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Parece que uma das maiores lutas de todos os pi-
oneiros,independentemente de seusinteresses dife-
renciados, € uma constante e incessante luta contra
O esquecimento. Ao fincar raizes em lugares inéspi-
tos, longe de seus pontos de partida e ainda muito
distantes doquesetornaraoparaasgeracoes seguin-
tes, semeiam o terreno onde se implantarao com
muito maisfacilidade osque vierem depois deles. No
mais das vezes, a fama e o sucesso dos descendentes
obscurecem os fundamentosdacompreensiode sua
propria histéria, ao mesmo tempo que omitem os
tortuosos descaminhos de suas trajetdrias.

- No caso do grupo Seibi isso parece ser sintomati-
co. Alguns de seus antigos membros possuem atual-
mente reconhecimento incontestavel dentro do ce-
narioartisticobrasileiro. E o caso evidente de Manabu
Mabe, Tomie Ohtake e Flavio-Shiré. A elessomam-
S€ nomes como os de Wakabayashi, Fukushima,

Tomoshige, Yoshitome e Toyota.




1 Ver por exemplo, Zanini
(1966a e 1966b), Lourenco
(1983), Peccinini (1977),
Suzuki (1992) e Uma Epo-
péia Modema. 80 Anos de
Imigragdo Japonesa no Bra-
sil (1992).
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Mas enquanto grupo, o Seibi parece nao
ter até hoje despertado como merecia o in-
teresse de nossos criticos e estudiosos. A
fama atual dos nipo-brasileiros parece jogar
um veé€u sobre aqueles que, a duras penas,
Iniciaram a pintura dos japoneses no Brasil.
Seu esquecimento institucional fez-se defi-
nitivamente, em maio de 1994, quando se
INaugurou uma exposi¢io com 0 pomposo
nome de Bienal Brasil Século XX. O curador
da maior mostra retrospectiva j4 montada
sobre a arte brasileira simplesmente igno-
rou todos os pintores da primeira geragao
do grupo Seibi, jogando uma pa de cal sobre
aqueles que araram o terreno sobre o qual
agora florescem estes nomes tao conheci-
dos.

No entanto, i1sso ndo parece ser novida-
de. Paulo Mendes de Almeida nos diziaem
1964 que:

“Tirante Jaime Mauricio, que, narevista
Manchete, lhe dedicou bela e ampla re-
portagem, fartamente ilustrada com fo-
tografias coloridas, parece-nos que acri-
tica especializada nao tem dado a aten-
¢ao merecida a equipe de artistas japo-
neses aqui radicados, ou de nipo-brasi-
leiros, que ha alguns anos vem atuando
em nosso meio. [...] Aqui focalizamos,
primacialmente, o grupo, a entidade
coletiva em globo considerada, em sua
tenaze persistente militdncia, e assumin-
do, assim, a fun¢do de importante ‘movi-
mento’ na vida artistica da cidade e do
pais. Talvez, um dos mais importantes
‘movimentos’ desse género, verificado
num meio de ordindrio infenso ao espf-
rito associativo” (Almeida, 1964).

Um artigo de jornal de 1970, que marca-
va a abertura da exposi¢do de Tamaki na
galeria Cosme Velho, reforca esta mesma
perspectiva ao comentar que: “O Seibi-kai
ja fo1 um grupo étnico-artistico, e, por suas
implicag¢des socioldgicas, nodizer de Octavio
Pacheco, esté a espera de alguém que o es-
tude com odevidocuidado” (O Estadode S.
Paulo, 15/10/1970). A situagdo nao parece
mudar e mesmo Paulo Mendes, quando em
1976 teve editado seu livro De Anita ao
Museu, coletanea de artigos escritos ao lon-
go de varias décadas e dedicada, como ele
nos diz na introducdo, “exclusivamente a
evolugao da arte moderna em Sio Paulo”

(Almeida, 1976, p.7), alinha artigos sobre o
CAM, 0 SPAM, o Saldo de Maio, a Familia
Artistica Paulista e o grupo Santa Helena,
mas nada nos diz sobre o grupo que, anos
antes, ele havia louvado como um dos mais
importantes “movimentos” nacidade de Sao
Paulo. O mesmo acontece com Histédria
Geral da Arte no Brasil de Walter Zanini
(cf. Zanini [org.], 1983).

Nestes tltimos 20 anos, tivemos apenas
uma pequena alteragdo desse quadrocom a
publicagao de Vida e Arte dos Japoneses no
Brasil, em comemoragiao dos 80 anos da
imigracao, que conta com dois artigos mais
abrangentes. O primeiro,de Tomoo Handa,
discute a modificagdo do “senso estético”
do imigrante no Brasil, enquanto o outro,
de Maria Cecilia Franga Lourenco, tracaum
longo panorama visando cobrir a participa-
¢ao dos imigrantes nas artes desde os
primordios até os nossos dias (cf. Handa,
1988 e Lourenco, 1988). Ao lado disso, ape-
nas alguns curtos textos comemorativos e
introdutérios de exposicoes foram produzi-
dos (1), enquanto alguns pintores como
Wakabayashi, Tomie, Mabe e o casal
Okinaka tiveram editados livros sobre suas
obras. Esta situa¢ao € um tanto mais espan-
tosaselevarmos em contaque o grupo Seibi,
com seus 35 anos de idade, foi um dos gru-
pos de mais longa duragio de que se tem
noticia na histéria da pintura, mesmo des-
contados os anos de paralisacao impostos
pelo governo durante a guerra.

As interpretagdes desenvolvidas por es-
ses autores tende sempre a tentar compre-
ender a importéncia do grupo Seibi e re-
construir sua trajetéria a partir de sua rele-
vancia dentro de um contexto de constitui-
¢ao do modernismo entre nds, no seio das
artes plasticas. Propomos aqui uma leitura
em outra dire¢ao. Tomaremos como ponto
de referéncia seu surgimento em um con-
texto de imigragao e das dificuldades que
daf surgiram e que deram a este grupo ca-
racteristicas muito diferentes dos outros

grupos € movimentos que surgiram no Bra-
sil apos 1922.

O grupo Seibi é freqiientemente visto
como um grupo profissionalizante (cf. Lou-
renco, 1988, Peccinini, 1977 e Almeida,
1968).

“Aqul um outro dado importante e
explicitado no quesito 4, bem comono 6
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eno2dareferida Atade Fundagdo[mos-
tra que se pretendia] dar condicdes to-
tais - materiais e criticas - para o desem-
penho da profissao. [...] As proposi¢oes
do Seibi-kai estavam diretamente
conectadas ao fazer artistico, o avango
pela critica, bem como a intima ligacio

entre ambos, sem desdobramentos soci-

ais, assemelhavam-se na aspiracdo de
alargar o estreito funil da difusdo artfsti-
ca, reivindicando e operando em inicia-
tivas com vistas & ampliagio do espago
de projegéo de seus pares” (Lourenco,
1988, p.46).

