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Para Ricardo.



"Be humble, and you will remain entire.

Be bent, and you will remain straight.

Be vacant, and you will remain ful}.

Be worn, and you will remain new.

He who has little will receive.

He who has much will be embarrassed.

Therefore the Sage keeps to One and

becomes the standard for the world.

He does not display himself; therefore he shines.
He does not approve himself’; therefore he 1s noted.
He does not praise himself’; therefore he has merit.
He does not glory in himself; therefore he excels.
And because he does not compete; therefore

no one in the world can compete with him."

in Tao té ching, cap. 22.
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INTRODUCAO

"Toujours nous serons tentés de chercher a la forme un

autre sens qu'elle-méme et de confondre la notion de forme avec celle
d'image, que implique la représentation d'un objet, et surtout avec
celle de signe. Le signe signifie, alors que la forme se signifie."

Henri Focillon

A Europa dos primeiros decénios deste século assistiu a0 surgimento de
diversos movimentos artisticos que resultaram na eclosdo da "arte abstrata". Em
meio & diversidade de linguagens plasticas, reflexo da existéncia de varios
conceitos de abstragéo, uma questéo central orientou a investigacédo dos artistas do
periodo: 0 problema da "formagdo da forma" e da criagdc do espago pictorico sem
recurso a procedimentos pré-estabelecidos. Paul Klee e Kazimir Malévitch, dois dos
maicres pintores e teodricos de toda a historia da arte, discorrem em seus escritos
sobre a génese interna de uma obra de arte e a relacdo desta com o "real". A
maxima de Klee, "a arte ndo representa o visivel, ela toma visivet", talvez possa ser
considerada como a sentenga emblematica da arte moderna. Tais questionamentos,
entretanto, tiveram sua origem na ruptura com os preceitos caros a arte académica,
iniciada por Manet e os impressionistas e consumada por Cézanne. A supremacia
da perspectiva linear e monocular, herdada do Renascimento, foi compietamente
abalada pelas conquistas artisticas de Cézanne, que, em sua tentativa de "traduzir
pictoricamente seu encontro com a natureza, esquecendo-se de tudo o que havia
sido feito antes dele", repudiou a organizacdc do espaco pictérico a partir de um

sistema neutro de coordenadas matematicas, vinculando-a, ao invés disto, a



dimensao do sentir. A afirmacéo da autonomia de cores, linhas e pinceladas em sua
obra evidenciou as caracteristicas bidimensionais da tela e levou a concepgéo de
um espago vibrante, estruturado exclusivamente a partir da tensgo entre os
elementos formais.

O rompimenio com as convengbes académicas e o subsequente
advento da arte moderna tiveram implicacbes diretas na critica de arte. Conceitos
como progresso e evolugado, assim como qualguer tentativa de constituicao de uma
"hierarquia artistica das civilizagbes", foram completamente rejeitados. A medida
gue uma pintura comegou a ser considerada como um universo particular, regido
por ieis proprias, tornou-se necessario rediscutir néo s6 a prépria no¢ao de arte
como representagdo do real, como também a validade de uma analise
exciusivamente reiacionada ao contelido simbdlico ou a estrutura narrativa e
iconografica de um quadro. Em lugar de buscar o sentido de uma obra fora dela
mesma, procurou-se entao compreendé-la analisando sua logica interna,
desvendando a relacdo entre seus elementos constitutivos.

Um estudo sobre a arte e o fazer artistico que desconsidere a
importancia do contato direto com a obra ou que a reduza a um documento
historico, capaz de confirmar suposi¢gbes concebidas aprioristicamente, nega tanto a
singularidade quanto a forca da criagéo artistica. Uma obra de arte néo pode ser
confundida com um objeto. Enguanto um objeto acomoda-se a explicagbes
definitivas e categdricas, uma obra requer a participacdo sempre renovada do
espectador. Para interpreta-la € imprescindivel frequenta-la. Ver, compreender,
explicar, palavras que compdem o titulo de um ensaio do psiquiatra alemao Ludwig
Biswanger, deveriam orientar, nesta sequéncia, o trabalho de todo pesquisador no
campo da historia da arte. "£ preciso estar presente, presente & imagem no minuto da imagem"

afirma Bachelard.! Reflexdes desta natureza motivaram a escolha do tema de

1Gaston Bacheiard, A poética do Espago. Colegao Os Pensadores, vol. XXXVill, 880 Pauio, 1874, p.
341,



nossa pesquisa e determinaram sua estruturagéo e metodologia.

Tendo dedicado sua vida a arte, Paul Cezanne deixou uma vasta obra
que atualmente encontra-se distribuida pelos mais importantes museus e colegoes
particulares do mundo. No Brasil, o0 Museu de Arte de Sao Paulo possui cinco de
suas pinturas a oleo, realizadas em momentos diferentes de uma ionga carreira.
Tais quadros refletem o andamento de uma trajetoria artistica caracterizada por
incessante busca de aperfeicoamento, ao mesmo tempo que, enquanto obras de
grande qualidade artistica, formam um valioso conjunto de analise para qualquer
historiador da arte.

Destas cinco obras, duas foram realizadas antes da década de setenta,
quando, por influéncia de Pissarro, Cézanne comegou a pintar ao ar livre e a
privilegiar o registro de suas sensagdes visuais. Ambas participaram da importante
exposicdo Cézanne, The Early years (1859-1872), ocotrida entre abril de 1988 e
abril 1989 em Londres (Royal Academy of Art), Paris (Musée d'Orsay) e Washington
(National Gallery of Art). Sao composi¢des monumentais, nas quais as figuras
ocupam praticamente toda a tela e onde predominam 0s tons escuros. Questdes
sobre a formagao do estilo do jovem pintor colocam-se de imediato no confronto dos
dois quadros. Lionello Venturi, autor do Catalogo "raisonné” da obra de Cézanne,
chega mesmo a referir-se ao Negro Scipido como "a obra-prima de sua fase
romantica.”2 Paul Alexis lendo a Zola por sua vez, revela a0 espectador a
relacéo existente entre Cézanne, Manet e Zola ja que demonstra a aproximacao de
Cézanne do modelado liso e uniforme de Manet, artista aclamado por Emile Zola,

melhor amigo de Cézanne, como o “pintor mais original da época”. Além disto, a

2apuci Ettore Camesasca, org.-The Sdo Pauio Collection. From Manet to Matisse, Amsterda, 1989,
p. 102.



obra do MASP & um dos dois Unicos quadros de autoria de Cézanne cujo modelo &
o famoso escritor naturalista.

Rochedos em Estaque e O grande pinheiro, realizadas,
respectivamente, entre 1882-85 e 1892-95, exemplificam o desenvolvimento da
pintura de Cézanne diante da natureza. "Peindre d'aprés la nature,” NOS diz o pintor, "ce
n'est pas copier I'objectif, c'est réaliser des sensations.”> A diferenca de tratamento do
motivo esclarece os passos dados pelo artista em sua investigacdo sobre a
construcdo do espago pictérico a partir da modulag&o de tons, assim como
possibilita a compreensdo das diverr::;éncias de Cézanne em relagdo a pintura
impressionista.

A presenca de Senhora Cézanne em vermelho no acervo do MASP nos
oferece a oportunidade de analisar as transformacdes sucessivas da leitura de
Cézanne da figura humana. Hortense Figuet, esposa do pintor, foi seu modelo mais
frequente: mais de vinte retratos de Hortense foram realizados pelo artista entre
1871 e 1895. Dentre estes, a tela do MASP destaca-se, seguramente, por sua
qualidade formal. A emergéncia da figura a partir de si mesma, a perfeita integragao
entre figura e fundo, assim como sua "elaborada simplicidade" compositiva, fazem
deste quadro um grande exemplo da genialidade de Cézanne.

Devido as questdes suscitadas pelas caracteristicas de tais quadros,
optou-se por dividir a presente dissertagio em quatro capitulos distintos. No
primeiro capitulo s&o discutidos alguns pontos da critica de arte de Emile Zola, que,
conforme indicamos acima, foi o melhor amigo de Cézanne em sua juventude e
maturidade. Em seus escritos, Zola examina com extrema perspicacia a situagao
das artes plasticas na Franca da segunda metade do século XIX, atacando com
veeméncia o total predominio da pintura académica e sua influéncia sobre a

producdo artistica da época. E contra esta situacdo de submiss@o do artista a

3 Joachim Gasquet, Ceézanne, Paris, 1988, p. 28.



Academia e contra a concepgao de arte como sindnimo de savoir faire que tanto
Cézanne como Zola se rebelam. A convergéncia de suas idéias sobre arte,
publicamente admitida pelo préprio escritor em 1868, transparece claramente na
primeira fase da obra de Cézanne. A definicdo de obra de arte de Zola, une ceuvre
est un coin de la création vue a travers un tempérament, encontra expressao direta
no estilo vigoroso e expressivo do jovem pintor, estilo este considerado por varios
criticos como uma mera conseqiiéncia de sua incompeténcia técnica.

Os trés capitulos seguintes sdo dedicados a analise das cinco telas de
Cézanne pertencentes ao acervo do’ MASP. Sendo um dos principais objetivos
deste trabaiho relacionar tais quadros ao conjunto da producac artistica do pintor,
os mesmos foram comparados, ao longo de todo o texto, a diversas outras obras de
sua autoria.

Ao final do quarto capitulo, com o objetivo de criar um amplo universo de
referéncia sobre as cinco pinturas que foram o objeto privilegiado de nosso estudo,
foi incluida uma relagdo das exposi¢des das quais estas obras participaram e os
livros em que sao citadas. Dados mencionados anteriormente por outros autores,
sobretudo por Eftore Camesasca em seu catélogo da colegcdo do Museu, The Sdo
Paulo Collection: From Manet o Matisse, publicado em 1989, foram, na medida do
possivel, conferidos e confirmados ou retificados.

Esta dissertagdo nac tem a pretensdo de desvendar ao ieitor todas as
caracteristicas da arte de Cézanne. Tal tarefa, na verdade, seria impossivel. Limitar
a presente pesquisa a0s quadros de Paul Cezanne do acervo do MASP, significou,
entretanto, a abertura a um rico e instigante universo de trabalho, & medida que
propiciou um contato aprofundado com a cbra de um dos maiores pintores de toda a
histéria, cujas conquistas foram de fundamental importancia para o germinar da arte

moderna.



CAPITULO 1

CEZANNE E A CRITICA DE ARTE DE ZOLA

"La verité n'est revélée qu'au génie,
et fe genie est loujours seul.”
Delacroix.

Em Paul Alexis lendo a Zola, obra pertencente ao acervo do MASP,
Cézanne assume a dificil tarefa de retratar um de seus estimados companheiros de
Aix-en-Provence, Paul Alexis, ao lado de seu melhor amigo, Emile Zola. A
admirag&o do pintor por Zola e sua certeza quanto ao futuro brilhante do amigo
transparecem na pose budista, segura e impassivel, em que se encontra o entdo
jovem escritor. Devido a guerra franco-prussiana de 1870, a execucio do quadro foi
interrompida. Cézanne parte para 0 sul da Franga, tentando com isto evitar a
convocag&o para uma guelita que, em meio a inumeras perdas, acabaria com a
carreira de um dos mais promissores artistas da emergente geracdo impressionista:
Fredéric Bazille. Vinte e cinco anos apds a morte de Zola, a tela do MASP foi
descoberta, inacabada, no sot&o da residéncia do escritor em Médan. Em nenhuma
outra ocasiao de sua carreira, Cézanne voltaria a servir-se de Zola como modeio,
embora ambos continuassem grandes amigos até o final da década de oitenta.

Paul Alexis lendo a Zola evoca a relagac entre estes dois

extraordinarios artistas. Sua andlise demanda uma investigacdo mais profunda

1A Unica excegdo neste sentido deu-se anies de 1870. Em 1861-62, no inicioc de sua carreira,
Cezanne havia realizado um pequeno retrato de seu amigo. Em uma outra obra de titulo semethants a
composigiic do MASP, Leitura na casa de Zola, Cézanne ndo pariu da observagio de modelos para
criar suas figuras humanas.



sobre os reflexos desta intensa amizade no trabalho de ambos. Durante grande
parte de sua carreira como escritor, Zola também aventurou-se no campo da critica
literaria e da critica de artes plasticas. Através desta Ultima, tem-se acesso direto as
suas opinides sobre a pintura de seu tempo, assim como a sua conceituacao de arte
auténtica. Até que ponto a obra de Cézanne foi influenciada pela concepcao do

amigo? Visando elucidar tal questao, a critica de arte de Zola sera discutida neste

capitulo.



Em seus Ultimos anos de vida, Cézanne vé seu isolamento e sua rotina
serem ameacados pela visita de varios admiradores de sua obra. Pela primeira vez
ao longo de sua carreira, encontra um publico interessado em conhecer suas idéias
e seu método de trabalho. Porém, avesso a receitas de atelié, reluta em formuiar
teorias artisticas. Aos jovens que lhe assediam em busca de orientacdo, repete
incansavelmente que "especulagdes intangiveis” podem levar o pintor a desviar-se
de seu verdadeiro caminho: "o estudo concreto da natureza". "Pas de théories! Des
ceuvres... Les théories perdent les hommes", diz a Joachim Gasquet2 Profundo
admirador da obra de alguns mestres do passado e freqientador assiduo do
Louvre, Cézanne reconhecia a importancia de uma correta apreciacédo e analise da
"arte dos museus" - seus cadernos de desenho nos demonstram isto claramente -
mas temia o perigo de uma pintura congestionada de lembrangas. Estudar os
grandes mestres como se estuda a natureza, completamente indiferente a ilusdo da
existéncia de respostas universais, deveria ser, segundo ele, o procedimento de
todo artista que nao se contentasse em desempenhar indefinidamente o papel de
discipulo. Uma Unica meta, portanto, deveria se fazer presente para qualquer pintor
no exercicio diario de sua profissao: "Pénétrer ce qu'on a devant soi, et persévérer a
s'exprimer ie plus logiquement possible... en oubliant tout ce qui apparut avant nous".3

Se apenas a parir dos anos setenta, ap6s sua experiéncia de trabalho
a0 lado de Pissarro, Cézanne descobriria no estudo da natureza 0 caminho a seguir
para conceber uma obra singular, seu descreédito em uma pintura construida a partir
de regras pré-estabelecidas ou mesmo baseada na simples imitagdo da obra de
antecessores ja e evidente na producac artistica de sua juventude. Em oposicao a

rigidez e as convencgdes da arte académica francesa de seu tempo, constantemente

ZJoachim Gasquet, Cézanne, Paris, Cynara, 1988, p. 132.

3Dsdaracbes contidas em duas cartas a Emile Bemard, de 28 de maio de 1904 e de 23 de outubro
de 1905, respectivamente. in Paul Cézanna, J. Rewald ed., Correspondance, Paris, ed. Grassest et

- A e

Fasguelle, 1978, pp. 303 & 314.



premiada nos Saldes Oficiais, Cézanne procura desde cedo encontrar um estilo
proprio. A incompreensdao do publico e da maior parte da critica ndo o
desencorajam pois nao esta sO0 em seu desprezo por uma arie tutelada pela
Academia. Anos antes Delacroix ja havia demonstrado, através da qualidade e
vitalidade de sua obra, que a genialidade de um pintor em nada depende de sua
submiss&o a férmulas consagradas. Courbet, por sua vez, havia se insurgido contra
a validade do ensino de belas-artes, chegando a afirmar que *cada artista deve ser seu
proprio professor. Nao posso ensinar nem minha arte nem aquela de qualquer escola, pois discordo
que arte possa ser ensinada, ou, am outras ;)alavras, acredito que a arle seja algo absolutamente
individual, que sé pode ser encontrada por cada artista em seu préprio talento, 0 que, por sua vez, tem

ofigem em sua inspiragio pessoal 6 em seu estudo particular da tradicdo"* Na década de
sessenta, enquanto Manet procurava recuperar a tradicado da grande pintura
interpretando de forma absolutamente original algumas das imagens do passado,
os futuros impressionistas iniciavam suas carreiras a margem da arte académica.
Entretanto, o real aicance desta intensa busca de Cézanne por uma forma pessoal
de expressdao sera melhor compreendido através da analise da primeira fase da
atividade do escritor Emile Zola como critico de arte na imprensa francesa, de 1865
a 1868.

A aproximacao nao é gratuita. Cézanne e Zola conheceram-se em 1852
no colégio onde estudavam em Aix-en-Provence, iniciando entao uma amizade que
perduraria por mais de trinta anos. Em 1858 Zola muda-se com sua mae para Paris,
de onde passa a se corresponder com Cézanne, procurando incentiva-lo a vencer a
resisténcia paterna e a transformar em realidade seu desejo de tornar-se pintor.

Trés anos depois, quando finalmente consegue 0 consentimento de seu pai para

4 Afirmagao de Courbet presente no programa do breve ateiié de pintura, datada de 25/12/1861.
apud K. Badt, Cezanne and his art, Nova York, 1985, p. 324, nota 16. Ao citar tal afirmagao, Badt
procura demonstrar 0 vinculo existente entre Cézanne e o0s arfistas e escritores que tambem
rejgitavam o ensinamento da Academia. "Aos oihos destes homens [Courbet, Manet, Gautier,
Champfleury e Zola]", sentencia o critico, "as escolas eram a causa da decadéncia da are”.
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abandonar o curso de Direito e dedicar-se & pintura, Cézanne vai ao encontro de
seu amigo na capital. O contato entre ambos mantém-se até 1886, ano da
publicacdo do romance A Obra, de autoria de Zola. Suas trajetdrias artisticas, no
entanto, progrediram de forma completamente distinta. Enguanto Zola afirmava-se
gradualmente como escritor, construindo uma carreira de sucesso e transformando-
se no chefe do movimento naturalista na literatura, Cézanne, apods participar da
primeira e terceira exposicoes impressionistas, optou por afastar-se do publico e do
ambiente artistico parisiense. Realiza sua obra totalmente alheio a opinides
exteriores, buscando o reconhecimeﬁto oficial de seu talento através do envio
constante de seus quadros, sempre recusados, para os Saldes Oficiais. Seu
trabalho, redescoberto por uma nova geracéo de artistas e criticos, s6 voita a ser
discutido no final dos anos oitenta e apenas em 1895 tem iugar sua primeira
exposi¢ao individual, na galeria de Ambroise Vollard em Paris. A importancia das
discussbes sobre arte travadas pelos jovens amigos e a convergéncia de suas
ideias foram evidenciadas por Zola em 1866 no prefacio, enderecado a Cézanne,
da edi¢cao em brochura de seus artigos sobre o Saldo daquele ano: "I y a dix ans que
nous parions arts et littérature. (...} Nous avons remué des 1as effroyables d'idées, nous avons examiné
ot rejeté tous les systémes, et, aprés un si rude labeur, nous nous sommes dit qu'en dehors de la vie
puissante et individuelie, il n'y avait que mensonge et sottise.{...) Nous cherchions des hommes en
toutes choses, nous voulions dans chaque ceuvre, tableau ou poéme, trouver un accent personnel.
Nous affirmions que les maitres, les génies, sont des créateurs qui, chacun, ont crée un monde de
toutes pigces, et nous refusions ies disciples, les impuissants, ceux dont le métier est de voler caetla
quelques bribes d'originalités”® Tais pontos, como veremos, sdo fundamentais na
critica de Zola e norteiam toda a producéo de Cézanne.

O primeiro artigo de Zola sobre arte, um comentario da edigéo pela

Hachette de Don Quichotte, com ilustracbes de Gustave Doré, foi publicado em

Semile Zola, Mon Salon/Manet. Ecrits sur fart, Paris, Gailimard, 1970, pp. 45 a 47,
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1863 no Journal populaire de Lille. Sua verdadeira estréia como critico de arie se
daria, porém, dois anos depois com a publicagdo, em um jomal de Lyon, de sua
andlise do recém-langado livro de Proudhon, Du principe de l'art et de sa
destination sociale® Indo de encontroc & visdo teieoiégica do autor, que
considerava que uma arte auténtica deveria promover o "aperfeicoamento fisico e
moral da espécie humana“, Zola apresentou aos leitores suas idéias sobre arte e
sua posicdo enquanto critico. Segundo ele, ndo se deveria sacrificar o artista em
favor da humanidade, nem exigir que sua arte oferecesse ligbes de conduta ao
publico. Ambos 0s erros Proudhon estaria cometendo em seu livro, propondo-se a
juigar a obra de Courbet a partir dos temas nela representados e a partir da fungao
social e politica dos mesmos. Enquanto para Proudhon o valor de uma pintura
resumia-se apenas a escolha correta de um tema, para Zola os objetos ou a cena
representada n&o deveriam sobrepor-se ao "homem, ao individuo capaz de criar um
mundo pessoal e inesquecivet'. "Moi, je n'admets dans l'art que ia vie et la personalité",
revelou Zola em seu artigo, afirmando ainda que qualquer critica que
desconhecesse a importancia do talento do artista estaria na verdade limitando-se
ao aspecto exterior de um quadro, sem preocupar-se em desvendar o que o
caracterizava como obra de arte. Por fim, declarando que sua admiragdo pelo
mestre de Ornans néo se devia ao possivel contelido social de sua pintura mas sim
a sua qualidade e vigor artisticos, Zola assim resumiu suas divergéncias em relagao
a andlise proudhoniana: "Son art rationnel, son réalisme a Iui {Proudhon], n'est & vrai dire qu'une
négation de l'art, une piate illustration de lisux communs philosophiques. Mon art, 2 moi, au contraire,
est une négation de la société, une affirmation de findividu, en dehors de toutes régles et de toutes
nécessités sociales”.’

No ano seguinte, como critico do jornal parisiense L'Evénement, Zola

SLe Salut Public publicou, sob o titulo de “Proudhon et Courbet, dois artigos de Zola consagrados
& tal analise: o primeirc em 26 de julho e o segundo em 31 de agosto de 1865.

7¢mile Zola, Le Bon Combat Paris, Herman, 1974, p. 46.
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escreveu uma serie de artigos sobre o Saldo Oficial.® Menos preocupado em
realizar uma analise das obras expostas do que em expressar suas convicgbes
artisticas, nao poupou ataques & arte académica, aos pintores consagrados e ao
sistema oficial de exposi¢des e premiacdes em vigéncia. A polémica ievantada e a
forte reag@o desfavoravel do publico levaram o editor do jornal a reduzir a
participagdo do jovem escritor a apenas sete artigos, em lugar dos dezesseis
iniciaimente previstos. No entanto, como o préprio Zola afirmaria no Gitimo artigo da
série, seu principal objetivo havia sido alcangado: "Imaginez un médecin qui ignore ol est la
plaie et qui, posant ¢a et la ses doigts sur le corps du moribond, l'entend tout & coup crier de terreur et
d'angoisse. Je m'avoue tout bas que j'ai touché juste, puisqu'on se fache. Peu m'importe si vous ne
voulez pas guérir. Je sais maintenant ou est la blessure".®

Em tais artigos, Zola, a todo momento, procurou colocar em discussao a
representatividade dos Salbes Anuais e a parcialidade da elei¢do dos jurados, da
qual somente podiam participar os artistas que ja haviam obtido medalhas em
Saldes anteriores. Até gue ponto as exposiches oficiais estariam reaimente
refletindo a producéo artistica francesa do momento se a escolha das obras recaia
sobre um juri conservador? Consciente de que um novo caminho vinha sendo
trilhado por varios artistas, que, em sua maioria, eram sistematicamente excluidos
dos Salbes, Zola defendia o restabelecimento imediato do Saldo dos Recusados
para que o publico pudesse conhecer e julgar por si proprio a pintura de jovens
talentosos.10

Mas tampouco se iludia a respeito do ptblico. Em seu artigo em defesa

8neste mesmo ano, em homenagem ao jovem escritor, Cézanne executa um retrato de seu pai iendo
L'Evénement.

9. Zola, op. cit, 1970, p. 86.

TOApéS ter sido novamente impedido de expor no Saldo, Cézanne escreve, neste mesmc ano, uma
carla de protesto ao Superintendente de Belas-Artes onde lambéem se proclama favoravel i
reabertura do Salo dos Recusados e faz criticas semelhanies ao poder dos jurados. "Je me coniente
de vous dire de nouveau gue je ne puis accepter le jugement iliégitime de confréres auxquels je n'ai
pas donné moi-méme mission de m'apprécier... Je désire en appeier au public et étre exposé guand
méme." P. Cézanne, op. cii. pp. 114 e 115,
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de Manet, que havia tido duas obras recusadas pelo juri, Zola apontou a
genialidade e originalidade do artista dentre as causas principais da
incompreensao de sua arte, denunciando a intolerancia do publico em relagdo a
quaiquer obra que escapasse a mediocridade geral. Por diversas vezes voitou a
condenar o apreco do publico, e mesmo da maioria dos criticos, apenas pelo tema
de uma obra, chegando a afirmar que a "admira¢do do grande puibiico é sempre em
razdo indireta a genialidade de um artista". E ndo hesitou em criticar a arte de
alguns dos pintores de maior sucesso na Franga, como Fromentin, Dubufe e
Gérome, € nem mesmo em expreséar seu descontentamento com alguns dos
quadros de autoria de artistas por ele admirados, como Courbet, Miliet e Théodore
Rousseau. Dos pintores admitidos no Saldo, Zola destacou Monet'! e sua Camiile
- "uma janela aberta para a natureza" em comparagao com as telas sem vida que a
cercavam - e lamentou, por falta de espaco, n&o poder analisar mais longamente as
pinturas de Corot, Daubigny e Pissatro.

Preocupado em n&o ser tomado como o defensor de uma escola ou
movimento artistico especificos, Zola reafirmou em diferentes momentos sua
independéncia enquanto critico de arte, ndo deixando, apesar disto, de condenar os
pintores que, alheios ao desenvolvimento cientifico e industrial do século XIX,
refugiavam-se na representagio de sonhos. "Le mouvement de I'époque est certainement
réaliste, ou plutdt positivisie. Je suis donc forcé d'admirer des hommes qui paraissent avoir quelque
parenté entre eux, la parenté de I'heure A laquelle ils vivent." FPorém, se a principio sua
terminologia parecia aproxima-lo dos "artistas reatistas”, Zola ndo permitiria maiores
duvidas a este respeito. "Je me moque du réalisme", declara o escritor, "en ce sens que ce
mot ne représente rien de bien précis pour moi.” (...) "...je me mogue de I'observation plus ou moins

exacte, lorsqu'il n'y a pas une individualité puissante qui fasse vivre le tableau.”!? Sua definicdo de

11"h::i, il 'y a plus qu'un realiste, it y a un intarpréte deélicat et fort qui a su rendre chaque détail
sans tomber dans la sécheresse" declara Zola sobre Monet. in £. Zola, op. cit, 1970, p. 75

"2hid., pp. 73 & 74.
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obra de arte, “une ceuvre est un coin de la création vu a travers un tempérament”
deixa claro que a realizacdo de uma copia fiel da realidade, objetivo maior do
realismo em sua opiniao, nao o satisfazia como marca distintiva de uma arte
verdadeira.’®> Em contato com o real, seria o togue pessoal do artista que
determinaria a veracidade de uma obra. Partindo do mesmo principio, Zola também
questionava a possibilidade de existéncia de uma no¢éo de belo absoluto em
matéria artistica. Se uma obra de arte era fruto da combinacéo de dois elementos, a
natureza (coin de la création) € 0 homem (tempérament), sendo o dltimo sempre variavel,
critérios definitivos de juigamento estéfico nao poderiam ser aplicados em momento
historico algum. Neste sentido, o artista de qualguer época n&o deveria seguir
formulas de sucesso no passado pois a verdadeira ante de hoje ndo poderia servir
de modelo a verdadeira arte de amanha. 4

Considerando portanto que todo grande pintor necessariamente
conceberia um mundo novo, mundo este fruto da expressao de sua personalidade e
temperamento, a critica de Zola parece ter como principal preocupacao elucidar a

linguagem pessoal de cada artista. A andlise de seu segundo artigo sobre Manet,

1372l definicio aparecereu pela primeira vez na critica de Zola em seu artigo “Proudhon et
Courbet', em contraposi¢éo & definicio de "ante como uma representagio idealista da natureza e do
homem" proposta por Proudhon. Zola retornaria constantements a sua conceituac8o de obra de are e
as idéias nela presentes. A relaclic enfre arte e temperamento, evidenciada anteriormente por
Baudelaire, foi de fundamental relevancia tanto na construgdo da estética de Zola quantc na obra de
Cézanne.

14, condenacio da nocao de belo absoluto e do movimento realista (por sua pressuposta tentativa de
realizar uma copia objetiva do real) ocorrem igualemente na critica de Baudelaire. Em seu célabra
artigo "0 pintor da vida modemna®, Baudelairs discorre sobre a necessidade ds ss estabelscer uma
“teoria racionai e historica do belo, em oposigdo a teoria do belo Unico e absoluto”. Segundo ele, o belo
era composto de um elemento etemo, invariavel & de um elemento circunstancial, relativo,
detarminado pela moda e pela morat da época. Baudelaire também era extremamente cético em
relagio aoc realisme e aos pintores que pretendiam 'representar as coisas como eias sao". Se Zola
parsce concordar com a definigio baudelairana de arte realista como "o universo sem o homem"
(presente em seu artigo sobre a obra e a vida de Delacroix), discorda totaiments de sua defesa de
uma pintura imaginativa ou romdntica, propondo uma ferceira via: a arte naturalista. Os artigos de
autoria de Baudelaire citados acima encontram-se em Charles Baudelaire, (Fuvres complétes, Paris,
Seuil, 1982, pp. 530/542 ¢ 546/565.
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publicado em janeiro de 1867 na Revue du XiXe. siecle, nos dara a oportunidade
de compreender um pouco melhor a aplicacao e as limitagcdes de sua proposta.

O valor da obra de Manet e seu carater de ruptura com a pintura de
sucesso junto ao publico ja haviam sido evidenciados pelo escritor em seu artigo
anterior sobre o artista (0 quarto da série sobre o0 Salao de 66): "On a d'un cété des
succés de mode, des succes de salons et de coteries (..). D'un autre c61é, au contraire, on a un homme
s'attaguant directement a la nature, ayant remis en guestion l'art entier, cherchant a créer de lui-méme et
4 ne rien cacher de sa personnalité”.’> Zola propunha-se agora a aprofundar seu estudo
sobre a posigao peculiar do pintor na arte contemporanea, posi¢ao esta gerada pela
incompreensao que cercava sua obra. Segundc ele, estaria desta forma ndo so
analisando a personalidade de um artista em particular como também o movimento
artistico francés em geral.

Procurando responder ao negativismo da critica corrente, seu texto
dirigia-se principaimente aqueies que consideravam os quadros de Manet como
meros esbogos ou que escandalizavam-se COm as cenas representadas. A
demonstracéo da irrelevancia do tema na pintura de Manet e a afirmacédo da
qualidade de sua obra se constituiam nos dois pontos centrais de seu artigo. Na
tentativa de superar o impasse de uma analise apenas tematica, Zola privilegiou o
estudo do emprego da cor nas telas do pintor. Em seu entender, um tema era para
Manet um simples pretexto de trabalho, assim como 0s objetos eram meras
manchas coloridas.’® Suas observacdes sobre Olympia nos servem como
exemplo de seu raciocinio: "Il vous fallait une femme nue, et vous avez choisi Olympia, ia premiére
venue; il vous fallait des taches claires et lumineuses, et vous avez mis un bouquet; il vous fallait des

taches noires, et vous avez placé dans un coin une negresse et un chat. Quest-ce que tout cela veut

15¢. Zola, op. cit, 1970, p. 67.

18g0mente a partir 1875 Zola passaria a definir Manet como um pintor do mundo contemporéneo: ‘I
dessine les gens tels qu'il les voit vivre, dans la rue, & la maison, dans leur cadre habituel, vétus
solon la mode du jour, en fait il représente nos contemporains.” in "Cartas de Paris’, publicado no Le
Mossager de I'Europe em julho de 1875. tbid, p. 228.
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dire? vous ne le savez guére, ni moi non plus. Mais je sais, moi, que vous avez admirablement réussi a
traduire énergiquement et dans un langage particulier la vérité de la iumiére et de l'ombre, les réalités
des objets et des créatures”.'’ Apesar de aparentemente voltar-se para o estudo de
cada obra em particular, o contato de Zola com a pintura de Manet era apenas
superficial. A concordancia entre as idéias cenirais de sua critica e a "poética” de
Manet parecia total para o escritor e foi a partir desta certeza que ele construiu toda
a sua analise, o que 0 levou a menosprezar aspectos importantes da pintura que
tanto admirava. Seus comentarios sobre o0s quadros de Manet, exiremamente
descritivos e mesmo repetitivos, resumiam-se, na maior parte das vezes, a uma
confirmacao de pressupostos caros & sua proposta teédrica. Sua concepcéo histérica
perversa fica evidente em sua tentativa de fazer da arte de Manet a tabula rasa da
pintura.

A explicaggo de Zola sobre a originalidade do pintor chega a ser
ingénua: "Voici comment jo m'explique la naissance de tout véritable artiste, celle de Edouard Manet,
par exemple. Sentant qu'il n'arrivait & rien en copiant les maitres, en peignant la nature vue au travers
des individualités différentes de ia sienne, il aura compris, tout naivement, un beau matin, qu'il lui restait
a assayer de voir ia nature telle qu'elie est, sans ia regarder dans les ceuvres ot dans les opinions des
autres™.18 Sem poder negar, entretanto, "uma certa semelhanca entre as primeiras
obras de Manet e a arte dos mestres espanhois”, Zola apressou-se em afirmar que
desde Almoge na Relva o pintor havia claramente se libertado de quaisquer
filiagGes. E ainda acrescentou: "Or, it est bon de faire savoir que, si Manet a peint des espada et
des majo, c'est qu'il avait dans son atelier des vétements espagnols et qu'il les trouvait beaux de
couler™1® Tendo eleito Manet como o representante de seu ideal artistico - um pintor
analista, filho de sua propria época, que havia se rebelado contra a pintura dos

museus e contra a tradicdo da arte francesa - Zola n&o poderia admitir que o

17ibid., p. 110.
181pid., p. 886.
19pid., p. 103.
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rompimento do artista com as formas vazias da arte académica estava diretamente
relacionado, naquele momento de sua obra, com a arte de grandes mestres. Para o
jovem critico, o reconhecimento de ascendéncias diretas implicava na completa
negacao da originalidade do artista.

Embora tenha sido capaz de reconhecer algumas caracteristicas
relevantes da arte de Manet - sua grande simplicidade, a elaborada retacéo entre os
tons utilizados, a indicac&o de grandes conjuntos de massas plasticas e a quase
auséncia de detalhes, 0 que resultava em uma oposicdo radical a perfeigao
minuciosa dos pintores académicos - Zola ndo conseguia atribuir uma significacéo
ao que percebia. Preocupado em ressaltar a singularidade de Manet, definiria-o
como um pintor gue "pinta 0 que vé&" negligenciando completamente o rigor
construtivo caracteristico de sua obra e chegando a afirmar que "ce qu'on appelie Ia
composition n'existe pas pour lui...je veux dire qu'il groupe les figures devant iui, un peu au hasard, et
guil n'a ensuite soudi que de les fixer sur la toite telies quil les voit" 29 Zola deixava assim de
entender a causa fundamental da modernidade da obra de Manet. o0 jogo entre
horizontais e verticais, a simplificagcdo das formas e dos voiumes, o tratamento
sumario do modelado e a énfase nas oposicbes tonais levavam a um primeiro
rompimento com a construcado aprioristica de um espaco tridimensional,
indispensavel & pintura académica.2! Se Zola, ao retomar a comparagéo das telas
de Manet as gravuras de Epinal, parecia reconhecer a bidimensionalidade da
pintura do artista, nao vai mais ionge do que demonstrar as semelhangas do uso da
cor, acrescentando achar mais pertinente compara-las as gravuras japonesas. Sem

realizar uma andlise formal mais adequada, que realmente se preocupasse em

20ipig., p. 102

214 criacdo do espago pictérico na obra de Manet é resultante da relacio que o artista estahslece
entre formas e cores, ocorrendo, portanto, simultaneamente ao surgimento de sua composicio. Suas
figuras, proximas & supefficie da tela e fortalacidas pela estruturagio arquiteténica adotada pelo
pintor, conseguem alfirmar-se com grande vigor (A Amazonas do MASP ¢ um belo axempio neste
sentido). A verdadeira modernidade da pintura de Manet reside nd3c na eiogiléncia ou no esvaziamento
dos temas fratados, mas sim na afirmagio da tela enquanto um suporte plano.
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desvendar a estrutura da pintura de Manet, Zola ficou a meio caminho de
compreender o que ele mesmo havia definido como "uma nova maneira de pintar”,
Ainda em 1867, no més de julho, La Situation publicou um artigo de
Zola sobre a Exposicdo Universal 22 onde ele voltou a criticar a pintura de alguns
artistas consagrados. Os escolhidos desta vez foram Meissonier, Cabanel, Gérome
e Théodore Rousseau. Zola foi extremamente irbnico sobre o porqué de sua
escolha: ao seguir a sele¢cao do juri presumia estar apresentando aos leitores as
personalidades mais vivas e enérgicas da arte contemporanea. Entretanto, logo a
seguir, suas observacbes a respeito de Gérome esclareceriam sua verdadeira
opiniao: "Je cherche vainement en vous le créateur. Vous n'avez ni souffle, ni caractére, ni
personnalité d'aucune sorte. Vous ne vivez pas vos aauvres, vous ignorez la figvre, I'élan tout-puissant
qui pousse ies veritables artistes. On sent que vous étes & votre besogne comme un manceuvrer est a
sa tache; vous ne laissez en elle rien qui vous appartienne, et vous livrez un tableau au public comme
un cordonnier livre une paire de botte fines & un client”.23 Apds discorrer longamente sobre a
"pintura microscopica” de Meissonier, as Vénus maquiadas de Cabanel, o
tratamento banal dos temas "tocantes" de Gérome, Zola afirmaria que, para tais
pintores, ter talento equivalia a ser habil e realizar telas bonitas e apraziveis. As
razdes de seu descontentamento em relacdo a obra de Théodore Rousseau nos
interessam em especial pois foram apresentadas com uma comparacio bastante
significativa: "li ne se place pas en bon enfant devant la nature, comme ceriains autres paysagistes
qui se contentent simplement de recevoir une impression et de la traduire. Il aborde ia nature en esprit
despotique, en tyran dont ies caprices sont des lois; il a dans chaque main une bonne petite thaorie et i
regarde ses horizons a travers des verres preparés qui les lui montrent tels qu'il les désire. La raison
seuls travaille”.24 Zola percebia claramente que a ruptura com a tradicdo académica ja

vinha ocorrendo entre 0s pintores paisagistas, até entao constantemente reiegados

22uNos peintres au Champ-de-Mars" in E. Zola, op. cit,, 1970, pp. 12t a 131.
231pid., pp. 128 e 129.
241bid., pp. 129 e 130.
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peta Academia em suas premiacdes, e, ao defender a importancia de um olhar
inocente em relagao a natureza, parece filiar-se a causa dos futuros impressicnistas.

Em 1868, tendo aceito pela segunda vez a tarefa de analisar o Saldo
Oficial, Zola teve sete artigos publicados nos meses de maio e junho no
L'eEvénement illustré. A comparagdo com seus escritos sobre o Saldo de 1866
revela seu amadurecimento enquanto critico. Apesar de reiterar as mesmas
observactes quanto a mediocridade do Saldo, Zola preocupou-se, desta vez, em
dedicar a maior parte de seu texto aos pintores que julgava originais, destacando
algumas de suas obras em exposigéé. E, se em seus artigos precedentes havia
recusado para si 0 papel de porta-voz de grupos ou escolas, procura agora
demonstrar a unidade do movimento de renovacao, agrupandoc o0s artistas
inovadores sob a definigdo de naturalistas: "ils forment un groupe que s'accroit chague jour.
lis sont 4 la téte du mouvement artistique et demain il faudra compter avec eux".25 Tal fato coincide
com a afirmacao do naturalismo na literatura, cujos principios haviam sido expostos
por Zola neste mesmo ano, no prefacio da segunda edicdo de seu romance
Therése Haquin.

No primeiro artigo da série Zola tentou explicar as razdes da
inferioridade da arte francesa do momento, distinguindo quatro causas principais: 1.
a propria natureza do talento francés - sua facilidade de imitac&o, sua atracio pelo
banal e superficial; 2. a "crise nervosa dos tempos modernos”, que levava varios
pintores a procurar igualar-se a poetas e a "pintar pensamentos ao invés de corpos";
3. a faléncia do ensino da Academia, onde primeiro se ensinava 0 ideal de beleza
antigo e sO depois a técnica; e, por Gitimo, o interesse exclusivo do piblico pelo
tema de uma obra, o que fazia com que pintores menores obtivessem sucesso com
quadros de tematica agradavel ou sedutora.

Criticando desta forma n&o s6 ¢ classicismo desprovido de vida da arte

25ipid,, p. 146.
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académica como também o romantismo e seu apego a temas literarios, Zola
examinou ao longo dos outros seis artigos as caracteristicas principais da nova
pintura. Segundo ele, apenas um pintor em harmonia com o espirito de sua propria
época seria capaz de produzir obras vivas. Uma arte adequada ao tempo em que
viviam, tempo de ciéncia e verdade, deveria necessariamente romper com o©
idealismo roméantico atraves do retorno a uma observagao minuciosa do real e a
uma analise exata do presente. Pela primeira vez em sua critica, Zoia explorou a
importancia de temas modernos, causa, segundo ele, ja ha muito tempo vitoriosa.
Fiel a seu conceito de obra de arte, porém, acreditava somente no valor de uma
obra onde houvesse uma alianga entre verdade e personalidade. Um pintor original
e de talento, com seu "temperamento de artista e instinto de homem moderno”,
certamente interpretaria a realidade de forma pessoal.

Seu segundo artigo foi novamente dedicado a Manet e a0 relativo
sucesso de sua pintura “ciara e luminosa". Com duas obras expostas no Saldo,
sendo uma delas o retrato de Zola, Manet comegava a conquistar a admiracao de
varios colegas e mesmo do publico. Sua descrigéo da atitude do pintor nas sessdes
referentes a realizacdo de seu retrato, elucida sua definicao de artista naturalista:
"Souvent, quand il traitait un détail secondaire je voulais quitter Ia pose, je lui donnais le mauvais consail
d'inventer. - Non, me répondait-il, je ne puis fien faire sans la nature. Je ne sais pas inventer. Tant que
j'ai vouiu peindre d'aprés les legons appnises, je n'ai produit rien qui vailie. Si je vaux quelque chose
aujourd'hui, c'est a linterpretation exacte, & I'analyse fidéle que je le dois...."26

Em "Os Naturalistas", terceiro artigo da série, Zola deteve-se na analise
da pintura de Pissarro, "um dos talentos mais profundos e graves da época". Com o
propésito de delinear os interesses e objetivos do naturalismo e demonstrar o valor
da obra de Pissarro, o escritor mais uma vez contrap0s & habilidade da arte
académica & "pesquisa amarga do real" (na qual n&o havia lugar para astlcias

técnicas). Os dois artigos seguintes discutiram a participacdo dos Atualistas e de

28ipid., p. 142.



21

alguns dos Paisagistas no Saldo, também representantes da "grande escola
naturalista”. A denominacéo de pintores atualistas coube aqueles que se
interessavam por temas modernos. Entre estes, Zola ressaltou Monet, citando
igualmente Bazille e Renoir. Em relacdo aos paisagistas observou que, se a
"paisagem classica estava morta, assassinada pela vida e pela verdade", poucos
eram os artistas que se colocavam diante da natureza sem idéias pré-concebidas.
As obras em exposicao de Pissarro, Jongkind, das irmas Morrisot e do mestre Corot
(mesmo com seus tons vaporosos), comprovavam gue a qualidade de seu trabaiho
resultava sobretudo do fato de possuirem um "sentimento verdadeiro da natureza".

Em seu penuitimo artigo, "Alguns bons quadros”, Zola procurou dar
destague ao trabalho de outros pintores de talento, ainda menosprezados pelo
pubiico, preocupando-se, a0 mesmo tempo, em condenar a atitude negativa da
maioria dos ctiticos em relac&o a pintura de Courbet.?” Ao invés de se comprazer
em “julgar mesquinhamente, de lupa na mao", cada quadro de um pintor, uma critica
consciente deveria, segundo Zola, considerar acima de tudc a personalidade e
vitalidade criativa do artista em relac&o ao conjunto de sua obra. "H mimporte peu
qu'une toile soit moins compléte, il me suffit de retrouver, dans cette toile, 'accent particulier d'un esprit
puissant et soupie."2® Baseado em tais argumentos, e mesmo reconhecendo a
qualidade mediana de Esmola a um mendigo em Ornans, decorrente, segundo ele,
da influéncia da paleta clara da nova escola sobre a "visdo ampla e severa”" de
Courbet, Zola partiu novamente em defesa da arte do 'mestre de Ornans'. Em sua
opinido, "uma pincelada de Courbet, por mais rude e falsa que ela fosse, valia mais
do que todos os guadros de pintores de sucesso empilhados".28

A confianga do jovem critico em relacdo a forga do naturalismo na arte

de sua época tornou-se ainda mais evidente em seu Ultimo artigo sobre o Saldo de

27z0la nomeia Boudin, Bonvin, Degas e Evariste de Valernes, anailsando brevemente suas pinturas.
28¢  Zola, op. cit., 1870, p. 163.
29bid., p. 164.
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1868. Ao analisar as dificuldades vivenciadas pelos escultores do século XIX para
desembaracar-se de referéncias ciassicas e ‘reconciliar-se com os tempos
modernos”, Zola demonstrava sua certeza de gque ¢ movimento de retorno a
observacgao, ja vencedor na pintura, fataimente predominaria sobre a escultura num
futuro bem proximo. Um exemplo desta gradual e irreversivel conquista, segundo
ele, era dado naquele momento por Philippe Solari e sua obra, O negro
Adormecido.3°

Neste mesmo ano, mais dois artigos de Zola sobre a situa¢o das artes
plasticas na Fran¢a foram publicados ‘na imprensa parisiense. Ambos discutiam a
relagdo do Estado com os artistas, seu sistema de encomendas e premiagdes e
enfatizavam o total desinteresse do Ministério de Belas-Artes na implementacéo de
uma politica de apoio e valorizacdo artistas de talento.3! "La vérité, sentenciou o
escritor no primeiro dos dois artigos, est que le second Empire ne comptera ni un grand
peintre, ni un grand sculpteur, ni un grand écrivain. Les seuls artistes que I'on encourage résliement, ce
sont les macons de M. Haussmann.."™32 Baseando-se na ma qualidade das obras
enviadas pelos artistas que outrora haviam ganhado os 'Prémios de Roma’, Zola
questionou a validade de tais premiagoes, defendendo a reformulacdo imediata da
educacao artistica oferecida pela Academia aos jovens pintores. Esta deveria voitar-
se para a realidade atual e desvencilhar-se por compieto dos ideais gregos de

beleza e composi¢ao, ja sem sentidc para a sociedade francesa.

30pnilippe Soiari, também nascido em Aix-en-Provence, foi um dos companheiros de juventude de
Cézanne e Zota. Sua amizade com o pintor manteve-se até sua morte, ocorrida em 1908, pouco meses
antes da morie de Ceézanne. Solari realizou dois bustos de Zola, um dos quais foi exposto no Salfic de
1873, o dois bustos de Cézanne, datados de 1904, gque hoje pertencem ao Museu Granet, localizado
em Aix-en-Provence. Segundo Joachim Gasquet, o modelo ufilizado por Soiari para sua escultura
Negro Adormecido é o mesmo que posou para Cézanne, nesta mesma época, em seu quadro Negro
Scipifo, do acerve do MASP. in J. Gasquet, op. cit, p. 47/48. O personagem do escuitor Mahoudeau,
do romance A Obra, foi inspirado em Solari.

31Tratam-se de duas "Causeries®, publicadas em La Tribune em 30 de agosto e 20 de dezembro de
1868. in Ibid., pp. 179 a 180.

32|pid., p. 181.
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No segundo artigo Zola criticou a entdo recente mudanca na
reguiamentacéo da eleicdo dos jurados - a partir do ano seguinte todos os artistas
que ja haviam expostos em Saldes anteriores teriam direito a voto - denunciando a
continuidade da nao participagdo dos verdadeiros interessados, ©s artistas
iniciantes. O Ministério, com medidas eternamente paliativas, esquivava-se de
atacar diretamente o problema da discriminagdo sempre presente nos Salbes. Se
anteriormente o despotismo do juri académico determinava antecipadamente a
escolha de obras compietamente de acordo com as normas impostas pela
Academia, a inexisténcia de qualquer badréio de julgamento dos jiris eletivos, seus
constantes "caprichos" e sua falta de método, por sua vez, também desacreditavam
a selecdo por eles realizada. "Centenas de medalhas ndo fardo nascer um soO
artista”, afirmou Zola ao propor a Unica alternativa, segundo ele, possivel: a
eliminacdo do carater de concurso dos Saldes e sua transformagao em um "bazar
do belo", uma exposicdo livre que oferecesse uma real oportunidade a todos os
artistas de mostrarem suas obras ao publico, sem o estabelecimento de quaisquer
"recompensas” ou medathas.

Em 1869 dois outros peqguenos artigos de Zola foram também
publicados em La Tribune, um sobre Gustave Doré e o seguinte contra a proibi¢ao
da publicagdo de uma litografia de Manet, A execucdo de Maximiliano. Com ©
inicio da guerra franco-prussiana e o desenrolar dos acontecimentos politicos, Zola
sO retomaria sua critica na imprensa francesa em 1872, desta vez nos jornais La
Cloche e Le Corsaire. Suas consideragdes sobre a politica de artes plasticas
desenvolvida pelo Segundo Império estenderam-se a administracdo da Terceira
Replblica, jA que nada havia se alterado. Zola alertou para a necessidade
premente de mudanc¢a, para gue 0s mesmos erros do governo amerior nao se
repetissem. A época democratica em que entravam, em sua opiniao, exigia uma

"arte viril" e o Estado nao poderia continuar encorajando a trivialidade da arte
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académica.

