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RESUMO

O trabalho propde um estudo dos anos formativos do artista Pablo Picasso, presentes
nas trés obras pré-cubistas pertencentes a0 MASP: Retrato de Suzanne Bloch, 1 oalete ¢ O Atleta.
O estudo da obra Retrato de Suzanne Bloch, de 1904, volta-se para os interesses de Picasso apos
o abandono do aprendizado académico, sua convivéncia com o meio artistico de Barcelona e a
critica desse meio e do proprio Picasso a arte académica e & sociedade industrial. O estudo dos
anos de 1905 e 1906 e da obra Toalete centra-se na transformacdo pela qual passa a obra de
Picasso com o contato com as obras fauvistas e com meios artisticos que reclamam o retorno, da
arte ¢ da cultura, 4 heranga mediterrinea da Franga e da Catalupha. A analise da obra de Picasso
a partir do outono de 1906 leva aos interesses do artista presentes na obra O Atleia, do verdo de
1909, um outro momento de trabalho na Espanha, em Horta de San Juan. Verifica-se a
transformacdo do estilo no contato com a arte ibérica primitiva e com a arte tribal, ¢ 0 novo
impulso da critica de Picasso & arte tradicional e & sociedade burguesa. Enfoca-se amnda o
interesse de Picasso pela arte de Cézanne no contato com a obra de Georges Braque, observando

as particularidades das obras dos dois artistas no periodo anterior a0 Cubismo.

ABSTRACT

A study about Pablo Picasso’s formative years in the three pre-cubists works
belonged to the Museu de Arte de Sdo Paulo Assis Chateaubriand (MASP): Reiraio de Suzanne
Bloch (Portraite of Suzanme Bloch), Toalete (Toilette) and O Adleta (The Athlete). The study of
the painting Retrato de Suzanne Bloch, 1904, turns to Picasso’s interests after leaving the
academic training, his familiarity with Barcelona’s artistic circle and their critic to the academic
art and industrial society. The study of the years 1905 and 1906 and of the Toadere is centered on
the transformation which Picasso’s works goes through, after his contact with the fauves” work
and with artistic circles that claims the french and catalan mediterranean heritages in art and
culture. The study of Picasso’s work from the autumn of 1906 until the moment that U Adeta
was painted, in the summer of 1909, observes the changes of the style after the artist’s contact
with iberian primitive art and tribal art, and Picasso’s critic to the traditional art and to the
bourgeols society. Focus is given to Picasso’s contact with Georges Braque and after that a new

interest for Cezanng’s art.
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INTRODUCAO

Este trabalho propde um estudo dos anos formativos do artista Pablo Picasso
presentes nas trés obras pré-cubistas pertencentes a0 MASP: Retrato de Suzanne Bloch, Toaleie

() Atieta.

A obra Reirato de Suzanne Bloch, realizada em 1904, ano em que o artista instala-se
definitivamente na Franca, pertence ao final do periodo azul. Seu estudo exigii a recuperagdo
das questdes enfrentadas pelo artista nos anos em que o azul inunda suas obras e mesmo nos
anos anteriores. O Retrato de Suzanne Bloch leva a uma investigacio dos interesses de Picasso
apOs o abandono do aprendizado académico em 1898, sua convivéncia com o meio artistico de
Barcelona e a critica desse meio e do proprio Picasso a arte institucionalizada da academia € &

sociedade mdustrial.

Morando em Barcelona, o jovem Picasso esteve, em seus anos formativos, proximo
4s idéias anarquistas que veiculavam no meio artistico e ao interesse de se recuperar a heranga
artistica ¢ cultural catald, uma heranca que fomentava o sentimento regionalista opondo-se ao
governo madrileno e & arte ensinada nas academias, cuja orientagdio vinha também do governo
central. Contudo, no somente o abandono da arte académica e o estilo desenvolvido pelo artista,
mas também sua aproximacio de temas voltados para a situagfo da populagio marginalizada da
sociedade industrial mostra em que medida, nos primeiros anos, Picasso volta-se para as
condicdes de vida enfrentadas pela populagio pobre de maneira critica a sociedade tradicional e

industrial.

O primeiro capitulo aborda essas questdes ao observar a presenga, na obra do MASP,

da pose tradicional da modelo em um retrato inundado pelo azul.

O segundo capitulo concentra-se nos anos de 1905 e 1906, na transformagdo pela
qual passa a obra de Picasso com sua mudanga para Paris, seu contato com as obras fauvistas e
com um meio artistico gue reclama o retorno, da arte e da cultura, & heranca mediterrinea da

Franca.

MOCULLY, 1997 27,



Nesse mesmo periodo, verifica-se no meio artistico cataldo e entre os artistas catalies
que viviam na Franga um interesse pelo resgate da heranca mediterrinea da Catalunha. Um outro
contato entre Picasso e esse interesse acontece durante o retorno do artista 4 Espanha no verfio de
1906. Nesse momento, o arfista vai de Paris ao povoado rural de Gosol, passando por Barcelona
no més de maio, quando encontra um meio artistico gue, em busca da identidade catald,

proclama a doutrina do Mediterranismo.”

Conectado a idéias do meio cultural com o qual tem contato em Paris e em Barcelona
entre 1905 e 1906, ndo sujeitando-se a programas de um ou outro movimento artistico, Picasso
reage diante do clima cultural presente em seu tempo. Através do estudo da obra Zoalete do
MASP e dos ocres de Gosol nos concentramos nas transformagdes da obra do artista, no
desenvolvimento de seu estilo, na sua volta a arte primitiva ibérica e na relagfio entre o estilo e

os temas das obras tendo em vista sua resposta ao clima artistico cultural.

O terceiro capitulo concentra-se em verificar as transformacdes da obra de Picasso a
partir do outono de 1906 interessantes para a abordagem da obra O Atleta. Esta, data do verdo de
1909, um cutro momento em que Picasso volta 4 Espanha, trabalhando em Horta de San Juan.’
No periodo que compreende os anos de 1906 e 1909 pode-se verificar a transformagio do estilo
ap6s o contato com a arte ibérica primitiva ¢ com a arte tribal. Nesse momento, a critica de
Picasso & arte tradicional e & sociedade burguesa tem um novo impulso. Observa-se a
transformacio e radicalizacio do estilo do artista no tratamento de temas e motivos pertencentes
a tradigio, e ainda, a alusfio a artes e culturas externas aos parametros do ensino de arte e saldes

tradicionais.

Nesse periodo, precisamente na primavera de 1907, Picasso conhece Georges
Braque. A atencdo de Braque & obra de Cézanne entre 1906 a 1908 ¢ tratada tambem nesse
capitulo. Através de Brague, Picasso volta-se para a arte de Cézanne. Entretanto mesmo nessa

aproximaggo com Braque observamos as particularidades de um e outro artista.

f PALAU ] FABRE, In: OCANA ¢ VON TAVEL, 1992: 75-78,
* GOLDING, 1993: 36, Também conhecida por Picasso e seus amigos pelo seu nome cologuial, Horta de Ebro.
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Esse trabalho tem como objetivo perceber os interesses de Picasso presentes nas

obras do MASP e buscar uma compreensio do periodo em que estas foram produzidas. Para isso
procuramos partir das obras, da observac@io ¢ de sua comparagdo com outras obras do periodo.
Procuramos também perceber através da bibliografia o debate dos estudiosos a respeito dos anos
formativos de Picasso, observando em que medida esse debate nos possibilita uma compreensio
das obras pertencentes ao MASP. Nossas fontes sdo estudos e livros que tratam dos anos pre-
cubistas, catdlogos de colegdes ou de exposi¢des que contaram ou ndo com a participagdo das

obras do MASP ¢ artigos de estudiosos do periodo em questio.

Conservamos no corpo do texto em lingua estrangeira aquelas citagdes retiradas de
textos aos quais tivemos acesso em idiomas em que originariamente foram redigidos. Nesse caso
s&0 nossas as traducgdes em nota de rodape. Qutros textos em lingua estrangeira que no entanto

eram tradugdes do idioma original sdo citados diretamente em porfugués.



CAPITULO 1 - RETRATO DE SUZANNE BLOCH

Os primeiros anos entre 1895 e 1904 em Barcelona, Madri e Paris

Até junho de 1898, quando abandonou o ensino da Academia Real de San Fernando
em Madri, Picasso recebeu uma educagdo artistica dentro dos padres tradicionais das
instituicBes da época. Desde crianca, ele desenhava sob a supervisdo do pai, José Ruiz Blasco,
professor de desenho na Escola de Belas Artes de San Telmo, em Malaga. Com a mudanca da
familia para La Corufla, Picasso passou a ser formalmente aluno de desenho de seu pal
freqiientando também as aulas do pintor e escultor Isidoro Brocos que o instruiu em técnicas de
aquarela, no Instituto da Guarda, em 1892. Em 1893, com a mudanca da familia para Barcelona,
Picasso passou a freqiientar a escola de arte da cidade conmhecida como La Llotja. Com o
incentivo da familia, em 1897, transferiu-se para a Academia Real de San Fernando que, oito

meses depois, abandonaria, ndo voltando a freqlientar escolas de arte”.

Durante a mudanca da familia de Picasso para Barcelona, em sua passagem por
Malaga, foi possivel a José Ruiz Blasco levar o filho 4 sua primeira visita ao Museu do Prado em
Madri, colocando Picasso em contato com obras originais dos mestres. Segundo Richardson, a

partir de entlo:

“Para Picasso, o Prado sempre seria ao mesmo tempo um incentivo e
uma revelagdo. Assim se explica sua atitude ambivalente a respeito da
instituicdo quando voltou para estudar na Academia de San Fernando, em
1897 ¢ guando regressou para editar a Arfe Joven, em 1901, Assim se
explica também a euforia que sentiu quande o governo republicano o
nomeou diretor do Museu em 19377

A mudanca da familia de La Corufia para Barcelona significou muito para os anos
formativos do artista. Em 1895, a Catalunha era uma regifio industrializada e moderna, com
présperas fabricas de tecidos e um crescimento urbano fomentado pelo éxodo rural e,
consegiientemente, 0 aumento da pobreza urbana e a prosperidade da burguesia. Em meio a

burguesia liberal, dindmica e culta, havia um fértil campo para o crescimento da consciéncia e

*MCCULLY. 1997: 21-51.
 RICHARDSON, 1991: 57,
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identidade catalds e o questionamento das imposi¢des vindas de Madri, da perda de autonomia’,

da supress3o da lingua e da cultura regional.”

O sentimento nacionalista catalio fomentava nio somente a cultura, mas também a
violéncia e provocava reagdes por parte do governo central. Situages conflituosas tenderam a
aumentar no final do século XIX, quando o movimento anarquista difundiu-se entre os

trabalhadores e suas organizacdes.®

Contudo, os cataldes sentiam-se orguthosos de sua cultura, de seu passado roménico
e gotico. Por volta de 1870, ja buscava-se desenvolver um estilo cataldo fomentado por politicos

e empresarios, que se manifestou especiaimente na arquitetura e no desenvolvimento urbano.

No século XIX, a condigio de riqueza proveniente da industria e O avango
tecnoldgico com maquinas, materiais e instrumentos capazes de executar com precisio 0s
projetos de arquitetos e artistas foram condi¢des fundamentais para que as grandes capitais
européias pudessem transformar suas paisagens urbanas, unindo o ornamental e o funcional. O
Jugendstil, o Ari Nouveau e o Lstilo Nacional nascem, portanto, de novas condi¢des de riqueza
material e de tecnologia, mas também de uma nova maneira de se perceber a arte enquanto
elemento presente no cotidiano das grandes cidades’. Dessa forma, a nova arte aplica-se a vida

fora das academias e valoriza estilos e épocas que esta desconsidera.

Na Catalunha industrial do século XIX, as condi¢Bes para o desenvolvimento dessa
nova arte nio eram diferentes das demais capitais industriais européias. Barcelona vangloriava-se
de seu modernismo, percebia-se como vanguardista e voltava-se para as idéias procedentes da

Europa, principalmente de Paris, considerada mais proxima que a rival Madri'.

KAPLAN, 1992: 5 - 6. De acordo com a autora, a Catalunha perdeu sua antonomia em 1469 a partir Go casamento
de Fermando de Aragio e Isabel de Castela. No entanio, apesar das rebelides separatistas prosscguirem
principalmente pelos séculos X VIl e XVILI, a regido permanecen sendo governada pela monarguia espanhola.

" KAPLAN, 1992: 5-6.

fKAPLAN, 1992: 13-36.

7 ARGAN. 1998; 185-207.

RICHARDSON, 1991: 62. De acordo com o autor, Munique, Bruxelas ¢ Glasgow eram também cidades pelas
guais os arlistas catalies sentiam-se atraidos.
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Nesse sentido, o desenvolvimento de um Esiilo Nacional de arquitetura e desenho de

Antoni Gaudi e Puig 1 Cadafalch ¢ considerado o precursor do modernismo cataldio. Seus
edificios simbolizam & conflanga e a riqueza de uma elite determinada a reconquistar a
autonomia de uma regifio que durante a Idade Média governava a si mesma.'' Assim, olhar o
passado medieval e retomar técnicas tradicionais de um passado regional esplendoroso romanico
e ghtico significava buscar uma cultura nacional catald, ao mesmo tempo em que se articulava
uma contraposicdo a arte ensinada na Academna Real de Madri e nas Escolas de Arte que
seguiam sua orientagdo hegemonica, dando valor ao que até entdo ndo havia ainda sido
considerado arte. Retirada do dominic da academia, a nova arte € aplicada 4 ornamentagio da

cidade.

Dessa forma, a apresentacio na Exposicdo Universal de Barcelona de 1888 da arte
religiosa catald, até entfio desconsiderada pelos padrSes académicos, representou um verdadeiro
impulso e uma nova abordagem da cultura local em ampla relagdo com a nova sociedade
tecnologico-industrial. Em nenhum momento, o olhar para o passado medieval ou para arte
oriental significou uma aplicacio de estilos antigos 2 cidade moderna. O Estilo Nacional na
Catalunha representou a criacio de um estilo novo de acordo com as possibilidades tecnologicas

; 12
da época moderna.

Porém, apesar dos cataldes vangloriarem-se de estarem familiarizados com as Gltimas
tendéncias da arte européia, o ensino em La Llotja era académico como em La Corufia. A
diferenca percebida por Picasso entre as duas mstituicSes era basicamente a de que enquanto no
Instituto da Guarda ele desenhava partindo da observagio dos modelos de gesso, em La Liotja
desenhava a partir de modelos vivos, o que o agradava®. Possivelmente, ¢ contato de Picasso
com modelos vivos em La Liotja deu-se pelo fato do artista freqlientar aulas em estagios mais
avangados e ndo por que houvesse métodos de ensino significativamente diferentes entre as duas

instituicdes.

De acordo com Staller, o ensino académico nessa €poca obedecia a um curriculo

constante com poucas varagoes entre as instituicdes, baseando-se principalmente nos {ratados

UK APLAN, 1992: 56,
K APLAN, 1997: 5,
P RICHARDSON, 1991: 64,



7
dos mestres'*. Aos estudantes cabia copiar modelos classicos em duas dimensdes, passando em
seguida ao desenho a partir de modelos de gesso e somente em estagios mais avangados
desenhavam a partir de modelos vivos masculinos’”. Nas escolas de arte espanholas as
(L’artiliasl{’_’ ou manuais de desenho, eram amplamente utilizadas pelos alunos que através da
copia buscavam alcangar uma mestria técnica. Portanto, como nos sugere a autora, o desenho e

seu aprimoramento dominavam todo o ensino académico espanhol.

Nesse periodo em que o jovem Picasso morava em Barcelona e estudava em La
Llotja teve contato com o Lstilo Nacional cataldo. Outro aspecto ligado evidentemente ao
cotidiano de Barcelona, desde muito cedo, no principio da chegada da familia de Picasso, diz
respeito ao que Kaplan'” analisa e demonstra como sendo um peculiar senso de solidariedade dos

cidaddos demonstrados nos cortejos civicos e experiéncias culturais compartilhadas.

No periodo em que Picasso morou em Barcelona a cultura religiosa estava sendo
retirada do dominio exclusivo da Igreja e a cultura popular e folclorica era valonizada. Atraves de
formas artisticas e culturais, como cortejos, rituals, imagens de santos, figuras folcloricas, teatro

de sombras e fantoches diferentes grupos da cidade, nacionalistas, anarco-sindicalistas e artistas

4 QTALLER In: MCCULLY. 1997: 68. Segundo a aulora, os curriculos Gas escolas seguiam os tratados
principalmente de Leonardo da Vinci. Zuccaro, Direr ¢ dos espanhois Pacheco, Juan de Arfe ¢ Antonio Palomino.
D STALLER, In: MCCULLY, 1997: 67- $1. De acordo com a avtora a utilizagao de modelos vivos, nus masculings,
nas escolas de arte da Fspanha foi, desde a fimdacfio da Academia de San Fernando em 1752 até o final do século
HIX, bastante polémica. Em 1761, Antonio Raphasl Mengs tornou-se diretor da Academia de San Fernando
implantando sua orientagiio neocldssica. Eniretanto, pelo menos nos primeiros trinta anos apds a fundacio da
Academia a proibicio de Carlos 1] da uiilizacio de modelos vivos ou nudez excessiva foi rigidamente cumprida. Os
estudantes partiam dos tratados, das imagens bidimensionais de estdtuas classicas ¢ de estatuas de gesso. Embora a
orientacio neoclassica de Mengs tenha sido questionada por pintores de estilos naturalistas, scus modelos visuais
cldssicos permaneceram até o tempo em que Picasso fregilentou a Academia de Madri ¢ a questiio da utilizagdo do
modelo ma permanecen polémica até o final do séoulo XIX. Embora a hegemonia politico-econdmica de Madr fosse
guestionada em regides com forfes identidades nacionais, no campo do ensino da arte seu sistema académico levou 3
polénica da utiliza¢fo do modelo vivo até mmesmo as regifes com identidades nacionais diferenciadcas, como € o
caso da cidade de Malaga onde a utilizacio do modelo vivo era constantemente interrompida. La Corufia também
fazia frente & hegemonia de Madri, no entanio, na Caialunha do final do século XIX essa marcante oposicio ¢ o
septimenic naciopalista identificado a uma cultura especificamente catald leva a crer que havia uma certa
desconsideracio pela polémica do modelo vivo. Em La Llotja Picasso pode insistentemente desenhar ¢ pintar a
partir de modelos vives aperfeigoando-se em captar expressdes ¢ fisionomias diferenciadas.

¢ STALLER. In: MCCULLY, 1997: 68-69. Segundo Staller, as Cartiflas normalmenie traziam esquemas de
perspectiva justapostos a figuras, objetos ou figuras geométricas, em diferentes ngulos ou em escorgo. Algumas
paginas traziam desenhos de partes do corpo em vérias posigles ou paries de rosto em diferentes express@es.
Desenhos de estatuas vinham salientando os cAnones ideais de diferentes culturas. Cutras paginas traziam desenhos
de esqueletos ou figuras com misculos ¢ veias cvidentes. Havia também formas arquitetdnicas, ornamentais ¢
geomeélricas.

T KAPLAN, 1992,
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modernistas buscavam criar solidariedade, idéias de comunidade e consenso em que uma cuitura

reconhecida como nacional representava um papel de grande impcz-rte”mcia_ig

Kaplan sugere que Picasso morando em Barcelona entre 1895 e 1904 certamente
participou de festivais, cortejos, e de comunidades artisticas alternativas que contribuiam para a
cultura popular daquele tempo. Nesse sentido, Picasso ndo somente testemunhou como
participou da construgfio de uma comunidade cultural em torno do Café Els Quatre Gats que
funcionou de 1897 a 1903."

Entre outubro de 1897 e junho de 1898, incentivado por sua familia, Picasso morou
em Madri, onde deveria freqilentar as aulas da Academia Real San Fernando. No entanto, 0s
estudos na Academia nfo chegaram a realmente despertar sua atengdo. Ao contrario de se

interessar pelos exercicios académicos, Picasso se aproximou do modernismo.

Tanto em Barcelona como em Madri os artistas mais jovens trabalthavam de acordo
com o Arf Nowveau, o Simbolismo e o Jugendstil através das artes graficas. O interesse de
Picasso direcionou-se para uma tendéncia grafica de nitidas linhas onduladas, a economia de

meios e a caricatura das figuras humanas.*’

Um desenho realizado em Madri, Bailarinas Flamengas, pode ser relacionado as
ilustragdes de Steinlen e também de Toulouse-Lautrec. Ao aproximarmos Bailarinas I'lamengas
e 4 Bailaring Loie Fuller Visia dos Bastidores, percebemos que em ambas as obras a danga
aconiece atraves dos tracos e da economia de meios em registra-los. A limha da as ondulacdes
das roupas e posigBes dos corpos e o gesto do artista nos leva ao movimento da danga, flamenga
na obra de Picasso, carnt can na obra de Toulouse-Lautrec. Nos anos formativos de Picasso

verifica-se um grande interesse pelo estilo grafico e temas urbanos que encontramos nas obras de

¥ KAPLAN, 1992,

" KAPLAN, 1992: 37.

Fstudos recentes mostram que Picasso passou a frequentar o café Els Quatre Gats em 1899, Ver: OCANA. 1996.
Contudo, sobre a relacdo entre Picasso ¢ o modernismo catalfio ver tambeém LEIGHTEN, 1985: 23 A anfora sugere
que no inicio de 1896, antes da abertura do Els Quatre Gats, Picasse teve contato com obras de Santiago Rusifiol.
Ramon Casas. Isidre Nonell e Joaguim Mir na mesma exposicio em que mostrou sua obra 4 Primeira Comunhdo. A
autora também sugere que em 1897, levado por seu amigo Pallards, Picasso esteve em contato com a atimosfera
anarquista do circulo de artistas ¢ escritores que frequentavam o Els Quatre Gats.

' RICHARDSON, 1991: 90.
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Steinlen e Lautrec como prostitutas, casais, dangarinas, ¢ personagens da vida noturna ¢ da

boemia parisiense em geral.

Contudo, a observacdo das obras de Picasso dos anos formativos nos leva a perceber
a presenca de um conteudo que acreditamos ser afim a €poca moderna, uma época em que a
pobreza, a miséria, o martirio do trabatho mecanico e a excluso social eram componentes da
realidade da sociedade industrial. Acreditamos que na experimentacdo da capacidade expressiva
de formas e cores, no desenvolvimento estilistico da obra de Picasso, estdo presentes as relagdes
do artista com a sociedade industrial em 1magens que dizem respeito as relagdes humanas e o

papel do artista nessa sociedade.

Isso nos leva a questionar a respeito dos interesses de Picasso durante o periodo azul.
O fato do Retrato de Suzanne Bloch ser uma obra inundada pelo azul e ao mesmo tempo trazer
uma pose tradicional de um retrato em trés quartos causa um certo incomodo e exige uma

investigacdo dos interesses que estdo presentes na obra do artista em 1904,

Recorremos ao estudo desenvolvido por Leighten™ para uma melhor compreensio
dos anos anteriores a realizagio do Refrato de Suzanne Bloch, A autora compreende que a critica
social anarquista e a visdo utopica de uma sociedade harmoniosa tiveram implicagbes nas esferas
estética e politica do modernismo parisiense e cataldo. Isso fomentou um movimento libertador
relacionado a arte e & literatura simbolista, que se revelou através de uma atitude contraria a
institui¢Bes de poder e da conformagfo de um papel herdico ao artista revolucionario. Este se
coloca fora das regras da civilizacBo que renega, se auto-marginaliza, através de uma postura
anti-intelectual e da valorizagio do esponténeo, do intuitivo e da conformacio da imagem do

génio inconsciente que age através de impulsos instintivos e de um espirito primitivo.

A autora argumenta que a formaclc de Picasso nos meios modernistas catalio e
parisiense foi importante para a conformacio da visfo de si mesmo enquanto um artista na

sociedade, para o desenvolvimento de suas wdéias e de seu estilo. A autora também identifica nos

S LUIGHTEN, 1989,
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temas do periodo azul, dos pobres, dos loucos e da prostituicdo, uma aproximag¢do com 0

. P ¢ - , .22
anarquismo € a crenga na faléncia do governo, um promotor de condigdes sociais itoleraveis.

O encontro de Picasso com o anarquismo tanto em Barcelona quanto em Paris &,
portanto, considerado importante na compreensio de seu trabalho anterior a Primeira Guerra
Mundial. Isso n@o implica na existéncia de um programa anarquista “escondido” nas obras.
Leighten observa ndo um artista doutrinado por teorias politicas, mas um individuo familiarizado
e sensivel as idéias que veiculavam no meio que freqiientava, que se relaciona com a sociedade,
recebe a aglo e reage diante da vida con‘{emporénea,ﬁ o artista consciente de sua agdo €
participagio na historia, que manipula seus materiais e busca seu proprio desenvolvimento.

Nesse sentido o estilo é compreendido como

“(...) not a neutral vehicle for the disinterested esthetic play of line, color,
and form, but a formal attack on artistic tradition that Picasso’s
contemporaries understood to be an attack on the forms and traditions of
society itself”

Junto ao estilo, Leighten percebe a existéncia do contendo, da representagdo, da
iconografia e de motivos tematicos nas obras dos anos formativos de Picasso, chamando a
atencdo para a proximidade do artista de temas politicos. Se através do estilo ¢ da forma Picasso
nega regras e técmicas estabelecidas, sua agdo na arte ndo estd desconectada de seu
posicionamento na vida. Dessa forma, a escolha dos temas das obras de Picasso no periodo pre-
primeira guerra esta relacionada ao desenvolvimento de seu estilo, ou seja, os sentimentos e
idéias que o aproximam de determinados motivos s3o os mesmos que o levam a certas atitudes

com relacio as formas.

Um aspecto significativo para que possamos compreender a obra de Picasso diz
respeito ao seu convivio nos anos formativos com os meios intelectuais de Barcelona e de Paris e

a relagdo desses meios com o anarquismo.

# LEIGHTEN, 1989: 5.

* LEIGHTEN, 1989: 6.

M LEIGHTEN, 1989 10, (.} ndc o veiculo neutro para o jogo estético desinteressado de linha, cor ¢ forma, mas
um atague formal na tradigfo artistica que os contempordneos de Picasso entenderam ser um ataque as formas e
tracices da propria sociedade”
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Leighten chama a atengdo para a importéncia do Café Els Quatre Gats enquanto um

local de contato entre os artistas e escritores vanguardistas de Barcelona entre 1897 e 1903, Esse
espaco foi importante para Picasso, que ao freqiientd-lo manteve contate com o meio cultural
catalfio. Nesse meio, uma atencgio a realidade social era responsével por uma produgio hterana e
artistica que esteve ao alcance de Picasso. Além disso, entre 1895 e 1904, nos anos que Picasso
morou em Barcelona, jornais diarios anarquistas informavam, traziam discussdes e tradugdes de
escritos anarquistas aos catalies. Em um desses jornais, Joventuf, verificam-se artigos que
atacam a arte pela arte e a falta de uma consciéncia social na produgdo artistica. Nesse mesmo

jornal, desenhos de Picasso foram publicados em juiho de 19007

Por outro lado, o proprio Picasso, juntamente com Francisco Asis de Soler, fundou
um jornal editado entre janeiro e abril de 1901, em Madri, que confirma um posicionamento
vanguardista e uma consciéncia politica convergente ao movimento simbolista espanhol. Nesse
jornal, Arte Joven, foram publicados trabathos literarios e artisticos dos principais vanguardistas
de Madri e Barcelona. Seus textos trazem uma linguagem politizada anunciando a faléncia da
civilizagiio, a rejeigdo a autoridade do Estado e as teorias e regras da arte, reclamando
espontaneidade para a arte e para a vida e mostrando em que medida na Espanha do século XIX

arte e politica estavam fortemente relacionados. De acordo com Leighten,

“General themes of the Spanish Symbolist movement — primitivism, faith
in natural instinct, exaltation of childhood - accompanied concretely
political ones, making Arte Joven even more anarchist than its Catalan
models "%

O trabalho em jornais permitiu ainda a Picasso utilizar os meios do desenho e da
gravura com grande flexibilidade, distanciando-se da arte académica e levando seu trabalho a um

grande ntimero de pessoas € a uma maior insergdo na vida.”’

Um aspecto que deve ser observado € a convivéncia de posicionamentos anarquistas

e do suporte ao catalanismo nos mesmos jornais e ainda a assimilagdo do anarquismo por

“ LEIGHTEN. 1989: 17.

I BIGHTEN, 1989: 20, “Temas gerais do movimento simbolista espanbol — primitivisme, £ no instinto natural,
exaltacio da infancia — acompanhavam os concretamente politicos, tornando Arfe Joven ainda mais anarquista que
seus modelos Cataldes.”

“ CATE. In: MCCULLY. 1997: 135,
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modernistas mais velhos gue Picasso, como Santiago Rusifiol, fundador do Els Quatre Gats ¢
Ramon Casas, ambos relacionados ao catalanismo politico e cultural fomentado pelos ricos
industriais de Barcelona®™. A esses industriais interessava o resgate da cultura e da lingua catald
como forma de criar uma identidade nacional catald, que fizesse frente ao poder central da
Espanha e fosse capaz de dar coes3o e sentimentos de coletividade a uma populagdo em amplo
crescimento em Barcelona®. Esta populacio vinda do meio rural para trabalhar na industria
ficava exposta a todo tipe de problemas urbanos e seu amplo crescimento tendia a intensificar os

. . e 30
conilitos sociais™ .

Embora mantivessem uma postura politica mais conservadora, Casas e Rusifiol
foram importantes referéncias a formag3o de Picasso. Ambos haviam vivido em Montmartre,
uma vizinhanga habitada pelo meioc boémio e vanguardista parisiense e interessaram-se por
manifestacdes artisticas e culturais que fugiam as regras do ensino académico. Rusificl e Casas
tinham ligacOes diretas com a vanguarda artistica parisiense e foram importantes para que
Picasso, antes mesmo de ir a Paris pela primeira vez, em 1900, tivesse contato com estilos e

temas que interessavam ao modernismo parisiense.’!

Rusifiol manifestava um grande interesse pela arte catald religiosa e medieval, pelo
tratamento rastico e primitivo dado a essas pecas pelo artesio’". Esse aspecto esta relacionado a
sua compreensdo da importancia do resgate da cultura catald e de estilos artisticos herdados do
passado. Kaplan33 e Lubar™ concordam com o fato de que Rusifiol buscava forjar uma cultura
nacional catald contrapondo-se ao conservadorismo social e ao atraso cultural da burguesia
industrial da Catalunha, mas nfo se contrapunha as aspiragSes econdmicas dessa classe 2 gual o
proprio Rusifiol pertencia. Esse interesse de Rusifiol per uma arte das raizes catalds, foi

importante para a formagdo de Picasso como abordaremos adiante.

* LEIGHTEN. 1989: 16-18.

* LEIGHTEN, 1989: 16-17. De acordo com a aufora o catalanismo e o movimento anarquista da classe
trabalhadora aproximavam-se no 6dio pelo governo central da Espanha.

M KAPLAN, 1992 1-36.

3 CATE, In: MCCULLY, 1997: 133.

¥ KAPLAN, 1992: 40

#KAPLAN, 1992,

* LUBAR, In: MCCULLY, 1997: 87-101.
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Podemos observar que o interesse pela arte medieval da Catalunha, com a qual

Picasso tem contato, pelo menos no que se refere 4 maneira como o artesiio expressa-se livre da
relagio com o mundo vistvel e das regras académicas, vai de encontro as idéias estéticas dos
anarquistas que Leighten aponta, ou seja, a convicgio dos anarquistas “(..) that primitive
societies — and “primitive” arts — express themselves in more natural, more spontaneous, and

233
therefore truer, ways.”

Uma forma de primitivismo que interessou aos artistas do Els Quatre Gats foi a
pintura votiva ou 0 ex-voto. Nesta, os modernistas catalies perceberam a maneira criativa atraves
da qual o artesdio e o fiel tratavam os acontecimentos da vida diaria conferindo-thes um sabor
magico e ritualistico que interessava ao modernismo. De acordo com Kaplan, Rusifiol era

responsavel por atrair a atengdo do publico do Els Quatre Gats para a arte popular e folclorica.™

As pinturas feitas por artesios representavam tragédias e desastres sociais ou
pessoais que eram levados aos altares das igrejas, servindo para agradecer aos santos pela
intervencdo e resolucio milagrosa dos problemas, ou para pedir por essa intervengdo evitando
que a tragédia fosse malor. As pinturas de milagres eram também dedicadas a registrar temores
da coletividade e experiéncias da vida de pessoas comuns através de um trabalho conjunto entre

o pintor e aquele que relata a cena.

Entre 1899 e 1900, na ocasifio de um acidente de carro sofrido por Miquel Utrille™’
Picasso pinta uma Parddia de um ex-voto onde podemos perceber sua proximidade com o
interesse do meio modernista catalio pela valorizagdo do modo mgénuo, espontdnec e nio
intelectual do artesdio local, contrapondo-se a arte intelectualizada da academia. Kaplan mostra
como Picasso trata a cena de maneira direta e imaginativa deixando explicita a tragédia assim

como podemos ver em uma pintura votiva dedicada a Nossa Senhora de Bonanova®.

* LEIGHTEN, 1989: 14, “{_) que sociedades primitivas ~ ¢ artes primifivas — expressam-s¢ de maneira mais
natural, mais esponidnea, ¢ portanto verdadeira.”

3 KAPLAN, 1992: 52,

7 RICHARDSON. 1991 130. Miquel Utrillo, juntamente com Ramon Casas, Pere Romen ¢ Santiage Rusifiol
formava o nicieo da vanguarda catald no Els Quatre Gats.

¥ KAPLAN, 1992: 52-56.
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Rosenblum compreende essa obra dentro de “(...) a tradition of anti-Catholic parody

particularly vital in the most pious Catholic nations, o

Contudo, essa parodia nos indica em que medida Picasso ao freqlientar o meio
modernista cataldo estava em contato com o interesse dos artistas vanguardistas espanhéis e

parisienses pelos acontecimentos da vida diria *

Além da aproximagio com Rusifiol, também o contato com Ramon Casas foi

importante para a formagdo de Picasso.

Nos anos em que o artista vive em Barcelona, Ramon Casas poderia ser considerado
o principal retratista da sociedade catald, e, segundo Richardson, sua grande capacidade seria
uma referéncia a Picasso.”’ Através de Casas, Picasso percebeu as possibilidades do retrato
grafico e manteve contato com ilustragdes e cartazes. Seus retratos de politicos e artistas cataldes
eram constantemente publicados nos jornais do meio intelectual progressista como Péf e Ploma e
Els Quatre Gars.® O menu para o Café Els Quatre Gats realizado por Picasso em 1899 nos
mostra essa proximidade com Casas, ndo somente em relagdo ao convivio no café, mas também
em relacfio ao interesse pela ilustracdo em linhas grossas e destacadas e planos de cor como

vemos no cartaz Sombras produzido por Casas e Miquel Utnllo em 1897.

Em outubro de 1899, a exposi¢do de Ramon Casas na principal galeria de Barcelona,
Sala Pares, de aproximadamente 130 retratos de conhecidas personalidades locais representou
um desafio & geracdo mais nova de artistas de Barcelona, movimentando os artistas e amigos que
conviviam com Picasso e que incentivaram-no a expor um grupo de retratos no Els Quatre Gats

em fevereiro de 1900.%

Picasso trabalhou intensamente em retratos das pesscas que freqlientavam o Els
Quatre Gats e seu atelier. Desenhando os retratos a partir do modelo e criando o fundo de acordo

com a ocupagdo ou caracterizacio do retratado e também cenarios neutros, Picasso ainda utilizou

¥ ROSENBLUM, In: NASH, 1999: 43. “(...) wma tradicfo da parodia anticatSlica particularmente vital nas naces
catdlicas mais devotas, ()7

O CATE, In: MCCULLY, 1997: 134,

Y RICHARDSON, 1991 115,

L aCCULLY, In: RUBIN, 1996: 237.

# MCCULLY, In: RUBIN, 1996 237,
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diferentes materiais, ndo tradicionais, como carvio, pastel, dleo diluido, aguarela, e mesmo café
para compor sua galeria de boémios. McCully observa que nessa exposi¢io os aproximadamente
cem retratos feitos por Picasso tiveram um grande impacto. Segundo a autora, chamou a atencdo
a capacidade do artista em distinguir os individuos e sua caracterizacdo enquanto participantes de

. A c 44
um meio boémio™ .

Esse mesmo episodio ¢ relatado por Richardson, que concorda com ¢ argumento de
McCully sobre a capacidade do artista em caracterizar a individualidade de suas figuras,
realizando expressivos estudos de carater e, “(...) plasmado com inteligéncia, ironia e economia

de meios (.)"%

a vida local. Contudo, € na aproximacdo de Refrafo de Joan Baptista Pares e
Retrato de Joan Vidal i Ventosa que podemos verificar o interesse de Picasso pelo trabalho e

estilo grafico de Casas.

Mendoza observa que os retratos realizados por Picasso aproximam-se das obras de
Casas em formato e técnica. A linguagem de Picasso apresenta maior dinamismo posicionando
varios de seus retratados em cenarios claramente definidos.*® Contudo, ndo se pode negar o

interesse do jovem artista pelo trabatho de Casas e pela técnica do retrato que este dominava.”’

Portanto, como observa Leighten, existe uma postura politica mais conservadora
ligada ao catalanismo de Rusifiol e Casas, mas ao mesmo tempo, em arte, ambos estdo
relacionados as propostas transformadoras e contrarias & arte académica, buscando uma
integragdo entre arte ¢ vida. A autora ainda chama atengdo para irabalhos em que ambos
apresentam temas relacionados ao protesto social ou que demonsiram a atengdo com o0s
acontecimentos politicos de seu tempo, como a repressdo aos movimentos dos trabalhadores pela

policia e a condigdo de pobreza de parte da populagio.™

T4 entre a geragio mais nova, que corresponde a Picasso, encontramos no meio
artistico de Barcelona jovens artistas como Isidre Nonell, Ricard Canals, Ricard Opisso, Ramon

Pichot e Joagquim Mir, que apds terem passado por La Llotja, abandonaram o aprendizado

“* MCCULLY, In: RUBIM, 1996: 238,
P RICHARDSON, 1991 143-1453,

* ver OCANA. 1996

“ MENDOQZA. In: OCANA, 1996: 27,
¥ EIGHTEN, 1989 2325,
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académico dedicando-se a pintar a vida dos pobres, principalmente da area popular de Sant
Marti. Segundo a autora, a maioria das imagens desses artistas traz suas preccupagdes com temas
sociais, em tom de protesto contra o sistema social responsavel pelas condigdes de vida dos
pobres.”” Por outro lado, a busca por temas urbanos ¢ de critica social ¢ a utilizagdo de técnicas
que rejeitavam as regras académicas colocava esses artistas 2 margem das regras da sociedade
burguesa e da arte dessa sociedade, e, nesse sentido, em identidade com os pobres ¢ excluidos da

T - . 130
civilizacdo industnal.

Em Barcelona, o relacionamento de Picasso com esses artistas interessados em pintar
temas sociais € a vida real foi significative para sua formago. Picasso perseguiu temas similares,
dos pobres urbanos, da classe trabathadora, dos mendigos e de maternidades pobres. Contudo,
especialmente o experimentalismo de Nonell, sua investigagdo da cor, linha e forma unida a
temas sociais demonstra ter sido importante para os primeiros trabalhos de Picasso em

. 51
Barcelona.

Através de um desenho de 1896 da sénie Cretins de Bohi podemos compreender em
que medida Nonell enfatizava a experimentagdo formal expressando com suas linhas e cores as
condigdes de vida dos marginalizados da civilizagdo industrial. E através do desenho que
deforma as figuras e da economia de meios utilizada pelo artista que percebemos estarmos diante
de uma cena de excluidos™. Em outra obra, L Amunciata, o anjo da anunciagio aparece para um
grupo de miseraveis diante de fabricas e cabanas pobres. Nonell utiliza o meio simples do trago
para compor figuras deformadas pela miséria e péssimas condigBes de vida oferecidas pela
civilizacio industrial. O sofrimente dessas figuras nos € iransmitido pelos proprios meios
utilizados pelo artista, pela crueza do traco que expressa a degradagio humana do grupo de
pobres. Contrapondo, as obras de Nonell, O Louco de Picasso, podemos perceber em que medida
o experimentalismo de Nonell foi importante para Picasso. Em O Louco, Picasso exprime atraves

da linha a condicio do destituido, a miséria de um ser marginalizado.

A observag3o das obras de Nonell e de Picasso leva-nos a concordar com Leighten

para quem os temas dos miserdveis e marginalizados expressos atraveés de um estilo

¥ FIGHTEN, 1989 18,

M WEISS, In: MCCULLY, 1997 198,
* LEIGHTEN. 1989: 18-19.

T RUUNT ¢ POOL, 1962: 11
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antiacadémico, em um momento de crescimento industrial, as custas do sofrimento humano,
trazem uma posigio politica e uma consciéneia social. A autora chama atenglio para o fato de que
o inovador uso das cores e formas, de uma maneira ndo académica, nfo deve ocultar os
propositos do artista que colocava seus meios a servigo de seus contetidos. Para a autora Nonell e

. . 53
Picasso aproximam-se nesse pensamento.”

Picasso realizou entre 1897 ¢ 1899 desenhos de cenas de rua que sio importantes na
compreensdo dos interesses do artista, no periodo em que esteve em contato com © meio
modernista catalio. De acordo com Leighten, nessa época em que realizou esses desenhos
Picasso esteve em contato com desenhos de Daumier em varios jornais de Barcelona e tambem
no Els Quatre Gats™. Em um desses desenhos, O Carregador, percebemos o interesse do artista

pela atividade de trabalhadores comuns.

A observagio da obra O Fagdo de Terceira Classe leva-nos a compreender melhor
os argumentos de Leighten na aproximagdo com as obras de Picasso. Nessa obra, percebemos a
critica social de Daumier na expressio da pobreza do ambiente e das pessoas. Para isso, Daumier
submete as cores a predomindncia das tonalidades de marrom e trata a tinta em pinceladas que
deixam marcado seu gesto sobre o suporte. Nos corpos observamos como Daumier trabalha a
partir de gestos curvilineos, utilizando a forga da linha, do desenho a medida que chama atengdo
para 0 menino exausto a direita, para a mulher encurvada com o rosto fortemente marcado pelas
dificeis condicdes de sua vida, que o gesto do artista transcreve transmitindo-nos seu sentimentos
de indignaco, e a jovem mde que carrega seu filho nos bragos com um heroismo proprio do

povo pobre que enfrenta as dificuldades do cotidiano.

O estilo através do qual Picasso realizou O Carregador, em linhas curvas e repetidas
juntamente com sua concentragdo na tarefa de um trabalhador, uma pessoa humilde do povo
revela sua atencdo a Daumier. Picasso demonstra um interesse em utilizar sua arte chamando
atengio para as esferas mais pobres da sociedade industrial, para as dificeis condigbes
enfrentadas por essas pessoas e para seu heroismo na vida didria, colocando sua arte a servigo da
vida. E ainda interessante observar que Daumier se valeu do jornal, um meio de comunicagdo de

massa, para levar sua critica social ao publico e que Picasso também envolveu-se com a

B 1 EIGHTEN, 1989; 32,
M URIGHTEN, 1989 37,
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produgdo de ilustracdes para jornais de vanguarda criticos & sociedade e a arte estabelecida,
estando a frente de um desses jornais, Arte Joven. De acordo com Leighten os jornais tiveram

. n - - ~ c g . . 5
importancia crucial na divulgagio pela Espanha das idéias progressistas e anarquistas.”

Entretanto, quando Picasso vai pela primeira vez a Paris, em 1900, a observacio de
sua obra Moulin de la Galette nos indica que o estilo que o artista estava desenvolvendo ndo era
em rejeicdo somente a arte académica. Embora seu tema e o interesse pela vida noturna
parisiense nos recorde Baile no Moulin de la Galette de Renoir,”’ a técnica utilizada por Picasso
evita a iluminagdo homogénea de Renoir, trabalha com a tinta deixando firmemente marcado o
gesto sobre o suporte da tela e emprega os contrastes de cor de maneira a dramatizar, criar um
ambiente erotice e at€¢ mesmo ameagador. Picasso trabalha com cores contrastantes e grandes
areas de negro e marrom deixando as marcas da pincelada sobre o suporte, apresentando uma
imagem da vida noturna bem mais ameacgadora, decadente e obscura do que a que observamos na
obra de Renoir. Por outro lado, a obra de Picasso esta proxima do obscuro realismo de Rusifol

- s a8
em Interior de um café, Montmartre.”

Rosenthal afirma que quando chegou pela primeira vez em Paris e teve contanto com
varios temas artisticos que celebravam a vida moderna, Picasso aproximou-se das obras de
Toulouse-Lautrec ¢ Steinlen. As obras desses artistas ¢ a que Picasso desenvolve contrastam com
as visDes dos impressionistas. Nessa epoca, suas mmagens das ruas e da vida noturna de
Montmartre contrastam com o colortdo e a iluminagdo das cenas impressionistas dos encantos da
vida urbana. Comeo sugere Rosenthal, embora sua obra Moulin de la Galetie recorde-nos varias
visdes contemporaneas da vida nos café, ela nos traz um submundo que estd afastado das

. s
imagens de Renoir.

Refl chama nossa atencdo para a maneira como a obra de Picasso até o outono de
1901, quando tem micio o periodo azul, traz principalmente duas tematicas, uma profana, que
engloba os retratos de amigos e parentes, a vida na cidade moderna nos café e salas de baile, as

imagens dos bares e da prostituiglo, trabathadores, bairros e figuras pobres; e uma sagrada,

* LEIGHTEN, 1989: 37.

** RICHARDSON, 1991: 159,

" BOARDINGHAM. 1997: 31-32. De acordo com o autor na ocasifio Picasso visitou o Museu de Luxemburgo onde
viu Baile no Moulin de 1a Gaietie de Renoir.

¥ BOARDINGHAM., 1997: 32

¥ ROSENTHAL. In: MCCULLY, 1997; 289-290,
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inspirada pelo misticismo da arte e da vida espanhola e pelo renascimento da tematica sagrada no
final do século XIX. Essas duas tendéncias ndo permaneceram isoladas na obra de Picasso, sendo
ac mesmo tempo fontes de inspiragdo para o periodo azul, fundindo erotismo e obscurantismo,

G
amor e morte.

Richardson também identifica essas duas tendéncias e sugere a importancia do

contato de Picasso como Ramon Casas e Santiago Rusifiol.

“{_..) Rusifiol em sua imaginagiio e Casas em seu estilo. {...) estes dois
artistas podem considerar-se o fundamento das duas tendéncias, uma
obscura e outra brilhante, que se desenvolveriam na obra de Picasso: o
morbido pintor do género espanhol preocupado com o lado obscuro da
existéncia, frente ao retratista virtuoso disposto a captar o espinto de seu
circulo boémio.”®!

Entretanto, para demonstrar a confluéncia das duas tendéncias, sagrada e profana,
Reff concentra-se nas obras de Picasso que tratam do amor e da morte de Carles Casagemas, um
dos mais proximos amigos do jovem artista.

Casagemas suicidou-se em Paris em fevereiro de 1901%

e Picasso, que nessa época
encontrava-se em Madri, ndo viu a cena, mas foi informado do acontecimento por amigos.
Somente no seu retorno a Paris na primavera de 1901, Picasso deu uma resposta atraves da arte a
tal acontecimento, em retratos pOstumos ¢ composigcdes que culminam na cbra alegornica faterro
de Carles Casagemas. Nesta, duas formas de amor, sagrada e profana, representadas pelas
imagens de maternidades e prostitutas, significam a causa da morte de Casagemas, que se matou

por uma mulher, e a morte da mie de Casagemas ao saber da noticia do suicidio.*’

Além do Retrato Carles Casagemas Morto que abordaremos adiante, duas outras
obras, Carles Casagemas em seu Caixdo e Cabega de Carles Casagemas Morto foram pintados
por Picasso em 1901, sendo que nestes o monocromatismo azul anuncia ¢ inicio do predominio

do azul nas obras seguintes de Picasso.®

“ REFF. In: PENROSE e GOLDING. 1974: 13.

S RICHARDSGN, 1991 115

o RICHARDSON, 1991: 180,

 REFF, In: PENROSE e GOLDING, 1974: 16-20.
% REFF, In: PENROSE ¢ GOLDING, 1974 16.
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Em Retrato de Carles Casagemas Morto, nossa referéncia imediata 8 maneira como
as cores vermelha, verde, amarela, azul e roxa sdo utilizadas em pinceladas grossas ¢ fortes de

cor pura, criando areas contrastantes, € Van Gogh.

Em Retrato de Carles Casagemas Morto, as cores expressionistas revelam as idéias
do artista diante do suicidio do amigo e de sua imagem no veldrio que Picasse ndo chegou a
presenciar. A area de vermelho intenso esta contraposta a chama da vela que irradia pinceladas
de verde, amarelo e vermelho. Essas cores quentes ressaltam os frios azuis e verdes da face de
Casagemas morto, expressando todo o horror da cena. A propria pincelada ¢ uma marca da
tensfio do artista, uma marca que externa o intimo e que encontramos nos auto-retratos de Van
Gogh, um artista com um naterior conturbado que, assim como Casagemas, suicidou-se com um

firo.

No Auto-Retrato com Chapéu Cinza de Van Gogh, percebemos a utilizagdo de
pinceladas de cores puras marcantes sobre a tela e a contraposicdo de grandes areas de cores
contrastantes, o azul, o cinza e o amarelo. Observamos também, as pinceladas espessas que
deixam evidente a tinta como matéria sobre o suporte. Através da observacdo percebemos que ©
tratamento que Picasso da a tinta ¢ o mesmo que encontramos em Van Gogh, nas pinceladas que
marcam a superficie, colocando em evidéncia que a tinta ¢ um meio material sobre a superficie
plana na criagdo da experiéncia da pintura e da composicio de uma idéia. Ao determo-nos na
aproximacgio entre a obra de Picasso e a obra de Van Gogh, percebemos como as cores e a
manipulagio da tinta sobre o suporte evitam a ilusdio pura da realidade, mas trazem uma outra

realidade, que o artista sofre.

Reff chama atencédo para a presenca da vela em Refrato de Carles Casagemas Morto.
Segundo © autor esta € a primerra das numerosas velas que voltariam a aparecer na arte de
Picasso, ora representando a luz da verdade, ora representando a morte. Os argumentos do autor
confirmam a aproximagfo da obra da arte de Van Gogh. Reff aponta para as marcantes
pinceladas que rodeiam a vela, sugerindo uma luz palpitante que recorda as velas, as ldmpadas e
o sol nas obras de Van Gogh, trazendo uma carga simbélica semelhante. Ainda de acordo com

Reff, na primavera de 1901, aconteceu em Paris uma retrospectiva da obra de Van Gogh, além
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de terem sido publicadas inlumeras cartas e anotacdes do artista, o que sugere que Picasso esteve

em contato com informagdes a respeito dos acontecimentos tragicos de sua vida®,

Em duas outras obras relacionadas ao suicidio de Casagemas U Morto e O Enierro
de Carles Casagemas percebemos El Greco como uma das referéncias de Picasso. Reff
compreende que em O Morfo ha uma inspiracio religiosa na maneira como um grupo de figuras
rodeia o caixfio diante de um arco, recordando o tema da lamentacdo de Cristo morto®. Do lado
direito da obra, o menino nu proximo a uma mulher com uma pequena crianga nos bragos nos
recorda a crianga de A Sagrada Familia com Santa Ana ¢ Sdo Joao de El Greco® e ao
aproximarmos O Morto de O Enterro de Carles Casagemas percebemos como a cena do velorio
na primeira obra estd também presente na segunda. Nesta, novamente a referéncia pode ser

encontrada em El Greco, na obra O Lnterro do Conde de Orgaz.