Olhemosmaisdepertoareferidaatapara

Jogarmos alguma luz sobre esta questio.
Estabeleceu-se comoseus objetivos primor-
diais: 1) estreitar amizade entre os membros
do grupo; 2) fazer apreciagio de obras e
trocas de opinides nas reunides mensais; 3)
conseguir novos membros no interior do
Estado e com eles fazer amizade; 4) estabe-
lecer ligagao com pintores brasileiros ou de
outras nagoes e com seus ateliés ou escrit4-
rios; 5) conseguir um lugar para reunifio ou
ateli€; 6) educagio e instrucao de menores
para formar pintores; 7) promover exposi-
coes.
O nome do grupo foi definido como Sao
Paulo Bijitsu Kenkyu Kai - Seibi (Grupo de
Estudo (2) de Artes Plésticas em Sdo Pau-
lo), com escritério provisério na Rua
Alagoas 32, onde morava Handa. Assim
termina a redagdo da ata: “Houve ch4 e
encerramos as 21:30 hs. Despesas da noite:
5 mil réis - 3 mil réis para docinhos e biscoi-
tos e 2 mil réis para gorjeta”.

N&o € costume na critica brasileira dar
muita importancia a0 nome que as pessoas
dao as coisas. Nesse caso isso parece ter
passado completamente despercebido pois
ninguém leva isso em consideragao. Nome-
ar o Seibi como um grupo de estudo deveria
ter chamado a atengdo para outras caracte-
risticas que nao as tao propaladas profissio-
nais como fundantes desse grupo. Um gru-
po de estudo néo visa diretamente, e nem
obrigatoriamente, uma formagao profissio-
nal, no sentido de criar atributos constituin-
tes de um oficio a ser oferecido no mercado
detrabalho. Umaleituracuidadosadositens
dessa ata vao nos levar a outras direcoes.

O primeiro desses itens € o mais signifi-
cativo. Nao s6 por vir no comego, 0 que por

s1 86 j4 € significativo de sua importincia
paraaqueles que escreveram a ata, mas tam-
bém pelo seu préprio contetido intrinseco.
Estreitar a amizade entre os membros do
grupo. Muito estranho esta proposi¢éo, ain-
damaisse levarmos em contaque,comonos
disse Handa (1993), o grupo foi formado

. por pessoas que ja eram amigas. Em seu de-

poimento, Handa reforga a idéia de que o
grupo foi formado para que as pessoas se
animassem, se encorajassem mutuamente
(3). Era necessério a criagio de um grupo
onde se construisse uma ajuda miitua, o que
ressalta a idéia presente no item 2, onde a
troca de opinides era colocada como uma
necessidade no sentido de todos se torna-
rem pintores, consolidando um aprendiza-
domiituo, pois todos eles tinham formagoes
muito diferenciadas. Reforca-se aqui que
essas sessOes de anélise e de estudo tinham
como fundamento a transmissao de conhe-
cimentos para que um dia todos pudessem
se transformar em artistas, em pintores. Mas
ositens 3 e 6 vao expandir esta perspectiva.
“Conseguir novos membros no interior do
Estado e com eles fazer amizade” e promo-
ver a “educagio einstru¢do de menores para
formar pintores” sdo proposi¢des que mos-
tram claramente que suas inten¢des eram
muito mais abrangentes do que uma mera
busca de profissionalizagdo. Pelo contrario,
existiam problemas mais prementes a se-
rem resolvidos.

Ja € quase natural na histdria da critica
ver os agrupamentos de pintores como um
estdgio Inicial pelo qual quase todos pas-
sam em virtude de um meio externo 4rido
e refratario as possibilidades de se poder
viver da pratica da pintura. Nesse sentido,
essas “reunides’” seriam quase uma neces-
sidade material que a todos atingiria antes
que eles conseguissem ter condi¢des de se
estabelecer em seus ateliés individuais, a
partir de um certo sucesso de suas vendas
no mercado.

O Seibitemssido interpretado namesma
direcdo e € isso que faz ressaltar estas
pretensas caracteristicas de
profissionalizagdo de seus membros como a
meta fundamental do grupo. Essa perspec-
tiva desconsideraum complexo contextode
imigra¢ao no qual estavam inseridas essas
pessoas e que se explicita nas proposi¢oes
dessa ata. Salta aos olhos uma série de pro-
postas educativas que, se por um lado visam
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2 Grifo meu.

3 Perguntei-lhe se este
encorajamento ja@ ndo ha-
via nos encontros dos ami-
gos antes de formar o gru-
po e aresposta foilacdnica:
“Precisava de mais estimu-
lo, de mais encarajamento”,
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os proprios integrantes do grupo, por outro,
€ com muito mais énfase, buscam uma ex-
pansdo de seus horizontes, nio sé pelo
estreitamentodos lagosde amizade entre eles
mas, principalmente, pela busca em atingir
também pessoas espalhadas pelointerior. Ao
mesmo tempo, centra fogo em uma outra
perspectiva muito mais a longo prazo, na
preocupacao com a educacio e com a for-
magao de jovens pintores ou apreciadores
das artes plasticas, como parte importante e
necessaria do que poderia se entender por
“formacao”. Isso deixa claro que a preocu-
pagao com a formagéo de profissionais que
pudessem por a venda seus trabalhos, suas
pinturas, era algo ainda muito longe das pre-
tensoOes destes nossos imigrantes.

Por um lado, tinham que atacar o que
anos ap6s Handa foi chamar de a perda do
senso estético japonés pelos imigrantes do
Brasil (cf. Handa, 1988), uma espécie de
vacuo cultural entre o que se transportou do
Japdo, mas que aqui nao podia ser simples-
mente transposto pois Ja nao fazia mais sen-
tido, com o universo no qual aqui se convi-
via, em sua relagao cotidiana com a vida dos
caipiras. Associado ao fato de que estes imi-
grantes para aqui tinham vindo com outra
finalidade. Segundo dados referentes & mo-
bilidade das populagdes japonesas que aqui
imigraram a partir de 1908, com o Kasato-
Maru, pode-se constatar que no fim da déca-
da de 30, a populagio rural ainda perfazia
90% do total (Suzuki, 1988, p.107). O que
mostra que era justamente no interior do
Estado que habitavam a maioria dos japo-
neses aqui assentados e o que explica as ra-
z0es de uma preocupagao em conseguir por
l4 novos membros para o grupo, bem como
a preocupagao com a instrugdo e educagao
dos menores. Nao ¢ dificil de se perceber
que a aceitagdo e o estimulo por parte das
familias dosimigrantes adeterminados mem-
bros que desejavam virar artistas, pintores,
nao poderiaser muito efusiva,comoderesto
também ndo o era entre os brasileiros na
mesma €poca. Mas, ao mesmo tempo, isso
criava uma diferenga fundamental nas pos-
sibilidades de difusdo da producio artistica
entre seus pares € nas eventuais tentativas
de vendas por parte desses imigrantes. Den-
tro desse contexto é que devemos compre-
ender as palavras de Suzukiaodizer queuma
das metas do grupo, além do “treinamento
reciproco, era adifusao do gosto pela arte na
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colénia japonesa” (Suzuki, 1992, p.1).

