PUC-Rio- CertificagcaoDigital N° 1512164/CA

Carole Chueke

Les Papiers Découpés: a cor no espacgo

Dissertacdo de Mestrado

Dissertacdo apresentada ao Programa de Po6s-Graduacédo
em Historia Social da Cultura do Departamento de Historia
da PUC-Rio como parte dos requisitos para obtencao do
grau de Mestre em Histéria Social da Cultura.

Orientador: Prof. Ronaldo Brito Fernandes

Rio de Janeiro
Dezembro de 2017


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1512164/CA


PUC-Rio- CertificagcaoDigital N° 1512164/CA

Carole Chueke

Les Papiers Découpés: a cor no espacgo

Dissertacdo apresentada como requisito parcial para
obtencdo do grau de Mestre pelo Programa de Pos-
Graduacgdo em Historia Social da Cultura do Departamento
de Historia do Centro de Ciéncias Sociais da PUC-RIo.
Aprovada pela Comissdo Examinadora abaixo assinada.

Prof. Ronaldo Brito Fernandes
Orientador
Departamento de Historia - PUC-Rio

Prof2 Leila Maria Brasil Danziger
Instituto de Artes - UERJ

Prof. José Thomaz Almeida Brum Duarte
CCE - PUC-RIi0O

Prof. Augusto César Pinheiro da Silva
Vice-Decano de Pd6s-Graduacgéo do Centro de Ciéncias Sociais - PUC-RIio

Rio de Janeiro, 07 de dezembro de 2017.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1512164/CA


PUC-Rio- CertificagcaoDigital N° 1512164/CA

Todos os direitos reservados. E proibida a reproducio
total ou parcial do trabalho sem autorizagdo da
universidade, da autora e do orientador.

Carole Chueke

Graduada e Mestre em Economia Politica (1973-1980)
Teve Empresa na area de decoracdo de Interiores.
Especializagdo em Historia da arte e Arquitetura (2009-
2011), em Arte e filosofia (2012-2014), os dois na PUC
rio.

Ficha Catalogréfica

Chueke, Carole

Les papiers découpés : a cor no espaco /
Carole Chueke ; orientador: Ronaldo Brito
Fernandes. — 2017.

152 f. :il. color. ; 30 cm

Dissertacdo (mestrado)—Pontificia Universidade
Catélica do Rio de Janeiro, Departamento de
Historia, 2017.

Inclui bibliografia

1. Histéria — Teses. 2. Histdria Social da Cultura
— Teses. 3. Cor. 4. Espaco. 5. Arabesco. 6.
Decorativo. 7. Pintura arquiteténica. I. Fernandes,
Ronaldo Brito. Il. Pontificia Universidade Catolica
do Rio de Janeiro. Departamento de Historia. .
Titulo.

CDD: 900


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1512164/CA


PUC-Rio- CertificagcaoDigital N° 1512164/CA

Agradecimentos

Ao meu orientador Ronaldo Brito Fernandes, pelo incentivo durante essa jornada
e pela transmissdo de um téo vasto saber.

Aos professores José Thomaz Brum e Leila Danziger, por terem aceito fazer parte
desta banca e pelas valiosas aulas em seus respectivos cursos.

Aos funcionarios da Secretaria do Departamento de Historia, em particular a
Edna, pelo constante apoio.

A minha amiga, Helena Orenstein de Almeida, pela forca, cumplicidade e apoio
incondicionais.

Por estarem ao meu lado para o que der e vier, agradeco ao meu companheiro de
vida, Mauro Rabacov, e a meus filhos, Eric e Paula.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1512164/CA


PUC-Rio- CertificagcaoDigital N° 1512164/CA

Resumo

Chueke, Carole; Fernandes, Ronaldo Brito. Les Papiers Découpés: a cor
no espago. Rio de Janeiro, 2017. 152p. Dissertacdo de Mestrado —
Departamento de Histéria, Pontificia Universidade Catélica do Rio de
Janeiro.

O presente trabalho busca explorar, no universo pictérico de Henri
Matisse, 0 processo de uso da cor — seus efeitos e desdobramentos — como
veiculo de passagem do suporte tradicional — o quadro de cavalete — aos
Papiers Deécoupés, trabalhos desenvolvidos na ultima década da vida do artista.
No intuito de inscrevé-los como decorréncia do conjunto da obra, procura-se
verificar a linha condutora que liga os Papiers Découpés ao cerne da poética do
artista. Toma-se como proposicdo o Decorativo, principal fator de sucesso nessa

ousada transposicdo da qual resulta uma pintura arquitetonica.

Palavras-chave

Arte Moderna; cor; espaco; arabesco; decorativo; pintura arquitetonica.
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Résumé

Chueke, Carole; Fernandes, Ronaldo Brito. (Advisor). Les Papiers
Découpés:la couleur dans I’espace. Rio de Janeiro, 2017. 152p.
Dissertacdo de Mestrado — Departamento de Histdria, Pontificia
Universidade Catdlica do Rio de Janeiro.

Le présent travail a pour but d’explorer, au sein de I’univers pictural
de Henri Matisse, le processus d’utilisation de la couleur — ses effets et
dédoublements — comme véhicule de passage du support traditionnel — le
tableau de chevalet — aux Papiers Decoupés, travaux développés au cours des
dix derniéres années de sa vie. Nous cherchons a vérifier le fil conducteur qui lie
Les Papiers Découpés au coeur de la poétique de ’artiste, avec I’intention de les
inscrire comme conséquence de l'ensemble de ’oeuvre. Nous proposons le
Décoratif comme facteur principal de succés au cours de cette audacieuse

transposition, dont il ressort une peinture architecturale.

Mots clefs
Art  Moderne; couleur; espace; arabesque; decorative; peinture
architecturale.
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1.
Introducéao

“Dar vida a um trago, a uma linha, fazer existir uma forma, néo é problema que se
resolva nas academias convencionais, mas fora delas, na natureza, pela observacéo
penetrante das coisas que nos rodeiam.”

Henri Matisse

Mais do que o imenso prazer visual que a obra de Matisse provoca em mim
(e em muitos de nds), o que me fez decidir por avancar no seu estudo é sua
extrema complexidade. Traduzir seu sentimento pela natureza em cenas cotidianas
— mobiliarios e objetos em interacdo com o mundo numa expressao decorativa
— exige um forte trabalho intelectual no qual participa, como o entende Clement
Greenberg, o “frio hedonismo” do artista. Ao dar-lhes cor, forma e movimento,
Matisse os transforma em calma, beleza e felicidade. Nada disso é gratuito. Em
todas as fases da obra, predominam a inteligéncia de seu olho e uma eximia
liberdade artistica. Os numerosos escritos, entrevistas e cartas do artista revelam
sua alma inquieta na busca de uma expressdo plastica unicamente com os meios

que dispde: linha e cor.

A simplificagdo de formas, a vibragdo de cores, o “chapado” das figuras
podem levar a uma sensacdo de “aparente facilidade”. Tal impressao fica
totalmente invalidada ao se proceder a um estudo um pouco mais aprofundado do

processo artistico matissiano.

A escolha especifica pelo Papiers Découpés como objeto desta dissertacdo
se deve a meu interesse em explorar o processo de deslocamento da pintura de
Henri Matisse, que, antes delimitada pelo espaco da tela, dela se desprende para
ocupar um espaco outro, o das paredes e da arquitetura como um todo. Para tanto,
procuro investigar, nas diversas fases da producdo do artista, a insercdo dos
Papiers no conjunto da obra, identificando em sua pintura a dimenséo dos efeitos

produzidos pela potencializacéo da cor.

Desde 1905, ano em que Matisse integra o grupo dos fauves, aos ultimos
anos de sua vida, sua inquietude se mostra indissociavel do empenho em

transgredir as leis que orientam a tradi¢do pictorica a partir do Renascimento,
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incluindo o divisionismo de Seurat e Signac. Rejeitando a perspectiva, abolindo as
sombras e recusando a dissociacdo académica do desenho e da cor, ele inverte o
modo de olhar a realidade tal como codificado pelo Ocidente a partir do
Renascimento. Em seus Papiers Découpés, Matisse formula uma relagédo
complexa com o espaco e abandona de vez a apresentagéo tradicional do objeto,
h& décadas uma das maiores preocupacBes da pintura moderna. Cézanne, cuja
obra alia o rigor ao principio da incerteza, Ihe servindo de modelo teorico, foi seu

grande mestre, a quem Matisse chamava “o Deus da pintura”.

Em 1946, quando recortava folhas de papel branco e as distribuia de modo
erratico ao longo dos retangulos das paredes de seu apartamento, o artista ndo
sabia ainda que as suas formas vegetais e marinhas viriam compor 0s primeiros
Papiers Découpés, Océanie, la mer e Océanie, le ciel. A intrigante combinacéo de
fragilidade e expansdo, insignificancia e plenitude, conferida pela propagacéo de

tais figuras, resultou em uma nova e inesperada dimensao estética.

Coerente com sua declaragdo no ano de 1945: “a caracteristica da Arte
Moderna ¢é participar da nossa vida” (Matisse, 1972, p. 316), Matisse abre as
portas para um novo paradigma na arte contemporanea, a arte ambiental, ainda

gue sua concepgao arquitetdnica tivesse permanecido essencialmente mural.

A pintura arquitetdnica depende absolutamente do local que vai recebé-la e com ela

ganhara uma vida nova. Ela ndo pode separar-se dele, visto que lhe esta associada.

Ela deve conferir ao espago encerrado nessa arquitetura toda uma atmosfera

comparavel ao interior de um belo e amplo bosque ensolarado que envolve o

espectador num sentimento de leveza na suntuosidade. Nesse caso é o espectador

que se torna elemento da obra. (Matisse, 1972, p. 135).

As relagdes entre pintura e arquitetura, como se sabe, sdo tradicionalmente
estreitas. Quando trabalhavam nos afrescos em beneficio da construcdo
arquitetonica, os artistas lancavam mao de uma representacdo ilusionista. Do
momento em que a pintura de cavalete liberta a representacdo pictérica de seu
suporte arquitetural, dando-lhe autonomia, ainda assim ela conserva um dialogo
com a estrutura arquitetébnica, na medida em que se transforma numa “janela”,
mantendo o ilusionismo. A partir dai, houve uma luta em prol de uma maior

independéncia, na qual se questiona o sistema perspectivado. As respostas a tal
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indagacdo se sucedem até a solugdo encontrada por Cézanne, com sua recusa

decidida do ilusionismo.

Por fim, a pintura faz o percurso de volta a arquitetura, almejando interagir
de forma mais determinante com o espaco fisico. Quando a arquitetura assume o
papel de suporte pictérico, em determinadas obras, traz implicita a absor¢do de
seu espaco. Segundo Giulio Carlo Argan (2006, p. 139), da mesma forma que a
arte ndo existe sem o observador, a arquitetura inexiste sem o morador. Se a
pintura moderna busca “inserir-se num estado de tensdo e ndo de relaxada
contemplacdo; e ao espectador, que € na verdade um ator, ndo pede que admire,
mas que participe” (Argan, 2006, p. 139), a arquitetura moderna ndo existe sem 0s

que a habitam.

O primeiro fator comum entre a arquitetura e pintura e escultura somos nds: nds
como seres histéricos, psicologica e fisicamente determinados; n6s com nossos
problemas, nossos interesses, nossos desprazeres, nossos impulsos de acdo; nos
como agentes da obra de arte, nds, se quiser, como artistas criadores, porque a arte
moderna tem este Gltimo generoso e talvez utopico encargo: fazer de cada homem,
na dimensdo extensa ou exigua da propria existéncia, um artista criador. (Argan,
2006, p. 139).

A experiéncia a que se refere Argan esta relacionada ao “estar no mundo”,
aquela vivéncia direta e imediata do sujeito dentro do espaco que ocupa.
Considero que uma experiéncia analoga é oferecida pelos trabalhos de Matisse,
pois nesses continuamente repercute a crenca de que as cores sdo forgas e

expressam o “sentimento da vida”.

Matisse nasceu em 1869 na cidade de Cateau-Cambrésis, no norte da
Franca, e sua obra se estende desde 1890 até o seu falecimento, aos 85 anos, em
1954. O trabalho Les Papiers decoupés foi desenvolvido na ultima década de sua
vida e, até certo ponto, pde fim a rivalidade secular entre pintura e escultura:
“Recortar ao vivo na cor me lembra o entalhe direto dos escultores” (Matisse,
1972, p. 233). Ele tende a romper com as distin¢Oes entre a arte e 0 proprio espaco
do museu. E instigante pensar o que Matisse faria apds os Papiers, tivesse ele

mais alguns anos de vida.

Conhecidos em francés como Papiers Découpés, ou cut-outs, em inglés,

esses trabalhos tracam de modo inédito os limites da arte. Produzidos a partir de
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folhas de papel totalmente cobertas com tinta guache, em cores definidas pelo
proprio Matisse, ele recorta formas e figuras com a tesoura; em seguida, vem a

fixa-las sobre um suporte com alfinetes e eventualmente a cola.

N&o devem ser confundidos com as colagens cubistas, termo que se refere a
um uso especifico de diferentes objetos manufaturados ou seus componentes, no
ambito da pintura, desenho ou assemblages. As colagens, apresentadas como
justaposicoes de texturas em multicamadas, ilustrativas e tipogréaficas, subvertem
a coeréncia visual e interpretativa e ocupam um lugar preponderante nos

movimentos experimentais modernos, do cubismo ao surrealismo.

Frente & vida e obra de Matisse, a historia da arte vem insistindo num cliché
de viés negativo como um artista ambivalente. De inicio, 0s primeiros anos do
século XX o marcaram como o revolucionario, o instigador do fovismo; em
seguida, logo apods suas obras de vanguarda dos anos 1910, supostamente se
tornaria o pintor da joie de vivre, ecoando a exigéncia de uma volta aos valores
classicos da academia. A obra de Matisse, entretanto, tem como fundamento
justamente a permeabilidade dos espagos e sua comunicacdo, o primado da cor e a
transgressao dos limites do sistema de representacdo classica. A esse respeito,
percebe-se uma pintura que estabelece uma relacdo ambigua com a abstracéo,

para a qual, ao mesmo tempo, tende e resiste.

Alguns criticos entendem os Papiers como uma ruptura na obra de Matisse.
Uma mesma apreciacdo ocorre em relacdo aos trabalhos realizados durante o
periodo em que o artista se instalou em Nice (1919-1930). Suas telas, a exemplo
de Le paravent mauresque (1921-22), foram alvo de fortes criticas, talvez as mais
contundentes. Foram consideradas reacionarias, indicando um recuo de Matisse
face ao fluxo modernizador de sua obra. Yve Alain Bois considera tal periodo um
“relaxamento” de seu percurso artistico. Alfred Barr afirma que ele esquecera seu
passado glorioso como modernista e que agora estava entdo produzindo trabalhos
hedonisticos, sensuais, sem tensdes ou desafios; uma pintura decorativa, vazia de

conteddo social, indiferente a realidade social que atravessava a Europa.

J& o historiador de arte americano John Jeff identifica uma consisténcia de

ideias na obra como um todo, tais como a importancia atribuida a natureza, a
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pureza dos meios, a disciplina de trabalho e entrega as sensacfes. Segundo o
autor, evidencia-se, ao longo da obra e nos escritos do artista, a continua busca
por uma sintese, um método que melhor concilie e expresse o sentimento de uma
totalidade.