El Greco® ¢ um artista que nos leva a compreender melhor em que medida Picasso
utiliza linhas, formas e cores em funcio de suas idéias. Em o Enferro do Conde de Orgaz vemos
em que medida El Greco abriu mo de formas e cores naturais e da perspectiva candnica em

fungio de uma arte mais imaginativa, capaz de expressar o fervor religioso e 0 sobrenatural *

Nessa obra, temos a justaposicBo de duas cenas. Embaixo, vemos © enterro e em
cima o espago sobrenatural. Em ambas, € através da luz, da cor e da distorgao dos corpos que El
Greco estrutura a obra. Embaixo, temos ao fundo uma fileira de homens vestidos com roupas
contemporineas em varios gestos e posigdes das cabegas. A frente desse grupo em preto, temos i
esquerda uma alongada figura em uma tOnica azul, iluminada e mais clara que as figuras que
comp@em o fundo. Ja & direita, duas outras figuras circundam o grupo central e recebem mais luz
que o grupo do fundo. Esse grupo central, formado por dois homens que carregam o morto, €
intensamente iluminado pelo amarelo de seus mantos e € defimtivamente o foco de nosso ofhar.

Um elemento de profundidade nesse grupo central € dado pela posigio do corpo do morto, mas

 REFF. In: PENROSE ¢ GOLDING, 1574 16.

% REFF. In: PENROSE ¢ GOLDING, 1974: 17,

8 RFFF. In: PENROSE ¢ GOLDING, 1974: 17. RICHARDSON, 1991: 213.

“*Ver KAPLAN, 1992 e MILICUA. 1996 para duas abordagens a respeito da revalorizagio de Ei Greco pelo
modermismo cataldo e parisiense. Esses estudos ¢ ainda RICHARDSON, 1991 ¢ SANCHEZ, 1993 concentram-se no
interesse de Picasso pela obra de Bl Greco.

® GONZALEZ: 115. O autor aborda o culto a verticalidade ¢ a utilizagio da deformagdio com propésito expressivo
por El Greco.
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também pelo contraste de seu corpo escuro e rosto azul. contrastande com a vida do amarelo.
Percebemos assim como El Greco preocupa-se com uma estruturagfio que, antes de seguir regras
de perspectiva ou propor¢do dos corpos, € principalmente composta por vibragOes de luz, cor e
do alongamento e distor¢io dos corpos. Isso fica ainda mais evidente na imagem do céu em que
as figuras sdo ondas azuis e vermelhas, amarelas e cinzas, ora iluminadas e ora escurecidas, mas
totalmente imaginativas. Seus corpos alongados s80 imateriais, vibragdes de luz e cor que dizem
mais do espirito do que da matéria, sio capazes de dar vazdo aos sentimentos e ao fervor

religioso.

E importante observar como El Greco considera o valor bidimensional e o formato
do suporte, e parte dessa realidade em suas composigdes. Suas figuras verticals obedecem a
propria extensfio da tela e as cores mais ¢ menos luminosas em contraste criam oS ritmos

exXpressivos.

Essa valorizagdo da realidade bidimensional do suporte em Ei Greco ¢ a observacgio
da capacidade das cores mais e menos luminosas na criaglo de ritmos expressivos despertou ¢
interesse dos artistas no século XIX, para quem a expressdo artistica valida acontecia dentro e
atraveés dos proprios meios da arte. De acordo com Lopera, a arte de El Greco chamou a atengio
de artistas que interessavam-se pela investigagdio dos problemas estruturais e espaciais da arte e
introduziram a distorcio na construgio da imagem.”’ Quando observamos as obras de Picasso do
periodo azul, percebemos como ele se concentra nessa capacidade expressiva dos meios
artisticos, utilizando-os para criar seus seres sofridos e descarnados do periodo azul em oposigio

a arte académica.

De acordo com Fontbona, Picasso interessa-se pela obra de El Greco quando coloca-
se a par das inquietudes dos modernistas catalies.’' Esse interesse possivelmente surgiu a partir
de abril de 1896, pois, segundo Leighten, ¢ nessa data que Picasso entra em contato com 0§
trabathos de Rusifiol, Casas, Nonell ¢ Mir, na mesma exposicio da qual fez parte sua obra 4

oy N T2
Primeira Comunhdo,

Y LOPERA. In: MILICUA, 1996 29,

TEONTBONA. In: MILICUA, 1996 49,

“* LEIGHTEN, 1989: 23.

PANYELLA, In: GCANA., 1996: 237-238. D¢ acordo com ¢ autor, a cxposicdo om quesido ¢ a2 Exposigio Geral de
Felas Artes e Arie Industrial de 1896,
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O interesse de Rusifiol por El Greco remonta a profunda admiracio que o pintor
espanhol Ignacio Zuloaga nutria por suas obras. Desde 1887, quando copiou no Museu do Prado
o Retrato de Jeronimo de Ceballos, Zuloaga fascinou-se pela obra de El Greco, transmitindo esse
fascinio a Rusifiol e acompanhando com grande entusiasmo a compra das obras, 4s Ldgrimas de
Sdo Pedro e Maria Madalena Penitente com a Cruz, que foram levadas para Sitges.”” Nessa
localidade, Rusifiol havia construido sua residéncia, Cau Ferrat, para onde as obras foram

levadas sendo acompanhadas por varios componentes do circulo modemnista catalio.

Kaplan fornece a seguinte descricdo da transferéncia das obras de El Greco para Cau

Ferrat:

a6

(...) The villagers in Sitges prepared for the event as they would for
a Catholic festival. Along the route of the planned procession, people
decorated their balconies and windows. The parade itself began at the
Sitges station, where Barcelona’s leading artists were greeted by a
receiving committee with Lluis Lambarta and Pere Romeu on horseback
in the lead, holding a Catalan flag aloft. The artists then joined the quasi-
religious procession, made up of Russinyol, the city officials, and the two
mounted escorts.

It was common in religious processions for people to carry effiges
or relics, and the same was true of the artistic pageant at Sitges, in which
avant-garde artists Ricard Canals, Ramoén Casas, Joaquim Mir, and others
known for their agnosticism or outright anticlericalism carried two
tabernacles containing El Greco paintings, one of Saint Mary Magdalene,

sy 74

the other of Saint Peter”.
Fontbona sugere que a aproximacio dos modernistas cataldes da obra de El Greco
devia-se & rejeigio das regras académicas associada a livre busca pela expressividade onde as

sensacdes ¢ ndc as formulas tinham voz ativa. O que os encantava, de acordo com as palavras de

Rusifiol, “(...) es ese dibujo ingénuo, esa falta de ciencia, ese colmo de pasion de una mano que

P FONTBONA, In: MILICUA. 1996: 45.

" KAPLAN: 1992: 41. “(_.) Os aldedes em Sitges prepararam-se para 0 even{o como ¢ fariam para um festival
catdlico. Ao longo do trajeto da procissiic plancjada, pessoas decoraram suas varandas ¢ janelas. O desfile comegon
na cstagio de Sitges, onde os principais artistas de Barcelona foram saudados por am comité de recepgio com Lluis
Lambarta e Pere Rowneu a cavalo na lideranca. segurando nma bandeira catald erguida. Os artistas entfo sc uniram &
procissdo guase religiosa, composta por Rusifiol, os oficiais da cidade, € duas escoltas montadas.

Comumente, cm procissdes religiosas. as pessoas carregavam efigies oy religuias, e ¢ mesmo acontecen ne
cortejo artistico em Sitges. onde os artistas de vanguarda Ricard Canals, Ramon Casas. Joaguim Mir e outros.
conhecidos por scu agnosticismo ou completo anticlericalismo, carregaram dois tabernaculos contendo pinturas de
Ei Greco. nma da Santa Maria Madalena, e outra de Sdo Pedro™.
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corre por orden del pensamiento, torpe & veces, a fuerza de obedecer, y grandiosa de lo que

75

llaman locura los pobres hombres correctos.””” El Greco era abordado como o modelo do artista
livre, criativo, mistico que havia se afastado da realidade visivel deixando transbordar sua luz

. .76
interior™

De acordo com Fontbona, em 1897 Rusifiol pintou uma série de obras que acusam
sua admiragio por El Greco.” Mansedumbre é uma das obras citadas pelo autor, pintada a partir
da figura de um monge beneditino.”™ Nessa obra podemos observar a admiragiio de Rusifiol pela
distor¢do da figura em El Greco, no alongamento que tende a acompanhar a forma do arco e pela
criacio de uma atmosfera mistica” e obscura na contraposicdo de um fundo negro que se
confunde com o lado esquerdo da figura sendo levemente iluminado pelo azul. Em
Mansedumbre observa-se também a utilizacdio de Rusifiol dos contrastes de azul e preto que o
artista emprega em suas cenas noturnas € escuras e que Panyella observa na origem das obras

azuis de Picasso.™

A maneira como os modernistas catalies em torno de Rusifiol relacionavam El Greco
com o génio inconsciente € o artista visionario que produz a partir de suas energias individuais,
livre de regras, vai de encontro & postura anarquista do simbolismo observada por Leighten da

extrema individualizacio contra as regras da sociedade burguesa.®

Contudo, um outro aspecto da relacio existente entre o interesse dos modernistas por
El Greco e uma postura anarquista pode ser observado. Segundo a autora, dentre os aspectos
contra os quais o anarquismo se volta, poderiamos apontar o autoritarismo, o militarismo € a

propriedade, esta também a religifio.

No inicio do século XIX, uma revolugdo econdmica visando modernizar a Espanha

medieval e rural deu inicic a uma expulsdo dos camponeses das terras € da retirada de suas

FEONTBONA, In; MILICUA, 1996; 46. “(...) ¢ esse desenho ingémuo, essa falta de ciéneia, esse excesso de paixdo
de uma mio que corre por ordem do pensamento, as vezes torpe, & forga de obedecer, ¢ grandiosa dos que chamam
ioucura dos pobres homens corretos”.

“© SANCHEZ, 1993: 162.

7 FONTBONA, I MILICUA. 1996: 47,

S EONTRONA. In: MILICUA, 1996: 47.

“ FONTBONA, In: MILICUA. 1996: 47,

S PANYELLA, In: OCANA, 1996: 242,

¥ LEIGHTEN, 1989: 13
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condigdes de vida e do auxilio da Igreja. A esse processo de modernizagdo seguiram-se as
revoltas camponesas que foram violentamente reprimmdas pelo governo. Assim, por volta de
1890, apesar da maioria da populagio espanhola considerar-se catolica, cresceu um sentimento
anticlero entre a populagio dada a relagio entre a lgreja e o governo central no processo de
transformago das condi¢des de vida dos camponeses. De acordo com Leighten, se por um lado
havia entre os anarquistas um Odio a Igreja e ao governo, por outro lado havia a f€¢ na

possibilidade de uma vida harmoniosa sem eles.*

A luz dessas idéias é, portanto, interessante perceber que os modernistas de
Barcelona utilizam uma forma ritual religiosa, ou seja, a procissdo, em uma proposta onde nao
havia um contendo catolico, na transteréncia de obras de El Greco para Cau Ferrat, como nos
sugere Kaplan. Compreendemos essa atitude dentro da proposta anarquista de liberdade e de uma

certa subversfo das formas de poder.

Percebemos também como Picasso, tendo formado-se proximo ao meio modernista
cataldio, parte dessa mesma liberdade em sua arte e subverte materiais, técnicas e temas artisticos.
Isso € observado por Reff, quando chama a aten¢Bo para a proximidade da obra O AMorro e da
cena do velorio em O Enterro de Carles Casagemas com as antigas pinturas do tema da

Lamentacdo de Cristo Morto.®

Em rela¢iio ao Enterro de Carles Casagemas, Reff acredita que Picasso também teve
como referéncia alguma obra religiosa convencional, pela maneira como agrupou suas figuras
em grupos de trés ou multiplos de trés gue, de acordo com o autor, sugere uma simbologia
religiosa.* Na parte de baixc da obra vemos figuras masculinas e femininas alongadas como
ondulagGes azuis sobre o suporte, sem rostos, cobertas por mantos medievais como os santos de
El Greco, figuras magras ¢ descarnadas. Acima desse grupo temos a imagem de uma
maternidade e um grupo de prostitutas despedindo-se de Casagemas que sobe ao céu em um
cavalo branco. A obra refere-se nfo somente a morte, mas também as duas formas de amor,
sagrada e profana, representadas pela maternidade e pelas prostitutas. Assim, Reff observa como

Picasso combina nessa obra tipos presentes nas obras dos anos anteriores, as prostitutas e as

821 FIGHTEN. 1989 16.
8 REFF. In: PENROSE ¢ GOLDING. 1974: 17.
% REFF, In; PENROSE e GOLDING. 1974: 18,
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mies, tipo madonas, através de um estilo que une “(...) realismo ¢ um simbolismo quase religioso

ih

(.Y que estaria presente em suas obras dos anos seguintes.®

Outra referéncia as obras O Enterro de Carles Casagemas e O Morto, que nos
interessa na compreensdo do anarquismo presente nas obras do periodo azul de Picasso, é U
Enterro em Ornans de Courbet™ Reff chama atengdo para o fato de que assim como em
Courbet, a obra de Picasso refere-se a toda uma comunidade. Essas sdo comunidades proximas
aos artisias. O autor encontra também afinidades entre as duas obras na presenca da mae com

uma crianga no lado direito de O Morto ¢ de O Enferro em Ornans. &

Contudo, podemos chamar atengdo para outros aspectos relacionados a obra de
Courbet que sio interessantes na contraposi¢io com a obra de Picasso. De acordo com Blake e
Frascina, o realismo de Courbet nasce de seu comprometimento com sua terra natal, Ornans € 0
desejo de representé-la através da forca dos meios da pintura, evitando assim as convengdes que

haviam consolidado as atitudes e percepcdes da sociedade da época ™

Ao enfocar um
acontecimento religioso, a obra de Courbet evoca a autoridade social da lgreja. Contudo, ao
concentrar-se nos meios da arte no seu enfrentamento com a realidade o artista capta as fensoes
ambigiidades internas dessa sociedade. Dessa maneira, O Enferro em Ornans € uma pintura
sobre religifio que nio é pintura religiosa, lidando com a morte € 0 campo sem uma preocupagdo
com as convengdes de representagio desses temas; hd poucos sinais de emogio na cena do
enterro, e 0 que liga as pessoas ¢ a afiliagio social e ndo a devogdo religiosa. Ao eliminar as
convengdes artisticas e qualquer mediagdio na produgio da obra, Courbet renega concepgdes de
mundo herdadas de épocas passadas e afirma que o enfrentamento da realidade acontece na

imediaticidade da operacdio visual, além disso, o artista di relevancia historica a um

acontecimento comum que ndio era considerado pintura de histdna pela arte académica.”

55 REFF. In: PENROSE ¢ GOLDING. 1974: 19,

% REFF, In: PENROSE e GOLDING. 1974: 17,

¥ REFF. In: PENROSE ¢ GOLDING. 1974: 17,

® In: FRASCINA; 1993: 68-73.

¥ FRASCINA, In; HARRISON, 1998: 103-104, Segundo o autor, a arte de Courbet rejeita a tradigiio acadtmica ¢
alia-se as nocdes contemporineas de realismo nig arte ¢ na literatura ¢ ao positivismi, aceitande come conhechmento
apenas questdes de fato baseadas nos dados sensiveis, positivos, da experiéncia. Essa nocfio de realismo na arie
estava preocupada com o problema da veracidade e dos modos pelos guais as tradicies e convengdes artisticas
poderiam gerar representacdes errbneas dos temas das imagens.
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Quando aproximamos O Morto e O Enterro de Carles Casagemas de O Enterro em

Ornans vemos como Picasso também centra-se em um acontecimento de seu proprio meio, 0
suicidio de um amigo e seu velorio. Como Courbet, Picasso enfrenta a realidade mais proxima de
sua vida e expressa-a na tela através da forga dos meios da pintura em desatengio aos ideais de
beleza e aos temas convencionais. Contudo, acreditamos que ao interessar-se pela maneira como
um sistema de simbolos religiosos, como nos sugere Reff, era capaz de transmitir determinadas
idéias e poderia ser utilizado na expressdo do artista diante da realidade do mundo moderno,

Picasso afasta-se do realismo de Courbet.

A obra 4s Duas Irmds nos ajuda a compreender em que medida Picasso opde-se ao
realismo de Courbet. Pela severidade formal da obra, Reff sugere que As Duas frmds estdo
associadas as estelas funerarias gregas e aos grupos goticos de tema da Visitagdo.”” De acordo
com o proprio Picasso, as duas figuras serlam uma prostituta de Saint-Lazare ¢ uma freira,
contudo Reff acredita tratar-se realmente de duas irmds dada a alus@o iconografica da obra e o
fato de que a figura da direita carrega uma pequena crianga nos bragos, o que ndo tornaria

possivel identificd-la com uma freira.”"

Duas outras referéncias 4 obra As Duas Irmds sio sugeridas por Kaplan™, McCully™
¢ Richardson™ em que a proximidade de Picasso com o meio modernista cataldo pode ser
novamente observada. De acordo com Kaplan, Picasso esteve em 1902 na exposi¢do de arie
medieval catald associada com as celebragbes da Virgem das Mercés em Barcelona. A
comunidade artistica catald ja se interessava nessa época pela arte gotica, contudo em 1902 os
interesses voltaram-se também para a arte roménica.” A comunidade artistica de Barcelona nio
somente viu a arte religiosa em termos artisticos e seculares, enquanto pinturas e esculturas,
como fizeram uso de seu poderoso sistema simbolico.”® Segundo McCully, a exposigio
apresentou mais de 1800 trabalhos de arte antiga e medieval catald, incluindo afrescos

romanicos, além de trabathos de El Greco e ao visitar a exposiglo Picasso pode estudar essa

" REFF. In' PENROSE ¢ GOLDING, 1974: 19,
% REFF. Jn: PENROSE ¢ GOLDING, 1974: 19.
2 1992,
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arte”’ El Greco, especificamente na obra 4 Visitagdo, ¢ a arte rominica catald sdo tambeém

citados por Richardson como fontes para As Duas Irmds de Picasso "

Ao aproximarmos a obra de Picasso e a cbra de El Greco vemos como em As Duas
Irmdis as figura sdo alongadas, verticais, transmitindo a sensaco da auséncia de peso e massa. 0
alongamento das figuras e o monocromo azul nos ddo a sensagdo de estarmos diante de seres
espirituais, excluidos do materialismo da sociedade burguesa. As figuras de Picasso, assim come
as figuras de El Greco, estdo cobertas por longas tinicas e mantos que ocultam corpos magros ¢
esguios dos quais somente podemos ver os pés e os rostos palidos. Essa obra remete-nos também
ao interesse de Rusifiol pela carga mistica da obra de El Greco e ao contato de Picasso como o

meio artistico cataldo.

Através da cena da Visitacdo do Frontal de altar de Avia, percebemos a proximidade
da obra de Picasso com a arte roménica catald. Ndo temos informagdes de quais obras especificas
foram vistas por Picasso em 1902, contudo a cena da Visitagdo do Frontal de alter de Avia nos
leva a perceber como Picasso simplifica os meios artisticos, faz uso de planos de cor azul ¢
grossas linhas ondulantes na composicic de suas figuras, assim como o artesdo medieval,
embora nessa obra haja uma variedade de cores que nio encontramos na obra de Picasso. A obra
de Picasso traz ainda afinidades com a obra medieval na significac@o das poses das figuras € nos

longos mantos que vestem.

A obra As Duas Irmdés foi pintada em 1902, apds Picasso ter visitado a prisdo
feminina de Saint-Lazare no final do verfio de 1901. Além de prisdo, Saint-lazare funcionava
também como hospital para tratamento de mulheres reclusas ou nio, doentes; porém, desde sua
construglio no século XVII o edificio que abrigava a prisio de mulheres sob coatrole das Irmés
de S3o José carregava a referéncia de ser um local de peniténcia. Inicialmente, o prédio havia
servido de local para as familias de posses internarem parentes loucos e apds a revoluglo sob
dominio estatal foi transformada em prisfio, no entanto, nas duas situagbes eram constantes 0s
abusos e maus tratos 20s internos. Convertida em prisdo feminina Saint-Lazare era uma forma de

confinar e controlar as mulheres doentes ”’

“ MCCULLY. 1997: 38.
* RICHARDSON, 1991: 222-224.
* RICHARDSON, 1991: 218-224.



Anteriormente, as reclusas dessa prisio haviam se tornado motivos para uma
ilustragdo de Toulouse-Lautrec, 4 Saint-Lazare, de 1886 para a capa da revista Le Mirliton de
agosto de 1887 e reimpressa como capa da revista La Phime em 1891, nos indicando, portanto,
um motivo que interessava ao meio cultural parisiense mais avangado do século XIX e o
interesse de Picasso pelo tema urbano. Contudo, a obra de Picasso ndo localiza a cena em um
espaco ¢ tempo historicos determinados como vemos na obra de Toulouse-Lautrec. Nesta, a
mulher vestida com o uniforme da prisdo e usando a touca que a identifica como uma sifilitica

100
escreve uma carta.

Ja na obra de Picasso as figuras nfo usam roupas contemporineas da
prisiio, nem a touca que poderia identifica-las como mulheres doentes. Dessa maneira, € atraves
da simplifica¢io dos meios da pintura, do desenho, do monocromatismo azul e da alusfo a cena
da Visitagdo que Picasso evoca a condigfio sacrificada dessas mulheres, o pesado fardo que a

vida havia colocado sobre seus ombros e, como observa Reff, o fato delas serem duas irmais.

A sugestio de Reff de que as obras O Morte e O Enterro de Carles Casagemas
recordam O Enterro em Ornans pelo fato dessa obra envolver toda uma comumdade € um
aspecto que nos chama a atengdo. Observando a obra e, através do catélogo do periodo azul,"!
percebemos como 0s tipos que encontramos em O Lnterro de Carles Casagemas, casais que se
abracam em dor, a maternidade e as prostitutas estdo presentes nas obras dos anos seguintes.
Essa ¢ a comunidade que na obra Picasso associa a Casagemas. Além disso, a partir das obras
que tratam da morte de Casagemas a cor azul torna-se bastante persistente em obras onde nio
somente através do monocromatismo, mas pelo tratamento dos corpos das figuras, temos a

sensacdo de estarmos diante de um mundo excluido da sociedade burguesa.

Uma obra que nos ajuda a compreender essas idéias ¢ Miserdveis a Beira Mar.
Nesta, assim como em outras obras que tratam o tema da familia de pobres, o artista compde
suas figuras de maneira a transmitir sentimentos de miséria e desesperanca atraves da degradagio
fisica alcangada no trabalho com a linha que alonga os corpos magros ao extremo recusando um
espaco construido pela perspectiva. Em outra obra, O Velho Violonisia Picasso trata a magreza
da figura e os efeitos da miséria sobre o corpo através da composigdo em linhas e planos de cor

gue alongam a figura e produzem um espago raso. A sensagdo que temos diante dessa imagem €

" RICHARDSON. 1991: 218
' MORAVIA ¢ LECALDANQ. 1968.
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a de retraimento. O cego estd absorvido em sua musica, alheio ao mundo e voltado para si
mesmo'®. Assim como O Velho Violenista, também O Louco é um excluido, que pertence a um
espago que ndo € aquele controlado pela logica e pela racionalidade da sociedade industrial.
Ambos sdo seres descartados por uma sociedade que excluiu aqueles que ndo pode cooptar.mg
Assim, nessas obras, Picasse mostra & sociedade que havia excluido o homem em beneficio da
indastria e da mecanizacdo das relacGes humanas, a miséria e a degradagfio que essa mesma

sociedade havia produzido.

A condigdo da mulher as margens da sociedade foi também intensamente observada
por Picasso. Esse aspecto nos interessa para a compreensdo da obra Refrafo de Suzanne Bloch do
MASP, e dessa forma € importante que nos concentremos em algumas obras buscando

compreender a aproximacdo de Picasso de temas gue envolvem mulheres.

Nesse sentido, Mulher de Saint-Lazare sob Luz da Lua é uma obra que desperta
nosso interesse. Realizada em 1901, a partir das visitas de Picasso a prisdo-hospital de Saimt-
Lazare, essa obra recorda-nos novamente a técnica de Daumier pela maneira como Picasso
utiliza a forga da linha curva e do monocromatismo na expressic da desclagdo da muther

solitaria e reclusa. Contudo, essa mesma obra nos remete a Gauguin.

A atengdo a obra de Daumier e de Gauguin € um fator que aproxima a obra de
Picasso novamente de Nonell ¢ a importancia deste ultimo na formacio do primeiro e nas obras
do periodo azul. Os autores Blunt e Pool observam que o estilo desenvolvido por Nonell na
representacio dos pobres, as deformagdes expressivas ¢ as linhas dramaticas que compde as
figuras revelam sua aten¢do a obra de Daumier, contudo as pesadas linhas que comple as
figuras, sua silhuetas fechadas, s@o também relacionadas a obra de Gauguin.IM Dentre os
desenhos de Nonell da série Crétins de Bohi, em uma obra representando uma mulher com uma
pequena crianga nos bragos vemos seu uso das deformages expressivas e da linha simples e
dramatica que nos transmite a dificil situacio e o peso da vida daquele ser. Esse desenho de

Nonell pode ser comparado a Mulher Sentada com Crianca de Picasso e a outras imagens de

192 1 BIGHTEN, 1989: 34,

193 L EIGHTEN, 1989: 34,

Y4 BLUNT e POOL, 1962, Embora os autores percebam ¢ interesse de Nonell pela obra de Gauguin na série Crétins
de Bohi, eles nio fornecem referéncias a respeito das ocasifes em que o primeiro esicve om contato com a obra do
segundo.
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mulheres do periodo azul, onde podemos observar o uso das deformagGes expressivas e da
dramatizacio da linha que compde o corpo da figura, expressando sua desolacio, solidio e dificil
condi¢do de vida. Blunt e Pool aproximam ainda as obras de Nonell e de Picasso, a utilizagdo das
pesadas linhas que compdem as figuras, dos vitrais medievais, observando o interesse pela arte
medieval enquanto uma forma de primitivismo e de revolta contra a arte institucionalizada, bem

. . - e - - 5
como uma maneira de rejeitar a civilizacdo industrial.*°

Através de Richardson temos a informacio de que na sua segunda viagem a Paris,
em 1901, Picasso teria visto obras de Gauguin na Galeria Vollard'®®. Richardson chama atengio
para a manewa como Picasso utiliza planos de cor na construgio de suas obras assim como
Gauguin. Por outro lado, em 1901 Picasso esteve em contato com Paco Durio, em Paris, um
escultor e ceramista espanhol que na época tinha um atelier no Bateau Lavoir. Nessa época,
Picasso teve a oportunidade de estudar as obras de Gauguin que Durio possuia, além de escuta-lo
a falar do artista.'”” Embora Richardson ndo especifique quais obras em especial Picasso havia
visto, propomos uma aproximacado entre Mulher de Saint-Lazare sob Luz da Lua e Ta Matete, O

Mercado de Gauguin para que possamos observar nas obras as afinidades entre os dois artistas.

Em Mulher de Saint-Lazare sob Luz da Lua, vemos novamente como o azul domina
toda a tela. Esta ¢ uma composic@o construida a partir de planos em diferentes tons puros de cor
azul, da aplicacio de luz atraveés de largas areas de branco e do uso de deformagles que rompem

com a construgdo do espago em perspectiva ¢ as regras de escorgo e proporgdes da figura.

Aproximando Mulher de Saint-Lazare sob Luz da Lua de Ta Marete, O Mercado de
Gauguin, percebemos como Picasso compde a figura como Gauguin também compds suas
figuras, a partir de lacidos angulos de visdo, da linha, do perfil da face e da distor¢io das pernas
em planos de cor através do desenho, despreocupado com as deformagdes do corpo gque esses
angulos exiglam, mesmo por que essas deformacBes sfo expressivas. Por outro lado, vemos

como Picasso recusa a variedade de cores que vemos na obra de Gauguin,

" BLUNT e POCL. 1962: 11-12.
" RICHARDSON, 1991: 217,
T RICHARDSON, 1991 23¢.
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Na obra de Gauguin, vemos uma composi¢do como um friso antigo, com figuras

dispostas na horizontal, sentadas em um banco em poses que nos mostram angulos claros do
corpo, cabegas e mdo em perfil, tronco de frente, pernas em perfil, como figuras egipcias,
compostas em planos de cor. A composi¢io da obra acontece através da distribuigdo das cores e
formas pela superficie da tela, obedecendo ao plano retangular horizontal do suporte, de maneira
que sdo os contrastes dos planos de cor que constroem todo o espago e indicam-nos a posigdo de
cada elemento. As cores das figuras também estdio totalmente relacionadas as cores que

encontramos no restante do espago, integrando figuras e espago.

Na época em gue Gauguin esteve no Taiti, a itha j& havia sido colonizada e pouco
restava de uma populacio selvagem, primitiva ¢ tradicional’™. Enquanto as cores das figuras
relacionam-as a0 ambiente sugerindo-nos o relacionamento entre a natureza e as taitianas, com
os gestos e posturas rigidos e hieraticos dessas figuras Gauguin chama nossa atengdo para uma
civilizacdo primitiva constrangida pela colonizagio. Assim, na obra de Gauguin, signos de um
tempo distante e a simplificacio dos meios artisticos sio utilizados para evocar sua condenagao

do presente, e como nos sugere Blunt e Pool, o desgosto de Gauguin pela sociedade industrial. 109

Em Mulher de Saini-Lazare sob Luz da Lua vemos como Picasso também utiizou o
desenho da figura e os planos de cor azul para expressar sua idéia na tela, € como ele alcanga
uma expressividade através do monocromatismo azul e das deformagdes da figura e do ambiente.
Picasso utiliza 0 monocromatismo azul em tons mais escuros e mais claros que organizam ©

espaco sem qualguer preocupagio com a volumetria tradicional ou a perspectiva,

Através do ritmo criado pelos planos em tons de azul, temos a sensagdo de estarmos
diante de um espago cubico, frio e duro onde se encontra uma mulher em uma atitude
introspectiva, A janela por onde entra a luz da Jua ndo nos indica que existe um espago externo,
pois ela da passagem a um plano retangular também azul, assim como os demais planos azuis
que compdem o espaco. Essa abertura por onde entra a luz da-nos atraves de um retangulo azul
claro a espessura da parede onde a muther estd encostada. O banco onde 2 figura estd assentada
apresenta duas linhas diagonais que indicam a profundidade, contudo, no lado esquerdo da obra,

essa profundidade deixa de ser uma preocupagdo do artista que, por ndo dar continuidade as

1% PERRY, In: HARRISON, 1998: 2-85.
19 51 UNT e POOL. 1962:12.
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diagonais, reforga nosso sentimento do ambiente enclausurado, fechado, do qual ndo ha uma
saida. O azul profundo da a todo o ambiente seu tom do espaco nde-natural, oculto, frio como a
pedra. Este ambiente nos remete a ambientes fechados, reclusos como cimaras funerarias
egipcias. A composi¢iio em planos retangulares azuis mais claros e mais escuros ressoa um
ambiente profundo e também inacessivel, reservado somente aos mortos. A mulher tendo sua
cabeca em perfil e abaixada é imovel. Ela estd integrada ao espago e ¢ o principal elemento do
clima mdrbido que o artista atinge. Através do desenho, Picasso compde a figura encurvada e
nos indica seu sofrimento na vida, integrando-a ao espaco através das distorgdes do corpo que 0s
ritmos horizontais e verticais do espago obedecem, contribuindo para a passividade da figura. A
Juz que ilumina seu rosto nio traz vida ou esperanga. E uma luz noturna que incide sobre o rosto

e o corpo em planos levemente ondulantes.

Portanto, ¢ interessante observar a maneira come Picasso compde a imagem de uma
mulher doente e reclusa em Saint-Lazare sem descrever a prisdo ou a condigio da figura, mas
evocando essa condigdo através do desenho e do monocromatismo. Nessa obra, Picasso alerta
para a degradag@o fisica € moral, para a doenca, a reclusio e a morte que assombravam parte da
populacio da sociedade industrial composta pelas prostitutas, mas a sociedade industrial ndo esta

representada na obra, sendo através do ser que ela subjuga e marginaliza.' "’

Mulher de Saini-Lazare sob Luz da Lua relaciona-se também & obra de Rusifiol, aos
seus temas de doencga e morte, e da relagio enire a mulher e o sofrimento encontrada na obra 4
Morfina,'embora nessa obra Rusifiol concentre-se também na imagem do efeito das drogas.'?
Richardson relaciona a obra 4 Morfing de Rusifiol e as morbidas preocupagdes que estdo
presentes na obra de Picasso. Na obra 4 Morfina, vemos como toda a cena € introspectiva.’’® A
doenga ¢ a morte em cenas introspectivas e através de um realismo dramatico sdo temas
presentes na obra de Rusifiol e a atencfio a esses temas € um aspecto que aproxima a obra de
Picasso do artista mais vetho. Panyella observa como Picasso também interessou-se pela doenga

& pela morte como forma de expor uma tragédia moral e fisica. '

1Y BOARDINGHAM. 1997: 46-30. O autor aborda 2 maneira como Picasso elimina referéncias modernas de suas
obras a partir do 1901 criando ambientes ¢ cenas atemporais que propiciam ac artista transmitir a condigio dos
famintos ¢ solitdrios.

PANYELLA, In: OCANA, 1996: 240-242.
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QOutro aspecto pode ser observado em Mulher de Saint-Lazare sob Luz do Lua de
acordo com o estudo de Leighten. Identificamos uma proximidade com duas outras cbras ja
comentadas, O Velho Violonista e O Louco, na introspeccio dessas figuras, na retracio dessas
tmagens, que nos sugerem a crenca do simbolismo na visdo interior do artista, livre de regras

~ . . T . g
para a arte que compde a partir de suas energias individuais.’

Finalmente, podemos salientar a presenca, em Mulher de Saint-Lazare sob Luz da
Lua, da relacio entre a mulher, a morte e o amor profano que Reff analisa na obra Entferro de

Carles Casagemas.

Casagemas suicida-se pelo amor ndo correspondido de uma mulher, que na época
usava o sobrenome Florentin e cujo sobrenome de solteira era Gargallo; mais tarde, entre 1906 e

1907, passaria a se chamar Germaine Pichot ao casar-se com Ramon Pichot.'’

A relagiio entre

amor profano e morte esta presente em Enterro de Carles Casagemas na imagem da mulher, das
. 117 , ; . .

prostitutas’ . Contudo, também o amor sagrado representado pelas maternidades e novamente

pela figura da mulher, esta ligado a morte, o que Reff relaciona ao fato da mie de Casagemas ter
118

caido morta ao saber da noticia do suicidio do fitho

Uma obra em que podemos ver a imagem da muther associada ao amor sagrado e a
morte € Mulher com Crianca a Beira do Mar. Em Saint-Lazare, era permitido as mulheres que
tinham filhos pequenos, manté-los consigo no carcere, o que despertou a atengdo de Picasso. 'V
A partir das mées doentes e reclusas o artista associaria a imagem da mulher ao amor sagrado,

amor profano, doenca e morte.

Nessa cena de maternidade tendo ao fundo o barco e seu reflexo na agua os trés
planos, do chiio da 4gua e do céy, diferenciam-se pelo tom de azul e pelo tratamento que € dado a
tinta. A simplificagdc dos meios da pintura, as marcas do gesto do artista na tinta, a sinuosidade

da linha que capta a esséncia do povo pobre recorda-nos Daumier, O chio dé-nos a impressio de

15y FIGHTEN, 1989: 34

LEIGHTEN, 1989 11-12.
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ser mais denso € o céu mais liso e uniforme, enquanto a agua é composta por tons ondulantes de
azul e ondas brancas que contribuem para salientar o caminho honzontal da luz sobre o plano da
agua. Nesse plano, temos também no barco e seu reflexo em diagonal um azul mais escuro que o
azul da agua, um elemento de profundidade e de movimento, pois rompe com a contraposicio da
horizontalidade dos planos e da verticalidade da figura, mostrando-nos o tempo lento do

caminhar da figura da direita para a esquerda.

As figuras da mulher e da crianga compdem uma sinuosa vertical na superficie da
tela que acompanha a propria verticalidade do suporte, assim como os santos de El Greco. Os
meios simples da linha e dos planos de cor, o alongamento e propor¢des nfo naturais das figuras
fornecem-nos uma imagem de uma maternidade pobre, e a composicio evita a construcio
através da perspectiva candnica. As duas figuras, a mulher com a crianga, remetem-nos também
as imagens da Virgem com o Menino, sfio signos de uma maternidade que € ao mesmo tempo

pobre e nobre.

De acordo com Leighten, Picasso expressava simpatia pelas mulheres desse periodo

de seu trabalho e ap0s as visitas a Saint-Lazare costurnava sentir desgosto e hipocondria.'*

Poderiamos ainda dizer que na maneira como demonstra através das formas a
degradago moral e fisica nos indica que ele estava realmente voltado para a realidade sofrida
por parte da populagdo dos centros urbanos. Em suas obras Picasso responde a realidade politica
e social da época e aproxima-se da marginalizagio.'”’ Compreendemos que ao representar suas
figuras e 0s espagos em que elas estdo inseridas através de formas ndo naturais, da simplificacio
dos meios e imersas em uma atmosfera azul atemporal'” Picasso rejeita a sociedade industrial

contemporanea, revela sua descrenca nessa sociedade e opta pela marginalizagio.

Dessa forma ele aproxima-se, mais uma vez, das idéias anarquistas que viam em
sociedades antigas e primitivas que viviam de acordo com leis naturats, identificadas na cultura

tribal, nas cidades-Estado gregas e nas cidades medievais a maneira de recusar a situagio politica

O LEIGHTEN, 1989: 36,
P LEIGHTEN, 1989: 34,
U RICHARDSON, 19910 221



36
e social contemporinea.'” Por outro lado, as obras de Picasso expressam uma relagio com a
vida que vai de encontro a preocupagdo anarquista de colocar a arte a servigo da vida real e da
sociedade, chamando atencdo para a vida e provocande © desejo de transformagio da

. 124
sociedade.

Assim, nos anos em que Picasso vive em Barcelona e faz viagens a Paris, até que se
instala nesta cidade em 1904, em varios trabalhos, concenira-se na vida noturna decadente

urbana, na vida nas ruas, nos mendigos e na marginalizagio social.

Ainda nesses primeiros anos, verifica-se também a abordagem de temas da vida rural
que guarda aproximagdes com os ideais anarquistas de recusa da sociedade industrial, em fungio
de comunidades camponesas e pastoris onde a vida era considerada natural e espontdnea por
estar livre das estruturas governamentais modemnas. Voltaremos adiante a abordar o interesse de
Picasso pelos temas relacionados a vida rural e campesina, contudo a relagdo que, segundo
Leighten, o anarquismo estabelece entre instintos espontdneos ¢ naturais e pessoas e sociedades
primitivas'> ¢ importante para compreender a automarginalizagiio do artista e sua aproximagio

dos excluidos da sociedade moderna.

Segundo a autora, a geragfio entre a qual Picasso se formou pautava-se pela idéia de

Nietzsche da importéncia da espontaneidade natural do verdadeiro artista, '

A caracterizacdo do
artista como o anti-intelectual capaz de uma expressdo direta e pura através do ato espontdneo
era comum no meio cultural catalic. Somados a esses aspectos havia também o culto a
individualidade extrema e a liberdade pessoal na exaltacio do génio.'®’ Assim, em favor da
expressdo individual, na arte e na vida, essas idéias justificavam a boemia e o rompimento com

. - - e . 128
estilos artisticos tradicionais.

No Auio-Reirato que Picasso realizou em 1901 podemos observar como sentimentos
relacionados ao meio boémio estdio presentes na imagem do artista, em uma auto-marginalizacio.

Weiss observa que no final do século XIX a boemua correspondia a varias estratégias e meios

23] BIGHTEN, 1989: 38-39.
HOEIGHTEN, 19891 3
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através dos quais os artistas colocavam-se como individuos operando as margens das normas
sociais, através da criaco, da excentricidade, da provocagio, da insurgéncia politica e moral e de
um certo cultivo a sordidez. No meio boémio estavam presentes idéias e comportamentos de nfo
conformismo estético e social’® Os artistas ao marginalizarem-se criavam uma identificagiio
com os pobres, excluidos da civilizagdo industrial. ”? E nesse sentido que Weiss percebe que
Picasso nfio somente representa a si mesmo, bem como alguns de seus amigos e pessoas de seu
convivio, nos espagos azuis em que encontramos também os pobres e mendigos do periodo azul.
Assim, no Auto-Retrato de 1901, Weiss percebe que Picasso apresenta a si mesmo COMmMo um ser

. r 133
desse meio excluido.

No Auto-retrato, percebemos a estruturagdo da composigdo a partir do
monocromatismo ¢ da linha curva na composicio da figura. Areas de cores puras compdem o
cabelo escuro pesado sobre o rosto. Ja as partes fortemente brilhantes do rosto em contraste com
os planos laterais que marcam sua magreza, a regifio dos olhos escurecida pelo azul e as
marcantes pinceladas vangoguianas que compdem a barba nos transmitem a dramatizagio de sua
propria imagem. A composi¢do do casaco em planos de cor pura e linhas curvas escondendo
todo o corpo garante a figura uma grande forga expressiva. A face do artista e a maneira como
ele fita o observador atrai a atenciio e acentua a retragio e introspeccio do azul. O alongamento
da figura recorda-nos El Greco e sugere que na dramatizagdo de sua propria imagem Picasso

apresenta-se enquanto alma e sentimento.

Nesse sentido, Varnedoe observa a morbidez e obscuridade transmitidas pelo auto-
retrato, a presenca das distensdes das figuras de El Greco e a capacidade de espiritualizagio

. 133
dessas distensdes.

Weiss concorda com a idéia de Varnedoe a respeito da espinitualizagio das figuras do
periodo azul provocadas pelas distensdes das formas que Picasso observa em El Greco. De

acordo com ¢ autor, em (0 Lowco, Picasso modifica as proporgdes do corpo, foge ao canone

7 WEISS, In: MCCULLY, 1997: 198.
Y WEISS, In: MCCULLY. 1997 198.
PUWEISS, In: MCCULLY. 1997: 199
2 VARNEDOE. In: RUBIN, 1996: 124.
¥ YARNEDOE. In: RUBIN, 1996: 124.
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estabelecido para a representagdo de figuras, em um estilo derivado de El Greco, transformando

a condigdo fisica da destituigdo e da loucura em uma condigio espiritual.*

Nesse sentido percebemos no Awfo-refrato de 1901 em que medida Picasso
dramatiza sua propria imagem como um artista espontdneo, expressivo, livre, mas tambeém o
excluido, cujas capacidades naturais estfo em desacordo com a sociedade burguesa, com a
civilizagio industrial, com o cerceamento do individuo provocado por essa sociedade através de

regras para a arte e para a vida que provoca o afastamento da arte e da vida.
Paris, 1904

Quando Picasso muda-se para Paris em abnl de 1904 ja estava familiarizado com as
questdes artisticas e politicas correntes entre o meio vanguardista parisiense, ndo somenie através
do seu contato com a vanguarda catald mas também através das viagens anteriores a Paris. De
acordo com Leighten, uma razio positiva para a partida de Picasso para Paris ¢ a busca do artista
por um espago onde pudesse expressar-se com maior liberdade artistica, politica ¢ moral. Na
Catalunha, nessa época, verificava-se o aumento da repressdo aos movimentos trabalhistas e aos

considerados subversivos, o que era negativo ao trabalho do artista.'”

A obra O Retrato de Suzanne Bloch pertencente ao MASP foi pintada em 1904,
guando o artista transfere-se para Paris e sua observagio nos indica afinidades estilisticas com os
anos precedentes. Segundo Leighten a transformacgfo na obra de Picasso com a mudanga para
Paris nfio € imediata, conservando os temas dos anos anteriores e um forte sentimento para com a
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pobreza, o alcoolismo, e um realismo surpreendente nas imagens de mendigos e famintos ™.
Nesse sentido € interessante compreender através do Retrato de Suzanne Bloch os interesses do

artista em 1904,

Na observacdo da obra Refrato de Suzanne Bloch, percebemos a construgio da figura

através da predominfncia do azul No rosto e pescogo da cantora de Operas wagnerianas’™’

124 WERISS, Int MCCULLY, 1997: 199-200.

P LEIGHTEN, 198%: 46.

6 LEIGHTEN, 1989: 76.

MARQUES, 1998: 206, Suzanne Bloch era uma cantora de Operas e juntamente com seu irmdo Henri Bloch
freqiientava oS THESMOS MeEios que Picasse cm Paris.
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retratada. a maior luminosidade deixa ainda mais evidente as pinceladas em cores azul, verde,
branca e rosa. A paleta reduzida de Picasso a um pequeno nimero de cores e a utilizagio da linha
curva na composicdo da figura nos recorda o interesse do artista pela obra de Daumier, proximo
ao meio modernista catalio. Também as pinceladas que complem a face de Suzanne nos
remetem ao tratamento que Daumier d4 as suas figuras, como se as modelasse com a tinta. Por
outro lado, o trabatho com a linha em Retrato de Suzanne Bloch também nos sugere o contato de
Picasso com Ramon Casas e o interesse pelos retratos grificos e ilustragOes para cartazes ¢

menus.

Percebemos nessa obra a importincia dos primeiros anos do artista proximo ao
experimentalismo de Nonell na liberdade que Picasso toma com a linha, a forma e com a cor na
composi¢io da imagem. Contudo, nas pinceladas que compdem o fundo da obra percebemos o
interesse de Picasso pela pincelada expressiva de Van Gogh, que identificamos nas obras
realizadas apds a morte de Casagemas, ano em que o monocromatismo azul passa a ser

predominante na composiglo de suas obras.

A maneira como a utilizagio do azul em Refrato de Suzanmme Bloch provoca um
escurecimento do olhar e uma retragio da figura nos remete ao obscurantismo da obra de Rusifiol

com o qual Picasso teve contato nos seus anos formativos.

Observamos anteriormente a presenca do obscurantismo e misticismo espanhol de
Rusifiol no tema da morte na obra de Picasso. Esse obscurantismo esta presente na aproximagio
entre a imagem da mulher e a idéia da morte e do sofiimento, nas obras do periodo azul, nas

imagens de mulheres realizadas a partir das visitas a prisdo hospital de Saint-Lazare.

Uma obra que analisamos anteriormente e que pode ser aproximada de Refraio de
Suzanne Bloch é Mulher de Saint-Lazare sob Luz do Lua. Através dessa comparagio percebemos

como a caracterizagdo de Suzanne € préxima a da composigio da figura da mulher.

Além da obra pertencente ac MASP, outra obra foi pintada por Picasso em que a
modelo é Suzanne Bloch. Essa obra € uma aguarela sobre pape! cartfio, bem menor que o 0leo do
MASP, realizado através de um desenho mais detalhado, sugerindo um retrato feminine que

parte da observagio do motivo e leva a crer que tenha sido realizado através de uma sessio de
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pose para a realizagio da obra do MASP." Comparando os dois retratos de Suzanne,
percebemos que na aquarela ela usa roupas e chapeu contempordneos. Ja na obra do MASP, o
cabelo de Suzanne ¢ uma massa que faz sombra ao olhar introspectivo como vemos em Mulher
de Saint-Lazare sob Luz da Lua. Também a roupa de Suzanne nos remete a parte superior de

uma tunica € ndo as roupas que vemos no retrato em aquarela.

Anterior ao Rewrato de Suzanne Bloch, Picasso ja havia, em 1902, retratado outra
mulher pertencente ao seu meio voltando-se para as obras realizadas em Saint-Lazare. Em
Mulher com Lengo, Gemaine Pichot estd representada no mesmo ambiente azul, usando um
lenco no formato das toucas utilizadas pelas mulheres de Saint-Lazare'”, que identificavam-nas
como sifiliticas e 4 frente de um arco que Picasso pinta em outras obras que tratam o tema da
mulher, realizadas a partir das idas de Picasso a Saint-Lazare e que podemos ver em As Duas
Irmés*® A associagio entre Germaine Pichot e as obras que tratam o tema da mulher
marginalizada e sofredora, pode ser compreendida através do fato de Germaine estar diretamente
relacionada com a morte de Casagemas. De acordo com Reff, por varios anos Picasso a
consideraria como a responsavel pela morte do amigo, associando-a com o tipo de mulher fatal

comum na representacio feminina no fin de siécle. 14l

De maneira diferente ao Retrato de Suzanne Bloch e as obras que tratam do tema da
mulher que analisamos nesse trabalho, em Mulher com Lengo, Picasso chama atengdo para um
objeto contemporaneo. Em Refrato de Suzanne Bloch nenhum elemento da obra nos indica quem

ela é ou sua atividade. No caso das mulheres de Saint-Lazare a touca ¢ um objeto de uso das
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mutheres quando Picasso realizou as obras.™ Percebemos isso também na obra de Toulouse-

1472
=2

Lautrec e podemos observar em Mulheres na Fonte da Prisdo de Picasso’ . De acordo com

Boardingham as primeiras obras de Picasso realizadas a partir de Saint-Lazare nos trazem

referéncias do local como a fonte do jardim da priso ou as toucas brancas usadas pelas internas.

3% Arravés do texto do catdlogo Trésors de Musée de Séo Paulo — De Manet a Picasso — 1988, Fondation Pierre
Gianadda, Martigny, Stadiische Kunsthalle Manheim. Villa Stuck Munchen e também do catdlogo do MASP,
MARQUES, 1998 206, temos a informacio de que Suzanne posou no atelié de Picasse, no mimero 13 da rue
Ravignan, levada pelo poeta ¢ amigo particular do artista Max Jacob.

Y RICHARDSON, 1991 237,

" RICHARDSON, 1991 237,

! REFF, In; PENROSE ¢ GOLDING. 1974: 34.

142 RICHARDSON, 1991: 221

12 BOARDINGHAM, 1997: 46-48.
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Essas referéncias sdo aos poucos abandonadas pelo artista em favor de imagens atemporais.' ' E
interessante ainda perceber que entre o desenho realizado para a obra As Duas lrmds e a obra
final As Duas [rmds, Picasso substitui a touca pelo lengo. Assim, algumas imagens de mulberes
podem ser identificadas como pertencentes a Saint-Lazare através da touca e outras no.
Richardson ainda chama atengfo para o fato das mulheres de Saint-Larzare, na época em que
Picasso freqitentou o local, usarem uniformes listrados de branco e preto, o que também nfo esta
presente nas obras de Picasso.' Retomando a obra Mulher de Saint-Lazare sob Luz da Lua
vemos como ¢ através das formas, da utilizagio das linhas e planos de azul que Picasso

compdem uma imagem da reclusdo da mulher.

A referéncia de Reff a imagem da mulher fatal, um tema recorrente nas obras dos

. . 146
simbolistas,

chama nossa atencdo para outro retrato de Suzanne Bloch, Mulher em Xale
Vermelho, onde, apesar das cores verde e vermelha, percebemos no tratamento da linha a

sugestiio da introspec¢iio da figura como vemos nas obras azuis.