Nos anos subsequentes, apds a interdicdo de Le Corsaire e o
fechamento de La Cloche, sem espago para sua critica de arte nos demais jornais
parisienses, Zola contentou-se em escrever pequenos artigos scbre os Saldes, que
ele préprio denominava de "crdnicas”, para um jornal de Marsetha, Le Seémaphore
de Marseille. Em 1875 iniciou sua colaboracdo mensal em uma revista literaria de
Sao Petersburgo, Le Messager de [I'Europe, que perdurou até 1880. O tom
polémico e agressivo de seus escritos, tdo familiar a seus leitores franceses, foi
substituido por uma apresentacao mais descritiva @ menos enfatica dos diferentes
movimentos artisticos presentes na Franca e por uma reflexdo mais geral sobre a
sociedade de seu pais. Em 1879 e 1880 Zola voltou a analisar os Saldes para um
jornal parisiense, Le Voltaire, e em 1881, com o artigo "Um passeio pelo Saldo”,
publicado no Le Figaro, despediu-se da critica jornalistica. A morte de Manet, dois
anos depois, levou-o a romper seu siléncio e a responsabilizar-se pelo prefacio do
catalogo da exposicao péstuma das obras do pintor. Uma segunda exce¢ao neste
sentido - além da publicacdo de A Obra em 1886 - deu-se em 1896, quando Zola
escreveu mais um artigo sobre o Salao, "Pintura", também pubiicadc no Le Figaro,
e onde ficou evidente seu descontamento em relagao aos rumos tomados pela arte

francesa, incluindo ai tanto a pintura impressionista guanto a obra de Cézanne.

A importancia maior da critica de arte de Zola nos anos que precederam
a eclosdo do Impressionismo esta em sua anadlise acurada do quadro geral das
artes plasticas na Franga e em sua denuncia da estagnacio da arte académica
francesa. Apesar do tom doutrinario de seus primeiros escritos e da repeticao
cohstante das mesmas idéias ao longo de sua carreira como critico, Zola destacou-

se por seu combate veemente a mediocridade e "perfeicao banal" da pintura

académica e por sua tentativa de resgatar o valor da personalidade do artista na
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criacdo de uma obra de arte.

Suas observacbes a respeito da dificuldade encontrada pelos pintores
rebeldes a tradigdo vigente para expor suas obras foram extremamente pertinentes.
Os influentes marchands e as exposi¢des independentes, tdo comuns nas décadas
que se seguiriam, ainda ndo haviam conquistado Paris, ac passo que os Salbes
Oficiais e seus jurados ja haviam se transformadoc em propagandistas da arte
académica, selecionando e premiando artistas por sua habilidade técnica e por sua
submissdo aos canones consagrados pela Academia de Belas-Artes. Zola
evidenciou a faléncia deste sistema "péeudo-liberal" de exposicdes, que na verdade
excluia metodicamente de suas salas obras originais. Seu convivio com 0s jovens
pintores que se reuniam no Café Guerbois e sobretudo sua estreita ligagdo com
Cézanne favoreciam sua certeza de que se fazia necessaria uma modificagcéo
radical da estrutura dos SalOes para que se pudesse estabelecer uma nova relagéo
entre governo, artistas e publico. Se a principio Zola pleiteou o restabelecimento do
Saldo dos Recusados, posteriormente, como vimos, passaria a questionar a
validade de quaisquer "concursos oficiais" e a postuiar a criagédo de exposigoes
livres, sem selecio prévia das obras e sem premiagoes.

Ao romper com a nocdo de belo absoluto, ac condenar a atenc&o
exagerada da critica e do publico ao tema de uma obra e ao definir a arte como a
expressao de um talento individual, Zola insurgia-se contra uma das maiores
consequéncias do predominio da pintura académica: a difusdo do conceito de arte
como sinbnimo de savoir faire. A destreza de um estudante aplicado nao se
constituia, segundo ele, em pré-requisito indispensavel para a construgdo de uma
arte auténtica. "Regardez de prés les tableaux a succes, advertiu 0 jovem critico ao tentar
provar a qualidade da obra de Pissarro, vous serez profondément étonné par l'étrange travail
auque! l'artiste s'est livré. Certains tableaux, d'aspect brutal, sont le comble de I'habilite. Mais on voit

bientét que tout est mensonge, que l'ceuvre aest vide de force et d'originalite, qu'elle est simplement
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l'ouvrage d'un fabricant impuissant qui a eu recours a I'adresse et gui est parvenu a falstier ia bonne, la
vraie peinture".33

Zola nao tinha duvidas a respeito do perfil ideal de um artista verdadeiro.
*Il taut étre de son age, si I' on veut créer des ceuvres viabies", declarou em 1868. O pintor da
segunda metade do século XIX que se preocupasse em criar obras imortais deveria,
por conseguinte, participar do crescente envolvimento de sua sociedade com a
pesquisa e a analise cientificas. Neste sentido, era-lhe clara a relevancia de uma
arte vinculada ao real e ndo a sonhos ou temas literarios. O romantismo, em sua
opinido, "ndo havia sido senao uma revolta necessaria para romper com a tradig&o”,
enquanto 0 simbolismo, com seus enigmas, era apenas uma reac¢ao natural ao
naturalismo. Nao obstante, Zola tampouco se afiou aos principios do movimento
realista ou almejou uma pintura que reproduzisse objetivamente a realidade,
procurando, acima de tudo, privilegiar em sua critica obras nas quais
transparecesse © temperamento de seu autor®* Em diversas ocasides, por
exemplo, chegou a manifestar sua admiragéo tanto por Courbet como por Delacroix,
homens que haviam conseguido superar a vulgaridade da produgéo artistica de seu
tempo. Entretanto, se sua aproximacao de Courbet foi facilitada pelas proprias
caracteristicas da arte do pintor, Delacroix seria por ele considerado como ¢ grande
génio da escola romantica e por isto mesmo temivel. Sem jamais menosprezar seu
tatento, Zola n&o deixaria de censura-lo por exprimir em seus quadros todo o
nervosismo de sua época e por "pintar como se escreve”.

Em seus artigos da década de sessenta, além de enaltecer Manet - ¢
primeiro pintor a preocupar-se em adotar na representacio de seres humanos a
mesma abordagem inovadora, isenta de idéias pré-concebidas, que prevalecia na

obra de varios paisagistas franceses - Zola também elogiou a arie de Monet,

33A comparagiio entre a pintura académica e a obra de Pissarro ocome em “Les Naturalistes",
terceiro artigo da série sobre o Saldao de 1868. in Ibid.p. 146.

34Mesmo ao passar a defender o naturalisme no mundo das artes Zola continuaria a proclamar a
autonomia absoluta do artista em relagBio a regras.
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Pissarro, Renoir, Bazille e Jongkind, e, ao dar inicio 4 sua "campanha" em favor do
naturalismo na pintura, definiria tais artistas como genuinos representantes da nova
tendéncia. No entanto, & medida que as exposi¢cdes impressionistas (organizadas
basicamente por este mesmo grupo de pintores) comecaram a ocorrer,
possibilitando um maior conhecimento da proposta de trabalho de cada um de seus
membros, Zola percebeu a contradicdo existente entre os reais interesses deste
grupo e sua concepcao de arte naturalista.3% Sua insatisfagdo em relagdo a pintura
impressionista passou a ficar cada vez mais clara em seus escritos. Ja em 1875, no
ano seguinte a primeira exposi¢éo in:lpressionista, Zola afirmou - 0 que voltaria
insistentemente a repetir a partir de entao - que a arte francesa encontrava-se orfa
ap6s a morte de Delacroix e Ingres e o exilio de Courbet. E, apesar de entrever na
"anarquia completa da arte” daqueie momento um sinat positivo de transformagéo,
ndo julgava que qualquer dos pintores atuantes estivesse a altura dos grandes
mestres ha pouco desaparecidos. Quatro anos depois seria ainda mais severo ao
reportar-se aos impressionistas, criticando o permanente carater de esboco de suas
obras, fruto de impericia técnica e de um total desinteresse por um tratamento mais
cuidadoso das formas plasticas. Seus autores contentavam-se facilmente com os
efeitos de uma execucdo rapida e aproximativa, esquecendo-se de "estudar a

natureza com a paixdo dos verdadeiros criadores".3® Neste mesmo periodo, Zola

também comegou a mostrar-se reticente a respeito da pintura de Manet, apontando

354 primeira exposigio da "Sociedade anénima de artistas pintores, escultores e gravuristas'
aconieceu. em abril de 1874, semanas antes da inauguragidc do Saldio. A exposigdo ficou conhacida pela
denominagéo de impressionista em raz3o do titulo de um artigo irbnico do critico Louis Leroy,
publicado no Le Charivari dez dias apds a abertura da exposigéo. No ano anterior Paul Alaxis, amigo
de Zola, havia preconizado que alguns artistas - “que pertsncem ao grupo de naturalistas® -
tencionavam fundar uma corporagho artfstica com o objetivo de organizar exposigdes independentes.
in John HRewald, Hisfoire de [iImpressionisme, Paris, Albin Michel, 1878, pp. 323 a 378. A
afirmagédo de Paul Alexis encontra-se na p. 350.

3Bn attras de Paris. Nouvelles littéraires et arlistiques”, publicado no Le Messager de I'Europe em
junho de 1879. in E. Zola, op. cit, 1970, pp. 322/323. A citagdo sequinte, a respeitc de Manst,
também ocorre neste mesmo artigo.
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como principal motivo da "longa duragao de sua luta com ¢ publico” o fato de "sua
ma&o ndo corresponder a acuidade de sua visdo". Em 1880, em consonancia com a
posicdo de Cézanne, reprovou a atitude majoritaria dentro do grupo impressionista
de abster-se do combate nos Saides Oficiais e de somente participar de exposicdes
particulares e, em 1896, em artigo nostalgico e melancélico, o Uitimo de sua autoria
publicado na imprensa, queixou-se da disseminagac da pintura ao ar livre e do
consequente "abuso de tons claros, 0 que fazia com que certas telas se
assemelhassem a pecas de roupa desbotadas por repetidas lavagens" 37

Na verdade, em momento 'algum de sua carreira Zola desempenhou ©
papel de defensor convicto do Impressionismo. Se a principio considerava tal
movimento como "capaz de num futuro bem préximo modificar a escola francesa e
influir nos Salbes", jamais avaliou com precisdo a profunda renovagéo que estava
sendo promovida por estes artistas. Em sua opinido, o legitimo intérprete da férmula
naturatista ainda nao havia surgido e tanto os impressionistas como Manet nao
eram Sendo 0s precursores, 0s pioneiros da revolugao por ele propagada. Para
exemplificar seu modeio de pintor naturalista Zola aludia a artistas do passado,
como Michelangelo e o préprio Courbet, criadores de uma obra sélida e vigorosa,
chegando a salientar que o “"espirito moderno ja se apoderava de alguns dos
melhores discipulos da Academia e recrutava-os para o naturalismo".

Um exemplo claro de sua atitude em relagdo ao Impressionismo € Uma
pégina de amor, romance de sua autoria publicado em 1878.328 Nele, ao longo de

todo o texto, Zola procura estabelecer uma correfacao entre 0 comportamento

®7o artigo de 1880 e 1B98 aos quais me refiro s&o "Le Naturalisme au Saion" e "Painture". in Ibid,,
pp. 325/352 e 371/377, respectivamente. A afirmagdc de Zola aqui reproduzida encontra-se nha p.
373.

38Uma péagina de amor é o oitavo volume da série dos Hougon-Macquart, ciclo de romances onde
Zola descreve a “historia naturai e social de uma familia sob o Segundo Império”. O primeiro voiume
da série, A fortuna dos Rougon, toi parciaimente publicado, sob a forma de folhetim, no jomai Le
Siécle, em 1870. Este projeto grandioso, no qual Zola se propde & analisar a sociedade de seu proprio
tempo, revela o desejo do escritor de rivalizar com Honoré de Balzac e sua Comedia Humana.
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humano e a natureza, associando os sentimentos e as agées dos protagonistas ao
"clima" de Paris. A cidade, vista da janela da residéncia de Héléne Grandjean e sua
filha Jeanne, na elevagéo de Passy, transforma-se em uma paisagem, contemplada
por ambas em intimeras ocasides. As minuciosas descricoes de Zola permitem ao
leitor visualizar esta original paisagem em diferentes momentos do dia ou do ano -
sob a influéncia da luz matinal ou crepuscular, sob a chuva e sob a neve... Tais
descricbes poderiam ser consideradas como um contraponto literario & tentativa de
Monet e seus companheiros de captar as variagbes luminosas em um motivo,
segundo a hora do dia ou a estagéo do ano? Uma pagina de amor, na verdade,
comprova o antagonismo de Zola a proposta impressionista, ja que revela o quanto
sua interpretagdo da natureza €& carregada de intencdo dramatica. A enfase
descritiva nas transformagdes momentéaneas da natureza visa intensificar o ritmo da
trama, refor¢ando a monotonia ou a dramaticidade da narrativa. Uma passagem que
demonstra a estratégia do autor € o capitulo no qual Héléne, apds muita hesitagéo,
cede a0 amor proibido do médico Henri Deberle. Uma tempestade assola
impiedosamente a cidade no dia em que os dois amantes finaimente entregam-se
um ao outro. Em virtude desta mesma tempestade, Hélene acaba por perder sua
filha, que, com ciimes da mae, expde-se conscientemente a chuva implacavel e
contrai uma pneumonia que causa sua morte. Ao final do romance, em uma de suas
visitas ao tumulo da Jeanne, Héléne contempla Paris e conclui que assim como
nada conheceu da cidade onde residiu por um breve periodo de sua vida, tampouco
chegou a verdadeiramente conhecer Henri, seu amante por um dia.3°

As razbes do progressivo distanciamento de Zola em relagdo ao

39Em margo de 1878, Cézanne escreve a Zola informando ac amigo que havia iniciado a leitura de
Uma pagina de amor. Suas observagbes a respeito do romance Ssao extremamente pertinentes: "(...)
si je ne commets une hérésie - la marche de la passion chez les heros est d'une gradation trés suivie.
Cette observation gue j'ai faite, me sembie juste aussi, que les lieux par leur peinture sont impregnes
de ia passion qui agite ies personnages, et, par i, font plus corps ensembie avec les acteurs, et sont
moins désintéressés dans ie tout. lls sembient s'animer pour ainsi dire et participer aux souffrances
des é&tres vivants." No més seguinte, ac temminar a ieitura do romance, Cézanne observa que “ll y a
dedans un grand sentiment dramatique." in P. Cézanne, op. cit, pp. 162/163 e 166/167.
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impressionismo favorecem a compreensao das limitagbes de sua critica. Enquanto
0s impressionistas procuravam romper com o0 aspecto descritivo da pintura,
substituindo a nocdo de tema peia de motivo, Zola, ao contrario, insistia em
apregoar a necessidade de se representar artisticamente a civilizacado moderna por
meio de questdes contemporineas.®® O sucesso da nova arte, segundo ele,
dependeria de uma interpretacéo enérgica e segura de temas referentes ao real -
em nada relacionada ao estudo da decomposicao dos refiexes luminosos gue tanto
interessava aos impressionistas. E, embora ainda acreditasse que todo artista de
talento devesse oferecer ao publico uma tradugao pessoal da realidade, esperava,
porém, que todos os espectadores pudessem reconhecer e ter facil acesso a este
"universo particular". Em seu modo de ver, uma obra original evocaria ao
observador um pedac¢o qualquer do mundo; uma grande paisagem, por exemplo,
faria "a natureza reviver com seus ruidos, odores e seus reflexos de luz e
sombra®.4! Também em relacéo as figuras humanas o pintor deveria "preservar a
logica de sua anatomia e a propor¢do sadia de suas formas" se pretendesse dar
vida a seu trabalho.? Podemos concluir, portanto, que apesar da condenacéo
inicial de Zola de uma analise atretada ao tema de uma composicao, sua critica
permaneceu vincuiada ao dominio representativo de uma obra, sem jamais entrar
em contato com sua dimensao formal, resultando dai a incompreensao do escritor

quanto ao valor das primeiras manifestacbes de uma arte verdadeiramente nova.*®

Apesar de todo 0 espago conquistado na imprensa, Zola pouco

manifestou-se a respeito da pintura de Cézanne. Nos anos sessenta, uma das raras

40gm conformidade com suas convicgbes, Zola privilegiava a narracdo de tramas urbanas em seus
romances.

41g Zola, op. cit, 1970, p. 291
42i5id., p. 375
43Talvezr, sua maior tentativa neste sentido tenha sido seu estudo sobre Manet, publicado em 1867,
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excegdes neste sentido € uma pequena carta, publicada no Le Figaro, em resposta
a um artigo irénico sobre os dois quadros de Cézanne que haviam sido rejeitados
pelo juri do Saldo de 1867. Contudo, nem mesmo aqui Zola tomou para si a defesa
incondicional da obra do amigo - como havia feito meses antes em relagao a Manet
- limitando-se a observar que o pintor ao qual o artigo jocoso se referia "tratava-se
de um de seus amigos de infancia, um jovem artista de quem estimava
singularmente o talento vigoroso e pessoal". 44

Nas décadas seguintes, voltaria a referir-se brevemente a Cézanne em
meio a seus comentarios sobre os bintores impressionistas. Em 1877, em sua
analise da terceira exposigao impressionista, definiu 0 amigo como "o maior colorista do
grupo. Suas telas fortes e vivas”, continuaria ¢ critico, "apesar de servirem de motivo de riso para os
burgueses, indicam claramente os elementos de um grande pintor. O dia em que Paul Cézanne se
possuir inteiramente, ele fatalmente produzira obras superiores®*® Ao que podemos deduzir
por suas afirmacdes posteriores, Zola jamais reconheceu que tal momento
houvesse ocorrido.4® Em 1881, a despeito de observar que a arte de Cézanne
permanecia de fato mais proxima das propostas de Courbet e Delacroix do gue da
pintura impressionista, Zola ainda o considerava como um artista incompleto, “um
temperamento de grande pintor que ainda se debate em pesquisas de fatura”4’ E quinze anos
depois, um ano apés a primeira exposicéo individual de Cézanne, denomina-o de
"grande pintor abortado".48

Mas o testemunho maior do juigamento depreciativo de Zola sobre a

44artigo publicado no Le Figaro em 12 de abril de 1867. in lbid., pp.119/120. No ano anterior,
porém, Zola havia ressaltado a concordéncia de suas opinibes sobre arte. (ver p. 3 do texto)

45une exposition: Les peintres impressionnistes” artigo publicado no Le Sémaphore de Marseille
em 19 de abril de 1877. in lbid, p. 282,

4S_Em 1861, em uma carta a Baille, outro grands amigo de Aix, Zola profetizou: "Paul peut avoir le
génie d'un grand peintre, il n'aura jamais le génie de le devenir. Le moindre obstacle le désespera.” in
P. Cézanne, op. cit.,, p. 102.

47w o Naturalisme au Salon”, publicado no Le Voltaire de 18 a 22 de junho de 1880. in lbid., p.337.
43“Feinture", publicado no Le Figaro em 2 de maio de 1886. in Ibid, p. 372.
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arte e a capacidade de seu amigo é certamente seu romance A Obra, publicado em
1886. Neste livro, Zola procurou retratar o movimento artistico parisiense do final do
Segundo Império e do inicio da Terceira Repablica a partir da descricio do percurso
de um pintor, Claude Lantier, e seu circulo de amigos, todos ligados ao mundo das
artes.4® As alusbes autobiograficas séo evidentes. Sandoz, Claude e Dubuche, “os
trés inseparaveis”, conheceram-se no colégio em Plassans, pequena cidade do sul
da Franca, reencontrando-se anos depois na capital.®® Assim como Zola, Sandoz
tenta a carreira de escritor em Paris. Prudente e sensato, tendo que sustentar sua
méae enferma, afirma-se gradualmente em seu oficio. E 0 melhor amigo de Claude e
acompanha toda a sua trajetéria. Dubuche, por sua vez, forma-se em arquitetura
pela Escola de Belas-Artes mas, apos alguns projetos mal-sucedidos na companhia
do sogro, renuncia & sua profissdo e acaba por distanciar-se completamente de
Seus amigos.

Os trés jovens acreditavam que "conquistariam Paris" com sua
genialidade e talento. Apesar de sua declarada admiragao pela arte de Delacroix e
Courbet, Claude percebia que era chegada a hora de uma pintura nova, diferente
da dos velhos mestres. "Mais ce que je sens, diz a Sandoz, c'est que ls grand décor

romantique de Delacroix craque et s'effrondre; et c'est encore que la peinture noire de Courbet

494 Obra 6 o décimo-quarto romance dos vinte volumes do cicio dos Rougon-Macquar. O
personagem de Claude Lantier, filno de Gervaise Macquart e Auguste Lantier, aparece em romances
anteriores da série, como A foriuna dos Rougon e A taverna. Mas é em O venire de Pans que Zola
dedica maior tempo a sua descricéio. "Claude est peintre; c'est un gargon maigre, avec de gros os, une
grosse téte, barbu, le nez trés fin, les yeux minces et clairs. |l porte un chapeau de feutre noir,
roussi, détorme, et il se boutonne au fond d'un immense paleiot déteint. Ayant la haine du romantisme
et de ia peinture & idées, il se plait aux Halles, qu'il admire en artiste, cherchant des natures mortes
colossaies; c'est un moderne qui aime son époque.." in Zola, Le venirs de Pars. apud F. C. Hamond,
org. Les personnages des Rougon-Macquart, Paris, 1901, pp. 235/240. Claude pdde consagrar-se a
pintura, sem maiores preocupacdes financeiras, devido ao falo de seu protetor, um senhor de sua
cidade natal que o havia enviado ao colégio e custeado suas despesas, ter |he deixado, ao morrer, mil
francos de renda. Na arvore geneaibgica dos Rougon-Macquart, publicada em Uma pdgina de amor,
Zola assim descreve Claude Lantier:"Mélange fusion. Prépondérance morale et ressemblance physique
de la mére. Hérédité d'une néavrose se tournant en génie. Paintra"

5°Baptiste Baille, futuro professor da Escola politécnica de Paris, era o terceiro integrante do trio
de amigos insepardveis na vida real.
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empoisonne déja le renferms, le moisi de I'atelier ol I soleil n'entre jamais”.5! Em 1863 participa
do Saldo dos Recusados com um quadro cuja descricdo evoca claramente o
Almogo na relva de Manet. Massacrado pela critica e pelo publico, seu talento e a
forca de sua pintura sdo porém reconhecidos por vérios artistas, alguns deles ja
consagrados, e ele chega a ser considerado como o chefe de uma nova escola: a
pintura "ao ar livre". No entanto, no decorrer do romance assistimos apenas 3
faléncia de sua carreira e ao desmoronamento de sua vida particular. O sucesso
esperado nunca chegaria; sua total exclusio dos Saldes Oficiais transforma-o em
um pintor marginal, completamente ‘desconhecido do publico. Seu nivel de
exigéncia em relagdo a sua obra leva-o a destruir varios de seus quadros ou a
retrabalhar incessantemente algumas partes de suas pinturas. "C'était sa continuelle
histoire"®, relata o narrador, "il se dépensait d'un coup, en un élan magnifique; puis il n'amivait pas a
faire sortir le reste, il ne savait pas finir."™2 A0 mesmo tempo que vivenciamos a derrota de
um pintor de talento, presenciamos a ascensso de Fageroiles, artista mediocre mas
astuto o suficiente para adequar ao gosto do juri e da critica algumas das inovagdes
pictoricas de seu amigo, obtendo assim constantes premiagbes oficiais e um
enorme sucesso junto ao publico. A Unica vez em que Claude consegue expor no
Saldao - um quadro de seu filho no ieito de morte - €, ironicamente, devido i
intervencé@o de Fagerolles, ja entdo membro do juri e como tal tendo direito ao
recurso de fazer com que fosse aceita, "por caridade", uma obra qualquer de sua
escolha.>® Diante de sua frustracsio em relagéo & sua capacidade criativa e de sua
crescente insatisfacgo quanto ao quadro que vinha realizando, Claude termina por

se suicidar. As palavras de Sandoz no enterro do pintor resumem de forma clara

51emite Zola, L'(Euvre, Paris, Garnier-Flammarion, 1874, p. 101.

S2ibid., pp. 2927203,

5320Ia, mais uma vez, reportou-se & prépria experiéncia para construir a trama de seu romance:
em toda sua carreira Cézanne apenas conseguiu participar de um unico Salao Oficial. Em 1882,
Antoine Guillemet, amigo de longa data do pintor e um dos jurados do Saldo, recomeu ao artificio de
reconhecé-lo como seu aluno para que um de seus quadros pudesse ser admitido na exposicao daquele
ano.
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sua opiniao desfavoravel a respeito a arte do amigo e denunciam sua certeza de
que o esforgo travado por Claude ao longo de sua carreira estava acima de suas
forcas: "Au moins, en voila un qui a été logique et brave... Il a avoué son impuissance et il s'est
tug" 54

Em A Obra, Zola retoma e atualiza questdes anteriormente analisadas
por Balzac em seu curto ensaio sobre o drama da criagdo artistica, A obra-prima
ignorada.®® A desesperada tentativa de "realizacdo", a busca de um modelo ideal,
a intima relagéo entre genialidade e impoténcia e a ténue divisao entre certeza e
duvida na vida de um artista sdo pontos fundamentais em ambos os escritos.
Frenhofer e Ciaude, dois pintores obcecados pela idéia de perfeicdo absoluta,
morrem devido ao fato de compreenderem seus limites pessoais. Entretanto, se no
conto de Balzac a discussdo estética prevalece sobre 0s elementos narrativos ou
descritivos, no romance de Zola, ao contrario, a tragédia pessoal de Claude e a
trajetéria desigual de seus amigos ocupam o lugar central da trama. Visando

enquadrar A Obra no ciclo dos Rougon-Macquart, Zola situa a acao na época em

S4e. Zola, op. cit, 1974, p. 420.

530 conto de Balzac, publicado peia primeira vez em 1831, se passa no ano de 1612 & narra dois
encontros  distintos  entre trés pintores. Recém-chegado a Paris, Nicolas Poussin, jovem e
completamente desconhecido, decide procurar Frangois PForbus, artista que muite admirava. Sua
entrada no atelié de Porbus coincide com a de um estranho personagem, recabido como um verdadsiro
mestre pelo outro pintor. Este enigmatico senhor, que s6 mais tarde o ieitor descobre tratar-se de
Frenhofer, apresenta suas idéias sobre arte com tamanha desenvoltura que ndo deixa duvidas a
respeito de sua geniaiidade. Sua seguranga permite-lhe, inclusive, criticar sem piedade uma das telas
de Porbus e corigir alguns de seus "defeitos”. Entretanto, apesar de toda a admiragdc e insisténcia
de Porbus e Poussin, Frenhofer recusa-se terminantements a mostrar-hes a pintura de sua autoria
que ele proprio considera, embora ainda inacabada, como a obra-prima de sua carreira, La Belle
Noiseuse. Necessitando ancontrar um modelo perfeito para terminar sua tela e supreendido pela
beleza de Gillete, amante de Poussin, Frenhofer final:- mente consente, mediante uma sessic de pose
da jovem, em revelar sua ‘criagio perfeita® aos \élois ansiosos artistas. Contudo, diante da tio
esperada obra, Porbus e Poussin percebem apenas “cores confusamente agrupadas e contidas por uma
multitude de linhas bizarras que formam uma muralha de pintura®. A custa de muito esfargo,
conseguem decifrar fragmentos de uma forma humana embaixo de todo 0 “caos de cores”. Ao dar-se
conta dé sua tentativa frustrada, Frenhofer, profundamente abatido, solicita aos amigos que se
retirem de seu ateiié. Morre nesta mesma noite, apos destruir todas as suas obras.
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que vive, vailendo-se de todos questionamentos presentes em seus artigos
publicados na imprensa para a construcdo do enredo.56 A contextualizagdo
historica e as claras referéncias auto-biograficas possibilitam estabelecer uma
retacdo direfa entre os elementos da ficcdo e as opinides de Zola a respeito do
movimento artistico de seu tempo. Apesar da manifestagdo de desprezo por uma
arte presa a regras e convengdes, A Obra, acima de tudo, revela a incredulidade de
seu autor em relag&o ao vigor e gualidade da pintura que havia triunfado sobre o
classicismo académico. Além disto, a evidente analogia entre as personalidades de
Claude Lantier e Cézanne, que nao passaria despercebida ao pintor e levaria-o a
romper definitivamente com Zola, deixa claro que o escritor tampouco apreciava a
obra de seu amigo de infancia ou acreditava em sua genialidade. A constante
insatisfacio de Cézanne e Claude Lantier com o resuitado obtido em seus quadros
era considerada por Zola como um sinal de impoténcia e inseguranca, e indicada
como a principal razéo do fracasso do protagonista de seu romance 57

Todavia, apesar da total independéncia de suas propostas de trabalho,

58Como vimos, Zola, em A Obra, reitera suas criticas anteriores & Academia e aos Salbes devido
ao poder de ambas as InstituicBes de formar o gosto do publico de entdo e de destruir a carreira de um
artista talentoso e original.

5734 Cézanne renega suas semelhancas com Claude Lantier, identifica-se profundamenta com
Frenhofer, conforme atestam os relatos de Emile Bernard e Joachim Gasquet. Embora Balzac tenha se
inspirado nos problemas que afligiam os pintores romanticos de seu tempo, sobretudo Delacroix, as
falas de seu personagem tocam em questdes fundamentais da arte de Cézanne. Frenhofer coloca em
discusséo a validade de uma arte puramente representativa, escrava da natureza, ao mesmo tempo
que defende a supremacia absoluta da cor sobre o desenho e a importincia de se expressar a
plasticidade de corpos solidos & a integragdo destes com a atmostera circundante. O teor de uma de
suas afirmagbes antecipa declaragoes posteriores de Cézanne: "La ligne est le moyen par lequel
’homme se rend compte de Feftet de la lumiere sur les objets; mais il n'y pas de lignes dans la nature
ol tout est plein: c'est en modelant qu'on dessine, c'est-a-dire qu'on détache les choses du mitieu og
elles sont, la distribuition du jour donne seul l'apparence au corpsi* Merieau-Ponty, em seu ensaio
sobre Cézanne, desvenda as razdes desta forte identificacio. *O esforgo de Balzac, obcecado também
ele peia realizagao”, afirma o filbsoto, "taz compreender o de Cézanne. {..) O artista segundo Baizac
ou Cezanne ndo se contenta em ser um animai cultivado, assume a cultura desde o comeco e a funda de
novo, fala comoc o primeiro homem faiou e pinta como se nunca houvesse pintado" As citacoes
reproduzidas encontram-se, respectivaments, em Honoré de Balzac, Le chef-d'muvre inconnu,
Paris, 1981, p. 55 e Maurice Merleau-Ponty, "A duvida de Cézanne" in Colegdo Os Pensadores, vol.
ALI, 8&o Pauto, 1975, p.310.
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uma comparacao entre a critica de arte de Zola e a obra de Cézanne comprova gue
ambos compartilhavam as mesmas opinides sobre arte (o proprio escritor, como
vimos, havia ressaltado este fato em 1866). Cézanne jamais se deixaria seduzir por
regras ou foérmuias pré-estabelecidas oy conceberia a perfeicdo e habilidade
artisticas como ideais a serem atingidos. A tentativa de concretizar a proposta de
ane verdadeira veiculada por Zola, como veremos no capitulo seguinte, é patente
em seus primeiros guadros, em sua incessante tentativa de encontrar a expressao
auténtica de seu temperamento artistico. E, apesar de a complexidade da trajetéria
de Cezanne invalidar quaisquer esquematizacdes, pode-se mesmo perceber por
uma analise de suas obras que ele continuaria a perseguir ao longo de sua carreira
0s mesmos objetivos tracados em sua juventude juntamente com o amigo. Vérios
trechos de sua correspondéncia e dos depoimentos deixados por alguns de seus
visitantes sdo igualmente reveladores neste sentido. Em 1903, por exemplo, trés
anos antes de sua morte, Cézanne ainda afirmaria que "en artil n'y a que la force initiale id
6st, le tempérament, qui puisse porter quelqu'un au but quil doit atteindre” 58 Zola, ao contrario,
apds 1868, empenhado em iegitimar o naturafismo nas artes plasticas e cada vez
mais convictc da validade de suas idéias, distanciaria-se gradualmente do
movimento aristico de sey préprio tempo, preocupando-se exclusivamente em
encontrar os artistas que correspondessem a sua concepgao de grande mestre.

E, enquanto Zola continuaria a ansiar pelo aparecimento de um novo
génio na pintura, capaz de representar com vigor a sociedade francesa
contemporanea, Cézanne, silenciosamente, enfrentando suas duvidas com a Unica
certeza de que o olho se educa a partir de um trabalho constante, transporia a
virada do século XiX comegando a ser reconhecido como um dos maiores pintores

de toda a historia da arte.

%8Carta a Charles Camoin datada de 22 de feversiro de 1903. in P. Ceézanne, op. cit.,, p. 293.



CAPITULO 11

O JOVEM CEZANNE
NEGRO SCIPIAO ¢ PAUL ALEXIS LENDO A ZOLA

"Voir comme celui qui vient de naitre!..."
Cézanne a Jules Borely.

Ao se entrar em contato com a obra de Cézanne uma questio se coloca
de imediato: a da existéncia ou nao de unidade em seu trabalho. As caracteristicas
extremamente particulares da primeira fase de sua pintura parecem contrapé-la
radicalmente a0 restante de sua producao artistica. A maioria dos criticos, inclusive,
estabelece uma forte oposicdo entre a arte do jovem Cézanne, subjetiva e
carregada de emotividade, e seu desenvolvimento posterior, completamente
dependente de um modelo externo. De acordo com tal interpretagdo, o
temperamento impetuoso do artista e seus projetos grandiosos cederam lugar, apoés
Cézanne ter reconhecido suas limitacdes pessoais, a uma total submissdo a
natureza. Roger Fry, um dos primeiros criticos a analisar seriamente a arte de
Cézanne, chegou a proclamar gue o insucesso inicial do pintor junto ao publico e &
critica de sua época foram importantes para que ele admitisse sua incapacidade de
“representar de maneira verossimel as figuras de sua imaginacéo" ¢ comegasse a
explorar "sua extraordinaria sensibilidade de reag&c aos estimulos visuais."! De
forma semelhante, Lionello Venturi, autor do catalogo "raisonné" das pinturas e
aquarelas de Cézanne, considerava que "pour avoir trop regardé les musées et pas assez la

nature, Je jeune peintre manquait de cette objectivité qui signifie en art: équilibre. Son ambition avait été

1Fioger Fry, Cézanne, a Study of His Development, Nova York, 1927.
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trop grande; il lui faliait se fimiter, se faire humble devant la nature, ne pas aller a elie en conquérant, mais
en dévot"2 Porém, uma atencdo maior as afirmacdes do proprio Cézanne
demonstra a impossibilidade de se aplicar antiteses deste tipo a sua obra. Sua
descrenga na passividade do olhar de um pintor e seu descontentamento com a arte
puramente analitica dos impressionistas s&o evidentes em varias de suas
deciaracbes. Em 1904, escreve a Emile Bernard: "On n'est ni trop scrupuleux, ni trop
sincére, ni trop soumis & la nature; mais on est plus ou moins maitre de son modéle, et surtout de ses
moyens d'expression”3 "Em contato com a natureza®, explicaria em outro momento a
Charles Camoin, "devemos procurar dar vida aos instintos e sensagdes de arte que residem em nés
mesmos”4 A reproducéo fiel de um motivo quaiquer ou o registro exciusivo dos
reflexos luminosos, portanto, jamais se constituiriam para ele em objetivos artisticos
a serem alcancados.

Se a especificidade da obra de juventude de Cézanne ndo pode ser
negada, devemos, contudo, relativizar o seu isolamento e procurar desvendar tanto
as transformacbes quanto a continuidade de certas preocupagbes em sua arte.
Conforme discutimos no capitulo precedente, a veeméncia de seu primeiro estilo
ndo se relaciona exclusivamente & conformagao de sua personalidade. No inicio de
sua carreira, Cézanne parece crer que a realizagdo de uma obra grandiosa e
original estava necessariamente vinculada a uma execugdo vigorosa,
absolutamente divergente da concepcao disciplinada da maioria dos artistas de sua
época e tao ao gosto do publico de entdo. Comparadas a "perfeicdo banal" das
telas dos pintores académicos, as composigdes de autoria do jovem Cézanne

parecem inacabadas e inseguras. Sua proclamada “incompeténcia técnica",

2 ionello Venturi, Cézanne, son art, son ceuvre. Paris, 1836, p. 25

3Carta datada de 26 de maio de 1904. in Paul Cézanne, Correspondance, Paris, 1978, p. 303.
4sCouture disait 4 ses éléves: Ayez de bonnes frégusniations, soit. Allez au Louvre. Mais aprés
avoir vu les grands maitres qui y reposent, il faut se hater d'en sortir et vivifier en soi, au contact
de la nature, les instincts, les sensations d'art qui résident en nous." Carta a Charles Camoin de 13 de
setembro de 1903. in ibid., p. 206.
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todavia, era na verdade uma consequéncia direta e inevitavel de sua tentativa de
responder energicamente a padronizagéo imposta pela Academia. Une ceuvre est
un coin de la création vue a travers un tempérament, afirma Zola em sua critica de
arte e procura demonstrar Cézanne em seu trabalho.

Suas pinturas anteriores a sey contato com o Impressionismo, mesmo
quando descrevem cenas ao ar livre, recriam ambientes fechados, onde figuras e
objetos s@o concebidos individuaimente @ integram-se com dificuldade. A
luminosidade deriva da utilizacdo da cor branca ou do estabetecimento de fortes
contrastes cromaticos. £ evidente a iﬁquietagéo do pintor quanto a expressio
volumétrica de suas formas. Cézanne recusa-se, entretanto, a empregar a
perspectiva linear e monocular para definir o espago onde elas se encontram,
hesitando entre dois procedimentos distintos para delimitar a espacialidade de suas
composicdes: ou recorre aos efeitos obtidos pelo uso da espatula e por um
modelado acentuado, que porém o fazem defrontar-se com o problema de uma
grande rigidez formal, ou, ao contrario, procura proporcionar a itusdo de
tridimensionalidade através do movimento e da acdo de seus personagens. Nada
ainda prenuncia a polifonia cromatica de suas obras-primas posteriores ou a
construcao do espago pictérico a partir da tenséo entre as cores utilizadas.

Para que possamos efetivamente compreender o caminho percorrido
pelo artista e avaliar com seguranca a qualidade de sua arte, vérias de suas obras
sergo aqui analisadas. Suas primeiras composigoes, realizadas no final dos anos
cinqlienta, sdo, em sua maioria, copias de ilustracdes de revistas ou de quadros
pertencentes ao Museu de Aix. A partir de 1857, Cézanne comeca a freglientar um
dos cursos da Escola Municipal de desenho de Aix. Em 1859, sem renunciar as
aulas de desenho, submete-se a vontade paterna e inscreve-se na Faculdade de
Direito de sua cidade. Louis-Auguste Cézanne, um comerciante de chapéus que

havia se tornado proprietario de um dos bancos de Aix-en-Provence, desejava para
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o filho uma carreira téao sélida e bem-sucedida quanto a sua e relutava em consentir
que Paul se dedicasse inteiramente a arte. Ja em margco de 1860, entretanto,
Cézanne escreve para Zola (que encontrava-se em Paris desde 1858) informando-
lhe que em breve partiria para a capital. Tal viagem, porém, sé vem a ocorrer em
abril de 1861. Entre estas duas datas, Louis-Auguste permite que o filho realize
algumas pinturas com o objetivo de decorar uma pequena reentrancia do grande
saldao do Jas de Bouffan, propriedade comprada pela famiiia em 1859. E o primeiro
sinal da futura condescendéncia do banqueiro.

Alegorias das quatro éstagées (V. 4 a 7)° foram provavelmente
iniciadas nos Ultimos meses de 1860 [figs. 01 a 03] e constituem-se em pecas de
persuasio para que o pai permita ao filho consagrar-se a pintura. Assinadas como
ingres, estdo porém distantes do estilo do velho mestre, j4 nestes anos pouco
admirado pelo jovem pintor. Enfatizando a irbnica tentativa de atribui¢do, Cézanne
inscreve na margem inferior de Inverno a data de 1811, ano de realizagdo do mais
famoso quadro do Museu de Aix, Jupiter et Thétis, de autoria de Ingres. O esquema
compositivo de todo o conjunto & bastante simples: em cada painel uma figura
feminina, cujos atributos designam uma estagfo do ano, é representada em meio a
uma paisagem pouco definida. Ndo existe uma relagdo de proporcionalidade entre
figura e fundo, o que dificuta a integracdo entre ambos. A singeleza e
monumentalidade das personagens, assim como a simplicidade do desenho e seu
carater decorativo, nos remetem, em um primeiro momento, as obras de Puvis de
Chavannes. No entanto, se na pintura deste artista as figuras parecem pertencer,
sem qualquer dificuldade de adapta¢éo, ac dominio do sonho e da mitologia, aqui

elas assemelham-se a camponesas constrangidas em desempenhar o pape! de

S5Poucos foram os quadros datados, ou mesmo assinados, pelo pintor. O primeiro Catdlogo
Raisonné da obra de Cézanne, de autoria de Lionello Venturi, foi publicado em 1938 e ainda hoje & a
sua proposta de datagao gue prevalece. A numeracéo enire parénteses ao lado de cada obra analisada
refere-se & cataiogagdo de Vanturi.
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alegorias. A posi¢go dos painéis (na sequéncia da série Inverno precede Outono)
e o tratamento formal diferenciado denotam duas fases distintas da realizagdo das
obras. Verdo e Inverno parecem ter sido realizadas primeiramente. A paleta
utilizada nos dois casos é bastante préxima e a execucao é ainda vacilante. Ja em
Primavera e Outono o desenho é mais seguro, assim como o emprego da cor, o
que permitiu uma maior desenvoltura e imposigao das supostas alegorias dentro da
composi¢ao.

Flangueado pelas Quatro Estacdes encontrava-se o primeiro dos trés
retratos que o artista pintou de seu pai (V. 25)[fig. 04]. Ndo conseguindo adaptar-se
a vida parisiense, Cézanne havia retornado a Aix em setembro de 1861
Desencorajado, aceita trabalhar no banco paterno, mas em novembro deste mesmo
ano retoma o curso de desenho na escola municipal. O Retrato de Louis-
Auguste Cézanne, executado pouco antes da segunda viagem de Cézanne a
Paris,® ocupava o lugar de honra do saldo do Jas de Bouffan. Sua realizacédo
representa o "pagamento simbolico” pelo consentimento final de Louis-Auguste,
que, a partir do final de 1862, compromete-se a custear as despesas do filho na
capital. Esta obra, além disso, revela de forma inequivoca as caracteristicas iniciais
da arte de Cézanne. O estio em que foi concebida difere completamente da
linearidade e suavidade predominantes na série analisada acima, embora a figura
ainda seja concebida de maneira monumental. De paleta bem mais escura, a
pintura & agora sélida e vigorosa. Destacando-se de um fundo escuro, Louis-
Auguste Cézanne nos € apresentado em perfil absoluto. A dissimetrig provocada
pelo deslocamento da cadeira em relagéo ao perfil da figura, entretanto, introduz a
nogéo de volume na obra de Cézanne, nogdo esta ausente nos paineis das Quatro

Estacbes. E interessante ressaltar que Cézanne ndo se vale de regras

SCézanne parte novamente para Paris em novembro de 1862 e, aparentemente, ai permanece
durante todo o ano de 1863. Nos anos seguintes, alterna residéncia entre o sul da Franga e a capital. A
oxcegdio deste breve periodo em gue concordou ern trabalhar ao fado do pai, Cézanne jamais voltaria a
desviar-se de sua verdadeira vocacdo, dedicando-se a pintura até o final de sua vida.
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matematicas de perspectiva para construir o espago desta composigcéo. O recurso a
segmentagdo de pisos ou tetos, muito utilizado anteriormente & supremacia da
perspectiva renascentista, € aqui retomado pelo artista para criar a ilusdo de
profundidade. O uso da cor também auxilia na definicio espacial: o vermelho do
chao, que reaparece em pequena quantidade na figura, contrasta fortemente com o
predominio dos tons mais escuros e frios e fortalece a implantagdo do personagem
na tela. Durante alguns anos do primeiro perfodo de sua carreira, Cézanne
exploraria ao maximo os efeitos obtidos pelo contraste entre figura e fundo e, em
algumas de suas obras, a fatura derﬁasiadamente carregada n&o permitiria uma
maior movimentacdo as formas. Neste retrato, por exemplo, a imobilidade e rigidez
do modeio sao totais. O jornal e as maocs do personagem sao pouco detalhados, ao
passo que o rosto, construido a partir de pinceladas espessas de tonalidades claras,
destaca-se na composicao. Nele podemos acompanhar com seguranca todo o
tracado do pincel.

Duas outras paisagens de autoria duvidosa decoravam as paredes do
grande saldo do Jas de Bouffan. Em uma delas Cézanne insere uma figura
decalcada de um dos mais famosos quadros de Courbet, A banhista, inteiramente
estranha ao clima sereno e pitoresco da pintura original [fig. 05]. Neste inicio dos
anos sessenta, a obra do "mestre de Ornang" ja havia se afirmado como uma
resposta consistente as convencoes da arte académica e Cézanne cedo interessou-
se pelo estilo austero e monumental de suas composicdes e pelo "realismo" de sua
concepcdo formal, mas, a0 mesmo tempo, mostrou-se insensivel & "revolugcéo
tematica" desenvolvida por Courbet. A proposta de elevar a dimensao da pintura
historica temas até entdo considerados menores, pertencentes a pintura de género,
tais como a representacdo do mundo camponés do interior da Franga, nao seduzia

o jovem pintor.” No entanto, a solidez e densidade das formas plasticas de

L grande excecio neste sentido serd a sua série de Jogadores de cartas, realizada nos anos
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Courbet o impressionavam fortemente e os reflexos desta impressio logo se
manifestariam em sua obra.

Nos anos seguintes, como veremos, Cézanne investigaria diferentes
possibilidades de constru¢ao e consolidacao de suas figuras na tela e tevaria ao
extremo a utilizacéo da espatula, instrumento caro a Courbet. Na verdade, sua
admiragao peio "mestre realista" transparece ao iongo de toda a sua carreira e
podemos vislumbra-la até mesmo no primeiro retrato de Louis-Auguste Cézanne.
Posteriormente, quando em sua prépria obra o contato direto com a natureza havia
se tornado imprescindivel, Cézanne, exaltando a visdo arguta de Courbet, diria a
Joachim Gasquet: "Rappelez-vous de Courbet et son histoire de fagots. fl posait son ton sans
savoir que c'était des fagots. Il demanda ce qu'il représentait, 1a. On alla voir. Et ¢'était des fagots. Ainsi
du monde, du vaste monde. |l faut, pour le peindre dans son essence, avoir ces yeux de peintre qui,
dans la seule couleur, voient I'objet, s'en emparent, le lient en soi aux autres objets".8

Natureza-morta: pdo e ovos (V. 59), assinada e datada de 1865,
possivelmente enviada ao Saldo do mesmo ano, é uma das obras mais bem
sucedidas desta primeira fase do jovem Cézanne [fig. 06 Pinceladas
cuidadosamente orientadas constroem tanto os objetos do primeiro plano como o
fundo. As formas sao modeladas através do trabathoc com o pincel: as pinceladas
s80 circulares para os ovos, diagonais no caso do pao. Os violentos contrastes
cromaticos s&3o agui 0os maiores responsaveis pela diferenciagdo dos planos.
Cézanne trabalha com cores locais que se contrapbem e explora a forca da
oposicao entre branco e negro. A disposicao das formas, por sua vez, também néo é
aleatoria. A toalha branca, que cai na frente da mesa e ressurge atras do pao,
juntamente com a faca representada transversaimente, delimitam a profundidade da
composicdo. Esta tela demonstra 0 conhecimento e a admiragdo do jovem Cézanne

pela pintura dos mestres espanhdis do século XVil, em especial pela obra de

noventa.

8Joachim Gasquet, Cézanne, Paris, 1988, p. 146,
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Zurbaran e Velazquez. O uso preciso do contraste claro/escuro e a interpretagio
severa e vigorosa do mundo visivel, criam, na arte destes grandes mestres, uma
dramaticidade que transcende o anedotico. Zurbaran, pintor de clientela
essenciaimente eclesidstica, consegue realizar uma sintese eficaz entre o espiritual
e 0 material, concebendo personagens e objetos com igual intensidade e revelando
a elogiiéncia da vida silenciosa de todas as formas. Em suas composicdes de temas
religiosos, as naturezas-mortas assumem tanta importancia quanto as figuras
humanas, protagonistas da cena principal. Um dos grandes exemplos do trabalho
de Zurbaran €& Limdes, laranjas e }osas [fig. 07], composicao que podemos
relacionar a Pdo e ovos devido a presenca inabalavel dos objetos, construidos
enquanto fragmentos tangiveis da realidade em um espaco sem atmosfera. A
sugestao plastica dos volumes e a integragcdo formal ddo-se plenamente na pintura
de autoria de Zurbaran através do delicado arranjo entre luz e sombra. J& Cézanne
rejeita 0 modelado tradicional, optando, como vimos, por estabelecer abruptas
oposi¢cdes tonais. Entretanto, assim como Zurbaran, Cézanne consegue conferir um
sentido inteiramente novo a simples objetos cotidianos. A influéncia da pintura
espanhola do século XVIl encontra-se presente em toda a primeira fase do trabalho
de Cézanne, favorecendo sua proximidade da arte de Manet e dificultando sua
participagdo nas pesquisas dos futuros impressionistas.

