¢ das gamas vivas dos impressionistas. Degas sacrifi-
caa tendéncia do grupo seu culto a Ingres, o qual por
nada no mundo teria tomado como modelo dois ti-
pos humanos tao comuns ¢ decadentes: um bohé-

mien e uma pequena prostituta entorpecida pelo 4l-
cool. Tampougo Courbet, Manet, Renoir o teriam

feito, € B?l ire também nio o teria aprovado. No
entanto, @ﬁo o faz por polémica social: nao
julga, ndo co mﬁo se apieda, ndo ironiza. Bas-
ta-lhe descobri ﬁmntc a solidariedade que
une aquelas figuras biente. A descoberta do
caso humano, dada a ade de captagio de seu
aparato pictérico, ¢ quas& taria (mas Degas
pagou em vida esse excesso d
¢ a angustia).

com a solidao

Eis como funciona sua maquina de captacao, eisa
estrutura do fotograma. Uma grande Q do qua-
dro é ocupada pela perspectiva enviesac um
abrupto desvio em angulo agudo, das mesinhas de

marmore. Entra-se no quadro por este rumo 1 -
(0, como se estivéssemos pessoalmente naquele caté,
numa dessas mesinhas. O desvio retarda nosso en-
contro com os dois personagens; primeiramente,
nossa atencdo é detida pela garrafa vazia sobre a ban-
deja, a seguir é remetida aos dois copos com as bebi-
das, quase por uma associagao espontinea de idéias.
No primeiro copo hd um liquido amarelo, em rela-
¢io com as fitas amarelas no corpete da mulher; no
segundo, um liquido vermelho-castanho, em relagao
com o terno, a barba, a cor do homem. Chega-se as-
<im 20 centro do tema, mas o tema nao estd no cen-
tro do quadro. Os dois ndo se movem, estao absortos,
sem expressao nem gesto; contudo, aprisionados no
pequeno espago entre a Mesa ¢ 0 encosto do sofé, des-
lizam numa perspectiva que a parede de espelhos,
por trds, torna ainda mais incerta e fugidia. Mas ¢ es*
sa nova perspectiva que poe as figuras em foco. Na
moca, antes mesmo do que a doentia palidez do ros-
t0, impressionam Certos detalhes miserdveis, quase
grotescos: o falso luxo, totalmente profissional, dos
lagos dos sapatos, dos enfeites do corpete, do cha-
peuzinho periclitante; no homem, impressiona a
vulgaridade corpulenta ¢ sangiiinea, a tola presun-
cao. E uma humanidade macilenta e desperdigada,
parada no tempo vazio € no espago estagnante: fria
como o marmore das mesinhas mal lavadas, surrada
¢ desbotada como o veludo dos sofds, opaca como 0s

CAPITULO DOIS - A REALIDADE E A CONSCIENCIA

espelhos embagados. Apesar do gelo daanilise, asen-
sacdo visual estd 14, intacta: nao foi aprofundada, in-
terpretada, elaborada, o significado humano estd im-
plicito no dado visual. A impressao visual, portanto,
nio é um limitar-se a ver, renunciando a compreen-
der; ¢ um novo modo de compreender e permitir
compreender muitas coisas antes incompreendidas.
Assim Degas desfaz a ligagao que ainda vinculava a
sensagao visual impressionista 2 emogao romantica.
E ¢ ele, fundamentalmente ingresiano, que s¢ liberta
do complexo de inferioridade que 0 préprio Renoir,
o préprio Cézanne experimentam frente 2 perfeita
lucidez de Ingres. Para ele, tao sensfvel 4 realidade do
seu tempo, o cldssico jd nao ¢ beleza nem razio; ¢
simplesmente recusa do patético em favor de uma
objetividade superior.

AUL CEZANNE
ASNG E OS5 LADROES

cCASA DO ENFORCADO EM
AU RS

JO ORES DE CARTAS
O M

SAINT —XTO[RE

A biografia se imentos de CEZANNE aju-
e conclui a pardbola do

Impressionismo e form
grandes correntes da pri
Cézanne renunciou a ter U |
obra, ou melhor, fez da obra a sta yi€ Com posses
suficientes para viver de seus recurﬁ -se em
sua casa na Provenga; logo renunciou as es-
porddicas estadas em Paris, mantendo apgfias Faros

CONatos Com 0s amigos mais caros, Monet, P4 @
r

Renoir. Mas também nao permitia que interfe
em seu trabalho; trabalhava incansavelmente, co

método, consciente da enorme importancia do que

fazia, e, NO entanto, sempre insatisfeito.