Nessa obra recordamos © interesse de Picasso pela técnica de Toulouse-Lautrec no
trabalho com a linha na representacdic de um tema urbano e o interesse pelas ilustragdes para
cartazes e menus na contraposi¢io de planos de cor. Por outro lado, o alongamento da figura nos
recorda também a aproximacio de Picasso da obra de El Greco e o interesse do meto modernista
catalio pela maneira como as obras de El Greco traziam uma inspiragdo espiritual e mistica para
um tema profano. Nessa imagem, Suzanne totalmente coberta pelo xale vermelho e com os
cabelos cobrindo parte da face € uma imagem misteriosa, uma figura que se retrai. Percebemos
nessa imagem a reumdo das duas tendéncias, sagrada e profana, que Refl anahsa nos primeiros
anos da obra de Picasso e que confluem em O Enterro de Carles Casagemas e, o obscurantismo

e misticismo de Rusifiol e o brithantismo do retrato grafico de Casas.

Uma obra da qual tratamos e que relaciona a imagem da muther ¢ a idéia da morte,

do amor profano e do amor sagrado € As Dwuas frmds, cujos tipos, como sugere Reff, estio

presente no Enterro de Casagemas, estando relacionados 4 sua morte.'" Nessa obra em que une

realismo com um simbolismo quase religioso, como sugere ¢ autor, e onde identificamos uma

M BOARDINGHAM. 1997: 46-48.

5 RICHARDSON, 1991: 221,

146 QINVTER. In: Paris, 1900, 2002 99-103.

147 REFF. In: PENROSE e GOLDING. 1974: 19.
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referéncia & forma religiosa medieval no tratamento de um tema profano, das mulheres

marginalizadas de Saint-Lazare, nos remete novamente aos dois retratos de Suzanne Bloch.

Em Mulher em Xale Vermelho é o alongamento da figura, sua verticalidade que nos
remete a importancia da obra de El Greco para o modernismo catalo ¢ para a obra de Picasso, a
composicao da figura através dos meios simples do desenho e reduzido numero de cores levam-
nos também a aproxima-la dos tipos que encontramos em O Enterro de Casagemas. Ja o Kefrato
de Suzanne Bloch aproxima-se de Mulher de Saint-Lazare sob Luz da Luna, pelo retraimento

provocado pelo azul, pela caracterizagdo da figura e pelo trabalho com a linha curva.

Percebemos, portanto, que nos dois retratos de Suzamne existem relagdes com as
imagens de mutheres do periodo azul. Sdo retratos que provocam os sentimentos de introspecgao
que observamos nas obras desse periodo. Picasso aproxima-se da forma religiosa, subvertendo-a
ao utiliza-la no tratamento de um tema profano, evita regras de perspectiva € propor¢des
candpicas, concentra-se na expressividade da linha, do monocromatismo, do gesto marcado na

tinta sobre o suporte.

Uma rejeigdo ao mundo contempordnec e & arte da sociedade burguesa & percebida
em Retrato de Suzanne Bloch, na técnmica e no estilo de Picasso, no trabalho com a linha, no
monocromatismo azul, na retragdo da figura, na ausénecia de uma caractenzagdo contemporanea,

o que ndo quer dizer que o mundo contemporéneo ndo seja atuante na obra.,

Com issc observamos em Retraro de Suzanne Bloch que Picasso esta proximo as
idéias anarquistas dos simbolistas de uma arte revolucionaria. Para os anarquistas, a arte, para ser
vital, deveria buscar inspiragdo nos estilos herdados do ;:aassad(),MS considerados  mais
espontaneos e verdadeiros, dado o seu afastamento das regras académicas, uma arte intelectual
afastada da vida. Contudo, ao afastarem-se das regras para a arte, os arfistas apresentavam-se
como anti-intelectuais, e acreditavam em sua capacidade de expressio direta e esponténea. Nesse
sentido, a subjetividade do artista é valorizada ¢ o artista enquanto individuo € exaltado em sua

149

atividade'™. Ele é o agente transformador da arte e da vida, que une arte e vida, o que a atividade

¥ LEIGHTEN. 1989 38-39.
U LEIGHTEN. 1989: 44-45.
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de Picasso proximeo ao trabalho de Daumier e junto &s ilustragdes e jornais analisadas por

Leighten ja havia nos mostrado.

Nesse sentido, McCully observa que em Retrato de Suzanne Bloch, Picasso combina
em um tipo de retrato convencional, sua linguagem e preocupagdes artisticas do momento.””" Em
Retraio de Suzanme Bloch temos uma pose tradicional em trés quartos, mas o tratamento dado ao
retrato, como vimos, ndo € convencional. Essas preocupagdes estdo profundamente relacionadas
4 sua convivéncia com o meio modernista e anarquista espanhol, com a recuperacgio de formas
artisticas do passado, consideradas primitivas, € com estilos de trabalho desenvolvidos para
serem aplicados na vida diaria. Estes, externos a arte académica, possibilitaram ao artista
desenvolver um estio em que os meios simples do desenho e dos planos de cor azul

capacitaram-no a expressar o presente, a realidade e rejeitar a arte estabelecida.

Outra obra que podemos relacionar ao Refrato de Suzanne Bloch é o Auto-Retrato de
Picasso de 1901. Na comparagio entre as duas obras, percebemos como a utilizagdo da cor rosa
na composicic dos labios estd presente no Awfo-Retraio do micio do periodo azul. O mesmo
pode ser observado no Refraio de Jaime Sabartés, pintado em Barcelona em 1904, e esse € mais
um aspecto que relaciona o Retrato de Suzanne Bloch a obras dos anos anteriores. Contudo,
apesar do rosa dos labios e da mator luminosidade de 4reas da face, na aproximagdo desses trés
retratos percebemos que ¢ azul domina o espago, a forma e o espirito do trabatho. Ao analisar
essa obra McCully sugere que o Refrato de Jaime Sabartés nos mostra como no periodo azul
Picasso livrava-se de um estado negativo da mente transferindo seus sentimentos para o modelo,
criando um humor azul na tela, dramatizando tensdes psicoldgicas que ele sentia, observava ou
estimulava em seus modelos, Para essa conclusfo a autora parte do depoimento de Sabartés

.. - h)
recordando o estado de espirito do pintor no momento em que esbogou o retrato.”

A partir de McCully podemos dizer que o estilo que Picasso desenvolve serve aos
seus temas, sentidos, vividos e observados na vida contemporénea. Para isso ele se afasta de
regras artisticas estabelecidas e nfio se apega 4 aparéncia da realidade. Compde suas imagens
atraves de técnicas e formas que melhor servem a realidade que ele sofre no seu confronto com o

mundo. E essa realidade que estd presente em Retrato de Suzamne Bloch, na recusa da arte

U MCCULLY. In: RUBIN, 1996: 235-237.
'SUMOCULLY., In: RUBIN, 1996: 244,
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académica e da luminosidade e do colorido impressionista e pds-impressionista em funcdo do
monccromatismo azul e da linha e no gesto dramatico marcado na tela, que nos trazem a
condenacio e recusa do artista a civilizago industrial e as condigdes desumanas e excludentes

dessa civilizagdo.

A aproximacfio de Picasso e Max Jacob e o primeiro contato com a obra de Alfred Jarry

Além dos artistas, outra importante referéncia aos primeiros anos de Picasso ¢ a dos
poetas e escritores. Leighten observa que morando em Barcelona, nas viagens para Paris € no
periodo em que o artista morou em Madri, a atividade de Picasso esteve proxima a atividade de
escritores e poetas relacionados ao meio modernista e anarquista.’”> Contudo, a partir de 1901

Picasso aproximou-se de Max Jacob e no mesmo ano teve um primeiro contato com a obra de

Alfred Jarry.

Um desenho realizado por Picasso em carta escrita a Suzanne Bloch nos permite

falar de Max Jacob, o autor da carta € amigo em comum de Picasso e Suzanne Bloch.

Picasso conheceu Max Jacob em junho de 1901 e através dele teve contato com
textos originais de literatura francesa, com o teatro francés e com a opera. Por outro lado, Picasso
foi um importante incentivador de Jacob na sua atividade de poeta. De acordo com Read, ja em
1901 Jacob len poemas de Paul Verlaine de maneira vagarosa e teatral para facilitar a
compreensio de Picasso dos textos. Entre 1902 ¢ 1903 o autor identifica o interesse de ambos
pela poesia de Alfred de Vigny. E, ainda, acrescenta que na educagdo de Picasso em literatura
francesa através do poeta verifica-se o imnteresse pela literatura romaéntica, que na época tinha

grande popularidade entre escritores e criticos literarios parisienses.

Read chama atengdo para a importincia de Jacob ao aproximar Picasso dos textos em
lingua francesa, dado o interesse do artista pelos mendigos, insanos e pobres urbanos, temas da

vida moderna que povoam a obra de Charles Baudelaire.””* Contudo, esse trabalho de leitura

TR LBEIGHTEN. 1989: 20-47.
" READ. In: MCCULLY, 1997: 211,
B READ, Int MCCULLY, 1997: 212
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conjunta do artista e do poeta e 0 incentivo mituo entre eles também informam a respeito da

aproximagdo da arte e da poesia e do meio que Picasso encontra em suas viagens a Paris.

Nesse sentido, € interessante observar a indicagio presente no desenho Picasso, Max
Jacob e um Gato, e a referéncia i relaglo de amizade existente entre o artista, cuja atividade esta
representada pelo Retrato de Suzanme Bloch, o poeta, na sua atividade de escrita, ¢ Suzanne
Bloch. Outro aspecto que pode ser observado diz respeito a4 maneira como através da linha

Picasso recria nesse desenho o estado de espirito presente nas obras do periodo azul.

Contudo, o desenho Picasso, Max Jacob e um Gato, chama mals uma vez nossa

atengio para a proximidade de Picasso com os interesses do meio artistico parisiense.

Como ja foi abordado, antes mesmo da primeira viagem de Picasso a Paris, sua
proximidade com o meio modernista cataldo havia permitido ao artista desenvolver uma posigéo
contraria a arte académica e ac impressionismo, voltando-se para o desenvolvimento de um
estilo e um trabalho com temas que atentam para a realidade social, relacionado ao seu
posicionamento politico proximo ao meio anarquista e simbolista. A experiéncia dos modernistas
catalfes em Paris, especialmente de Rusifiol e Casas, foi importante ao jovem Picasso na adogdo
de um estilo grafico, na énfase dos ritmos de planos de cor e linhas no plano bidimensional,
derivade do trabalho nos jornais e das ilustragBes para cartazes e menus. Nesse sentido, o
trabatho dos artistas cataldes e de Picasso, em particular, aproxima-se do trabalho dos Nabis'™,
como podemos avaliar através de uma comparaglio entre Pierrof de Vuillard e desenho para um
cariaz de carnaval de Picasso. Um aspecto que contribuiu para que os artistas pudessem desafiar
a arte académica foi o desenvolvimento da tecnologia de impressio que a partir de 1870 tornou-
se mais eficiente € econdmica, permitindo a proliferacio e divulgacdo da arte e das idéias do
moderaismo parisiense através de jornais, catalogos, livros, menus e cartazes'™®, citando somente
alguns exemplos da maneira como o trabalho do artista relacionou-se de maneira mais direta e

ampla com a vida e com o publico.

Contudo, outro aspecto importante para Picasso e que indica sua compreensdo da

vanguarda parisiense na sua aproximac¢io com os modernistas cataldes € a adogdo na vida e na

133 CATE, In: MCCULLY, 1997 133
¢ CATE, I MCCULLY, 1997: 135,
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arte de um humor adolescente ¢ cinico, da parddia e da satira. De acordo com Cate, este fo1 o
espirito que dominou o ambiente artistico parisiense em contraposigdo as regras académicas para

157

a arte ¢ para a hiteratura.

Segundo Cate, entre 1894 e 1905, os freqientadores do cabaré Les 4 z'Arts
realizaram algumas edi¢des do jornal Le Mur, que nunca chegou a ser impresso € que existiu
apenas através de diferentes trabalhos colados na parede, como desenhos, poemas, letras de
musicas, trabalhos de um ou vérios autores e artistas”". O periodo de existéncia do Le Mur
coincide com as idas de Picasso a Paris e sua transferéncia para a cidade, mdicando seu contato
com o espirito anti-académico do jornal que prevalecia entre os artistas, poetas e musicos. Uma
comparago entre Um Modernisia de Picasso e uma parddia do poeta Jehan Rictus e do cantor
Victor Privas, Antigo ¢ Moderno, para Le Mur, mostra em que medida Picasso aproximou-se dos

interesses do modernismo parisiense.

De acordo com Cate, era comum entre os trabalhos expostos no Le Mur desenhos em
tracos e trabalho com a linha proximo ao desenho infantil, com senso de humor macabro,
caricaturas dos freqiientadores do local e a utilizagio de desenhos e palavras vulgares ou girias.
Varios desses trabalhos parodiavam a propria comunidade artistica e literaria, porém alguns
deles referiam-se a icones universais, como Mona Lisa ou Vénus de Milo, e ainda pessoas

conhecidas como Sarah Bernhardt’™.

Entre 1900 e 1903, Picasso realizou desenhos que representam alguns de seus amigos
dentro desse mesmo espirito coritico da parddia e da satira e através da caricatura, CoOmo vemos,
um ano mais tarde, em Picasso, Max Jacob e um (Gato. Nesse sentido, compreendemos a
aproximag@o de Picasso com um meio onde estavam inseridas as idéias de Alfred Jarry, embora

a importancia da obra de Jarry para a obra de Picasso somente viesse a ser sentida apos 1904 1%

De acordo com Leighten'®, Picasso conheceu Alfred Jarry em 1904 quando seu

comportamento anti-tradicional despertou a atencdo do artista'®. Entretanto, a presenga
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temporaria de Picasso em Paris nos anos anteriores e seu envolvimento com ¢ meio artistico
parisiense e com os catalfies que la viviam levou o artista ao contato com as idéias mais

avangadas da época ¢ dentre elas a obra de Alfred Jarry.

Em dezembro de 1896, a peca Ubu Roi de Jarry foi apresentada pela primeira vez no
Théatre de ’Oeuvre em Montmartre. Desafiando o teatro tradicional através de escandalosos
trajes e cenarios € de uma coreografia em que os atores movimentavam-se Como marionetes,

i63

{/bu Roi anunciou o teatro do absurdo. ™~ De acordo com Read, em Ubw Roi, Jarry transformou

as convencdes da representagfo teatral, renunciando a exatiddo histérica e mostrando que a

verdade na arte ndo depende da aparéncia da realidade.'™

O absurdo na arte e na vida de Jarry, tendo em vista que seu comportamento fugia
aos padrdes da sociedade da época'®’, expressa uma visio destrutiva do tradicional e das normas
e costumes burgueses forcando-os. De acordo com Leighten, vida ¢ arte para Jarry eram
inseparaveis e seu anarquismo estd presente na sua revolta artistica e comportamental, rejeitando
a sociedade contempordnea em todos o0s niveis e chamando a atengdo para seu grau de

< 166
estagnacgio .

Na época da apresentagdo de {/bu Roi, Picasso ainda nfo havia ido a Paris, mas o
tom provocativo de Jarry chegaria até o artista através de seu contato com o meio artistico e
literario parisiense ¢ através do absurdo, do humor negro, da satira e da parodia presentes no Le
Mur. Esse comprometimento com o incoerente e com o ludico que Picasso encontra no meio
artistico parisiense e na obra de Alfred Jarry foram importantes para a expansio do vocabulario

visual do artista e sua hberdade diante da arte.

Uma primeira aproximagdo de Picasso com a obra de Alfred Jarry esta relacionada
ao marchand Ambroise Vollard, na ocasifio da exposicio de Picasso em Paris em junho de
1901. Vollard havia publicado, em 1899 e 1901, duas edigdes do Almanach du Peére Ubu de Jarry

ilustrado por Bonnard, trazendo o meio de Jarry ao contato de Picasso. Nessas publicagdes,

SERICHARDSON, 1991: 362 ¢ CATE. In: MCCULLY, 1997: 141, acreditam que Picasso ndc chegou a conhecer
Jarrv pessoalmente, conhecendo apenas sua obra.

13 CATE, In: MCCULLY, 1997: 139.

14 READ, In MCCULLY, 1997: 216.

155 LEIGHTEN. 1989: 63.
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Bonnard e Jarry criam figuras totalmente desumanizadas e ilogicas tanto nas suas formas como
vemos na ilustracio de 1901 de Ubu Colonial, quanto na sua moral distorcida e repulsiva, que

Cate percebe como antecipacio das distorcBes da figura humana na obra de Picasso.'®’

Um dos aspectos para os quais Leighten chama aten¢io em Ubu Colonial ¢ a maneira
como Jarry aborda temas do meio anarquista, o anticolonialismo e o primitivismo, afastando-se
da visdo roméntica de Gauguin e dos Simbohstas, ao recusar-se a sentimentalizar a imagem do
nobre selvagem, satirizando essa visdo ao inverter o mito da superioridade racial e cultural
ocidental.*®® De acordo com a autora, um traco importante para o trabalho de Picasso, do
trabalho e do comportamento de Jarry € a maneira como ele constantemente revertia as
expectativas. Jarry era avesso a formulas, fazendo uso da satira e da subversdo, ndo somente no

. . C . o 169
sentido da destruicBo, mas da criacdo, no esfor¢o de renovar a sensibilidade humana.

Nesse sentido, a obra de Alfred Jarry foi importante para a transformagio na obra de
Picasso entre os anos de 1904 e 1906, para a mudanga de uma obra meditativa dos primeiros
anos a uma maior abstracdo formal de 1905 e 1906.'7° Proximos a Picasso nesses primeiros anos
em Paris estavam, além de Max Jacob, os poetas André Salmon e Guillaume Apollinaire. Ambos
haviam se aproximado da obra e do proprio Jarry anteriormente a chegada de Picasso em Paris
em 1904'"". O convivio com os poetas foi importante para a transformagio da obra de Picasso

nos anos seguintes. Os anos de 1905 e 1906 serfio tratados no segundo capitulo a partir da obra

Toalete.

157 CATE, In: MCCULLY. 1997: 140.
S LEIGHTEN. 1989: 65,

189 1 EIGHTEN, 1989: 64-67.

10 EIGHTEN, 1989: 68,

VU LEIGHTEN. 1989: 54,
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CAPITULO 2 — TOALETE

No periodo azul podemos identificar, na obra de Picasso, o motivo da toalete em
1901, em O Quarto Azul Contudo, a pesquisa através dos catdlogos de exposicio'™ e
raisonné'” mostrou-nos que entre 1905 e 1906 o motivo da toalete, da banhista e da muther

;ox . . 74
penteando-se é intensamente explorado por Picasso em poses e gestos variados.’

Além da obra do MASP, encontramos nos catélogos quatro estudos relacionados a
produgdo da obra Toalete pertencente a Albright-Knox Art Gallery. Tanto a obra final quanto os
estudos foram realizados no mesmo periodo que a obra do MASP, em 1906, quando Picasso
viajou de Paris, passando por Barcelona, para passar o verdo em Gosol, uma vila localizada nos

Pirineus espanhois.

Uma primeira observagdo da obra nos permite perceber em Toglefe a importancia do
desenho na composicdo dos volumes dos corpos e a contraposigio das cores ocres,
predominando os tons de marrom, violeta e vermelho. No periodo em que o artista permaneceu
em Gosol, 0s ocres predominaram em sua paleta.'” Contudo, antes de abordar as obras desse

pertodo e a obra Tealete buscamos compreender os interesses do artista no momento anterior.

Leighten observa que entre os anos de 1904 ¢ 1905 os pobres e mendigos do periodo
azul dio lugar aos arlequins e aos personagens do circo, sendo estes 05 marginalizados da cidade
dos quais © artista se aproxima.''® Apesar dessa mudanca, nas primeiras obras desse periodo a
técnica utilizada pelo artista nos remete aos seres pobres e famintos dos anos anteriores, como
vemos em Acrobata e Jovem Arleguim. Nas obras seguintes, 0 que vemos em Dois acrobatas
com um Cachorro, as figuras sfo representadas em cendrios generalizados, em uma paisagem

vazia.

U2 CORTENOVA, 1990, MCCULLY. 1997; TINTEROW, 1992: RUBIN, 1996; OCANA e VON TAVEL. 1992,
2 MORAVIA e LEOCALDANO; 1968.

Y4 In; OCANA e VON TAVEL, 1992: 23-24. De acordo com Ocafia, entre 1902 e 1904 o tema da toalete € pouco
fratado por Picasse. Contndo, enire 1903 e 1906 o tema aparece com grande forga em sua obra onde a figura
feminina acompanhada ou sozinha confere atencio ao préprio corpo de uma maneira que nfo cncontramos nas
figuras femininas sofridas do periodo azul,

1 PALAUIFABRE, In: OCANA ¢ VON TAVEL. 1992: 82.

""" LEIGHTEN, 1989: 76.
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Nesse sentido é interessante observar a maneira como do estudo para Familia de
Saltimbancos e a obra final, Picasso retira a cena da corrida de cavalos representada no estudo.
Observando o estudo para familia de Saltimbancos concordamos com o argumento de Leighten,
para quem os primeiros trabalhos que abordam o tema dos saltimbancos trazem de maneira mais
declarada as condigdes sociais dos itinerantes. Estes, em seu trajeto, estfio alheios & corrida que
acontece ao fundo. J4 na obra final o grupo estd colocado numa paisagem neutra.'”’ Qutro
aspecto que pode ser observado que diz respeito a essa transformagdo da énfase no contexto
social e realismo das figuras a aproximag@o de uma imagem simbolica e atemporal esta na
transformacio da propria imagem do artista. No estudo para Familia de Saltimbancos, Picasso
representa a si mesmo usando chapéu e casaco e carregando uma mala. Na obra final essa figura
identificada como um auto-retrato relaciona-se ao grupo de itinerantes ao usar roupas de

arlequim.

Nessa ¢poca em que Picasso estava em estreito contato com os poetas Apollinaire,
Salmon e Jacob, Weiss observa que nos trabalhos de 1905 o artista apresenta um conceito
poético contemporaneo que desde Verlaine a Apollinaire representava o saltimbanco como uma
alma criativa e desenraizada, pertencente a um reino pobre e encantado.'”® De acordo com Read,
a presenca dos poetas incentivava o artista a conhecer a literatura francesa e especialmente
poelrrms}”9 um importante contato para a transformagio da arte de Picasso e o fim do periodo
azul com a reducdo da expressdo de sentimentos em favor de um universo mais impessoal e da

experimentagdo formal. '™

Ja Leighten sugere que, ao identificar-se com saltimbancos, Picasso identifica o
artista em geral e ndo somente a si mesmo com uma parcela da populacic cuja arte e vida sfo
rejeitadas e incompreendidas pela sociedade, um tema presente entre os modernistas catales. ™"
Sua propria condigo de artista imigrante, que traz uma nova visdo artistica e se opde & cuitura
burguesa e & condicdo de exploracdo dessa civilizagio o coloca em uma posigdo ainda mais

. P . . . 2
subversiva do que a posicio resignada e passiva do saltimbanco.'®

T BEIGHTEN, 1989: 76-77.
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Préximo a Apollinaire, Picasso fregilentava ambientes onde tinha contato com

escritores € poetas. Um desses ambientes, as sessdes de Vers e prose do Café Closerie des Lilas,
era freqientada tambem pelo poeta Jean Moréas, autor do Manifesto Simbolista de 1886 que
poucos anos depois reagiria contra a obscuridade simbolista fundando a Ecole Romane'® De
acordo com Read, apds viagens a Grécia em 1898, seu local de nascimento, o poeta expressou
em sua obra Stances uma estética classica impessoal e controlada da qual aproximaram-se
Apollinaire, Salmon e Picasso. Nesse sentido, o autor percebe na obra Dois Jovens Nis, pintada
em (30sol em 1906 a tendéncia neoclassica através da prioridade dada ao formal e a harmonia

impessoal da obra em oposi¢do as obras dos anos do periodo azul.'®

Durante o ano de 1905, a obra de Picasso sofre transformagdes. O tema do arlequim
e do saltimbanco cede lugar, no final de 1905 e em 1906, a obras em que encontramos a visio de
uma Arcadia serena ¢ ideal que podemos ver na comparacio entre Dois Acrobatas com um
Cachorro e Dois Irmdos. Como observa Leighten, de uma obra a outra mudam nio somente as
poses, mas a eliminagdo dos trajes de saltimbancos que reaparecem nus e idealizados na obra
realizada em Gosol. E, ainda, o tratamento da cor e da forma afasta essas figuras nfo somente
dos personagens pobres do periodo azul, mas também dos tristes arlequins. Nesse sentido, a
autora reconhece entre essas duas obras a temdtica anarquista que interessa a Picasso n0s anos
formativos. Em Dois Irmdos, o menino mais velho ¢ aquele que cuida e d4 seguranca ao mais
novo, enquanto na obra Dois Acrobatas com um Cachorre o cuidado e a atencdio 4 crianca mais
nova sdo negados. Para a autora, em Dois Acrobatas com wm Cachorro a sociedade que
marginaliza o itinerante esta representada através da auséncia de cuidados a crianga. Enguanto na
obra realizada em Goésol ha uma relagio de dependéncia e integraciic entre as duas figuras

expressando na sua nudez e serenidade idealizadas a harmonia entre homem e natureza. '

Essa relagio de harmonia, que Leighten identifica como um tema central nas obras
realizadas em (30s0l, nos remete a crenga anarquista na sociedade campesina e em sociedades
primitivas, enquanto formas mais naturais de sociedades, nfio corrompidas por governos e, ainda,
de que suas artes seriam também mais verdadeiras, A autora sugere que para O anarquismo

espanhol, o cutro lade do &die pelo governo e pela igreja era a fé na possibilidade de uma vida

B READ I MCCULLY, 1997: 214,
¥ READ, In MCCULLY, 1997: 214,
5L EIGHTEN, 1989 78.
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harmoniosa sem eles, uma visio arcade da sociedade.’® Para o anarquismo, sociedades
primitivas, no micio da historia humana, viviam em harmomnia dentro da propria comunidade e
com a natureza, € a Ultima expressdo desse ideal era percebida nas comunidades campesinas e

= 187
nas suas relacdes com a terra.

Esse retorno a visdo da Arcadia que Leighten identifica nas obras de Gésol j4 estd
presente no momento anterior a ida de Picasso a Espanha, em 1906, em Cavalos no Banho e
Menino Levando wm Cavalo. Nesta Gltima, diante de uma paisagem neutra a docilidade das
figuras e a nudez do menino sugerem a harmonia entre 0 menino € o cavalo e destes com a

natureza.

Essa relacfio entre homem e natureza ¢ a idéia de uma sociedade harmonica também

esta presente nas obras realizadas no verdo de 1905, quando Picasso visita a Holanda e sugerem
. o . - . . . .~

a McCtu}SS e a Daix® uma aproximacdo de Picasso com a obra de Gauguin, e a importancia

desse momento para as obras do final de 1905 e de 1906,

De acordo com McCully, em Paris, Picasso aproxima-se de escritores e artistas que
no comego do século buscavam interpretar o simbolismo, retirando a conotagio de decadéncia do
fin-de-siécle e buscando nos modelos arcaicos um periodo pré-decadente da Antigiiidade. Esse
movimento buscava a ordem, a razdo e os valores classicos para a arte e a literatura e ao mesmo
tempo era identificado com aspiragbes politicas regionais. A énfase dos artistas em torno de
Moréas e da Ecole Romane na pureza do arcaico e do primitive foi importante para novas
possibilidades a arte de Picasso, para o abandono das associacdes literarias nas imagens dos
arlequins e saltimbancos em favor de obras em que o poder simbdlico da arte e do fazer artistico

~ ¢
sio ressaltados. '™

Nesse sentido, McCully observa que a 1déia do primitive de Gauguin foi importante
para Picasso. Esta era analoga a idéia de pureza da vida e da arte primitivas do novo movimento

com o qual Picasso tinha contato. Assim, fol com o espirito proximo ao de Gauguin, do artista

5y BIGHTEN. 1989 14.-16

T FIGHTEN, 1980: 42-43.

SEMOCCULLY, Ins OCANA e VON TAVEL. 1992: 51-61
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trabalhando em contato com uma sociedade primitiva, que Picasso vigjou e trabalhou na Holanda

no verdo de 190517

Antes da viagem a Holanda os tipos fisicos dos saltimbancos, finos, alongados
estavam muito proximos dos tipes famintos e dos pobres do periodo azul. Por outro lado,
caracterizando esses tipos com trajes de saltimbancos Picasso evoca tradigbes literarias, teatrais e

artisticas.

Observando Trés Meminas Holandesas, realizada na viagem de Picasso & Holanda
percebemos os aspectos que McCully sugere na aproximac@io dessa obra com a producio de
Gauguin. Segundo a autora, Picasso esteve atento aos tipos fisicos das holandesas, mais robustas
que as pobres mulheres do periodo azul, & diferente paisagem da regiio e aspectos do costume
local. Nos trajes, tamancos, toucas ¢ objetos da cena ha uma énfase no carater rural da populagio
que recorda formas similares utilizadas por Gauguin na caracterizagdo de uma cultura primitiva e

192

rural das obras bretdis. "* Podemos observar isso em Quatro Mulheres Bretds de Gauguin, onde

vemos mulheres com roupas regionais dispostas em uma roda, como vemos na obra de Picasso.

Gauguin utilizava o potencial simbodlico da forma, como vemos nos chapéus e roupas
de uma comunidade tradicional, e das cores, transmitindo a idéia de pessoas de uma civilizagio
remota.'”> Em Quatre Mulheres Bretds de Gauguin, percebemos uma cena cujo motivo principal
¢ dado pelas figuras dispostas no plano retangular horizontal do suporte. Gauguin distribui os
motivos sobre a superficie da tela sem utilizar a perspectiva tradicional ou a modelacio das
formas, compondo a partir de pinceladas e planos de cores puras. Gauguin utiliza também
distorgbes do desenho na composicio dos corpos e suas poses mostrando-nos que suas figuras
formam um circulo, e ainda, a partir dessas distor¢des corporais, o artista cria ritmos que
repetem-se entre as figuras e os demais objetos da cena. Ao observarmos as duas figuras da
direifa, vemos como suas posigdes acompanham a curva da arvore, estabelecendo uma relagio
entre o ser humano de uma comunidade rural e a natureza. Ja na esquerda da obra, as pequenas
flores em rosa e vermelho repetem-se na saia da figura 2 direita. As cores sdo também utilizadas

na integracio entre figuras e espaco, mulheres e natureza.

PUMCCULLY, In: OCANA ¢ VON TAVEL, 1992: 52
S MCCULLY, t: OCANA e VON TAVEL, 1992: 57,
3 MCCULLY, In: OCANA ¢ VON TAVEL, 1992: 57.



Em 7rés Meninas Holandesas, percebemos como Picasso também procedeu dessa
maneira e, a0 contrario de construir um espago profundo através primeiramente da perspectiva
ou modelar as figuras através da luz e sombra, ele utilizou o desenho para dispor seus motivos
sobre a tela e expressar sua solidez e volumetria dando-nos suas posigdes e as cores para criar

ritmos que relacionam figuras e espago.

A observacdio dessa obra revela-nos uma preocupaciio de construgio da forma
plastica e da unidade da composigdo através do desenho e das pinceladas de cores puras. Para
isso, pinceladas de cor pura sdo colocadas lado a lado a outras cores puras, compondo as figuras
e garantindo a elas solidez, expressando volume. Dessa plasticidade das figuras e da disposicao
de suas formas na obra temos a id¢ia do espaco. E também através das cores frias do cinza, do
branco e do azul, seu contraste com as cores quentes do vermelho, do rosa e o verde mais neutro
que percebemos a maneira como Picasso equilibra ¢ ordena a composi¢do, relacionando na
superficie da tela as areas de cor, 20 mesmo tempo em que expressa o espago € a distincia entre

os obietos e figuras, sem para isso fazer uso do modelado em luz e sombra e da perspectiva.

Diante dessa obra percebemos a composi¢io da idéia de uma populacio rural em
harmonia com a natureza, um tema do anarquismo que Leighten analisa nas obras de Picasso.
Valk sugere que Picasso compde a imagem a partir de sua experiéncia em Alkmaar ¢ Schoorl,
evitando a descricdo de um unico lugar ou de uma tnica cena vista, mas a partir de varias cenas
vistas e esb(}(;adas.i% Compreendemos também a sugestdo de McCully de que na Holanda,
Picasso havia entendido de maneira mais profunda a préatica artistica de Gauguin, do potencial
simbolico de formas e cores, 0 que ¢ possibilitou sair do mundo literario dos arlequins. > Apés a
estada na Holanda, no lugar dos arlequins, Picasso passa a s¢ dedicar a acrobatas com tipos
fisicos e trajes simplificados, até que em 1906, nas obras Cavales no Banho e em Menino

levando um Cavalo podemos observar os tipos que reaparecem nas obras do verdo em Gosol. ™™

A aproximagic entre as obras de Picasso e de Gauguin sugeridas por McCully leva-

nos ao argumento de Leighten de que no inicio do século o trabalho de Gauguin despertou o

VALK, In: OCANA ¢ VON TAVEL, 1992: 224.
SMCCULLY. In: OCANA ¢ VON TAVEL, 1992: 57,
5 0MCCULLY. In: OCANA ¢ VON TAVEL. 1992 57-60.
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interesse dos artistas mais jovens pelas culturas da Oceania, Africa e América e, para Picasso em

. . < e . o7
particular, o interesse pela arte espanhola primitiva, como observaremos nas obras de Gésol.™”

Nesse sentido, antes de abordarmos as obras do verdo de 1906 e a obra Toalele €
interessante chamar a atencdo para a analise de McCully da obra 4 Bela Holandesa. Nessa obra,
a autora observa novamente o interesse de Picasso pela obra de Gauguin no periodo em que
esteve na Holanda, igualmente, salienta o experimentalismo técnico e ¢ aspecto escultural
através do qual Picasso trata a obra. Em 4 Bela Holandesa, Picasso trabalthou com guache, giz e
tinta a 6leo como se esculpisse através da pintura. A maneira como trata os materiais reforga a
sua forma macica e volumosa, chamando atengdo para o espago em torno da figura; entretanto, o
tratamento rastico dos materiais também chama atenco para a superficie da tela. Nesse sentido,
a autora sugere que em A Bela Holandesa convivem os tratamentos escultural, primitivo €

classico que estariam presentes nas obras do verdo de 190617

Gosol, verdo de 19066

A bibliografia que versa a respeito do periodo que Picasso passou em Gosol aborda a
importancia da arte primitiva ibérica e do Classicismo Mediterraneo, um movimento que ganha

forca entre os artistas no inicio do século, nas obras de 1906.

Leighten acredita que um primeiro contato de Picasso com arte ibérica primitiva
tenha ocorrido no periode em que o artista vivia em Barcelona e freqiientava o Els Quatre Gats,
através dos jornais de arie a que tinha acesso no local. Nesse meio artistico, verifica-se ©
interesse pela Renaixenga Catald, ou seja, a recuperagdo da arte do passado da regido, o que
incluia a arte Romanica e a arte primitiva ibérica. A autora chama a atengio para o interesse do
meio artistico catalio pelas publicagdes ilustradas de arte, incluindo ibérica e roménica, e pelo
interesse desse meio pela expressdo de um espirito puro que era identificado nessas artes. Por
outro lado, em 1897, uma escultura feminina conhecida como La Damae de Elche foi encontrada
durante a escavacio em La Alcudia de Elche atraindo o interesse pela arte ibérica e para novas

escavacoes em Osuna e Cerro de los Santos.””

T LEIGHTEN, 1989: 79.
95 MCCULLY, It OCANA e VON TAVEL. 1992: 59-60.
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Além do mteresse pelas formas simplificadas das imagens ibéricas, as pegas
encontradas nas escavagdes trouxeram expressdes dos primeiros espanhdis. De acordo com
Leighten, estes chegaram a peninsula, vindos da Africa por volta de 3.000 a C; no quarto século
instalaram-se em Andalusia e Murcia e no terceiro sua cultura se estendeu até o vale do Rio
Ebro, abrangendo parte de Aragon e da Catalunha. Dessa forma, a Catalunha reconhecia sua
ancestralidade direta com os primeiros espanhois, percebendo em sua arte o espirito puro
espanhol ou catalfio, um espirito anterior aos tempos modernos, visto pelo anarquismo como
tempos corrompidos. Essas idéias foram importantes para promover o primitivismo entre 0$
artistas cataldes e estdo conectadas a simplificacio dos meios artisticos encontrada nos trabalhos
de Picasso junto ao melo catalio, bem como ao experimentalismo presente nos trabalhos de

. ()
Nonell e Picasso.””

Nesse sentido, voltar-se para as formas da arte ibérica, assim como para a
arte roméanica catald, significava fazer frente a arte institucionalizada, agir como um anarquista

nio somente atraves dos temas, mas tambem atraveés das formas.

De acordo com Sweeney, entre 1903 ¢ 1906, um destacado interesse pela arte ibérica
primitiva pode ser verificado pelo numero de publicagdes que abordam o assunto a partir das
escavacdes e descobertas daqueles anos™'. As escavagdes em Osuna tiveram inicio em 1903 e
foram primeiramente publicadas em Paris em 1906. Nessas escavagdes foram encontrados
baixos-relevos, expostos no Museu do Louvre na primavera de 1906, havendo na época grande

publicidade em torno dessas obras. >

De acordo com Golding, no pise principal do Museu do Louvre foram expostos os
relevos de Osuna, La Dama de Eiche e outras pecas ibéricas na primavera de 1906, Bellido
chama aten¢fo para alguns relevos encontrados em Osuna nas escavagdes de 1903 que, somente

em 1941, passaram do Museu do Louvre ao Museu Arqueolodgico Nacional de Madn, ao qual

0 LEIGHTEN, 1989: 80.

T SWEENEY, 1941: 191-192. O autor chama atencdio para as seguintes publicacies: PARIS. Pierre. Essai sur I"art
et Pindustrie de PEspagne primitive, 1903-1904. ENGEL. Arthur ¢ PARIS, Pierre. Un forteresse ibérigue 2
Osuna. 1906, MELIDA  José Ramén. Las esculturas del Cerro de los Santos, cuestion de antenticidad, 1906,
SANDERS, HW. Pre-Roman Bronzes Votive Offerings from Despeflaperres in the Sierra Marena, Spain,
1906,
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5 GOLDING, 1993: 58
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pertencem atualmente, atraves de troca de obras; dentre eles estdo Damas em Procissio e Cena

-y 204
de Caca’?

O fato do relevo Damas em Procissdo ser proveniente das escavagdes de Osuna que
tiveram inicio em 1903 e ter pertencido ao Louvre até 1941 nos interessa por termos identificado
afinidades entre esse relevo e a obra Toalete pertencente ao MASP. No relevo, percebemos a
definicdo clara dos volumes das figuras, suas poses solenes carregando objetos, 0s rostos em

perfis esquematicos e fisionomias simples.

Na obra do MASP, ambas as figuras apresentam rostos compostos em tragos bastante
simples, esquematizados, e ao observarmos a obra da Albright-Knox Art Gallery, percebemos
como essa simplicidade dos tragos faciais estdo ainda mais marcados. Ha uma clareza na
definigio dos volumes pelo desenho e pelo reduzido niimero de cores que esquematizam as
formas do rosto e do corpo do nu e do rosto da serva. Assim, Palau I Fabre, a respeito da Toalete
da Albright-Knox Art Gallery, observa a face mascara da figura que carrega o espetho e dessa
forma salienta o espirito de sintese alcancado pelo artista no periodo em que trabalhou em

205
Gosol ™%

O catalogo do MASP observa “(...} a forga excepcional de um baixo-relevo antigo
(.7 da composigio Toalete. Percebemos essa forga presente na maneira como o artista cfia a
sensacio do espago tendo como ponto de partida o plano bidimensional. Nesse sentido, ©
desenho dos corpos e o contraste entre o marrom do fundo, o piso ocre mais claro e a maior
tuminosidade do corpo do nu e do rosto da serva provocam a sensagic do bamxo-relevo. No
baixo-relevo ibérico, Damas em Procissdo, encontramos nas figuras femininas paralelos com a
figura da serva na Joalete do MASP. Podemos chamar atengio aqui para a pose solene e rigida
de uma figura que carrega o espelho como se fosse um objeto votivo, na rigidez do perfil, no
trabalho mais rustico do pincel que deixa evidente na composiglo a propria materialidade da

tinta sobre a superficie da tela.

** BELLIDO: 236. N
25pAL AU 1 FABRE, In: OCANA ¢ VON TAVEL. 1992: 87.
26 pARQUES. 1998 208,
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Fssa volta 4 arte espanhola primitiva, 3 infancia da Espanha, era de interesse do meio
modernista cataldo desde a época em que Picasso morava em Barcelona. Entretanto, Leighten
considera significativo que nesse momento em que Picasso relaciona-se com a cultura francesa,
ele traga a arte ibérica primitiva para sua propria arte > Através de Auwto-retraio com Paleta,
pintado na volta de Gosol em 1906, podemos perceber como o artista utiliza formas
simplificadas da arte ibérica, em alusdo a Espanha antiga para anunciar sua propria origem €
condicio; ele ¢ um artista que se coloca em oposicdo a tradiggo européia.””® Podemos aproximar

essa obra de Cena de Caga.

De acordo com Sweeney, Cena de Caga estava em exposigio no Museu do Louvre
em 1906 e foi uma das obras ibéricas que teve importancia no estilo desenvolvido por Picasso a
partir da arte antiga espanhola.” O autor observa que apos trabalhar no Retrato de Gerirude
Stein durante o inverno e a primavera de 1906 o artista viajou para a Espanha. No retorno do
verdio em Goésol, refez a face antes que a retratada voltasse de suas férias na Ttalia,”" o que indica
que Picasso ndo partiu para isso de uma sess#o de pose. Sweeney aproxima a face do Retrato de
Gertrude Stein do baixo-relevo de Osuna, Cena de Caga, mostrande em que medida a face
mascara de Gertrude Stein, os grandes othos, as sobrancelhas arqueadas, a linha da boca, a forma
da cabega, o tratamento da linha do cabelo ¢ do nariz remetem-nos as formas sobrias e
simplificadas da face da figura ibérica. O autor ainda observa que a face do Retrato de Gertrude

Stein difere do restante do tratamento da obra, *'!

Retomando o Auto-retrato com Paleta observamos como 0s tragos da arte ibérica
estdio presentes na obra, na face mascara do artista. Leighien sugere que nesse Aufo-refaio,
Picasso identifica a si mesmo, sua aciio enquanto artista, com uma forma de expressdo primitiva,
de uma cultura externa & arte européia, e dessa maneira declara sua posi¢iio contréaria ac
decadentismo presente na tradigio académica *'? B, ainda, através da arte ibérica Picasso infunde
contetido em sua arte. Picasso incorpora as formas ibéricas em seu trabalho no verdo em Gosol;

dois de seus trabalhos anteriores do mesmo ano de 1906, Menino levando um Cavalo e Cavalos

71 EIGHTEN, 1989 BL
28 TIGHTEN, 1989 81
I QWERENEY, 1941 192.
M QWEENEY. 1941: 192
M GWEENEY, 1941: 192,
A7 EIGHTEN, 19897 81
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o Banho trazem um estilo mais suave’™ e uma visfo anarquista da Arcadia, do antigo, da vida
harmoniosa ¢ simples fora da sociedade industrial?’® Ao incorporar formas ibéricas em seu
trabalho, Picasso associa a culfura ibérica a essa visdo anarquista da Arcadia.®"® Nesse sentido,
no Auto-retrato ele é excluido, aquele que esta fora das regras da sociedade para a arte ¢ para a

vida e se posiciona como agente transformador das mesmas.

Palau 1 Fabre considera a importdncia da passagem de Picasso por Barcelona em
maio de 1906 antes de chegar a Gosol para os trabalhos realizados naquele verdo. Picasso chegou
4 Barcelona em um momento em que a Catalunha, em busca de sua identidade, voltava-se para o
Mediterranismo. Nesse sentido, os artistas eram chamados a reconhecer sua heranca

N 216
mediterranea.

McCully analisa o Classicismo Mediterrines mostrando em que medida as idéias do
movimento na Franga e na Catalunha aproximaram-se, buscando um novo senso de ordem, capaz

de expressar 0 novo espirito do século bo &l

As origens do Classicismo Mediterraneo estdo
relacionadas aos movimentos regionalistas do século XIX, que cresceram na Ultima década
tornando-se profundamente ativos. Na Franga o movimento cultural esta relacionado a Jean
Moréas e ao seu chamado pelo restabelecimento da literatura francesa em suas raizes greco-
latinas e também ao escultor Aristide Maillol. No Salon d”Automne em Paris, em 1905, a obra de
Maillol, 4 Mediterrdnea apresentou suas idéias de harmonia, solidez, propor¢io e formas sébrias
em recusa a0 romantismo e 4 &nfase no drama e nas variacBes de luz sobre as superficies e

sl 218
materiais na escultura.

Na Catalunha o Classicismo Mediterraneo representou uma forma de oposigio
politica e cultural ao governo central. Os catalfies reconheciam-se como herdeiros da tradigdo
greco-latina, anterior a sua anexag@o 2 Espanha, conservada na costa do Mediterrdneo. Assim, &
medida que o regionalismo catalio ganhou poder politico, o ideal mediterraneo passou a ser
exaltado. A frente do movimento estava Eugeni d’Ors através do jornal publicade em lingua

catald, La Veu de Catalunya. 1’ Ors percebia a nova arte como metafora da sociedade, buscando

3 GOLDING. 1993 57.

U EIGHTEN. 1989 81

SULEIGHTEN. 1989: 81,

16 pAL AUTFABRE. In: OCANA ¢ VON TAVEL. 1992 78,
1 MCCULLY. In: COWLING ¢ MUNDY. 1990: 324,

M MOCCULLY., Int COWLING ¢ MUNDY, 1990: 325,
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nas raizes greco-latinas a purificagio da arte catald, como modelo para a sociedade catald e

afirmando através da heranca cultural a separacio entre Catalunha e a Esp&nh&219

Picasso esteve em contato com as discussdes a respeito do resgate da heranca cultural
da Catalunha quando morou em Barcelona, através do Els Quatre Gats e dos modernistas. O
modernismo cataldo reconhecia seu posicionamento vanguardista em proximidade artistica dos
centros urbanos europeus, 40 mesmo tempo em que buscava distinguir-se da Espanha **
McCully observa gue essa proximidade entre as vanguardas catal e francesa teve continuidade
no inicio do século com a aproximacio de Moréas e Eugeni d’Ors além dos artistas cataldes em
Paris, dentre eles o escultor Manolo®*'. Por outro lado, o escultor Maillol, apos a exposigio de 4
Mediterrdnea recebeu em seu atelier a visita de Eugeni d’Ors e dos escultores cataldes Clara ¢
Casanovas.>>* Dessa forma, as idéias do Classicismo Mediterrineo na Catalunha estiveram muito
proximas das idéias do movimento francés. A imagem de uma Arcadia Mediterranea moderna
foi tema de escritores, poetas, escultores e pintores, McCully também chama a atenco para as
escavacOes arqueologicas, que vieram a despertar o interesse da vanguarda catald também para o

. s e 223
arcaico € o prmtivo,

Quando Picasso passa por Barcelona no caminho para Gosol, ja havia estado em
contate com as idéias de Moréas na Franca, e por isso Leighten nio considera, como € o caso de
Palau I Fabre®™, a importincia da estada em Barcelona para o trabatho que Picasso
].225

desenvolveria em Géso Entretanto, ambos os autores reconhecem nessas obras um espirito de

renascimento, de retorno as origens cataldis, ac passo em que Picasso se volta para a heranca
cultural ibérica, € como sugere Palau I Fabre, na atencfic de Picasso a realidade do pove da

regido.

19 \MOCULLY, In COWLING ¢ MUNDY. 1990: 325.

2OWCCULLY. In: COWLING e MUNDY. 19901 327,

MCCULLY, In: TINTEROW, 1992 72. O Classicismo Mediterrineo na Catalunha floresceu a partir do resgate da
heranca cultural do Modernismo ne final do século XIX.

2 MCCULLY. o COWLING e MIINDY, 1990: 327, De acordo com a autora, em 1906 Mordas, Engeni d’Oss e
outros artistas cataliies em Paris, incluindo Manolo, passaram algumas horas discutindo as id¢ias do Medngrranisino,
precisamente em um momento em que Eugen d'Ors comecava a formular as bases fedricas do movimentio na
Catalunha.

22 MCCULLY, It COWLING ¢ MUNDY. 1990: 327.

23 AMCCULLY, In: COWLING ¢ MUNDY, 1990: 328,

Mo AT ALF I FABRE, In: GCANA e VON TAVEL, 1992: 78.

¥ LEIGHTEN. 1989: 81.
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Assim, Palau T Fabre identifica nas obras de Gosol duas principais tendéncias, ©
Classicismo Mediterrineo e uma outra tendéncia forjada a partir da realidade que Picasso
encontra na regifio. As duas versdes da obra Toalefe, uma pertencente ao MASP e outra
pertencente & Albright-Knox Art Gallery sdo observadas pelo autor dentro da primeira tendéncia,
considerando a heranca da Catalunha ligada Mediterrineo. Ja a obra Mulher com Pdes, responde
a visualidade do local, tendo em vista que Gosol localiza-se na regifio montanhosa dos Pirineus

espanhéis e ndo na costa do Mediterraneo. >

As duas versdes da obra Toalete trazem uma proximidade com a obra de Puvis de
Chavannes.”*’ Pool observa que as obras de 1905 e do inicic de 1906 de Picasso aproximam-se
das obras de Puvis de Chavannes nos gestos trangiilos das figuras, na utilizagfio de cores frias na
composi¢io, na expressividade do desenho simples e na estruturagdo da obra através de uma
organizagio geométrica e equilibrada. A idéia de uma vida pastoril simples, do idilico, da
infincia da civilizagio, uma idéia cara aos anarquistas™, que esta presente em Visdo Antiga de
Puvis de Chavannes é aproximada pela autora da mesma visdo dada por Picasso em Cavalos no
Banho. De acordo com a autora, o interesse pela obra de Puvis de Chavannes esta presente no
meio com o gual Picasso convive em Barcelona ¢ em Paris™ e ainda, em 1904, ano em que
Picasso transfere-se definitivamente para Paris, no Salon d’Automne havia uma sala especial
com 43 obras de Puvis de Chavannes que despertaram o interesse do artista. ™ Sweeney também
sugere que a aproximacdo de Picasso da obra de Puvis de Chavannes pode ser observada ja nas

obras de 1905, na elegancia da linha e uso das tonalidades frias dos afrescos.”’

Na obra 7oalete do MASP, percebemos a maneira clara ¢ direta através da qual
Picasso dispde os motivos sobre a superficie da tela, remetendo-nos & importdncia do

conhecimento da decora¢do antiga, na expressio de idéias subjetivas através das formas.

28 PALALU 1 FABRE, In: OCANA ¢ VON TAVEL, 1992: 81.

27 pALAU 1 FARRE, In: OCANA ¢ VON TAVEL. 1992: 81.

28 1 BIGHTEN, 1989: 42-43. A autora observa que nas primeiras aproximacdes de Picasso da obra de Puvis de
Chavannes, entre 1902 ¢ 1903, o artista volia-se para as iddias dos anarguistas, aos temas da vida rural em
camponeses idealizados vivendo em uma Arcadia, em um lugar idilico no inicio da histéria. Para os anarquistas no
inicio da civilizacdo, homens e mulheres viviam em completa harmonia com a natureza, em um perfodo anterior a
formaciic das estruturas de poder ¢ de governos corruptos.

