




































































HALS: 0 MESTRE DO MOMENTO. A con-
tribuiciao de Frans Hals (1580-1666)
para a arte foi sua habilidade para cap-
tar a expressao passageira. Seus qua-
dros podiam retratar musicos, ciganos
ou cidadios respeitdveis, mas todos
eram trazidos a vida, geralmente rin-
do e levantando uma caneca. Sua mar-
ca l'(.'ﬂ,lstra(l;l s30 0s retratos de homens
e mulheres apanhados num momento
de alegre diversio.

O quadro mais famoso de Hals, "O
Cavaleiro Sorridente”, retrata um tipo
matreiro com um sorriso nos libios,
rutilo nos olhos e bigode airosamente
curvado para cima. Hals obteve esse
ar de gabolice principalmente com o
efeito das pinceladas. Antes dele, os
realistas holandeses se orgulhavam de
disfarcar as pinceladas para esconder
o processo de pintura, aumentando
assim o realismo do quadro. A "assi-
natura” de Hals eram os golpes do pin-
cel, fortes, 3 maneira de esbogo.

Em sua técnicaalla prima, que sig-
nifica “de imediato"” em italiano, o ar-
tista aplica a tinta diretamente na tela,
sem uma camada de preparagao, e ter-
mina o quadro com essa tnica aplica-
¢io de tinta. Embora as pinceladas de
Hals sejam claramente visiveis de per-
to, assim como nas telas de Rubens e
Veldzquez, formam imagens coerentes
a distancia e captam com perfeicao o
imediatismo do momento. Ele captou
seu "Alegre Beberrao” congelando um
momento de vida, os libios separados
como se prestes a falar, a mio no meio
de um gesto.

Hals transformou a rigida conven-
¢do do retrato de grupo. Em seu “Ban-
quete dos Oficiais da Companhia de
Guarda Sio Jorge”, o artista nio re-
trata os componentes da milicia como
guerreiros, mas como festeiros num
alegre banquete. Antes dele, a tradi-
¢do mandava que os artistas pintassem
os membros do grupo como numa foto
da classe, dispostos como efigies em
fileiras bem demarcadas. Hals sentou-
os em poses relaxadas em volta de uma
mesa, inlcragindo naturalmente, com
cada expressio facial individualizada.

Embora a cena pareca im-
provisada, a composigiao
tem um equilibrio de poses
e gestos, unidos pelo verme-
Iho, pelo branco e pelo pre-
to. As diagonais barrocas de
estandartes, faixas e golas
pregueadas refor¢am a sen-
sacao de prosdpia da farra de
jovens.

Os retratos sociais, ale-
gres, das décadas de 1620 e
30 revelam o talento de
Hals para avivar, e ndo pre-
servar, o modelo. Infeliz-
mente, seu final de vida foi
triste. Embora retratista fa-
moso, 0 amor ao vinho e a
cerveja mostrados em seus
quadros transbordou para
sua vida pessoal. Com dez
filhos e uma segunda mu-
lher brigona sempre com problemas
com a policia, Hals "enchia a cara”
toda noite, segundo um contempo-
raneo seu, € morreu no Ostracismo.
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QUADROS. A técnica de Rembrandt evoluiu dos detalhes
minuciosos para figuras em tamanho grande, pintadas com
srandes borroes de tinta. Seu primeiro bidgrafo escreveu:
“Nos tiltimos anos de vida, ele trabalhava com tanta rapidez
que seus quadros, vistos de perto, parecem rebocados com

uma colher de pedreiro.” Ele praticamente entalhava o pig-

BARROCO

lhada com o cabo do pincel ~uma superlicie irre-

gular que cria um brilho ao relletir ¢ difundir a luz, enquan-

zonas escuras levam uma fina camada vidrada para
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arte de que se tem noticia

liz que trabalhava "coma

Seu anico comentario sobr
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uma carta, em que o PIntor <

mento, espalhando com a-espatula uma pasta pesada de "meio maior ¢ mais arraigada emocao”. O restante de sua contri-
dedo” de espessura ¢ desenhando na camada de tinta mo- buicio para a arte ¢le dervou nas telas
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COMO DISTINGUIR

GAINSBOROUGH E REYNOLDS: RETRATOS DOS “BACANAS”. Dois piniores
contemporaneos desse periodo foram Thomas Gainsborough (1727-88) & Sir Joshua
Reynolds (1723-92), Ambos fiveram muito sucesso pintando mithares de retralos ele-
gantes, de corpo inteiro, da anistocracia britanica. Em diversas galerias suas obras Se

encontram lado a lado, facilmente confundiveis devido 2o tema em comum Entretanto.
definem em muitos aspectos a diferenca enire 0 formal e o Informal

GAINSBOROUGH

REYNOLDS

Saciavel, sempre assoberbado com
encomendas (escreveu: “A pintura e a

vinagre.”)
ingénuo, espontaneo, exclamou para um

Sem ambicdes ou pretensoes intelectuais,
amava a natureza e a musica

Trabalho solo — néo tinha assistentes

“Mrs. Richard Brinsley Sherldan™,
Gainsborough ¢ 1785 NG
Washinglon Mos relratos 0¢

WDRON. O MOCRD posava

nfe. COM paisagem de Lndo

Poses casuais, sem postura rigida

Ambiente natural, paisagem de fundo

Modeios em trajes contemporaneos

GAINSBOROUGH: VOLTA A NATUREZA. Gainsborough adora-
va van Dyck. Com o mestre, ele aprendeu a alongar as figu-
ras de modo a parecerem mais nobres ¢ a pintd-las em po-
ses negligentes, charmosas, para parecercm mais vivas. Seus
retratos, com adordveis paisagens ao fundo, trouxeram novo
froscor A arte inglesa. Gainsborough pintava paisagens para
seu prazer pessoal ¢ construia em seu estudio cenas em
miniatura com brécolis, esponjas ¢ musgo para simular a
natureza virgem. Como ninguém comprava as paisagens,
Gainsborough tinha que se contentar em inseri-las no fun-
do dos retratos.

Em “Mrs. Richard Brinsley Sheridan”, a modelo estd em
trajes comuns, sentada numa pedra, num ambiente cam-
pestre (0 pintor queria pintar alguns carneiros para dar um
ar mais “pastoral”). A beleza natural da paisagem e da mo-
delo se harmonizam perfeitamente. A drvore emoldurando
o quadro a direita se arqueia para dentro da pintura, pren-
dendo o olhar, enquanto as linhas curvas das nuvens e da
4rvore no meio do campo, as moitas, as colinas ¢ os contor-
nos trazem o foco de volta ao rosto da modelo. Esse mo-
vimento barroco, forcando o olhar a circular, se repete no
oval do rosto.

O aspecto folhoso dos quadros de Gainsborough ajudou
a estabelecer o conceito, levado a sério por pintores como
Constable no século XIX, de que a natureza é um tema
digno da arte.

pontualidade combinam tanto como azeite &

modelo: *Madame, seu nariz nao tem fim?”

Muito trabalhador, cuidadoso, homem de
negocios, profissional completo

Cavalheiro & erudito consumado, 4
vontade em qualquer ambiente social

Grande cuftura classica, primeiro teonco
de arte na Inglaterra

Contratava assistentes e pintores de
drapeados

Almejava “dignidade senhorial” nos
retratos

Cenarios da antiguidade: urnas, pedestals,
colunas

Modelos em trajes de deusas, santas

“Jane, Condessa de Harrington”,
Rl’ﬂﬂlds 1777 Hemey £ Huntinglon
< Al Gall

Library & San Maring

REYNOLDS: HOMENAGEM A ROMA. Prova da devogio de
Reynolds a Tradigao da Grandiosidade é que ele acabou
ficando surdo por passar tempo demais nos gélidos apo-
sentos do Vaticano, copiando as obras de Rafael. Também
no continente foi que ele pegou uma “febre do férum” que
durou a vida inteira, passando a poluir seus retratos com
reliquias romanas e poses nobres. Seu dilema era que, em-
bora pudesse ficar rico como “pintor de caras”, apenas 0s
pintores histéricos eram considerados poetas entre os ar-
tistas. Ele tentou combinar os dois géneros, criticando
Gainsborough por pintar “com olho de pintor ¢ ndo de
poeta”.