Se As vezes ocorria-lhe desejar o sucesso que lhe era
negado, nem por isso empenhava-se minimamente
em obté-lo. Nio pretendia criar obras monumentais,
obras-primas; a descoberta de pequenas verdades,
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que demonstravam a corregao de sua pesquisa, com-
pensava-o pela labuta cotidiana. Concebeu a pintura
como pesquisa pura e desinteressada, semelhante a
do cientista ou do filésofo, mesmo que diferente no
método — pesquisa de uma verdade, justamente,

gluemio podia ser alcangada sendo com aquela refle-

principalmente italia
espanhdis (El Greco, R

nos (Delacroix, Courbet,
talvez, mais do que os outros,

mi€r). Este ultimo,
eus contetidos
sociais e politicos, e sim por seu modo de construir a
1magem modelando -a duramente na matégi

freqiientou os pintores que posteriorm
chamados de impressionistas; participou da

ra (1874) e terceira exposigio (1877), mas as obga v

desse periodo nao mostram um grande interesse pe-
lo programa renovador deles. Provavelmente tam-
bém por influéncia de Zola, seu amigo de infincia e
de escola, permanece obstinadamente ligado a um
romantismo agora extemporineo, todavia exaspera-
do; retira seus temas da literatura e da pintura ro-
mantica (especialmente de Delacroix) e trata-os com
um fmpeto quase furioso, amontoando com a espé-
tula densas camadas de cores escuras e fortemente
contrastantes. Evidentemente nio aceita a pintura
puramente visual de seus amigos impressionistas,
quer ser um poeta, um literato; porém quer realizar
essa literatura como pintor, e nao traduzindo o tema
em figuras, mas construindo a imagem com os pesa-
dos materiais da pintura. Em sua pintura nada ¢ in-
vengao, tudo é pesquisa.

Por isso, retoma e exagera o empaste encorpado
de Courbet, a composigio agitada do tltimo Dela-
Croix, os grossos contornos negros e as luzes alvas de
Daumier; Manet, venerado mestre dos impressio-
nistas, torce o nariz, nao aprecia “a pintura suja’.
Mesmo assim, esta fase de generosa impureza, em
que descarrega toda a sua bagagem roméntica, e a
sua propria resisténcia inicial ao programa dos im-
pressionistas sao importantes; evidentemente, o jo-

Y 4
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vem e arisco provencal sentia que a renovagao pre-
tendida deveria ser algo muito diverso de uma re-

volta contra o gosto académico e a conquista da li-
berdade de olhar o mundo sem preconceitos. Tal-
vez lhe tenha sido proveitosa, nos dois anos que pas-
sou em Auvers-sur-Oise, a proximidade daquele
pintor corajoso e meditativo, aberto a pesquisa
avangada mas avesso a aventuras, que era Pissarro o
fato é que Cézanne, quase de stibito, compreendeu
que do Impressionismo poderia e deveria nascer
um novo classicismo, nio mais fundado sobre a
imitagao escolar dos antigos, e sim dedicado a for-
mar uma imagem nova e concreta do mundo, a
qual, porém, nao mais deveria ser buscada na reali-
dade exterior, mas na consciéncia.

A pintura nio era literatura ﬁgurada, tampouco

ca, uma espec1e de filosofia.

Na3o se pode pensar a realidade seno enquanto é
recebida de uma consciéncia; ndo se pode pensar a
“ponsciéncia sendo enquanto ¢ preenchida pela reali-
dade. Tampouco se pode conceber uma estrutura,

dem constitutiva da realidade e do seu devir,
a estrutura ou a ordem da consciéncia

’,1
tuir-se e formar-se. Por isso, Cézanne
nunca po&i ensar o modelo ou o tema, isto é, a
sensacao vﬁﬁ%e chamava de “petite sensation”),
nunca colocaridd minimo toque na tela senio em
presenca do verdddeire j)tampouco nunca propora

ente “compreender”.