9 pOOL, In: DEXEUS, 1981 143, De acordo com a auiora, os simbolistas de Barcelona com os quais Picasso
convivia ticham admiracio pela obra de Puvis de Chavannes. Outra aproximiagiio de Picasso com o artisia deu-se
através do anarquista Mécislas Golberg, no meio modernista francés. Golberg admirava as manifestacdes
contemporaneas do classicismo e a obra de Puvis de Chavannes ¢ havia em 1901 publicado um livro sobre o artista.
S RICHARDSON, 1991: 423,

Bl SWEENEY, 1941: 194-195.
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Devemos portanto observar em que medida a obra de Puvis de Chavannes e a dedicacdio desie

artista a uma técnica de decoragdo foi importante para a obra de Picasso.

Na obra 7rés Jovens Proximas ao Mar, de Puvis de Chavannes, vemos como 0s
motivos, as trés jovens, a colina, os ramos de flor, 0 mar e o céu sdo dispostos e tratados de uma
maneira que evita as regras da perspectiva na énfase do espacgo tridimensional e os fortes
contrastes de luz e sombra na descrigio dos volumes dos corpos. Puvis de Chavannes concentra-
se nos ritmos ondulantes do desenho, da forma dos corpos e na distribuigio desses ritmos sobre a
tela para compor O espago, enquanto trata a forma plastica dos corpos e da colina através de
delicados contrastes de tons da mesma cor, através de uma paleta mais neutra e fria. Assim, ¢ a
forma sinuosa do corpo da figura da esquerda em tons suaves de amarelo, marrom e azul que nos
indica um espaco a frente da colina. E também esse plano ondulante da colina em tons ocres de
verde, rosa que nos leva & figura da mulher deitada em diagonal, onde o vermelho acobreado do
cabelo ¢, juntamente com o vermelho do horizonte o tom mais quente da obra. A figura deitada
3 direita estabelece através do tom de vermeltho uma relagio com o fundo, onde temos o céu e ©
mar, indicando-nos também o espago da terceira jovem em pé de frente ao mar. Assim, a
harmomia e a unidade da obra de Puvis de Chavannes € dada pelos corpos lineares e ondulantes

em cores suaves, capazes de evocar uma atmosfera trangiila e melancolica.

A terceira figura ¢ ainda um elemento que garante harmonia & composi¢io. Através
de sua verticalidade, esta é uma figura que se contrapde aos planos horizontais do céu e do mar,
garantindo o equilibrio da obra ¢ evitando fortes tensdes entre os planos horizontais & as

diagonais dos outros dois corpos perpendiculares e da colina.

Trés Jovens Proximas ao Mar permite-nos considerar em que medida a técnica
desenvolvida por Puvis de Chavannes a partir do estudo da pintura mural, visando os mestres do
Trecento italiano, foi importante para a transformac3io da pintura de cavalete e uma nova
abordagem do decorative na arte”™. Profundamente interessado por projetos decorativos em
grandes dimensdes apropriados a ambientagdo arquitetonica, Puvis de Chavannes desenvolve
uma pesquisa em torno de um estilo que, ao contrario de enfatizar o espago tridimensional e a

descricdo do volume, deveria cosresponder ao espago plano da parede. Da mesma maneira, sua

P2 UCIE-SMITH, 1995 81-89; MATHIEU, 1990: 40-44 : CORTENOVA, 1990: 11-19.
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paleta em tons suaves e neutros indica-nos essa procura pela uniformidade entre o decorativo ¢ 0
espaco a ser decorado. Apesar de utilizar principaimente a técnica da pintura a 6leo, sua pesquisa
da técnica da pintura decorativa de murais conduziu-o aos afrescos, e os tons suaves de sua

pintura deixam esse interesse bem evidente.

Aproximando a obra Toalete de Trés Jovens Proximas ao Mar, percebemos como
Picasso esteve atento 4 obra de Puvis de Chavannes, no equilibrio da composi¢do e no desenho

simples, sem excessos, e na contraposi¢io dos planos horizontais e das figuras verticais.

Nio somente o motivo da jovem em pé e caminhando mexendo em seus cabelos, mas
principalmente a maneira como o movimento da serva com o espelho € perpendicular ao
movimento do nu remete-nos a figura vertical perpendicular as outras duas figuras deitadas que
ocupam planos horizontais na obra de Puvis de Chavannes e o equilibrio alcangado com essa
estruturagdo da composicdo. Ambos os artistas concentram-se em composigdes harmoniosas e
equilibradas nos planos horizontais, contrapostos as figuras verticais e no equilibric dos
movimentos das figuras. Percebemos também outras afinidades nas formas simples, sem
excessos de detathes, na paleta reduzida a poucas cores e tonalidades, na sutileza dos volumes
que nos fazem perceber a presenca do espaco, tudo isso sem a necessidade de escavar a
profundidade e a tridimensionalidade iluséria que rompe com a evidéncia do suporte plano,

sugerindo-nos um baixo relevo.

Entre a Toalete do MASP e a Toalete da Albright-Knox Art Gallery observamos
como Picasso evita, mais uma vez, os fortes contrastes de cor recordando-nos Puvis de
Chavannes. De uma obra a outra ha a eliminac&o do planc marrom muito escur¢ contra o Corpo
em ocres bem mais claros que, contrapostos & figura da serva, encontram novamente o equilibrio.
Ja as cores mais suaves e frias do fundo na obra da Albright-Knox Art Gallery, contrapostas ao
tom de rosa do nu, transmitem-nos a sensacio de um movimenio também mais suave,
impulsionado pelo plano do chdc em cor mais quente, e através da linha, do desenho, temos a

expressdo do volume dos corpos.

A aproximagdo entre as duas obras Joalete e a obra de Puvis de Chavannes mostra-
nos em que medida Picasso estava proximo ao interesse dos meios vanguardistas cataldo e

francés pelo senso de ordem e equilibrio, pela serenidade da cena e pela maneira como através da
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pintura Picasso nos transmite a sensagdo do baixo-relevo antigo. Vemos como através dessa
organizagdo e da presenca da arte ibérica na figura da serva Picasso aproxima-se das idéias do
movimento do Classicismo Mediterraneo e do interesse em recuperar a heranga mediterranea
catald™’, Contudo, Leighten observa que, o interesse de Picasso nio esta voltado para uma busca

de formas belas da arte antiga. ™"

Cortenova relaciona a obra Dois Jovens Nus e Os Adolescenies a obra Toaleie do
MASP. Segundo o autor, as trés obras formam uma espécie de trilogia greco-catald, relacionando
uma realidade terrosa e pirenaica e uma qualidade helénica. Nessas obras, Cortenova reconhece
um retorno em direco a um mundo primitive, os Pirineus espanhois, como forma de anular a
cultura simbolista que havia invadido os quadros do periodo azul e fixar a Arcadia melancolica
do periodo rosa através de uma realidade remota feita de argila e rocha. Nessas obras esta
presente uma reunido entre classicismo e quotidiano que, segundo o autor, mina o préprio
classicismo. E nesse sentido que Cortenova percebe que Picasso se serve de uma tipologia antiga

- . . ~ B i
para uma imagem quotidiana de uma catald naturalmente grega. ™

A relacio estabelecida por Cortenova entre classicismo € quotidiano na obra Joalete
e o argumento de Leighten de que Picasso, desde 1905, utilizou formas classicas a servigo dos
temas pastoris, ndio estando interessado somente na devogdo a beleza reclamada por Eugem
d’Ors, leva-nos ao estudo de Palau Fabre.”® De acordo com o autor, nas obras de Gosol
encontramos, por um lado, o desejo de louvar a beleza que aproxima Picasse de seus amigos
cataldes e, por outro lado, a expressio de sua visdo da realidade; uma realidade distante da
paisagem arcade. ™’ Essa dualidade pode ser observada nas duas obras Dois Jovens Nus e Us
Adolescentes que Cortenova relaciona a Toalete do MASP. Em Os Adolescentes e Dois Jovens
Nus a técnica utilizada pelo artista € a mesma, oleo sobre tela, contudo na primeira os ocres s80
mais escuros em tons mais quentes enquanto na segunda as cores sdo mais claras, dando-nos a
sensagdo do marmore, embora novamente aqui haja a predomindncia dos ocres. Porém, € no
desenho, na linha uniforme que compde os corpos, © espagoe e os demais objetos da cena em Dois

Jovens Nus que percebemos a aproximacdo de Picasso do Classicismo Mediterrdneo. Ja em Us

232 pAT AU 1FABRE, In: OCANA ¢ VON TAVEL. 1992 81,

31 FIGHTEN, 1989 82,

33 CORTENOVA, 1990: 32.
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37 pAL AU [ FABRE, In: OCANA ¢ VON TAVEL. 1992: 81.



65
Adolescentes, Picasso utiliza o desenho de maneira a cnar a deformagio, nos mostrando que na

realidade a Catalunha nio é um prolongamento da Grécia Classica.”

Nesse sentido, Palau | Fabre percebe a complexidade da obra de Picasso em Gosol e
a impossibilidade em analisa-la somente através da aproximagdo de Picasso e do movimento do
Classicismo Mediterrdneo em Barcelona. Um aspecto proposto como elemento que relaciona as

obras produzidas em Gésol € a utilizagdo dos ocres.™

Palau I Fabre analisa as anotacdes de Picasso no periodo em que esteve em Gosol,**
observando que o artista estabelece uma relacio entre o ocre e o dourado. Para o autor, na
paisagem cinza do povoado destacam-se uma variedade de ocres e tonalidades terrosas das casas,
do amarelo ao verde-musgo dos tethados que teriam chamado a atengfio do artista. Além disso,
costumes locais, como vemos em Mulher com Pdes, em gue as mulheres do povoado voltando da
padaria carregam ples sobre a cabega, podiam ser observados por Picasso da janela do quarto
onde estava hospedado, de onde contemplava também a paisagem local. O autor sugere que os
pies assim como as casas sob a luz do sol tenham sugerido o dourado a Picasso, um dourado que
é representado através dos ocres como vemos em Casas em Gosol** Nesse sentido, os ocres,
tanto nas obras que se aproximam do movimento cataldo do Classicismo Mediterrineo, quanto
aquelas que expressam uma visdo mais direta da realidade enconirada em Gosol, sfio expressivos
da realidade vivida e observada pelo artista na vila, uma realidade que ¢ constante do povoado
afastado da cidade moderna. No sentido analisado pelo autor, os ocres da obra Foalete nos
trazem a realidade observada pelo artista, o cotidiano de uma vila ristica, de uma regido rural e
de uma populagio campesina, onde temos novamente a identificacio entre a infincia da

humanidade, o inicio da civilizag8o e a vida de uma populacgiio rural.

Embora Palau I Fabre tenha detido-se no estudo das cores nos ocres de Gosol o autor
chama atengo para a fase de transformacio pela qual passava a obra de Picasso cuja base ndo ¢

colorista ou tematica, mas estrutural *%

% pAL AU TFABRE, In: OCANA e VON TAVEL. 1992: 82.
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Dessa forma, o autor propde a abordagem de O Harém, onde identifica um esforco

do artista em eliminar a terceira dimensdo. Observando a obra, percebemos que a linha vertical
que indica o encontro das duas paredes esta apenas tragada e na parte de cima essa linha ndo tem
continuidade, onde nem mesmo através da cor existe algum esforgo do artista de provocar a
sensacio de aprofundamento ou de diferenciagdio das duas paredes. Na representacdo das duas
figuras encostadas na parede, a figura masculina sentada e a figura feminina tomando um
sorvete, Picasso transgride as leis da perspectiva. Através do desenho dos corpos vemos como
Picasso tende a posiciona-las de frente para o observador, embora o fato delas estarem
encostadas na parede lateral nos indigue a distor¢@o dessas poses. De acordo com Palau T Fabre,
Picasso ainda enfatiza a superficie ao somente desenhar a anfora, evitando, seja através da
pincelada ou das cores distingui-la do plano de fundo. Dessa maneira a anfora ¢ mais um

elemento que contribui para a énfase no espago plano.”*

Para a realizaciio da obra O Harém foi importante a retrospectiva de Ingres no Salon
&’ Automne em 1903, onde a obra O Banho Turco foi mostrada pela primeira vez. Contudo, a
exibicdo da obra de Ingres foi também importante para a maneira como o tema da toalete alcanga

grande forga na obra de Picasso entre 0s anos de 1905 ¢ 1906.%*

A obra O Banho Turco despertou o interesse de Picasso para a maneira como Ingres
elimina o uso da perspectiva ¢ da luz e sombra, compondo através dos ritmos visuais do desenho
dos corpos nus e de cores puras.%5 Como observa Rosenblum, em O Harém, Picasso recria ndo
somente o tema e as posturas das figuras de O Banko Turce, mas também a construgio de um
espaco fechado, em desafio as regras da perspectiva, a partir de trés planos perpendiculares, ¢
ainda, diminui a importdncia da junco entre as paredes de maneira a criar uma continuidade
entre as duas paredes e o chiio.** Nesse sentido, o plano do chio ¢ levado a uma inclinagdo que

sugere sua continuidade com os demais planos em dirego a superficie da tela. ™"

MEpAT AUIFARRE In: QCANA ¢ VON TAVEL, 1992: 84,
2 OCANA, It OCANA ¢ VON TAVEL, 1992: 24,

S DATY. In: OCANA ¢ VON TAVEL, 19972: 41,

246 POSENBLUM, I MCCULLY. 1997: 263,

2 ROSENBLUM, In: MCCULLY. 1997: 263.
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De acordo com Daix, ao se interessar pela obra O Banho Turco, Picasso esteve

também no Louvre estudando o trabatho de Ingres.>*® Em O Harém vemos quatro nus femininos
em variacdes de poses das figuras de Ingres. Contudo, Picasso ainda acrescenta uma figura
masculina na mesma pose que a figura feminina de Ingres e uma imagem da Celestina, ou da

alcoviteira espanhola, varias vezes representada durante o periodo azul, que podemos ver em um
desenho de 1903, Velha e Dois Nus.™

A maneira como Picasso utiliza a forma e a pose de uma figura feminina de Ingres
invertendo sua sexualidade ndo € um aspecto novo em sua obra.”’ Schapiro observa que em
Aulher com Legue de 1905 a pose ¢ o gesto da figura aproxima-se da figura de Augusto em Tu
Marcellus eris. > Contudo, em O Harém, Picasso utiliza o tema, a forma e a pose da figura de
Ingres para falar de si mesmo, referindo-se a um harém espanhol, com a presenga de Celestina ¢
de uma figura masculina que traz nas mdos um porron™®. Rosenblum sugere que a figura
masculina em O Harém é uma projecio do proprio artista,” e que O Banho Turco de Ingres tem
nessa época um importante papel em “(...) desencadear as fantasias erdticas intimas que Picasso

cria em Gosol, onde passa o verfio de 1906 com Fernande Olivier, sua nova namorada.”>?

Uma posicio diferente a respeito da obra O Harém é sugerida por Frascina™ O
autor percebe que a comunidade junto a qual o artista se formou tinha raizes no legado boémio
de esquerda do século XIX, interessando-se por temas da vida moderna ¢ preocupando-se com o

marginalizado e sua atividade. Nesse sentido, na obra O Harém o autor compreende a

# pAIX In: OCANA e VON TAVEL, 1992: 41.

SPROSENBLUM, Inn MCCULLY, 1997: 264,

KAPLAN, 1992: 89 ¢ RICHARDSON; 1991 288- 2%1tratam o tema da Celestina na obra de Picasso. A personagem
de Celestina nasce na Idade Média na obra de Fernando de Roja publicada pela primeira vez em 1499, Tragicomédia
de Calisto ¢ Melibea. Sua historia envolvendo o romance eatre Calisto ¢ Melibea intermediado por Celestina em
troca de dinheiro acaba em tragédia com a morte de Calisto ¢ a desonra ¢ o suicidio de Melibea. De acordo com
Kaplan, essa obra era bem conhecida por Picasso que desde a adolescéncia colecionava suas edigbes ¢ Celestina era
wma personagem muito popular na Espanha representando alcoviteiras ¢ comumente figurava no teatro de fantoches
em Barcelona na época que Picasse fregilenton ¢ café Els Quatre Gats. A imagem de Celesting estd nommalmente
relagionada & imagem de uma mulher ameagadora ¢ até mesmo 3 morte, a urna figura que age sobre 2 sexualidade
alheia ¢ & responsavel por abortos e formas de controle de natalidade. Na Espanha do séenlo XIX Celestina poderia
ser a alcoviteira, como &€ o caso de Carlota Valdivia gue Picasso tomon como modelo para sua cbra Celesting, unma
mulher gue intermediava nas ruas de Barcelona o servigo das prostitutas ¢ alugava quartos no lugar em que morava.
50 ROSENBLUM. In: MCCULLY, 1997: 264.

3 gCHAPIRO, 1976, In: SCHAPIRO. 1996: 167-179,

2 BOSENBLUM, In: MCCULLY, 1997: 264-265. De acordo com ¢ autor 0 porron ¢ um jarro para bebidas muito
comum na Catalunha.

%3 ROSENBLUM, In: MCCULLY. 1997: 266.

B ROSENBLUM, In: Réunion des mmsées nationanx, 2001: 96.

5 PRASCINA. In: HARRISON, 1998: 106.



68
aproximagio comt as obras de seus primeiros anos. Nesta, Picasso utiliza a forma académica de
representagdo de ninfas classicas e do harém idealizado, um legado da obra de Ingres, O Banho
Turco. A Anfora € mais uma referéncia ao mundo classico, um simbole do utero com conotages
de sexualidade. Contudo, o artista evoca uma situagio contemporinea, uma preocupa¢lo de seu
meio cultural com o tema da prostituicdo e dos bordéis. A imagem da Celestina, do porron ¢
mesmo a anfora que era utilizada na regifio de Gosol permitem percebermos a preocupagdo do

« ~ 36
artista com o contemporaneo.”

Na época em que Picasso pintou (0 Harém interessava-se pela nogdo de desenho
classico de Ingres ™ E significativo que nesse momento em que o artista estd proximo do clima
cultural do Classicismo Mediterraneo tenha esse interesse, dada a invengio formal dos quadros
de Ingres,ﬁg pelo desafio as regras da perspectiva e pela possibilidade de um novo tratamento do
espaco.”” Em O Harém, o interesse pela inventividade formal, a presencga de referéncias na obra
a Goésol rural, a presenca da Celestina, uma imagem ligada a seu passado em Barcelona
remetendo-nos ao tema da prostituiclio e a atengdio do artista a degradacio moral e fisica das
mulheres na sociedade industrial contemporénea e a referéncia ao tema do bordel nos levam
novamente ao argumento de Leighten para quem o uso de formas classicas por Picasso ndo esta
relacionado a uma simples devocglo a beleza.®®® Em (O Harém, Picasso une a realidade

contemporinea a solidez e permanéncia do classico.

E ainda importante observar a presenca do interesse pela obra de Ingres na obra de
Picasso enire os anos de 1905 e 1906, para a qual Schapiro chama a atenc@io a partir da obra
Mulher com Leque ™' levando-nos a perceber que nesse interesse pode ser identificado um

momento de transformacio na obra de Picasso.

O autor observa que do estudo em tinta e caneta para a obra final Mulher com Leque,
Picasso modificou a pose relaxada da figura, conferindo-a uma postura e um gesto mais tenso.

Dessa forma a figura assumiu um ar de autoridade, com um gesto imperioso, perdendo a pose

356 ER ASCINA, In: HARRISON, 1998 106,

3F CHAPIRO, 1976 In: SCHAPIRO. 1996: 171.

¥ RICHARDSON, 1991: 421,

59 nOSENBLUM, In: MCCULLY, 1997: 263,

01 FIGHTEN, 1989: 82.

1 SCHAPIRO, 1976 In: SCHAPIRO, 1996: 167-179.
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recolhida que vemos no estudo e que € caracteristico das obras do periodo azul. De uma obra a

outra a figura da mulher assume uma energia, uma postura de agao,

“(..) como principal participante de um ritual solene; ela ¢ uma
sacerdotisa que conduz gravemente, que dirige com a forte m#o direrta
aberta ¢ aponta com o instrumento cerimonial na esquerda.”**

Entre a obra final e o estudo para Mulher com Legue observamos como a figura
assume uma nova personalidade, ganha confianga. Como observa o autor, no estudo, o desenho
da mulher em tracos curtos e hesitantes nos transmite seu distanciamento do mundo, as pressdes
sofridas pela figura do espago ao redor e sua imobilidade diante dessas pressées.m Ja na obra
final o desenho expande a figura no espaco, seus bragos estendem-se pelos dois cantos esquerdos
da tela, o corpo posiciona-se de maneira reta e firme e ao contrario de sofrer as pressdes do

espago, a figura comanda o espag:o.zs4

Schapiro aproxima a versio final de Mulher com Leque e a obra Tu Marcellus Fris,
sugerindo que a obra de Picasso traz na postura da figura, até mesmo mais do que na firmeza da
finha, a lembranca da obra de Ingres. Na obra de Picasso e na figura de Augusto na obra de
Ingres, observamos a representagio de uma personalidade que se dirige 2 um observador externo
que somos levados a imaginar e que ndio estd representado na obra. E importante notar que
Mulher com lLeque conserva a paleta do periodo azul, um certo escurecimento em torno dos
olhos que provoca o olhar pesado das figuras dos anos anteriores ¢ mesmo sua pose em perfil
ndo é nova. Contudo, sua postura como se estivesse comunicando ativamente com alguém fora

da obra é uma inovacio na producio do artista.*®

Schapiro, portanto, observa entre o estudo para
Multher com Leque e a pintura a oleo final, a transformacfo na obra de Picasso em que os tipos
ensimesmados e absortos ddo lugar a figuras de encanto corpdreo que dominam o espago, entre

: 266
os periodos azul e rosa.

Entretanto, Mulher com Leque traz ainda uma postura tensa. Seus bracos, embora

estendidos, sdo tdo rigidos quanto a sua pose, sugerindo-nos sua imobilidade. Richardson

262 SCHAPIRQ, 1976 In: SCHAPIRC, 1996: 1
263 SCHAPIRO, 1976 1n: SCHAPIRO, 19961 1
4 QCHAPIRO, 1976 In: SCHAPIRO. 1995: 1
5 SCHAPIRQ, 1976 Tn: SCHAPIRO, 1996: 1
6 QCHAPIRO, 1976 In: SCHAPIRC, 1996: 1
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também percebe nessa imobilidade e serenidade da figura de Mulher com Leqgue a importancia da
obra de Ingres para Picasso em 1905. De acordo com o autor, em Mulher com Leque, Picasso
conserva a concepglo escultdrica das figuras de Ingres e o gesto autoritario da figura de Augusto,

Cones 267
dando a sua figura um ar hieratico.

Nosso interesse pela obra Mulher com Legue estd ainda relacionado & aproximacio
dessa obra e da obra Todlete da Albright-Knox Art Gallery. Schapiro observa que outra versio
da figura de Mulher com Leque esta presente na obra Toalete, na figura da mulher vestida que
traz o espelho, na por¢do superior do corpo e na concepgdo da mio esquerda e do perfil rigido da
cabeca, assim cOmo nas roupas.”®® Esta, comparada & leveza do nu, ¢ uma figura mais rigida e

solene.

Schapiro compara as duas figuras na obra Toalete da Albright-Knox Art Gallery de
uma maneira que pode ser também observada na Toalefe pertencente ao MASP. Nesta ultima
vemos a proximidade entre a figura vestida e a figura de Mulher com Leque, na concepcio da
mio esquerda, na pose mais rigida, solene e na posigio de perfil. Essa figura contempla a jovem
nua que caminha levemente com as mios acima da cabega em um gesto mais solto, penteando o
cabelo. Schapiro questiona-se a respeito do contraste entre as duas figuras, a “(...) dupla ama ¢

criada, em que a Gltima mantém um ar ritual de dignidade e forca ' Sk

compreendendo na
imagem da serva a imagem do proprio artista solenemente comprometido diante da bela natureza
e 0 espelho que a figura traz nas mios como sua paleta.”” Vendo a serva como uma projegio do
proprio artista, Schapiro volta 3 transformacio da obra Mulher com Legue, ac ano de 1905,
sugerindo a maneira como do periodo azul, ao rosa, a obra Joalefe, Picasso tornava-se “{...) o
inovador de longo alcance, o revolucionador da arte moderna (..)."*"" E nesse sentido de

inovacgdo e transformacio que compreendemos a aproximacio de Picasso da obra de Ingres.

Em 1905 as opinides sobre a obra de Ingres eram divergentes entre os ariistas

modernos. Enquanto uns consideravam-no um  artista conservador e académico, outros

T RICHARDSON, 1991: 422,

268 SCHAPIRO, 1976 In: SCHAPIRQ, 1996: 173

262 QOHAPIRO, 1976 In: SCHAPIRO, 1996: 175

20 SCHAPIRG, 1976 In: SCHAPIRO, 1996: 173

1 SCHAPIRO, 1976 In: SCHAPIRO, 1996: 177, O autor cita a obra Les Demoiselles d° Avignon nessa trajetoria
revoluciondria do artista, “(...) em gue reconhecemos posturas ¢ oulros clementos da fase rosa. mas auma versdo
radical do cinone cldssico do corpo estatuario, (...}
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admiravam e interessavam-se pelo seu trabalho.”’? Picasso interessou-se pelo trabalho com a
linha e pela liberdade de invencdo formal, pela “(...) serenidade glacial de Ingres, seu languido
erotismo e o modo arbitrano através do qual representava a anatomia” "> em um momento em
que os artistas em Paris e na Catalunha discutiam a importancia do retorno a sua heranca
mediterranea. Portanto, essa volta a uma heranga artistica do passado ¢ relacionada por Picasso a

um carater de transformagio, inovagio e liberdade formal encontrada na obra de Ingres.

Rosenblum observa a proximidade dos nus femininos da obra de Picasso realizada
em Gdsol e dos nus idealizados de Ingres. f\ respeito dos quatro nus femininos da obra O Harém,
o autor sugere que Picasso baseia-se nos prototipos classicos recriados por Ingres a partir de
sessdes de pose de Fernande Olivier, cujas caracteristicas podem ser reconhecidas em varnos nus

- . 274
fernininos de Gosol.

Aproximando as obras O Harém e Toalete, percebemos que o gesto do nu, com 0s
bracos levantados penteando o cabelo, que vemos na obra do MASP, esta presente na figura do
lado esquerdo da obra O Harém. Outra obra de Gésol que traz a mesma pose ¢ gesto € Jovem
com Cabra e Menino. Rosenblum sugere uma aproximacgo entre o nu feminino de Jovem com

Cabra e Menino e Vénus Anadyoméne de Ingres.””

Richardson também aproxima esse nu
feminino ¢ o nu de Toalete de Vénus Anadyvomene”™”, apesar de ndo concordar com Rosenblum,
para quem Fernande Olivier estd representada na figura do nu e de discordar de Schapiro para

quem a serva da obra 7oalele representa o proprio artista,””’

Analisando a obra Vénus Anadyomene, Rosenblum observa a sinuosa frontalidade da
figura sugerindo o interesse de Ingres pela linearidade dos vasos e relevos gregos. Feénus
Anadyoméne relaciona-se tambem a obra de Botticelli*”® na reinterpretacio da beleza classica
grega através da graciosidade da linha. Na obra de Ingres, vemos o nascimenio da Vénus

emergindo do mar em um momento em que ainda ndo havia olhado-se ao espelho, que ¢ trazido

T RICHARDSON, 19910 421, O autor cita o interesse de Degas, Gauguin e Maurice Denis pela obra de Ingres.

3 RICHARDSON, 1991: 422

A ROSENBLUM, In: MCCULLY. 1997: 266.

3 ROSENBLUM, In: Réunion des musées nationanx, 2001: 96,

T8 RICHARDSON., 1991: 447, O autor acredita que Picasso tenha tide como fonte para Jovem com Cabra e AMenino
as obras Venus Anadvomeéne (1858) e 4 Fonfe (1836) pertencentes ac Museu do Louvre.

TT RICHARDSON, 1991: 447,

T8 ROSENBLUM, 1990: 112, O autor refere-se a cbra de Sandro Botticelli, O Nascimento de Fénus (1483).
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4 esquerda por um dos quatro pufti que a rodeiam. De acordo com o autor, esse ¢ um momento
de inocéncia em que a Vénus desconhece sua prépria nudez.””” Rosenblum ainda observa o
tratamento escultural da forma em Veénus Anadyomene e na obra A Fonfe, o que contrasta com
obras anteriores mais planas, sugerindo que essa seja uma “transformation to a new, more
corporeal ideal of classical nudity (..)"*™ E ainda, de acordo com Frascina, em Verus
Anadyoméne temos o corpo feminino enquanto signo da beleza ideal e do amor sensual,
representando a deusa greco-romana do amor e da fertilidade conforme seu nascimento

. .- 281
mitologico.

Aproximando a Toalete do MASP e Vénus Anadyoméne percebemos a atenclo de
Picasso ao tratamento classico, linear de Ingres € aos volumes do corpo na figura do mu, uma
preocupagdo com ¢ tratamento escultural da forma. Esse tratamento nos sugere a expansao da
figura, através do desenho, do fundo marrom 2 frente e na verticahdade do suporte atraves da
pose penteando o cabelo, com os bracos levantados acima da cabega. Através desse tratamento
da forma no plano bidimensional, percebemos como Picasso alcanga o efeito do baixo-relevo
antigo, como um baixo relevo ibérico. Nesse sentido, € interessante observar como a sinuosidade
da linha de Ingres foi importante para a transformacfo da arte de Picasso em um momento em
que na Franga e na Catalunha hd um clima cultural propondo uma volta ao passado arcaico e
classico. Na obra Toalere, percebemos como Picasso aproxima-se de uma heranca cuitural que
ao trazer solidez e a expressdo do permanente para sua arte, seria capaz de expressar sua

experiéncia no mundo moderno.
Salon d’Automne de 1903: a aproximacio com os escultores e o impacto do Fauvismeo

A atencdo ao desenho, a inventividade formal e a um aspecto escultural que Picasso
percebe na obra de Ingres™ " nos remete novamente a investigagio dos interesses do artista entre
os anos de 1905 e 1906, Nesses anos, como sugere McCully, Picasso dedica-se 2 pesquisa dos
meios fundamentais da criaco artistica, chegando a pinturas com uma gualidade escultérica no

verdo de 1906, como vimos em Joaleie, que fornecem uma resposta do artista a transformagio

Y ROSENBLUM. 1990; 112,

20 pOSENBLUM, 1990 112, “transformacio 2 um ideal novo, mais corpérao, de nudez cldssica (...)7
21 FRASCINA In; HARRISON, 1998: 113-117.

%2 RICHARDSON, 1991: 421-422.
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do meio cultural nos primeiros anos de século XX com o qual ele estava em contato.”™ O
Classicismo Mediterrineo opunha-se as impressdes fugazes e ao decadentismo e obscurantismo
do final do século XIX, através de imagens atemporais e da construgio harmoniosa e equilibrada
das obras. Outro aspecto do movimento é a busca pela solidez da forma em oposi¢io ao
decorativismo de superficie. Nesse sentido, segundo McCully, Picasso se voltou para a arte
grega, ibérica e a escultura roménica catald, assim como para as idéias sobre o classicismo de
seus contemporaneos. Estes percebiam nos modelos antigos a capacidade de encarnar a solidez

ea - 284
da experiéncia.

Entre 1903 ¢ 1906 Picasso conviveu com artistas cataldes em Paris e nesse convivio
teve contato com o Classicismo Mediterr@neo catalio. Dois desses artistas, os escultores Manolo

e Enric Casanovas, estavam proximos das idéias da Fcole Romane de Moréas.**’

Por outro lado,
Picasso, Manolo e Eugeni d°’Ors conheciam-se dos anos em que freqlientavam o Els Quatre Gats

86
em Barcelona.”

McCully observa como o modernismo catalfo assumiu através das idéias de Eugeni
d’Ors e de sua aproximagdio da nogdo de supremacia da cultura mediterrdnea de Moréas uma
posicio regionalista.”™* Segundo a autora, artistas e escritores anarquistas que no final do século
XIX participavam das atividades do Els Quatre Gats voltaram-se com entusiasmo para o
regionalismo baseado no Mediterranismo®® reclamado por d’Qrs. Esse movimento era apoiado
pela burguesia catald, dado o seu interesse pelo fortalecimento do regionalismo insistindo na

necessidade de um govemno auténomo para a regifo.

Em principio essa confluéncia de interesses entre os anarquistas ¢ a burguesia catald
¢ contraditona. Contudo, Leighten sugere que estes tinham em comum a oposi¢do ao governo de

Madrn e, nesse sentido, o resgate da cultura catald e a diferenciago entre a Catalunha e a

5 MCCULLY, In: TINTEROW, 1992: 69.

S MCCULLY, In: TINTEROW, 1992: 70

5 MCCULLY, In: TINTEROW, 1992: 72.

MCCULLY, In: TINTEROW, 1992: 72,

T MCCULLY, In: TINTEROW, 1992: 73. De acordo com a antora, o regionalismo cataldo, que ja buscava reviver
a lingua catald ¢ através do modernismo impulsionar a arte local, ampliou seus objetivos alinhando-se ac movimento
medilerranisia.

5 MOCULLY. In: TINTEROW, 1992: 73-74. Dentre os artistas que se aliaram ao Mediterranismo a autora cita,
Nonell ¢ Miguel Utrillo.
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Espanha através da lingua, da arte e dos costumes era de interesse tanto dos artistas e escritores

anarquistas quanto da burguesia industrial desde o final do século Xix.*®

Dentro do movimento do Classicismo Mediterrdneo, na Franca, a escultura assumiu
um papel determinante”™’. No Salon ¢’ Automne de 1905 a obra 4 Mediterrénea”’ de Aristide
Maillol representou para varios artistas a diregdo estética do novo século, pautada por nogdes de
equilibrio, solidez e propor¢iio. Nesse sentido, McCully observa o interesse do escultor pelo

equilibrio dos volumes corporais da figura em uma composigdo quadrangular.*

A autora sugere que a resposta de Picasso a esse clima cultural da €poca estd presente
na sua aproximagdo, em 19035, dos estimulos da arte antiga e de modelos escultdricos
mediterraineos.”> Em Cavalos no Banho, podemos observar o interesse por kouros gregos e pela
escultura arcaica que Picasso havia estudado no Louvre. Qutro aspecto que pode ser observado €
a maneira como O artista estrutura a cena posicionando cada figura distinta de maneira clara
sobre o suporte, na horizontal da tela. Em Cavalos no Banho, as tonalidades dos rosas e azuis
palidos recordam a qualidade da escultura, a frieza da pedra. Segundo McCully a eleigo dessa
paleta ¢ significativa por tratar-se de cores que recordam a escultura. Também Menino levando
um Cavalo traz esse interesse pela arte antiga na postura do menino que nos recorda um kowros
antigo.294 Nesse sentido, podemos observar como o jovem, relacionado aos acrobatas dos anos
anteriores, liberto de suas roupas caracteristicas, nos remete a fontes da arte antiga também pela

qualidade escultural, pela solidez da forma, dada pelo desenho e pelo trabatho com a tinta.

Além da obra de Maillol, deve-se considerar o contato de Picasso com as obras de
Matisse e dos fawves, expostas no Salon d’Automne de 1905. De acordo com McCully a

exposicdo dos fawves suscitou em Picasso “(...) um sentimento de urgéncia e competitividade na

2295

busca de uma nova direcdo para seu trabalho. Nesse momento, como vimos ¢com a cobra A
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titule A Adfediterrdnea data de 1930, até entio publicacles sobre a obra denominaram-na Pensée, Pensée Latine, Nu
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Bela Holandesa, o interesse de Picasso ja havia aproximado-se de Gauguin buscando em formas

primitivistas e escultoricas, afastar-se do simbolismo de conotagdes romanticas.”®

Daix concorda com McCully a respeito do impacto da exposigio dos fawves sobre a
obra de Picasso. O impacto produzido pelo Salon d’Automne de 1905 deve-se em grande parte
ao fato de ter agrupado em uma das salas as telas de vivido colorido de Matisse, Derain e outros
participantes do grupo.””’ Para o autor, nessa época, a mudanca de direcio da técnica de Picasso

deve-se as simplificacdes brutais observadas na obra dos fauves ™®

As obras expostas no Salon d’Automne atrairam a atencgio para formas de expressdo
que encorajavam o abandono da simples busca pelo virtuosismo e habilidade técnica na arte.
Sweeney observa que essa era uma tendéncia presente na passagem do século, nas hvres
distorgdes ritmicas da arte de Gauguin e de Van Gogh. Contudo, os fawves ndo somente
declaravam em suas obras a independéncia da arte da natureza, mas a independéncia da arte das
formas convencionais de representacdo da natureza. Para isso os artistas voltavam-se para a arte
primitiva e folclorica, assim como havia sido realizado por Gauguin no desenvolvimento de
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livres ritmos decorativos e expressivos.

Nesse sentido, apds o contatc com o Salon d’Automne as publicagdes e as
pesquisas’~ a respeito da arte ibérica tiveram um grande apelo a Picasso. O idioma formal ndo
ortodoxo da arte ibérica interessou a Picasso pelas suas caracteristicas “barbaras”, pelo
afastamento do sentido tradicional de beleza na arte ¢ pela desatenciio a destreza manual e
refinamento técnico.”"" Além disso, o fato das obras ibéricas fazerem parte da heranga nacional
de Picasso € um aspecto que deve ser considerads no momento em que o nacionalismo era

discutido entre os artistas na Franca e na Catalunha, em um contexto de transformagio da arte.

Leighten acredita que Picasso ja estava em contato com a arte ibérica antes do
periodo tratado por Sweeney. Para a autora, Picasso teve contato com publicacBes tratando da

arte primitiva iberica enquanto morou em Barcelona e esteve proximo do meio anarquista.

296 MOCULLY, 1n: TINTEROW, 1992 78,

¥ DAY In OCANA e VON TAVEL. 1992 41,

B AT I OCANA ¢ VON TAVEL, 1992: 41,

2 QWEENEY. 1941 193,

* Para as publicagbes de 1903 ¢ 1904 ver SWEENEY, 1941,
W SWERENEY. 1941; 193,
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Contudo, a autora reconhece gue Picasso, a partir de 1906, comegou a utilizar a arte ibérica em
novos caminhos para sua arte de maneira a se opor ao decadentismo da tradigdo académica.””
Enquanto oposiglo a arte académica ¢ no clima de transformag@o da arte no inicio do século XX,
a volta de Picasso para a arte ibérica primitiva em 1906 nos leva a compreender o argumento de
Sweeney para quem as obras fauvistas no Salon de 1905 fortaleceram em Picasso um interesse
pelas distor¢des e formas expressivas da arte primitiva. Para o autor, através dos relevos expostos
no Louvre, Picasso pode voltar-se contra a arte académica, e nessa atitude ele aproxima-se dos

303
fauves.

Entretanto, € interessante observar o argumento de Sweeney para quem o anterior
interesse de Picasso pela obra de Puvis de Chavannes e pelas esculturas classicas do Louvre foi
importante para uma transi¢do para uma arte arcaica e mais primitiva dos baixos relevos ibéricos.
Nesse sentido, principalmente as esculturas classicas do Louvre estimularam o interesse do
artista na énfase da tridimensionalidade, que comeca a aparecer em seus trabalhos do final de
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1905 e ainda no interesse ao arcaico que nessa época recebe a atencdo do mero artistico.

A aproximagio de Picasso da arte prinutiva ibérica € avaliada pelos autores que
tratam a respeito desse periodo tendo em vista um espirito de competi¢io de Picasso com a obra
de Matisse.”” Nesse sentido, acreditamos ser importante concetrarmo-nos em algumas linhas na
obra de Matisse para que possamos melhor compreender quais s@o os interesses de Picasso em

1906,

Considerando a exposicio de Mulher com Chapén de Matisse, Richardson observa a
beleza da obra no seu emprego instintivo da cor e na sua brithante demonstragéio de pintura pura,

da concentracio do artista na pureza dos meios da pintura na criagdo da luz.>®

Matisse esteve proximo dos nec-impressionistas, especialmente de Signac, e até 1904

havia assimilado suas teorias cromaticas, que no ano seguinte transformaria em um estilo

@ A : » 307
“explosivamente colorista” >

2 | FIGHTEN, 1989: 80-81.

33 SWERENEY, 1941 194,

3 SWEENEY, 1941 195,

300 RICHARDSON. 1991 411

35 DICHARDSON, 1991: 411-412.
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Em 1904, Matisse pinta Luxe, Calme ef Volupté, que € exposta no Salon des
Indépendants em 1905.°" Nessa obra, podemos observar como o artista utiliza as pinceladas de
cor pura, ou pontos de cor que, colocados lado a lado, para criar o ritmo luminoso. Matisse
aproxima-se da preocupagdo de Signac em gerar os ritmos e a vibragdo da cena na superficie
pintada através dos pontos de cor e da observagio dos contrastes entre tons e cores capazes de
recriar nas telas a experiéncia da luz. Em Luxe, Calme et Volupté vemos como pontos de cor
pura cobrem a superficie, ¢ como Matisse interessa-se pela construgio de uma imagem capaz de

nos contrastes de cores puras recapturar a sensacio de luminosidade impressionista.

O divisionismo de Signac compreendia a obra como um estimulo visual ao
observador, cujo olho recriaria, através dos contrastes das cores € de tons da mesma cor, a
sensacio de luminosidade encontrada na natureza. Porém, além da recomposi¢io Otica da
unidade tonal, Signac pretendia gerar na superficie pintada vibragles dindmicas. A obra
compreendida como um estimulo visual ao observador foi importante para o Fauvismo e para sua

compreensdo da obra de arte como uma realidade viva.*”

Ao se aproximar do divisionismo, Matisse trabatha com um estilo colorista capaz de .
recriar a sensacdo de luminosidade encontrada na natureza. Essa recriacdo da luz através da cor
assimilada do neo-impressionismo € observada por Richardson nas obras fauvistas expostas no
Salon d’Automne de 1905, sugerindo que nesse sentido o Fauvismo € “(...) a Gltima manifestacio

da tradigao impressionista,”™

Picasso e Matisse encontraram-se pessoalmente pela primeira vez em margo de 1906,

na celebracio do Salon des Indépendants®’

Neste, a obra 4 Alegria de Viver estava sendo
exposta ¢ Picasso teve a oportunidade de estar em contato com ela. No dia anterior, na Galena
Druet, foi aberta uma grande exposicio com trabalhos de Matisse mchundo pinturas, esculturas e

gravuras onde, de acorde com Daix, pode-se observar seus revolucionarios desenhos e

*T RICHARDSON, 1991: 411,

*®FLAM, 1988: 45,

Y ARGAN, 1998: 122-123.

9 RICHARDSON, 1991: 411

3 RICHARDSON, 1991: 413, DAIX, In: OCANA ¢ VON TAVEL, 1992: 43, Ambos os antores sugerem que
apesar desse primeiro encontro Matisse ¢ Picasso ja tinham conhecimento das respectivas obras.
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simplificagdes.”'? Esses dois eventos sdo relacionados pelo autor a um impacto ¢ emergéncia de
uma crise na arte de Picasso e a0 momento seguinte em que ele abandona o Retrato de Gerirude
Stein’” que havia comegado a pintar no inverne de 1905 e que tornara-se uma de suas grandes

~ ; 314
preocupacdes na €poca”

Podemos relacionar 4 Alegria de Viver & obra O Banho Turco de Ingres’” o que
pode ser observado nas poses de suas figuras centrais, e também & decorag#o classicista de Puvis
de Chavannes’ °. Considera-se também que em A4 Alegria de Viver Matisse retoma o tema
mediterranico de As Grandes Banhistas de Cézanne, juntamente com o mitologismo primitivo
ocednico de Gauguin’'” Contudo, Rosenblum chama nossa atengio para a importincia de 4

ldade de Ouro de Ingres para a obra Alegria de Viver de Matisse.*®

A observacio da obra nos leva a perceber que depois de seu contato com Signac em
1904, a busca de Matisse pela expressio passa por uma transformagio. O risco do divisionismo
estava na utilizagdo de regras, de teorias relacionadas aos contrastes das cores tendendo a mibir
as cores dominantes e instintivas que serviam a expressdo do artista’”, 3 realidade duradoura e

1326

essencial’” . Em 1908, Matisse aborda essa questdo:

“(..) um artista como Signac preocupava-seé Ccom as  Cores
complementares, e o seu conhecimento tedrico leva-lo-ia a utilizar, aqui e
ali, determmado tom. Quanto a mim, procuro apenas utilizar cores que
exprimam a minha sensacio.”” "

Nesse sentido, em um primeire olhar, observamos como a técnica divisionista da

lugar a grandes areas de cor pura e dominante em 4 Alegria de Viver.

2 DATX, in: OCANA ¢ VON TAVEL, 1992: 43.
BDATY, In OCANA e VON TAVEL, 1992: 43.
" RICHARDSON, 1991: 403. De acordo com o auter Gertrude Stein posou em pelo menos noventa sessdes para o
artisia.

FEPAIX, In: OCANA e VON TAVEL, 1992: 43,
CARGAN, 1998: 234,

7 ARGAN, 1998: 234,

S ROSENBLUM. 1990 43,

SYFLAM, 1588 46,

FUMATISSE, 1908, In: 19722 39

PAATISSE, 1908, In: 1972: 40,

3
3
3
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Em A Alegria de Viver vemos os motivos dispostos sobre a superficie da tela de uma

maneira clara, que nos remete ao decorativo de Puvis de Chavannes, acompanhando o formato
retangular horizontal do suporte. Argan sugere que Matisse recupera a decoraglo classicista de
Puvis de Chavannes, expandindo-a numa classicidade universal.*** O proprio Matisse, ao falar a
respeito de composicio sugere que esta € “(...) a arte de dispor de maneira decorativa os diversos
elementos de que o pintor dispde para exprimir 0s seus sentimentos.”> Para o artista, em uma
obra, todas as partes devem ser visiveis e deve-se concentrar no essencial evitando todo o
pormenor supérfluo que possa ocupar no espirito do observador o lugar daquilo que ¢
essencial *** Essa preocupagio do artista com o essencial, com a eliminagiio de pormenores
excessivos, com a visibilidade de todas as partes e elementos dispostos sobre a superficie da tela

3

. . . . 2
visando uma harmonia de conjunto’—, nos recorda Puvis de Chavannes™™.

Aproximada de As Grandes Banhistas de Cézanne vemos em 4 Alegria de Viver as
figuras em planos horizontais e a vegetagdo em forma de um arco nos indicando o espago das
figuras, mesmo assim, percebemos que Matisse nfio trabalha com a pincelada facetada de
Cézanne, embora module a cor contrapondo cores frias e quentes, cobrindo superficies coloridas
de diferentes tamanhos na construgio da imagem, estando presente a idéia da cor construtiva ¢
portadora de sentimentos. Entretanto, segundo Argan, Matisse “elimina da visio cézanniana tudo

o que ainda era profundidade espacial, solidez plastica dos corpos; chega a evitar a continuidade
»s 327

da superficie, pois o plano € agora uma delimitaciio do espago

Bois observa que antes de pintar 4 Alegria de Viver, Matisse criou um sistema de

pintura que o permitiu fransmitir o (...} dilavio sensorial ( S i

que pretendia. Esse sistema esta
presente em 4 Alegria de Viver e desperta a atengdo de Picasso.”” Esclarecendo o sistema de
Matisse, Bois sugere gue para o artista as relagdes entre as cores dependem das relacles entre
tamanhos das superficies coloridas, ou seja, as cores mudam de acordo com o tamanho do espago

gue cobrem. Isso resultou na eliminagdo da oposigéo entre cor e desenho, tendo em vista que “¢

22 ARGAN, 1998: 234,
¥ AAATISSE. 1908, In; 1972;
P A IATISSE, 1908 In: 1

2 MATISSE, 1908, In: 1972
325 pOOL. 1963 In: DEXEUS,
B ARGAN, 1998 234,
EBOIS. 1999 28

329 3OS, 1999 29

I
)
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possivel modular qualquer cor uniforme com uma simples mudanga da proporgao, qualquer
e e N . . . - w : % : M
divisio de uma superficic uniforme constitui (...) uma intervengio colorida. ¥ Bois ainda

observa que como a modulagio da cor passou a ser fungiio da propor¢do das superficies,

- . - '«;3]
eliminou-se 0 modelado tradicional.

Outro aspecto considerado pelo autor € a natureza expansiva e dispersiva que o
sistema de Matisse proporcionou &s suas obras. Nesse sentido, uma harmonia particular de cor
em uma obra, o que corresponde a um “estado de espirito”, resulta da diferenga quantitativa entre

os diversos planos coloridos. Isso faz com que no principio da criagdo artistica deva se

332

considerar a superficie a ser coberta™” Dai, temos a énfase no papel essencial da escala no

trabalho de Matisse. De acordo com o artista,

“A compesi¢iio que deve visar a expressdo modifica-se com a superficie
a cobrir. (...} O artista que guer transpor uma composi¢io de uma tela
para outra tela maior, deve para que ela conserve a expressio, concebé-la

de novo, modificd-la nas aparéncias, e nfo simplesmente reproduzi-
2333
la.”™"

Nesse sentido, uma obra deve ser concebida e trabathada no formato definitivo, de

7 M : 1 ~ 23334
maneira a transcender o tamanho pela escala. Matisse almeja uma “forga de expansio * na

obra. Como esclarece Bois,

“Ao querer franscender o tamanho pela escala, Matisse aspirava a uma
arte que se dilatasse, que se avolumasse. {...) A escala matisseana, gerada
pela redugdo do mimero de planos coloridos, € sempre ampla, qualquer
que seja o tamanho real do quadro. As melhores telas de Matisse sdo
sempre distendidas ao maximo, {..). Essa tendéncia geral para a
expansdo ¢ reforcada pela economia da arte de Matisse, (...). Ela ¢ o
produto de uma democratizagiio total dos elementos do quadro, de uma
disperso generalizada de forgas: o olhar ndo se concentra em nenhum
ponto especial ™

30 BROIS. 1999: 28,
1 BOIS, 1999: 29,
2 BOIS, 1999 28
I RAATISSE. 1908, In: 1972 34,
3 MATISSE, 1908, Tn: 1972; 34,
335 BOIS, 1999: 29,
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Essa concepglo expansiva e dispersiva da tela que decorre da noglo matisseana de

expressdo”° ¢ observada também por Apollinaire,

“Henri Matisse constrdi as suas concepgdes, cria 0s seus quadros por
meio de cores e de linhas até dar vida as suas combinagOes, até que sejam
logicas ¢ formem uma composigdo fechada a qual nfo se poderia tirar
nem uma cor nem uma linha sem reduzir o conjunte ao encontro fortuito

de ai%umas linhas e de algumas cores. Ordenar um caos, €is a criagio.
7
(‘“)n 3

Nesse sentido, a obra ¢ o todo, a periferia € o centro, impedindo nosso olhar de se
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fixar onde quer que seja.

Ao observarmos novamente a obra 4 Alegria de Viver, percebemos a economia de
meios de Matisse, em uma composigio onde vemos cores puras em areas de diferentes
tamanhos; percebemos também como os arabescos, as linhas sdo da mesma maneira intervengdes
coloridas. Ao trabalhar com um reduzido nimero de cores e com cores em arabescos Matisse
relaciona toda a obra, os ritmos da linha fluida das figuras ¢ da natureza repetem-se ¢ as
relacionam. O artista ainda contrapde areas de cor provocando o efeito de distensdo observado
por Bois. Outro aspecto que pode ser observado estd na luminosidade que invade a obra a partir
do horizonte azul, mediterrineo. Nessa obra, todos os elementos se comunicam, associam-se e as
figuras leves compostas por linhas essenciais sdo banhadas pela luz e harmonizam-se com a
natureza. Por outro lado, o olhar do observador também nio se concentra em nenhum elemento

gspecifico, mas ¢ estimulado pelo conjunto.

