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Paul Cézanne: consideracoes sobre sua

contribuicao para a arte moderna

Considerations on Paul Cézanne’s contribution to Modern Art
José D’Assungéo Barros

Resumo

Este artigo busca desenvolver algumas consideracOes sobre a obra de Paul
Cézanne, dirigindo um olhar para as suas contribuicdes para a Arte Moderna
e para as fases de producao artistica de Cézanne. Em um primeiro momento,
buscamos uma visdo cronolégica de seus trabalhos em fases que vao da
contribuicdo romantica a uma fase especificamente moderna, na qual Cézanne
experimenta um novo tratamento da Cor e da Forma, abrindo caminhos para
serem seguidos pelos movimentos artisticos modernistas.
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Abstract

This article aims to develop some considerations on the work of Paul Cé-
zanne, directing a view to his contributions to the Modern Art and to the
understanding of his phases of artistic production. In the first moment, we
intent to present a chronologic view of his works in phases that came from
a romantic contribution to a phase specifically modern, where Cézanne ex-
periences a new treatment of the Color and the Form, opening ways to be
followed by the modernist artistic movements.
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1. Introducao

Poucos artistas, como Paul Cézanne, terdo sido tao importantes para a Arte
Moderna. A historiografia da Arte costuma situa-lo no préprio ndcleo de formagéo
da Arte Moderna, na companhia de Vincent Van Gogh e Paul Gauguin — cada
um destes artistas contribuindo com uma faceta particularmente importante
para o conjunto dos inimeros movimentos artisticos que marcariam as seis
primeiras décadas do século XX. Eis aqui trés génios criadores que, sem terem
por si mesmos fundado escolas, impulsionaram direta ou indiretamente um
grande nimero de movimentos da Arte Moderna.

Vincent Van Gogh foi o anunciador dos caminhos que se pautariam
fundamentalmente na intensidade expressiva, na coragem de se entregar a
uma exploracao inédita de cores fortes e puras que pudessem de fato revelar
0 que havia de mais vivo e intenso no interior dos seres humanos. Todos o0s
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movimentos expressionistas rendem-lhe, de um modo ou de outro, um tributo
pelos caminhos que logo estariam aptos a percorrerem no interior de cada
alma humana a ser decifrada, através de um angustiado e corajoso mergulho
na subjetividade.

J& Paul Gauguin é o arauto de um retorno ao mundo primitivo, ao universo
instintivo que tinha sido negligenciado por uma civilizacao que deixara pesar
excessivamente sobre si a sua racionalidade por vezes tao desinteressante e
descolorida. Sua coragem de ressaltar a superioridade do mundo primitivo em
detrimento dos até entdo intocéveis valores da civilizagdo, e de preencher de
significados as relacoes do homem com a natureza, inspiraram diretamente os
movimentos nabis e simbolistas; e seu gesto libertario de se declarar selvagem
tornou-se uma bandeira que logo seria agitada pelos fauvistas.

Estes dois génios da arte ocidental souberam desenvolver uma ou duas idéias
com tanta forca, que a luz emanada de seus gestos fundadores pdde se estender
por uma grande constelacao de artistas. Paul Cézanne, contudo, oferece
tantas contribuicoes ao desenvolvimento das sucessivas geracoes de pintores
gue nao seria possivel sintetiza-las em uma ou duas frases. Nao é a toa que
o grande historiador da arte Meyer Schapiro, em um de seus ensaios sobre
Paul Cézanne, impressiona-se particularmente com o carater abrangente da
obra do mestre francés, e ressalta que com alguma freqliéncia coube a artistas
posteriores desenvolver concentradamente um Unico aspecto particular de seu
estilo. Para evocar as palavras de Schapiro, “a cor, o desenho, a modelagem,
a estrutura, o toque, a expressao — se é possivel isolar um destes dos outros —
sao levados em sua obra a novas alturas” (SHAPIRO, 1996, p. 79).

As maiores contribuicbes de Cézanne apontam, talvez, para as novas
possibilidades de invencao formal que logo comegariam a eclodir no decurso
do século XX. Se alguns dos movimentos mais marcantes da Arte Modernista
apontam para diversificadas possibilidades de aprofundamento da Abstracao,
nao ha como negar que todos eles sao herdeiros de uma forma ou de outra das
pesquisas pictéricas empreendidas por Cézanne nas Ultimas décadas do século
XIX e nos seis primeiros anos do século XX. Diversos movimentos modernistas
foram gerados precisamente por releituras particulares das propostas pictéricas
de Cézanne, e outros o tomaram pelo menos como uma influéncia significativa
e importante. E por isto que, do principio do século XX aos dias de hoje,
nao cessam de surgir estudos sobre a obra deste mestre que revolucionou a
arte de seu tempo e outros tempos. Cézanne é um destes artistas que esta
permanentemente a ser redescoberto. A parte Pablo Picasso — que de resto
também banhou seu génio criador nas fontes oriundas da arte de Cézanne — ele
€ um dos pintores sobre quem mais escreveram os estudiosos.

2. Tateamentos em busca de uma cronologia
E relativamente dificil dividir a obra de Cézanne em fases bem definidas. De
modo geral pode-se considerar uma primeira fase de sua producao até 1870,



Figura 1. Paul Cézanne. O Rapto, 1867.
Oleo sobre tela

onde o estilo de Cézanne aparece bastante mesclado de influéncias diversas
gue vao da pintura romantica ao Realismo. A partir de 1870, inicia-se um
dialogo mais intenso com o Impressionismo, e é precisamente neste momento
qgue aumentam as dificuldades de continuar a dividir a obra de Cézanne em
fases definidas.

Téo logo se beneficia de um dialogo pictérico importante com o Impressionismo,
Cézanne j& parece almejar superar a abordagem impressionista que lhe havia
apresentado um novo tipo de arte, e isso comeca a ficar cada vez mais claro
a partir de 1875, de modo que vemos gradualmente se consolidar um estilo
mais singular que é habitualmente classificado como Pds-Impressionista.
A partir de 1890, e até a sua morte em 1906, Cézanne desenvolve uma
pesquisa pictérica ainda mais radical em direcdo a abstracao e ao uso da Cor
em termos cada vez mais modernos.

Essa periodizacao é apenas uma referéncia inicial para nos situarmos, e nao
sera preciso insistir nela sendo para evocar a temporalidade sobre a qual
Cézanne produz a sua obra. De saida, a primeira fase produtiva de Cézanne —
que aqui situaremos entre os primeiros anos em que assume definitivamente
0 seu projeto de se tornar pintor e 0 ano de 1870 — é bastante complexa e de
dificil caracterizacdo. Ao mesmo tempo em que o pintor luta frontalmente con-
tra a tradicdo académica, ele também luta para encontrar o seu estilo. Nesta
busca inicial de um estilo, aparecem entre os anos de 1867 e 1868 temas
intensos e de carater por vezes violento, como os quadros O Rapto (1867) e O
Homicidio (1867-1868). O filésofo Merleau-Ponty chama aos quadros pinta-
dos por Cézanne nesta fase de “sonhos pintados” (MERLEAU-PONTY, 1975,
p. 304), e tem motivos bem justificados para utilizar tal expressao. De fato, o
gue habitualmente motiva e move os pincéis de
Cézanne nesta época ¢ a possibilidade de impri-
mir na tela os seus sentimentos, de criar expres-
sivamente em torno de referéncias literarias bem
definidas, de narrar situacgdes através da pintura.