ment e,dgdlcados a manter a
sensagao viva durante um pﬁces%f@nalmco de pes-
quisa estrutural, que certame 1m_processo do
pensamento; durante o processo, a séns
mantém, como ainda torna-se mais eﬁ?orgam-
za-se, revela toda a coeréncia e a complexida ﬂ!,sua
estrutura. A operagao pictérica nao reprod&a &sim
produz a sensagdo: ndo como dado para uma reflexio

0 N0 so se

posterior, mas como pensamento, consciéncia em
acdo. A idéia de que o conhecimento da realidade
nao ¢ contemplagio, porém nasce de uma vontade
de tomar e se apropriar, era tipica da estética e da ar-
te romdntica, e dela passou para Courbet, cujo realis-
mo ¢ um ato de apoderamento, e os impressionistas,
cada um deles empreendendo um modo préprio de
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receber, captar e até mesmo arrebatar a realidade. A casa do enforcado é uma das primeiras obras im-
Apenas Cézanne supera o que havia de arbitrério e pressionistas de Cézanne, apés a fase inicial barroco-
eticamente injustificdvel nessa vontade de tomar e se romantica: basta compara-la com as Regatas de Mo-
apropriar, restabelecendo um equilibrio absoluto, e net, do mesmo ano, para constatar que Cézanne,
até mesmo uma identidade, entre a realidade interior apds as primeiras resisténcias, jd passara decidida-
¢ exteriorgentre o eu e 0 mundo, entre o efetuar-se da mente para a vanguarda. No quadro de Monet, tudo
con%ﬁaﬂe o efetuar-se da realidade. ¢ distendido, leve, brilhante, transparente; no qua-

Se bd af Jnna filosofia, nao é, porém, uma filoso- dro de Cézanne, a composigao ¢ densa, os volumes
fia que pfé;@éﬁ)p}silogismos, mas se efetua junto pesados, a cor opaca. E nao para alcangar maior pre-
com a expMﬁ%ﬁa»e atual da realidade efetua- cisdo descritiva: a sensagao continua a ser sensagao,
da pela consci&ﬂﬁ;ﬁkﬁmodo de fundir e estabele- nio se define como nogao. No entanto, o que 14 se
gg_um,ajdentidqd{@fe - 2 experiéncia (a sensagao) apresentava como superficie, aqui se apresenta co-
¢ 0 pensamento é a pingirad® inico que ndo s6 per- mo volume; a planicie distante se interpoe a forga
mite acompanhar a tran§ @iq, como também entre a casa e o outeiro, nem mesmo o céu se desta-
transforma_concretamentésasimpressio sensorial ca, mas une-se a crista das colinas. H4 uma profun-
fugidia, quase inapreensivel, em"‘éﬁ@lento con- didade evidente no avango das trilhas, nos escuros
creto, vivido, de modo a realizaﬁ%' iéncia em profundos que fundem os volumes, todavia a pro-
sua totalidade. Ele tinha consciéndiade efetuar fundidade nao cria distincia e nada se esfuma ou se
com a pintura uma filosofia que nio poderia sﬁfe— dilui, tudo se aproxima e se adensa. Chama a aten-
tuar de outra maneira, e, numa carta de l?ﬁ 30 a espessura da camada de cores, drida e grumosa
sim justifica seu isolamento: “Eu tinha de o )¢ como um reboco; mesclada a cor, a luz se torna ma-

5 3 5 s AR L L 2

trabalhar em siléncio até o dia em que seria capaZ €™\ téria, ndo tem transparéncia nem brilho, apenas
AN i : .

de sustentar reoricamente minhas tentativas”. Por- §_¥'uma vibragao pesada, como um zumbir nos ouvi-

tanto, a teoria devia ser posterior, derivadada obra: Mbsorvida pelos volumes, deixa poucos tragos
se pensarmos que a filosofia moderna nao ¢, nem seus nassuperficie: certo raleamento imprevisto do
quer ser, senao uma reflexao sobrea experiéncia em tecido cr@matico, certas veladuras transparentes so-
seu realizar-se, ou mesmo o seu realizar-se a luz da bre a cagfad recida, certos flocos como que de