Também realizadas em 1865 temos duas Paisagens (V. 37 e V.
1510) que prenunciam o desenvolvimento subseglente do estilo do jovem artista
[fig. 08 e 09]. Suas pinceladas sdo agora livres e enérgicas e nac mais comedidas e
elaboradas como no exemplo anterior. Cézanne opta, em ambas as obras, por
indicar grandes massas cromaticas ac invés de tecer uma descricdo detalhista da
natureza. Sem nenhum desenho ou tragado definido aparente, formas e planos
surgem a partir da combinagao de cores distintas e de pinceladas direcionadas

diversamente. Na segunda paisagem (V. 1510), a exploragcido matérica & ainda
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mais acentuada. No entanto, ao adotar um estilo veemente e mesmo agressivo, sem
conhseguir com isto criar uma unidade formal, Cézanne acaba por fragmentar suas
paisagens, tornando-as pouco convidativas a um olhar prolongado. Os diversos
planos nao se integram, 0 que implica em uma visdo de conjunto confusa. A
grande arvore de Soutine, pertencente ao acervo do MASP, €, ao contrario, um
exemplo de um quadro onde a valorizagao absoluta do gestual foi determinante
para a concepgao de uma obra de arte. Nas duas telas em questdo, apesar do
sentimento de grande energia dispendida pelo pintor, a fragilidade compositiva é
evidente. Em paisagens posteriofes, como em algumas Montanhas Santa-
Vitérias, Cézanne seria capaz de imprimir um ritmo dinamico a obra sem qualquer
prejuizo a sua unidade e sem precisar entrar em conflito com a materia pictorica.

Em 1866, porém, Cézanne da continuidade a uma interpretagéo formal
contundente, na quai objetos e figuras humanas estao em conflito com o plano da
tela. Anos mais tarde, o préprio pintor denominaria o estilo destas composi¢des de
"maniére couillarde”® As caracteristicas de tal estilo sio faciimente perceptiveis
em todas as pinturas realizadas pelo artista no periodo citado, sejam elas naturezas
mortas, retratos ou paisagens. A construgao de suas imagens pictoricas, "feitas de
massa"1?, ocorre a partir da utilizacdo de grandes quantidades de tinta, aplicadas
ora com pincetadas enérgicas, ora com a espatula, mas com uma enfase e vigor
ausentes da obra de Courbet (em alguns de seus guadros, com o objetivo de
atenuar o empastamento excessivo de suas formas e conferir-lhes maior vitalidade,
Cézanne associa 0 uso da espatula ao emprego de pinceladas movimentadas).
Este procedimento resulta em uma "pintura de relevo”, onde as iformas sao
modeladas "escultoricamente”, em uma concep¢do plastica préxima da arte de

Daumier, outro grande pintor e gravurista da época.l> O espaco das composigdes

YNso existe uma traducio exata para este termo, que talvez pudessemos definir, de forma
aproximada, como "maneira viril".

10 expressao ¢ de Venturi. in L. Venturi, op. cit., p 22.
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"couillardes" se estrutura atraveés de fortes contrastes de cores ou de tratamento
matérico entre o primeiro plano e o fundo, tons claros e escuros se opdem sem
qualguer transicdo cromatica, de maneira absolutamente divergente das obras
realizadas por Cézanne perto do final do século, quando o artista conceberia o
contraste entre luz e sombra por meio de uma ampla gama de tons - sua célebre
afirmacao sobre a necessidade de substituir 0 modeiar pelo modular estaria entao
sendo plenamente desenvolvida em seu trabalho. A intensidade do ato de pintar, a
conjugacdo da expressdo a emocao nas telas desta fase remetem a futura pintura
expressionista e, em ultima analise, a exploracio da textura do suporte pictérico
presente na obra de Dubuffet e Fautrier.

A série de retratos do tio Dominique, realizada em apenas alguns meses
de 1866, representa o0 ponto maximo deste estilo. Uma carta de Valabregue a Zola
revela a atracdo do jovem Cézanne por uma execucdo enérgica e agil e seu
desinteresse em dedicar-se a uma analise mais elaborada do modelo: "Felizmente eu
tive que posar apenas um dia, mas seu tic lhe serve de modelo com freqliéncia. Cada tarde um outro
retrato dele [tio] aparece, o que provoca piadas atrozes da parte de Guilemet”2 Comao
poderiamos prever as ihumeras e torturantes sessbes de pose que Cézanne
infligiria a seus futuros modelos? Dezoito meses, por exemplo, seriam necessarios
para a realizagdo de Velha com Rosario, enquanto Vollard se submeteria a cem
sessdes de pose para seu retrato.

Nove retratos do 'tio Dominique' sobreviveram aos constantes acessos
de furia do pintor em relacdo a seus quadros. Em seis deles, de dimensdes
reduzidas, Cézanne retrata apenas o rosto de seu tio, como é o caso de Tio

Dominique de turbante (V. 82) [fig. 10i. Liliane Brion-Guerry desvendou com

11Um exemplo claro do estiio de Daumier @ do refiexo de seu trabalho com a esculiura em sua
concepgdo pictural s8o as duas obras de sua autoria dque pertencem ao Masp: uma pintura a 6ieo
intitulada Duas cabegas e um relevo denominade Emigrantes.

12Cana datada de Novembro de 1866. in Sandra Orienti, The Compiete Faintings of Paul Cézanne,
Londres, 1985, p. 88. '
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grande clareza a organizacéo compositiva dos retratos executados por Cézanne no
periodo e sua analise pode ser diretamente aplicada & pintura mencionada acima:
"Pour faire jaillir le personnage hors du fond, Cézanne empéte fouguesement. Les tétes finissent
presque par étre modeiées dans la pate comme des demi-reliefs. Le nez, les pommettes, le menton
deviennent de véritables monticules de couleurs. Et les touches épaisses coulent, serpentent,
tournoient, se dénouent, se tordent, s'étirent, comme si elles étaient douées d'une vie autonome et
d'une agitation sans fin."'* Em V. 82 o emprego de cores frias e contrastantes, aliado
a0 uso enérgico da espatula, vitaliza a composi¢go. O preto é tratado como cor
autondma, sem o propésito de indicar regides de sombra ou modelar a forma. A
sUbita passagem do negro ao tons mais claros da pele, tendo como intermediario
apenas 0 branco do colarinho, realca ainda mais o rosto do personagem, ja
fortemente acentuado pela espatula. O branco € encontrade em toda a composicao,
a excegdo da veste e da barba de Dominique, inteiramente negras. Os efeitos
espacializantes do contraste claro/escuro sdo visiveis nesta tela. O ponto branco no
nariz do modelo, por exemplo, transforma-se em um centro luminoso que evidencia
a parte mais saliente do rosto e cria a sensagao de espago. O poder expressivo dos
retratos de tio Dominique reenvia a Veldzquez e sua impiedosa e penetrante
"representa¢ao” do ser humano. A copia do Retrato do Papa Inocéncio X [fig. 11], de
autoria do proprio Velazquez, confirma a eficacia formal de sua pintura, a0 mesmo
tempo que revela o alcance de sua absor¢cdo do "classicismo cromatico” dos
mestres venezianos.'4 A figura, construida através da interacdo e do contraste
entre cores quentes e frias, emerge de um fundo negro, indefinido, e irradia luz a

partir de si propria. A tonalidade incandescente da roupa do perschagem s nio se

13 jliane Brion-Guerry, Cézanne et I'sxpression de l'espace, Paris, 1868, pp. 30/40.

T4Em sua segunda viagem a ltdlia, Veldzquez realiza o célebre Retrate de Inocéncio X, hoje na
Galeria Doria-Pamphili, em Roma. Segundo Antonio Palomino, historiador espanhol que publica um
livro sobre o pintor ainda em 1724, Velazguez leva consigo para a Espanha uma cépia deste retrato,
copia esta que pertence atuaimente ao acervo da National Gallery de Washington. [fig. 11].
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embrenha no tom gélido da gola. O rosto do Papa, de modo semelthante ao de tio
Dominique, é modelado pelo resfriamento provocado pelo branco em contato com o
vermelho. Na obra de Veldzquez, contudo, as pinceladas nao possuem a
materialidade caracteristica do "estilo couillard" de Cézanne. A fina observagao
psicolégica do artista espanhol tampouco repercute na arte do jovem pintor francés.
Com raras excegdes, Cézanne nada nos revela sobre a personalidade ou o carater
de seus modelos, assim como nao nos permite ter acesso aos sentimentos dos
personagens retratados a medida que expressdbes momentdneas estdo
completamente ausentes de sua pintura. Dificultando ainda mais qualquer
possibilidade de contato, o olhar constantemente vago e perdidc dos modelos
esquiva-se ao didlogo com o espectador. Roger Fry observou com justeza que, "in
spite of his youthful ambition to excell in expressive dramatic design, Cézanne was always more plastic
than psychological”. t°

Um exemplo da afirmacdo acima € o Retrato de Valabrégue (V.
126), um dos trés quadros nos quais o pintor tem seu amigo de juventude - futuro
escritor e critico de arte - como modelo [fig. 12].1® Valabrégue & retratado em pose
bastante semelhante a4 de Hortense Fiquet em Senhora Cézanne em
vermelho, obra pertencente aoc Museu de Arte de S&o Paulo.’” A paleta é bem
proxima da que foi utilizada em V. 82, porém ocorre aqui o predominio de tons mais
escuros, presentes tanto no fundo como na roupa do personagem. O grande vazio
formado pelo fundo interage com a figura, esculpindo-a e propiciando sua sodlida
colocacao na tela. O paleté assemelha-se a uma mancha negra impenetravel e em
expansao, limitada apenas pela acio do espaco entorno.'® Pequenas pinceladas

de amarelo na camisa e na barba, juntamente com a utilizagéo do vermeiho na pele,

15R, Fry, op. cit., pp. 21/22.

16E¢ta tela foi recusada pelo juri do Salao de 1866.

7as diferengas entre o estilo destas duas obras ficar&o mais claras ao longo do texto.

18Egta relagdo tensa entre o contorno vibrante de uma figura e o espaco vazio que a cerca seria

posteriormente recriada por Giacometti em sua obra.
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sa0 responsaveis pelo aquecimento da composicdo. As maos e o rosto destacam-se
com especial vigor devido a um maior empastamento e a contiglidade da cor
branca. Em seus retratos, Cézanne constantemente procura quebrar a imobilidade
dos modelos atraves do recurso a sutis instabilidades formais. Aqui, por exemplo, a
leve assimetria das méos propde um timido rompimento com a rigidez da pose.
Tem-se conhecimento de poucas naturezas-mortas realizadas pelo
jovem artista. Cranio e castical (V.61) pertence claramente ao estilo "couillard”,
uma vez que 0s mesmos principios discutidos acima presidiram sua concepgao [fig.
13]. Embora Cézanne se utilize de objetos carregados de sentido dentro da tradicdo
da pintura de naturezas-mortas, o vigor de sua execu¢do imprime um novo animo a
uma tematica ja codificada.’® A solidez dos objetos representados sobrepde-se a
significacao habitualmente atribuida aos mesmos. A compacidade do cranio,
reforcada ainda mais pela existéncia do contorno gue o envolve, contradiz sua
identificagdo enquanto simbolo da transitoriedade da vida. Também a flor afirma-se
por completo; iluminada interiormente pelo branco, destaca-se como o ponto mais
quente da composicdo. Cézanne preocupa-se, igualmente, em contrapor suas
formas de modo construtivo: o crénio, cujo vértice € arredondado e a base menor,
opbe-se ao castical, de estrutura inversa. Lionellc Venturi, ac analisar esta obra,
chama a atengé&o para sua "figuragéo enfatica". "En dépit de lintention romantique,” afirma
0 historiador, "on voit paraitre dans cette toile une solidité et une assurance inconnues aux
représentations humaines de la méme époque, par exemple aux poriraits de I'Oncle Dominique."e°
Através de um tratamento formal incisivo, portanto, Cézanne foi capaz de criarem V.

61 um simbolismo gue independe de quaisquer referéncias pré-estabelecidas.

19em Cranio e castigal, em um arranjo aparentemente convencional, Cézanne reune objetos gque
se referem a transitoriedade da vida (como o cranio e a fior), ao livio, que representa o saber e o
conhacimento.

20 Venturi, op. cit, p. 23. Na opinido de Venturi, a presenga do cranio, a densidade da fatura, o
uso da espatula e o carater funebre da paleta empregada, transformam V. 61 em um "motivo
romantico"”.
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Rua dos Salgueiros em Montmartre (V. 45) ¢ uma de suas
paisagens mais elaboradas deste periodo f[fig. 14]. Apesar das pinceladas ainda
eéspessas e aparentemente desordenadas, podemos perceber uma maior
preocupacaoc do pintor em realizar uma obra bem arguitetada. A organizacao
espacial, mais refletida, foi facilitada pela escolha de um motivo gue propicia a
sensacao de profundidade: uma estrada que sobe, ladeada por casas. Cézanne
recorre mais ao desenho - ainda que de maneira sumaria - e 3 criacdo de um
esquema composttivo do que ao contraste cromatico para definir o espaco pictérico.
O jovem artista parece, a principio, sﬁjeitar-se as regras perspectivas de construcao
de um espaco ¢énico, claramente delimitado. No entanto, a utilizacdo de um ponto
de fuga Unico n3o se da de forma plena. Em lugar de evidenciar a
tridimensionalidade de sua pintura, Cézanne bloqueia a visio da linha do horizonte
e dificuita o total acesso a composigdo através da estratégica posicdo da casa ao
fundo, que encontra-se praticamente paralela ao plano da tela. Com isto, estabelece
uma forte tens&o que limita a evasao do olhar do espectador.

Em 1866, Louis-Auguste Cézanne novamente aquiesce posar para o
filno em um de seus momentos de lazer [fig. 15]. Realizando uma clara homenagem
ao amigo Zola, em Louis-Auguste Cézanne lendo L'Evénement (V. 9t1)
Cézanne nos expde seu pai em uma atmosfera intimista, concentrado na leitura do
jornal no qual haviam sido recém-publicadas as famosas criticas do jovem escritor
ao Sal&o daquele ano. O titulo do jornal, escrito em letras garrafais, é realcado por
uma pincelada vermelha no dedo do personagem. Se compararmos V. 81 ao
retrato de 1862, de dimens&es um Pouco menores, perceberemos com facilidade o
gradual desenvolvimento do pintor em sua profisséo. Cézanne parece agora estar
mais interessado em estabelecer uma harmonia tonal do que em recorrer aos
efeitos produzidos por contrastes, que tanto o seduziam. O marrom é a cor

predominante, utiizada em varias tonalidades diferentes, escolhidas em
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consonancia com as cores ao redor. O azul-acinzentado da calca integra-se
perfeitamente a paleta pouco vibrante. Cézanne serve-se do negro para figurar a
sombra, ac mesmo tempo que utiliza o branco em larga escala. Nio provoca,
entretanto, um forte contraste entre ambos, as zonas de claro € escuro interagem,
COmMO Nno caso da poltrona, e auxiliam na obtenc&o da unidade formal. Também faz
Uso da espatula com menos furor: a concepcao do espago interior nao se dey via
Uma execucao vigorosa. A postura mais descontraida e relaxada do personagem e
0 descentramento do eixo principal da composicdo (a poltrona e o modelo
encontram-se em diagonais opostaé) diferenciam-se da rigidez do primeiro retrato
de Louis-Auguste. Na parede, atras da poltrona, encontra-se afixada uma natureza-
morta de autoria do préprio Cézanne, executada dentro do estilo "couillarg”. A
comparagdo de Louis-Auguste Cézanne lendo L'Evénement com o
Retrato de Achille Emperaire (v.88), fig. 18], & inevitavel. Por ter sido
submetido ao juri do Saldo de 1870, admite-se geralmente que este Ultimo quadro
tenha sido realizado entre 1868 e 1870, ou seja, ao menos dois anos apos V. 91. A
monumentalidade do modelo é ainda mais acentuada do que na obra precedente. A
simplificacdo construtiva, contudo, & também maior. Cézanne ndo mais recorre a
complexos "malabarismos" para definir a espacialidade da composicdo. Sem
émpregar a espatula, volta gz contrapor figura e fundo, valendo-se do
enquadramento oferecido pela poltrona para destacar o personagem. Uma inscrigao
na margem superior do quadro revela ao espectador a identidade e profissao do

retratado.2' A utilizacdo de letras em caixa alta, assim como a visdo frontal do

21 Achiile Emperaire, iguaimente pintor, era amigo e conterraneo de Cezanne. Na ocasiio da
realizag@io do retrato em analise, ambos vivenciavam grandes dificuldades para infegrar-se aoc meio
artistico parisiense. A precaria situacdo financeira de Emperaire, contudo, tomava sua sistematica
exclusdo dos Saldes e do mercado de arte ainda mais dramatica do que a de Cézanne, sempre
amparado por uma pensdo paterna. Esta obra, portanto, deve ser considerada como uma manifestagio
da admiracdo e estima de Ceézanne pelo amigo e ndoc como uma ‘“brutal caricatura” de Achiile
Emperaire e sua deformidade, como afirmaram alguns criticos. Seu envio ao Salao apenas reitera
0. hipétese acima.
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modelo, evidenciam a planeidade da tela. Peguenas oscilagbes formais vencem o
perigo de uma pintura extremamente estatica e influenciam decisivamente na
génese do espaco pictérico. A leve torcdo do rosto de Achille sugere a
tridimensionalidade compositiva. Cézanne concebe V. 88 a partir de poucas cores,
explorando com grande seguranga os contrastes de saturagdo entre azul e
vermetho e ndo mais necessitando de grandes quantidades de branco para
sobressair ou iluminar partes especificas do esquema formal. Na camisa o vermelho
nos é revelado em seu grau de maior intensidade, contrapondo-se a grande
extenséo do azul do casaco. Verrﬁelho e azul aliam-se para criar o violeta do
padréo floral da poltrona. E claramente visivel que Emperaire e Louis-Auguste
Cézanne posaram sentados na mesma poltrona. Seu tratamento, todavia, é
bastante diferenciado nos dois quadros: enquanto na pintura anterior a definicao do
motivo do tecido da poltrona apenas sobrecarregaria a composigao, aqui, ao
contrario, ele auxilia fortemente a implantacdo da figura, ao mesmo tempo que
infunde mobilidade a obra. As semelhancas entre ¢ retrato em questdo e a tela de
autoria de Velazquez, O ando Sebastian de Morra, ifig. 17] reafirmam as afinidades
entre a arte do jovem Cézanne e a pintura espanhola do "século de ouro". Dois
belos desenhos do rosto de Emperaire ffigs. 18 e 19), estudos preliminares a
execucao de V. 88, comprovam a precedéncia da linha sobre a cor. E importante
ressaitar, entretanto, que o contorno vibrante da figura em nenhum momento a limita
drasticamente.

Entre os anos que separam a realizacdo dos dois Ultimos quadros
analisados, varias outras pinturas de Cézanne demonstram seu gradual
afastamento da "maniere couillarde". A maioria de suas obras deste periodo, como
vimos, adquiria vida em decorréncia da violéncia dos contrastes cromaticos e da
maneira enérgica com que ¢ pintor empregava a espatula ou aplicava suas

pinceladas. Havia ainda mais agressividade do que ritmo em seu pincel. Em pouco
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tempo, porém, Cézanne abandonaria por completo o uso da espatula e diminuiria a
densidade de sua fatura. Nos proximos anos, preocupado em imprimir uma maior
movimentagao as suas formas, realizaria diversas composi¢cées com varias figuras -
o que lhe oferecia a oportunidade de conceber o espaco pictérico a partir do
desdobramento das agbes de seus personagens. Para tanto, buscaria inspiracéo na
pintura dos mestres venezianos e na obra de Rubens e Delacroix. Seu repudio a
organizacao matématica e geométrica do espago, essencial para a arte académica,
apenas se fortaleceria no decorrer de sua carreira. As modificagbes na concepcao
plastica de Cézanne ficarao mais evfdentes a partir das proximas analises.

O Rapto (V. 101) é um de seus poucos quadros assinados e datados,
tendo pertencido a Zoia até sua morte [fig. 20). Alguns criticos procuram demonstrar a
continuidade da tradicdo romantica na obra do jovem Cézanne indicando sua
preferéncia por temas de violéncia e paixdo e exaltando a ascendéncia de
Delacroix sobre ele. V. 101 é um dos exemplos mais citados para confirmar tal
hipétese. Cézanne, contudo, certamente n&o considerava este quadro como uma
obra roméntica ou ndo o teria presenteado a Zola, que, como vimos, excedia-se
nesta mesma €poca no combate a pintura académica e ao romantismo. No entanto,
é clara a relagdo desta pintura com o estilo de Delacroix.

Uma rapida comparacado com Diana e Acteon, uma das telas da série
das Estacbes Hartmann, de autoria de Delacroix, pertencente ao acervo do MASP,
nos permitira confirmar a validade desta afirmag&o [fig. 211.22 Algumas semelhangas
figurativas despertam de imediato a atencdo de qualguer observador, como, por
exemplo, as ninfas ao fundo, também presentes no quadro de Delacroix, ou mesmo

a postura e o tratamento do corpo de Acteon e do personagem mascuiino de

22Realizarei o caminho inverso da pertinente andlise do professor Nelson Aguilar em seu catdlogo da
Exposicio Pinfura francesa, da origem & atualidade na calegdo do Masp, onde ele afirma que "A série
[das Estagdes Hartman] marca o momento em que Delacroix mais se aproxima de Cézanne, em que
mais pertence ao século XX pois a criagdo do espago sobrepuja a figuragac".
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Cézanne 2® Uma analise das similaridades e diferengas formais torna-se mais
importante pois possibilitara avaliar com maior segurang¢a a analogia existente entre
o trabatho dos dois artistas. A animagac das pinceladas em O Rapto é ainda timida
se comparada a efusao criativa de Delacroix e tampouco possui a mesma fungéo
construtiva que desempenhava na obra deste ultimo. Cézanne tende a empastar
seu pincel em demasia, embora ja procure dotar sua composi¢cao de uma atmostera
vibrante, enfatizando a gestualidade de seus personagens e optando por uma
representacdo curvilinea dos corpos humanos. Os contornos n&o estaticos tentam
conferir a suas formas o mesmo™ movimenio expansivo inerente as figuras de
Delacroix. A pateta predominantemente escura - apesar da cena se dar ao ar livre -
confere uma ambientagdo sombria a pintura, condizente com o tema, ao mesmo
tempo que reaica 0s corpos nus, por sua vez fortemente contrastantes entre si.24
Varios planos se superpbem, mas é a diagonalidade dos protagonistas da agao que
conduz o olhar do espectador para o interior da obra. Certas dificuldades formais,
entretanto, denunciam a tentativa do pintor de adaptar-se a um novo estilo. A
desproporcionalidade entre as figuras é flagrante, o brago da mulher raptada é
extremamente longo em relacdo ao restante de seu corpo, ao gual o ombro
protuberante integra-se com grande esforgo. Cézanne ndo consegue igualar agui a
vitalidade expressiva de Delacroix e nem tampouco criar uma unidade compositiva
a partir do movimento e da ag&o, como ocorre em Diana e Acteon. Todavia, apesar
das ultimas considera¢des, O Rapto distingue-se por sua qualidade em meio as
obras de juventude de seu autor.

Em momento algum de sua carreira Cézanne esconderia sua grande

admiragdo pela pintura de Delacroix. Zola evidenciou tal sentimento através de

23Segundo Mary Tompkins Lewis, a cena refere-se ao rapto de Proserpina por Plutao. apud. Mary
Anne Stevens, ed., Cézanne: The Early Years, Londres, 1988, p. 132

24¢4zanne estabelece o mesmo contraste gque existe entre os corpos de Diana e de Acteon, além de
reproduzir em seu quadro, tombando do corpe da personagem feminina, o pano com o qual Diana tenta

se cobrir.



55

diversas falas de Claude Lantier em seu romance A Obra. O proprio Cézanne, além
de ter confidenciade a Emile Bernard o desejo de criar uma composi¢éo com o titulo
de Apoteose de Delacroix, chegou a afirmar a Joachim Gasguet: "Nous y sommes
tous dans ce Delacroix. Il reste a plus belle paletie de France, et personne, sous notre ciel, n'a eu plus
que lui le calme et le pathétique & la fois, la vibration de la couleur. Nous peignons tous en jui."25
Sarah Lichtenstein aplicou-se em comprovar com numerosos exemplos a influéncia
do "mestre do romantismo” sobre o artista mais jovem. De acordo com a
historiadora, Cézanne teria realizado vinte e sete copias ou variagbes de diferentes
obras de Delacroix, dentre as quaié A Barca de Dante (c. 1864) seria a copia
mais antiga e A Toalete (c. 1900) uma das ultimas. Apesar de reconhecer que
grandes diferengas separam o estilo dos dois pintores e que tantc Cézanne como
os artistas mais progressivos de seu tempo interessavam-se especialmente pela
inovagdio técnica e pelas questbes pictoricas desenvolvidas por Delacroix,
Lichtenstein considera que as copias executadas por Cézanne revelam aspectos
romanticos de sua arte, ta0 negligenciados por varios criticos.26

Um dos criticos a quem Lichtenstein refere-se é certamente Kurt Badt (a
historiadora chega inclusive a nomea-lo em seu artigo). A analise de Badt sobre a
relagdo entre a obra dos dois artistas €, contudo, extremamente perspicaz e nao
deve ser negligenciada pois questiona a propagada vinculagao entre os temas do
jovem Cézanne e o romantismo de Delacroix. Segundo ele, Delacroix, através dos
temas que escolhia, procurava dar expressdo a conceitos romanticos e
revolucionarios, tais como liberdade, progresso, humanidade... Cézanne, a seu ver,

jamais compartithou do entusiamo do outro pintor por tais conceitos, e, portanto,

25existe uma pintura inacabada, provaveimente apenas um esbogo, com este titulo. A citagao
reproduzida encontra-se in J. Gasquet, op. cit., pp. 17941181,

26garah Lichtenstein escreveu dois artigos distintos sobre a infiuéncia da arte de Delacroix na obra
de Cézanne: "Cézanne and Delacroix' in The Art Bulletin, mar¢o de 1964 e "Cézanne's copies and
variants after Delacroix" in Apollo, 1975. Em seu segundo artigo a historiadora enfatizou ainda mais
a relevancia do estudo dos aspectos romanticos da obra de Cézanne.
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jamais fez uso de temas romanticos em sua obra (e nem tampouco pintou como o0s
romanticos). Sua discussdo iria ainda além: "Em contraste com o intelectualismo e
emocionalismo cultural do romantico tipico, ndo ha nada sendo realismo nos temas de Cézanne. Mesmo
guando os temas de sua pintura s&o imaginarios, Cézanne se mostra como uma natureza inteiramente
centrada e confinada em si mesmo".2? Em sua concepgdo, embora a arte do jovem
Cézanne estivesse diretamente relacionada ao realismo predominante em sua
época, ela na verdade apresentava-seé como uma alternativa tanto ao "realismo
social" de Courbet quanto ao realismo contemporaneo, urbano, proposto por Zola.
Os temas de suas composigbes de juventude nao nos remetem a questdes politicas
ou sociais mas sim a questdes de carater pessoal, que apenas possuiam significado
para o proprio pintor. A admiragéo de Cézanne por Delacroix, ainda segundo Badt,
originava-se da convergéncia de suas idéias sobre arte: Delacroix havia acreditado
na importancia do talento e da liberdade do artista e, a partir desta certeza, indo de
encontro a regras e formulas consagradas, havia conseguido criar verdadeiras
obras-primas.

Negro Scipido (V. 100), uma das cinco obras de Cézanne gue
pertencem ao acervo do MASP, é um dos grandes destaques de seu trabalho deste
periodo lfigs. 22 & 24 a 30]. Os anos de 1866/68 sao dados como data provavel de sua
realizacdo partindo-se da comparagéo com outras duas pinturas de estilo bastante
semelhante: O Rapto, discutida acima, e A Dor, gue analisaremos a seguir. Monet
se referia a este guadro, que por muito tempo pertenceu & sua colegdo, como "un
morceau de premiére force”. Lawrence Gowing, autor do catalogo da primeira exposicao
exclusivamente dedicada as obras do jovem Cézanne, o considera cOmo "the high
point of a rhythmical handling of paint which reversed the siab-like solidity of 1866"2% Ja Venturi
ressalta a sensibilidade do artista em sua leitura da figura humana, leitura esta na

qual "on voit paratitre 'expression d'une sympathie humaine”.?®

27kurt Badt, The Art of Cézanne, Nova York, 1985, p. 289.

2‘E‘Jﬁ%mbas as citacbes ancontram-se in M. A. Stevens, op. c¢it, pp. 12 e 130.
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O personagem retratado era um dos numerosos modelos da Academie
Suisse, na verdade uma escola livre que levava o nome de seu dono (Suisse) e
onde os artistas podiam trabalhar livremente, sem qualquer tipo de supervisao.
Cézanne freqiientou este atelié - a conselho de Zola - desde sua primeira estadia
em Paris, em 1861, até cerca de 1869. Al conheceu Guillaumin, Pissarro, e outros
futuros impressionistas, como Renoir e Bazille, que ocasionalmente vinham a escola
para realizar alguns estudos.

Em Negro Scipiio os tons escuros continuam a prevalecer e 0
contraste cromatico € mais uma véz largamente utilizado. O corpo do modelo é
construido a partir de uma profuszo de pinceladas de tonalidades diversas. Marrom
e cinza predominam e sua interagdo com 0$ pequenos toques de vermelho que
percorrem e aquecem todo o corpo da vida ao personagem. As pinceladas brancas
estrategicamente presentes no brago, de modo semelhante ao ponto {uminoso do
nariz de "tio Dominique" em V. 82, d3o relevo & forma e fazem o cotovelo avangar
na direcao do espectador. O contorno ondulante, esculpido pelo espago entorno,
acompanha o dinamismo das pinceladas e participa da vibragdo da composi¢ao.
Cézanne consegue aliar o ritmo frenético do pincel, claramente visivel na calga, a
uma fatura consistente (porém no excessiva), o que foi de fundamental importancia
para o equilibrio e 0 sucesso da obra. A visdo do conjunto predomina sobre os
detalhes. A dificil colocacdo da perna esquerda do modelo no quadro, assim como a
fiuidez de um dos apoios da cadeira, nao prejudicam o resultado final. A postura de
Scipido, sustentada apenas pela mao gue segura a cadeira, & extremamente tensa.
A torgdo do rosto e das costas gera um movimento espiralar, responsavel pela
afirmacdo plena da figura humana. O personagem, com isto, tende a habitar o
espaco pictorico e ndo a simpiesmente ocupar uma porcao restrita e bem delimitada

da tela, como fazem as formas inertes e sem vida da arte académica. Através da

29 jonelio Venturi, op. cit, p. 23.
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interpretagdo vigorosa e monumental do corpo de Negro Scipido, Cézanne
atualiza a concepgéo plastica de Michelangelo, artista capaz de representar o corpo
humano em seu limite maximo de expressdo.® Outra obra passivel de ser
comparada com a pintura do MASP, embora a principio esta aproximacao possa
parecer surpreendente, é A Odalisca deitada, [fig. 23], de autoria de Ingres. Em
ambas as composigdes, as proporgdes da figura séo alteradas com o0 intuito de
obter um efeito grandioso. A ascensdo das costas do negro, apesar de construida
de modo distinto, reenvia & curva interminavel da coluna da Odalisca, concebida
com "trés vértebras suplementares".'

A paleta de Negro Scipido seria constantemenie utilizada por
Cézanne nos anos seguintes, mas em poucos casos com a mesma maestria. Ao
amarelo da cadeira, que destaca-se fortemente na composi¢ao, sobrepde-se 0 azul
da calca. O contraste estabelecido entre estas duas cores, aliado ao movimento
ascensional das pinceladas do corpo, auxilia a implantacéo da figura. O brago que
cai realiza 0 movimento oposto e orienta nosso othar para a formagao de um todo. A
parte branca da composig&o, por sua vez, integra-se ao restante da obra por conter
os mesmos tons de azul e amarelo da roupa do personagem € da cadeira. Como no
caso do Retrato de Achille Emperaire, Cézanne estabelece um forte contraste
entre figura e fundo, privilegiando, neste caso, 0 fundo como o Unico lugar do
quadro onde a fatura € lisa. O uso de pinceladas ritmicas e enérgicas na construgéo
da forma demonstra a gradual consolidacao de seu novo estilo. A comparacao entre
Negro Scipidoeo Retrato de Achille Emperaire merece ser aprofundada. As
duas obras estio sem divida entre as de maior éxito do jovem pintor, 0 que revela,
portanto, que o abandono do exagero plastico da "maniére couillarde" em nada

dificultou a afirmag&o de seu talento, pelo contrario.

3C0s dois escravos de autoria de Micheiangeio que pertencem a colecao do Museu do Louvre foram
objeto de estudo e andlise para Cézanne. Existemn alguns desenhos de Cézanne, presumivelmente
realizados na década de oitenta, onde ele procura copiar as formas vibrantes das esculturas citadas.
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A tarefa de decorar o Jas de Bouffan foi retomada por Cézanne em
1867 com Cristo no Limbo (V. 84) e A Dor (V. 86). Tais pinturas formavam
uma s6 obra [fig. 31], realizada para o grande saldo da propriedade familiar, e
apenas no inicio deste sécuio seriam divididas em duas partes distintas, vendidas
separadamente. De imediato vivenciamos uma sensacdo de estranhamento pela
falta de unidade do conjunto e pela dificuldade de integragéo das duas partes. O
carater religioso da composi¢gdo é atipico na obra de Cézanne. Segundo alguns
criticos, que identificam a personagem de V. 86 como Madalena, a cena
originalmente representada é perfeitamente convincente e “"descreve uma parte
comovente da historia de Cristo na noite da Ressurreigéo” 31

A densidade da fatura de Cristo no Limbo ffig. 32}, em contraposicéo a
maior fluidez das pinceladas em A Dor, parece indicar sua precedéncia sobre esta
dltima obra. A enfase na corporalidade das figuras humanas ainda persiste em
V.84, mas 0 espaco ndo & mais demarcado pelo modelado acentuado das formas e
sim pelo eixo diagonal criado pelo corpo do Cristo. A veeméncia do gesio e o
deslocamento dos corpos passam a adguirir, como podemos perceber, crescente
importancia na estruturacdo espacial das obras de Cézanne. O vermelho saturado
ressoa dentro da composicdo mas ndo a auxilia construtivamente, tendo sido
incorporado a um desenho previamente elaborado. Cristo no Limbo é uma cépia
fiel de uma pintura de Sebastiano del Piombo pertencente ao Museu do Prado [fig.
33}, a qual Cézanne teve acesso por meio de uma ilustragdo do livio de Charles
Blanc, Hisloire de la peinture de toutes les écoles32 Blanc, entretanto, afribuia
erroneamente a autoria da obra reproduzida em seu livio a Navarrete, pintor

espanhol.

31pm. A Stevens, op. cit., p. 12.

325 primeira edigio do livro de Charles Blanc data de 1869 mas ja em 1867, provével ano de
realizago da obra, vérios capitulos haviam sido publicados separadaments. A ilustragiio do quadro de
Sebastiano del Piombo aparece na pagina sete da parte referente & Escola Espanhola. Novamente,
portanto, confirma-se a admiragéio de Cézanne pela pintura espanhola.
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Ja em A Dor {fig. 34] a pincelada é aparente e ritmica, como nos
trabalhos imediatamente posteriores do pintor. A similaridade com ¢ Negro
Scipido é flagrante. Cézanne parece aqui querer reaproveitar uma idéia bem-
sucedida. A postura do modelo, assim como a paleta anteriormente adotada,
praticamente se repetem nesta obra, que porém ndo possui 0 mesmo vigor e
qualidade de V. 100. Os contrastes sdo atenuados pela invas&ao do negro em todas
as cores e a tonalidade geral é esmaecida. Se na pintura do MASP a postura curva,
0 brago que pende e o ritmo das pinceladas fortalecem a figura, aqui, ao contrario,
ela parece sucumbir a seu prépr'io peso, sem forcas para romper com uma
imobilidade opressiva, destinada a durar eternaJmente. As pequenas pinceladas de
vermelho no rosto ndo sdo suficientes para revigora-la.

O assassinato (V. 121) é outra obra realizada em 1867 [fig. 35]. O
ritmo das pinceladas mais uma vez determina a estrutura compositiva. A paleta é
extremamente reduzida e muito préxima da que havia sido utiizada em Negro
Scipido e A Dor. As cores - branco, amarelo e azul - séo diluidas com preto,
perdendo propositalmente todo seu brilho e esplendor e criando assim um clima
macabro. Um foco de luz incide diretamente na assassina, mas n&o chega a
iluminar o restante da composicdao. Como em Cristo no Limbo, € a acdo das
figuras humanas gque estabelece o0 espag¢o onde elas se encontram. No caso do
guadro em analise, contudo, a instabilidade € demasiada, ndc ha nada que
contrabatance a excessiva inclinagdo do chao, a personagem "morta" parece
permanecer onde esta apenas por estar sendo segura pela mao dos assassinos.
Seus bragos, por exemplo, participam do movimento gerado pela oscilagdo da
fatura, alongando-se exageradamente. O equilibrio alcangado em obras anteriores
entre o empastamento do pincel e a mobilidade das formas nao se repete aqui.

As mesmas cores empregadas pelo pintor em V. 121 estdo igualmente

presentes em A Tentacdo de Santo Anténio (V. 103), realizada segundo



61

Venturi em 1870 [fig. 38]. Seu tema foi possiveimente inspirado pela entao recente
publicacdo do livro de Flaubert, onde o escritor descreve com detalhes as
freqlentes e perturbadoras visdes do eremita.33 O personagem principal, Santo
Anténio, ocupa na obra de Cézanne somente uma pequena fracdo da tela,
encontrando-se acuado no canto esquerdo superior do quadro. S8o as figuras
femininas que se destacam e solicitam a ateng&o do espectador; seus corpos nus,
construidos com pinceladas empastadas e circulares que procuram evidenciar sua
sensualidade, absorvem toda a luminosidade da obra. No entanto, devido a solidez
da execucdo, as figuras supostamente tentadoras de Cézanne mais parecem
andréginas. A composi¢cao é bem mais estavel do que a obra anterior. A interagido
entre os personagens n&o mais & resultante da agitacao geral das pinceladas, mas
sim de um arranjo premeditado dos corpos humanos. A estrutura piramidal das trés
personagens & direita retornaria em diversas pinturas de banhistas de autoria do
artista. Além do contraste entre as areas de luz (basicamente os corpos) e as
regides mais extensas de sombra, Cézanne também recorre ao contraste entre tons
guentes e frios. A contraposic&o do amareio do fogo e do cabelo de uma das figuras
ao azul do manto daquela que se encontra de pé consegue criar uma sensacio de
profundidade, oferecendo uma triangulagdo tridimensional das persochagens.
Enguanto Venturi alerta para o "pesadelo romantico" do jovem Cézanne ao se
referir a este quadro, Roger Fry, por sua vez, iguala uma outra obra do artista, desta
mesma fase e de concepcao similar, A Autépsia, a uma das "assustadoras

fantasias de Edgar Allan Poe".

SSna decada de setenta Cézanne realizaria mais duas pinturas sobre 0 mesmo tema, V. 240 e 24 1.
Theodore Reff, apesar de relacionar V. 103 e suas versdes posteriores ao livro de Flaubert, procura
demonstrar como a escolha deste tema foi determinada por fantasias e medos do jovem pintor,
sobretude por sua problematica relagdo com o sexo feminino. A atragdo de Cézanne pela estoria de
Santo Antonio também pode ser analisada por outro &ngulo: o pintor, assim como o santo eremita,
precisou passar por numerosas provas para aicangar a propria identidade. O artigc de autoria de Reff
ao qual nos referimos & "Cézanne, Flaubert, St. Anthony and the Queen of Sheba", publicado in The
Art Bulletin, vol. XLIV, 1962
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A Leitura na casa de Zola (V. 118), provavelmente realizada entre
1867 e 1869, possui tema analogo ao de Paul Alexis lendo a Zola (V. 117) -
segunda pintura de Cézanne da colecdo do MASP - mas foi construida de maneira
absolutamente divergente. Uma comparagao entre estas duas obras sera
extremamente valiosa e interessante. Em V. 118 [fig. 37], de forma semelhante ao
que ocorre em Artista em seu atelié de Vermeer [fig. 38], Cézanne nos descortina
uma cena que acontece alheia ao nosso olhar e da qual nac participamos. Porém,
a0 passo que na composicao do mestre holandés os suaves efeitos luminosos,
magistralmente concebidos pelo ani-sta, integram o0s corpos ao ambiente onde eles
se movem, no quadro do jovem pintor a luz advém exclusivamente do uso do
branco e permanece exierior aos personagens e ao espaco que os engloba. E por
meio da vibracdo da fatura que Cézanne tenta criar a unidade de sua obra. O
dinamismo das pinceladas, no entanto, ndo encontra correspondéncia na
imobilidade das figuras humanas. Enquanto a figura de Zola, de costas, dilata-se
para poder tomar parte da movimentacdo geral da composicdo, © segundo
personagem se isola devido a sua maior estabilidade. A delimitacdo do volume do
recinto onde a cena tem lugar provém da justaposi¢do de diferentes planos, criados
pela posicao das figuras humanas e pelo uso da cor. A correspondéncia tonal entre
o paletd de Zola e a porta, por exemplo, dirige o olhar do espectador de um ponto a
outro, estabelecendo uma distancia entre ambos. O tratamento do piso também
auxilia na ilusdo de profundidade; a alternéncia entre zonas de iuz € sombra, que
ha pintura de Vermeer se da através do padrdo de ladrithos pretos e brancos, é
recriada por Cézanne de modo mais livre, sem a preocupacdo de definir o
pavimento com precisao.

A tonalidade vivaz de Leitura na casa de Zola rompe com o
predominio de cores escuras da série de quadros analisados acima. Em algumas

outras telas deste periodo, como A Orgia e Uma Moderna Olympia, Cézanne
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volta a utilizar tons igualmente intensos, procurando, contudo, evitar a repetico do
"acorde dissonante" provocado pela oposigdo entre vermelho, verde e o brilho do
azul-prateado. O clareamento de sua paleta nestes anos é completamente artificial,
néo tem origem na analise dos reflexos atmosféricos que j& comecava a ser
desenvolvida por alguns impressionistas.

Ao se confrontar V. 118 com Paul Alexis lendo a Zola (V. 117),
percebe-se instantaneamente uma nova transformagdo no estilo do artista,
transformagao esta que prevalece sobre toda a producio de Cézanne do final dos
anos sessenta. Paui Alexis lendc; a Zola [figs. 39 a 44], mesmo sendo uma obra
inacabada, € um dos grandes exemplos do breve periodo da carreira de Cézanne
onde ele aproximou-se da concepg¢io plastica de Manet, o pintor de "vanguarda" de
maior destague na época.** Conforme haviamos demonstrado. apds sua "maniéere
couillarde”, de fatura extremamente empastada, Cézanne procurou dar vida a suas
composicdes a partir do ritmo frenético de seu pincel. Em pinturas realizadas
contemporaneamente a V. 117 nada disto acontece. Contrariando as
caracteristicas principais de seu estilo até entdo, Cézanne recorre, pela primeira
vez, a uma pincelada lisa e serena, que nao modeia e hem estabelece com clareza
o volume das formas. Todavia, sua "submiss&o" aos principios compositivos de
Manet nao foi total: suas obras desta fase levam sua marca pessoal e ndo podem
ser confundidas com as do outro artista.

A tela do MASP foi encontrada no so6tdao da residéncia de Zola em
Médan em 1927, apbs a morte de sua esposa. A atribuicdo a Cézanne e a proposta

de datac&o, 1869/70, de autoria de Lionello Venturi, sdo hoje admitidas sem

84Como vimos no capitulo precedente, Manet vinha recebendo constantes elogios da parte de Zola.
Anos mais tarde, Cézanne censuraria a preferéncia de Manet pelos museus em detrimento do contato
com a natureza e o definifia como um pintor "pobre de sensagbes coloridas® Gasquet descreve,
contudo, o entusiasmo de Cezanne pela Olympia de Manet “-C'est un état nouveau de la peinture.
Notre Fenaissance date de 4. Il y a une vérité picturale des choses. Ce rose ot ce blancs nous y
meénent par un chemim que notre sensibilité ignorait jusqu'a eux..." in J. Gasquet, op. cit. p. 48.
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contestacdo. Segundo o critico, o inicio e a subsequente interrupgcdo da execugio
deste quadro teriam ocorrido entre a chegada de Paul Alexis - companheiro do
jovem Cézanne em Aix e futuro amanusense de Zola - a Paris e a ida do pintor para
o sul da Franca visando escapar & convocacao para a guerra franco-prussiana. A
existéncia de outras pinturas formalmente similares enfraquece a hipdtese de que
Cézanne estaria aqui apenas tentando agradar a Zola, com toda a certeza o
destinatario final do quadro, com a execu¢ao uma obra adequada a seu gosto.

A contraposicdo entre grandes areas de preto, branco e verde em Paul
Alexis lendo a Zola remete a6 Balcdo de Manet [fig. 45], obra que havia
participado do Saldao de 1869. Cézanne, porém, suaviza o tom de verde e nao
explora o branco em sua maxima potencialidade, atenuando assim o contraste entre
estas cores e o preto, tAo importante para a génese do espago no outro quadro. A
predominéncia de ritmos horizontais e verticais em V. 117 também comprova a
ascendéncia do pintor de Olympia sobre Cézanne. Entretanto, enquanto Manet,
influenciado  pelas estampas japonesas, afirma sem problemas a
bidimensionalidade do suporte pictorico, Cézanne ainda reluta em assumir por
compieto a planeidade do quadro. Embora a peose de Buda de Zola e as persianas
ao fundo estejam em harmonia com a superficie da tela, a posicdo da cadeira, das
pernas de Alexis e do papel em sua mao, assim como a estruturagao ascendente do
tapete sob Zola, apresentam-se como tentativas sutis de tridimensionalisar o espago
em que se encontram 0s modelos. A figura de Alexis impbe-se de maneira
monumental na obra pertencente ao MASP. Sua postura curva parece ter sido
imposta pelos limites do enquadramento. As semelhancas formais entre este
personagem e a figura de Zola no retrato do escritor realizado por Manet em 1867
sd0 evidentes [fig. 46].3° Os tons utilizados sdo praticamente os mesmos, assim

como também se repete 0 contraste entre as cores escuras da roupa do

350 Retrato de Zola, conforme ressaltado no primeiro capitulo, foi exposto no Saldo de 1868.
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personagem e o amarelo da poltrona (uma cadeira no caso da obra de Cézanne). O
uso cromatico do negro, fundamental na pintura de Manet, ndo se constituia em
novidade para Cézanne. Em obras analisadas anteriormente, como Retrato de
Valahregue e Tio Dominique de Turbante, tivemos a oportunidade de
constatar que o jovem pintor utilizava o preto como cor autdnoma. Naquela ocasido,
porém, Cézanne procurava com isto dar maior destague as figuras humanas ou a
partes de sua composi¢do. J& em Paul Alexis lendo a Zola, de modo analogo
ao que ccorre em Retrato de Zola, 0 negro desempenha um papel unificador, se
integrando as cores gue © circundam. O tratamento do paletd, elaborado com
pinceladas que ndo deixam vestigios, é iguaimente um reflexo da pintura de Manet.
Poderemos perceber, no entanto, ao analisarmos a construgdo da face de seus
personagens, gue Cézanne reage a auséncia de modelado da arte de Manet. A
figura de Zola no guadro do MASP foi apenas esbogada mas seu rosto encontra-se
bem desenvolvido. Nele s3o claramente visiveis os tracos do pincel e o contraste
entre as areas de vermelho - a tnica regido do quadro em que um tom mais quente
foi utilizado - @ o predominio do preto e do marrom. Cézanne tenta compensar a
desproporcionalidade do personagem de Zola em relacdo a Alexis através da
obliqiidade do muro ao fundo. Mais elevado atras da figura do escritor, 0 muro
potencializa a implantagéo vertical do modelo. As pinceladas de preto na roupa de
Zola, da mesma forma que as pinceladas da folha de papel na mao de Alexis, nao
possuem func&o representativa ou estrutural. Os dois personagens, apesar da
execucdo incompleta da obra, emergem como uma unidade e propiciam ao
espectador um sentimento de totalidade da composicéo.

Lionello Venturi e Meyer Schapiro expressaram opinites semethantes a
respeito de Paul Alexis lendo a Zola. Para ambos os criticos, a obra do MASP,
devido ao estilo mais vigoroso e a amplitude e harmonia de sua construcio

espacial, supera em gualidade a pintura de Manet a qual faz referéncia, ou seja, o
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Retrato de Zola.

Jovem ao piano (V. 90) foi também realizada, segundo Venturi, nos
anos de 1869/70 [tig. 47]. A paleta empregada aproxima esta obra de Paul Alexis
lendo a Zola. Neste Gltimo quadro, entretanto, a monumentalidade dos
personagens e a afirmagao do plano da tela sdo mais acentuadas. Ao iado da
contraposi¢do entre eixos horizontais e verticais, Cézanne recorre agora a linhas
ortogonais para estabelecer uma maior ilusdo de tridimensionalidade. A
estruturacéo espacial é definida por meio de uma disciplinada oposigéo entre todas
as formas. A representacao do piané em diagonal, juntamente com as listras do piso
e a poltrona no primeiro plano, constroem o volume deste ambiente - do qual mais
uma vez estdo excluidos os reflexos luminosos. A modernidade desta obra,
entretanto, revela-se sob outro aspecto: a exploragdo do potencial ritmico dos
arabescos, presentes tanto na parede quanto na poltrona. Através da movimentacgéo
por eles criada, Cézanne consegue romper com a rigidez das linhas retas e
promover uma integracdo efetiva entre o0s elementos compositivos.
Significati\)amente, Jovem ao piano encontra-se hoje préxima a Familia do pintor
Ifig. 48], composicdo de autoria de Matisse, no museu do Eremitério em Sao
Petersburgo.

