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| - Introducgao

Esta tese de mestrado tem por objetivo estudar os dois quadros do pintor impressionista

francés Claude Monet pertencentes a cole¢io do Museu de Arte de Sdo Paulo. Sdo eles:
- “A Canoa sobre o Epte”
- “A Ponte Japonesa sobre o laguinho das Ninféias em Giverny”

O estudo destes dois quadros fez emergir alguns aspectos importantes da obra de Monet,

os quais ndo parecem ter sido trabalhados pela literatura critica do pintor,

Em primeiro lugar, eles permitem um novo enfoque sobre a questiio da composigio de
Monet, pois nela se revela uma relagiio do pintor com a fotografia ¢ o cinema. Dentro dessa
relagdo, Monet se coloca o problema do movimento, que lhe parece ser fundamental entre o final
dos anos 1880 e o inicio do século XX. Essa discussdo surge a partir da analise da “Canoa sobre

o Epte”.

Outro aspecto importante é que a partir destes quadros, foi possivel estabelecer uma série
de relagBes entre Monet, a literatura, a musica e a pintura de seu tempo. Quando se fala em
pintura aqui, esta-se referindo nfo ao impressionismo, cuja relagio ¢ redundante, mas sim, as

demais correntes artisticas do final do século XIX e inicio deste século.

“A Ponte Japonesa sobre o Laguinho das Ninféias em Giverny” revelaria um terceiro
aspecto da obra de Monet. Trata-se de um de seus Ultimos quadros, ¢ nele vemos o pintor tender
para uma concepgdo abstratizante de pintura. A andlise da tela nos permite ver isto de forma

muito clara.
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Estas duas telas foram um desafio para a compreensdo de um artista como Monet, porque
elas ndo se enquadram numa definicio rigida de impressionismo. Elas revelam um novo
procedimento técnico por parte de Monet, que coloca em questionamento aquilo que se definiu

como técnica de pintura impressionista ligada ao principio do plein air.

Elas se constituem ainda em construgdes diferentes entre si, jA que uma (“A Canoa sobre 0
Epte”) ainda estd ligada a idéia de representacdo, e a outra (“A Ponte Japonesa...”), tende a
explorar os elementos da propra pintura. Isto também se expressa pelo tipo de analise feito para
uma tela e para outra. Para “A Canoa sobre o Epte”, era necessario que se fizesse referéncias a
textos e obras fora da produgéo de Monet, pois so assim, foi possivel trazer novos elementos para
a analise de sua obra. Além disso, estas relagdes definiam o universo do proprio quadro, o que
ndo podia ser deixado de lado para sua compreenséo. No que se refere a “Ponte Japonesa...”, a
analise se baseou na propria tela, relacionando-a a outras telas da mesma série ou outras dentro
do conjunto da obra de Monet. Isto é, houve um procedimento de fechamento, ou melhor,
direcionamento para o quadro: s6 uma analise formal da tela, tendo em vista a propria linguagem
da pintura permitiria trazer algo de novo para a obra de Monet dos anos 1920. O trabalho com
esta segunda tela foi mais dificil, na medida em que praticamente nfo existe nada em termos de
documentagiio sobre esta série, do ponto de vista de comentarios feitos por criticos de época.
Talvez isto se deva em parte ao fato dela parecer fugir completamente daquilo que nos foi

construido como sendo a obra de Monet e a pintura impressionista.

O texto esta dividido em cinco partes, todas elas fundamentais na elaboragiio da tese que
se apresenta aqui. Na primeira parte, foi feita uma andlise critica de alguns aspectos da obra de
Monet imprescindiveis para a pesquisa sobre os dois quadros do MASP. Nesta analise,
consideramos, antes de mais nada, a relacdo do pintor com o impressionismo, de tal forma que

pudéssemos rediscutir a questdo da nogiio de impressionismo como algo fechado e tedrico. Sem
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esta redefini¢do, teriamos incorrido no erro de “classificar” as telas do MASP: procedimento que
vem sendo recentemente abolido nas analises de historia da arte. O segundo aspecto importante
dentro desta primeira parte era o de se considerar toda a obra de Monet do periodo de Giverny
(1883-1926). Aqui, a abordagem se concentrou em trés pontos principais, a saber, as séries dos
anos 1890, a construgio do jardim do pintor em Giverny ¢ a sua cole¢io de estampas japonesas.
Estes trés elementos foram fundamentais para o entendimento do procedimento de Monet nas

duas telas do MASP.

A segunda parte trata da analise dos dois quadros do MASP. Pode-se dizer que ao
chegarmos neste ponto, estamos no coragfio da pesquisa. Os dois subtitulos finais constituem-se
em reflexdes mais amplas a partir da analise de algumas outras obras do pintor, de forma a
contextualizar “A Canoa sobre o Epte” e “A Ponte Japonesa...”. A relagfo entre esta parte € o
“Anexo de Imagens™ é de importéancia vital. Todo o trabalho sobre os quadros do MASP parte da
observagdo dos mesmos, bem como todas as andlises de quadros no texto. Isto deve ser
ressaltado porque a ordem das figuras no anexo ¢ uma ordem que reflete o raciocinio seguido na
analise dos quadros. Esta ordem €, portanto, expressdo da tese em questdo. Em parte, esta tese
escolhe um tipo de procedimento dentro da historia da arte, que tem como ponto fundamental a
observagfio, a comparagio e o olhar sobre o quadro enquanto um objeto que tem sua propria

linguagem e que fala por si mesmo.

Na terceira parte, temos a conclusdo do trabalho onde as questdes levantadas no texto sdo

retomadas de forma a dar uma sintese do que foi o cerne da tese.

Na quarta parte, temos o levantamento bibliografico sobre Monet feito ao longo da
pesquisa e que participa de outro aspecto fundamental da tese, qual seja, de que ela é também um

conjunto de informagdes de documentagBes importantes para serem arquivadas no proprio
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MASP. Trata-se, portanto, de um material organizado para ser usado por futuros pesquisadores

que venham a se interessar em trabalhar sobre os quadros do MASP.

A quinta parte constitui-se justamente no anexo de imagens que, como ja foi dito acima,
deve ser analisado juntamente com o texto de analise dos quadros de Monet. Esta relagdo ndo
deve ser desconsiderada por hipotese alguma, ja que se assim fosse, o eixo fundamental da tese

estaria perdido.



n

Il - Claude Monet:; Analise critica da sua obra

I - Monet e o Impressionismo

Claude Monet é o maior representante do impressionismo francés, movimento que
ocorreu na segunda metade do século passado e que teve a participagio de muitos outros pintores
importantes como Renoir, Degas, Pissarro, Sisley, Bazille e Manet. Além dos pintores, juntou-se
ao redor do grupo muitos criticos de arte e literatos, a comegcar pelo grande escritor naturalista

Emile Zola.

Ha muitas controvérsias quando se trata de tentar dar uma unidade a este grupo de
personagens tio diversos. John Rewald' tenta propor essa unidade através das exposigbes
impressionistas que ocorreram entre 1874 (ano da primeira, no atelier do fotografo Nadar) e 1886
(ano em que Seurat participa e se determina o fim do movimento impressionista’). Ha ainda
outros elementos que seriam comuns a todos estes artistas. Em primeiro lugar, a questdo da
pintura en plein air, o que ja nos colocaria o problema de integrar alguns pintores que fizeram
parte do grupo, como por exemplo Edgar Degas. Podemos falar também numa comunhfo entre
eles do ponto de vista do tema, o da paisagem e da vida urbana da segunda metade do século
XIX. A técnica utilizada por eles também é semelhante, ao menos aos olhos dos criticos

contemporaneos a eles, que falam sempre numa fatura de esbogo. Enfim outro elemento bastante

! John Rewald, History of Impressionism, London, Secker & Warburg, 1985 (4a ed. - 1a ed., 1946).

% Seurat exibe “La Grande Jatte”, hoje petencente 4 colegio do Art Institute of Chicage. Este quadro marca o advento do Neo-
Impressionismo, devido ao uso do pontilhismo.
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comum a todos eles € a formagio a partir do desenvolvimento do realismo na Franga, o que faz

com que eles se voltem para a captagio da luz e dos efeitos atmosféricos.

Todas as tentativas feitas no sentido de buscar uma homogeneidade entre estes pintores
foram de certo modo em viio. Em primeiro lugar, por uma questdo historica, da qual nédo
poderiamos escapar quando tratamos justamente de historia da arte: os criticos que escreveram
sobre o impressionismo na segunda metade do século XIX se atém muito a questio da
independéncia desses artistas. Os impressionistas foram pintores de formagio marginal, no sentido
de buscar uma pratica longe dos ateliers de pintura e das exposicBes oficiais’. Esta pratica esta

associada a pintura en plein air, ou seja, de se pintar diante do motivo.

Monet é um exemplo claro disto. Sua formag8o junto a Eugéne Boudin e Jongkind deixou
nele a preocupacdo, até o final de sua vida, em pintar diante do motivo. Evidentemente, como
nenhum destes dois pintores estava higado 4 academia francesa, Monet tem uma formagéo paralela
a esta importante institui¢do artistica do século XIX francés. A tentativa de Boudin em colocar
Monet dentro de um atelier de um pintor académico em Paris é frustrada. Monet nZo suportou a
rigidez inflingida a ele na avaliagio de seu trabalho. Mesmo porque, o enfoque dado pelos
pintores académicos era aos temas classicos ¢ ao desenho, coisa que Monet ndo poderia assimilar,

tendo uma primeira experiéncia pictural com Boudin, pintando marinhas ao ar livre.

Considero fundamental tratar da quesido do impressionismo e a relagdo de Monet com
esse movimento - pelo menos como a critica do século XX o considerou. Para a historia da arte
que viria a s¢ constituir no nosso século o impressionismo foi um movimento artistico. Este termo
¢ forjado num momento em que a histéria da arte sente necessidade de adotar modelos para

facilitar a compreensdo ¢ o conhecimento das obras dos mais diversos artistas para a pesquisa

A E preciso deixar claro aqui, que ndo se trata propriamente de uma escolha, visto que os impressionistas inicialmente tentaram
expor nos saldes oficiais. O préprio Monet foi inclusive premiado no ano de 1868, pelo seu “Vestido Verde”. O que ocorreu
de fato ¢ que a pintura desenvolvida por eles parecia estar completamente fora do gosto da época.
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académica. Se por um lado, isto facilitou nosso conhecimento deste periodo, € preciso agora
reabrir 0 campo de modo que possamos tratar historicamente da arte. Pelo termo impressionismo
forgamos um carater que de fato ndo existiu, ou seja, a idéia de que os artistas impressionistas
formaram um movimento artistico. Isto decorre de uma razio historica, qual seja, o advento (ai

sim) das vanguardas de arte moderna, como por exemplo, o Cubismo.

E possivel aproximar os pintores chamados impressionistas através de alguns elementos,
como vimos anteriormente. Principalmente com relagio a tematica, estes pintores compdem um
mesmo universo, bem como a maneira através da qual ela ¢ abordada: a preocupagdo com efeitos
atmosféricos e luminosos. E até mesmo possivel falar num impressionismo internacional, como ja
se tem tentado demonstrar, envolvendo alguns pintores espanhéis, alemdes, os macchiaoli
italianos ¢ o chamado impressionismo americano, representado por pintores como Thedore
Robinson e Mary Cassatt. Mas isto traz alguns problemas, pois se assim fosse estenderiamos por

demais um campo que por determinagBes tedricas, ndo pode ser estendido.

Do ponto de vista histdrico, podemos sim buscar semelhangas muito grandes entre tantos
artistas, mesmo porque eles viveram num mesmo periodo, em paises diferentes, num momento em
que a troca de informagdes torna-se enorme ¢ pessoas do mundo inteiro passam a ter acesso ao

que nio poderia nem ser imaginado anteriormente.

Com relagiio a técnica, o problema € mais complexo, pois cada um dos impressionistas
tem evidentemente uma particularidade, dada pela propria individualidade de cada um. Isto parece
ser 6bvio demais, mas ndo é tanto assim, Esta individualidade tem uma importdncia fundamental
para o momento que estamos tratando, e é reveladora do estilo desta época. Mesmo porque €

preciso lembrar que antes das manifestagdes da segunda metade do século XIX, estd o
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romantismo, que parece abrir um espago novo dentro da arte, justamente em diregio &

individualidade.

A técnica nos coloca o problema de como analisar 0 que foi escrito sobre o
impressionismo na segunda metade do século XIX, ja que ela parece marcar uma grande diferenca
entre os impressionistas € a pintura académica. Os criticos falam sempre de uma fatura de esbogo,
marcada pelo uso do espatuiado que vemos em muitos dos pintores impressionistas. Neste
sentido, & importante colocar Renoir em comparagio a Monet. Renoir vai estar muito proximo a
Monet nos anos 1870 (periodo em que Monet pintou em Argenteuil). Nesta época, os dois
pintores executam quadros com exatamente a mesma tematica (caso das regatas em Argenteuil ¢
La Grenouillére), nos quais eles apresentam uma técnica muito semelhante. Ambos fazem uso do
espatulado e trabalham com uma pincelada que resulta numa fatura aveludada. Renoir guarda este
tipo de execugdo até o final de sua vida. Monet realizaria algo completamente diferente, como

veremos adiante. Além disso, a tematica destes dois pintores evolui para diregdes muito diversas®

A questdo da semelhanga entre as obras dos pintores impressionistas € problematica para
considerarmos este grupo como um movimento. Considero legitimo chama-los de impressionistas,
pois historicamente eles foram vistos como tais. Mas impressionismo implica em algo muito
diferente de impressionista. Na produgdo destes pintores nada nos mostra tamanha coeréncia para

tomarmos seu advento como um movimento.

Outro elemento que perturba o estudo dos chamados impressionistas € o advento das
vanguardas de arte moderna que surgiram no inicio do século XX. A arte moderna toma o
impressionismo como sen precursor. Isto se deve i liberdade dos impressionistas, nfo sé do

ponto de vista da técnica, mas também por eles terem construido um universo, um espago para a

4 A obra de Renoir do final da vida, ou seja, dos anos 1900 ¢ influenciada pela pintura de Fragonard. Ele realizaria vérios
quadros sobre o fema das banhistas.
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arte fora do circuito oficial. O impressionismo passa a ser considerado como uma espécie de
“escola formadora” da arte moderna. Podemos perceber esta influéncia na evolugiio de alguns
pintores modernos, que partem de uma pintura de carater impressionista para na maturidade

tomar suas proprias diregdes.

A critica do século XX estabelece uma linearidade muito grande para os acontecimentos
que envolvem a arte no final do século XIX e inicio do nosso século. Isto €, passa-se a colocar na
pintura impressionista algo que é exterior a ela, pois anacronico historicamente. Que os pintores
modernos tenham tomado os impressionistas como precursores, isto € absolutamente legitimo. O
problema ¢ ver na pintura impressionista uma caracteristica que viria depois e que muito embora
possa ser percebida dentro de seu dmbito, niio é exatamente aquilo que define esta pintura.
Historicamente, ver na pintura impressionista aspectos que se desenvolvem na arte abstrata ¢
anular aquilo que ela foi no contexto do século XIX. Nio que ndo seja possivel ver certas
semelhancas entre uma coisa e outra. Trata-se apenas do modo como colocamos as falas: ndo

podemos andar para tras.

A obra de Monet também passa por um processo de analise deste tipo, principalmente por
ele ser considerado como o grande representante do movimento impressionista. Monet ¢é
colocado numa posi¢do constrangedora, ja que no final de sua vida ele é considerado o maior
pintor da Franga, um personagem oficial no mundo das artes. Haja visto que € neste periodo
(1900-1920) que ele realiza o que viria a ser sua Gnica encomenda feita ao Estado: suas Ninféias

que estdo no Musée de 1’Orangerie, das quais trataremos com mais detalhe posteriormente.

Este é outro aspecto que torna a obra de Monet Obvia, aos olhos contemporéineos, no
sentido de se tratar de uma pintura, embora tecnicamente elevada, facil do ponto de vista da

posiciio de reconhecimento em que Monet se encontra no final de sua vida. A pintura moderna
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esta associada também a idéia de que toda grande pintura é marginal, visio distorcida, por
questdes circunstanciais, daquilo que foi o proprio precursor {impressionismo). Uma figura como
Monet ¢ entdo indigesta, ja que ele é um pintor que morre com todos os méritos e

reconhecimento publico.

Junte-se a este ultimo ingrediente o fato de Cézanne nunca ter sido reconhecido
publicamente até o advento do Cubismo. Deste modo, instaura-se um paradigma para a analise da

obra de Monet: sua oposi¢do a Cézanne.

Robert Herbert® questiona a critica que estabelece uma relagio de oposi¢ao entre Monet e
Cézanne. Através de radiografias dos quadros de Monet, Herbert demonstra como as
composi¢des de Monet eram extremamente construidas e, ao contrario do que se costuma dizer,
que o pintor voltava a trabalhar vérias vezes sobre um mesmo quadro. Isto significa que a técnica
do plein air puro e simples e o vistuosismo de Monet nfio constituem Unica e exclusivamente o
principio da sua pintura. Logo, a idéia de opor Cézanne, um pintor da construgdio compositiva, €
Monet, supostamente virtuoso, nio € verdadeira. Descobrimos em Monet um grande cuidado na
construgdo compositiva de suas telas. Isto se torna explicito no caso do quadro “A Canoa sobre o

Epte” do MASP.

Evidentemente, Herbert néo pretende com isso considerar a produgfo destes dois pintores
como sendo igual do ponto de vista de resultados formais. O que ele quer ressaltar é o fato de
Monet ter, tanto quanto Cézanne, grande preocupagdo com a composicio de seus quadros,

Apenas, ele parece usar a construgdo de suas telas para criar efeitos de espontaneidade.

Finalmente, € preciso ter muito cuidado ao analisar 2 obra de um pintor como Monet, néo

s6 devido as questOes levantadas anteriormente, mas também pelo fato dele nos parecer um

3 Robert Herbert, “Method and Meaning in Monet”, drt in America, 76, 1.5, 1979, pp.90-108,
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personagem conhecido por demais. Toda vez que vemos alguém tratar da obra de Monet, isto

parece nos soar como uma repeticio de algo que ja fot feito.

II - Monet ¢ sua obra

Um elemento de grande dificuldade quando nos deparamos com a obra de um pintor
como Monet, ¢ o fato de muito se ter escrito sobre ele. Isto parece ser um pouco contraditorio, ja
que estes textos compdem um conjunto de documentos sobre o pintor. Mas devemos ter o
cuidado de perceber que trata-se do olhar do espectador sobre a obra de Monet, e nido dele
mesmo se debrucando sobre sua pintura. Temos entdo, pelo menos dois pontos de vista para
adentrar a sua obra: o ponto de vista do piblico ¢ o de Monet. Sobre a questdo do olhar do

espectador, os textos além de serem numerosos, ja foram vastamente comentados®.

Monet pouco escreveu ou falou sobre a sua obra, embora fosse o tempo todo absorto
nela. Nas suas cartas e nas entrevistas a jornais € peridodicos da _época, encontramos breves
comentarios que ele fez acerca de sua obra. Estes comentdrios parecem nos revelar algumas
coisas novas a respeito de sua obra, nfio mais legitimas do que o olhar pablico, pois que a arte
tem este dom fantastico de ser individual e coletiva a0 mesmo tempo. Apenas, estas coisas novas

parecem enfocar questdes que rondaram sua pintura, sem serem consideradas com relevancia.

Gostaria agora de tratar de alguns destes extratos como um pressuposto para a analise que

me interessa dos dois quadros pertencentes a colecdo do Museu de Arte de Sdo Paulo.

% Note-se que toda a bibliografia sobre Monet aborda estes textos como fontes, das quais 56 se tiram informagdes. Poucos
parecem ter tido o cuidado de elucidar que se tratavam do olhar do espectador sobre a obra de Monet. John House em
Monet: Nature into At (New Haven, Yale University Press, 1986), trata mais detalhadamente desta questio, numa linha
instaurada anteriormente por Robert Herbert (Impressionnisme: les plaisirs et les jours) para a questio do impressionismeo
de um modo geral.
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Um destes extratos é uma carta de 21 de janeiro de 1926 (ano em que o pintor morreu)

que Monet escreve a Evan Charteris’:

(..} Tendo lido sua carta mais afeniamente, juniamente com a cdpia da carta de

Sargent, devo dizer que se a traduciiv estd correta, eu ndo a aprovo, primeiramente porque

Sargent faz de mim alguém maior do que de fato sou, e eu sempre live horror a feorias, ¢

Jinalmente meu dnico mévite foi o de fer pintado diretamente da natureza com o objetivo de

exprimir minhas impressoes diante dos efeifos mais fugidios, e ainda me aborrece o fato que eu

tenha sido responsavel pelo nome de um grupo cufa maioria nada tinha de impressionista,

Esta carta ¢ interessante sob varios aspectos, porque trata-se de uma carta escrita por
Monet, no final de sua vida, em resposta a um jornalista que esta escrevendo um artigo a seu
respeito (por ocasifio mesmo da doagéio dos painéis decorativos do Musée de ’Orangerie). Esta
carta pode nédo ser o reflexo daquilo que Monet sempre foi na sua arte, mas certamente nos diz
um pouco a respeito da sua arte destes mesmos anos. De qualquer modo, o fato dele dizer ter
horror a teorias, ¢ legitimo para toda a sua produgdo. Finalmente, ela responde ac objetivo
especifico de Monet falar sobre sua pintura no passado, dai ele falar em merit to have painted
directly from nature. Devemos lembrar ainda que tudo o que ele disse aqui tinha o intuito de ser

publicado.

De qualquer forma, Monet se define no presente. A sintese feita por ele da sua pintura nos
fala sobre ele no momento em que ele escreve. Alguns elementos sdo muito importantes e
legitimam sua pintura. Prmeiramente, Monet se aborrece com o fato de ser responsavel pelo
nome dado a um grupo cuja maioria nada tinha de impressionista. Isto denota duas coisas
importantes; 0 grupo impressionista, para ele, ndo tinha uma unidade no sentido de uma teoria

(ele diz mesmo ter horror a teorias), a palavra “impressionista” tem um significado, mas que ndo

7 apud. Richard Kendall, Monet by Himself, London, MacDonald Orbis, 1989, p.265.
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se aplica ao grupo como um todo. Além disso, Monet estd fazendo uma referéncia a um
acontecimento muito preciso, do qual surge o termo “impressionista™ termo cunhado por Jules
Castagnary, por ocasifio da primeira exposi¢io impressionista de 1874, a partir do quadro de

Monet “Impression; soleil levant™

. Neste sentido, o termo é exterior ao grupo € a Monet, Por
outro lado, o pintor nio parece desconsiderar o termo “impressionista”, que € absolutamente

legitimo para sua pintura. Monet é o pintor impressionista por exceléncia.

Outro aspecto que reforga essa idéia é o fato de Monet associar, na carta, impressionismo
a pintura de suas impressdes diante dos efeitos mais fugidios. Isso € intrinseco, € o fundamento

mesmo de sua arte, principalmente a partir das séries de 1890.

O termo “impressdes” neste contexto, e em todo o impressionismo, levanta algumas
questdes importantes, principalmente na analise da obra de Monet. Richard Shiff’ ja discutiu
longamente sobre o problema da subjetividade embutida no termo “impressio”. Trata-se de uma
subjetividade da ordem da sensibilidade otica, e ndio simplesmente da realidade das coisas. E
muito mais a realidade, se assim podemos dizer, da impress@o, que envolve o processo subjetivo

do olhar. Isto também € absolutamente legitimo para Monet.

Qutro texto que € esclarecedor da técnica (e ndo da teoria) de Monet é o de seu enteado
Jean-Pierre Hoschedé. O objetivo de Hoschedé com seu livro € justamente o de reavaliar a obra
de Monet, quatro décadas apés a sua morte. Nessa reavaliagdo, Hoschedé chega mesmo a atacar
a literatura produzida sobre a obra de Monet. Um de seus manifestos mais violentos se encontra

EEHY

no capitulo entitulado “Peinture sans Technique™™, no qual ele coloca o fato de se falar sempre de

uma “técnica de Monet”, que nunca existiu para o pintor. E interessante citar alguns trechos

¥ Jules Antoine Catagnary, “L’Exposition au Boulevard des Capucines: les Impressionnistes”, Le Siécle, 29 de abril de 1874,
® Richard Shiff, Cézanne and the end of Impressionism, Chicago, The University of Chicago Press, 1984.
¥ Jean-Pierre Hoschedé, Claude Monet, ce mal connu, Paris, Pierre Cailler Ed., 1960, vol.IL, pp.27-41.
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fundamentais abaixo, ja4 que Hoschedé também se refere ao mesmo problema colocado por

Monet na passagem mencionada acima;

Je suis foujours choqué lorsque je lis, lorsque j'entends des compétences et des
incompétences parler ou écrire sur la technique dans le domaine de |'art pictural en général, de
celui de Monet en particulier. (...} comment imaginer qu'un artiste, qu’il soil peintre ou
scuipteur, pour ne parler que de ceux-ci, puisse avoir une fechnique? (..) - la technigue
s'apprend, 'art ne s'apprend pas. C'est un don, peut-étfre un instinct. Il est spontané. Odilon

redon n'a-t-il pas dit: “La peinture, ¢ est un don de sensualité native, On ne 'acquiert pas!”

(...} La technique est scieniifique, froide, sans personnalité tandis que l'art c'est la
chanson, ou les larmes. C’est le sentiment.

Deve ficar claro que ao se referir a técnica, Hoschedé tem uma concepgio diferente
daquilo que imaginamos. Ele ndo parece negar que Monet, bem como os artistas em geral, tenha
um procedimento para pintar, um modo de pintar (para nos, uma técnica). Ao opor técnica 4 arte,
ele sugere que o procedimento de um pintor ndo pode ser reproduzido, nfo pode ser ensinado:
esta ligado até mesmo a sua personalidade. Novamente se afirma a idéia de que Monet tem horror
a teorias, e portanto apreender o impressionismo como um movimento artistico ¢ incorrer num

CITO.

Nesta sua definicdo de arte, o curioso € que justamente para falar de Monet, Hoschedé
fale que a arte € o sentimento. Assim, vemos reafirmado também que esta “impressdo” da qual
Monet fala, ndo € o pintar as coisas como elas s#o, mas pintar o que se v€. Isto implica em algo

bastante diferente.

Em seguida, Hoschedé langa um outro argumento'":

! Jean-Pierre Hoschedé, op.cit., p.33.
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(...} Il suffit pourtant de voir des tableaux de Monet de différentes épogues, frés
éloignée les unes des autres, pour constater les différences qui existent entre ces diverses
peinture, constater aussi 1'évolution de I'artiste dans son art et sa metrise toujours plus grande
au fur et a mesure qu'il prenait des motifs de plus en plus difficiles & exprimer.

Além da constatagfio de que ndo existe uma técnica (entenda-se aqui, dentro da definigéo
de Jean-Pierre Hoschedé) para Monet, seu procedimento passa por um proceéso de
transformagdo constante, o que é perceptivel quando analisamos a obra do pintor. Qutro aspecto

interessante desta tltima passagem ¢ que Hoschedé coloca que o pintor busca sempre coisas cada

. . . . . 12
vez mais dificeis para exprimir em suas telas. Veja-se esta passagem em uma de suas cartas

E hoje, mais do que nunca, ey me dou conta qudo arftificial é o sucesso imerecido que
me foi dado. Eu sempre espero conseguir chegar em alge melhor, mas a idade e os problemas
esgofaram minhas forcas. Eu sei muito bem que vocé achard minhas telas perfeitas. Eu sei que
elas ferdo um enorme sucesso quando expostas, mas isto ¢ indiferente para mim, pois eu sei que

elas sdo muito ruins e tenho certeza disto.

Esta carta, escrita a Durand-Ruel em 1912, mostra a insatisfagio de Monet com relagfo as

suas obras. Isto o levaria a retocar obsessivamente um quadro.

Ha dois outros comentarios interessantes de Monet sobre seu trabalho, um deles esta

numa carta que ele escreve aos irmdos Bernheim-Jeune em agosto de 1922":

(..) Minha pouco viséo jfaz com que eu veja tudo numa bruma completa. De qualquer
modo, é muito bonito e isto é 0 que ex gostaria de ter sido capaz de exprimir.
Monet est4 se referindo a sua catarata, da qual ele passa a sofrer desde 1912 (como vimos
na carta a Durand-Ruel). O processo de perda de visdo parece estar bem adiantado nos anos

1920. Mas o que ¢ interessante é que Monet nos revela seu objetivo fundamental nas suas telas,

2 apud. Clement Greenberg, “The Later Monet”, Art and Culture: critical essays, Boston, Beacon Press, 1956, p.37.
13 apud. Richard Kendall, op. cit., p.259.
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ndo sO nesses anos, mas a partir do advento das séries (1890). é essa bruma, a impressio da
atmosfera que ele quer exprimir em suas telas. Parece ser um pouco estranho o fato de um pintor
que supostamente pinta a realidade da paisagem, considerar que um problema de visfio contribua
na observacdo da paisagem. Com o problema de visio, ha uma distor¢éo das coisas como elas
sdo, e Monet nos revela que ndo é i1ss0 que ele quer pintar, mas a impressao do seu olhar sobre

ela, o que implica na subjetividade de que falamos anteriormente.

Um ano depois, Monet escreve a Clemenceau ¢ ele diz o seguinte'”:

(...} Se eu estivesse condenado a ver a natureza como a vefo agora, eu preferivia ser
cego e manter minhas lembrancas das belezas como eu sempre as vi...
Essa carta € escrita pouco tempo depois da operagio de catarata que Monet faz. O pintor
vé distor¢Bes nas cores que o incomodam profundamente. De qualquer modo, ele enfatiza a
subjetividade do seu olhar ao colocar que preferiria ser cego ¢ manter as memorias das coisas

belas como ele j& viu,

Monet, nestes exemplos como em tantos outros, fala claramente que sua pintura é
reveladora daquilo que ele experimenta diante da natureza. Este ponto ¢ fundamental, pois seu

olhar impressionista ndo ¢ um olhar realista que pinta “aquilo que v€”. Essa idéia esta colocada

em cartas que datam dos anos 1900.

Talvez o documento mais importante para concluir a visdo que Monet tem de sua propria
obra, é um filme realizado por Sacha Guitry, também freqientador da casa do pintor na sua
adolescéncia (anos 1910). O cineasta francés elabora um filme em 1952, com filmagens que ele
fez ainda jovem, em 1914. S3o cenas com grandes personalidades da Franga, artistas, escritores e

compositores daqueles anos. Guitry tem o intuito de detxar para a posteridade a imagem da

' apud. Richard Kendall, op. cit., p. 262.
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Franga do comego do século através do trabalho destes grandes homens que encarnaram a cultura

de seu pais. Entre eles, estd Monet, que ¢ filmado pintando, bem como Renoir.

A filmagem data de 1914 e mostra Monet pintando uma enorme tela (uma ninféia), no seu
jardim d’agua em Giverny. Este ¢ o documento mais importante que chegou até nés do pintor,
pois o0 mostra no seu trabalho. Novamente se reforca a importdncia do olhar para ele, pois
enquanto pinta, ele néo tira os olhos do seu motivo, en plein air. Parece que a esséncia do quadro
ja esta dada neste primeiro esbogo que Monet realiza diante do motivo. Aquilo que ele vé é sua
mao que executa, ndo parece ser sua mente. Realmente Monet experimenta algo diante de seu
motivo, trata-se mesmo de uma vivéncia. Este € o principio daquilo que ele entende por
impressionismo. E interessante que Guitry tenha filmado Renoir pintando, nos mesmos anos, O
procedimento deste pintor € completamente diferente do de Monet. Renoir pinta em atelier, ndo
esta diante de seu motivo. Seu gestual ¢ pontuado pelo seu processo reflexivo: Renoir pensa antes
de tocar a tela. Naquilo que define a base da pintura impressionista, novamente se afirma a

legitimidade deste termo para uma pintura como a de Monet.

