatar, sentir e participar do movimento de transformacdo cosmica. No Zen-
Budismo o fazer, o pensar e o imaginar sao simultaneos; na ceramica de Katsuko
também; a emocdo e a razdo convivem pacificamente, sem questionamentos,
davidas ou vacilagbes. A arte nada mais é, para esta artista, que o proprio
prolongamento do seu ser, sem dicotomias de forma e conteido ou de juizo e

paixao de criar.

Sem perplexidade ou indeciséo subverte, em suas cria¢gfes tridimensionais, 0
ja realizado em ceramica. A técnica, a forma e o contetdo sdo amalgamados em um
anico principio: o prazer de criar, descobrir, e revelar a arte através do fogo

cristalizador da ceramica.



27

Sem hesitacdo a artista desafia a matéria-bruta: argila. Sua inventividade, seu
controle técnico e sua extraordinaria intuicao estética encaminham-na a ponderacao,
ao despojamento e a sintese formal. Suas esculturas ceramicas transcendem
estruturas organicas criando signos inconfundiveis, peculiares a estética
Katsukoniana. A artista explora todas as possibilidades de combinacdes e
permutacdes de uma mesma forma, adaptando a elegancia da tradicional ceramica
japonesa, em criagcdes vigorosas, contemporaneas que privilegiam a emogéo em
contraponto a técnica. O fluxo da terra, 4gua, fogo, ar (presente, em todas as
criacdes ceramicas), manipulado com serenidade de quem domina o oficio leva esta
ceramista ao encontro de formas puras, assimétricas, inusitadas que questionam e

redimensionam o homem, a vida e a prépria ceramica.

A energia criadora e a hodierna evolucdo de suas concepc¢fes plasticas lhe

asseguram um merecido lugar de destaque na atual arte brasileira.

Jo&o J. Spinelli
Membro do Comité de Historia, Teoria e Critica
de Arte da Associacao Nacional de Pesquisadores
em Artes Plasticas -- ANPAP.