Revnolds era imbativel na idealizacio da realidade. Tan-
to ele como Gainsborough pintaram retratos de Mrs.
Siddons. Gainsborough retratou-a como uma dama de sua
época; ja Reynolds retratou-a como Musa Trigica, entro-
nizada entre simbolos da Piedade e do Terror. Ele idolatra-
va tanto os mestres como Rafael, Michelangelo, Rubens e
Rembrandt que chegou a pintar um auto-retrato vestido
como Rembrandt,

Apesar do pedantismo, seus retratos faziam sucesso. “Des-
gracado! Como € variado!”, exclamou Gainsborough sobre
esse artista que sabia pintar imponentes her6is militares,
nobres damas e criangas brincalhonas com a mesma maestria.
[ronicamente, em seu melhor retrato, Reynolds ignorou as
proprias regras. Em vez de idealizar o que ele chamava de
*deficiencias e deformidades”, apoiou-se num estilo direto,
intimo, para captar a personalidade do modelo.
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VERSALHES: 0 PALACIO DO LUX0. O auge da opuléncia barroca ¢ o esplendoroso
castelo de Versalhes, transformado de modesto pavilhio de « aga no mais luxuo-
so palicio do mundo. F o tributo 3 ambigao de um homem, Luis XIV (1638-
1715) que aspirava alcangar, segundo alguns, “além do suntuoso, o estupendo”
L'état cést moi (o Estado sou eu), dizia 0 monarca absoluto, conhecido como "Rei

Sol”. Cercado por uma corte de dois mil nobres ¢ 18 mil soldados e criados, Luis

XIV criou um ambiente de luxo ostensivo Para IMpresionar 08 visitantes com o
esplendor da Franga ¢ de sua real pessoa.

As centenas de aposentos de Versalhes foram adomadas com candelabros de
cristal, marmores de virias cores, méveis em prata mac iCa ¢ cortinas em veludo
carmesim bordado em ouro. O praprio rei, coberto de ouro, diamantes e plu-
mas, recebia os altos dignatdrios que o visitavam sentado num trono de prata de
quase trés metros de altura, coberto por um dossel. Seu real despertar (lever) e
se recolher (coucher) eram assistidos por um enxame de cortesios, em rituais
formais tio importantes para a corte quanto o nascer ¢ o por-do-sol. Cada refei-
¢io do rei exigia a participagio de 498 pessoas. “Nio somos pessoas privadas”,
dizia o rei. “Pertencemos inteiramente ao priblico.’

O impacto visual tinha precedéncia sobre o conforto das criaturas no paldcio.

, ; z )
O grande chio de marmore deixava o interior gelado, a dgua congelava nas ba-

cias, enquanto milhares de velas iluminando as noites de gala tornavim os even-

tos de verdo sufocantes de calor. Apesar desses incony enientes, Luis X1V dava Saldo dos Espelhos, Versalhes, Le Brun & Hardouin-

festas com apresentagio de justas ¢ torneios, banquetes ¢ comédias de Moliere, Mansart © 1660 ¢ 4. i quase Gilenta metips
- . '] 1 el ¥ rt v 0T D N ! g

O salio de baile era adornado com guirlandas, as drvores iluminadas com milha- Mo A AR BiTancaer ma puevra) AS 17 ianslas o

res de velas em casticais ¢ enfeitadas com laranjas de Portugal ¢ groselhas da
Holanda. A propésito, La Fontaine disse: “Os palicios viram jardins e os jardins
viram palicios.”

No jardim zooldgico de Versalhes havia « lefantes, lamingos e avestruzes, um
carrossel chines movido por criados escondidos no subsolo ¢ gondolas no Grane

de Canal, que mede quase um quilometro. E

LCorte vivia num luxo

rsail
'

impar, em meio d opuléncia do mobilidrio ¢ das obras-de-arte, a maioria classifi-

cada como arte decorativa ¢ nao como obra-de-arte
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WHISTLER: A ARTE PELA ARTE. James Abbott McNeill
Whistler (1834-1903) foi um dos artistas mais polémicos
do século XIX, além de lideranca tedrica da doutrina da
arte pela arte. Antes de ser qualquer outra coisa, insistia
Whistler, a pintura ¢, em primeiro lugar e acima de tudo,
uma superficie vazia coberta de cores em padrées variados.
Seus retratos, paisagens ¢ L[llild.’l\\ ROLUTNOS eram menos
representagoes de um tema que experiéncias com desenho
decorativo. Ele nido aspirava a qualquer elevacio moral da
sua pintura ¢ dizia que "a arte devia ser independente de
todo falatério”. Essa nocio radical de que o desenho existe
¢m si e por si, ndo para descrever um téma ou contar uma
histéria, iria mais tarde mudar o curso da arte ocidental, do
mesmo modo como suas pinturas foram precursoras da abs-
tragao moderna

A vida de Whistler foi pouco convencional, como sua
arte. Nascido em Lowell, Massachusetts, passou boa parte
da infincia em Sio Petersburgo, Russia, que reivindicava
como seu local de nascimento. “Vou nascer quando ¢ onde
quiser, ¢ ndo escolho nascer em Lowell”, disse ele. Apés ter
sido expulso de West Point por uma “deficiéncia em quimi-
ca”, Whistler vagou sem profissio até ler em La Vie de
Bohéme a respeito da vida louca dos estudantes de arte de

Paris. Com 21

anos pegou um navio para a Europa, para
nunca voltar a América do Norte.

Whistler brincou de boémio a mais nio poder, pavo-
neando seu relacionamento com sua modelo/amante ruiva
¢ desfilando vistosamente em Londres vestido de maneira
afetada, Com seu estilo de vida de desperdicio, fre-
gientemente contrafa dividas. Num dia quente, empenhou

o casaco por um chd gelado; ¢ uma vez, apos uma refeicio,

anunciou: "acabo de comer meu lavatério.” Dado a acessos

“Arranjo em Cinza e Preto n* 1", Whistler, 1572 Muste d'Orsay #acs 0ot

P DRUIA0 & gesen Wiws
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“Noturno em Preto & Ouro: O Foguete em Queda™, Whistler, 1

Ecig v o s anf
V J & ki U 7 anle

de mau humor em publico, Whistler censurava os "hlistinos”
que ndo apreciavam seu trabalho. Seus insultos 3 imprensa
provocaram conselhos de Degas: “Meu amigo, vocé se com-
porta como s¢ nao tivesse talento.”

Uma famosa disputa chocou toda a cidade de Londres.
Quando Whistler expés “Noturne em Preto ¢ Quro: O Fo-
guete em Queda”, o influente critico John Ruskin denun-
ciou 0 quadro como uma afronta a arte, comparando-o a “se
jogar um pote de tinta na cara do piiblico”. Furioso, Whistler
o processou por difamacio. No julgamento, amplamente
divulgado, ele depds com brilho ciustico. Quando lhe pedi-
ram que justificasse uma taxa de duzentos guinéus pelo que
Ruskin insistia que era uma pintura “porca”, executada em
dois dias no maximo, Whistler disse que seu preco se basea-
va no “conhecimento de uma vida inteira”. Ele explicou a
falta de objetos identificaveis na pintura: “Tive a intencio
de libertar o quadro de qualquer espécie de interesse
anedotico externo... E um arranjo de linha, forma e cor, em
primeiro lugar.”