O Relogio Negro (V. 69) ao lado de Pote verde e bule de
estanho (V. 70), talvez seja 0 exemplo maximo da absor¢do de Cézanne do
estilo de Manet [fig. 49]. Porém, curiosamente, é também uma de suas obras de
juventude de maior qualidade. Cézanne, mais uma vez, trabalha cromaticamente
com o preto e o branco, contrapondo o relégio a toalha, mas nao chega a repetir o
violento contraste que separava as formas de sua natureza-morta de 1865 (V. 59).
A presenca de tons escuros na toalha, sem enfraguecer em demasia o seu
esplendor, a integra ao reldgio. Preto e branco s8o apenas os limites extremos de

sua paleta, Cézanne se vale do contraste entre estas duas cores e 0s tons quentes
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para delimitar o espaco da composigao. Apesar de as cores estarem relacionadas a
formas isoladas, o fato de pertencerem ao mesmo tempo a diferentes objetos
favorece a unidade pictural: 0 tom rosa-alaranjado da concha, por exemplo, reflete-
Se na pequena jarra transparente e constréi o vaso acima do relogio, da mesma
maneira que o amarelo do limao reaparece no relogio e na moldura do espelho. A
toalha, por sua vez, ganha nova tonalidade sob a concha em razao de seu contato.
Cézanne procura criar uma correspondéncia formal entre as imagens pictéricas,
compondo um arranjo vivo e harmonioso ao conjugar o ritmo de linhas sinuosas a
austeridade de horizontais e verticais. Alguns dos objetos, como a xicara e ¢
cinzeiro, parecem prestes a cair mas equilibram-se devido & estabilidade da fatura e
a solidez compositiva.%® Tais caracteristicas nio passaram despercebidas ao poeta
Rainier Maria Rilke, que em carta & sua esposa descreveu esta pintura com extrema
sensibilidade, e nem tampouco a Meyer Schapiro, que também realizou uma
envolvente andlise desta obra.3” Pote verde e bule de estanho [fig. 50] é outra
tela de grande beleza. As elaboradas compensagbes construtivas presentes nas
naturezas-mortas mais tardias de Cézanne ainda hao s&o encontradas aqui. No
entanto, se novamente nos lembrarmos de Pao e ovos, de 1865, ficam evidentes a
maior seguranca e o maior dominio plastico do pintor. O acorde entre tons de
mesma intensidade, como o verde, cinza e laranja, auxiliam na expressdo do
volume de suas formas, que afirmam-se de maneira majestosa. Em suas nhaturezas-
mortas, Cézanne freqlentemente contrapds o ritmo das dobras de um tecido
qualquer a definicdo geométrica de objetos, frutas... Nesta obra a toalha tem dobras
menos esquematicas do que em Relégio negro e menos peso e mais vida do que

em V.59. A mesa, que se destaca por sua tonalidade ocre, ndo possui, entretanto,

®CEm varias de suas naturezas-mortas posteriores Cézanne se valeria de um aparente desequilibrio
de suas formas para criar a estabilidade e unidade de sua composicdo. Ja4 vimes a aplicagiio deste
mesmo principio em seus retratos.
37Rainer Maria Rilke, Lefters on Cézanne, Londres, 19688, pp. 86 a B89 o Meyer Schapiro,
Cézanne, Nova York, 1965, p. 52
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nenhuma sustentacéo dentro da composicao.

O barranco da estrada de ferro {V. 50) é considerada por criticos
como Venturi e Brion-Guerry como a paisagem mais bem-sucedida e elaborada do
jovem Cézanne [fig. 51]. Realizada no mesmo periodo das obras analisadas acima,
foi também concebida de forma semelhante. Segundo Brion-Guerry, Cézanne
estabelece um perfeito equilibrio entre movimento e ritmo em V. 50. Venturi, por
sua vez, declara que, se as nuances cromaticas e os efeitos luminosos ainda nio se
fizeram presentes nesta pintura, ja existe aqui uma clara sensacao de espaco,
decorrente do "ritmo solene" do éontraste claro/escuro.38 Criar uma relacio
harmoniosa entre eixos estavéis (horizontais, verticais e diagonais) e linhas
sinuosas, do mesmo modo como havia feito em Relégio Negro, parece ter sido a
preocupacao principal do pintor. Resultam deste arranjo o binémio movimento/ritmo
e a definicdo espacial da composigao. Ao muro que ocupa toda a extensio da tela
no primeiro plano, e que assim impede a entrada do espectador, opdem-se tanto a
verticalidade da Montanha Santa-Vitéria ac fundo e da casa a esquerda, como o
corte diagonal do morro. As cores aqui utilizadas seriam empregadas por Cézanne
com crescente maestria e sensibilidade em paisagens subseqiientes. Esta ¢ a
primeira obra de sua autoria na qual a Montanha Santa-Vitéria comparece. Um
exemplo posterior de sua interpretacéo da colina que domina a regido de Aix, agora
transformada em motivo, é Montanha Santa-Vitéria com grande pinheiro (V.
455), [fig. 52].

Procurando competir com o "artista mais original de seu tempo",
Cézanne tampouco hesitou em dar um novo tratamento formal a temas de obras de
Manet. A critica "mais avancada” da época, que tinha em Zola um de seus maiores
expoentes, havia alcado Manet a condicéo de sucessor dos grandes mestres e

modelo para outros artistas. Cézanne, porém, também desejoso de "conquistar

38 Brion-Guerry, op.cit., p. 55 e L. Venturi, op. cit. p. 25
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Paris" com seu talento, considerava Manet mais como um rival do que como um
mestre a ser seguido. Mesmo nas telas analisadas acima, onde é evidente a
analogia entre o estilo dos dois pintores, & possivel perceber que a relacdo de
Cezanne com a arte de Manet jamais foi completamente passiva. Uma moderna
Olympia (V. 106), a primeira de duas obras de Cézanne que reinterpretam a
Olympia de Manet, é um dos exempios desta atitude de enfrentamento [fig. 53].39
Diferentemente do que ocorre na pintura de Manet, as linhas retas praticamente
inexistem em V. 106. A ondulacdo prepondera: seres e objetos foram concebidos
com pinceladas circulares, de modo semelhante as figuras femininas de A
tentacdo de Santo Anténio, mas com maior ritmo e suavidade. Apesar da
profusdo de curvas e linhas sinuosas, a fatura no é movimentada em demasia, o
que facilita a estabilidade da composicdo. O vermelho n3o saturado predomina e
permeia todas as outras cores. Devido a isto, o contraste entre branco, vermelho e
preto ndo se torna extremamente estridente, tal como havia acontecido em Leitura
na casa de Zola. A luminosidade proveniente do branco em volta do corpo de
Olympia destaca a personagem, ao passo que o eixo diagonal que vai do cliente a
servente cria a profundidade da obra. A sagacidade da andlise de Cézanne pode
ser avaliada por mais um dado: ele insere em sua tela o cliente invisivel da
Olympia de Manet. A relagio, antes apenas implicita, entre a cortesd e o
espectador que a admira (e que assim se transforma em um de seus provaveis
clientes) torna-se aqui evidente através da inclusio da figura masculina no primeiro
plano.4% O carater provocativo da pintura de Manet encontra-se diluido na
composicgo de Cézanne: a exposicao "agressiva" do corpo nu de Olympia, os
aderecos que fazem dela uma mulher moderna, seu olhar firme e direto que

confronta o publico, ndo se repetem em V. 106. Cézanne recria o tema em uma

390[ympia havia sido exposta no Saidio de 1865, suscitando grande polémica na época

40visrios criticos defendem a hipétese de que o personagem masculino retratado seja uma
representagdc do préprio pintor, o que, segundo 05 mesmos criticos, ocorria com freqliéncia em suas
composigdes destes anos.
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atmosfera teatral, nos oferecendo uma cena Com personagens pouco definidos,
quase irreais, como é o caso da servente. Enquanto a modernidade do quadro de
Manet esta vinculada a apropriacdo e atualizacio de um tema classico, 0 nu
feminino, Cézanne inova sobretudo pelas caracteristicas picturais de sua obra. O
Eterno feminino, realizada poucos anos depois da segunda versioc de Uma
moderna Olympia, ¢ outra pintura de sua autoria que também tem como tema a

contemplacdo e a adoracdo da mulher.4!

Nos primeiros anos da década de setenta que antecederam sua longa
estada em Pontoise e Auvers-sur-Oise, Cézanne voita a fazer uso de uma fatura
agitada e vibrante. As pinceladas passam novamente a estruturar dinamicamente
suas composicoes, de forma anaioga ao que havia se dado em algumas de suas
obras de 1868. Assistimos, portanto, a mais uma ruptura na continuidade de seu
trabatho. Desta vez, todavia, o pintor parece ter se proposto a recuperar a energia
de seu estilo anterior e dar sequéncia a seu desenvolvimento. O segundo Retrato
de Valabrégue (V. 127) é um exemplo desta fase [fig. 54]. Embora Cézanne
empregue 0s mesmos tons que havia utilizado no retrato do critico realizado por
volta de 1866 (V. 126), nada mais subsiste de sua "maniére couillarde”. No
entanto, se compararmos V. 127 2 figura de Alexis no quadro do MASP, veremos
que Cézanne também se distancia do modelado uniforme e “"apatico" de Manet.
Suas pinceladas s3o agora aplicadas com grande segurangca e autonomia e
orientam a constru¢éo da forma.

Duas outras telas realizadas por Cézanne neste mesmo periodo mais
uma vez nos remetem a Manet: séo elas O Idilio (V. 104) e Almoco na relva

(V. 107) ffigs. 55 e 56]. Ambas claramente se relacionam, apesar de serem obras

d1pg pinturas a que me refiro sio V. 247, O Eterno feminino, realizada segundo Venturi entre
1875 e 1877 e V. 225 Uma Moderna Otympia, realizada por volta de 1873 e exposta na
primeira exposi¢io impressionista.
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igualmente originais, ao célebre e polémico Almogo na relva seguramente o
quadro de maior destaque do Saldo dos Recusados de 1863.42 A paleta utilizada
por Cézanne ja nos é conhecida, assim como a tentativa de estabelecer uma
correspondéncia entre figuras humanas, objetos e natureza. Os temas {ugubres ou
violentos, porém, cedem aqui lugar a representacdo de cenas onde presenciamos
um momento de encontro e divertimento de personagens contemporaneocs. A
mesma tematica também se fazia presente na obra de Monet e Renoir, em guadros
como Banhos em La Grenouillére ou Mulheres no jardim. Cézanne, entretanto,
nac considera tais cenas como uma oportunidade de realizar uma andlise da
interacao entre luz e cor. Suas figuras humanas ainda se movem em um ambiente
impermeavel aos refiexos luminosos, assemeihando-se a criaturas de um mundo
fantasmatico. A liberdade de expressdo do pintor é crescente: suas formas, em uma
tentativa de participar inteiramente do ritmo ondulante das pinceladas, se alongam e
se distorcem com grande desembaraco, iembrando as figuras torturadas, criadas

pelo maneirismo mistico de El Greco.

42Em o0 ldilio, tal como ne quadro de Manet, homens vestidos com roupas da época misturam-se a
mulheres nuas. Almogo na relva, como o préprio titulo indica, apresenta ao espectador uma nova
interpretacéio do mesmo tema tratado por Manet Para além de Manet, estas duas obras remetem As
pinturas pastorais venezianas, sobretudo ao Concerto Campesire de Giorgione.



ILUSTRACOES CAPIiTULO II

A ficha catalogratica completa das obras agui reproduzidas encontra-se

no Indice de lustracoes. ao final da dissertacao.

fig. G1. Conjunto de pinturas que originalmente decoravam
uma parte do saldo do Jas de Bouffan: As quatro estagfes e, a0 maio,
Retrato de Louis-Auguste Cézanne
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fig. 02. As quatro estacdes
Primavera e Verdo(V. 4 e V. 6). ¢ 1860.2

fig. 03. As quatro estacdes
Ver&o e Inverno(V, 5 e V. 7)., ¢. 1860-2
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fig. 04. Retrato de Louis-Auguste Cézanne (V. 25}
c. 1862

fig. 05. Banhista has pedras (V. 83)
c. 1864
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fig.

06. Natureza-morta: pioc e ovos (V.

1865

fig. 07. Francisco de Zurbaran, Limdes, laranjas

1633

[

59)

rosas
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fig. 08%. Pais
c.

tig. 08. Paisagem (V
c. 1865

agem {V. 1510)
1865

i

37
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Tioc Dominigue de turbante (V. 82)
1866

fig. 11. Diego Veldzquez (atribuido a)

U
Retrato do Papa inccencio A
1650
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tig. 12. Retrato de Antony Vailabrague (V.
1866

fig. 13. Natureza-morta:
C.

128)

crdnio e castigal
1866

(V. 61)
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fig. 14. A rua dos Saigueiros em Montmartre (V. 45)
c. 1867

fig.15. Retrato de Louis-Auguste Cézanne lendo
L'Evénement(V. 91), 18866
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fig. 1i6. Retrato do pintor Achille Emiperaire (V. 88
c. 1868-70

L)
2
1]
=1
3

fig. 17. Disgo Velasqusz, O ando Sebastian d
1644
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tig. 1B. Rslrato do pintor Achille Emperaire
desenho preliminar. <. 1867-70

i fig. 19. Retrato do pintor Achille Emperaire
3 dessriho preliminar. c. 1867-70
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1g. 26. O Rapto (V. 101), c. 1867.

fig. 21. Fugene Delacroix, O Verdo/MDiana e Acteon
c 1881,
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fig. 22. C negro Scipiao (V. 100)
c. 1867
*fotografla de uma reprodugéoc

fig. 23. Jean Auguste Dominique Ingres, A Odalisca deitada
1814
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fig. 24. O negro Scipiao (V. 100}
fotografia ampiiada
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m
A

negro Scipifo {deialhas)
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fig. 31. Cristo no limbo e Madalena
Composigéo original, antes de ter sido dividida em duas partes distintas



fig. 32. Cristo no limbo(V. 84) fig. 38. Sebastiano del Piombo
c. 1867 Cristo no limbo, s/d

fig. 34. A dor ou
Madalena (V. B88)
c. 1867
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fig.

fig.

35 0O assassinato{V.
c. 1867-68

36. A tentacdo de Santo Antdnio(V. 103)

c. 1870

121)
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fig. 37. Leitura na casa de Zola (V.
1867-69

tig. 38. Johannes Vermeer, Artista em seu atelid

fig. 39. Paul Alexis fendo a Zola (V. 117)
1868-70
“fotografia de uma reproducéo
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fig. 40. Paul Alexis lendo a Zola (V. 117}
fotografia ampliada
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figs. 41ed 2 Paul Alexis

lendo

a Zola (detalhes)
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figs. 43e 44. Paul Alexis
lendo a Zola (deialhes)
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fig. 45. #douard Manet, O Balcao
1868/69.

tig. 46. Bdouard Manet, Refralo de Zols
1867/68.
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tig. 47 Jovem ao piano ou
A abertura de Tannhauser (V.
c. 1869-70

: B
fig. 48. Henri Matisse, A familia do pintor
1911

90)
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fig. 49. O reldogio negro (V. 69)
c. 1870

fig. 50. Natureza morta: pote verte
e bule de estanho (V. 70), c. 1870
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fig. 51. Barranco da estrada de terro (V. 50)

1870

fig. 52. Montanha Santa Vitdria
com grande pinheire (V. 455)
1885-87



99

tig. 53. Uma Moderna Olympia (V. 106)
c. 1868-70

ig. 54 Retrato de Antony Valabrégue(V. 127)
c. 1871
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fig. 55. O Idilio/Pastoral{V. 104}
c. 1870

fig. 56. O almogo na relva(V. 107}
c. 1870-71



CAPITULO III

CEZANNE E O IMPRESSIONISMO
A ARTE DE CEZANNE NOS ANOS SETENTA E OITENTA

ROCHEDOS EM ESTAQUE e O GRANDE PINHEIRO

“Pour 'heure présente, je continue a charcher l'expression
de ces sensations confuses que nous apportons en naissant.”
Cézanne a Henri Gasquet.

No primeiro periodo de sua carreira, como foi possivel perceber,
Cézanne nao conseguiu definir ou consolidar um estilo pessoal. Porém, apesar das
freqiientes transformagtes em seu estilo, fica evidente sua preocupacao em realizar
uma obra absolutamente original. Assim como Zola, Cézanne acreditava que uma
arte auténtica procedia do talento e da capacidade criativa do artista e ndo de um
aprendizado disciplinado. Um reflexo desta atitude é seu interesse pela obra de
pintores que buscaram respostas individuais para suas duvidas. Sua incontestavel
e declarada admiracao pela arte de Courbet, Delacroix ou dos grandes mestres
espanhéis e venezianos em nada impediria, portanto, o desenvolvimento de uma
trajetoria artistica de profunda independéncia. Tampouco sua rebeldia em relacao a
sistematizagdo e & tradicdo decadente da Academia poderia resultar em uma
ades&o incondicional a grupos ou escolas que também contestavam a arte vigente.
Sua relagdo com o movimento impressionista, conforme discutiremos a seguir, no
significaria uma submissdo a rigidos procedimentos coletivos.

Rochedos em Estaque ¢ O Grande Pinheiro, proximas obras de

Cézanne pertencentes ao acervo do MASP a serem analisadas, refletem a
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assimilacdo e interpretacdo de Ceézanne das maximas impressionistas. A
concepgdo plastica de ambas as obras tem origem, em dudltima analise, na
descoberta do artista de novas possibilidades do uso da cor com a pintura ao ar
livre. Para melhor compreendé-ias, faz-se necessaric desvendar, primeiramente, o
percursc de Cézanne na década de setenta, periodo crucial em sua trajetoria
artistica.

No inicio dos anos setenta, apds realizar quadros como O relégio
Negro ¢ Paul Alexis lendo a Zola, de clara relagdo com a arte de Manet,
Cézanne voita a privilegiar a moviméntagéo das formas em suas composigdes. Sua
proximidade com o estilo de Manet, portanto, foi apenas parcial ¢ passageira. Neve
em Estaque (V. 51) @ Mercado de vinhos (V. 56) sao mais dois exemplos de
obras deste periodo. A fatura fluida e dindAmica de Almogo na Relva e Idilio
repete-se em ambas as paisagens. Em 1870, conforme ja assinalamos, Cézanne
refugia-se em sua cidade natal e, logo em seguida, em Estaque, vilarejo situado na
extremidade do golfo de Marselha, a quase trinta quildmetros de Aix, para fugir a
convocagao da guerra franco-prussiana. E hesta pegquena cidade que executa V.
51 [fig. 01].7 O ritmo turbulento das pinceladas obscurece a principio a elaborada
organizagao espacial de Neve em Estaque. No entanto, se analisarmos tal obra
com mais vagar, poderemos distinguir sua complexa estruturacao. Cézanne recorre
a bruscas oposigOes de massas cromaticas e a uma fatura agitada nio porque
pretendesse captar um instante definido das forgas da natureza, mas porque visava
criar uma pintura de efeito (sua preocupagao neste sentido é também evidente em
outras obras deste periodo, como € 0 caso, por exemplo, das ja citadas Almoco na

reiva e ldilio).2 A composi¢cdo pode ser dividida em dois segmentos distintos

TNo decorrer da década de oitenta, Cézanne realizaria em Estague algumas de suas mais belas
paisagens. Rochedos em Estaque, terceira cbra de Cezanne do acervo do MASP, como o proprio
thtulo indica, também setia realizada nesta pequena cidade do sul da Franga.

zMeyer Schapiro considera Neve em Estaque como o exemplo de uma composiciio cuja
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que, conjugados, tornam-se responsaveis pela génese do espago pictdrico. Ao
plano diagonal formado pela neve, cuja inclinagéo descendente & contrabalangada
por pinceladas ascendentes gue formam o céu e as arvores, contrapde-se o plano
horizontal € mais estavel a direita. Cézanne nao utiliza um ponto de fuga tnico ou
permite que o olhar do espectador adentre indefinidamente na composi¢ao,
procurando, ao contrario, combinar duas visbes de direcbes e concepgbes
diferenciadas. O conflito entre a criagdo do espago pictérico e afirmacao da
bidimensionalidade da tela se faz assim presente. O uso da cor, por sua vez, auxilia
a unificar as visdes de longe e de pérto: a coloragéo cinzenta do céu mistura-se ao
branco da neve e vice-versa, enquanto a utilizacido de um unico tom de vermeiho
nos 1etos das casas ao fundo e da casa no canto inferior da tela estabelece uma
relagao entre pontos distantes.

No outono de 1871 Cézanne volta a Paris e em dezembro deste mesmo
ano muda-se com Hortense Fiquet, sua futura esposa, para um apartamento em
frente ao Mercado de vinhos, de cuja janela pinta V. 56 [ig. 02). A organizagao
compositiva € menos ousada do que a da obra precedente e a paleta, apesar de
semeihante, torna-se menos vibrante em decorréncia da excessiva diluicdo do
branco nas outras cores. O contraste entre cinza, vermelho e branco, portanto, nao
se afirma aqui com o mesmo vigor. A tensdo dindmica criada em Neve em
Estaque pela justaposicido de dois planos concebidos diferentemente tampouco
pode ser encontrada em Mercado de vinhos. Cézanne equilibra sua composicéo
opondo linhas retas -horizontais, diagonais e verticais - de forma extremamente

calculada. O teto do mercado e a disposic&o horizontal dos barris, por exemplo,

organizacio espacial foi criada por um Ysentimento intenso", de forma similar ao que ocorreria anos
mais tarde no trabalho de Van Gogh. in Meyer Schapiro, Cézanne, Paris, 1852, p. 54. J4 Kurt Badt
compara Neve em Estaque a Barranco da Estrada de Ferro (V. 50). "Em ambas as obras*,
afirma o critico, "a paisagem & organizada em grandes grupos de formas que opdem-se uns aos
outros, e gue correspondem-se e equilibram-se de tal maneira gue uma estrutura de estabiiidade
solene & criada." in Kurt Badt, The Art of Cézanne, Nova York, 1985, p. 259.
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respondem & verticalidade das arvores, ao passo que a relacio entre o muro no
primeiro plano e a diagonalidade das arvores no centro da tela determina a
espacialidade da obra. As unicas excegbes ao predominio das retas, a curva da
mureta e a circularidade da tampa dos barris, ndo assumem uma fun¢io formal
significativa, permanecendo como simples acessorios utilizados para quebrar a
monotonia do tragado retilineo. Como & possivel perceber, Cézanne ainda nao se
preocupa em promover a integracdo entre uma paisagem e a atmosfera que a
¢ircunda.

Em janeiro de 1872 Hortense d& a iuz ao unico filho do pintor.3 Alguns
meses apos o nascimento da crianga Cézanne e Hortense instalam-se em Pontoise
a convite de Pissarro, que ai residia com sua familia. O casal permanece nesta
regido até 1874, periodo durante o qual Cézanne frabalha ininterruptamente ao
lado do amigo.4 Os dois artistas haviam se conhecido em 1861 na Académie
Suisse, mas nada indica gue 0 jovem pintor houvesse demonstrado um interesse
especial pela arte do colega nove anos mais velho. Sua estada junto a Pissarro
neste inicio da década de setenta, no entanto, seria determinante para todo o
desenvolvimento posterior de sua obra. A seguranga e experiéncia do "humilde e
colossal' Pissarro em muito auxiliaram o inquieto Cézanne, gque, como vimos,
mostrava-se constantemente insatisfeito com suas soluctes picturais.® Pissarro,
seu unico e verdadeiro mestre, ndo lhe ensina regras a serem seguidas,

preocupando-se ao invés disto em demonstrar-the a importancia de "formular suas

3Preocupado em nac contraniar seu pai e perder assim o “direito” a sua pensio meansal, Cézanne,
durante varios anos, esconde de Louis-Augusie tanto sua relac8o com Hortense como a propria
existéncia de Paul Cazanne filho.

4Ainda em 1872 Cézanne muda-se com Hortense e o pequenc Paul para a cidade vizinha, Auvers-
sur-Oise, onde residem até janeiro de 1874 Em Auvers Cézanne torna-se amigo do Dr. Gachet,
médico que, a pedido de Pissarro, vina a tratar de Van Gogh em seus Uditimos meses de vida. Gachet,
apreciador e colecionador da pintura impressionista, foi um dos primeiros admiradores da obra de
Cézanne, chegando a comprar do pintor sua segunda versio de Uma moderna Oilympia.

SCézanne assim se refere a Pissarro em carta a Emile Bernard. in Paul Cézanne, Correspondance,
Paris, 1978, p. 314.
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proprias sensagdes diante da natureza". Cézanne compreende entdo gque o fato de
conceber suas composicoes a partir da observagido e andlise de um motivo
qualquer em nada poderia diminuir a forga ou a originalidade de sua pintura, receio
que talvez até aqui o tivesse mantido afastado das pesquisas do grupo
impressionista. A partir deste momento, as abruptas e freglientes rupturas em seu
estilo, decorrentes de sua tentativa de encontrar por si s6 a forma ideal - e
totalmente original - de exprimir seu temperamento artistico, ddo lugar a um
progressivo aprofundamento de seu contato com a natureza. Trinta anos depois,
reflexo de sua certeza sobre a validade do trajeto percorrido desde entdo., Cézanne
declararia: "Tout est, en art surtout, théorie développée et appliquée au contact de la nature."6
Uma outra afirmagdo de Cézanne nos auxilia a avaliar a importancia de
sua relagdo com Pissarro, e conseqlentemente com o impressionismo, para esta
decisiva reorientagdo em sua arte. Em 1874, em uma de suas cartas a Pissarro,
Cézanne relata ao amigo a rea¢do de surpresa do diretor do Museu de Aix ao ser
por ele informado que, em Paris, pintores como Pissarro "substituiam o modelado
pelo estudo de tons".” No decorrer da toda a primeira fase de sua obra, apesar de
ter conhecimento do trabalho que vinha sendo desenvolvido pelos futuros
impressionistas, Cézanne nao havia tomado parte das investigacbes destes artistas
sobre a pintura ao ar livre.® Apenas em Pontoise e Auvers-sur-Oise, devido 2
influéncia de Pissarro, Cézanne comega a realizar suas obras na presenca do

motivo e a interessar-se em analisar a relacdo entre luz, cor e forma. Os efeitos

BCarta de 22 de fevereiro de 1903 a Charles Camoin. Ibid., p. 293.

7Carta\ a Camille Pissarro datada de 24 de junho de 1874. lbid, pp. 146/147.

80 conhecimento de Cézanne sobre o trabaiho dos impressionistas fica evidente na carta gue o
pintor enderaga a Zola, em ouiubro de 1866: "Mais, vois-tu, tous les tableaux faits & |intérieur,
dans i'atelier', declara Cézanne ac amigo, "ne vaudront jamais les choses faites en plein air. En
représentant des scénes du dehors, les oppositions des figures sur les terrains sont étonnantes, et le
paysage est magnifique. Je vois des choses superbes, et il faut que (e me résolve & ne faire que des
choses en plein air." Entretanto, como vimos, até o inicic da década de setenta nada na obra de
Cézanne revela sua inclinagdo ou interesse pela pintura ao ar livre. lbid., p. 123.
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deste novo procedimento logo se fazem evidentes em sua obra. A utilizacdo do
branco e do negro como forcas que se opdem é abandonado por Cézanne, gue
tampouco volta a recorrer ao estabelecimento de violentos contrates cromaticos
para modelar suas formas. O contraste claro/escuro passa a ser considerado como
uma relacao entre diferentes tons e mesmo as regides de sombra sao concebidas
sem o recurso a cor preta.® Com o clareamento de sua paleta, sua pintura perde a
ambientacdo sombria e fantasmagérica e liberta-se definitivamente do anti-
atmosferismo que a dominava precedentemente, ganhando com isto maior
vivacidade. No entanto, como verémos a partir da andlise de algumas de suas
obras, certas caracteristicas de seu trabalho anterior continuariam a existir.

Varias composigdes de Cézanne e Pissarro referem-se aos mesmos
motivos. Cézanne chega mesmo a realizar uma c6pia fiel de um quadro de Pissarro,
Louveciennes (V. 153), mas na grande maioria das vezes, apesar das
semelhancas e influéncias simultaneas, o estilo pessoal de cada artista predomina
em suas obras. Anos mais tarde, em 1895, em uma de suas cartas a seu fiiho
Lucien, ao expressar sua agraddvel surpresa com a qualidade das pinturas de
Cézanne expostas na Galeria Vollard, Pissarro revelaria as razdes para tal fato: "Ce
quil y a de curieux, c'est, dans cette exposition de Cézanne chez Voliard, la parenté quiil y a dans
certains paysages d'Auvers, Pontoise, avec les miens. Parbleu, nous étions toujours ensemble: mais
ce qu'il y a de certain, chacun gardait la seule chose qui compte, sa "sensation”. 19

A entrada do vilargjo de Voisins € um exemplo da arte de Pissarro no
inicio dos anos setenta [fig. 03]. Nesta tela, realizada em 1872, o pintor tenta flagrar
um momento casual da vida do vilarejo. Sua preocupagac em descrever uma cena,

ainda que fortuita, leva-o a privilegiar o aspecto representativo da obra de arte em

94 umiére et ombre ne sont qu'un rapport de deux tons®, declara Cézannhe a Emile Bernard. in Emiie
Bernard, "Paui Cézanne', artigo publicado no numeroc de jutho de 1904 de L‘Occident apud P. M.
Doran, org., Conversations avec Cézanne, Paris, 1978, p. 36.

10Camitie Pissarro, J. Rewald ed.. Camille Pissarro: lsttres & son fils Lucien, Paris, 1950, pp,
300/391.
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detrimento do formal. A esquematizag&o construtiva é por demais evidente. Pissarro
procura associar a aplicacdo de regras perspectivas tradicionais a utilizagdo de
cores claras e luminosas, condizentes com a realizacdo da pintura ao ar livre. A
composigéo perde em vigor 0 que ganha em simplicidade e austeridade. O caminho
claramente demarcado pelo artista conduz nosso olhar para ¢ interior do quadro,
enguanto o enquadramento das arvores e o repetitivo tragado horizontal de suas
sombras fortalece ainda mais a ilusdo espacial. A presenga de figuras humanas e
animais em meio & paisagem, por sua vez, facilita a empatia do espectador com a
obra. O interesse de Pissarro pela reprodugdo das vibracdes luminosas ainda
estava longe de sobrepor-se & sua preocupagio com a integridade das formas (tal
como aconteceria no final dos anos noventa, em suas diversas vistas dos
bouievares parisienses).’' Tais caracteristicas vihham ao encontro da forca
construtiva da arte de Cézanne. Entretanto, diferentemente de Pissarro, Cézanne
continua a recusar-se a definir a espacialidade de suas obras a partir de um sistema
de coordenadas matematicas. A firmeza de sua concepcéo plastica persiste, o que
leva Meyer Schapiro & afirmar que, "as an Impressionist, Cézanne preserved and developed
his gift for composition."12

A casa do enforcado (V. 133), um dos trés quadros de Cézanne
que participaram da primeira exposi¢ao impressionista, realizada em abril e maio de

1874, € uma das obras-primas de sua "fase impressionista" [fig. 04]. Se a

114 preocupacdc de Pissamo com a organizagiio formal de suas composi¢bes levaria-o a aliar-se,
na década de oitenta, ao projeto neo-impressionista de aprimoramento e sistematizacdo das
descobertas impressionistas. Pissarro foi 0 unico dos “precursores® a se deixar seduzir pelo desejo
de Seurat e Signac de conjugar arte e rigor cientifico @ em 1888, ano da oitava e ultima exposicio
impressionista - realizada sem a participagic de Monet, Renoir, Sisley @ Caillebotte - chega a
referi-ee a seus antigos companheiros, que se colocavam contra as teorias de Seurat, como
“impressionistas roménticos que tinham todo interesse em combater as novas tendéncias”. Poucos
anos depois, entretanto, Pissarro se distanciaria dos nec-impressionisias e retomaria as
caracteristicas anteriores de seu estilo. in Ibid., pp. 100/101.

12y Schapiro, op. cit, p. 58,
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contribuic&o de Pissarro foi indispensavei para a visivel mudanca no estilo do pintor,
o exemplo de Courbet tampouco foi esquecido. A monumentalidade e a solidez
compositiva, assim como a densidade da fatura, denunciam a admiracdo de
Cézanne pelas paisagens do mestre de Ornans. Ao renunciar & execucdo enérgica
para deter-se na observa¢do de um motivo, Cézanne volta a sentir necessidade de
empastar seu pincel, chegando até mesmo a empregar a espatula em algumas
partes da composi¢ao (porém nao mais com o furor caracteristico de sua "maniére
couiliarde”). Em V. 133, Cézanne trabalha com a textura da tela, sem a
preocupac¢ao de salientar em demésia suas formas, que s&o agora banhadas pela
luz. Em oposicao a Barranco da estrada de ferro (V. 50), obra de concepcio
puramente intelectual, o abandono das tonalidades sombrias em Casa do
Enforcado reflete o recente interesse do pintor pela andlise dos refiexos
luminosos. A elaboragdo compositiva, contudo, ainda se impde sobre o trabalho
com a cor. Cézanne cria uma cbra majestosa, ao confrontar vigorosamente dois
volumes distintos (a casa e a rocha) em um primeiro plano bem préximo ao
espectador. O contraste que estabelece entre estes volumes e as pequenas casas
ao fundo reforga a monumentalidade de suas formas. A deformagdo perspectiva da
casa em destaque em nada prejudica a qualidade da obra, ja que a construcdo do
conjunto n&o foi regida por leis matematicas. Sua comparacio com uma pintura de
Pissarro,Colina de Hermitage, Pontoise, também realizada em 1873, nos permitira
avangar em nossa compreensao sobre o trabalho dos dois artistas [fig. 05). Em
ambas as telas a paleta empregada é bastante semethante. Pissaro consegue
indicar mais faciimente os efeitos das variacbes da luz sobre as formas devido a
maior fragmentacdo e vibragdo de suas pinceladas. Cézanne, por sua vez, ainda
hesita entre 0 uso de pinceladas peguenas e descontinuas - utilizadas por exemplo
para criar a vegetagdo de V. 133 - e uma fatura densa e uniforme, mais familiar a

seu estilo. Entretanto, enquanto Cézanne, ao colocar-se no ponto de bifurcacéo de
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duas estradas transversais, novamente oferece ao espectador um espago de dificil
acesso, Pissarro, apesar da fileira compacta de casas no plano intermediario,
delimita um trajeto a ser percorrido pelo pelo espectador, juntamente com o
personagem incluso em seu quadro. Suas composicdes, na verdade, sdo sempre
facilmente abordaveis; netas ndo existem os obstaculos constantemente presentes
nas paisagens cézannianas, obstaculos estes que criam uma tensdo plastica
extremamente importante para a grandiosidade da obra. Além disto, ao eliminar de
sua pintura qualquer referéncia temporal ou distragdo anedoética, Cézanne rompe
por completo com uma abordagem pitoresca do motivo. Pissarro, ao contrario, dota
Colina de Hermitage de carater ilustrativo ao preocupar-se, por exemplo, em
ressaltar a rusticidade das casas do vilarejo e em revelar sinais de vida humana,
tais como a fumaga da chaminé e as areas de cuitivo na colina, detalhes estes que
acabam por enfraquecer e banalizar sua composicdo. A analise de Kurt Badt,
apesar de referir-se a duas outras obras de Cézanne e Pissarro, sintetiza a
interpretacdo acima: "Pissamo nos d4 uma visdo charmosa de uma paisagem apreendida de
passagem e animada por pessoas, enguanto Cézanne nos oferece um monumento isolado, uma
composicdo construida como uma pega arquitetdnica, cujas partes séo firmemente encaixadas umas
nas outras com a malor ‘habilidade’ possivel."'® A qualidade de Casa do Enforcado foi
imediatamente reconhecida pelos contempordneos do pintor; o quadro foi
comprado pefo Conde Doria durante a exposicao ha qual figurava.

Algumas das composi¢des com figuras realizadas por Cézanne neste
periodo reportam-se ainda a temas literarios ou imaginarios. Uma Moderna
Olympia (V. 225), ja na época pertencente & colecdo do dr. Gachet, também
tomou parte da primeira exposic&o impressionista [fig. 06]. Como voitaria a ocorrer
em outras ocasies no decorrer da década, Cézanne retoma aqui o tema de uma de

suas obras anteriores.’ Com poucas variagbes, 0 esquema compositivo da

18¢. Badt, op. cit., p. 264.

14Duas novas versdes de A Tentagdo de Santo Antdnio ¢ de Uma Tarde em Népoles -esias
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primeira versao de Uma Moderna Olympia, realizada em 1869, é repetido pelo
pintor. Continua a existir a mesma contraposicido e correspondéncia entre seres e
objetos, tais como a mesa a esquerda e o vaso de flores & direita, o admirador no
primeiro planoc e a servente ao fundo. Entretanto, se em V. 106 Cézanne, para
melhor delimitar suas formas, preocupou-se exageradamente com o controle do
ritmo de suas pinceladas, a agilidade e espontaneidade da fatura de V. 225, aliada
ao uso de uma paleta mais alegre e luminosa, propiciou a criagdo de um espaco
aberto e vibrante e contribuiu para que a nova composicao se tornasse menos
sobrecarregada e estatica do que-a versdo anterior. Desta maneira, as formas
expansivas de V. 225 afirmam-se com maior facilidade e desenvoltura no espaco
pictérico, adquirindo vida prépria e perdendo o aspecto teatral predominante em V.
106.

Luta de Amor (V. 380) ¢ outro exemplo de obra onde a fluidez e a
movimentac@o das pinceladas foram de fundamental importancia para o seu éxito
formal [fig. 07). Nesta tela, Cézanne revitaliza a tradig8o das pinturas de bacanais -
que remonta a Bellini e seu Festim dos deuses e encontra sua maior expressio
nas obras de Ticiano e Poussin - propondo uma interpretacdo pessoal e menos
descritiva do tema, sem claras referéncias mitolégicas. Em lugar de assistirmos a
uma celebragdo orgiastica em honra a Baco, onde personagens bebem e dangam
alegremente e onde transparece 0 jogo entre sedugfo e congquista, presenciamos
figuras humanas em luta, que denunciam, através de sua atitude, o conflito existente
entre desejo e resisténcia. Entretanto, assim como em suas composiches de
banhistas, iniciadas nesta década e incessantemente recriadas no decorrer de sua
carreira, o interesse do pintor em explorar as possibilidades piasticas derivadas da

interagao entre seres e natureza supera sua preocupagao em representar cenas

tiltimas provaveimente derivadas de uma obra, hoje perdida, que Cézanne havia submetido ac Saldc de
1866 - e uma segunda versdo de Almog¢o na Helva, que analisaremos a seguir, sdc outros

exemplos do mesmo procedimento do pintor,
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especificas. A atencdo de Cézanne em relagio as caracteristicas construtivas da
arte de Poussin nos é revelada através de sua tentativa de criar uma cadeia de
figuras interligadas, cujas posturas correspondem-se mutuamente e formam um
balé de linhas sinuosas.1 Sua composicéo é organizada de maneira mais simpiles
do que a dos mestres citados acima: quatro pares distintos de figuras contrapéem-
se ritmicamente. Um destes parés encontra-se exatamente no centro da
composicao, dividindo-a em duas metades assimétricas. A assimetria compositiva,
em parte contrabalancada peias diferentes inclinagdes das arvores, imprime uma
mobilidade ainda maior ao conjunto.. Os corpos humanos, concebidos com grande
liberdade pelo pintor, sfio tratados enquanto frisas, sendo apresentados
completamente paralelos ao plano da tela. Apenas a diregdo das pinceladas no
ch&o e a diagonalidade do corpo do cachorro contradizem a pianeidade do suporte
pictérico. Corpos e natureza PoOssuem o0 mesmo vigor e energia, nuvens e arvores
sao formas igualmente vivas, que participam da animagdo geral da fatura A
elaborada sincronia entre movimentos diferenciados e simultaneos confere unidade
ritmica e formal a obra. Na segunda versdo que realiza do mesmo tema (V. 379),
Cézanne define suas formas com maior precisdo, criando um descompasso ritmico
que prejudicou a integragéo entre os elementos compositivos.

Nos anos seguintes, Cézanne ndo mais se interessaria em expressar
picturaimente temas literarios ou mitoidgicos, rompendo em definitivo com gqualquer
tentativa de manipulagdo aneddtica ou sentimental de um motivo.1® Seys
banhistas, por exempio, nao sio personagens de temas classicos, nem tampouco

figuras carnais e sedutoras, embora com bastante freqiéncia Cézanne tenha

15 Toutes les fois que je sors de chez Poussin, je sais mieux qui je suis..., declara Cézanne a
Gasquet. in Joachim Gasquet, Cézanne, Paris, 1988, p. 192.

1645 poucas excegbes neste sentide n#o contrariam a regra. S8o elas: duas composicdes intituladas
deleda e o Cisne (V. 550 e V. 551), um Julgamento de Paris (V. 537), todos realizados
na década de oitenta, alem de algumas copias de obras de Deiacroix, tais como A Toalete e Hagar
no deserto.
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buscado inspiracdao direta em detalhes ou figuras isoladas das obras de artistas do
passado. A relag@o entre o corpo nu e a atmostera que o envolve, um "probiema"
recorrente na historia da pintura, é tratado sem intencao figurativa, alusao tematica
ou estruturag@o narrativa. Ao invés disto, Cézanne dedica-se a desvendar a
vinculagao existente entre o surgimento e implantacao da forma e a construcéo do
espago pictdrico, compondo arranjos organicos entre suas figuras e a natureza. O
espago deixa assim de ser concebido como um receptaculo construido a partir de
leis geométricas e preenchido a posteriori por elementos independentes. Os corpos
humanos, modelados pela luz, encontram-se integrados ao ambiente em que se
encontram, suas posturas ndo podem ser modificadas sem prejuizo da unidade
formal da obra.’” Se em composicdes com diversos banhistas Cézanne procura
estabelecer uma espacialidade ritmica, fruto das curvas e angulos formados pela
disposicao das figuras, em seus varios quadros com um unico banhista, por sua vez,
Cézanne tenta revelar a coexisténcia de momentos distintos em um corpo vivo. Sua
pesquisa sobre o motivo do nu em um espago aberto cuiminaria na criagéo de suas
célebres obras-primas, as rés telas de banhistas de grandes dimensdes, que, de
maneiras diferentes, influenciariam futuramente tanto Matisse como Picasso.18
Durante este periodo, tal como os impressionistas, Cézanne também
realiza diversas pinturas que retratam encontros ao ar livre. Uma destas telas,

Figuras ao ar livre (V. 243), [fig. 08], foi enviada pelo pintor & terceira exposicao

*7Diterantemente do que acontece na primeira versio de A tentacio de Santo Antdnio, ndo
mais ocorre uma brutal separacdo entre corpos e espago e sim uma fusdio entre os elementos
pictéricos.

18Matisse. gue se referia a Cézanne como "une sorie de bon Dieu de la peinture", ao doar seu quadro
de Banhistas (V. 381) ao Museu do "Petit-Palais" em 1936, escreve ao curador da instituicdo:
"Depuis trente-sept ans gue je la posséde, je connais assez bien cette toile, pas entiérement, je
l'espére; elie m'a soutenu moralement dans de moments critliques de mon aventure d'artiste; 'y ai
puisé ma foi et ma persévérance Em outra ocasifio, declara o pintor a Escholier. “Les baigneuses
sont & l'origine de mon art." in Henrt Matisse, Ecrits et propos sur lart, Paris, 1982, pp. 133/134.
A relacdo entre Mogas de Avignon de Picasso e as Grandes banhistas de Cézanne, por sua vez, é
direta e evidente.



impressionista, realizada em 1877, ocasifio na qual chamou a atencdo de Georges
Riviere, um dos primeiros criticos a defender publicamente a qualidade da arte de
Cézanne. 19 Dois outros exemplos s&o Almoco na relva (V. 238) ¢ Casais a
beira do lago (V. 232}, ffigs. 09 e 10]. Se as primeiras "cenas ao ar livre" pintadas
por Cézanne, analisadas no capitulo precedente, foram concebidas enguanto temas
enigmaticos e nao enquanto ocasibes privilegiadas para a analise das formas em
meio a um espago permeavel & luz, aqui ocorre o contrario. Em lugar de estabelecer
fortes contrastes tonais para distinguir e evidenciar figuras e objetos, Cézanne
procura agora criar composigdes " cromaticamente harmoniosas e unificadas.
Algumas de suas obras, contudo, ressentem-se de sua resisténcia em adaptar-se
por completo ao tratamento virtuoso e dissipativo dos impressionistas. Preocupado
em encontrar um modo de permitir que a luz penetrasse em suas telas sem que a
definicdo de suas formas se perdesse, Cézanne acentua o carater construtivo das
pinceladas pequenas e fragmentadas dos impressionistas. Tal procedimento
impede que suas composigdes possuam a leveza e a imaterialidade caracteristicas
das pinturas de seus amigos, ja que ndo lhe permite registrar as mutacgdes
luminosas por meio de rapidas notagdes cromaticas. Se ngs anos oitenta, como
veremos, Cézanne consegue modelar suas formas, sem qualquer prejuizo de sua
solidez e integridade, tecendo uma "trama colorida” com suas pinceladas, aqui sua
execugao é ainda vacilante. No caso de Almogo na relva, por exemplo, as figuras
humanas, comprimidas em um espaco que as sufoca e retraidas pelo rigor da fatura,
impdem-se com dificuldade na composicdo - 0s personagens da direita quase se
confundem por completo com 0s arbustos ao fundo. A unificacdo da obra ocorre em
detrimento da expressdo volumétrica das formas. Em Casais a beira do lago as

pinceladas séo aplicadas com maior ordenacéo e controle. O efeito obtido, porém, é

19Riviere chega mesmo a comparar as pinturas de Ceézanne “as mais Delas obras da Antiguidade

P g
grega”. Publicado pela primeira vez in L'Impressionniste, journal d'art, n* 2, 14 de abril de 1877,
pp. 01 a 06. apud Denis Riout, org. {es écrivains devant l'impressionnisme, Paris, 1889, p. 180.
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contrério ao descrito acima: os personagens, isolados, iméveis e desproporcionais,
nao se integram, o espago nao se torna homogéneo e tampouco existe um acorde
cromatico consonante. Em contraste com a variedade de tons utilizados por
Cézanne na vegetagio, o branco e o azul permanecem por demais circunscritos as
roupas das figuras, o que faz com que estas destaquem-se vigorosamente da
natureza. Tais telas, se comparadas as obras impressionistas do mesmo periodo,
demonstram a especificidade do trabalho de Cézanne na época de Auvers. Ao lado
de Moulin de la Galette, realizada por Renoir em 1876, as composicées de
Cézanne parecem severas e célculadas. Suas figuras humanas, criadas
exclusivamente a partir de sua imaginacdo, continuam distantes de qualquer
semelhanga figurativa com seres reais, ao contrario dos personagens das pinturas
de Renoir, que aparentam mover-se em nosso mundo. A facilidade técnica de
Renoir, aliada & sua imediata resposta ao visivel, o ievava a criar obras exuberantes
e esplendorosas, nas quais conseguia expressar com grande maestria e
sensibilidade os efeitos da luz sobre superficies de texturas diferentes, como a pele
e Os tecidos. Fortemente relacionadas ao pitoresco, ao agradavel, suas pinturas,
diferentemente das de Cézanne, parecem ter como principal objetivo encantar e
seduzir o espectador. Nos anos oitenta, em crise com 3 proposta impressionista,
Renoir veria na arte de Cézanne uma alternativa consistente para suas duividas
sobre a relagdo entre cor e forma, entre ciassicismo e impressionismo, mas mesmo
as obras de sua autoria que denotam claramente a influéncia de Cézanne, como
Montanha Santa Vitéria, realizada por ocasido de uma de suas viagens a Aix no
final dos anos oitenta, sao construidas com pinceladas de tons predominantemente
quentes, que irradiam vida e energia e n&o escondem o toque suave e aveludado

do artistg.20

20g0bre Aencir, Cézanne afima a Joachim Gasquet: "Rencir est un habile... || a eté peintre sur
porcelaines (.) et il Jui an est rests quelque chose de nacré dans son immense tafent...ll voit
cotonneux. In Joachim Gasquet, op. cit, p. 148.
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Os poucos retratos realizados por Cézanne nestes anos, com raras
excegdes, tém como modelo o préprio pintor ou sua companheira, Hortense Fiquet.
Dentre estes destacam-se Sra. Cézanne na poltrona vermelha (V. 292),
obra que anos mais tarde seria admirada e elogiada por Rainer Maria Rilke e Auto-
retrato com boné (V. 289), considerado por Malévitch como um dos melhores
quadros de Ceézanne, "de importancia capital para a definicdo da sensacao
pictural"?" O Retrato de Victor Choquet (V. 283), igualmente enviado pelo
pintor a terceira exposicdo impressionista, é outra obra do periodo de grande
qualidade formal.?? Victor Choquet, ‘juntamente com o doutor Gachet, foi um dos
primeiros grandes admiradores e compradores da arte de Cézanne. O pintor
conhece Choquet, modesto funcionario da alfandega, em 1875, por intermédio de
Renoir, que, ja nesta época, havia conquistado a simpatia do "excéntrico"
colecionador. Amantes da arte de Delacroix, Cézanne e Choquet manteriam uma
amizade duradoura, interrompida apenas em 1891, com a morte do Ultimo. Da
mesma maneira que em suas paisagens e composi¢gdes analisadas acima, também
em seus retratos e naturezas-mortas Cézanne passa a empregar cores mais
luminosas. Em V. 283 [iig. 11] pinceladas peguenas, de diversos tons, percorrem
toda a tela com igual valor e forga, modelando a figura tal qual um trabatho de
tapecaria, sem um desenho aparente a orientar sua criacdo. Se confrontarmos esta
obra com o segundo Retrato de Valabrégue (V. 127), analisado no final do
capitulo anterior, poderemos perceber que, devido a vibragéo uniforme da superficie

pictorica, ocorre aqui uma maior integragdo entre figura e fundo. Cézanne, porém,

2105 retratos de Hortense Fiquet serfio analisados demoradamente no capitulo seguinte. Em relacao
aV. 289, Malovitch declara: "o rosto de Cézanne era uma forma acidental & qual ele nio outorgou a
importancia de valor académico, esta forma propiciou-lhe a ocasido de refletir uma sensacao
pictural® in Kazimir S. Malévitch, Ecrits, Paris, 1988, pp. 487/488. O pintor também se refere
elogicsamente a este quadro, pertencente a colegio do Museu do Eremitério, em outro artigo, "De
Cézanne au Suprématisme® in K. 8. Malévitch, De Cézanne au Suprématisme, Lausanne, 1974, p. 93.