consciéncia, é impossivel deixar de reconhecer que estopa so i0s secos. A profundidade, portan-
a pintura de Cézanne (como reconheceu um filé- to, nio estd 1o ¥azig em torno das coisas, e sim den-
sofo, Merleau-Ponty) contribuiu para definir a di- tro da matéria d¥eosfenio é apenas densidade, mas
mensio ontoldgica do pensamento moderno. estrutura quase cristalina das massas cromdticas. Ve-
Assim se explica como ele superou aquilo que pa- mos, por exemplo, apeda parede da casa onde
recia ser o cardter tipicamente francés do Impressio- a luz se solidifica e form@ ada, porém basta
nismo, como ele recuperou, para além do racionalis- a cunha de sombra que a sep@ nstrugao vizi-
mo neocldssico, certas qualidades de imediaticidade nha para se sentir o volume, comgfim cubo do qual
¢ desenvoltura cromdticas préprias da pintura fran- se vé apenas um lado. {“ |
cesa setecentista, e, quase langando uma ponte entre Mais tarde, Cézanne vird a afinar oﬁwgs , pin-
o psicologismo francés e o idealismo alemao, formou tard com veladuras transparentes e nos ﬁlt} 0s
a base de uma cultura figurativa européia. Evidente- chegard a utilizar freqiientemente o meio maf@ >
mente, isso ndo significa que se deva ver em Cézanne no, a aquarela. Decompondo as formas em vifias,
o artista que superou e renegou a suposta superficiali- nesgas coloridas, estudando a amplitude e a freqiién®
dade de uma arte inteiramente fundada sobre a labili- cia das pinceladas de modo que a cada nota de cor
dade e inconsisténcia da sensagio visual. E exatamen- corresponda uma definigao formal precisa, ele deter-
te 0 contrario: levando a sensagao visual ao nivel da mina com extrema clareza a razao estrutural, a fun-
consciéncia, Cézanne ampliou imensamente o hori- cao especifica de cada petite sensation num contexto
zonte da pesquisa impressionista inicial e realizou o de relagoes no espago. Mas o espago jd nao é uma

que podemos denominar Impressionismo #ntegral. construgao perspectiva 4 priors, e sim resultante; nao
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Paul Cézanne: A casa do enforcado em Auvers
(1873); tela, 0,55 x 0,66 m. Paris,
Musée d’Orsay.

é um esqueleto constante sob as aparéncias mutdveis,
é a ritmica profunda e sempre varidvel dessa mudan-
¢a das aparéncias ou, mais precisamente, de sua con-
tinua e variada combinagao e constitui¢ao, como sis-
tema de relagbes em agio, na consciéncia.

Numa carta de 1904, ele escreve que é preciso “tra-

tar a natureza conforme o cilindro, a esfera, o cone, 0

conjunto posto em perspectiva’, e pretendeu-se ver
nessa frase uma antecipagio teérica do Cubismo,
movimento que inquestionavelmente descende de
sua pintura, mas interpreta-a em sentido racionalis-
ta. Cézanne nao afirma que se devam reduzir as apa-
réncias naturais a formas geométricas; ele nao se refe-
re a um resultado, e sim a um processo (“tratar”).

As formas geométricas, ab antiquo expressivas do

espago, sao instrumentos méntais,com que se efetua
a experiéncia do real: se um@ laganja, no quadro,
aproxima-se da esfera, ou uma péra@do Gone, nio sig-
nifica que a laranja seja esférica e a péra€duica, mas
que o artista conseguiu especificar a relagd6 entre os
dois objetos singulares e o conjunto da realidade, is-
to é, fazer com que essa laranja e essa péra sejam uma
laranja e uma péra, e a0 mesmo tempo uma esfera e
um cone, isto é, formas expressivas da totalidade do
espago. Como as formas geométricas nao sao o espa-
o, porém modos através dos quais o homem pensou
0 espaco, elas nao sio idéias inatas, e sim formas his-

téricas; fortalecida pela sua experiéncia histérica, a ||
consciéncia se apresta para a experiéncia do real pre- |
sente. Por isso, Cézanne diz que sua aspiragao é refazer '|