De acordo com Rosenblum, quandc em 1905, nas pinturas fauvistas Matisse
transformou seu vocabulario cromatico, voltou-se aos sinuosos arabescos dos nus de Ingres
visando desenvolver a pureza da linha.”” Nesse sentido, Rosenblum aproxima 4 Idade do Ouro
de Ingres e A Alegria de Viver de Matisse sugerindo que a segunda traz a frescura linear, a ordem
compositiva e o tema da primeira. De acordo com o autor, a obra de Ingres nos transporta a
mitica idade de ouro, o mais arcaico dos periodos historicos. Nessa obra temos trés grupos de

figuras. A esquerda, uma populagio de nus encontra-se em torno de uma figura togada

“OROIS, 1999: 29,

33 APOLLINAIRE, 1907 In: MATISSE, 1972: 44,
ek, 1999 29

B ROSENBLUBM. 1990 45,
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identificada por Rosenblum como a figura da Justica. No centro, vemos uma cena de ritos
primitivos atras de um altar de pedra coberto com frutas e, em torno do altar, figuras femininas
dangam formando um circulo. Os prazeres do mundo sdo representados por um grupo de figuras
sentadas e reclinadas 4 direita ¢ ao fundo a figura de Saturno guarda a felicidade da populaglo

sk 340
em seus dominios.

Nessa cbra a crenca de Ingres no ideal de harmonia e beleza classicas esté presente
nos nus, nas anatomias ideais, que observamos em diferentes posturas e movimentos. ' A
paisagem apresenta trés partes, a vegetacdo nas laterais e uma visao central de montanhas e do
céu azul mediterrineo, as quais cada um dos grupos de figuras esta relacionado. E ainda, atraves
dos ritmos dos corpos em suas poses e movimentos, da fluéncia ritmica dos grupos de figuras,
Ingres relaciona-os, embora cada figura permanega singularizada. Dessa maneira Ilngres cria a
imagem de um paraiso classico.”* Rosenblum ainda chama nossa atencdio para a inventividade

formal de Ingres na sinuosidade das figuras que compde o circulo onde acontece a danga.”®

Retomando a obra A Alegria de Viver percebemos como Matisse utilizou a leveza ¢
fluidez da tinha de Ingres™ na composigio dos corpos e das poses das figuras, repetindo esses
ritmos nas linhas da paisagem dos dois lados da tela, relacionando figuras e paisagem, seres
humanos e natureza, fornecendo-nos a visdo de uma vida harmoniosa, em um mundo alegre e
prazeroso. As linhas e cores da paisagem encontram-se no centro da obra onde assim como em
A Idade do Ouro vemos o desenvolver da danga no movimento circular do grupo de figuras. E
ainda nesse espaco central gue o céu azul mediterraneo de 1ngres§45 da lugar a um horizonte azul
e 3 luminosidade intensificada pelos demais campos de cor. Contudo, na aproximacio da fluidez

dos arabescos de Matisse e da linha de Ingres deve-se ainda chamar a atengfio para o fato de que

em Matisse as linhas ondulantes s3o também campos de cor.

Nesse sentido, é interessante observar que ao se aproximar de Ingres, Matisse
procura nos fornecer seu proprio senso de beleza e harmonia encontrado no conjunto da obra.

Matisse nos fornece uma imagem da alegria, dos prazeres da vida e do amor através de uma

3R OSENBLUM, 1990 124,
M ROSENBLUM. 1990: 124,
2 oOSENBLUM. 1990: 125,
3 ROSENBLUM. 1990: 125,
M oAGENBLUM, 1990: 125,
M ROSENBLUM, 1990: 45,



33
linguagem que ele proprio havia criado, € que corresponde a seu proprio senso de verdade, ja que
em toda a obra, na relagio de todos os elementos do quadro esta presente a sua expressao.
Matisse queria que o observador experimentasse um efeito semelhante ao que ele sentiu no exato

momento em que pintava a coisa representada.m

Assim, lembramos a estreita relacdo que Matisse necessitava manter ¢om seus
motivos.>” De acordo com Bois para que Matisse pudesse pintar era necessario a ele
imicialmente identificar-se com o motive.”™ Seu objetivo de concentrar na obra todas as
sensagdes, nio se refere somente as sensagles visuais. " Matisse “(...) ndo acreditava no que via
— dai sua desconfianca em relagio ao impressionismo. (..) Levar qualquer coisa para a tela
significava uma longa e antecipada impregnagéo de todos os sentidos (...).”350 Essa desconfianca

esta presente no seguinte comentario do artista,

“Os pintores impressionistas, Monet e Sisley, em particular, tém
sensacdes delicadas, pouco distantes umas das outras: resulta daqui que
as suas telas sd3o todas parecidas. (...) eles transmitem impressdes
fugidias. (...} Uma tradugio rapida da paisagem apenas transmite um
momento da sua existéncia. Prefiro, (...}, expor-me a perder o encanto ¢
obter mais estabilidade.””"

Em A Alegria de Viver é importante observar como estabilidade e unidade sdo
alcancadas através da capacidade dos campos de cor de sustentarem-se e impulsionarem-se. A
cor construtiva e portadora de sentimentos destaca a estrutura autbnoma da obra e serve a
expressio do artista. Para Matisse, “A tendéncia dominante da cor deve ser a de servir o melhor
possivel a expresséle.”35 ? Esta n3o esta presente na “(..) paixdo que se manifesta num rosto ou
que se afirma através de um movimento violento. Esta em toda a disposicio do meu quadro: o

lugar que ocupam Os Corpos, 0s vazios a sua volia, as proporgdes, tudo isto tem a sua fungiio. ™™

#BOIS, 1999: 27.
T BOIS, 1999: 25,
7 BOIS, 1999 29.

RUBIN, 1989: 23. De acordo com Rubin, Matisse necessitava inicialmente identificar-se com ¢ motivo. Suas
fmagens sdo carregadas de sentimentos que 0s motivos inspiravam no artista. Contudo, a0 passo em que
desenvolver-se em favor da configuraciio pictdrica suas composicbes afastavam-se dos motivos, quanto mais
Matisse trabalhava em uma imagem menos ele lembrava o que bavia levado-o a pinta-la.

*° BOIS, 1999; 29.

T BOIS. 1999: 25,

T MATISSE, 1998, In: 1972 35236,

B2 MATISSE, 1908, In: 1972: 39

32 MATISSE. 1908, In: 1972: 34,
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Nesse sentido, Argan considera Matisse,

“(...) o artista mais limpidamente classico do século, (..). E
fundamentalmente classica € a aspiragio dos fawves para resolver, (.},
nas duas dimenses da superficie, na ressoante vizinhanca das dreas de
cor, a violéncia exacerbada das sensac¢des: o fim Gltimo, e a pintura de
Matisse € a demonstracio disto, € ainda uma representagdo sintética e
global do munde — ou, antes, do universo -, porgue se considera que toda
a sensacdo, desde que seja auténtica e preencha verdadeiramente a nossa
existéncia, € mais a experiéncia do universo como um todo do que de um
objeto particular.”*>*

Tendo em vistas essas consideragdes a respeito da obra de Matisse podemos retomar
a discussdo da critica e estudos sobre a obra de Picasso apos a visita ao Salon d’Automne de

1905 e também ao Salon des Indépendants em mar¢o de 1906.

De acordo com McCully a transformagdo pela qual passa a obra de Picasso apds o
Salon d’Automne de 1905 da busca pelas formas primitivas e escultoricas como forma de livrar-
se do simbolismo de conota¢Oes roménticas deve-se em grande medida ac seu contato com
Matisse e com as obras dos fauves > Nesse sentido, a autora considera a importancia da ida de
Picasso a Gosol no verdo de 1906, uma experiéncia de regresso as suas proprias raizes em um
povoado remoto. E ainda interessante observar que 2 sugestdo da localidade de Gosol a Picasso
tenha partido do escultor Casanovas, que na ¢€poca estava atraido pelas idéias a respeito das

culturas antigas que Fugeni d’Ors havia comecado a desenvolver.”®

McCully chama a atencdo para a presenga de conceitos escultdricos nas obras
bidimensionais de Picasso realizadas em Goésol, bem como para o interesse de Picasso, nesse
pericdo, pela escultura e o entathe em madeira. Na obra, Dois Jovens Nus as posturas da
estatuaria antiga, o Kowros e o Spinario, bem como a presenca escultdrica das figuras sdo

357

observadas pela autora.”

5 ARGAN. 1960, In: Novos Estudos, 1987: 33.
FRCCULLY. In TINTERGW, 19920 78,

B ICCULLY, In: TINTEROW, 1992: 81

¥ MCCULLY, i TINTERCW, 19927 83-84,
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Qutra obra realizada em Gosol em que podemos observar o interesse de Picasso pela
busca de uma nova maneira de tratar formas volumétricas, objetos tridimensionais, em uma
superficie plana eliminando os tradicionais recursos ilusionistas esta em Nu com Jarra>® Nesta,
Picasso joga com as cores, da figura, dos utensilios e do fundo levando-nos a pensar que figura ¢
demais elementos sdo feitos do mesmo material argiloso.” Leighten ainda observa a respeito
dessa mesma obra o tratamento escultural do corpo e da face da figura, como se Picasso
esculpisse com cores puras formando um corpo em blocos, as sobrancethas arqueadas pelo
desenho simples,360 formas que nos lembram o baixo relevo ibérico Cena de Caca. O rosto como
uma mascara que pode ser observado em Nu com Jarra, é observado por Palau 1 Fabre também

na figura que traz o espelho na obra Toalefe da Albright-Knox Art Gallery >’

As consideracOes feitas até o momento fazem-nos perceber que sob o impacto do
Fauvismo e da obra de Matisse, o espirito de competigio que € despertado em Picasso e a busca
por uma nova dire¢iio para seu trabalho®® levam-no a uma linguagem que em vArios aspectos

opde-se a obra de Matisse.

Podemos observar, como nos sugere Fry, que Matisse e Picasse encontram-se
relacionados a um movimento nas artes do século XX que implicou na reconsideragio das metas
e métodos da arte pictorica e plastica. Para esses artistas a habilidade técnica encontra-se
subordinada nfio mais ao lusionismo, mas a expressdo do artista e tanto Matisse quanto Picasso
buscavam uma linguagem pictorica apropriada a sensibilidade do mundo moderno.”® Nesse
serttido, os artistas romperam com a idéia de que a pintura tinha como meta a imitagdo descritiva
de formas naturals, sem romper com a realidade. Como observa Fry, os artistas ndo procuram

imitar, mas criar formas e néo pretendiam imitar a vida, mas encontrar seu equivalente_'m

Contudo, através das obras do verdo em Gosol e da obra Alegria de Viver pudemos
observar como as linguagens dos dois artistas diferem-se. Fry observa que na primeira década do

século a linguagem de Picasso € plastica, enguanto Matisse pretende convencer-nos da realidade

FEMOCULLY. In: TINTEROW, 1992: 87,

3 MCCULLY., In: TINTEROW, 1992: 87.

1 EIGHTEN, 1989 81

1 pAL AU I FABRE, In: QCANA ¢ VON TAVEL, 1992: 87,
2 MCCULLY. In: TINTEROW, 1992: 78.

STFRY. 1912, In: FRY. 1981 L66.

SFRY. 1912, In: FRY. 1981: 167.
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de suas formas, através de sua linha ritmica, continua e fluida, pela logica de suas relagles

- 363
espaciais e pelo seu novo uso da cor. ?

Nesse sentido, o interesse de ambos pela arte de Ingres € significative. Nas obras de
Picasso que relacionamos a Ingres observamos como o primeiro interessa-se pela maestria linear
do segundo buscando dar as suas figuras firmeza e solidez através da linha®® e a idéia da forma
escultorica.’®” E importante ainda observar como Picasse interessa-se por um espago raso, pela
transgressio da perspectiva realizada por Ingres e pela maneira como suas figuras sdo
representadas nesse espago atraves do desenho. Na obra de Matisse a maestria linear de Ingres
esta presente nos livres arabescos em cores que vemos por todo o espago € nas leves e sinuosas

: ~ 268
linhas que comp&em as figuras.

Bois observa que ao contrario de Matisse, que buscava impregnar-se do motivo
através de todos os sentidos antes de expressar-se na pintura, Picasso buscava uma interpretagdo,

uma transcodificacdo do motivo.*®

Um aspecto que pode ser observado na diferenca de linguagens entre a obra de
Picasso e de Matisse esta na utilizagio das cores. Considerando as observacdes de Palau I Fabre
a respeito dos ocres presentes nas obras de Gosol, compreendemos como Picasso nos propde
uma interpretagiic de sua experiéncia no povoado, da visdo dourada da cidade sob a luz do sol
que o artista representa atraves dos ocres.” ™ A opinido de Leighten a respeito do uso da cor nas
obras de Picasso ndo esta distante da de Palau 1 Fabre, sugerindo-nos que as cores nos trabalhos
de Picasso desses anos ndo sfio arbitrarias, mas, retiradas da natureza, elas sfo elevadas para
expressar a intensa vitalidade das forgas naturais.” ! Portanto, atraveés dos ocres, Picasso nos traz

uma interpretagio do motivo, uma transcodificacdo da realidade do povoado remoto de Gosol.

¥ ERY, 1912, In: FRY, 1981 168

5 Dye acordo com as observacdes de Schapiro a respeito de Adulher com Legue.

%7 De acordo com a aproximacéo de Picasso da obra Fénus Anadvoméne de Ingres,

Para o interesse G¢ Picasso pelo conceifo escultdrico de Ingres ver RICHARDSON, 1991: 422
5% ROSENBLUM. 1990: 45,

ROIS. 1999: 27,

30 pALAU I FABRE, In: OCANA e VON TAVEL, 1992: 83.

¥ LEIGHTEN, 1989: 83-84.
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N&o ¢ essa transcodificaciio gue interessa a Matisse. A utilizagio da cor como vemos

em A Alegria de Viver serve a expressdo do artista e a sen conceito de decorativo. Matisse
estrutura a composicio através das relagdes das cores; a obra deveria ser um estimulo ao
observador levando-o a experimentar um efeito semelhante ac seu sentimento em relagdo ao
motivo. Assim, O artista expressa-se através da cor; relaciona superficies coloridas buscando

transmitir um “estado de espirito”,””* e ao trabalhar com um pequeno numero de cores puras,

. . . 37
provoca um efeito de expansio na composigdo. 3

Em A Alegria de Viver, o equivalente as sensagdes do artista € encontrado, ndo em
um ou outro elemento, mas no conjunto da obra que se impde ao observador pela maneira como
a modulacdio da cor leva nosso olhar a circular na composi¢io. Nesse sentido, percebemos na
obra o conceito de decorativo de Matisse. Este implica na difusiio dos pontos focais; tudo conta

no quadro, e no seu conjunto o artista expressa o efeito do motivo.””*

Observando novamente a obra (O Harém, percebemos como no verdo de 1906 a
proposta de Picasso tende a afastar-se da proposta de Matisse. No tratamento do espago vemos
como Picasso utiliza linhas de profundidade ao mesmo tempo em que inclina o planc do chio
excessivamente para a superficie da tela. A linha que forma o encontro das paredes tambem
provoca ambigilidade, apagando-se na parte superior da tela, sugerindo com a homogeneidade da
cor um unico plano. Essa ambigiiidade encontra-se ainda na nfora, somente desenhada e cujo
tratamento ndo difere do plano do piso; ela é ao mesmo tempo uma referéncia ac mundo classico
e um utensilio utilizado em Godsol na época de Picasso.’”” E, ainda, as duas figuras encostadas na
parede podem ser vistas como estando ao mesmo tempo de frente e na lateral. Hsses aspectos nos
levam a compreender em que medida Picasso busca romper com as regras académicas e uma
sintese entre a representagdc de suas figuras em um espago raso; busca eliminar a
tridimensionalidade mas manter a solidez. Essa obra traz ainda uma serie de nus em poses que
nos remetem a Fémus Anadyomeéne e ao corpo feminino enquanto signo de beleza ideal e amor
sensual > °Contudo, percebemos um contetido politico ¢ que estamos diante de uma cena de

bordel com referéncias contemporineas. Nas imagens da Celestina, da anfora e do porron,

F2 OIS, 1999 2829,

FAROIS, 1999 28-29.

4 BOIS, 1999 77,

5 ROSENBLUM, In: MCCULLY. 1997 263-264. FRASCINA, In: HARRISON. 1998: 106,
36 FRASCINA, In: HARRISON, 199%: 113,
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Picasso identifica a cena do harém a um bordel espanhol, sugerindo-nos seu legado de esquerda,

sua identificacio com os marginalizados.”"’

Na ambigiidade que observamos na busca por novas formas de representagdo de
objetos tridimensionais na superficie plana’® e na utilizagio do tema tradicional do Harém com
referéncias a sua experiéncia moderna, vemos como a arte de Picasso tende a afastar-se da obra
de Matisse. No verfio em Gosol em 1906, percebemos como Picasso se coloca questdes a
respeito da representacdo de objetos, figuras tridimensionais na superficie plana, em que medida
esta voltado para a investigagdo dos meios da criagio e nesse sentido aproxima-se de outras artes
e artistas, Gauguin, a arte antiga, Ingres, Puvis de Chavannes, afastando-se de tradicionais
recursos ilusionistas ao passo em que enfatiza o plano da tela ¢ visa conservar a solidez da
experiéncia da realidade. Podemos ainda dizer que na aproximagdo das obras de Matisse e de
Picasso percebemos como em ambas hd o interesse pela composig@o a partir de elementos
basicos e formas simples. Contudo, na obra de Matisse vemos a utilizagdo de uma paleta
exuberante, de cores brilhantes relacionadas as sensag@es do artista enquanto na obra de Picasso

a paleta ¢ mais austera e submete-se ao desenho.’”

Sob o impacto do Fauvismo, do carter primitivo de sua expressdo em livres ritmos
de cores, da expressdio através dos meios da pintura, desencorajando o virtuosismo técnico ¢ as
formas convencionais de arte, Picasso volta-se a formas escultdricas e a arte primitiva ibérica.
Nesta ultima encontra um idioma formal ndo-ortodoxo e as formas simples e cruas, que o artista
chamaria barbaras.”™" Estas possibilitaram-no trazer conteudo para sua arte em alusio a Espanha
pré-historica, a sua origem espanhola ¢ 4 sua condigdo de um artista que se coloca a margem da

- (o, 381
tradiciio europeia.

Mais uma vez pode-se afirmar que na Toalete do MASP percebemos a aproximago
de Picasso do Classicismo Mediterrineo, do interesse pela arte classica e tambem da arte
primitiva ibérica. Na figura da serva, que Schapire™ identifica como sendo o artista,

percebemos o tratamento rustico dado 4 tinta, seu caminhar solene carregando ¢ espelho como

7 EmASCTINA, b HARRISON, 1998: 106.
EMCCULLY, In: TINTEROW, 1992: 87,

9 BOARDINGHAM, 1997: 71

ROy e GHTEN, 1989 81,

¥ EIGHTEN, 1989: 81

32 gCHAPIRO. 1976, In: SCHAPIRO, 1996: 167-179.
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um objeto votivo, cujo paralelo encontramos no baixo relevo ibérico Damas em Procissdo. A
relagio entre essa figura e a obra Mulher com Leque, bem como a figura de Augusto em 7w
Marcellus eris de Ingres nos mostra como Picasso inverte a sexualidade da figura da obra de
Ingres em Toalete, 0 que nos leva a concorda com Schapiro e a idéia de que a figura da serva traz
uma projeciio do proprio artista. Nesse sentido, Picasso aproxima-se de Ingres ¢ da arte ibérica

para falar de sua propria experiéncia.

Consideramos ainda a relacfio entre Toalete ¢ O Harém através do nu classico que
encontramos em poses e gestos variados na segunda obra ¢ que mais uma vez na obra de Picasso
nos trazem a imagem da mulher ligada ao amor profano, como ja haviamos observado como um
dos temas presentes no periode azul nas imagens das mulheres de Saint-Lazare e das prostitutas
na obra Enterro de Carles Casagemas. Por outro lado, em O Harém temos novamente segundo

Rosenblum, na imagem do nu masculino, uma projeciic do artista.

Leighten observa que no meio anarquista, Picasso convive com idéias de liberdade
politica ¢ tambem moral °* Frascina concorda com o argumento de Leighten sugerindo que no
meio anarquista fregiientado por Picasso o artista convivia com idéias de liberdade sexual *** O
Harém traz relagdes com a vida do artista, refere-se a um bordel contemporéneo e seu convivio
com © meio boémio, sua proximidade com os marginalizados como observou Frascina. Por outro
lado, como vimos anteriormente Rosenblum considera nessa obra a presenca de fantasias
eroticas intimas de Picasso desencadeadas pela obra O Banho Turco de Ingres, em um momento

em que passa o verio em (Gosol com Fernande Olivier.

Na obra Toalete, através da pose do nu feminino observamos sua aproximagdo com
Vénus Anadvoméne de Ingres e a idéia do corpo feminino como signo da beleza ideal e do amor
sensual.’® Contudo, considerando sua relaciio com a obra O Harém percebemos que em Toalele
ternos novamente a identificacdo da imagem da mulher e a idéia do amor profano, a noglo de

liberdade sexual presente no meio anarquista com o qual Picasso convive.

*% LEIGHTEN, 1989: 46.
34 FRASCINA. In: HARRISON, 1998: 167.
35 FRASCINA, In: HARRISON, 1998: 113-117.
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A obra Toalete esta também relacionada & obra Familia do Arlequim.™™ Nesta, um

arlequim vestido com uma crianga nos bragos observa uma figura feminina nua com os bragos
levantados penteando o cabelo e olhando-se ao espetho. Durante o periodo rosa Picasso pinta
cenas domeésticas e intimas como vemos em Familia do Arfequim onde o sofrimento da figura
pode ser observado no seu distanciamento em relagio @ mulher que observa e que compartilba de
sua vida. Reff observa como essa cena traz “uma tensdo intersexual”’® entre o alto e esbeito
arlequim de proporgdes proximas as femininas, olhando uma colombina com admiracio e
ressentimento, enquanto esta se distrai contemplando sua beleza ao espelho, na pose de uma

- : . 388
vénus classica.

A luz da interpretagio de Reff da obra Familia do Arlequim e na sua aproximagio
com a obra Toalete do MASP percebemos a transformagio pela qual passa a obra de Picasso na
sua volta a arte ibérica. Na Familia do Arlequim temos a identificacdo do artista e do
marginalizado através da imagem do saltimbanco enquanto uma alma criativa e desenraizada.*®
Nesse momento, na Franga o artista imigrante coloca-se enguanto aquele que traz uma nova
visio artistica e se ople a cultura burguesa e a condicio de exploragio da civilizagdo

390

industrial 7" Na Toalete, Picasso esta em contato ¢com suas raizes, contrarias a tradicio francesa

e através da arte ibérica primitiva nos fornece uma imagem do artista na figura da serva.””' No
N < . . . - .39

seu retiro com Fernande Olivier em Gosol e através das sessdes de pose de sua companheira’

Picasso nos fornece uma cena intima em que o nu contempla sua propria beleza ao espetho.

Nesse sentido, Schapiro reconhece nessa obra,

“(...) um automorfismo da luta do artista; pois o espeltho € tanto paleta
como tela, e o nu iluminade € a beleza idealizada que o artista
conquistaria e transporia para a tela; a criada €, portanto, nfio uma figura
secundaria ¢ servil, mas o proprio artista — um ser menor, menos belo
glamouroso, que ao segurar o espelho para a bela natureza ¢ decidido,
firme e solenemente comprometido.””

36 pERT. In: GOLDING ¢ PENROSE, 1974; 43
BT REFF. In: GOLDING e PENROSE, 1974; 37.
38 EFF. o GOLDING ¢ PENROSE, 1974: 37.
39 WEISS, Int MCCULLY, 1997: 206.

31 FIGHTEN, 1989 77.

¥ QCHAPIRO, 1976. In: SCHAPIRO, 1996: 175.
32 ROSENBLUM, Ins MCCULLY. 1997: 266.

33 QCHAPIRO. 1976, In: SCHAPIRO, 1996; 175
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Concluimos o estudo desse periodo e da obra foafete chamando a atencfio para a

resposta do artista ao clima intelectual e cultural dos primeiros anos do século. Observamos seu
contato com as idélas do Mediterranismo tanto em Paris quanto em Barcelona em 1906 ¢ o
impacto do Fauvismo e da obra de Matisse no redirecionamento da arte de Picasso e de sua
abordagem do primitivo. Os chamados pelo resgate da heranca cultural e artistica catald com os
quais Picasso teve contato desde o periodo barcelonés assumem nova forga na obra do artista,
apos ¢ encontro com o Fauvismo ¢ a percepcio de que atraves das formas da arte ibérica era
possivel ao artista infundir conteGdo na forma e no fazer artistico em rejeicdo a arte
institucionalizada. Nesse sentido, compreendemos que guando Picasso volta-se para a arte
classica ndo pretende recuperar formas belas, mas investigar, como sua aproximagéo da obra de
Ingres nos mostrou, a estrutura da obra de arte, e ainda unir sua experiéncia da realidade e ©

sentido da permanéncia.

Um aspecto para o gual McCully chama a nossa atenco e que até esse momento
concordamos € ¢ fato do artista estar conectado a idéias do meio cultural com o qual tem contato
em Paris ¢ em Barcelona entre 1905 e 1906, sem contudo sujeitar-se a programas dos desses

- 394 1 " : - ] .
movimentos.”  Picasso, ao contrario de se filiar a um movimento ou outro, reage diante de um

clima intelectual presente em seu tempo.”

Essas idéias ficam mais claras através dos trabalhos realizados no seu retorno a Paris
onde percebemos o rompimento do artista com a beleza classica. A crueza e a simplicidade da
arte ibérica primitiva foram atrativas ao artista no momento em que buscava redefinir seu estilo.
Como sugere McCully, através da obra Dois Nus, temos a sensaco de que Picasso estivesse
reinventado o corpo e 0 mundo ao explorar nogdes escultoricas de estrutura e modelado através

. 396
da pintura.”

() desenvolvimento da obra de Picasso entre o final de 1906 e 1909 sera tratado no
capitulo seguinte quando procuraremos compreender os interesses do artista presentes na obra J

Atleta.

3 MCCULLY, In: TINTEROW, 1992: 89,
3 MCCULLY, In: TINTEROW, 1992: 89.
36 MCCULLY. In: TINTEROW. 1992: 89,
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CAPITULO 3 - O ATLETA

A obra O Atleta fol pintada em 1909 em Horta San Juan, na Terra Alta entre a
Catalunha e Aragon, onde Picasso esteve durante o verdo, em busca de um local isolado onde
pudesse trabalhar. EHsta foi sua segunda estada em Horta. Picasso ja havia estado no local entre
meados de junho de 1898 e janetro do ano seguinte, na companhia de seu amigo Manuel
Pallarés, cuja familia era proprietaria de uma das maiores casas do povoado. E curioso que
justamente nesse primeire periode em Horta o jovem Picasso tivesse acabado de deixar a
Academia Real de San Fernando em Madri, decidindo que ndo voltaria ao ensino académico.
Horta foi também importante ao artista na sua identificagdo com a Catalunha, }4 que durante os
sete ou 01to meses em que esteve no povoado teve contato com a terra, a cultura campesina local
e com a lingua catald ™’ Nesse sentido, outro aspecto que chama nossa atenc3o € o fato de que,
em 1906, quando Picasso volta a Espanha sua primeira op¢io de local para permanecer naquele
verfio havia sido Horia de San Juan. Nio fica claro por que Picasso instala-se finalmente em
Gosol no verdo de 1906™%; contudo, a preferéncia inicial por Horta e o retorno 4 regido em 1909
mostram-nos em que medida este era um local de referéncia para Picasso na Espanha durante
determinados periodos de afastamento da cidade, de retiro em um determinado momento de seu

trabatho.

Numa primeira observagiio da obra O Atleta podemos perceber que a figura tem o
rosto € o torse compostos por planos facetados que nos sugerem uma constante movimentacio
do busto. O motivo do corpo humano, organico, tem, nessa obra, suas formas cristalizadas e é

interessante, como observa Camesasca, a expressio de monumentalidade, através da modalidade

do busto tradicional™’.

O rosto chama-nos a atengio pelo facetamento em cores frias, principalmente na
utilizag@o do cinza, em contraposi¢do ao facetamento em cores quentes, terra e ocre que sugerem

0§ recucs ¢ avangos, as concavidades e convexidades. Na composicio do nariz da figura,

> RICHARDSON; 1991: 99-107,
** RICHARDSON: 1991: 433-453.
T CAMESASCA, 1987,
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podemos perceber que o plano facetado que compde seu lado esquerdo, supostamente escondido
pela pose em trés quartos, ¢ trazido para a superficie da tela, sendo um elemento de distor¢io que
nos sugere a superficie pintada, mas ao mesmo tempo € um plano escurc que recua, salienta o
volume. Esse mesmo tratamento estd presente no torso, onde planos triangulares e angulosos
formam os bragos, tronco, pescogo e parte das costas do modelo. Esta € trazida para a tela em um
plano acima dos ombros. O mesmo acontece com os musculos superiores laterais que formam os
bragos. Dessa maneira, varios planos sdo trazidos para a superficie, revelando formas que
deveriam, pela pose do modelo, estar escondidas. Estes planos sdo compostos por pinceladas

firmes, objetivas, algumas curtas, outras largas, que evidenciam a solidez.

A figura destaca-se sobre um plano de fundo. Neste, percebemos um efeito dindmico
provocado pelo contraste entre o tratamento de seus dois lados. O lado direito € composto por
pinceladas largas no sentido diagonal, que reforgam a pose em trés quartos do rosto. O lado
esquerdo do planc é composto por pinceladas que mancham a tela em tons de cinza, verde e
branco. Pinceladas brancas e cinzas repetem-se na figura, estabelecendo a relagiio entre figura e
ambiente. As pinceladas garantem um ambiente mais manchado e menos direcionado do lado
esquerdo do plano, que volta a sugerir o olhar melancolico da figura. Séc pinceladas nas mesmas
cores dos pequenos planos em cores frias em torno dos olhos que provocam aprofundamento e
introspecgdo. Portanto, ac mesmo tempo em que relacionam figura e ambiente, causam o
sentimento de melancolia. Ainda a respeito do tratamento do plano de fundo, devemos observar
como as largas pinceladas de cor pura criam uma densidade sobre o plano pictorico, diferente da

densidade da figura, mas que chama a atencdo para a matéria, a tinta, sobre o suporte.

Ao analisarmos o Rerato de Swuzanne Bloch, observamos a maneira como €ssas
mesmas pinceladas expressivas e direcionadas do plano de fundo que vemos em O Aifeta
remetem-nos 4 pincelada expressiva de Van Gogh e 4 maneira como esse artista explora as
possibilidades expressivas das pinceladas de cor, buscando uma expressdo mais direta e
esponténea através do gesto, marcado com tinta sobre a superficie. Mas, a maneira como em O
Atleta as pinceladas do ambiente sfio largas, retangulares, em cores frias ¢ quentes construindo

uma densidade e relacionando figura e fundo, nos remete também a Cézanne.
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O proprio artista, em 1935, em conversa com Christian Zervos, refere-se a
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importancia de Van Gogh e de Cézanne, ao falar de sua compreensio da arte™ . Para Picasso,

“(...) Treino académico em beleza ¢ uma fraude. Nos fomos enganados,
mas tio bem enganados que dificiimente nos podemos ter de volta uma
sombra da verdade. (...) Arte nfio ¢ a aplicagdo de um cénone de beleza,
mas 0 que o instinto e o cérebro podem conceber além de qualquer
cinone(...). Cézanne nunca teria interessado-me nem um pouco se ele
tivesse vivido e pensado como Jacques Emile Blanche, mesmo se a maga
que ele pintou tivesse sido dez vezes mais bonita. O que for¢a nosso
interesse ¢ a ansiedade de Cézanne — essa é a ligio de Cézanne; os

tormentos de Van Gogh — esse € o drama atual do homem. O resto é uma
fraude.”*"!

(O Atleta sugere-nos a obra O Banhista de Cézanne. Contudo, antes de abordarmos

essa aproximagao € interessante voltarmos aos anos anteriores na obra de Picasso.

Tratando do tema do cezannismo no inicio do cubismo, Rubin sugere que o interesse
de Picasso por Cézanne foi inicialmente despertado em 1901 na ocasido da exposicio individual
de Picasso na Galeria Vollard, mas somente entre 1905 ¢ 1906 podemos perceber na obra de
Picasso uma aproximag@io com a obra de Cézanne. Nesse sentido, o autor trata especificamente
da obra Menino Levando um Cavalo, observando as linhas sobrepostas na composigio da figura,
a monumentalidade do menino, suas caracteristicas faciais simples como uma mascara e seu
passo largo. Esses aspectos foram observados por Picasso em O Banhista de Cézanne, gue em
1901 esteve sob a posse de Vollard ™ Aproximando as duas obras vemos ainda outras
afinidades nas poses das figuras, na posigio do brago a direita com a mio na cintura dando
formagdo a uma forma triangular ¢ do ombro levemente voltado 2 frente, sugerindo-nos a visio
do 8ngulo de cima do ombro que deveria estar escondido. Nesse sentido, Greenberg chama-nos a

atengac para

“(...} os hébitos de visdo de Cézanne — seu modo, {...), de encaixar como
num telescdpio o plane intermediario e o primeiro plano, & de mclinar a

0 10 BARR Jr.. 1939: 13-20. Conversation with Picasso. Texto tradnzido do original Conversations avec Picasso,
publicado em Cahicrs d”Art, 1933 volume 10, pg. 173-8.

“1in; BARR Jr., 1939: 18

2 RUBIN, 1978 181,
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frente tudo aquile no objeto que se encontrava acima do nivel do olho

( ) 2403

Entretanto, podemos observar como em Menino Levando um Cavalo, ao voitar-se
para Cézanne, Picasso concentra-se no classicismo através do desenho, e nfo da cor como era 0

. 404
caso de Matisse.

Rubin ainda identifica em Dois Nus, no retorno de Gosol em 1906, a atenciio de
Picasso as linhas gue compde os corpos das banhistas femininas de Cézanne. O autor também
observa que Picasso esteve atento de uma maneira mais geral as banhistas de Cézanne na
composicio de Les Demoiselles d’Avignon. Contudo, entre o outono de 1907 e o verdo de 1908,

Rubin verifica a auséncia de qualquer outra sugestio a Cézanne na obra de Picasso.*”

Na obra Dois Nus percebemos que no retorno de Picasso a Paris em 1906 o artista
volta-se a minar a beleza classica que observamos nos trabalhos realizados em Gosol. Como
observa McCully, e ao contrapormos a obra Toalete e a obra Dois Nus, podemos observar, que
embora as obras rtealizadas em (Gosol evoquem um passado classico, elas trazem o micio do
trabalho mais revolucionario dos anos seguintes, quando o artista explora o vigor das formas
primitivas, explorando nogdes escultoricas de estrutura e modelado através da pintura.*® Na obra
Dois Nus, vemos a radicaliza¢fio da crueza e simplicidade das formas encontradas na arte ibérica;
nesse sentido, Picasso utiliza as formas primitivas de maneira a subverter a imagem tradicional
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do nu ferminino.

Leighten observa como as faces mascaras & os corpos formados por blocos em Dois
Nus minam o cénone tradicional de beleza do nu feminino de uma nova maneira na obra de
Picasso. O artista, desde o periodo azul, raramente concentrou-se na imagem da mulher, na
representagdo da beleza harmoniosa ¢ da saide fisica, distorcendo a forma femining em
propostas expressivas e metaforicas. Nas obras do final de 1906 e de 1907, porém, Picasso

representa nus femininos suprimindo qualquer outro contetdo, atacando a tradicional imagem do

3 GREENBERG, 1951, In: 1996: 68-69.

0 ARGAN. 1981 In; ARGAN, 1983: 484. A respeito dessa obra o autor afirma que Picasso interpreta Cézanne
divergindo de Matisse e de Brague.

U RUBIN, 1978: 181,

6 ACCULLY, In TINTEROW, 1992: 89,

W LEIGHTEN, 1989: 82,
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belo nu feminino em seu proprio campo. Assim, a autora considera o desafio representado pelas
obras desse periodo 2 antiga ordem e a proposta anarquista de recuperagio das forgas primitivas
do ser natural que a civilizacio havia suprimido.*” Qutra obra desse periodo que traz um ataque
a tradicdo classica ¢ Nu Sentado, atraveés da monumentalidade e da sexualidade agressivas dessa

409
tigura.

Dois Nus e Nu Sentado trazem amda outras questdes que nos interessam. Em ambas
as obras as figuras monumentais ocupam espagos rasos. Em [Dois Nus vemos uma cortina como
em Jovem com Cabra e Menino, mas, percebemos que na primeira obra, 0s corpos estio
dispostos em um espago ainda mais raso e comprimido. Essa sensagio € intensificada pelo fundo
que aparece atras da cortina, no mesmo ocre, resultando em um espago do qual ndo temos uma
saida. Observamos ainda como os delicados gestos das figuras do verfo em Gobsol, dos nus
femininos penteando os cabelos com os bragos levantados acima ou na lateral da cabega ndo sdo
vistos em Dois Nus, onde as figuras trazem ainda gestos auto-referentes, que no entanto nfo
demonstram a graciosidade das obras do verfio em Gosol. Ja em Nu Sentado, vemos a completa
auséncia de gestos com bragos e mios. Nesse sentido, das obras realizadas no verfio em Gosol as
obras do final do ano de 1906, vemos Picasso se afastar do motivo e do tema classico da Vénus
Anadyomeéne, do nu feminino idealizado penteando-se.*'® Outro aspecto que concorre para esse
afastamento diz respeito aos significantes de sexo e género, ambiguos e confraditorios em Dois
Nus. A figura da esquerda recorda a feminilidade dos nus das obras de Gosol, bem como seu
gesto de abrir a cortina, gue € mais sedutor do que a pose e o gesto da figura da diretta. Mas, as
agressivas presengas no espago e as formas musculosas sio vistas por Werth como sinais de
masculinidade. A esses aspectos une-se a distor¢do dos corpos, 0 espago raso € a auséncia de
espago por detrds da cortina, resistindo ao acesso imaginario do observador e ao reconhecimento
do erotismo do nu feminino.*'' Nesse sentido, a obra Dois Nus traz diferentes géneros e
sexualidades e assim como estes ndo sdo fixes, também partes dos corpos deslocam-se, como
vemos no torso da figura da esquerda ou no ombro recuado da figura da direita. Qutras
ambigindades podem ainda ser vistas na contraposi¢do de formas planas e macigas nos corpos.
Podemos observar como o pé da figura da direita pertence ao corpo volumoso, mas enfatiza ¢

espago raso. Dessa forma, a beleza e sensualidade dos nus de Gosol dio lugar, em 1906, a

W2 T TIGHTEN, 1989 83,
491 FIGHTEN, 1989 83,
N WERTH, In: MCCULLY. 1997: 279-280.
41 WERTH. In: MCCULLY, 1997: 281-282,
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imagens onde encontramos uma representagiio mais grotesca, incomoda e contraditoria,*"?

: ; = 413
sugerindo-nos uma reinvengdo do corpe .

Werth relaciona Dois Nus a Retrato de Gertrude Stein ao abordar a indeterminacio
de género na obra de Picasso, apos o verdo de 1 906.*" No Retrato de Gertrude Stein observamos
uma figura imponente que nos recorda Retrato de Louis-Frangois Berfin de Ingres pela sua
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pose’~ e também pela sua forte ¢ maci¢a presenga no espago raso.

Assim como na obra de Ingres, em Refrare de Gertfrude Stein Picasso utiliza poucas
cores, 0 marrom, o vermelho e os amarelos ocres para compor a figura, a cadeira e o fundo. Nas
duas obras, vemos o fundo marrom mais claro, raso, contra a figura volumétrica. Na obra de
Ingres, o lado direito desse fundo ¢ iluminado por um tom de amarelo mais quente que o
marrom, que contribui para projetar o espago da figura adiante. Também o desenho 4 esquerda
na parede provoca ainda mais essa sensagdo do espago raso que torna a figura tdo presente. '
Além do movimento circular do brago da cadeira, a sithueta escura contraposta ao fundo mais
claro ondula nas dobras do tecido, que nos ddo a sensacfio da solidez da figura. Ao mesmo
tempo, essa silhueta cria um movimento acompanhado da projecio da cabega, pela ilummagac
do lado esquerdo da face e dos bragos. A direita, a linha do ombro e a projecdo da cabeca
inclinam a figura, criam uma tensdio, dando-nos a sensagdo de que ela estd pronta para levantar-
se. E ainda, das mfos apoiadas nas perpas proximas a borda inferior da tela saem as linhas
circulares e ondulantes das mangas do casaco, e € esse movimento do desenho que nos sugere,

juntamente com o brago arredondado da cadeira, o espago que a figura volumétrica ocupa.

Na obra de Picasso, vemos novamente a silhueta marrom escura da figura contra o
fundo marrom mais claro e conira o espago da polirona vermeltha. A inclinac@io do corpo da
figura é produzida através do desenho, que permite-nos a visdo da parte superior do ombro no
lado esquerdo da obra e das linhas curvas da perna e do brago no lado esquerdo, que ondulam no
espago. Também o plano horizontal vermetho, contraposto ao desenho angular do brago a direita,

este, voltado para a superficie, reforca a inclinagdo da figura. Dessa forma, temos a sensagdo do

2 WERTH., In MCCULLY, 1997: 282,

MIMCCULLY, In: TINTEROW, 1992: 89,

U WERTH, In: MCCULLY, 1997: 281-285.

15 ROSENBLUM, 1990: 102. ¢ DAIX, Tn: OCANA e VON TAVEL, 1992: 42,
15 ROSENBLUM, 1990: 102.
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espago atraveés do movimento criado pelo desenho da figura. Também ¢ através de sua solidez
que temos a sensagdo do espago que ela ocupa; por outro lado, a corporea figura de Gertrude

Stein, a0 ocupar um espago raso, traz uma tensdo, impde-se.

Picasso da inicio ao trabatho no Refrato de Gertrude Stein antes da viagem a Gosol
no verdo de 1906. Apos sessbes de pose, ndo ficou satisfeito com o rosto da figura apagando-o e
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somente no retorno a Paris refez o rosto, vendo-o como uma mascara e na auséncia da modelo.

Na face de Gertrude Stein observamos a pureza das linhas e a essencialidade das
formas, sugerindo-nos o interesse de Picasso pela arte ibérica. Aproximando o Retrato de
Gertrude Stein do relevo Cena de Caca, percebemos como Picasso constroi através das
pinceladas de amarelo, vermelho e marrom uma face solida, e do desenho dos tragos
fisiondmicos puros dos olhos, das sobrancethas, do nariz e da boca. Os tons mais luminosos da
face em relaclo a lateral do rosto contribuem ainda mais para planificar e simplificar seu formato
oval, e o tratamento escultural que ¢ alcangado com o escurecimento da lateral do rosto e da
orelha transmite-nos a sensagdo nfo de uma face humana, mas de uma mascara Para essa
sensacdo, contribui também os olhos bem marcados com linhas escuras e palpebras claras, com

grandes pupilas negras que trazem uma expressio fixa."'®

Werth compreende que no final de 1906 Picasso mascara suas figuras de duas
maneiras: esquematizando os tragos fisiondmicos e/ou produzindo uma complexa e instavel
imagem do corpo, criando uma tensfio em tomo da figura através da incoeréncia, da estilizacio e
de oposigdes de género e sexualidade ™ A maéscara, segundo a autora, provoca o duplo, ao
mesmo tempo em que obscurece, simplifica e estiliza os tragos e despersonaliza. Dessa maneira,
as identidades tornam-se instdveis e sdo articuladas oposicles entre “(...) inner and outer, true

and false, self and other, presence and absence, order and disorder, protection and threat™**

No Retrato de Gertrude Stein, Werth observa o aspecto escultural da face, sua

composico por partes angulosas como se tivessem sido esculpidas, a boca delineada, o nariz

AT BOIS. 1999 27

¥ yer SWEENEY. 1941 para uma aproximacio entre o relevo ibérico e O Retrato de Gertrude Stein,

19 WERTH, In: MCCULLY. 1997: 283.

U WERTH, In; MCCULLY, 1997: 283. “({_..) interior ¢ exterior, verdadeiro e falso, eu ¢ outro, presenca ¢ auséneia.
ordem e desordem, proteciio e ameaca.”
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proeminente e a precisio do desenho da face que a destaca do plano de fundo. Os olhos de Stein
estio dispostos em diferentes alturas, sendo o olho direito maior que o esquerdo. Este Gltimo
retrai. Qutro aspecto que leva a diferenciacio dos dois olhos € a utilizagio do branco no olho
direito ¢ do cinza azulado no olho esquerdo, aumentando a assimetria e distdncia entre eles.
Como sugere a autora, a sensagfo ¢ de que os olhos reais encontram-se atras da “falsa” mascara;
estes sdo a0 mesmo tempo bloqueados e protegidos por ela, tornando-se dlegiveis. Dessa forma, a
mascara evita a aparéncia e a personificacio, mas cria oposigbes que animam o retrato criando
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uma incomoda presenca psicologica.

Retomando a representagdo do nu feminino entre o outono e o inverno de 1906, e a
idéia da mascara discutida por Werth, observamos como Nw Semtado traz ainda algumas
questdes. Nessa obra temos apenas uma figura, sendo esta forte e imponente com suas
dimensdes, ocupando praticamente toda a tela, e sua face voltada para o observador com os othos
escuros o que a diferencia de Dois Nus. Observamos o torso inflado, as formas simples e
geométricas, a rude umdo entre cabega, pescogo e torso e a face mascara com uma incémoda
expressio vazia. Werth ainda chama nossa atengfio para a distorgéio do corpo no deslocamento do
ombro a direita e da continuidade deste em um brago plano. Este contrasta com o efeito
escultorico dos setos e pernas da figura. Qutra distor¢do do corpo pode ser observada na torgdo
do quadril provocada pela pose com as pernas cruzadas, que Werth compara com a distor¢do do
braco e ombro da figura da direita em Dois Nus. "> A autora ainda observa como em Nu Sentade
os seios caracterizam o género, sugerindo o corpo, feminino, sem contudo naturaliza-lo. Nesse
sentido, assim como em Dois Nus, Nu Sentado traz o corpo como uma mascara, obscurecido,

distorcido e repleto de contradicdes.*®

A observacio das obras Dois Nus e Nu Semtado, considerando os nus femininos
realizados em Gosol, nos levam a perceber em que medida as simplificacdes e a crueza da arte
primitiva permitiram a Picasso subverter a bela imagem do nu feminino. Werth observa gue a
beleza e sensualidade dos nus do verfo de 1906 dio lugar a imagens em que z idéia do
primordial vem acompanhada do incdmodo e do contraditorio.** Essa ¢ também a posicio de

Leighten, ao observar como a violéncia do primitivo e a possibilidade de subverter imagens

421 WERTH, I MCCULLY, 1997 284.
22 WERTH, In: MCCULLY. 1997: 284-285.
2 WERTH, In: MCCULLY. 1997: 285.
24 WERTH, In: MCCULLY. 1997: 282,
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tradicionais afrontam nossa sensibilidade, de tal forma que temos a impressdc de que a crueza
monumental e a agressiva sexualidade da obra Nu Senrado nos falam de um nivel profundo e de
uma inspiragdo nio mediada do artista.*”> Por outro lado, nessas obras ¢ na sua aproximacio com
a arte ibérica, temos a idéia do retorno as origens, ao primitivo, cara ao meio anarquista no qual
Picasso se formou, bem como ao seu proprio posicionamento a margem da tradigio européia.*?®
Nessa subversdo da beleza cléssica, vemos também como a relacio entre a representacfio da
figura, € 0 espago em que esta esta inserida, ¢ transformada, ao observarmos que as figuras
monumentais ocupam todo o espago da obra, tendo também algumas partes planas dos corpos

transformadas em fragmentos da superficie.

Nesse sentido € interessante observar como a arte ibérica primitiva permitiu a Picasso
introduzir em sua obra uma série de oposigdes. Tendo em vista as formas simplificadas,
geométricas e estilizadas da arte ibérica,*”’ Picasso transforma a representacdo do nu feminino
em um nu primitivo, barbaro. Assim, reconhecemos em Nu Sentado e Dois Nus a referéncia i
histéria da arte no tema tradicional do nu feminino, mas, ao contrario de apresentarem os gestos
elegantes, sensualidade e beleza classica, essas obras nos trazem imagens que agridem, pelas
distor¢Bes e pelas incertezas que seus proprios corpos provocam. Nesse sentido, € interessante
observar o argumento de Leighten, para quem a arte ibérica possibilitou a Picasso trazer
conteado para sua arte na alusdo a Espanha pré-histérica, através de formas simplificadas que
anunciam sua origem e simpatia por uma posi¢io & margem da civilizagdo industrial e da

tradi¢do européia.

As obras do final de 1906 sfo consideradas em relaciio a realizacio de les
Demoiselles d’Avignon. Esse periodo também ¢ visto como uma resposta de Picasso 3 arte de
Matisse e de Derain, dentro de um espirito de competicio com as obras A Alegria de Viver de

1906 e Nu Azui de 1907 de Matisse e Banhistas de 1907 de Derain. **

Comparando as obras de 1906 e Les Demoiselles d’Avignon percebemos como essa

Gltima e especialmente as duas figuras da direita sdo acrescidas de um aspecto barbaro de um

25 1 FIGHTEN. 1989: 83,
51 BIGHTEN, 1989 81
T LRIGHTEN, 1989 81
2 EIGHTEN, 1989: 84,
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efeito mais violento sobre o observador que aquelas figuras de 1906 e mesmo que as outras trés

figuras da obra. ¥’

Em Dois Nus podemos perceber como Picasso ja se sente insatisfeito com a
representagio do corpo sob um unico e imével ponto de vista. Golding observa que em Dois Nus
podemos considerar as intengdes do artista como um estudo duplo da mesma figura em pontos de
vista diametralmente opostos. " Contudo, em outros aspectos a aproximagio de Dois Nus ¢ Les
Demoiselles d’Avignon nos leva a compreender um momento de transformacio na arte de

Picasso.

Nesse sentido € interessante observar a aproximac@io proposta por Steinberg entre
Dois Nus e Les Demoiselles d’Avignon. O autor observa como na segunda obra as figuras estdo
em completa exposi¢do e olham diretamente para o espectador de maneira a provocar um contato
imediato e brutal. A unidade da obra reside principalmente na maneira como o observador vé-se
sendo visto. As cinco figuras nio interagem nem comunicam-se, relacionando-se somente
através do observador. Este € o responsavel pela unidade da aglio através de sua resposta
subjetiva. ! Por outro lado, em Deis Nus vemos privacidade, interagdo ¢ ao contrario do espago
de exposicdo em Les Demoiselles d'Avignon, temos um espago fechado que o autor compara a

432
uma ante-sala.