A intengio de analisar os quadros de Monet que estdio no MASP nio ¢ de colocar em
questio o impressionismo em Monet, mas sim de trabalhar com suas possibilidades, no sentido de
romper com uma conceituaciio rigida demais para nos esclarecer acerca da arte. Sen
impressionismo, a partir dos anos 1890 adquire novas diregfes, como a questio da construgio

compositiva, do ponto de vista e da questio do movimento.
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III - Evolucdo da sua obra

A obra de Monet passa por um processo de transformagio constante, ¢ de fato isto ocorre
principalmente entre aquilo que ele realizou antes de ir para Giverny (1883) e depois de estar la e

de construir seu jardim.

Talvez deva ser assinalado que de 1883 em diante as viagens de Monet se tornam mais
raras, comparadas as que ele fez durante a década de 1880. Ele se ausenta de Giverny trés vezes:
em 1896-97, quando vai a Noruega; em 1901 quando vai a Inglaterra e em 1908, viagem que faz
com sua esposa para Veneza. Muitos autores argumentam que isto se deve principalmente as
exigéncias de Alice Hoschedé-Monet, sua segunda muther. Por outro lado, o pintor desenvolve
uma arte voltada para o seu jardim, de tal forma que poderiamos falar mesmo num projeto,
mesmo porque associada a esta nova tematica esta a questdo da sua técnica, que se modifica em

relagdo aquilo que ele realizou anteriormente.

Autores como o proprio John Rewald e William Seitz” véem um processo de
transformagdo no inicio da carreira de Monet, onde ela se da de uma pintura de carater realista
para uma pintura impressionista. Monet tem uma formagio realista e esta idéia se reforca pelo
fato dele ter pintado com Boudin e Jongkind'®. William Seitz nos fala claramente sobre essa

passagem do realismo a uma pintura “clara”.

'3 William Seitz, Monet, New York, Abrams Publishers, 1960; e John Rewald, op. cit.
' Veja-se a seguinte carta de Monet a Gustave Geffroy de maio de 1920:
f..) { consider Boudin as my master.

(...} It should be remembered that he had received some training from a master, Jonghkind, whose work (his watercolours in
particular) lies with Corat's af the origin of what has been called Impressionism. [apud. Richard Kendall, op. cit., p.255].

Observe-se que ac dizer que Jongkind e Corot esto na origem do Impressionisme, Monet esta falando de si mesmo.
Portanto, ele € ¢ pintor impressionista.
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Ha uma outra transformagio que se processaria a partir dos anos 1890, da qual pouco se
fala. Daniel Wildenstein vai abordar essa questio de maneira mais enfatica a partir da exposigéo
Monet no Metropolitan Museum de Nova Iorque em 1978. O titulo de seu catalogo é bastante

sugestivo dessa mudanga: Monet’s years at Giverny: beyond Impressionism"’.

De fato, os anos de Monet em Giverny marcam uma nova fase na sua pintura. Ha um
acontecimento fundamental para esta transformagdo que se opera que € o advento das séries nos
anos 1890. Trata-se de um novo procedimento técnico que Monet elabora para a sua pintura.
Esta questio é controvertida, ja que alguns autores argumentam que a pintura em série sempre foi
algo presente na obra de Monet. Robert Herbert'® ¢ partidario desta idéia, pois ele vé nos quadros
de mesma tematica a constituigio de uma série, para John House' ja ndo seja assim. Ele concorda
que os pendants serdo precursores das séries dos anos 1890. Seu argumento € mais legitimo, pois
parte da observacdo dos quadros de Monet. Isto revela que uma série pressupde nfo s a
execugdo de um mesmo tema em vérias telas, mas uma mesma pincelada ¢ uma mesma

composicio,

As séries marcam uma nova técnica, no sentido da cor, da composicio e da pincelada. A
pincelada de Monet até o inicio da década de 1880 se caracteriza por um gesto curto ¢ marcado.
Monet faz uso de uma espécie de espatulado, que resulta numa construg¢do de formas vibrantes, e
aliada a esta pincelada, Monet langa mio do uso de cores puras ¢ fortes {como o vermelho e o
amarelo), empastadas. William Seitz”® assinala principalmente que as pinturas do final dos anos

1870 e inicio de 1880 sdio agressivas. Ele nos da como exemplo, as vistas de Belle-lle.

"7 Daniel Wildenstein, Monet 's years at Giverny: beyond Impressionism, New York, Abrams Publishers, 1978.
18 Veja-se Robert Herbert, op.cit.
¥ John House, Monet: nature into art, New Haven, Yale University Press, 1986.

¥ William Seitz, op. cit.
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Do ponto de vista da composi¢io, a utilizacio dos efeitos de corte se modifica.
Analisando-se um guadro como a “Canoa sobre o Epte” do MASP, o efeito de corte é utilizado
quase como mais um elemento da composi¢do. Ele participa na idéia de representagio daquele
tema. Ao analisarmos qualquer tela das séries de 1890, e mesmo outros exemplos de 1900 em
diante, Monet parece utilizar a composi¢io cortada como enquadramento. Veremos quando
abordarmos “A Ponte Japonesa” do museu de S3o Paulo como Monet parece manipular a forma
mesma da tela. Este procedimento compositivo € diferente daquele que e¢ra adotado
anteriormente; poderiamos dizer que ocorre uma sintese da composigido cortada. Qutro aspecto
importante é que este tipo de composi¢do sera utilizado de forma sistemditica em suas telas. A

composicdo cortada aparece em telas de periodos anteriores, mas com certa restrigio.

Os anos de Giverny marcaram ainda o inicio de uma pintura cuja pincelada tem origem
num gesto longo e que esta ligada ao uso de cores menos vibrantes, Monet passa a explorar as
possibilidades da cor dentro das nuances de tonalidade. As cores que ele busca sdo preciosas, pois
sdo misturas sofisticadas que criam cores tnicas: alaranjados dourados, lilases, azuis e verdes

mesclados.

Essa nova maneira de pintar estd associada a2 composi¢éo cortada, que se desenvolve na
direcdo do enquadramento fotografico, como ja deixa entrever “A Canoa sobre o Epte”. Este

procedimento compositivo se relaciona a questéo do Japonismo na obra de Monet,

Sabemos que Monet passa a investir numa colegfo de estampas japonesas nos anos 1870,
quando da sua viagem a Inglaterra e 3 Holanda (1870-1871). E das estampas que ele herda, bem
como toda a arte francesa deste periodo, a composicio cortada, também surge dai a idéia de

construir seu jardim d’agua, uma réplica de um jardim japonés.
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O jardim japonés viria a ser a tematica quase exclusiva de Monet até a sua morte. Com

excegdo das séries de Londres (1902-1905) ¢ Veneza (1908)”', os quadros de Monet todos

tratam da representaciio de seu jardim, em especial seu jardim d’agua.

Os quadros do MASP se inserem nesta nova fase, na qual Monet ¢ marcado pela
constru¢do de seus jardim e pelas estampas japonesas: dois elementos que acarretaram mudangas
consideraveis para sua obra. Monet desenvolve um impressionismo cheio de significados

implicitos, no qual a quest&o da composigo ¢ do movimento tem um papel fundamental.

i.1 - O periodo de Giverny

O periodo de Giverny consiste nos anos que Monet habitou a propriedade assim
designada, nas proximidades de Vernon, perto de Paris. Discutimos até agora que hi uma
transformagdo que se processa na obra do pintor neste momento, caracterizada pelo uso de uma
nova pincelada e uma nova composigio. Trés elementos marcam a vida de Monet em Giverny,
que estdo diretamente ligados a esta mudanga: as séries de 1890, a construgdo de seu jardim em
Giverny ¢ sua coleg@o de estampas japonesas. Cada um deles sera abordado tendo em vista as
principais questdes que eles suscitaram na bibliografia recente sobre o pintor. No que diz respeito
a sua coleciio de estampas japonesas, a bibliografia ¢ praticamente inexistente, o que nos leva a

fazer a primeira reflexfio sobre a relagédo entre Monet e o Japonismo.

U Considero estas séries como estratégicas. Numa, Monet estuda os efeitos da névoa, na cutra, a agua. Elas sfio como uma
pratica cuja fungfo ¢ preparar o pintor para a execugio de suas ninféias.
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I1.1.1 - A questido das séries

I - Questdes discutidas pela bibliografia recente

Para a anilise das séries de Monet, devemos nos ater somente as obras do periodo de
Giverny (1883-1926), ao qual elas pertencem. A pintura em série constitui-se num novo método
do pintor, distinto daquele adotado no periodo considerado classicamente impressionista?. E
preciso considerar que este método renova a pintura de Monet; ele vai ser utilizado até o fim de

sua vida,

A pintura em série é um elemento de grandes controvérsias dentro da critica de histéria da
arte. Esta problematica tem inicio com as divergéncias quanto a datagdo do novo procedimento
técnico adotado pelo pintor, mesmo porque ela est ligada ao fato de se considerar ou nio a
pintura em série como um método, Existem autores que véem esta maneira de pintar em toda a
obra de Monet, devido a presenga de quadros com o mesmo tema. Neste caso, dois grupos de
telas sdo citados como exemplo: “Gare Saint-Lazare” (1877) e as vistas do periodo de Argenteuil.
John House e Paul Hayes Tucker” marcam o inicio da pintura em série de Monet a partir de
1890, com as duas séries das Meules, que datam respectivamente de 1888-1889 ¢ 1890-1891. As
discussdes desies dois autores tém como ponto de partida o trabalho de Grace Seiberling® Esta
autora americana € responsavel pelo primeiro texto publicado especificamente sobre as séries de

Monet, dando continuidade ao tipo de abordagem feita por George Hamilton®, num texto sobre a

(O termo “classico” esta sendo utilizado aqui para se referir ao periodo a0 qual a critica assinala o auge do desenvolvimento
da pintura impressionista em Monet, qual seja, os anos 1870 - tendo em vista que a primeira exposigfio impressionista
ocorreu em 1874.

™ John House, op. cit. e Paul Hayes Tucker, Monet in the 90’s: the series paintings, New Haven, Yale University Press, 1989.
* Grace Seiberling, Monet's series, New Haven, Yale University Press, 1981 {col. “Outstanding dissertations in the fine arts™).
** George Hamilton, Clande Monet's paintings of Rouen Cathedral, London, 1960.
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série da catedral de Rouen. John House e Paul Hayes Tucker se inserem dentro desta linhagem de
pesquisadores no que se refere a questio das séries. Alguns aspectos comentados por eles sdo
retomados a partir dos trabalhos de Grace Seiberling ¢ George Hamilton. E importante retomar
os textos de John House e Paul Hayes Tucker, pois além deles retomarem questdes anteriores,

eles se constituem nos trabalhos mais recentes sobre a pintura em série de Monet,

John House analisa fundamentalmente o procedimento técnico do pintor na concepgio das
suas series e se cerca de mais elementos para caracterizar esses grupos de telas como tais. House
coloca que o fato do pintor utilizar o termo “série”, necessariamente nio marca o que ele chama
de “procedimento serial” em Monet. Mesmo porque o termo € bastante comum no vocabulario de
historia da arte no século XIX e em geral designa grupos de telas que possuem o mesmo tema.
Neste sentido, ha precedentes de pintura em série, como nos casos de Turner, Valenciennes,
Daubigny, Courbet, Jongkind e as estampas japonesas. House acrescenta que nos anos 1880
surgem pendarits na obra de Monet (que € justamente o caso da “Canoa sobre o Epte” do MASP,
como veremos adiante), que constituem um primeiro passo em diregdio ao procedimento serial
Para House, nio € apenas um mesmo tema que caracteriza um conjunto de telas de Monet como
uma série. O autor chama a atencfo para o fato das telas de uma séric serem concebidas
simultaneamente e conjuntamente, além de serem expostas em grupo. S#o telas que possuem um
sentido mais amplo que ndo ¢ perceptivel numa sé tela. House se atém ao modo de Monet
trabalhar esses conjuntos de telas, do ponto de vista da pincelada ¢ da textura. Ele observa que se
pode notar uma homogeneidade da pincelada e da textura nas telas de uma mesma série, isto ¢, a
série também se compde conjuntamente do ponto de vista técnico. Assim, as telas que compdem,
por exemplo, as Meules possuem um mesmo trabalho de pinceladas e texturas, que por sua vez, €

diferente do trabalho feito em outras séries.



Claude Monet; Analise critica da sua obra 24

John House nos propdem uma outra noc¢do: a de motivo, que embora esteja relacionada
ao tema, tem outro tipo de concepgio. Podemos falar do tema da ponte, de modo geral. Ao
dizermos “o motivo da ponte”, isto implica numa compreensdo do tema da ponte n2o s6 do ponto
de vista da representa¢do do quadro, mas também do ponto de vista da sua construgio. O metivo
¢ determinante do tamanho das telas numa série de Monet e do dngulo de visdo do objeto adotado
pelo pintor. Isto é, o motivo nos coloca o problema do enquadramento. O problema do
enquadramento assim como ele é abordado nas séries de Monet é algo completamente inédito na
concepeio de quadros em série, no século XIX. De certo modo, isto esta ligado a influéncia das
estampas japonesas, nas quais esta questio esta presente. Mas ndo temos na arte ocidental do
periodo nenhum exemplo de pintura em série aonde o problema do enquadramento tenha sido

considerado de forma relevante.

A questio do motivo ¢ amplamente observavel nas séries de Monet, embora Tucker nfo
parega considera-la quando aborda o assunto. Embora concorde com House do ponto de vista da
datagdo do procedimento serial (¢ pareca, inclusive, ter em conta seus estudos), Tucker se atém
unica e exclusivamente & questdo do tema. Para ele, a mudanga sofrida na obra de Monet
perpassa a tematica: o pintor passa de uma tematica urbana (a dos lazeres urbanos) para uma
tematica da Franga campestre {com algumas excegdes, como as vistas de Veneza e do Tamisa).
Tucker desenvolve o argumento de que Monet, a0 ser considerado o maior pintor da Franga no
final do século XIX, passa a se preocupar com a idéia da imagem da Franga. A idéia advém do
fato daquele pais passar por um momento de crise infernacional, de onde surge a necessidade de
construir a sua imagem de pats poderoso economica e culturalmente. Tucker discorre sobre varios

elementos histéricos que se relacionariam as séries de Monet: no caso da série da catedral de
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Rouen, o autor argumenta que a escolha do tema se liga 4 idéia da retomada da tradigdo cultural

francesa pela arte gotica (que seria um momento alto da historia da arte francesa)™.

Embora o que Tucker coloque seja legitimo, € preciso ter uma certa cautela ao se tratar
desta questdo, pois estas coisas ndo estdo presentes na obra de Monet declaradamente. Seria
legitimo sim dizer que ele é um dos artistas que encarna a Franca, porque o publico o quis. O

filme de Sacha Guitry ¢ testemunho deste espirito do inicio do século XX%'.

De qualquer modo, o que nos interessa aqui € justamente abordar o problema da série
tendo em vista a questdo do enquadramento, pois ela revela que a partir de 1890, Monet toma a
composi¢do como um ponto fundamental dos seus quadros. Isto é claro quando analisamos

quadros dele como os dois que estdo no MASP.,

Ha de se levar em consideragéio outro aspecto apontado pelos estudos de John House e

Paul Hayes Tucker. O procedimento serial envolve uma mudanga significativa a partir dos anos

1900.

Podemos chamar de séries, ¢ Tucker deixa isto bem claro, aqueles grupos de telas que
Monet pintou entre 1890 e 1900. Assim consideraremos por uma Unica razio, qual seja, o
pretexto do tema: a captagfo dos reflexos luminosos e efeitos atmosféricos sobre a superficie dos
objetos, como acontece claramente nas séries das Mewles e da catedral de Rouen. Vemos estes
objetos sendo representados em vanos momentos diferentes do dia. As duas séries das Meules

acompanham, mclusive, as transformagdes que se dZo de uma estagio a outra do ano.

% Este argumento tem fundamento na medida em que vemos surgir nos meios artisticos daquele periode uma reinvidicagio da
arte ghtica pela Franga, que entra em disputa com a Alemanha. Evidentemente, esta disputa retlete a situacdo de relagies
complicadas e frigeis pela qual a Franga e a Alemanha passam. Devemos lembrar que os anos 1890, sucederam a guerra
franco-prussiana (1870}, na qual a Franga foi derrotada.

¥ As duas primeiras décadas do século XX ainda se caracterizam pela cuttura da segunda metade do século XIX, por ainda
estarem ligadas a um universo de modemidade monumental. A primeira guerra mundial atua na transformacfo da sociedade
que temos até entfo, pois marca também uma segunda revolugdo industrial. Isto se reflete, num certo sentido, na arte. O
inicio dos anos 1920 é marcado pela descoberta da arte primitiva, principalmente africana, que significon um abandono total
da sofisticagfio e delicadeza da arte oriental.
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A tltima série dos anos 1890 é a primeira cujo tema é a ponte japonesa do jardim de
Monet. A idéia da captagiio dos efeitos atmosféricos e luminosos ja se modifica em relagio as
séries citadas anteriormente. Como veremos ao analisarmos a versio do MASP, a primeira série
da ponte japonesa trabalha com a questdo do enquadramento de modo mais enfatico, pois Monet
manipula nitidamente a forma das telas, ao executar trés verses pegando o pequeno lago com a
ponte e as demais, cortando as margens e focalizando o centro da estrutura. Esta idéia se reforca
ainda mais se lembrarmos que entre 1900 e 1910, Monet realizou algumas versdes em telas
redondas. Enfim, os painéis decorativos dos anos 1915-20, mostram um trabalho em grandes
dimensdes, no qual o detathe é ampliado. Isto €, o universo aquatico do pequeno lago é colocado

em escala monumental.

Assim, embora o procedimento serial esteja presente, ele se transforma, na medida em que

- - . . 2%
Monet nZo parece ter uma preocupagio em pintar telas com um mesmo motivo™. Temos a
representagio de um mesmo tema, seu jardim, com o pretexto muito explicito de trabalhar com o

enquadramento, criando composi¢des diferentes do que aquelas que vemos nas séries de 1890,

I1 - A série das “Meules” e o texto de Geffroy

No que diz respeito a andlise dos quadros do MASP, ¢ importante tratar das séries das
Meules, por duas razdes. Em primeiro lugar, trata-se da primeira série que Monet realiza, e por
iss0, podemos dizer que ela é um exemplo classico. Esta série parece cobrir todos os critérios
adotados pelos criticos na apreensio da pintura em série de Monet. Isto se deve principalmente ao

fato dela conter representagdes de diversos momentos do dia, bem como das estagdes do ano,

% Lembremos que a idéia de motivo esti ligada 4 questéio do dngulo de viséo, que é sempre o mesmo nas séries dc 1890,
Também existe wn distanciamento em relagfo ao objeto.



Claude Monet: Andlise critica da sua obra 27

formando assim um ciclo quase perfeito de captagéo dos efeitos atmosféricos e luminosos. Além
disso, sua histdria traz at€¢ nés um texto critico que nos revela outro aspecto de sua obra: a
relagio com o universo do simbolismo. Este é um elemento importante na compreensio dos

quadros do MASP.

As analises de Tucker e de House identificam duas séries diferentes: a dos montes de trigo
(ou grios) e a dos montes de feno. A primeira € exposta parcialmente em 1889, na Galeria
Georges Petit na exposigio em conjunto com Rodin. A segunda foi exposta num periodo
posterior. Embora sejam consideradas como séries, os dois autores observam a variagdo da
composicdo das telas: em algumas, temos dois montes representados, em outras apenas um; ou
ainda, existem telas nas quais vemos casas ao fundo, e assim por diante. Essas telas sdo vistas

enquanto séries devido a escolhas técnicas feitas pelo pintor que guardam uma homogeneidade.

Ambos marcam nas Meules o inicio das séries em Monet, atentando para o fato das séries
representarem o ciclo das estagSes do ano, estabelecendo uma comparagido com o ciclo da vida

humana, o que pode ser visto nos escritos de Geffroy sobre Monet.

Tucker se atém primeiramente ao tema e ao porqué dele. O autor entdo relaciona a
escolha do tema a cultura da vida no campo como parte delineadora da cultura francesa, idéia que
estd sendo retomada nos anos 1890. Para ele, isto é fundamental na compreensao das Meules.
Outro dado que talvez reforce o argumento de Tucker € a referéncia que ele faz ao quadro de
Millet, “L’ Automne, les meules” (1868-1875), que constitui um dos elementos de inspiragio

tematica de Monet,

Tucker nos chama a atengfo para a composigio geométrica dessas telas (basicamente trés
faixas horizontats - céu, campo e vegetacio ao fundo - com a introducio de um cone em primeiro

plano - o monte) e para a idéia corrente dos montes serem pretexto para a captagio dos efeitos de
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luz. Tucker refor¢a a idéia da comparagiio entre o ciclo das estagdes do ano e as idades do
homem, citando uma obra de Guy de Maupassant que Monet teria lido e que aborda esta questio:
“Une Vie” de 1883%. O autor também faz alusio aos textos de Henri Bergson, editados nos
mesmos anos em que Monet concebe as Meules, que se referem avidéia de fusﬁo. entre tempo e
espago’’. Ndo que Monet tenha lido os textos de Bergson, mas isso serve para caracterizar um

contexto no qual esses elementos séo colocados em questdo.

O que ¢ surpreendente a respeito destas duas séries ¢ 0 modo como elas foram vistas
quando expostas. Para termos tal medida, € preciso voltar-se para o comentéario de Geffroy sobre

elas, que ele reproduz em sua biografia de Monet. Vejamos o texto a seguir®"

{...) Puis, ce sont les fétes colovées, somptueuses et mélancoliques, de l’automne. Par
les jours voilés, les arbres et les maisons se tiennent d distance comme des fantomes. Par les
temps Irés clairs, des ombres bleues, déja froides, s’allongent sur le sol rose. Aux fins des
Journées de tiédeur, aprés des soleils obstinés qui s'en vont & regret, qui laissent une poudre
“d'or dans la campagne, les Meules resplendissent dans la confusion du soir comme des amas de
joyaux sombres. Leurs flancs se crevassent ef s'allument, laissent entrevoir des escarboucles et
des saphirs, des améthystes et des chrysolithes, - les flammes éparses dans I'air se condensent en
Jeux violents, en flammes légéres de pierres précieuses, ~ 1'ombre de ces Meules rougeoyantes
s'allonge criblée d'éméraudes. Plus tard encore, sous le ciel orangé et rouge, les meules
s'assombrisent ef scintillent comme des foyers brilants. Des voiles tragiques, d'un rouge de

sang ef d’'un violet de deuil, tréinent autour d'elles, sur le sol, au dessus du sol, dans

® (0 romance em questio conta a histéria de uma jovem que se casa e vai morar numa propricdade com seu marido, na costa
normanda. Sua trajetoria é acompanhada até sua velhice, revelando suas inquietag@es e espectativas. O que parece ser
interessante para relacionar 4 pintura de Monet, sfo as descrigbes que Manpassant faz da paisagem, muitas vezes se
referinde 4 presenca dos peupliers, que Monet usa como motive em uma de suas séries dos anos 1890,

% Paul Hayes Tucker deve estar se reportando ao artigo de Robert Eskridge, “Bergson, Monet, and the series of Menles™, Ast
History, n.459 (inverno), 1984. O trabatho de Eskridge foi orientade pelos profs. Brettell e Heller, O texto é muito
interessante na medida em que ele cita passagens de Bergson que se adequariam perfeitamente para definir o procedimento
serial de Monet.

*' Gustave Geffroy, Claude Monet, sa vie, son oeuvre, Paris, Macula, 1980, pp.316-317 - laed. 1924.
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‘atmosphére. Et c’est enfin Dhiver, la neige éclairée de rose, les ombres blewes et pures, la

. . . 32
menace du ciel, le blanc silence de I'espace.

Esta passagem de Geffroy contém alguns elementos que de fato nio vemos no quadro de
Monet. Gefiroy parece imbuir os quadros de Monet de um drama que eles ndo apresentam.
Sabemos o quanto a pintura de Monet esta, em realidade, ligada a uma concep¢do na qual o

dramatico nfio representa nada.

Por outro lado, o drama que Geffroy coloca nestas telas € revelador de dois aspectos
importantes da obra de Monet. Em primeiro lugar, ao descrever os efeitos luminosos
comparando-os a pedras preciosas, Geffroy mostra a sofisticagdo das cores utilizadas por Monet
e, principalmente, seu real motivo: nfio se trata de pintar os montes; eles sio como suportes para
deixar ver a atmosfera e a luz, que se modificam continuamente. E finalmente, Geffroy est4 ligado
a um tipo de sensibilidade que a principio se oporia dquela impressionista; o do universo do
simbolismo. Qual o interesse de Geffroy em traduzir quadros de um pintor impressionista numa
linguagem simbolista? Talvez ndo seja bem esta a pergunta, mas sim a afirmativa que diz que ha
algo em comum entre o universo de Monet e a sensibilidade simbolista. Richard Shiff parece ser o
unico autor que se preocupou com estas relagdes. De fato, como ji vimos através das cartas e
comentarios de Monet, néo ha uma objetividade na sua pintura impressionista, principalmente a
partir do advento das séries. H4 sim uma pintura do olhar, do seu funcionamento e
fundamentalmente da sua percep¢fio. Esta percepgio se forma a partir daquilo que ¢ fisico e da
ordem da memoria, que revela uma rede de subjetividades no olhar, Isto passa entfio, por um

processo experimental e individual.

* Um aspecio curioso desta passagem ¢ que embora ela seja muito citada pelos antores, todos eles omitem o trecho em gue
Geffroy faz wma comparagio entre a luz ¢ as cores com pedras preciosas.
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As séries, como bem coloca Eskridge™, representam mesmo o processo do olhar que
implica ndo no “ver as coisas como elas s30”, mas num ver que é fragmentirio e inconstante. O
procedimento serial de Monet ¢ exatamente isto: fragmentos diferentes que colocados em

conjunto nos falam um pouco sobre este objeto tdo fugidio que € a atmosfera.

Monet desenvolve esta concepgdio numa outra dire¢do a partir dos anos 1900, com a
execucdo dos painéis decorativos, que embora dependam deste procedimento serial, constituem
um outro tipo de preocupagio: a de trabalhar com as formas e recompor um outro ambiente.
Trata-se agora ndo so de observar os fenOmenos naturais mas intervir neles, que € justamente a

construgdo do jardim d’agua em Giverny.

1L 1.2 - A construgdo do jardim de Monet em Giverny

Dois textos sdo fundamentais quando se trata de levantar toda a historia da construgio do
jardim de Monet em Giverny. O texto de Robert Gordon™ ¢ o primeiro ¢ surge no momento
mesmo em que estd em processo a formagio do Museu Monet em Giverny, sob a
responsabilidade do Musée Marmottan e que tem inicio a restauragdo dos jardins de Claude
Monet naquela propriedade. Gordon chega mesmo a revelar que a restaurago do jardim ndo esta
sendo feita dentro do que era esperado, ou seja, da reconstituigio do jardim do pintor exatamente

como ele era quando Monet ainda era ¢ morador da casa.

E comum se considerar que o jardim de Monet era dividido em duas partes; a primeira se

constituia basicamente do terreno onginal juntamente com o pomar que Monet transformou aos

* ¢f nota 6.

3 Robert Gordon, “The Lily Pond at Giverny: the changing inspiration of Monet”, Connoisenr, 1973, 184, n.741, pp.154-165.
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poucos num jardim de flores das mais diversas espécies. A segunda parte, adquirida em 1893,
constitui-se do jardim d’agua no qual Monet fez construir a ponte japonesa e cultivou suas
ninféias.

Tanto o texto de Robert Gordon, quanto o segundo texto, de Charles Stuckey (que

trabalhou junto com Gordon)™, nos revelam muito mais sobre o jardim de Monet em Giverny, o

que nos leva a fazer algumas consideragGes interessantes.

O texto de Gordon revela que o jardim do pintor se constituiu em pelo menos trés fases
diferentes. A primeira fase diz respeito, evidentemente, ao terreno original, ou seja, ao jardim de
flores. O principio adotado por Monet ao compor seus canteiros era que eles formassem zonas de
cores. Assim sendo, jamais seria plantada uma espécie de flor azul junto com uma amarela, por
exemplo. Qutro aspecto importante ¢ que este jardim foi cultivado de tal forma que Monet tivesse

flores durante todo o ano, independentemente da estagfio.

Em 1893 Monet compra a extensdo de terra, na qual ele viria a construir a primeira parte
de seu jardim d’4gua. Segundo a documentagio levantada por Robert Gordon, este terreno ja
possuia um pequeno lago, que se constituiu no momento em que a linha de ferro de Vernon a
Gisors foi construida. O rio Ru {pequeno afluente do Sena) teria sido desviado para a passagem
da linha, o que deu origem ao pequeno lago. Duas eclusas mantinham a agua nos limites deste
pequeno lago, e foi assim que Monet pode cultivar suas ninféias, pois estas plantas necessitavam

de uma agua morna. Com o sistema das eclusas isto era possivel.

O primeiro grupo de telas que Monet realizaria sobre o tema da ponte japonesa com o
jardim d’agua esta ligado a paisagem que o pintor construiu nesse terreno. Gordon divide estas

telas em dois periodos: o primeiro data de 1895 e é representado por duas telas executadas no

3 Robert Gordon ¢ Charles Stuckey, “Blossoms and Blunders: Monet and the state™ em duas parics. Partc I, Art in America,
1979, 67, n.1, pp.102-117. Parte I, Art in America, 1979, 67, 0.5, pp.109-125.
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inverno € inicio da primavera. O segundo periodo data de 1899-1900 e representa um nimero
maior de telas (o que consideramos ser a primeira série da ponte japonesa). Terminada a execugio
destas obras, Monet teria tido necessidade de ampliar suas possibilidades em termos de angulos
de visio. Assim Gordon justifica a compra de outro terreno ao lado do laguinho com as ninféias,

em 1901.

Nesta parte do terreno, além de ampliar o laguinho de tal forma que uma ilha surgiria nas
escavagdes ¢ desvios do rio Ru, Monet quis criar um jardim cujas plantas fossem absolutamente
exoticas. E neste momento que ele manda vir do oriente e da Africa vérias espécies de plantas,
Seu jardim comportou também duas grandes estufas: em uma, Monet cultivava orquideas
africanas; na outra, ele fez um tanque para o cultivo de ninféias durante o inverno (de tal forma

que ele tivesse seu motivo, mesmo numa época em que ele nio existiria).

Em um texto de 1979, Charles Stuckey ¢ Robert Gordon tornam a abordar o jardim de
Monet em Giverny. Levando em consideragio todos os elementos colocados por Gordon
anteriormente, eles véem uma intrinseca relagdo entre a construgdo do jardim de Monet e a

elaboragio dos painéis decorativos que seriam doados pelo pintor ao estado.

Stuckey demonstra como o projeto de constituigdo do jardim era em realidade uma
preparagdo do motivo dos painéis decorativos. O autor observa em alguns textos de criticos e
jornalistas da época em que se sugere a idéia de Monet conceber um grande projeto decorativo.
Stuckey cita um trecho de uma entrevista de Monet a Louis Guillemot em 1897, na qual o pintor
ja teria pensado no projeto decorativo que seria realizado para as duas salas do Musée de

’Orangerie:
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O que se imagina ¢ uma sala circular, cujas paredes, de cima a baixo, estariam
recobertas por dgua salpicada por estas plantas até o horizonte, paredes de transparéncia ora

verde ora malva, a calma e o siléncio da dgua parada refletindo flovencéncias abertas; os tons

; 38
sdo vagos, adoravelmenie nuangados, delicados como um sonho.

Com esta referéncia, Stuckey consegue provar a relagio entre a construgio do jardim e o
projeto decorativo do Musée de I’Orangerie. Nao se trata apenas de explorar um tema (o das
ninféias) pelo mero acaso de estar acessivel no jardim. O jardim faz parte, ele mesmo de um

projeto pictural.