Poussin a partir do verdadeiro, isto €, reencontrar a
histéria na natureza, a experiéncia refletida do passado
no flagrante da sensagao. E este o classicismo (mas se-
ria mais correto dizer a classicidade) de Cézanne.
Depois de falar sobre o cone e a esfera, ele acrescen-
ta: “A namfeza, para nés homens, estd antes na pro-
ﬁmdiﬁgﬁ;ﬁeﬂuc na superficie, e daf a necessidade de
introdufir % » vibragdes luminosas, represen-
tadas pelos ¢ amarelos, uma quantidade
suficiente de to para dar a sensagio de at-
mosfera”/As vibra uminosas s30 as que emanam
i

dos objetos envolv sfera;logo, trata-se
ainda da relagio objeto- seu processo for-

distingao na sensa-
tos iluminados

mativo, a consciéncia oper
¢i0 em que Os tons quentes d&s
se apresentam mesclados aos tons fri
Mas, a seguir, a distingao opera a sintes
paco é a representagio global do conjunte
tos; assim, na pintura de Cézanne, a estruturag 0 te-
cido cromitico resultante da divisio das core slocai

nos componentes quentes € frios (vcrmelhos-amxg

lados, azulados) e de sua combinago no ritmo cons-*
trutivo das pinceladas. A pintura de Cézanne, enfim,
ndo parte de uma concepgio espacial 4 phiori, 0 espa-
¢o ndo é uma abstragdo, é uma;construgao da cons-
ciéncia, ou melhor, o construir-se da consciéncia
através da experiéncia viva-da realidade (a sensagao).
O pintor, portanto, representa nio a realidade como 8
¢la ¢, nem como a vemos sob o variado impulso dos
sentimentos, mas a realidade na consciéncia ou o
equilibrio absoluto, finalmente alcangado, entre a
totalidade do mundo e a totalidade do eu, entre a in-
finita variedade das aparéncias e a unidade formal do
espago-consciéncia. O Impressionismo integral nao
¢é, pois, senao um Classicismo integral.

Ao dizer que a natureza, para o homem, estd na
profundidade, Cézanne nao estd absolutamente vol-
tando A concepgio perspectiva tradicional, ainda que
certamente se oponha 3 redugdo impressionista ini-
cial da profundidade 2 superficie. Ao pretender reali-
zar a unidade do espago (como unidade da conscién-
cia), evidentemente nio poderia conceber a profun-
didade como algo além de uma superficie, nem a su-
perficie como um plano que intersecciona a profun-
didade. A profundidade é una e continua, e nao uma
perspectiva diante da qual se coloca o artista, numa
contemplagio que permanece exterior a ela, como
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um espectador no teatro. Ai no pode existir uma se-
paragio entre o espago da vida, ou do artista que pin-
ta, e 0 espago do quadro. E uma exigéncia que todos
os artistas, a partir de Delacroix, percebem e tentam
resolver de vérias maneiras: ora fazendo-se envolver
pela espacialidade atmosférico-cromitica do quadro
(Monet, Renoir e, mais tarde, Bonnard), ora levando
o espago da vida para a tela e além da tela (Degas,
Toulouse-Lautrec). Os primeiros se interessam aci-
ma de tudo pela realidade natural, em que incluem
também o social; os dltimos, pela realidade humana
ou social, e assim apresentam a natureza-ambiente.
E ainda o problema do subjetivo e do objetivo, da
alternada predominincia do impulso roméntico so-
bre o equilibrio clssico ou vice-versa. Em Cézanne,
nao h4 uma ruptura entre realidade interna e exter-
na: a consciéncia esta no mundo, e o mundo na cons-
ciéncia; o eu nio conquista o mundo e ndo é por ele
conquistado. Nio h4 apenas um equilibrio paralelo,
h4 uma identidade. Por isso, seu classicismo nao ¢é
um classicismo histérico, e sim uma classicidade pu-

a\ fa como a de Fidias ou de Giotto, os tinicos grandes
N 4

cldssicos”. Mas nio se chega a esta sua classicidade
abtgluia abstraindo-se da experiéncia vivida, do pre-
sente, €assim ela ndo abre espago a uma nostalgia pe-
las foMgpgssado, e nunca poderia ter sido alcan-
¢ada send6 depoiside ter realizado e esgotado a expe-
riéncia do RSmgnmmo, como a realizou Cézanne,
com maior profundidade do que qualquer outro, no
primeiro periodo destia garreira.