Em Dois Nus, Steinberg observa as duas figuras robustas como se fossem esculpidas.
Para o autor, estas figuras sugerem formas intactas, cruas, ndc adaptadas & movimentacdo. Seus
corpos sdo de uma virgindade primordial, desenhados somente para conter sua propria
substancia. Steinberg ainda compara as duas obras observando a presenca da cortina em ambas.
Assim, sugere que as figuras de Dois Nus seriam seres pertencentes ao lado da cortina que
antecede a experiéncia. O outro lado da cortina seria portanto aquele das figuras de Les
Demoiselles d'Avignon. Nesta, as anatomias dos corpos s@io articuladas, permitem a
maaipum{;ée, componde com Dois Nus a metafora dos dois polos, da inocéneia e da

experiéncia ™’ Esses dois polos podem ainda ser identificados na introversdo de Dois Nus e na

2% 1 FIGHTEN, 1989: 86.
B et DING, 1993; 52-53,
A STEENBERG_ 1988: 12-
B2 GTEINBERG, 1988 47
3 CTEINBERG. 1988 47-4
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cena extiovertida de Les Demoiselles d Avignon Nesse sentido, na piunéira obra, 0s gesios e
atitudes das figuras sugerem a auto-referéncia, estando assim relacionados as obras anteriores em
que os nus femininos agem sobre o proprio corpo. Ja em Les Demoiselles d’Avignon 0s gestos

sdo provocativos, visam provocar um efeito no observador,”” dirigindo-se a ele com violéncia.

F4 ainda um outro aspecto na comparagdo de Steinberg que nos interessa. Ao
considerar a cortina como um elemento comum entre as duas obras separando dois espagos, ou
dois diferentes dominios, o autor interpreta a entrada da figura da direita através da cortina em
Les Demoiselles d’Avignon como um abandono do estado antecedente, da obra de 1906. Essa
figura entra em um dominio comum, onde o feminino convive com o dominio externo da pintura
que ¢ masculino. A transformagdo da figura também € considerada, da simplicidade brusca das
fisuras de Dois Nus & intensa articulagdo da figura que passa pela cortina em Les Demoiselles
d’Avignon, ainda que algumas caracteristicas tenham permanecido de uma a outra obra, como o

formato quadrado do seio da figura da direita em Dois Nus ¥

O que pudemos observar através do estudo de Steinberg € 2 maneira como de 1906 a
1907 e dos estudos para Les Demoiselles d’Avignon a obra final, a obra de Picasso ganha em
intensidade e violéncia com os novos tipos fisiondmicos que perturbam a cena sugerindo “(...) a
primitive life lived in the subsoil of civilization” ¥ Apos o contato de Picasso 4 arte africana™’
hé ainda uma maior transformaciio das duas figuras da direita, um acréscimo em ferocidade, que
o autor relaciona ao desejo de Picasso de despersonalizar e barbarizar suas figuras, tendo em
vista a tematica sexual da obra. Para Steinberg o primitivismo da obra esta relacionado ao tema,
50 interesse do artista de mostrar a sexualidade enquanto energia sexual, retirando toda sugestao
de privacidade, afeto ou beleza e qualquer outro distanciamento imposto pela cultura na
representacio desse tema. Para isso a arte africana foi importante; as mascaras permitiram

eliminar qualquer interferéncia de personalidade intensificando o carater selvagem da cena,™®

Nesse sentido, € através da imagem da mulher, ou da prostituigio, ligada ao primitivo

e da sexuafidade, livre do véu da cultura, do amor pessoal, e ligada a um estado natural, que

S STEINBERG, 1988:
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Picasso rejeita a civilizagio em Les Demoiselles d’Avignon. A obra portanto traz a imagem de
uma sexualidade impessoal e selvagem, que rejeita a celebragdo do estado primordial idilico e
inocente de A Alegria de Viver de Matisse. Na obra de Picasso nio temos a Arcadia, mas o
bordel e, onde em Matisse vemos a relaglo entre os seres vivendo harmoniosamente com a
natureza, na obra de Picasso a Unica vegetacdo estd presente na natureza morta, ironicamente em
um conjunto de frutas encontradas na cidade *® Dai, como sugere o autor, ao contrario da visdo
de seres livre em harmonia com a natureza, em lLes Demoiselles d'Avignon temos a selva

aprisionada, assustadora e assustada.

Golding observa que ao contrario da pretensdo de 4 Alegria de Viver de acalmar e
deleitar a visio através do alegre colorido e dos ritmos sensuais. Les Demoiselles d'Avignon €
angular, 4spera e severa e ndo tem o proposito de sugerir o prazer a visdo. Seu carater selvagem e
perturbador suprimiu da obra de Picasso qualquer resquicio do encanto e da graca que

. 440
encontramos nas obras anteriores.

A polémica de Les Demoiselles d’Avignon com A Alegria de Viver de Matisse nos
leva ao interesse dos artistas no inicio do século pela obra de Cézanne. Dentre os pintores (ue se
aproximaram da obra de Cézanne, Matisse havia sido um dos primeiros a aprecia-la ¢ em 1899

havia comprado a obra 7Trés Banhistas.*!!

De acordo com Argan, 4 Alegria de Viver apresentava-se como uma interpretagdo
classica de Cézanne, um manifestc do classicismo moderno em contraposigio ao
expressionismo, © romantismo moderno. ** Em 4 Alegria de Viver, Matisse identifica
classicismo e impressionismo, recupera a cor limpida e transparente do impressionismo sem
contudo condiciond-la a sensaciio visual ** e reivindica a tradigiio classica da cultura francesa.
Entretanto, ¢ interessante o argumento do autor de que enquanto uma oposiciio A Alegria de
Viver, Les Demoiselles d’Avignon ndo traz um interesse pelo debate entre o classicismo

. n . 4 44
mediferraneo € O romantismo nordico. 4

13 STEINBERG, 1988: 34-33.
0 GOLDING, 1993: 53,
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Argan considera o legado classico de As Banhistas de Cézanne no inicio do trabalho

de Picasso em Les Demoiselles d’Avignon, percebendo que inicialmente hd o interesse de Picasso
pelo tema das banhistas. Mas, o artista contesta violentamente o classicismo através da arte negra
superando os dois polos, classico e roméntico, ao trazer a barbarie para seu trabalho em contraste

e egs - 445
e recusa a civilizagdo.

Nos primeiros anos de sua obra Picasso recusa o colorido impressionista, neo-
impressiconista ¢ fauvista em favor do desenho,* e no momento em que se aproxima de Cézanne

vemos como sua interpretacdo do mestre mais antigo relaciona-se a essa recusa.

Picasso aproxima-se de Cézanne como ponto de partida, para elaborar uma
composigio figurativa monumental, assim como também era monumental 4 Alegria de Viver,
sendo essa aproximagdo ¢ bastante pessoal. Golding observa a relagdo entre a obra de Picasso e
as obras de banhistas de Cézanne pelo fato de Les Demoiselles d’Avignon ser uma grande
composiciio com figuras total ou parcialmente nuas; entretanto, € atraves das implicagdes sexuais
do tema e do motivo da figura que segura a cortina em Les Demoiselles d ' Avignon que o autor

relaciona a obra de Picasso e a obra Tentacdo de Santo Anténio de Cézanne. ™"

Golding ainda observa que, em Les Demoiselles d’Avignon, Picasso demonstra o
interesse por questdes de composi¢do e unidade em uma pintura de grande tamanho, o que
demonstra a atencdo do artista a obra de Cézanne. Porém, entre as obras de banhistas de Cézanne
e a obra de Picasso sdo principalmente as diferencas e nfo as afinidades que saltam aos olhos.
Inicialmente percebemos como na obra de Picasso temos uma cena que nos indica um interior, €
nio seres banhando-se ou envolvidos em uma paisagem. Por outro lado, na obra de Picasso
temos figuras que nos fitam de maneira crua e direta. Podemos ainda observar o carater linear, a
importancia do desenho e a auséncia de modelado em algumas éareas da composicio.** Como
sugere Cooper, Picasso planifica e simplifica agressivamente suas figuras, compondo-as atraves
de linhas bem definidas e comprimindo-as em um espaco raso, além de desconsiderar a

consistente radiacio de luz das obras de Cézanne

“#* ARGAN, 1983: 48
5 ARGAN, 1983 484,
W GOLDING. 1993 5
5 GOLDING. 1993:5
HEOOPER, 1999 22,
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Nesse sentido, ao aproximarem as obras de banhistas de Cézanne e Les Demoiselles
d’Avignon, os autores concluem pelas semelhangas das poses das figuras, em particular, da figura
agachada na obra de Picasso que Golding considera “derivar seguramente” " da figura agachada
em 7rés Banhistas de Cézanne, que na €poca pertencia a Matisse. E, ao considerarem de carater
geral a aproximagdo de Picasso com Cézanne, ambos os autores destacam a importdncia das

fontes primitivas para Les Demoiselles d’Avignon.

Consideracdes sobre a arte tribal e a obra de Picasso

A abordagem da relacdo entre a “arte negra”*’!

e a obra de Picasso leva-nos
novamente a obra Les Demoiselles d’Avignon. Tradicionalmente caracterizada como a primeira
pintura cubista tendo em vista suas inovagbes formais, nos ultimos vinte ou trinta anos a obra
passou por varios estudos, tomando em analise desenhos e estudos preparatorios que langaram

. 4
nova luz ao conteudo da obra.**?

Um desses estudos que abordamos rapidamente na comparagio
entre Dois Nus e Les Demoiselles d’Avignon foi realizado por Steinberg e considera a abordagem
de Picasso do tema da sexualidade. Em sua analise Steinberg sugere a importancia da exposi¢io
de Picasso a arte africana para a ferocidade das duas figuras da direita e para a final realizacdo da
cena do bordel, mais perturbadora, despersonalizando as figuras de uma maneira que, dada a
tematica sexual da obra e a eliminagiio da sugestiio de privacidade, afeto ou beleza ou outras
formas de distanciamento imposto pela cultura na representaciio desse tema, intensifica-se o
carater selvagem e agressivo da cena. Nesse sentido, Steinberg aborda em Les Demoiselles

d’Avignon a rejeicio de Picasso nfio somente & cultura europeéia € & civilizagio mas também a

celebraco do estado primordial idilico e inocente de A Alegria de Viver de Matisse.

Y GOLDING, 1993: 55,

41 e acordo com RUBIN, 1994: 238, o termo “arte negra” era aplicado por Picasso e outros artistas de sua geragiio
as artes tribais da Africa ¢ da Oceania. Os artistas desconheciam os reais contextos dessas artes e seus significados o
que permitia a interpretacdo da arie tribal de acordo com seus infcresses pessoais.

17 BIGHTEN. 1989 84, De acordo com a autora a visdo de que Les Demoiselles d’Avigron ¢ a primeira pintura
cubista tem sido negada por estudiosos que ao explorarem seu contetido lancaram davidas guanto a sua aproximacio
das pinturas cubistas consideradas com conietdo neutro.

RUBIN. 1994: 253, De acorde com o auvtor Les Demoiselles ddvignon marca o Gltimo estagio de transi¢io do
trabalho perceptivo ao trabatho conceitual de Picasso, sugerindo um espago raso, mas ainda ndo traz o carater ¢ a
estrygura cubista. O espago raso ¢ fragmentado constifii 0 primeiro passo em dirsgfo ao espago cubista.
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Mas, se através do estudo de Steinberg podemos observar como Picasso adota uma

atitude contraria a cultura e a civilizagdo européia e ao Fauvismo, outros estudos nos permitem
ainda outras consideragdes a esse respeito e uma visio da importdncia da arte tribal para a arte de

Picasso.

Leighten argumenta que o anarquismo de Picasso dos anos formativos estd presente
na idéia inicial para Les Demeiselles d’Avignon, no bordel e na imagem da prostituigio
relacionados ao interesse do artista pelos marginalizados da sociedade e nas simplificagbes da
arte ibérica nos tragos das figuras, relacionando-as & infincia da Espanha em rejei¢io a sociedade
industrial. Contudo, o anarquismo esta também presente na obra final, na rejeicio da qualidade
narrativa dos estudos e na incorporagio do conteudo nas formas das figuras. No contexto do
bordel as figuras estdo aprisionadas, retiradas de seu espaco junto & natureza, no passado ibérico
idilico, mas é a presenga das duas figuras da direita que ainda acrescenta uma agressividade a
cena. Para a realizacio dessas figuras Leighten reconhece a importincia do contato de Picasso

. 433
com 2 arte africana.

A andlise de Rubin do primitivismo na obra de Picasso também nos mostra em que
medida o interesse do artista pela arte tribal relaciona-se a sua recusa a arte tradicional e a

sociedade burguesa.

O autor percebe o artista critico a sociedade desde os primeiros anos de sua obra, mas
considera a volta de Goésol como o inicio da critica que eliminaria o cardter narrativo e
sentimental e aconteceria através da propria pintura. Ao voltar-se para o primitivismo em 1906,
Picasso elimina convencdes artisticas, coloca-se contraric 4 exigéncia do talento pautado pelo
virtuosismo e pericia técnica, comprometendo-se em sua arte com a concepgdo e inventividade.
Uma obra ja comentada nesse trabalho e que € abordada pelo autor € Retrato de Gertrude Stein,
cuja face pintada sem a presenga da modelo e como uma mascara fornece a Picasso a nogio da

- . . _ s
transi¢io de sua linguagem do perceptivo ao conceitual ?

* Bois também observa a importancia
do Retrato de Gertrude Stein na libertagio de Picasso das limitagBes da presenca. Picasso pintou

o rosto de Gertrude Stein quando a viu como uma mascara. Somente quando as formas

3 | EIGHTEN, 1989: 85-86.
SCRUBIN, 1994: 241-247.
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simplificadas da arte ibérica impuseram-se sobre o arfista, ele terminou o retrato e percebeu o

. L . . 455
carater metaforico de sua linguagem que passou a explorar nos anos seguintes.”

Na volta de Picasso de Gosol e nas obras que sucedem Dois Nus, Rubin observa
como as formas tornam-se mais planas e o aspecto escultural de Dois Nus ¢ eliminado em fungéo
de formas mais angulares, simples e esquematicas. O artista coloca-se nessa direcdo
especialmente apés margo de 1907 quando adquire duas cabegas ibéricas de Cerro de Los
Santos, em que o autor reconthece formas mais cruas e rudes que aquelas dos relevos de Osuna.
Contudo, ainda em Dois Nus pode-se observar como Picasso, ao planificar o pé da figura da
direita e ao omitir o contorno da perna, sacrifica a relacio entre a figura e o chfic sobre o qual ela
pisa, como se eliminasse a sensagio de gravidade. Mas ao proceder dessa maneira Picasso
relaciona a figura ao espago de uma nova maneira, eliminando a tradicional representagdo do
corpo pesado sobre a superficie resistente, e ainda, garante estabilidade a sua figura.*® Nesse
sentido, Rubin observa que o primitivismo do ano de 1906 foi importante para a relacio da arte
tribal e a obra de Picasso que vemos em Les Demoiselles d’Avignon. O autor ainda salienta que
nessa obra temos o estagio do ibertanismo que segue a obra Dois Nus, e que ja estd presente nas
planificagdes e distorgdes de partes dos corpos, convivendoe com o contato de Picasso com a arte

tribal e o impacto dessa arte sobre o artista.*’’

Em seu estudo da obra Les Demoiselles d’Avignon, Rubin propde uma cronologia
para o trabalho do artista, sugerindo que os estudos para a composico, de mar¢o de 1907, e a
pintura do final de maio e inicio de junho do mesmo ano, trazem a forma ibérica que interessava

5 Picasso nos ultimos meses de 1906, mais planas e com menos modelado.

Um estudo para Les Demoiselles d’Avignon, Cabeca do Fstudante de Medicina, nos
permite observar a idéia do autor de que o primitivismo de Picasso carrega seu repudio 4 arte
tradicional através de sua critica pictdrica. Esse estudo € comparado a Cabega Masculina de
Cerro de los Santos que Picasso havia comprado. Rubin concorda com Golding™® nas afinidades
entre as duas obras, na grande orelha, na assimetria dos olhos € na alusdo a um acabamento

aspero e grosseiro. Atraves do tracejado ao lado do nariz da figura ou em forma de trama no lado

2 ROIS, 1999 25-28.

6 QURBIN, 1994: 248

BT R UBIN, 1094 247-248.
¥ GOLDING, 1993
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direito da obra, podemos ainda observar que Picasso ndo somente transforma a face humana sob
o impulso da arte ibérica primitiva, mas outro elemento de seu primitivismo € eliminar, ou
subverter, o tradicional método de sombreamento.”™ Esse tracejado ou trama estard presente
também nas obras realizadas apds Picasso se interessar pela escultura africana, assumindo novas

formas, mas como sugere o autor j& esta presente no primitivismo do artista dos anos anteriores.

No final de junho e em julho 1907, Picasso teria realizado algumas mudangas na obra
e ¢ entre esses dois periodos que o autor localiza a visita do artista ao Musée d’Ethnographie du

(46D
Trocadéro.

Rubin observa que durante seu trabalho Picasso buscava transformar sua concepgao
narrativa em uma imagem onde a forma seria mais diretamente comunicativa o que em Les
Demoiselles d’Avignon esta presente na forma frontal, espacialmente comprimida ¢ na abstracio
do tempo e do espaco. Nessa busca, o autor observa que o artista retira da composiglio as figuras
do estudante de medicina e do marinheiro, mas tenta recapturar sua idéia através de diferentes
tipos de figuraciio e do estilo. Dessa forma, a obra ¢ considerada como o estagio final da
transicio de Picasso de um trabatho pautado pela percepgdo a um trabalho conceitual ***

Nesse sentido, Rubin concorda com ¢ estudo realizado por Steinberg, para quem a
transformacd@o proposta por Picasso para Les Demoiselles d’Avignon ndo havia sido motivada
pelo interesse em uma abstragdo proto-cubista. Contudo, Rubin propde uma outra analise para a
obra. Para o autor as figuras expressam mais do que o carater barbaro da pura sexualidade
analisado por Steinberg, analisando através dos estudos e da obra final o desejo de projecio de
Picasso de suas preocupagdes e seus sentimentos contraditorios, de atracdo e repulsa, em relagio
as mulheres o que inclui o medo da morte, o perigo de doencas venéreas na imagem das
mulheres do bordel. Na obra final, 0 medo da morte é transmitido através do horror evocado
pelas cabecas distorcidas das duas figuras da direita, cuja violenta deformaciio faz alusio a
mulher destruidora, a femme fofale, de uma maneira que vai além da experiéncia civilizada do

462
observador. ™

9 RUBIN, 1994 251
450 RUBIN, 1994 286 ai Musée de VHomme, Paris,
1 RURIN, 1994 252+
2 RURBIN, 1994 2



109

O contato de Picasso com a arte tribal ¢ uma questdo bastante debatida pelos
estudiosos. A principal questio ¢ se Picasso viu e esteve atento a essa arte antes ou depois de
terminar a obra Les Demoiselles d’Avignon. Golding e Leighten observam que o artista estava
em contato com Matisse, Derain ¢ Viaminck que por volta de 1906 haviam se interessado pela

arte tribal *®

Contudo, a importdncia da visita ao Trocadéro, em junho de 1907, para a
transformacdo das duas figuras da direita e a entrada da arte tribal na obra de Picasso ¢ defendida
por Rubin.*** De acordo com o autor, em 1907 o Musée d’Ethnographie du Trocadéro era
composto por um grande nimero de objetos da Africa e da Oceania.** Mascaras ¢ estatuas eram
expostas ao lado de outros objetos tribais, que evocavam suas culturas externas a Europa e sua
funcio ritualistica. Entretanto, o primeiro sentimento de Picasso em relagdo a essa exposigéo foi
de repulsa e os objetos tribais despertaram no artista um sentimento perturbador e de
desconforto.**® Nesse sentido, o Trocadéro oferecia um impressionante ambiente composto pela
a arte tribal, chamando a atencdo do artista para o carater magico dessa arte, em contraposigio a

visdo isolada de algumas pecas vistas nos estudios de outros artistas.*®’

Picasso respondeu de duas maneiras a arte tribal, ao seu carater magico e exorcista,
sua fungio e forga ritualistica e ao cardter que chamou racional ligado a um sentido conceitual
que o artista observou nessas obras. Essa dupla compreensdo de Picasso n@o apresenta
contradicdo se observarmos que, o carater conceitual, ou racional, que despertou sua atengdo
vem dos modos de representacic que Rubin denomina “redutives” da arte tribal em oposicio a
uma representacio descritiva. Essas formas sio, portanto, portadoras da forga da arte tribal e de
seu carater magico.”® Leighten ainda observa que a conceitualizacio ¢ simplificagio da arte
africana representou para Picasso a expresso primitiva de pensamento e sentimento; através
dessa arte Picasso havia percebido a possibilidade de entrar em contato consigo mesmo, com

Lo : 469
seus proprios sentimentos.

6 GOLDING. 1993: 39-60 ¢ LEIGHTEN. 1989: 86.

4 RUBIN. 1994; 234,

463 RUBIN. 1994: 2535, A afirmacic do autor parte da realizacio de um levantamento das pecas pertencentes ao
Huseil.

465 pTTRIN. 1994: 255 ¢ LEIGHTEN, 1989 87.
T RUBIN. 1994: 255,

155 RUBIN. 1994 25

199 7 FIGHTEN, 1989: 88
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Rubin identifica dois aspectos formais nas duas figuras da direita em Les Demoiselles
d’Avigon que as relaciona a visita de Picasso ao Trocadéro. O primeiro deles € o carater tatil das
faces mascaras que o autor relaciona a plasticidade escultural da arte africana. Por outro lado, o
horror e temor provocados pelas distorgBes na obra de Picasso sdo também afins a essa arte. Jaa
paleta de Picasso, uma combinagdo crua de laranja, azul, branco e amarelo € encontrada nos
objetos da Oceania, e em uma mascara pertencente ao museu desde 1894, onde as cores cruas
estio de acordo com o tratamento expressivo pelo qual Picasso interessa-se. Nesse sentido,
podemos observar como a utilizagio das cores em Les Demoiselles d’Avignon evita a harmonia
das cores fauvistas e provoca uma dissonéncia através dos intervalos entre cores.” As distorcdes
da forma e o tratamento das cores em Les Demoiselles d’Avignon podem ser observados em
contraposicio a obra de Matisse, criando uma imagem oposta aquela em que o primitivo
correspondia &4 imagem de um ambiente natural nfio ameagador e prazeroso especialmente
relacionado a Qceania. Em Les Demoiselles d'Avignon, o carater expressivo das distorgdes € o

tratamento das cores evocam ¢ carater magico, o ndo-civilizado, mas também o male o horror.*"!

Contudo, Rubin chama atencio para o fato de que as imagens de Picasso ndo
pretendem imitar ou copiar determinados objetos tribais. O que interessava e impressionava o
artista era a nova possibilidade de transformac8o, de metamorfose, que os aspectos da estrutura
congeitual dos objetos tribais permitiam.m Nesse sentido, as semethancas entre a arte de Picasso
e a arte africana informam a respeito do conhecimento do artista dos principios dessa arte, de
uma assimilagio generalizada do carater da arte africana, mas nfo permitem nem dizem respeitc

a uma associagdo com uma ou outra obra em particular

Um tipo de objeto tribal que estava em exposigiio na época em que Picasso esteve no
Trocadéro € proveniente dos povos Kota e Hongwe. Golding observa que as cabegas das figuras
da direita em Les Demoiselles d’Avignon evocam analogias com vérias criagdes tribais, mas em

particular chama atengfio para as figuras-relicario de Kota e Hongue do Congo, dentre as

U RUBIN, 1994: 257,

T RUBIN, 1994: 259,

2 RUBIN, 1994: 260.

3 RUBIN, 1994: 260-265. o autor considera fortuitas as comparagdes estabelecidas em estudos de hisiria da arte
entre as faces das duvas figuras da direita em Les Demoiselles d Avignon e mascaras africanas, demonstrando a
impossibilidade do artista ter estado em contato com as pegas Citadas ncsses estudos.
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esculturas africanas consideradas as mais abstratas e imaginativas.”’* FEssas figuras so
normalmente compostas por uma cabeca oval, que pode ser mais ou menos angulosa sobre um
losango ¢ de maneira simétrica os olhos obedecem 2 mesma altura, ¢ trazem marcas diagonais
abaixo dos olhos. Rubin observa como essas marcas diagonais sdo assimiladas no trabalho de
Picasso a partir de sua transformaco o que podemos observar em Bailarina Negra, vma obra
que certamente nos recorda as figuras-relicario do Congo. As estrias ou marcas que vemos nas
figuras africanas sdo transformadas em uma forma de sombreado na obra de Picasso. Contudo,
isso nos recorda o estudo Cabeca de Estudante de Medicina, que abordamos anteriormente, em
comparagio com a escultura ibérica e onde observamos a maneira como 0 primitivismo de
Picasso ja vinha subvertendo formas tradicionais de sombreamento. Nesse sentido, a
primitivizagio das convengdes da pintura por Picasso tem continuidade atraves de seu contato
com a arte tribal, mas sua assimilagiio nfio estd desconectada do trabalhc que o artista vinha

desenvolvendo com as simplificagdes de 190657

Comparando Bailaring Negra com a figura-relicrio do Congo sugerida por
Goiding% e ainda pelas pecas reproduzidas no estudo realizado por Rubin®”’ podemos observar
em que medida a arte afficana sugeriu ao artista um impulso inicial de uma maneira
generalizada, 0 que n3o nos permite associar Bailarina Negra a nenhuma peca em particular.
Nesse sentido, Rubin observa como na obra de Picasso a figura nfo obedece a mesma simetria
das pecas africanas, uma assimetria que marca todas as obras do artista com ¢ mesmo motivo. Na
obra Nu com Bracos Levaniados: A Dancarina de Avignon, podemos observar a transformacio
da disposigio plana da forma do losango sob a cabega das figuras-relicario em formas que na
obra de Picasso nos lembram pernas inclinadas, dobradas nos joelhos, assimiladas a um espago
raso. B, ainda, na Bailarinag Negra, vemos que o movimento ¢ a energia da obra que vém ndo
somente de sua postura mas também do tratamento rapido que ¢ dado as formas pelo artista, 0
contrario do que acontece nas pegas tribais, o que nos leva a concordar com Rubin para quem
essas pegas tem uma importéncia indireta para a obra de Picasso.”’" Através dessa analise somos
levados a compreender que a visita ac Trocadéro e posteriores contatos do artista com a arte

tribal serviram de estimulos 2 sua imaginacdo e a0 seu instinto para a manipulagio das formas.

4 GOLDING. 1993: 61,
"% RUBIN, 1994: 266.

476 1 TYING 10071 61
G’G_L/uuw R - 2 & 5 I

7 RUBIN, 1994 266-270.
TERURIN, 1994 267-268.
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obra 4 obra de Alfred Jarry ¢ suas satiras anticolonialistas, que denunciavam a crenga da
superioridade cultural européia atraveés do absurdo. ™ E, ainda, a alusio & Africa em um
momento de colonialismo brutal e a prostituigio e uma parte marginalizada e explorada da

sociedade ocidental, levam Leighten a concluir que a obra “(...) represents not only the end of the
» 485

old artistic order but also of the old moral and political order (...)

Em 1907 observamos o artista interessado em temas tradicionais da arte ocidental, e
na possibilidade de transformagdo e subversdo destes temas e suas convengoes atraves das
distorgdes da forma, do espago e das cores. ™ Um estilo grave e agressivo € desenvolvido pelo
artista e nos remete a sua compreensio das possibilidades de transformagdo e manipulagio das
formas, para a qual foi significativa a compreensdo da estrutura conceitual dos objetos tribais.

Através de Nu Feminino sobre uma Cama e Nu com Pano podemos observar essas questoes.

Em Nu Feminino sobre uma Cama observamos a atencdo de Picasso ao tema da
Vénus, como havia sido tratado por vérios artistas do passado.™ Outra obra que nos remete a
esse mesmo tema e que havia sido exposta na primavera de 1907, no Salon des Indépendants, ¢

Nu Azul de Matisse. ™

Leighten chama nossa atengdo para a proximidade entre a obra de Picasso ¢ Vénus
Adormecida de Giogione, nas poses idénticas das figuras. A Unica variacdo da pose entre uma €
outra obra estd na maneira como na obra de Picassc a figura cruza as pernas, virando
exageradamente o corpo na direcdo do observador. Na obra de Picasso falta tambem o brago
esquerdo da figura, que na obra de Giorgione chama atengdo para sua sexualidade. Em Nu
Feminino sobre uma Cama vemos, no lugar das cortinas ¢ panos gue normalmente compdem 0s
ambientes desse tema, a figura rodeada por linhas e tramas. As trés linhas da parte de baxo da
tela repetem o formato do quadril direito da figura e trazem outras linhas que nos remetem as
dobras dos panos e cortinas. Acima do nu vemos também linhas e tramas, que nos remetem as

cortinas e panos pregueados e que na obra de Picasso contribuem para restringir a profundidade

4L EIGHTEN, 1989: 88-89.

5 | EIGHTEN. 1989: 89. “(_..) representa nfio somente o fim da vetha ordem artistica mas também da velba ordem
moral e politica {..)7

5 ¢ EIGHTEN. 1989: 92.

%7 | EIGHTEN. 1989: 93. A autora cita Fémus ddormecida de Giorgione, Fénus de Urbino de Ticiano, Odalisca de
Ingres, AMaja Nue de Goya e a obra mais recente, Olvmpia de Manet.

S LETGHTEN. 1989 93.
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espacial e relacionar formalmente a figura 2o espago raso a sua volta.*™ Essa relacio ¢ ainda
melhor realizada em Nu com Pano. Nessa obra vemos distintas formas da figura diferenciarem-
se entre si atraves das linhas negras e das estrias e tramas que cobrem algumas das formas. Esse
tratamento da figura reforca a superficie bidimensional da tela que também encontra-se

490
fragmentada em formas angulares. ?

Em Nu com Pano, Picasso cria formas ao redor que
repetem as formas da figura, relacionado-a a superficie ¢ ao fundo, tendendo a fundir forma e

491
espago.

Em Nu Feminino sobre uma Cama e Nu com Pano, Picasso trabatha com o tema da
Vénus redefinindo a imagem tradicional, rejeitando o espaco tridimensional e representando as
figuras em suas linhas e formas basicas. O artista conserva a tematica tradicional da beleza ideal
feminina, mas redefine a imagem, considerando a representacfio de formas solidas sem violar a
bidimensionalidade da superficie.”> Nessa redefinicio Leighten considera a agiio subversiva do
artista na tor¢do e transformacdo dos corpos que ultrapassam os limites do humano, considerando
que “(...) tradicional motifs are treated in a violent, experimental manner that challenges their
survival (...).”* Nesse sentido, observamos nessas obras a revolta do artista contra modos
tradicionais de ver e de pintar, desafiando a sobrevivéncia de significados nas formas tradicionais
de arte. Através da violéncia de seu primitivismo Picasso traz sua critica social, opde a arte da
civilizagdo européia colonialista, imagens cuja fragmentagdo ou “assassinato da
anatomia”**deixam evidente os limites desses significados. Dessa forma, Leighten ainda
considera que enquanto revolucio das normas artisticas o trabalho de Picasso dos anos seguintes

esta profundamente relacionado a esse momento.

Nesse ponto € interessante abordar a diferenciagiio sugenida por Argan na
aproximacdo dos fouves e de Picasso da arte negra. De acordo com o auior, os fauves
aproximam-se da arte negra, dado o seu interesse por uma arte “(..) senza ricorso all’aliegorismo

formale ch’¢ tipico dell’arte occidentale, dell’impulso interno, religioso, nella pura forma o nella

S EIGHTEN. 1989: 93,

P GOLDING, 1993: 63-66.

P LEIGHTEN, 1989: 94.

2 GOLDING, 1993: 65.

O3 FIGHTEN, 1989: 94 ~(..) motivos iradicionais sfo tratados de modo vislento ¢ experimental gue desafia sua
sobrovivéncia (Y.

W4 EIGHTEN. 1989: 95,
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. 403
pura decorazione; (...}"

. Os fauves almejam uma arte através da posse livre e plena dos meios
pictoricos capazes de expressar os sentimentos do artista, o que o autor chama, “(..) pura
soggettivita dei fauves ( ..).7% Picasso também busca uma liberdade em relagdo ao emprego dos
meios pictoricos. Entretanto, ao aproximar-se da arte negra em Les Demoiselles d’Avignon o
artista d4 uma nova interpretacdio 3 primeira. Picasso reavalia em sua obra a relacio entre as
figuras e o espago através do posicionamento de planos e signos, que tendem a provocar uma

continuidade na superficie, ao passo em que chamam a atenglo para a tridimensionalidade da
497

b

forma. Argan argumenta que Picasso interpreta a arte negra como

“(...) forma concepita e realizzata direttamente nelle tre dimensioni e non
risultante, come in tutta arte occidentale, dalla giustapposiziom di
diversi profili. Poiché i profili sono i confini tra la cosa e lo spazic, I'arte
occidentale mira a definire nella forma um principio di relativita tra le

cose ¢ lo spazio, mentre I'arte negra realizza una continuita assoluta tra
Puma ¢ Paltro.” %%

Nesse sentido, a experiéncia de Picasso com a arte negra ¢ determinante para a crise
do objeto, para a continuagdo entre o espage e o objeto, ou a figura, que se anuncia em Les
Demoiselles d’Avignon.™ E ainda determinante para um rompimento revolucionério com a arte

ilusionista do século XIX, baseada na percepgio, o que teria continuidade nas obras de 19087

O contato com Brague a partir de 1907 ¢ as transformacdes na obra de Picasso nos anes
seguinies: 1908 ¢ 1909

O estudo da obra enire os anos de 1908 e 1909 leva-nos novamente ao interesse de

Picasso pela arte africana e ainda, ao seu interesse pela arte de Rousseau.

23 ARGAN, 1930 In; ARGAN. 1983 441, %(._} sem o recurso do alegorismo formal gue € tipico da arte ocidental,
do impulso interno, religioso, na pura forma ou na pura decoragio: (...)"

WS ARGAN, 1930 Tn: ARGAN, 1983: 441, “(...) pura subjetividade dos fauves (...)".

97 De acordo com Argan. Picasso antecipa a interpretagio de Roger Fry da arte negra como forma concebida e
realizada nas trés dimensGes. O artigo Negre Sculpiure 0 publicado pela primeira vex em Athenaeum. 16 de abril
de 1920. Ver FRY. Tn: BULLEN {ed.), 1981: 76-73.

B ARGAN, 1950 In: ARGAN, 1983 441 %(,..) forma concebida e realizada dirstamente nas 1rés dimensdes ¢ ndo
resultante, como em toda a arte ocidental, da justaposicio de diversos lados. Uma vez que os iados sfo os limites
entre a coisa € O €spaco, a arte ocidental procura definir na forma um principio de relatividade entre as coisas e o
espaco, enquanio a arte negra realiza uma continuidade absoluta enire uma ¢ ouiro.”

# ARGAN, 1950 In: ARGAN, 1983 442,

MU RIIBIN, 1978: 188
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No periodo em que Picasso volta-se para a arte tribal, o poeta André Salmon era um

dos mais préoximos amigos do artista, representando um importante papel na sua vida. O interesse
de Salmon pela arte tribal antecipa ao de Picasso e apos a visita do artista ao Trocadero o poeta
seria um importante interlocutor a esse respeito. Em Salmon, Picasso encontrava o amigo
interessado na discussfio a respeito da “pureza de expressio” da arte tribal. Rubin observa a
importéncia dos artigos de Salmon a respeito do interesse de Picasso pela arte negra e chama
atencdo para as referéncias do escritor as qualidades plasticas, além das qualidades maégicas, para
as quais Picasso desperta na €poca, e acrescenta, * (...) Salmon identifies tribal art as a form of
‘realism’, a reality based on truth to feeling rather than appearances (...),” uma identificacdo que

também era observada pelo proprio Picasso.”™

Nesse sentido, ndo ¢ estranho que ao retratar o amigo em 1907, Picasso tenha
passado da caricatura & criagdo de uma imagem ou de uma criatura totalmente nova, uma
completa criagdo do artista através da incorporacdo de seu primitivismo.””* No primeiro estado
do Retrato de Salmon, caricatural, estd presente a habilidade do artista em isolar os tracos
essenciais da estrutura € expressdo da face do amigo. Contudo, como observa Rubin, a natureza
conceitual da caricatura, a representacfio baseada em idéias e sentimentos e nfo na aparéncia,
esta muito proxima das licBes que Picasso retirava da arte primitiva. Assim, gradualmente
Picasso incorpora a caricatura o vocabulano grafico de seu primitivisme até gue o retrato final

.1 503
nos remete a uma escultura tribal >

O Refrato de André Salmon deveria ser o ponto de partida para a realizagio de uma
escultura, cujas idéias interessavam a Picasso. Mas, o fato de ter solucionado a forma através do
desenho e da incorporaco de seu primitivismo levou-o a desinteressar pela sua realizacio.
Através dessa obra do final de 1907 e inicio de 1908 podemos observar como Picasso estava
interessado pelas qualidades plasticas da arte tribal, pela nogfo de que a arte tribal era uma forma
de realismo dada a “{...} tradugfio plastica da emocio (" em desapego 2 imitacdo de uma

realidade pré-concebida. De acordo com Goldwater, Picasso encontrou na arte tribal, “(...) um

T RUBIN, 1994: 282-284. “(...) Salmon identifica a arte tribal como uma forma de “realismo’, uma realidade
baseada na verdade para 0 sentimento em vez de aparéncias {...)7

2 RUBIN, 1994 284-286.

¥ RUBIN, 1994: 284-286.

394 Salmon citado em RUBIN. 1994: 284.
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paralelo a sua tendéncia nessa e€poca de resumir e simbolizar de memoria as caracteristicas

2303

essenciais da forma: a trabalhar mais com a idéia que com a observaco detathada.

No ano seguinte aprofunda-se o interesse de Picasso pela investigagio das formas
tridimensionais.””® Os torgos simétricos e as faces concavas das figuras nas obras desse ano, 2
face dividida em uma parte superior convexa e uma parte inferior concava, como vemos na obra
Nu com Toalha e no estudo da face, do final de 1907, e em Cabeca de Mulher de 1908, nos
remete ao interesse de Picasso pela escultura negra, em particular pelas mascaras Fang, e pelo

tratamento da figura em tragos e formas esquematicos e essenciais.””’

Trés outras obras desse mesmo ano, Mulher Camponesa, Paisagem e Trés Mulheres
trazem ainda outras questOes com as quais Picasso confronta-se em 1908. Mulher Camponesa foi
realizada no final do verfo de 1908, durante a estada de Picasso em La Rue des Bois, na mesma
¢poca em que Paisagem.”” Em Mulher Camponesa, a solidez, simetria ¢ a interpretagdo de
Picasso da figura em um conjunto de planos independentes remete-nos a escultura africana e ao
interesse do artista pela investigacdo das formas tridimensionais. A respeito dessa obra Golding
observa a sensagio monolitica do corpo e da face e as “{...} formas tridimensionais despojadas
de todo o acessdrio e reinterpretadas com uma exatidio quase geométrica. ™" J4 essa exatiddo

geométrica encontrada em AMulher Camponesa é associada pelo autor ao interesse de Picasso

pela obra de Rousseau.

Rubin observa que “(...} Rousseau’s work not only provided Picasso with prototypes

for highly stylized, “geometrized” landscapes, but with a paradigm of plastic order and serenity
310 : : . ;

(..)7" em um momento em que o artista buscava uma arte mais contida e estavel, afastando-se

de efeitos mais violentos de colorido e pinceladas enérgicas do “africanismo™ do ano anterior.

Em Paisagem vemos como ha um efeito menos escultorico que em Mulher Camponesa e uma

tendéncia da composicio de relacionar todo o plano. Nesse sentido, as paisagens realizadas em

La Rue des Bois também revelam uma atencdo de Picasso a Cézanne, nio exatamente as suas

% GOLDWATER, 1966 In: DEXEUS, 1981: 47.

> GOLDING. 1993: 66.

T RUBIN. 1994: 290,

" RUBIN, 1994: 290,

¥ GOLDING, 1993 66,

S RUBIN, 1994: 291, “(..) O trabalho de Roussean ndio somente fornecen a Picasso prot6tipos para paisagens
altamenic estilizadas ¢ “geometrizadas”™. mas também um paradigma de ordem plastica e serenidade (...).”
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pinturas, mas, como observam os autores Rubin e Goldwater, ao interesse de pintar a natureza

i

em termos de cilindro, esfera e cone”'' ao afastamento da aparéncia natural das coisas,

- + i
relacionando o objeto e © espago.“u

No entanto, cabe observar que na obra de Cézanne objetos e espago relacionam-se na

= - B
esfera da sensac@o luminosa e cromatica. B

Em Paisagem, Rubin observa como Picasso tende a
relacionar os planos largos sombreados, que embora planos e ndio modelados guardam uma
energia plastica peculiar ao seu trabalho. Por outro lado, combinado a um interesse pelo
afastamento da aparéncia natural Argan observa que em 1908 Picasso interessa-se pela arte de
Rousseau, “(...) Vesempio di una pura, impregiudicata espressivita indipendente da ogni
preconcetto schema formale: una pittura senza stimoli esterni, che crea tuttc da s¢ — figure,
paesaggi, vicenda (.3"" Havia na arte de Rousseau uma “inconsciente ingenuidade™ " ao
ignorar e desconsiderar os fundamentos da pintura francesa contra os quais também lutava

. 316
Picasso.”

Nesse sentido, Rubin opina que o interesse pela arte de Rousseau permitiu a Picasso
transformar sua arte, eliminar fortes efeitos expressionistas das primeiras obras relacionadas a
arte tribal, observar um tratamento mais controlado, estilizado e ordenado e um monocromatismo
em verdes, marrons e cinzas, em um momento anterior ac aprofundamento de sua compreensao
da arte de Cézanne. A arte de Rousseau oferecia um caminho para que Picasso pudesse afastar-se
de fortes efeitos expressivos, e essa € a tendéncia que chega a obra rés Mulheres, considerada

pele autor uma importante obra de transigdo no trabatho de Picasso.”"

A observacio de Rubin de que a obra Trés Muiheres € um trabalho de transigdo

deve-se a sua compreensdo de que o artista teria refeito a obra apos o contato com o trabalho de

ST GOLDWATER. 1966 In: DEXEUS, 1981: 48. ¢ RUBIN, 1978: 182.

S12 ARGAN, 1950 Tn: ARGAN, 1983: 440.

S35 ARGAN. 1950 Tn: ARGAN, 1983: 440

FOARGAN, 1950 Ind ARGAN, 1983 441 "(..)) o exemplo de uma pura, uma expressividade nfio censurada
independente de todo esquema formal preconcebido: uma pintura sem estimulos exiernos, que cria tudo por si —
figuras, paisagens, acontecimento (.. 07

" GOLDING, 19931 67.

e GOLDING, 1993 67,

SURUBIN, 1994: 291
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Brague realizado em L’Estaque, da primavera e verfio de 1908, e através deste compreendido e

. . 518
assimilado a arte de Cézanne.

De acordo com o autor, durante boa parte do outono de 1908 Picasso trabalhou nessa
tela monumental, um importante trabalho daquele ano. Os estudos para a obra foram localizados
pelo autor como tendo sido realizados entre a primavera e o verdo de 1908 em um momento em
que Picasso estava ainda em Paris, antes da partida para La Rue des Bois. Ao intervalo de tempo
entre a realizacdo dos estudos e o trabalho na obra final como a conhecemos atualmente soma-se
a diferenga de tratamento entre eles. Assim, os estudos para 7rés Mulheres aproximam-se do
tratamento dado aos trabalhos do ano anterior em que foi realizada Les Demoiselles d’Avignon e
Nu com Fano, com fortes contrastes de cor, pinceladas enérgicas e o uso de tramas e estrias, 0
que podemos cbservar através de um estudo datado da primavera de 1908, enquanto a obra final
apresenta uma sutil gradacgdo de tons, uma execucgio e tratamento mais controlados e suavidade
na transicio dos planos. Dessa forma, Rubin argumenta que o desenvolvimento de passagens
entre os planos ¢ o tratamento do espago como um baixo-relevo ilusério que essas passagens
permitem e que sdo encontradas na obra final 7rés Mulheres estdo em desacordo com a obra de
Picasso realizada nos meses anteriores ou, em menor medida, durante suas férias em La Rue des

Bois.

Nesse sentido, Rubin sugere’ “que Picasso realizou a primeira versdo da obra 7rés
Mulheres antes da partida para La Rue des Bois no mesmo estilo dos estudos, e, dessa forma, a

obra como a conhecemos atualmente € resultado de uma reformulagio.

Na obra frés Mulheres vemos como Picasso suaviza as faces mascaras das figuras,
embora tratadas em seus tragos essenciais, eliminando as estrias e tramas utilizadas nas obras dos
anos anteriores € os fortes contrastes de cor, dando lugar na composi¢io a uma superficie mais
suave em verde e ocres, cujos valores proximos permitem a transicio de um plano a outro. De

acordo com Rubin, temos “(...) a composition conceived within a consistent system of passage

8 RUBIN. 1994: 291,
1 RUBIN, 1978: 186. O autor também fundamenta sew argumento em uma fotografia do inicio do verfio de 1908 do

atehier de Picasso onde vemos Andr¢ Salmon diante da obra Trés Mulheres em wm tratamento que nos recorda as
ohras de 1907
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(..),”*%ou seja, a ligagiio ou fusfio entre planos com valores proximos em um espace raso, em

baixo-relevo.

As obras realizadas em La Rue des Bois, como vimos em Paisagem, ja nos sugerem
a preocupacdo de Picasso em realizar essa fusdo e relacionar todo o plano, embora, de acordo
com Rubin, de uma maneira mais rudimentar. Isso, no entanto, j& sugere uma atenco de Picasso
ao trabalho de Brague. Porém, é em 7rés Mulheres que uma relagiio mais marcada com a arte

. . . . 471
africana dos anos anteriores dé lugar ao cezannismo observado na obra de Braque.™

A importdncia que Rubin confere a arte de Braque e ao interesse pela arte de
Cézanne para a retomada da obra 7rés Mulheres e o avanco de Picasso em dire¢io ao cubismo

leva-nos a algumas consideragdes sobre esse tema.

Os argumentos do autor de gue Picasso nfo se interessou pela arte tribal e pela arte
de Cézanne simultaneamente ¢ de que ambas desempenham diferentes papéis na formagio do
cubismo podem ser comprovados atraves das obras que abordamos anteriormente. Retomando-as
percebemos como nas obras de Picasso de 1907 e do inicio de 1908 nfio se pode falar em
cezannismo € em contrapartida vemos uma estruturacio orientada a forma escultural. Daix
observa que nessas obras Picasso trabalha interrompendo ritmos e ndo colocando volumes em
comunicaco.””” Ja nas paisagens de La Rue des Bois e principalmente com 7rés Mulheres
vemos uma estrutura pictdrica como um baixo-relevo. Outros aspectos que devem ser
observados € a maneira como o vitalismo, a animacfo e mesmo as energias barbaras e efeitos

agressivos das primeiras obras ddo lugar a obras mais contidas do final de 190877

Nesse ponto ¢ interessante retomar alguns aspectos do interesse pela arte de Cézanne
por artistas que conviviam com Picasso nesse periodo. Rubin analisa o desenvolvimento da obra
de Bragque entre 1906 e 1908 centrando-se na relagfo de continuidade entre a arte de Cézanne,
tendo em vista o interesse de Brague por esta, e o cubismo. Para o autor as inovagles de Les
Demoiselles d’Avignon, embora significativas para o rompimento do trabalho de Picasso com

uma arte perceptiva em dire¢do a uma arte conceitual e sugerindo um espago raso que esta

O RUBIN, 1978: 187, °(...) uma composicio concebida deniro de um consistente sistemna de passagens (...}
L RUBIN. 1978 187

SE DA 1979 64,

SLRUBIN, 1978 188,
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presente no cubismo, ndo traz a estrutura cubista e nesse sentido a cbra foi erroneamente
apontada no passado como primeira obra cubista. O autor ainda discorda da idéia de que o
desenvolvimento da obra de Braque em diregio ao cubismo deu-se a partir do momento em que
este viu Les Demoiselles d’Avignon, recusando que as transformac¢des na obra de Braque
respondem 2 visdo da obra de Picasso. Para Rubin, “(...) far from finding his way by means of
the Demoiselles, Braque progressed ~ following the fixed star of Cézanne — in a determined,

4524

independent, and original manner.””"" Entretanto o interesse pela arte de Cézanne nesse periodo

esta presente também na obra de outros artistas que conviviam com Picasso, Matisse e Derain.

QO interesse pela arte de Cézanne por parte desses artistas entre os anos de 1906 ¢
1908 ndo era contudo algo totalmente novo. Uma obra dos anos antertores ao periodo em
questdo, Nu Masculino, de 1900, leva-nos ao argumento de Rubin de que a arte de Cézanne era,
em um momento anterior, conhecida e admirada por Matisse. Contudo, a partir de 1906 Rubmn

523

identifica uma outra fase de aproximacgio entre Matisse e Derain da obra de Cézanne.™

Comparada as obras dos anos anteriores, fauvistas, de Matisse, Nu Azu/ de 1907 traz
um carater escultural relacionado a sua aproximaglo com a obra de Cézanne. O mesmo pode ser
observado em Banhistas de Derain, também de 1907. Rubin opina que nesse momento Derain
afasta-se do Fauvismo ¢ compromete-se com a arte de (ézanne de uma nova maneira ao
direcionar-se a uma pintura escultural *® Nesse sentido, o autor relaciona as obras de Matisse e
Derain e sua aproximacgio de Cézanne a uma rejei¢do ac Fauvismo dos anos anteriores. Nesse

momento, como observa Golding, os artistas buscam fundamentos mais sélidos para sua arte.™’

Em Bawhistas de Derain pode ser observada a aproximacfo do artista da obra de
Cézanne e também da escultura africana na face estilizada da figura central. Na mesma época em
que realizava e expunha Banfiisias, Derain incentivava Picasse a visitar o Trocadero, cuja visita
provocou uma transformagdo em Les Demoiselles d’Avignon. Também o interesse de Deramn
pelas obras de banhistas de Cézanne ¢ relacionado por Rubin as relagbes entre estas e Les

Demoiselles d'Avignon. Nesse sentido € significative que em um periodo em que a obra de

4 RUBIN, 1978 134, “(...) longe de encontrar seu caminho através de Demoiselles. Braque progrediu — seguindo a
eslrela fixa de Cézanne — de vica maneira determinada. independente ¢ original.™

P RUBIN, 1978: 155-136.

5 RUBIN, 1978: 156.

7 GOLDING, 1993: 70,
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Derain era considerada revolucionana com suas “simplificacles barbaras™*® e que o artista
volta-se para 0 cariter construtivo da arte de Cézanne, Picasso responda com as deformagdes de
Les Demoiselles d’Avignon, relacionadas a arte tribal, e que sua referéncia a Cezanne encontre-se

nas poses das figuras e no no cardter construtivo, da utilizagio da cor ou do trabalho com a

pincelada, da obra deste Uitimo.