Neste mesmo periodo, também sao freqlientes as
incursdes de Cézanne em um Realismo inspirado
nos principios naturalistas do escritor Emile Zola,
um interlocutor bastante freqliente nesta primeira
fase. Pode ser dado como outro bom exemplo de
sua produgao neste periodo a tela Menina ao Pia-

0 (1869-1870). Ainda nédo adivinhamos nesta
obra os caminhos singulares que breve fariam de
Cézanne um Cézanne, mas ela ja revela uma busca sistematica de equilibrio
através dos recursos que tinha a sua disposicdo as vésperas de uma radical
transformacéao de sua arte a partir do didlogo com os impressionistas. O espago
ainda se resolve através de uma oposicao equilibrada entre as duas meta-
des do quadro. As duas figuras humanas equilibram-se em relagdo ao centro;
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de cada lado da cena opdem-se 0
piano e uma poltrona, entrevista de
modo que os dois objetos acabam
por se tornar o comentario um do
outro. A profundidade ainda é bus-
cada pelos artificios da perspectiva
tradicional.

E também desta época a atitude de
“refusé” assumida ocasionalmente
por Cézanne — no que estava bem
sintonizado com uma nova postura L
surgida entre alguns dos mais mo-  Figura 2. Paul Cézanne. Menina ao Piano, 1869-1870. Oleo sobre
dernos pintores desde 1865, quan- tela, 57 x 92 cm. Museu do Ermitage, S&o Petersburgo.

do estes passaram a enfrentar a

possibilidade de serem recusados pelos tradicionais Salées nos quais era pos-

sivel inscrever anualmente as suas obras. Cézanne teve telas recusadas varias

vezes nestes saldes, e terminou por assimilar neste periodo uma postura de

‘artista inconformado’ com relacao aquela trad|§ao académica que ainda era

tao forte nos Saloes parisienses. :

A Figura 3 ilustra esta postura do
refusé que enfrenta audaciosa e
orgulhosamente o convenciona-
lismo académico o quadro Uma
Olympia Moderna, que foi elabora-
do entre 1869 e 1870 a partir de
uma reinterpretacao da Olympia de
Manet (1863), e a cujo tema Paul
Cézanne retornaria mais uma vez
em 1873. Esta segunda versao,
alias, ja transcendendo o periodo
que consideramos como uma pri-
meira fase na producao pictérica de

A . - Figura 3. Uma Olympia Moderna, c. 1873. Oleo sobre
Cézanne, confirma as dificuldades Tela. 46 x 55 cm. Musée d'Orsay, Paris.

de ajustar-lhe a em fases bem de-
finidas.

A fase de Cézanne que alterna realismo e imaginacao romantica, por outro
lado, esta longe de representar a sua producao mais significativa. Ela repre-
senta mesmo uma fase em que o pintor ainda buscava um estilo pessoal que
0 singularizasse na constelacao de pintores parisienses. Trata-se, poder-se-ia
dizer, de uma fase de aprendizado paciente e autodidata, que logo iria lhe ren-
der novos frutos. Pode ser apontado como um marco decisivo para uma nova
fase na produgéo pictérica de Cézanne o ano de 1870, em virtude de fatos que
incluem uma retirada de Cézanne para sua regiao natal — Aix-em-Provence —



! Pissarro. Paris, 1981.
Gallerie Nationale de
Grand Palais.

e um relativo recolhimento que o coloca
em constante contato com a natureza e
frente a sua descoberta pessoal do géne-
ro Paisagem. A partir dai, tornar-se-iam
recorrentes 0s contatos com os impres-
sionistas, que até entdo representavam o
gue havia de mais moderno na sua época.

Desde logo, diante dos caminhos internos
que se abriam na pintura Impressionis-
ta, Cézanne sempre tendeu a se alinhar
a abordagem de pintores como Pissarro
— para os quais tinha grande importancia
a correta construgdo de uma paisagem! —
e em campo oposto ao de pintores como
Monet e Renoir, que nesta mesma épo-
ca ja comegavam a se interessar priori-
tariamente em capturar o transitério. Ao

Figura 4. View of Auvers-sur-Oise (The Fence), par disto, dentro de seu campo pessoal
1873. Oleo sobre tela, colecao privada. de interesses visuais, Cézanne passou a

pintar com grande freqliéncia ao ar livre,
e essencialmente visando a representacdo do mundo natural através de uma
paisagem que pudesse ser pacientemente observada. Mais adiante, teremos
uma oportunidade para discutir em maior profundidade os caminhos escolhi-
dos por Cézanne dentro das alternativas abertas pelo Impressionismo. Por ora,
cumpre perceber a importancia de sua migracdo para este novo campo de
dialogos dentro da pintura européia de sua época.

De saida, tal como observou com bastante precisao o historiador da arte Meyer
Schapiro, a década de 1870 promove uma mudanca estilistica significativa na
obra de Paul Cézanne: ele passa “de uma pintura sombria, com tons carrega-
dos e contrastes freqlientemente violentos, para a fatura impressionista, mais
delicada, de uma cena luminosa e agradavel” (SHAPIRO, 1996, p. 54). Este
novo ambiente de luminosidade é perceptivel ndo apenas nas paisagens, como
também nas naturezas-mortas.

Para além desta mudanca estilistica perceptivel no @mbito cromético, a pas-
sagem da fase anterior para esta nova fase implicou em um novo deslocamen-
to na concepcao de pintura assumida por Cézanne. Da idéia de uma pintura
que seria como que a materializacao de cenas imaginadas, ele passa agora
a idéia de uma pintura que deveria se dedicar a um estudo preciso das apa-
réncias. Isto, naturalmente, implicou também em uma mudanga no métier do
pintor: o seu trabalho artistico vai se tornando menos um trabalho de atelier
do que um trabalho na Natureza, e vem dai o papel fundamental que desem-
penhara na obra de Cézanne o trabalho ao ar livre. Colocar-se demorada e
pacientemente diante de uma paisagem a ser retratada passa a fazer parte de
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sua metodologia de trabalho.

Por outro lado, o mesmo espirito acompanha o trabalho de Cézanne sobre o
género das “naturezas mortas”, no qual sempre fara suas incursoes até o final
de sua vida. Meyer Schapiro, que examinou em detalhe o papel das naturezas-
mortas na obra de Cézanne, atenta para o fato de que freqgiientemente ele
“isola algumas macas e péras para um estudo paciente da cor definidora da
forma” (SHAPIRO, 1996, p. 54). Desta maneira — paisagens, figuras humanas
ou naturezas-mortas — os géneros pictéricos ndo raramente se tornardo para
Cézanne laboratérios de experimentacdo, caminhos para explorar os proble-
mas que mais o preocupavam: a busca de solidez e profundidade sem abrir
mao das conquistas impressionistas, a captacao da forma imanente que reside
em cada objeto, e a possibilidade de recriar cada cena e objeto como se esti-
vessem se formando diante do observador.