22Ccézamne realizaria mais irés retratos de Choquet: dois no final da década de setanta {V. 373 ¢
375) e um no final da década de oitenta (V. 582).
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ainda no explora a potencialidade de pulsagdo do vazio, impossibilitando qualguer
respiracio ao gréo da tela. Uma rapida comparagéo com outra obra de Renoir,
realizada nesta mesma época, que também retrata Choquet (fig. 12}, reafirmara as
diferengas entre o estilo dos dois pintores, sumariamente discutidas acima. No
quadro de autoria de Renoir, a predominancia de tons frios no cabelo do modelo e
na parede, da mesma forma que o0 azul do paleto, funciona como um contraponto a
fusdo entre vermelho e amarelo que ocorre na poltrona e no rosto e m&os do
personagem. Pinceladas brancas, utilizadas em pontos especificos, traduzem a
penetracéo da luz na pele de Choqdet enquanto detalhes como o friso do espaldar
da poltrona e os pequenos motivos florais ao fundo solicitam a atengéo do
espectador. Cézanne, por sua vez, resiste a4 seducBo da beleza decorativa,
enfrentando sem subterftigios o "poder aparicional" de uma forma que emerge em
toda a sua monumentalidade. Ao passo gue Renoir procura estabelecer uma
proximidade entre retratado e espectador - Choquet em sua tela tenta diatogar e
cativar o espectador através de seu olhar - Cézanne constroi 0 rosto de seu modelo
como uma mascara, acentuando ainda mais sua verticalidade natural e conferindo
ao personagem um ar impassivel. A elucida¢do definitiva das divergéncias entre as
concepcdes plasticas dos dois pintores em quest&o requer a referéncia a um dos
textos mais importantes de toda a histéria da arte: a tese de doutorado do jovem
estudante Wilhelm Worringer, publicada pela primeira vez em 1908. Em seu texto,
Worringer discorda da valoragdo absoluta da arte renascentista e da nog¢ao de arte
como imitagdo da natureza, apresentando a oposicdo Abstracdo e Einfhilung
como dois polos da "vontade artistica” do homem. O conceito de abstragao, segundo
ele, aplica-se a uma arte que busca obter um ponto de apoio em meio a fuga das
aparéncias e "cuja tendéncia mais forte é a de retirar o objeto do mundo exterior, do contexto da
natureza, do jogo de attemancias infindaveis do ser, com o objetivo de purifica-lo de tudo o que puder

representar dependéncia em relago a vida, ou seja das contingéncias, e de torna-lo necessério e



imutavel, de aproxima-lo de seu valor absoluto."23 J& uma arte que procura exaltar a beleza
das formas orgénicas, das linhas e formas ritmicas presentes na natureza - o que
pressupde uma relagao nao problematica com o universo - representa a segunda
vertente de possibilidade de satisfagéo estética: a puls&o ao Finfiihiung (termo que
apenas precaria e aproximadamente poderiamos traduzir por "empatia").24¢ Como
nao compreender tais quadros, devido ao tratamento diferenciado dado ao modeio,
como expressdes antagdnicas destas duas tendéncias da "Kunstwoilen"?

Se na producéo artistica do jovem Cézanne retratos e composi¢des com
varias figuras predominaram, o pintor dedica agora grande parte de seu tempo a
realizag&o de paisagens. Em sua nova fase, talvez devido a influéncia de Pissarro,
Cézanne encontra nas vistas das casas da regidic um de seus motivos prediletos.
No entanto, ao contrario de seu "mestre”, evita a movimentagéo de figuras humanas
em meio a natureza e considera casas e arvores ndo como pormenores descritivos,
mas como pecas compositivas fundamentais para a estruturagio espacial de suas
obras. As paisagens de sua autoria diferenciam-se por compieto de obras que
buscam recriar o mundo atravées de uma organizacdo cénica pois ndo sao
concebidas enquanto lugares fechados e delimitados, construidos para abrigar e
situar 0 espectador. Cézanne impede uma relacéo de intimidade entre o espectador
e a paisagem gue ele admira, a medida que n&o Ihe fornece pontos de referéncias
precisos que o possibilitem localizar-se com seguranca na composicdo. Em razéo
de seu desinteresse em humanizar sua obra, Cézanne é capaz de conceder igual
importancia a todas as sensac¢des visuais provenientes de seu contato com o

motivo. Auvers, vista panordmica (V. 150) ¢ Pinheiro em Estaque (V.

23wilhelm Worringer, Abstraction et Einfihlung, Paris, 1978, p. 53. A tentativa de afirmacédo do
eterno na arte que tende a abstragio nio implica que ela deva ser considerada como uma arte sem
vida.

240 préprio Worringer, porém, precupou-se em acrascentar que também & possivel vivenciar a
pulsdo ao Einfihlung a partir da contempiagdo de uma pirdmide ou de formas abstratas. in lbid., p.
51,
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163), realizadas respectivamente por volta de 1874 e 1878, demonstram o
desenvolvimento de seu trabalho ao ar fivre. Assim como em suas paisagens da
baia de Estaque, Cézanne executa V. 150 [fig. 13] a partir de um ponto de vista
elevado, privilegiado, do qual tem acesso a ampliddo de uma planicie. A linha do
horizonte, porém, & extremamente alta - 0 céu ocupa apenas uma pequena fracéo
do quadro - o que impede que nosso olhar se perca em uma visdo longuinqua e
evasiva, aberta para o infinito. A profundidade compositiva é criada a partir da
disposicao sucessiva das casas em meio a vegetagado, ndo ha linhas ortogonais
convergindo para um ponto especu:fico na obra nem sequer um caminho definido
gue nos introduza em seu interior. A composi¢ao expande-se em todas as direcbes
possiveis, tornando © espag¢o intransponivel e afirmando as caracteristicas
bidimensionais da tela. O mesmo ocorre em V. 163 [fig. 14], embora sua
espacialidade nZo mais derive de uma distribuicdo calculada de formas
geomeétricas e sim da sobreposigao e articulagao de planos distintos. Em relagéo a
pintura analisada acima, as pinceladas sdo agora mais autbnomas e 0s contrastes
cromaticos mais refinados, apesar do menor nimero de cores empregadas. Verde e
vermelho, utilizados em diversas tonalidades, predominam. No centro de sua
composicao, Cezanne encobre uma forma, possivelmente uma casa, por detras dos
arbustos. A indefinicao formal ajuda a transtormar a oposicao entre branco e verde
em um nucteo luminoso, catalisador de energia, a partir do qual toda a obra se
propaga. De modo semelhante a construcdo de suas Montanhas Santa-Vitérias
com grande pinheiro (V. 454 e V. 455) Cézanne contrapde o tronco e as
folhagens de um pinheiro, vistos em um primeiro plano bem préximo ao espectador
e fragmentados pelos limites do quadro, & paisagem que se desenvoive ao fundo.
Com a fungio de equilibrar a verticalidade desmesurada do pinheiro, partem dele
as linhas horizontais de uma casa. Enfatizando ainda mais a vinculagdo entre

ambos, o vermelho do teto da casa reflete-se em diversos pontos do tronco da
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arvore. Devido a ascendéncia continua dos planos e a elevacado da linha do
horizonte, também nesta composicéo o fundo parece emergir 4 superficie da tela.

As diversas pinturas analisadas até aqui revelam tanto o valor da
"experiéncia impressionista® para a eclosdo da genialidade de Cézanne, quanto a
indiscutivel singularidade de suas pesquisas formais na década de setenta. Ao
privilegiar 0 contato direto do pintor com a natureza, em lugar de sua submissao a
regras estabelecidas nos ateliés, o impressionismo contestou severamente a
artificialidade da arte académica e apresentou uma nova alternativa de trabalho aos
jovens artistas: a pintura ao ar livré.25 Se para Courbet e Manet a modernizagéo
das aries plasticas na Franga encontrava-se vinculada a uma renovagao ou
atualizagao tematica, para os impressionistas ela resultaria de uma nova atitude do
pintor em relac@o a natureza. Na proposta do grupo, com a qual Cézanne concorda,
a hatureza ndo mais se presta a interpretacbes dramaticas, deixando de ser
considerada como "mateéria para reflexao" para transformar-se em "fonte imediata de
sensacbes puras".2® Entretanto, empenhados em restituir ao espectador a
espontaneidade e o frescor de suas impressdes oticas, Monet e seus companheiros
utilizam-se amplamente de cores complementares para reproduzir 0os contrastes
simultaneos que percebem ao ar livre e ndo hesitam em decompor o tom local dos
objetos. Suas formas, com isto, diluem-se em meio a vibragao geral do conjunto.2/
"Aos othos dos impressionistas”, como afirma Malévitch, “todos os objetos ou formas situados no
espaco terrestre sdo acidentais, tornando-se necessarios apenas quando auxiliam o pintor a melhor

traduzir as vibragdes luminosas que sente."28

254 valorizacao da autonomia do artista em dar por terminada Sua obra, © rompimento com a
ciassica oposicio entre esbogo e obra de arte, consumada peios imprassionistas, fol igualmente
fundamental para o esvaziamento do poder da Academia.

28pjgrre Francastel, L'Impressionnisme, Paris, 1974, p. 20.

27g importante ressaltar, contudo, que o impressionismo néo foi um movimento em busca da
definicio e afirmagfio de novas teorias artisticas. A especifidade do trabalho de Degas e o forte
arcabougo construtivo da arte de Pissarro, dois dos mais fiéis participantes das exposigbes

impressionistas, comprovam tal fato.
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Cézanne, por sua vez, jamais se esqueceria dos objetivos primeiros de
sua arte, de seu desejo de criar uma pintura equivaiente em qualidade e forga a
obra dos grandes mestres que apreciava no Louvre, sem que para isto tivesse que
recorrer as ftradicionais receitas académicas.2® Se somente em virtude de sua
aproximagéo do impressionismo, Cézanne consegue substituir o tom fortemente
expressivo de sua pintura de juventude por uma observagao mais acurada do
motivo que tem diante de si, em oposi¢ac aocs amigos, contudo, nao se contenta em
manter uma relacdo externa, passiva e momentdnea com a natureza, nem
tampouco renuncia a conceber suas formas enquanto massas plasticas. A
investigacdo fundamental de sua arte, mesmo neste periodo, ndo se constitui em
uma tentativa de apreender e transcrever as transitorias combinagdes luminosas, de
expressar 0 mundo através da luz. A forte presenga de formas sdlidas e
volumétricas em Casa do enforcado e Auvers, vista panoramica, por
exemplo, demonstra que Cézanne procura realizar uma sintese entre a analise dos
reflexos luminosos e a construgao compositiva.3°

Das oito exposigdes organizadas pelos impressionistas, Cézanne
participa de apenas duas: a primeira, em 1874, e a terceira, em 1877. Em 1878, o
pintor escreveu de Aix-en-Provence a Zola, solicitando a0 amigo que cedesse uma
de suas naturezas-mortas para a exposicao daguele ano, gue, porem, acabaria nac
sendo realizada. Em 1879, Cézanne, assim como Renoir e Sisley, decide n&o tomar

parte da quarta exposi¢gdo impressionista para tentar conquistar o sucesso via Saléao

28K Malévitch, op. cit, 1986, p. 486.

28No artigo que escreveu sobre Cézanne alguns meses apds sua visita a Aix, publicado na edigio de
satembro de 1907 de L’'OccidentMaurice Denis afirna ter escutado do pintor: "J'ai voulu faire de
limpressionnisme quelgue chose de solide et de durable comme l'art des Musees". apud F. M. Doran,
op. ¢it, p. 170.

30 jjiane Brion-Guerry estabeiece uma comparagéc entre as visbes sintéticas de Degas e Cézanne.
Segundo ela, da mesma forma gue Degas procura “sintetizar em uma visac (nica os diversos tempos
de um movimento", Cézanne interessa-se em ‘“integrar os momentos sucessivos de uma continuidade
temporal®, em criar uma "harmonia suprema a parlir da anélise das fugazes combinagbes luminosas".
in Liliane Brion-Guerry, Cézanne et ['expression de l'espace, Paris, 1966, pp. 64/65.
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Oficial. O publico parisiense, a partir de entdo, pouco teria acesso ao trabalho de
Cézanne, ja que o artista - a excecao do ano de 1882, quando foi admitido no Salao
como aluno de Guillemet - seria constantemente recusado pelo jlri dos Saldes.3
Apenas algumas de suas obras podiam ser apreciadas ha loja de Tanguy,
comerciante de cores, cujo nome encontra-se intimamente associado aos artistas de
vanguarda da época. O testemunho de Roger Fry comprova a obscuridade do pintor
a partir de 1877, resultante de seu "exilio voluntario": "Cézanne faded out so completely
from the general artistic conscicusness of hig day that the present writer, when he was an art student in
Paris in the nineties never once heard the name of he recluse of Aix".32

O relativo afastamento e o siléncio de Cézanne apbs sua participagéo
na terceira exposicao impressionista marcam, segundo a maioria dos criticos, o
inicio da terceira fase de sua obra: o chamado periodo construtivo. Todos os
recotes s&o sistematicos e simplificadores, a medida que rompem com a
continuidade de um trabalho. Como vimos, mesmo em sua "fase impressionista”
Cézanne permaneceu avesso a uma interpretacao puramente analitica do motivo,
preocupando-se em estruturar solidamente suas composi¢oes. No final dos anos
setenta e inicio dos oitenta, no entanto, tal estruturacéo se da por intermédio de uma
fatura controlada e cuidadosamente orientada3® Suas pinceladas sio agora
aplicadas paralelamente umas as outras € com sentidos variaveis, de acordo com a
configuragdo e o volume da forma a ser concebida. Cada uma destas pinceladas

parece corresponder a uma sensacido visual distinta, mas € apenas em razdo da

31Entre 1877 e 1890, além desta participacdo, com apenas uma obra, no Saido Oficial de 1882 e da
axibicao de Casa do Enforcado na Exposiciio Universal de 1889, Cézanne expbe trés de suas telas
em Bruxelas no ano de 1890, a convite do grupo de pintores de vanguarda Les Vingt

32Hoger Fry, Cézanne, a Study of His Davelopment Nova York, p. 38

33Algumas composigbes de Cézanne realizadas na década de setenta, como por exemplo Almogo na
roiva o Casais a beira do lago [figs. 09 ¢ 10], foram estruturadas de forma semelhante. Na
primeira metade da década de oitenta, porém, Cézanne transformaria em metodo 0 que antes eram
apenas experiéncias com a fatura fragmentada dos impressionistas.
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trama estabelecida pela combinacio de todas elas Que a obra se organiza. Esta
nova "armadura formal" facilita a integracdo entre figura e fundo, sblidos e atmosiera
passam a se relacionar mais intimamente. Com isto, Cézanne consegue criar
composicoes fortemente coesas e articuladas, nas quais a textura criada pela
interacZo das pinceladas prevalece sobre as caracteristicas individuais das figuras
€ objetos representados, tais como as diferencas de textura e materialidade. A
concretude de suas formas, contudo, nao diminuiria.

Clement Greenberg considera que Cézanne, nestes anos, busca recriar
O espago estereométrico da pintura ocidental sem abandonar a paleta clara e
luminosa do impressionismo, ou, em outras palavras, busca afirmar sua "concepcao
escultural do impressionismo®. Entretanto, a fatura calculada e minuciosa de suas
obras evidencia a pianeidade da tela, ancorando volumes e espaco na superficie
pictorica. "The overlapping litfle rectangles of pigment, laid on with no attempt to fuse their edges",
analisa Greenberg, "brought depicted form toward the surface; at the same time, the modeling and
shaping performed by these same rectangles drew it back into ilfusionist depth."34 Ao associar o
espago ao plano, rejeitando por completo os arttificios ilusérios da perspectiva
racional renascentista, Cézanne consegue reestabelecer em sua arte o efeito de
forca e tenséo presente nos mosaicos bizantinos. Lilianne Brion-Guerry, em uma
interpretagcdo semelhante, compara a "reducao da composicao ao plano”, efetuada
por Cézanne neste periodo, a organizacao espacial da pintura romana. A visdo
ptanimétrica da arte romana, "cette conception toute nouvelle de la composition, tend a créer un
espace systematique. l'espace ordonne la disposition des éléments qui se fondent en une
combinaison unique, au lieu de se juxtaposer, de se dérouler en une suite de fragments autonomes.
(..) L'espace reste un et homogéne, et de méme que le relief, dans la sculpture romaneg, ne constitue
pas un monde autonome mais fait corps avec le mur qu'il anime, contenu et contenant atmosphérique

forment aussi un tout rigoureusement organigue."35

34c1ement Greenberg, Art and Culture - Critical Essays, Boston, 1984, p. 52.
35 Brion-Guerry, op. cit, pp. 102/103.
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Castelo de Médan (V. 325) obra que revela as caracteristicas
formais da pintura de Cézanne neste inicio da década de oitenta, demonstra a
validade das afirmagbes reproduzidas acima. O castelo aoc qual o titulo faz
referéncia foi comprado por Zola em 1878 com os direitos da venda de seu romance
A Taverna (L'Assommoir). Cézanne visitou 0 amigo em diversas ocasibes, tendo
realizado V. 325, [fig. 15), provavelmente, durante a primavera e 0 verao de oitenta,
passados em companhia de Zola. A paleta empregada resume-se, agora,
basicamente ao verde, azul, amarelo e ocre. O branco é utilizado com a fungdo de
clarear alguns tons. A frontalidade absoiuta do motivo, concebido como uma frisa,
facilita o reconhecimento da tela enquanto uma superficie plana. O poder
espacializante das pinceladas e ciaro, sao suas diregdes divergentes gue
demarcam o espac¢o compositivo. A horizontalidade das pinceladas na agua forma
um contraponto a verticalidade das casas e vegetacao e transforma o rio Seha em
uma fundacio que da estabilidade ao restante da composicdo. A oposicéo
ocrefverde entre terra e vegetagéo se reflete na superficie aquatica, mas de forma
tao consistente que esta adquire uma materiglidade jamais igualada nas obras de
Monet e Sisiey. Enquanto para os dois pintores impressionistas citados, 0s motivos
aquaticos eram apreciados pelo valor pictural dos reflexos na agua, pela
possibilidade de criar um “"caleidoscépio luminoso", onde agua e atmosfera se
confundissem em uma transparéncia comum, na pintura de Cézanne a agua ¢é tao
densa guanto a vegetagéo ou as construcdes gque pontuam a tela. Ponte de
Maincy (V. 3986), de 1882 e 1885, assim como Lago de Annecy (V. 762),
realizada dez anos depois, sao dois outros exemplos que confirmam esta colocagao
[figs. 16 e 17]. Nelas, a integracio entre os diversos elementos da paisagem é total.
Apesar disto, as formas afirmam-se plenamente. A solidez compositiva propicia uma

impressdo de serenidade que nenhuma agdo humana seria capaz de modificar.36

364 'homme absent, mais tout entier dans le paysage!", afirma Cézanne a Gasquet. "Absent"
interpreta o esteta Henri Maldiney, “en ce sens qu'l n'apporte pas avec Iui ses propres mesures
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Nao ha qualquer movimentagdo ou instabilidade. As diferencas entre o trabalho de
Cézanne e o de Monet, o "mais impressionista dos impressionistas" ficam evidentes
ao se apreciar tais obras. Apesar de reafirmar sua admiracdo por Monet até mesmo
em seus Ultimos anos de vida, Cézanne tinha consciéncia destas diferencas.®” Seu
semi-elogio sobre o outro artista, "Monet ce n'est qu'un ceil. Mais, bon Dieu, quel ceil", revela
sua insatisfacao em relac&o a pouca elaboracdo construtiva da pintura do amigo.38
A acentuada bidimensionalidade de Castelo de Médan nao se repete
em A estrada curva (V. 329), realizada entre 1879 e 1882 [iig. 18]. Nesta obra,
Cézanne procura estabelecer uma‘maior sensacao de profundidade, recorrendo
para isto ao tragado curvilineo da estrada. Em ocasides anteriores, o artista ja havia
demonstrado seu interesse pela plasticidade de motivos com estradas curvas e
ascendentes. Um dos exemplos mais remotos é Rua dos Salgueiros em
Montmartre, analisada no segundo capitulo. Em sua "fase impressionista",
Cézanne realizou diversas pinturas de estrutura semelhante, nas quais a relagédo
entre ruas e casas define a espacialidade da composicio. Lionello Venturi destaca
o fato de Cezanne, ao conirario dos impressionistas, representar estradas com
curvas sem insistir sobre os efeitos da perspectiva classica. Segundo o historiador,
na arte de Cézanne "es reflets de lumiére et d'ombre dans I'atmosphére dont tout est imprégné

sont des choses situées a leur place, avec le besoin de realiser une vision étrangére a toute suggestion

d'arpenteur ou de touriste de la nature. Présent parce que la réceptivité qui lui donne ouverture au
monde l'ouvre a lui-méme®. in J. Gasquet, op, ¢it, p. 143 e Henri Maldiney, “Cézanne et la Sainte-
Victoire - Peinture et verité*, M. Granet, org., Sainte-Victoire/Cézanne. Aix-en-Provence, 1990,
p. 278.

370 criico de arte Gustave Geffroy, assim como Jules Borély, relatam diferentes elogios de
Cézanhe sobre Monet. Em carta a Joachim Gasguet, de 08 de julho de 1902, Cézanne declara: “Je
meprise tous les paintres vivant, sauf Monet et Renoir..." in P. Cézanne, op. cit., p. 288/289.

3aMone:t, todavia, procurava evitar uma concep¢do plastica puramente decorativa. Mesmo em suas
composigbes mais fluidas existe a contrapesicdo entre figura e funde. Somente em seus UGltimos
trabalhos, em pinturas como a Fonte Japonesa, do acervo do MASP, esta oposicdo deixaria de
existir. O semi-siogio de Cézanne sobre Monet é relatado por Ambroise Vollard na pagina 88 de seu

livro sobre Cézanne.
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d'espace d'origine intellectuelle. (...) Il ne s'agit pas d'une perspective faussée; mais ce n'est pius la
perspective géométrique."®® A pintura em questdo corrobora a afirmagédo de Venturi. A
trajetéria da estrada, embora crie a sensagdo de profundidade, contradiz todas as
regras perspectivas. A utilizagdo discriminada da fatura fragmentada tem como
objetivo auxiliar a estruturagio espacial, contrapondo as pinceladas frementes da
vegetacao as formas mais "consistentes" das construgbes. Entretanto, devido &
grande simplificac&o formal, o volume das casas, ao contrério do que ocorre em
Vista em Auvers, é bastante atenuado. Estas ndo mais remetem a modelos
definidos, nao possuem qualquer sig}nificado exterior & prépria composigdo. Apesar
de conceber cada uma de suas paisagens a partir das sugestdes oferecidas pelo
mundo real, Cézanne, em sua obra, submete a natureza a exigéncias de ordem
plastica.

Esta dltima observagdo também podem ser aplicada as naturezas-
mortas de sua autoria. Visando assegurar a estabilidade compositiva por meio de
um equilibrio formal perfeito, Cézanne, com freqiiéncia, "deforma" os objetos gue
utiiza como motivo. E o0 caso, por exemplo, das elipses distorcidas nas quais se
transformam as bordas da fruteira e do copo em A fruteira (V. 341), tela que
figura no quadro de Maurice Denis, Homenagem a Cézanne, de 1901 [fig.19]. Tais
deformacdes, da mesma maneira que a inclina¢ao da borda exterior da fruteira ou a
interrupgao da base do copo, permitem uma visdo mais clara e definida de cada
pega da composi¢ao & medida que reforcam a planeidade do suporte pictérico. V.
341 ¢ estruturada em dois planos distintos mas a regularidade da fatura e o uso
elaborado da cor propiciam a unidade do conjunto. As cores sdo aplicadas com
igual intensidade em toda a tela, tons do fundo reaparecem no branco da toalha e
da fruteira, assim como as cores das frutas refletem-se umas nas outras. Os

contornos, embora ainda existam, sa@o delicados.4® O centro da composicdo é

39 jonelio Venturi, Cézanne, son art, son ceuvre. Paris, 1936, p. 33.
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ocupado por um grupo de magas gigantescas, se comparadas as que estao dentro
da fruteira. Também o copo, ao lado da fruteira, torna-se imenso. Estas
desproporgbes, entretanto, n&o séo arbitrarias. Qualquer modificagdo ou
readaptacdo dos objetos prejudicaria sensiveimente a qualidade da obra. A
dissimetria dos motivos florais na parede e a monumentalidade das formas (magas
e copo) & direita compensam o predominio absoluto da fruteira no lado esquerdo da
composicdo. A posicéo diagonal da faca, por sua vez, relaciona as frutas a fruteira.
Os efeitos volumétricos, antes obtidos por meio do contraste entre figura e fundo ou
do contraste claro/escuro, séo agora decorrentes da modulag&o cromatica. Cezanne
substitui 2 técnica tradicional do modelado, na qual os volumes das formas s2o
criados a partir de uma gradag#o tonal continua ou atraves da utilizacédo do negro,
por uma "concepgéo cromatica do modelado". Nesta, as cores adquirem valor de luz
ou sombra apenas em comparacdo com as restantes. Kurt Badt compara a
modulacdo de cores da arte de Cézanne a escala cromatica musical, escala esta na
qual as notas se sucedem por intervalos regulares de semitons. "Quando Cézanne
modulava suas pinturas, afirma Badt, ele produzia a estrutura geral através de seqiiéncias de tons,
intimamente relacionados e similares uns aos outros em cor e grau de luminosidade, ainda assim
claramente distintos uns dos outros, de forma andloga as notas de uma escala cromética. (...) Todas as
cores aparecem em séties continuas e nao enquanto contrastes ou combinagbes, nem tampouco

tomam-se mais fortes ou fracas".4! Maurice Denis, por sua vez, iguaimente atento para a

40cgzanne evita a utilizagio de fortes tragos escuros como contomos pois considera que eles
instauram uma ruptura abrupta na passagem de lons e isolam o0s objetos do ambiente onde se
sncontram. Riviere & Schnerb, dois jovens artistas que visitaram Cézanne um ano antes de sua
morte, analisam com perspicacia esta caracteristica do trabalno do pintor: "Cézanne ne cherchait pas
a représenter les formes par une ligne. Le contour n'existait pour lui qu'en tant que lieu ol une forme
finit et ot une autre forme commence. (...) Point de trait en principe, une forme n'existe que par les
formes voisines. Les traits noirs gui cernent souvent ses peintures n'étaient pas pour Cézanne un
élément destingé A s'ajouter & la couleur, mais simpiement une maniére de reprendre pius facilement
lensemble d'une forme par le contour avant de la modeler par la couleur.* Estas observa¢des foram
publicadas em forma de artigo, “L'atelier de Cézanne", in La Grande FRevue de 25 dezembro de
1907. apud P. M. Doran, op. cit., p.87.

41K Badt, op. cit, pp. 42/43.
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integracéio promovida pela relagao entre cores e pinceladas na obra de Cézanne,
define uma pintura de sua autoria como "une tapisserie ol chaque couleur joue séparément
et confond cependant sa sonorité dans I'ensemble."42

A fruteira e Castelo de Meédan pertenceram a colecdo de Paul
Gauguin, que chegou a possuir pelo menos seis quadros do "mestre de A" 43
Cézanne conhece Gauguin em 1881, quando volta a residir em Pontoise por cinco
meses. Nesta mesma época, dividido entre seu emprego na Bolsa de Paris e sua
paixdo pela pintura, Gauguin buscava conselho e orientagéo junto a Pissarro, de
quem ja havia comprado varios qijadros. O encontro entre Gauguin e Cézanne
significa, na verdade, o encontro de duas geragdes distintas de artistas e representa
o inicio do reconhecimento de Cézanne como um grande mestre pela geragdo mais
jovem. Gauguin logo se transforma em um dos maiores defensores e admiradores
de Cézanne e & por seu intermédio que Emile Bernard, um dos participantes do
grupo de Pont-Aven, entra em contato com a obra do outro pintor.4* O interesse de
Gauguin pela arte de Cézanne se reflete claramente em seu trabalho. Suas pinturas

da década de oitenta, anteriores a forte influéncia da estética cloisonnisia de

42paurice Denis, “Cézanne” in L'Occident, setembro de 1907, apud P. M. Doran, op. cit. p. 178.

43330 eles: Mulher nua (ndo V.), paredeiro atual desconhecido, A colheita (V. 249),
Montanhas de Estaque (V. 490) e Avenida de dérvores (ndo V.), além dos dois guadros ja
mencionados. Quando Metle Gauguin, esposa do pintor, em raz@o das dificuldades financeiras que
entrentava na Dinamarca, comegou a se desfazer da colegdo do marido, este escreve-the solicitando
que ndo vendesse nenhum de seus Cézannes. Sobre A fruteira, Gauguin escreve a seu amigo
Schuffenecker: "Le Cézanne que vous me demandez est une perle exceptiongile et i'en ai déja refuse
300 Frs.: |'y fiens comme & la pruneile de mes yeux et, & moins de nécessité absolue, je m'en déferai
aprés ma deniére chemise." A paix&o de Gauguin por esta Uftima pintura o leva a reproduzi-la em uma
de suas composigOes, Metrato de Marie Lagadu, realizado em 1880. in Merete Bodelsen, "Gauguin,
the Collector”, Burlington Magazine, vot. CXIll, setembrc de 1970, pp. 590 a 608.

44Bernard, em 1892, escreve um breve artigo sobre Cézanne, publicado na série Les Hommes
d'aujourd’hui. Anos depois, em 1904, regressando de uma viagem ao Egito, visita Cézanne em Aix e
redige seu segundo arfigo sobre o pintor. Nos dois anos sequintes, Cezanne € Bemard se
corresponderiam com cenrta frequéncia. Em 1907, um ano apos a morte de Cézanne, Bemard publica
na revista “Mercure de France" mais dois artigos, de titulo Souvenirs sur Paul Cézanne, gue
posteriormente se transformariam em um livro.
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Bernard em sua concepcdo plastica, possuem a mesma fatura construtiva, de
pequenas pinceladas justapostas, discutida acima. Cézanne jamais perdoaria
Gauguin por tal apropria¢cao e nao hesitaria em critica-10. "Ah! ce Gauguin!", declara em
uma ocasi&o. "J'avais une petite sensation, et il me I'a prise. Il 'a menée en Bretagne, a la Martinigue,
au Tahiti, oui, dans tous le paquebots. Ce Gauguin!"* Sua opinido a respeito da arte de seu
admirador era igualmente desfavoravel. A auséncia de modelado das pinturas
posteriores de Gauguin leva Cézanne a sustentar que ele, Gauguin, "n'était pas peintre,
il n'a fait que des images chinoises" 46

A preocupacdo de Cézanne em relagao a expressao volumétrica das
imagens que concebe é reafirmada em Auto-retrato (V. 3865), [fig. 20]. Assim como
0s objetos presentes em suas naturezas-mortas, também a figura humana é por ele
considerada como uma forma plastica, que se adapta aos interesses compositivos.
Cézanne delimita o espago desta obra através da postura do modeio, no caso ele
préprio, criando duas diagonais opostas com a posigcado contraria do tronco e do
rosto. A profundidade é restrita, circunscrita aos limites da figura, que se reiaciona
intimamente ao fundo devido a continuidade tonal. Em comparacio com A fruteira,
a paleta € mais reduzida. A face do artista, entretanto, assemelha-se a um mosaico,
em razao da ordenacgéo das pinceladas e da complexidade cromatica. Este jogo de
cores e pinceladas modela a figura humana, criando, por exemplo, a convexidade
da cabega. Cézanne procura integrar o orgénico aoc geométrico, conjugando o uso
de linhas curvas e retas. As formas angulares do padrao da parede envolvem todo o
rosto do pintor e repercutem tanto na gola de seu paletd como em suas
sombrancelhas e barba. Este padrao geomeétrico, presente no fundo, é utilizado
como um elemento estrutural, sem valor decorativo, sendo interrompido quando

proximo da figura e "deformado" em fungdo do equilibrio compositivo. Outras

4Spublicado in M. Denis, Journal, Paris, La Colombe, 1957. apud. P. M. Doran, op. cit, p. 183,
nota n® 10.

46g Bernard, Souvenirs sur Paul Cézanne. apud. P. M. Doran, p. 83.
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"distorcOes" sao faciimente perceptiveis. O ombro direito, extremamente grande,
compensa a faita de visdo do restante do corpo do artista. A saliéncia maior da
barba no lado esquerdo e a barreira na qual se transforma a gola do paletsé t&m
objetivos idénticos. A liberdade do pintor em relaggo as formas que contempia
revela-se, uma vez mais, na diferenga entre o olho direito e o esquerdo.

Entre 1882 e 1885 Cézanne divide seu tempo entre Aix, Paris e Estaque
e é durante este periodo que realiza Rochedos em Estaque, terceira obra de sua
autoria pertencente ao acervo do Museu de Arte de S&o Paulo. Em maio de 1883, o
pintor escreve a Zola: "Je ne retournera‘i a Paris que I'an prochain; j'ai loué une petite maison avec
jardin & I'Estaque juste au-dessus de la gare, et au pied de la colline ot les rochers commencent derriere
moi avec les pins. Je m'occupe toujours a la peinture. - J'ai ici de beaux points de vue, mais ¢a ne fait pas
tout a fait motif. - Néanmoins, au soleil couchant, en montant sur ies hauteurs, on a le beau panorama du
fond de Marseille et les iles, le tout enveloppé sur le soir d'un effet trés décoratif."4? Este "belo
panorama” ao qual Cézanne se refere € por ele registrado em uma série de quadros
da vista da baia de Marselha, a partir das colinas de Estague. Quinze composicies
sobre este mesmo motivo, com pequenas - e decisivas - variagdes, foram realizadas
pelo artista somente na década de oitenta. O golfo de Marselha (V. 429) é um
dos mais harmoniosos exemplos [fig. 21]. Ao contrario das pinturas deste mesmo
periodo analisadas acima, em V. 429 as pinceladas ndo sdo aplicadas com tanto
controle.*® Toda a obra é construida com uma fatura mais fluida e suave. Assim
como rejeita a perspectiva geométrica, Cézanne também desconsidera as leis da
perspectiva atmosférica. Tanto as casas no primeiro plano como as montanhas ao
fundo s&o definidas com igual nitidez. N&o ha contraste entre as visbes de longe e

de perto, o0 que fortalece a unidade formal. A paisagem, embora divida-se em trés

47Cana de 24 de maio de 1883. in Paul Cézanne, op. cit, p. 211,

484 grande extens&o de mar impossibilita o uso da fatura construtiva. Em outras obras desta
"serie", como por exemplc V. 428, Cézanne utilizou pinceladas paralelas e ordenadas neo primeirc
planc e no fundo, criando um contraste de tratamento que dificultou a integragdo entre os trés planos.
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regides distintas - terra, mar e montanha - apresenta-se como uma massa plastica
Gnica. Cézanne articula os diferentes planos através de refinados arranjos
cromaticos. Laranja e verde contrastam entre si no primeiro plano, o azul do mar, ao
mesmo tempo que forma com o laranja da terra um par de comptementares, modula
para violeta na montanha ao fundo. Tais contrastes, entretanto, nao isolam os
elementos compositivos ja que Cézanne recorre a diversos deslocamentos
cromaticos para integra-los. No mar podem ser encontrados tanto tons de verde
quanto de violeta, assim como na montanha refletem-se tons de laranja. No azul-
esverdeado do céu o violeta também se faz presente. O resultado & uma
composicdo de grande coesdo e beleza *°

A organizagdo compositiva de Rochedos em Estaque (V. 404), por
sua vez, diverge profundamente da vis&o "panoramica” das numerosas pinturas da
baia de Marselha [fig. 22 e figs. 25 a 29). No quadro do acervo do MASP, o mar ocupa
apenas uma porgao restrita da tela enguanto as rochas tornam-se monumentais e
passam a dominar toda a composicdo. Cézanne consiroi esta paisagem
conjugando multiplos pontos de vista, ja que em nenhum lugar da mesma poderia
ter tido acesso simultidneo a "cena" que apresenta ao espectador, na qual a
concepgdo monumental dos rochedos, com o pintor situado ao nivel do chéo,
conjuga-se a visdo do mar e da casa ao fundo.%® A génese da obra, portanto,
resuitou da movimentacao do artista em meio & paisagem. Com isto, Cézanne, mais
uma vez, demonstra seu distanciamento em relagéo a perspectiva monocular e fixa

renascentista e sua rejeico pela aplicagdo de regras de projecédo ortométrica.>!

49Meyer Schapiro estabelece uma comparagéo entre uma das vistas da baia de Estaque, de autoria
de Cézanne, e Praia em Sainte-Adresse, de Monet. "Cézanne's colors, one might say, have more
weight than Monet's. This is also true of his forms. (...) To the use of these maximal forces of color
and shape, Cézanne's painting owes its greater power and its air of permanence; from the attenuated
contrasts, Monet's work acquires its delicacy and momentariness.” in M.Schapiro, op. cit, pp.
11112,

50Esta adogac de diferentes pontos de vista € igualmente ciara nas naturezas mortas do pintor. Um
dos exemplos mais célebres é Natureza-morta com estatueta de cupido (V. 706).



131

Rochedos em Estaque, na verdade, reafirma a admiracéo de seu autor por
Courbet e sua interpreta¢do severa e grave da natureza. "Pour bien peindre un paysage,
declara Cézanne a Gasquet, je dois découvrir d'abord les assises géologiques."S2 Esta
tentativa de desvendar a ossatura, 0 aspecto imutavel da natureza, predomina na
obra em questdo. Cézanne revela ao espectador uma paisagem indspita, soberana
em relagdo ao homem. A dimensfo extremamente reduzida da casa que
vislumbramos a beira do mar confirma a impoténcia do homem diante da natureza.
Nesta arida paisagem, tampouco ha lugar para as formas vivas das arvores. Em
contraposicdo a solidez dos rochédos, tem-se apenas uma vegetagdo rasteira,
extremamente ordenada.

Poucos foram 0s quadros de autoria de Cézanne nos quais os rochedos
dos arredores de Estaque transformaram-se em motivo. Existem apenas duas outras
composi¢ées semelhantes, realizadas neste mesmo periodo (1882-1885), V. 400
lfig. 23] e V. 401.5% Em janeiro de 1882, voltando de uma viagem a ltalia. Renoir
decide visitar seu amigo em Aix. Ambos passam boa parte do tempo trabalhando no
vilarejo de Estaque e nesta ocasi&o, antes de contrair uma pneumonia que o
deixaria acamado por algumas semanas, Renoir pinta Rochedos em Estaque [fig.
24]. Embora n&o se possa estabelecer um paralelo imediato entre esta pintura e a

tela do MASP, ela demonstra o interesse de Cézanne, ainda no inicio da década de

51A concepgio espacial de Cézanne n#o decome do estabelecimento de uma série continua de
distancias unitformemante mensuraveis. A intima relagéo entre espago e movimento em sua obra fica
evidente nesta afirnaclo que faz ao fitho: "lci, au bord de la riviere, les motils se multiplient, le
méme sujet vu Sous un angle différent offre un sujet d'etude du plus puissant intérét, et si varié que
j@ crois que je pourrais m'occuper pendant des mois sans changer de place en miinclinant tantot plus a
droite, tantét pius a gauche". in P. Gézanne, op. cit 324

52). Gasquet, op. cit, p. 135.

534 nas duas obras de titulo Montanhas em Provence, V. 490 e V. 491, reaiizadas segundo
Venturi entre 1886 e 1890, a organizacio compositiva e o tratamento formal siio bem diferentes do
quadro do MASP. Os rochedos ndo se apresentam absolutos em raz2o da contraposigdo entre um
primeiro plano horizontal e a ascendéncia da montanha ao fundo. Posteriormente, em seus 0itimos
anos de vida, Cézanne comegaria a fazer uso da pedreira de Bibémus como motivo.
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oitenta, de explorar este aspecto da paisagem da regido.”*

V. 404 é um exemplo perfeito da comparagéo entre a arte de Cézanne
na primeira década de oitenta e 0s mosaicos bizantinos. Toda a composi¢éo, a
excecao do mar e montanhas ao fundo, foi construida por intermédio de pinceladas
cuidadosamente direcionadas. A relagdo entre verlicais e obliquas define a
espacialidade da obra. A verticalidade absoluta dos dois rochedos a direita,
concebidos enquanto meras superficies € nao enguanto massas, enquadra a
composicdo em um dos lados da tela.55 A partir deles tem inicio uma sucessao de
planos, criados por pinceladas didagonais, nos quais rochedos e vegetagéo se
sobrepdem. Em algumas partes da pintura, como no caso das duas colinas atras
dos rochedos fiig. 27], as pinceladas, com o objetivo de indicar a profundidade do
espaco, sdo aplicadas em direcdo contraria ao desenvolvimento da forma. Esta
contradicdo, na verdade, fortalece o movimento ascensional das colinas. A tensao
pictorica da regido dos rochedos e vegetacao é aliviada somente na reduzida fragcao
horizontal, ocupada pelo mar, montanhas e céu. As montanhas ao fundo, assim
como em O golfo de Marselha, surpreendem por sua nitidez. Se em razao da
tonalidade comum elas integram-se ao mar, devido & sua concretude relacionam-se
diretamente as formas macicas dos rochedos no primeiro plano. A modulagao
cromatica é intensa em toda a obra, auxiliando as pinceladas na criagéo do espaco.
O azul ao fundo, contrastando com o predominio do laranja no primeiro plano,
contribui para a sensag@o de distanciamento. Na tonalidade cinzenta dos rochedos

entremeiam-se tons de laranja, verde e azul [fig. 26]. A vegetacao, por sua vez, e

54cnore Camesasca, em seu catalogo sobre a colegdo do Museu de Arte de Sao Paulo, bassando-se
na erréhea informaciio de que Cézanne, entre 1882 e 1885 - dataglio sugerida por Venturi para
Rochedos em Estaque - esteve no vilarejo de Estaque apenas em 1884, data deste ano a obra do
MASP. in E. Camaesasca, org. The S3o Paulo Collection: From Manet to Matisse, Amsterda, 1989, p./
108.

55¢c4zanne procura, sem sucesso, dar volume aos rochedos através das sombras que os recortam. E
importante atentar, mais uma vez, que tampouco aqui as formas possuem comrespondéncia no

mundo real.
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concebida através do intercdmbio entre uma multiplicidade de cores, dentre as
quais destacam-se os tons de verde, laranja e cinza. Em pequenas partes da
composicdo o branco da tela aparece, prenunciando a exploragao subseqglente de
Cézanne do vazio enquanto forca ativa.

Na opinido de Lilianne Brion-Guerry, que analisa a obra do MASP em
seu livito Cézanne et l'expression de l'espace, Rochedos em Estaque ¢ o
exemplo de uma obra que atualiza a concepgdo espacial romana, ha qual, como
vimos, a unificagdo do solido e do n&o sdlido se faz em um espago reduzido ao
plano, ou ao menos bastante limitado. "Il n'ya plus un premier plan et un fond”, afirma Brion-
Guerry sobre a tela em questao, "un espace réel accolé en profondeur & un espace reconstruit,
la composition s'ordonne en un seul et méme plan et se systématise dans l'abstrait. (...) Rochers,
maisons et arbres de la cote sont traités aussi largement, aussi synthétiquement que la masse de la mer
ou que celle des iles qui bouchent T'horizon."®® O contato com V. 404 revela, entretanto,
que Cézanne consegue criar a sugestao de espago, embora nao evasivo, tanto pelo
uso da cor como pela aplicagdo das pinceladas. Ja Lawrence Gowing, sensivel a
elaborada construcido de Rochedos em Estaque, afirma que este quadro "was
painted as sofidly as anything he had done in the sixties."”’ Qutra pintura realizada neste
periodo e que tambem revela claramente a for¢a construtiva das pinceiadas de
Cézanne é Casas em Estaque (V. 397) [fig. 32].

Se compararmos Rochedos em Estaque ou Casas em Estaque a
O grande pinheiro (V. 669), quarta obra de Cézanne pertencente ao acervo do
MASP, poderemos perceber, com facilidade, varias transformacbtes no estilo do
pintor [figs. 33 e 40 a 46). Um intervalo de dez anos separa a execug¢do das duas
primeiras obras da realizagdo de O grande pinheiro. Durante o periodo em

questdo, Cézanne havia comecado a dedicar-se mais intensamente a aquarela e

58 Brion-Guerry, op. cit. pp. 107/109.
57 awrence Gowing, "'Notes on the development of Cézanne" in The Burington Magazine, vol.
XCVIl, junho de 1956, p. 180,
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Seu progressivo envolvimento com esta técnica iria modificar significativamente sua
concepgao plastica. O rigor e o obsessivo controle da fatura, predominantes no
decorrer da primeira metade dos anos oitenta, atenuam-se significativamente.
Cézanne ndo mais se preocupa em preencher toda a tela com pinceladas, com isto
suas pinturas tornam-se mais leves e vibrantes. A definicdo formal passa agora a
resultar da associagéo entre as cores, dispersas sobre a superficie pictdrica sem
qualquer intengédo representativa. A afirmacéo do plano da tela ocorre de modo
plenc, sem a necessidade da criacio de um rigido arcabougo construtivo. Suas
pinturas a 6leo realizadas a partir da década de noventa, embora concebidas com
uma fatura mais fluida e com menor indicagéo figurativa, “atingem uma acuidade
sem precedentes em toda a histéria da arte" 58

Ambroise Vollard cita a pintura do MASP como uma das cento e
cinglienta obras que participaram da primeira exposicdo individual de Cézanne,
realizada em 1895 em sua galeria. "Je pus enfin annoncer par la voie de quelques jornaix
amis", descreve Vollard em seu livro sobre o artista,"qu'une exposition d'csuvres de Cézanne
s'ouvrirait au 39 de la rue Laffitte. On y put voir notamment: La Leda au cygne, 1868; Le Festin, 1868:
Fortrait de Iartiste par lui-méme, 1880; (...) Le Grand Pin (pl. 23), 1887..."%° O fato de existir uma
ilustragc@o da tela a qual Vollard se refere sob o titulo de Le Grand Pin, nao deixa
duvidas de que se trata do quadro do MASP. Sua proposta de datacio, entretanto,
nao condiz com a de Lionello Venturi. Para o autor do catalogo "raisonné" das
pinturas e aquarelas de Cézanne, O grande pinheiro foi realizada entre 1892 e
1896. Lawrence Gowing, por sua vez, baseando-se na informagéo de Vollard e
estabelecendo uma comparacio entre V. 669 ¢ outros trabathos que igualmente
demonstram "uma explosdo de forca romantica” na arte de Cézanne, propde o ano

de 1889 como data provavel para a realizacéo desta obra.8° Como veremos a

381, Maldinsy, "Le monde en avensment dans I'événsment ds l'osuvre". in Art ot existonce, Paris,
1986, p. 24.
59, Vollard, op. cit. p. 58,
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seguir, as caracteristicas formais de O grande pinheiro apontam para a validade
da proposta de Venturi. Entretanto, como sua participagdo na exposicao de Vollard
parece indiscutivel, 1895 deve ser considerado como o ano limite de sua execuco.

A referéncia de Gowing a eclosao do romantismo no estilo de Cézanne
em sua maturidade tem uma origem clara. Em 1952, dois anos antes da exposigao
organizada por Gowing, em cujo catdlogo encontra-se a discussio acima
mencionada, Meyer Schapiro publica um livro sobre o pintor no qual analisa a
pintura do MASP. Em sua opinio, "the inner world of solitude, despair and exaltation
penetrates also some of Cézanne's landscapes of this time [anos novental. One of them, The great
pine, a work of tumultuous feeling, with swaying form and talt crown of foliage silhouetted against the
desep blue sky, revives the sentiment of verses about a tree that he had composed as a boy thirly years
before, under the spell of the romantic poets."®1 Procurando demonstrar o ressurgimento da
emocionalidade e dramaticidade da primeira pintura de Cézanne em seu trabalho
deste periodo, Schapiro compara O grande pinheiro &s paisagens romanticas de
Huet e Dupré, ressaltando, no entanto, que na composi¢do de Cézanne "the drama is
in the tree itself, with its strained, conflicting forms, reacting to the wind." Segundo o critico, a
pintura em questao revela "a postic conception of the tree as a giant individual, rising to the
heavens above the heads of its smaller fellows, twisted in axis and shaken by great forces, but supreme
in its height and vast spread."62

A andlise de Schapiro de O grande pinheiro, assim como sua

BC, Gowing, introd. Catdlogo da exposigdo An Exhibition of Paintings by Cézanne, realizada em
Edimburgo e Londres de agosto a outubro de 1954.

61Meyer Schapiro, op. cit. p. 28. Os versos aos quais Schapiro se refere pertencem a um poema
ascrito por Cézanne em 1863, em carta a Numa Coste: (...} "Sur le bord du ruisseau les plantes sont
flstries/Et l'arbre, secocué par les vents en fureur/Agite dans les airs comme un cadavre
immense/Ses rameaux dépouillés gue le mistral balance.* Schapiro também cita em sua andlise a
seguinte passagem de uma carta de Cézanne a Zola de abril de 1858: “Te souviens-tu du pin qui, sur fe
bord de I'Arc planté, avangait sa téte chevelue sur le gouffre qui s'étendait & ses pieds? Ce pin qui
protegeait nos corps par son feuillage de tardeur du soleil, ah! puissent les dieux le préserver de
l'atteinte funest de la hache du bacheron.” in P. Cézanne, op. cit, p. 109 e 18, respectivamente.