Mas como concilidr asamalidade de Cézanne
com sua aparente indiférefica)pelos problemas so-
ciais tipicos de sua época? Eficefrado em seu estu-
dio, distante do mundo, ele pensa@penas na pintu-
ra, ndo lhe aflora a suspeita de qué'sejapossivel iso-
lar um problema social dentro do problemageral da
realidade. Um tinico quadro (em vdrias vérsoes) pa-
rece rogar a questio: Jogadores de cartas (1 89042 \E

um tema que poderia ter sido tratado por Datmier,=

Courbet, Millet, ¢ mesmo Van Gogh no periodo

holandés inicial — com énfases diversas, realistas

ou moralistas, ressaltando o que n3o escapa sequer
a ele, isto é, a compostura e a seriedade dos dois
camponeses, que tém no jogo o mesmo empenho e
a mesma moralidade que tém no trabalho. Ao abor-
dar esse tema inusual, Cézanne certamente preten-
dia prestar uma homenagem a Courbet, a quem
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sempre teve na conta de mestre; seu impressionis-
mo integral, como ascensdo in toto da realidade 2
conséiéngia, era também um realismo integral.
N0 sefia justo descartar a situagao expressa pelo
pintor fa reldgag, psicolégica entre os dois jogado-
res: um deles efipefthado em escolher a cartaque jo-
gard, o outro‘a€spefra. Mas ¢ preciso observar como
se define essa sitflagd0, embora a posigao e 0s gestos
das figuras sejam pecféitamente simétricos e ndo ha-
ja em suas faces a minimd Busca de uma expressao
psicolégica. A imobilidade dé jogador 2 espera € de-
finida pela forma cilindrica do cliapéu que se repete
na manga, pela linha reta do encgsto da cadeira, pe-
las notas brancas do cachimbo e dd clarinho; mes-
mo atoalha avermelhada sobre a mesa cai a psumo a0

Paul Cézanne: Jogadores de cartas (1890-2);
tela, 0,45 x 0,57 m. Paris,
Musée d'Orsay.

lado dele, enquanto do outro lado aponta em dngu-

" lo. A atencdo, a mobilidade psicolégica do outro, €

apresentada pelas cores mais claras e sensfveis 2 luzdo
palets, do chapéu, do rosto e do desenvolvimento
menos rigido, mais ondulado, dos tragos. O que va-
ria ndo & a caracterizagio psicolégica, e sim 0 modo
como os volumes de cor se desdobram no espago €
reagem 3 luz. A intensa passagem de tons escuros,
avermelhados e negro-azulados, no fundo e sobre a
mesa, liga e compde os volumes numa unidade, en-
volvendo-os assim como a atmosfera, numa paisa-
gem, envolve as 4rvores préximas € 0s montes distan-
tes. O eixo do quadro é o reflexo branco na garrafa e
ndo recai exatamente no centro, dando assim uma li-
geira assimetria a composigao: ve-sg por inteiro o

-
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A Paul Cézanne: O asno e os ladries (1869-70);
tela, 0,41 x 0,55 m. Milao,
Galleria d’Arte Moderna.

V' Paul Cézanne: O monte Sainte-Victoire
(1904-6); tela, 0,60 x 0,73 m.
Zurique, Kunsthaus.
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grande volume cilfndrico do jogador de cachimbo, e

atr4s dele h4 um vazio, enquanto o volume mais sol-
to e luminoso do outro jogador é cortado pela borda

do quadro. A cor j4 ndo é um tom cromdtico local li- .

gado 2s coisas, e sim a substincia do espaco pictéri-

'g0; 0 quadro ¢ todo um tecido de notas cromdticas a

que o toque d4 uma densidade e uma diregdo auto-
fiormasiem relago 4 forma dos objetos.

Fodavia, € o mesmo tipo de relagio que, numa
paisagent, passa entre uma montanha e o céu, entre
uma casa‘e ufa massa de folhagens, entre a margem
pedregosa e i espelho de 4gua; as variagdes de den-
sidade e vibragdo po tompem a unidade do espago,

_nio alteram sua esteutura. A substincia, a qualidade

fundamental da cor, mahtém®se sempre a mesma;
Cézanne nio preenche nem gecobre volumes plésti-
cos com cores predeterminadasjmas constr6i massas
e volumes por intermédio da cor. Veja-se (para dar
apenas um exemplo) como ¢ constrsfdo o volume
geométrico do jogador de cachimbos umi¢ilindro
que termina em ogiva, no qual o cilindrooblfguo do
brago se insere como um tubo. E impossivel ‘dizer

‘qual é a cor exata desse paleté: ndo h4 uma cor tni€a ™

que se estenda na superficie ou que se ilumine nas sa=
liéncias e se obscurega na sombra. H4 verdes, verme-
lhos, amarelos, roxos, azuis, postos com pinceladas
obliquas que parecem se impelir umas as outras; a
prépria variedade tonal determina esse aumento e
diminuigio, essa expansio e contragio da cor, até o
ponto em que é bloqueada por outra forma colorida.