O abandono de uma abordagem ancorada na imaginacao em favor de uma
abordagem apoiada na observagdo e experimentacao pode ser percebido em
algumas das declaracoes de Cézanne a Emile Bernard, que teve com ele con-
tatos sistematicos no final de sua vida. Analisando a passagem de sua juven-
tude como pintor a maturidade artistica, ou do primeiro estilo matizado pela
influéncia realista a fase em que passa a dialogar com o Impressionismo,
Cézanne registra uma passagem reveladora. Ele parte de um comentario sobre
um trecho de Balzac, onde o escritor descreve no livro A Pele de Onagro “uma
toalha branca como uma camada de neve recentemente caida e da qual as-
cendem simetricamente os talheres coroados por paezinhos dourados”. A isto,
o pintor francés acrescenta:

“Durante a minha juventude quis pintar isto, esta toalha de neve fresca
[...]. Sei agora que n&o é preciso pintar sendo: ‘ascendem simetricamente
os talheres’ e ‘paezinhos dourados’. Se eu pintar ‘coroados’, estou frito,
entendem? E se verdadeiramente equilibrar e matizar meus talheres e
paes como a hatureza, estejam seguros de que as cores, a neve e todo o

tremor estarao af [...]"

Desta maneira, percebe-se que Cézanne fizera uma opcéo definitiva de aban-
dono do enfoque na Imaginagdo romantica ou na expressividade realista em
fungao do novo enfoque no estudo das imagens e da natureza, o qual lhe fora
fortemente inspirado pelo convivio cada vez maior com os Impressionistas.
Mas a verdade, contudo, é que tao logo se pde em contato com o Impres-
sionismo e seus procedimentos, a arte de Cézanne ja comeca a lutar para
supera-los. Se o Impressionismo encantara Cézanne no que concerne a sua
permanente pesquisa pictérica, havia também algo no Impressionismo que
sempre o incomodara: a sua auséncia de profundidade.

Para avaliarmos as complexas relagbes de Paul Cézanne com o Impressionis-
mo — este que lhe é a0 mesmo tempo uma motivacao inicial e um ponto a ser
superado — seréd necessario compreender antes de mais nada em que consistiu



a inovacao impressionista face a arte académica de sua época. E, antes ain-
da, sera preciso entender o ponto de vista Classico — e mais precisamente a
abordagem tradicional da Perspectiva — pois é sobre a desestruturagdo desta
tradicional maneira de representar as imagens que a abordagem impressionis-
ta habitualmente se constroi.

O padréo Classico de representacao organiza-se essencialmente em torno da
idéia de Perspectiva geométrica — e, na verdade, pode-se dizer que esta orien-
tacdo de representacao artistica através da Perspectiva esteve presente de uma
maneira ou de outra em grande parte da arte ocidental no periodo que vai do
Renascimento ao Romantismo, mesmo considerando alguns periodos e estilos
gue nao séo neoclassicos. O que vem a ser, especificamente, a Perspectiva? E
desta pergunta inicial que devemos partir.

O olhar artistico que trabalha a sua representagédo de imagens a partir da Pers-
pectiva parte de duas grandes ficcoes: a do olhar imével, e a da imobilidade
do objeto a ser representado. Consideremos a primeira destas ficgcoes: a de um
hipotético olho monocular e imével que se coloca diante de uma cena. Este
ponto de partida — fundamental para a elaboracdo da perspectiva geométrica
tal como esta comecou a ser concebida a partir dos pintores renascentistas —
nao existe em absoluto no mundo real. Antes de mais nada, um ser humano
entrega-se ao ato de contemplar o mundo munido de dois olhos que comegcam
a explorar o campo visual que se estende a sua frente. O olhar, por exemplo,
¢ capaz de perceber os objetos de modo ligeiramente esférico, mesmo porque
do ponto de vista fisico o fendmeno da visao ocorre a partir de uma projegéao
sobre o globo ocular. O ‘olhar linear’ proposto pela perspectiva tradicional nao
corresponde de fato ao que se verifica em termos de fen6menos oculares.

Mas ha mais. Mesmo que um observador se ponha estacionado diante de um
determinado objeto — e que possua apenas um Unico olho, e ndo dois como
a maioria dos seres humanos — ele jamais conseguira efetivamente imobilizar
o seu olhar. Aquele que contempla, mesmo que direcionando a visao para
um Unico ponto, tende a examinar o objeto em movimentos imperceptiveis, a
mover-se sobre ele. Sem contar que, como tdo bem ressaltou o filésofo Mer-
leau-Ponty ao refletir sobre o fendmeno da visao, “nds vemos a profundidade,
o aveludado, a maciez, a dureza dos objetos” (MERLEAU-PONTY, 1975, p.
308). Esse ‘sentido tatil’ de que a visao torna-se capaz é possivel precisa-
mente porgue o olhar nunca se coloca fixo em um Unico ponto: ele desloca-se
imperceptivelmente sobre o objeto examinado, compara o ponto em que se
detém com o seu em torno, deixa-se interferir pelo que ja conhece de imagens
similares e, por fim, invoca a memdria de impressoes tateis e sensoriais que
transcendem o fendmeno mais simplificado da viséo.

0 ato de olhar é na verdade extremamente complexo, e envolve muitos fatores.
Estudiosos que vao desde Edmond Husserl a Didi-Huberman — passando por
campos que vao da fenomenologia aos estudos éticos — tém estudado a visao
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como um fendmeno multifatorial. Mesmo Leonardo da Vinci, em pleno século
XVI, ja se apercebia da complexidade do fenébmeno da visao, mostrando-se
particularmente capaz de se valer eventualmente da ambigliidade dos fend-
menos 6ticos para produzir algumas de suas mais conhecidas obras primas
— como o célebre quadro Mona Lisa.

Contrariando o que ocorre no mundo real, o olhar proposto pela perspectiva
¢ unificado, e depois imobilizado. Neste processo, este olhar é concomitante-
mente filtrado da complexidade que habitualmente acompanha os fen6menos
6ticos e também os processos mentais de decifracdo das imagens recebidas
pelo olho. Da mais tumultuada cena, ou de um cenario partilhado por ind-
meros objetos e figuras humanas, emergem seres e coisas que se destacam
do fundo como se fossem esculturas — objetos prontos e acabados, e nao em
formacéo diante dos olhos do espectador. O devir de imagens que se oferece a
aventura da contemplacdo é suspenso por um breve instante. Esta é a versédo
classica da Perspectiva, que acrescenta — para tomar como exemplo o Classi-
cismo puro de um Rafael — a busca de uma bem calculada simetria na escolha
da disposicao de imagens, onde cada objeto ou figura humana.