Por ser uma coldnia ainda de imigragdo
recente, € evidente a inexisténcia de muitas
pessoascomdinheiroe, principalmente,com
disposi¢ao de gasta-lo na compra de obras
de arte, mesmo encarando-as como obras
de pura decoragdo. A isso se soma o agra-
vante da apontada perda do “senso estéti-
co”,que fazia aunidoentre a falta de dinhei-
ro com a falta de percepgao da importancia
dese utilizd-lodestaformae queresultouna
evidente ausénciade um mercado paraobras
de arte na col6nia bem como no surgimento
de colecionadores. Isto nos da alguns ele-
mentos para compreender o espanto de
Zanini ao ressaltar que ‘“nao obstante a re-
alizagao dosalaoanualdo Seibi-kai,que atrai
crescente numero de expositores € um pu-
blico considerdvel para nossos indices de
freqiiéncia (5.000 pessoasem 10dias de 1965)
¢ um fato que nao se formou o gosto do
colecionismo na coldénia. Revelou-nos um
informante que nela haverd aproximada-
mente 15 compradores de obras porém ne-
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nhum auténtico colecionador” (Zanini,
1966a, p.2). Se essa era a situagcao em 1966,
nao édificil deimaginar comoseriaem 1935.

Segundo Handa, o “piblico” ia ver as
obras diretamente nos ateliés, o que eracon-
sideradode importancia vital pois todos pre-
cisavam mostrar as telas para saber como é
que era pintar,

*Os amigos, alguns criticos e alguns ama-
doresiam ver essas obras. O publico, esse,
nao vinha. Nao tinha nenhum interesse.
O publico nao se interessava, nem o bra-
sileiro, nem o japonés. Diziam que artista
morria de fome. Quando eu falava que
queria ser pintor, as pessoas davam risa-
da. Diziam que tinhamos vindo para o
Brasil para trabalhar, ganhar dinheiro e
voltar para o Japao. Por isso, ninguém
pensava em vender” (Handa,1993).

Todos tinham, ao lado da atividade ar-
tistica, da pintura, uma outra atividade pro-
fissional. Handa era gerente de pensao.

%35
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4 Q Catdlogo da Colegio Ma-
riode Andrade afirmaque ele
se formou em 1935, 0 que
ndo & correto.
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Tomioka era contador. Higaki pintava ce-
ramica industrial. Takahashi era desenhista
comercial e ilustrador de jornais. Tamaki
era tipografo. Masato Aki vendia frutas no
mercado. Walter Shigueto desenhava car-
toes para estamparias em seda e pintava
gravatas. Takaoka fez um pouco de tudo.
Fazia caricaturas (como a famosa de M4rio
de Andrade), pintavae caiava paredes (com
Rebolo), vendia pastéis na feira, carpia café
naroga,trabalhouemcircos, vendeucachor-
ro-quente e até chegou a tentar ganhar al-
gum dinheiro levando doentes para a Santa
Casa.

Como compreender, num contexto
profissionalizante, as dltimas palavras
registradas na ata de fundagio do grupo:
“Houve cha e encerramos 4s 21:30. Despesas
da noite: 5 mil réis - 3 mil réis para docinhos
e biscoitos e 2 mil réis para gorjeta”.

Ao ver no grupo Seibi uma reunido de
pessoas despossuidas de meios para traba-
Iharem por conta prépria e que, portanto,
necessitariam de apoio mituo para sobre-
viverem, por nao terem conseguido ainda
uma insercdo profissional em umasocieda-
derefratéria a esse tipo de atividade, o que
de resto € a interpretacao tradicional para
a formacgao de todos os grupos de artistas,
perde-se de vista o elemento fundamental
da associacdo que levou a fundagiao do gru-
po Seibi e que foi também um dos elemen-
tos responséveis pela longevidade do gru-
po. O que vimos, pelo contrario, nos coloca
em dire¢do oposta, no sentido das possibi-
lidades de expansao de uma malha de soci-
abilidade e aceitabilidade cultural que, vol-
tamos a Insistir, tinha na prépria col6nia
seu alvo fundamental naquele primeiromo-
mento.

Ressaltados estes dois primeiroselemen-
tos fundamentais para a constituicdo do gru-
po - sua perspectiva educacional e seu cara-
ter de emulagdo interna -, passaremos a
analisar um terceiro e dltimo, de importan-
cia essencial para uma compreensdo das
razées de sua formagao e do seu desapare-
cimento.

A formacdo de grupos ou movimentos
nas artes € constantemente acompanhada
de manifestos de principios ou tomadas de
posigdes estéticas explicitas. Assim o foram
o Futurismo, o Dadaismo e o Surrealismo,
entre outros. No caso do grupo Seibi isso
nao aconteceu. Pelos fundamentos de suas
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proposi¢des discutidas acima, seria de se
estranhar que uma postura marcada pro-
fundamente por um espraiar de malhas de
sociabilidade fosse acompanhada ao mes-
mo tempo por uma defini¢ao limitadora do
fazer artistico, em qualquer dire¢do que se
pretendesse, visando direcionar a produgao
de seus membros. Sérgio Milliet afirma, a
respeito de Takaoka, que ele possuia “uma
das qualidades mais raras num mestre, o de
saber respeitar a personalidade do apren-
diz, para que ela se desenvolva livremente”
(Takaoka, 1980, p.63). Paulo Mendes, anos
antes, Ja ressaltava como uma das qualida-
des essenciais do grupo, esta liberdade em
relagdio As suas proposigdes artisticas. “E tal
atitude dispensa, na realidade, manifestos
ou proclamagodes, pois até mesmo este
ecletismo € ai adotado mais como normade
conduta e convivéncia, do que como princi-
pio ideolégico” (Almeida, 1964).

Nesse sentido, o grupo Seibi nunca se
fezporta-vozde tendéncias ou correntesem
moda nas artes plésticas, a0 mesmo tempo
que também nunca se furtou, em seu seio,
ao debate franco e aberto com todas as for-
mas de fazer artistico, sem preconceitos ou
sectarismos. Com a tinica exce¢do do “repi-
dio [...] a0 academismo, que é a imitacdo
sem originalidade, de qualquer escola ou
estilo [...]. Tal tomada de posigdo ensejou o
intercdmbio com o grupo Santa Helena,
formado por artistasnao-académicos,igual-
mente egressos dacamada popular” (Suzuki,
1992, p.2).