Rubin relaciona o interesse de Brague por Cézanne ao Salon des Independants de
1907 e o contato com Banhistas de Derain. Apos o Salon des Independants Braque trabalha em
La Ciotat, para onde vai em maio, e em L'Estaque onde passa o final do verdo produzindo obras
que acusam a atengio do artista ao cezannismo.””’ Em Paisagem em La Ciotat essa atengdo pode
ser observada na maneira como © artista aproxima tonalidades sébrias, em substituicdo a
modulagio da cor de Cézanne, para criar uma leve sensagdo de relevo, um interesse distante das
preocupagdes fauvistas, de Matisse ¢ de Derain nos anos anteriores. Nessa mesma obra podemos
observar como Braque adota o horizonte alto de Cézanne, tendendo a eliminar a profundidade,
de maneira que a paisagem ¢ projetada em dire¢iic ao espectador. Em Paisagem em La Ciotat,
observamos também a atencio de Braque 2 pincelada construtiva e as linhas azuis de Cézanne,

embora a obra conserve na sua composicdo nas folhagens o decorativismo do Fauvismo.™"

No momento seguinte, em setembro de 1907 em L°Estaque, a obra de Braque traz
mais uma vez suas preccupagdes com a estrutura. Em Vista de L 'Estaque percebemos uma maior
simplificacio e centralizagio nas formas, atraves do trabalho com a linha, impedindo a
linguagem livremente curvilinea e ainda as tonalidades sobrias que eliminam as cores brilhantes
fauvistas. Ja no retorno a Paris, Braque termina Terraco do Hotel Mistral, comecada em
I.’Estaque, mas amplamente trabalhada no atelier. Nessa obra, Rubin chama a atengiio para o
terrago horizontal contraposto a verticalidade das arvores e as linhas muito marcadas dos galhos;
outra observagio esta relacionada novamente a paleta do artista, as tonalidades de verde, ocre e
azul que ndo sdo atipicas do trabalho de Cézanne, mas que no caso de Braque estdo também
associadas ao fato do artista ter realizado boa parte desse trabalho no atelier, ivre do dado visual.

Nesse sentido, Rubin chama aten¢fio para a mudancga de Braque da percepgio para uma obra

% Citado em RUBIN, 1978: 157.
P RUBIN, 1978 157,
“URUBIN, 1978: 139,
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conceitual, compreendida nio somente na simplicidade e esquematizacdo das formas, bem como

na utilizagio de um pequeno nimero de cores, um monocromatismo protocubista.™ "

A independéncia de Braque em relagio a obra de Picasso no desenvolvimento do
protocubismo atraves de Cézanne € defendida por Rubin, ao salientar o carater conceitual e nfo
somente perceptivo da obra deste Gltimo, um carater que possibilitou Braque dar um passo
adiante do Fauvismo em dire¢Bo a uma arte intelectual O autor justifica seu argumento
chamando atenc@o para o fato de que apesar de Cézanne enfatizar a importincia da sensagio,
algumas de suas obras haviam sido concebidas no atelier. O artista utilizava modelos vivos para
suas figuras, mas muitas vezes os cendrios eram inventados. Também as distor¢des nas obras de
Cézanne s@io avaliadas por Rubin como nfio conectadas a percepgiio, sendo alteragBes propositais
que favoreciam a estrutura da imagem. Nesse sentido, para o autor a conceitualizacio

protocubista ndo esté distante, sendo um aprofundamento da conceitualizacio de Cezanne. ™

Duas outras obras de Braque sfio importantes para a compreensdo da presenca do
cezannismo em seu trabalho, Paisagem com Casas de novembro 1907 e Casas e Arvores de
setembro de 1908. Paisagem com Casas ¢ uma composigio cujo espaco € concebido como um
baixo-relevo, sendo que seus elementos tendem a movimentar-se do plano de fundo em direcio
ao observador, provocando um espago fechado. Esse efeito € alcangado através da utilizacio das
passagens cezannescas entre os planos. As jinhas da composi¢do sio, entre um plano e outro,
interrompidas, permitindo a comunicagdo e uma continuidade entre eles. Outro aspecte que pode
ser observado € a maneira como Brague elimina detathes das casas tratando-as de maneira
geométrica, assim como encontramos a mesma tendéncia nas formas das nuvens, relacionando
toda a composiciio. Mais tarde, em 1908, Braque tende a eliminar o céu da composigdo ou
reduzi-lo de maneira a integra-fo ainda mais ao restante da composigio, como vemos em Casas ¢
Arvores. Rubin opina que a referéncia de Braque nessa unificacio entre terra e céu é Cézanne, e
as composigdes tardias de Mont Sainte-Victoire, e ainda, que Picasso alcancaria essa unificagio

somente em 1909, nas paisagens de Horta de San Juan, devendo a Braque essa solugio.”

*T RUBIN, 1978: 160-162,
532 RUBIN, 1978: 162-165,
3 RUBIN. 1978; 165.
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Na sua volta de L’Estaque no outono de 1907, Braque da inicio, no inverno,
possivelmente em dezembro de 1907, ao Grande Nu.™ Para Rubin, essa obra representa uma
reagdo de Braque 2 obra de Picasso, Les Demoiselles d’Avignon, e uma forma de submeter 03
experimentos de Picasso a estrutura de Cézanne. Nesse sentido, o trabalho em o Grande Nu
durou até o final da primavera de 1908, ou possivelmente o verio do mesmo ano, sendo
contemporineo ao novo embate de Braque com Cézanne nas paisagens cezannescas realizadas

335

em L’ Estaque em 19087

O estudo de Reff traz outra posiciio a respeito do afastamento de Brague do
Fauvismo e sua relagiio com a obra de Picasso e de Cézanne.™® O autor observa a transformagdo
da obra de Braque entre 1906 e 1908, chamando a atencdo para sua resisténcia ao abandono ao
fisico e ao sensual mesmo nas suas obras fauvistas, “(..) one of the things he disliked in fauvism

- 337 . . . .
7 Assim, o autor identifica um mteresse e mesmo

was its emotional and physical violence (...}
um espirito ndo fauvista em Braque. Somando-se a isso, em sua aproximaglo de Picasso e de

Cézanne temos elementos importantes para a transformacgfo de sua obra.

Braque conhece Picasso na primavera de 1907, quando o ultimo estava trabalhando
em Les Demoiselles d’Avignon. Reff opina que o Grande Nu traz uma resposta de Braque 4 nova
visdo proposta por Les Demoiselles. Em o Grande Nu temos uma figura compacta como ¢ centro
de nossa atencdio, compostas por um pequeno nimero de cores sobrias.”® Golding observa a
divida de o Grande Nu com Les Demoiselles d Avignon nas deformagdes internas da figura e no
tratamento do plano de fundo em planos angulares, elementos novos na obra de Bragque que estio
presentes na obra de Picasso. Nesse sentido, deve-se observar também os tragos essenciais da
face mascara da figura”” Contudo, o Grande Nu ndo traz a violéncia expressionista de Les

Demoiselles d’Avignon, sendo a obra de Braque mais reflexiva e racional.”™

S REFF. In: RUBIN, 1992: 17,

T RUBIN, 1978 167,

335 REFF. In: RUBIN, 1992,

REFF, In; RUBIN, 19920 18, %(. ..y uma das coisas que ¢le niio postava no Bauvismo era sua violéngia fisica ¢
empcional {...Y.

8 EYF In: RUBINL 1992 17-18.

B COOPER, 1999: 27,

M GOLDING, 1993: 69,
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Qutra obra de Braque que Reff aproxima do trabalho gque Picasso vinha
desenvolvendo em 1907 ¢ Mulher de 1908. Nessa vemos um grupo de trés mulheres em trés
diferentes visbes e poses, indicando a atencfic de Brague nfo somente a Les Demoiselles
d’Avignon, mas também a Trés Mulheres’* Nesse sentido, em Mulher vemos trés nus
monumentais em um espaco raso, fechado, o que ja estd presente na obra de Picasso em 1907.

Entretanto, cabe chamar a atengio para a observacgio do autor de que

*(...) Braque would not have responded so strongly to Picasso’s new
work had it not fulfilled his need for an orientation away from Matisse
and Fauvism, a need that is already evident in works he painted in 1906-
07 before meeting Picasso.”>*

Assim, Reff considera, e nesse sentido concorda com Rubin, que a atengio de Brague
a obra de Picasso pode ser observada em suas pinturas de figuras, e mesmo na atencdo a esse
tema que até entdo representa uma pequena parte de seu trabalho, se comparado ao grande
numero de paisagens. Nestas € no seu interesse pela obra de Cézanne que Braque concentra-se;
um interesse que ja estd presente antes de Paisagem em La Ciotat analisada por Rubin, e que
encontramos em UM Momento anterior ao contato de Picasso e Braque, na obra Porio de
L 'Estague de 1906, na atenclo do artista 4 realidade sélida dada pelo anlncio da pincelada

paralela e do método disciplinado de trabalho **
Entre 1907 e 1908 Braque assimila os elementos construtivos da obra de Cézanne,

“{...} a clear construction in compact volumes, evoking a sense of
stability and permanence in pature, but also a palette largely restricted to
earth tones and greens, one that is familiar in certain late works of
Cézanne {..).""

1 Ag contrario de Rubin que data o trabalho de Picasso em 7rés Afulheres no anc de 1908, Reff considera uma
nova cronologia, sitwando os primeiros trabathos de Picasso para a obra em 1907, REFF, In: RUBIN, 1992: 18

2 REFF, In: RUBIN, 1992: 19. “(...)Braque ndo teria respondide tio fortemente ao novo trabalho de Picasso caso
elc nfio tivesse satisfeito sua necessidade por uma onentacio distante de Matisse e do Fauvismo, uma necessidade
que j4 ¢ evidente nos trabathos que pintou em 1906-07 antes de conhecer Picasso.”

3 REFF, In: RUBIN. 1992: 19. © autor destaca a importincia da exposicio de Cézanne no Salon d’”Automne de
1907 para a obra de Brague. mas chama a atengdo para o fato de que Braque ja conhecia a obra de (ézanne através
de menores exposicties nos Salons d” Automne dos frés anos anteriores.

MOREFF, Im RUBIN, 1992 219y ama consirugfo clara em volumes compactos, evocando um senso de
estabilidade e permanéncia na natureza, mas fambém uma paleta em grande parte limitada a tons de terra e verdes,
familiar 4 certos trabalhos tardios de Cézanne {..)".
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Em suas paisagens o artista concentrou-se na maneira como Cézanne estruturava

suas obras, integrando superficie e fundo, ao romper com as linhas de composigdo de alguns
pianos.5 4> Interessou-o principalmente o problema do espaco entre os elementos da composigio,
ou O espago que separa um objeto de outro. Esse espago deveria ser concreto e tdo perceptivel

quanto os proprios objetos, o que foi possivel pelo desenvolvimento do sistema de passagens.”*®

Reff observa que o carater construtivo e racional da obra de Cézanne pelo qual
Braque interessa-se era relacionado na época a tradigiio classica francesa que remete-nos a
Poussin; uma tradico que vinha sendo reclamada pela arte e pela literatura na primeira década
do século. A reagfio ao Fauvismo busca na arte de Cézanne os seus aspectos classicos. Nesse
sentido, compreender a obra de Brague como somente o desenvolvimento e resolugio de uma
série de problemas pictoricos elimina o contexto cultural, social e mesmo os interesses pessoais

do artista™®” em que essas transformagdes estavam sendo propostas.”*®

As propostas para a arte e a literatura da época traziam a transformagio de valores e
atitudes presentes também no contexto social e politico. Nos anos que antecedem a Primeira
Guerra Mundial, verifica-se um rapido crescimento do nacionalismo e um renovado interesse
pelo neoclassicismo, ambos os movimentos relacionados a um chamado de “retorno a ordem™. O
interesse pela arte e literatura classicas na Franga relaciona-se a necessidade da nacdo da
recuperagiio de valores tradicionals, nacionais, expressivos da posigdo privilegiada da Franca e
de sua cultura na civilizagdio européia. No inicio do século as ameagas eram véarias; internamente,
os conflitos entre as classes aprofundavam-se com a desilusfo e crescente organizacio dos
trabalhadores, acompanhada pelas respostas repressivas do governo interessado em preservar a
ordem e a propriedade. Por outro lado, havia a ameaca de guerra contra a Alemanha, tendo em
vista as ambicOes colonialistas de ambos os paises. Frente ao clima de crise e conflito, Reff

observa o retorno de intelectuais franceses ao catolicismao,

*¥ REFF, In: RUBIN, 1992: 21

=5 RUBIN, 1978: 169.

¥ REFF, In: RUBIN, 1992: 36-38. O autor aborda a personalidade conservadora do arfista.

RUBIN, 1978 169, De acordo com ¢ autor Braque, assim como Cézanne, tinha visdo politica, personalidade e estilo
de vida conservadoras. Esse aspecto conservador ¢sid presente também na obra de ambos, na ordem pictdrica que
buscavam.

% REFF, In: RUBIN. 1992: 21.
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“(...) to find comfort in the authority, hierarchy, and discipline of the
Church™*, ¢ ainda, o aumento do patriotismo refor¢ando a busca pelo
~ ;. . 5

cinone classico da arte ¢ da literatura francesa.”"

A busca por uma arte ordenada, baseada na razdo, na imaginacic e na construcio
fazia frente ao impressionismo ¢ a aspectos deste, presentes no Fauvismo. Este, com suas cores
intensas, sua violéncia fisica e emocional e sua desatenciio a uma estruturacio solida era
considerado estranho e externo ao gosto francés.™' Os interesses da arte e da cultura voltavam-se
para os aspectos permanentes da natureza, para uma arte atemporal, desacreditando nos valores
de espontaneidade, intui¢do, liberdade, individualidade e da arte que nasce da sensagdo direta do
artista. Mas, mesmo sendo possivel identificar um contexto social, politico e cultural no
momento em que verifica-se uma reagio ao Fauvismo, deve-se ter cuidado para a generalizagfio
ou aplicacdo desse contexto as transformacgdes ¢ desenvolvimento nas obras dos artistas. Nesse
sentido, Reff afirma que o Fauvismo foi um movimento com grande variagfio entre os artistas,
assim como ndo se pode considerar “tipica” a reaglo de um ou outro artista que aproximou-se de
movimento.” Cada artista, por diferentes razies, procurou alternativas ao impressionismo € ao
Fauvismo e dessa forma aproximaram-se de Cézanne, cuja identificaciio com a tradicio francesa
era reclamada e promovida nesse momento.”> A imagem de Cézanne era a do construtor que
baseado em um método de trabalho havia transformado o impressionismo em uma arte classica,
solida e estavel capaz de fixar o eterno. E nesse sentido que Braque aproxima-se de Cézanne.
Mas seu interesse pela tradiciio classica francesa estd presente também na atenciio a obra de

outros artistas.

Reff compara a obra Viaduto em I Estague de 1907 e As cinzas de Focion de
Poussin, observando a aten¢do de Brague a pincelada construtiva e a paleta cezannesca, mas
também a uma paisagem mais abstratamente concebida que nos remete a obra de Poussin. Temos
na obra de Braque o equilibrio dos elementos da composi¢o, a disposigio das arvores como se
emoldurassem a paisagem central e uma construgdo horizontal e planar do viaduto e das casas
sugerindo a transigio do trabalho do artista de uma maneira perceptiva a2 uma outra conceitual de

compor que Reff identifica no trabalho de Poussin. Em outras paisagens desse ano e do ano

" REFF, Ia: RUBIN, 1992: 24. “(_..) encontrar conforto na autoridade, hierarquia e disciplina da lgreja.”
0 REFF, In: RUBIN, 1992; 24.
*1 REFF, In: RUBIN. 1992: 25,
%52 REFF. In: RUBIN. 1992: 17
Y REFF. In: RUBIN. 1992: 25
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seguinte, como vemos em Fiaduto em L Estague do verio de 1908, a presenca de Cézanne ¢
Poussin pode novamente ser observada. No colorido vibrante e na execugdo vigorosa
percebemos como Braque interessa-se pelas obras do primeirc e nas formas simples e
geométricas, na composigio fechada e simétrica nos recorda a ordenaciio das paisagens do

534

segundo.

A aproximacgio de Bragque e Poussin pode-se dizer ndo somente na composi¢ao
classica, mas também no motivo classico. Em Viaduto em I 'Fstague observamos como formas
arquitetdnicas e naturais em equilibrio evocam a permanéncia ¢ a ordem da civilizagio do mundo
mediterrinen. Casas ¢ Arvores, uma obra do final do verdo e inicio do outono de 1908, nos traz
novamente a atengdio do artista ao equilibrio e harmonia entre a natureza € a arquitetura, que
encontramos na obra de Poussin. Podemos observar a transformagio na obra de Braque ao
compara-las a uma obra anterior, fauvista, Porfo de L Lstaque de 1906, onde temos um espago
de dinamismo e atividade da cidade moderna composto por cores mais vivas. Essa
transformacdo, de acordo com Reff, acompanha uma transformagdo de valores. A cidade
moderna, até entdo celebrada como o espago do dinamismo da sociedade industrial urbana, da
fugar a espagos afastados dos centros urbanos mais tradicionais ¢ conservadores, implicando na
perda de confianga na cidade moderna ¢ na f& do modernismo na experiéncia pessoal, subjetiva,

55

que sustenta as inovagdes fauvistas.”

Através do estudo de Reff sobre a recusa ao Fauvismo na obra de Braque pode-se
perceber que o artista interessa-se pela arte classica, tanto pelo contelido quanto pelas fontes
formais, por recusar uma auséncia de estrutura do Fauvismo e uma arte pautada pelas sensagdes
e pela subjetividade do artista. O carater classico da obra de Braque permite relaciona-la aos
movimentos nacionalistas e neoclassicistas da primeira década do século, comeo observamos na
obra de Picasso no capitulo anterior. Entretanto, na obra de Picasso observamos que ao rejeitar 0
fauvismo e ao responder a esses movimentos € para a arte ibérica primitiva € em seguida para a
arte ribal que o artista se volta em um tom de desafio & arte da civilizagdo europeia e
posicionando-se contrario, como um artista marginal a essa arte ¢ civilizagdo. A arte de Brague,
ao contrario da arte de Picasso, assim como sua reacio ao Fauvismo, demonsira uma atengéo ¢

uma aproximacio aos ideais da arte francesa de ordem. razéo, equilibrio e harmonia, sem trazer

4 REFF. In; RUBIN. 1992: 27,
555 REFE, In: RUBIN, 1992: 2728,
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uma postura de desafio explicita e agressiva como a que observamos na obra de Picasso. Sdo
esses aspectos que observamos ndo somente no mteresse de Braque por Cézanne e Poussin em
suas paisagens, mas mesmo na aproximagdo de Nu em Pé do final de 1907 e Les Demoiselles

d ' Avignon.

Em Nu em Pé, Reff identifica o interesse de Braque pelo desenho de Ingres, em
particular pela obra Perseus e Andromeda®. O autor também sugere que Braque nessa obra
esteve atento a Les Demoiselles d Avignon de Picasso. Nesse sentido, € interessante observar
como Brague centra-se no desenho de ambos em seu interesse pela solidez ¢ estrutura. Como
observa Rubin, o enfoque de Picasso em pinturas de figuras deve em grande parte a seu interesse
por aspectos escultoricos e de solidez, no plano hidimensional.””’ Nesse sentido, niio é estranho
que Braque tenha aproximado-se de Picasso e da obra de Ingres nesse momento ¢ observado o
interesse do primeiro pela obra do segl,mdo».5 % A obra de Braque no traz de maneira declarada o
desafio da obra de Picasso, o que observamos também em Nu com Pano e Nu Feminino sobre

uma Cama de 1907, na fragmentagio da forma humana.

O fato de Braque ter concentrado-se principalmente na pintura de paisagens e
naturezas-mortas e Picasso na figura humana é ainda um aspecto que nos revela a diferenca de
interesses entre os dois artistas. Rubin opina que Braque aproxima-se do conservadorismo de
Cézanne atento & unidade, a ordem pictorica e as qualidades expressivas associadas ao baixo
relevo; um conservadorismo que de acordo com Reff esta relacionado a tradigdo francesa. Nesse
sentido, Braque interessou-se pela materializagdo dos espagos que separam 0S8 glementos da
composigio, tornando os espagos perceptiveis e concretos por meios pictoricos da mesma
maneira que os objetos, uma nog¢do que retirou de Cézanne. A materializagio do espago pode ser
melhor observada e alcancada em naturezas-mortas € paisagens. Principalmente estas ultimas
fornecem amplas possibilidades para o desenvolvimento do sistema de passagens de Cézanne. Ja
a figura humana resiste a desintegracdo e analise, pelo fato de ser um motivo integral e ainda por
representar a forma humana e possibilitar uma maior identificagdo com o observador.”” Nesse
sentido podemos compreender em que medida a figura humana, ¢ sua fragmentagdo, ¢

significativa na obra de Picasso, pelo seu sentimento de incomodo, desconforto e agressdo, bem

556 nEFE. In: RUBIN. 1992: 31. A obra de Ingres foi exposta 1o Salon 4’ Automne de 1905,
T RURBIN, 1978 169,

3% REFF. In: RUBIN, 1992: 30-31.

3 RUBIN, 1978 169,
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como aponta para sua pouca freqiiéncia em Braque, em sua obra controlada e sua atengdo. de

carater mais conservador, a tradigio francesa.

A respeito da obra Nu em Pé, Rubin observa que a realizagio desta resulta do contato
de Braque com a obra de Picasso e do interesse do primeiro pela aphicagdo das passagens entre
os planos em obras com figuras humanas. E em Mulher, do inicio de 1908 que Braque
desenvolve de uma maneira mais suave a transi¢do de um plano a outro, relacionando figuras e
espago, alravés das passagens cezannescas. Entre fevereiro e margo de 1908, Braque trabalhou
em Grande Nu, um trabalho que se estendeu até aproximadamente junho do mesmo ano, e na
mesma época em Mulher, obras que trazem o desenvolvimento de passagens cezannescas dos
trabathos em paisagens do final de 1907 e da primeira metade de 1908.7%° Nesses sentido, como

observa Reff, as imagens de figuras de Braque respondem as obras de Picasso e Cézanne.™

O periodo que compreende o final de 1907 e o outono de 1908 ¢ avaliado por Rubin
como significativo para o cezannismo de Braque, a inven¢@o do cubismo e ao final a entrada do
cezannismo na obra de Picasso com o trabalho em Trés Mulheres. A experimentagio de Braque
nas paisagens, particularmente naquelas realizadas na terceira estada do artista em L’Estaque
entre maio e setembro de 1908 une-se o trabalho em O Grande Nu, concluido em junho do

562
mesino ano.

Em O Grande Nu, podemos observar o trabalho do artista em longas pinceladas
paralelas e diagonais articulando as superficies, os véarios planos que compde a figura. Esse
tratamento esta presente entre as preocupacles de Brague com a paisagem em Lstrada em
L Estague de junho de 1908, Outros interesses do artista que estdo presentes nessas obras sio a
tendéncia de contrapor nas composicdes os planos angulares aos arabescos e linhas curvas, e
ainda, a preocupagdo em torpar paralelos a superficie os planos que compde a figura em ©
Grande Nu e aqueles que comp8e os véarios elementos da paisagem em Lstrada em L Lstague.

Observando Estrada em L Fstague vemos como Braque estabelece a relagdo entre os planos, nio

% RUBIN, 1978: 170-172.
*! REFF, In: RUBIN, 1992: 18-19.
*2 RUBIN, 1978: 169-173.
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ada, mas também pelo tratamento da luz, livre da luz natural.”™ Essa

luz autdénoma ¢ também aplicada em O Grarde Nu.

A tendéncia da obra de Braque nessa terceira estada em L'Estaque € desenvolver ¢
sistema de passagens através da firmeza da pincelada diagonal e dar mais densidade relevo aos

clementos da composicio. Braque visa a ordem ¢ a unidade da composigdo mas também

fuied

solidez e o efeito de baixo-relevo através do jogo da luz resultando em formas compactas e
firmes. Outro aspecto que contribui para esse efeito ¢ a maneira como Braque fecha a

composigio no motivo, levando seus elementos a projetarem-se em dire¢o ac observador.

Retomando as paisagens de Braque e observando Casas ¢ Arvores. do outono de
1908, vemos as formas naturais e arquitetOnicas solidas e estavels em uma composigdo nao
afetada pela cor ou luz natural local, e onde o tratamento do espago ndo acontece atraves da
perspectiva. As formas que compdem os elementos da paisagem relacionam-se através da luz
auténoma e da ambigiidade do uso da cor, projetando adiante, alcangando unidade e harmonia,
revelando mais uma vez a atencdo de Braque ao classico, porém propondo um novo €spago que
ao contraric de recuar, projeta-se em dire¢io ao observador ™. Nesse sentido, Reff chama
atencio para o fato de que ndo se pode negligenciar o que existe de pessoal, experimental e
mesmo anticlassico nas obras do artista, o que estaria presente na criagdo de um sentido subjetivo
de espago, ndo classico através do amplo uso de passagens que vemos em (asas ¢ Arvores e

Viaduto em L. Estague de 1908,

Rubin argumenta que Braque aproxima-se de um dos trabalhos mais concertualmente

363

ordenados de Cézanne. As Grandes Banhistas.” Mas, em sua obra, Brague vai além de Cézanne
na ambigiiidade das relagdes espaciais, na utilizacdo de varias perspectivas € no uso das
passagens, aprofundando na conceitualizagio da paisagem. Dessa forma, Reff identilica uma
importante tensio no trabalho de Cezanne, entre a ordem classica e a experifncia Otica
significativa para a relagdo entre experimentalismo e senso de ordem presente no trabalho de

Braque. Para o artista, Cézanne era a0 mesmo tempo o conservador apegado a tradicdo e ©

A3 -

83 RUJRIN, 1978 174-175,

1 RURBIN, 1978 178-180
i

5 RTBIN. 1978;



radical inovador, criador de um novo espago pictorico, um artista de onde Braque retirava seu
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aprendizado.

Assim, em Viaduto em L 'Estague vemos Braque reordenar a paisagem e alcangar
uma simetria e um efeito geométrico que ultrapassam a conceitualizagio de Ceézanne. Nessa
obra, a aplicagio da luz autdnoma, o rompimento das linhas entre os elementos da composigdo
as pinceladas diagonais relacionam os telhados das casas e 0 céu, a vegetaGao ¢ as casas, estas e
o viaduto, produzindo uma estrutura indivisivel, ordenada e unificada. Além da excessiva
centralidade e da simetria, Braque ainda elimina qualquer trago de particularidade de uma

. 367
paisagem natural.”™

Dessa forma, Rubin demonstra como o cezannismo da obra de Braque entre 1906 ¢
1508 desenvolveu-se no sentido de propor um novo tratamento do espago, da luz autonoma e da
relacdo entre os planos que compdem a obra, fornecendo um modelo estrutural que stmula um
baixo-relevo, provocando o sentimento de que a composigio constroi-se em diregdo ao
r;)l:)serxf’ador.f’'8 Esse primeiro cubismo antecipa ¢ cubismo de 1910, quando as formas ainda
solidas em efeito de baixo-~relevo dio lugar a um estilo em que “(...) fragments of increasingly
transparent motifs hovered in an uncertain and immeasurable luminous space, (.7 Assim, de
acordo com Daix, o cezannismo de Braque aproxima-se dos meios atraveés dos quais 0 €spago
pictorico passa a coincidir com a superficie da tela evitando criar a percepgao de
profundidade.””

Retomando a transformacio da obra de Picasso a partir do contato com o trabatho de
Braque, Rubin observa que em contraste com as obras de 1907 e do inicio de 1908, em [rés
Mulheres temos uma superficie composta por tons de verde e terra e figuras formadas por planos
de cor, cujos valores proximos permitem uma passagem de um a outro. Mesmo a relagao entre as
figuras ¢ o fundo ¢ observada pelo artista ac aproximar os tons de terra e verde, iluminando
determinados planos e escurecendo outros. Assim, ao retrabalhar a obra, Picasso observa o

sistema de passagens desenvolvido por Braque nos anos anteriores, a ligagdo ¢ fuséo entre planos

6 DEFF. In: RUBIN, 1992: 3135,
7 pUBIN, 1978 176-177.

8 DTIBIN, 1989 15,

39 DURIN, 1994: 309, “(...) fragmentos de motivos cad
incerto e imensuravel {37

FODAIX, 1979 63,
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' Esse

de cor em valores proximos em um espago 1aso, sugerindo-nos um baixo-relevo.”’
relacionamento entre as figuras e o espago, ou seja, os ritmos plasticos descontinuos associados
por valores proximos ou pela iluminagdo, intensifica a coincidéncia entre ¢ espago Pictorico € a
superficie da tela, tratando a realidade da forma volumetrica, evitando totalmente a perspectiva

372

tradicional e a profundidade™”. O carater conceitual que Picasso retirou da arte tribal, o trabatho
com tracos essenciais das figuras e ainda o carater tatil de suas obras do inicio de 1908 estdo
presentes em Trés Mulheres”” Além disso, a mudanga de estilo apresentada pela obra aponta
para o interesse de Picasso pelo cezannismo observado nas obras de Braque.””* Daix observa que
as novas solugdes para a obra Trés Mulheres integram as figuras de maneira mais sutil a0 espago,

' “ - -~ . ~ - ~ . 375
mediante a iluminacio das formas de maneira que os volumes déo a impressdo de vibrar no ar.” "

Entre 1908 e o verdo de 1909, quando foi realizada a obra O A4tleta, aprofunda-se o
interesse de Picasso pelo cezannismo.”’® No final de 1905 e em 1906, com Menino Levando um
Cavalo, observamos um interesse mais geral de Picasso em Cézanne na monumentalidade, na
pose ¢ no desenho do menino que nos recorda O Banhisia de Cezanne. Como nos sugere Argan,
Menino Levando um Cavalo traz uma interpretacio de Cézanne que se afasta daquela de Matisse
¢ de Braque, reclamando um classicismo através do desenho e ndo da cor, ao passo em que O
arfista recusa O IMpPTessionismo e o neo—impressionismo.sw Em 1909, em O Atleta, e apesar de
sua relacio com a mesma obra, O Banhista, que podemos & primeira vista observar na
monumentalidade, na restricio da cor aos ocres, verdes e cinzas, observamos também um novo
interesse pela obra de Cézamme, um imeresse que diz respeito ao desenvolvimento da obra de

Braque mas que traz as particularidades da obra de Picasso.

Brague busca em Cézanne o inovador, mas compromete-se especialmente com o
pintor construtor ¢ classico da tradigio francesa.””" Ja Picasso compromete-se com o que havia

de inquieto por detras da estabilidade e da calma; dai seu interesse pela ansiedade de Cézanne™””

Y1 RUBIN, 1978; 187,

DAY, 1979 63-64.

S5 RUBIN, 1994: 290-333.

TARUBIN, 1978 187,

SEDAIN, 1979 64

P RUBIN, 1978 183

57 ARGAN, 1981 In: ARGAN, 1983 484
ERUBIN, 1978 188,

Y RUBIN, 197%; 188
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contra © treino académico.”™ Rubin observa que a obra de Cézanne traz a ansiedade do artista
através de seu estado ndo-terminado, uma ansiedade a respeito de sua propria capacidade de
realizacio. E essa ansiedade e o que existe de néo terminado na arte de Cézanne que, segundo o

: : 581
autor, wieressa a Picasso.

Aquilo que Cézanne considerava incompleto e defeituoso em suas obras, “The
autonomous planes and unpainted “breathing spaces” {...) the white intervals among the planes
{...y".”® seu carater ndo terminado foi aceito e incorporado por Picasso, o que foi possivel dado o
carater conceitual de sua arte e seu afastamento da exigéncia de verdade da arte frente & natureza.
Picasso interessa-se pelo que em Cézanne estava relacionado com a concepgdo € com a
inventividade.”™ Nesse sentido, o que € externo deixa de interferir na obra e entra em questiio um
outro aspecto na compreensdo de uma obra completa, terminada, que ¢ a integridade da
composicio, 0 momento em que sua estrutura estd completa.”®’ Dessa forma, Daix observa a
importancia do contato de Picasso com as obras em que Braque aprofunda o cezannismo,
afirmando que “Do encontro entre Picasso e Brague surge que o motivo ndo ¢ ja a motivacio da

elaboracdio pictdrica. Ja ndo estrutura a pintura. E a composi¢o. por seus ritmos contrastados,

L

que revela o que havia de estrutural () no motivo ™™

Na observagio da obra O Afleia percebemos a presenca do primitivismo de Picasso,
sua atencdo a arte tribal dos anos anteriores, através da estruturagdo da figura em seus tragos

simples, esquematizados e essenciais. Como observa Camesasca,

“(...) apos um longo itinerario entre a pesquisa dindmica e a escultura
negra, Picasso chega a composicBo com elementos essenciais em seus
trabalhos. Desse periodo o monumental Demoiselles d Avignon, (..).7%

A atenclo aos elementos essenciais que estruturam Les Demoiselles d’Avignon ¢

estdo presentes nas obras de 1907 e 1908, o carater conceitual da arte tribal observado por

o BARR I, 19390 18

P RUBIN, 1978; 189.

2 RUBIN, 1978: 189, “Os planos autdnomos e ndo pintados “descansos™ {...) os intervalos brancos entre os planos
.

S RUBIN, 1939 16

#RUBIN, 1978 189-191.
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Picasso, sio elementos também presentes em (O Aflera. O conceitualismo é um elo que de acordo
com Rubin relaciona as obras de 1909 e as obra cubistas dos anos seguintes, as obras anteriores

de Picasso e a arte tribal>>’

Rubin observa que em les Demoiselles d’'Avignon Picasso finalmente alcanga a
forma mais diretamente comunicativa, 0 que estd presente na forma frontal, espacialmente
comprimida e na abstracio do tempo e do espago. Em Les Demoiselles d’Avignon temos nas
distor¢Oes dos corpos, diferentes tempos das figuras em um espago raso. A obra é também
considerada como o© estagio final da transicdo de Picasso de um trabalho pautado pela percepgio
a um trabalho conceitual *** Ao observarmos O Atleta percebemos afinidades com Les
Demoiselles d’Avignon no espago raso, na extrema frontalidade do tronco da figura, na distor¢io

do corpo e da face direcionados para a superficie da tela, na abstrag¢io do tempo ¢ do espaco.

O Atleta remete-nos também ao Retrafo de André Salmon como uma escultura
africana, e ao interesse do modelo, um interesse compartilhado com Picasso, pela “pureza de
expressdo” da arte tribal. No primeiro Refrato de Salmon, caricatural, esta presente a habilidade
do artista em isolar 0s tragos essenciais da estrutura e expressdo da face do amigo. Como observa
Rubin, essa representaciio baseada em idéias e sentimentos estd muito proxima das ligdes que
Picasso retirava da arte primitiva, levando & criacdo de uma imagem ou de uma criatura
totalmente nova, uma completa criagio do artista, no segundo retrato.”™ Na obra O Atleta,
Picasso trabalha com tragos essencials na composicio e criacdo de uma figura masculina,
resuminde, como observa Goldwater, as caracteristicas essenciais da forma, trabalhando mais
com a idéia que com a observagio detalhada, uma licio que retirou da arte tribal. ™ A estrutura
conceitual da arte tribal havia aberto ao artista novas possibilidades de metamorfose, de

transformagiio das figuras e de novas criacdes.”

Podemos também relacionar O Atfeta as obras do ano anterior, 1908, Abordamos do
final de 1907 e do inicio de 1908 Nu com Toalha e Mulher Camponesa, observando que nessas

obras o artista trabalha considerando uma Gnica fonte de luz, interpretando as formas em planos

T RUBIN, 1994: 309,

S RUBIN, 1994 252-253,

S RUBIN, 1994; 284-286.

¥ GOLDWATER. 1966 In: DEXEUS, 1981 47.
FRUBIN, 1994; 260,
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independentes, dando-nos a sensagdo de formas tridimensionais como figuras de madeira.>”
Como observa Daix, a transigdo de um plano a outro na composigdo dessas figuras acontece
através da interrupgio de ritmos.”” De acorde com Golding, Mulher Camponesa traz a
investigacio intensiva de Picasso a respeito das formas tridimensionais no espago raso, “(...)
interpretada racionalmente como um conjunto de simples planos independentes, diferenciados
pelo uso de uma consistente fonte de luz. (...} formas tridimensionais despojadas de todo o

r - - > o~ r . ‘)159{%
acessono © rem’ierpre’iadas com uma exatido quase geomeirzca.

Golding observa a relacéo existente entre as obras de Picasso de 1908, como € o caso
de Mulher Camponesa, e as obras realizadas em Horta de San Juan. De acordo com o autor, as
pinturas de 1908, que denomina “negroides”, sdo escultoricas, ¢ cbedecem a uma mvestigagdo
formal que parte de uma divisdo racional do tronco e do rosto em suas partes fundamentais. Ja
em Horta de San Juan, Picasso funde esses experimentos ao cezannismo. Nesse sentido, Golding
descreve o estilo de Picasso no verfio de 1909 chamando atengio para alguns aspectos que
podem ser observados em O Atleta. Ha uma definiclio e divisdo basica da cabega nas obras
realizadas em Horta de San Juan, que podemos observar em () Arleta e também em Mulher com
Péras, do mesmo periodo, o que para Golding indica que “(...) Picasso parte da mesma analise

593

racional do volume que havia utilizado nas pinturas negroides.””” Existe uma divisio vertical

entre os dois lados da face, de O Adleta “(...) por um realce ao centro {...),””°

circulos embaixo
dos othos que terminam na parte inferior do rosto, enquanto os demais volumes da mandibula, do
nariz, da boca e do queixo estdo claramente diferenciados. Cada uma dessas dreas converte-se
em um espace para inumeras sutilezas visuals, Essa mesma analise dos volumes se aplica ao
resto do cerp{}.sw Se esse cardter de analise racional dos volumes relaciona (0 A#leta as obras de
1908, o autor sugere que nas obras realizadas em Horta de San Juan “(.) as formas foram
facetadas ou subdivididas de um modo mais complexo, fazendo com que a visfo percorra

8

. 56 A
livremente de um elemento escultural a outro”™ ", o que nos recorda a obra Trés AMulheres, a

utilizacio de Picasso das passagens cezannescas e da luz auténoma.

2 GOLDING. 1993: 66.
FDATY 1979 64

1 GOLDING. 1993: 66,
¥ GOLDING, 1993 81
5 CAMESASCA. 1987,
7 GOLDING, 1993: 81
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Entre 7rés Mulheres, obra em que Rubin analisa a transformacio do trabaiho de

Picasso frente ao cezannismo de Braque, e O Atleta, vemos, como nos sugere Daix, Picasso jogar
com a luz de maneira a associar a figura ao espaco ambiente e colocar os volumes em

. ~,. 399
comunicagad.

Alguns aspectos para os quais Rubin chama atengdo ao tratar da entrada do
cezannismo na obra de Picasso podem também ser observados na obra do MASP. Analisando a
obra Pdo e Prato com Fruias sobre uma Mesa, o autor observa que Picasso interessa-se pela
perspectiva alta de Cézanne e por deslocamentos, descontinuidades que eliminam a
profundidade. Dessa forma, o artista procura relacionar suas formas sélidas, simples e
firmemente modeladas a estrutura cezanniana, jogando com os elementos da composi¢io através
da autonomia dos planos que compdem esses elementos.®™ Nesse sentido, o autor observa como
Picasso relaciona suas formas solidas, volumétricas ao espago raso. Em O Atleta, Camesasca
chama atencfio para 0s pequenos deslocamentos cezannescos, para o variar dos pontos de
observacdo e o sentido de elevag:ﬁo.(’mAssim temos a referéncia frontal e em perfil da cabeca, a

visdo inferior do nariz, a projegio de parte das costas e das laterais dos bracos.

Cézanne havia desenvolvido um novo procedimento de fixar as formas solidas,
utilizando um ponto de vista elevado, de maneira que o observador recebe a maior informacido
possivel a respeito dos objetos de uma composi¢io. Dessa maneira, o artista também evitava
escavar a profundidade assegurando a unidade com a superficie do quadro. Seu procedimento
fornece ao observador varias visDes do objeto, expondo sua natureza, sua realidade,
tridimensional e sclida, a0 mesmo tempo em que enfatiza a tela bidimensional. Por outro lado, as
deformacgBes dos objetos resultavam do desejo do artista de estabelecer uma relacfo ritmica entre
suas partes e 0 espaco. O procedimento de Cézanne fornece ao observador a sensago de que ©
artista parte de varias visdes do objeto e no de um ponto de vista fixo, sintetizando em uma
Ginica imagem as informacdes recolhidas através de varios pontos de vista. E ainda, a maneira
como as linhas enire as formas sfo interrompidas garante movimentagdo a imagem e intensifica a
idéia de que o artista sintetiza varias visdes do motivo. Para Golding, Picasso aproxima-se da

obra de Cézanne jusitamente pelo interesse de pintar um objeto da maneira como o pensava, ou

DALY, 1979: 64,
‘M RUBIN. 1978 191,
" CAMIESASCA, 1987
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seja, pelo fato do procedimento de Cézanne permitir ao artista expressar suas idéias a respeito do
motivo, sua experiéncia da realidade.®®” Nesse sentido, Picasso interessa-se pelo compromisso de
Cézanne com a concepgiio e invengiio em exclusio ao talento ou tudo mais que pudesse

atrapalhar a idéia do artista.*”

O interesse de Picasso pela obra de Cézanne que é salientado pelos autores tratados
nos sugere a aproximacio das obras O Adeta e O Bawhista. Esta tlima de acordo com as
afirmacdes de Rubin e suas afinidades com a obra Menino Levando um Cavalo era conhecida por
Picasso e sua observagio nos sugere afinidades também com a obra do MASP. A respeito de O
Banhista, Schapiro observa a correspondéncia entre as cores da figura e do ambiente e a posi¢do
vertical da primeira em contraposicdo as horizontais que formam o chio, a agua e o céu.
Observamos a estabilidade e unidade que essa obra nos sugere. Qutros aspectos que relacionam
figura e ambiente estfio presentes no lado direito da obra na forma¢do triangular do brago que
repete a forma pontuda do rochedo e ainda na pincelada e na substincia da tinta que constroem
toda a imagem. O autor ainda observa que as horizontais da paisagem repetem as divisdes do
corpo da figura, a linha dos calcanhares, dos joelbos e do quadril. O espaco da terra corresponde
a0 das pernas e do caminhar da figura ¢ o espaco do céu ao tronco, bragos e cabega *” A parte de
cima do corpo da figura ¢ imobilizada pela sua postura, os dois bragos ddo formacio a tridngulos,
sio angulares e relativamente mais planos que a parte de bamxo mais modelada e
movimentada.*®® Entre os dois lados da figura ha também diferencas, o lado direito € mais
estavel, a perna mais firmemente plantada no chio e o brago forma um tridngulo equilatero. Ja o
lado esquerdo traz alguns deslocamentos, a perna parece arrastar pelo chio e o queixo esta

desalinhado.

O interesse de Cézanne pelos efeitos da luz inunda a atmosfera da obra. Toda a cena ¢
construida por pinceladas facetadas distintas em cores, que iluminam o corpo da figura e
repetem-se no espago.’’’ Esse interesse pela luz e a construcio da obra em pinceladas facetadas
em Cézanne nos interessa na observacéio de O Atfeta. Nesta vemos como Picasso também repete

as cores enire a figura ¢ o ambiente. As pinceladas de branco, cinza e verde do ambiente estdo

2 GOLDING. 1993: 76,
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relacionadas as pinceladas que encontramos na figura. Outro aspecto que pode ser observado em
() Atleta € a maneira como essas pinceladas relacionam os vérios planos que comp®e a figura. As
pinceladas em branco e ocre contrapostas as pinceladas cinzas no busto iluminam suas formas e
ressaltam os volumes. A maneira como Cézanne utiliza pinceladas facetadas distintas iluminando
o corpo da figura, dando-nos sua realidade solida e relacionando-a ao espago € observada por
Picasso em (O Atfeta provocando a vibragio das formas, associando volumes ¢ ambiente e ainda
sugerindo ao observador, assim como vimos nas paisagens de Braque e nos sugere Rubin, que a

forma, ao contrario de escavar o espaco profundo, se constréi em nossa direcio.

A respeito da obra O Aileta, Daix chama atencdo para o corte em facetas do tronco e

( .
®19 sua solidez e

dos bracos da figura®” Essas facetas sugerem os musculos salientes,
monumentalidade. A fragmentacio da superficie da tela em facetas, foi, segundo o autor,
desenvolvida por Picasso entre o final de 1908 e na sua estada em Horta de San Juan, através da
introdugdo em sua obra da multiplicidade de passagens, acompanhada pela rotagio dos planos
que compdem os elementos ou a figura sob as variagdes da iluminagio. A introdugdo das
variagOes de luz atraves da contraposiciio de um reduzido niimero de cores quentes e frias ¢ um
aspecto muito observado pelos autores que tratam esse periodo imediatamente anterior ao
cubismo analitico, 0 cezanmsmo ou protocubismo. De acordo com Daix, em Horta de San Juan,
Picasso teve a oportunidade de “(...) recuperar a luz mediterrfinea, que é a de Cézanne”,
produzindo “(...) a fragmentagdo das superficies em facetas que tomam diferentemente a luz,

facetas cujo comjunto recompde os volumes na sua totalidade.”®

Nesse sentido, através do
facetamento o artista promove a transformac3o pictédrica da realidade, nfio a imita, mas manipula,
transforma o motivo, interessa-se pela maneira como as facetas, em seus ritmos contrastados

: 612
revelam a estrutura das coisas.

Através da técnica do facetamento abordada por Daix percebemos como U Atleta
traz ainda a importdncia do desenho para Picasso. Rubin sugere que ao fornecer o modelo
estrutural para o primeiro cubismo através do simulacro do baixe-relevo, o cezannismo de

Braque de 1908 carece da densidade e peso das obras de Picasso. O autor salienta uma diferenca

"% RUIBIN, 1989: 15,
U DATX 1979; 246.
BIDAIX, 1979: 246.
S DATY. 197Y: 66
CE DA 1979 66,
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entre Picasso e Brague, na importncia do desenho para a obra do primeiro o gue ndo era
compartilhado por Braque. A pequena facilidade para o desenho era um aspecto que, de acordo
com Rubin, Braque compartithava com Cézanne. Ji a obra de Picasso, nos anos formativos
estudados, nos demonstra a grande capacidade de desenho do artista °!?

Na obra do MASP, podemos observar como Picasso explora através do desenho a
representacdo da figura, do corpo e em que medida compde uma figura que evoca sentimentos,
traz uma emog¢ido e uma presenca humana. Rubin observa que Picasso explora a inventividade, a
experimentacio de seu desenho e ndo o trata em fungio da realizagdo ou do talento. O autor
ainda chama a ateng8o para o fato de que o artista utilizou o desenho explorando a representacio

de figuras carregando-as de emoc¢do humana, evocando uma série de sentimentos.®™*

Vimos na comparacdo entre Bailarina Negra de Picasso e as figuras-relicario do
Congo em que medida a simplificaco e a simetria das formas tribais sugeriram ao artista o
sentimento de que essas formas eram carregadas de uma intensa emocdio, capaz de afetar o
observador.®’” Existe uma fensdo interna a arte primitiva, provocada por uma composi¢io
extremamente simplificada e geométrica e ritmicamente estatica.®'® Essa tensio ou emogio
transmitidas pelas formas, e ndo a imitagdo das formas da arte tribal, havia interessado a Picasso

noes anos aateriores,

Em O Atleta, os deslocamentos cezannescos conduzidos aos limites
extremos,” permitindo a visfio simultdnea de vérios pontos de vista da figura em uma tnica
imagem e © corpo humano fragmentado em facetas, causa um sentimento de incomodo. Em
alguma medida esse incomodo se deve ao fato de que, como observa Rubin, ¢ corpo humano
provoca um sentimento de maior identificacio com o observador.®’® Por outro lado, podemos
observar como Picasso trabalha com as cores iluminando ou escurecendo planos, acentuando as
linhas que fragmentam a forma e criando o efeito de relevo de maneira que no rosto da figura

temos uma sensa¢do de aprofundamento do olhar que nos remete a uma expressividade humana,
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de tristeza ou melancolia. Nesse sentido, € interessante observar a opinido de Camesasca sobre O

Atleta. De acordo com o autor na obra do MASP

“(..) a pintura, a forma artistica — n3c mais a natureza — se faz
protagonista: linhas, planos, tons, volumes e nfo mais olhos, orelhas,
narinas, queixo. Contudo, malgrado a autonomia alcangada, a adesio
humana permanece vigorosa, intensa, talvez porque Picasso soube
indagar a si mesmo como poucos.”*"*

A presenga de sentimentos e emoc¢Oes humanas na obra de Picasso € um aspecto que
distingue seus interesses dos interesses de Braque nesse periodo cezannista. Rubin observa que a
maneira como Picasso explora a transformacio do corpo humano em varias posturas e sua
evocagio de sentimentos atraves das figuras nfio encontra correspondéncia na obra de Braque.
Nesta, a experimentacdo permaneceu mais enfocada em paisagenstm e o trabalho do artista traz

sua “{...) gravity, austerity, and very French discretion ( i i

que excluiu evocagdes diretas de
sentimentos como vemos em Picasso. Dizendo isso Rubin ndo pretende excluir da obra de
Braque e dos interesses do artista a expressdo das emocOes humanas, mas salientar a atengdo de
Braque em relagdo 4 linguagem, ao oficio da pintura, ao fazer artistico, o que o distancia dos
temas. Ja Picasso, segundo as observagdes do autor, desinteressava-se por tudo aquilo “(...) that
stands between him and the most rapid and direct expression of his feelings about people and

L w623
things.

Nesse sentido, tanto na arte de Braque quanto na arte de Picasso a pintura esta
relacionada 4 representacio e a figuracio. Contudo, a cobra de Brague traz uma tendéncia,
também presente na arte de Matisse, de inicial identificagiio com o motivo; essa identificacio
inicial carrega a imagem com sentimentos despertados pelo mesmo. Entretanto, ©
desenvolvimento da imagem acontece em favor das necessidades da configuracdio pictérica, em
direcio a abstracdio, distanciando-se do motivo. De acordo com Rubin, Braque dissolve o signo

2 - 624
em marca ¢, entdo, em pintura.
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Esse direcionamento em favor da abstracio nio é compartilhado entre Braque e

Picasso. Este Gltimo interessa-se mais pela metamorfose, pela transformacio do motivo, pela
criacio de ambigiidades através dos signos, pelo desenvolvimento de analogias entre as

625
formas.”

Essa ambigiidade da forma esta também presente na obra de Braque. Retomando sua
abordagem de Cézanne, sua atengfio pela abertura entre um objeto e outro na composigio, pela
relacio entre as formas através de passagens e mesmo pelo sacrificio da integridade do motivo
em funcfo de uma composi¢do unificada, concebida como um todo, podemos observar em que

medida, no periodo estudado, existem interesses distintos entre Picasso ¢ Braque 5%

Braque enfoca o espago da tela, a conexdo entre os elementos da composigo e suas
relacdes com o espago. Para Braque, assim como para Matisse e primeiramente para Cézanne o
formato do suporte tem efetiva importéncia, atua como um aspecto determinante da obra. Eo
sistema de relagles entre os elementos na composi¢io do todo e ndo as coisas em si mesmas que
interessa a Brague. De acordo com Rubin, “(..) he is finally less interested in the thing
represented than in the way it relates to the composition as a whole.”*”” J& Picasso interessa-se
pelas coisas ¢ pelo que estas sdo capazes de estimular. Picasso trabalha tendo em vista a relagfo
entre o motivo e o formato do suporte, mas essa ndo € sua principal preocupagdo ou interesse,

assim como importa menos a ele a continuidade do espago em torno do motivo.**®

625

Ao interesse que Brague tem pelo todo e pela estabilidade,” pelos valores classicos

{

" - 63 . . - .. . .
£ sia permanencza na tradic,:a;@ francesa’ < amda a ?61&(}&0 entre classmsme [+ na(:ionaiisma

francés do periodo pré-primeira guerra analisado por Reff™' presente na obra do artista,

3
126 2

contrapde-se a resisténcia de Picasso a ordem tota atraves de uma série de sentimentos €

efeitos pictéricos que como observa Reff, dificilmente podem ser conciliados com a tradicio.®
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Nesse sentido, Rubin opina que o principal interesse de Picasso € com a definicdo morfologica e
conceitual de seus temas. Assim, ao fragmentar a forma, Picasso resiste, atraveés de superficies
mais rigidas e esculturais a atenuar, ac ponto de dissolver, a distingio entre a figura e o
espaco.”* Nao se trata aqui de recusar o papel revolucionéario e inovador da arte de Braque que
observamos anteriormente, mas perceber que a obra de Picasso ndo se volta, ou como nos sugere
Reff, rejeita o sentimento nacionalista francés presente no classicismo, retendo uma visdo

. 633
anarquista.