Para criar as ilusdes de profundidade — este que é afinal de contas o grande
objetivo da Perspectiva — o pintor, classico ou néo, conta com uma série de re-
cursos adicionais, e sera possivel ; : A
resumir rapidamente alguns deles
a seguir.

A Perspectiva propriamente dita
baseia-se na consideracao de um
ponto de fuga e no célculo do ta-
manho exato que deveriam ter as
figuras de uma cena para refletir a
sua distancia, considerando que a _ a 5
medida que os objetos se afastam  Figyra 5. Rafael. A Escola de Atenas, 1510 11.
do observador eles diminuem de Afresco. Stanza della Segnatura, Palacio Vaticano,
tamanho. Existem, contudo, uma Roma.
série de artificios que devem acompanhar este sofisticado trabalho de ilu-
sionismo que é a perspectiva. Ha por exemplo a manipulagdo de efeitos de
claro-escuro produzidos por uma luz artificial, que ajudam a isolar cada objeto
a ser desenhado na tela e a lhe conferir desta maneira um sentido de volume.
Ja a idéia de distancia é reforcada nao apenas diminuindo o tamanho das
figuras que se afastam do observador, mas também diminuindo a precisao
dos contornos a medida que estes mesmos objetos se afastam. A chamada
“perspectiva aérea” trabalha com o artificio de carregar nos azulados a medida
gue nos aproximamos do horizonte — na contemplagdo de uma montanha, por
exemplo. E, para além disto, os pintores que trabalham com os parametros
herdados do classicismo podem reforcar a ilusédo de espaco através de estru-
turas arquitetonicas ou naturais que enquadrem a cena e ajudem a direcionar




2 E pertinente registrar que,
a partir do principio do
século XX, foram realizadas
experiéncias cientificas
para avaliar a divergéncia
entre aquilo que o olho
realmente vé e uma repre-
sentagdo perspectivada

do mesmo objeto. As pri-
meiras experiéncias nesta
direcao foram realizadas na
universidade de Glasgow

e publicadas no princi-

pio da década de 1930
(THOULESS, “Phenomenal
Regression to the Real
Object” Bristish Journal of
Psychology, 1931-2).

o olhar. As abordagens clas-
sicas e neoclassicas, desta
maneira, trabalham no sen-
tido de iludir o observador,
de modo que ele se esqueca
gue o que tem diante de si é
apenas uma tela coberta de
tracos e cores. 2

Mas prossigamos no enten-
dimento do que representa
a Perspectiva como pedra
angular do edificio neoclas-
sico. Para além da ficcao do
observador unificado e imo-
bilizado, a segunda ficcao proposta pela Perspectiva — a de um ‘objeto imével’
a ser observado — nao ocorre em absoluto nas situacdes ao natural, onde
tudo muda incessantemente. Em tempos modernos, o advento da Fotografia
introduziu esta possibilidade de imobilizar as imagens que se apresentam a
objetiva da lente em um Unico instante. Mas por isto mesmo a abordagem
fotografica estd longe de ter conseguido apreender a plenitude de aspectos
que envolvem o fendmeno da percepcao da imagem ao natural. Esta ambigéo
de representar o mundo das imagens de maneira mais plena foi precisamente
0 que ancorou algumas das inovagoes mais impactantes do Impressionismo.

Figura 6 Claude Monet. /rr;pressoeé: Sol Nagcent,
1872. Oleo sobre tela.

O Impressionismo trazia consigo o projeto de transmitir as Impressodes das
imagens, da Natureza e da realidade sobre o olho, mais do que retratar a
realidade no sentido convencional. As aparéncias, ou as impressoes causadas
pelas aparéncias do mundo no observador humano, constituiam um horizonte
fundamental a ser considerado pelos impressionistas. Dito de outra forma, os
pintores impressionistas estavam preocupados com um novo tipo de percep-
cao da realidade natural: queriam restituir através da pintura a prépria ma-
neira pela qual os objetos atingem a visao e chegam aos sentidos. Alguns dos
pintores impressionistas ambicionavam representar os objetos na atmosfera
em gue a percepgao instantanea os oferecia aos sentidos, atentando para a
sua ligacao entre si através da luz e do ar (MERLEAU-PONTY, 1975, p. 305).
Isso implicava em algumas estratégias pictdricas e procedimentos especificos.

Com relacao ao tratamento da Cor, alguns dos pintores impressionistas ambi-
cionavam restituir o invélucro luminoso dos objetos excluindo de suas palhetas
0s ocres, 0s tons terras, os negros, e muito habitualmente utilizavam apenas as
sete cores bésicas do prisma, mas de uma maneira particularmente sofisticada
que terminava por produzir uma grande riqueza de efeitos de luz e de cor. Sua
estratégia era superar o mero resgate das “cores locais”. A “cor local”, bem en-
tendido, pode ser definida como a cor que 0s objetos tomam quando isolados
de tudo aquilo que os envolve. O que os Impressionistas pretendiam apontava
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numa direcdo contraria a do mero
resgate das cores locais, pois eles
queriam se valer precisamente dos
fendmenos de contraste que no
mundo natural modificam as cores
locais.

Assim, por exemplo, quando ve-
mos objetos em conexao uns com
outros e imersos no contexto da
natureza, as diversas cores envol-
vidas repercutem umas sobre as
outras. E conhecido por exemplo
o fendbmeno segundo o qual cada
cor provoca hum ambiente natural a visao da cor complementar, ambas pro-
duzindo um resultado final sobre o olho humano. Duas cores correlacionadas
pela sua proximidade tendem a intercambiar entre si as suas complementares
como nuances que interferem sobre cada uma delas. Assim, um verde e um
violeta postos lado a lado tendem a interferir um sobre o outro através de suas
cores complementares, respectivamente o vermelho e o amarelo 3. As telas
produzidas por um pintor, por outro lado, destinavam-se a serem contempla-
das em recintos fechados (um museu, a sala de estar de uma residéncia), e
este aspecto também era levado em consideracdo por diversos dos pintores
impressionistas. Por estes e outros motivos muitos destes pintores desenvol-
veram suas pesquisas da cor e dos efeitos de luz na direcao de tracar sobre
a tela ndo apenas a cor local, mas também a cor complementar que poderia
fazé-la vibrar. Um roxo, por exemplo, poderia ser sutilmente acompanhado do
amarelo; ou um verde do vermelho.

Figura 7. Céz;mne. Village Road, Auvers.
c.1872-73. Oleo sobre tela.

Havia muitas técnicas a disposicao dos impressionistas para combinar as co-
res em suas relagdes complementares ou de repercussao em relagao a outras
cores. Ao invés da simples mistura das cores na propria palheta para depois
lancar a cor resultante sobre o quadro, era possivel por exemplo trabalhar
com a justaposicao das cores componentes (lancar primeiro uma e depois a
outra sobre a tela) — o que termina por produzir um efeito singularmente mais
vibrante. Mais tarde, outros impressionistas avancariam para técnicas mais
sofisticadas que incluiam a divisdo do tom em pequenos tons e manchas de
cores, evoluindo em direcao aquilo que seria mais tarde denominado “ponti-
Ihismo” — técnica que atinge com Seurat e Signac sua expressdo maxima.