Isso dd um outro sentido 4 afirmacao de
que “desde os primdrdios inexistiu umamera
transposi¢aodaarte japonesa, portanto, nao
se pode falar em ‘escola nipo-brasileira’. A
formacéo da geragao pioneira forjou-se de
formas diferenciadas, contribuindo para a
diversidadeartisticaencontrada”(Lourenco,
1983, p.1).

A formagao dos pintores dessa primeira
geracao fordas mais variadas. Tomoo Handa
estudou na Escola Profissional Masculina
de 1927 a 1929. Ap6s, cursou como aluno
livre a Escola de Belas Artes entre 1932 e
1935 (4) sobaorientagiode Paulo Vergueiro
Lopes Ledo. Takaoka teve aulas de dese-
nho ainda no Japio com Shin Kushihara.
No Brasil, cursou a Escola Profissional
Masculinaem 1928 (onde conheceu Handa)
e no Riofoialunode Bruno Lechowski, sem
nenhuma divida a referéncia mais impor-
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tante em sua formagéio. Tamaki também foi
alunode Bruno Lechowskiem 1934. Walter
Shigueto Tanaka comegou a pintar aindano
Japaosob orientagdode um amigode Foujita
(5)enoBrasilcursouaEscolade Belas Artes
em 1935. Tomioka, por sua vez, estudou ain-
da no Japao as técnicas de aquarela, por

correspondéncia,comos pintores Yasunobu -

Akagui e Togiro Oshida, editores e funda-
dores da revista de arte Mizué (6). No Bra-
sil, cursou o Liceu de Artes e Oficios de Sdo
Paulo. Hajime Higaki, que cursou a Escola
de Belas Artesem 1935, também com Lopes
Ledo,jahaviaexpostoobrasno Japio,antes
de vir paraoBrasil (cf. Lourengo, 1988, p.44),
de onde se pode presumir algum tipo de
formacao feita na terra natal. Takahashi
também estudou na Escola de Belas Artes.
Dos que passaram entre nés, destaca-se
Tadashi1 Kaminagai, que chega ao Brasilem
1940, vindo da Franga, com formacio dire-
tamente vinculada a Escola de Paris (7). Dos
que se incorporam apoés a Segunda Guerra
Mundial, ndo podemos deixar de ressaltar
Massao Okinaka,que aoimigrarem 1932, j4
havia tido formagio significativa no Japdo
(8). Curiosamente, 0 que podemos ver aqui
€ que o que eles tiveram de formacio co-
mum € justamente o que eles vdo abando-
nar, o academicismo. Ao mesmo tempo, é
dificil precisar os desdobramentos que for-
magoes japonesas tdo diferenciadas como
as que nds vimos, e complexas como vere-
mos a seguir, podem ter tido na criagio de
algo que pudesse ser comum a todos, inclu-
S1Ve a0s que para ca vieram sem té-la. Mas,
seguramente, os caminhos que suasimagens
vao seguir dificilmente podem ser coloca-
dos em um mesmo trilho.

Outrasreferéncias, ndo-escolares, pude-
ram ser encontradas. Handa (1993) afirmou
que, nas reunides que o grupo fazia para
seus estudos e discussoes, uma das fontes de
informacdo era arevista Arelié, entre outras
que chegavam do Japao e as quais eles con-
segulam ter acesso, € que veiculavam “as
novidades da vanguarda internacional”
(Suzuki, 1992, p. 1). Discutiam, a0 mesmo
tempo, pinturas e gravuras japonesas, mas
ele ressaltou que “natureza diferente e ma-
teriais também diferentes” (onde encontrar
no Brasil a tintamineral usada pelos japone-
ses?) impediam, mesmo que se quisesse, de
“pintar a japonesa”(Handa, 1993).

Pensar a possibilidade, mesmo que ne-

gativa,de se constituir aqui uma escola nipo-
brasileira, significa ndo se perguntar sobre o
que poderia ter sido transposto do Japdo
para o Brasil enquanto formas de olhar e
maneiras de figurar.

Arelagdo entre as figuragoes do Orien-
te e do Ocidente, a partir do fim do século
XIX, é muito conhecida. Lembremo-nos
apenas de alguns exemplos. Van Gogh gos-
tava de dizer que “de uma certa maneira,
todo o meu trabalho se funda na arte japo-
nesa (Arles, 1888)”. Algumasevidénciassao
por demais conhecidas. Quem n#o se lem-
bra de Van Gogh e de suas japonaiseries.
Uma primeira (verdo de 1887) (9) nos mos-
trauma mulher, de quimono e com o cabelo
todo trabalhado em ornamentos, andando
de costas e com orosto ligeiramente voltado
para nos, os espectadores. Essa figura esté
emoldurada e ao seu redor vemos séries de
imagens justapostas como: um conjunto de
bambus a direita, um barco em meio a uma
cerca na parte superior, a esquerda pode-
mos observar dois airées no meio de uma
grande quantidade de ninféias, a0 passo que
abaixodafigurade mulher encontramos um
par de sapos sobre uma pedra. As referén-
clas com as imagens japonesas sao conheci-
das. ‘A mulher foi feita a partir de uma
xilogravura de Keisai, da série “Cortesas”,
publicadanacapado Paris lllustré- Le Japon,
de maio de 1886. Os bambus sairam de uma
outra reprodugao dessa mesma publicacéo,
feita por um anénimo. As aves tém sua refe-
réncia em uma gravura de Sato Torakiyo
enquanto as ras sairam de uma gravura de
Hokusai.

Como néo citar aqui 0 mais que famoso
“Pere Tanguy” (fins de 1887) (10). Atrasde
figura de Pere Tanguy vemos, a esquerda,
uma imagem advinda de uma gravura de
Utagawa; no alto, a direita, a parte central
dotriptico “Asbelezas de Edo” de Hokusai;
nocentro,adireita, outra vista de Edo, desta
vez de Hiroshigue e, por fim, na parte de
baixo, a direita,novamente uma figuracgio a
partir dos rostos de mulheres de Utagawa.