Jack Flam vé no percurso do artista uma interacdo dindmica entre padrdes e
particularidades imprevisiveis. Clement Greenberg (1909-1914) destaca na obra
realizada em Nice as ambiguidades magistrais do artista, que jamais se acomodou
a uma Unica solugdo. Por mais que tivesse sido condescendente com uma
superficialidade de elegéncia e charme em um certo erotismo presente nas
pinturas de Nice, o critico alerta para a permanente inquietacdo contida nessas

imagens.

Matisse considerava-se parte de uma geracdo que entendia que “somente a
forma pléstica tem valor verdadeiro” e que “grande parte da beleza de um quadro
nasce do combate que o pintor trava com a limita¢do de seu meio” (Matisse, 1972,
p. 120). E o que Roger Fry chamou de “o duelo natural da pintura, onde se é
forgado a reconhecer em um e Gnico momento, uma superficie multicolorida e um

mundo tridimensional” (Fry, 1931, apud Flam, 1978, p. 71).

Ao refutar os que falam de ruptura, Matisse defende que ao longo da vida,
desde Le bonheur de vivre (1905-1906) a criacdo dos Papiers Découpés (1947-
1954), tem exercido um mesmo pensamento plastico, ainda que atravessado por

diferentes meios € modos do seu “fazer”.

Alinho-me, é claro, a posicdo assumida por Neff, que aponta os Papiers
como continuidade, sublinhando que a linearidade da obra de Matisse se fez
paradoxalmente a partir de sua constante renovagdo. Ao relacionar os Papiers
Découpés a suas telas, observa-se uma operacdo l6gica de métodos e intuicoes

que liga os dois meios. O viés decorativo é o fio condutor de sua obra.

Produzida com uma sabia economia de meios, a constante tensdo plastica do
decorativo matissiano revela seu caréater intelectual. Como ja se supde pelo titulo
que Flam da a seu artigo de 2011 — As metafisicas da decoracdo —, as

caracteristicas desse decorativo as distinguem, obviamente, de um simples papel
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de parede. O autor aponta que Matisse alia seu forte interesse pelos téxteis a
experiéncia decorativa de seus predecessores Van Gogh, Gauguin e Cézanne.
Motivos decorativos relacionados a padronagem de tecidos, tapecarias e papeéis de
parede se transfiguram em recursos para o artista desenvolver um repertorio de
formas, assim como elementos construtivos para a expressao de sua viséo de um
mundo em fluxo continuo. Esse recurso favorece uma interacdo dindmica entre 0s
diferentes elementos de suas pinturas e produz um efeito de expansdo para além
de seus limites fisicos, criando de fato, segundo o autor, um tipo de metafisica da
decoragdo. Aqui, o carater decorativo se constitui de “valores perceptiveis
autbnomos que se coordenam livremente e assim provocam a ambiguidade da

.. ~ 9l
espacializacao™".

Toma-se o0 exemplo das telas elaboradas no periodo de Nice, em que a
ambientacdo de luxo, conferida pela claridade da luz e ornamentacdo exuberantes,
parece produzir uma arte hedonista e supérflua. No entanto, a interrelacdo de
elementos dispares causa um estranhamento, uma tensao de ordem pictdrica; isso
se deve a0 modo como Matisse opera com a padronagem, fazendo reverter para a
superficie o espaco da caixa cénica de uma pintura aparentemente naturalista. O
artista dissimula, assim, uma pintura abstrata pelo naturalismo. Tal €, de acordo
com Pierre Schneider (1984, p. 508), um dos “equivocos” caracteristicos de
Matisse: produzir pela bidimensionalidade os efeitos que sé seriam possiveis por

um espaco tridimensional.

Ainda segundo Flam (2011), nos Papiers Découpés o tipo de espaco fluido
e aberto se torna possivel a partir dos motivos decorativos, gerando trabalhos que,
de certo modo, “espelnam um equivalente pictérico da multiplicidade e

complexidade de nossa experiéncia do mundo”.

As ideias do artista sobre o decorativo abarcam trés conceitos que se
relacionam, tendo sido antecipados nas questfes levantadas pela vanguarda dos
anos 1890. Primeiramente, por “decorativo” o artista entende a autonomia
pictérica de um trabalho artistico como um objeto em si, como uma tapegaria na

parede. Em segundo lugar, Matisse inclui na composic¢éo decorativa 0 modo como

! Ronaldo Brito. Notas em sala de aula.
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0 conteudo é comunicado na pintura. Finalmente, o decorativo diz respeito a

escala e a funcéo da pintura.

A restituicdo a funcdo social da pintura seria a decoracdo mural. Matisse
sempre teve em mente uma arte mural pablica, conforme seu comentério ao poeta
Louis Aragon, em 1942, ao se referir & visita a obra de Giotto, seu modelo de
artista: “Talvez eu tenha um desejo inconsciente em uma vida futura. Algum

paraiso onde possa pintar afrescos” (Matisse, 1972, p. 197).

A concepcdo matissiana do decorativo abrange amplamente os grandes
Papiers Deécoupés e sua transposicdo em variados meios (ceramica, tapecaria,
vitrais, figurinos e cenografia), a0 mesmo tempo em que ativa a relagdo desses
objetos ou composi¢Bes com projetos arquitetonicos: uma capela em Vence, no
ano de 1951, e uma escola maternal em sua cidade natal (Chapelle du Rosaire,

Ecole Maternelle Henri Matisse).

Na execugdo de La Danse de Merion e La Chapelle du Rosaire, a
experiéncia do decorativo enseja a construcdo de um espaco e pintura
arquitetonica, do tipo ‘“site-specific”’. Nos Papiers Découpés, tomando como
exemplo La piscine [92]%, Matisse diz realizar sua aspiragdo de criar “um espago

que tem a extensdo de [sua] imagina¢ao”. (Matisse, 1972, p.241)

Para o artista, o que diferencia os Papiers Découpés de seus outros trabalhos
é encontrar finalmente os meios mais simples e diretos de expressdo. Tal fato diz
respeito primeiramente a cor, utilizada em uma gama limitada de tonalidades, e
aos planos coloridos, a partir dos quais as formas sdo recortadas conforme a

relacdo da equacdo de quantidade/qualidade que havia aprendido com Cézanne.

A simplificagdo de cores dos Papiers Découpés, conforme o historiador de
arte Remi Labrusse (2014, p. 62), implica ndo somente a rejeicdo da subjetividade

das pinceladas, como também produz, para além dos efeitos derivados das

2 Os nmeros das imagens contidas ao longo da dissertacio serdo referidos, no corpo do texto, com
0 uso de colchetes, de modo a tornar mais &gil a leitura.
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relacBes de cores, um novo equilibrio, obtido pela superficie plana do all-over® e
pela absoluta clareza do contorno das figuras. Assim, os Papiers Découpés
oferecem as coordenadas ao partido decorativo, convencendo o préprio artista de

que o decorativo adquiria, nesse formato, a sua fungédo primordial.

As duvidas e incertezas experimentadas pelo artista deixam-se entrever pela
frequente presenca do aspecto inacabado em suas pinturas, como, por exemplo,
em Grand Interieur rouge [59]. Era esse 0 modo de expressar o sentimento de um

mundo em permanente mudanca, aberto a um fluxo continuo de sensacdes.

Brilha ai a Unica verdade definitiva do Eu moderno; o mundo é inacabado, nunca
terminamos de vé-lo e, com isso, provisoriamente completé-lo. E como a tarefa é
infinita, dispomos de uma razdo sensivel, sempre renovada, para viver. (Brito,
2009, p. 18).

A percepc¢do de Ronaldo Brito, acima enunciada, trouxe luzes para a minha
exploracdo dos caminhos de Matisse como um artista eminentemente moderno,
em sua incessante busca de uma expressdo plastica prdpria provocada pela sua
imensa liberdade de criacdo. Foi com esse espirito que procurei estudar a génese

dos Papiers na obra matissiana.

% All-over na pintura se refere ao tratamento ndo diferenciado dado a tela, cobrindo toda sua
extensdo ou superficie. Esse conceito é usualmente atribuido ao que se costuma chamar o
“dripping” de Jackson Pollock.
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2.
Matisse entre atradicdo e a modernidade

E enquanto artista plastico e ndo como escritor que Matisse explica, em
Notas de um pintor, texto publicado em 1908, seus sentimentos e sua visao. Com
esse mesmo tom, outros textos provenientes de cartas e entrevistas foram
compilados e publicados em 1978 por Flam (Matisse on art) e por Dominique
Fourcade, em 1972 (Henri Matisse, escritos e reflexdes sobre arte). A escrita é,
para Matisse, um meio de expor suas intencbes e métodos, uma forma de
organizar o seu processo de trabalho. As palavras ndo se propdem a elaborar
fundamentos teoricos e sim apresentar sua visdo de um mundo ordenado e

equilibrado.

Convém, neste capitulo de abertura, junto aos instrumentos de que nos
cercamos — seus escritos e andlises criticas de sua obra —, destacar os aspectos do
universo artistico contemporaneo de Matisse, assim como 0s que o precederam e

interferiram decisivamente em suas escolhas na producéao de sua obra pictorica.

Matisse acreditava que uma arte moderna resultaria de liberdade e de
independéncia artisticas. Encontrava em sua personalidade a justificativa para o
direcionamento que deu a sua obra desde que a iniciou: ela se harmoniza com a
sua pessoa. Tal pensamento se constata na resposta a indagacdo do pintor Gustave
Moreau (1826-1898) sobre 0 que procurava Matisse, ainda debutante e copista dos

mestres do Louvre, quando, a saida do museu, perambulava na ponte das Artes:

Qualquer coisa que ndo esta no Louvre, mas que esta la. De fato, o que eu via no

Louvre ndo atuava em mim de maneira direta. Sentia-me como se estivesse em

uma biblioteca que contém as obras do passado, e eu queria criar qualquer coisa a

partir da minha prépria experiéncia. Por isso comecei a trabalhar sozinho. (Matisse,

1972, p. 117).

Contudo, a modernidade de Matisse ndo podia renegar toda uma tradigédo e
passado cultural que carregava e as manifestacdes importantes na pintura francesa
da qual participara: o impressionismo e o divisionismo, por exemplo. Para
Matisse, a tradicdo ndo representava uma limitacéo a criagdo presente, mas abria
sua propria possibilidade: ele aplicaria novos critérios a heranca da escola
francesa para situd-la na modernidade, e assim obteria um renovado classicismo.

A partir dessa heranca cultural, Matisse construiu um percurso proprio e
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diversificado, ndo pela negacdo da tradigdo, mas com e atraves dela. Em vista de
produzir a grande pintura decorativa, Matisse retomava, & sua maneira, 0S
grandes temas utopistas. Originalmente nomeada “Arcadia”, a tela Le bonheur de
vivre, de 1905-1906, marca a intencdo de Matisse de integrar os elementos da
tradicdo cléssica, convertendo-os em uma dindmica “revolucionaria”, ou seja, uma

estética diferenciada.

Tanto o academicismo, trazendo ainda as ultimas fases do neoclassicismo
(século XVIII) e do realismo (século XIX), com sua tridimensionalidade, como 0
Art nouveau, com sua bidimensionalidade, coexistiam no ambiente visual no qual

Matisse se formou.

Paralelamente a essas tendéncias, cabe dizer, para situar a posicdo tomada
por Matisse, que outra importante parte da cultura da pintura na Franca, que surge
nos primeiros anos do século XX, ¢ a “tradi¢do” da vanguarda. Como suas
principais correntes, havia 0 impressionismo e 0 pOs-impressionismo.
Expressavam-se em dois grupos distintos: no primeiro, temas e motivos
inspirados pela natureza; no segundo, isso ndo necessariamente ocorreu. A
primeira categoria pertencem Van Gogh e Cézanne; a Ultima, os académicos,
Seurat, Gauguin, os Nabis e os simbolistas. Matisse serviu-se igualmente dos
métodos criados pelos impressionistas e pos-impressionistas, ainda que, na
maioria das vezes, se movesse dentro de uma tradicdo que lidava com as

sensacOes diretas da natureza, ou seja, a tradi¢do dos impressionistas.

E possivel inferir que, mais do que qualquer outro pintor em Paris, ele reage
a essas tradicdes, a favor ou contra, sejam elas da vanguarda ou da academia.
Concebia sua arte na continuidade de uma tradi¢do “transgressiva” de Delacroix a
Van Gogh, e principalmente de Gauguin, passando pelos impressionistas e,
sobretudo, por Cézanne. Nessa perspectiva, Matisse tanto da continuidade a essas

tradicdes como reformula seus propdsitos.

Uma forma muito diluida do impressionismo ja havia sido absorvida pela
academia por volta de 1890, década na qual poetas e pintores da vanguarda,
agrupados pelo titulo de simbolistas, incluiam Gustave Moreau, Paul Gauguin e

0s Nabis. Eles haviam reagido & nocdo da ciéncia e do progresso material
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associado ao positivismo, rompendo seus elos com as aspiracdes de grande parte
da sociedade.

Foi somente em 1899 que Matisse, tendo experimentado o impressionismo e
0 neoimpressionismo, voltou-se para as questbes levantadas pela referida
vanguarda dos anos 1890, compartilhando a postura antinaturalista e o0s
postulados antipositivistas dos Nabis, assim como seu gosto pelo decorativo. A
procura de uma nova linguagem que resultasse na autonomia do trabalho artistico
como objeto de decoracédo e extinguisse a barreira entre artes decorativas e belas-
artes era um tema enfatizado pelos simbolistas. Eles acreditavam que o0s
elementos abstratos do vocabulario artistico seriam enunciados de tal forma que
atrairiam diretamente a emocdo do espectador. E preciso ressaltar que o poeta
simbolista Mallarmé (1842-1898) havia formulado o objetivo de “pintar ndo o
objeto, mas o efeito que esse produz” (apud Gowning, 2003, p. 51). Tal
consideracao se refletiu no encaminhamento que Matisse deu a pintura; a sensacao
da cor Ihe serviria como expressdo de sua emocao frente ao objeto considerado, e

seria devolvida na pintura pelo sentimento palpavel de alegria.

Toma-se como ponto de partida 0 momento fauve do artista como aquele
que o associa a volta as condigdes pré-civilizatorias, habilitando-o a fazer “grau
zero” do classicismo e desaprender a cor da academia. Tal experiéncia se
concretizou a partir do que pode ser chamado de primitivismo fauve, ou seja, um
empreendimento de renovacdo da tradicdo, de volta as origens, segundo o modelo
de Gauguin. A atitude dos fauves implicava a “coragem de lidar com os meios
mais puros”, ¢ determinou, no entender de Matisse (1972, p. 114), o ponto de

partida do fovismo:

Os quadros que sdo refinamentos, degradagfes sutis, um vai e vem sem energia

chamam belos azuis, belos vermelhos, matérias que revolvem o fundo sensual dos

homens, é o ponto de partida do fovismo; reencontrar a pureza dos meios. (Matisse,

1972, p. 114).

Reencontrar a pureza dos meios é reconhecer que 0s principios académicos
ou da vanguarda, tais quais 0 mimetismo da cor e sua fragmentacéo pela técnica
do divisionismo, esgotavam seu poder de expressdo. Era preciso “partir para a

selva” (Matisse, 1972, p. 83) e procurar a intensidade na cor, reagindo a difusdo

da cor local. Resgatar o poder da expressao através da pureza da cor, acreditar no
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senso positivo da cor e reconhecer nela seu elemento estruturante era aderir ao
espirito fauve: “O grande empreendimento moderno foi ter encontrado o segredo
da expressdo pela cor, para o qual contribuiram o fovismo e 0s movimentos que 0

seguiram para a expressao pelo desenho, contorno e linha” (Matisse, 1972, p.