Isto ¢ ainda mais evidente quando Stuckey analisa o projeto inicial dos painéis
decorativos: Monet planejava algo muito maior do que as duas salas do Musée de 1"Orangerie. O
pintor tinha a intengdo de construir um espago para guardar suas telas no museu Rodin (Hotel
Biron). As salas eram para ser ovais (assim como elas foram construidas no Musée de
I"Orangerie) e deveriam possuir uma espécie de hall de entrada, Além disso, elas deveriam ser
iluminadas com clarab6ias e os painéis representariam niio s6 as ninféias ¢ o espetho d’agua do
laguinho, mas também toda a vegetagio da margem. Monet planejou reconstituir seu jardim neste
ambiente fechado. O hall de entrada serviria para introduzir ¢ ambientar o espectador neste

espago.

Stuckey chama a ateng¢do para o fato de algumas fotografias tiradas no atelier de Monet
revelarem telas, nas quais podemos ver a representagdo de todo o jardim d’agua. O
posicionamento das telas no atelier nos sugerem que Monet teria pintado seus motivos como se
ele estivesse na pequena ilha no centro do laguinho, e os painéis deveriam mostrar tudo o que ele

via a volta do laguinho.

* Veja-se Charles Stuckey e Robert Gordon, op. cit,, p. 103.
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Falar do historico do jardim e da relagio dele com os painéis decorativos do Musée de
I’Orangerie, nos revela um aspecto muito importante e pouco examinado no procedimento de
Monet como pintor. Seu jardim € uma paisagem criada tendo em perspectiva sua propria pintura.
Este procedimento € diverso daquele que vimos até entdo. Até o advento das séries, Monet
encontrava seu motivo numa paisagem ja dada. O jardim constitui-se num motivo criado por ele

mesmo, € ndo em algo que ja esta la.

Ha pelo menos um caso em que Monet procede do mesmo modo e que é anterior a 1900
Trata-se da execugiio da “Canoa sobre o Epte” do MASP, na qual Monet recria numa paisagem

natural um motivo que ele parece ter tirado das estampas japonesas.

I1.1.3 - A colegdo de estampas japonesas de Monet

Colecionar objetos de arte japonesa era uma pratica muito comum na segunda metade do
século XIX. Isto ocorre devido ao fato do Japdo entrar novamente em contato com o mercado
ocidental e também por participar na exposi¢io universal de Paris em 1867°". O pavilhdo japonés
na exposi¢do universal foi a grande atragdo para o piblico europeu. A descoberta da arte japonesa
fez surgir uma moda japonisante, um gosto influenciado por aquela arte. Assim, varios intelectuais

e artistas constituem enormes cole¢des de objetos de arte japonesa.

No meio artistico, a descoberta da arte japonesa traz a tona uma série de elementos novos
no que diz respeito a composi¢io ¢ ao tema na pintura. A influéncia da arte japonesa sobre a arte

ocidental daquele periodo foi denominada de Japonismo. Q Japonismo influencia os

*7 O Japdo reabre seus portos o Ocidente em 1853, depois de pelo menos rés séculos de fechamento ao mercado ocidental.
Com a reabertura dos portos japoneses, os acordos de coméreio sfio imediatamente restabelecidos. Com isso, ha também um
intercdmbio cultural entre & Furopa e o Japdo.



Claude Monet: Anjlise critica da sua obra 35

impressionistas com relagdo aos ukiyo-e, ou estampas japonesas. Varios artistas passam a fazer

colegBes de estampas, entre eles, Van Gogh, Rodin € o préprio Monet.

Monet passa a fazer sua colegio nos anos 1870, quando ele vem da Inglaterra, de
passagem pela Holanda. At ele compraria suas primeiras estampas japonesas. Do que restou de
sua colegio estdo catalogadas por volta de duzentas estampas. Hoje, sua colegio ¢ uma das mais
importantes do mundo, ja que colegBes muito maiores (como a de Bing, por exemplo) foram
desfeitas antes mesmo do inicio do século. Juntamente com as colegdes de Rodin e Van Gogh, a

colegfio de Monet ¢ uma das fontes fundamentais para os estudos sobre o J aponismo’..

A coleco de Monet € surpreendente aos othos dos espectadores atuais. Esperariamos
encontrar um numero enorme de paisagens, principalmente de Hiroshige, talvez o maior
representante da pintura japonesa de paisagem. Ao invés disso, encontramos muitas estampas
representando figuras num momento qualquer de lazer. O nimero de estampas com figuras
femininas, com trajes sofisticados, ¢ enorme. Qutro aspecto que nos chama a atengfio € o fato de
s¢ apresentar aqui muitas estampas na qual vemos representagdes de barcos na agua. Pele menos
seis estampas abordam o tema de figuras femininas na barca. Este ponto ¢ fundamental na analise

da “Canoa sobre o Epte” do MASP.

Além disso, ¢ evidente que o jardim d’agua de Monet se constitui do modelo japonés: a
ponte, de estrutura arcada, ¢ provavelmente construida a partir de estampas japonesas, para ndo
falar nas espécies orientais de plantas que Monet cultivou em seu jardim, como as proprias

ninféias (espécies japonesas).

A relagio de Monet com o Japonismo pode ser dividida em dois momentos. No primeiro,

0 pintor cita elementos derivados da arte japonesa. O quadro que nos demonstra isto de forma

38 Veja-se Geneviéve Aitken e Marianne Delafond, La Collection d ‘Estampes Japonaises de Claude Monet & Giverny, Paris,
Bibliothéque des Arts, 1983.
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mais clara é “La Japonaise”, um retrato da primeira mulher do pintor vestida com um quimono
vermelho (veja-se fig. 4, “Monet e os quadros de figura). O segundo momento ¢ marcado pela
formagdo da sua colecdo de estampas, 0 que implica num outro comportamento artistico por
parte do pintor. Monet passa a se valer mais da composi¢8o das estampas, € sua relagiio com a
arte japonesa se da no nivel da concepgio artistica. Monet ndo cita mais a cultura japonesa, ele
usa seus elementos para recrid-la com um carater francés. Este processo € claro num quadro
como a “Canoa sobre o Epte” trata-se de uma representa¢iio completamente vinculada ao
universo do costume francés, do passeio de barco no rio. No entanto, nio podemos deixar de
observar como esta cena ¢ tirada quase que diretamente das estampas japonesas. Isto serd melhor

explicado quando chegarmos a analise da tela em questéo.

A relagdo entre Monet e o Japonismo so seria bem apreendida, se houvesse um trabalho
sistematico de comparagiio entre seus quadros € estampas japonesas, principalmente tendo em
vista sua propria colegdo. Este trabalho sera feito aqui no que se refere aos dois quadros do
MASP. Alguns autores parecem se ater a esta questdo mesmo que de forma breve, como € o caso

de Ettore Camesasca - isto também serd tratado na andlise da “Canoa sobre o Epte”.
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Il - Analise dos quadros do MASP

lll.1 - A Canoa sobre o Epte

I- O problema da datacio

Assim como o outro quadro do museu (fig.19), e de modo geral toda a obra de Monet,
este possui uma datagdo incerta, entre 1887 e 1890°. Muito se tem argumentado sobre a data
provavel da “Canoa sobre o Epte”. Um dos fatores que mais podem contribuir para dar uma
datagdo mais precisa € relacionar esta tela a outras seis, de mesma tematica, que Monet produziu
nestes mesmos anos. A primeira, “A Barca em Giverny” (ou £n Norvegiénne, Wildenstein 1151,
fig.15), da colegio do Musée D’Orsay (Paris - anteriormente na colecio do Musée Jeu de
Paume), representa trés das enteadas de Monet numa barca sobre o rio Epte. Para este quadro, a
data de 1887 € realmente a mais provavel, ja que ele vai aparecer no catilogo da exposi¢io

Monet-Rodin, na Galeria Georges Petit em 1889,

¥ O problema de datagdo da obra de Monet ¢ bastante complexo. O pintor néio parece ter tido preocupagio com tal fato, o que
s¢ pode demonsirar através do hibito que ele tinha de assinar ¢ datar seus quadros no ato da venda de suas obras a
colecionadores. Encontramos uma passagem em René Gimpel (Diary of an Art Dealer, Farrar, Strauss & Giroux, Mova
lorque, 1966, pp.71-76) em que o colecienador relata uma de suas visitas & casa do pintor em Giverny, juntamente com um
dos irm&os Bemheim, em que Bernheim, leva uma tela do pintor adquirida muitos anos antes para que ele a assinasse e
datasse.

* Este é um dos pontos de refaréncia para conseguir localizar todas as telas do tema da barca no tempo.
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Em seguida, temos uma série de quatro telas nas quais vemos apenas dois personagens

femininos representados. Sio elas:

- “A Barca Azul” (Wildenstein 1153, fig.16) - colegdio particular; de acordo com Daniel

Wildenstein"', este quadro foi vendido em 1976 pela Galeria Sotheby de Londres.

- “Duas Mogas na Barca” (Wildenstein 1152, fig.17) - assinado e datado por Monet em 1924, por
ocasido da sua venda ao colecionador japonés Matsukata. Atualmente, este quadro pertence &

colegio do Museu de Arte Ocidental de Toquio.

- “Duas Mogas na Barca” (Wildenstein 1150, fig.7) - colegio particular, provavelmente
americana, ja que de acordo com Daniel Wildenstein, este quadro foi vendido ao casal David

Muss dos Estados Unidos em 1966 (Saint-Louis, Missouri).

- “A Barca Rosa” (Wildenstein 1249, fig 20) - este é certamente uma das referéncias centrais para
a andlise do quadro do MASP. Trata-se sem dilvida nenhuma de um pendant da “Canoa sobre o
Epte”, adquirido em 1926 pelo colecionador René Gimpel. Esta tela apareceu recentemente no
mercado americano, Ela foi a leilio no dia 10 de maio deste ano (1994), na Galeria Christie’s de

Nova lorque. Seu atual proprietario é um certo Meshulam Riklis (EUA). A tela nio foi vendida™.

Além destes quatro quadros, existe também um quadro, da cole¢io do Musée Marmottan,
representando uma barca sem personagens: “A Barca” (fig.10) que segundo Tucker® ficou
inacabada, como veremos no momento em que analisarmos a série de esbogos que Monet fez em

um de seus carnets*’, hoje pretencente a colegdo do Musée Marmottan.

* Danicl Wildenstein, Claude Monet, biographie et catalogue raisonné, tomo III, Paris-Lausanne, Bibl. des Arts, 1979.

* Veja-se catdlogo de vendas da Christie’s de 10 de maio de 1994, que inclusive, traz um pequeno dossier a respeito da tela.
 Veja-se Panl Hayes Tucker, Monet in the 90's: the series paintings, New Haven, Yale University Press, 1989, p.72.

* Veja-se 0 “Sixiéme Carnet Marmottan”, Daniel Wildenstein, op.cit., tomo IV.
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E fundamental colocarmos o quadro do MASP em relagiio a estas outras telas, em
primeiro lugar porque isto nos ajuda a compreender a temética do quadro. Em seguida, porque
juntamente com estas telas temos um conjunto de dados que talvez nos permitam datar a “Canoa

sobre o Epte”.

O documento mais citado para a datagio desses quadros é uma carta que Monet escreve a

Gustave Geffroy em 1890%. Aqui Monet diz o seguinte:

J'ai repris encore des choses impossibles d faire, de l'eau avec de I’herbe qui ondule

sur le fond...

Daqui nasce a polémica da datagfio, nfo s6 da “Canoa sobre o Epte”, mas de todas as
telas citadas anteriormente. Talvez a primeira referéncia a ser feita aqui seja a do livro de Jean-
Pierre Hoschedé™, enteado de Monet, que nos esclarece sobre o que o pintor esta falando quando

escreve estas linhas a Geffroy. Veja-se esta passagem:

Mais ce n'est pas tout, puisque voici une awlre erreur d’appréciation tout aussi
surprenante. {...) page 202 [Marthe de Fels], aprés beaucoup d'autves écrivains ef notament
Geffroy - une fois n'est pas coutume - qui fut sans doute le premier coupable, il 5'est en effet
trompé sur le molif qu 'évoquait Monef par la lettre qu'il Iui addressait de Giverny, en 1890, Iui
disant qu il peignait ‘des choses impossibles & faire, de 'eau avec de I'herbe qui ondule sur le
Jond'. Tous les auteurs qui ont cité cette lettre, les uns aprés les autres se sont trompés sur le
molif auquel Monet faisail allusion, (...) que la lettre dont il s'agit fut écrite par Monet lors qu il
peignait mes soeurs en canot, sur l'Epte - eau courante e vive - et non pas, ainsi que tous {’ont
imaginé, au bassin des nymphéas - eau dormante - qui ne peut, de ce fait, agifer aucune herbe,

puisque sans courant.

* Esta carta estd reproduzida em diversas referéncias bibliograficas de Monet, a principal sendo o catalogo raisonné de Daniel
Wildensiein {tome I0). Trata-se na verdade de duas linhas.

% Jean-Pierre Hoschedé, op.cit., vol.IL, pp.96-97.
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Este trecho extraido da biografia de Monet escrita por seu enteado é importante porque
nos esclarece quanto ao tema ao qual o pintor esta se referindo nas linhas escritas a Geffroy. Até
1960 (ano da publicagdo do livro de Jean-Pierre Hoschedé), havia um mal entendido quanto ao
motivo a que Monet estava se referindo”’, Além disso, e talvez de maior significado para o

presente trabalho, Jean-Pierre Hoschedé nos fornece a primeira data destas telas, ou seja, 1890,

Com este dado e a exposigio Monet-Rodin de 1889, podemos dizer que Monet esteve

envolvido no projeto, por assim dizer, de elaboragio da série da barca entre os anos 1887 e 1890,

O fato de s6 “A Barca em Giverny” ter sido exposta em 1889, nos leva a pensar que se
Monet ja tinha dado inicio as outras telas, elas ndo ficaram prontas para a exposi¢io, caso
semelhante &s duas telas de “Jovem com guarda-sol” (1889)* que Monet conseguiu terminar em
tempo. Devemos lembrar que Monet expde alguns quadros de figuras na Galeria Georges Petit
(talvez por estar expondo em comunto com Rodin - um escultor), ¢ nfio parece fazer sentido

Monet ter exposto apenas um quadro de uma série de sete telas tdo semelhantes entre si.

Isto também nos ¢ confirmado pela carta a Geffroy de 1890, ja que Monet diz; “j'ai
repris des choses impossibles a faire”. A expressao reprendre nos sugere gue Monet iniciou o
projeto antes do momento presente. Dai o argumento de Tucker que a tela do Musée Marmottan
teria ficado inacabada, mesmo porque existem dois esbogos no carnet da cole¢io do Musée

40 . =
Marmottan~, que certamente foram feitos para a concepgio desta tela, onde podemos ver uma

* De fato, Geffroy (op. cit.) menciona a carta tendo em vista as Ninféias de Monet, Veja-se o paragrafo introdutério a carta
{p.307):

() En 1890, Manet commence ses études de "Nymphéas”. La pramiére nouvelle de ces “"Nymphéas”, ou “paysages
d’'Ean”, gu'il me donne le 22 juin 1890, ...

Logo em seguida Gefiroy se remete 4 carta em questio.
“* Da colegfio do Musée D Orsay.

* Trataremos mais detalhadamente a respeito deles quando abordarmos os estudos em conjunto.
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figura na barca. Outro dado que comprova este fato é uma carta que Monet escreve a Berthe

Morisot, em julho de 1890
Ici nous sommes dans la désolation: mes jolis modéles ont été malade., ..

Assim sendo, Monet ndo pdde terminar a tela do Musée Marmottan. Isto nos faz pensar
que as demais tenham sido terminadas anteriormente; entre o final da exposigdo Monet-Rodin ¢ o

primeiro semestre de 1890.

No que diz respeito a “Canoa sobre o Epte”, existe um terceiro documento que coloca
mais um problema para sua datagiio. Trata-se de um artigo de Octave Mirbeau, publicado em

L 'Art dans les Deux Mondes, em 7 de margo de 1891°":

Dans une yole, au repos sur l'equ presque noire, sur l'eau profonde d'une riviére
ombragée, dont on ne voif pas la berge que le cadre coupe, deux jeunes filles en robes claires,

charmantes de grdce et de souple abandon, sont assises. Le courant est vapide;

A descrig@o pode estar relaciona & “Canoa sobre o Epte” ou a “Barca Rosa”, pois ela é

cabivel para ambas as telas.

Devido & extrema proximidade formal entre a “Canoa sobre o Epte”, a “Barca Rosa”e “A
Barca”, tendo a acreditar que estes sdo os Gltimos quadros que Monet executa sobre o tema da
barca, questdo que vai ser melhor explicada no decorrer da analise formal das telas, Mas, antes

disto, gostana de sugerir uma cronologia para esta série:
1887 - ano em que Monet da inicio ao projeto dos quadros com o tema da barca.

1889 - exposicio Monet-Rodin - “A Barca em Giverny” € exposta.

® Bsta carta é reproduzida em duas referéncias: em Daniel Wildenstein, tomo IIT, e em Adhémar, Distel, Gache, Hommage &
Claude Monet: 1840-1926, Paris, Fd. de Ia Réunion des Musées Nationaux, 1980, p.274.

* republicade em Octave Mirbeau, Combats Esthétiques, Paris, Ed. Séguier, 1991, vol, p.432.
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- entre o fim da exposi¢io Monet-Rodin ¢ o primeiro semestre de 1890, teriamos: “A Barca Azul”
(Wildenstein 1153), “Duas Mogas na Barca” (Wildenstein 1152), “Duas Mogas na Barca”

(Wildenstein 1150). Em seguida teriamos:
- “A Barca Rosa”
- “A Canoa sobre o Epte”

- “A Barca”

De acordo com a documentagfio que foi levantada, nfio é possivel determinar exatamente
quando estes trés ultimos quadros foram executados. Podemos dizer com certeza que “A Barca”
fot o Gitimo, j& que ficou inacabado. De qualquer modo ¢ curioso que tenhamos uma referéncia a

“Canoa sobre o Epte” ¢ a “Barca Rosa” um ano depois, no texto de Octave Mirbeau.

II - Os esbocos sobre o tema da barca

Claude Monet realizou cinco estudos ¢ um desenho sobre o tema da barca. Todos eles se
encontram num carnet pertencente a colegdo do Musée Marmottan, assim sendo designado da
mesma forma: trata-se do “Sixiéme Carnet Marmottan”. Daniel Wildenstein coloca a dificuldade
de se datar os carnets, j& que eles foram utilizados ao longo de toda a vida do pintor. Vejamos a

pequena introdugfo que ele faz 2 este carnet;

%2 Estes quadros t8m nma gama tonal muito préxima as duas versées de “Jovem com guarda-sol” de 1889, entfio eles talvez
tenham side terminadoes logo apds a exposigic Monet-Rodin.
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Renfermant, pour !’essenciel, des paysages de la région de Giverny, de la Creuse el
d’Antibes et quelques figures, ce carnets de grand format correspond au tome II, et surtout au

tome [ [i887-1898]; il comporie également quelques ‘Nymphéas' et ‘Saules Plewreurs’ de la

derniére période (tome | V).jj

Portanto, os desenhos que concernem o tema das jovens na barca podem ser datados entre
1887 e 1890. Wildenstein data apenas o desenho™ que corresponderia 4 “Barca Azul”
(Wildenstein 1153). O que pode determinar que o desenho tenha sido executado para a “Barca
Azul” € o fato de uma das figuras femininas apoiar o brago direito na borda da barca, como

vemos no quadro.

O pendant da “Barca Azul”, “Duas Mogas na Barca” (Wildenstein 1152), também possui
um estudo preparatorio: trata-se do Wildenstein D341 (fig.2). Daniel Wildenstein ¢ quem propde
a relagdo entre o estudo € o quadro. E interessante observar que, contrariamente as telas, os dois
estudos ndo expressam uma preocupagio com o efeito de distanciamento e aproximagio do

conjunto das mogas com a barca. Isto se torna evidente nos quadros, aonde este efeito é

determinado pela quantidade de superficie de 4gua que vemos num e no outro.

Outro aspecto interessante € a preocupagio que Monet tem em conceber as formas com
linhas, e que este processo também seja utilizado para representar o reflexo da barca com as

mogas na agua. Alias, este parece ser o motivo fundamental destes estudos.

Ao lado deles, temos uma série de quatro estudos sobre o tema da barca em que o reflexo
tem um papel fundamental (figs.3-6). Estes estudos se diferenciam dos dois estudos anteriores
pela sua concepgo e pelo tipo de tragado. Trata-se de um conjunto de esbogos que estdo ligados

a um outro projeto de execug¢iio. Wildenstein sugere que um deles seja o estudo preparatorio para

* Veja-se Daniel Wildenstein, op.cit., 1992, tomo V.
3 Wildenstein D442, tomo V, p.129 {fig.1).
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“Duas Mogas na Barca” (Wildenstein 1150, fig.7). Embora todos eles representem s6 dois
personagens, a idéia parece ser muito proxima a que vemos em Kn Norvegiénne. O tragado
sugere uma delicadeza maior do que em “A Barca Azul” e “Duas Mogcas na Barca” (Wildenstein
1152). Mas de fato, ndo ha nenhuma tela executada por Monet que se assemelhe a estes estudos.

De qualquer modo, a proliferacdo deles nos sugere que Monet estava muito atento ao tema.

Ha outros dois estudos que estiio ligados 2 “Barca” do Musée Marmottan. Sdo os
Wildenstein D345 e D346 (figs.8 e 9). Tucker ja assinalou que os estudos sugerem que o quadro
ficou inacabado, o que nos € confirmado ndc somente pelas cartas, mas pelo fato deles
apresentarem o esbogo do que nos parece ser uma figura. Aqui estamos muito proximos da idéia
compositiva da “Canoa sobre o Epte” e da “Barca Rosa”. Nio so6 as telas sfio idénticas no
tratamento da pincelada, mas o motivo ¢ 0 mesmo. Os estudos mostram o grafismo sinuoso que
Monet retoma na execugdo da superficie da agua nas telas. Qutro elemento que difere estes dois

estudos dos demais, € o efeito de movimento que eles revelam.

Os estudos, bem como os quadros, marcam essencialmente dois comjuntos diferentes
dentro deste grupo: o primeiro como sendo aquele que vai até “Duas Mocas na Barca”
(Wildenstein 1152), e o segundo, da “Barca” a “Canoa sobre o Epte”. O primeiro conjunto ¢
marcado por uma preocupagio com o motivo do reflexo da barca com as figuras na &gua; o
segundo, se caracteriza pelo motivo do grafismo sinuoso na representagfo da dgua. Além disso,
ne primeiro conjunto, a representagdo ndo implica na idéia de movimento. Ao contrario, ela se
caracteriza pela imagem estatica. J4 o segundo conjunto, devido & forma de representagio da

agua, é marcado pela idéia de movimento.

Do mesmo modo podemos dividir as sete telas em dois grupos que se caracterizam mais

ou menos pelos mesmos elementos que seus desenhos correspondentes. Assim, temos:
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- No primeiro grupo: £n Norvegiénne, “A Barca Azul” ¢ “Duas Mogas na Barca” (Wildenstein

1152).
- No segundo grupo: “A Barca”, “A Canoa sobre o Epte” e “A Barca Rosa”.

O Wildenstein 1150 parece ser um intermediario. Embora o desenho, que Wildenstein
sugere ter sido feito para ele, revele uma execucdo igual aquela que vemos em En Norvegiénne, o
quadro ¢ composto de pinceladas muito proximas aquelas da “Barca Rosa” e da “Canoa sobre o

Epte”.

III - O tema da barca na coleciio de estampas japonesas de Monet

Ao consultarmos o catélogo de Aitken e Delafond™ sobre as estampas japonesas da
colegdo de Monet, duas coisas nos chamam a atengdo. Em primeiro lugar, proliferam estampas

cujo tema ¢ o de mulheres na barca, numa atividade qualquer de lazer,

Ha cinco estampas cujo tema € exatamente o mesmo das telas de Monet. Elas também nos
mostram de onde o pintor tira algumas construgdes. Uma estampa de Utamaro (n.36 no catélogo,
fig.11), possui 0 mesmo tipo de corte que vemos na “Canoca sobre o Epte”, na “Barca Rosa”, na
“Barca Azul” e em “Duas Mogas na Barca” (Wildenstein 1152). Além disso, vemos nela o mesmo
efeito de tragos sinuosos que marcam a movimentagdo da agua, na “Barca”, na “Canoa sobre o
Epte” e na “Barca Rosa”. Monet basicamente inverte a composicdo da estampa nos seus quadros.
Este mesmo grafismo sinuoso na constru¢iio da superficie aquatica é visto em outras estampas

cujo tema € a barca.

% Aitken ¢ Delafond, op.cit.
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Trés estampas em particular representam figuras femininas num momento de lazer,
passeando numa correnteza d’agua. “Um divertimento musical” de Eishi (n.49 no catélogo,
fig.12) é um triptico representando figuras femininas que passeiam numa barca de formato
semelhante & Norvegiénne e as barcas representadas em “A Barca Azul” e “Duas Mogas na
Barca”. A posi¢io do conjunto das mulheres com a barca € a mesma de En Norvegiénne. Apenas,
a estampa japonesa representa o conjunto bem préximo ao primeiro plano {0 que vai se repetir
nos outros dois). Monet toma uma posigio recuada para pintar sua barca com as mogas. A idéia
de aproximagdo e recuo, ele vai explorar nos pendants “A Barca Azul” e “Duas Mogas na Barca”,

e na “Barca Rosa™ e “A Canoa sobre o Epte™.

“Passeio de barco sob as cerejeiras em flor”, também de Eishi (n. 51 no catilogo, fig. 13),
val sugerir um outro elemento no tema da barca para Monet: a idéia da aproximagéio de margens
cobertas de vegeta¢do, nas quais os galhos da arvores pendem por cima do rio. O pintor retoma
esta idéia na “Canoa sobre o Epte”, na “Barca Rosa” e principalmente na “Barca”, cuja parte
superior do casco € representada por entre as folhas das arvores. Além disso, a estampa sugere

para Monet a idéia do enquadramento fechado no alto da tela pela vegetagdo da margem.

“Trés mulheres sobre uma barca pescam com lamparo” de Toyokuni (n.83 no catalogo,
fig. 14) é um ftriptico ao qual Monet certamente recorren para construir a sua tela Ern
Norvegiérme. Nesta estampa, trés figuras femininas pescam de pé numa barca. A diferenca para a
tela de Monet € que duas de suas figuras estdo sentadas (vemos s0 Germaine de pé), ¢ a superficie
da agua na estampa japonesa se assemelha mais ao tipo de tratamento que vemos na “A Canoa

sobre o Epte”, na “Barca Rosa” e no quadro do Musée Marmottan,

Assim podemos identificar um aspecto nesse conjunto de telas sobre o tema da barca. Elas

sao japonisantes. O processo através do qual Monet concebe suas telas nfio esta muito distante do
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que em “La Japonaise” (1876), embora de uma maneira completamente diferente. Em “La
Japonaise” Monet orientaliza uma figura ocidental, vestindo-a num quimono. Nas telas da barca
ha uma “orientacdio” do tema, mas de um modo bem mais sutil: ele ndo precisa mas citar a
referéncia a estampa japonesa, ele a recria dentro de uma perspectiva japonisante. Isto significa
que a referéncia as estampas japonesas estd sendo utilizada aqui num contexto absolutamente

francés.

EV - As telas sobre o tema da barca

Na ordem cronologica, a primeira tela ¢ “A Barca em Giverny” (En Norvegiénne fig. 15).
Creio que assim seja pois este quadro guarda algumas particularidades que o diferencia dos
demais. Sua composi¢io € diversa, sem um eixo diagonal dado pela posigiio da barca (visto nas
outras telas) e, conseqiientemente, sem o efeito de corte observado no quadro do MASP. A idéia
de movimento nos ¢ dada através do deslocamento da barca para a margem direita da tela, bem
como por uma disposi¢do da barca que nos sugere a idéia de ela que vai sair pela frente da tela.
Além disso, temos trés personagens representadas, ao invés de duas (como nos demais quadros).
Ha um jogo de simetrias entre a barca com as figuras e o reflexo do conjunto na 4gua, que nio
aparece de forma tdo expressiva nos outros quadros. Isto € alcangado por uma pincelada de efeito
mais suave, jA que a trama dos golpes do pincel ndo tém uma densidade, ou melhor, uma
existéncia t30 material como vemos nas outras telas ( principalmente na do MASP, na do Musée
Marmottan ¢ na “Barca Rosa™). A agua aqui constitui-se numa superficie de reflexos luminosos,
compondo quase que um espelho. Este mesmo tipo de tratamento pode ser visto nas regatas €

vistas do Sena em Argenteuil executadas por Monet nos anos 1870. A dgua enquanto motivo é
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abordada como pretexto para a captagio de efeitos luminosos. Esta idéia se modifica na “Canoa

sobre o Epte”.

“A Barca Azul” (fig. 16) e “Duas Mogas na Barca” (fig. 17) tém vérios pontos em
comum. Elas formam um pendant. Temos o mesmo tipo de composi¢io, com um enquadramento
dado pelo corte diagonal da barca, que se assemelha ao do quadro do MASP. As figuras,
inclusive, se encontram numa posigdo muito semelhante nos dois quadros, sendo que na “Barca
Azul” o conjunto esta mais proximo do primeiro plano que em “Duas Mogas na Barca”.
Colocadas lado a lado, as duas representages déo a idéia de um movimento segiiencial de
aproximac¢do do conjunto barca-figuras, que nos faz pensar imediatamente num efeito de zoom
fotografico. A uUnica coisa que perturba esta similitude é o fato das telas terem formatos
diferentes: “A Barca Azul” € retangular enquanto a outra tela tem um formato proximo ao de um
quadrado (caso do quadro do MASP). A questdo do formato das telas é importante neste caso,
pois ela contribui ainda mais para acentuar este efeito de zoom fotografico™. A idéia & de retomar
duas vezes o mesmo motivo com &ngulos de visdo diferentes. A execugio de “Duas Mogas na
Barca™ em uma tela de formato semelhante ao de um quadrado, parece dar maior expresséio ao
efeito de enquadramento. Este mesmo tipo de concepgiio € retomado na “Barca Rosa” e na
“Canoa sobre o Epte”, no qual 0 mesmo motivo € representado numa tela retangular (“A Barca

Rosa”) e em seguida, numa tela quadrangular (“A Canoa sobre o Epte™).

E interessante notar como estas duas composigdes derivam quase que diretamente da
gravura de Harunobu citada por Camesasca (“Mulheres colhendo flores de Lotus”, fig. 18)”: a

passagem da composi¢io da gravura para os quadros é quase imediata. A associagio destas trés

% Para a questdio do formato das telas de Monet, veja-se Steven Levine, “Monet’s Pairs”, Arts Magazine, 1974-75, 49, n. 10,
p. 72-75.

% Ettore Camesasca, Trésors du Musée de Sdo Paulo: de Manet & Picasso, Paris, Fond. Pierre Gianadda, Martigny, Mazzotta,
1988, p. 108.
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imagens nos sugere o curso de depuragio desta construgdo em corte diagonal, cujo ponto mais
alto seria 0 quadro do MASP. Devemos assinalar ainda que colocadas junto a “Canoa sobre o
Epte”, as trés representacdes citadas parecem privilegiar enquanto motivo o conjunto da barca
com as figuras. O deslocamento da barca para a parte superior da tela no quadro do MASP faz
com que pelo menos dois tergos da composigio seja constituida da representagio da 4gua, aonde

Monet explora o grafismo sinuoso presente nas estampas japonesas”..