A obra mais famosa de Whistler, “Arranjo em Cinza e
Preto n® 1%, é universal ¢ incorretamente conhecida como
A Mie de Whistler". O artista acreditava que a identidade
de quem posava era irrelevante para a pintura, chamando-a
de “arranjo” de formas. Whistler parecia estar observando a
recomendacao do poeta francés Mallarmé, seu amigo, para
‘pintar ndo a coisa, mas o efeito que ela produz”.
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SARGENT: RETRATOS DA ALTA SOCIE-
DADE. O dltimo grande pintor de re-
tratos de fato (antes que a mdquina
fotogrifica tornasse essa arte menos
solicitada) foi John Singer Sargent
(1856-1925). Artista verdadeiramen-
te internacional, o descreveram como
‘um norte-americano nascido na Itd-
lia, educado na Franga, que parece ale-
mio, fala como inglés e pinta como
espanhol”. Embora pintasse com
Monet em Giverny, Sargent tomou
como modelo o pintor espanhol
Veldzquez, o famoso mestre do Rea-
lismo visual.

Sargent teve uma infincia sem
raizes, conforme seus pais, norte-ame-
ricanos, pulavam de um hotel para
outro por todo o continente. Aos 19
anos, Sargent tinha iniciado o estudo
formal de arte em Paris ¢ aos 25 ja
era uma sensagao — nao, porém, do
tipo que esperava. Na verdade, o tra-
balho que viria a solidificar sua repu-
tacdo o fez criando um esciandalo.
Sargent pintou um retrato audaz, em
tamanho natural, de uma famosa bel-
dade parisiense, que posou sem mo-
déstia, de tinica decotada, os ombros
de fora (ele depois pintou por cima,

“$t. e Sra. I. N. Phelps Stokes”, Sargent,
1897, MMA_ NY. Samgani pinfou relratos da ala
SOCiRgads num Estio efeganie, alongado

REALISMO FOTOGRAFICO PRECOCE
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“Natureza-morta — Vielino e Masica”, Harnett, 1348 Mma NY

restaurando a propriedade). Embora
tivesse intitulado a pintura de *Mada-
me X", todo mundo reconheceu a
modelo que, com a chamativa ma-
quiagem lilds, se tornou motivo de
chacota em Paris. A mae dela exigiu
que ele guardasse a obra. Chocado
coma reagdo, Sargent trocou Paris por
Londres, onde jurou abandonar a fran-
queza ¢ adotar a bajulagao em todos
0s retratos futuros.

Sargent tinha o dom de fazer po-
sar seus modelos présperos de manei-
ra natural, e assim dava-lhes vida.
Quando lhe perguntaram se ele pro-
curava representar a pessoa interior
por tris do véu, Sargent respondeu:
“Se houvesse um véu, eu pintaria o
véu. S6 consigo pintar o que vejo.”

0 REGISTRO SOCIAL. Inteligente, ur-
bano e perfeitamente a vontade entre
a camada superior, Sargent podia es-
colher seus modelos e ditar seu pre-
¢o. Era excelente no portrait d'app-
arat, ou retrato de uma pessoa — ge-
ralmente rica e poderosa —, no am-

biente de seu lar. Embora se concen-
trasse na figura por inteiro, seus re-
tratos inclufam acessérios opulentos,
tais como vasos Ming, metros de ce-
tim, cortinas de veludo vermelho e
ouro a cintilar.

_ Em “Sr. e Sra. I. N. Phelp$ Stokes”,
Sargent pretendia apenas retratar a
Sra. Stokes numa posea la van Dyck,
com um enorme cio a seu lado. Infe-
lizmente, nio havia um doberman
disposicio, de modo que o pintor o
substituiu por um esbogo do marido
dela, cujo rosto vago, em sombras, in-
dica claramente que $6 se pensou em
incluir sua-figura num segundo mo-
mento. Sargent foi mais prodigo em
cuidados com a figura feminina, dese-
nhada de modo ondeado, o rosto ra-
diante de inteligéncia ¢ charme. As
dobras rigidas da saia engomada servem
para alongar a altura e exagerar a es-
beltez da figura no desenho limpo, li-
near de Sargent. Essas pinturas elegan-
tes, na tradicio de Gainsborough e
Reynolds, tornaram Sargent um suces-
so enorme nos dois lados do Atlantico.
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Torre Eiftel, Eiffel, 1889, Paris. Munfa da engentiaria moderna, & Torre ERfel osienia seu
esquelefo ¢e ferro & 350, sem atysdes a estitos arquileldnices do passado

A utilizacdo do ferro fundido se espalhou depois da me-
tade do século, permitindo que os edificios fossem maiores,
mais econdmicos e resistentes ao fogo. Muites edificios com
fachadas de ferro fundido ainda estio de pé no bairro do
Soho, em Nova York, e a capula do Capitélio dos Estados
Unidos foi construida de ferro fundido em 1850-65. Apés
1860, quando o ago estava disponivel, vastos espagos pude-
ram ser fechados rapidamente. A invengao do elevador per-
mitiu que os edificios crescessem verticalmente, bem como
horizontalmente, preparando o advento do arranha-céu.

A maior maravilha da engenharia e da construgio da épo-
ca foi a Torre Eiffel. Construida como principal atragdo da
Exposicao de 1889 em Paris, com trezentos metros era a
mais alta estrutura do mundo. A torre consistia de 7.300
toneladas de ferro e aco conectadas por 2,5 milhoes de rebi-
tes. Tornou-se um simbolo audaz da moderna era industrial.

ARTES E OFICI0S. £m oposigdo ao crescente prestigio do
industrialismo, surgiv 0 Movimento Artes e Olficios (Arls and Cralls
Movement), liderado pelo escritor e projetista britdnico William Morris
(1834-86). Alravés da Europa e da América do Norte, 0 Movimento
Artes e Oficios do final do século XIX influenciou desde as arfes decora-
livas de papéis de parede & tecidos alé o projeto dos Iivras. 0 grupo
advogava um relorno & tradicdo arfesanal da arte “leita pelo povo e para
0 povo, como uma felicidade para quem fazid € para quem usava " Morris
feve sucesso lemparario em reviver a qualidade no desenho e no arte-
sanalo, que eslava ameagado de extingdo pela produgao em massa.
Nio consegulu, porém, alcangar sua mela de arte para a massa. 0s
objelos feitos & méo eram simplesmente caros demais.