Todos estes procedimentos indicam uma direcao bastante clara que estava
presente no conjunto da maior parte dos pintores que seriam a partir de 1870
classificados como impressionistas. Nestes casos, a tela obtida pelo pintor
nao correspondia obviamente, ponto a ponto, a realidade natural propriamen-
te dita. Mas o que os impressionistas almejavam atingir, como bem assinala
Merleau-Ponty em seu brilhante ensaio sobre Cézanne, era uma espécie de

3 Aquela época, j4 era
bastante conhecida a
formulagéo da "lei de con-
traste simultaneo" através
da obra do quimico francés
Michel-Eugéne Chevreul
(1786-1889) que entre
outras coisas atestava que
duas cores contiguas se
exaltam mutuamente pela
permuta de seus comple-
mentares.



“verdade geral da impressao” restabelecida pela acao das partes umas sobre
as outras (MERLEAU-PONTY, 1975, p. 305).

Mas os procedimentos acima descritos traziam também os seus inconvenien-
tes. Em Arte, quando um problema é solucionado, nao raramente a solugéo
acaba induzindo um novo problema. A captacao pictérica da atmosfera, a
divisao dos tons, o jogo das complementares em busca de efeitos que melhor
representassem a impressao que os objetos produziriam sobre o olho em con-
dicOes naturais — estes e mais outros procedimentos acabavam, em geral, por
deixar submergir o objeto e também por diluir a sua densidade caracteristica.
E por isso que as pinturas impressionistas nao raro dao essa impressao de nao
possuirem solidez, e era especificamente sobre este problema que Cézanne
disp6s-se a enfrentar com seus pincéis. Devemos buscar aqui parte do sentido
de sua célebre afirmacao de que pretendia “restituir ao impressionismo a soli-
dez da Arte dos museus”.

0 Classicismo, com a abordagem que atras foi discutida, era esse outro hori-
zonte que Cézanne tinha de considerar como um caminho que havia sido bem
sucedido em dar solidez aos seus objetos. Mas por outro lado as alternativas
neoclassicas haviam precisamente perdido algo que o Impressionismo buscara
restituir. Com o seu projeto, os Impressionistas acreditavam que estavam sen-
do até mais fiéis a realidade do que os classicos, pois restituiam mais rigoro-
samente as impressoes que 0s objetos produziam sobre o observador humano,
rejeitando a falsificacao neoclassica mediada basicamente pelo intelecto. Mas
em contrapartida, conforme vimos, os impressionistas perdiam em solidez e
profundidade. Conciliar a ambicao impressionista e a possibilidade de uma
solidez a ser restituida aos objetos representados passou a se tornar cada vez
mais a grande preocupacao de Cézanne.

No principio, Cézanne ainda experimenta alternativas dentro do ambito de re-
cursos impressionistas, mas ja revelando uma grande inventividade que in-
troduz singularidades mesmo nas obras desta fase de transicao para o seu
estilo mais definitivo. O duplo desafio que Cézanne comega a enfrentar, neste
momento, é o de alcancar a unidade de espago, mas sem fragmentar as formas
com uso excessivo dos efeitos de vibracao. Para tal, Cézanne parte em busca de
uma nova pincelada que traduzisse volumes, espacos e as relacoes entre eles.
0 método era o de estabelecer a composicao, e depois proceder a uma meticu-
losa aplicacao da cor de modo a assegurar um “invélucro atmosférico”.

Quando observamos algumas das composicoes de Cézanne desta época, po-
demos perceber a sua ansia em recuperar aqueles objetos perdidos e sub-
mergidos por trds da atmosfera. Se os impressionistas s6 precisaram das sete
cores basicas do prisma, e ao lado disto produziam uma imensa variedade a
partir das conexdes entre as cores, do jogo de complementares e dos efeitos
oticos, ja Cézanne amplia consideravelmente a sua paleta de trabalho. As
cores quentes e 0 negro atendem-lhe ao projeto de tentar recuperar o objeto
sob a atmosfera. De outra parte, ele renuncia a procedimentos impressionistas

Cultura Visual: Salvador, N° 15, Maio/2011

N
—



22

como a divisao dos tons e trabalha com misturas graduadas — modulacoes
coloridas que seguem a forma dos objetos e que buscam trazer a tona o cami-
nho da luz percebida. Cézanne, de certo modo, consegue livrar o objeto dos
reflexos impressionistas que oprimiam a sua identidade fundamental e passa
a como que ilumina-los a partir de dentro, como se do seu interior viesse a luz.
Tal como assinala Merleau-Ponty, o objeto de Cézanne “é como que iluminado
surdamente do interior, emana a luz e disso resulta uma impressao de solidez
e materialidade” (MERLEAU-PONTY, 1975, p. 305).

Conforme pudemos verificar até aqui, o periodo inicial de didlogo entre Cézanne
e o0 Impressionismo é extremamente rico no que se refere a pesquisa pictéri-
ca empreendida pelo pintor. Mais adiante, ao discutirmos as contribuigdes de
Cézanne para a Arte Moderna, voltaremos a estes aspectos com vistas a com-
preender como as geracdes subsequentes de pintores modernos puderam se be-
neficiar das inovagdes e caminhos abertos pela pesquisa pictérica empreendida
pelo pintor francés. Por ora, avancemos pela fase mais caracteristica da produ-
cao pictérica de Cézanne: aquela que — em vista de certas singularidades que se
acentuam decididamente — tem levado alguns historiadores da Arte a apontarem
Paul Cézanne como um dos primeiros pintores “pds-impressionistas”.

Entre 1875 e 1890, o estilo de Cézanne consolida-se em direcao a singularida-
des que ja lhe sao tao caracteristicas que ja ndo seria possivel relaciona-lo com
o Impressionismo que se desenvolvia em sua época. Os métodos utilizados pelo
pintor j& sdo entao francamente originais, e na impossibilidade de associa-los
ao Impressionismo, mas ao mesmo tempo nao se tendo formado ainda uma
nova escola a partir de Cézanne, os historiadores da Arte costumam classificar
a arte produzida por Cézanne neste periodo de “Pds-Impressionista”.

Esta designacao surge pela primeira vez quando Cézanne ainda estava vivo,
e posteriormente passou a refletir uma tentativa de localizar trés artistas in-
tensamente originais que, pela forca de suas singularidades, encontraram-se
como que suspensos entre os Impressionistas ou Neo-Impressionistas, e os
movimentos ja radicalmente modernos que surgiriam posteriormente — como
o Fauvismo, o Cubismo e outros. Tal como ja mencionamos antes, estes trés
artistas — que, apesar de nao pertencem a nenhuma escola, inspirarao a partir
dos caminhos por eles abertos a formacao de diversificados movimentos — sao
Paul Gauguin, Vincent Van Gogh, e naturalmente Paul Cézanne.