A tela do Museu de Sao Paulo esta mais intrinsecamente associada ao quadro “A Barca”
(fig. 10), que representa apenas uma barca sem personagens. O fato das personagens nio estarem
presentes aqui se deve ao fato do quadro ter ficado inacabado (como vimos anteriormente). A
maneira de conceber a agua com pinceladas sinuosas e sobrepostas ¢ exatamente a mesma num e

1o outro, a vegetagdo da margem que aparece também ¢ tratada do mesmo modo nas duas telas.

E preciso colocar “A Barca Rosa” em relago direta com “A Barca” e, sobretudo, com
“A Canoa sobre o Epte”, da qual ela é o pendant. Mas ao considerarmos estas trés imagens,
vemos a forga da composicdo do quadro do MASP: os dois eixos formados pela barca e pelo
remo que se cruzam permitem uma estruturagdo convincente da composiciio, porque acentua a
idéia de movimento onde temos uma percepgdo realista do impulso dado pelo remo em diregio 4

margem esquerda da tela.

A relagdo entre “A Canoa sobre o Epte” (fig. 19) e a “Barca Rosa” (fig. 20) é a mesma
que vimos entre “A Barca Azul” e “Duas Mogas na Barca™ isto ¢, o conjunto das duas telas nos
sugere um efeito de zoom fotogrifico. E como se o pintor estivesse vendo a barca no rio de um

ponto de vista que esta em cima. O quadro do MASP ¢é tomado de um angulo de visdo mais

* Vimos anteriormente, a partir da prépria colegiio de estampas do pintor, como Monet utiliza este grafismo presente nas
estampas japonesas.
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proximo, “A Barca Rosa” é uma imagem enfocada a distincia. E como se o observador da cena

se distanciasse do seu objetivo de observagdo.

Ha uma jogo de impressdes complexas dentro da “Canoa sobre o Epte”. A composigio
cortada, que remete a um enquadramento fotografico, expressa a idéia de representaciio de um
momento muito efémero. Também, podemos imaginar que estamos por tras de uma cimera cujo
foco recorta a paisagem sumaria da tela, quando somos supreendidos por esta barca que invade
este espago. Podemos entdo abordar a questdo do movimento aqui representado por dois Angulos.
Ou temos a idéia da captagiio do instante, do movimento fixado (considerando-se apenas a tela do
MASP), ou, e 1sto parece ser mais legitimo, temos a idéia de um instante de movimento, isto é, da
barca que passa seguindo seu percurso. No caso, pegando-se em seqiiéncia o quadro do MASP ¢
a “Barca Rosa”, observamos uma cormjuncio de movimentos: o primeiro que seria um leve
deslocamento da barca para a esquerda da tela; e 0 outro, mais perceptivel, do distanciamento do

olhar do observador. Sem duvida, Monet esta em didlogo com a fotografia do seu tempo.

Aaron Scharf” traz idéias muito interessantes acerca da relagdo entre pintura e fotografia.
Em dois momentos de seu livro ela aborda de maneira breve esta questdo para Monet. A
utilizagdo da fotografia por pintores impressionistas, segundo ele, é absolutamente secreta, ja que
a pintura impressionista, com base na pintura realista, travava em primeira instdncia um embate
direto com a fotografia. O nico pintor que se pode tragar o uso da fotografia para seus quadros
¢ Degas. Um exemplo disto ¢ o uso que ele vai fazer, nos anos 1880, das fotografias de

Muybridge dos movimentos de animais®,

Na verdade, as fotografias de Muybridge constituem-se em fotogramas de uma seqiiéncia

de movimento, principio mesmo do cinema. E curioso que Monet elabore os dois pendants da

* Aaron Scharf, Art and Photography, Londres, Penguim Books, 1986 (1a. ed. 1968), pp. 166, 170-172.
® Veja-se Scharf, op. cit., pp.205-209
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série dos quadros da barca com o mesmo tipo de principio, ja que estas telas datam dos anos
imediatamente posteriores a publicagdo das fotografias de Muybridge (que foram, por sua vez,
amplamente divulgadas)®'. Pois é exatamente isto que vemos na “Canoa sobre o Epte” ¢ “A Barca

Rosa”, bem como na “Barca Azul” e “Duas Mogas na Barca”.

Monet adiciona a esta problematica, uma outra questdo: a do movimento do observador.
De certo modo, ele d4 os primérdios daquilo que viria a ser o cinema nas duas primeiras décadas
do nosso século. Em outras palavras, Monet concebe “A Canoa sobre o Epte” e “A Barca Rosa”
como se fossem dois fotogramas de um mesmo movimento, no qual o objeto obeservado se
move, € 0 observador ( no caso do cinema, o cameraman) também se move. Com este ultimo
clemento, Monet desafia a fotografia de seu tempo (no caso, os anos 1880), ja que o “fotografo™
que concebeu estas telas ¢ capaz de captar uma imagem em movimento, estando ele mesmo em

movimento.

Creio que o elemento mais fundamental da “Canoa sobre o Epte”, além do motivo da agua
{que ¢ muito expressiva, por causa da trama de pinceladas sinuosas), seja a questdo do
movimento. Monet parece estar bastante voltado para este problema nestes anos, principalmente
se considerarmos esta questio em relagio a fotografia. H4 um outro conjunto de telas dele dos
mesmos anos em que vemos esta preocupagdio presente. Um exemplo seria o quadro “Cinco
Figuras na Paisagem” (1888 - Wildenstein 1204, fig. 21) da colecio do Art Institute of Chicago.
Tucker discorre brevemente sobre o efeito cinematografico que esta composicio tem®: a idéia é
de uma camera fixa, da qual as personagens da tela parecem estar se aproximando. Este quadro

também possui um pendant. “Passeio com tempo cinzento” (1888 - Wildenstein 1203, fig. 22).

°! As fotografias de Muybridge foram publicadas enire 1878 ¢ 1887.
%2 Veja-se Tucker, op. cit., pp. 25-26.
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Aqui as figuras caminham no sentido inverso as figuras do quadro de Chicago (ao invés delas

virem da direita, elas vém da esquerda), mas o principio da composigio € o mesmo.

Monet trabalha de modo cada vez mais complexo com a questio do movimento até
chegar 4 realizagdo da “Canoa sobre o Epie”. Outro jogo complexo dentro desta tela é do carater

deste movimento. Octave Mirbeau assinala a rapidez da barca®

Dans une yole, au repos sur 'eau presque noire, sur !'eau profonde d'une riviére
ombragée, dont on ne voit pas le berge que le cadre coupe, deux jeunes filles en vobes claives,
charmantes de grdce et de souple abandon, sont assises. Le courant est rapide; il fait trembler,
parmi les paillettes de soleil et les verts mouvants des feuilles reflétées, les mauves et roses
reflets des robes. Mais le drame n’est pas ld. Au premier plan du tableau qui est d’eau tout
enfier, surface brillante, miraitante, courante, l'veil, peu a peu enfoce dans cetfe fréicheur
d’onde, et découvre i travers les transparences liquides, juqu'au lit de sable d’or, toute une vie
florale interlacustre, d’extraordinaires végétations submergées, de longues algues filamenteuses,
Jauves verddires, pourprées, qui, sous la poussée du courant, s agitent, se fordent, s 'échevélent,

se dispersent, se rassemblent, pareilles 4 d'étranges poissons, & des fantastiques tentacules de

monstres marins.

Mirbeau descreve esta torrente de algas que se mistura a dgua, formando um corpo denso,

ao mesmo tempo cadtico e rapido (a correnteza é forte).

J4 a anélise de Seitz vai trazer um caréter ambiguo para este movimento™. Vejamos o que

ele diz:

8 Octave Mirbean, op. cit.
* Willian C. Seitz, Monet, Nova lorque, Abrams, 1960, pp. 106.
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(..} The impeding disappearance of the canoe toward the righ is delayed by the
diagonal of the upraised oar, and by the pose and glance of the rower. It is an effect that blends
movement with poise, for the sharp stern also slows the boat’s movement, and it is held within

the picture by implied geometric traces as delicate as the threads of a spider.

Assim, Seitz assinala o cardter lento deste movimento, sensagfio que também parece ser
dada pela ondulagio das algas sobre a superficie da agua. E como se a barca acompanhasse o
ritmo das algas que bdiam sob a dgua. A dgua € o elemento fundamental da composigio, ja que &
a partir dela que se extrai todo o ritmo do quadro. Também, como assinala Mirbeau, mais /e

drame n'est pas la [no conjunto barca e figuras].

Em parte, o jogo desta composigdo estd no fato dela representar uma imagem fortuita
através de uma estruturagdo que ndio pode ser da ordem da espontaneidade, do gesto ndo
refletido. Trata-se de uma composigio acima de tudo construida. Dentro desta perspectiva, a tese
de pintura en plein air feita em dez minutos, como descrita por Jeanniot no catilogo de Daniel
Wildenstein, ndo ¢ legitima®™. Sob este aspecto, a tese de Robert Herbert® é fundamental, na qual
ele demonstra a questdo das estruturadas composi¢bes de Monet através de radiografias de
quadros, que mostram as camadas sobrepostas de pinceladas que vio sendo cuidadosamente
depositadas sobre as telas do pintor, quase que ad eternum. No que concerne a tela do MASP, a
composi¢io depurada é explicita, j4 que a estrutura estd presente ndo sd nas pinceladas
sobrepostas, mas também na trama de eixos que Monet representa: como diz Seitz, geomerric
traces as delicate as the threads of a spider, ou ainda Mirbeau, que fala em fantastiques
tentacules de monstres marins. Estas duas comparagdes s3o interessantes porgue trazem a tona o

carater organico da construgdo. Ndo temos uma construgdo Cézanniana, que decodifica a

% Danil Wildenstein, Monet ‘s yearsat Giverny: beyond Impressionism, Nova lorque, Abrams, 1978, p. 21.
% Rabert Herbert, “Method and Meaning in Monet”, A in America, 1979, 67, 1. 5, pp. 90-108.
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construg@o “natural” de uma paisagem transformando-a pintura. A constru¢io de Monet respeita

esta orgamizagdo “natural”, ela apenas pde 4 mostra sua organizagio interna.
> 23

As sete telas consideradas em conjunto mostram esta construgio que vai sendo depurada:
o pintor retoma a composigiio cortada quase como um leifmotif, um trabalho de reflexdo
incansavel de um recorte. Isto anuncia as séries que virdo na década de 1890, mas rigorosamente
(naquilo que j4 foi discutido por John House ¢ Paul Hayes Tucker®) nfio podemos considerar
estes setes quadros como uma série. O que temos no conjunto deles sdio dois pendanis: o
primeiro, “A Barca Azul” e “Duas Mogas na Barca”, ¢ o segundo, “A Canoa sobre o Epte” e “A

Barca Rosa”.

No que diz respeito a idéia de depuragdio da composi¢io em questdo, os textos de Mario
de Andrade sobre Debussy e a concepcdo de impressionismo musical foram particularmente
sugestivos. Em especial, o texto que o autor escreveu para a Revista do Brasil, “Debussy e o
Impressionismo™. O objetivo essencial de Mario de Andrade aqui ¢ de contra-argumentar a idéia
de que Debussy seria um representante do impressionismo musical, pois para ele esta nogio nio

teria fundamento. Vejamos porque:

{...) Debussy (.)) ndo pretende descrever coisa nenhuma, mas sugerir; (..) pretende
Iraduzir as suas comogdes e dar maior largueza s suas idéias e aos seus impulsos por meio de
Jormulas sonoras. Ele procura sugestionar o ouvinte, ambientd-lo num local ou um sentimento
por meio de formulas sonoras. E essas formulas sonoras sdo o substrato, a sintese remanescente
da impressiio que o comoveu. O impressionismo pictérico ¢ a realidade da primeira impressdo;
o impressionismo musical ¢ a inteligéncia da primeira impressdo. E o intelectualismo elevado a

quintesséncia. E guase o oposto do impressionismeo pictérico.

% Sohn House, op.cit. ¢ Psul Hayes Tucker, op. cit.
% Revista do Brasil, ano IV, vol. 17, n.66, pp. 193-211, Sdo Paule, junho/1921, p.200.
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Assim, na “Canoa sobre o Epte” temos, naquilo que concerne a composi¢io, uma espécie
de substrato ou sintese remanescente da primeira impress3o (como propde Mario de Andrade).
Mesmo porque aqui, o procedimento de Monet foi inverso ao esperado. Isto €, o pintor ndo
executa a “realidade” da primeira impress#o, ja que a realidade € gerada a partir de uma idéia. A
composi¢o cortada ndo nasce da observago de uma paisagem natural, mas sim da influéncia das
estampas japonesas. Monet recnia a composigio dentro de uma paisagem natural, ou seja,
primeiro veio a referéncia pictorica (portanto, ja depurada) e em seguida, esta idéia pictédrica foi

simulada na paisagem natural, para que Monet executasse a tela.

O tema do quadro do MASP ndo sugere uma apreensio impressionista de uma paisagem
pelo pintor, ja que se trata mats de um evento fortuito aliado a um elemento fundamental, a agua,
que esta sendo observado nfo enquanto objeto que sofre transformagdes luminosas { idéia
essencial do impressionismo), mas enquanto objeto expressivo. Monet, contrariamente a Debussy
(como quer Mario de Andrade), nfio expressa a inteligéncia da primeira impressio, mas uma
subjetividade sensivel dela. A agua possui densidade material: percebemos a trama das pinceladas
e das cores, que formam uma superficie espessa (ao contrario do que vimos na tela do Musée
D’Orsay). Ela nio ¢ mais pretexto para a captagdo de efeitos luminosos. O efeito estd na
superficie tecida de cores e texturas, e ¢ nisto que reside sua qualidade de tema do quadro. Ela
constitui-se numa superficie na qual temos plantas aquaticas que ondulam. Essas plantas evocam

cabeleiras. Veja-se 0 que diz Octave Mirbeau:

{...) de longues algues filamenteuses, fauves, verditres, pourprées, qui, sous la poussée

du courant, s'agifent, se tordent, s échevélent, se dispersent, se rassemblent, molles et bizarres

chevelures. [orifo meu]

Como a agua deixa de ser pretexto para a expressio de algo que nio é dado por ela, isto

¢, a luz, ela se torna o proprio motivo. O quadro do MASP esta voltado para sua movimentagio,
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sua ondulagdo lenta. Impossivel ndio lembrar das diversas composigdes de Debussy para piano
sobre o tema da 4gua, em que temos notas e acordes sincopados que criam um efeito de
propagagio de ondas na agua. Camesasca” cita o exemplo feliz da composigio “No Barco” de
Debussy, que ndo 5o se liga 4 tela de Monet pela questio da agua, mas também pelo motivo da

barca.

V - O poema de Mallarmé sobre o tema da barca

Ha ainda duas questdes a serem desenvolvidas, que dizem respeito a temética do quadro.
Discutimos até agora a tematica da dgua. Mas o quadro ainda tem o conjuntc um pouco
enigmatico da barca com as duas pesonagens femininas. O que se coloca primeiramente com
relacdo ao conjunto € o contraste de cores que ele cria em relago a dgua: as mogas vestem trajes
claros, rosados; a dgua ¢ quase negra. Pelo menos trés textos (dois de época) abordam esta

questo. Mirbeau inicia seu texto sobre a “Canoa sobre o Epte” assim:

Dans une yole, au repos sur l'eau presque noire, sur I'eau profonde d'une riviére

ombragée, donf on ne voit pas le berge que le cadre coupe, deux jeunes filles en robes claires,

charmantes de grdce el de souple abadon, sont assises.{grifo meu]

A idéia do constrate € acentuado pela metafora, no fim do mesmo texto, das algas que sdo
tentacules fanstastiques de monstres marins, que ja vem sendo preparada desde inicio, ao se falar
em riviere ombragée. O contraste de claro-escuro se transforma numa tensdo entre um elemento

de inocéncia (as mocgas) e um elemento ameagador (a 4gua escura com as algas enormes).

Seitz, anos mais tarde, retomaria a idéia da existéncia deste contraste:

% Camesasca, op. cit., p. 106.
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Though the atmospheric effect is entively unifield, the composition is clavified by a
striking opposition of pink and rose to complementary touches of bright turquoise and green in
the foliage, and by the deep blue-violet water, which, lacking a reflefed image, seems almost

black.

Mas a analise de Seitz nfio leva em consideragio a tensdo emergente que Mirbeau observa.
De fato, vemos emergir no texto de Mirbeau uma sensibilidade simbolista, decadentista, que quer
imbuir no quadro de Monet um drama que ndo existe. O processo adotado por ele € muito

semelhante a0 que Geffroy faz quando escreve sobre os “Montes de Feno” de Monet™.

Geffroy”' da o desfecho para a interpretagdo do quadro, quando assim o descreve:

“Sur la mince et vive riviére de I'Epte, parmi les roseaux, dans 'ombre claire des
arceaux de verdure, il fuit aussi vivre des figures. Une barque légére emporte deux jeunes filles
vétues de rose, I'une au gowvernail, autre a 'aviron. Harmonie de vert sombre et de rose vif,
portraits de jeunes filles dans la fleur de la jeunesse, apparitions délicieuses et passageéres,

Monel a fixé cette poésie en une image imprévue de beauté rayonnante.

Geffroy tematiza dentro da tela a questdio da juventude, e a imagem ganha uma dimensdo

nostalgica. Esta idéia vai ser recolocada por René Gimpel™, ao falar da sua “Barca Rosa”.

Eu comprei duas telas dele por duzentos mil francos. Elas est@o entre as obras-primas
de Monet. Elas ndo formam um par, mas ambas representam jovens numa barca. Que livro ndo
poderia ser escrifo sobre o tema dos domingos adordveis na pintura francesa do sécule X1IX ! Os
impressionistas sdo particularmente excelenies nisto, atingindo o auge de sua arte quando eles
pintam nossos domingos franceses, tdo tipicos do nosso povo. Hd um candor neles e alegria,
cor, sossego, fernura, e siléncios e rostos claros e inteligenfes, hd casais que sdo fiéis entre si, 0

primeiro amor, desefo consciente mas sempre tingido de romantismo, a eterna Lisette ou Mimi

™ Veja-se texto citado na paric introdutéria em que tratamos da questiio das séries.
7 Gustave Geffroy, Claude Monet, sa vie, son oewvre, Paris, 1924 - reeditade por ed. Macula em 1980, p. 197.
7 René Gimpel, Diary of an Art Dealer, trad. John Rosenberg, Farrar, Straus & Giroux, Nova lorque, 1966, p. 312.
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Pinson, as meninas operdrias, beijos ao sol, piquenique, repouso, trabalho esquecido,

relaxamento imperturbdvel.

(...} As jovens em rosaq estdio numa barca rosa que passa tdo rapida quanto um dardo,
perio da margem, bem embaixo da folhagem que pende sobre a dgua com sombras verdes
escuras. Na sombra as duas jovens estde iluminadas como fochas pelos reflexos emitidos por
outros reflexos (..) Elas passam 1do rapidamente, estas duas jovens, e esfamos do outre lado do
rio. Elas passam como um sonho, ou como um desejo que ndo pode ser satisfeito. Todos nos, na
adolescéncia, estivemos no campo num dia ensolarade como este, sem uma companhia nos

bragos, e nos sempre viames aguela que nos faltava no lade oposio, inatingivel e adoravel.

Os textos de Octave Mirbeau, Geffroy e principalmente este de René Gimpel sugerem
uma interpretagfo do pendant “A Canoa sobre o Epte” e “A Barca Rosa” que esta inserida num
contexto muito preciso. Isto €, eles langam mao de outra referéncia, que de fato é muito proxima
do que foi executado por Monet nas suas telas. O poema em prosa “Le Nénuphar Blanc” de
Stéphane Mallarmé € a chave para entendermos a leitura que Mirbeau, Geffroy e Gimpel fizeram
do pendant. O poema foi publicado na revista L°Art et la Mode de 22 de agosto de 1885
Considerando-se que Monet passa a se ocupar do tema da barca em 1887, ¢ provavel que o pintor
conhecesse o poema. Mesmo porque Monet € apresentado a Mallarmé em 1886, num dos saraus
na casa de Berthe Morisot. Também sabemos, através de Seitz’*) que o poeta teria envolvido
Monet € Renoir, bem como Berthe Morisot, num projeto de ilustragio para a publicaciio de sua
obra “L’Aprés-Midi d’un Faune”. Mas Mallarmé morreu sem realiza-lo. Vejamos o poema em

prosa para podermos analisa-lo comparativamente aos demais textos ¢ as telas:

 As referéneias do poema, bem como a copia do préprio, foram extraidas da edigfio das obras completas de Stéphane
Mallarmé da colecio Bibliothéque de iz Pléiade, Gallimard.

M W.C. Seitz, op.cit., p.33.
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J'avais beaucoup ramé, d'un grand gesfe net assoupi, les yeux au-dedans fixés sur
Ventier oubli d'aller, comme le vire de I'heure coulait alentour. Tant d’imobilité paressait que
Jrolé d'un bruir inerte ou fila jusqu’d moifié la yole, je ne verifiais 'arvét qu’a ['éttincellement

stable d'initiales sur les avirons mis & nu, ce qui me rappela 6 mon identité mondaine.

Ou ‘arrivail-il, oi étais-je?

il fallut, powr voir clair en aventiure, me rémemorer mon dépar! 165, ce juillet de
Jamme, sur Dintervalle vif entre ses végelations dormantes d'un fowjours étroit et distrait
ruisseau, en quéte des floraisons d'eau et avec un dessein de reconnaitre 'emplacement occupé
par la propriété de V'amie d'une amie, a qui je devais improviser un bonjour. Sans que le ruban
d'avicune herbe me retint devant un paysage plus que !'autre chassé son reflef en ['onde par le
méme tmpartial coup de vame, je venais échouer dans quelque touffe de roseaux, terme
mysférienx de ma course, au milieu de la riviére: oit fout de suite élargie en fluvial hosquet, elie

étale un nonchaloir d'étang plissé des hésitations a partir qu'g une source.

Linspection détaillé m'apprit que cet obstacle de verdure en pointe sur le courant,
masquait I'arche unique d'un pont prolongé, a terre, d'ici ef de ld, par une haie cloturant des

pelouses, Je me vendis compte. Simplement le parc de Madame..., l'inconnue & saluer.

Un joli voisinage, pendant la saison, la nature d’une personne qui s'est choisi retraite
aussi umidement impénéirable ne pouvant éfre que conforme a mon géut. Sir, elle avait fait de
ce cristal son mirolr inférieur & U'abri de indiscrétion éclatante des aprés-midi; elle y venait et
la buée d’argent glacant des saules ne fuf hientét que la limpidité de son regard habitué &

chaque feuille

Toute je I'évoquait tustrale.

Courbé dans la sportive atfitude ou me maintenait de la curiosité, comme sous le
silence spacieux de ce que s’'annogait l'étrangére, je souris au commencement d'esclavage
dégagé par une possibilité feminine: que ne signifiaient pas mal les couroies attachant le soulier

du rameur au bois de l'embarcation, comme on ne fait qu 'un avec Uinstrument de ses sortiléges.
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‘Aussi bien une quelcongue...’ allait-je terminer.

Quand un imperceptible bruit me fit douter si I’habitante du bord hantait mon loisir, ou

inespérément le bassin.
Le pas cessa, pourguoi?

Subtil secret des pieds qui vont, viennent, conduisent I'esprit ot le veu! la chére ambre
enfouie en de la batiste el des dentelles d'une jupe affluent sur le sol comme pour circonvenir du
talon & Uorteil, dans une flottaison, celfte initiative par quoi la marche §'ouvre, touf au bas et les

plis rejétés en fraine, une échapée, de sa double fléche savante.

Connait-elle un motif a sa sfation, elle-méme la promeneuse; et n'esi-ce, moi, tendre
frop haut la téte pour ces joncs a ne dépasser et toufe la mentale somnolance oi se voile ma

tucidité, que d’interroger jusque-ia le mystére.

- A quel type s’ajustent vos traits, je sens leur précision, Madame, interrompre chose
installée ici par le bruissement d'une venue oui! ce charme instinctif d’en dessous que ne défend
pas conire l'explorateur la plus authentiquement mouée, avec wne boucle en diamant, des
ceintures. Si vague concepi se suffit: et ne Iransgresera le délice empreint de generalité qui
permet et ordonne d’exclure tous visages, au point que la révélation d'un (n'allez point le
pencher, avéré, sur le furtif seuil oi je régne) chasserait mon trouble, avec lequel il n'a que

Jaire.’

Ma présentation, en cette tenue de maraudeur aguafique, je la peux ltenter, avec

Vexcuse du hasard,

Séparés, on est ensemble: je m'immisce & de sa confuse intimité, dans ce suspense sur
Deau ott mon songe attarde !'indécise, mieux que visite, suivie d'autres, 'aulorisera. Que de
discours oiseux en comparaison de celui que je tins pour n'étre pas enfendu, faudra-t-il, avant
de retrouver aussi inmitif accord que maintenant, 1'ouie au ras de {'acajou vers le sable entier

qui 8'est ful

La pavse se mesure au temps de ma détermination.
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Conseille, 0 mon réve, que faire?

Résumer d’un regard la vierge absence éparse en celle solitude ef, comme on cueille,
en mémoirve d’un site, ['un de ces magiques nénuphars clos qui y surgissent fout & coup,
enveloppant de leur creuse blancheur un rien, fail de songes infacts, du bonhewr qui n’'aura pas
lieu et de mon souffle ici refenu dans la peur d'une apparition, partir avec: facitement, en
déramant peu a peu sans du heurt briser Uillusion ni que le clapotis de la bulle visible d'écume
envoulée & ma fuite ne jette aux pieds survenus de personne la ressemblance transpavente du

rapt de mon idéale fleur.

Si, attirée par un sentiment d'insolite, elle a paru, la Méditative ou la Hautaine, la
Farouche, la Gale, fant pis pour cetfe indicible mine que jignore a jamais! car j'accomplis
selon les régles la manoeuvre: me dégageai, virai et je contournais déja une ondulation du
ruisseau, emportant comme noble oeuf de cvgne, tel que n'en jaillira le vol, mon imaginaire
frophée, qui ne se gonfle d'autre chose sinon de la vacance expuise de soi qu'aime, 1'ét6, o
poursuivre, dans les allés de son pare, foute dame, arrétée parfois et longlemps, comme d’une
source a franchir ou de quelque piéce d’eau.
O poema de Mallarmé descreve uma cena na qual temos um personagem que passeia
numa barca (uma yole - como as duas personagens de Monet’”®) num riozinho estreito e
sombreado. Neste passeio, o personagem de Mallarmé vai acabar chegando numa espécie de
laguinho com plantas aquaticas, as margens de um jardim particular. Na margem, esta figura

espera ver uma mulher, com a qual cle sonha ¢ fica a imaginar seu rosto. Deste devaneio, o

personagem leva consigo de lembranca, um nenifar branco, metafora desta mulher sonhada.

A descricio de Octave Mirbeau do pendant de Monet também fala de uma riviére

ombragée. Trata-se de um riozinho estreito, como o de Mallarmé, com plantas aquaticas, molles

™ Informago que nos ¢ dada na descrigiio de Octave Mirbeau.
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et bizarres chevelures, como de fantastique fentacules de monsires marins. De fato, os dois

quadros de Monet retomam a mesma paisagem que nos € descrita por Mallarmé.

A aproximagio ainda se torna maior ao colocarmos em relagio ao poema de Mallarmé, os
textos de Geffroy e de René Gimpel Geffroy tematiza dentro das telas de Monet a juventude ao
falar em portraits de jeunes filles dans la fleur de la jeunesse. Mallarmé, em “Le Nénuphar
Blanc” coloca o tema em questdo, no sentido de que ele descreve uma cena na qual paira a
presenga de um amor platonico, de uma mulher que € vista a disténcia ou ¢ imaginada: trata-se de

um amor de juventude, ou melhor, juvenil, muito embora a mulher de Mallarmé seja uma dame.

QOutro elemento do texto de Geffroy que se relaciona ao poema de Mallarmé € o fato dele
descrever os quadros de Monet como apparifions délicieuses et passageres. No poema de

Mallarmé, a figura feminina também é vista como uma aparigéo.

Mas sem divida nenhuma, o texto que mais explicitamente estabelece essa relagdo (entre
as telas de Monet e o0 poema de Mallarmé) é o de René Gimpel. O colecionador tematiza a

juventude dentro da “Barca Rosa™ e desenvolve a questdo do amor adolescente ao dizer:

Todos nés, na adolescéncia, estivemos no campo num dia ensolarado como este, sem

uma companhia nos bragos; g nos sempre viamos aquela que nos faltava no lade oposto,

inafingivel e adordvel. [Grifo meu]

Nio é possivel prova-lo concretamente, mas René Gimpel tinha o poema de Mallarmé em
mente quando escreve sobre a sua “Barca Rosa”. A cena de Mallarmé se passa num dia de verdo
(ce juillet de flame), bem como Gimpel fala da ida ao campo num dia ensolarado. A amada do
poema de Mallarmé esta na margem, por tras das folhagens (ele fala da habitante du bord). Ela

também ¢& inatingivel, como na descri¢io de Gimpel, pois imaginaria e distante.
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Finalmente, tanto Gimpel quanto Mallarmé comparam as figuras femininas que aparecem
respectivamente na “Barca Rosa” e no poema, a aves, que estdo, por sua vez, associadas a idéia

de raridade e beleza: Gimpel compara as duas figuras femininas a pelicanos rosados:
Os dois pelicanos rosas em sua barca rosa continuam velozmente seu percurso.,,

Mallarmé compara o nenufar a um ovo de cisne. Indiretamente este cisne é a figura

feminina, j4 que o nenufar € uma metafora da figura feminina.

A imagem que nos ¢ apresentada pela “Barca Rosa” e pela “Canoa sobre o Epte” é da
ordem do sonho. No se trata de uma representacdo realista: € interessante notar inclusive que
nenhum dos textos mencione o fato das duas mogas serem Blanche e Suzanne Hoschedé, pois isto
pouco importa. O pendanf € uma visio, uma aparigio fantastica que parece expor o tema do
frescor da juventude, que passa, que de repente ndo existe mais, que ¢ levada pela correnteza
deste rio escuro. O quadro aborda a questdo do tempo, através da poética que se desenvolve
sobre 0 movimento. Nio temos aqui uma cena que queira passar a idéia de possibilidade real
deste acontecimento (o da barca que passa). O quadro é uma imagem, no sentido de falar para
nossa memoria, para nossa imaginagdo. E por ser uma imagem fortuita, Gnica, ela é enigmatica,
pois ndo sabemos a qué ela se refere: ela nfo tem um antes ou um depois, no sentido de uma
narrativa. Neste sentido, ela também ¢ proxima ao poema em prosa de Mallarmé, pois também
ndo existe uma seqii€ncia de acontecimentos. Existe muito mais a descrigdo do que se v€. E assim
como no pendant de Monet, a descrigio de Mallarmé acompanha o movimento da barca: todo o

poema se organiza em torno do caminho que ela percorre.
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VI - O tema da barca na obra de outros pintores do mesmo periodo

Esta tematica das mogas na barca e do passeio pelo rio numa barca vai ser retomada varias
vezes na pintura, na obra de outros artistas contemporineos a Monet ¢ também, na obra de
artistas mais jovens. E desnecessario mencionar aqui os pintores do Zrupo impressionista, como
Renoir, Sisley e Manet, que possuem quadros com a mesma temética. Do ponto de vista do tema
impressionista, o passeio de barca é sem divida um dos mais importantes. Poderiamos até mesmo
dizer que se trata de um tema tipicamente impressionista. Encontramos na produgio dos pintores
impressionistas varios exemplos de quadros sobre o tema da barca, mas o mais interessante a ser
mencionado aqui é o caso de Berthe Morisot. A pintora executa duas telas que guardam grandes

semelhangas com as telas da barca de Monet.