0 Movimento Artes e Oficios foi influenciado pela lrmandade Pré-
Rafaelita (Pre-Raphaelite Brotherhood), grupo artistico inglés formado
em 1848. com 0 fim de restaurar a."pureza" da arie ilaliana antes de
Raphael. O grupo incluia os pintores W. H. Hunt, J. E. Milldis € D. 6.
Rossetli

Chita “Cray", Morris, 1884 Victoria & Atvert Museil, Londees
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FOTOGRAFIA DOCUMENTAL. Jacob Riis
(1849-1914) foi reporter de policia
em Nova York, experimentando di-
retamente a violéncia das sérdidas fa-
velas da cidade. Depois de inventado
o flash de pélvora (equivalente a lam-
pada de flash moderna), passou a con-
tar com o elemento surpresa e inva-
dia esconderijos de ladrdes, oficinas
de trabalhadores mal pagos ¢ mora-
dias pobres para documentar as te-
nebrosas condicoes de vida no Lower
East Side (zona sudeste) de Ma-
nhattan. Riis as publicou em chocan-
te detalhe em jornal e num livro,
Como Vive a Outra Metade (1890).
Gragas as suas imagens se chegou as
primeiras leis de reforma dos c6di-

gos de moradia e leis trabalhistas

“Arabes de Rea na Area da Rua Mul

Danoe

berry™, Riis, ¢ 1889

e, L ST

FOTOGRAFIA-RETRATO. Nadar (1820-
1910), caricaturista francés, comegou
a fotografar as principais figuras artis-
ticas de Paris em 1853, Seus retratos
de personagens luminares como
George Sand, Corot, Daumier ¢ Sarah
Bernhardt eram mais que apenas rigi-
dos retratos documentais. Ele conce-
bia a pose, fazia a pessoa posar e ilu-
minava a higura de modo a enfatizar
seus tragos de cardter. Por exemplo,
ao fotogratar Bernhardt, a atriz trigi-
ca arquetipica, a fez posar dramatica-
mente envolta em panos, Nadar este-
Ve Cntre OS5 priumeiros a usars luz elétri-
ca nas fotografias e inventou a foto-
grafin aérea, pairando sobre Paris num
balio de ar quente, Construiu um dos
maiores baldes do mundo, Le Géant
("o gigante”), tendo sido uma vez car-
regado para a Alemanha e arrastado
por quarenta qln!(mu'lrn\ por terre-

no drido até conseguir parar a nave

tugitiva.
















0 MOVIMENTO. O Impressionismo sur-
giu em torno de 1862, quando Renoir,
Monet, Bazille e Sisley eram estudan-
tes, no mesmo atelié parisiense. Ex-
cepcionalmente unidos devido a seu
interesse comum em pintar a nature-
za ao ar livre, eles faziam excursoes
juntos para pintar com os artistas de
Barbizon. Quando um professor pe-
diu que pintassem a partir de mode-
los antigos, os jovens rebeldes deixa-
ram o trabalho no curso formal. “Va-
mos sair daqui”, disse Monet, “E um
lugar insalubre.” Aclamaram Manet
como seu fdolo, ndo pelo estilo, mas
por sua independéncia. Rejeitados
pelos guardides do oficialismo, em
1874 os impressionistas decidiram
mostrar seu trabalho como grupo —a
primeira de oito exposigoes coopera-
tivas.

Esse trabalho diferia drasticamen-
te da norma, em abordagem e técni-
ca. Pintar do inicio ao fim ao ar livre
era omodus operandi; o método usual
de fazer esboco a céu aberto, depois
terminar cuidadosamente uma obra no
atelié, era, para eles, heresia. O uso
que faziam de luz e cor, em vez da
forma meticulosamente desenhada
como principio orientador, também
era considerado chocante. O novo tra-
balho ndo tinha conteido narrativo
discernivel. Nio refazia a histéria, mas
em vez disso retratava uma fatia da
vida contemporanea ou uma fotogra-

0 PRIMEIRO IMPRESSIONISMO

PERIODO: 1862-86

ELENCO ORIGINAL: Manet, Monel, Renoir,
Deqas, Pissarro, Sisley, Morisot, Cassall

TEMAS: Paisagens ao ar livre, beira de
mar, ruas e calés parisienses

PROPOSITO: Retratar sensacoes visuais
imediatas de uma cena
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“0 Atelié dos Batignolles”, Fantin-Latour, 1870 Musée ¢ Orsay. Pans

cdlebee 0 papel de Mane! com fidey dos
Ovio Mane!, Este apirace 30 Cavalle, com o
ratralo. A digits £ partir 62

Manet presidia este grupo de pinkores
Conhecicdo como a2 “gangue
@ vontade mals firme. com nasSos pensamenios
ahathavam lado 2 lado 30 & vre
e enguanio captavam os efeitos

Presarro ¢

fia instantdnea da natureza. E como
parecia descuidada a versao impres-
sionista 'da natureza! Tinha-se como
parimetro que as paisagens deviam
ser artificialmente arrumadas a la
Claude, com montes e lagos harmo-
niosamente equilibrados. A compo-
sicdo, para os impressionistas, pare-
cia ndo existir, tdo carregado ficava
um lado da tela, com figuras corta-
das pela moldura do quadro.

A obra era considerada tao sedi-
ciosa que fizeram um quadrinho mos-
trando uma mulher grivida impedi-
da de entrar na exposi¢io impres-
sionista, para que sua exposigao aque-
la “imundicie” ndo prejudicasse a
crianca na barriga. Um jornal conta-
va solenemente como um homem,
levado i loucura pelas pinturas, saiu
mordendo inocentes ali presentes.

Os criticos de arte forapg ainda mais
cruéis. Um afirmou que em “Nu ao
Sol”, de Renoir, a carne da modelo
aparentava estar podre. Chamaram os
borrdes escuros de Monet de “lambi-
das” e decretaram que sua técnica era
“descuidada”. S6 nos anos 1880 os
pintores impressionistas foram acei-
tos e aclamados.

CONTRIBUIGOES. Depois do Impres-
sionismo, a’pintura nunca mais seria
a mesma. Os pintores do século XX
ou expandiram sua prética ou reagi-
ram contra ela. Desafiando a conven-
¢io, esses rebeldes estabeleceram o
direito do artista de experimentar
com estilo pessoal. Acima de tudo,
permitiram que a luz da natureza e a
vida moderna brilhassem através das
sombrias tradigoes seculares.



“Almoco Sobre a Relva™,

MANET: PIONEIRO DO MODERNO.
Edouard Manet (1832-83) é muitas
vezes chamado de Pai da Arte Mo
derna. Maértir relutante da vanguar-
da, nada querendo além do reconhe-
cimento oficial que lhe foi negado,
Manet ¢ de dificil classificacio

Embora pintasse ao lado de Renoir
e Monet, que o consideravam lider,
nunca fez EXpOsICOes junto com os
impressionistas. Com treinamento
cldssico, se via na tradicio dos gran
des mestres, cujos motivos muitas ve-
zes tomava emprestado. No entanto,
0s criticos censuravam seu trabalho,
rotulando-o de “piada virtual... feri-
da vergonhosa, aberta”.

O que enfurecia o pablico e trans-
formava Manet num heréi aos olhos
dos jovens rebeldes era sua traducio
da Grande Tradi¢io em termos mo-
dernos. Manet desmascarou a mito-
logia idealizada e retratou candida-
mente a vida moderna. Ele também
eliminou o verniz sutil ¢ a polidez de-
talhada da técnica académica. Sua
pl'u(‘l.]ti:) semelhante a csl‘mgn dava
as suas pinturas uma aparéncia incom-
pleta, fazendo as imagens parecerem

> duras

A histéria da arte atribui a Manet
o langamento da “revolucao da man-
cha de cor”. Com essa nova técnica,
Manet sugeria a forma através de am-
plas dreas planas (ou manchas) de cor.
Quase como se conscientemente se
recusasse a competir com o realismo
da camera, ele se recusava a simular a
tridimensionalidade através da mode-
lagemy de formas com linhas ou gra-
dagdes de cor. Suas imagens 3 seme-
lhanga de esténceis eram proposital
mente rasas e simplificadas. Em lugar
de meios-tons para sugerir volume, ele
usava tons claros completamente
CONTrastantes com o8 escuros.