Sem divida, as mais diretas sdo as duas
telas feitas a partir de duas gravuras de
Hiroshigue. Sdoseus quadroschamados “A
Ameixeira em Flor” (1887) (11), inspirada
diretamente de “O Pessegueiro em Flor”
(12),e “PontesobaChuva” (1887)(13) onde
vemos modificagdoes mais profundas em re-
lag@o a gravura original. Temos agora uma
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5 Depoimento dado & Folha da

Noite em 3/1/1949,

6 Daisy Peccinini afirma que

Tomioka “absorveu no Ja-
péao uma pintura
ocidentalizada, aderente ao
impressionismo e ao pos-
impressionismo” (1977, p.
4). Além de néio citar esses
dois pintores, ela também
nada nos diz sobre as fon-
tes dessa informagéo que
nos nao conseguimos con-
firmar pois néo encontra-
mos outras referéncias so-
bre eles ou sobre outras
fontes de estudo que
Tomioka possa ter utiliza-
do no Japéo e que permiti-
ram essa inferéncia.

7 Paulo Portela Filho, in Nipo-

brasileiros - Mastres e Alu-
nos em 50 Anos, diz que
“suas ligagoes de amizade
com Bonnard, Marquet,
Braque, Derain, Duty,
Foujita, entre outros, séo
fransparentes também em
seu trabalho"(1983, p. 10).

8 Lourengo (1988, p. 44) afir-

ma que Okinaka havia cur-
sado a Escola de Belas-
Artes de Kyoto. Em seutex-
to mais recente (1993, p.
13), esta alirmagéo é
corrigida, ao dizer que ele
havia estudado na Escola
de Belas-Artes de Kansali.
Nabiografia que estd nofim
do livro de Okinaka, consta
que ele “aos 15 anos de
idade, em Kyoto, torna-se
discipulo do mestre em Pin-
tura Japonesa - Onishi
Kakyo, este herdeiro da
Escola Sanae do Mestre
Yamamoto Shunkyo - esti-
lo Shijo. Ainda no mesmo
periodo, estuda na Escola
de Belas-Artes de Kansai -
Kansai Bijitsu In, com os
professores Kuroda Jyutaro
@ Narahara Kenzo”".(Lou-
rengo, 1993, p. 147). O que
nos interessa ressaltar é o
fato de ter ele tido uma for-
magao no Japéo, e de esta
ter sido aparentemente
mais sdlida que a dos ou-
tros que aqui tinham che-
gado até entéo.

Oleo sobre tela, 105 x 61
cm, Museu Nacional Van
Gogh, Amsterda.

10 Oleo sobratela, 85 x 51 cm,

Col. Stravos S. Niavros,
Atenas.

11 Oleo sobretela, 55 x 46 cm,

Museu Nacional Van Gogh,
Amsterda.
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12 Xilogravura, série “Cem Vis-
tas do Edo" de 1856-58, 37 x
25,5 cm, Museu Guimaet,
Paris.

13 Oleo sobre tela, 73 x 54 cm,
Museu Nacional Van Gogh,
Amsterda.

14 Xilogravura da série “Cem
Vistas do Edo”, 37 x 25,5 cm,
Museu Guimaet, Paris.

15 Para uma visdo mais deta-
Ihada desta relagéo, consul-
te Presenga da Arte Japone-
sa na Obra de Monet, de
Sonia Maria Farrid Machado.

16 Shiji Takashina, que é pro-
fessor da Universidade de
Toquio, escreveu este artigo
para o catdlogo de uma ex-
posigéo, realizada pelo Cen-
tro Georges Pompidou em
Paris de 9 de dezembro de
1986 a 2 de margo de 1987,
e que se chamava Le Japon
des Avant-Gardes.

17 Oleo sobre tela, 92 x 140 ¢m,
Museu de Arte de Baltimore,

18 Matisse, dleo sobre tela, 8 feet
6 _ inches x 12 feet 9 _ in-
ches, Museu de Arte Moder-
na de New York (Moma).
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moldura pintada em verde, de onde saltam
novamente ideogramasinventados pintados
em vermelho. Apesar dacomposi¢do seguir
a forma da de Hiroshigue (14), temos agora
uma completa inversdo de cores e de tons.

Monet também relacionava-se direta-
mente com a figuragao dos gravuristas japo-
neses. Ele possufa uma colegdo de 231 es-
tampas compradas em Amsterda (cf. Ma-
chado, 1986, p.13-14). Apesar da relagao
entre as pinturas de Monet e as gravuras
japonesas ser muito mais mediada que em
Van Gogh, éinegével areferéncianafigura-
cdodeseus “Rochedosde Port-Coton, Belle-
fle” com a xilogravura de Hiroshigue deno-
minada “A Praia de Futamina Provincia de
Ise” (15). E como néo lembrar aqui de sua
casa em Giverny, com seu lago, repleto de
ninféias e chordes, cortado por inlimeras
pontes japonesas, elementos que iriam figu-
rar recorrentemente em suas telas nos tlti-
mos trinta anos de sua obra.

Pensemos agora em dire¢io oposta.

Shiji Takashina(1986) (16) nos aponta
as varias referéncias entre as artes européi-
as e o desenvolvimento das artes plasticas
no Japao, nos comegos do século XX.

O fato mais objetivo da penetracgdo des-
sanova figuragdo em terras japonesas - ape-
sar de minha profunda desconfianga em in-
terpretar o desenrolar das artes e das figura-
¢oes através dos seus desdobramentos
institucionais que, as vezes, mais omitem do
queesclarecem-foia fundagaode umanova
escolanacional de belas-artesem 1876 (K6bu
Bijutsu Gakkd - Escola Técnica de Belas-
Artes), levada a efeito pelo novo governo
Meiji, e que foi a primeira institui¢do oficial
deste tipo no Japao. O fato dessa escola ter
tido uma duragao extremamente curta, pois
foi fechada em 1883, e de ter sido fundada
uma outra escola em 1887, a T6ky6 Bijutsu
Gakko,cujalinhade aprendizado era exata-
mente 0 oposto da anterior, permitindo so-
mente o ensino das artes e formas tradicio-
nais de pintura e escultura, em nada enfra-
quece nosso argumento. Pelo contrario,
mostra de maneira extremamente clara que
este debate entre formas diferentes de figu-
racao estava na ordem do dia, também nos
mel10s institucionais oficiais, que costumam
ser muito mais lentos nas transformagdes do
que os pintores e grupos de pintores que se
articulam paralelamente a elas.

A diferenga importante, e que deve ser

ressaltada, € que nesse novo ensino incor-
poraram-se também as novas variagoes que
estavam ocorrendo na Europa da virada do
séculoe dasduas primeiras décadas dosécu-
lo XX. Nédo houve, portanto, areintrodugdo
de um realismo, ja antigo na prépria figura-
¢ao europé€ia, mas a introducio de todas as
novas perspectivas dos movimentos recen-
tes da Europa relacionadas a um
subjetivismo, a um individualismo (associa-
do a absolutaliberdade de criagdo artistica)
e a uma constante busca do novo (direta-
mente ligada a destrui¢do dos parAmetros
definidores do objeto e do fazer artistico),
como sinénimo de moderno e de inovagao.