A primeira trata-se de “Dia de Verfio”(fig. 23), da colegio da National Gallery de
Londres. Este quadro foi executado em 1879 e consta que Berthe Morisot tenha usado modelos
profissionais para executd-lo. A idéia compositiva de Berthe Morisot é muito semelhante a de
Monet no caso da “Canoa sobre o Epte”, por dois aspectos fundamentais. Berthe Morisot explora
a idéia de enquadramento, ao representar seu quadro como se ela mesma estivesse no barco; disso
resulta que as personagens estio representadas em close-up. Charles Stuckey™ coloca que este
elemento seria algo que Morisot retoma de Manet. Mas os efeitos vibratérios que sio criados por
Berthe Morisot na execugio da agua, nada tem em comum com a pintura de Manet. A dgua como
superficie onde se explora texturas e vibragdes lembra muito mais a idéia de Monet na execugio

da agua nos seus quadros da barca.

" Charles Stuckey e W.P. Scotl, Berthe Morisot: Impressionist, New York, Hudson Hills Press, 1987, p.82.
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Berthe Morisot executaria outro quadro sobre o mesmo tema em 1884, “No lago, Bois de
Boulogne” (fig. 24), no qual ela representa sua filha com a baba numa barca. Stuckey’’ compara a
tela a “Duas Mocas na Barca” de Monet (Wildenstein 1152). De fato, a composigio €

praticamente igual e a fatura da agua de Monet neste caso, ¢ semelhante a de Berthe Morisot.

Levar em consideragdo estes dois quadros de Berthe Morisot € sugerir que Monet pode
ter se inspirado na sua obra, ja que parece ser provavel que existam varias telas sobre o tema da
barca executadas por ela. Tratam-se de quadros anteriores aos de Monet. Como a partir do inicto
dos anos 1880, Monet freqiienta regularmente a casa da pintora, ¢ bastante provavel que ele tenha
visto os quadros. Mas hé outros casos que precisamos abordar com atengdo além deste, pois
Berthe Morisot parece ser o0 ponto de partida para o desenvolvimento da tematica da barca em

outra direcdo.

A referéncia mais fundamental para a “Canoa sobre o Epte” e os quadros sobre o tema da
barca de Monet, é sem duvida Thedore Robinson. O pintor americano é hdspede de Monet entre
1887 e 18927 Durante estes anos, mais exatamente entre 1890 e 1891, Robinson executa um
quadro a partir de uma fotografia tirada por ele préprio, de duas mo¢as numa barca: as duas
figuras estdo lendo um livro, numa barca que estd ancorada na beira do rio (figs. 25 ¢ 26).
Robinson também enquadra a barca em diagonal, embora o efeito de corte ndo seja tdo forte

como nas telas de Monet.

Nio podemos dizer quem inspirou quem. Pode parecer mais facil aceitar que Robinson
tenha se inspirado nas telas de Monet, ja que tanto o seu quadro quanto a sua fotografia datam de
anos em que o conjunto de telas de Monet ja devia estar praticamente pronto. Além do mais,

Robinson foi o possessor do estudo que Monet fez para “A Barca Azul” (Wildenstein D442),

7" Charles Stuckey, op. cit., p.102.
7 Todas as informacdes acerca de Rebinson nos s¥o fornecidas por Aaron Scharf, op.cit., pp.166-169.
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Por outro lado, talvez a relagdo seja mais ambigua do que parece, pois ao colocar no
pendant “A. Canoa sobre o Epte” ¢ a “Barca Rosa”, a barca e o espectador em movimento,
Monet pode ter tido como ponto de partida a fotografia de Robinson. Isto enfatiza a questdo do
movimento dentro destas duas telas como sendo algo fundamental: se assim for, Monet estava
dialogando diretamente com a fotografia. E surpreendente que ndo haja a menor referéncia deste
quadro de Robinson em relagfo as telas da barca de Monet. No caso das demais telas, a relagiio ¢
menos direta, pois se da basicamente através do tema. Mas no caso da “Canoa sobre o Epte” e
da “Barca Rosa”, a relagio vai mais além, pois a composi¢do é muito semelhante aqui e na tela de

Robinson.

Outro caso que merece uma mencio detalhada € o quadro “Summertime” de Mary
Cassatt. Este quadro foi executado em 1894 (portanto, quatro anos apos a conclusdo dos quadros
da barca de Monet), na Franga, aonde Mary Cassatt se encontra desde meados dos anos 1880. A
pintora vai comprar uma propriedade nos arredores de Paris, aonde vai morar até o fim de sua
vida. Nesta mesma época, ela é uma assidua freqiientadora de Giverny, obviamente com o intuito

de conhecer Monet e seu jardim, bem como sua obra.

“Summertime” (fig.27) representa duas jovens numa barca, mesma temética de Monet nas
suas telas da barca. Cassatt retoma dois elementos fundamentais dos quadros de Monet, em
especial da “Canoa sobre o Epte” ¢ da “Barca Rosa”. Assim como Monet, ela explora uma
composi¢io cortada, na qual temos metade da barca representada. Também como em Monet, este
tipo de composigio adotado por ela faz com que grande parte da composi¢io seja constituido de

4gua, que € densa e escura como a dgua de Monet na “Canoa sobre o Epte”.
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Ao analisarmos o texto de Frank Getlein sobre esta obra de Mary Cassatt, as semelhancas
com Monet sdo ainda maiores”. Vejamos o que ele diz:
‘Summertime ' evokes the atmosphere of Gershwin s song of that name. 'dnd the livin' is
easy’. As for the line, 'Fish are jumpin’’ - Mary Cassatt wrote of the way she was worling that
late summer: I am now painting with my models in the boat, and I sit on the edge of the water,

and in these warm, still September days it is lovely; the trout leaping for flies, and when we are

still we can see them gliding along. The whole beauty of the place is in the water.’

Getlein cita a carta de Cassatt no intuito de fazer a relagiio entre o quadro e a cangdo de
Gershwin. Mas o que nos interessa € o procedimento que Mary Cassatt revela na sua carta: assim
como Monet, ela “cria” a cena para pintar, ja que ela fala nas suas models in the boat. Além disso,
ela também esté voltada para a questio da agua, ao dizer: the whole beauty of the place is in the
water. Para Monet, a questio era a mesma. Octave Mirbeau nos dé a prova: mais le drame n'est

pas la [nos reflexos luminosos dos vestidos das mogas e na folhagem da margem].

Mais adiante Getlein nos esclarece sobre o lugar que Mary Cassatt esta pintando:

The place is probably Cassatt’s newly purchased summer home, Chdteau de
Beaufresne, which had a large pond
Isto signifca que Cassatt criou para si 0 mesmo universo que Monet, em Giverny. Trata-se
de sua propriedade, do seu laguinho. Sem divida nenhuma, ela parece ter tomado para si a

concepgdo de Monet.

Do ponto de vista da composigdo, muito embora em alguns aspectos ela dialogue com a
“Canoa sobre o Epte”, o conjunto barca e figuras é muito semelhante ao que Monet executou em
“A Barca Azul” e “Duas Mogas na Barca”. O que nos faz aproximar esta tela de Cassatt 3 “Canoa

sobre o Epte” € o fato da pintora ter o mesmo tipo de enfoque que Monet teve sobre a superficie

* Frank Getlein, Mary Cassatt, paintings and prints, Nova lorque, Abbeville Press, 1980, p.108.
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da agua. A diferenga ¢ que Monet explorou uma pincelada grafica sinuosa; Mary Cassatt trabalha
com zonas de cor, 4s vezes um verde mais claro e 4s vezes um verde mais escuro, ¢ que revela

uma pincelada que ndo ¢ sistematica como a de Monet, pois niio segue um padréo,

Assim, ela cria uma tela cheia de vibragées luminosas, que, embora seja aquilo que
esperamos de Monet, ndio ¢ o que ele realiza na “Canoa sobre o Epte”. Aqui, como ja vimos, ha
um enfoque muito grande na questdo do movimento. No quadro de Cassatt, este movimento
aparece por tras do efeito de vibragio. Em Monet, 0 movimento ¢ a propria estrutura da tela: ele

esta efetivamente representado,

Neste quadro de Cassatt sentimos mais do que no de Robinson a influéncia de Monet, e
particularmente de um quadro como a “Canoa sobre o Epte”, justamente pelo fato da cena se

voltar para a superficie aquosa ¢ por ela ser explorada do ponto de vista da cor e da pincelada.

A mengio a este quadro de Mary Cassatt parece fechar um ciclo de produgdes em torno
ao tema da barca, diferente de como ele vinha sendo desenvolvido até os anos 1880, Este ciclo se
iniciaria com Berthe Morisot, tendo em vista os dois quadros citados anteriormente, ¢ dele fariam
parte Monet e Mary Cassatt. Se por um lado, o quadro de Cassatt se assemelha ao de Monet em
muitos aspectos, suas formas vibrantes parecem ser sem duvida uma retomada da execugdo de

Berthe Morisot.

Enquanto Monet, Cassatt e Morisot estio intrinsecamente associados, Theodore Robinson
parece fugir um pouco deste universo de delicadeza que vemos nos outros trés casos. A
fotografia e o quadro de Robinson parecem ser muito mais uma constatagdo do que os quadros

de Monet, Cassatt e Berthe Morisot,

Ha pelo menos duas outras telas de Mary Cassatt que abordam a mesma tematica, de uma

maneira semethante 4 de Monet ¢ Berthe Morisot. Trata-se de “Mie e Filha na Barca” (fig.28) e
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“O Banho™ (fig.29). Estes quadros datam de um periodo posterior, respectivamente de 1908 e
1910. Embora o conjunto barca e figuras aparega em primeiro plano (o que torna a superficie de
agua menor), tanto a composigdo cortada quanto o trabatho na superficie da agua sdo 0s mesmos
que Monet desenvolve nas suas telas sobre o tema da barca. Novamente, aqui a composigdo
cortada pode ter sido inspirada em “A Barca Azul” e “Duas Mogas na Barca”, Isto se torna ainda
mais claro inclusive pelo fato de Cassatt representar o grupo em primeiro plano nas duas telas,
como Monet o faz nas suas. Cassatt explora mais uma vez as pinceladas na superficie da agua,
criando até mesmo efeitos de reflexo das figuras na 4gua, como no caso das telas de Monet
citadas acima: em “Mie e Filha na Barca”, podemos perceber o reflexo do pé que a menina st

colocando proximo a dgua. O mesmo ocorre em “O Banho”, com os pés de uma das criangas.

E importante considerar ainda pelo menos trés outras telas de pintores que estdo fora do

universo impressionista. S&o eles Camille Bombois e Pierre Bonnard.

Camille Bombois é um pintor naif, amigo de Henri Rousseau, que executou duas telas
depois dos anos 1900, com temas semelhantes aos de Monet no caso dos quadros da barca®. No
primeiro, “O laguinho de Nenufares” (fig.30), Bombois representou um laguinho de nenufares
com uma barca contendo um personagem. O universo de Bombois, aqui, ¢ muito proximo ao de
Monet ¢ seu jardim em Giverny. Evidententemente a composicio de Bombois resulta numa
execugdo completamente diferente da de Monet, privilegiando elementos com aspectos de
colagem (tipico de Henri Rousseau) e graficos. De qualquer modo, trata-se de uma paisagem
muite semelhante ao jardim de Monet, vemos até mesmo chordes nas margens do laguinho. Alis,
os chorbes 580 utilizados como enquadramento da paisagem na tela, criando os mesmos efeitos de

composi¢fio fotografica cortada que vemos no quadro de Monet ¢ nas estampas japonesas.

% As duas telas em questéio foram a leildio no dia 11 de maio deste ano (1994), na Galeria Christie’s de Nova lorque. Nada
consta come referéncia bibliogréfica a estas telas no catdlogo do leildo. Sabemos que “O laguinhe de Nentfares” data de
1920, a outra tela nfo possui datagdo.
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Anteriormente mencionamos algumas estampas da colegio de Monet cujo tema é o da barca.
Assinalamos também como em um dos tripticos de Eishi (“Passeio de barco so as cerejeiras em
flor™"!), a idéia de enquadramento tendo em vista as vegetagdes da margem (cerejeiras) esta

presente. E, assim como Monet, Bombois retoma este tipo de efeito na sua tela.

A outra tela de Bombois, “A Margem do Riozinho™ (fig. 31), representa apenas uma
ponte, cuja estrutura € cortada pela vegetagio das margens do rio. Vemos presente aqui também
a vegetagdo aquatica, da qual Mallarmé nos fala em seu poema “Le Nénuphar Blanc”. A paisagem

representada ¢ muito semelhante aquela que vimos no quadro anterior.

Por fim, ha uma tela de Pierre Bonnard da colegio do Musée D’Orsay, cujo tema é o da
barca e na qual Bonnard recria este mesmo ambiente. Trata-se de “No Barco” de 1907 (fig.32).
Bonnard executa sua composi¢do de um modo completamente diferente de Monet ¢ Bombois. E
uma representagdo de efeito decorativo, como se se tratasse de uma estampa em tecido,
utilizando cores claras e preciosas. A barca também aparece cortada, mas ndo mais em diagonal

como em Monet, ela entra na tela indo em diregdio ao Gltimo plano, com uma espécie de flecha.

Este quadro nada ou pouco tem a ver com o universo de Monet, do ponto de vista da
execugdo. Mas do ponto de vista da temética, vemos reaparecer o jardim de Monet. Nio
podemos nos esquecer de que Bonnard vai freqiientar, a partir dos anos 1900, a casa de Monet, ¢

vai ser um de seus grandes amigos.

Temos aqui dois grupos diferentes no que concerne a execugo do tema. No primeiro
estariam Monet, Thedore Robinson e Mary Cassatt, cujo fio condutor é Berthe Morisot. Como

foi visto, Theodore Robinson circula perifericamente neste grupo, pois embora esteja

81 Veja-se nota 39.
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intrinsecamente associado & produgéio de Monet, ndo guarda na sua representa¢do uma espécie de

universo feminino: trata-se apenas da constatagiio da cena representada.

O segundo grupo, aqui representado por Camille Bombois e Pierre Bonnard, nada retoma
da concepgio artistica de Monet. Eles se inserem no contexto de uma pintura simbolista/art-
nouveau, o que faz com que a execugdo resulte em algo diferente daquilo que Monet elaborou.
Mas considero que eles sejam ainda mais importantes para a anlise que foi apresentada, pois eles
nos fornecem dois aspectos fundamentais. O primeiro consiste no fato de colocarmos em questio

a influéncia de Monet, da representacdo de seu jardim.

Vimos que a paisagem descrita por Mallarmé em “Le Nénuphar Blanc” é muito
semelhante aquilo que Monet realizou no seu jardim de agua. Parece ser mais plausivel entio, que
Monet, Bombois e Bonnard tivessem em mente o poema de Mallarmé, dai a tematica ser tfio
semelhante. Isto nos leva ao segundo aspecto da questdo, qual seja, ndo ha porque estabelecer
categorias tio rigidas na analise da pintura, como a de estilos impressionista e simbolista, pois o
estilo € mais complexo do que o modo de executar uma tela. Ele consiste também nos elementos
que estdo fora da pintura, que o pintor seleciona para si. No caso que aqui se apresenta, Monet,

Bombois ¢ Bonnard estdo em comunhfio, pois o ponto de partida destes trés pintores é Mallarmé.
Outro aspecto que nos aponta esta comunhdo ¢ a influéncia da estampa japonesa, que esta

presente nos trés, devido a presenca do efeito de corte da composicgo.

ll1.2 - A Ponte Japonesa sobre o laguinho das ninféias em Giverny

Este quadro esta inserido numa série tematica que ¢ datada entre 1920 ¢ 1924 (fig.1).
Trata-se de um quadro assinado pelo pintor ¢ que, segundo a documentagiio do MASP, vem

diretamente da colegdo de Michel Monet. O museu adquiriu o quadro em 1948, através da
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Galeria Wildenstein. O quadro passa da cole¢fio de Michel Monet para a colegfio de Louis La

Saigne. Este tiltimo colecionador o doa 4 colegio do MASP®.

A data do quadro € de dificil determinagdo, muito embora existam alguns elementos que
nos ajudem a situar melhor esta tela na obra de Monet. Para tanto, ¢ necessario colocarmos a tela
do MASP em relagdo a pelo menos trés outras telas desta série de pontes, que s3o, em realidade,
versdes quase idénticas a ela. Uma delas, estd hoje na colegdo do Museu de Arte Moderna de
Nova Iorque® (fig.2), a outra esta numa colegdo particular na Suica (Wildenstein 1920), Uma
terceira tela (Wildenstein 1921) foi leiloada pela Galeria Sotheby’s de Nova Iorque em 1990. A

tela vem da colegio Katia Granoff de Paris.

As quatro obras possuem uma diferenca findamental em relagio as demais telas da série
de pontes em questdo. Elas sdo muito mais tonais, ou seja, Monet joga com nuances muito sutis
que vdo do verde ao azul. Esta utilizagdo de cores frias as torna completamente diferentes das
outras telas. Esta série de pontes se caracteriza em primeiro lugar, por uma pincelada
serpentinada e longa (muito gestual) e pelo uso de cores muito vibrantes, entre o vermelho € o
amarelo. Um exemplo marcante é uma das pontes que estd no Musée Marmottan em Paris®
(fig.3), onde percebemos claramente a pincelada serpentinada e na qual a utilizagio de cores

vibrantes transforma a composigao numa grande flama.

Ha uma fonte que nos permite dizer com uma certa margem de seguranga que a tela do
MASP, bem como as outras duas versdes (em verde e azul), é uma das Gltimas telas executadas

por Monet, e que tatvez o pintor tenha trabalhado sobre ela entre 1924 e 1926. O que determina

# A documentagéo do MASP menciona a participagiio do quadro na exposigiio “Impressionist and Modern Paintings and
Sculpture” em Nova Iorque. Néo temos a data de tal exposigdio. Trata-se, na verdade de um leildo na Galeria Christie’s. E
provavel que o quadro tenha sido adquirido pela Galeria Wildenstein no leilo.

% A referéncia, com uma reprodugéo do quadro, € dada no catdlogo de Richard Kendall. Trata-se do Wildenstein 1933,
% Reproduzida em Daniel Wildenstein, Monet's ¥ears at Giverny..., 1978, n.54.
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esta datacdo € a catarata de Monet. O pintor é operado em 1923 da vista, recuperando a
capacidade de distinguir as cores, coisa que entre os anos de 1919 e 1923 ele nio conseguia mais

fazer devido & doenga. Vejamos o que diz sua enteada Blanche Hoschedé®:

"Il [Clemenceau] remontait souvent Monet qui étaif pris de décowragements voulant
peindre l'impossible. Puis il craignait pour sa vue qui s affaiblissait. Clemenceau n’eut de cesse

qu il obtint que Monet accepldt I'opération de la cataracte, ce qui eut lieu d Neuilly. Tout s '‘est

bien passé maigré les crainies de chacun et ce fut un moment bien pénible. Aprés | ‘opération, il

resta longtemps sans pouvoir revoir normalement les couleurs, mais y parvint grdce d des verres

appropriés qu'un ami, le peintre André Barbier, parvint & lui procuver. Il lui fut bien

reconnaissant. 1l obfint alors une vision naturelle et en était tout hewreux. Il travaille méme &
d’autres ftoiles que “Les Nymphéas”, il fit des roses et des ponts dont les fonalités sont
parfaites.”

Esta passagem juntamente com o fato das telas mais tonais da série de pontes terem sido
expostas logo apds a morte do pintor (exposi¢io comemorativa®™), nos leva a crer que a “Ponte
Japonesa” do MASP seja dos anos 1924-26. A idéia que vemos em Blanche Hoschedé de que os
quadros de tonalidades perfeitas seriam aqueles que foram expostos apds a morte do pintor
(representando sua ultima produgio) também nos é reforgada pelo préprio desenvolvimento da
obra de Monet. Desde as séries de 1890, observamos uma tendéncia a uma nuance de tonalidade
muito delicada nas telas de Monet. As composigdes se banham de um tom geral, que domina toda
a tela. Podemos quase dizer que Monet cria um monocromatismo nove, porque monocromatico
no efeito final, mas composto de uma gama de cores muito diversificada. Em meio a este tipo de

realiza¢fo, as pontes da Gltima série (entre 1920-23) sdo de fato excepcionais. A passagem citada

acima nos coloca claramente que Monet teve dificuldades para identificar cores apés sua

% apud. Jean Picire Hoschedé, op.cit., vol.IL, pp.163-164.

* Esla exposigdo ocorreu no inicio dos anos 1930. Quem nos fala a respeita dela é Jean-Pierre Hoschedé, op.cit., mas sem dar
grandes detalhes.
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operagdo de catarata, o que talvez nos explique o fato das primeiras telas desta ultima série de
pontes ser executada com cores tdo vivas e contrastantes entre si. Muito embora isto ocorra,
percebemos que a idéia da composigio ¢ fundamental na estruturagio destas telas, fato que ja

observamos na “Canoa sobre o Epte”.

Qutra fonte também nos permite dizer que a tela do MASP, bem como suas trés outras
versGes, sdo datadas entre 1924 e 1926. Trata-se de uma carta de Michel Monet ao consul

brasileiro em Paris, escrita na época em que a tela foi doada ao Museu de Arte de Sio Paulo®”:
Cher Monsieuy,

Selon votre désir, je m'empresse de vous donner les renseignements demandés par la

direction du musée du Brésil concernant le tableau de Monet qu’il posséde.
Le titre de ce tableau est: “Le Pont Japonais sur 1'étang des Nymphéas a Giverny”,
Cette toile a été peint en 1925 ou 1924; je ne puis pas préciser exactement, (...}
[assina M. Monet]

Formalmente, “A Ponte Japonesa” do MASP, bem como toda a série das pontes citadas
anteriormente, faz parte de um terceiro contexto da obra de Monet (o final de sua vida),
considerando o primeiro como sendo aquele que compreende o movimento impressionista, e o
segundo, o periodo de Giverny de 1883 a 1920%. Percebemos uma mudanca total no seu modo
de pintar. Logo de primeira instincia, nos chama a atengdo a sua pincelada, que se torna longa e

serpentinada. Esta pincelada tem uma caracteristica nova, j& que ela tem origem num gesto

¥ A carta se encontra na pasta de documentagio do quadro, no MASP, e data de 7 de junho de 1949,

% Este terceiro contexto ¢ marcade pela relagdio entre Monet ¢ uma pintura abstratizante. Historicamente, nada nos prova a
influéncia da abstragéio em Monet. Mas do ponto de vista de sua obra, podemos dizer que existe uma tendéncia. Clement
Greenberg, em “The Later Monet™, op.cit., trabalhou muito esta questfio, sob o ponto de vista da pincelada e da composigso,
que tende & superficie da tela. Veja-se a seguinte passagem;

(.-} The general pallor, or else the general dusk, to which Monet became addicted in his later years permited only hints and
notations of such an illusion [de profundidade], and these came through in what seemed, and often was, an uncontrolied
way. Aimosphere gave much in terms of color but took away even move in tevms of three-dimensional form. (p.38).
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nervoso e rapido. Embora ela esteja presente na sinuosidade de alguns elementos de composigdes
anteriores (um caso exemplar ¢ a constituigdo da 4gua na “Canoa sobre o Epte”), ela produz nesta
série de pontes uma construgo, cujo efeito final é de uma grande desordem®. Existe um principio
de organizagio de uma estrutura dentro da tela a partir da distribuigdo de zonas de luz e sombra.
Deste modo € possivel perceber numa zona de concentragio de sombra a forma arcada da ponte,
mas que, ao contrario da série de pontes anterior (1899-1900), fica resumida a uma espécie de
forma fantasmagorica. E interessante notar que esta organizagdo exige do espectador um esforgo
muito grande, pois ¢ preciso inicialmente ordenar as sombras no olhar, para depois perceber a
forma da ponte escondida atrés das pinceladas e das cores. Fixada a imagem da ponte no olhar, o

espaco da tela se organiza imediatamente.

A composigdo absolutamente construida que Monet cria nesta série tem origem na
pincelada. Trata-se de uma pincelada auténoma em relagio aquilo que ela esta representando, ja
que ela exige um esfor¢o do olhar que ndo € s fisico, mas que necessita da percepgdo. O mesmo
ocorre com as cores, as zonas de luz e sombras, e com os momentos expressivos nos quais vemos

surgir a superficie branca da tela (que ddo uma respirangio maior a composicio).

Temos, de um lado, uma pintura que fala de si mesma porque trabalha com elementos
picturais pura e simplesmente. Apesar de existir a idéia de representagio de alguma coisa (a
ponte), ela € pura forma. Enquanto no quadro “A Canoa sobre o Epte” a pincelada, a cor, a
composi¢io e as formas sdo meios de representagio de um tema que esta fora da prépria pintura,
qual seja a barca e a agua, em “A Ponte Japonesa” a representagio da ponte € um pretexto para a
expressdo dos proprios elementos picturais. Isto nos demonstra claramente o argumento de

Greenberg que liga Monet ao abstracionismo™. elas sio da ordem da abstragfio porque utilizam os

% Além disso, o gesto de Monet num quadzro como a “Canoa sobre o Epte™ ¢ sistematico, pois 2 pincelada sinvosa é sempre
executada na mesma diregdo.

** Clement Greenberg, op.cit.



Andlise dos quadros do MASP 76

elementos da pintura como forma de expressdo. Evidentemente, se compararmos Monet com
Kandinsky, Mondrian ou mesmo Malévitch, teriamos que liga-lo ainda a uma concepgio artistica
do Einfiihlung (para usar uma conceituagio tio aceita para as analises formais de Historia da
Arte, assim como definida por Worringer’). Isto porque, embora a cor, a pincelada e a
composi¢io tenham um papel muito significativo, o tema do quadro ainda quer ser algo que ndo é

a pintura, mas a ponte japonesa.

Qutro aspecto que aproxima “A Ponte Japonesa”de uma arte abstratizante ¢ o fato de
podermos facilmente analisar 0 quadro fazendo uso de conceitos e termos musicais. Podemos
falar em harmonia de verde, em acordes de cores e, principalmente, em composigo. O termo
composi¢do neste quadro de Monet, bem como em toda a série, tem um sentido musical muito

forte, pois as cores ¢ a pincelada formam fraseados, pequenos motivos de huz e sombra.

Considerando-se a idéia da representagio da ponte japonesa, o quadro pode ser visto sob
outro dngulo. Num primeiro contato com a tela, temos a impressio de que estamos diante da
representacdo do reflexo da ponte na agua. Este fato nos permite desenvolver duas comparagdes

interessantes.

Supondo que se trate da representagio do reflexo da ponte na superficie da agua do
laguinho, temos aqui a retomada, por outra via, daquilo que vimos na “Canoa sobre o Epte” a
agua como motivo principal e novamente, através de pinceladas sinuosas, a presenca de plantas
aquaticas que ddo um carater denso 4 superficie aquosa. A idéia da presenca da 4gua enquanto
tema fundamental desta tela pode ser reforgada se lembrarmos que imediatamente anteriores a ela

sdo os grandes painéis decorativos, ou as paisagens d’agua’.

i Veja-se W. Worringer, Abstraccion y Naturaleza, México/Bucnos Aires, Fondo de Cultura Econdmica, 1966 - la. ed. em
alemdio, Abstraktion und Einfithlung, Munique, R. Piper & Co. Verlag, 1008.

72 Aqui, a referéncia é cvidentemente 3s duas salas do Musée de POrangerie, que foram inauguradas em 1927, um ano apds a
morte do pintor. As 19 telas que compdem os painéis destas salas foram doadas por Monet ao Estado.
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A ponte japonesa enquanto estrutura arquitetonica, sendo percebida através da superficie
do pequeno lago remete a uma idéia semelhante & que vemos na série da catedral de Rouen
(1892-95, figs. 4,5,6), bem como na série dos montes de feno (1889-1891, figs. 7,8,9). Nelas,
temos uma arquitetura que € percebida sob o véu da atmosfera em diversos momentos do dia. A
fachada da catedral e os montes servem de suporte para os efeitos laminosos e atmosféricos que
Monet quer representar. O processo parece ser o mesmo com relagdo & ponte japonesa, mas ha
um aspecto novo aqui. Embora ndo seja exatamente o caso do quadro do MASP, nesta série (a
qual ele pertence) ao invés de termos explicitados os varios momentos do dia, o pintor se refere
as cores. Assim temos: “A Ponte Japonesa, harmonia rosa”, “A Ponte Japonesa, harmonia azul”,
etc. Também poderiamos dizer no caso da tela do MASP, “A Ponte Japonesa, harmonia verde”.
Algo mudou, € como se o pintor estivesse agora transpondo a unidade conseguida através da
luminosidade para uma unidade conquistada através da cor, Neste sentido, vemos que desde o
momento das pinturas em série de 1890 a luz enquanto elemento expressivo da composigio vai,
lentamente, dando lugar a cor. Luz e cor sdo elementos que se misturam, e portanto, a idéia de
captar efeitos atmosféricos se modifica: Monet parece no querer mais representa-los, sua poética
se volta para estes elementos fugidios em si mesmos (a dgua, 0 ar, as nuvens). Niio se trata mais
de representar o efeito da atmosfera sobre um objeto mas atmosfera ela mesma, que s0 pode ser

percebida quando colocada diante de um suporte qualquer.

Nas séries da ponte japonesa, da catedral de Rouen e dos montes de feno, as arquiteturas
estabelecem um forte didlogo com a natureza: a ponte japonesa ¢ recoberta de trepadeiras; a
catedral de Rouen, gdtica, possui uma estrutura quase vegetal; os montes de feno sdo, eles

mesmos, vegetais.

Outro aspecto importante ¢ o de relacionar a série da ponte japonesa dos anos 1920-26 a

série de Londres dos anos 1901-1905. O principio de concepcio dos quadros das vistas do
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Tamisa, com suas pontes e o Parlamento Inglés, é o mesmo que vemos na composigio da Gltima
série da ponte japonesa. Ou seja, no caso do Parlamento Inglés, de um edificio (como a catedral
de Rouen) imerso numa atmosfera densa; e no caso das pontes de Waterloo e Charing Cross, uma
forma que determina a organizagiio da composi¢io. As vistas de Londres sio muito proximas a
série da ponte japonesa em questdo. Diferentemente da catedral de Rouen, o Parlamento Inglés é
uma forma fantasmagoérica, uma grande zona de sombra, dissolvida num universo nebuloso. As
pontes de Londres tem ainda mais um elemento de aproximagdo com a ponte japonesa: o tema da

ponte.

Parece ser evidente o fato de que Monet estd interessado na forma, na silhueta de seu
motivo, tanto nas vistas das pontes de Londres, quanto na ponte japonesa. Com as pontes de
Londres, ele explora uma composigdo mais simples, em primeiro lugar, pelo tragado reto das
pontes, que se procura conceber tendo um 4ngulo de visio em diagonal (caso da ponte de
Waterloo que estd no Art Institute of Chicago, fig. 10). A pincelada também ¢ mais uniforme, de
um gesto pequeno e suave. Algumas versdes da Charing Cross Bridge se tornam absolutamente
sintéticas € contrastadas: veja-se, por exemplo, uma versio do Musée Marmottan (fig. 11), no
qual o pintor fez praticamente um esbogo da composigio. A zona de sombra mais profunda
corresponde a forma da ponte, em azul, e o restante da tela nio ¢ tocado pela tinta, ficando em

branco.

Na série da ponte japonesa da qual o quadro do MASP faz parte, Monet insere outros
elementos na composi¢fio. Trata-se, antes de mais nada, de uma forma arcada, o que implica
numa mobilidade maior da estrutura da composig¢fo, que por sua vez é acentuada pela pincelada
serpentinada. Além disso, Monet explora, com bastante énfase o recorte do motivo, Isto ja esta
presente na série de 1899-1900, quando temos em varias versdes, o deslocamento da ponte para a

esquerda, ou mesmo um recorte no qual as margens sio excluidas e temos um efeito de zoom na
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estrutura da ponte. Deve-se lembrar ainda que Monet trabalhou com esta composi¢io de duas
outras maneiras. A primeira, trata-se das trés versbes executadas em 1905 do laguinho visto 3
distincia com a ponte no fundo (Wildenstein 1668,1669,1670, figs. 12,13,14). Nelas, Monet
desloca o olhar da esquerda para enfim centralizar a ponte na composi¢do (Wildenstein 1670).
Existe aqui também, um movimento sutil de aproximagio do observador em relagiio ao objeto.