119).

Entre os “movimentos” aos quais Matisse se refere, o cubismo era
indubitavelmente o mais importante. Embora tenha inicialmente resistido ao
impacto produzido pelas Les demioselles d’Avignon, de Picasso, o artista
monitorou de perto o progresso do cubismo pela sua grande contribuicdo a

pintura: a “forma plastica”.

2.1.
O grupo dos Fauves e o primitivismo

A virada do século XX contou com uma mostra de pinturas no Saldo de
Outono de 1905, a qual, na ocasido, foi conferida a denominagdo de Cage aux

fauves (Gaiola das feras) pelo critico de arte Louis Vauxcelles.

Pela “originalidade” e qualidades expressivas de seus trabalhos, Matisse foi
consagrado como lider do grupo Fauve, formado pelos pintores Derain (1880-
1954), Marquet (1875-1947), Dongen (1877-1968), Dufy (1877-1953), Friez
(1879-1949), Braque (1882-1963) e Vlamink (1879-1958).

O surgimento desse grupo foi propiciado pela descoberta da arte primitiva,
que veio sublinhar, no inicio dos anos 1900, uma orientacdo ja manifesta no

universo artistico parisiense e ocidental como um todo.

Movido pela urgéncia de uma ruptura com a arte ocidental e influenciado
pela tendéncia do primitivismo na obra de Van Gogh e Gauguin, o grupo dos
fauves se forma a partir de pesquisas convergentes de pintores que, em sua
maioria, haviam se conhecido no atelié de Gustave Moreau. Pela ecloséo da cor
pura e das simplificacOes, esse grupo desafiou o senso de harmonia ocidental,

ultrapassando a liberdade que haviam tomado anteriormente seus antecessores.
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De acordo com historiador de arte Georges Duthuit (1891-1973), o fovismo,
enquanto fendmeno coletivo, foi tdo breve quanto violento. Suas caracteristicas
logo apareceram como deformacgdes do desenho e cores puras, que tém como
finalidade nédo representar, e sim desfigurar. Cores arbitrarias vao tomar conta do
desenho, simplificando-0. Toma-se o exemplo do verdo de 1905 em Collioure, no
sul da Franga, onde se apresenta a Matisse e a Derain (1880-1954) o momento de
uma reviravolta radical em termos de descoberta da luz, que os induziu a
continuos experimentos, entre eles a producdo das telas de Matisse, La fenétre

ouverte a Collioure [1] e La femme au chapeau [2], ambos de 1905.*

Figural: La fenétre ouverte a Collioure, 1905.
Oleo sobre tela (55,2 x 46 cm).
National Gallery of Art, Washington, Estados Unidos

A paisagem descrita através da janela é dividida por um grande nimero de
pinceladas, sugerindo o ritmo de crescimento das plantas e do balango dos barcos,
contrastando com a sdélida arquitetura do cobmodo. A tinta rala das pinceladas
esparsas e aplicadas bruscamente separam as areas coloridas, deixando

transparecer o fundo branco da tela.

* O tamanho das imagens apresentadas nesta dissertacdo procurou obedecer ao critério da
proporcionalidade. Trabalhos maiores foram representados em maior dimensdo. A ndo ser em
casos especificos, todas as obras sdo de autoria de Henri Matisse — as excec¢Bes sdo indicadas nas
legendas.
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La femme au chapeau [2] tela que causou grande polémica no Saldo de
Outono de 1905, propiciou o seguinte comentario de Maurice Denis, pintor e

critico, a meu ver, elucidativo da peculiaridade dessa pintura:

Particularmente em Matisse, encontra-se acima de tudo a artificialidade; ndo a

artificialidade literaria que deriva de dar expressdo as ideias; ndo a artificialidade

decorativa, como foi concebida pelos tecelGes dos tapetes turcos ou persas, nao,

algo ainda mais abstrato; a pintura além de qualquer contingéncia, a pintura em si,

0 puro ato de pintar [...]. (Clark, 2009, p. 43).

A esse respeito, T. J. Clark infere que essa tela revela uma dialética: o
procedimento “frio e o calculado” do artista, ao conferir a expressdo do rosto da
senhora Matisse um ar de constrangimento, oposto a efusividade pictérica do seu

chapéu e vestido.

Figura2: La femme au chapeau, 1905.
Oleo sobre tela (80,6 x 59,7 cm).
San Francisco Museum of Modern Art

Giulio Carlo Argan descreve 0 movimento Fauve como um movimento
francés oriundo de uma cultura latino-mediterranea que se distinguia do

movimento alemé&o Die Briicke, originado em uma cultura germano-nordica.

A intencdo de ambos 0os movimentos, 0 Fauve e o Die Briicke, era despojar
a arte de seu conteldo de regras e principios, e conferir sensacdes até entdo
desconhecidas. Na busca de alguma forma artistica que pudesse abarcar as
condigcdes necessarias para tal transgressdo, eles descobrem a arte primitiva,

servindo-se dela segundo suas proprias prerrogativas estéticas. As qualidades
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buscadas sugeriam um método criativo expressionista disponibilizado pela “arte
negra, uma mistura de objetos africanos, asiaticos ou oceénicos”, que 0S

conduziria a um “fazer” e a um dialogo com a matéria (Rhodes, 1994, p. 107).

N&o obstante as diferencas, o espirito primitivista fez convergir os fauves
em Matisse e Derain, Picasso e Demoiselles d’Avignon, e os pintores da Die
Bricke em Dresden, Kandinski e Jawlensky. Suas iniciativas transgressoras,
atravessadas por correntes revolucionarias, apresentavam um determinado tipo de
cultura marginal, caracterizada pelo abandono de paradigmas anteriores da
representacdo, convergindo para uma nova producdo de imagens. A natureza
problematica do termo ‘primitivo’ e seus diferentes significados no contexto
artistico do inicio do século XX se traduzem pelas diversas tentativas de definir o
primitivismo dos fauves, entre os quais, 0 uso do termo ‘barbaro’. Este se aplicava
aos aspectos naifs de obras como La fenétre ouverte a Collioure e Femme au
chapeau, vistas como incompetentes, sendo seu uso pejorativo um meio de

compara-las a impetuosidade de um trabalho infantil.

Essa manifestacdo artistica se devia também ao culto de Nietzsche, bem
difundido na Paris dessa época. A exaltacdo a vida atraia intelectuais e artistas tais
como Matisse que, a partir de sua cultura latino-mediterranea, concebeu tal
expressdo em termos de uma arte de equilibrio, pureza e serenidade, revelada em

seus escritos Notas de um pintor, publicados em 1908:

Sonho com uma arte de equilibrio, de pureza, de tranquilidade, sem temas
inquietantes ou preocupantes, uma arte que seja, para qualquer trabalhador
cerebral, quer o homem de negécios, quer o homem culto, por exemplo, um
lenitivo, um calmante metal, algo como uma boa poltrona onde ele pode relaxar o
cansaco fisico. (Matisse, 1972, p. 41).

Se no inicio do momento Fauve Matisse empregou cores virulentas e
pinceladas bruscas, fazendo suas cores “cantarem”, rompendo com as regras e
interdigdes, seu fovismo permaneceu mais harmonioso em termos de cor e
composi¢cdo do que o de seu colega Vlaminck, que se vangloriava do carater

virulento e selvagem de sua pintura.

A producéo “fovista” de Matisse logo encontrou uma alternativa positiva ao

negativo barbaro desse movimento artistico. No intuito de obter uma expressdo
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plena da cor, o artista passou a acrescentar uma a uma até atingir uma proporcéo
harmoniosa entre os elementos da tela. Entende-se por ai que a pura emancipacao
da cor sem a funcdo construtiva do desenho ndo corresponderia a intensidade de
sua emoc¢do. Combinada com a acentuada sinuosidade da linha, a tinta empregada
de modo achatado em Le bonheur de vivre [3] revela o aspecto inédito de sua
prética, tal como afirma o proprio artista: “a partir dai eu compunha com meu
desenho de modo a entrar diretamente no arabesco com a cor” (Matisse apud

Bois, 2009, p. 21).

A experiéncia da pintura fragmentada ndo pertenceria mais ao seu projeto
artistico. Ao encontro da serenidade, Le bonheur de vivre introduz um novo
impeto: a rejeicdo de detalhes, um conjunto que oferece um todo condensado
orquestrado pela pureza da linha. A medida que seu trabalho se encaminhava para
a producdo das grandes decoracdes, Matisse confirma ser a unidade — qualidade
da completude da imagem e do tema que havia percebido na obra de Cézanne —

um valor essencial de sua arte:

Nele, tudo esta tdo combinado que, a qualquer distancia, e qualquer que seja o
nimero de personagens, se distinguem nitidamente os corpos [...] 0s membros
podem cruzar-se, misturar-se, mas para o espectador, cada um deles continua
ligado a0 mesmo corpo e participa da ideia de corpo: despareceu a confus&o.

(Matisse, 1972, p. 19).

Com Cézanne, Matisse aprende a construir com a cor, alcangando com Le
bonheur de vivre a autonomia da pintura moderna. Nessa tela pairam, ao mesmo
tempo, um ar de espléndido artificio e uma delicada, ainda que extravagante,
desproporcdo. Entretanto, pela harmonia das cores lisas de éreas planas e
coloridas, Le bonheur atende ao propdsito de conferir ao quadro uma superficie

tranquilizadora; um ideal de arte em que a expressao e decoracdo formam um so.

As influéncias de Gauguin e Van Gogh sdo também evidenciadas pela
construcdo das areas coloridas, expressas pela intensidade luminosa das cores.
Embora o tema lembre tanto a pintura de Gauguin, com figuras nuas se deleitando
em uma passagem onirica, como a fluidez de linhas da era dourada de Ingres, Le
bonheur de vivre, quando exibido pela primeira vez, ndo deixou de provocar um
grande escandalo, como observa o critico e historiador de arte Leo Steinberg
(1920-2011):
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Uma das grandes rupturas na pintura do séc. XX. O tema era um bacanal & moda

antiga — figuras nuas ao ar livre, espalhadas na relva, dancando, fazendo musica

ou amor, colhendo flores, etc. Foi 0 empreendimento mais ambicioso do artista —

a maior pintura que ele havia produzido — e deixou as pessoas muito iradas.

(Steinberg, 1972, p. 21).

Ao declarar ser o fovismo “o fundamento de tudo”, deriva-se a importancia
dessa experiéncia para Matisse como a que o possibilitou uma forma de
expressao, absolutamente propria da liberdade e sensibilidade do homem

moderno.

i &y e

Figura 3: Henri Matisse. Le bonheur de vivre, 1905-1906.
Oleo sobre tela (1,74 m x 238,1 cm x 2,40 m).
The Barnes Foundation, Merion Station, Pensilvania.

O historiador de arte e critico Jean Claude Lebensztejn (1974, p. 400)
sublinha que o movimento Fauve introduziu a derrocada da hierarquia que
regulamentava a relagdo do desenho com a cor. O desenho seria a alma, a moral
da pintura (a probidade da arte, como escreveu Jean Auguste Dominique Ingres),
e a cor era o corpo, o fisico. De fato, havia forte competicdo entre a linearidade de
Ingres e o colorismo romantico liderado por Delacroix, evidente no inicio do
século XIX, época em que a academia ainda exercia significativa influéncia.
Artistas, criticos e o publico em geral debatiam os méritos desses dois artistas, no
que se refere a seus estilos distintos e a seus pensamentos sobre a arte. Ambos

influenciaram a geracdo seguinte, a de Matisse.
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Um efeito do movimento Fauve, acrescenta o autor, “¢ transformar o
estatuto da cor”, como disse Matisse, em 1945: “dizer que a cor voltou a ser

expressiva ¢ fazer sua historia” (Matisse, 1972, p. 191).

A expressdo decorativa matissiana repousa ndo somente no poder da cor em
sua pureza e na equiparacdo do valor da cor e do desenho, como também na

intencédo do artista de unir esses elementos.

A histéria da cor na arte ocidental, desde o Renascimento até o
impressionismo, ¢ antes de tudo a histéria de sua rejeicdo®. Por um longo periodo,
a cor era complemento do desenho, em um segundo plano. De Alberti a Ingres, a
cor devia ser subordinada ao desenho, formulagdo teoricamente articulada por
Jean Jacques Rousseau (apud Lebensztejn, 1974, p. 411), que a explica do
seguinte modo: “Se a cor ¢ submissa ao desenho ¢ porque a esséncia da cor ¢ seu
carater de imitagdo e a esséncia da imitagdo se encontra no desenho”. A pintura
ndo “¢ a arte de combinar as cores de forma agradavel ao olhar”. Sem a imitagao,
as artes, a pintura e a musica estariam na ordem das ciéncias naturais. E somente

pela imitacdo que essas artes adquirem o estatuto das belas-artes.

Para devolver a cor seus poderes de expressdo, Matisse se afasta da tradi¢do
ocidental: “Ao contrario, os primitivos italianos e os orientais fizeram da cor um
meio de expressdo” (Matisse, 1972, p. 192). No momento do colonialismo, 0s
artistas vao no sentido contrario para encontrar no Oriente algo fora da tradicéo

ocidental: “A revelagdo me veio do Oriente” (Matisse, 1972, p. 196).

Tardiamente, quando se instala em Vence, na pratica dos Papiers Découpés,
inaugurada em 1943 com a concepg¢do de seu livro Jazz, Matisse encontra uma
saida positiva para as relacdes que se estabelecem entre a linha e a area colorida
em trabalhos que culminam com L ’escargot, de 1953, também conhecido como
La composition chromatique. N& se trata de contrariar a ordem cléssica
reclamando a primazia do desenho sobre a cor. Desde Le bonheur de vivre,
Matisse havia derrubado essa convencéo. Ele diluiu a separacdo tradicional dos
dois polos, desenhando na cor, em vez de utiliza-la para preencher o campo

delimitado pelo contorno da linha.

® Contudo é preciso considerar que os pintores venezianos do Cinqueccento, primeiramente
Giorgione (1478-1510) e em seguida Ticiano (1488-1576), influenciado por sua técnica, ja haviam
adotado a primazia da cor sobre o desenho, sugerindo as formas das figuras pela cor ao invés de
sublinhar seus contornos.
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3.
A busca da expressao

3.1.
O decorativo

O que permeia a pesquisa de Matisse é a busca da expressdo. Mas ndo uma
expressao emotiva que se estampa na fisionomia de um rosto, tal como no
expressionismo alemdo, e sim uma expressdo obtida pelo sentimento do artista em
relagdo ao objeto: “ndo pinto literalmente a mesa, mas a emogao que ela produz
em mim”.° Ou seja, o artista procura uma equivaléncia entre o sentimento que o
objeto lhe transmite e uma forma plastica para explicita-lo. Tal equivaléncia é
revelada pelo decorativo, que se torna um dos fatores principais para o avango de
sua pintura. Traduzida por um conjunto visual de cores e linhas, a expresséo se

torna plena quando Matisse experimenta a condensacao de suas sensacoes.