Essa mudanga radical na técnica for-
¢ou as pessoas a olhar de uma maneira
nova a superticie da pintura, Desde o
Renascimento, os artistas viam a pin
tura emoldurada como uma janela
através da qual se othava, para se ver
uma cena pintada “recuada’” na distéin-
cia. Com sua modelagem ¢ a perspec-
tiva minimas, Manet insistia que as
pessoas olhassem para a prépria su-
perficie da pintura — um plano chato
coberto com formas pintadas

“Déjeuner sur I'herbe” ou "Almo-

¢o Sobre a Relva” € a pintura que es-
tigmatizou Manet como “perigo” para
a moralidade publica. Exibida no Salon
des Refusés em 1863 (uma exposicio
de telas rejeitadas pelo Salio oficial),
“Déjeuner” ofendia tanto no plano
moral como no estético. Retratando
uma mulher nua e dois homens vesti-
dos fazendo piquenique, foi conside-
rada indecente porque Manet nio
idealizou o nu. O olhar contemporineo,
direto, da mulher e o fato de ela nio se
parecer com uma divindade paga es-
candalizou os espectadores, para quem
a nudez era aceitdvel apenas se dis-
far¢ada com adornos cldssicos.

Na verdade, a pintura de Manet
tinha base sélida na tradicio renas-
centista — tanto em "Concert Cham-
petre”, de Giorgione, quanto numa
gravura inspirada num desenho de
Raphael. A obra também atualizava a
tradicional pintura de féte galante, em

que aristocratas decorativos vagabun-















tusiasmado, Renoir se comprazia em retratar mulheres sensuais, rosadas, gran-
des, nuas, que descrevia em termos amorosos: “Considero meu nu terminado
quando sinto vontade de beijar seu traseiro.”

O vermelho quente é a cor predominante em suas pinturas de nus, pois ele
procurava uma aproximagio dos tons de pele saudivel. “Quero que o vermelho
fale alto, ressoe como sino; se ndo sair assim, ponho mais vermelho, ou outras
cores, até conseguir”, explicou. "Olho uma mulher nua; ali estio miriades de
mintisculas tinturas. Tenho de encontrar aquelas que fardo com que a pele em
minha tela viva se mexa.”

Renoir queria expressar mais que apenas vitalidade e fertilidade, porém, com
seus nus mae-terra. Dava uma atengio nova ao desenho e fazia os contornos das
formas de maneira distinta, 4 sua maniére aigre (estilo agucado). Fazia as mulheres
nuas posarem em arranjos ondeados, de acordo com os protétipos clissicos, como
as Vénus e as ninfas, e eliminava os detalhes de fundo, criando um sentido de
grandeza intemporal. “Gosto mais da pintura quando ela parece eterna, sem fazer
alarde disso”, disse ele, “uma eternidade didria, revelada na esquina: uma menina
criada pira um instante, enquanto esfrega uma panela, e se torna Juno no Olimpo.”

Depois de 1903, Renoir, sofrendo de artrite grave, foi viver na Riviera. Confi-
nado a uma cadeira de rodas, as maos paralisadas, pintava com um pincel amarra-
do ao pulso. Apesar do que seu marchand chamava de “tortura” desse “triste
estado”, Renoir demonstrava “a mesma boa disposicio e a mesma felicidade quando
(podia) pintar”. Infelizmente, a reducio do controle artistico fica evidente nos
altimos nus de Renoir, em que as mulheres bem-nutridas, de bochechas coradas,
estdo inchadas, grosseiramente exageradas e intensamente coloridas. Mais im-
portante que o pintor ter habilidade — Renoir achava — era que “a pessoa fosse
capaz de ver que ele ama acariciar suas telas”.

“As Banhistas”, Renolr, 1887, Philadeiphis Museum of Arl. £m seu periodo pos-imprassionista,
Renair pintow nus sensuals, com formas sokdas, coldadosamente definidas
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ENQUANTO PARIS QUEIMAVA...

lronicamente, enquanto os impressionistas
faziam agitacdo com suas felas olimistas,
cheias de luz, Paris amargou um de seus mo-
mentos mais sombrios, mais desesperados:
Em 1870-71, durante a guerra franco-
prussiana, a Franca sofreu uma derrota hu-
milhante atrds da outra, As tropas alemas cer-
caram Paris, devastaram a cidade com o
bombardeio e impediram a entrada de provi-
soes. 0s cidadaos apelaram para ralos e ani-
mais do 200l6gico para comer e arrancaram
as arvores dos parques com o fim de conse-
guir combustivel, Trinta e seis mil pessoas
morreram de fome.

Embora Manet, Degas, Bazille {que mor-
reu lutando) e Renoir lenham servido ao exér-
cito (Renoir sem ver agdo), Sisley, Pissarro
e Monet fugiram para a Inglatera, no intuito
de escapar do recrutamentomilitar. O san-
gue que apareceu nas obras de Pissarro de-
veu-se exclusivamente a lranslormacdo de
seu atelié em matadouro, pelos prussianos,
que usaram suas 1.500 tefas pintadas como
aventais, enquanto matavam os porcos.

Depois da vergonhosa derrota da Fran-
Ga, 0s republicanos parisienses estabelece-
ram um governo de reforma, a Comuna, bru-
falmente reprimida pelas tropas francesas.
Irompeu a guerra civil. Durante essa feroz
resisténcia, trinta mil foram executados. En-
quanto isso, 0s impressionistas debandaram
— excelo Manet, que produziu litografias
protestando contra a supressao da Comuna.
Nos refiigios rurais. eles pintavam paisagens
deslumbrantes, alegremente esquecidos dos
levantes civicos, que consideravam uma
intruso inoportuna em suas atividades ar-
listicas.




106 SECULO XIX: O NASCIMENTO DOS “ISMOS"

DEGAS: 0 IMPRESSIONISTA RELUTANTE. “A arte nao ¢ um esporte”, disse Edgar

Degas (1834-1917), explicando por que ele detestava pintar ao ar livre. No entan- UMA IMPRESSAO TERRIVEL
to, apesar dessa diferenca bisica em relagio aos impressionistas, ele era tido como
membro de carteirinha do grupo, através da amizade, de seu compromisso para Conhecido como "aquele terrivel Monsieur
com os temas contemporaneos e de sua oposi¢ao a pintura académica oficial. Degas”. o custico pintor se opunha  qual-
Diferente dos outros, Degas tinha interesse zero na pintura de paisagens e quer reforma social e ndo gostava de crian-
nenhuma preocupacio em relagdo aos efeitos das mudangas atmosféricas e da cas, flores & cachorros. “Ha 0 amor e hd o
luz. Seus temas foram lin1itgdos: pistas de Acor.rida, circos, 6pera, cenas de ca.fés, trabalho”. ele dizia. “mas nos 6 temos um
mulheres trabalhando, banhlstaf nuas e, prmcu?almcntc. b;filarinas. Com treina- coracdo”. E o coragdo de Degas pertencia
mento completo em arte académica, Degas tinha como idolo Ingres, que lhe 2 52l trabalho, "Ele & incapaz de amar uma

recomendara: “Desenhe linhas, homem jovem, muitas linhas, de meméria ou da
natureza; é desse modo que vocé se tornard um bom pintor.” A énfase de Degas
em desenho e composicio lineares, bem como a profundidade tridimensional e
os contornos firmes de seus quadros, o separavam dos impressionistas, assim

mulher”, disse Mary Cassalt, amiga do sol-
teiro misogino.

Nascido numa familia afluente de ban-
queiros, o sarcastico, o frio Degas era mais
intelectual e conservador que oS outros
impressionistas. Embota fizesse exposigoes
com eles & se misturasse a eles nos cafés
para disculir arte, rompey com Pissarmo e

como a sua preferéncia pela luz artificial.