Novamente Monet aborda seu tema numa composigio fotografica.

E curioso também pensar que estas trés telas representando o laguinho com a ponte
japonesa, tém um angulo de observagiio recuado em relago as telas que foram produzidas entre

1899 ¢ 1900 (figs. 15,16,17). Este recuo ¢ observado na série das pontes de Londres,

Na série de 1920-26, Monet torna a enfocar somente a ponte. Ela vai ser trabalhada de
duas maneiras enquanto forma. Hé trés versdes executadas em telas de um metro de altura por
dois metros de largura (Wildenstein 1911,1912,1913, Veja-se fig. 18 como exemplo). Estas telas
sdo datadas de 1918, de acordo com Wildenstein. A ponte adquire, devido ao formato da tela,
uma forma menos acentuadamente arcada, mais ampla. Temos a impressdo de um alargamento da
forma da ponte. Contrariamente, as demais composicdes, em formato de um quadrado, acentuam
o arco da ponte e ela se torna mais compacta ¢ limitada (caso do quadro do MASP). Monet esta
manipulando a forma arcada da ponte, criando diversos efeitos de composi¢io. Esta manipulagio
da forma da pomte também est4 ligada & questdo do angulo de visdo do objeto, elemento que o

pintor explora desde as telas da barca (como vimos anteriormente).

Do mesmo modo € composto o conjunto de telas executadas sobre o tema da alameda das
roseiras no jardim de Monet™ (figs. 19,20,21). Aqui, embora o tema néo seja do laguinho das
ninféias, nem possa subsistir o motivo dos reflexos na agua, o tipo de composicio € exatamente o

mesmo que na série da ponte japonesa. Monet explora a forma arcada das treligas com roseiras da

3 Esta série data de 1922, de acordo com Wildenstetn (catdlogo raisonné, tomo IV)
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alameda principal do seu jardim. Mas h4 uma diferenga bésica no que diz respeito aos efeitos de
contraste entre luz e sombra: na série da alameda das roseiras, o pintor utiliza diversas cores de
maneira mais homogénea, ¢ a pincelada parece ser menos larga do aquela que vemos na série da
ponte japonesa. Mesmo porque, muito embora na série das roseiras exista mescla de tons, o efeito
final € mais unificador do ponto de vista das zonas de luz e sombras, do que na série da ponte
japonesa. Nesta Gltima, a concepglio de Monet se volta para o trabalho dentro de um quase
monocromatismo, ¢ dentro dele explorar contrastes violentos de luz e sombras (que ¢ exatamente

0 caso do quadro do MASP).

No que concerne o carater decorativo das séries da ponte japonesa, Sylvie Gache-Patin®™
o observa no plano de fundo, no qual vemos uma cortina de vegetagiio. Este elemento daria um
aspecto de tapecaria aos quadros, dai seu caréter decorativo. Além disso, existe uma tendéncia em
fundir os planos nestas composigdes, afirmando a superficie da tela. Se na série de 1899-1900
existe esta tendéncia, na série de 1920-26 este processo ja ocorreu plenamente. Mas as duas séries
nos colocam o problema de como julgar este carater decorativo. De um lado, estes quadros
podem ter uma fungéo decorativa. De outro, a fungio decorativa ¢ reavaliada, Ou seja, do ponto
de vista da construgdo, existe uma tendéncia de fusio dos planos, mas o efeito final ¢ de uma
espécie de imersdo na tela. Devemos ainda lembrar que entre estas duas séries, Monet concebeu
seus grandes pain€is (Musée de I’Orangerie), que sio afirmativamente parte de um projeto
decorativo, mas que a0 mesmo tempo o negam. Afixados nas paredes em torno de salas ovais,
eles criam um ambiente novo, como se fossem janelas através das quais vemos um jardim de

. - . . . 5
sonhos. Monet recria seu proprio jardim dentro de uma sala®.

M Sylvie Gache-Patin, “Giverny™ IN: L Impressionnisme et le pavsage franeais, catdlogo da exposigéic no County Museum de
Chicage e no Grand Palais em Paris, 1984-85.

* A guestdo do termo “decorativo” € muito complexa dentro da critica do século XIX, pois o termo parece se referir a um tipo
de pintura ndo-figurativa, ¢ ndo propriamente ac que nés hoje chamariamos de uma pintura decorativa (que implicaria até
mesmo numa concepgdo negativa de pintura, jd que a arte decorativa é uma arte que tem a fungéio bésica de tornar cbjetos de
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Outro aspecto importante a ser levantado quanto ao tema desta tela do MASP & a relagiio
que ele mantém com o Japonismo, ou seja, com a influéncia das estampas japonesas. Camesasca®™
nos aponta algums estampas (figs. 22 e 23) nas quais temos a representagio de pontes de forma
arcada (tipico da cultura japonesa, que Monet retoma para construir sua propria ponte), nas quais
esta estrutura também ¢ captada por diversos angulos, ou com cortes, centrais ou destocados.
Este elemento € explorado por Monet nas suas pontes (como vimos anteriormente). Além disso,
devemos ter em mente que a ponte japonesa ¢ parte de uma paisagem também japonesa, qual
seja, o jardim de 4gua. Sem divida nenhuma Monet busca inspiragio nos jardins japoneses para
construir 0 seu. E novamente, como vimos nos painéis do Musée de I’Orangerie, Monet recria
um universo distante num espago proximo: seu jardim d’4gua ¢ uma reinvenciio de um jardim

japonés, que por sua vez, ¢ simulado dentro das telas das ninféias e das pontes japonesas.

1.3 - Monet e os quadros de figura

A pintura de figuras e retratos nio é algo comum na obra de Monet. O pintor
impressionista é certamente mais conhecido pelas suas paisagens, inclusive por serem elas muito
mats numerosas. Além disso, Monet caminha para uma concepgéo artistica no final de sua vida
(particularmente de 1900 em diante) na qual a paisagem tem um papel fundamental. Isto ¢
facilmente percebido ao observarmos que a partir deste momento, nfio aparecem mais figuras
humanas nas composi¢des de Monet. Mesmo a partir das séries de 1890, elas ndo existem: as
paisagens de Monet sdo inabitadas, espagos vazios, aonde os tUnicos seres sio a agua, a

atmosfera, as plantas.

uso didrio mais agradiveis de se ver). E muito embora esta seja uma concepeéio do século XIX, ¢la se aplica para a obra de
Monet deste periedo, até os anos 1920,

% Camesasca, op.cit., pp.114-115.
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Assim, € necessario fazer uma analise da trajetéria dos quadros de figura de Monet, pois
deste modo talvez possamos compreender melhor qual o sentido de um conjunto de telas como os

da barca com figuras e em que tipo de contexto ele se insere,

Ha apenas um autor contemporéneo que trata desta produgio de Monet tendo em vista a
evolugiio dela: William Seitz. em seu texto de 1960, Seitz traca um breve historico da pintura de

figura de Monet, que vai ser a base para a anilise que apresentaremos aqui””.

Ao se referir s pinturas de figura de Monet, Seitz determina seu inicio nas caricaturas que
Monet fez ainda jovem™, em Le Havre, antes de conhecer Boudin™ e de ir para Paris. Esta
formago ¢ considerada marginal na obra de Monet, pouco se fala sobre ela!®. O préprio Seitz

trata dela passageiramente.

No entanto, ¢ importante assinalarmos dois aspectos fundamentais que nos sdo fornecidos
pelas caricaturas de Monet. Em primeiro lugar, Monet nos demonstra ter uma base de desenho
muito forte nas caricaturas, o que alids, é uma caracteristica inerente a este tipo de trabatho. Mas
este desenho ¢é revelador daquilo que Monet buscaria em toda a sua carreira: o estudo da luz e da
sombra. Ao analisarmos duas das caricaturas de Monet, observamos sua preccupagdo com estes
clementos. Em “Léon Marchand, notario™ e “Jules Didier, banqueiro”, o pintor utiliza pastel
branco para criar efeitos de luminosidade na superficie dos rostos (figs. 1 e 2). Num terceiro

exemplo, “Homem com grande charuto”, ele se utiliza de pastel colorido (vermelho) para criar

¥ William C. Seitz, op.cit., ver introd., pp.9-46, John House também trata da questiic da pintura de figara em Monet {veja-se op.cit.,
pp-36-38). Este autor levanta duas razbes para que Monet tivesse se voltado para esta produgfio: todos os pintores impressionistas
comegar & explorar o tema; como Geffroy argumenta, era importante para Monet explorar os efeitos luminosos na silhueta da figura
humana. Ainda segunde House, Monet teria abandonado seus projetos de figuras devido ac cilime de Alice Hoschedé-Monet.

* As caricaturas de Monet datam de 1855-56. O Art Institute of Chicago possui a maior parte delas. Elas vém de uma colegdo particular,
Harrison (prefeito de Chicago), ¢ foram doadas ac museu em 1933.

* Engéne Boudin: pintor ligado # escola realista. Monet o considera como seu mestre. Boudin é conhecido por suas marinhas. O Museu
Nacional de Belas Artes do Rio de Janeire possui um conjunto de marinhas executadas por Boudin.

'% H4 somente um texto na bibliografia de Monet que irata especificamente de suas caricaturas. Veja-se Rodolphe Walter, “Monet as a
caricaturist. A clandestine apprenticeship”, dpole, 1976, 103, n.172, pp. 438-493, (Rodelphe Walter trabathou juntamente com Daniel
Wildenstein nz organizagéo do catdlogo raisonné de Monet).
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estes efeitos. Neste Gltimo exemplo aparece o segundo aspecto do trabalho de Claude Monet, a
preocupagdo com a cor. Muito embora Monet tenha pleno dominio do desenho, ele opta por uma

pintura que explora os efeitos de luminosidade e da cor.

E deste modo que ele executa “O Vestido Verde’ (fig. 3), que é exposto no saldo de 1866.
O retrato de Camille (sua primeira mulher) num vestido verde ¢ pretexto para explorar as texturas
¢ luminosidades diferentes que so geradas a partir do tecido do vestido. Este quadro ainda se
prende a um universo realista, onde notamos uma influéncia de Courbet, devido ao carater
sombrio do quadro: a figura esta imersa num espago quase negro, e o quadro se compde de um

contraposto de verde ¢ negro.

Monet executa entre 1866 e 1870 diversos quadros de figura, entre eles “Madame
Gaudibert”, um retrato cuja composigio é muito semelhante & de “Vestido Verde”, mas no qual
Monet explora uma luminosidade maior. O quadro ¢ todo claro, com tons preciosos de um bege
cintilante (pois trata-se de um vestido de cetim) e um azul acinzentado (da cortina). Este quadro

data de 1868 ¢ pertence a colegdo do Musée D’Orsay.

Entre 1865 e 1867, Monet fez dois grandes empreendimentos na execugdo de pinturas de
figuras. S@o os quadros: “Déjeuner sur I’herbe” (1865-1866, fig. 5) e “Femmes au Jardin” (1866-
1867, fig. 6). O primeiro tem certamente como parimetro o quadro de Edouard Manet de mesmo
titulo, apresentado para o salio de 1863, Monet executou esta grande tela no intuito de
apresenta-la no saldo de 1866. Sem tempo habil para termina-la, ele rapidamente executa “O

Vestido Verde”, para apresentar no saldo daquele ano.

“Déjeuner sur ’herbe” foi seu primeiro grande quadro de figuras en plein air'® do qual

Monet fez um grande esbogo da representagio de um piquenique na floresta de Chailly. Esta

10 Segundo a correspendéncia de Monet deste pericdo, sabemos que o estudo foi feito en plein air. Mas o quadro foi executado em
atelier.
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réplica menor se encontra hoje no Museu de Leningrado em Moscou. A versio final, que nunca
foi terminada, se encontra hoje no Musée D’Orsay, Monet utilizou alguns retratos de amigos
seus na composi¢do, como Bazille e Courbet. Bazille aparece mais de uma vez na tela, como
modelo para duas figuras diferentes. Camille parece ter pousado para todas as figuras femininas

que Monet executa na sua composi¢ao.

Segundo Seitz, Monet procede de modo diferente daquele de Manet para executar o seu
“Déjeuner”. Enquanto Manet parece fazer uso de uma gravura de Rafael para compor o grupo de
figuras, Monet se preocupa em primeiramente conceber a paisagem para depois colocar os
personagens dispostos nela. Outro elemento diverso é que Monet explora os efeitos luminosos
sobre as vestes das figuras, sobre seus rostos e 0s que compdem a toalha do piquenique, bem

como nas folhagens.

Logo em seguida, Monet da inicio ao projeto de “Femmes au Jardin”, que segundo ele
proprio € executado completamente en plein air, um grande feito. Este quadro parece ser mais
luminoso do que o “Déjeuner” e Monet parece estar mais préximo do que ele vai realizar a partir
dos anos 1870. A pincelada, inclusive, é mais delicada dando efeitos luminosos mais finos, como
0s pontos brancos que vemos no vestido da figura feminina que estd ao lado do personagem
masculino, que sdo na verdade a representagio dos raios de sol que passam através da folhagem.
De fato, Seitz assinala que a partir dos anos 1870, as cores explodem em Monet: sua pintura se

torna mais luminosa, mais vibrante.

Seitz também vai marcar a partir dos anos 1870, a descoberta do Sena como tema dentro

da pintura de Monet. Neste momento tem fim, para Seitz, a pintura de figura.
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Entretanto, do ponto de vista da produgio de Monet isto nfic ¢ verdadeiro. O pintor vai
executar varias telas também de figuras, Um exemplo importante seria “La Japonaise™'®? (fig. 4),
retrato de Camille com um quimono vermelho, num ambiente decorado por leques japoneses.
Este quadro marca também a influéncia das estampas japonesas na obra de Monet: trata-se de
uma japonerie, ou seja, um quadro que cita a cultura japonesa através de objetos pertencentes a

esta cultura (o quimono e os leques).

Além deste quadro, poderiamos destacar tantos outros, como “Madame Monet com um
chapéu vermelho” (1872, Cleveland Museum of Art, fig. 7), “A leitora” (1872, Walkers Art
Gallery-Baltimore, fig. 8) e “No rochedo (Madame Monet e seu filho Jean)” (1875-78, National

Gallery of Art - Washington fig. 9).

“A Leitora” ¢ “No Rochedo™ marcam uma nova fase da pintura de figuras de Monet, na
qual os efeitos luminosos e a pincelada se tornam mais suaves, o os temas refletem um universo
feminino, delicado'™. “No Rochedo” é um quadro importante para a trajetoria que precisamos
percorrer para entendermos as telas da barca, pois a composicio ¢ exatamente a mesma que
Monet vai construir para as duas versdes de “Jovem com Guarda-sol” de 1889, expostas na
mostra Monet-Rodin na galeria Georges Petit, no mesmo ano. Algo mudou em relagdo a
composigdo destas telas, que marcam também as demais telas dos anos 1880. Monet parece mais
preocupado com a composi¢gdo do que propriamente com os efeitos luminosos: eles sdo

representados com todo o cuidado, mas nio sdo mais o objetivo central das obras,

102 1876, colegiio do Museum of Fine Arts, Boston.

193 Geitz, op. cit., marca esta caracteristica na obra de Monet. Com relagdio 4 “Canog sobre o Epte”, ele chega a associar Monet & produgio
de Berthe Morisot:

"Utterly French, both painting and response share the ephemeral Romanticism of Proust “Remembrances of Thitgs Past”,
Stéphane Mallarmé's “White Water Lily” (1885), Debussy's “En Bateau” (1589), and the feminine Impressionism of Berthe
Morisot. " [prifo meu], pp.106.
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Na continuagfio desta seqiiéncia, temos os quadros da barca com figuras femininas, que
em primeira instancia nos parecem muito peculiares na obra de Monet: uma espécie de momento
unico. Dois elementos podem nos ajudar a compreender estas obras. Um deles, é o texto de

Geffroy sobre a “Canoa sobre o Epte”, o outro, a exposicao Monet-Rodin.

A exposigdo Monet-Rodin pode ser um dado objetivo que explique o fato de Monet se
voltar para a pintura de figuras nestes anos. Devemos ter em mente que a exposigdo Monet-
Rodin ocorreu em 1889. Para ela, o pintor também concebeu quadros de figuras. Isto pode ser
explicado pelo fato de Monet estar expondo com um escultor (concepgdo eminentemente de
figuras). Se assim considerarmos, estaremos dizendo em outras palavras que sua preocupacio
fundamental era de ordem pratica: o de fazer uma exposicio com um grande escultor (oficial)
para vender suas obras. E bem verdade que Monet fosse um grande marchand, procurando
sempre valorizar o seu trabalho, tentando fazer grandes negdcios. Mas o final dos anos 1880
marcam © inicio de um periodo em que Monet ndo vive dificuldades financeiras tais que cle
necessitasse expor para vender: ele ja comega a ser considerado um grande pintor'™. Somente
esta razdo parece ser insuficiente para que possamos apreender suas telas com representacdes de
figuras. O problema se torna mais interessante ao abordarmos esta €Xposigdo por outro ponto de
vista: porque Monet resolve expor com Rodin? Que tipo de afinidade surge entre ele e o escultor
para que esta exposi¢do ocorra? Isto ¢ dificil de responder, mesmo porque Monet jamais vai
mencionar o que quer que seja em relagiio a seus quadros para esta €xXposi¢do nas inimeras cartas

que ¢le escreve a Georges Petit e a Rodin'.

' Em 1883 Monet se muda para Giverny, aonde ele aluga a propriedade que pouco tempo depois cle compra. Sobre as dificuldades
financeiras de Monet, hi uma certa polémica. E sabido que no inicio de sua carreira ele enfrenta problemas financeiros, mesma porque
sua familia era contra seu aprendizado em pintura. Com ¢ passar dos anos, sstes problemas viriam a desaparecer, segundo Tucker,
op.cit. (veja-se cap..I). O autor diz que em realidade Monet parece sempre ter tido o hébito de gastar mais do que tinha, daf suas
dificuldades. Nos anos 1880, as dificuldades tém fim.

105 Veja-se Daniel Wildenstein, vol, IIL, as cartas de 1889.
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Ha um capitulo na biografia de Geffroy que nos ajuda a contextualizar melhor estes
quadros de figuras. Ele se entitula “Entre la Seine et I'Epte - figures dans la prairie”'®’, Geffroy

diz o seguinte:

Au parcours des prairies qui bordent la Seine et I'Epte, il fMonet] trouva son
inspiration familiére de ses tones de celte anne-la, celles qui furent vues en 1889, et parmi
lesquelles deux paysages avec figures marquérent ¢ la fois un refour & des idées qui eurent
autrefois un commencement d'éxecution et une évolution nowvelle dans la personndlité de
Lartiste.

Monet parece se voltar para o tema de figuras na paisagem, que de acordo com o

que sugere Geflroy, € algo que o pintor j teria abordado anteriormente. Talvez Geffroy esteja se

referindo ao “Déjeuner sur herbe” e a “Femmes au Jardin”,

Em seguida, numa outra passagem do mesmo capitulo, Geffroy coloca:

Forcément, il devait se préoccuper de la silhouette et de la tache produites par la Sfigure
humaine sur le ciel, Peau ef les verdures, il devait traduire sur des éfoffes et sur des visages les
vibrations et les frissonements de atmosphére.

Geffroy parece entender que Monet também estaria preocupado, no que concerne o
estudo da atmosfera € da luz, com efeitos que podem ser produzidos pela silhueta de uma figura.
EntZo, de fato quadros como “Déjeuner Sur I’herbe” e “Femmes au Jardin” foram o inicio desta

idéia, qual seja, de estudar os reflexos luminosos na figura humana, nas vestes de personagens.

Assim, Geflroy cita claramente pelo menos cinco quadros neste capitulo, nos quais ele
sempre chama a aten¢do para a precisiio de Monet quanto a0 momento do dia e as estagdes do
ano. Os dois primeiros sfio as duas versbes de “Jovem com Guarda-sol” (1889), eXpostos na

Galeria Georges Petit em 1889 (figs. 10 ¢ 11). Os outros dois seriam “Passeio, tempo cinzento”

1% Gustave Geftrov, op.cit., pp.195-198.
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(Wildenstein 1203) e “Paisagem com figuras, Giverny” (Wildenstein 1204 - Art Institute of
Chicago), de 1888. E enfim, “A Canoa sobre o Epte” (ou seria “A Barca Rosa™ - a descrigio é

sintética e cabivel para ambas).

Geffroy cita os quatro primeiros tratando-os como se fossem dois pendants diferentes: o
primeiro, dos dois quadros de uma jovem com um guarda-sol, e o segundo, os dois das figuras
passeando. De fato, podemos consider-los assim. Geffroy chama a atencdo para o fato destes

dois pendants representarem momentos diferentes do dia.

As duas versdes de jovem com guarda-sol sdo representacdes de composigdo idéntica,
concebidas em dois momentos diferentes do dia. A composi¢io é certamente emprestada de “No
Rochedo”, no qual temos Madame Monet (Camille) com um guarda-sol passeando com seu filho
Jean no alto de um morro. Também nas duas versdes de “Jovem com guarda-sol”, temos uma
figura feminina que passeia no alto de um morro (a Unica diferenga e a auséneia de uma segunda
figura - a do menino). Outro aspecto que aproxima estes telas é o angulo de visdo do observador
da cena, que é de baixo para cima, ou seja, as figuras olham para baixo, em diregdo ao espectador.
Além disso, nas trés telas, Monet trata de representar o vento através de pinceladas que ddo um

carater agitado a vegetagdo rasteira do morro, e tomam os vestidos esvoagantes.

Mas ha diferengas importantes a serem consideradas entre ‘No Rochedo” ¢ as duas
versdes de “Jovem com Guarda-sol”. A primeira delas é que “No Rochedo” nio possui um
pendant. O fato de existirem duas versdes para “Jovem com Guarda-sol” coloca em questdo o
problema do movimento nas duas telas,. Numa das versSes, a jovem est4 voltada para a direita do
quadro, na outra, ela se volta para a esquerda. Assim, o movimento dos dois quadros nio é dado
somente pela representagio do vento, mas na relagio de um com a outro, onde o espectador

movimenta seu objeto. Além disso, a pincelada de “No Rochedo™ parece definir melhor a
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fisionomia dos dois personagens, contrariamente ao que vemos em “Jovem com Guarda-sol”,

onde o rosto da jovem ¢ diluido por uma espécie de véu invisivel (a atmosfera).

Este mesmo tipo de procedimento compositivo Monet vai adotar no pendant “Passeio,
tempo cinzento” e “Paisagem com figuras, Giverny”. Aqui os dois momentos do dia sio
explicitamente definidos: em “Passeio ...” , além de termos isto dado no titulo, Monet executa
sua composi¢do sob um céu nublado; em “Paisagem...”, o pintor retoma a mesma composi¢io
num momento de final de tarde, e a paisagem se banha de uma atmosfera ou de uma luz dourada.
Como nas duas composi¢o de “Jovem com Guarda-sol”, as composi¢des sdo invertidas uma em
relagdo A outra: em “Passeio...”, o grupo de figuras anda da esquerda para a direita de tela (numa
diagonal que sai para fora do quadro, pela frente); em “Paisagem...”, o grupo vem da direita de

tela.

Juntamente com estes dois pendants, Geffroy menciona “A Canoa sobre o Epte” (ou “A
Barca Rosa”), o que nos permite fazer outro tipo de aproximagiio destas telas. Geffroy nos
permite sugerir que Monet, mais do que uma preocupacio com a questio da luz, estava
preccupado com a questdio do movimento. O préprio autor nio parece se dar conta desta
questdo, mas ela esta implicita ao colocarmos estes quadros num mesmo grupo de obras. Trata-
se sempre de pinturas de figuras, en plein air, em momentos diferentes do dia, com mesma
composi¢io € que representam movimentos. No pendant “A Canoa sobre o Epte” e “A Barca
Rosa”, o movimento torna-se ainda mais enfatizado, j4 que Monet parece abolir a diferenga de
momentos do dia, mesmo porque ela ndo existe, pois trata-se de duas telas seqienciais. Temos
ainda o movimento de aproximagdio do espectador que torna mais complexa a questio do

movimento,
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Ao considerarmos a questio da composigio, que nos leva a refletir sobre a questio do
movimento, vemos que estes quadros possuem um enquadramento fotografico muito forte. O
pendant “Passeio...” e “Paisagem...” ¢ revelador deste aspecto: o tipo de enquadramento é de
uma cimera, ¢ a idéia que temos € que as figuras caminham em direciio ao espectador (atras desta
cimera) e que elas vao sair da tela. O processo é exatamente 0 mesmo da “Canoa sobre o Epte”.
Mais do que um close fotografico, temos uma tomada cinematografica (embora isto pareca ser

um anacronismo).

Ao consultarmos o catalogo raisonné de Daniel Wildenstein'®, acabamos por encontrar,
no mesmos anos, outros quadros com este tipo de concep¢dio. Temos por exemplo, “Jovem no
Jardim de Giverny” (1888), que representa Germaine Hoschedé (uma das enteadas de Monet)
andando na alameda central do seu jardim. Como no pendant de “Passeio...”, a personagem anda
em dire¢do a0 primeiro plano do quadro, por onde sairia numa diagonal, como se estivesse
passando em frente ao espectador. No caso de “Blanche Hoschedé pintando”, a personagem olha
em direcdo do espectador, que por sua vez, tem um enquadramento tio proximo da figura, que

parece estar num movimento de aproximagio dela.

Assim, o conjunto de telas da barca, em especial dos dois pendants que temos nele (“A
Barca Azul” ¢ “Duas Moras na Barca”, e “A Canoa sobre o Epte” ¢ “A Barca Rosa”) se inserem
neste conjunto mais amplo de quadros de figuras, cujo enfoque ¢ outro que aquele dos efeitos
luminosos. Eles estdo presentes, mas o grande senhor destas telas é a questiio do movimento, que
dialoga com dois elementos fora da pintura, que por sua vez se relacionam entre si: a fotografia e

O cinema.

7 veja-se vol. ITI (figs.12 e 13 no anexo de imagens).
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Como vimos na andlise da “Canoa sobre o Epte”, os anos 1880 sdo marcados, na
fotografia, pelas fotografias seqiienciais de movimentos de amimais de Muybridge. Estas
fotografias constituem-se em fotogramas de um mesmo movimento, o que permitiu aos pintores
corrigir certos “erros” na representagio de movimento. E o caso dos quadros dos joqueis de
Edgar Degas, que utilizou explicitamente as fotografias de Muybridge'™ . Os pendants de
quadros de figura de Monet evoluem para a elaboragio de fotogramas, como vimos em relagio a

“Canoa sobre o Epte”.

Monet insere um novo elemento no didloge com a fotografia: a idéia do movimento do
espectador, que ndo estd presente na fotografia destes mesmos anos. Esta questio sé aparecera
no universo da fotografia a partir da inven¢fo do cinema, que tem seus primordios nos anos 1890,
H& um artigo curioso de Steven Levine que relaciona a pintura de Monet destes anos com os

filmes de Louis Lumiére'®.

Segundo o autor, ha uma enorme semelhanga entre a estrutura dos
quadros de Monet com algumas filmagens de Lumiére. Um exemplo que Levine nos da ¢ a “Gare
Saint-Lazare” de Monet (1877) ¢ o filme “A chegada do trem” de Lumiére. O autor coloca que

até mesmo os criticos da época usavam os mesmos termos para falar de ambos, como neste

exemplo que ele extrai de Rémy de Gourmont'!":

Much the same words were used fo describe Monet's art around 1900: “The mechanism
seems photographic, but... the instantaneous snapshot [ i.e. the painting] is a personal work of
absolute originality. It is nature fixed in the very moment of sensation... One seems fo be in Jront

of a painting that differs very little from nature itself’.

" Veja-se Aaron Scharf, op.cit., pp.205-209.

1% Sieven Levine, “Monet, Lumiére and the cinematic time”, Journal of Aesthetics, 1977-78, 36, n.4, pp.441-447. Este 1alvez seja o tirico
texte que faca uma aproximagio entre Monet ¢ o cinema.

" apud. Steven Levine, op.cit., p.443.
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Reémy de Gourmont percebe nas composigdes de Monet esta estrutura fotografica, até
mesmo ao falar da verosimithanga delas em relacio 4 natureza. Este tltimo elemento ¢, inclusive,

outra forma de aproximar suas obras da fotografia'"",

As ultimas pinturas de figuras de Monet tem, portanto, algo de novo em relacdo a sua
produgdo anterior aos anos 1880; a questio do movimento, que alias parece ser algo de

grande relevancia no mundo da arte nos anos 1880''2,

Além disso, o pintor parece desafiar a fotografia, num momento em que a pintura se sente
ameacada por esta nova arte: ele coloca a possibilidade de um terceiro movimento, o do
espectador, € interessante lembrarmos que a partir dos anos 1900, os cineastas tentario pela
primeira vez colocar a cdmera em movimento, e que neste contexto podemos dizer que Jean

Renoir parece se referir ao universo dos quadros da barca de Monet em “La Fille d’Eau™"

A analise que fizemos acerca dos quadros de figura de Monet dos anos 1880 acaba por
nos esclarecer sobre a exposigdo Monet-Rodin. Aparentemente ndo ha nada em comum entre a
obra de um artista e outro. Mas ao nos aproximarmos com cuidado da obra de Rodin, podemos
encontrar dois elementos em comum com a obra de Monet. O primeiro, trata-se da questdo do
movimento: Rodin também parece se voltar para este problema. Uma escultura como “Sio Jodo
Batista” (pela primeira vez concebida em 1878 - bronze) é reveladora disto. Aaron Scharf coloca
o fato desta escultura de Rodin ter sido relacionada a instantineos de figuras caminhando de

Marey (de 1887 ¢.)'**,

1 A questdo do realismo na fotografia, ou seja, da verossimilhanga entre a fotografia e a natureza ¢ uma das questdes fundamentais de
Aaron Scharf, op.cit. Ele vai aborda-la em diversos momentos do sea texto.

12 Aaron Scharf, op.cit., considera que isto s¢ deva em parte as fotogreafias seqOenciais, como as de Muybridge ¢ Marey.

" 114 uma cena em Jean Renoir em que temos uma barca que passa no espago do dngulo de visio da camera, mas esta Glijma esta fixada,
ela ndo se move.

14 yeja-se Aaron scharf, op.cit., pp.224-225,
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O outro elemento, que estd ligado & questdio do movimento (pois ligado & questio da
fotografia), € o problema da verossimilhanga. Rodin por muitas vezes escandalizou os homens de
seu tempo com suas esculturas, que pareciam ter sido moldadas de pessoas vivas. Este aspecto
de “verdade” da sua obra ¢ também um aspecto presente na anslise das obras de Monet, como

vimos na citagdo feita por Steven Levine acima.

Assim sendo, a exposi¢io de Monet em conjunto com Rodin também nos é reveladora
daquilo para que Monet se volta nos anos 1880: a questio do movimento, que vai ter

continuidade nas pinturas em série de 1890.

/ll.4 - Monet e o tema da ponte

A representagdo de pontes esta presente em toda a obra de Monet. Isto ndo denota
nenhuma originalidade por parte do pintor, ja que a ponte enquanto tema da pintura € largamente
difundida no século XIX. Antes de Monet, o pintor roméantico inglés Joseph Mallord William
Turner explorou continuamente esta tematica em sua obra. Outra fonte fundamental para o pintor

¢ o Ukiyo-e, ou seja, as estampas japonesas. Monet vai dialogar com ambos.