62As duas ultimas citagdes encontram-se in M. Schapiro, op. cit. p. 112,
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hipétese sobre as raizes roméanticas da Gltima fase da arte de Cézanne, seriam
reproduzidas com bastante freqiiéncia. No catdlogo da ultima exposi¢io
internacional da qual esta obra participou, Cézanne and Poussin: the Classical
Vision of Landscape, realizada em Edimburgo, de agosto a outubro de 1990, ela
chega a ser citada como "one of the most stiring and impassioned of Cézanne's mature
landscape.” (...) "Tough Cézanne painted a number of other canvases of solitary trees during these
years", continua Richard Verdi, autor do catéalogo, "none appears so romantic in conception or
so emotionally charged as the Sao Paulo painting"®® Uma das razdes mais evidentes para
esta constante alusao as caracterisficas romanticas de V. 669 é a vitalidade das
pinceladas. Diferentemente da maioria das paisagens de Cézanne, em O grande
pinheiro tem-se a impressdo de movimento, de acéo das forcas da natureza. O
deslocamento da arvore e a expansdo de sua folhnagem imprimem um ritmo
dinémico & composicéo, ritmo este enfatizado pela sinuosidade dos galhos, que se
destacam contra o fundo azul. No entanto, uma andlise mais acurada revela a
importancia desta aparente "movimentagio desordenada” para o equilibrio formal
da obra. Assim como em diversas outras pinturas realizadas neste periodo, algumas
das guais discutiremos no capitulo seguinte, Cézanne procura criar a estabilidade
compositiva por meic de complexas compensagdes e articulacdes. O
descentramento do pinheiro, por exemplo, é contrabalancado através da sutil
ascensdo da estrada a direita. As diferentes inclinagées dos troncos dos arbustos,
por sua vez, tem como principal objetivo promover e sustentar a monumentalidade
da arvore que da titulo ao quadro do MASP.

Cézanne iniciou a execug&o desta pintura em uma tela de tamanho
convencional, 73 x 92 cm. Todavia, em virtude da necessidade de impor a
verticalidade do pinheiro, por duas vezes ascrescentou uma faixa suplementar de

tela, a primeira de 8 cm e a segunda de 4.5 cm. A utilizacdo de uma arvore isolada

63Fii(:hard Verdi, Cézanne and Poussin: the classical vision of landscapse. Londres, 1990, p. 179.
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como motivo € atipica em sua obra. Em diversas ocasides anteriores, entretanto,
Cézanne contrapds as formas vivas de varias arvores alinhadas & estrutura mais
definida de uma ou mais casas [fig. 34] ou & finearidade ritmica da Montanha Santa-
Vitéria. Tal contraposigao, ao estabelecer uma oposicao entre figura e fundo, criava
uma sensacao de distancia e espacamento. Outras vezes, Cézanne Interessou-se
pela sugestao espacial oferecida por um agrupamento de arvores em pomares ou
florestas [fig. 35). Os exemplos mais préximos da obra em andlise sdo duas
composicbes de titulo idéntico, V. 458 e V. 459, realizadas entre 1885 e 1887 [figs.
36e37). Em V. 459 [fig. 36] existe amda a intengao de opor figura e fundo. O pinheiro
€ apresentado em uma visio extremamente préxima, contrastando Com as casas e
anatureza ao fundo. Jaem V. 458 [fig. 37], a atengdo do pintor - e do espectador -
voltam-se exclusivamente para a arvore, que ocupa toda a tela. Alguns estudos de
arvores, realizados em aquarela, também podem ser relacionados a V. 669 oy as
duas pinturas referidas acima [figs. 38 o 39]. Neles, revela-se pienamente o
refinamento das pesquisas cromaticas de Cézanne. No entanto, a singularidade da
obra do MASP ¢ ainda evidente.

O grande pinheiro (V. 669) demonsira o alcance das conquistas
pictéricas de Cézanne apds a resolucao de seu "periodo construtivo". A riqueza
cromatica dos arbustos e do tronco da arvore, perceptivel apenas a um olhar mais
atento, comprovam o continuo desenvolvimento da sensibilidade de Cézanne em
relagdo s suas sensacdes visuais. As trés cores dominantes: azul, verde e laranja,
utilizadas em diferentes tonalidades, harmonizam-se com pequenas pinceladas de
marrom, violeta e vermelho. Nos arbustos n&o mais existem contornos aprisionando
cores, apenas pinceladas criando formas. Este elaborado tratamento formal dos
arbustos remete diretamente a algumas das paisagens realizadas por Cézanne no
final do século, dentre as quais destaca-se A rocha vermelha (V. 776) riig. 49).

Embora nesta tiltima obra a vibrag&@o e a interagcdo das pinceladas sejam maiores,
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Sua comparagéo com O grande pinheiro confirma a qualidade da tela do MASP.
Uma ressalva, poréem, deve ser feita em relacdo a V. 669 g3 tonalidade
excessivamente fria do azy| do céu o isola do restante da composi¢ao e dificuita g
integracdo total entre figura e fundo. Nas varias pinturas de sua autoria que tém
como motivo os interiores da floresta do "Chateau Noir" - propriedade particular,
situada na estrada que leva ao vilarejo do Tholonet e da qual avista-se a Montanha
Santa-Vitéria - Cézanne evita tal perigo suprimindo a visdo do céu [figs. 47 e 48]. Nos
dois exemplos aqui reproduzidos, arvores e rochas integram-se por compieto,
criande um mundo inabalavel e indiferente 3 existéncia humana. Esta conjugacio
entre ordem e ritmo, entre grandiosidade e beleza, impossivel de ser alcancada
através da simples aplicacdo de regras pré-estabelecidas, revela o sentido da critica
de Cézanne ao referir-se 3 arte académica de seu tempo: "On apprend, on ensaigne tout.
(-..) On arrange... Rousseau, Daubigny, Millst. On COmpose un paysage, comme une scéne d'histoire...

Je veux dire du dehors. On crée la rhétorique du paysage, une phrase, des effots qu'on se passe” 64

4y, Gasquet, op. cit. pp. 139/140.



ILUSTRACGES CAPITULO III

A ficha catalogratica completa das obras aqui reproduzidas encontra-se

no Indice de llustragées, ao tinal da dissertacao.

fig. 01. Neve em Estaque (V. 51)
c. 18s0

tig. 02. Meicado de Vinhos (V. 586)
c. 1872



140

tig. 03. Camilis Pissarro, Entrada do vilarsic de Voisins
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fig. 04. Casa do Enforcado (V. 133)
1872-73
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fig. 06. Uma moderna Olymipia (V. 225)
1872-73
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fig. 07. Luta de amor (V. 380)
1875-76
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fig. 08. Figuras so ar livre (V. 243)
1873-75

fig. £8. Almogo na relva {V. 238)
1873-75
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fig. 10. Casais a beira do lage (V. 232)
1873-75

Sy e

ig. . Plerre-Auguste Renoir, Retrato d= Victor Chogquz
fig. 11. Retratc de Victor Ghoquet (V. 28%) fig. 12. Pierrs-Augusts a 9

N 1876
1876-77
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fig. 13. Auvers, vista panoramica (VY. 150)
1873-75

fig. 14. O pinheirc em Estaque (V. 163)
1876
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fig. 15. O casteio de Meédan (V. 325)
c. 1879-81

S fig. 16. A ponte de Maincy (V. 88
' 1882-85
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fig. 17. Lago de Annecy {V. 762)
1896

fig. 18. A estrada curva (V. 8z29)
c. 1879-82
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fig. 18. A fruteira (V. 341)
18679-82

fig. 20. Auto-retrato (Y. 365)
1879-82
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c. 1883-85

fig. 22. Rochedos em Estaque (V. 404)
c. 188B2-85
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fig. 23. Desfiladeiro em Estaque (V. 400)
c. 1882-85
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fig. 24. Fierre Auguste-Renoir, Rochedos em Estague
1882
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fig. 25. Rochedos em Estaque (V. 404)
fotogratia ampliada
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Rochedos em Estaque (detalhes)

28 e 2%

figs.
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fig. 32. Casas em Estaque (V. 397)
1882-85

fig. 33. O grande pinheiro (V. 669)
1892-95
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fig. 34. Casa e arvores (V. 480)
1885-87

fig. 25. Pomar (v. 444
1885-86
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fig. 36. O grande pinheiro (V. 458)

1885-87

O grande pinheiro (V. 458)

fig. 87.

1885-87
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figs. 38 ¢2 9. Estudos de 4&rvores
Aguareia
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O grande pinheiro (V. 669)

.

fig. 40

mpliada

fotografia a
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fig. 41e4d42. O grande pinheiroc {detalhes)




162




163

fig.

45e 46. O grande pinheiro (detathes)
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1900

ig. 48. Moinho no parque do "Chateau Noir" {V. 768
1898-1900

fig. 47. Parque do "Chéateau Noir"

(V.

779
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1900




CAPIiTULO IV

O RETRATO NA ARTE DE CEZANNE
SENHORA CEZANNE EM VERMELHO

“L @ génie serait de dégager I'amitité de toutes ces choses en plein air,
dans la méme montée, dans le méme désir.
I'y a une minute du monde qui passe. La peindre dans sa realite!"
Cézanne a Joachim Gasquet.

As obras discutidas nos capitulos precedentes evidenciaram a
especificidade e o sentido do trabalho de Cézanne em relacéo aos antistas de seu
préprio tempo. Foi possivel acompanhar, através da andlise de diversas obras, as
sucessivas transformacdes no estilo do pintor nos diferentes géneros aos quais se
dedicava. A presenga de Senhora Cézanne em vermelho (V. 573) no acervo
do MASP permite que aprofundemos agora a discussio sobre as caracteristicas do
retrato na arte de Cézanne. Na fase inicial de sua carreira, como vimos, Cezanne
concebe a figura humana de maneira enérgica e expressiva, colocando-a em uma
situacéo de conflito com o plano da tela. Dois claros exemplos do tratamento formal
vigoroso de sua pintura de juventude s&o os retratos de tio Dominique (V. 82) e de
Valabrégue (V. 126), examinados no primeiro capitulo. Negro Scipido, do
mesmo modo, reafirma a "virilidade” do estilo do jovem artista. Ja na década de
setenta, influenciado pelas pesquisas atmosféricas dos impressionistas, Cézanne
comeca a se preocupar em analisar a interagdo entre luz e cor. Suas figuras
passam a adquirir vida em fungéo da luminosidade e da vibragao geral da fatura. No

entanto, ao contrario dos amigos, resiste & decomposi¢éo da forma em meio as



167

mutagdes luminosas. No periodo seguinte, Cézanne atribui as pinceladas pequenas
e fragmentadas dos impressionistas, um inusitado valor construtivo. Beneficiando%ﬁé
suas recentes descobertas com a pintura ao ar livre, faz uso de cores e pinceladas
para criar formas sélidas e tangiveis. A integracdo entre figura e fundo ocorre devido
& cerrada trama estabelecida pela fatura. Apdés a segunda metade da década de
oitenta, em razdo de seu crescente envolvimento com a técnica da aquarela,
Cézanne consegue harmonizar suas figuras com O espago entorno sem a
necessidade da construgcao de um forte arcabouco construtivo ou de uma opressiva
organizagdo das pinceladas. Senhora Cézanne em vermelho (V. 573) é um
claro exemplo da intima relag@o entre a técnica da aquarela e a pintura a 6leo now
arte de Cézanne em seus Ultimos quinze anos de vida. Realizado no mesmo
periodo que O grande pinheiro, Senhora Cézanne em vermelho confirma
plenamente a maxima de seu autor: "Quand la couleur est & sa richesse, la forme est & sa
plénitude."’ A andlise de outros retratos realizados por Cézanne, sobretudo os que
tém Hortense Fiquet como modelo, permitird uma melhor compreenséo da
qualidade desta obra do MASP.

Cézanne conhece Hortense Fiquet em Paris, por volta de 1889. Trés
anos depois, nasce o primeiro e Unico filho do casal. Embora Cézanne e Hortense
tenham mantido uma relagdo estavel nos anos seguintes, residindo juntos as
escondidas do pai do pintor, somente em 1886, apos Louis-Auguste ter descoberto
a existéncia da "nora" e do neto, o artista oficializa sua uniao com a companheira.
Ao longo de sua carreira, Cézanne utilizou-se freqientemente de Hortense como
modelo. Os primeiros quadros em que ela é retratada datam dos anos setenta.
Dentre estes, conforme assinalado no capitulo precedente, destaca-se Senhora

Cézanne na poltrona vermelha (V. 292) [fig. 01]. Realizado em 1877, V. 202

1‘Declaragar) de Cézanne a Emile Bernard. apud P. M. Doran, Conversations avec Cezanne, Paris,
1978, p. 30
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demonstra a preocupag¢ao de Cézanne, em plena fase impressionista, de conjugar
ordem e claridade formais a uma minuciosa analise cromatica. Na tela em questao,
Cézanne procura recriar os efeitos dos reflexos luminosos sobre a figura humana e
sobre os objetos que a cercam. Dois pares de complementares - vermelho e verde;
azul e laranja - empregados em diversas tonalidades, predominam absolutos na
composicdo. Sua interagdo torna-se responsavel pela harmonia do conjunto. Na
blusa de Hortense, por exemplo, tons de azul e laranja contrastam com grande
suavidade. Este mesmo contraste repete-se, em quantidade inversa, no rosto da
modelo. Na poltrona, por sua vez, o a:uzul comparece para figurar a sombra. Cézanne
também estabelece oposi¢cdes entre cores gquentes e frias, contrapondo o vermelho
da poitrona ao azul do lago da roupa da personagem. A tonalidade fria do azul,
impelida por tal oposicdo, avanga em direcdo ao espectador. Apesar do rico
intercAmbio entre as cores locais e a atmostera, as formas, ancoradas por uma
sblida construgdo compositiva, ndo se tornam indefinidas. As riscas verticais da saia
da personagem acompanham e sustentam a dilatacdo excessiva da poitrona,
dilatacéo esta que equilibra a assimetria da figura humana. A posi¢ao dos bragos de
Hortense transforma-se na base do triangulo formado pela parte superior de seu
corpo. O pequeno retangulo azul no canto esquerdo da tela, assim como a faixa
horizontal da mesma cor na parte inferior, exercem fungcdo semelhante,
compensando tanto a expansdoc da poltrona quanto a longa seqéncia de listras
verticais. Rainer Maria Rilke realizou uma anédlise extremamente perspicaz de
Senhora Cézannhe na poltrona vermelha, pintura por ele apreciada, em meio
a outras cinglenta obras de Cézanne, na retrospectiva promovida pelo Salao de
Outuno de 1907, um ano apos a morte do pintor. Em carta a sua esposa, Rilke assim
descreve suas impressdes sobre esta tela: "& como se cada ponto da composigéo estivesse
ciente de todos 0s outros - todos participam igualmente, 0 mesmo grau de adaptagao ou rejei¢ao esta

acontecendo em cada um; é assim gue cada pincelada desempenha seu papel na manutengio do
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equilibrio compositivo e em sua produgdo, é assim, finalments, que a pintura como um todo preserva a
realidade em equilibrio. {...) Tudo transformou-se em um acordo estabelecido entre as proprias cores:
uma cor, em presenga da outra, se afirma ou se concentra. (...) Nesta inda e vinda de mutuas e multiplas
influéncias, o interior da pintura vibra, ascende e descende, ndo possuindo uma sé parte que n&ao se
mova"2 Esta intensa e simultdnea vibragdo ressaltada por Rilke pode ser
observada na maioria das obras realizadas por Cézanne na ultima fase de sua
carreira. Nelas, nenhum lugar "morto," sem funcdo em relagdo ao restante da
composigao, pode ser encontrado.

Ja em Senhora Cézanne com leque (V. 369), realizada entre 1879
e 1882, modelo e poltrona posicionam-se diagonalmente em relagao ac plano da
tela [fig. 02].8 Com isto, Cézanne facilita a criagdo do volume de suas formas e a
delimitag&o tridimensional da obra. A poltrona ganha uma existéncia propria, mais
definida, envolvendo a personagem e auxiliando na génese do espago pictorico. A
rigidez da postura de Hortense atenua-se devido & relagdo assimétrica entre as
diferentes partes de seu corpo. Os bragos, contrapondo-se a expansao ascensional
do corpete negro, abrem-se como um leque invertido, contribuindo deste modo para
a expressao espacial da composigéo. Através da inclinagado do eixo do olhar da
modelo, Cézanne evita o estabelecimento de uma linha continua e monétona entre
os olhos da figura e o espaldar da cadeira. A estruturagdo formal e os acordes
crométicos de V. 389 comprovam o gradual distanciamento de Cézanne em
relacdo as propostas do grupo impressionista. A tela € menos pontuada por
pequenas pinceladas frementes e luminosas. A tonalidade predominantemente
escura solicita 0 uso do preto, presente nos cabelos e em alguns pontos do vestido
da personagem. Enquanto os impressionistas restringiam sua paleta as sete cores

do prisma, Cézanne, segundo o depoimento de Emile Bernard, empregava dezoito

2Rainer Maria Riike, Lstters on Ceézanne, Londres, 1988, p. 80. Carta de 22 de outubro de 1907,
3Esta tela, que pertencia & coleglio de Gertrude e Leo Stein, inspirou Picasso em seu Hetrato de
Gerfrude Stein, hoje pertencente ao acervo do Metropolitan Museum of Ant.



170

cores distintas em suas pinturas: seis vermelhos, trés azuis, cinco amarelos e trés
verdes, além do preto.* No caso do quadro em andlise, a utilizacdo do negro
enquanto cor e com O objetivo de criar areas de sombra (utilizagado esta
extremamente rara na obra de Cézanne), fortalece a implantacao da figura humana.

O mesmo padric da parede de Senhora Cézanne com leque ¢
encontrado no Retrato de Louis Guillaume (V. 374), o gque denuncia a
contemporaneidade de ambas as composicoes [fig. 03]. O tratamento simplificado e
delicado do modelo, aliado ao uso refinado da cor, aproximam esta tela de outro
retrato de Hortense Fiquet, executado pouco tempo mais tarde, Senhora
Cézanne com cabelos soltos (V. 527) [fig. 04]. Realizados durante a década de
oitenta, estes dois retratos, como também o quadro analisado acima, contradizem o
predominio da fatura ordenada do "periodo construtivo". As pinceladas integram-se
harmoniosa e suavemente; tons do fundo participam da criagdo do rosto de
Hortense e de Louis Guillaume. Figura e espago, concebidos enguanto expressoes
distintas da mesma matéria, unificam-se plenamente. S&o duas obras de beleza
sobria e singela, nas gquais formas regulares combinam-se a detalhes ritmicos, que
amenizam a austeridade geométrica. No Retrato de Louis Guillaume [fig. 03) 0s
tons escuros prevalecem, dominados pelo azul ultramarino. C modelo emerge,
impassivel e sereno, de um fundo pouco definido. Seu rosto vive, simultaneamente,
momentos diversos, imerso na penumbra € banhado pela luz. A sombra e
constituida por uma mulitiplicidade de tons. Nao ha ac@o, qualguer movimentagao
supérflua prejudicaria sensivelmente a unidade compositiva. A vida da figura resulta
da conjugacdo entre finos acordes cromaticos e sutis arranjos construtivos. A
dissimetria das feicdes do modelo, por exemplo, repercute na conformacéo da
gravata, do mesmo modo que a forma abaulada do espaldar da cadeira encontra

correspondéncia no feitio severo do cabelo do personagem.

4Emile Bernard, Souvenirs sur Paul Cézanne, une conversation avec Cezanne, la méthode de
Cézanne, Paris, 1925, pp. 59 a 61.
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Ao contrario do que ocorre no retrato Louis Guillaume, a face de
Hortense Figuet em V. 527 [fig. 04] encontra-se completamente visivel, modelada
exclusivamente pelo contraste entre a predominancia dos tons frios € 0s pequenos
toques de vermelho. Embora Cézanne evite uma interpretagdo psicologica da figura
humana, o olhar de sua companheira trai seu estado de animo, sua tristeza.
Predomina sobre o espectador a impressio de reserva e recolhimento da
modelo.f A sensibilidade do pintor em relagao ao aspecto formal de uma obra de
arte também se faz presente nesta tela. O movimento expansivo e cadenciado das
riscas da roupa, assim como a linha vertical ao fundo, equilibram e escoram a
inclinagéo do rosto. A elevagao da manga direita, por sua vez, responde igualmente
a postura assimétrica da personagem. A linearidade ritmica dos cabelos soltos da
maior vida a figura. O fundo, de modo semelhante ao vestido de Hortense em V.
369 [fig. 02], € construido por meio de pinceladas largas, aplicadas com grande
liberdade. A sobreposi¢ao de tons variados em Senhora Cézanne com cabelos
soltos, devido a transparéncia e & integragao da fatura, reenvia as aqguarelas de
autoria do artista. Meyer Schapiro compara esta pintura de Cézanne, em razao do
"uso expressivo da postura, da roupa e do fundo”, as imagens de santos penitentes
da arte medieval ®

Na primeira metade dos anos noventa, Cézanne realiza quatro retratos
bastante similares de sua esposa, sendo um deles Senhora Cézanne em Vermelho
(V. 573), obra pertencente ao MASP. Em todos, Hortense veste o mesmo vestido
vermelho. A organizac&o compositiva e a interpretagdo do modelo, entretanto, sao
diferentes, o que torna a comparagaoc entre tais quadros ainda mais interessante.

Em Senhora Cézanne com vestido vermelho (V. 570), [fig. 05], quadro do

5pbevido ao ar retraido e recatado do modelo, pode-se mesmo comparar Senhora Cézanne c¢om
cabelos soltos, apesar da completa oposicio no gque se refere ao tratamento cromatico, ao
Hetrato de Zelie Courbet, de autoria de Gustave Courbst, pertencente ao acerve do MASP.

GMeyer Schapiro, Cézanne, Nova York, 1965, p. 70.
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acervo do "Metropolitan Museum" de Nova York, a completa desestabilizacdo dos
eixos horizontais e verticais remete as experiéncias plasticas de Degas. Todavia,
enquanto Degas cria enquadramentos surpreendentes e cortes inesperados no
espago com o objetivo de sugerir a movimentacao de seus personagens, Cézanne,
por sua vez, recorré a elaboradas compensagdes construtivas para tornar sua
composicéo fixa € estavel. NGo existe uma tentativa de captar gestos ou acgdes
espontéaneas; a disposicéo de seres € objetos é calculada em fung¢do da obtencao
de um equilibrio supremo € inabalavel. Na verdade, a relacdo indissolave! entre
todas as formas e entre estas € 0 pfano da tela impede qualquer possiblidade de
deslocamento as figuras criadas pelo "mestre de Aix". Para evitar o risco de uma
obra demasiadamente estatica, Ceézanne recorre, conforme  discutimos
anteriormente, a instaveis contraposi¢bes formais. Em V. 570, a visdo frontal do
modelo afirma a existéncia do suporte pictorico. A poltrona, volumosa nos retratos
analisados acima, transforma-se agora em uma superficie que sustenta
precariamente © Peso da personagem. Cézanne encontra dificuldade para
expressar a posi¢éo angular das pernas de Hortense e a queda natural de seu
vestido. O corpo pendente para um dos lados e o alongamento pronunciado do
brago esquerdo acompanham 0 eixo obliquo da obra. Diversos objetos avolumam-
se ao redor da figura, criando uma atmosfera opressiva para a mesma. A cortina a
direita e a chaminé a esquerda sao soluches encontradas pelo pintor para limitar e
controlar o acentuado declive do lambril ao fundo. Tais solucdes, no entanto, nao
conseguem promover com oficacia a verticalidade da figura. Qutros retratos
realizados neste periodo foram concebidos a partir dos mesmos principios. Retrato
de Gustave Geffroy (V. 692) e Mulher com & cafeteira (V. 574) sdo dois
dos mais célebres exemplos.

V. 692 [fig. 06] € um dos poucos retratos de autoria de Cézanne onde 0

personagem € representado em um ambiente que facilita sua identificacao,
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encontrando-se cercado de atributos relacionados a sua profissdo.” O pintor e seu
futuro modelo conheceram-se no final de 1894, na residéncia de Claude Monet em
Giverny. Alguns meses antes, Gustave Geffroy havia escrito favoravelmente sobre
Cézanne em um artigo relacionado & venda da colec@o de Théodore Duret® A
realizagdo desta obra foi iniciada em abril de 1985. No ano seguinte, apds inumeras
sessdes de pose, Cézanne abandona por completo sua execugao. A impressio
geral, entretanto, & de uma composicéo fortemente estruturada e definida. A figura
de Geffroy, simetricamente concebida, ocupa o centro exato da tela. Seus bragos
desempenham a fungdo de solidos apoios para a forma piramidal em que se
transformou seu corpo. Apesar da aparente desordem da mesa de trabalho do
escritor e da disposi¢do supostamente aleatéria dos livros na estante, cada objeto
ocupa um lugar preciso e cuidadosamente escolhido. Conforme afirma Roger Fry
em sua analise sobre este quadro, "the equilibrium so consummately achieved results from the
counterpoise of a great number of directions. One has only to image what would happen if the books on
the shelt behind the sitter's head were upright, like the others, to realize upon what delicate
adjustments the solidity of this amazing structure depends. One cannot think of many designs where so
complex a balance is so securely held"® O declive da mesa de Geffroy na direcéo do

espectador tampouco é casual. Na verdade, esta "deformagao” perspectiva, além de

7 Novamente pode-se estabelecer um paraielo entre as concepgdes plasticas de Cézanne & de Degas
por meio da comparagio entre Retrato de Gustave Geftroy e Relrato de Edmond Duranty,
realizado por Degas em 1879. Enquanto Degas, na obra citada, opta por um enguadramento obliquo,
Cézanne assume a planeidade do suporte pictérico, escolhando trabathar com uma visdo absolutamente
frontal do modeslo.

Bral artigo foi publicado na edigdo de 25 de marco de 1894 de Le Journal Geffroy, em Claude
Monet, sa vie, son temps, son oceuvrglivio de sua autoria, relata alguns detalhes sobre execugfo de
seu retrato. "Il [Cézanne] vint donc pendant prés de trois mois, presque tous les jours, chez moi (.)
Il travailla pendant ce temps & une peinture qui est, maigré son inachévement, une de ses belles
oeuvres. La bibliothéque, les papiers sur la table, le petit platre de Rodin, la rose artificielle qu'il
apporta au début des séances, tout est de premier ordre, et il y & bien aussi un personnage dans ce
décor peint avec un soin méticuleux et une richesse de tons, une harmonie incomparables. i ne fit
toutefois qu'ébaucher le visage, et toujours il affirmait: "Ce sera pour la fin.* Hélas! il n'y eut pas

de tin." apud P.M. Doran, op. cit, pp. 02/04.
9F|oger Fry, Cézanne, A Study of His Development, Nova York, 1927, pp. 69/70.
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acentuar a ilusdo espacial, auxilia a implantacao vertical do modelo. A equivaléncia
entre figura humana e objetos é tao grande que o retrato em andlise "adquiriu o
carater de uma gigantesca natureza-morta” 10

O equilibrio nao estéatico do Retrato de Geffroy, alcancado através de
uma complexa articulagdo de todos os elementos compositivos, é recriado por
Cézanne, de modo mais Suave, em Mulher com a cafeteira ffig. 07]. Mais uma
vez, o pintor reduz o organico ao cristalino, concebendo a personagem como uma
estrutura geométrica. O tratamento formal de Mulher com a cafeteira comprova a
aplicagdo do célebre conselho de Cézanne a Emile Bernard, extremamente
difundido apds a consolidacéo do movimento cubista: "Traitez la nature par le cylindre, 1a
sphére, le cone".!” Em V. 574, até MesSMo 0s vincos do vestido perdem suas
caracterfsticas naturais, convertendo-se em losangos. Somente as flores escaparam
& geometrizagdo dominante, tendo sido construldas majs livremente. Para evitar a
dificuidade relatada em V. 570, a saia da modelo abre-se em sua queda, criando
assim a sensag¢do de espaco. Cézanne explora ao maximo a relacdo entre
instabilidade e equilibrio. A figura humana e a porta ao fundo, completamente
paralelas ao plano da tela, encontram-se levemente deslocadas para a esquerda:
0s objetos sobre a mesa parecem prestes a cair. Estas oscilagdes formais, aliadas 3
riqueza cromatica de toda a obra contrabalancam a rigidez da figura humana. A
porta, por exemplo, vibra em funcéo das cores nela presentes.

A correspondéncia entre retrato e natureza-morta na arte de Cézanne
confirma-se através da analise de dois belos exemplos de naturezas-mortas de sua
autoria, Cesta com macas, garrafa, biscoitos e frutas (V. 600), [fig. 0g] e
Natureza-morta com berinjelas (V. 597), [fig. 9], ambas realizadas no mesmo

periodo dos trés (ltimos quadros citados. Também aqui é possivel perceber a

104 afirmacéo é de Meyer Schapiro. in M. Schapiro, op. cit, p. 100.

Tpay Cézanne, Correspondance, Paris, 1978 p. 300,
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tentativa de criar uma obra estavel a partir da conjugagdo de diversas formas em
instabilidade. Ao compara-las com A fruteira (V. 341), obra discutida no capitulo
precedente, fica evidente que a pintura de Cézanne adquiriu maior ritmo formal
apos a dissolugio da fatura construtiva. Diante destas obras, embora cada elemento
desempenhe uma fungéo especifica para a sustentacdo do conjunto, ndo mais se
tem o sentimento de uma elaboragio arquitetdnica rigorosa. Os objetos se associam
com maior maestria, em arranjos por vezes bastante ousados. Suas deformagdes
adgquirem um sentido plastico mais definido, tornando-se quase imperceptiveis em
relacdo ao todo. Em V. 600 (fig. 08] a articulagdo entre os diferentes grupos de
elementos é mais nitida. Enquanto os biscoitos se superpdem sobre um prato em
arranjo extremamente cuidadoso, as macas sobre a mesa parecem agrupadas ao
acaso. Somos surpreendidos pela complexidade do tratamento cromatico das
frutas. Na cesta inclinada, tons de verde, igualmente presentes no restante das
magas, contrastam alegremente com o amarelo e o vermelho predominantes. As
diagonais criadas pela inclinagdo da cesta e pela diregao dos biscoitos convergem
para o centro da composigao, no encontro entre as dobras da toalha, algumas frutas
e a garrafa. Ja em V. 597 [fig. 9] a coesdo formal é maior. Cézanne elimina por
completo quaisquer referéncias a eixos horizontais. A mesa na qual os objetos
estdo dispostos encontra-se totalmente encoberta, perdendo com isto a dimenséo
de profundidade. A monumentalidade dos objetos é afirmada por sua relagao
desproporcional com a mesa ao fundo, relacao esta que revela, igualmente, o
inesperado ponto de vista escothido pelo pintor: os objetos parecem muito proximos

ao ch&o.'2 Embora 0 espaco compositivo seja limitado, as formas adquirem volume

12g0nre a construgdo perspectiva das nhaturezas-mortas deste perfodo, Brion-Guerry afirma: “Le
peintre tante de suggérer la stabilité du systédme spatial en compliguant les ajustages qui président &
'élaboration de ce systdme. (| choisit les points de vue perspectifs les plus arbitraires. Tantdt ies
objets sont représentés en vue plongeante comme s'ils étaient situés 4 méme le sol, sur une table
dont on aurait coupé les pieds; tantdt c'est au contraire e spectateur qui est supposé presque & terre
tandis que tables et guéridons se redressent devant lui, de sorte que le rayon visuel au liey d'atre
paralidie A la surface du sol fait avec elle un angle de plus de 45° |l existe méme des examples de ce
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devido a justaposicdo caiculada de seus contornos curvilineos. A pronunciada
abertura da jarra verde expressa seu volume. O padrdo da toalha e o ritmo criado
por suas dobras, assim como a inclinagdo do prato de frutas e das berinjelas ao
fundo, acentuam a movimentagéo geral da obra. Em outras naturezas-mortas deste
periodo, entretanto, a profus@o de objetos e a abundéncia de ritmos divergentes
prejudicaria a qualidade da composicao, sobrecarregando-a em excesso.

Nas duas telas entituladas Senhora Cézanne na poltrona amarela
(V. 571 e V. 572), {tigs. 10 e 11], de dimensdes idénticas, Cézanne suprime todos 0s
acessoérios que oprimiam a figura em V. 570. A visdo frontal e de corpo inteiro
também sdo evitadas. Hortense encontra-se sentada na mesma poitrona da obra ja
analisada e tem as maos entrelagadas. No entanto, se na pintura anterior a poltrona
pouco se afirmava em meio aos outros objetos, ela assume agora, em ambas as
composi¢des, um papel preponderante, emoidurando a personagem e dificultando
sua interagcdo com o fundo. Em contraste com ¢ tom mais quente do vestido e a
tonalidade fria da parede, 0 amarelo da poltrona transforma-se em uma barreira que
isola e destaca a figura de Hortense. As cores pouco se integram, contrapondo-se
fortemente umas as outras. As dobras reguiares da gola da roupa, por sua vez, dao
volume ao corpo da modelo. Embora os dois retratos em questdo sejam
extremamente simitares, pequenas variagbes determinam diferencas significativas
entre ambos. Em V. 571 [iig. 10], Hortense é representada de forma monumental,
ocupando gquase toda a extensdo do quadro. Seu olhar dirige-se ao espectador,
mas nao parece se dar conta de sua presenga. A diagonalidade da pose,
juntamente com a leve distorgido da faixa preta na parede, criam a Husio de
tridimensionalidade. Tons de amarelo s&o encontrados no cabelo da personagem,

uminando seu rosto. Ja em V. 572 [fig. 11], obra que pertence ao Instituto de Arte

que l'on pourrait appeler une perspective en deux temps: premier temps, le regard du spectateur se
dirige de haut en bas, plongeant vers le sol. Deuxidme temps, ii se réfracte sur le sol, il remonte de
bas en haut" in Liliane Brion-Guerry, Cézanne et l'expression de l'espace, Paris, 1966, p. 124
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de Chicago, a diagonalidade é menos acentuada. Cézanne hesita, contudo, em
assumir o ponto de vista frontal. A monumentalidade da figura € menor e a postura
menos ereta. A face de Hortense Fiquet transforma-se em uma efigie indecifravel,
completamente alheia a0 mundo real. A leve torcdo do rosto desvia o olhar da
modelo do contato com o espectador. Ao contrério do que ocorre em V. 571, onde
peguenas regides da tela foram deixadas em branco, no quadro do museu de
Chicago as cores preenchem as formas por inteiro, o que resultou em um
esmaecimento da vibra¢do formal.

O retrato de Hortense Fiquet do acervo do MASP (V. 573), [figs. 12 6 14 a
18])relaciona—se diretamente as Ultimas obras analisadas, sobretudo a V. 570 [fig.
05], em virtude da posi¢éo da modelo e devido ao fato de em ambos os quadros
Hortense estar segurando flores. Ettore Camesasca, autor do mais completo
catalogo sobre a colegdo do Museu de Arte de S3o Paulo, considera Senhora
Cézanne em vermelho como uma segunda versdo, mais sintética, da pintura do
"Metropolitan Musem".13 J4 na opinio de Ronald Pickvance, a tela do MASP & um
estudo preliminar de V. 5§70, obra mais claramente estruturada. 14 Em comparacéo
aos outros tres retratos de Hortense com vestido vermetho, Senhora Cézanne
em vermelho é na verdade, a composicdo mais ousada e bem-sucedida A
simplificacao formal atinge seu ponto maximo. Hortense emerge de si mesma, sem
Guaisquer subterfugios que facilitem sua implantagéo no espago pictérico. Se nos
exempios citados, a figura, limitada pela existéncia da poftrona, integra-se com

dificuidade ao fundo, em V. 573, a0 contrario, esta unificacdo se realiza de modo

' 3€ttore Camesasca, org. The Sao Paulo Collection: From Manet to Matisse, Amsterda, 1969, pp.
112 a 116. O catalogo citado & uma compilagio de alguns dos artigos de autoria de Camesasca,
publicados primeiramente em dois volumes distintos, idealizades em virtude da reallzagao de duas
exposigdes simultdneas de parte da colegdio do MASP na Itdlia, de maio de 1987 a junho de 1988: Da
Rafasllo a Goya... Da Van Gogh a Picasso. 50 dipinti dal MASP e Impressionisti e postimpressionisti
dal Museu de Arte di San Faoie del Brasile: Da Manet a Toulouse-Lautrec.

14Ronald Pickvance, coment. Cézanne. Catalogo da exposicio realizada de setembro a dezembro de
1986 em diversas cidades do Jap&o. A referéncia a tela do MASP encontra-se na p. 66.
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pleno. Varios "detalhes" contribuiram para que a tela se transformasse em uma
superficie organica, que pulsa por inteiro. A supressdo do amarelo, por exempio,
facilitou a interacao entre vermelho e verde, pares de complementares empregados
aqui com a mesma intensidade e brilho. Cézanne evita o contraste quenteffrio - que
poderia destacar a figura do espago entorno - resfriando o vermetho por meio do
marrom e permeando o verde de tons de vermelho. O fundo, por sua vez, nac mais
se assemelha a uma parede sélida. Conforme observa Camesasaca, “endo se
tornado completamente abstrato, o fundo adquire importante valor, tandendo a colocar-se no mesmo
plano que a figura e a possuir 2 mesma densidade."'5 Os contornos, delicados e indefinidos,
tampouco cerceiam drasticamente a forma. Por fim, a fluidez da fatura e os pontos
deixados em branco, & medida que possibilitam a respiracdo da tela, foram
igualmente fundamentais para a unidade e a vivacidade compositivas.

Estas Ultimas observagbes reafirmam a correlacdo entre Senhora
Cézanne em vermelho e as aquarelas de autoria de Cézanne. Nestas, a
contraposi¢ao entre figura e fundo € abolida, a cor assume para si a tarefa de criar
as formas e o proprio branco do papel funciona como elemento de unido para as
pinceladas dispersas no suporte pictérico. A verticalidade da figura de Hortense, na
pintura em questao, esta intimamente relacionada as mesmas leis do "equilibrio
instavel”, discutidas quando da andlise de V. 571, Retrato de Getfroy e Mulher
com a cafeteira. O resultado geral, porém, é agora ao mesmo tempo mais suave e
grandioso. A leveza das pinceladas infundiu vida as formas inanimadas da roupa da
personagem. A gola do vestido perde a rigidez dos retratos anteriores, ganhando,
em sua queda, a movimentacdo sinuosa de uma espiral. Suas dobras, igualmente,
sdo mais sutis e naturais.'® As maos e o rosto de Hortense, por sua vez. sdo

momentos de grande riqueza cromatica, nos quais tons de verde, que remetem ao

15E, Camesasca, op. cit. p. 116,

16para comprovarmos tal afirmacfio basta apenas que nos recordemos dos detaihes do vestido de
Mulher com a cafeteira [fig. 07).
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fundo, podem ser encontrados ao lado de peguenos toques de vermelho. A cor
marrom faz-se absoluta no cabelo, auxiliando a afirmagdo vertical da figura. A
assimetria do rosto foi concebida por meio da estreita cumplicidade de suas partes
constitutivas, existindo uma perfeita correspondéncia entre a tor¢do dos labios, a
inclinagdo dos olhos e o desaparecimento de uma das orelhas. Esta obra do MASP,
contraditoriamente, ilustra uma das edi¢bes de um dos mais importantes manifestos
da arte cubista, Du cubisme, ensaio de autoria de Albert Gleizes e Jean Metzinger,
publicado pela primeira vez em 1912.

Qutro retrato passivel c]e comparagao com Senhora Cézanne em
vermelho é Retrato de Hortense Fiquet (V. 523), datado por Venturi de 1885-
90 ffig. 13]. Cézanne adota aqui o partido da simetria e da frontalidade absolutas.
Apesar da pouca densidade da fatura, a rigidez formal impede uma maior
integracdo compositiva. O fundo encontra-se distante da figura. Esta, embora em
posicdo mais estavel, ndo se afirma com tanta segurang¢a quanto na obra do Museu
de S&o Paulo. Até mesmo suas feigdes sdo concebidas de maneira mais austera.
Os bracos de Hortense parecem prolongamentos dos vincos do vestido. Nenhum
dado inesperado intervém para atenuar a imobilidade da personagem. As (nicas
excecdes neste sentido nao alcangam o efeito desejado.A dissimetria entre o corpo
da modelo e a cadeira, a leve rotacao de seu rosto, denunciada pela assimetria das
orelhas, assim como © peqgueno alongamento de seu brago esquerdo, nédo
conseguem dinamizar a composi¢ao.

Contemporaneamente a realizagac do quadro do MASP, Cezanne
também inicia a execugao de Senhora Cézanne na estufa (V. 659), [fig. 19). A
paleta € mais alegre e contrastante do que a da série de retratos de Hortense com o
vestido vermelho. Devido as cores empregadas e a maior circulagio de ar entre a
personagem e os objetos, V. 659 transforma-se em um dos retratos menos

austeros de Hortense. Lionello Venturi chega até mesmo a afirmar que se trata de
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"une des expressions de grace les plius profondes que Cézanne ait jamais atteint dans un portrait de
femme".'” A figura humana é ainda reduzida a formas geométricas elementares,
como comprova a extrema simplificacdo do cabelo, por exemplo.
Entretanto, o tratamento mais livre das flores ao redor da modelo, associado a
suavidade das pinceladas, impedem a austeridade compositiva. A relagao entre
figura humana e natureza & harmoniosa, a arvore aparece como uma continuidade
do brago de Hortense, acompanhando a inclinagao de sua face. A obliquidade do
pequeno muro ao fundo, por sua vez, também auxilia no rompimento com a fixidez
da imagem. O estado "inacabado" desta obra, assim como do retrato analisado
acima, possibilitam perceber que a principal preocupacao de Cézanne nesta fase
de sua carreira refere-se, na verdade, ao estabelecimento de acordes cromaticos
consonantes, capazes de promover integracao compositiva, € hao a representacio
de formas distintas e definidas. O resultado final deriva da conexao entre estes

diversos acordes, concebidos simulianeamente.18

A partir dos anos noventa, Cézanne comeca a utilizar mais
frequentemente como modelos diversas pessoas da regido de Aix. A estas figuras
simples, a maiofia camponeses ou empregados de sua familia, Cézanne confere
um cunho de eternidade ¢ de grande dignidade, transpondo a relagao entre o
mortal e 0 efémero. E 0 caso, por exemplo, dos personagens mascuiinos de sua
série de jogadores de cartas, da mulher representada em V. 574 e do jovem de
Garoto com colete vermetho (V. 681).7% Nesta obra, [fig. 20], a postura do

modelo, gque parece absorto em seus proprios pensamentos, € mais sinuosa e

171 jonello Venturi, Cézanne, son art, son ceuvre, Paris, 1936, p. 60.

18BAo se referir 3 concepgio de uma de suas aquarslas, Cézanne afirma a seu filko: "le tout est de
mettre le plus de rapport possible".in P. Cézanne, op. cit, p. 321. Carta de 14 de agosto de 1906.
19ntre 1890 e 1895 Cézanne realiza quatro retratos distintos deste mesmo jovem, nos guais
procura explorar, através de diferentes posturas, as possibilidades tormais oferecidas pelo corpo
eshelto e alongado do modelo.
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menos geometricamente organizada, se comparada aos quadros discutidos
anteriormente. Novamente confirma-se a liberdade do pintor em sua leitura da figura
humana. O tratamento sintético e estilizado da forma permite que se estabeleca uma
nova confrontagéo com A Odalisca deitada, de autoria de Ingres. Também aqui, de
modo semelhante ao gue ocorre na pintura do outro artista, as proporgbes ideais do
corpo humano foram aiteradas com a finalidade de se criar um efeito plastico. Na
arte de Cézanne, porém, tais "deformacdes" sf0 propositais, decorrentes de sua
elaborada concepcao construtiva. Sdo diversos 0s exemplos deste procedimento
em V. 681: o lambril ao fundo, para dar maior estabilidade a figura, eleva-se a
altura de sua face. A orelha do personagem, cuja conformac¢do parece reproduzir a
estruturacao da manga do colete, tem dimensdes incompativeis com restante do
rosto. Do modo semelhante, 0 brago, na tentativa de acompanhar a curva do corpo,
alonga-se excessivamente.20 A elegancia e a ousadia da linha ingresca tampouco
se fazem presentes. O tratamento cromatico mais uma vez prevalece sobre o
desenho. A maestria de Cézanne no uso da cor revela-se na completa
harmonizagac das tonalidades intensas e contrastantes, utilizadas em toda a obra,
assim como no cromatismo do branco da camisa, formado por uma multiplicidade
de tons. No rosto e na mao do modelo existem regides que, deliberadamente, néo
foram preenchidas por pinceladas coloridas. Uma das mais celébres afirmacgdes de
Cézanne deixa claro sua ciéncia a este respeito. ao ser perguntado por Ambroise
Vollard sobre os pontos deixados em branco no retrato para o qual ele que acabara
de posar, ¢ pintor responde ao marchand: "Comprenez un peu, Monsieur Vollard, si je mettais
la quelque chose au hasard, je serais forcé de reprendre tout mon tableau en partant de cet endroit!"21
Esta exploracdo consciente do vazic enquanto elemento ativo se torna

ainda mais radical e evidente em Homem com cachimbo (V. 564), [fig. 21].22

20A tensao da mao direita do personagem, contraida, contradiz a afirmagdo de Venturi de que o
brago alongado "est la délicate expression d'un nonchalant abandon. in L. Ventur, op. cit., p. 62.

21apud. P.M. Doran, op. cit, p. 08.
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Toda a tela vibra devido a descontinuidade da fatura e a simuftaneidade ritmica
das pinceladas.23 Cézanne assume inteiramente a planeidade do suporte pictérico;
a dicotomia entre figura e fundo deixa definitivamente de existir. Construido com
uma paleta reduzida, mas extraordinariamente rica em variagbes tonais, este retrato
revela claramente a importancia da modulacdo cromatica na arte de Gézanne.
Através dela, o artista consegue expressar a mobilidade e a pulsagé@o inerentes a
uma forma viva, mesmo quando em repouso absoluto. A cor traduz o volume da
forma, a0 mesmo tempo que concebe o espago pictorico. O branco do cachimbo e
do colarinho adquirem a Tuncéo de centros Iluminosos, suficientes para
contrabalancar a predominancia dos tons mais escuros. O personagem retratado ¢
um dos camponeses que serviria de modelo ao pintor em trés de suas magnificas
composicdes de Jogadores de cartas. Sua presenga inabalavel na tela valida a
afirmagio de Venturi: "Un paysan de Cézanne et individualisé comme un portrait et universel
comme une idée, solennel comme un monument, farme comme une conscience morale."24

A interac&o entre o universal e o individual volta a ocorrer em Velha
com rosario (V. 702), quadro realizado entre 1900-04 [fig. 22]. Nesta obra, cujas
sessbes de pose perduraram por dezoito meses, Cezanne transcende as barreiras

entre o literario, o social e o pictural. O depoimento do artista a Joachim Gasquet

22gsta afirmagdo positiva do vazio, que na arte de Cézanne resuita de seu envoivimento com a
técnica da aquarela, reenvia diretamente & pintura chinesa. Como observa Frangois Cheng, *c'est
chaque fois au moyen du vide que le peinfre chinois fail sentir les pulsations de linvisible dans tequel
baignent toutes choses®. As declaragbes dos artistas chineses sio exiremamente reveladoras neste
sentido: *Mesmo para fazer um ponto," afirma Huang Pin-Hung, "convém que se estabeleca uma
relagdo enire vazio e cheio. E somente desta forma que o ponto se torma vivo, como animado pelo
Espirito". "Pintar um guadro®, seniencia o mesmo Huang Pin-Hung, “¢ como jogar o jogo de Go. Nos
asforcarmos de dispor ‘pontos disponivels’ sobre o tabuleirc. Quanto mals existirem, mais teremos a
cerleza da vitbria. Em um quadro, estas pontos disponiveis sao os vazios. " In Frangois Cheng, Vide
et piein, le langage pictural ch:'noés, Paris, 1979. As citagi?es encontram-se, ‘respectivanmgme, nas
pp. 61, 48 e 63. A Oq(e),OK.A_wCLL(&u w&m%\‘é Zﬁ mmmyrﬂxdum CHu vasicn €
235 expressio em italico € de Robert Delaunay, presente em seu artigo 'La lumiére®, publicado

pnmeiramente em 1912. in B. Delaunay, Du cubisme & l'art abstrait. Paris, 1957, pp. 146/147.
24 Venturi, op. cit., p. 80.
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demonstra a complexidade desta associag@o. "Vous savez que lorsgue Flaubert écrivait
Salammbd,” afirma Cézanne, " disait qu'il voyait pourpre. Eh bien! quand je peignais ma Vieille au
chapelet, moi, je voyais un ton Haubert, une atmosphére, quelque chose d'indéfinissable, une
couleur bleuatre e rousse qui se dégage, il me semble, de Madame Bovary. Javais beau lire Apulde,
pour chasser cette obsession gu'un moment je craignis dangereuse, trop littéraire. Rien n'y faisait. Ce
grand bleu roux me tombait, me chantait dans I'ame. J'y baignais tout entier. (...) Il fiottait, comme aitieurs.
Je scrutais tous les détails des vétements, la coiffe, les plis du tablier, je déchiffrais le soumois visage.
C'est bien apras que jai constaté que la face était rousse, lo tablier bleuatre, comme ce ne fut qu'une
fois I tableau fini que je me souvins de la description de la vieille servant au comice agricole."2® Este
“tom Flaubert", que banha a cdmposigéo por inteiro, revela-se aqui atraves da
sensivel interpretagdo da figura humana. Pouco interessado em dar forma a
expressdes moméntaneas, Cézanne procura traduzir picturaimente o mistério do
eterno e do permanente. Ao contrario da afirmacé&o vertical de Hortense em V. 573,
a personagem de Velha com rosério fecha-se em si mesma. Todas as partes de
seu corpo participam desta tentativa de isolamento, realizando um movimento de
contragdo. O volume desmesurado das costas cria uma solida estrutura piramidal
que dé estabilidade a composicéo. A paleta escura condiz com o estado de animo
da figura. Apesar do olhar vago e da profunda introspecgao e recolhimento da
modelo, Cézanne consegue estabelecer uma relagéo de proximidade entre esta e o
espectador. Discordando da analise de Venturi, segundo a qual Vetha com
uma aima psito da morts"",
afirma: "Nesta figura Cézanne pintou uma imagem da "existéncia” no mais puro sentido. A
personagem evoca uma impresséo de algo profundo e pleno de significacdo - ela nos ¢ apresentada
com grande gravidade. (...) Completamente prisioneira de sua propria solidao, esta personagem

representa o que ha de permanente e eterno, um ser humano que é mais do que um ser humano

25 Gasquet, Cézanne, Paris, 1988, pp. 133/134. A descricio da "velha no comlicio agricecla”,
segundo Doran, encontra-se no capitulo 8 de Madame Bovary.