O pintor também o emprega na descri¢do de seus quadros: “a arte de
arranjar de modo decorativo os diversos elementos que o pintor possui para
expressar seus sentimentos” (Matisse, 1972, p. 34). Costuma se referir a esse
como o modo de interpretar a natureza, e ndo simplesmente copia-la. Ainda que
tome a natureza por modelo, Matisse leva a pintura ao limite da verossimilhanca:
0 resquicio de mimese, traduzido por um aspecto morfolégico de seu desenho,
deve-se a importancia que atribui a representacdo tradicional figurativa para a

expresséo.

De acordo com o artista, tal modo “decorativo” diz respeito a forma como a
expressao € distribuida na extensdo das areas do quadro, no intuito de que sua
emogdo — a reacdo interpretativa da natureza — n&o se atenha meramente aos
objetos pintados. O quadro é concebido de modo a promover uma empatia com 0
todo, e ndo com éreas individuais. A importancia de obter uma unidade na tela se
deve a percep¢do do artista de que essa forma permite melhor comunicar seus

sentimentos na pintura.

Matisse ndo teme o uso do termo “decorativo”, pois € o elemento-chave de

Sua obra marcada pela sua postura reflexiva: “minha forca provém de minhas

® Em uma entrevista concedida  jornalista Clara T. MacChesney, 1912, em Flam, 1978, p. 51.
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duvidas permanentes” (apud Labrusse, 2014, p. 81). Em suas pinturas, o
decorativo atua de modo a formular questbes que envolvem a construgéo do
quadro, sua estrutura e seu funcionamento. O cromatismo all-over de L atelier
rouge [46], uma de suas mais instigantes telas, apresenta-se como uma pintura que
averigua seu préprio poder como pintura. Os inimeros motivos que utiliza, entre
outros: imagens refletidas nos espelhos, &reas externas vistas por janelas,

representacdes do artista no trabalho, evidenciam aspectos de equivocos.

Tais equivocos séo ressaltados em um ensaio de Roger Fry, em que o autor
afirma que, apesar dos paradoxos, sua pintura é clara, dando a entender que se

trata, na verdade, de um falso equivoco:

Os métodos do artista que parecem fadados a causar confusdo devido a violéncia
dos paradoxos, a brevidade das alusBes, ao equivoco incessante, apesar de tudo
isso, Matisse é quase sempre legivel ao primeiro olhar.’

A multiplicidade de planos justapostos na superficie do quadro, criada pelo
decorativo, provoca uma difusdo de foco no espectador, um efeito de
“desatenc¢do”, pretendido por Matisse — “il s agit de se perdre™. Desse efeito,
ocorre a experiéncia de uma visdo de all-over que desvia o olhar do centro da tela

para a visdo periférica.

A diversidade de pontos de vista e escalas gera tensGes pictoricas entre a
planalidade e a profundidade da tela e confrontam o olhar do espectador. Chegam
a criar algo como um “espago de terceira dimensdo”, Ou Seja, um espago nem
bidimensional, nem sequer tridimensional, etéreo ou corporeo, conforme colocado

por Flam em seu texto “as metafisicas da decoragdo” (2011).

O decorativo é o outro lado da moeda da expressdo. Matisse o entende nédo
apenas como um recurso da pintura, mas como algo inerente a pintura moderna.
Assim sendo, sua pintura é decorativa. O que quer que ela seja ela 0 € por ser
decorativa. E, por ser decorativa, cria sua autossuficiéncia. As telas de Matisse

apresentam-se de forma que cor e linha, ditadas pela sua emocdo, ndo significam

" Esse ensaio foi originalmente escrito para constar no livro Hommage a Henri Matisse, publicado
em 1929 e disponivel em:

http://users.unimi.it/apice/wpcontent/uploads/2015/01/1970_0000_00_ MATISSE.pdf. O mesmo
ensaio foi traduzido e publicado em 2008 na obra citada organizada por Salztsein, 2008, p. 213.

8 “Trata-se de se perder.” (Traducio do autor)
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nenhum real a priori, mas expressam um certo modo de relacdo com o mundo, de
estar no mundo. Assim, como afirma Argan (2008, p. 234): “Decoragdo?
Evidentemente, pois a arte é feita para decorar: ndo o templo, o palacio real ou a

casa dos senhores, € sim a vida dos homens”.

O interesse de Matisse pela decoracéo e as artes decorativas® teria origem no
contato com as tapecarias elaboradas por sua mée. Tal interesse foi tomando
maior proporcao a medida que formulava o objetivo de sua arte: reservar a pintura

uma funcdo decorativa e puramente visual.

Le bonheur de vivre parece atualizar o propdsito do pintor ao apresentar,
segundo Argan,(2008, p. 234) “uma imagem mitica do mundo: uma idade de ouro
onde ndo ha diferenca entre 0 homem e a natureza. A Unica lei é a harmonia
universal e o amor”. Nesse quadro, Matisse desenvolve uma variante da tradigao
arcadiana do século XVIII. Notadamente, ao conceito romantico do “bom
selvagem”, o artista agrega o tema pastoral de seu antecessor, Puvis de
Chavennes. Sugerindo a “Era dourada”, a tela reproduz um periodo de paz, uma
aurora da humanidade na qual reina uma absoluta harmonia com a natureza. De
certa forma, segundo John Elderfield, a iconografia dos Papiers Découpés
desenvolve igualmente a formulacdo de um mundo ideal e atemporal. A esse
respeito, os Papiers se miram no primeiro periodo do decorativo, Le bonheur de

vivre, obra que se torna referéncia para Matisse:

Desde Le Bonheur de vivre — eu tinha 35 anos — aos Papiers Découpés — tenho
82 — mantive-me 0 mesmo: ndo como pretendem meus amigos que querem a
forca me felicitar pelo meu aspecto, mas porgue, durante todo este tempo, procurei
as mesmas coisas que realizei, talvez com meios diferentes. (Matisse, 1972, p.
242).

Presume-se que as “mesmas coisas” que diz procurar na arte ¢ a constante
criacdo de um espaco na pintura onde a cor é limitada pela linha, modo de

construcdo do quadro que assegura maior autonomia a expressdo plastica. Tal é

seu modo de proceder desde Le Bonheur, alcangando o apice em Les Papiers

% Segundo Flam (1978, p. 20), Matisse tinha um interesse profundo pela decoragéo e pelas artes
decorativas. Quando se inscreveu na escola das artes decorativas, em 1892, Matisse foi
aparentemente influenciado pela leitura de um livro la decoration, de Henri Harad’s, no qual o
autor apresenta conceitos sobre arte que coincidem com as formulacBes de Matisse sobre
decoracéo e pintura.
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Découpes: “A cor ndo deve vestir a forma: deve constitui-la... O recorte foi o que
encontrei hoje de mais simples, de mais direto para me exprimir” (Matisse, 1972,
p. 244).

Matisse soube valorizar na cor a substancia da luz e concedeu a cor a
primazia de sua arte, uma arte que, concebida como decorativa, era capaz de
expressar as reacdes do artista frente ao objeto que olhava. Considerou, desde o
inicio de sua carreira de pintor que, mais do que a linha, textura ou contrastes de
tonalidades, a cor atrai os sentidos, expressa sentimentos de imediaticidade e
intensidade; um equivalente de nossa experiéncia para com a natureza, na qual
percebemos ndo so as areas coloridas como também as coisas que compartilham
nosso espaco, a0 meio de uma matriz de mutaveis sensagdes. Seu profundo
entendimento do método de produzir a luz a partir de construcdo pela cor
provocou o interesse por locais como o Sul da Franga, o0 Marrocos, os Estados
Unidos e o Taiti, sendo este ultimo, fundamental para a criagdo das imagens dos

Papiers Découpés.

A incessante pesquisa de meios para construir com a cor envolve o desenho
de arabescos e/ou o recurso da geometria que alia a composicdo harménica de
cores puras. Em sua paleta, ele inclui o preto e o branco: o preto como forga para
simplificar o projeto ou conferir graus de luminosidade. O branco como solido

para que as cores respirem e se expandam, representando o siléncio na musica.

3.2.
A cor e sua pureza

O processo se inicia por uma crise de apendicite que muda o destino de
Henri Matisse, aos 17 anos. Sua mée lhe oferece uma caixa de tintas com o
proposito de distrai-lo durante sua convalescenca. Tal evento, no ano de 1890,
tornou-se definitivo para a nova vocagao: “No momento em que tive essa caixa de

tintas em minhas maos, senti que minha vida se encontrava ai”.

Matisse abandona a carreira de Direito e parte para Paris em 1891, com o
intuito de ingressar na Academia de Belas Artes. N&o tendo sido aceito, inscreve-

se na Ecole des Arts Decoratifs em 1892, dando fim ao periodo em que


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1512164/CA


PUC-Rio- CertificagcaoDigital N° 1512164/CA

34

frequentava a Academie Julian no inicio de seus estudos. Matisse, embora ndo
aceito, costumava praticar o desenho de esculturas da Antiguidade no patio da
Academia de Belas Artes. Nesse momento, o rapaz desperta a atencéo de Gustave
Moreau, que o convida a integrar seu atelié como aluno ouvinte. Marquet, Camoin
e Puy, que integram o corpo de alunos de Moreau, trabalham com o
impressionismo a partir de tonalidades, diferente do impressionismo cromatico
das duas ultimas décadas. Em 1895, ele é finalmente aceito na Academia de Belas
Aurtes, e adquire o status de aluno oficial do atelié de Moreau, onde permanece até
1898.

A producdo de Matisse até 1897 era essencialmente uma obra de pintor
aprendiz, o que inclui varias cépias dos antigos mestres do Louvre, uma serie de
naturezas mortas na tradicdo de Chardin e cenas de interiores ao modo da pintura
flamenga.

No atelié de Moreau, Matisse foi apresentado ao pintor Emile Wery, que o
induziu a conhecer o impressionismo no Palais Galliera na ocasido de uma
exposicdo de quadros (1895) do precursor dessa escola, Camille Corot. Nesse
mesmo ano, supde-se que Matisse teve a oportunidade de ver também obras de

Cézanne expostas na galeria do colecionador Vollard.

Matisse encontrou Pissarro em 1897, e este o conduziu ao Museu de
Luxemburgo para apreciar a colecdo impressionista, legada ao Estado pelo
colecionador Caillebotte, da qual faziam parte quadros seus, bem como de Monet,
Renoir, Cézanne, Degas, Manet, Sisley e Pissarro.

Sob os conselhos de Pissarro, Matisse pinta La desserte [4], baseada em
uma tela do holandés Jan Davidsz de Heem. Essa tela € reveladora de uma sabia
transicdo entre o realismo holandés e um ténue impressionismo. Nos rastros de
Courbet e Monet, Matisse procura aplicar de modo moderno os procedimentos de
Chardin: do chiaro-escuro, ele obtém mais brilho e luminosidade em suas cores

primarias, iniciando assim seu trajeto em direcéo a cor.
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_Figura 4: La desserte, 1897.
Oleo sobre tela (100 x 131 cm).
Colecao particular.

Por sugestdo de Moreau, La desserte € exibido no saldo da Societé
Nationale e desagrada os académicos, que veem nele um quadro impressionista.
Era de fato uma peca de demonstragcdo que combinava a substancia solida de um
realismo tonal com algo de vivo, mas ndo de prisma cromatico. O impressionismo
trouxe a Matisse a revelacdo da analise da luz e a criacdo de seu efeito através de
justaposicdo de cores puras. Suas primeiras pinturas impressionistas datam de
1897, quando ele clareia a paleta e comeca a conceber seus quadros em termos de
sensacdo, em vez de massas de luz e sombras. Como assinala Meyer Shapiro
(apud Flam, 1978, p. 22), varios aspectos da arte de Matisse, incluindo seus

temas, parecem derivar do impressionismo.

O achatamento do campo ou a decomposi¢cdo em padrbes de superficies, o

inconsistente, o espago indefinido, os contornos deformados, a fragmentagéo dos

objetos nos cantos da tela, a visada diagonal, a arbitrariedade das cores e o brilho
dos objetos, diferente de sua cor local, constituem, no estilo abstrato de Matisse,
uma matriz impressionista.

Pissarro encorajou Matisse a seguir para Londres com o propdésito de
conhecer a obra do pintor romantico William Turner (1775-1851). A artista volta
dessa viagem com uma nova Visdo, que o conduz a busca de sensacdes Oticas e de
uma nova tecnica para fixa-las, marcando a sua passagem da tradicdo ao

impressionismo.
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A descoberta da luz ocorre sob o sol da Cdrsega, assim como em Toulouse,
no sul da Franga, em 1898, fato que o dirige a via da cor pura: “a procura da cor
ndo veio a mim pelo estudo dos pintores, mas do exterior, ou seja, da revelacao da

luz na natureza.” (Matisse, 1972, p. 103).

Sob essa luz, o artista faz diversos experimentos em pequenos formatos:
desde composicGes conservadoras e bem construidas até pequenas paisagens
relacionadas com as impressdes, porém ja concebidas em termos de cores, e ndo
mais de valores. A vivacidade desses esbocos mostra-se, porém, distante da
objetividade do impressionismo. O maior efeito da luz — em particular, em
Coucher de soleil en Corse [5] — deve-se a influéncia de Turner. O amarelo do
sol, brilhando no céu verde, se mescla a rosa ciclame que se defronta com o fundo
vermelho terroso. Esse cromatismo impulsivo e ndo realista converteu o método
da paisagem impressionista em algo diferente. O trabalho ao plein air na Corsega
e sua exploracdo das técnicas do impressionismo abriram o caminho para uma

nova sintaxe de uso de pinceladas lisas e de cores, no limite da verossimilhanca.

Se a sua paleta ainda lembra o inicio dos precursores do impressionismo ou
os primeiros trabalhos de Monet, cores vividas se afirmam em trabalhos mais
livres, remetendo a pincelada empastada de Van Gogh, cuja obra lhe havia sido

revelada no ano anterior por John Russel.

Figura' Coucher de soleil em Corse, 1898.
Oleo sobre tela (32,8 x 40,6 cm).
Colecéo particular.
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Figura 6: Turner: The Burning of the Houses of Lords Commons, 1834.
Oleo sobre tela (92,1 x 123,2 cm).
The Cleveland Museum of Art.

Em Toulouse, Matisse percebe que a pintura € um meio de expressao em si,
permitindo, assim, traduzir uma mesma coisa de diversos modos. Toma-se como
exemplo sua tela Nature morte aux oranges Il [7], em que as laranjas s&o pintadas
com a cor local, que age simultaneamente como a cor da luz e um equivalente

sensorial.

Figura 7: Nature morte aux oranges, 1899.
Oleo sobre tela (46,7 x 55,2 cm).
Washington University Gallery of Art, Saint Louis.

Ainda em 1898, em Paris, Matisse descobre no Saldo dos Independentes a
cor luminosa e pura da técnica divisionista dos pos-impressionistas. Reconhece
nesses artistas uma visdo proxima a sua: ndo uma arte de ver o efémero, mas a

representacdo da esséncia das coisas baseada em uma visao pessoal.
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Na década de 1880, os neoimpressionistas haviam reagido contra o
naturalismo arbitrdrio do impressionismo. A contribuicdo principal do
neoimpressionismo, enunciado por Georges Seurat, € a consequente
sistematizacdo da paleta impressionista para uma maior aproximacdo das
tonalidades do prisma cromatico. Sua pratica consiste em isolar cores
“prismaticas” em forma de pontilhados, o que, em teoria, provocaria na visao a

producdo de uma superficie viva e brilhante.