Logo, ao tratarmos dos quadros de Monet representando pontes temos de considerar a
produgdo de Turner e as estampas japonesas. Aliado a isto, observamos um terceiro aspecto
dentro da obra de Monet. A ponte sera abordada enquanto motivo, mais do que enquanto tema.
Pois a ponte vai ser um dos elementos através do qual Monet vai trabalhar com as possibilidades
de construglio compositiva e com a questdo do enquadramento. Um exemplo claro disso & “A

Ponte Japonesa” do MASP!!,

3 Yeja-se a andlise que fizemos anteriormente.
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A evolugdo dos quadros representando pontes de Monet tem inicio com as telas nas quais
vemos as pontes de passagem de Paris ¢ Londres. Essa produgio estd muito ligada a obra de
Tumer. O conjunto de telas executadas sobre o tema da Gare Saint-Lazare (1877 ¢.) ¢ um
exemplo de como a obra de Turner estd presente na concep¢io de Monet. Nesse conjunto,
Monet representa os vapores dos trens dentro da estacdo, bem como na ponte da linha férrea
“Europa”. A referéncia imediata ¢ “Chuva, Vapor e Velocidade” de Turner (1842). Aqui, ela se
da sob dois aspectos. Em primeirissimo lugar, Monet, assim como Turner, tem a preocupagic em
representar os vapores dos trens que cobrem parcialmente a ponte “Europa™'. O outro aspecto
diz respeito ao proprio tema do quadro, no qual aparece um trem, como temos no quadro de
Turner. Evidentemente, existem diferengas fundamentais entre estes dois pintores, ja que os
objetivos de um ¢ do outro sdo diversos. Turner executa sua representagdo para expressar o
poder da maquina, que nos aparece como um monstro descontrolado, surgindo de um espago
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indefinido™. Monet estd preocupado com a representago dos efeitos dos vapores que exalam

dos trens sobre a estrutura da ponte.

De qualquer modo, o dialogo com Turner é fundamental, pois Monet busca com isso uma
execugiio com as pinceladas soltas de Turner, bem como uma tonalidade semelhante. Ha um

quadro de Monet, “O trem na neve™®

» que nos mostra explicitamente como o pintor estd em
dialogo com Turner. O trem também ¢ representado como uma maquina enorme, e o brilho

amarelo dos fardis numa paisagem quase noturna nos remete ao trem de Turner, muito embora

sem o carater dramatico de “Chuva, Vapor e Velocidade”.

16 fig. 1 - “A Ponte Europa”, 1877. Musée Marmottan, Paris (Wildenstein 442).

""" fig. 2 - Londres, National Gallery.

"8 fig. 3 - 1875, Musée Marmottan, Paris (Wildesntein 356).
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Ha um acontecimento na vida de Monet que nos explica a presenga da referéncia a Turner
na sua obra. O pintor vai para a Inglaterra em 1870, aonde fica por um ano'™®. Pelas cartas que
Monet escreve nesse periodo, sabemos o quanto ele se impressionou a0 ver as obras de Turner.
Nessa ¢poca, ele conhece outro pintor com quem ele vai dialogar na sua obra: James McNeil

Whistler.

Da mesma época em que Monet esteve na Inglaterra data o primeiro conjunto de telas que
ele executou de vistas do Timisa. Entre elas, uma das mais famosas & “Impressdo: sol

P12 que, como vimos anteriormente, foi exposta em 1874. Aqui, podemos perceber

nascente
como a execugdo de Turner € retomada por Monet. Tomemos como exemplo “O Incéndio no
Parlamento” de Turner'”', para vermos como Monet dialoga com ele. Os temas sio diferentes
nesse caso. O quadro de Monet focaliza barcos no Tamisa e o de Turner, embora mostre o rio em
grande parte, tem como tema o incéndio no Parlamento. Além disso, o quadro de Turner ¢ um
noturno, contrariamente ao quadro de Monet. O que interessa aqui, entretanto, € perceber como
Monet se utiliza de uma téenica muito proxima a de Turner. Os quadros do pintor inglés tém uma
fatura que resulta em algo semelhante & técnica de aquarela. Monet parece querer realizar este

: 13 ~ 22122
mesmo efeito ao executar “Impressdo: sol nascente

. Mesmo as pinceladas mais largas e
aparentemente desordenadas sugerem o uso de uma técnica semelhante a de Turner. E
finalmente, a tonalidade azul que Monet preserva como uma referéncia a Turner até a série de

Londres dos anos 1900-1905. Além disso, ha uma outra versio do “Incéndio no Parlamento™, na

"® Monet esta fugindo da guerra franco-prussiana. Ele vai para a Inglaterra para nfio ser recrutado,
"% fig. 4 - 1872, Muséc Marmottan, Paris (Wildenstein 263).
12 fig 5 - Cleveland Museum of Art.

122 Aliss, isto parece ser verdadeiro para todas as telas de Monet de Londres, dos anos 1870, Veja-se, por exemplo, “O Timisa antes de
Westminster” (1871, Wildenstein 166).
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qual Turner enfoca uma ponte em diagonal. A composigio é exatamente a mesma que Monet vai

utilizar em duas versdes da “Ponte de Argenteuil”*

Entre as primeiras telas de Londres e as telas da Gare Saint-Lazare, Monet vai executar
varias vistas do Sena em Argenteuil, nas quais vemos pontes representadas. A referéncia a Turner
estd na tematica destas telas, ja que o pintor inglés vai pintar uma série de aquarelas do rio Sena,
quando da sua viagem a Franga'” Mas Monet, neste caso, estd muito distante da produgio de
Turner, mesmo porque ele pinta vérias telas antes da estadia na Inglaterra (que & o caso das telas
de “La Grénouillere” de 1868). De qualquer modo, elas séo importantes na evolugio do tema da
ponte em Monet, porque elas j4 marcam uma preocupagiio do pintor com a composicio ¢ com a
questdo do enquadramento. Em algumas telas representando a ponte de Argenteuil'”, a ponte
aparece na margem direita da tela e ¢ executada numa diagonal que vai em diregiio ao fundo, o
que cria o efeito de profundidade nas telas. Aqui, a ponte é tema e motivo, no sentido de que ela
¢ apresentada como tendo algum interesse e a0 mesmo tempo, tem fungdo primordial na estrutura

da composicio.

Nas telas da ponte de Argenteuil, Monet ji demonstrava um interesse pelas estampas
Japonesas, devido a estrutura da composigio. Ele representa a ponte numa diagonal, em que
parte dela ndo aparece na tela. As estampas japonesas estdo repletas de &ngulos de observagio

que cortam a composigio™”®.

No conjunto de telas que representa a Gare Saint-Lazare com sua ponte “Europa”, Monet

executa algumas composigdes, cujo enquadramento é ainda mais proximo ao das estampas

B Veja-se a figura 8.

134 Turner viaja para a Franga em 1829. L4, cle executou uma série de aquarelas e gravuras dos rios franceses, entre efes, o rio Sena, Estas
obras datam de 1830-32 ¢.

% figs.6 ¢ 7 - “A Ponte de Argenteuil” (1874), National Gallery de Washington (Wildenstein 312); e “A Ponte de Argenteuil” (1874),
Musée [’Orsay, Paris (Wildenstein 311).

2 Veja-se fig. 9 - Hiroshige: “Vista de Yoshida™.
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japonesas, e mais surpreendentes. E o caso de “Gare Saint-Lazare, vista externa”'?. Aqui, Monet
utiliza uma pequena parte da ponte férrea para enquadrar a vista externa da estacio. Ha uma
estampa de Hiroshige, na qual o tipo de enquadramento é o mesmo: trata-se de “Ryogoku sob
uma lua noturna”. Esta mesma estampa é comparada a um quadro de Whistler, “A antiga ponte

de Battersea™?.

A relagfio de amizade que se estabelece entre Monet e Whistler, a partir de 1870, é reflexo
também dos interesses artisticos comuns aos dois pintores. Assim como Monet, Whistler também
tem a obra de Turner em grande estima. Além disso, ele divide com Monet o amor pelas

estampas japonesas.

Disso resulta que a série das vistas do Tamisa que Monet faz entre 1901 e 1905 se liga &
produgio de Whistler'” . Como vimos na anélise da “Ponte Japonesa” do MASP, a série das
vistas do Tdmisa deste perfodo ¢ marcada por um tipo de composigio, na qual os objetos
representados s3o formas fantasmagoricas imersas num espaco de brumas. Na sua série de
noturnos, Whistler também procede deste modo (veja-se o exemplo citado anteriormente). O
tema € 0 mesmo de Monet, ou seja, a ponte e o rio Tamisa; e assim como Whistler, Monet fez
uso de um tom azulado delicado ¢ um pouco sombric'”. Enfim, o que interessa aos dois pintores
€ uma coisa somente: a névoa, a bruma densa que transforma a forma a até mesmo a matéria das

coisas. Numa conversa com o colecionador René Gimpel, Monet diz o seguinte™:

"7 fig. 10 - 1877, colegdio particular (Wildenstein 447).

128 Veja-se [saburo Oka, Hiroshige: Japan's Great Landscape Artist, Nova Iorque, Kodansha America, p.76.

12 Monet retorna 4 Inglaterra em 1901, em visita a um de seus filhos.

1% Nas composigies de Whistler o tom ¢ ainda mais sombrio por s tratarem de noturnos. Devemos lembrar ainda que a série de noturnos
de Whistler retine também representagies de vistas de rios de outras cidades, como Veneza, por exemplo. Monet também executaria
umna série de vistas de Veneza nos anos 1908-1911.

31 René Gimpe, op.cit., p.73.
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(...) Bu adoro Londres, muito mais do que o campo inglés; Eu adoro Londres, é uma
massa, um fodo, ¢ é tdo simples. Mas o que ew mais adoro em Londres é a bruma. Como os
pintores inglese do séeulo XIX representavam casas tijolo por fijolo? Eles tinham de pintar
tijolos que eles nio podiam ver, e de fato ndo viam!
Isso ¢, Monet se volta para a névoa londrina ao executar a série das vistas do Tamisa,
Como ja vimos anteriormente, no caso das representagdes de Waterloo bridge e da Charing Cross
bridge, Monet procurou explorar a forma da ponte para organizar sua composicio. Vimos
também que o pintor toma um angulo de visdo recuado, de tal modo que temos uma vista da

ponte a distdncia e de cima para baixo.

A discussio em torno da questio da composicdc nas telas de Monet que
representam pontes ¢ fundamental. Nelas percebemos como o pintor constroi suas telas de
maneira estruturada, do mesmo modo que ele o fez em “A Canoa sobre o Epte” do MASP.
Também, nas telas representando pontes, principalmente a partir dos anos 1880, Monet revela
uma preocupacdo com o movimento, que se reflete no tipo de enquadramento do qual ele se
utiliza. As telas das pontes também estdo ligadas a fotografia, a comegar pelos quadros das

pontes de Londres.

As fotografias de Alvin Langdon Coburn™ de vistas de Londres datam aproximadamente
dos mesmos anos dos quadros de Monet sobre 0 mesmo tema. Dois elementos importantes
devem ser lembrados: Coburn, assim como Monet, também vai fazer referéncia as estampas

japonesas, através dos efeitos de corte.

2 Cobura é um fotografo americano gue desde a adolescdncia vive na Inglaterra. Ele ¢ considerado como am fotégrafo simbolista, Ele
nasce em 1882 e morre em 1966.

Veja-se o livro de Nike Weaver, Alvin Langdon Coburn, Symbolist Photographer, Nova lorque, Aperture Foundation Inc.,
1986.
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Além disso, e mais fundamentalmente, Coburn se volta para os efeitos atmosféricos sobre
as construgbes de Londres. Um exemplo revelador desta preocupagio é “Da Ponte de
Westminster’ (1905, fig. 11), no qual vemos o edificio do Paramento Inglés imerso numa bruma a

aonde ele aparece como uma grande forma escura.

Duas outras fotografias de Coburn representam as pontes de Londres. Uma é “A Ponta
da Torre” (1906 c., fig. 12) e a outra é “A Catedral de Sio Paulo do rio” (1906 c., fig. 13).
Principalmente no que se refere a segunda fotografia, a ponte €, como em Monet, utilizada como
estrutura compositiva. Ela € representada sob um angulo de visdo mais préximo, o que faz com
que as margens do rio sejam eliminadas da fotografia. O 4ngulo que Coburn toma da ponte €

frontal,

Este mesmo tipo de enquadramento Monet vai adotar nas suas séries da ponte japonesa.
Como vimos na analise da versdio do MASP, as séries em questdo também sio pretextos para que
Monet explore as possibilidades compositivas, fazendo uso, inclusive, do formato das telas.
Vimos como ele cria um efeito de maior movimentagio da tela ao representar a ponte em telas

quadrangulares,

Ao analisarmos a primeira série da ponte japonesa, observaremos que de uma tela a outra,
Monet tende a deslocar seu dngulo de visdo para a esquerda do objeto (no caso, a ponte), de tal
forma que em alguns quadros, ele representa a margem esquerda da tela™ O mesmo tipo de
procedimento Monet adota na elaboragio da série da Catedral de Rouen (1893-1895), aonde
gradualmente o olhar do observador se desloca, aumentando na margem esquerda da tela, uma
abertura que deixa entrever o céu™*. A primeira série da ponte japonesa data de poucos anos

depois da execuc¢do dos quadros da barca. Mais uma vez, Monet revela um interesse pela questio

' Veia-sc figs. 15.16 ¢ 17 do cap. da anélise da “Ponte Japonesa” do MASP,
13 Veja-se figs. 4,5 ¢ 6, idem.
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do movimento em relagdio a fotografia. Bem como nos dois pendants sobre o tema da barca,
Monet parece elaborar fotogramas de um mesmo objeto. Isto fica muito claro quando nos
deparamos com as trés versdes 3 distincia do laguinho com a ponte que o pintor realiza para a
primeira série (Wildenstein 1668, 1669 ¢ 1670"%). Aqui ele oscila o olhar da esquerda para a

direita até centralizar a ponte na composicdo.

Na segunda série da ponte japonesa, essa questiio se modifica. Monet n3o mais explora a
questdo do movimento propriamente dito, mesmo porque ele niio parece trabalhar no nivel da
representagdo do que ele vé. O que Monet vé, desde um quadro como “A Canoa sobre o Epte”,
se torna uma coisa muito complexa. A idéia de se voltar para o seu jardim enquanto tema
modifica de forma relevante o que se consideraria o principio do plein air. Inicialmente, esse
principio esta baseado na representagiio de uma paisagem natural. Ora, o jardim de Monet ndo é
uma paisagem natural, pois trata-se de uma paisagem construida, planejada (como todo jardim).

Logo esta paisagem se submete a uma outra ordem, humana. Monet reine no seu jardim tudo

aquilo que ele quer pintar numa paisagem natural, a0 mesmo tempo. Seu jardim implica num
deslocamento e numa reordena¢dc da organizagio natural das coisas. O jardim d’4gua ¢é
duplamente forjado, j4 que além desta reordenacdio, ele é uma recriagio de uma paisagem

distante: a japonesa.

O principio da primeira série da ponte japonesa é o mesmo que vimos na “Canoa sobre o
Epte”. Na segunda série, Monet se abstrai do problema da representa¢io. Vimos na analise da
versdo do MASP como ele tende a uma abstragio. Neste processo, aquilo que era representacgio
de movimento na primeira série se transforma num outro elemento pictural: as possibilidades

compositivas a partir do formato da tela.

135 Veja-se figs. 12,13 e 14, idem,
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A representaciio do tema da ponte em Monet est4 ligada a um estudo da composigio por
parte do pintor. No que concerne a composigiio, Monet dialoga com a fotografia ¢ as estampas
japonesas, que utilizam efeitos de corte. Enquanto tema, numa primeira instdncia, Monet é
marcado pela pintura inglesa (Turner e Whistler). As duas séries da ponte japonesa revelam seu

interesse por este tema tal como ele foi realizado nas estampas japonesas.
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IV - Conclusio

O processo de anélise dos quadros de Monet da colegio do MASP levou a algumas
consideracdes sobre a obra do pintor como um todo. Em parte, isto se deve ao fato da “Canoa
sobre o Epte” e da “Ponte Japonesa sobre o laguinho das Ninféias em Giverny” serem num certo
sentido excepcionais dentro do conjunto da sua obra. Em primeiro lugar, ndo havia um estudo
levado a cabo das duas obras por questdes circunstanciais: a distncia delas em relagio aos
grandes centros de estudo de Monet e do impressionismo (notadamente Estados Unidos e
Franga). A questio circunstancial, acrescente-se o fato destas telas nio terem suscitado o
interesse de pesquisadores, em particular “A Ponte Japonesa sobre o laguinho das Ninféias em
Giverny”. Com relagio & “Canoa sobre o Epte”, encontramos na documentagio do museu
diversos pedidos autorizando a reproducio do quadro. No entanto, a reprodugdo do quadro
raramente acompanhava uma consideragiio mais aprofundada sobre ele. Apesar dos textos de
William Seitz, Joel Isaacson e mesmo o recente texto de Eftore Camesascalaé, € como se “A
Canoa sobre o Epte” tivesse ficado isolada em relagio aos estudos sobre o Monet. Isto acontece
de modo mais enfitico com relagio & “Ponte Japonesa sobre o laguinho das Ninféias em
Giverny”, nio somente por este isolamento, mas também pelo fato dela estar.inserida numa série

do pintor que ¢ muito pouco tratada pelos historiadores da arte.

Se por um lado, este isolamento (até mesmo geografico) dificultou o estudo destas obras,

por outro, ha um outro aspecto da excepcionalidade delas que talvez seja mais relevante do que o

% William C. Seitz, op.cit., p. 106; Joel Isaacson, Claude Monet-observation and reflection, Oxford, Phaidon, 1978, p.221;
Ettore Camesasea, op.cit., pp. 106-108.
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primeiro. “A Canoa sobre o Epte” e “A Ponte Japonesa sobre o laguinho das Ninféias em
Giverny” sdo composigdes que se distanciam da nogéio de impressionismo que se criou a partir
das obras de Monet. Como vimos com a analise dos quadros, eles privilegiam explicitamente a
composi¢do. A questio da captacdio dos efeitos atmosféricos embora apareca, nio é exatamente
aquilo que mais nos chama a atengio nas duas telas. O grande impacto que elas t€m ¢ na

concepedo da composicdo, principalmente no caso da “Canoa sobre o Epte”.

Ao considerarmos a composi¢io nas telas do MASP, abrimos um outro caminho dentro
da obra de Monet. Este caminho nos releva de um lado, vérias outras telas aonde Monet explora
as possibilidades da composi¢iio. De outro, a composicio de Monet desenvolvida neste conjunto
de telas esta intrinsecamente ligada & fotografia e ao cinema. E evidente entiio que ela ndo se
adequasse & construgdo da figura de Monet como um pintor impressionista. Isto no quer dizer
em absoluto que ele de fato ndo o seja. Monet é um pintor impressionista; podemos dizer mesmo
(como vimos anterioremente) que ele € o pintor impressionista. Apenas sua idéia de impressio
ndo se baseia naqueles preceitos de objetividade éptica que nos vém sendo passados como sendo

impressionistas até hoje.

A relagdo de Monet com a fotografia se revelou de forma intensa nas duas telas. Na
“Canoa sobre o Epte”, vimos como a idéia de pendant é utilizada no sentido do enquadramento
fotografico ¢ do movimento seqiencial. Além disso, a fotografia estava efetivamente presente no
momento em que Monet trabalhou nos seus quadros da barca, devido & presenca de Theodore
Robinson e seus estudos fotograficos. No caso da “Ponte Japonesa...”, Monet parece explorar a
idéia de enquadramento tendo em vista o formato da tela, o que nos revela uma apreensio

abstrata da pintura.
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Juntamente com a fotografia temos a influéncia das estampas japonesas na sua obra, como
vimos especialmente no caso da “Canoa sobre o Epte”, cuja concepgdo estd inevitavelmente
associada & sua colegio de estampas japonesas. Tanto a fotografia quanto as estampas
representam um interesse muito forte pela questio do enquadramento, conseqiientemente, da
composi¢io, ¢ da questio do movimento. O movimento aparece na forma fragmentaria dos
pendants e das séries, bem como numa espécie de suspensio atemporal que vemos nos grandes
pain¢is decorativos. De qualquer forma, a captagdo do instante no caso das séries, ou seja, a
representacio de varios momentos do dia também revelam o interesse do pintor por aquilo que é

cambiante, no transformar-se constante das coisas.

Isto implicaria ainda na questdo do tempo, que a partir das séries de 1890, & o tempo do
instante, como que fixado e que adquire sua fluidez ao olharmos todos os quadros de uma série
em conjunto. A fotografia, por principio, é de mesma natureza, ou seja, ela capta um instante,
fixando-0. O cinema nada mais é do que justamente um avango em direcdo da percepgio da
fluidez do tempo em sua totalidade. Assim sendo, Monet deve muito de sua arte do periodo de

Giverny as mesmas idéias e principios que deram origem 2 fotografia e ao cinema.

Mas a fotografia e o cinema, como bem nos lembra André Bazin"’, instauram um
universo paralelo 4 realidade, que como as outras artes, tém seus proprios principios e sua propria
linguagem. Ao tratarmos desta linguagem verificamos que Monet deve muito a0 enquadramento
fotografico e & idéia fotografica de movimento. E possivel que o inverso também ocorra, j& que
vemos a pintura de Monet ser retomada em cenas de filmes franceses do periodo. Monet participa

desta nova linguagem, revelando-se um astuto compositor de suas telas, sempre com concepgdes

novas em relago ao que ele mesmo fez anteriormente.

¥ André Bazin, Qu ‘est-ce que le cinéma?, Poitiers, Ed. du Cerf, 1981 (col. “Te. Art™), p.66.
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A relagdo com as estampas japonesas além de se dar no uso da composi¢do cortada,
ocorre no nivel do universo que Monet toma para si. O pintor ctia uma paisagem japonesa em
seu jardim, que por sua vez é absolutamente francés. E como se ocorresse uma superposigio de
linguagens, a dos costumes franceses e aquela dos japoneses. Alis, o Japdo ndo foi redescorberto
por acaso num momento em que principalmente os habitos de lazer sfo tio semelhantes nos dois
paises. “A Canoa sobre o Epte” ¢ um exemplo claro deste procedimento de superposicio: sua
composiglo ¢ tirada de uma estampa japonesa, que ¢é utilizada para representar um universo

francés.



106

V - Bibliografia

Obras sobre Claude Monet

ADHEMAR, H.; DISTEL, A.; GACHE, S. - Hommage & Claude Monet: 1840-1926, Pans,

Editions de la Réunion des Musées Nationaux, 1980.

ADRIAN, D. - “Report from Chicago. Monet extravaganza: ifs and buts”, Ar7 in America, 1975,
63, n. 4, pp. 92-93.

AITKEN, G.; DELAFOND, M. - La Collection d’Estampes Japonaises de Claude Monet &
Giverny, Paris, Bibl. des Arts, 1983,

ALAZARD, §. - “La collection Frédéric Lung”, Etudes d’Art, 1952, t. VI, pp. 59-71.

ALPHANT, M. - Monet entre Seine et jardin: les années d’Argenteuil, Argenteuil, Bibl.
Municipale, 1990,

ARCANGELLF. - “Mostre a Parigi: Monet”, Paragone, 1952, n. 31, Pp. 54-61.
ARCANGELL F.; TASSL R. (introd.) - Monet, Bolonha, Nuova Alfa, 1989

AUPIERRE, D.; ROBERT, P. - “Giverny: La Rangon de la Gloire”, Monuments Historigues,
1989, n. 165 (set-out), pp. 98-101.

AUSTIN, R. - “Mallarmé critique d’art”, Artist and Writer (MéL T, Seznec), vol. I, 1974
pp. 153-162.

El

BACHELARD, G. - “Le peintre solicité par les éléments”, XXe Siecle, 1954, n. 4 pp. 11-12,

- “Les Nymphéas ou les surprises d’une aube d’été”, Verve, 1952, n. 27-28,

pp. 59-67.



Bibliografia 197

BARZUN, J. - “Romantism: defition of a period”, Mag. of Art, 1949, t. 42, pp. 243-248.

BAZIN, G. - “Ephémérides impresionnistes, Thémes et variations impressionnistes. Métiers

impressionnistes.”, Amours de I’Art, 1947, pp. 103-200.
BEARN, P. - “Tempétes”, Formes et Couleurs, 1947 n. 3, pp. 67-75.
BELDIMAN, I. - “Nicolae Grigorescu intre artistii epocii sale”, Arta, 1988, 35, n. 5, pp. 3-9.

BERNIER, R R. - “The Subject and Painting: Monet’s “Language of Sketch™, Art History, 1989,
12, n. 3 (set.), pp. 298-321.

BESSON, G. - “Lettre a la Brabangonne”, Arts Plastiques, 1952, n. 4, pp. 279-288,
- Claude Monet: 1840-1926, Paris, Brown, s.d. , col. “Les Maitres”, 32.
~ Monet, Paris, Brown, 1951,

BIALOSTOCKI, Jean - “Tardin des delices: images du désir dans I’art du XIXe siécle”, Revue de
l'Art, 1986, n.74, pp.13-20.

BOEHM, G. - “Mnenosyne. Zur kategorie des erinnenden sehens, BOEHM, G, (ed.)- Modernitit
und Tradition. Festschrift fiir Max Imdahl, Munique, Fink, 1985.

BONDEVILLE, E. - “Aux Carrefours de I'Impressionnisme”, Acad, des Beaux-Arts, 1974-75,
aparecido em 1978, vol. I, pp. 35-36.

BOSETT], P. - “In Jedem Augenblick ¢in neues bild™, Art, 1990, Hamburgo, 39, n. 2 (fev),
pp. 92-97.

BOVI, A - “L’Impressionismo francese: la ricerca del tempo ritrovato. Lettere inedite di Claude

Monet™, Arii, 1975, 25, n. 10-12, pp. 11-18.



Bibliografia 108

BRAFF, P. - resenha critica de Isaacson, J. [1978], A7t Bulletin, 1980, 62, n. 2, pp. 231-233.

BRINER, E. - “Europische kunst in Zurich. Zur Austellung im Kunsthaus Zurich”, Kunst und
Volk, 1950, . XI1, p. 87.

BRUNET WEINMANN, M. - resenha critica de Jones, C.; Gordon, R.; Toulgouat, M ; Forge,
A [1975}, Rocar.,1978-79, 5, n. 1, pp. 84-86.

BRUNIUS, T. - Mutual Aid in the aris from the second Empire to Fin-de-Siécle, Uppsala univ.,
Estocolmo, Almqvist and Wiksell, 1972.

BUSCH, G. - Claude Monet ‘Camille’: die dame im grimen kleid Vom realismus zum
Impressionismus. Vortrag..., Munique-Nymphentung, Carl-Friedrich von Siemens-Stift, 1981,

col. “Themen”.

BUTOR, M. - Répertoire III, Paris, Ed. de Minuit, 1968.

CANNON BROOKES, P. - Claude Monet 1840-1926: an exhibition of paintings from the
National Museum of Wales, Cardiff, National Museum of Wales, 1980.

CASTELFRANCO, G. - “La Biennale Internazionale d’Arte di Venezia”, B. d'Arte, 1948, t. 33,
pp. 277-283,

COCKING, J. - “Proust and Painting”, French 19th century paiting and litterature (simpbsio,
Manchester 1969), 1972, vol. I, pp. 305-324.

COE, B.T. - “Claude Monet’s ‘Boulevard des Capucines’: after a century”, Nelson Gall. Atkins
Mus. B., 1974-75,5,n. 3, pp. 5-15.

COGNIAT, R. - “L’Impressionnisme et Iart contemporain”, Arts Plastiques, 1943, pp. 179-180.
COTTE, S. - Monet, Paris, H. Scrépel, 1974,



Bibliografia 109

COURTHION, P. - “La Seine, atelier de I"Impressionnisme”, Médicine de France, 1951, n. 22,
pp. 17-28.

CURSITER, S. - “The Nation’s treasures. The National Galleries of Scotland”, Studio, 1945,
t. 130, pp. 97-106.

DELOUCHE, D. - “Monet et Belle-Ile en 1886”, Bulletin Amis Mus. Rennes, 1980, n. 4,
pp. 27-55.

DIEHL, G. - “Les Peintres face a la Machine”, Art Pésent, 1948, n. 7-8, pp. 40-41.

DISTEL, A.; GACHE, 8. - “Expositions. Grand Palais. Hommage a Claude Monet”, Revue du
Louvre, 1980, 30, u. 1, pp. 59-61.

DITTMANN, L. - “Zum sinn der farbgestaltung im 19 jahrhundert”, Beitr. Z. Problem
Stilpluralismus (congresso Munique, 1975), 1977, vol. 1, pp. 93-118.

DORIVAL, B. - “L’Impressionnisme”, Dessin, 1947, pp. 351-364.

DOSCHKA, R.; DUMONT, F. - Claude Monet (catalogo de exposigio), Balingen, Alemanha,
Stadt Balingen, 18/06-31/08, 1992,

DUNN, R.T. - “The Monet-Rodin exhibition at the Galerie Georges Petit in 1889”, Dissertation
Abstr., 1978-79, 39, n. 10, pp. 5772-5773.

ELDERFIELD, J. - “Monet’s Series”, Art International, 1974, 18, n. 9, pp. 28-29 e 45-46,

EMMRICH, I. - “Das wissenschafiliche weltbild in der asthetischen struktur der bildenden
kunste” IN: Muller, W.L. (ed.) - Wissenschafiliches welthild, arbeiterklasse, gestaltete umwelt,
Akten Kolloguium (1-2 de fev., 1977), Dresden, Dresden Tech. Univ. Sckt. Architektur, pp. 19-
30.



Bibliografia 110

ESKRIDGE, Robert - “Bergson, Monet, and the Series of Meules”, Art History, inverno, n. 459,
1984, s.p.

EUGEN, P. - “A Manet and a Monet™, Smith College Mus, Art B., 1947, n. 25-28, pp. 3-8.

- “Monet och hans maleri”[Monet e sua pintura], Ord och Bild, 1947, pp. 449-458.

FAISON, S.L. - “First Impression”, Arf News, 1949-50, t. 8, n, 6, pp. 35-37 e 57.

FELLENBERG, W. von - “Nymphéas”, Weltkunst, 1986, 56, n. 18, pp. 2516-2518,

FERRIER, M. - “Une exposition sur les origines de 'art contemporain & Strasbourg”, Mus. de
France, 1948, pp. 11-14.

FIERENS, P. - “De David 4 Cézanne”, Arts de France, 1948, n. 21-22, pp. 10-14.

FLAM, I. - “Monet’s Way”, NY Review of Books, 1990, 37, n. 8, (17/05), pp. 9-13.

FLORISOONE, M. - “Van Gogh et les peintres d’Auvers”, Amours de | ‘Art, 1952, 31e. annéde,
n. sp., pp. 8-27.

FORGE, A. - “Monet in the 90°s”, New Criterion, 1990, 8, n. 9 (maio), pp. 25-29.

FRANCIS, H.S . - “Two landscapes by Claude Monet”, B. Cleveland Maus. Art, 1948, 1. 35

?

pp. 4-7.

- “Spring flowers by Claude Monet”, B. Cleveland Museum of Art, 1954 t. 41,

pp. 23-24.

FRANKFURTER, A M. - “The Goetz Collection”, Art News, 1951, set., pp. 26-51.



Bibliografia 111

FRONTISI, C. - “Le soleil de I'lmpressionnisme. Histoire et historiographie de l'art”, I 'Ecrit-
voir, 1986-87, 9, pp. 13-21.

GEELHAAR, C.; BOEHM, G.; MEYER, F.; SCHMIDT, A. ; STOLL, R.T. - Claude Monet:

‘Les Nymphéas': impression, vision, Paris, Seghers, 1988,

GEORGES-MICHEL, M. - “Tra Fauves e Cubisti”, Biennale di Venezia, 1950, n. 2, pp. 9-10.

GODFREY, F.M. - “Rebirth of an aesthetic ideal. An essay in two parts on three masters of art
appreciation: Pater, Wilde and Fry”, Studio, 1948, t. 135, , pp. 150-151 e 182-195.