A impossibilidade de atrelar Cézanne e um movimento mais definido deve ser
associada a esta sua trajetdria pictdrica téo singular que o leva a se desemba-
racar de rétulos estilisticos, mesmo quando ainda convivia mais intensamente
com o grupo de pintores que — a partir de 1876 — assumiriam o rétulo de
“impressionistas”. Desde seus primeiros tempos, o pintor francés fora quase
sempre recusado pelo Salao — esta rede oficial de Exposicoes e que come-
cava a se ligar também a uma correspondente rede de mercado de arte, e
isto mesmo quando alguns dos mais inovadores pintores impressionistas ja

4 A primeira referéncia a
designagao “pés-impressio-
nismo” é atribuida a Roger
Fry e Clive Bell, e a ex-
presséo teria se difundido
a partir de uma exposicao
realizada em Londres, em
1910, com o nome “Manet
e 0 Pos-Impressionismo”.
Eventualmente gerando
criticas de alguns criticos
e historiadores em vista

de abarcar estilos bem
diferenciados, costumam
variar nos livros de Histéria
da Arte os artistas que

sao localizados sob este
rétulo. Seurat e os ponti-
Ihistas, por exemplo, sao
ocasionalmente situados
como pos-impressionistas,
mas também se utiliza

a designagao neo-im-
pressionista para eles e
outros pintores que, antes
de reagir propriamente
contra o Impressionismo,
prolongam e reelaboram
os caminhos pictéricos dos
Impressionistas. Degas e
Tolouse-Lautrec também
aparecem ocasionalmente
classificados como pés-im-
pressionistas. Mas é habi-
tualmente a triade formada
por Cézanne, Gauguin e
Van Gogh que atrai via de
regra esta designacao, que
aqui empregaremos sem
maiores problemas.



comegavam a serem aceitos. Trabalhou sozinho na sua incansavel pesquisa
pictérica, determinado a nao fazer concessoes ao que lhes exigisse o mercado,
a rede centralizada pelo Salao, ou as orientacoes estéticas dos grupos estilisti-
cos especificos. Ao lado disto, a parte dificuldades materiais pelas quais todos
os pintores passaram em sua época — sobretudo em periodos de dificuldades
econdmicas globais como o dos primeiros anos da Terceira Republica na Fran-
ca — Cézanne pbde beneficiar-se a certa altura de uma mesada concedida
pelo pai banqueiro, mesmo no periodo em que j& estava casado. Tudo isto fez
de Cézanne um pintor consideravelmente independente. Esta independéncia
permitiu-lhe dar um passo até mesmo além de alguns dos mais inovadores
pintores da sua época, que eram 0s que Se agrupavam no chamado circulo
dos “impressionistas”.

Por outro lado, nos Ultimos quinze anos de sua vida Cézanne comeca a ser
reconhecido pelos seus pares, que lhe adivinham a genialidade. Muitos o pro-
curam nos ultimos anos de sua vida ambicionando aprender com o mestre.
Emile Bernard estabelece com ele uma sistematica conversacao, e em fungao
disto podemos contar hoje com muitos depoimentos de Cézanne acerca de
seus métodos, de seus procedimentos, de suas concepcdes sobre a pintura,
de uma espécie de Teoria que pode tanto ser depreendida das pinturas dos
ltimos anos como de certos aforismos por ele pronunciados nas conversas
com Emile Bernard, e que passam a ser de grande relevancia para as geragoes
subseqiientes de artistas. A fase final aproxima-se de um reconhecimento que
vira definitivamente em 1905, quando é promovida uma grande exposicao das
obras de Cézanne.

O periodo situado entre 1975 e 1890, e a fase final — desta data até 1906
— mostra-se muito rico em uma pesquisa pictérica que se expressa particu-
larmente pelas pinturas mais amadurecidas de trés grandes séries tematicas
produzidas por Cézanne no decurso de muitos anos. Estas séries oferecem
uma oportunidade compreender estas duas fases finais da obra de Cézanne, e
¢ neste sentido que a elas recorreremos.

3. As grandes contribuicoes de Cézanne para a Arte Moderna

Em seu ensaio “A Duvida de Cézanne”, Merleau-Ponty chama atencéo para
uma motivacao essencial que esta por tras da maior parte da obra de Cézanne
e para a qual ja chamamos atencdo em momento anterior. O pintor franceés,
na verdade, recusou-se a tratar como alternativas incompativeis dois caminhos
de representacao que haviam se apresentado aos pintores ocidentais. “Ele nao
quis separar as coisas fixas que aparecem ao olhar de sua maneira de fugaz de
aparecer”, e pretendeu pintar “a matéria ao tomar forma, a ordem nascendo
por uma organizacao espontanea”, para evocar aqui as proprias palavras de
Merleau-Ponty (1975, p. 306).

Tal como j& vimos anteriormente, os parametros classicos sempre atentaram
para a primeira possibilidade: representar os objetos em sua fixidez através de
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uma bem calculada perspectiva geométrica que filtrasse do olhar os sucessivos
deslocamentos de perspectiva e as deformacdes que ocorrem naturalmente na
percepcao dos objetos. Por outro lado, vimos também que alguns dos impres-
sionistas, movidos por um desejo oposto, ambicionavam retratar o objeto na
sua fugacidade, realgcando os efeitos de luz e cor que na vida real tais objetos
produziriam ao olho que experimenta livremente as sensagdes decorrentes do
ato de observar.

Conforme vimos, Cézanne almejou unir estas duas alternativas de uma maneira
bastante original — e é talvez isto o que tinha em vista ao afirmar que desejava
transformar o impressionismo em algo sélido como a arte dos museus. De uma
maneira ou outra, ele tinha o projeto de buscar a realidade sem abandonar
as sensacgoes. Para entendermos este aspecto imprescindivel da abordagem
de Cézanne é preciso que retomemos os aspectos que se referem aos pro-
cessos através dos quais 0
olho humano percebe as =
imagens no seu contexto
de realidade, dinamico e
diacronico.

J& mencionamos antes o
fato de que a maneira de
perceber imagens na vida
em curso é bem distinta
daquilo que se pode obter
das imagens de objetos
reais através de um qua-
dro perspectivado geome-

\

tricamente a maneira dos Figura 8. The Chateau-Noir and Mont Sainte-Victoire,
classicos, ou mesmo atra- 1904-1906. Oleo sobre tela. 51 x 61 cm.

vés de uma fotografia que

imobiliza as imagens em um quadrado de papel fixo e de dimensdes pequenas.
A fotografia ou um quadro pintado de acordo com a perspectiva geométrica
nao correspondem nem um nem outro aos efeitos que ocorrem sobre a visao
durante um ato perceptivo inserido na realidade cotidiana. O olho humano,
quando observa objetos, ndo traca simplesmente uma perspectiva, e muito me-
nos imobiliza imagens de maneira fixa. Ele habitualmente contorna os objetos
gue observa, desloca-se em torno dele, adivinha a sua dimenséao tatil. Quando
o olho percorre uma superficie mais ou menos extensa, as imagens obtidas sao
sucessivamente tomadas de diferentes pontos de vista, acumulando em um
movimento espontaneo deformagdes diversas umas sobre outras (MERLEAU-
PONTY, 1975, p. 307).