No que diz respeito a Matisse, ele adota a técnica a seu modo, empregando
manchas coloridas em vez de pontilhado. No final de 1899, suas telas Nature
morte a contre-jour [8] e Buffet et Table [9] apresentam uma forma dissolvida
pela luz, onde os componentes das areas de cor local sdo analisados e descritos de

modo intensificado.

O artista, que trabalhava com largas pinceladas, deixando transparecer o
fundo branco de suas telas, ndo conseguia fazer com que as justaposicdes de suas

cores complementares criassem contrastes e fizessem a forma aparecer.

Figura 8: Nature morte a contre-jour, 1899.
Oleo sobre tela. (74 x 93,5 cm).
Colecéo particular
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Figura 9: Buffet et Table, 1899.
Oleo sobre tela (67,5 x 82,5 cm).
Colecdo particular

Matisse decide entdo se afastar do neoimpressionismo. O colorido de
Gauguin e o conceito de construcdo por cores da pintura cezaniana o atraem ao
uso de uma maior defini¢do das formas, ao achatamento das figuras e a utilizacéo
de uma suntuosa gama de cores. Tal motivagdo anuncia um novo modo de pintar,
revelado pela relagéo entre as cores. Qualificada a posteriori de proto-fauve, abre-
se em sua pintura uma nova perspectiva, exemplificada em Le Jardin de

Luxembourg [10].

Figura 10:Le Jardin e xemburg,1902.
Oleo sobre tela (59,5 x 81,5 cm).
Colecdo particular

Apo6s uma exibicdo individual na galeria de Ambroise Vollard, em 1904,
Matisse retorna ao sul da Franga, onde passa o0 verdo em Saint Tropez, ao lado do
artista pos-impressionista Paul Signac (1863-1935) Ao produzir Vue de Saint-
Tropez [11],ele retorna a técnica divisionista, embora a use de modo hesitante pois

a alia ao emprego de largas pinceladas retangulares. Essa tela deixa perceber


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1512164/CA


PUC-Rio- CertificagcaoDigital N° 1512164/CA

40

também seu interesse pela gravura japonesa®, um traco comum na arte moderna e

marca, desde j4, a influéncia do Oriente em sua obra.

Figura 11: Vue de Saint Tropez. 1904.
Oleo sobre tela (65 x 50,5 cm).
Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Dusserdolf.

3.2.1.
Primeiro contato com a decoragéao mural

Quando volta a Paris, o artista recorre mais uma vez ao método divisionista
pintando Luxe, calme et volupté [12], tela que inaugura uma composi¢cdo de maior
tamanho. Essa é construida de tal forma que, sem romper com a heranga
impressionista, tende, pelo decorativo, a abstracdo (Schneider, 1984, p. 509).
Segundo o critico francés Remi Labrusse, “tal obra nasce da necessidade de um
contato com a natureza e uma vida renovada que reanime a imaginacdo

simbolista, como contraponto as tensdes e promessas da vida contemporanea”

(Labrusse, 1999, p. 27).

10°A gravura japonesa é um género de xilogravura e pintura que prosperou no Japdo entre 0s
séculos XVII e XIX. O género foi um elemento nuclear para a formagdo da percepg¢do ocidental a
respeito da arte do Japdao ao final do século XIX, especialmente a partir das paisagens de Hokusali
e Hiroshige. Na década de 1870, o japonismo tornou-se uma proeminente tendéncia e foi grande
influéncia aos primeiros impressionistas como Edgar Degas, Edouard Manet e Claude Monet, bem
como aos pos-impressionistas, tais quais Van Gogh, e a artistas da Art Nouveau entre
eles, Henri de Toulouse Lautrec.
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O titulo desse quadro remete aos célebres versos do poema de Baudelaire “/’

invitation au voyage”:

La, tout n’ est qu’ ordre et beauté,
Luxe calme et volupté.

E importante ressaltar que o titulo da tela alude nio somente a triade final
do poema, como também designa o par “ordem e beleza”, cujas conotagdes
estéticas sdo constitutivas do neoimpressionismo. O titulo escolhido parece
compor um duplo intuito, que seria o desejo de restaurar um sentido alegérico a
pintura, ao encontro da pura emotividade impressionista, € o de servir de
referéncia implicita a uma associacdo entre ordem e beleza que faria eco a alianca
entre método cientifico e criacdo artistica proposta pelo divisionismo (Labrusse,
1999, p. 28).

YT e 2 , T iy ¢..v :
Figura 12: Luxe, Calme et Volupte, 1904-5.
Oleo sobre tela (98 x 118 cm).
Musée D’Orsay, Paris.

Observa-se que 0 quadro ndo respeita rigorosamente 0s preceitos do
divisionismo, dadas as zonas de mesma cor, como, por exemplo, a cor
avermelhada do litoral. De fato, Matisse estava insatisfeito com o efeito
fragmentado, ndo unificado da forma causado pela fragmentacdo das cores, que
estaria destruindo a tranquilidade da superficie e da forma. Ainda, a arquitetura
formal dessa tela ndo procura tanto causar um impacto visual quanto estruturar
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uma superficie e criar uma parede colorida por meio de pinceladas largas e
retangulares que funcionam como tijolos de cores puras. (Labrusse, 1999, p. 29).

O intuito de Matisse, desde 1898, era pintar quadros cujos efeitos fossem
percebidos a sete ou oito metros de distancia, recompondo um espago ambiental
mais amplo. Conceitos como “sinfonia decorativa” e muralhas a serem decoradas
“faziam parte dos escritos de Signac d ‘Eugene Delacroix ao neoimpressionismo”
sobre o divisionismo. Nos mesmos, Signac sugeria que o decorativo — cuja
origem seriam as artes ndo europeias — traria uma nova relacdo com a arte e

repercutiria em uma transformagédo da sociedade.

As grandes dimensdes e o formato alongado de Le port d’ Abaill [13], de
1905, remetem a uma estrutura tipica da decoracdo mural: os elementos inscritos
em filigranas sdo mais explicitos do que em Luxe, calme et volupté. Um mundo de
camponeses, operarios e pescadores figura na tela, que, ampliada pelas cores
vibrantes predominantemente vermelhas e amarelas, afirma que o sentido do

quadro advém da forma, isto €, que a arte é decoracéo.

Figura 13: Le port d’ Abaill, Collioure, 1,90.‘ -
Oleo sobre tela (60 x 148 cm).
Colecéo particular.

No entanto, esse trabalho apresentava um problema de discordancia
plastica: a articulacdo entre desenho e cor. Em suas Notas de um pintor,
publicadas em 1908, Matisse indica de modo explicito o papel fundamental do
desenho para sua concep¢do de uma estrutura decorativa: “O desenho deve ter
uma for¢a de expansdo que vivifica as coisas que a envolvem” (Matisse, 1972, p.
34). Ele procurava uma sintese entre decoracdo e expressdo. Ou seja, 0 uso das
cores e do desenho como elementos que evidenciassem a expressividade das

cenas, figuras e paisagens. A pintura Le Port d ‘Abaill fez parte do seu processo
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de experimentacdo para tal finalidade. Entretanto, a organizacdo colorida
pontilhada de uma tela decorativa exerce seu efeito quando vista a distancia,
eliminando a expressdo quando vista de perto. Matisse percebe que a expressao
puramente tedrica do neoimpressionismo — “pureza, contraste, dégradé” — lhe
eram insuficientes. Fica evidenciada a incompatibilidade entre a harmonia
colorida e o arabesco do desenho. N&o se refere somente a uma contradi¢ao
técnica entre desenho e cor, e sim a uma tensdo que atinge a construcdo da
imagem que 0 neoimpressionismo apaga, fundando-se em uma logica formal
cientifica ¢ ndo em “um significado mais largo, mais plenamente humano”
(Matisse, 1972, p. 40). Ocorre dai a necessidade da inser¢do da figura humana
como “um acréscimo linear” — em um conjunto decorativo, de modo a obter a
expressividade através da decoragdao. Em 1908, ele reafirma: “O que me interessa
ndo é a natureza morta nem a paisagem, ¢ a figura. E ela que me permite exprimir
o sentimento, por assim dizer religioso, que possuo da vida”. (Matisse, 1972, p.
40).

Nesse contexto, as telas fauves de 1905 mostram-se como uma experiéncia

de liberacdo em relacdo ao neoimpressionismo.

3.2.2.
A cor do Marrocos

Um outro momento intensifica o encontro de Matisse com a cor: as visitas
ao Marrocos ao longo dos anos 1911-12. Da influéncia que o pais exerceu em
Delacroix, Matisse explora os arrojados contrastes de cores e 0s arabescos
ritmados. Ao contrario de Delacroix, que revestiu suas pinturas de um
orientalismo literario e dramatico, exaltando o exdtico, Matisse deu-lhe um novo
significado. Marrocos representou um ideal de luz e local onde o pincel, em suas
mé&os, se moveu mais livremente. Suas sensagdes 0 guiavam diante das
inspiracdes produzidas pelas imbricagdes das ruas, difuséo das luzes, arquitetura e

profusdo de flores dos recantos da Casba.**

1 Nome dado as cidadelas cercadas por muros ou muralhas existentes em diversas cidades norte
africanas.
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Nas pinturas, a supremacia da cor sem paralelo ndo tem um fim expressivo
ou descritivo. E simplesmente a cor, ela propria, uma substancia primaria e

homogénea.

Le rifain debout [14], produzido por pouco mais do que um verde-
esmeralda, inunda o quadro até suas bordas, deixando um rastro azul e verde

servir de sombra a face rosa e ocre do personagem.

Figura 14: Le rifain debout, 1912.
Oleo sobre tela (146,5 x 97,7 cm).
Museu do Hermitage, S&o Petersburgo

Em Paysage vu d’une fenétre [15], 0 azul impera e atravessa a janela e a
paisagem, incorporando ilhas em cores vivas de ocre. A unidade é obtida pelo
recurso do emprego igualitario de uma cor, procedimento que havia aprendido
com Cézanne e que havia experimentado em [’ atelier rouge. Matisse se servira
desse em outras obras tais como La porte de la casbah e Zorah sur la terasse,
produzidas em Tanger. Nesse conjunto de obras, a cor, fator de unidade e

plenitude, ativa o decorativo.
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Figura 15: Paysage vu d’ une fenétre,1911-12.
Oleo sobre tela (115 x 80 cm).
The Pushkin Museum of Fine Arts, Moscou.

Em Le rideau jaune [16], que Matisse intitulou de Composition, a cor ndo
mais identifica um objeto ou ndo objeto, coisa ou espaco. Somente uma cor que
cria a sensacdo inebriante de seu contraste com o céu e as arvores. As formas
alargadas, preenchidas e arredondadas pela cor, criam uma cena de simplicidade
elementar onde a paisagem ¢ reduzida a um “puro poder de gera¢do luminosa”.
Tal efeito, produzido pela justaposicdo abstrata de cores chapadas se reflete com
uma maior intensidade em Papiers Découpés, tais como Les voiles [67] e

Palmette [68] apresentando-se como um puro hino a cor.
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Figura 16: Le rideau jaune, 1915.
Oleo sobre tela (146 x 97 cm).
Stephan Hahn Collection, New York.

3.2.3.
A geometria, o uso do preto

Ao confirmar a tendéncia ao abstrato de Le Rideau jaune, a vivacidade de
suas cores, entretanto, s6 serd retomada em trabalhos posteriores ao periodo
conhecido como o da “experimentagdo” (1913-1918). Neste prepondera o aspecto
geométrico, revelando uma apropriacdo pelo artista da sintaxe cezaniana
(Elderfield, 1982, p. 237).

As grandes dimensdes de telas como Les marrocains, de 1917 [18], Les
demoiselles a la Riviere [37] e La lecon de piano, produzidas nesse periodo,
confirmam a orientacdo da pintura do artista para o decorativo inaugurado com Le
Bonheur. Ainda fazem perceber como Matisse estava atento a possibilidades
abertas pela invencdo das colagens cubistas em quadros de Picasso como L’
arlequin [17]. As superficies chapadas lisas e coloridas dessa tela se prestaram
como motivo de inspiracdo para a concepcao de Les marrocains. A associacédo de
figuras e formas enigmaéticas suscitou interpretagdes diversas, mas o que de fato
se vé é a decomposicdo da estrutura das coisas através de simplificacdo do

desenho.
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Figura 17: Picasso. L’ arlequin, 1915.
Oleo sobre tela (183, 5 x 105,1 cm).
Museum of Modern Art New York
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) FigufélS?_Les Marrocains, 1916.
Oleo sobre tela (181, 3 x 279, 4 cm).
The Museum of Modern Art, New York

Assim como aquela, Porte Fenétre a Collioure [19] aponta para um
momento de austeridade de sua pintura, pelo uso de uma paleta sombria e pelo
emprego do preto como cor e instrumento de luz. Apresenta também formas
geométricas que coincidem, quase que absolutamente, com a planaridade da tela.
Nesta, uma das mais abstratas pinturas de Matisse, percebe-se que a vista do preto
do céu, que cobre a maior parte da tela, se situa entre as listras verticais, nas cores

azul, cinza e verde da veneziana e da cortina.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1512164/CA


PUC-Rio- CertificagcaoDigital N° 1512164/CA

48

Pelas suas areas de cor, as referidas telas evidenciam o direcionamento do
artista ao abstrato, e atestam sua necessidade de associar, a essa tendéncia, signos

que oscilam entre o figurativo e o abstrato.

Para os cubistas, a geometria era um fim em si mesmo para o qual o todo,
inclusive a cor, eram subordinados. Para Matisse, a geometria exerce
paradoxalmente a tarefa de expressar emoc¢do, um recurso que culmina em um
grande numero de Papiers Découpés,donde se nota uma forte semelhanca nas
imagens produzidas a partir dos dois meios, a exemplo de Les marrocains e La
tristesse du roi [86], Porte fenétre a Collioure [19] e Le coeur [20], uma das 20

pranchas do livro Jazz.

¥
Figura 19: Porte-fenétre a Collioure, 1914.
Oleo sobre tela (116,5 x 89 cm).
Musée National d” art Moderne-Centre Georges Pompidou-
Paris

~a

@

Figura 20: Le coeur, 1944,
Guache sobre papel recortado e colado, maquete para Jazz— Prancha VI (38,1 x 61 cm).
Musée National d” Art Moderne. Centre Georges Pompidou.
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Em outras pinturas, Matisse retoma tons mais vivos e alia seu método
coloristico a plasticidade estrutural de Cézanne, obtendo, no entanto, um campo
de signos isolados que pareceriam estranhos ao pintor de Aix. Em seu quadro La
Fenétre Bleue [21], percebe-se que os dois lados do contorno pressionam as
figuras inchadas, delimitadas pelo desenho. A massa visual que evoca o método
escultural de Cézanne coexiste com a superficie, e resulta em uma superficie

densa, da ordem de uma experiéncia tatil.

Figura 21: La fenétre bleue, 93.
Oleo sobre tela (130,8 x 90,5 cm).
The Museum of Modern Art. New York.