GORDON, R. - “The Lily pond at Giverny: the changing inspiration of Monet”, Connoiseur,
1973, 184, n. 741, pp. 154-165.

GORDON, R.; JOYES, CR. - “Claunde Monet in Giverny”, Du, 1973, 33, n. 12, pp. 872-893.

GORDON, R.; STUCKEY, CF. - “Blossoms and Blunders: Monet and the state, I, Arf in
America, 1979, 67, n. 1, pp. 102-117.

GRIGAUT, P.L. - “Monet’s Seine at Asniéres”, B. Detroit Inst. Arts, 1948-49, t, 28, pp. 86-88.

GROHN, H.-W. - “Harpifnies und Monet”, Weltkunst, 1980, 50, n. 7, pp. 868-869.

GROWE, B. - “Natur als dynamisches Ereignis”, Weltkunst, 1983, 53, n. 3, pp. 200-201.

GUILLAUD, M.; CLEMENCEAU, G. - Claude Monet: les Nymphéas au Musée de I'Orangerie,
Paris, Ed. Guillaud, 1991.

HAMILTON, George - Claude Monet’s paintings of the Rouen Cathedral, Charleton Lecture,
1959. London, Oxford University Press, 1960.

HAYS, P. - “Monets wettlauf mit dem licht”, Pan (Offenburg), 1990, n. 12, pp. 48-53.



Bibliografia 112

HEEDHAM, G. - “The Paitings of Claude Monet, 1858-1878”. Dissertation Abstr., 1971-72, 32,
n. 9 5129A.

HENNUS, MF. - “Het niewwe ‘Musée de 'Impressionnisme’ te Parys”, Maandbl. v. beeld.
Kunsten, 1947, pp. 271-277.

HERBERT, R. - “Method and Meaning in Monet”, A#¢ in America, 1979, 67, 1. 5, pp. 90-108.

HOOG, M. - “’La Cathédral de Reims’ de Claude Monet ou le tableau impossible”, Revue du
Louvre, 1981, 31, n. 1, pp. 22-24.

- Les Nymphéas de Claude Monet au Musée de | ‘Orangerie, Paris, Ed. de la Réunion

des Musées Nationaux, 1989,

- Monet (trad. do francés), Londres, Eyre Methuen, 1978.

HOUSE, J. - “A new Monet catalogue”, Burlington Magazine, 1978, 120, n. 907, pp. 678-681.

- "New Material on Monet and Pissarro in London in 1870-717, Burlingion Magazine,
1978, 120, n. 907, pp. 636-642.

- Monet: Nature into Art, London, Yale University Press, 1986.

HOWARD, M. - Monet, Londres, Brompton, 1989,

HUBBARD, R H. - “The Recent Acquisitions of the National Gallery of Canada”, Art Quarterly,
1947, t.X, pp. 222-231.

HUGELSHOFER, W. - “Hugo von Tschudi und die moderne kunst”, Du, 1948 n, 3, pp. 12-22,

HULFTEGGER, A. - “La peinture et le dessin”, Amours de I'Art, 1945, pp. 125-136.



Bibliografia 113

HUNTER, E.R. - “Norton Gallery adds to its collection”, Arz Digest, 1947, n. 6, pp. 13 ¢ 35.

HUSSEN, A H. - “Claude Monet in Zaadam, Amsterdam in 18717, Amstelodamum, 1974,
pp. 156-164.

HUTH, H. - “Impressionism comes to America”, Gazelte des Beaux-Arts, 1946, t. 29,
pp. 225-252.

[SAACSON, J. - “°La Débicle’ by Claude Monet”, University of Michigan Mus. Art Bulletin,
1978, 1, pp. 1-15,

- “Monet in Chicago™, Burlington Magazine, 1975, 117, n. 867, p. 429.

- Monet: observation and reflection, Oxford, Phaidon, 1978,

- Resenha critica de Levine, S. Z. [1976], Art Bulletin, 1980, 62, n. 1,

pp. 171-178.

JAFFE, HL.C. - “Claude Monet, Blanc regen” [Claude Monet, chuva azul], Openbaar
Kunstbezit, 1972, 16, la-1b.

JANIS, EP. - “Monet in the 90°s”, The Burlington Magazine, 1990, 132, n. 1053 (dez),
pp. 887-889.

JOHNSON, LF. - “The beginnings of Modernism”, Honolulu Acad. Arts Journal, 1978, 3,
pp. 39-55 ¢ 77-81.

JOURDAIN, F. - “Réfléxions d’un vieil artiste & propos de William Turner et de Paul Klee”,
Pensée, 1948, n. 18, pp. 99-106 - 1.



Bibliografia 114

JOVE, JM. - “El Impresionismo y los Impresionistas Espafioles”, Arbor, 1952, t. 22, n, 77-80,
pp. 24-45,

JOYCE, C. - Monet at Giverny, Londres, Mathews Miller Lombard Ltd., 1975,

KALITINA, N.; BAISKAIA A ; GUEORGUIEVSKAIA, E.; MALIAREVITCH-MILLOT, D,
MANDRYKA, O. - Claude Monet: tableaux des musées d’URSS, Paris, Ed. Cercle d’Art, 1990,

KENDALL, R. (ed.) - Claude Monet par lui-méme: tableaux, dessins, pastels, correspondance,
Evreux, Ed. Atlas, 1989.

- Monet by himself: paintings, drawings, pastels, letters, Londres,
Maedonald Orbis, 1990,

KENDALL, R. - “More than meets the eye: Monet’s series paintings at the Royal Academy”,
Apolio, 1990, 132, n. 345 (nov.), pp. 344-347.

KENNER, R. - “Monet: Beyond Impressionism”, 4r¢ and Antigues, 1990, 7, n 2 (fev)
pp. 50-57.

>

KUSTER, B. - Claude Monet: ein maler-leben, Hamburgo, Ellert und Richter, 1987,

Les Impressionnistes, Renoir, Manet, Monet, Pissarro, Sisley, Degas, Paris, Le Chéne, (col. “Le
Musée Universel), 1950,

Lettere inedite di Claude Monet. A cura di M.R. Proveri, Assis-Roma, B. Carucci, 1974,
LEVEQUE, 1.1, - Monet, Fribourg, Ed. Medea, 1981.

LEVEY, M. - “Claude Monet: The Luncheon™, A7 News, 1989, 88, n. 8 (out.), pp. 91-92.

LEVINE, S.Z. - “Monet’s Pairs”, Arts Magazine, 1974-75, 49, n. 10, pp. 72-75.



Bibliografia 115

- “Monet, Lumiére and the cinematic time™, Journal of Aesthetics, 1977-1978, 36,
n. 4, pp. 441-447.

- “Seascapes of the sublime: Vernet, Monet and the oceanic feeling”, New

Litterary History, 1985, 16, n. 2, pp. 377-400.

- Monet and his critics, Nova Iorque, Garland Publ., (col. Outstanding dissertations
in Fine Arts), 1976.

LHOTE, A. - “L’Art et I'Intelligence”, R. Paris, 1950, Junho, pp- 135-138.

LIEBERKNECHT,H. - “Claude Monets experiment: die bilder der kathedrale von Rouen”,
Kunstgesch. Aufsdize (Mél. H. Ladendorf), 1969, vol. I, pp. 139-151,

MAISON, K .E. - “French Paintings in the Gwendoline E. Davies bequest”, Apollo, 1952, t. 56,
pp. 4-6 ¢ 35-37.

MARANDEL, J.P. - “Monet in Chicago”, 4t Gallery, 1974-75, 18, n. 6, pp. 47-49,

MARTINI, A. - Monet (trad. do italiano), Nova Torque, Avenel Books, distrib. Crown Publ,,
1978.

MARX, H. - “Poesie des wirklichen. Claude Monet zum 50. Todestag”, Bild Kunst, 1976, 24,
n. 12, pp. 604-606.

MAXON, J. - “monet exhibition”, B. Art Institute of Chicago, 1975, 69, n. 2, pp. 2-4.
MCEWEN, J. - “Rites of serialization”, Country Life, 1990, 184, n. 36 (6 set.), pp. 110-111,
MERICOURT, §. - “Claude Monet pere de I'Impressionnisme”, Peintre, 1952, n. 37, pp. 8-9.

MESSINA, M.G. - “Maupassant, Monet ¢ I’archetipo del pittore en plein air”, Ricerche di storia



Bibliografia 116

dell’Arte, (aparecido em 1991), 1990, n. 40 (titulo do fasciculo: “Arte e letteratura nella Francia
dell’Ottocento™), pp. 49-60.

METKEN, G. - “Ein schilderer des biirgerlichen zeital”, Welthunst, 1980, 50, n. 8, p, 1033,

- Monet - Peintures (introd. de Heléne Adhémar. ..}, Paris, Le Chéne, 1950.

- Monet and the beginnnings of Impressionism [Twentieth anniversary exhibition],

8 out. a 6 nov., - Manchester Currier Gallery of Art - Manchester, N.H., Currier Gal, 1949,

MONTEIL, A, - “Manet, Degas, Monet, Cézanne, Bonnard”, Welthunst, 1977, 47, n 17,
p. 1628

MOREY, CR. - “A Mediaevalist look at Modern Art”, Arti Figurative, 1946, t 11, pp. 60-68.

MORISANI, O. - I hingauggio di Claude Monet e la crisi deil Impressionismo, Napoles, Libr.
Aci. ed., 1971,

NEUGASS, F. - “Amerikanische sammlungen”, Weltkunst, 1953,1.23 ,n. 9, p. 4.

NEWTON, E. - “French Painters. VIII, Claude Monet”, Apollo, 1952, 1. 56, pp. 195-198.
OCHSE, M. - “Les peintres poétes de I’hiver”, R. Frangaise, 1949, n. 16, fev. pp. 34-40.
PETRIE, B. - Claude Monet, the first of the impressionists, Oxford, Phaidon, 1979.
PICKVANCE, R. - “Paris. Monet symposium”, Burlington Magazine, 1981, 123, n. 945, p. 760.
PIGUET, H. - “Blanche Hoschédé-Monet ( 1865-1947), peintre impressionniste”, Précis
Analytique des Travaux de I'Academie des Sciences, Belles-Lettres et Arts de Rouen, 1985-86

(aparecido em 1988), pp. 323-327.
pp. 1-4.



Bibliografia 117

RAPETTI, R. - Monet, Paris, Ed. du Montparnasse, col. “Les Plus Grands Peintres”, 1990,

RATHBONE, P.T. - “French impressionist paitings in St. Louis private collection”, Connoisseur,
1954, 1. 133, pp. 283-288.

RENAUDIN, A. - “Claude Monet, cinquante ans apres”, Précis Analythique Trav. Acad. de
Sciences et Belles Lettres de Rouen, 1976, aparecido em 1978, vol.1, pp. 197-203.

REUTERSWARD, O. - Monet. En konstndrshistorik.. , Estocolmo, Albert Bonniers, 1948.

REWALD, J. - “Extraits du Journal inédit de Paul Signac. I 1894-1895”, Gazette des Beaux-
Arts, 1949, t. 36, pp. 97-128.

- “Theo van Gogh, Gospil, and the impressionists. 1. 27, Gazette des Beaux-Arts,
1873, 81, 0. 1, pp. 1-64; n. 2, pp. 65-108,

RIECHEL, D.C. - “Monet and Keyserling. Toward a grammar of literary impressionism”,
Colloquia German., 1980, 13, n. 3, pp. 193-219.

ROGER-MARX, C. - “La rose et les peintres”, Formes et Couleurs, 1947, n. 2, pp. 71-78.

- “La vie du ciel”, Formes et Couleurs, 1949, n. 2, pp. 37-46,

- Monet..., Lausanne, J. Marguerat, (col. “Les Artistes de Jadis et
d’Aujourd’hui), 1949,

ROSSI BORTOLATTO, L. - Claude Monet (trad. do italiano), Barcelona, Noguer, 1973.

- L’Opera completa di Claude Monet, Milio, Rizzoli, (col. Classici

dell’ Arte, n. 63), 1972.



Bibliografia 118

- Tout l'cewvre peint de Cloude Moner: 1870-1889, Paris,

Flammarion, col. “Classiques de I’ Art”, 1981,

ROSTRUP, H. - “Impresionist - Problemer. Claude Monet of hans billeder i danske samlinger”
[Claude Monet e suas obras nas colegdes holandesas], Arkaeol. Kunst-Hist. Afhand. Fr. Poulisen,
1941, pp. 55-65.

ROTHENSTEIN, J. - “La Tate Gallery”, Art et Style, 1953, n. 27 , pp. 1-4.

ROUART, D. (org.)- Berthe Morisot: correspondance avec sa famille et ses amis, Manet, Puvis

de Chavannes, Degas, Monet, Renoir et Mallarmé, Paris, Quatre chemins-éditards, 1950.

- Monet, Paris, Nathan, 1990.

ROUQUIER, R. ¢ DEVOISINS, J. - “Exposition Claude Monet”, R. Tarn., 1975, n. 79,
pp. 351-354.

RUHEMANN, H. - “Methods of the masters. II. Impressionists and Post-impressionists”, Studio,
1953, 1. 145 , pp. 33-41.

SCHAESTEL, M. - “Bachelard et les arts plastiques”, Bachelard (Congr, Cerisy-la-Salle 1970),
1974, vol. 1, pp. 262-270.

SCHIMDT, G. - “Die Stellung des Kiinstlers in der Menschlichen Gesellschaft”, Du, 1945, n. 5,
pp. 7-10.

SCHULZE, 1. - “Monet in Chicago”, Art News, 1975, 74, n. 6, pp. 108-120.

SEDDON, R. - “The Artists’ vision”, Studio, 1949, t. 136, pp. 161-169 e t, 137, pp. 1-9, 3342 ¢
65-73.



Bibliografia 119

SEIBERLING, G. - “Monet’s ‘Les rochers 4 Pourville marée basse™, Porticus, 1980, 3,
pp. 40-48.

- “Veiled sun: Monet’s ‘Waterloo Bridge™”, Porficus, 1981, 4, pp. 35-43,

- Monet’s series, Nova lorque, Garland Publ., col. “Outstanding dissertations

in the fine arts”, 1981,
SEITZ, W.C. - Claude Monet, Colonia, DuMont, 1990
- Monet, 25 masterworks, Nova lorque, Abrams, 1982.
- Monet, New York, Abrams Publishers, 1960,
SHEON, A. - resenha critica de Isaacson [1978], Art Journal, 1979, 39,n. 2, pp. 143-144
SHIFF, R. - Review in English, Art Bulletin, 1991, 73, n. 1 (margo), pp. 149-156.

- “ ‘1 faut que les yeux soient émus’: Impressionnisme et Symbolisme vers 1891”,
Gazeite des Beaux-Arts, 1992, pp. 24-30.

SKEGGS, D. - Monet et la Seine: Impressions d'un fleuve, Pérez, A. (trad.), Paris, A. Michel,
1990.

SKEGGS, D.; PEREZ, A. (trad.)- Monet et la Seine: impressions d'un fleuve, Paris, Albin
Michel, 1988.

SLOANE, J.C. - “The Paradoxes of Monet”, Apolio, 1976, 103, n. 172, pp. 494-501.

SMITH, E. M. - ““La Seine 4 Bogival’ by Claude Monet”, Art Quarterly, 1949, tXII
pp- 382-384.

2



Bibliografia 120

STEEGMAN, J. - “Amgueddfa genelacthol Cymru (National Museum of Wales). The E. Davies
Bequest.”, Connoisseur, 1952, 1. 129 , pp. 22-27.

STUCKEY, C. - Monet: nymphéas, Paris, Herscher, 1989,

- “Blossoms and Blunders: Monet and the state, 117, Art in America, 1979, 67,
n. 5, pp. 109-125.

SUCKALE, R. - Claude Monet.: die kathedrale von Rouen, Munique-Zurique, Piper, 1981,

SUTTON, D. - “The Courtauld Collection at the Tate Gallery”, Maand. v. beeld. Kunsten, 1948,
t 24, pp. 211-214.

- “La Vision Synthetique de Claude Monet”, L ’Oeil, 1990, n. 425 (dez.), pp. 60-67.

SZINYEI MERSE, A. - “Bildgattungen und themen im jungewerk von Szinyei Merse. Ein
ikonographischer ausblick™, Acta Hist. Art., 1981, 27, n. 3-4, pp. 287-361.

THOMAS, MM. - “Die malerei des Impressionismus in ihrem ‘historischen widerspruch’.
Kunstgeschichte, Psychologie”, Zeitschrift fiir Religions und Geistesgeschichte, 1985, 37, n. 1,

pp. 72-78.

THOMSON, B. - “The Artist’s Appetites”, Times Literary Supplement, 1990, n. 4531 (2-8 fev.),
p. 127.

TREVES, A. - “L’Exposition Claude Monet™, Peintre, 1952, n. 49, p. 7.

TUCKER, P H. - Claude Monet at Argenteuil: EUA, Yale Univ..

- Monet a Argenteuil, Schnall, S. (trad.), Paris, Ed. du Valhermeil, 1990,

- Monet at Argenteuil, New Haven, Yale University Press, 1982,




Bibliografia 121

- Monet in the 90's: the series paintings, New Haven, Yale University Press,

1989,

UEBERWASSER, W. - “Impressionisten zu einigen bildern der sammlung Rudolf Staechelin in
Basel”, Du, 1946, n. 12, pp. 47-58.

USENER, K.H. - “Claude Monets Seerosen-wandbilder in der Orangerie”, Wallraf-Richartz Jb.
1952, t XIV, pp. 216-225.

¥

VARNEDOC, K. - “Monet at Acquavella, New York”, Burlington Magazine, 1977119, n. 887,
pp. 150-153.

VENTURL L. - “Qu’est-ce que I'Impressionnisme?”, Labyrinthe, 1945, n.IL, pp. 8-9.

- De Manet & Lautrec. Manet, Degas, Monet, Pissarro, Sisley, Renoir, Cézanne,

Seurat, Gauguin, Van Gogh, Toulouse-Lautrec, Paris, A. Michel, 1953.

VILAIN, I. - “Claude Monet-Auguste Rodin: centennaire de I'exposition de 18897, Revue du
Louvre et des Musées de France, 1989, 39, n. 5-6, p. 379.

VOLLARD, A. - “Montmartre 18907, Jardin des Arts, 1954, n. 1, pp. 59-62.
WALLIS, N. - “CLaude Monet et ses yeux éveillés”, Connoisseur, 1954, t. 134 , pp. 122-123.

- “Tworczorsc pdzna Claude Moneta™ [As obras tardias de Claude Monet], B. Hist.
Sztuki, 1974, 36, n, 1, pp. 60-64.

WALTER, R. - “Aux sources de I'Impressionnisme. Bennecourt”, L'Oeil, 1988, n. 393,
pp. 30-37.



Bibliografia 122

- “Claude Monet as a caricaturist. A clandestine apprenticeship”, Apollo, 1976,
103, n. 172, pp. 488-493.

WARNKE, M. - “Monet und Nanas Neffe”, BEUTLER, C.; SCHUSTER, P.K.; WARNKE, M. -
Kunst um 1800 und die Folgen. Werner Hoffmann zu Ehren, Munique, Prestel, 1988,
pp. 274-279.

WASHBURG, G. - “Isms in art since 18007, Museum notes (Providence), 1949-50, t. VI, n. 1,

WEGENER, H. - “French impressionist and post impressionist paintings in Brooklyn Museum”,
B. Brooklyn Museum, 1954, t XV, n. 1 , pp. 1-25.

WILDENSTEIN, D. - Claude Monet, Munique, Schuler, 1974 (col. Die Impressionisten).

- Monet’s Years at Giverny: Beyond Impressionism, New York, The
Metropolitan Museum of Art/Abrams, 1978.

WOLLIN, N.G. - “Kring impressionismen” [Em torno do Impressionismo), Konsthist. Tidskr.,
1953, 1. 22, pp. 17-24.

YOUNG, M.S. - “The Monet show at Chicago”, Apollo, 1975, 101, n. 158, pp. 328-331.

ZAHAR, M. - “La table dans 'art”, Art et Industrie, 1946, n. IV, pp. 71-74.

- “Le domaine de I'Impressionnisme™, Arts de France, 1949, n. 25-26, pp. 9-19.

Artigos sem Autor

“19th and 20th century French painters”, /ll. London News, 1951, 1, p. 307.

“Accessions”, Nation. Gal. Canada, 1949, rep. pp. 12-14.



BibMiografia 123

“Accessions”, Wadsworth Atheneum an. Rep., 1948 pp. 11-12 ¢ 29-31.

“Acquisitions”, National Art collection Fund. annual report, 1953, pp. 12-41.

“Acquisitions of the Art Museum, 1979”, Rec. Art Mus. Princeton, 1980, 39, n. 1-2, 40-63.

“Annual report 1951-52”, Philadephia Mus. B., 1952, t. 47, n. 234, pp. 51-62.

“Anthology of French 19th century art: a notable exhibition”, ///. London News, 1949, 1, p. 891.

“Bericht iiber das jahr 19537, Jber. oeffentl. Kunst-sammiungen, 1951-53, Basiléia, pp. 67-96.

“Champs de Coquelicots”, B. Smith College Mus. Art, 1941, n. 22, p. 10.

“Claude Monet 4 Belle-ile”, Nouv. R. Bretagne, 1953, pp. 234-235 ¢ 413,

“Daily life and the theatre in art”, 7/, London News, 1951, 11, p. 821.

“Das Lebenswerk von Claude Monet”, Kunst und Volk, 1952, 1 XIV, p. 64,

“Der garten Claude Monets in Giverny”, Werk, 1952, pp. 194-197.

“Des lettres inédites de Claude Monet”, Art-documents, 1953, n. 29, p. 3, n. 30, p. 3.

“Die sammlungen Emil Biithle in Zurich”, Kunstwerk, 1953, t.VIIL, n. 6, pp. 18-28.

“Drawings. Recent acquisitions”, B. Fogg Mus. Art, 1949, t. X1, 1, pp. 27-41.

From the 1954 “Paris-London exhibition”, Jll. London News, 1954, 1, p. 577.

“Ilustrations d’acquisitions récentes”, Gal. Nat. Canada Rapport, 1946-47, pp. 12-14.



Bibliografia 124

“Institute receives gift of early landscape by Claude Monet”, B. Minneapolis Inst. of Arts, 1954,
t. 43, pp. 9-15.

“Nineteenth century French art in the Gulbenkian collection”, /il London News, 1950, 11, p. 75.

“Notable Works of Art now on Market”, Burlington Magazine, 1948, t. 90, p. 365,

“Notable Works of Art now on Market”, Burlington Magazine, 1949, t. 91, p. 361.

“Obras de maestros franceses en la Argentina”, Ars, n. especial, 1946, pp. 223-234.

“Recent important acquisitions of Ametican, Canadian and Australian collections”, 4rt Quarterly,

1949, t X1I, pp. 95-107, 181-193, 273-284 ¢ 375-385.

“Recent Important Acquisitions of American, Canadian and European collections”, Art Quarterly,
1947, t.X, pp. 63-81, 139-157, 219-231 e 283-291.

“Soixante-dix chefs-d’oeuvre de Monet”, Connaissance des Arts, 1952, n. 5, p. 15.

“The Courtauld Memorial exhibition”, /ll. London News, 1948, 11, pp. 52-53.

“Een schenking aan de stiching museum Boymans” [resumo em inglés; doagfio ao Museu
Boymans], B. Mus. Boymans, 1951, t.11 | pp. 23-26.

“La collection Gabriel Cognacq”, Connaissance des Arts, 1952, n. 4 , pp. 16-21.

“Manet and his circle”, Jil. London News, 1954, 1, pp. 654-655.

“Monet at Giverny”, Apollo, 1978, 108, n, 198, pp. 84-89.

“Notable works of art now on the market”, Burlington Magazine, 1953, t. 95, pp. 1-7.



Bibliografia 125

“Notable works of art now on the market”, Burlington Magazine, 1954, t. 96 | pp. 399-406.

“Recent Acquisitions”, Indiana Universify Museum Bulletin, 1977-78, 1, . 1, pp. 46-71.

“Recent acquisitions: ‘The Railroad bridge at Argenteuil’ by Claude Monet”, St. Louis Art Mus.
B.,1973,9,n. 2, pp. 17-19.

“Reports of the departments™, B. Metropolitan Museum of Art, 1952-53, t X1, pp. 18-38.

“The Davies Bequest at Wales”, /ll. London News, 1952, 1, pp. 28-29.

“The Monet Demesne: a case of restoration”, Connoisseur, 1973, 184, n. 741, p. 153.

“Una mostra di impressionisti”, Emporium, 1954, 1. 120 , p. 88,

A loan exhibition of paintings by Claude Monet... april 11,1945 - may12, 1945, at Wildenstein,

NY, NY, Wildenstein, 1945,

Claude Monet, 19 Juin - 17 Juillet, 1952... {Galerie des Beaux-Arts], Paris, imp. Busson, 1952,

Claude Monel... avec une introduction par Anne-Marie Cetto, Bile, Ed. Holbein, 1947,

Manei, Degas, Monet, Cézanne, Bonnard. Oeuvres Tardives. (exposicio) Basiléia, Gal. Beyeler,

1977.

Monet, Gemeentemuseum, Gravenhage, 1952,

Monet, Oxford, Phaidon, col. “Phaidon colour library”, 1981,

XXVI Biennale di Venezia, Veneza, Alfieri, 1952



Bibliografia 126

Obras Gerais sobre o Impressionismo

FRANCASTEL, P. - QO Impressionismo, Lisboa, Edi¢gdes 70, 1988.

HERBERT, R. - Impressionism. Art, Leisure and Parisian Society, London, Yale University
Press, 1988,

MONNERET, S. - L 'Impressionnisme et son époque, Paris, Denoel, 1978-1981, 4 vols.

PICON, G. - /1863. Naissance de la Peinture Moderne, Geneve, Skira, 1974.

POOL, P. - Impressionism, London, Thames & Hudson, 1988 (1a. ed. 1967)

REWALD, J. - History of Impressionism, London, Secker & Warburg, 1985 (1a. ed. 1946)

. - Studlies in Impressionism, New York, Abrams Publishers, 1985.

RIOQULT, D. (org.) - Les Ecrivains devant ['Impressionnisme, Paris, Macula, 1989,

SHIFF, R. - Cézanne and the End of Impressionism, Chicago, University of Chicago Press, 1984.

VENTURL], L. - Les Archives de I'Impressionnisme, Paris, Durand-Ruel, 1939, 2 vols.

- Impressionists and Symbolists: Manet, Degas, Monet, Pissarro, Sisley, Renoir,

Cézanne, Sewrat, Gauguin, Van Gogh, Toulouse-Lautrec, (trad. do italiano por Francis
Steegmuller), NY, Londres, Scribner, 1950.

Journal de I'Impressionnisme, Genéve, Skira, 1987,



Bibliografia 127

Fontes

CLEMENCEAU, George - Monei: les Nymphéas, Parnis, Plon, 1928,

GEFFROY, Gustave - Monet, sa vie, son oeuvre, Paris, Macula, 1980.

GIMPEL, René - Diary of an Art Dealer, New York Farrar, Straus & Girou, 1966,

HOSCHEDE, Jean- Pierre - Claude Monet, ce mal connu, Paris, Pierre Cailler, 1960.

KENDALL, Richard (org.) - Monet by Himself, London, MacDonald Orbis, 1989,

MIRBEAU, Octave - Combats Esthétiques, Paris, Ed. Séguier, 1991, 2 vols,

STUCKEY, Charles {(org.) - Monet a retrospective, New York, Hugh Lauter Levin Associates
Inc., 1985.

WILDENSTEIN, Daniel - Claude Monet: biographie et catalogue raisonné, Paris-Lausanne,
Bibliothéque des Arts, 1974-1992, 5 vols.



128

VI - Anexo de imagens



Anexo de imagens 129

Analise dos quadros do MASP

“A Canoa sobre o Epte”




Anexo de imagens 130

Analise dos quadros do MASP

“A Canoa sobre o Epte”




Anexo de imagens

131

Analise dos quadros do MASP

“A Canoa sobre o Epte”

Figura 6

Figura 7



Anexo de imagens

132

Analise dos quadros do MASP

“A Canoa sobre o Epte”

Ryt o *
2 ke Wi - -
,lﬁ. T T
v ~._: TEORY o

b » 14
i -

N




133

Anexo de imagens

Analise dos quadros do MASP

“A Canoa sobre o Epte”

Figura 11




Anexo de imagens 134

Analise dos quadros do MASP

“A Canoa sobre o Epte”

Figura 14

Figura 15



Anexo de imagens 135

Analise dos quadros do MASP

“A Canoa sobre o Epte”




Anexo de imagens 136

Analise dos quadros do MASP

“A Canoa sobre o Epte”

Figura 19

Figura 20



Anexo de imagens 137

Analise dos quadros do MASP

“A Canoa sobre o Epte”




Anexo de imagens

138

Analise dos quadros do MASP

“A Canoa sobre o Epte”

Figura 23




Anexo de imagens

139

Analise dos quadros do MASP

“A Canoa sobre o Epte”

Figura 25




Anexo de imagens 140

Analise dos quadros do MASP

“A Canoa sobre o Epte”




Anexo de imagens 141

Analise dos quadros do MASP

“A Canoa sobre o Epte”

Figura 30

Figura 31



Anexo de imagens 142

Analise dos quadros do MASP

“A Canoa sobre o Epte”




Anexo de imagens 143

Analise dos quadros do MASP

“A Ponte Japonesa sobre o laguinho das Ninféias em Giverny”




Anexo de imagens 144

Analise dos quadros do MASP

“A Ponte Japonesa sobre o laguinho das Ninféias em Giverny”




Anexo de imagens 145

Analise dos quadros do MASP

“A Ponte Japonesa sobre o laguinho das Ninféias em Giverny”

Figura 9



Anexo de imagens 146

Analise dos quadros do MASP

“A Ponte Japonesa sobre o laguinho das Ninféias em Giverny”

Figura 10

Figura 11



Anexo de imagens 147

Analise dos quadros do MASP

“A Ponte Japonesa sobre o laguinho das Ninféias em Giverny”

Figura 12




Anexo de imagens 148

Analise dos quadros do MASP

“A Ponte Japonesa sobre o laguinho das Ninféias em Giverny”




Anexo de imagens 149

Analise dos quadros do MASP

“A Ponte Japonesa sobre o laguinho das Ninféias em Giverny”




Anexo de imagens 150

Analise dos quadros do MASP

“A Ponte Japonesa sobre o laguinho das Ninféias em Giverny”

Figura 20




Anexo de imagens 151

Analise dos quadros do MASP

“A Ponte Japonesa sobre o laguinho das Ninféias em Giverny”




Anexo de imagens

152

Analise dos quadros do MASP

“Monet e os quadros de figura”




Anexo de imagens 153

Analise dos quadros do MASP

“Monet e os quadros de figura”




Anexo de imagens

154

Analise dos quadros do MASP

“Monet e os quadros de figura”

Figura 5




Anexo de imagens

155

Analise dos quadros do MASP

“Monet e os quadros de figura”

Figura 7




Anexo de imagens 156

Analise dos quadros do MASP

“Monet e os quadros de figura”

Figura 9



Anexo de imagens 157

Analise dos quadros do MASP

“Monet e os quadros de figura”

Figura 10




Anexo de imagens 158

Analise dos quadros do MASP

“Monet e os quadros de figura”

Figura 12




Anexo de imagens

159

Analise dos quadros do MASP

“Monet e o tema da ponte”

Figura I




Anexo de imagens

160

Analise dos quadros do MASP

“Monet e o tema da ponte”

Figura 4

Figura 5



Anexo de imagens 161

Analise dos quadros do MASP

“Monet e o tema da ponte”

igura 7




Anexo de imagens

162

Analise dos quadros do MASP

“Monet e o tema da ponte”

Figura 10




Anexo de imagens

163

Analise dos quadros do MASP

“Monet e o tema da ponte”

Figura 12