Degas compartilhava com Monet, Manet e Renoir, entretanto, um interesse
em cenas que pareciam nio planejadas e espontdneas, como se captassem um
vislumbre instantineo do mundo. Para Degas, essa aparéncia casual era cuidado-
samente elaborada. “Nenhuma arte foi menos espontinea que a minha”, disse

ele. “O quadro é uma obra artificial, fora da natureza. Exige a mesma premedita- Cassalt nos anos 1890, por causa do caso
Dreyfus. Quando o militar judeu foi falsa-

mente acusado de espionagem, o anti-

¢do que a execucao de um crime.”

NA BARRA. A especialidade de Degas foi a figura humana no momento de interrup- semitismo de Degas 0 colocou em. posi-
cao de um movimento. Suas centenas de pinturas, desenhos e pastéis de bailarinas gao estranha junto aos outros artistas, que
mostram sua compulsio por retratar momentos de agdo casuais. As poses nio- apoiavam Dreyfus. Em 1908, quase cego,
convencionais pegam as dangarinas desprevenidas, enquanto se cogam, bocejam Degas parou de pintar e se 10mou um amar-
ou ajeitam as sapatilhas. Esse efeito de fotografia “sem pose” deriva do interesse go recluso. “Quando eu morrer”, dizia, “vdo
de Degas pela fotografia, que congela a figura em movimentos desavisados. ver como trabalhei duro”

Suas composicoes excéntricas refletem a influéncia das gravuras japonesas,
que situam as figuras infor-
malmente fora do centro, as
vezes cortadas pela margem 8§
da moldura. Degas represen- t
tou dancarinas, no palcoou [
ensaiando, em dngulos obli-
quos, com a iluminagao
freqiientemente se originan-
do de baixo, como que da
ribalta. Tipicamente, amon-
toa figuras de um lado, com
grandes dreas vazias de es-
paco de chio @ mostra. Em
“Prima Ballerina” (p. 97), o
palco é visto de cima, como
se o espectador estivesse
num camarote mais no alto.
A composicio deslocada do
centro e o chao com inclina-
¢ao ingreme sao caracteris-
ticos dos desenhos audazes,
inesperados, de Degas.

“0 Copo de Absinto™, Degas, 1876, Musee d Orsay
Paris. As “fatias de vita "™ de Dégas mosiram 0 lado nagativo
da sofddo da wda urbana moderna
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NO BAR. “O Copo de Absinto”, de Degas, mostra uma sobrec arga semelhante das
figuras de um lado, equilibrada através do ziguezague em diagonal de mesas vazi-
as que chamam o leitor para o quadro. Embora a pintura tenha a qualidade abrup-
ta, realista, de uma forografia e apresente a vida contemporinea sem enfeites, o
efeito foi trabalhosamente elaborado. Degas se recusava a embelezar sua perso-

nagem, apresentada com honestidade brutal, sentada diante de um copo de
bebida. "A arte nio pode ser feita com a intencio de agradar”, dizia ele,

NUS. Depois de 1886, Degas se concentrou em figuras de mulheres no ba-
nho, vistas, dizia ele, como se “através do buraco da fechadura”, o que
denotava a auséncia de pose nas obras. Como no caso das bailarinas e das
pessoas nos cafés, ele nao idealizava as figuras. “"Mostro-as destituidas de
seus ares e afetacdes, reduzidas ao nivel de animais que se limpam”, ele
disse. Essa inovagdo — retratar mulheres nuas inconscientes de esta-
rem sendo observadas, empenhadas em atos estritamente utilitirios
como secar-se com a toalha ou pentear o cabelo — pela primeira vez
di 3 nudez no quadro uma funcio pritica

Para evitar poses estereotipadas, Degas dirigia seus modelos,
pedindo que se movimentassem livremente pelo atelié, Mais tarde
ele fabricava uma pose de meméria, para transmitir uma atitude
privada, mas completamente natural. "E muito bom copiar o que
voceé vé, mas ¢ melhor desenhar somente aquilo que vocé ainda
vé na sua meméria”, disse. “Entdo vocé so reproduz aquilo que
0 impressionou, ou seja, o essencial.” Surpreendentemente,
para alguém que retratou o nu com tanta intimidade, seus
quadros ndo emitem calor sensual. Quando lhe pergunta-
ram por que suas mulheres ¢ram feias, Degas respondeu:
“As mulheres, de um modo geral, sio feias,

PASTEIS: UM PIONEIRO. A medida que a visio comegou
a lhe faltar, nos anos 1870, Degas mudou de éleo para
pastel, um pigmento em po na forma de bastio, como
giz. Os pastéis lhe permitiam desenhar e colorir

a0 mesmo tempo, ¢ ele desenvolveu um

estilo altamente original, dando nova

torga ao meio. Degas foi o primeiro a

expor pastéis como obras acabadas ao

invés de esbogos, além de tinico pintor

a produzir grande conjunto de obra im-

portante nesse meio,

Conforme os olhos enfraqueciam, as cores de Degas se intensificaram, e ele “A Pequena Dangarina de 14 Anos”, Degas,

32 em hronze om 1922, MMA NY.
U 8sla hpora em cera Quanao a v
€ QUE S Slraves O JoQue

simplificou as composigées. Nos Gltimos pastéis, afrouxou a forma de manipular 40 fhe

os pigmentos, fazendo-os explodir em riscos livres, vigorosos, em cores vivas,
colocadas juntas para provocar o impacta de ambas, Ele fazia contornos decisivos
nas formas, preenchendo-as com manchas de cor pura. Como sempre, 0§ qua-
dros de nus parecem apresentar um arranjo casual; tendo sido, entretanto, a es-
trutura subjacente, composta com firmeza e audicia.

ESCULTURA. “Arte de homem cego” — assim Degas chamava a escultura. Quase
cego, ele dependia do toque para moldar figurinos de cera de dangarinas e cava-
los, que foram copiados em bronze apés a sua morte. Renoir as considerava supe-
riores as esculturas de Rodin em seu senso do movimento — sempre a primeira
preocupacio de Degas.













caixava perfeitamente no foco dos
impressionistas, de responder direta-
mente ao mundo moderno. Rodin re-
volucionou a escultura do mesmo modo
que seus contemporaneos impressio-
nistas fizeram com a pintura.

O maior triunfo de Rodin foi tam-
bém a sua obra mais selvagemente
criticada: uma estdtua de trés metros
de altura do escritor francés Balzac.
“Fu gostaria de fazer alguma coisa fora
do comum”, disse ele, com modéstia,
quando comegou o monumento. O
resultado, revelado em 1898, na for-
ma de escultura de gesso, era “tio fora
do comum" que o piblico, os criticos
¢ Os pa[ro(inﬂd(‘rc\ se (’("“p(“‘l.’lr-““
com grande hostilidade.

A estitua tinha pouca semelhanga
com Balzac, que, na realidade, tinha
uma compleigio nao graciosa, robus-
ta. Rodin o envolveu numa tinica vo-
latil, com a maior parte do corpo do
autor indefinida, exceto o cabelo,
muito exagerado, as sobrancelhas sa-
lientes e os olhos recuados. "Em
‘Balzac', eu procurei... na escultura co-
locar o que nao € fotogrifico. Meu
principio € imitar nao sé a forma, mas

também a vida.” Seu desenho radical

nao tentou reproduzir os tragos reais
do famoso escritor. O que Rodin re-
tratou foi 0 ato de criatividade em si,
usando simplificagio e distor¢io drds-
ticas para que a cabega parecesse
emergir do volume do corpo. Era “a
cara de um elemento”, disse o escri-
tor Lamartine; “A soma de toda a mi-
nha vida", Rodin a chamou.