La table de marbre rose [22] exibe a superficie chapada de um tampo de
mesa, em tom rosado, que sustenta uma cesta vazia de vime e trés frutas na cor
verde. Um motivo que, embora classico, da impressdo inesperada de
monumentalidade e movimento. A diferente visada desse quadro tem como efeito
tanto projetar o tampo, criando uma impressao de frontalidade, quanto remeter a
sua horizontalidade. Pelo tratamento do desenho, esses objetos parecem flutuar,
conferindo uma dualidade entre o estrutural e o instavel, traco caracteristico

também dos Papiers
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Figura 22: La table de marbre rose, 1917.
Oleo sobre tela (146 x 97 cm).
The Museum of Modern Art, New York.

3.2.4.
A luminosidade, o uso do branco no periodo de Nice

A profusdo de elementos decorativos nas telas do periodo de Nice (1918-
1929) revela uma “porosidade” entre as coisas pelo modo em que as areas de
extensa padronagem ddo espago a um “respiro” (Flam, 2011). E de Cézanne que
Matisse herda uma das maiores conquistas da arte moderna: fazer a pintura
“respirar” a partir do uso do branco. Com a fung¢do de submeter a forma e a cor a
unidade da luz, tal elemento ter4 profunda implicacdo para a producdo dos
Papiers Découpés. Nessa obra, Matisse levou esse recurso ao extremo: o desenho
formado pelos espacos vazios conta mais do que o desenho dos préprios
Papiers.O artista teve a coragem de propor a brancura como elemento primario e
onipresente, acreditando que a arte abrange tanto o que é pintado como 0 nao
pintado.
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No papier découpé Vénus [23], percebe-se a licdo de Cézanne: a &rea branca
pode ser pictorica, ainda que ndo seja coberta de tinta.

Figura 23: Vénus, 1952.
Guache sobre papel recortado (101,2 x 76,5 cm).
National Gallery of Art, Washington

Embora muito criticadas por seu conservadorismo, as telas do ‘periodo de
Nice’ sugerem uma nova sintese pictorica (Elderfield, 1978, p. 19): “O decorativo
é ai refletido por um espaco evocativo: figuras languidas em uma ambientacdo de
sensualidade”, que revela também “uma corporalidade e profundidade espacial e

riqueza de detalhes” (Flam, 2011).

Os motivos decorativos continuam sendo amplamente utilizados, mas seu
poder estruturante é amenizado pela atmosfera naturalistica, conferida pelo efeito
da luz sobre as figuras e objetos. No entanto, afirma Elderfield (1992, p. 289), o
suposto “naturalismo” tenta esconder a abstragdo de telas como Grand Interieur,

Nice [24] cuja enorme espacialidade nos conduz de lado a lado do quadro.
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Figura 24: Grand interieur, Nice, 1918.
Oleo sobre tela (132,1 x 88,9 cm).
The Art Institute of Chicago.

Difere desse Le paravent mauresque [25], de 1921, no qual a abundancia de
motivos e cores, além de espacialidade compactada e saturada, criam uma forte
densidade luminosa de tal modo que chega a inibir o respiro da tela.Tal
espacializacdo vai se acentuando até alcancar seu apogeu, em 1925-6, em Figure
decorative sur fond ornamental [26], tela na qual Matisse adota uma maior

solidez e definigdo, conferindo um tratamento escultural as figuras.

Fiura 25: Le paravent mauresué, 1921.

Oleo sobre tela (90,8 x 74,3 cm).
Philadelphia Museum of Modern Art


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1512164/CA


PUC-Rio- CertificagcaoDigital N° 1512164/CA

53

A presenca feminina'? cria, pelo modelado de seu torso, uma acentuada
plasticidade que envolve plenamente o cenario decorativo. A tela explicita as
intencdes do artista: motivos como a compoteira e 0 buqué de flores tentam
resistir ao apelo decorativo, mas sdo absorvidos por sua evidéncia. O quadro
perturba e desorienta o espectador pela interpenetracdo do pictérico e do que o
artista pretende aludir. O espelho bizantino, invadido pelo azul do papel de
parede, cria perplexidade quanto a sua posi¢do frontal ou lateral. A figura tanto
participa do floral como do piso, pela ortogonalidade de sua perna; uma pose que

sera reproduzida na série de Papiers Les nus bleus.

O apreco pelo decorativo que surge desde cedo na vida do artista o induz a
criar uma arte de intenso prazer visual, desprovida da intencdo de todo tipo de
narrativa. Dai porque sua tela de natureza morta contém objetos que nada
significam. Explica também porque as mulheres ndo sdo objetos sexuais nem
sequer personagens individualizadas, mas modelos artificiais, como se fossem
moveis de seu atelié. O espaco de trabalho do artista € uma ilha, uma caixa de arte
onde nada parece verdadeiramente existir, a ndo ser a luz pictérica. Dentro do
estdio, as diferencas entre a imagem de um barco, a vela e uma maca se tornam
negligenciaveis. Estdo todos ai, de modo vagamente artistico, belas coisas,

organizadas de modo “agradavel”. E, no entanto, criam grande arte!

Nas pinturas de odaliscas, onde o fundo é geralmente ativado por um tema
floral, os motivos decorativos desempenham um papel peculiar. Tanto elevam a
sensualidade feminina quanto a despersonalizam. Tal paradoxo é percebido por
Flam (2011), que o atribui a intencéo do artista em utilizar os padrdes decorativos
como “mediadores entre a intensidade de nosso olhar para com o erotismo da
odalisca e a artificialidade da imagem provocada pela exuberancia decorativa”.
Um dos objetivos da pintura de Matisse no periodo de Nice é, segundo esse autor,
obter um equilibrio entre “o tipico e o individual em um sé tempo, como tudo que

vejo e sinto em um sO motif”’. Dito isso, Matisse esta se aproximando cada vez

12 para melhor se comunicar com suas modelos, Matisse costumava aproximar seus joelhos dos
delas. Tal comunhdo transparece de forma singular em um episodio relatado pelo proprio artista,
segundo o qual, frente a uma jovem modelo que inspirou o papier nu bleu, sauteuse de corde,o
artista percebeu algo enrigecido em seu desenho, o que o fez diagnosticar um deslocamento de
vértebra na coluna da moga.
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mais da decoracdo, criando um tipo de imagem que implica o efeito de

“desaten¢do”, estranho a pintura de cavalete.

Figura 26: Figure décorative sur fond oramen;[al (1925-6).
Oleo sobre tela (130 x 98 cm).

Musée National d” Art Moderne, Centre Georges Pompidou

3.3.
A influéncia de Cézanne: construir com a cor

Matisse — que nunca negou a influéncia de outros artistas — costumava
olhar longamente para a tela de Cézanne, Les trois Baigneuses [27], que havia
comprado em 1898, no inicio de sua carreira. Este instruiu Matisse sobre como
abordar a técnica, a composicéo e os métodos de trabalho, além de sugerir o tema

das banhistas que ele reproduziria em algumas de suas telas.
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Figura 27: Paul Cézanne. e trois baigneuses, 1879-82.
Oleo sobre tela (60,3 x 54,6 cm).
Musée du Petit Palais-Paris

Ao olhar para a tela branca, Matisse estudava o espaco de seu quadro. Ele
dizia que era preciso ter, desde o inicio, uma visdo nitida do conjunto — “tudo
reside na concepgdo”. Referindo-se a Cézanne, reconhecia que, quanto mais claro
€ 0 espirito do artista, maior é a ordem e clareza do quadro. Além disso, Matisse
queria superar a pintura dos impressionistas. Ele obervou que, ao invés de usar
as pinceladas de cores vividas que dissolviam os objetos em atmosfera e luz do
dia (como no impressionismo), formando um pontilhado, Cézanne as aplicava em
petites touches. Embora grande parte das pinceladas nao defina as figuras, elas séo

indispensaveis a harmonia do quadro.

Ao mesmo tempo em que revelam uma sensagdo visual, as pinceladas
fazem-no perceber as operagGes conduzidas simultaneamente pelo olho e pela
inteligéncia. O filosofo Merleau Ponty nota que Matisse apreciava a solucéo
encontrada por Cézanne para o aparente paradoxo em “buscar a realidade

sem abandonar a sensagdo”:

Ele [Cézanne] ndo quer separar as coisas fisicas que aparecem ao nosso olhar
e a sua maneira fugaz de aparecer, quer pintar a matéria em via de se formar,
a ordem nascendo por uma organizacgdo espontanea. (Ponty, 2004, p. 128)

Cézanne acreditava que havia dois métodos para dar forma estética as
coisas: um linear ou escultural; o outro, decorativo ou coloristico (Elderfield,

2010, p. 48). Matisse opta pelos dois métodos para construir com a cor, porém faz
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uso do segundo com mais frequéncia. Embora Matisse tentasse combinar as duas
plésticas, a linear e a coloristica (como em Le bonheur de vivre), nada semelhante
ocorre na obra de Cézanne, pois Matisse emprega a cor como elemento
construtivo de um modo que Cézanne nunca experimentou (Elderfield, 2010, p.
50).

Como Matisse se nega a usar o sistema divisionista dos atomos das cores,
ele encontra como solugdo o achatamento de areas e seus efeitos de superposicdes
a partir de fatura rala, seca ou transparente de sua tinta. A esse respeito, comenta:
“Minhas cores dominantes, supostamente valorizadas pelos contrastes, eram na
verdade devoradas pelos contrastes. Isso me levou a pintar em planos; isso foi o
fovismo” (Matisse, 1972, p. 103). Matisse constréi com a cor o que aprendeu com
Cézanne, que “criava por meio das relagdes entre as forgas” e queria “que os tons
fossem forgas da pintura” (apud Bois, 2009, p. 61). A diferenca entre os sistemas

dos dois pintores, contudo,

. € a grande importancia que Matisse da a extensdo enquanto parametro de
comportamento da cor, 0 que exige o emprego de planos chapados de cor, o que
Cézanne teria condenado violentamente. Contudo, essa propria descoberta néo teria
sido possivel sem o apoio de Cézanne: (...) ‘Se Cézanne esta certo, eu estou certo’.
(Matisse apud Bois, 2009, p. 62).

No que se refere as banhistas de Cézanne, “tudo era tdo hierarquizado” que
“as arvores e as maos tinham a mesma importancia que o céu” (apud Bois, 2009,
p. 62). “Em termos do resultado final, numa pintura de Cézanne nenhum ponto ¢
mais importante que o outro, porque ‘cada ponto desempenha um papel diferente
na ‘orquestracdo’” (Bois, 2009, p. 62-63). O que Matisse possivelmente
apreendeu com a obra de Cézanne era 0 modo de construir uma imagem na
qual as figuras sdo percebidas em simultaneidade, e a hierarquia ndo faria
mais parte do quadro: “Num quadro, todas as partes serdo visiveis e deverdo

desempenhar o papel que lhes compete, principal ou secundario” (Matisse, 1972,

p. 34).

O efeito de simultaneidade produzido reflete-se na pintura matissiana de
modo que, escreve Yve Alain Bois (2009a, p. 103): “os quadros de Matisse S&0

absorventes, eles nos impdem um olhar periférico”.
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Esse procedimento é frequente em 1911, sob a forma de um all-over
ornamental; os motivos da tela sob formas de cor lisa com nuances de variagdes
cromaticas se multiplicam a ponto de provocar uma vertigem. A tela decorativa
Nature morte aux aubergines [47] é uma das mais representativas do aspecto all-

over e serd examinada mais adiante.

O conceito do decorativo de Matisse — uma sintese entre expressdo e
decoracdo — é fruto, em grande parte, dos métodos pictéricos que Cézanne
empregava, avalia Flam em seu texto de 2011 The metaphisics of decorations (As
metafisicas da decoracéo). Este pintor se servia dos motivos de folhas e flores nas
toalhas de mesa, papéis de parede e cortinados para sugerir um espaco expandido
e relacionar os motivos do tecido ao lado do conjunto de suas macds ou outros

objetos.

Assim como Cézanne, seu mestre, Matisse usa 0s motivos decorativos
relacionados a padrdes téxteis como um meio de apresentar seu pensamento
acerca do modo como as coisas interagem no mundo. Gragas a sua flexibilidade
pictorica, tais motivos decorativos constituem um elemento construtivo que
atende de modo indireto ao objetivo de expressar em uma tela sua visdo de mundo
em fluxo continuo. Ainda, esses fornecem elementos dindmicos que se
contrapdem as formas geométricas da arquitetura e rimam com figuras e objetos.
Essencialmente, seu repertério de formas se enriquece a partir de arabescos e
repetidos padrdes florais dos téxteis e dos papéis de parede. Flam observa
semelhancas no tratamento decorativo das telas de Matisse com as de Cézanne,
apontando, entre outras, Pianiste et nature morte [28]. Afirma que esta lembra a
Ouverture de Thannhauser [29]; em ambas, as metaforas musicais evocadas pelos

motivos decorativos circundam o piano, sugerindo o som da musica.
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Figura 28: Pianiste et nature morte, 1924.
Oleo sobre tela (65 x 81,5 cm).
Kunstmuseum Bern, Berna

— \ A 4\ RS o

Figura 29: Paul ¢ e. Ouverture de Thannhauser, 1866.
Oleo sobre tela (57 x 92 cm).
Museu do Hermitage, San Petersburgo

A pratica pictorica que se encontra na base desse tipo de interacdo dinamica
entre as diferentes partes de um mesmo quadro foi sugerida pela pincelada
cuidadosamente modulada e a caracteristica de fluidez espacial das pinturas

tardias de Cézanne.

3.4.
A relagao entre as cores: os efeitos

O topico anterior contemplou a importancia dos conceitos fundamentais de
Cézanne na pintura matissiana no que se refere a construcao por cores. Torna-se a

esta altura importante ressaltar o modo préprio como Matisse lidou com a cor.
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Seguindo o exemplo de Cézanne, mas indo além, estabeleceu relacdes entre as
cores que surtiram efeitos ineditos na pintura moderna e importantes
desdobramentos na consecucdo dos Papiers Découpés. Constata-se em Matisse
uma énfase maior no uso da cor do que foi possivel a Cézanne. Tal fato é
transmitido por Cézanne a seu filho: “ndo consigo chegar a intensidade que se
desenvolve em meus sentidos, ndo possuo essa riqueza magnifica de coloragéo

que anima a natureza” (Matisse apud Schneider, 1984, p. 54).

Esse tema é retomado por Matisse em uma conversa com André Marchand,
em 1947: “E Cézanne quem da o impulso definitivo, mas a cor, essa magia, esta
depois dele estava a espera de ser encontrada...” (Matisse apud Flam, 1978, p.

114). E ela, a cor, que a revelacdo do Oriente Ihe traria.

Como assinala Argan, (2008, p. 229) no intuito de resolver a dualidade entre
a sensacdo (a cor) e a construcdo (forma plastica, volume, espaco) para além da
sintese realizada por Cézanne, era necessario ao grupo dos fauves potencializar a
construtividade intrinseca da cor. Tal modo interdita os dégradés e leva Matisse a
um tipo de acordo inédito: a terceira cor.

Argan (2008, p. 235) revela que o modo de proceder de Matisse “¢é
inteiramente aditivo”: “cada cor sustenta, impulsiona, acentua as outras num

interminavel crescendo”.
Em Le bonheur de vivre [6], o historiador entende que:

A fronteira entre as zonas lisas, luminosas e expandidas ndo é limite, e sim um
arremesso, de forma que todas as outras cores colorem por si todo o espaco,
somando-se umas as outras; as linhas ndo sdo contornos, mas arabescos coloridos

que asseguram a irradiacdo cromética de todo o tecido pictorico. (Argan, 2008, p.