Numa das obras mais tardias e grandiosas, a tlti-
ma das varias imagens do Monte Sainte-Victoire, vé-
se o grau de lucidez estrutural a que chegou o mestre.
Impossivel imaginar uma sensagdo mais fresca, ime-
diata e, a0 mesmo tempo, definitiva que no ponto

em que os azuis e cinzas do céu invadem a montanha

e a planfcie, assim como o verde das 4rvores colore as
nuvens. Porém, note-se como o ritmo, a freqiiéncia
das pinceladas largas e transparentes preenche todo
o quadro, decompde a imagem num cont{nuo face-
tamento de prismas refringentes, e como a luz, mes-
mo nio chegando a tons elevados, adquire uma in-
crivel intensidade de movimento, torna sensfvel o
dinamismo universal do espago, ou melhor, o dina-
mismo da consciéncia que, no préprio ato de rece-
ber a realidade e identificar-se com ela, converte-a
em espago. E esta, sem didvida, uma das obras mais

“especulativas” ou “ontolégicas” de Cézanne, ponto
de chegada de sua pesquisa dirigida 2 compreensao
global do ser e de sua estrutura vital: mas pode-se ne-
gar que esta “filosofia” pura seja pura pintura? E po-
der-se-ia porventura censurar um artista empenhado
nesse problema total, disposto a demonstrar que, se 0
contato direto com o mundo é pensamento, 0 pensa-
mento também é contato direto com o mundo, por
nio ter considerado tal ou qual problema particular
de sua época, mesmo se tratando da guerra franco-
prussiana ou da Comuna?

De qualquer maneira, Cézanne enfrentou implici-
tamente o problema social, como problema central
da época, a0 definir ndo s6 a fungio, mas também o
dever do artista no mundo, e naquele tipo de mundo.
O “problema do quadro”, seu problema de represen-
tar a natureza, a sociedade ou a yida interior e secreta
do artista, é o problema central da pintura oitocentis-
ta, ndo sendo sendo o problema, cada vez mais pre-
mente devido 2 afirmagdo do pragmatismo industrial
e capitalista, referente A razio de ser e A possibilidade
de agio do Artista nesse tipo de sociedade. Tal proble-
ma n3o se resolveria com reagdes psicolégicas, senti-
mentais, priticas, optando por este ou aquele, repre-
sentando os camponeses no trabalho ou os senhores a
passeio no Bois de Boulogne.

Tampouco com o lamento pelos belos tempos de
outrora, com as vagas evasdes simbolistas ou as fugas
para os wépicos. No final do século, quando se ins-
taura o mito do Progresso, o problema se converte
em dilema: 2 existéncia do artista tem ou nio tem
sentido. Nio hd'¢onipromisso possivel. H4 a solugio
negativa de Van Goghs/ attista é rejeitado pela socie-
dade e recusa-a, est4 soZinhd perante a realidade, sem
poder resistir ao seu impacto. Apés um v6o fulmi-
nante e vertical como o de [¢aro, precipita-se, desa-
parece, morre. Van Gogh é a tiltima expressao do “su-
blime” romantico: de um inicio sighificativamente
semelhante ao infcio romintico de Cézanne, ele che-
ga a conclusdo oposta. A solugdo positiva é a de Cézan-
ne; e isso porque Cézanne viu na abertura impressio-
nista, que a Van Gogh se afigurara como o limite extre-
mo do Romantismo, a perspectiva de um novo classi-
cismo, a premissa de uma nova dimensio da conscién-
cia e da existéncia, de uma relagao nova, nao mais con-
traditéria, ndo mais angustiada, entre o0 homem e o
mundo. Perguntar sobre o alcance social da nova estru-




wra espacial definida por Cézanne é o mesmo que per-
guntar sobre o alcance social do novo estruturalismo
arquitetdnico com que os técnicos do ferro e do cimen-
to definiram o processo pelo qual a sociedade moderna
constréi seu espago, a dimensao de sua existéncia; e de-
vemos insistir uma vez mais sobre o paralelismo, se no
aanalogia; entre os dois fendmenos.