“Artisticamente insuficiente”,
“feto colossal” — gritaram os patro-
cinadores. Outros compararam “Bal-
zac" a um pingiiim, a um saco de car-
vao, a larva sem forma. "Uma coisa
monstruosa, ogro, diabo ¢ deformi-
dade juntos”, escreveu um jornalista
norte-americano. Rodin defendeu sua
concepgio como “um Balzac realmen-
te herdico que... ferve de paixio...
Nada que eu tenha feito me satistez
tanto, porque nada me custou tanto,
nada resume tio profundamente o
que acredito ser a lei secreta da mi-
nha arte."

Sua lei secreta era o incompleto—
ou o poder de sugestdo — como prin-
cipio estético. Rodin resgatou a escul-
tura da reprodugio mecinica com suas
superficies enrugadas, “inacabadas” ¢
a supressio do detalhe.

CONTRIBUIGOES. Por volta de 1900,
Rodin era conhecido como o maior
escultor vivo do mundo. Os criticos
o saudavam pelas mesmas qualidades
que uma vez criticaram: retratar a
complexidade psicolégica e fazer da
escultura um veiculo para a expres-
sao pessoal. Brancusi chamou o
“Balzac” de Rodin, que trouxe a es-
cultura 3 beira da abstragao, de “in-
contestivel ponto de partida para a
escultura moderna”.

“Balzac"”, Rodin, 1837 Muséz Rodin, Paris. Rodin
dispansos 3 exatiddo Meral 20 retratar o escritor francés,
baseando-se nume abordagem intuitiva, SR, que
distorcia 2 anatomia para exprassar o concedo de pénlo
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SHAW SOBRE RODIN

Quando o escritor inglés George Bernaro
Shaw decidiu posar para um relrato em es-
cultura, foi s6 com a condicao de que Rodin
o fizesse. Acreditando que Rodin estava no
nivel de gigantes como Michelangelo, Shaw
concluiv: "Qualquer homem que, sendo
conlemporaneo de Rodin, deliberadamente
permitisse que seu buslo fosse feito por
qualquer oulra pessoa, chegana a posteri-
dade (se chegasse) como um estupendo
natela

0 inicio das sessdes de pcse coincidiu
com as expeclativas do escitor salinco
impressionado com a barba bi ‘urcada, o ca-
pelo repartido em dois cachos e a boca
escarnecedora de Shaw. Rodin exclamou
“Sabe, vocé se parece com.. com o dia-
bo!"™ Sorrindo de prazer, Shaw disse: “Mas
eu sou o diabo!”

0 relato de Shaw das sessdes de pose
para esse retrato dd uma idéia dos metodos
de trabalho de Rodin

0 delaihe mais pitoresco de set me-
todo era encher a boca de agua e ir cuspin
¢o no barro para manté-lo sempre flexivel
Absarvido no trabalho, ele hem sempre mi-
rava bem e encharcdvad @ minha roupa.”

“Encuanto trabalhava. ¢le conseguia al-
cangar uma serie de milagres”. escreveu
Shaw, descrevendo como, oepois de 15 mi-
nutos, Rodin produzia “um busto 130 vive
que eu 0 levaria embora comigo. para. pou-
par o escultor de qualquer trabalho poste-
rior”. O resultado final 12 “a reproducao viva
(ia cabegz quea repousa sobre 0s meus om-
bros”

"Em suma... ele so tem duas qualida-
des que o tornam o mais divino trabalhador
que ja existiu. A primeird & uma visdo mais
profunda e mais verdadeiramente exata que
a dos outros. A-sequnda € veracidade ¢
incorruptibifidade. E isso & tudo, senhoras
& senhores. E agora que (hes contel o se-
gredo dele, todos vocés podem fornar-se
grandes escuitores.”

























se L‘lv, "quv me fez cometer muitas
loucuras”. Essa busca o levou a ima-
ginar um métedo totalmente novo de
pintura, baseado nido em sua percep-
¢ao da realidade, mas em sua con-
cepgio dela. Ele se recusava a repro-
duzir aparéncias superficiais, trans-
formando, ao contririo, as cores e
distorcendo as formas para transmi-
tir sua resposta emocional a uma
cena. A vida € cor”, disse Gauguin.
‘Um pintor pode fazer o que quiser,
desde que nio seja estipido

“O sonho vislumbrado™ — assim
ele resumia aquilo que buscava com
a arte. "Algo muito mais forte que
qualquer coisa material.” Retratar os
seus sonhos era a esséncia da arte nio-
naturalista de Gauguin: “Um senti-
mento forte pode ser traduzido loga”,
disse ele. “Sonhe em cima dele e pro-
cure a forma mais simples para ele.
O pintor Maurice Denis reconheceu
as descobertas pioneiras de Gauguin
“Gauguin nos libertou a todos das
restrigdes que a idéia de copiar a na-
tureza tinha nos imposto.”

Procurando a sensagio pura, nio-
contaminada pela civiliza¢io “doen-
te”, Gauguin passou seus tltimos dez
anos nos Mares do Sul, onde se sen-
tia, como escreveu, “livre, afinal, sem
preocupagoes com dinheiro e capaz
de amar, cantar e morrer”. Ele mora-
va numa cabana nativa com uma
amante taitiana de 13 anos, produ-
zindo pinturas de tons vividos, sim-
bélicas, esculturas em madeira ¢
xilogravuras. Pouco antes de sua mor-
te, com a idade de 56 anos, nas 1lhas
Marquesas, Gauguin permanecia
aquele individuo ndo arrependido: “E
verdade que sei muito pouco, mas
prefiro o pouco que vem de mim”,
cle escreveu. "E quem sabe se esse
pouco, levado adiante por outros, nio
vai se tornar algo grandioso?"

Sao contribuigdes de Gauguin le-
vadas adiante e expandidas por ou-
tros as formas aplainadas, o uso arbi-
tririo de cor intensificada para se
obter impmto emocional ¢ — acima
de tudo — a resposta subjetiva i rea-

lidade. As pinturas dos Mares do Sul
de Gauguin demonstram essas ten-
déncias. “la Orana Maria" (em diale-
to nativo, “Eu vos saudo, Maria”) re-
trata a Anunciagao, radicalmente
reinterpretada. Gauguin reteve a sau-
dagdo do anjo & Virgem e auras para
Maria ¢ Jesus. Tudo o mais ele remo-
delou em termos taitianos, exceto a
composigio, adaptada de um baixo-
relevo javanés. As figuras simplifi-
cadas, os contornos firmes em pa-
drdes ritmicos, o simbolismo extrai-
do de fontes primitivas e do Extremo

Oriente, as cores ricas — especialmen-

te lilds, cor-de-rosa e limdo — expres-

“la Orana Maria™, Gauguin, 189;
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savam a vitalidade que a cultura nio-
curopéia encarnava para Gauguin.

“Eu queria estabelecer o direito de
ousar tudo”, disse Gauguin pouco an-
tes de sua morte. “O piblico nio me
deve nada... mas os pintores que hoje
usufruem dessa liberdade me devem
alguma coisa.” Ele ousou retratar uma
realidade interna, e aqueles que usu-
frufram foram expressionistas como
Munch, simbolistas como Redon,
fovistas como Matisse, cubistas como
Picasso ¢ toda uma leva de artistas
abstratos. Nio ¢ de admirar que Gau-
guin esteja entre os fundadores da arte

moderna,






sugerir todas as emogdes de um tem-
peramento ardente”. Assim como seu
heréi Gauguin, van Gogh desdenha-
va o realismo.