26| venturi, op. cit, p. 62.
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porque, acreditando em sua solidao, ele vivencia uma profunda uni&o com Deus. Fla n&o esta obcecada
pela dissolugao de sua vida; ela nos obceca peio mistico retraimento Gue a arrebata de tudo o que ¢
temporal".27
1885 & 0 ano da primeira exposi¢ao individual de Cézanne, realizada na
Galeria de Ambroise Vollard em Paris. Em carta a seu filho Lucien, Pissarro
descreve o impacto desta exposicdo sobre os pintores da época: "En sortant de chez
Portier, je me tfaisais cette réflexion: combien il est rare de trouver de vrais peintres, qui sachent mettre
en accord deux tons. Je pensais & Hayet qui cherche midi & Quatorze heures, & Gauguin qui a I'eeil
cependant, a Signac qui avait aussi quelque chose, tous plus ou moins paralysés par des théories. Je
pensais aussi & I'exposition de Cézanne ou il Y @ des choses exquises, des Natures mortes d'un
achevae irréprochable, d'autres tras travaillées ot cependant laissées en plan, encore plus belles que les
autres, des Paysages, des Nus, des Téles inachevoes et cependant vraiment grandioses et si
peintre, si souples... Pourquoi? La sensation yest! (...) Ce quil y a de curieux, pendant que jétais a
admirer ce coté curieux, déconcertant, de Cézanne que je ressens depuis nombre d'années, arrive
Renoir. Mais mon enthousiasme n'est que de la St-Jean & cbté de celui de Renoir. Degas lui-méme, qui
subit le charme de cefte nature de sauvage raffiné, Monet, tous... Sommes-nous dans l'erreur? Jo ne le
crois pas. Les seuls qui ne subissent pas le charme sont justement des artistes ou des amateurs qui, par
leurs erreurs, nous montrent bien qu'un sens leur fait défaut. Du reste, iis invoguent tous logiquement
des défauts que nous voyons, qui crévent les yeux, mais te charme... ils ne le voient pas. - Comme
Renoir me disait trés justement, il Y a un je-ne-sais-quoi d'analogue aux choses de Pompéi, si frustes ot
si admirables... Rien de I'Académie Julian!"28
O reconhecimento da genialidade de Cézanne nac seria passageiro.
Além dos impressionistas, citados por Pissarro, diversos artistas mais jovens

também comecavam a apreciar seu trabalho. As visitas ao atelié do "mestre de Aix"

27%unt Badt, The art of Cézanne, Nova York, 1985, pp. 149/150.
28Camille Pissaro, John Rewald ed. Leftres & son fils Lucien. Paris, 1950, pp. 388/390.
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se multiplicariam, abalando a reclus&o voluntaria do pintor. Entretanto, apesar do
crescente sucesso e receptividade de sua arte, Cézanne confidenciava a diversos
interlocutores sua insatisfagdo em relac&o aos resultados obtidos. Um més antes de
motrer, ainda se perguntava se alcangaria "o objetivo desejado e por tanio tempo
perseguido’. As obras que realiza no finat da vida, contudo, sao a expressao
méxima de suas pesquisas e graduais conquistas. Suas composi¢des adquirem um
carater a0 mesmo tempo simples e majestoso. A modulacdo cromatica atinge o
apogeu, confirmando o poder espacializante da cor. Suas diversas interpretacoes
da Montanha Santa-Vitéria, o motivo dominante nesta fase, assim como suas
(itimas Banhistas ou a série de Jogadores de Cartas (estes ultimos realizados
ainda na década de noventa), constituem-se em verdadeiras obras-primas. Pierre
Francastel, ao analisar estas telas, coloca em evidéncia a questdo central da
modernidade da arte de Cézanne: "On peut dire, en un sens, que les Joeurs de Cartes
supposent un certain espace cubique traditionnel ou que les Baigneuses reproduisent la composition
pyramidale et e balancement symétrique des formes de Poussin. Mais il y a autre chose dans les
Joeurs: la construction des volumes, la mise sur le méme pied du fond et des personnages piaces sur
le méme plan dintérét, a la méme distance psychique du spectateur. Et tout de meéme dans les
Baigrieuses, ce n'est pas la régularité des groupes d'arbres et la suggestion d'une ligne de tuite vers le
lointain, mais le fait-que les figures cessent d'étre traitées comme des repéres humains au centre d'une
nature-cadre pour devenir les éléments d'un espace homogéne appréhendé non plus en fonction de
quelques plans ségrégatits, non plus en tonction d'actions suggerés par rapport & certaines regles de

vie sociale ou légendaire..."2°

A originalidade da concepgao espacial de Gézanne, cujas raizes, como
vimos, remontam & sua rejeicdo das regras da pintura académica de seu tempo,
revela-se igualmente nos ultimos retratos de sua autoria, concebidos no ano de sua
morte. No Retrato de Vallier com chapéu de palha (V. 718), [fig. 22], assim

como na aquarela de mesmo titulo [fig. 23], 0 suporte respira unificadamente,

2gPierre Francastel, Peinture st societé, Paris, 1965, 138.
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transformando-se no que Malévitch denomina de “superficie criadora”. A relacao
entre o proximo e o distante sao abolidas, a invencio compositiva independe da
oposigao entre figura e fundo. Apenas a "conspiracao” estabelecida entre as cores €
o grao da tela ou o branco do papel responde, simultaneamente, pela génese do
espago pictorico e pela criacao formal. A afrmacdo de Proust sobre as
caracteristicas de uma obra de arte verdadeira & aqui, portanto, plenamente
realizada; "Ainsi les espaces de ma memotre se couvraient peu a peu de noms qui, en s'ordonnant,
en se composant les uns relativement aux autres, en nouant entre oux des rapporis de plus en plus
nombreux, imitaient ces caUVIes d'art achevées ol il n'y a pas une seule touche qui soit isolée, ol

chague partie tour & tour regoit des autres sa raison d'étre comme elle leur impose la sienne."0

30parcel Proust, A Ja recherche du temps perdu Le cote de Guermantes, vol. Ui, Pans,

1920/21, p. 188.



ILUSTRACOES CAPITULO IV

A ficha catalografica completa das obras aqui reproduzidas encontra-se

no indice de llustragdes, ao final da dissertacao.
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fig. 01. Senhora Cézanne na
poltrona vermelha (V. 292)
c 1877

fig. 02. Senhora Cézanne
com ieque (V. 369
1879-82
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fig. 03. Retrato de Louis Guillaume (V. 374
1879-82

fig. 04. Senhora Cézanne com
cabelos soitos (V. 527
1883-87




fig. 05. Senhors Cézanne com
vestido vermetho (V. 570}
c. 1890-94 (a0 lado)

| tig. 06. Retrato de Gustave Geffroy (V. 692)
: 1895 (embaixo a esquerda)

fig. 07. Mulher com a cafeteira (V. 574)
1880-94 (embaixo a dirsita)
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fig. 08. Natureza-morta com cesta de magds (V. 600)
1890-94

fig. 02. HNatureza-morta com berinjelas (V. 337)
1890-94
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fig. 10. Senhora Cézanne
na poltrona amarela (V. 571)
1890-94

fig. 11. Senhora Cézanne
na poltrona amarela (V. 572)
1890-84




Senhora Cézanne em vermelho (V. 573) |
1890-94 '

fig.

13. Retrato da Senhora Cézanne (V. 523)
1885-90

F e .




193

fig. 14. Senhora Cézanne em vermeiho (V. 573)
fotografia ampliada
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tigs. 15 e 16. Senhora Cézanne em vermelho (detalhes)
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(detaihes}

Senhora Cézanne em vermelho

17 e 18.

figs.
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fig. 19. Senhora Cézanne na estufa (V. 569)
1890-94

; fig. 20. Garoto com colete vermelho (V. 681)
1890-94




fi 21. Homem com cachimbo (V. 3564}
e 1890-92

tig. 22. Velha com rosaric (V. 702}
1900-04
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CONCLUSAO

As cinco telas de autoria de Paul Cézanne pertencentes ao acervo do
Museu de Arte de S3o Paulo possibilitam, portanto, uma ampla investigagao sobre a
trajetoria artistica do pintor. Sua presenga conjunta em nosso museu assegura ao
espectador a compreensao do desenvolvimento da carreira de um dos maiores
génios de toda a histéria da arte. A partir da apreciagio e analise destas obras ¢
possivel acompanhar as gradativas conquistas e as sucessivas transformacgdes no
estilo de seu autor.

Negro Scipido, por exemplo, revela a expressividade da primeira
pintura de Cézanne. As caracteristicas formais deste quadro - o desprezo por uma
representacdo naturalista do modelo, a intervencéo eficaz no suporte pictorico e a
aplicacdo enérgica das pinceladas - demonstram a independéncia de Cézanne em
relacdo as regras académicas predominantes em sua época. Dentro da produgéo
de sua juventude, tal obra certamente ocupa um lugar de destaque. Paul Alexis
lendo a Zola, por sua vez, denhuncia a tentativa de Cézanne de consolidar-se
como um artista de vanguarda através do confronto com seu "maior rival”, Manet, a
quem Zola defendia na imprensa francesa. A monumentalidade e a firmeza
compositivas, assim como o vigor da execucdo, comprovam que Cézanne, caso
houvesse terminado esta pintura, poderia ter se saido vilorioso neste embate. A
comparagdo destes dois quadros com Sra. Cézanne em vermelho, realizada
guase frinta anos depois, esclarece pontos importantes em relagdo a modernidade
da arte de Cézanne e sua influéncia decisiva sobre a pintura do século XX. A

completa afirmagdo da bidimensionalidade do suporte pictorico € a harmoniosa
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integrag&o entre figura e fundo que se déo neste retrato seriam recriadas pelos
artistas modernos.

As repercussdes do contato de Cézanne com o movimento
impressionista e, sobretudo, a tentativa de "transformar o impressionismo em aigo
tdo sblido quanto a pintura dos museus" s3o visiveis nas duas paisagens de sua
autoria que integram a colegdo do MASP. A solidez estrutural de Rochedos em
Estaque ¢ a afiimaciio da forma em O Grande Pinheiro confirmam o
distanciamento de Cézanne em relagdo & proposta impressionista de traduzir o
mundo enquanto luz e cor. Questionamentos fundamentais para a eclosgo da arte
moderna também se fazem presentes nestes dois quadros. O rompimento com a
simplificac&o racional da perspectiva linear e monocular renascentista é total em
Rochedos em Estaque. Cézanne restabelece o vinculo com a concepgao
espacial da pintura romana, na qual espaco e objetos encontram-se intimamente
unidos. A supremacia do desenho sobre a cor foi abolida. J4 em O grande
pinheiro a modulagdo cromatica prescinde, inciusive, de uma opressiva
organizacao da fatura. Pinceladas e cores criam formas e traduzem o contato do
pintor como motivo. A busca da estabilidade compositiva a partir da conjugagao de
multiplos momentos de instabilidade confirma a elaborada concepcao construtiva

de Cézanne.

Uma consuita mais atenta ao restante da colecdo do MASP também
propicia o entendimento da singularidade da arte de Cézanne. A qualidade do
acervo do museu permite a comparagdo das cinco pinturas de Cézanne com obras
iguaimente importantes de outros artistas. Rochedos em Estaque e O grande
pinheiro, ao lado da Ponte japonesade Monet, comprovam a oposicao de
Cezanne em relacdo ao tratamento dissipativo e a inconsisténcia do motivo na arte

impressionista. O confronto entre Cigana com bandolim, de Corot. Senhora
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Cézanne em vermelho, A condessa de Pourtaiés, de Renoir, e o Hetrato da
Senhora G. van Muyden, de Modigliani, por sua vez, revela diferentes
possibilidades de interpretacéo da figura feminina na pintura do seculo XIX e do
século XX. As similaridades e diferengas formais do estiio de Cézanne e Manet
ficam mais claras a partir da comparacdo entre Paul Alexis lendo a Zolae O
artista de Manet, ao passo que o alcance da admirag@o de Cézanne por Delacroix
se manifesta através da visdo simultdnea de Negro Scipldo e as Estagdes
Hartman. Estas s80 apenas sugestdes sumarias que, de forma alguma, esgotam o

potencial de analise que o Museu dé Arte de Sao Paulo oferece a um espectador

intergssado.



1. O negro Scipido (Venturi n® 100)

6leo sobre tela, 107 X 83 cm.

Datagao: 1866-68

Procedéncia: Claude Monet, Giverny; Michel Monet, Giverny.

Entrada no acervo do MASP: 1950, proveniente da Colegao Michel Monet.

Doadores: Henryk Spitzman-Jordan, Drault Emanny, Pedra Luis Correa e CGastro, Rui de Almetda
(como Presidente do Centro dos Cafeicultores).

Exposigoes: Exposition Coloniale Intemationale de Paris, Paris, 1931, Cezanne, Basilela,
Kunsthalle, agosto a outubro de 1936, n°.2; Cézanne, Paris, Galerie Pau! Rosenberg, 21/02 a
01/04/1939, n° 1 - Londres, Rosenberg & Helft Gallery, 1939, n® 1; De David & Cézanne, Bruxelas,

- Palais des Beaux-Arts, 1947/48, n* 137; Cézanne. Paintings, Watercolors & Drawings, Chicago, Art

Institute, 06/02 a 16/03/1952 - Nova York, Metropolitan Museum of Art, 04/04 a 18/05/1952, n° 4;
Chefs-d'ceuvre du Musée d'Art de Sao Paulo, Paris, Musée de 'Orangerie, outubro de 1953 a jansiro
de 1954, n® 2 - Bruxelas, Palais des Beaux-Arts, 14/01 a 28/02/1954, n° 47, Meesterwerken uit S5&o
Patifo, Utrecht, Utrecht Centraal Museum, 06/03 a 02/05/1954, n® 47; Meislerwerke des Museums
S3o Paulo, Berna, Kunstmuseum, 08/05 a 07/06/1954, n° 47; Masterpieces from the Sédo Paulo
Museum of Art, Londres, Tate Galflery, 19/06 a 15 /08/1954, n¥ 44; Moistwerke aus dem MASF,
Dusseldorf, Kunsthalle, agosto a outubro de 1954: Maslerpieces from the Sac Paulo Museum of Art,
Mildo, Palazzo Reale, 1954/55, n” 63; Paintings from the Sdo Paulo Museum, Nova York, The
Metropolitan Museum of Art, 21/03 a 05/05/1 957, n¥ 43: Une hundred paintings from the Sao Paulo
Museum of Ar, Toledo, Toledo Museum of Art, 08/10 a 17M1/1957, n° 72, L'Europe et la découverie
du monde, Festival de Bordeaux, 1960; Eranzasische Malerei des 19. Jahrhunderts, von David bis
Cézanne, Munique, Haus der Kunst, 1964/65, n® 18: Cézanne, Togquio, Museu Nacional de Arte
Ocidental, 30/03 a 18/05/1974 - Kioto, Museu da Cidade de Kioto, 01/06 a 17/07/1974 - Fukuoka,
Centro Gultural de Fukuoka, 24/07 a 18/08/1974, n® 3: Paul Cézanne, Madri, Museo Espanol de Arte
Contemporaneo, margo e abril de 1984, n° 2. Cézanne, Toquio, Isetan Museum of Art, 18/09 a
07/10/1986, n° 3 - Kobe, Hyogo Prefectural Museum of Modern Art, 10/10 a 09/11/1986 - Nagoya,
Aichi Prefectural Art Gallery, 15/11 a 04/12/1986; Imprassionisti © postimprossionisti dal Museu de Arte
di San Paole del Brasile: Da Manet a Toulouse-Lautrec, Verona, Palazzo Forti, 04/07 a 27/09/1987 -
Monza, Serrone deila Villa Reals, 07/10 a 06/1 2/1987 - Genova, Villa Croce, 17/12/1987 a 21/02/1988,
s/n®, Cézanne, The Early Years (1859/72), Londres, Rovyal Academy of Arls, 22/04 a 21/08/1988 -
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Paris, Musée d'Orsay, 19/09/1988 a 01/01/1989.- Washington D.C., National Gallery of Art, 28/01 a
30/04/1989, n® 30; The Sdo Paulo Collection: From Manef fo Malisse, Amsterda, Rijksmuseum
Vincent van Gogh, 10/06 a 03/09/1989, s/n®; Pinfura Francesa da origem & atualidade na cole¢ao do
MASP, Sao Paulo, Museu de Arte de Sdo Pauio, novembro de 1991 a marco de 1992, s/n®.

Bibliografia: L. VAUXCELLES, "Une aprés-midi chez Claude Monet", L'Art el les artistes, 1905/08,
p. 89; BERNHEIM-JEUNE, ed, Cézanne (com textos de O. Mirbeau, Th. Duret e outros), Paris, 1914, il.
X1: A. VOLLARD, Paul Cézanne, Paris, 1914, 1. 4, p. 10 e cit. p. 23; G. COQUICT, Pars, 1919, cit. p.
37: J. MEIER-GRAEFE, Cézanne und sein Kreis, Munique, 1922, p. 86; H. von WEDDERKOP, Paul
Cézanne, Leipzig, 1922, il. s/n® T. KLINGSOR, Cézanne, 1923, cit. p. 11; G. RIVIERE, Le maitre
Paul Cézanne, Paris, 1923, p. 197; M. ELDER, Chez Claude Monet & Givemy, Paris, 1924, p. 49; J.
GASQUET, Cézanne, Pars, 1926, cit. p. 47, Kunst und Kiinstier, 192627, p. 330; K. PFISTER,
Cézanne - Gestalt, Werk, Mythos, Postdam, 1927, il. 17; E. D'ORS HOVIRA, Paris, 1930, i. 1;
Exposition coloniale {Catdlogo de Exposic@o), Paris, 1931; LAnt Vivant, agosto, 1931, p. 398;
Gazette des Beaux-Aris, ouiubro, 1931, p. 254, N. IAVORSKAIA, Cézanne, Moscou, 1935, il. 6; G.
MACK, Paul Cézanne, Nova York, cit. pp. 42 e 142; L. VENTURI, Cézanne, son ari, son ceuvre, Paris,
1936, n° 100, il. 25, cit. p. 23 {vol. I) e p. 88 (vol. iI); M. RAYNAL, Cézanne,1936, il. VII; G. di SAN
LAZZARO, Paul Cézanne, Paris, 1938, i 1; La Aenaissancs, 1939, n° 1, p. 2; A. TABARENT,
Exposition Cézanne (Catalogo de Exposi¢éo na Galerie Paul Rosenberg), Paris, 1939, pp.10/11, il. 1;
D. MOROSINI, Lettere di Paul Cézanne, Milao, 1945, il. 5; J. REWALD, The History of Impressionism,
Nova York, 1946, il. p. 141, De David 4 Cézanne (Catalogo de Exposigdo), Bruxelas, 1947; B.
DORIVAL, Cézanne, Paris, 1948, p. 26 e il. 8, TH. ROUSSEAU, D. GATTON-RICH, Cézanne;
Painiings, Watercolors & Drawings (Catalogo de Exposigéo), Chicago e Nova York, 1952, p. 15; Chefs
d'couvre du Musée d'Art de Sdo Paulo (Calalogo de Exposigdo), Paris, 1953, pp. 4/5; Chels d'ceuvre
du Musée d'Art de Sdo Paulo (Catdlogo de Exposigéo), Bruxeias, 1954, p. 74; Meesterwerken uit Sao
Paulo (Catalogo de Exposicdo), Utrecht, 1954, p. 74; Meisterwerke des Museums Séo Paulo
(Catalogo de Exposigéo), Bemna, 1954, il.; Mastorpieces from the Sao Paulo Museum of Art (Catdlogo
de Exposicdo), Londres, 1954, il. XXQ; Art ef Siyle n° 30 "L'art francais au Musée de Sao Paulo",
Paris, 1954, il. s/ M. BAYNAL, Cézanne - Etude biographique et critique, Genebra, 1954, cit. p. 32,
F. ELGAR, "Cézanne", verbete in Diclionnaire de la Peinture Moderne, Paris, 1954;, il. p. 49; L
GOWING, "Notes on the development of Cézanne" in The Buriinigon Magazine, junho de 1956, p.
186; P. M. BARDI, The Arls in Brazil, Mildo, 1956, il. 367, Painlings from the Sao Paulo Museum of Art
(Catélogo de Exposigéo), Nova York, 1957, il.; One Hundred Paintings from the Sédo Paulo Museumn of
Art (Cataiogo de Exposicao), Toledo, 1957, il.; L'Europe et la découverie du monde {Catalogo de
Exposicdo), Bordeaux, 1960; L. BRION-GUERRY, Cézanne el Fexprassion de l'espace, Paris, 1966
(2* ed), . 5 e cit. pp. 40 e 42; R. GIMPEL, Journal d'un collectionneur marchand de lableaux, Paris,
1983, p. 155; K. BADT, The art of Cézanne, Nova York, 1965, cit. p.115; G. IKEGAMI, Cézanne (L'Art
Moderne du Monds, 3), Toquio, 1969, il. 2, F. ELGAR, Cézanne, Londres, 1969, il. 18, p. 38; S.
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ORIENTI, A. GATTO, Tutta l'opera dipinta di Paul Cézanne, Mildo, 1970, n® 19; M. SCHAPIRO, Pau/
Cézanne, Paris, 1973, il. 56; C. IKEGAM!, F. NOVOTNY, A. CHAPPUIS e outros, Cézanne {Catalogo
de Exposicéo), Téquio, 1974, n° 3; J. BUSSE, "Cézanne, Paul", verbete in E. Benézit, Dictionnaire
des peintres, scuipteurs, dessinateurs et graveurs, Paris, 1976, vol. 2, pp.630 e 632; Y. TAILLANDER,
Cezanne (Col. Les maftres do la peinture), Paris, 1977, p. 10; E. CAMESASCA, Cézanne, Mildo,
1978, il. p. 5; 8. MONNERET, Cézanne, Zola...la fratemité du génie, Paris, 1978, cit. p. 16; N.
PONENTE, Paul Cézanne, Bologna, 1980, il. p. 25; G. PLAZY, Cézanns, Paris, 1981, il. p. 25;
Cézanne ou la peinture en jeu. Atas do coléquio realizado no Museu Granet, Aix-en Provence, de 21 a
25 de junho de 1982, il.; D. COUTAGNE, Cézanne au Musée d'Aix, Aix-en-Provence, 1984, il. p. 183;
Paul Cézanne (Catalogo de Exposigao), Madri, 1984, pp.70/71, n® 2; R. PICKVANCE, coment.,
Cézanne (Catdlogo de Exposigdo), Toéquio, 1986, p. 27, n° 3; B. BERBNARD, The Impressionist
Revolution, Londres, 1986, il. p. 113; J. REWALD, Cézanne, a biography, Nova York, 1988, il. p. 48;
Da Manet a Toulouse-Lautrec (Catélogo de Exposicio), Mildo, 1987, pp. 116/119; Connaissance des
Arts, numero especial, Paris, 1988, il. n° 2, p. 8; M. A. STEVENS, ed, Cézanne, The Early Years
(Catélogo de Exposicéo), Londres, 1988, p. 116 e n° 30, pp. 130/131; L. GOWING, "The Early Work of
Paul Cézanne” in M. A. STEVENS, ed. Cézanne, The Early Years, Londres, 1988, pp. 1112; S,
PATIN, "The collectors of Cézanne's early works" in M. A, STEVENS, ed. Cézanne, The Early Years,
Londres, 1988, pp. 56/57; R. KENDALL, Cézanne by hymself, Londres, 1988, il. 38; The Sao Paulo
Collection: From Manet to Matisse (Catélogo de Exposic&o), Amsterdd, 1989, pp. 100/103, B.
DENVIR, Impressionism, the painters and the paintings, Londres, 1991, p. 48, il. 39; I. CAHN,
Cézanne (Col. 1 Grandi Maestri delf'Arte), Milao, 1992, p. 23, il. 3.
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2. Paul Alexis lendo a Zola(V. 117)

Oleo sobre tela, 130 X 160 cm.

Datacgéao: 1868/70.

Procedéncia: Emile Zola, Médan; Galerie Paul Rosenberg, Paris; Wildenstein Galleries, Londres,
Paris & Nova York.

Entrada no acervo do MASP: 1952, proveniente da Galeria Wildenstein de Nova York.
Poadores: ?

Exposicdes: Pictures of people, 1870/1930, Nova York, Knoedier Galleries, abril de 1931, n°® 5;
Modem French Painting, Detroit, Detroit Institute of Arts, 1931, n® 17; Exhibitions of the Works of
Cézanne, Philadelphia, Pennsylvania Museum of Art, 10 novembro a 10 dezembro de1834, n" 2;
Modern French Painting (Opening Exhibition), So Francisco, San Francisco Museum of Art, 1935, n°
4: Nineteenth-Century Masterpieces, 1.ondres, Wildenstein Galleries, 1935, n° 8; Cézanne, Paris,
Musée de I'Orangerie, maic a outubro de 1936, n® 178; Greal Porlraits from Impressionism to
Modernism, Nova York, Wildenstein Galleries, 1938, n® 3; Relationships between French Literatlre
and Paintings in the Nineteenth-Century, Columbus, Ohio, Gallery of Fine Arts, 1938, n® 9;
Centennaire du peintre indépendant Paul Cézanne, Paris, Grand Palais, 50éme Exposition de la
Société des Artistes Indépendants, margo e abril de 1939, n® 5; Homage to Cézanne, Londres,
Wildenstein Galleries, julho da 1939, n° 8; Centanaire de Paul Cézanne, Lyon, Musée des Beaux-Arts,
dezembro de 1939 a fevereiro de 1940, n°® 8; A loan exhibition of Cézanne for the benefit of the Now
York infirmary, Nova York, Wildenstein Galleries, 27/03 a 26/04/1947, n® 3; Cézannne, Minneapolis,
Minneapolis Institute of Art, 1950; Masterpieces. Festival of Britain, Londres, Wildenstein Galleries,
1951/52, n° 16, Cézanne: Paintings, Walercolors and Drawings,Chicago, Art Institute, 06/02 a
16/03/1952 - Nova York, The Meatropolitan Museum of Art, 04/04 a 18/05/1952, n° 14; Monticelli et le
Baroque Provencal, Paris, Musée de I'Orangerie, junho a setembro de 1953; Chefs-d'ceuvre du
Musée d'Art da Sado Paulo, Paris, Musée de I'Orangerie, outubro de1953 a janeiro de 1554, n® 3 -
Bruxelas, Palais des Beaux-Arts, 14/01 a 28/02/1954, n° 46; Meesterweken uit Sdo Paulo Museum,
Utrecht, Utrecht Centraal Museum, 06/03 a 02/05/1954, n° 46; Meisterwerke des Museums Sao
Paulo, Berna, Kunstmuseum, 08/05 a 07/06/1954, n° 46; Masterpieces from the Sdo Paulo Mussum
of Art, Londres, Tate Gallery, 19/06 a 15/08/1954, n° 45; An Exhibition of Paintings by Cézanne,
Edimburgo International Festival of Music and Drama, Royal Scottish Academy, 20/08 a 18/09/1954, n°
6 - Londres, Tate Gallery, 28/09 a 27/10/1954, n° 6; Paintings from the S3o Paulo Museum, Nova York,
The Metropolitan Museum of Art, 21/03 a 05/05/1957, n°® 45; One hundred paintings from the Sao
Pauio Museum of Art, Toledo, Toledo Museum of Art, 08/10 a 17/11/1957, n°® 73; Cezanne, Toquio,
Museu Nacional de Arte Ocidental, 30/03 a 19/05/1974 - Kioto, Museu da Cidade de Kioto, 01/06 a
1710711974 - Fukuoka, Centro Cultural de Fukuoka, 24/07 a 18/08/1974, n°® 6; Paul Cézanne, Madri,
Museo Espafol de Arte Contemporaneo, margo e abril de 1984, n° 4; Cézanne, Toquio, |selan
Museum of Art, 18/09 a 07/10/1986 - Kobe, Hyogo Prefectural Museum of Modern Art, 10/10 a
09/11/1986 - Nagoya, Aichi Prefectural Art Gallery, 15/11 a 04/2/1988, n" 5; Imprassionisti e



206

postimpressionisti dal Museu de Arte di San Paole del Brasile: Da Manet a Toulouse-Lauirec, Verona,
Palazzo Forti, 04/07 a 27/09/1987 - Monza, Serrone della Villa Reale, 07/10 a 06/1211987 - Genova,
Villa Croce, 1711211987 a 21/0211988, s/n°; Trésors du Musée de Sdo Paulo. De Manel a Picasso,
Martigny, Fondation Pierre Gianadda, 02/07 a 06/11/1988, s/in®; Cézanne, The Early Years (1859/72),
Paris, Musée d'Orsay, 19/09/1988 a 01/01/1989.- Washington D.C., National Gallery of Art, 29/01 a
30/04/1989, n° 47; The Sdo Paulo Collection: From Manet to Malisse, Amsterdd, Rijksmuseum
Vincent van Gogh, 10/06 a 03/09/1989, s/n°, Piniura Francesa da origem a atualidade na colecdo do
MASP, Séo Paulo, Museu de Arte de Sao Paulo, novembro de 1991 a margo de 1992, s/n°, Cézanne
- Gemailda, Meisterwerke aus vier Jahrzehnthen, Tlbingen, Kunsthalle, 16/01 a 02/05/1993.

Bibliografia: P. ALEX!S, Emile Zola - Notes d'un ami, Paris, 1882; A. VOLLARD, Paul Cézanne - His
Life and Art, Nova York, 1923, il. 12; Kunst und Kinstler, 1928/29, il. p. 364; Cézanne (Catalogo ds
Exposicao Galeria Knoedler), Nova York, abril de 1931; Parnassus, abril de 1931; The Art News,
04/04/1931, il. p. 14; Creative Art, outubro de 1931, il. p. 275; Exhibition of the Works by Cézanne
{Catalogo de Exposicao), Philadelphia, 1934, n° 2; N. IAVORSKAIA, Cézanne, Moscou, 1935, il. IV; E.
FAURE, Cézanne, Paris, 1936, il. 3; R. HUYGHE, "Cézanne et son ceuvre" in L'Amour de I'Arf, maio
19386, p. 168, il. 43; Cézanne (Catélogo de Exposigdo M. Orangerie), Paris, 1936, n° 178, p.147; L'Ant
Vivant 1936, p. 155; Gazelte des Beaux-Arts, 1936, n° 177, p. 1; J. REWALD, Cézanne et
Zola,Paris, 1936, il. 21 e cit. p. 72; L. VENTURI, Cézanne, son arl, son aceuvre, Paris, 1936, n® 117, il
29, cit. p. 23 (vol. 1) e pp. 92/93 (vol. 1); Centenaire du maitre indépendant Paul Cézanne (Catalogo de
Exposicéo), Paris, 1939, n° 7; Cemnlenaire de Paul Cézanne (Catalogo de Exposicao), Lyon, 1938, n°
8; Homage to Cézanne (Catalogo de Exposicao), Londres, 1939, n° 8; J. REWALD, Cézanne: sa vie,
son ceuvre, son amitié pour Zola, Paris, 1939, il. 24; BARNES & de MAZIA, The Ant of Cézanne, Nova
York, 1939, il. n® 12, p. 155, anélise p. 312; R. COGNIAT, Gézanne, Paris, 1939, il. 20, Gazelle dss
Beaux-Arts, 1940, n° 458, p. 86; A loan exhibition of Cézanne for the benefit of the New York infirmary
{Catalogo de Exposicao), Nova York, 1947, p. 26; B. DORIVAL, Ceézanne, Paris, 1948, p. 30 e il. 26;
M. SCHAPIRO, Cézanne, Nova York, 1952, il. p. 9 e cit. p. 25, Maslerpiaces, Festival of Britain
(Catalogo de Exposicéo), Londres, 1952; TH. ROUSSEAU, D. CATTON-RICH, Cézanne; Paintings,
Walarcolors & Drawings (Catélogo de Exposigio), Chicago e Nova York, 1952, p. 23; Chefs d'oeuvre
du Musée d'Art de S&o Paulo (Catadlogo de Exposicao), Paris, 1953, pp.6/7; Chefs d'ceuvre du Musde
d'Art de S3o Paulo (Catdlogo de Exposigdo), Bruxelas, 1954, pp. 72/73; Meastarwerken uit Siao
Paulo (Catélogo de Exposicdo), Utrecht, 1954, pp. 72/73; Meisterwerke des Museums S8o Paulo
{Catalogo de Exposicao), Boma, 1954, il.; Masterpieces from the Sdo Pauwlo Museum ot Art (Catalogo
de Exposicdo), Londres, 1954; An Exhibition of Faintings by Cézanne (Catadlogo de Exposicéo),
Edimburgo e Londres, 1954; Art et Style n° 30: "L'art francais au Musée de Sao Paulo", Paris, 1954, il.
sim°; M. RAYNAL, Cézanne - Etude biographigue et crifique, Genebra, 1954, il p. 28; D. COOPER,
"Two Cézanne's Exhibitions™ in The Burlington Magazins, vol. XCVI, novembro de 1954, p. 348; L.
GOWING, "Notes on the development of Cézanne" in The Burfinigon Magazine, junho de 1956, pp.
186/187;P. M. BARDI, The Arts in Brazil, Milao, 1956, pp. 238/239 e 368/369; Paintings from the Sio
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Paulo Museumn of Art (Catalogo de Exposicao), Nova York, 1957, il.; One Hundred Paintings from the
Sédo Paulo Museum of Art (Catalogo de Exposigéo), Toledo, 1957, il.; F. ELGAR, Cézanne, Londres,
1959, il. 20, p. 40; J. ADHEMAR, "Le Cabinet de travail de Zola", Gazette des Beaux-Arts, novembro
de 1960, cit. p. 287 e il. 5, p. 288; P. CABANNE., R. COGNIAT e outros, Cézanne (Col. Génies et
realités), Paris, 1966, i.83 (det.) e 103; S. ORIENTI, A. GATTOQ, Tutta l'opera dipinta di Paul Cézanne,
Mildo, 1970, n° 32; M. e G. BLUNDER, Joumal de I''mpressionnisme, Genebra, 1970, p. 47; B. H.
BAKKER, ed, Naturalisme pas mort. Letires inédiles de Paul Alexis 4 Emile Zola, Toronto, 1971; J. C.
AZNAR, Musao de los Impressionistas - Jeu do Paume, Madri, 1972, il. p. 251; M. SCHAPIRO, Paul
Cézanne, Paris, 1973, il. p. 33; D. SUTTON, "The paradoxes of Cézanne" in Apollo, agosto de 1974,
il. 7; C. IKEGAMI, F. NOVOTNY, A. CHAPPUIS e outros, Cézanne (Catdlogo de Exposigao), Téquio,
1974, n° 6; L. MONREAL, La pintura en los grandes museos, vol. |, Barcelona, it. n° 44, p. 270; Y.
TAILLANDER, Cézanne {Col Les maflres de la peinture) Paris, 1977, p. 11; E. CAMESASCA,
Cézanne, Milao, 1978, p. 48; S. MONNERET, "Alexis, Paul", verbete in L'Impressionnisme et son
époque - Dictionnaire, Paris, 1978, vol. |, il. p. 38; 8. MONNERET, Cézanne, Zola... La fraternité du
génie, Paris, 1978, il. p. 39; L. VENTURI, Cézanne, Genebra, 1978, il. p. 15; G. ADRIANI, Paul
Cézanne, Der Liebeskampt, Munique, 1980, il. C; N. PONENTE, Paul Cézanne, Bologna, 1980, cit.
p. 26 e il. p. 31; N. HARRIS, EI arte de Cezanne, Barcelona, 1982, il. p. 29, S. FIEVET, Cézanne
(Catalogo de Exposicdo M. Saint-Georges), Liége, 1982, il. p. 30; Paul Cézanne (Catédiogo de
Exposicio), Madri, 1984, pp. 74/75, n° 4; M. CAVENDISH, Pau/ Cézanne (The Great Arisis, 13),
Londres, 1985; P. BONAFOUX, Les Impressionnistes, Porirails et Confidences, Genebra, 1986, il. p.
21; R. PICKVANCE, coment., Cézanne (Catalogo de Exposicio), Toquio, 1986, pp. 29/30, n° 5; Da
Manet a Toulouse-Lautrec {Catalogo de Exposicao}, Mildo, 1987, pp. 120/125; Trésors du Musée de
Séo Paulo: De Manet a Picasso (Catédlogo de Exposigdo), 1988, pp. 86 a 91; M. A. STEVENS, ed,
Cézanne, The Early Years (Catdlogo de Exposicdo), Londres, 1988, p. 156 e n° 47, pp. 164/165; L.
GOWING, "The Early Work of Paul Cézanne” in M. A. STEVENS, ed. Cézanne, The Eary Years,
Londres, 1988, p. 14; R. KENDALL, Cézanne by hymself, Londres, 1988, il. 29;: S. GEIST,
interpreting Cézanne, Cambridge e Londres, 1988, il. n® 117, p. 221; The Séo Paulo Collection: From
Manet to Matisse (Catalogo de Exposicdo), Amsterda, 1989, pp. 104/107; B. DENVIR, Imprassionism,
the painters and the paintings, Londres, 1991, p. 194, il. 189; I. CAHN, Cézanne (Col. | Grandi Maestri
dell'Arte), Mildo, 1992, p. 24, il. 4.
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3. Rochedos em Estaque (V. 404)

Oleo sobre tela, 73 X 91cm.

Datagéo: c. 18684

Procedéncia: Paul Cassirer, Berlim; colecéo particular, Alemanha.

Entrada no acervo do MASP: 1953, proveniente da Galeria Wildenstein de Nova York.
Doadores: 7

Exposigdes: Cézanne Ausstellung, Berlim, Galeria Cassirer, novembro e dezembro de 1921;
Herbstausstellung - Impressionisten, Berlim, Galeria Cassirer, setembro e outubro de 1925; A Century
of French Painting, Glasgow, 1927 - Amsterda, abril & maio de 1928 - Nova York, Knoedler Galleries,
novembro e dezembro de 1928; French Paintings from the 15th Century to the Present Day, Sao
Francisco, 1934; A nova pintura francesa, Rio de Janeiro, 1949; Chefs-d'osuvre du Musée d'Art de
Sao Faulp, Paris, Musée de I'Orangerie, outitbro de1953 a janeiro de 1954, n° 4 - Bruxelas, Palais des
Beaux-Arts, 14/01 a 28/02/1954, n® 48; Meesterweken uif Sdo Paulo Museum, Utrecht, Utrecht
Centraal Museum, 06/03 a 02/05/1954, n° 48; Meistarwerke des Museums Sao Paulo, Bema,
Kunstmuseum, 08/05 a 07/06/1954, n° 48; Masterpieces from the Sdo Paulo Museum of Art, Londres,
Tate Gallery, 19/06 a 15/08/1954, n® 48; Meisterwerke aus dem MASP, Disseldorf, Kunsthalle, agosto
a outubro de 1954; Paintings from the Sdo Paulo Museum, Nova York, The Metropolitan Museum of
Ant, 21/03 a 05/05/1857, n® 47; One hundred paintings from the 830 Paulo Museum of Art, Toiedo,
Toledo Museum of Art, 08/10 a 17/11/1957, n° 74; Paintings from the Sao Paulo Museum of Art, Mie,
Prefectural Art Museum, 25 /09 a 24/10/1982; Gunma, Prefectural Museum of Modern Art, 30/10 a
28/11/1982, Téquio, The Asahi Life Galiery, 03 a 25/12/1982; Yarmaguchi, Pretectural Art Mussum, 05
a 30/01/1983; Kumamoto, Prefectural At Museum, 04 a 27/02(1983; Cézanne, Toguio, Isetan
Museum of Art, 18/09 a 07/10/1986 - Kobe, Hyogo Pretectural Museum of Modern Art, 10/10 a
09/11/1986 - Nagoya, Aichi Prefectural Art Gallery, 15/11 a 04/12/1986,n° 20, Da Rafaglio a Goya... Da
Van Gogh a Picasso. 50 dipinti dal MASP, Milao, Palazzo Reale, 19/05 a 30/09/1987 - Trento, Palazzo
dell'Atbere, 18/09 a 15/11/1987 - Napoles, Museo Pignatelli, 06/12/1987 a 24/01/1988 - Palermo,
Palazzo Abatellis, 06/02 a 13/03/1988 - Bari, Castelo Normanno-Svevo, 09/05 a 19/06/1988; Trésors
du Musée de Sdo Paulo: De Manet a Picasso, Martigny, Fondation Pierre Gianadda., 02/07 a
06/11/1988, s/n°; Schalze des Museurn Séo Paulo. Von Courbet bis Picasso, Manheim, Stadtische
Kunsthalle, 11/12/1988 a 05/03/1989 - Munique, Villa Stuck, 15/03 a 28/05/1989; The Sao Paulo
Collection: From Manet to Matisse, Amsterda, Rijksmuseum Vincent van Gogh, 10/06 a 03/09/1989,
s/n®; Paintings from the Sdo Paulo Museum of Art, Narg,17710 a 11/11/1990 - Yokohama, 1411 a
11/1211990 - Kobe, 06 a 18/02/1991, s/n°; World Impressionism and PFleinairism, Nagoya,
Matsuzakaya Art Museum, 21/03/ a 06/05/1991, n® 36; Finiura Francesa da origem a atualidade na
colecdo do MASP, Sao Paulo, Museu de Arte de Sao Paulo, novembro de 1991 a margo de 1992,
s/n® De Manet a Chagall Santiago do Chile, Museo Nacional de Bellas Artes, 28/04 a
28/06/1992,Cézanne - Gemélde, Meisterwerke aus vier Jahrzehnthen, Tobingen, Kunsthalle, 16/01 a
02/05/1993.
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Bibliogrefia: J. GASQUET, Paul Cézanne, Paris, 1921, il. p. 92; MEIER-GRAEFE, Cézanne und sein
Kreis, Munique, 1922, p. 150; G. RIVIERE, Le maitre Cézanne, Paris, 1923, p. 210; E. FAURE,
Cézanne, Paris, 1926, il. 40: L. VENTURI, Cézanne, son ar, son ceuvre, Paris, 1936, n® 404, il. 112,
cit. p. 53 (vol. 1) e p. 153 (vol. l); Chefs d'ceuvre du Musée d'Art de 530 Paulo (Catalogo de Exposicao),
Paris, 1953, pp. 8/9; Chefs d'seuvre du Mussde d'Art de Sado Paulo (Catalogo de Exposicao), Bruxelas,
1954, p. 75; Meesterwerken uit Sido Paulo {Catalogo de Exposicéo), Utrecht, 1954, p. 75;
Mboisterwerke des Museums SZo Paulo (Catalogo de Exposicio), Berna, 1954, il.; Masterpieces from
the Sdo Paulo Museum of Arn (Catélogo de Exposicao), Londres, 1954; Ant et Style n° 30: "L'art
francais au Musée de S&o Paulo”, Paris, 1954, il. s/n°: D. COOPER, "Two Cézanne's Exhibitions” in
The Burlington Magazine, vol. XCVI, novembro de 1954, p. 378; L. GOWING, "Notes on the
development of Cézanne" in The Burlington Magazine, junho de 1958, pp. 189/190; Paintings from
the Sdo Paulo Museum of Ant (Catalogo de Exposicio), Nova York, 1957, il.; One Hundred Paintings
from the Sdo Paulo Museum of Art (Catalogo de Exposiczio), Toledo, 1957, il.: L. BRION-GUERRY,
Cézanne et I'axpression de I'sspace, Paris, 1966 (2% od), il. 23, pp. 107109, 111,121, 128 e nota p.
247, F. ELGAR, Cézanne, Londres, 1969, il. 55, p. 98; C. IKEGAMI, Cézanne (L'Art Moderne du
Monde, 3), Téquio, 1969, il. 20; S. ORIENTI, A, GATTO, Tutta f'opera dipinta di Paul Cezanne, Mildo,
1970, n® 339 e il. XX-XXI: Cézanne (Les grands maltres de /a peinture modeme, n® 8), Toquio, 1972, il.

n° 32; L. MONREAL, La pintura en los grandes museos, vol. |, Barcelona, il. n° 43, p. 270; Y.

TAILLANDER, Cézanne (Col lLes maftres de Ia peinture), Paris, 1977, p. 74: E. CAMESASCA,
Cézanne, Mildo, 1978, p. 48; 25 Great Masters of Modern Art: Cézanne, Toquio, 1980, il. n° 25 P. M.

BARDI, A pinacoteca do MASP de Ratael a Picasso, Sdo Paulo, 1982, p. 72 e il. p. 73; R.

PICKVANCE, coment., Cézanne (Catalogo de Exposigéo), Toquio, 1986, pp. 12 e 50/51, n® 20: Da
Rafaello a Goya... Da Van Gogh a Picasso. 50 dipinti dal MASF (Catalogo de Exposicéo), Mildo, 1987,

pp. 186/189; Trésors du Musée de Sdo Paulo: De Manet 3 Picasso (Catalogo de Exposigéo), 1988,

PP. 92 a 95;5chatze des Museum Sdo Paulo. Von Courbet bis Picasso (Catalogo de Exposicéo),

Manheim, 1988; R. KENDALL, Gézanne by hymself, Londres, 1988, il. 128; The Sdo0 Pauio

Collection. From Manet to Matisse (Catélogo de Exposicao), Amsterda, 1989, pp. 108/111; Paintings
from the Sdo Paulo Museum of An (Gatalogo de Exposigéao), Japdo, 1990, pp. 162/165: Worlg
impressionism and Plginairism(Catalogo de Exposicao), Matsuzakaya, 1991, s/ip.
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4. Senhora Cézanne em vermelho (V. 573)

6leo sobre tela, 89 x 70 cm.

Datacdo: c. 1890-94.

Procedéncia: Etienne Bignou, Paris; colecio Paul Guillaume, Paris; Paul Cassirer, Berlim; Sra. W. A,
(lark, Nova York.

Entrada no acervo do MASP: 1949, proveniente da Galeria Knoedler de Nova York.