Se olharmos os quadros de Tetsugord
Yorozu veremos até onde essas apropria-
¢des desenvolveram-se. Em sua pintura,
denominada “Ratai Bijin” (“Beleza
Nua”,1911) vemos um corpo de mulher
deitado sobre um gramado com flores que
se afunda para trds na pintura como se fosse
uma montanha em volume. Ao fundo, po-
demos perceber muito indistintamente al-
gumas arvores, um céu, algumas nuvens. A
nudez de nossa mulher ¢é relativa pois ela
veste umacalga que parecese abrirnaaltura
da cintura. As referéncias sdo por demais
evidentes. Seu nu é construido a partir das
faturas de Matisse. Em “Nu Azul” (1907)
(17) vemos um corpo nu que toma toda a
dimensao horizontal da pintura, deitado
sobre uma grama construidana mesmacha-
ve de “montanha”, tendo por tras arvores
construidas na chave das vegetagdes com
forma de couve-flor, tdo comuns as figura-
¢Oes do ano 1000. Da mesma maneira que a
concepgao do gramado como espago circu-
lar esta fundadaemimagenscomo “Danca”
(1909) (18). Deve-se notar também a posi-
¢ao de uma das pernas, que se dobra sobre
aoutrade umamaneiramuito caracteristica
aos nus de Matisse.

No caso da tela de Tai Kanbara, “Sobre
o Poema de Extase de Scriabine” (1924), as
referéncias sao completamente diferentes.
Takashina remete este quadro ao impacto
causado com a chegada ao Japao de David
Burluik, segundo ele um amigo de
Kandinsky e Larionov, com centenas de
pinturas dos futuristas russos. Sem levar em
conta os problemas tedricos envolvidos em
se colocar Kandinsky aqui entre os “futuris-
tas” (19),atelade Kanbaranosremete aum
outro pintor amigo de Kandinsky e também
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membro da Blaue Reiter, Franz Marc. Sua
tela € composta de grandes massas homogé-
neas que se aglomeram e se superpéem em
uma composi¢ao de natureza. Como nao
lembrar aqui do “Cavalo Azul” (1911) (20)
onde grandes massas coloridas, vermelhas,
amarelas, verdes e azuis nos constroem o
chao, a grama, os montes, as arvores.

O que queremos ressaltar € que, se hou-
ve uma apropriagao das chaves de composi-
¢ao das antigas artes japonesas pelos pinto-
res europeus, como vimos em Van Gogh e
Monet, o caminho inverso foi seguido com
a viagem dessas figuragoes européias e sua
materializagao nas artes japonesas quase no
mesmo espago de tempo. Com isso quere-
mos mostrar que essas “importagoes” fa-
zem com que as separacgoes de modos de
figurar e suas pretensas raizes de origem e
fillagdes sejam muito mais complexas do
que poderiam parecer a primeira vista.

Neste contexto, pensar a transposigaode
uma arte japonesa para o Brasil significa
omitir, ou desconhecer, que a prépria “arte
japonesa” passava naqueles mesmos anos
por um profundo movimento de transfor-

REVISTA USP, SAQ PAULO (27):
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macoes. A nao ser que se pense a arte japo-
nesa através das mesmas imagens que tanto
impressionaram os europeus € que também
por aqui foram muito difundidas. Na verda-
de, a matriz de percep¢do comum a todos
eles € um constante vaivém entre formas
tradicionais de figuragdo japonesa, sua
reapropriacdo pelos olhos europeus, sua
reapropriagao pelos pintores japoneses, to-
dos eles vendo e debatendo as imagens for-
muladas ja pelo modernismo.

Isso tudo s6 poderia ter desdobramen-
tos bastante diferenciados nos pintores nipo-
brasileiros desta primeira geragao. Tome-
mosapenas alguns exemplos. Tomoo Handa
¢ conhecido, e reconhecido, principalmente
pela colonia onde nestes dltimos trinta anos
sua obra teve uma grande aceitacdo. Seus
quadros mais divulgados sio os tradicionais
vasos de flores, ao lado de suas inumeraveis
paisagens, de proposigoes estéticas
marcadamente impressionistas. Mas sua
obra passou por momentos muito diferenci-
ados destes. Uma série de retratos de sua
esposa mostra essa diversidade. O primei-
ro, pintado em 1936 (21) e recusado pelo

495

"GADO", 1964, DE
TAMAKI"

19 Pois ndo podemaos esque-
cer que estas generaliza-
goes feitas a posterion in-
corporam de uma maneira
muito descuidada pintores
a “movimenios”. Por isso
Kandinsky pode aparecer
cOmo expressionista, futu-
rista, etc.

20 Olea sobre tela, 112 x 84,5

cm, Stadische Galerie Im
Lenbachhaus, Munique.
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21 Colegéo do artista, éleo so-
bre tela, 50 x 60 cm.

22 Olec sobre eucatex, 30 x 40
cm, colegéo do artista.

23 Oleo sobre tela, 40 x 55 cm.,
cole¢éo do artista,

24 Oleo sobre tela, 80 x 60 cm,
Museu Nacional de Belas-
Anes do Rio de Janeiro.

25 Veros dados biogréficos que
constam do livro editado na
época de sua retrospactiva
pdstuma, em 1980, no
Masp-SP, p. 70. A mesma
informacgédo estd na biogra-
fia da exposigéo "Aspectos
das Artes Visuais Nipo-bra-
sileiras”, realizada pelo Mu-
seu da Arte Brasileira da
Faap, em 1988, nas come-
moragdes dos 80 anos da
imigragao japonesa.

26 Ver, por exemplo, “Paisa-
gem em Montmartre”
(1954), aquarela, 54 x 45
cm, colegdo Carmen
Takacka, ou “Fazenda
Peraqué" (1961), 6leo sobra
tela, col. Clévis Machado de
Araujo, entre tantas.
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Saldo Paulista, ndo deixa dividas em rela-
¢ao a formagdo académica. Parte de uma
fatura absolutamente tradicional, sendo um
meio-busto com vestido verde- escuro, ten-
do orosto delineado com tragos finos e pre-
cisos detalhando olhos, nariz e boca, bem
como a gola do vestido em branco, tudo isso
contra um fundo claro, sem elementos.