Muitos interpretam as formas
distorcidas e as cores violentas,
contrastantes, das telas de van Gogh
como prova de desequilibrio mental.
O pintor timido, excéntrico (que se
descrevia como um “cachorro sar-
nento”), era sujeito a crises de pro-
funda solidio, sofrimento ¢ colapso
emocional. Alternadamente deprimi-
do ¢ hiperativo, atirava-se & pintura
com um frenesi u'r.lpi'uu\n, pn)du-
zindo oitocentas telas ¢ outros tantos
desenhos num periodo de dez anos.
Pintava o dia inteiro com uma rapi-
dez alucinada, sem parar para comer,
¢ Segua pinlnmlo noite adentro, com
tocos de velas presos na aba do cha-

péu. Considerava seu trabalho "o

pira-raios da minha sanidade”, seu
frigil apoio numa vida produtiva.

Van Gogh veio a ser o protétipo
do génio sofrido que se entrega to-
talmente 3 arte. "Arrisquei a vida pelo
meu trabalho”, ele disse, “e minha
mente quase naufragou.” Sua vida foi
amargamente infeliz. Nio conseguiu
o reconhecimento de sua obra como
artista e vendeu apenas um quadro
em toda a sua vida. Foi igualmente
infeliz no amor. Rejeitado por vidrias
mulheres, quando uma solteirona ho-
landesa finalmente o aceitou, os pais
dela proibiram o casamento e ela to-
mou Veneno.

A arte se tornou o tnico refigio
de van Gogh. No sul da Franga, "eu
me deixo levar”, ele disse, “pinto o
que vejo e o que sinto e danem-se as
regras!” Desde 1888-90, em Arles,
no sanatério em Saint-Rémy e final-
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mente em Auvers, sob os cuidados
do dr. Gachet, van Gogh, embora
profundamente perturbado e presa
de alucinacoes, pintava uma obra-pri-
ma apos a outra, deixando uma pro-
dugio inédita na histéria da arte. Ins-
pirado pela natureza, pintou cipres-
tes, vicejantes drvores frutiferas, flo-
res e campos de trigo carregados de
sua cor predileta, o amarelo.

Foi como paciente do asilo de
Saint-Rémy que van Gogh pintou
“Noite Estrelada” (p. 112). Pintando
com uma “fiiria muda”, trabalhou trés
noites seguidas porque, como ele es-
creveu, “a noite ¢ mais viva e mais
ricamente colorida que o dia”. Ape-
sar de estar em plena febre de pro-
dutividade, “me pergunto quando ter-
minarei minha noite estrelada”, ele
escreveu, "um quadro que sempre me
acompanhe”.

“Auto-retrato com Orelha Enfalzada”, van Gogh, 1880 Cortauid lnstiute Galieries, Lodwiees

AUTO-RETRATOS

Van Gogh pinfou cerca de quarenta aulo-relratos 2 0leo, mais que
qualquer artista, 4 excegao de seu compalriola Rembrand!. Sev 0b-
felivo era caplar a esséncia da vida humana com lanta intensidade
que, cem anos depois, seus relralos pareceriam “aparigbes”. Nos
aulo-retratos, a presenga do artista é 1o vivida que da a impressdo
de que seu espirito atormentado assombra a lela.

“Auto-retrato com Chapéu de Palha” reffete a inlluéncia
impressionista. Van Gogh disse que queria “pintar genie com aigu-
ma coisa do elerno que o halo simboiiza”. 0 redemoinho de pince-
ladas envolvendo sua cabega lem esse efeilo.

0 posterior "Autg-retrato com Orelha Enfaixada”, feifo duas se-
manas depois da desastrasa briga com Gauguin e da automulilagao,
mostra a firme auto-revelagao de van Gogh. Usando poucas cores,
ele concenirou toda a agonia nos oihos. "Prefire pintar ofhos de
pessoas a pintar catedrais”, ele escrevey, “pois tem alguma coisa
nos olhos que ndo tem na caledral.”
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O quadro transmite um movimen-
to intempestivo atraveés de pinceladas
curvas; as estrelas ¢ a a lua parecem
explodir de energia. "O que fago ¢
quase por acaso’, ele escreven, “mas
com verdadeira intengao e propésito.”
Apesar de toda a forga dindmica da
“Noite Estrelada”, a composicio ¢
cuidadosamente equilibrada. O im-
pulso ascendente do cipreste faz eco
i torre vertical, ambos cortando as li-
nhas curvas laterais dos montes e do
céu. Nos dois lados, as formas verti-
cais funcionam como freios, con-
traforgas para impedir que o.0lho seja
levado para fora do quadro. O cipres-
te escuro compensa também a lua
brilhante no canto oposto, para obter
um efeito equilibrado. As formas dos
objetos determinam o ritmo do fluxo
das pinceladas, de modo que o efeito
total ¢ mais de unidade expressiva que
de um caos.

Em seus tiltimos setenta dias, van
Gogh pintou sctenta telas. Embora

VINCENT E THEO

Vincent & seu irmdo mais novo, Theo. ne-
gociante de arte em Paris. tinham uma
amizade forte. porém dificil, que durou a
viga inteira. Quando se tomou 0bvie que
Vincent nunca pogeria Se susteniar com
uma profissao convencional (lentou sef
assistente de galeria de arte, professor &
missionario). Théo passou a ser seu uni

co apoio financeiro, 0 que peérmitiv a
Vincent ser pintor em tempo integral. Du-
rante toda a vida, Vincent exiravasou seu
desespero € suas ambicoes em cartas a
Theo. Estas vieram  ser a fonte essencial
de informacao sobre 3 vida e 2 obra do
artista. Quando Vincent se matou, Théo
correu a ficar a Seu lado nas ulimas ho

ras. Inconformado. escreveu a sua mae
“Ele era 130, 120 meu irmao.” Pouco de-
pois, Théo ficou louco & morreu cinco
meses apds o suicidio de Vincent

ol

“Corvos no Campo de Trigo™, van Gogh, '500 s onad van Gogh Amsd
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sob tensdo constante, estava tecnica-
mente no auge das forgas, em pleno
controle de suas formas simpliticadas,
das zonas de cor forte sem sombras e
do trabalho expressivo de pincel.
“Cada vez que olho seus quadros, vejo
alguma coisa nova”, disse seu médico,
dr. Gachet. “Ele ¢ mais que um gran-
de pintor, é um filésofo.’

No entanto, van Gogh vivia deses-
perancado com a falta de perspecti-
vas ¢ com a dependéncia financeira de
seu irmdo, "Até comegar a vender
meus quadros, nada posso fazer”, ele
escreveu, "mas chegard o dia em que
verao que eles valem mais que o pre-
go das cores com que sao pintados, ¢
mais que o preco da minha vida, que
em geral é bastante drida.” Em 1990,
o “Retrato do dr. Gachet”, de van
Gogh, foi vendido num leildo por 82,5
milhoes de délares, preco recorde para
uma obra-de-arte. '

Depois de receber uma carta do
irmao queixando-se de problemas fi-
nanceiros, receando ser um peso a
mais, van Gogh terminou sua ultima
carta com as palavras “Para qué?”, foi
para 0 campo com uma pistola ¢ ati-
rou nele mesmo. Morreu dois dias
depois. Consciente por breves mo-
mentos antes de morrer, exprimiu seu

ultimo pensamento: “Quem diria que
a vida pode ser tio triste?”

Depois do enterro, dr. Gachet,
chorando, elogiou van Gogh: “Era um
homem honesto e um grande artista,
Tinha apenas dois objetivos: a huma-
nidade ¢ a arte. E a arte que vai ga-
rantir sua sobrevivéncia.” Van Gogh
tinha dito: “Prefiro morrer de paixio
a morrer de tédio” e especulado so-
bre a imortalidade, ao dizer que “um
pintor tem que pintar. Talvez exista
alguma coisa depois disso”.