Doadores: Guilherme Guinle, José Alfredo Almeida {(pelo Banco Brasileiro de Descontos), Schering SA
Indastrias Quimicas e Farmacéuticas, Moinho Santista SA, Moinho Fluminense SA, um andnimo.
Exposicoes: Cézanne Ausstellung, Berlim, Galeria Cassirer, novembro e dezembro de 1921, n° 22;
Herbstaussteliung - Impressionisten, Bedim, Galeria Cassirer, setembro e outubro 1925, n® 10; A
century of French painting, Alex. Reid & Lefévre, Glasgow, 1927, n° 34 - Amsterd3, abril e maio de
1928, n° 2 - Nova York, Knoedler Galleries, novembro e dezembro de 1928, n°® 27, French paintings
from the 15th. century to the present day, Séo Francisco, 1934, n°® 67, Cézanne, Paris, Musée ds
I'Orangerie, maio a outubro de 1936, n° 84; A loan exhibition of Cézanne for the benefit of the New
York infirmnary, Nova York, Wildenstein Galleries, 27/03 a 26/04/1947, n°® 50; A nova pintura francesa,
Rio de Janeiro, 1949; Chefs-d'eseuvre du Musée d'Art de Sdo Paulo, Paris, Musée de I'Orangerie,
outubro de1953 a janeiro de 1954, n® 5 - Bruxslas, Palais des Beaux-Arts, 14/01 a 28/02/1954, n” 49;
Meestorwekon uit Sdo Paulo Museum, Utrecht, Utrecht Centraal Museum, 06/03 a 02/05/1954, n° 45;
Meisterwerke des Museums S&o Paulo, Berna, Kunstmuseum, 08/05 a 07/06/1954, n® 49;
Masterpieces from the Sdo Paulo Museum of Art, Londres, Tate Gallery, 19/06 a 15/08/1854, n° 47;
Moisterwerke aus dem MASP, Dusseldor!, Kunsthalle, agosto a outubro de 1954; Paintings from the
Sao Paulo Museum of Art, Nova York, The Meftropolitan Museum of Art, 21/03 a 05/05/1957; One
hundred paintings from the Sdo Paulo Museum of Art, Toledo, Toledo Museum of Art, 08/10 a
17/1111957, n° 75; Paintings from the S3o Paulo Museumn of Art, Téquio, Usno Matsuzakaya, 05 a 24
abril de 1973 - Osaka, Matsuzakaya Art Museum, 26/04 a 08/05 - Nagoya, Matsuzakaya Art Museum, 10
a 22/05 - Shizuoka, Matsuzakaya Art Museum, 24/05 a 05/06 - Toquio, Ginza Matsuzakaya, 07 a 19/06 -
Kokura, Tamaya, 27/06 a 08/08/1973, n° 28; Museu de Arte de Sao Paulo Assis Chaleaubriand em
Brasilia, Brasilia, Palacio do Itamaraty, novembro e dezembro de 1973, n° 29;Painitings from the Séo
Paulo Mussum of Arl, Mie, Prefectural At Museum, 25 /09 a 24/10/1982; Gunma, Prefectural Museum
of Modern Art, 30/10 a 28/11/1982, Tdoquio, The Asahi Life Gallery, 03 a 25/12/1982; Yamaguchi,
Prefectural Art Museum, 05 a 30/01/1983; Kumamoto, Prefectural At Museum, 04 a 27/02/1983;
Cézanne, Toquio, Isetan Museum of Art, 18/08 a (7/10/1986 - Kobe, Hyogo Prefectural Museum of
Modem Art, 10/10 a 09/11 - Nagoya, Aichi Prefectural Art Gallery, 15/11 a 04/12/1986, n° 31;
Impressionisti @ postimpressionisti dal Museu de Arte di San FPaole del Brasile: Da Manet a Toulouse-
Lautrec, Verona, Palazzo Forti, 04/07 a 27/09/1987 - Monza, Serrone della Villa Reale, 07/10 a
06/12/1987 - Genova, Villa Croce, 17/12/1987 a 21/02/1988, s/in°; Trésors du Musée de Sdo Paulo:
De Manet & Picasso, Martighy, Fondation Pierre Gianadda, 02/07 a (8/11/1988, s/n° Schalze des
Museum Sdo FPaulo. Von Courbet bis Picasso, Manheim, Stadtische Kunsthalle, 11/12/1988 a
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05/03/1989 - Munigue, Vilta Stuck, 15/03 a 28/05/1989; The Sdo Paulo Collection: From Manet to
Matisse, Amsterda, Rijksmuseum Vincent van Gogh, 10/06 a 03/09/1989, s/n Paintings from the Sao
Pauio Museurn of Art, Nara,17/10 a 11/11/1990 - Yokohama, 14/11 & 11/12 - Kobe, 06 a 18/02/1991,
s/n®, Pintura Francesa da origem 4 alualidade na colegdo do MASP, S8o Paulo, Mussu de Arte de Sao
Pauio, novembro de 1991 a marco de 1992,s/n°,

Bibliografia: Cézanne Ausstellung (Catalogo de Exposicdo) Berlim, 1921, p. 33, il. 22; Cahiers d'ar,
suplemento, Paris, 1925, il. 4/5, p. 7, Herbstausstellung - Impressionisten {Catalogo de Exposicao),
Berlim, 1925, n® 10; Cahlers dar, n°® 7/8, Paris, 1927, il. p. 297; A century of French Painting
(Gatélogo de Exposicao), Glasgow, 1927, n® 34; Cahiers d'art, n° 9, Paris, 1928, il. p. 407; A century of
French Painting, Amsterda, 1928, n° 2 e Nova York, 1928, n° 27; Les aris &4 Paris, n® 15, maio de
1928, p. 12; The Arts, janeiro de 1929, il. p. 1; French Paintings from the 15th. Century to the
Present Day (Catalogo de Exposigéo), Sao Francisco, 1934, n® 67, Cézanne (Catélogo Exposigio M.
Orangerie), Paris, 1936, n° 84; L. VENTURI, Cézanne, son art, son ceuvrs, Paris, 1936, n° 573, il. 183
e cit. p. 189 {vol. I1); At News (Suplemento), Nova York, 1938; BARNES & de MAZIA, The Art of
Cézanne, Nova York, 1939, n® 134, il. p. 251, andlise p. 381; Chefs d'ceuvre du Musée d'Art de Sao
Paulo (Catdlogo de Exposi¢éo), Paris, 1953, pp. 10/11; Chefs d'ceuvre du Musée d'Art de Sdo Paulo
(Catalogo de Exposicao), Bruxelas, 1954, pp. 76/77; Meesterwerken uit Sdo Paulo (Catalogo de
Exposicdo), Utrecht, 1954, pp. 76/77; Meistarwerke des Museums S&o Faulo (Catdlogo de
Exposicao), Berna, 1954, il.; Masterpieces from the Sdo Paulo Museum of Art (Catalogo de Exposiczo)
Londres, 1954, il. XXXII; Art ot Siyfe n® 30: "L'art frangais au Musée de Sao Paulo”, Paris, 1954, il. s/in®
Paintings from the S0 Paulo Museum of Art (Catalogo de Exposicéc), Nova York, 1957, il. capa; One
Hundred Paintings from the Sdo Paulo Museum of Art (Catalogo de Exposigéo), Toledo, 1957, iL.; A.
GLEIZES & J. METZINGER, Du cubisme, Paris, 1960, il.; P. CABANNE, R. COGNIAT e outros,
Cézanne (Col. Génies et realités), Paris, 19686, il. 137, p. 193; F. ELGAR, Cézanne, Londres, 1969, il.
92, p. 157, S. ORIENTI, A. GATTO, Tutta l'opera dipinta di Paul Cézanne, Mildo, 1970, n° 572 e il. XLI:
Génios da pintura, Sao Paulo, 1972; Museu de Arnte de Sdo Paulo Assis Chateaubriand em Brasilia
{Catalogo de Exposicao), Brasilia, 1973, il.; P. FRANCASTEL, L''mpressionnisme, Paris, 1974, il. p.
64; L. MONREAL, La pintura en los grandes museos, vol. |, Barcelona, il. n°® 45, pl 270; Y.
TAILLANDER, Cézanne (Col. Les maftres de la peinture), Paris, 1977, il. p. 76; E. CAMESASCA,
Cézanne, Mildo, 1978, p. 48; G. PLAZY, Cézanne, Paris, 1981, il. p. 29; M. HOOG, Muséde de
I'Orangerie. Catalogue de la collection Jean Walter et Paul Guillaume, Paris, 1986, cit. p. 32. R
PICKVANCE, coment., Cézanne (Catalogo de Exposicédo), Toguio, 1986, pp. 67/67, n® 31; Da Manet
a Toulouse-Lauirec (Catalogo de Exposigéo), Mildo, 1987, pp.126/130; Trésors du Musée de Sdo
Faulo: De Manet a Ficasso (Catalogo de Exposicao), Martigny, 1988, pp. 96 a 100:Schaize des
Museum S&o Paulo. Von Courbet bis Picasso (Catalogo de Exposicdo), Manheim, 1988; The Sio
Pauio Collection: From Manet 10 Matisse (Catalogo de Exposicao), Amsterda, 1989, pp. 112/116,
FPaintings from the Sdo Paulo Museum of Art (Catalogo de Exposi¢éo), Japao 1990, pp. 156/161:
AGUILAR, N., Pintura Francesa da origem & atualidade na colecdo do MASP (Catalogo de Exposicao),
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S&o Paulo, 1991, pp. 62 e 64; Cézanne - Gemaide, Meistarwerke aus vier Jahrzehnthen, Tibingen,
Kunsthalle, 16/01 a 02/05/1993.
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5. O GRANDE PINHEIRO (V. 669)

Oleo sobre tela, 84 x 92 cm

Datacéo: 1892-95.

Procedéncia: Joachim Gasquet, Aix-en Provence; Auguste Pellerin, Parig 7. E. Druet, Paris; Franz von
Mendelssohn-Bartholdi (c. 1945}, Berlim, P. H. Kempner, Nova York.

Entrada para o acervo do MASP: 1951, vendida pela Knoedler Gallery, Nova York.

Doadores: Jodo Chammas, Antonio Adib Chammas, Geremia Lunardelii.

Exposicdes: Exposition Paul Cézanne, Paris, Galerie Vollard, 1895; Monet and the Post-
impressionists, Londres, Grafton Galleries, 08/11/1910 a 15/0111911, n°® 29; Cézanne Ausstelfung,
Berlim, Galeria Cassirer, novembro e dezembro 1921, n® 18; Honderd Jaar Fransche Kunst, Amsterd3,
Stedelijik Museum, 1938, n° 32: Cézanne: paintings, watercolors and drawings, Chicago, Art Institute,
06/02 a 16/03/1952 - Nova York, Metropolitan Museum of Art, 04/04 a 18/05/1952, n® 100: Chefs-
d'eeuvre du Musée d'Art de Sio Paulo, Paris, Musée de I'Orangerie, outubro de1953 a janeiro de
1954, n' 6 - Bruxelas, Palais des Beaux-Arts, 14/01 a 28/02/1954, n°s0; Msesterwaken uit Sado Paulo
Museum, Utrecht, Utrecht Centraal Museum, 06/03 a 02/05/1954, n° 50; Meisterwerke des Museums
Sédo Paulo, Berna, Kunstmuseum, 08/05 a 07/06/1954, n° 50; Masterpieces from the Sao Paulp
Museum of Arl, Londres, Tate Gallery, 19/06 a 15/08/1954, n° 48; An Exhibition of Paintings by
Cézanne, Edimburgo Intemational Festival of Music and Drama, Royal Scottish Academy, 20/08 a
18/09/1954 - Londres, Tate Gallery, 29/09 a 27/10/1954, n° 45; Paintings from the Sao Paulo Museum
of Art, Nova York, The Metropolitan Museum of Art, 21/03 a 05/05/1957, n° 48: One hundred
paintings from the Sdo Paulo Musaum of Art, Toledo, Toledo Museum of Art, 08/10 a 17/11/1957, n°
76; Paintings from the S30 Paulo Museum of Ari, Toquio, Ueno Matsuzakaya, 05 a 24/04/1 8973 -
Osaka, Matsuzakaya Art Museum, 26/04 a 08/05 - Nagoya, Matsuzakaya Art Mussum, 10 a 22/05 -
Shizuoka, Matsuzakaya Art Museum, 24/05 a 05/06 - Téquio, Ginza Matsuzakaya, 07 a 19/06 - Kokura,
Tamaya, 27/06 a 08/08/1 973, n° 29; Museu de Arte de Sdo Paulo Assis Chateaubriand em Brasilia,
Brasilia, Palacio do ttamaraty, novembro & dezembro de 1973, n° 30; Faintings from the Sdo Paulo
Museum of Art, Mie, Prefectural Art Museum, 25 /09 a 24/10/1982: Gunma, Prefectural Museum of
Modern Art, 30/10 a 28/11/1982, Téquio, The Asahi Life Gallery, 03 a 25/12/1982: Yamaguchi,
Prefectural Art Museum, 05 a 30/01 983; Kumamoto, Prefectural Art Museum, 04 a 27/02/1983; Paur
Cézanne, Madri, Museo Espaiiol de Arte Contemporaneo, marco e abril de 1984; Cézanne, Téquio,
Isatan Museum of Art, 18/09 a 07/10/1986 - Kobe, Hyogo Prefectural Museum of Modem Art, 10110 a
09/11- Nagoya, Aichi Prefectural Art Gallery, 15/11 a 04/12/1986; Impressionisti e postimpressionisti
dal Museu de Arte di San Paole dei Brasile: Da Manet a Toulouse-Latitrec, Verona, Palazzo Forti, 04/07
a 27/09/1987 - Monza, Serrone della Villa Reals, 07/10 a 0&/1 2/1987 - Genova, Villa Croce, 17/12/1987
2 21/0211988, s/n®; Trésors du Musée de Sio Paulo: De Manet & Picasso, Martigny, Fondation Pierre
Gianadda, 02/07 a 06/11/1988, s/n®; Schatze des Museum S&o Paulo. Von Courbet bis Picasso,
Manheim, Stadtische Kunsthalle, 11/12/1988 a 05/03/1989 - Munigque, Villa Stuck, 15/03 a
28/05/1989; The Sdo Paulo Collection: From Manet to Matisse, Amsterda, Rijksmuseum Vincent van
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Gogh, 10/06 a 03/09/1989, s/n®, Ceézanne and Poussin: the Classical Vision of Landscape,
Edimburgo, National Gatiery of Scotland, 09/08 a 21/10/1980; Pinltura Francesa da origem a atualidade
na colecdo do MASP, Sao Paulo, Museu de Arte de Séo Paulo, novembro de 1981 a mar¢o de 1992,
s/n°.

Bibliografia: Monet and the Post-Impressionists (Catalogo de Exposicdo), Londres, 1910, n® 29;
L'Esprit nouveau I, p. 138; F. BORGER, Cézanne und Hodler. Einfiirhung in die Probleme der Malerei
der Gegenwart, Munigue, 1913, il. 81 e 1920, il. 86, A. VOLLARD, Cézanne, Paris, 1914, il 23, cit. p.
58: ATZOUJI ZEISHO, Paul Cézanne,Japdo, 1921, il. 21; J. MEIER-GRAEFE, Cézanne und sein
Krais, Munigue, 1922, p. 204; T. KLINGSOR, Cezanne, Paris, 1923, il. 36; G. RIVIERE, Le maitre
Paul Cézanne, Paris, 1923, p. 215; L. LARGUIER, Le dimanche avec Paul Cézanne, Pans, 1925, il.
58: 1. ARISHIMA, "Cézanng", in Ars, 1926, il. 58; E. FAURE, (Cézanne, Paris, 1926, il. 41; N.
IAVORSKAIA, Cézanne, Moscou, 1935, cit.; Estampes, 1936, n® 17; L. VENTURI, Cézanne, san art,
son ceuvre, Paris, 1936, n® 669, il. 215 e cit. p. 208 (vol. 11); Honderd Jaar Fransche Kunst (Catalogo
de Exposicdo), Amsterda, 1938, n® 32; R. COGNIAT, Cézanne, Paris, 1939, il. 81; B. DORIVAL,
Cézanne, Paris, 1948, il. 137; M. SCHAPIRO, Cézanne, Nova York, 1952, cit. p. 28, p. 112 e il. p.
113; TH. ROUSSEAU, D. CATTON-RICH, Cézanne: paintings, watercolors and drawings (Catalogo de
Exposicao). Chicago e Nova York, 1952, p. 84; Chefs d'osuvre du Musée d’Art de Sdo Paulo (Catalogo
de Exposicdo), Paris, 1953, pp. 12/13; Chefs d'ssuvre du Musée d'Art de Sdo Paulo (Catélogo de
Exposicao), Bruxelas, 1954, p. 78; Meestarwerken uit Sdo Paulo {(Catalogo de Exposicao), Uirecht,
1954, p. 78; Meisterwerke dos Museums S8o Paulo (Catdlogo de Exposigéo), Bema, 1954, il.; An
Exnibition of Paintings by Cézanne (Catalogo de Exposi¢o), Londres, 1954, il. IX e cit. p. 5 (introd.);
Mastorpioces from the Sio Paulo Museum of Art (Catalogo de Exposicio), Londras, 1954, il. XXXIV;
Art ot Styfe n® 30: "L'art frangais au Musée de Sao Paulg”, Paris, 1954, il. s/n’; M. RAYNAL, Cézanne
- Etude biographique et critiqgue, Ganebra, 1954, il. p. 102; L. GOWING, "Notes on the development of
Cézanne" in The Burtinigon Magazine, junho de 1956, p. 180; P. M. BARDI, The Aris in Brazil, Milao,
1956, pp. 52 e b6; F. MATHEY, L'impressionnisme, Paris, 1956, il. p. 80; Paintings from the S3o
Paulo Museum of Art (Catélogo de Exposicéo), Nova York, 1957, il.; One Hundred Paintings from the
Sado Paulo Museum of Art (Catalogo de Exposicao), Toledo, 1857, it.; P. CABANNE, R. COGNIAT e
outros, Cézanne (Col. Génies et realités), Paris, 1966, il. 159, p. 230; F. ELGAR, Cézanne, Londres,
1969, il. 134, p. 228; R. HUYGHE, L'art el le monde modermne, Faris, 1969, vol. 1, p. 204, il. 664; S.
ORIENTI, A. GATTO, Tutia fopera dipinta di Pauf Cézanne, Milao, 1970, n°® 688 e il. XLVI}; Cézanne
(Les grands maitres de la peinture moderne, n° 8), Téquio, 1972, il. n° 48; J. DUNLOP, The Shock of
the News, Londres, 1972; Museu de Arte de S8o0 Paulo Assis Chateaubriand em Brastlia (Catalogo de
Exposicao), Brasflia, 1973, il.; Cézanne, Nova York (McGraw Hill), 1974; R. HUYGHE, La peinture
francaise au XIXeme siecle, Paris, 1974, N. WADLEY, Cézanne and his Arl, Londres, 1975, il. 65, pp.
72f73; L. MONREAL, La pintura en los grandes museos, vol. |, Barcelona, il. n® 46, p. 271; N.
SENZOKU o T. KASHIWA, Cézanne (Les peiniros Impressionistes, 10), Téquio, 1977, il. n® 20; Y.
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TAILLANDER, Cézanne (Col. Les mallres de a peinture), Paris, 1977, p. 82; E. CAMESASCA,
Cézanne, Mildo, 1978, cit. p. 48; P. M. BARDI e E. CAMESASCA, 1979, pp. 72173 e il. n® B53; 25
Great Masters of Modem Art: Cézanne, Toquio, 1980, it. n® 34; Cézanne ou ia peinture en jeu. Atas
do coléquio realizado no M. Granet, Aix-en Provence, de 21 a 25 de junho de 1982, il. sin® D.
COUTAGNE, Cézanne au Musée d'Aix, Aix-en-Provence, 1984, il. sin° Paul Cézanne (Catalogo de
Exposigao), Madri, 1984, pp.146 & 185, n° 45; M. CAVENDISH, Paul Cézanne (The Great Artists, 13),
Londres, 1985; A. KOSTENEVICH, in Impressionists to Early Modern Painting from the USSH
{Catalogo Exposicao National Gallery Washington D.C., County Museum Los Angeles e Metropolitan
Museum Nova York), Los Angeles, 1986; R. PICKVANCE, Cézanne (Catélogo de Exposicéo), Toquio,
1986, pp. 60/61, n® 27, Da Manet a Toulouse-Lautrec (Catdlogo de Exposi¢éo), Mildo, 1987,
pp.131/135; Tresors du Musée de Sdo Paulo: De Manet & Picasso (Catalogo de Exposicao), Martigny,
1988, pp. 101 a 105; Schatze dos Museum Sido Paulo. Von Gourbet bis Picasso (Catélogo de
Exposicao), Manheim, 1988: R. KENDALL, Cézanne by hymself, Londres, 1988, il. 214, The Sao
Pauilo Collection: From Manet to Matisse {Catélogo de Exposicao), Amsterda, 1989, pp.117/121; R.
VERDI, Cézanne and Poussin: the Classical Vision of Landscape{Catalogo de Exposicao),
Edimburgo, 1990, pp. 178179, il. 59: N. AGUILAR, Pintura Francesa da origem & atualidade na

colegdo do MASP (Catalogo de Exposicio), Séo Paulo, 1991, pp. 63 e 65; |. CAHN, Cézanne (Col |

Grandi Maestri del'Arte), Mildo, 1982, p. 80, il. 7.



EXPOSICOES POR ANOS

1895

Exposition Paul Cézanne, Paris, Galerie Vollard, 1895 - O GRANDE PINHEIRO.

1911

Monet and the Post-impressionisis, Londres, Grafton Galleries, 08 de novembro de 1810 a 15 de
janeiro de 1911 - O GRANDE PINHEIRO.

1921

Cézanne Ausstellung, Berlim, Galetia Cassirer, novembro/dezembro - ROCHEDOS EM ESTAQUE,
SRA. CEZANNE EM VERMELHO, O GRANDE PINHEIRO.

1925

Herbstausstteliung: Impressionisten, Berlim, Galeria Cassirer, setembro/outubro - ROCHEDOS EM
ESTAQUE, SRA. CEZANNE EM VERMELHO.

1927

A Century of French Painting, Glasgow - ROCHEDOS EM ESTAQUE, SRA. CEZANNE EM
VERMELHO.

1928
A Century of French Painting Amsterda, abrilmaic e Nova York, Knoedler Galleries,

novembro/dezembro- ROCHEDQOS EM ESTAQUE, SRA. CEZANNE EM VERMELHO.

1931

Exposition Coloniale Intemationale de Paris, Paris - NEGRO SCIPIAO.

Pictures of people, 1870/1930, Nova York, Knoedler Galleries, abril - PAUL ALEXIS LENDO A ZOLA.
Modern French Painting, Detroit, Detroit Institute of Arts - PAUL ALEXIS LENDO A ZOLA.

1834

Exhibitions of the Works of Cézanne, Philadelphia, Pennsylvania Museum of Art, 10 de novembro a 10
de dezembro - PAUL ALEXIS LENDOC A ZOLA.

French Paintings from the 15th Century to the Present Day, S&c Francisco - ROCHEDOS EM
ESTAQUE, SRA. CEZANNE EM VERMELHO.

1935

Modarn French Painting, Sao Francisco, San Francisco Museum of Art - PAUL ALEXIS LENDO A
ZOLA.

Nineteenth-Century Masterpieces, Londres, Wildenstein Gafleries - PAUL ALEXIS LENDO A ZOLA
1936

Cézanne, Paris, Musée de I'Orangerie, maio a outubro- PAUL ALEXIS LENDQ A ZOLA, SRA.
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CEZANNE EM VERMELHO.

Cézanne, Basiléia, Kunsthalle, agosto a outubro - NEGRO SCIPIAO.

1938

Groeat Poriraits from Impressionism to Modernism, Nova York, Wildenstein Galleries - PAUL ALEXIS
LENDO A ZOLA.

Relationships between French Literature and Paintings in the Nineteenth-Century, Columbus, Ohio,
Gallery of Fine Arts - PAUL ALEXIS LENDO A ZOLA.

Honderd Jaar Fransche Kunst, Amsterda, Stedelijik Museum - O GRANDE PINHEIRO.

1939

Cézanne, Paris, Galerie Paul Rosenberg, 21 de fevereiro a 1° de abril @ Londres, Rosenberg & Helft
Gallery- NEGRO SCIPIAQ.

Centennaire du peintre indépendant Paul Cézanne, Paris, Grand Palais, 504me Exposition de la
Société des Aristes Indépendants, marco/abril - PAUL ALEXIS LENDO A ZOLA.

Homage o Cézanne, Londres, Wildenstein Galleries, julho - PAUL ALEXIS LENDO A ZOLA.
Centenaire de Paul Cézanne, Lyon, Musée des Beaux-Arts, dezembro de 1939 a fevereiro de 1940 -
PAUL ALEXIS LENDO A ZOLA.

1947

A loan exhibition of Cézanne for the benefit of the New York infirmary, Nova York, Wildenstein Galleries,
27 de marco a 26 de abril - PAUL ALEXIS LENDO A ZOLA e SRA. CEZANNE EM VERMELHQO.

De David & Cézanne, Bruxelas, Palais des Beaux-Arts - NEGRC SCIPIAD.

1949

A nova pintura francesa, Rio de Janeiro - ROCHEDOS EM ESTAQUE, SRA. CEZANNE EM
VERMELHO.

1950

Cézannne, Minneapalis, Minneapolis Institute of Art - PAUL ALEXIS LENDC A ZOLA,

1951/52

Masterpieces. Festival of Britain, Londres, Wildenstein Galleries - PAUL ALEXIS LENDO A ZOLA.
19562

Cézanne: Paintings, Watercolors & Drawings Chicago, Ant Institute, 06 de fevereiro a 16 de margo e
Nova York, Metropolitan Museum of Art, 04 de abril a 18 de maio- NEGRO SCIPIAO, PAUL ALEXIS
LENDO A ZOLA, C GRANDE PINHEIRO.

1953

Monticelli et le Barogue Provencal, Paris, Musée de FOrangerie, junho a setembro - PAUL ALEXIS
LENDO A ZOLA.

Chefs-d'ceuvre du Musée d'Art de Sdo Paulo, Paris, Musée de 'Orangerie, outubro de 1953 a janeiro
de 1954 - NEGRO SCIPIAQ, PAUL ALEXIS LENDO A ZOLA, BOCHEDOS EM ESTAQUE, SRA.
CEZANNE EM VERMELHO, O GRANDE PINHEIRO.

1964
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Chefs-d'osuvre du Musée d'Art de S3o Paulo, Bruxelas, Palais des Beaux-Arts, 14 de janeiro a 28 de
fevereiro - NEGRO SCIPIAQ, PAUL ALEXIS LENDO A ZOLA, ROCHEDOS EM ESTAQUE, SRA.
CEZANNE EM VERMELHO, O GRANDE PINHEIRO.

Meestorwerken uit Sdo Paulo, Utrecht, Utrecht Centraal Museum, 06 de margo a 02 de maio- NEGRO
SCIPIAO, PAUL ALEXIS LENDO A ZOLA, ROCHEDOS EM ESTAQUE, SRA. CEZANNE EM
VERMELHO, O GRANDE PINHEIRC.

Moictarwerke des Museums Sao Paulo, Berna, Kunstmuseum, 08 de maio a 07 de junho - NEGRO
SCIPIAO, PAUL ALEXIS LENDO A ZOLA, ROCHEDOS EM ESTAQUE, SRA. CEZANNE EM
VERMELHO, O GRANDE PINHEIRO.

Maslerpieces from the Sdo Paulo Mussum of Art, Londres, Tate Gallery, 18 de junho a 15 de agosto-
NEGRO SCIPIAQ, PAUL ALEXIS LENDO A ZOLA, ROCHEDOS EM ESTAQUE, SRA. CEZANNE EM
VERMELHO, O GRANDE PINHEIRO.

Moistwerke aus dem MASP, Disseldorf, Kunsthalle, agosto a outubro - NEGRO SCIPIAO,
ROCHEDOS EM ESTAQUE, SRA. CEZANNE EM VERMELHO.

An Exhibition of Paintings by Cézanne, Edimburgo International Festival of Music and Drama, Royal
Scottish Academy, 20 de agosto a 18 de setembro e Londres, Tate Gallery, 29 de setembro a 27 de
outubro -PAUL ALEXIS LENDO A ZOLA, O GRANDE PINHEIRO.

1954/55

103 dipinti del Museo d'Arte di San Paoio del Brasi, Mildo, Palazzo Reale, novembro de 1954 a
fevereiro de 1955- NEGRO SCIPIAQ.

1957

Paintings from the Sdo Paulo Museum, Nova York, The Metropolitan Museum of Art, 21 de marco a 05
de maio - NEGRO SCIPIAQ, PAUL ALEXIS LENDO A ZOLA, ROCHEDOS EM ESTAQUE, SRA.
CEZANNE EM VERMELHO, O GRANDE PINHEIRO.

One hundred paintings from the Sdo Paulo Museum of Ar, Toledo, Toledo Museum of Art, 08 de
outubro a 17 de novembro - NEGRO SCIPIAQ, PAUL ALEXIS LENDO A ZOLA, ROCHEDOS EM
ESTAQUE, SRA. CEZANNE EM VERMELHO, O GRANDE PINHEIRO.

1960

L 'Furope et la découverte du monde, Festival de Bordeaux - NEGRO SCIPIAQ.

1964/65

Franzésische Malerei des 19. Jahrhunderts, von David bis Cézanne, Munigue, Haus der Kunst -
NEGRO SCIPIAD.

1973

Paintings from the S3o Paulo Museum of Art, Téquio, Ueno Matsuzakaya, 05 a 24 de abril de 1973 -
Osaka, Matsuzakaya Art Museum, 26 de abril a 08 de maio - Nagoya, Matsuzakaya Art Museum, 10 a 22
de maio - Shizuoka, Matsuzakaya Art Museum, 24 de maio a 05 de junho - Toquio, Ginza Matsuzakaya,
07 a 19 de junho - Kokura, Tamaya, 27 junho a 08 de agosto de1973 - SRA. CEZANNE EM
VERMELHO, O GRANDE PINHE!IRO.
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Museu de Arte de Sdo Paulo Assis Chateaubriand em Brasilia, Brasilia, Palacio do Itamaraty,
novembro/dezembro de 1973 - SRA. CEZANNE EM YERMELHO, O GRANDE PINHEIRO.

1974

Cézanne, Toquio, Museu Nacional de Arte Ocidental, 30 de marco a 19 de maio; Kioto, Museu da
cidade de Kioto, 01 de junho a 17 de julho e Fukuoka, Centro Cultural de Fukuoka, 24 de junho a 18 de
agosto - NEGRO SCIPIAO, PAUL ALEXIS LENDO A ZOLA.

1982/83

Paintings from the Sdo Paulo Museum of Ari, Mie, Prefectural Art Museum, 25 de setembro a 24 de
outubro: Gunma, Prefectural Museum of Modern Art, 30 de outubro a 28 de novembro, Téquio, The
Asahi Life Gallery, 03 a 25 de dezembro; Yamaguchi, Prefectural At Museum, 05 a 30 de janeiro de
1983; Kumamoto, Prefectural Art Museum, 04 a 27 de fevereiro - ROCHEDOS EM ESTAQUE, SRA.
CEZANNE EM VERMELHO, O GRANDE PINHEIRO.

1984

Paul Cézanne, Madri, Museo Espafiol de Arte Contemporaneo, margo/abril - NEGRO SCIPIAO, PAUL
ALEXIS LENDO A ZOLA, O GRANDE PINHEIRO.

1986

Cézanne, Toquio, Isetan Museum of Art, 18 de setembro a 07 de outubro; Kobe, Hyogo Prefectural
Museum of Art, 10 de outubro a 09 de novembro e Nagoya, Aichi Prefectural Art Gallery, 15 de
novembro a 04 de dezembro - NEGRO SCIPIAO, PAUL ALEXIS LENDO A ZOLA, ROCHEDOS EM
ESTAQUE, SRA. CEZANNE EM VERMELHO, O GRANDE PINHEIRO.

1987/88
Impressionisti e postimpressionisti dal Museu de Arte di San Paole del Brasile: Da Manet a Toulouse-

Lautrec, Verona, Palazzo Forti, 04 de julho a 27 de setembro de 1987; Monza, Serrone della Vilia
Reale, 07 de outubro a 06 de dezembro; Genova, Villa Croce, 17 de dezembro de 1987 a 21 de
feveroiro de 1988 - NEGRO SCIPIAO, PAUL ALEXIS LENDO A ZOLA, SRA. CEZANNE EM
VERMELHO, O GRANDE PINHEIRO.

Da Rafaello a Goya... Da Van Gogh a Picasso. 50 dipinti dal MASP, Mildo, Palazzo Reale, 19 de maio a
30 de agosto; Trento, Palazzo deft'Albere, 18 de setembro a 15 de novembro; Napoles, Museo
Pignatelli, 06 de dezembro de 1987 a 24 de janeiro de 1988; Palermo, Palazzo Abatellis, 06 de
fevereiro a 13 de margo de 1988; Bari, Castelo Normanno-Svevo, 09 de maio a 19 de junho de 1988 -
ROCHEDOS EM ESTAQUE.

1988/89

Trésors du Musée de Sdo Paulo: De Manet & Picasso, Martigny, Fondation Pierre Gianadda, 02 de
julho a 06 de novembro de 1988 - PAUL ALEXIS LENDO A ZOLA, ROCHEDOS EM ESTAQUE, SRA.
CEZANNE EM VERMELHO, O GRANDE PINHE!ROQ.

Schatze des Museum S3o Paulo. Von Courbet bis Picasso, Manheim, Stadtische Kunsthalle, 11 de
dezembro 1988 a 05 de margo 1989; Munigue, Villa Stuck, 15 de margo a 28 de maio de 1989 -
ROCHEDOS EM ESTAQUE, SRA. CEZANNE EM VERMELHO, O GRANDE PINHEIRO.
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Cézanne, The Early Years (1859/72), Londres, Royal Academy of Arts, 22 de abril a 21 de agosto -
NEGRO SCIPIAQ.

Cézanne, les années de jeunesse (1859/72), Paris, Musée d'Orsay, 19 de setembro de 1988 a 1° de
janeiro de 1989- NEGRO SCIPIAO, PAUL ALEXIS LENDO A ZOLA.

Cézanne, The Early Years (1859/72),Washington D.C., National Gallery of Art, 29 de janeiro a 30 de
abril - NEGRO SCIPIAQ, PAUL ALEXIS LENDO A ZOLA.

The Sdo Paulo Collection: From Manet to Matisse, Amsterdd, Rijksmuseum Vincent van Gogh, 10 de
junho a 03 de setembro - NEGRO SCIPIAQ, PAUL ALEXIS LENDO A ZOLA, ROCHEDOS EM
ESTAQUE, SRA. CEZANNE EM VERMELHO, O GRANDE PINHEIRO.

1990

Cézanne and Poussin: the Classical Vision of Landscape, Edimburgo, National Gallery of Scotland, 9
de agosto a 21 de outubro - O GRANDE PINHEIRO.

Paintings from the S8o Paulo Museum of Arl, Nara,17 de outubro a 11 de novembro de 1990 -
Yokohama, 14 de novembro a 11 de dezembro - Kobe, 06 a 18 de fevereiro de 1991 - ROCHEDOS EM
ESTAQUE, SRA. CEZANNE EM VERMELHO.

1991

World Impressionism and Pleinairism, Nagoya, Matsuzakaya Art Museum, 21 de margo a 06 de maio -
ROCHEDOS EM ESTAQUE

Pintura Francesa da origem a atualidade na colegcdo do MASP, Sao Paulo, Museu de Arte de Sao
Paulo, novembro de 1991 a margo de 1992 - NEGRO SCIPIAQ, PAUL ALEXIS LENDO A Z0LA,
ROCHEDOS EM ESTAQUE, SRA. CEZANNE EM VERMELHO, O GRANDE PINHEIRO.

1992

De Manet a Chagall, Santiago do Chile, Museo Nacional de Bellas Artes, Sala Matta, 28 de abril a 28 de
junho - ROCHEDOS EM ESTAQUE.

19983

Cézanne - Gemélds, Meisterwerke aus vier Jahizehnthen, Tlbingen, Kunsthalle, 16 de janeiro a 02 de
maio - PAUL ALEXIS LENDO A ZOLA, ROCHEDOS EM ESTAQUE, SRA. CEZANNE EM VERMELHO.
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ou John Rewald (R.} in Les aquarelles de Cézanne, Paris, 1984.

Em retacdo as medidas das obras, a altura precede a largura.

CAPITULO 11

tig. 01. Conjunto de pinturas que originaimente decoravam uma parte do salao do Jas de
Bouffan: As quatro estagées e ao meia o Retrato de Louis-Auguste Cézanne.

fig. 02. As quatro estacbes - Primavera e Verdo (V. 4e V. 6), ¢c. 1860-62, 314 x 9/ o
314 x 104 cm. Paris, Musée de la Ville de Paris, Petit Palais.

fig. 03. As gquatro estagdes - Verdo e Inverno (V. 5 e V. 7)., c. 1860-2, 314 x 109 & 314 x
104 cm. Paris, Musée de la Ville de Paris, Petit Palais.

fig. 04. Retrato de Louis-Auguste Cézanne (V. 25), c. 1862, 168 x 114 cm. Londres,
National Gallery.

fig. 05. Banhista nas pedras (V. 83), c. 1864, 166 x 103 cm, Norfolk, Virginia, The
Cryster Museum.

fig. 06. Natureza-morta: pdo e ovos (V. 39), oit, 1865, 59 x 76 cm. Cincinatti, Ohio,
Cincinatti Art Museum.

tig. 07. Francisco de Zurbaran, Limdes, laranjas e rosas, oft, 1633, 60 x 107 cm. Los
Angeles, Nortan Simon Foundation.

fig. 0B. Paisagem (V. 37), of, c. 1865, 26.7 x 35 cm. Poughkeepsie, Nova York, Vassar
College Art Gallery.

fig. 09. Paisagem (V. 1510), oft, c. 1865, 22 x 28 cm. Colecao particular.

fig. 10. Tio Dominique de turbante (V. 82), oft, 1866, 44 x 37 em. Colegho Particular.
fig. 11. Diego Velazquez (atribuido a), Retrato do Papa Inocéncio X, oft, 1650, 49 x 42 cm.
Washington D. C., National Gallery of Art.

fig. 12. Retrato de Antony Valabréegue (V. 126), oft, 1866, 116 x 98 cm. Washington D.C.,
National Gallery of Art, colegio Sr. & Sra. Paul Mellon.

fig. 13. Natureza-morta: crénio e castical (V. 61), oft, ¢. 1866, 47.5 x 62.5 cm. Colecgdo
particutar. Em empréstimo ao Kunsthaus, Zurique.
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fig. 14. A rua dos Salgueiros em Montmartre (V. 45), oft, ¢. 1867, 315 x 38.5 cm.
Colegao particular.

tig. 15. Retrato de Louis-Auguste Cézanne lendo L'Evénement (V. 91), o/t, 1866, 200 x
120 cm. Washington D.C., National Gallery of Art, colecdo Sr. e Sra. Paul Melion.

fig. 16. Retrato do pintor Achille Emperaire (V. 88), oft, 1868-70, 200 x 122 cm.
Paris, Musée d'Orsay.

fig. 17. Diego Velasquez, O ando Sebastian de Morra, oft, 1644, 106 x 81 cm. Madri,
Museu do Prado.

fig. 18. Reirato do pintor Achille Emperaire, desenho a carvao, c. 1867-70, 49 x 31 cm.
Paris, Cabinet des Dessins, Musée du Louvre.

fig. 19. Aetrato do pintor Achille Emperaire, desenho a carvdo, c. 1867-70, 43.2 x 21.9
cm. Basiléia, Kunstmuseum. :

fig. 20. O Raplo (V. 101), oft, ¢. 1867, 90.5 x 117 cm. Cambridge (Inglaterra), The
Provost and Fellows of King's College, colecdo Keynes. Em empréstimo ao Fitzwilliam
Museum, Cambridge.

fig. 21. Eugéne Delacroix, O Verdo/Diana e Acteon, ot, c. 1861, 198 x 1655 cm. Séo
Paulo, Museu de Arte de Sao Paulo Assis Chateaubriand.

fig. 22. O negro Scipido (V. 100), oft, c. 1867, 107 x 83 cm. Séo Paulo, Museu de Arte de
Sao Paulo Assis Chateaubriand.

fig. 23. Jean Auguste Dominique Ingres, A Odalisca deitada, o/t, 1814, 91 x 162 cm.
Paris, Musée du Louvre.

fig. 24. O negro Scipido (V. 100), oft, c. 1867, 107 x 83 cm. Sac Paulo, Museu de Arte de
S#o Paulo Assis Chateaubriand. Fotografia ampliada.

figs. 25 a30. detalhes de O Negro Scipido.

fig. 31. Cristo no limbo e Madalena. Composigao original, antes de ter sido dividida em duas
partes distintas.

fig. 32. Cristo no limbo (V. 84), c. 1867, 170 x 97 cm. Colecado Particular.

fig. 33. Sebastiano de! Piombe, Cristo no limbo, s/d, 226 x 114 cm. Madr, Museu do
Prado.

fig. 34. A dorou Madalena (V. 86), c. 1867, 165 x 124 c¢m. Paris, Musée d'Orsay.

fig. 35. O assassinato (V. 121), oft, c¢. 1867-68, 64 x 81 cm. National Museums and
Galleries on Merseyside, Walker Art Gallery.

fig. 36. A tentagio de Santo Anidnio (V. 103), oft, ¢. 1870, 54 x 73 cm. Zurique, Fundacéo
E. G. Bihrle.

fig. 37. Leitura ha casa de Zola (V. 118), oft, 1867-69, 52 x 56 cm. Suica, colecéo
Schweiz.

fig. 38. Johannes Vermeer, Artista em seu atelié ou Alegoria da pintura, 1666-67, 120 X

100 cm. Viena, Kunsthistorisches Museum.
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fig. 39 e4 0. Paul Alexis lendo a Zoia (V. 117), oft, 1869-70, 131 x 161 cm. Sao Paulo,
Museu de Arte de Sdo Paulo Assis Chateaubriand.

fig. 41 a 44. detalhes da Paul Alexis lendo a Zola.

fig. 45. Edouard Manet, O Balcso, oft, 1868-69, 169 x 123 cm. Paris, Musée d'Orsay.

fig. 46. Edouard Manet, Retraio de Zola, oft, 1867-68, 146.3 x 114 cm. Paris, Musée
d'Orsay.

fig. 47. Jovem ao piano - A abertura de Tannhiuser (V. 90), oft, c. 1869-70, 57 x g»
cm. S&o Petersburgo, Museu do Eremitsrio.

fig. 48. Henri Matisse, A familia do pintor, oft, 1911, 142.8 x 193.9 em. Séo
Petersburgo, Museu do Eremitério.

fig. 49. O relogio negro (V. 69), oft, c. 1870, 55.2 x 74.3 cm, Colecdo particular.

fig. 50. Natureza morta: pofe verte e bule de estanho (V. 70), oft, c. 1870, 63 x BO cm.
Paris, Musée d'Orsay.

fig. 51. O barranco da esirada de ferro (V. 50}, oft, 1870, 80 x 129 cm. Munigue, Neue
Staatsgalerie.

fig. 52. Montanha Santa Vitéria com grande pinheiro (V. 455), oft, 1885-87, 60 x 73
cm. Washington D. C. National Gallery of Art, colegdo Phillips.

fig. 53. Uma Moderna Olympia (V. 106), o/t, c. 1869-70, 56 x 55 cm. Colecao
particular.

tig. 54. Retrato de Antony Valabregue (V. 127), oit, c. 1871, 58 x 48.5 ¢cm. Malibu,
California, Jean Paul Getty Museum.

fig. 55. O /dilio/Pastoral (V. 104), oft, ¢. 1870, 65 x 81 cm. Paris, Musée d'Orsay.

fig. 56. O almoco na relva (V. 107}, oft, c. 1870-71, 80 x 80 cm. Colegao particular.

CAPITULO III

fig. 01. Neve em Estaque (V. 51), oft, c. 1870, 73 x 92 cm. Zurique, Fundagdo E. G.
Biihrle.

tig. 02. Mercado de vinhos (V. 56), oft, c. 1872, 73 x 92 cm. Colegao particular.

fig. 03. Camille Pissarro, Entrada do vilarejo de Voisins, o/t,1872, 46 x 55 cm. Paris,
Musée d'Orsay.

fig. 04. Casado Enforcado,(V. 133), o#, 1872-73, 55 x 66 cm. Paris, Musée d'Orsay.

fig. 05. Camille Pissarro, Colina de Hermitage, Pomtoise, 0/t,1873, 61 x 73 cm. Paris,
Musée d'Orsay.

fig. 06. Uma moderna Olympia (V. 225), oft, 1872-73. 46 x 55 cm. Paris, Musée
d'Orsay.

fig. 07. Luta de amor (V. 380), oft, 1875-76, 37.8 x 46.2 cm. Washington D.C., National
Gailery of Art.
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fig. 08. Figuras ao ar livre (V. 243), o, 1873-75, 54 x 81 cm.

fig. 09. Aimogco na relva (V. 238), oh, 1873-75, 21 x 27 cm. Paris, Musée de
I'Orangerie, colecdo Jean Walter e Paul Guillaume.

fig. 10. Casais a beira do lago (V. 232), o, c. 1873-75, 47 x 56 cm. Boston (Mass.),
Museum of Fine Arts, colecdo Tompkins.

fig. 11. Retrato de Victor Choquet (V. 283), oft, 1876-77, 46 x 36 cm. Colegdo
particular.

fig. 12. Pierre-Auguste Renoir, Retrato de Victor Choguet, oft, 1876, 46 x 3§ cm.
Winterthur, colecdo Reinhart.

fig. 13. Auvers, vista panordmica (V. 150), oft, 1873-75, 65 x 81 cm. Art Institute of
Chicago. Memorial Sr. e Sra. Lewis Larned Coburn.

fig. 14. O pinheiro em Estaque (V. 163), on,1878, 73 x 60 cm. Paris, Musée de
I'Orangerie, colecdo Jean Walter & Paul Guillaume.

fig. 15. O Castelo de Médan (V. 325), oft, c. 1879-81, 59 x 72 cm. Glasgow Museums and
Art Galleries, colecdo Burrell.

fig. 16. Ponte de Maincy (V. 396), o/t, 1882-85, 58 x 72 cm. Paris, Musée d'Orsay.

fig. 17. Lagode Annecy (V. 762), oft, 1896, 64 x 81 cm. Londres, Courtauld Institute.

fig. 18. A estrada curva (V. 329), oft, c. 1879-82, 60 x 73 cm. Boston, Museum of Fine
Arts.

fig. 19. A fruteira (V. 341), oh, 1879-82, 46 x 55 cm. Colecao particular.

fig. 20. Auto-retrato (V. 365), oh, 1879-82, 34 x 27 cm. Londres, Tate Gallery.

fig. 21. O Golfo de Marselha visto de Estaque (V. 429), oft, ¢. 1883-85, 73 x 100 cm.
Nova York, Metropolitan Museum of Art.

fig. 22. Rochedos em Estaque (V. 404), oft, c. 1882-85, 73 x 91 cm. Séo Paulo, Museu de
Arte de Sao Paulo Assis Chateaubriand.

fig. 23. Desfitadeiro em Estague (V. 400), o/t, 1882-85, 73 x 54 cm. Houston, colecdo
John A. e Audrey Jones Beck.

tig. 24. Pierre Auguste-Renoir, Rochedos em Estaque, o/t, 1882, 66 x 82 cm. Boston,
Musaum of Fine Arts.

fig. 25. Rochedos em Estaque (V. 404), oft, c. 1882-85, 73 x 91 c¢m. Sio Paulo, Museu de
Arte de Sao Paulo Assis Chateaubriand. Fotografia ampliada.

tig. 26 a 31. detalhes de Rochedos em Estaque.

fig. 32. Casas em Estaque (V. 397), oft, 1882-85, 65 x 81 cm. Washington D.C., National
Gallery of Art, colegao Sr. e Sra. Paul Mellon.

fig. 33. O grande pinheiro (V. 669), oft, 1892-95, 84 x 92 cm. Sio Paulo, Museu de Are
de Sao Paulo Assis Chateaubriand.

fig. 34. Casas e arvores (V. 480), oft, c. 1885-87, 54 x 73 cm. Paris, Musée de
I'Orangerie, colegdio Jean Walter et Paul Guillaume.
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fig. 35. Pomar (V. 444), oft, c. 1885-86, 65 x 50 cm. Honolulu, Museum ot Fine Arts.
fig. 36. O grande pinheiro (V. 459), o/t, 1885-87, 81 x 100 cm. Paris. colegdo
particular.

fig. 37. Ogrande pinheiro (V. 458}, oft, 1885-87, 73 x 92 cm. Moscou, Museu Nacional
de Arte Ocidental.

fig. 38. Estudo de é4rvore (R. 286), aquarela, 1885-90, 30.5 x 46 cm. GCambridge
{Mass.), Fogg Art Museum, Harvard University.

fig.39. Estudo de arvore (R. 287 e V. 1024), aquarela, c. 1890, 27.7 x 43.7 cm. Zurigue,
Kunsthaus.

fig. 40. O grande pinheiro (V. 669), o/t, 1892-95, 84 x 92 c¢cm. Sao Paulo, Museu de Arte
de Sao Paulo Assis Chateaubriand. Fotografia ampliada.

fig. 41 ad6. detahes de O grande pinheiro.

fig. 47. Parque do "Chéteau Noir" (V. 779), oft, 92 x 73 cm. Paris, Musée de I'Orangerie,
colecao Jean Walter e Paul Guillaume.

fig. 48. Moinho no parque do "Chateau Noir* (V. 768), o/t, 1898-1900, 73 x 92 cm.
Philadelphia Museum of Art.

fig. 49. A rocha vermelha (V. 776), oft, c. 1900, 92 x 68 cm. Paris, Musée de
'Orangerie, colecdo Jean Walter e Paul Guillaume.

CAPITULO IV

fig. 01. Senhora Ceézanne na poltrona vermelha (V. 292), oft, c¢. 1877, 72.5 x 56 cm.
Boston, Museum of Fine Arts.

fig. 02. Senhora Cézanne com legue (V. 369), oft, 1879-82, 92.5 x 73 cm. Zurique,
Fundacdo E. G. Bilhrle.

fig. 03. Retrato de Louis Guillaume (V. 374), oft, 1879-82, 56 x 47 cm. Washington
D.C., National Gallery of Art, colecao Chester Dale.

fig. 04. Senhora Cézanne com cabelos soltos (V. 527), oft, c¢. 1883-87. 62 x 51 cm.
Philadelphia Museum of Art, colecao Mcllhenny.

fig. 05. Senhora Cézanne com vestido vermelho (V. 570), o/t, ¢. 1890-94, 116 x 89 cm.
Nova York, The Metropolitan Museum of Art.

fig. 06. Retrato de Gustave Geffroy (V. 692), oft, ¢. 1895, 116.2 x 89.9 cm. Paris, Musée
d'Orsay.

fig. 07. Mulher com a cafeteira (V. 574), o/t, c. 1890-94, 130 x 97 cm. Paris, Musee
d'Orsay.

fig. 08. Natureza-morta com cesla de macas{V. 600), o/ft, 1890-94, 65 x 81 cm. Art
Institute of Chicago, colecdo Memorial Helen Birch Bartleit.

fig. 09. Natureza-morta com berinjelas (V. 597), o/t, 1890-84, 73 x 892 cm. Nova York,
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The Metropolitan Museum of Art.

fig. 10. Senhora Cézanne na poltrona amarela (V. 571), oft, 1890-94, 81 x 65 cm. Nova
York, colegdo particular.

fig. 11. Senhora Cézanne na poltrona amarela (V. 572), oft, 1890-94, 81 x 65 cm. Ar
institute of Chicago.

fig. 12. Senhora Cézanne em vermelho (V. 573}, o/t, 1890-94, 89 x 70 cm. Séo Paulo,
Museu de Arte de Sac Paulo Assis Chateaubriand.

fig. 13. Relralo da Senhora Cézanne (V. 523), o/t, 81 x 65 cm. 1885-90. Paris, Musée de
I'Orangerie, colegio Jean Walter e Paul Guillaume.

fig. 14. Senhora Cézanne em vermelho (V. 573), oft, 1890-94, 89 x 70 cm. Sao Paulo,
Museu de Arte de Sao Paulo Assis Chateaubriand. Fotografia ampliada.

figs. 15a18. detalhes de Senhora Cézanne em vermeiho.

fig. 19. Senhora Cézanne na estufa (V.569), o/t, 1890-94, 92 x 73 cm. Nova York, The
Metropolitan Museum of Art.

fig. 20. Garoto com colete vermelho (V. 681), oft, 1890-94, 79 x 64 cm. Zurique,
Fundacdo E. G. Bahrle.

fig. 21. Homem com cachimbo (V. 564), o/t, 1890-92, 73 x 60 cm. Londres, Courtauld
institute.

fig. 22. Vetha com rosario (V. 702), oft, 1800-04, 85 x &5 cm. Londres, National
Gallery of Art.

fig. 23. Retrato de Vallier (V. 718), oft, 1906, 65 x 54 cm. Suiga, cole¢éo particular.

fig. 24. Retrato de Valfier (R. 640 & V. 1566), aquarela, c. 1906, 48 x 31.5 cm. Suica,
Interart Ltd. Zug.