Um outroretratodasra. Handanoscha-
ma a atenc@o. Elaborado em 1939 (22), é
completamente diferente dos anteriores.
Neste, em contraste com os outros em que
sua esposa aparece em vista frontal, temos a
figura construida em perfil. O fundo, em li-
las chapado, é adornado com ramos em flor
sobre os quais voam dois beija-flores. Mas o
espantoso foi o trabalho executado no ros-
to. Enquanto nos anteriores o rosto tomado
frontalmente assume um formato bastante
arredondado, deixando perceber um nariz
um pouco achatado e ligeiras papadas sob o
queixo, esta nova opgio resolve de maneira
muito mais satisfatéria os problemas dos
outros dois. De saida, a opgao pela vista em
perfil permite que o rosto se alongue e se
afine. Os contornos dos cabelos, da testa, do
queixo e do pescoco, disfarcam a papada,
muito sutilmente sugerida, enquanto no
nariz, os tracgos finos e delicados fazem com
que este aparega trabalhado de uma manei-
raextremamentesuave, que as opgoes ante-
riores nao permitiam construir.

Partindo do pressuposto que um retrato
nunca € a reproducdo fiel do rosto de nin-
gueém, mas uma forma de se construir uma
imagem sobre este alguém, esta segunda
op¢ao de Handa é muito mais feliz que as
anteriores pois o processo de embe-
lezamento do modelo aqui se torna eviden-
te. Feito trés anos apés o primeiro, mostra
uma esposa com ares de adolescente, muito
mais jovem, portanto, que nas op¢oes ante-
riores. Foi abandonada aqui, também, a for-
ma académica de composi¢do em prol de
uma construgao que nos remete muito mais
aos chapados de Matisse e aos arabescos de
Gauguin,com umresultado final de compo-
si¢30 muito mais satisfatdrio.

‘Tomemos, por fim, um dos seus retratos
denegras,todosde 1965. Neste, chamado “Nu”
(23), vemos uma modelo negra, pintada com
a pele marrom escuro, que se senta sobre o
que podemos pressupor seja uma poltrona
coberta por um pano azul que se espalha pelo
piso e sobre o qual ela pisa, chio este de cor

rosa forte e parede ao fundo de um amarelo
puro. Tanto na composi¢io, onde o modelo é
construido por linhas delimitatériasbem gros-
sas, como pelas cores, dentro do espectro das
cores bésicas, vemos que a pintura de Handa
passeia por caminhos muito diferentes dos
tradicionais a que os olhos se acostumaram
nestes Gltimos anos.

- Em Takaoka, ndo poderiamos ter nada
muito diferente. Takaoka é conhecido, vul-
garmente, como o pintor dos casardes e dos
cavalos. Isso tende a deixar de lado a quanti-
dade muito grande de auto-retratos que ele
pintou durante sua carreira - mais de trezen-
tos -, bem como outras proposi¢des obscure-
cidas por essa vontade de classificar que pa-
rece tomar conta de nossa critica de arte.

Comecemos pelo seu auto-retrato mais
famoso (1938) (24). Aonivel dafatura,nada
que se afaste muito do tradicional. Pintor,
canto de tela, pedago de palheta, avental
penduradonaparede. A parede parece uma
parede velhae mal caiada. As roupas -aven-
tal, casaco e camisa - sao compostas por pin-
celadas largas bem como o seu rosto. Mas
deve-se ressaltar o detalhe, que por sinal
acompanhard Takaokaem quase todos seus
auto-retratos, do cigarro pendendo no can-
to da boca e da barbicha, sempre meio
esbogada, criando um clima de boemia e até
de um certo desleixo, daquele que s6 se in-
teressa pela execugdo de suas obras e nio
pode perder tempo com aparéncias desne-
cessarias. Vale a pena lembrar que 1938 é o
ano em que Takaoka ganha a medalha de
prata no XLIV Saldao Nacional de Belas
Artescomseu auto-retrato. E necessério que
se diga - 0 que a maioria de nossos criticos
nio fala ou desconhece - que esta prata na
verdade € um ouro pois era o maior prémio
atribuido a estrangeiros nos saldes daquela
época (25).

A décadade 60 marcaa mudanganaela-
boragao de suas paisagens. Das paisagens
como o “Morro do Pinto”, de pinceladas
grossas, passando pelas da década de 50, em
que predominam as chaves impressionistas
(26), veremos agora uma acentuacao cada
vezmaior dosdetalhes, das pinceladas finas,
doacabamento primoroso,dareconstituigio
cuidadosa de todos os pormenores que com-
pOem a cena.

“Casa de Azulejos de Salvador” (1966)
(27) nos deixa isso claro. Uma fachada de
azulejos, no meio de uma ladeira, duas por-
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tas € duas janelas em arco. Na parede temos
a reconstituigcao cuidadosa de todos os azu-
lejos, dos que da casa eram originais, dos
que quebraram, dos que foram substituidos
por qualquer coisa, dos que deixaram ape-
nas o reboco como lembranga de seu passa-
doglorioso. D4 até para contar quantos azu-
lejos possui a parede. O mesmo tratamento
se aplica aos ferros dos gradis e suas contor-
¢oes. O mais curioso nao € o detalhamento
rigoroso de cada pedaco dos elementos em
suas individualidades, que nos remeteria a
pintura de um Diirer, por exemplo, mas a
sensagao que o conjunto nos causa, de um
“realismo” quase fotografico.

As razdes de pintar tantos casaroes ele
mesmo deixou claras: “Eles tém os vestigios
da vivéncia do homem... Procuro as cidades
histéricas pois nelas vejo o bolor do tempo...
como por exemplo Ouro Preto, Parati, Sal-
vador... o tempo nunca foi perdido paramim,
mas sempre vivido... por 1SS0 procuro sem-

pre o passado, tem um provérbio que diz:
‘procurando o antigo, se conhece onovo’ ”.
Mas outra razao para 1sso também deve ser
procurada em lugares menos romanticos:
“Meus cavalos, felizmente, tiveram grande
aceltagdo, meuscavalos, meus casarios, pos-
so assim dizer... eles € que me sustentam, a
mim, a mulher e os filhos” (28).

Desde muito cedo, Takaoka fez caricatu-
rasparajornaise outraspublicagoes. Em 1934
feza de Mario de Andrade (29). Ele aparece
com a cabeca que salta para tras, com ralos
cabelos e com 6culos que, ao invés de lentes,
contém duas espirais. Poucos tracos, nos lu-
gares certos, dao 2 imagem seu acabamento.
Este ponto de partida € o que Takaoka vai
utilizar nos desenhos € aquarelas de todos o0s
seus cavalos. Pintou milhares em toda a sua
vida, partindo de uma infatigavel busca de
posi¢coes. Foram mais de “200, embora s6
umas 50 sao basicas e melhores™ (30).

Em 1959, desenha um cavalo que pare-
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ACIMA, "CASA DE
AZULEJOS DE
SALVADOR",
TAKAOKA, 1966

27 Oleo sobre tela, 85 x 54 cm,
colegdo Masagi Nakano.

2B Entrevista a Folha de S.
Paulo, B/12/74,

29 Lapis sobre papel, 31 x23,5

cm, colegdo Mario de
Andrade.