{

Ao ocorrer o transporte para uma tela ou papel destas imagens sujeitas as de-
formacodes que ocorrem espontaneamente no ato perceptivo corrente, o pintor
congela as imagens — interrompe o movimento hesitante do olhar e os deslo-



camentos deste sobre a imagem, filtra a superposicao de perspectivas e tende
a perspectiva geométrica — pelo menos se estiver mais ou menos afinado com
o procedimento classico. Nada impede, por outro lado, que observador de um
quadro ou de uma fotografia veja-se de novo presa da inquietacao do olhar,
agora dirigindo sua atencao para as imagens impressas no papel ou pintadas
sobre a tela. Para além disto, é verdade também que a fotografia ou a tela
classica excluem da visdo que se oferece ao seu observador uma série de
efeitos e ambiéncias que pertencem apenas ao ambiente natural e a insercéao
do olho no ato de contemplar o mundo de ‘dentro do mundo’, e nao de fora —
como alguém que, francamente destacado daquilo que observa, examina uma
fotografia ou um quadro perspectivado.

Uma das contribuicoes mais geniais de Cézanne para a Arte Moderna foi a
possibilidade de verter a favor de sua arte este jogo de multiplas perspectivas
que sao incessantemente produzidas pelos sucessivos deslocamentos do olhar
sobre os objetos que se oferecem a visao. Ele desenvolveu a arte de se entre-
gar criativamente as deformacdes de perspectiva, mas sem deixar que esta
sutil convivéncia de multiplas perspectivas prejudicasse a idéia de unidade da
paisagem ou dos objetos retratados. Para retomar as observagoes de Merleau-
Ponty, “o génio de Merleau-Ponty consiste em fazer com que as deformagoes
de perspectivas, pela disposicdo de conjunto do quadro, deixem de ser visiveis
por si mesmas na visao global e contribuam apenas, como ocorre na visao na-
tural, para dar a impressao de uma ordem nascente, de um objeto que surge a
se aglomerar sob o olhar” (MERLEAU-PONTY, 1975, p. 307).

E também para atender ao mesmo projeto de representar a matéria ao tomar
forma diante das sensacoes do olho do artista que ele passa a tratar de uma
nova maneira a idéia do contorno. Mais uma vez aqui se percebe a genialidade
de Cézanne no tratamento desta questao, tal como foi magistralmente expres-
so em palavras por Merleau-Ponty em seu célebre ensaio sobre Cézanne:

“O contorno dos objetos [...], concebido como uma linha que os delimita,
nao pertence ao mundo visivel, mas a geometria. Ao se tracar o contorno
de uma maca, faz-se dela uma coisa e, no entanto, nao é senao o limite
em direcao ao qual os lados da maca correm em profundidade. Nao mar-
car nenhum contorno seria tirar a identidade dos objetos. Marcar apenas
um seria sacrificar a profundidade, isto é, a dimenséao que nos dé a coisa,
ndo estirada diante de nds, mas repleta de reservas, realidade inesgo-
tavel. E por isso que Cézanne vai seguir por uma modulacao colorida a
intumescéncia do objeto e marcard em tragos azuis vérios contornos. O
olhar dangando de um a outro capta um contorno nascendo entre todos
eles como na percepgao” (MERLEAU-PONTY, 1975, p. 307).

O emprego do contorno é bastante rico na obra de Cézanne, pois neste caso
ele ndo se reduz a um Unico procedimento. Ha ocasides em que ele procede a
passagem de uma figura a outra, ou ao ambiente da qual se destaca, através
do que ele gostava de chamar de “modulacao” — palavra empregada em refer-
éncia a passagem de uma tonalidade a outra na Musica. Ha& outras ocasides
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em que estrategicamente vemos um grande contorno negro, audaciosamente
assumido como nenhum impressionista ousaria fazer. Ha outros momentos em
que, se examinarmos com atencao, veremos varias linhas que se superpdem,
marcando uma distancia imperceptivel umas entre as outras. E a vezes que
tao somente o que separa os objetos sao as manchas de cor a partir dos quais
eles se véem representados.

O desenho, dentro desta abordagem proposta por Cézanne, resulta essencial-
mente da Cor. Na tela acima nés podemos observar algumas destas formas de
tratamento. Existem momentos em que percebemos de maneira claramente
definida os objetos, ambientes e elementos da paisagem — mas se examinar-
mos mais de perto veremos que nao existem ali senao manchas de cor cui-
dadosamente dispostas num jogo de mutuas contraposicoes. Por outro lado,
Cézanne néo se furta a recorrer ao seu contorno negro quando isto interessa a
sua composicdo. Vemos nesta tela um contorno negro demarcando claramente
a parte superior da montanha de Saint-Victoire, esta que se tornou um de seus
temas prediletos.

Esta audéacia e criatividade na combinacédo de procedimentos, que podemos
ver em diversas das obras de Cézanne, é ja uma atitude tipicamente moderna.
E produto de um artista que ja demonstra grande confianga em seus proprios
recursos, e que sabe equilibra-los com vista a composicao.

Com relacao a pratica consciente de deformacoes, que atras foi descrita, esta
se acha particularmente presente na obra de Cézanne entre 1870, quando ele
abandona a sua fase de dialogo com o Realismo, e 1890, data a partir da qual
ele passa a buscar caminhos ainda mais originais para resolver os problemas a
gue se propunha na sua ansia de conciliar a solidez com o caminho originario
do Impressionismo.

A possibilidade de trabalhar multiplas perspectivas dentro de um mesmo
quadro seria intensamente explorada — e de uma maneira que nao poderia
ser prevista a época de Cézanne — por pintores cubistas como Pablo Picasso e
Georges Braque. A diferenca é que este jogo de mdltiplas perspectivas deixa
de ser sutil com os pintores cubistas, tornando-se francamente explicito. So-
bretudo, os cubistas nao estarao mais preocupados em preservar a unidade do
guadro. A sua idéia é precisamente a de fragmentar a imagem de um mesmo
objeto a partir de maltiplos pontos de vista. Para conquistar estas novas pos-
sibilidades, os cubistas foram buscar inspiragdo em fontes diversas. Estiveram
atentos ao que ja faziam os artistas do Egito Antigo, embora de maneira menos
audaciosa, com as suas pinturas de figuras humanas que alternam na mesma
representacdo os perfis e as tomadas de frente. Mas também estiveram aten-
tos ao que Cézanne vinha fazendo nesta direcao, por exemplo nas suas natur-
ezas mortas.