35).

Ao receberem a mesma importancia relativa a todas as partes da area da
superficie, exclui-se a relacdo hierarquica e ilusionista entre figura e fundo. As
figuras ndo sdo mais importantes visualmente que o vazio entre elas, assim como
nos trabalhos dos orientais, nos quais, segundo Matisse, (1972, p. 158) o desenho
dos vazios, deixado em volta das folhas, contava tanto quanto o desenho das

folhas: “Para mim, a figura e o fundo de um quadro tem o mesmo valor, ou

melhor, nenhum ponto é mais importante que outro... 0 quadro é feito de
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combinagdo de &reas coloridas diferentemente para criar expressao” (Matisse,
1972, p. 118).

Sua concepgdo estrutural e organica das relacGes entre as cores € dinamica,
e produz também uma forca de expansdo, ocupando na mente do espectador um

espaco maior do que de fato é apresentado fisicamente.

O tamanho do monumental e a expansao das cores ndo se devem, é claro, ao
seu tamanho real. Matisse também o encontra nas miniaturas. “Pelos seus

acessorios, essa arte sugere uma arte grande, um verdadeiro espago plastico”.

(Matisse, 1972, p. 196).

Steinberg apresenta uma imagem reveladora a respeito do movimento de
expansdo promovido pela pintura de Matisse. Julgando-o um dos maiores

desenhistas, refere-se aos contornos que figuram em Le bonheur de vivre:

Parecem drenar uma energia para fora do ndcleo da figura, fazendo-a irradiar no

espaco em torno delas. Ou desviando a visdo de quem contempla o quadro. Mais

OU Menos como ver uma pedra cair na agua; o olho segue os circulos expandindo-

se somente com perseveranga se conseguir continuar focalizando o primeiro

impacto — talvez porque seja muito compensador. (Steinberg, 1962, p. 26).

Para Matisse, cada cor tem sua prdpria forca de expansao, que é maior no
caso das cores escuras do que das claras. Tal forca varia com o tamanho e grau de
compatibilidade ou contraste forte com as cores vizinhas. O artista percebe no
arabesco o recurso de impedir que as cores vizinhas se engolissem mutuamente. O
arabesco movimenta-se, é musical, tem sonoridade propria, 0 que permite a
circulacdo ritmada de forcas. Quando as cores sdo usadas como pares
complementares, definem posi¢es no espaco. As cores sdo expandidas e, quando

emparelhadas duas a duas, parecem interagir trés a trés.

Toma-se aqui a andlise sucinta, realizada por Lebensztejn (1974, p. 400),
pois delineia o pensamento cromatico de Matisse e os desdobramentos observados

em sua obra.

A cor liberada, Matisse delega trés papéis: a de autorreferéncia; de

transposicédo; de construcao.
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A funcdo tradicional da cor como referéncia a natureza por seu tom local,
valores e luz se vé, com Matisse, preterida em favor de uma cor que remeta
exclusivamente a si mesma. Tal aspecto autorreferencial contribuiu para retirar da
pintura seus poderes de ilusdo e colocar em pauta a problematica da abstracédo
desde o inicio do século XX. Matisse dirige 0 uso da cor com 0 maximo de
liberdade. “Quando eu ponho um verde, ndo quer dizer a grama; quando eu ponho

um azul, ndo quer dizer o céu”.

A “franqueza” ou sua “verdade” impede a cor de imitar uma outra coisa, e,
por conseguinte, a inibe de representar, contrariando a importancia do figurativo
na pintura de Matisse. Se a cor ndo tem valor em si, presume-se que ela pode ser
transposta e produzir em particular os efeitos causados pela luz. A geracédo da luz
sera obtida como equivalente a luz do dia, com as cores da paleta dos
impressionistas e o equivalente da luminosidade da luz, partindo da saturacdo das
cores e 0 uso da cor branca. O quadro deve possuir um poder de geracdo
luminosa; as cores puras e espectrais transpdem a luz, em vez de concorrer com

elas.

Olhando-se para a tela La femme a la raie verte [30], de 1905, percebe-se
como o quadro se organiza de modo ldgico em sua estrutura cromatica. A partir
de uma transposi¢do, a sombra no rosto da mulher se faz com o uso da cor ocre,

que, sob a luz, da lugar a cor rosa.

Figura 30: La femme a la raie verte.
Oleo sobre tela (40,5 x 32,5 cm).
Statens Museum fr Kunst, Copenhagen
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O risco verde e seu duplo em azul contrastam com as olheiras avermelhadas.
E as trés cores do vestido e as cores do fundo (cor de tijolo, verde, azul e violeta)

emprestam um resultado obtido pela justaposi¢édo dos planos.

Nos quadros de 1905, outro tipo de transposi¢do luminosa ocorria com a
oposicdo do verde e vermelho. A justaposi¢cdo dessas cores saturadas provocava

um efeito de vibracdo que 0 método neoimpressionista desconhecia.

No intuito de obter sua maxima expressao, e considerando que a saturacao
da cor esta ligada a sua extensao, a partir de 1909, Matisse aumenta a extensdo das
cores, procedendo da seguinte forma: pela diminuicdo do numero de cores
empregadas e de sua recorréncia, 0 quadro apresenta aumento de tamanho.
Retomando a observacdo que norteia 0 método pictérico de Matisse, do momento
em que: “1 cm2 de um azul ndo é tdo azul como 1 m2 do mesmo azul” (Matisse
apud Bois, 2009, p. 27), a ampliacdo de um desenho deve sofrer uma
transformacédo. Matisse sempre soube que precisava fazer seus esbocos do mesmo
tamanho que suas telas: “O artista que quiser transpor uma composi¢do de um
quadro para uma tela maior deve, para manter sua expressdo, a conceber

novamente, modificando sua aparéncia” (Matisse, 1972, p. 34).

Esse mesmo principio fundamenta o uso por Matisse do método dos papéis
recortados em esbogos de suas maiores composi¢es: Ao deslocar os recortes

coloridos, obtém-se a forma criada e modificada pela cor.

O papel recortado permite-me desenhar na cor. Trata-se de uma simplificacdo. Em
vez de desenhar o contorno e instalar ai a cor-um modificando o outro-desenho
diretamente na cor, que é tanto mais comedida quando ndo é trasposta. Esta
simplificagdo garante uma precisdo na reunido dos dois meios que apenas fazem
um todo. (Matisse, 1972, p. 240).

3.5.

A pintura de superficie, os planos coloridos, a economia no desenho
Antes de passarmos a apresentar as composi¢0es de grande formato de

Matisse, que constituem um passo significativo ao encaminhamento de sua

pintura para além do quadro de cavalete, aborda-se aqui 0 processo de seus

variados experimentos desde Le bonheur de vivre.
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E necessario reafirmar que, na conducdo de sua poética pela via do
decorativo, Matisse intercala diferentes métodos e meios, o que ndo implica na
descontinuidade da obra. Assim sendo, valoriza-se, neste tOpico, ndo seguir
rigorosamente uma ordem cronologica e sim apresentar as relacdes entre as telas
com o intuito de tecer uma maior compreensédo do que se propde o pintor na
conducéo de sua obra. Importa que cada quadro néo seja considerado somente por
si, enquanto mérito pela sua qualidade, mas como um fio luminoso da cadeia de
um desenvolvimento poético de grande alcance. Um desenvolvimento no qual se
evidencie o percurso do artista para a concep¢do dos Papiers Découpés, o que fez

0 pintor, 0 que quis pintar e o que pintou.

Cabe salientar a importancia da visita de Matisse a Capela Degli Scrovegni,
em Padua, no ano de 1907. O avermelhado da paleta fauve, refletindo as terras
ensolaradas do sul da Franga, foi gradualmente substituido pelas cores esvaecidas
do azul e verde dos afrescos de Giotto [31]. Em Giotto, Matisse descobre o seu
modelo de artista. Olhar para os seus afrescos revela o quanto a harmonia pode
ainda representar um valor fundamental na modernidade. A partir dai, pode-se
dizer que sua carreira se volta para a missao de conciliar a poética de Giotto com

uma nova arte do decorativo.

Figura 31: Giotto di Bondone. Expulsdo de Joaquim do templo, século XIV.
Afresco (200 x 185 cm).
Capella Scrovegni, Padua
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E preciso ressaltar que, concomitantemente a tal descoberta, Les
Demoiselles d’Avignon, de Picasso, despontava como uma obra revolucionaria,
causando impacto significativo nos criticos e artistas e, em particular, em Matisse.
Em Demoiselles, a forte influéncia de Cézanne repousa no modo escultural e
geométrico de suas figuras e em uma dureza maior do que a expressa na tensa
arquitetura de Trois Baigneuses (1879-1882) de Cézanne, quadro no qual Matisse

se inspira.

Les Demoiselles é percebido como uma nitida reposta do pintor cataldo ao
mito do mediterrneo caracteristico de Matisse. Ao contrério de Le bonheur de
vivre, cujo espacgo reine harmonicamente os seus elementos, a tela de Picasso
revela uma fragmentacdo do todo. Ao aproximar o fundo as figuras, as linhas
angulosas e rigidas da tela formam planos agudos “como estilhacos de vidro”
(Argan, 2008, p. 423) que cortam o0 espago pictorico. Nesse momento, Picasso

faria talvez a ruptura marginal da arte moderna.

Em uma provavel reacdo a “ousadia” de Les demoiselles d’Avignon, Matisse
decide fazer, com a tematica das banhistas de Cézanne, um “Giotto moderno”,
desejo revelado em uma carta a Bonnard, de 1946°. Quanto ao tratamento de Les
trois baigneuses, tela adquirida por Matisse em 1899, Cézanne seria 0 elo entre
ele e Giotto. Por ocasido de uma visita a retrospectiva de Cézanne, de 1907, na
galeria Berheim-Le Jeune, o pintor de Aix emerge como um pintor de figura

classica, na tradicdo de Poussin, mais do que um impressionista.

Inspirado também em Ticiano, Poussin e na visdo classica do decorativo da
pintura mural de Puvis de Chavennes, Matisse pinta os quadros Le luxe I, Le Luxe
Il e Baigneuses a la tortue, de 1908; esta, baseada na tematica da “Era dourada”.
O pintor procurava, ai, resgatar no passado mitico um elo da tradicdo ocidental
com a arte moderna, sugerindo uma unidade histérica entre o passado e o

presente.

13 Reproduzo aqui um trecho desta carta “Encontrei trés reproducdes de Giotto em Padua e envio a
vocé. Giotto é para mim o apice dos meus desejos, mas 0 caminho que leva a algo equivalente, na
nossa época, € longo demais, dificil demais para uma Unica vida”. (Matisse, apud T.J. Clark ,2014,
p.17)
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Uniformemente pintada, Baigneuses a la tortue [32] apresenta-se com um
nimero pequeno de cores lisas, nas quais as figuras, de grandes dimensdes,
contrastam com um fundo de verdes e azuis claros. O sentimento de harmonia é
obtido pela simplificacdo de tracos apresentados na clareza formal das figuras de
Cézanne e o0 acorde suave de cores empregadas em grandes planos achatados.
Pode-se assim antever uma primeira exploracdo da técnica dos Papiers Découpés,

pois se percebe claramente o aspecto decorativo da pintura mural.

Figura 32: Les Baigneuses a la tortue, 1908.
Oleo sobre tela (179,10 x 220,3 cm).
The Saint Louis Art Museum, Saint Louis, Missouri

A homogeneidade do espago pictorico ja havia sido contemplada por
Matisse em seu quadro Les oignons roses [33], podendo mesmo ser considerado
profético em sua direcdo ao pleno decorativo. O modelado é reduzido ao minimo,
com o fundo simplesmente dividido em duas cores. O aspecto de afresco
conferido pela unidade fosca da superficie antecipa igualmente a futura técnica

dos Papiers Découpés.
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Figura 33: Les oignons roses, 1906.
Oleo sobre tela (46 x 55 cm).
Statens Museum for Kunst, Copenhagen

Outra vertente de seu viés decorativo, o0 quadro Nature morte au tapis rouge
[34], ndo tem a homogeneidade de Nature morte aux oignons. Entretanto, ambos
salientam a influéncia de Cézanne, observada por Flam (1978): alguns dos objetos
sdo modelados com tinta espessa, enquanto a parede creme é revelada pelo
drapeado verde encostado a toalha de mesa vermelha. A inclusdo de tecidos de
padrdo e tapetes possibilitava reconciliar um decorativismo imaginario com a

realidade mundana.

34: Nature morte au tapis Fouge; 1906.
Oleo sobre tela (89 x 116,5 cm).
Musée de Grenoble-Franca
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Interrompida a sequéncia de pinturas desenvolvidas em planos coloridos e
com o tema da Era Dourada, Matisse se volta para a escultura. A alternéncia entre
pintura e escultura ocorria sempre que o artista sentia necessidade de “organizar

suas sensacdes”. A escultura era também um meio de simplificar o desenho:

Fiz escultura porque o0 que me interessava na pintura era por ordem no meu
cerebro. Mudava de meio, trabalhava com barro para descansar da pintura onde
tinha feito absolutamente tudo o que podia na altura. Quer dizer que usava este
meio sempre para organizar. Era para ordenar minhas sensagdes, para procurar um
método que me conviesse absolutamente. Quando o encontrava na escultura,
servia-me para a pintura. Fui sempre tendo em vista 0 dominio de meu cérebro,
duma espécie de hierarquia de todas as minhas sensacdes, que me permitisse
chegar ao fim. (Matisse, 1972, p. 59).

O quadro em homenagem a Cézanne, Le nu bleu, souvenir de Biskra [35],
de 1907, demonstra a liberdade de Matisse diante das convencdes. A expressao,
obtida por tracos reduzidos, tinha sido objeto de uma observacdo proferida por
Gustavo Moreau a seu discipulo, Matisse, logo no seu inicio de carreira: “Matisse,

voceé vai simplificar a pintura”. (Matisse, 1972, p. 71).

Figura 35: Le nu bleu, souvenir de Biskra, 1907.
Oleo sobre tela (92,1 x 140,4 cm).
The Baltimore Museum of Art
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Figura 36: Madeleine I.
Bronze (59,7 x 19,7 x 22,9 cm).
Weatherspoon Art Gallery, Carolina do Norte

Neff (1977) assinala que, em composicdes como Les Demoiselles a la
riviere [37], de 1916-17, ha evidéncia de um gesto inspirado pela escultura Le dos
Il [38]: ao raspar a tinta preta com a espatula, Matisse extrai as formas das
colunas de folhas situadas no canto esquerdo da tela. Esse entremeado de
procedimentos escultoricos na pintura ocorre também na elaboracdo dos Papiers e
colabora para lhes conferir a sensacéo de volume e simplificacdo de suas formas.
Assim, em 1947, escreve no livro Jazz: “recortar com a tesoura diretamente na cor
me lembra o entalhe do escultor”. Tal associacéo € pertinente: Matisse recorta em
um bloco cromatico, retirando deste a substancia da cor que obtinha desde o
impressionismo. Somente um Matisse que tinha dominado simultaneamente a
escultura e a pintura podia ousar aplicar a técnica da escultura a substancia da

pintura.
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Figura 37: Les demoiselles a la riviére, 1916.
Oleo sobre tela (261,8 x 391,4 cm).
The Art Institute of Chicago.