Depois:de Cézanne e Van Gogh, as solugdes de
compfomissg.indecisas e vacilantes se tornaram aca-
démicas e intteis, A partir daf, tudo, na cultura artfs-
tica européia da’primeira metade do século, gravita-
rd em torno dosdois tesmos opostos do dilema e de
sua relagao dialética @adayezmais tensa: Cézanne ou
Van Gogh, cldssico ou remaantico, Impressionismo
ou Expressionismo.
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Na segunda metade do século XIX, a fisiologia e a
psicologia da percepgdo sio objetos de intensa pes-
quisa cientifica: é importante averiguar o funciona-
mento dos processos com que se efetua a experiéncia
do real e verificar sua confiabilidade. Os estudos ex-
perimentais de Helmholtz (1878) e Rood (1881) de-
senvolvem as descobertas de Chevreul sobre o con-
traste simultdneo e as cores complementares que, pu-
blicadas em 1839, haviam dado um fundamento
cientifico ao Impressionismo. Em 1880, Sutter, estu-
dando os fendmenos da visio, sustenta que a arte de-
ve encontrar um plano de entendimento com a cién-
cia, centro vital da cultura da época. Ao mesmo tem-
po, um jovem pintor, SEURAT, comega a elaborar e
experimentar uma teoria prépria da pintura, baseada
na ética das cores, A qual corresponde uma nova téc-
nica cientificamente rigorosa.

Um problema central é a divisdo dos tons: como a
luz é a resultante da combinagdo de diversas cores (a
luz branca, de todas), o equivalente da luz na pintu-
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ra ndo deve ser um tom unido, nem ser obtido com a
mistura das tintas, e sim resultar da aproximagao de
varios pontinhos coloridos que, a certa distincia, re-
compdem a unidade do tom e tornam a vibragao lu-
minosa. A primeira obra demonstrativa, La “ baigna-
de’ (1884), causa impressdo em outro jovem pintor,
PAUL SIGNAC, que havia estudado com Monet: se de
infcio o problema, para Seurat, consistia inteiramen-
te na correlagdo entre o processo pictérico e os pro-
cessos da visio que se comprovaram cientificamente
mais corretos, com a intervengio de Signac, a pesqui-
sa dos dois artistas (cuja ligagdo perdura até a morte
prematura de Seurat) se orienta no sentido de uma
retomada do programa dos impressionistas, mas ex-
purgado de seus resquicios romanticos e reproposto
em termos cientfficos. Assim nasce o Neo-Impressio-
nismo, o primeiro movimento a colocar a exigéncia
da relagdo arte-ciéncia, o primeiro também a que se
retine um critico (E. Fénéon) para o controle metodo-
l6gico da operagdo na poética. Favorecido pelo cien-
tificismo positivista do final do século, 0 movimento
teve ampla difusio; a repercussdo mais notvel ocor-
reu na Itdlia, em Mildo, com o Divisionismo.

Colocada a questio da relagdo arte-ciéncia, havia
trés hipéteses: 1) o processo cientifico e o processo
arti§tico'tendem para o mesmo resultado cognitivo,
e nesté caso'um dos dois é supérfluo, e trata-se de es-
colher o nielhoér; 2) levam a resultados igualmente
vilidos, ma§.diversos, no plano cognitivo, e neste ca-
so ¢ preciso distinguic,claramente o que se conhece
com a ciéncia e 0 quese Gonhece com a arte; 3) a arte
tem uma finalidade e imd-fungio totalmente dife-
rentes das da ciéncia. Ajprimeira hipétese estd exclui-
da porque, se fosse verdadeira, a atividade que su-
cumbiria seria a arte. O valor daserceirahipérese se
restringe A conversio do problemd’&stético, em sua
passagem da drbita cognitiva para a ética'(Van Gogh
e, em parte, Gauguin). A segunda vale para@s\dois
fendmenos diferentes, porém contemporineos,.e
complementares, do Neo-Impressionismo e doSim;
bolismo. O contetido da tedrica neo-impressionista
¢ derivado da ciéncia, 2 qual, evidentemente, nio
acrescenta nada; todavia, Seurat e seus companheiros
de grupo créem que a arte também aspira (como a
ciéncia) ao conhecimento objetivo, mas ndo lhe cabe
experimentar e verificar as proposigoes da ciéncia.

A arte enfrenta problemas que ndo podem ser re-
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