Nao foi apenas este aspecto que os cubistas aproveitaram de Cézanne. A



segunda grande contribuicao do pintor francés foi a sua proposta de esquema-
tizacao da realidade. Em um de seus mais famosos aforismos, Cézanne havia
declarado que era preciso ver a Natureza como “cones, cilindros e esferas”.
Com isto, Cézanne estava se prontificando a buscar a forma inerente aos obje-
tos. Os cubistas, e também outros artistas que investiram na pintura abstrata,
souberam compreender esta licao de Cézanne. Alguns, na verdade, avancaram
para a sua franca radicalizacao.

A proposta de Cézanne neste sentido era a de revelar a ‘forma inerente’ a um ob-
jeto. O seu procedimento era analitico: ele desenvolvera a acurada capacidade
de, ao examinar cada objeto do mundo natural, compreender a sua estrutura
latente — enxerga-lo, de alguma maneira, a partir de formas mais primordiais
como cilindros, cones, esferas e cubos. Sobretudo nas obras da Ultima fase,
isso o levou a enfatizar planos e volumes que tendiam trazer para a sua pintura
uma organizacao geométrica. Contudo, como bem ressalta Herbert Read em
uma avaliacao sobre o método de Cézanne, ele ndo concebeu propriamente
estes volumes em contorno — como o fariam tantos dos movimentos abstratos
posteriores — e sim em cores contrastantes. Para retomar uma expressao uti-
lizada por Herbert Read, a distincao individual da arte de Cézanne refere-se a
“uma sensibilidade a forma expressa em cor” (READ, 1991, p. 75).

A geometrizacao inerente as figuras e objetos pintados por Cézanne pode ser
tomada certamente um ponto de partida para todo um ramo da Arte Moderna
que tenderia de diversos modos a Abstracdo. Por outro lado, deve-se ter em
vista que Cézanne acreditava que, de uma maneira ou de outra, a sua pintura
representasse eficazmente a natureza de um objeto, ou, ao menos — para
avancar na avaliacao proposta por Herbert Read — que a sua pintura represen-
tasse “a sensagao dada pela natureza de um objeto” (READ, 1991, p. 75).
Ja os cubistas, os primeiros a avancarem mais decididamente nesta senda
aberta por Cézanne, costumavam tomar um objeto como ponto de partida
para depois se abstrairem dele. Esse procedimento aparece particularmente no
chamado “cubismo analitico”, que radicaliza a proposta analitica de Cézanne.
Com a radicalizacao da geometrizacao sugerida por Cézanne e seu progressivo
abandono da integridade do objeto, pode-se dizer que o cubismo rompe com
a arte mimética que ainda temos em Cézanne.

Mas é também interessante contrastar Cézanne e os Cubistas de um outro
ponto de vista. Se os cubistas, como dissemos, costumavam tomar o objeto
como ponto de partida para depois se abstrairem dele, encontraremos em
Cézanne a motivacao e a experiéncia singular de tentar captar nao os objetos,
mas os elementos — formas e cores — antes de se tornarem objeto. Ja se disse,
a respeito disto, que Cézanne rasgou o “véu dos objetos”. Maldiney, filésofo
afiliado a corrente fenomenoldgica, assinala que essa busca cézanniana do
momento formador dos objetos abrange também o espaco como parte e as-
pecto indissocidvel do préprio objeto, e ndo como receptaculo que o recebe:

“O espago de Cézanne ndo é um receptéaculo. Seus elementos ou mo-
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mentos formadores sdo eles proprios acontecimentos: fragmentagdes,
rupturas, modulagdes, encontros (...) Surge a Montanha Santa-Vitéria.
N&o ha um onde anterior ao seu aparecer, onde se possa dizer que ela
tenha lugar. Ela aparece nela mesma, no aberto. Os dois em um s6 (...)
Ela torna visivel a invisivel dimensao da realidade: o “a/” do “tem ai” (le
y duilya)" (MALDINEY, 1973, p. 9).

De igual maneira, com Cézanne, nao ha propriamente uma realidade diante
da qual se coloca o artista, dela separado. O real, é ainda Maldiney quem
assinala, é o par que se forma entre a sensibilidade humana e o mundo, e
neste sentido um artista como Cézanne também se integra ao objeto, em uma
atitude que ja prefigura o Moderno. Por isso, também Argan (1996), um dos
mais destacados historiadores da arte, assinala que em Cézanne ja nao é pos-
sivel pensar a realidade senao enquanto recebida de uma consciéncia, da
mesma forma que nao é possivel pensar a consciéncia senao preenchida por
essa realidade. Esta maneira de conceber o artista, alias, ja esta presente nas
préprias reflexdes de Cézanne sobre a sua arte:

“eu sou a consciéncia subjetiva desta paisagem, e a minha tela é a con-
sciéncia objetiva. A minha tela e a paisagem, uma e outra fora de mim,
mas, a segunda, cadtica, casual, confusa, sem vida légica, sem qualquer
racionalidade; a primeira duradoura, categorizada, participe da modali-

dade das idéias...” (apud MICHELI, 1991, p. 80).

Para retomar a contribuicdo de Cézanne a moderna arte abstracionista, pode-
se dizer que, com a formulacao e concretizacdo da idéia de que seria possivel
chegar a forma inerente dos objetos, ousando trazer para a arte de representar
a Natureza uma geometrizacao nunca antes tentada, Paul Cézanne é apontado
com justa razao como a grande influéncia que teria tornado possivel uma acel-
eracao das pesquisas pictéricas rumo a abstracao no inicio do século XX.

A terceira grande contribuicdo de Cézanne para os desenvolvimentos posteriores
da Arte Moderna refere-se a sua exploracao inovadora da Cor. Rigorosamente fa-
lando, em Cézanne, desenho e cor tornar-se-ao indissociaveis. Particularmente
nas obras entre 1878 e 1887, a Cor é empregada por Cézanne para expressar
volumes. Pode-se dizer que, aqui, os volumes s6 existem na superficie da tela
pela disposicao e utilizacao de cores diferentes. Dito de outra forma, o volume
nédo estd mais, a maneira classica, em torno dos objetos e na relacao espacial
perspectivada entre eles, mas dentro da prépria Cor, tornada matéria e energia
que define o préprio espaco da realidade produzida pelo artista.

A partir das derradeiras fases da sua producao pictérica, e particularmente no
periodo final que se situa entre 1888 e 1906, a Cor continua a desempenhar
um papel primordial na pintura de Cézanne, e de um ponto de vista timbris-
tico o pintor francés vai encontrar uma palheta diversificada e rica em azuis,
verdes e ocres. As grandes séries, como a das Banhistas, sao particularmente
exemplificativas desta nova tendéncia. E esta Cor que —ao mesmo tempo em
que se diversifica e se intensifica — vai se tornando rugosa, transbordante para



fora da tela, a grande contribuicao de Paul Cézanne para a Arte Moderna, para
além de sua efetiva revolucdo no ambito da autonomia da Forma em relagéo
aos dados naturais. Esta Gltima fase da producao de Cézanne, certamente,
necessitara de um artigo especifico que exponha a riquissima contribuicao pra
o desenvolvimento da Arte Moderna e para a inspiracdo de diversos de seus
movimentos artisticos.
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