30 Entrevista a Folha de S.
Paulo, 8/12/74.
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31 Publicado na Folha de S.
Paulo, 15/8/78.

32 Takaoka, Masp, 1980, p. 13.
Este desanho também foi pu-
blicado pelo Jornal da Tards
de 14/8/78, ao noticiar a sua
morte.

33 16 x 24 cm, propriedade de
Célia Wakisaka.

34 Nao deixamos de lado os ou-
tros pintores por ndo seram
eles importantes mas ape-
nas em virtude de que a ana-
lise de suas obras s6 refor-
garia redundantemente o
que ja vimos ate agora.
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ce estar lambendo uma de suas pernas tra-
seiras, que estd levantada (31). Todo o cava-
lo € composto por oito tragos e curvas. Um
mero esquema. Mas que adquire uma vida
€ um movimento que serdo a marca regis-
trada de todos os seus cavalos. A mesma
posi¢ao € retomada em 1974 (32), com os
mesmos 01to tragos curvos, mas neste novo,
menos detalhes ainda podem ser vistos. As
maiores diferengas estdo nas patas e na ca-
beca. Se antes era necessario descer e subir
O risco para construir o contorno das patas,
agora bastam a descida e uma leve puxada
dopincel para adireita. Na orelhadacabega
vemos também a diminui¢do de um retorno
de trago. Isso deixa claro que o aprimora-
mento da sensibilidade em desenhar os ca-
valos residiu na manifestag¢do de sensagoes
cada vez mais fortes com uma diminuicao
gradativa dos elementos que compdem os
desenhos. Queremos ressaltar isto para nos
colocarmosnacontramaodas interpretagoes
unilaterais que véem na obra de Takaoka
uma linharetaem direcdo aodetalhismo, ao
“realismo’ ou ao “verismo”. Estamos ven-
do que, com os cavalos, 0 processo vai na
dire¢do oposta.

Um ultimo desdobramento da obra de
Takaoka deve, agora, ser analisado. Da-
tam dos fins dos anos 40 algumas pinturas
feitas por Takaoka e que sdo desconheci-
das por uma grande parte de seu publico.
“Verista”, pintor de cavalos e casarios,
nossos criticos ignoram, ou eliminam, al-
gumas pinturas abstratas de Takaoka.
Grande parte delas sao aquarelas sobre
cartoes. Uma de 1949 (33) nos mostra, so-
bre um cartdo pardo, uma grande 4rea cen-
tralcinza contendo chumacos brancos, ver-
des e vermelhos. Na parte superior temos
uma regiao preta com triangulos em rosa e
um quadriculado branco e preto. Algumas
massas roxas, azuis e verdes também pas-
seiam por la. O que para n6s € importante
ressaltar € que,independente do que pensa
a critica sobre ele, Takaoka também teve
seus momentos abstratos, mesmo que ele
tenha sempre insistido que a abstragao fa-
zla uma pintura sem alma.

Essa série de pinturas de 49 mostra tam-
bém a faceta politica de Takaoka, pois algu-
mas dessas abstragoes eram vendidas pelos
estudantes na antiga Faculdade de Filosofia
da USP, para angariar fundos para os
diretérios estudantis. E também notdria a

participagdo de Takaokano Congresso pela
Paz e contra a Bomba At6mica, realizado
no Largo do Arouche em 1949.

Essa discussao suméria sobre esses dois
pintores pioneiros da pintura nipo-brasilei-
ra Ja nos d4 pistas para afastar alguns mitos
das interpretagdes comumente veiculadas
sobre o grupo Seibi (34).

O primeiro deles € que as razdes que
levaram ao fim do grupo em 1970 estariam
diretamente ligadas as disputas entre os
abstratos e os figurativos. Esperamos ter
demonstrado exaustivamente que essa in-
terpretacdo nao pode se sustentar. Num
primeiro momento, porque eraumdos pres-
supostos do grupo apoiar todas as formas de
pintura que fossem sinceras, sem sectaris-
mos estilisticos de nenhum tipo. Mas, e prin-
cipalmente, porque vimos que aprépriaobra
de seus mais destacados integrantes passou
por momentos de constituigcdo pictérica
bastante diferenciados. Ora, seria muito fa-
cil acreditar nessa polarizagcao como
dissolvedora do grupo caso desconhecésse-
mos as aventuras abstratas de Takaoka e a
atracaosempre bastante evidente de Tamaki
por ela. Isso tudo sem levar em conta que,
no fim dos anos 60, a abstragdo que impera-
va soberana comega a perder espago para
novas formas de figuragao. O fato € que, se
este motivo nao mais nos convence, deve-
mos olhar em outras diregoes para compre-
ender os porqués do fim de 35 anos de pro-
postas conjuntas.

O segundo relaciona-se ao fato de se
tentar ver na pintura realizada por nossos
nipo-brasileiros sinais evidentes de um
pretenso japonismo,de suas origens €tnico-
culturais, geralmente chamado de “trago
oriental”, “gestualidade”, “orientalismo”,

", “sensibilidade japonesa”, “im-

“grafismo”,
pulsowvitalcahgrafico” e outrascoisasdo tipo.
Ja vimos que a formagao dos pintores desta
primelra geragao nada tem a ver com a tra-
dicional pintura japonesa. A abrangéncia e
as limitagoes dessas releituras, de qualquer
jeito, deixam em aberto a questdo de qual
seria a pintura “japonesa’ que nossos criti-
cos gostariam que tivesse sido apropriada
pelos nossos japoneses, pois as referéncias
que sao sempre supostas sao as das gravuras
dos séculos XVIII e XIX. Nao conseguimos
compreender os porqués desse vicuo tem-
poral que teria feito com que 0s japoneses
no Brasil, que olhavam as mesmas revistas
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que os pintores japoneses que discutimos, e
que tinham saido do Japao pelo menos trin-
ta anos depois da aberturade escolas oficiais
de pintura nao-académica, tivessem
construido suas chaves de figuragao aos
moldes da primeira metade do século XIX.
Issotambém sem levar em conta que asduas
vertentes da arte japonesa, a figurativa e a
caligrafica, ndo sao idénticas e nem podem
ser reunidas sem mais.

Por fim, ver osurgimentodo grupocomo

primordialmente uma associagdo que tinha
comometa fundamental a profissionalizacdo
acaba por desconsiderar elementos decisi-
vos para se compreender, por um lado, a
inser¢ao dos nipo-brasileiros em seu pré-
prio processo de imigragédo e a complexida-
de de suas relagdes com a prépria colénia
japonesa e, por outro, sua inser¢ao no
florescimento do modernismo no Brasil e
seuinter-relacionamento com os outros gru-
pos que dele fizeram parte.
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