Na obra do MASP percebemos como esses interesses estfio presentes. A figura
relaciona-se totalmente ao espago, suas formas fragmentadas voltam-se ao plano e, no espago,
tomam varias direcBes. Temos através do tratamento das facetas a sugestio de misculos
salientes.®*® As facetas que compde a figura sio distintas; tém seu desenho salientado pelo cinza,
ocre, branco ou preto de maneira a nos sugeric volumes. Nesse sentido, Camesasca observa a
monumentalidade de um busto tradicional através da qual, polemicamente, O Atleta ¢
expresso.637 As pinceladas cinzas, brancas e pretas que se repetem na figura e no espago
contribuem ainda mais para a expressio de sentimentos que observamos na obra, ou seja, para a
adesio humana observada por Camesasca. Essas pinceladas que no lado direito da obra séio
diagonais e repetem o movimento da cabeca da figura, no lado esquerdo, mancham a tela em
cinza e preto, proximo ao desenho lateral esquerdo da cabeca sugerindo e intensificando no
ambiente o mesmo clima melancolico dado pelo aprofundamento do olhar da figura. A presenca
desse sentimento, observado como “(...) um certo pathos expressionista (...) no catalogo do
MASP™® indica-nos em que medida os interesses de Picasso presentes em O Atleta contrariam o
nacionalismo francés ¢ a tradicfo classica que Reff analisa na obra de Braque e que esta presente

na literatura e na arte francesa do periodo que antecede a primeira guerra mundial.**®

Esses aspectos, portanto, nos levam ac argumento de leighten a respeito do
anarguismo de Picasso, a 1déia de arte como provocacio do desejo de transformagfo e mudanga
da sociedade que esta presente em seus anos formativos. A autora considera o impulse do artista

a um somatono de destruicdes, ndo somente da forma e do espago, mas também de materiais e
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temas tradicionais no sentido de sua dedicagiio & idéia de uma arte revolucionaria,**e ainda,
percebe que ha uma preocupacdo de Picasso com temas especificos. Esses temas presentes nos
anos anteriores encontram uma confinuidade na obra do artista, mas passam por uma
revalorizagio através da radicalizacBio do estilo. A autora opina que o experimentalismo de
Picasso nos temas tradicionais do nu, do retrato e da paisagem, serve ao ultraje e a subversdo.**!
Nesse sentido, Leighten considera a relagio entre as obras do artista de 1907 e as obras dos anos

seguintes.

Percebemos anteriormente através da analise de Leighten a forga destrutiva de Les
Demoiselles d’Avignon ¢ do trabalho do artista entre 1907 e 1908, na maneira como Picasso
ataca formulas artisticas do passado e ideais tradicionais. Nesses anos, Picasso volta-se para a
arte tribal em alusiio a Africa, ao que era externo, marginal 2 Europa e percebido como uma
ameaca a arte e cultura da civilizagfo européia, subvertendo temas tradicionais da historia da arte
através de um estilo que a autora considera crescentemente violento. Nessa atitude, Picasso
cuidadosamente preserva e mantém reconheciveis 0s temas enquanto distorce 0s tratamentos
tradicionais da cor, da forma e do espago. Nesse sentido, observamos a agdo do artista em Nu
Feminino sobve uma Cama e Ny com Pano. Picasso redefine a imagem tradicional do nu
feminino, da beleza feminina, transformando a relagio entre figura e espaco, tratando o motivo
de maneira violenta e experimental, desafiando sua sobrevivéncia e ainda mostrando quio
obsoletas estavam as formmlas artisticas tendo em vista a realidade do mundo moderno. Nesse
sentido, Leighten aponta na obra de Picasso a revolta do artista contra os tradicionais meios de

ce o 642
ver e pintar.”

Entre 1907 e 1909, vemos o estilo mais agressivo de Les Demoiselles d 4vignon e
também de Nu com Paro dar lugar a um estilo menos ameacador. Leighten observa que a obra
Trés Mulheres traz novamente a pose tradicional da Vénus, mas as fortes linhas e tramas que
marcam as figuras dos anos anteriores sdo eliminadas da obra. As figuras permanecem passivas,
despersonalizadas e simplificadas mas n3o trazem um tom de ameaga explicito. Por outro lado,
as figuras relacionam-se a0 ambiente, nascendo deste ambiente, na critica do artista a superficie

pictorica. Steinberg observa que a obra 7rés Mulheres,

SO LEIGHTEN, 1989 96-101.
U LEIGHTEN. 1989: 106.
"ELEIGHTEN, 1989: 9195,
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“(...) depends less on rationalizing organic form in terms of constituent
planes than on parceling an available acreage inio lots whose shifiting tone
values mduce the sense of planes tipped at angles conformable to the
humam physique. We are given to see that the breeding ground whence
the image takes rise is not so much a remembered world of forms pre-

existent (thcu(gh this world too is at work), but rather the slate of the
original field ”**

Nesse sentido, a obra aparece como “(...) a kind of creation myth, a pysichogram of
“the shaping of human life.” its iconography neither arcane nor excessively private.”*** E, ainda,
traz um erotismo que a aproxima-se de Les Demoiselles d’Avignon. Dessa forma, o autor sugere
que ambas as obras trazem um erotismo que se distancia das formas de amor socializadas, sendo
manifestagBes anarquicas, que no casc de les Demoiselles d’Avignon direcionam-se a
decadéncia e em 7Trés Mulheres ao primordial, a criacio do feminino a direita e do masculino a

esquerda como uma maturagiio da figura central °*

O anarquismo do artista esta também presente nas obras do final de 1908 ¢ em temas
trabalhados por Picasso nos anos anteriores a Les Demoiselles o Avignon. Entre as obras citadas
por Leighten podemos observar em 4 Driade a maneira como o artista estabelece uma relacio
entre a figura € o espago, uma paisagem, sugerindo uma nova atengdo de Picasso ao tema
presente nos seus anos formativos da integraco entre o nu € a natureza, em conformidade com

idéias e imagens do anarquismo espanhol da humanidade em harmonia com a natureza.**

Do final de 1908 a primeira metade de 1909, Leighten sugere que Picasso concentra-
se na investigacdo de problemas formais. Mas as obras realizadas em Horta de San Juan
demonstram que a analise formal nfio € a Unica preocupagio de Picasso e que suas obras trazem

suas udéias anarquistas. Nesse sentido, Leighten analisa a obra Fdbrica em Horia de Ebro,

& QTEINBERG, 1978 128 “(..) depende menos de racionalizar a forma orginica em termos de planos
consiitutives, que de parcelar uma extensdo disponivel de lofes, cujos alternantes valores de tonalidades provoquem
o sentide de planos inclinados em &ngulos que se ajustam a6 fisico humano. Nos mostra que o fundo procriador de
onde sai a imagem ndo € tanto nm mundo recordado de formas pré-existentes (embora esse mundo também atua
aqui) sendo a critica do campo original.”

** STEINBERG, 1978: 120. “(...) um tipo de mito da criagio, um psicograma da “configuracio da vida humana”.
ndo sendo sua icopografia nem arcana nem excessivamente privada.”

5 STEINBERG, 1978: 120-121.

PO LEIGHTEN, 1989: 108,
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observando que Picasse compde uma paisagem com trés palmeiras e a chaminé de uma fabrica

inexistentes em Horta de San Juan *¥

Iniciamos esse capitulo abordando a importancia da primeira estada de Picasso em
Horta de San Juan em 1898. No povoado Picasso teve contato com a terra, a cultura campesina
local e com a lingua e a cultura catald. O periodo em que esteve em Horta de San Juan foi
também o momente em que Picasso havia acabade de abandonar o aprendizado académico,
rejeitando tanto as regras estabelecidas para a arte quanto a sociedade burguesa. Como observa
Rubin, a rejeicio de Picasso ao ensino académico estd relacionada a sua rejeiciio ao mundo

A G4R
burgués.

De acordo com Leighten, pouco havia modificado na vila nesses anos, A agricultura
continuava a ser a principal atividade da populacio e a referéncia do local era a da comunidade
rural, da vida afastada da decadéncia da cidade, de uma populagido vivendo em harmonia com a
natureza. Nesse sentido, a introdugdo de uma chaminé na paisagem aponta para problemas ou
idéias com as guais o artista confrontava-se no verdo de 1909, problemas que para a autora nio

dizem respeito somente & estruturagio da imagem ¥

Leighten observa como a introducio dos elementos verticais come a chaminé evita a
recessdo do céu, provocando sua relaglo com o restante da paisagem na superficie da tela.
Entretanto, a autora sugere que a chaminé traz uma referéncia a uma fabrica e associagSes com a
exploragdo e degradaglo humana. Este era um motive e uma preocupagfio presentes no meio
anarquista com o qual Picasso havia convivido no periodo em que morava em Barcelona, como
observamos na obra L 'Amunciota de Nonell. A referéncia a Barcelona estd ainda presente na
inclusdo da chaminé juntamente com as palmeiras. Nesse sentido, a autora observa que ao passar
por Barcelona em maio, no caminho a Horta de San Juan, Picasso havia incluido palmeiras em
um desenho, Casas em Barcelona, um motivo ao qual retorna na obra realizada durante a estada

em Horta de San Juan.®°

*" LEIGHTEN, 1989: 108,
ST RUBIN, 1994: 241-242,
*F LEIGHTEN. 1989 108,
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Leighten verifica que durante o periodo em que Picasso esteve em Horta de San

Juan, a cidade de Barcelona era palco de conflitos politicos. Nessa época, o governo espanhol
estava envolvido em uma guerra no Marrocos, compreendida pela populacio como uma
investida imperialista de interesse dos espanhdis, donos das minas de ferro na regido proxima a
Melilla. Em julho de 1909 o governo de Madri convocou os reservistas cataldes em substituicio
aos homens mortos em combate, o que foi compreendido como um ato de vinganga contra a
regifio separatista e seu discurso pacifista apOs as guerras contra Cuba e Filipinas, no final do
século XIX, quando os soldados foram abandonados pelo governo central 4 fome e 4 morte. Por
outro lado, como a dispensa do servigo militar espanhol podia ser comprada, restava a populagio
mais pobre sujeitar-se as guerras do governo e da classe alta espanhola. Tendo em vista essas

circunstincias, Barcelona foi tomada pela revolta.®”!

As manifestagdes revoltosas da populagio, na semana que ficou conhecida como
Semana Trdagica, foram severamente reprimidas por Madri; muitas pessoas foram mortas durante
os conflitos, houve também prisdes e execugbes de anarquistas. Os acontecimentos foram
acompanhados por jornais europeus com manifestacdes de repudic e denincia & situacio de
opressdo e perseguicdo na Espanha. Leighten verifica através das cartas que Picasso escreve
durante o periodo que esteve em Horta de San Juan a Gertrude Stein a atengfo do artista a esses

. 532
acontecimentos.”

Nesse sentido, Fabrica em Horta de Ebro, com suas referéncias 2 Barcelona e a
andmala interrup¢io da paisagem rural, sugerem um artista atento aos acontecimentos da época e

sua continua simpatia politica pela causa anarquista relacionada a Espanhaea Catalunha. ®™

Fundamentado-nos na analise de Leighten, na compreensiio da autora da maneira
como Picasso volta a temas trabalhados em sua obra em periodos anteriores revalorizando-os
atraveés da radicalizagdo do estilo, observamos na obra do MASP a presenca do interesse do
artista pelo tema do nu masculino. Embora O Atleta seja um busto ¢ nio uma figura de corpo
inteiro, a obra nos apresenta um nu e nesse sentido encontramos nos anos anteriores a afinidade

do motivo com Menino Levando um Cavalo, Dois Jovens Nus e Os Adolescentes.

*' LEIGHTEN, 1989: 109.

2 LEIGHTEN, 1989 110-111,
% LEIGHTEN., 1989: 111.
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Em Menino Levando um Cavalo vimos como esta presente o interesse do artista pela
realidade solida e volumétrica da figura, sua forma escultorica alcangada através do desenho e
sua relagiio com o espago raso. Nesse momento, Picasso interessa-se pelo classicismo através do
meio simples do desenho, divergindo do classicismo cromatico de Matisse e de Braque, através
de uma interpretagio particular de Cézanne.*™* Picasso relaciona a realidade solida da figura ao
espaco ¢ ainda nos sugere a crenga anarquista nos primordios da humanidade, na vida
harmoniosa em que 0 homem vive em contato € em harmonia com a natureza. Em Menino
Levando wm Cavalo temoes uma visdo anarquista da Arcadia, do antigo, da vida harmoniosa e
simples fora da sociedade industrial *° Nesse sentido, McCully também observa como a obra
traz um interesse pela arte antiga na postura do menino que nos recorda um kowros antigo,
remetendo-nos & fontes da arte antiga pela sua qualidade escultural, pela solidez da forma, dada

pelo meio simples do desenho **°

Nessa obra observamos também ¢ motive do nu masculino que reaparece nas cbras
do verfio em Gosol®’ Nos trabalhos realizados em Gésol percebemos como Picasso associa a
cultura ibérica a essa visdo anarquista da Arcadia.®® Em Dois Jovens Nus verificamos o interesse
do artista pelo Mediterranismo cataldo, pelo interesse da Catalunha em reconhecer uma heranca

mediterranea da regifo, a identidade catala®™”

e sua posicdo de berco da cultura ibérica. Palau 1
Fabre observa como em Dois Jovens Nus temos ocres mais claros, que nos dio a sensacio de
figuras feitas de marmore. Ja o desenho, a linha uniforme que compde os corpos, nos sugere
solidez e relaciona figuras e espago. Por outro lado, a obra Os Adolescenies traz nos escuros
ocres a qualidade terrosa da realidade da regiio® e o desenho, a0 criar a deformacio, nos mostra
que Picasso observa que na realidade a Catalunha n3o € um prolongamento da Grécia

961

Classica.”™" Nesse sentido, (Js Adolescentes nos remete a realidade de uma regifio rustica, rural,

remota, afastada da civilizagio industrial, e, que ao contrario de classica, € primitiva. Como

# ARGAN, 1981 In; ARGAN, 1983: 484, ¢ RUBIN, 1978; 181.
953 1 EIGHTEN, 1989: 81.

6 MCCULLY. In: TINTEROW, 1992: 78.

STMOCULLY, In: GCANA e VON TAVEL, 1992: 57-60.

% L EIGHTEN, 1989: 81.

S PALAU I FABRE, In: OCANA ¢ VON TAVEL, 1992: 78.
%0 CORTENOVA. 1990: 32.

T pALAUIFARRE. In: OCANA ¢ VON TAVEL, 1992 82.
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observa Palau 1 Fabre, temos em Os Adolescentes e nos ocres de Gosol a expressiio da visdo do

artista da realidade do povoado; uma realidade rastica.®%

Considerando a relagio entre O Atleta e os nus masculinos dos anos anteriores,
observamos como Picasso relaciona a figura e o espago, conservando a realidade solida da

figura, seus volumes e propondo a continuidade da critica ao espago em profundidade.

Picasso reavalia o tema tradicional do nu, fragmenta a forma, elimina a profundidade
e conserva a solidez. Em O Atfeta, observamos que do espago raso nasce a forma. Nesse sentido
vemos a importancia da arte negra para a obra de Picasso; essa arte vista como primitiva,
considerada marginal a arte burguesa, relaciona-se ao anarquismo do artista, seu posicionamento
contrario as regras, levando-o a despertar para as novas possibilidades de transformacio, de

metamorfose e de concepgdo que nascem do seu contato com a arte tribal.

Assim, a obra do MASP traz a posi¢io contraria do artista a arte da sociedade
burguesa, na reavaliagdo da relagio entre a figura e o espago. através do posicionamento de
planos e signos que tendem a provocar uma continuidade na superficie, ao passo em que chamam
a atengdo para a realidade volumétrica da forma.®® Nesse sentido, em O Atleta percebemos
como Picasso subverte um tema tradicional, distancia-se da tradicional forma de ver e produzir
arte, o que Leighten analisa como subversio das normas e formas artisticas, um ultraje a tradicio

e ainda uma busca pela realidade ***

Nessa reavaliagio do tema tradicional que observamos em O Adleta, foi também
importante a observagfio de Picasso do cezannismo de Braque. Picasso passou a trabalhar com
ritmos  plasticos  descontinuos, associados por valores proximos ou pela iluminacio,
intensificando a coincidéncia entre o espago pictdrico e a superficie da tela, tratando a realidade
da forma volumétrica evitando totalmente a perspectiva tradicional e a profundidade®®. Em O
Atleta observamos como mediante a iluminagio das formas os volumes ddo a impressio de

vibrar no ar.®® Nesse sentido, Daix percebe como os planos facetados de O Atlesr nos sugerem

2 PALAUTFABRE. In: OCANA ¢ VON TAVEL, 1992 81.
% ARGAN, 1950 In: ARGAN, 1983: 441,

P PIGHTEN, 1989 77-111

S DAIX, 1979 63-64.

S DAIX, 1979 64
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musculos salientes e solidez*’ Esse facetamento promove a transformacdo pictorica realidade,

ndo imita o mundo visivel, mas manipula, transforma o motivo e torna presente a realidade.

Em O Atleta percebemos que a realidade esta presente na adesio humana que a obra
nos traz, na maneira como a figura fragmentada em facetas, causa um sentimento de incémodo
ao observador e ainda no aprofundamento do olhar da figura que nos remete a uma
expressividade humana, ao sentimento de melancolia. Nesse sentido, observamos na obra do
MASP ndo somente o tema tradicional do nu masculino em um busto monumental, mas um
homem em pensamentos, um arfista que diante da realidade indagou a si, e, através de sua obra,

provoca o mesmo no observador.

Podemos portanto retomar 0 argumento de Leighten, para quem os temas na obra de
Picasso ndo sd0 meros veiculos para a experimentacdo formal, mas indicam uma preocupacio
com uma determinada idéia. De acordo com a autora, o carater revolucionario da arte de Picasso
esta no estilo que o artista desenvolve, na forma. O desenvolvimento e a utilizacio do estilo ja
trazem um conteddo proprio, uma proposta de destruigio, de rompimento com normas
estabelecidas para a arte € com tradicionais meios de ver. O simples tratamento da forma ¢ um
ato politico de ultraje a temas e estilos tradicionais, rompendo com a antiga ordem e com a arte, a
sociedade e a cultura burguesas. Nesse ato de destruicBo anarquista hi contudo um aspecto
construtivo, a proposta de uma outra ordem e de uma arte capaz de atuar na consciéncia das

pessoas, de provocar pensamentos, minando o estabelecido.

Picasso aplicou esse “conteudo” do estilo, ou seja, seu carater revolucionario e
provocador em figuras que s3o mais que um pretexto para a analise da forma. Leighten observa
que Picasso tem uma preocupaco continua com determinados temas, reavaliando-os em um
contexto de um estilo cada vez mais radical,”” o que percebemos na recorréncia do tema do nu

masculino na obra do artista em que incluimos O Afleta.

Nesse sentido, consideramos a relacio entre () Adeia e o tratamento do tema do nu

masculino nos anos anteriores da obra do artista, observando as relagdes que sdo estabelecidas

®T DAIX, 1979; 246,
8% L BIGHTEN, 1989: 112-113.
959 L EYGHTEN. 1989: 96-106.
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entre esse MOtivo € a crenga anarquista nos primérdios da humanidade, na vida harmoniosa em
que o homem vive em contato com a natureza. As obras que trazem o tema do nu masculino nos
anos formativos de Picasso trazem a visfo anarquista da Arcadia, da vida harmoniosa e simples
do homem fora da sociedade industrial. Essa relacio entre homem vivendo em harmonia com a
natureza ¢ em (50s0l relacionada 4 vida rural da Catalunha, trazendo a posigdo anarquista do
artista, sua rejeigdo ao governo central espanhol, sua afinidade e simpatia pela Catalunha rural,

rustica, remota onde estavam as raizes de uma cultura que vinha sendo oprimida por Madri.

Consideramos a obra O Aflefa em relagio a essas idéias, desenvolvidas através do
motivo do nu masculino. A catalogacio da obra como tendo sido realizada em Horta de San Juan
em 1909 € outro aspecto que chama nossa atengdo. Nesse periodo em que Leighten analisa
através da obra Fabrica em Horta de Ebro, a simpatia de Picasso pela causa anarquista da
Catalunha, em wmn momento de grande conflito em Barcelona, de perseguicio aos cataldes e
repressdo, morte e execugdo de anarquistas por parte do governo central, é interessante que
Picasso volte ao motivo do nu masculino. Nesse sentido, percebemos que em O Arfeta temos
novamente & ideéia anarquista de uma humanidade primordial, do homem relacionado a um
passado ou as raizes culturais em que a vida humana acontecia em harmonia com o campo e com

a natureza, livre de formas opressoras de poder.

O sentimento presente na figura perturba, denuncia tristeza, o expressionismo
elimina a idéia de harmonia e nos traz, como vimos em (s Adolescentes a realidade da
Catalunha. O sentimento, a emoclo que a figura transmite parece denunciar uma preocupacio
intima do artista que estando a par dos acontecimentos expressa, como observa Leighten, sua
simpatia politica pela a causa anarquista relacionada a Espanha e a Catalunha®™ o que ao final

denuncia uma preccupagdo com os rumos que vinham sendo tomados pela humanidade.

“"LEIGHTEN, 1989 111,



CONCLUSAQG

Através do estudo dos anos formativos de Picasso presentes nas obras do MASP,
observamos em que medida o trabalho do artista desenvolve-se, trazendo a proposta de
transformacdo, ou melhor, como nos sugere Leighten, de subversdo das normas e regras

: 7
estabelecidas para a arte !

Apés o abandono do ensino académico, verificamos nos anos de Picasso na
Barcelona industrializada e moderna seu interesse pela experimentacdo formal e por temas da
vida urbana relacionados aos excluidos da sociedade industrial. Nesse sentido, foi importante a
aproximacdo do artista de jovens artistas modernistas e do meio artistico e cultural do café¢ Els
Quatre Gats. Observamos, nesse periodo, o contato de Picasso com Isidre Nonell, Santiago

Rusifiol, Ramon Casas e Miguel Utrillo.

Logo nos primeiros anos de seu trabalho afastado do ensino académico, Picasso
interessou-se pelas ilustracdes de Steinlen e de Toulouse-Lautrec, pelo estilo grafico e temas
urbanos dos personagens da vida noturna e da boemia da cidade moderna. O jovem artista
voltou-se também para temas que denunciam a pobreza, a miséria e a exclusdo social da
sociedade industrial, mostrando em que medida as formas de poder dessa sociedade eram

responsaveis por condigdes sociais intoleraveis.

Nesse sentido, Leighten observa a aproximacio de Picasso com o anarquismo, sua
compreensio do artista consciente de sua aclo e participacio na historia. Picasso € um artista que
recebe a aglo e reage diante da vida contemporinea, se contrapbe a sociedade e i aite
estabelecida atraves da experimentacfo formal e o interesse pela vida, ndo fazendo de sua arte
um jogo desinteressado de formas, mas atacando a tradi¢lio artistica contrapondo-se a formas e

tradicBes da propria sociedade burguesa.®”

A vivéncia no café Els Quatre Gats levou Picasso ao contato com artistas e escritores

vanguardistas de Barcelona entre 1897 e 1903 e com uma produgio artistica ¢ cultural voltada

FULEIGHTEN, 1989: 112,
7 LEIGHTEN, 1989 5-10.
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para a realidade social ®” Por outro lado, no meio artistico e cultural de Barcelona, Picasso teve
contato com o resgate da arte e da cultura do passado cataldo, considerados externos, a margem

da arte institucionalizada da Academia.

Como observa Rubin, para o piblico burgués do século XIX, quaisquer formas
artisticas fora dos par@metros da Academia de Belas Artes ou dos estilos dos saldes oficiais,
fossem elas européias ou ndo, eram pejorativamente chamadas e consideradas primitivas.®”*
Entretanto, na arte de Picasso observamos como a relagio com o primitivo € um instrumento de

critica e de subversio da tradic3o artistica e da propnia sociedade.

Nos anos de Picasso em Barcelona, a atenciio do meio artistico voltava-se para as
- " P 575 . . Lo 576

artes catalds romdnica e gotica, ~ para a pintura votiva, para artes populares ¢ folcloricas”'®. O
interesse por essas formas artisticas externas a arte académica pode ser percebido na arte de
Picasso, no seu experimentalismo e na simplificagio dos meios da pintura. Também o interesse
desse meic pela arte de El Greco, pela verticalidade, pelas distorgSes expressivas foi importante
ao jovem artista. Nesse sentido, observamos como Picasso recusa a perspectiva e sistema de
proporgdes dos corpos, estruturando suas imagens do perfodo azul a partir das distorcdes e

verticalidades dos corpos das figuras carregando-as de espiritualidade.

Técnicas e temas académicos foram recusados por Picasso. Nos anos formativos do
artista, o trabalho em ilustragbes para jornais e para menus e cartazes mostram como Picasso
compreendia a proximidade entre seu trabatho e a vida didria. O trabalho em jornais e o interesse
pela populacio marginalizada, pelas dificeis condigdes de trabatho da civilizacio industrial e,
ainda, a maneira como o artista simplifica os meios da pintura, trabatha com a linha e o
monocromatismo na expressdo das condigdes dessa populagdo levou-nos a perceber a
importéncia da obra de Daumier em seus anos formativos. Ambos, Daumier e Picasso,

colocaram sua arte a servigo da vida, chamaram a atengfo para as dificeis condicdes enfrentadas

pelos marginalizados da civilizag@o industrial e para o heroismo da populacio trabalhadora.

5% LEIGHTEN, 1989: 17.
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Os temas iratados através do monocromatismo e da dramatizagio do desenho
demonstram a recusa ao impressionismo, ao colorido e a luminosidade que celebram a vida
moderna. A obra de Picasso nos apresenta a realidade da modernidade mais ameagadora,
decadente e obscura.®” Assim como em Toulouse-Lautrec e em Steinlen, sua obra niio celebra
com colorido e luz os encantos da vida moderna, trazendo-nos um submundo que esta afastado

das imagens dos impressionistas.*™®

O Retrato de Suzanne Bloch realizado apos o artista transferir-se para Paris em 1904,
gltimo ano do periodo azul, nos traz o interesse pelo rompimento com as normas para a arte €
para a vida da sociedade industrial. O experimentalismo de Picasso dos anos anteriores, 0
monocromatismo, o trabatho com o desenho em retratos graficos, o interesse pela obra de Van
Gogh e pelo gesto expressivo que externa o intimo estdo presentes na obra do MASP. Em
Retrato de Suzanne Bloch esté presente a busca do artista, durante o periodo azul, por meios
expressivos através da distorgdio, da linha e do monocromatismo que transcende o retrato

convencional,

A obra ainda nos traz a recusa do artista ao mundo contemporaneo como observamos
na criagio de imagens atemporais em cenas que tratam o tema da mulher, ligado ao sofrimento ¢
a reclusio, durante o periodo azul. Essa rejeicdo ao mundo contemporéneo tem continuidade nas

obras dos anos seguintes.

Leighten observa que ¢ experimentalismo de Picasso esté relacionado ac simbolismo
e & posigdo politica de subversfio das normas e estilos artisticos ligados 2 posigio anarquica desse
movimento. O tratamento da forma constitii um ato politico dos modernistas anarquistas de

uitraje a temas e estilos artisticos tradicionais *

Na obra de Picasso observamos uma intensa relagdio entre inveng3o formal e
preocupacdes tematicas. Nas obras entre 1905 e 1906, o artista investiga problemas formais
relacionando a figura ao espaco. Picasso procura expressar a solidez no espago raso ac mesmo

tempo em que nos traz a idéia anarquista de uma humanidade vivendo em harmonia com a

“" BOARDINGHAM, 1997: 32,
5% ROSENTHAL. In MCCULLY, 1997; 289-290,
7% LRIGHTEN, 1989: 112,
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natureza, em um espago livre de formas opressivas de poder, onde observamos sua recusa a

soctedade burguesa através de cenas atemporais.

Nesse sentido, Picasso volta-se para a arte de Puvis de Chavannes, concentrando-se
em um desenho que tende a eliminar o espago profundo. A obra 7oalete traz este interesse,
observado por Argan, pelo classicismo através do desenho de Puvis de Chavannes ™ Temos na
obra do MASP a expressividade do desenho simples, uma estruturagdo equilibrada, harmoniosa
que nos transmite a idéia de uma vida simples, idilica, na infancia da civilizagdo, uma idéia cara

aos ana.rquistatség1 e que esta presente nas obras de Puvis de Chavannes.

Na obra 7oalete esta presente o interesse de Picasso pelo desenho simples, sem
excessos, pela contraposi¢iio dos planos horizontais e das figuras verticais e pelo equilibrio de
movimentos das figuras. O artista evita escavar a profundidade e a tridimensionalidade ilusérias,
e rompe com a evidéncia do suporte plano, sugerindo-nos um baixo relevo antigo e a0 mesmo

tempo os primordios da civilizagdo.

Nesse sentido, cabe lembrar o interesse da Catalunha no periodo em que Picasso

682

esteve em GoOsol em recuperar sua heranga mediterranea.”” Uma heranca que ndo esta

relacionada somente ao classico, mas também a formas mais antigas de arte.

Para Picasso a aproximagdo com as formas simplificadas da arte ibérica, em alusio a
Espanha antiga, anuncia sua propria origem e condic8o de um artista que se coloca a margem da

sociedade industrial e em oposicdo 4 tradigio européia.®™

E. ainda, traz a realidade de uma vida
rustica, remota, primitiva, onde a humanidade pertence a mesma realidade remota feita de argila
e rocha.®® Lembramos novamente o trabalho mais riistico do pincel na figura que carrega ©
espelho em Toalere, deixando evidente sua composicfo através da propria materialidade da tinta
sobre a tela. Dessa forma, na reavaliacio da técnica e dos materiais artisticos Picasso relaciona

tema e estilo, uma €poca remota a um tratamento rustico. Essa figura que com sua pose solenc ¢

Y ARGAN, 1981, In: ARGAN, 1983 484

& LEIGHTEN, 1989: 42-43.

2 pALAU I FABRE, In: OCANA ¢ VON TAVEL, 1992: 81,
3 LEIGHTEN. 1989: 81.

4 CORTENOVA, 1990: 32,
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rigida, carrega o espelho como se fosse um objeto votive em um rigido perfil, contrapde-se a

maior expansio do mu.

A obra Toalete levou-nos também a perceber o contato de Picasso com a obra de
Ingres, o interesse do artista pelo desenho classico, pelo trabalho com a linha e pela liberdade de
inven¢io formal, pela serenidade de suas figuras, seu erotismo e pelo modo arbitrario através do
gqual Ingres representava a anatomia.®® Nesse momento em que os artistas em Paris e na
Catalunha discutiam a importancia do retorno a sua heranga mediterrdnea, Picasso associava essa
volta a heranca artistica a um carater de transformagio, inovagio ¢ liberdade formal. Como
observa Leighten, na sua volta a heranga mediterrdnea da Catalunha, o artista ndo busca
simplesmente formas belas, e seu interesse pelo desenho classico de Ingres mostra em que

medida Picasso esta atento a inventividade formal do classicismo do mestre mais antigo.

Picasso observa como Ingres elimina o uso da perspectiva e da luz ¢ sombra,
compondo através dos ritmos visuais do desenho dos corpos nus ¢ de cores puras.”® Para o
artista interessa o desafio de Ingres as regras da perspectiva,”® sua centralizagiio no desenho das
figuras, a maneira como através da linha as figuras ganham solidez e volume. De acordo com
Richardson, Picasso conserva a concepgio escultorica das figuras de Ingres,”™ e como observou
Schapiro, ac contrario de sofrer as pressdes do espago, a figura passa a comandar 0 espago.®™
Assim, na obra Toalete, Picasso aproxima-se de uma heranga cultural trazendo solidez e a

expressdo do permanente para sua arte.

Na obra do MASP esta também presente a recusa do artista ao Fauvismo. Através do
desenho, da centralizacio nas figuras e da cor austera vemos como Picasso contrapde-se ao

vivido colorido fauvista,

J3 em 1905, a mudanga de direcio de sua técnica deve-se as simplificacSes brutais
3 G - : ~
observadas nas obras dos fanves™" expostas no Salon d’Automne. Estas atrairam a atengdo para

formas de expressdo gue encorajavam o abandono pela busca pelo virtuosismo e habilidade

S5 RICHARDSON, 1991: 422,

56 ATY, In: QCANA ¢ VON TAVEL, 1992; 41,
587 oOSENBLUM, In: MCCULLY. 1997: 263,
% RICHARDSON, 1991 422,

9 SCHAPIRO, 1976 In; SCHAPIRO, 1996: 170.
FUPDATX, In: OCANA ¢ VON TAVEL, 1992: 41.
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técnica na arte contrapondo-se a arte académica. Diante das obras dos fauves, Picasso volta-se
para o idioma formal e o cardter “barbaro” da arte ibérica primitiva, afastando-se do sentido
tradicional de beleza na arte e eliminando a destreza manual ¢ refinamento técnico

. - 69l
tradicionais.”

Tanto na arte de Picasso quanto na arte dos fauves observamos a oposi¢do a arte
académica ¢ o empenho na transformacdo da arte no inicio do século XX. Sob o impacto do
Fauvismo, Picasso voltou-se para as distorgdes e formas essenciais e expressivas da arte
primitiva ibérica.®”® Contudo, a sensagio de luminosidade, o vivido coloride construtivo e
portador de sensagdes, o efeito expansivo e dispersivo das obras de Matisse pareceu-nos nao

intereasar a Picasso.

Em Gésol esta presente o interesse do artista pela busca de uma nova maneira de
tratar formas volumétricas, objetos tridimensionais, em uma superficie plana eliminando os
tradicionais recursos ilusionistas.®” Aproxima-se de Matisse na reconsideragiio das metas e
métodos da arte do século XX e na busca de uma linguagem pictorica apropriada a sensibilidade
do mundo moderno.”* Como observa Fry, Matisse e Picasso romperam com a idéia de que a
pintura tinha como meta a imitagdo descritiva de formas naturais, sem romper com a realidade;
ndo procuram imitar, mas criar formas e ndo pretendiam imitar a vida, mas encontrar seu
eqx,iivaierrie.695 Porém, desenvolvem linguagens diferentes; Picasso interessa-se pelo desenho e

pela forma. Figuras e objetos sdo centrais em sua arte.

A partir de 1907, com a aproximacdio de Picasso da arte tribal, sua rejeico a arte
tradicional e a sociedade burguesa tem um novo impulso. Em Gosol temos o inicio da critica que
elimina o carater narrativo e sentimental dos anos anteriores. Ao voltar-se para o primitivismo
em 1906, Picasso elimina convengles artisticas, coloca-se contrario a exigéncia do talento
pautado pelo virtuosismo e pericia técnica comprometendo-se em sua arte Com 4 Concepeac e

inventividade. Nesse momento, ¢ artista simplifica a forma, busca os tracos essenciais, mascara

1 SWEENEY, 1941: 193.

%I QWEENEY, 1941: 194,

3 pCCULLY. In: TINTEROW. 1992: 87.
% Epy 1912 In: FRY, 1981 166,

8% ppY. 1912, In: FRY, 1981 167.
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suas figuras através da sintese dos tragos transitando do perceptivo e ao conceitual.”® O contato

de Picasso com a arte tnibal representou uma continuidade nessa direcio.

Picasso interessou-se pela maneira como as formas simplificadas da arte africana
portavam uma forca perturbadora que possibilitaram-no entrar em contato com seus proprios

: 697
sentimentos. ?

O artista observou o carater tatil das faces mascaras e a plasticidade escultural da
arte africana, mas também o horror e temor provocados pelas formas e distorgdes da figura. A
arte tribal no trouxe formas que seriam emprestadas, mas possibilidades de transformagio e de

metamorfose, estimulando sua imaginagio e seu instinto para a manipulagdo das formas.

Nesse caminho a simplificagio e conceitualizacio, observamos o anarquismo do
arfista ¢ seu interesse em formas carregadas de uma intensa emog¢lo capazes de atingir o
observador.®™® As distorcdes ¢ simplificagdes das formas, a alusio ao primitivo ¢ a Africa
anunciam a critica da arte tradicional ¢ uma oposi¢io declarada a Europa civilizada. Nesse
sentido, Argan observa que, em Les Demoiselles d’Avignon, Picasso contrapde, ao classicismo, a
violéncia da arte negra, a violéncia da defonnag:ée.égQ O artista fragmenta a forma, busca
relacionar a figura e o espago & sua volta, salientando a superficie bidimensional da tela,
relacionando superficie e fundo, dando um tratamento as suas figuras que transforma, torce os

corpos ultrapassando os limites do humano.

Nas obras de 1907, a maneira como o artista redefine imagens tradicionais permite ao
observador reconhecer o tema tradicional. Mas, o artista transforma-o violentamente, em desafio
a sobrevivéncia de seus significados, empenhando-se contra modos tradicionais de ver e pintar.
Picasso redefine a relagdo entre a figura e o espago através da fragmentagio, de planos e signos.
Opde-se a arte da civilizagio européia através do seu primitivismo, de sua capacidade de
manipulacio das formas e da violéncia da arte tribal, criticando os valores de uma sociedade
colonialista, através de Imagens cuja fragmentacio ou “assassinato da anatomia” “‘deixam

evidentes os limites dos significados e valores. Como observa Argan, “(..) nel giovane Picasso

% RUBIN. 1994: 241-247.

7 LEIGHTEN. 1989: 88

% RUBIN. 1994 268,

%% ARGAN, 1981 In: ARGAN. 1983: 484
O LEIGHTEN, 1989 95,
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I'arte negra (...) € um modo di agredire la civiltd occidentale col suo opposto diametrale, Ia

. a
barbarie.”"!

E também em 1907 que Picasso conhece Braque. A partir desse momento, deu-se
inicio a um didloge que culminaria no desenvolvimento do cubismo. No inicio da aproximacio
entre os dois artistas a aten¢do de Braque a obra de Cézanne levou Picasso, no ano seguinte, a

atencdo a obra do mestre mais antigo.

Entre 1906 e 1908, Braque utiliza a pincelada construtiva e ¢ horizonte alto de
Cézanne em suas paisagens,” > empenhando-se em criar a realidade sélida,’™ a sensacdio de
relevo e eliminar a profundidade espacial, de maneira a projetar a paisagem para a superficie.
Nesse periodo, Braque afastava-se do decorativismo fauvista, buscando uma maior simplificagiio
e centralizaco nas formas, a contraposi¢io de horizontais e verticals na estruturagio da
composi¢do, impedindo a linguagem livremente curvilinea, utilizando tonalidades sobrias que
eliminam as cores brilhantes fauvistas. Nesses anos, o artista volta-se de uma obra realizada a
partir da percepglio para uma obra conceitual e aproxima-se de um monocromatismo
protocubista.””* Suas paisagens trazem alteracdes propositais em favor da estrutura da imagem,
aprofundando na conceitualizacio de Cézanne,”” em busca do sentido de estabilidade e

permanéncia da natureza. "

Atraves da utilizagio do sistema de passagens cezannescas entre os planos, da
interrupelo das linhas da composigio entre um plano e outro, da utilizagiio da luz e aproximacio
de tons, permitindo que estes se comuniquem, Braque cria a sensaclio do baixo-relevo. Em suas
obras os elementos da composigio movimentam-se do plano de fundo em direcio ao observador

em um espago fechado.

PUARGAN, 1981 In: ARGAN, 1983: 485 “(...) no jovem Picasso z arte negra (...} ¢ win modo de agredir a
civilizagfio ocidental com seu oposto diametral, 4 barbarie.”

“RUBIN. 1978: 159,
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T RUBIN, 1978 160-162.
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A obra de Brague realizada entre 1906 e 1908 demonstra uma crescente, embora no
inicio j& presente, resisténcia ao abandono ao fisico e ao sensual. Braque evita a violéncia fisica e

. . T P
emocional fauvista,” sua exuberancia de cores.

Nessa €poca, verificam-se na Franga propostas para a arte e a literatura relacionadas,
ao nacionalismo e ao neoclassicismo, ambos movimentos voltados para os chamados de “retorno
a4 ordem” e a necessidade da nagdo da recuperagio de valores tradicionais, nacionais, expressivos
da posiciio privilegiada da Franca e de sua cultura na civilizagio Européia. O carater construtivo
e racional da obra de Cézanne pelo qual Braque interessa-se estaria relacionado a tradigdo
classica francesa; uma tradigdo que vinha sendo reclamada na primeira década do século. Nesse
sentido, a obra de Braque aproxima-se dos ideais franceses ¢ do clima artistico cultural da época

na sua reacdo ao Fauvismo. Braque busca na arte de Cézanne os seus aspectos classicos.

Braque interessa-se por uma arte ordenada, baseada na raz3o, na imaginagio e na
construcdo fazendo frente ao impressionismo e ao Fauvismo. Este, com suas cores intensas, sua
violencia fisica e emocional e sua desatencdo a uma estruturagiio solida era considerado estranho

. TOR
¢ externo ao gosto francés.

Braque concentra-se em uma arte atemporal € em suas paisagens
busca ¢ permanente. Ao aproximar-se da obra de Cézanne busca o construtor que baseado em
um meétodo de trabalho havia transformado o impressionismo em uma arte classica, solida e

estavel capaz de fixar o eterno.

Em sua aproxima¢do com Picasso, observamos como Brague intersssa-se por
imagens de figuras. Braque observa as deformacgdes internas da figura em Picasso, o tratamento
do plano de fundo em planos angulares e os tragos essenciais da face mascara.’” Mas, a
violéncia das obras de Picasso de 1907 nfo estd presente em Braque. Sua obra ¢ mais reflexiva e

. 716
racional.”!

Ao rejeitar o exuberante colorido fauvista, Picasso volta-se para o desenho classico
de Puvis de Chavannes ¢ de Ingres. O artista interessa-se também pela arte ibérica primitiva e,

em seguida, pela arte tribal, em um tom de desafio 4 arte da civilizaglio européia e posicionando-

T REFF. In: RUBIN, 1992 18
" REFF. In: RUBIN, 1992 23,
7 COOPER, 1999: 27.

T GOLDING. 1993: 69.
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se contrario, critico, como um artista marginal a essa arte e civilizagiio. Ja a arte de Braque e sua
reagio ao Fauvismo demonstram uma aten¢do e uma aproximacio aos ideais da arte francesa.
Braque ndo traz uma postura de desafio explicita e agressiva como a que observamos na obra de

Picasso.

Diante das obras de figuras de Picasso, Brague observa como o artista havia
interessado-se pelo desenho classico de Ingres, pela solidez e estrutura. Como sugere Rubin, o
enfoque de Picasso em pinturas de figuras deve em grande parte a seu interesse por aspectos

escultéricos e de solidez, no plano bidimensional. "

As diferencas entre os dois artistas ficaram ainda mais claras nos temas em que,
nesse periodo cezannista, um e outro concentram-se. Braque volta-se para a pintura de paisagens

e naturezas-mortas ¢ Picasso para a figura humana.

Aproximando-se do que Reff observa como o conservadorismo de Cézanne
relacionado a tradig@io francesa, Braque interessa-se pela materializagio dos espagos que separam
os objetos, atento a unidade, 4 ordem pictorica e as qualidades expressivas associadas ao baixo
relevo, tornando 0s espagos concretos como os demais elementos da composicio. Esse efeito
pode ser melhor alcancado em composicdes com varios elementos distintos, como ¢ o caso das
naturezas-mortas e paisagens, alcangando composi¢es controladas. J4 a figura humana que tanto
interessa a Picasso nos anos formativos resiste a desintegragio e andlise pelo fato de ser um
motivo integral e ainda por representar a forma humana e possibilitar uma maior identificagic
com o observador.”” A figura € importante na obra de Picasso pelo proprio interesse que o
artista conserva pela forma. Entretanto, sua fragmentacio ¢ significativa, pelo sentimento de

mcdmodo, desconforto e agressdio que provoca.

Nas paisagens de Braque de 1908, obras que de acordo com Rubin foram importantes
para a transformacdc da obra de Picasso e sua atencdo & Cézanne, as formas naturais e
arquitetdnicas s3o solidas e estaveis, as composicBes nfio sio afetadas pela cor ou luz local, a
utilizagdc da perspectiva no tratamento do espago é eliminada. Nessas cbras as formas que

compde os elementos da paisagem relacionam-se através da luz autdnoma e da ambiggidade do

TURUBIN, 1978 169,
" RUBIN. 1978: 169.
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uso da cor. Braque alcanga unidade e harmonia classicas na composicio através de um novo
espago que ao contrario de recuar, projeta-se em direcio ao observador’”. Assim, o artista
reordena suas paisagens buscando uma simetria ¢ um efeito geométrico que ultrapassam a
conceitualizagio de Cézanne, trabatha com a luz autdnoma, o rompimento das linhas entre os
elementos da composicio e as pinceladas produzindo uma estrutura indivisivel, ordenada e
unificada. Nesse sentido, mesmo diante da relagfio com a tradicio classica francesa, deve-se
observar o carater experimental, pessoal, inovador e anticlassico da obra de Braque no novo
tratamento do espaco e dos elementos da composigdo. Braque vai além de Cézanne na
ambigiiidade das relagOes espaciais, na utilizagio de véarias perspectivas e no uso das passagens,
aprofundando na conceitualizagio da paisagem. Para Brague, Cézanne ndo ¢ somente o
conservador apegado 2 tradigio, mas também o inovador, criador de um novo espago pictorico,

de onde Braque retira seu aprendizado’ ‘e a quem ultrapassa em conceitualizacio.

Ao entrar em contato com o trabalho de Braque, Picasso observa o sistema de
passagens desenvolvido nos anos anteriores. O artista interessa-se pelos ritmos plasticos
descontinuos associados por valores proximos ou pela iluminac@io, que intensifica a coincidéncia

entre o espago pictérico e a superficie da tela, tratando a realidade da forma volumétrica,
713

evitando a perspectiva tradicional e a profundidade

Nos anos seguintes o carter conceitual que Picasso retirou da arte tribal, o trabatho
com tragos essenciats das figuras e ainda o carater tatil une-se ao interesse de Picasso pelo
cezannismo em sua critica a arte tradicional, levande a uma transformacgo em sua obra no
sentido da integracdo sutil entre as figuras e o espago, mediante a iluminacio das formas de

maneira gue os volumes dfio a impressio de vibrar no ar.”¢

Picasso aproxima-se da obra de Cézanne pelo interesse em pintar um objeto da
maneira como ¢ pensava, ou seja, pelo fato do procedimento de Cézanne permitir ao artista

expressar suas idéias a respeito do motivo, sua experiéneia da realidade.””’ Nesse sentido,

B RUBIN, 1978; 178-180.
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Picasso interessa-se pelo compromisso de Cézanne com a concepgdo e invengio em exclusio ao

talento ou tudo aquilo que pudesse atrapalhar a idéia do artista.”"*

Na obra O Atleta, realizada em 1909 em Horta de San Juan, Picasso trabalha com
tragos essenciais na composicio e criagdo de uma figura masculina, resumindo, as caracteristicas
essenciais da forma, trabalthando com a idéia e nfio com a observaciio detathada. Contudo, como
sugere Daix ao tratar das obras realizadas em 1909 em Horta de San Juan, Picasso joga com a luz

. ' . . w7
de maneira a associar a figura a0 espago ambiente € colocar os volumes em comunicagio,”

Picasso interessa-se pela perspectiva alta de Cézanne e por deslocamentos,
descontinuidades que eliminam a profundidade, pelo secu procedimento de fixar as formas
solidas, utilizando um ponto de vista elevado de maneira que o observador recebe a maior
informagdo possivel a respeito dos objetos de uma composigio. A profundidade ¢ eliminada ¢ a
superficie do quadro, alcangada, mas a realidade do objeto ou da figura, a sintese promovida pelo

artista das varias visbes do motivo ¢ levada ao observador.

Na obra O Atleta esta também presente o interesse de Picasso pelos efeitos da luz
autdnoma, da luz que inunda a atmosfera da obra @ Bawhisia em pinceladas facetadas,
relacionando figura e espago. Na obra do MASP esta presente o corte em facetas do tronco e dos
bracos da figura. "> A fragmentacio da superficie da tela em facetas ¢ promovida pela ntrodugio
na obra da multiplicidade de passagens, acompanhada pela rotagio dos planos que compde a
figura sob as variages da iluminagfo, através da contraposicio de um reduzido nimero de cores
quentes ¢ frias. No seu comjunto. os planos facetados que tomam diferentemente a luz
recompdem 0s volumes na sua totalidade, trazendo a idéia de solidez e monumentalidade da

figura.

Em O Atletor vemos ainda a importancia do desenho para Picasso na representagio da
figura, do corpo. O artista utiliza o desenho carregando a figura de emociio humana, evocando
sentimentos. Os deslocamentos cezannescos, permitindo a visdo simultinea de varios pontos de

vista da figura em uma tnica imagem e o corpo humano fragmentado em facetas, causa um

" RUBIN, 1989: 16.
TP DAIX. 1979 64,
DAIX, 1979: 246,
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sentimento de incdmodo. E ainda, ao trabalhar com as cores iluminando ou escurecendo planos,
acentuando as linhas que fragmentam a forma e criando o efeito de aprofundamento do olhar a

figura nos traz uma expressividade humana.

Assim, através de sua obra verifica-se um artista voltado para a répida e direta
expressdo de seus sentimentos sobre as coisas e as pessoas, - interessado pelo que estas sdo
capazes de estimular, e 0 que estimulam no observador. Picasso metamorfoseia, transforma o
motivo, cria ambigiidades através dos signos, © e ao fragmentar a forma resiste, através de
superficies mais rigidas e esculturais, a atenuar ou dissolver a distingdo entre a figura ¢ o
espaco. = O artista interessa-se pela figura, pela forma e através da criagdo de uma série de
sentimentos atraves de efeitos pictoricos, sentimentos estes dificeis de serem conciliados com a

A . 4 . \
tradigdo classica francesa; 72% resiste & ordem total ">

Nos anos estudados esta presente essa resisténcia, o anarquismo do artista e a idéia
de arte como provocagdo do desejo de transformacio e mudanca da sociedade. Nas obras do
MASP os temas tradicionais do retrato, da toalete e do busto masculino passam através da
experimentacdo do artista por uma transformagdo. Para que essa transformacfo fosse possivel
Picasso aborda a tradigiio; sua critica pressupde sua absor¢do de toda a tradigiio pictorica
ocidental.”*® Contudo, em sua agho, Picasso destroi a forma € o espaco, 08 materiais € temas

tradicionais dedicando-se 4 idéia de uma arte revolucionaria.”>’

Os temas tradicionais através da radicalizacfo do estilo trazem as criticas do artista &
arte e 4 sociedade burguesa. Sua inventividade formal propde novas relagdes entre as figuras e o
espaco e ao mesmo tempo incorpora contetidos nas obras; contelidos presentes no proprio

tratamento formal e na maneira como esse tratamento subverte a tradicio.

1 RUBIN, 1989: 2
TR RITBIN, 1989 2
P RUBIN. 1989: 26.
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