Figura 38: Le dos IlI.
Bronze (189,2 x 111,8 x 15,2 cm).
The Museum of Modern Art, New York

3.5.1.
O orientalismo

O decorativo em Matisse apresenta-se com maior expressividade a partir da
exploracdo de diferentes culturas do Oriente, principalmente as islamicas, onde
inexiste diferenca entre arte e artesanato. A exposicdo de arte islamica em
Munique (1910) propiciou o contato com as miniaturas persas. Tal experiéncia
acabou por lhe fornecer uma solucdo ao problema que enfrentava desde as suas
pinturas cezanianas de 1900: como criar uma pintura que fosse uma construgdo
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articulada por suas diferentes partes, como um corpo, e que se abrisse
simultaneamente para um espago interior ndo ilusionista, a saber, sem
profundidade (Elderfield, 1992, p. 63). A influéncia da arte islamico-persa em
Matisse se faz notar pelo jogo do espaco, ao mesmo tempo bi e tridimensional.
Analogamente as miniaturas persas, mostra-se uma forte relacdo entre o fundo e a
figura, assim como linhas puras, sensuais e decorativas e insercdo de outros

quadros, seja a partir de uma janela, seja pela arquitetura.

Para legitimar os acordes de cores e das linhas e emprestar ritmo a
composicdo, Matisse cerca-se de tapetes, vasos, biombos etc., objetos dos quais
extrai os efeitos que busca para uma concepg¢do prépria do decorativo. As artes
decorativas, tais como papel de parede, téxteis e tapecarias, faziam parte do
universo que Matisse acompanhava com forte interesse. Protétipos de téxteis
vindos do Congo, Taiti, China, Argélia e Egito, utilizados em suas pinturas, eram
expostos para decorar 0 espaco em que trabalhava, como mostram as fotografias
tomadas desse estudio. Motivos de tecidos lembram os Papiers Découpés: sdo
formas florais, em cores vivas, recortadas livremente e aplicadas sobre uma outra
superficie. Por sua vez, os padrdes da arte moura dos azulejos do palécio de
Alhambra, em Granada, considerado um dos maiores monumentos de decoragdo
arquiteténica, inspiraram seus desenhos de murais sobre ceramica, como Grande

decoration aux masques, um dos seus Papiers mais bem estruturados.

A questdo que se colocava para Matisse era: como transpor para o0 ambito da
pintura ocidental uma arte decorativa nos moldes das grandes composi¢des
orientais, ganhando, porém, o mesmo impacto de um quadro de cavalete. Para sua
geracdo, que almejava renovar a pintura, o Oriente ndo representava nem algo
fantasmagodrico, nem um destino exotico, mas um certo “problema”: na passagem
do século XIX para o XX, o Ocidente, cindido pela modernidade, buscava no

Oriente algo novo que pudesse Ihe dizer sobre sua propria historia.

A arte bizantina atraiu Matisse por sua qualidade decorativa e pelo
contraponto a arte mimética ocidental. O contato com ela ocorreu primeiramente
em Ravenna, e em seguida na Ruassia. De sua estadia neste pais, resultou-lhe a
lembranca das moedas bizantinas na casa dos colecionadores [40], despertando no

artista a sensacdo de que as fisionomias gravadas nesses objets d’art renunciavam
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ao desejo de serem captadas pela realidade. Assim, confirmava-se a sua intuicao
de que tudo isso poderia servir de referéncia para a realizacdo de futuras obras

decorativas.

La famille du peintre, L’atelier rose, L’atelier rouge € Intérieur aux
aubergines compdem os “interiores sinfonicos”, uma série de painéis decorativos
encomendados pelo colecionador russo Shchukin, partilhando da mesma visada
decorativa que constituia para o artista o foco de sua questdo estética. As telas
pintadas em Sevilha e Granada chamam a atengdo pela “bidimensionalidade”, e
também por provocarem — gracgas a vibracdo das cores — a sensacdo de um
espaco dilatado. O artista percebe, nas diversas culturas, um novo conceito
plastico que provém do exercicio do olhar: objetos como jarros, tecidos, portas-
perfume sdo imbuidos de grande intensidade — uma espécie de aura —, apesar de
pertencerem ao mundo corriqueiro. Sdo “acessorios”, diz ele proprio; mas

também, salienta, “um olhar um pouco mais livre pode revelar seus atributos”

(Labrusse, 1999, p. 69).

E importante, igualmente, ressaltar outro aspecto do contato de Matisse
com o Oriente, a cristalizacdo de sua necessidade de liberdade: romper com a

hierarquia dos géneros e com a diferenca entre arte e artesanato.

N
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Figura 39: llustracao do Jardim de Rosa do fiel de Djami, 1553.

(180 x 200 cm)
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Figura 40: Solidus bizantino de Romanus I, anos 913-959.

3.6.
Os painéis decorativos e analise das obras

A insercdo de quadros e janelas na pintura de cavalete insinuava um espaco
perspectivado. Em se tratando do painel decorativo, um “hibrido” de pintura
mural e pintura de cavalete, Matisse procura recorrer a esse meio, para dar um
“respiro” a tela. E o faz, em parte, recorrendo a um soberbo desenho morfolégico.
A tensdo entre profundidade e superficie dinamiza o espago no qual surgem
figuras de linhas puras, sensuais e decorativas. Nas composi¢Ges de interiores ou
ateliés, ndo ha ordenacdo hierarquica da forma ou motivos. Trata-se de um espaco
unitario onde se disponibiliza a multipla interposicdo de reproducdo de seus
quadros, janelas, espelhos e biombos. Nele o arabesco prefigura a acuidade
cromatica dos Papiers, no que se refere, por exemplo, a luz dos motivos dos
vitrais e seu reflexo sobre a brancura das paredes dos azulejos de La Chapelle du

Rosaire, em Vence.

Antecipando a série de “interiores sinfonicos”, 0 artista produz, em 1908, La
Desserte rouge [41], para decorar a sala de jantar de Shchukin. Nesse painel,
Matisse redefine seu modo de pintar, que marca o inicio de um periodo novo e
experimental, uma de suas primeiras tentativas pictdricas de investigar em larga

escala a plasticidade dos objetos em uma superficie achatada (Flam, 1978, p. 12).

O motivo, ja outras vezes executado, da mesa de jantar com natureza morta

e servente, € agora retomado em um novo idioma, ou seja, substitui os valores
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plasticos por manchas crométicas planas. De acordo com Fry (1996, p. 211):

“Matisse havia descoberto os termos essenciais de sua sintese pictorica”.

Um arabesco estatico presta-se como motivo ao modo ndo composicional,
ou seja, sintético, ndo compartimentado do painel. Ele é formado por duas areas,
interior e exterior; este, através de uma janela, enquanto o interior € unificado pelo
uso de um vermelho estridente, dispondo os objetos de modo ritmico na superficie
pictorica, havendo apenas contornos a separar areas da mesma cor. Isso permite
que a pintura seja percebida em sua complexidade. Oferecendo-se ao olhar em
suas multiplas e simultaneas visadas, ela € ao mesmo tempo superficial e
tridimensional. Parece, no entanto, que os objetos estdo cravados na superficie.
Tal aspecto, obtido pela maestria do desenho matissiano, fundamenta o modo
como o artista enfrenta a problemética central do cubismo: juntar figura e fundo.
Observa-se nos arabescos a reproducdo da sinuosidade da forma escultérica de
Madeleine | [36].

Figura 41: La desserte rouge, 1908.
Oleo sobre tela (180 x 220 cm).
Museu do Hermitage, Sdo Petersburgo

Da mesma forma que em La Desserte [41], a composicdo La Conversation
[42], apresenta a coexisténcia de um exterior (evidenciado pela vista a partir da
janela) e um interior (salientado pela intensidade da cor azul). A tensdo decorativa
é marcada pelos arabescos que separam as duas barras de ferro negro do balcédo

central, o desenho do perfil enrijecido dos personagens, um em pe, outro sentado,
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e 0 contraste da listra azulada do pijama da figura masculina com o chapado da
cor preta do vestido. Observam-se também as seguintes polaridades: a rotacdo da
poltrona em que esta sentada a figura feminina contrasta com os desenhos, a

perpendicular do encosto e o paralelo dos bracos da poltrona.

O que marca uma evolucdo entre essas duas obras é que, nesta Ultima,
ocorre uma diminuicdo do efeito de profundidade: as zonas florais do jardim
encontram continuidade na tonalidade do azul com o primeiro plano da superficie,
continuidade reenviada a janela do atelié situado na é&rea externa. Em
contrapartida, em La Desserte rouge, a diminui¢do gradual do tamanho das
arvores assegura o efeito de profundidade, que é tenuemente amenizado pelo
amarelo vivo das flores sobre a grama. Percebe-se logo que o carater estilizado do

desenho aproxima a paisagem a uma espacialidade ficticia.

Figgra 42: La Conversation, 1908-12.
Oleo sobre tela (177 x 217 cm).
Museu do Hermitage, Sao Petersburgo

Diferentemente dos dois ultimos painéis, o decorativo nas composi¢cdes La
Danse 1l [43] e La musique [44], ndo repousa em nenhum motivo ornamental,

mas em uma superficie de grandes planos intensamente coloridos.

A encomenda surgiu de uma visita de Shchukin ao atelié de Matisse em
1909, onde avistou um quadro com um Gnico motivo: a cena de uma danga de
cinco personagens nus, retirada da cena de seis dancarinos da farandola, danca

popular da Idade Média, original da Provenca, de Le bonheur de vivre. As cores
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das figuras da farandola irdo constar das telas decorativas La Danse Il e La
musique, invadindo suas superficies de modo a fazé-las vibrar e dilatar de modo

inusitadamente desproporcional a dimensédo do espaco pictérico.

E relevante assinalar que tal encomenda, destinada a decorar a escadaria do
palacio de Shchukin, em Moscou, pareceu a Matisse ndo um quadro de cavalete, e
sim um tipo de projeto de decoracdo cuja funcdo é acompanhar o deslocamento do

visitante, servindo-lhe de estimulo a subir a escadaria.

Trata-se de trabalhos de importancia vital para esta dissertacdo: contribuem
para novas consideracdes a respeito do decorativo — suas convencdes e visadas
ndo naturalisticas — para expandir as possibilidades de sua pintura, estendendo-a
ao campo de decoracdo arquitetdnica. No caso desses dois painéis, o artista
combinou a intensidade e expressividade da cor do quadro de cavalete com as
simplificacBes planares para criar uma nova categoria, a pintura mural. A fuséo
dos dois géneros foi uma das causas do escandalo causado por tais telas ao serem
exibidas no Salon d"Automne, em 1910; aos olhos dos espectadores, as imensas
composicdes com seus verdes, azuis e avermelhados ndo eram quadros, nem
pinturas decorativas, e sim uma ameaca a ortodoxia em vigor que defendia a
separacao entre Belas Artes e decoracdes. O projeto decorativo de Matisse refletia
ndo somente uma tendéncia inédita em sua forma de arte ambiental, como um
aspecto decisivo do proprio Matisse, sua preocupacdo com a organizacdo

harmoniosa do todo, a decoracéo.

La Danse Il apresenta uma pintura de superficie onde se observa uma forte
tensdo na continuidade da linha que circunda as figuras para conter um possivel
rompimento da forca da gravidade. A dindmica do quadro resume-se a ronda
formada pelo conjunto de corpos de cinco dancarinos que, de maos dadas, formam
um s6. Trata-se de um tributo a alegria de uma danca no topo do mundo. A obra
encarna com perfeicdo o mito do Mediterraneo: da razdo e clareza. Olhando para a
pintura, somos tomados pela determinacdo e intensidade das cores, e,
paradoxalmente, para sua economia — sdo somente trés: o azul do céu, o ocre
avermelhado dos corpos e o verde da colina. A luz inerente a conjuncdo das trés

cores irradia a tela e confirma a fé de Matisse na incandescéncia mégica da
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pintura. Também salienta a importancia do desenho, cujas variacbes de
tonalidades correspondem & cor e séo assim geradores de luz.

Argan descreve esse painel como a “sintese entre a representacdo e a
decoracdo, o simbolo e a realidade corpdrea, entre o volume, a linha e a cor”
(Argan, 2006, p. 259). Nele se mostra 0 homem e a natureza em harmonia, nio
enguanto alegoria ou nostalgia, mas enquanto elementos ritmicos e coloridos cuja

fung&o é anunciar um hino a vida e criar a possibilidade do “aqui e agora”.

Figura 43: La Danse 11, 1909-10.
Oleo sobre tela (260 x 391 cm).
Museu do Hermitage, S&o Petersburgo

Em La musique [44], Matisse utiliza certos personagens retirados de Le
bonheur, transpostos de diferentes maneiras, sublinhando a prética de reutilizar
poses de outros quadros. A finalidade era mover as formas individuais de suas
figuras até alcancar o dificil equilibrio desejado (Neff, 1978). As formas
simplificadas das figuras de La Musique destacam-se da colina por contornos
escuros e se mostram separadas pelo seu posicionamento fisico e expressao de

seus corpos. Redefinem, assim, a tradi¢do da pose de sentadas, e parecem flutuar.
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Figura 44: La musique, 1909-10.
Oleo sobre tela (260 x 389 cm).
Museu do Hermitage, Sao Petersburgo

La famille du peintre [45] revela uma expresséo singular e sutil na qual se
misturam a substancialidade da pintura cezaniana e a cor decorativa da arte
islamica. Matisse cita Les joueurs de carte de Cézanne: os dois jovens lembram a
referida tela pela posicédo frente ao tabuleiro de xadrez em desenho perspectivado.
O efeito de multiplos acontecimentos, tipicamente cezaniano, se faz presente
nesse painel, que remete também a construcdo das miniaturas persas: seu espaco
pictorico sem profundidade acolhe elementos decorativos superpostos e
justapostos em uma profusdo de cores e formas. Ai se inserem o tapete persa, 0
papel de parede, o sofa, o vestido amarelo e a chaminé, que fazem o olhar
ricochetear de um lado e de outro da tela, o absorvem, o paralisam e o levam a

deslizar, tanto lateral quanto verticalmente (Labrusse, p. 208).

“A complexidade de sentidos produzidos pela interpenetracdo de formas e
niveis da realidade ndo pertence ao mundo natural, mas nés ficamos com a ilusdo
de que sim” (Elderfield, 1992, p. 63).
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Figura 45: La famille du peintre, 1911.
Oleo sobre tela (143 x 194 cm)
Museu do Hermitage, S&o Petersburgo

Mais uma vez, constata-se que a pintura de Matisse é feita de paradoxos,
nos diz Ronaldo Brito: a tensdo é permanente, e, no entanto, a harmonia
prevalece. Tal aspecto, sintoma da crescente autonomia da pintura € muito
evidente em L’ atelier rouge [46]. Desafiando a verossimilhancga, essa tela se
apresenta como uma pintura de porcelana, a0 mesmo tempo em que se percebe a
presenca fisica da cor, fazendo o quadro pulsar. O vermelho de Veneza que
inunda a tela oculta a espessura e 0 volume dos objetos e dos quadros e esculturas
de Matisse. Dréstica inversdo de fatores: os contornos dos moveis, levemente
delineados pelas cores claras do pincel, sdo velados pelo fundo uniformemente
avermelhado como se estivessem gravados no cenario. Obtém-se assim um efeito
de luz proveniente de baixo da camada pictorica avermelhada, produzindo a
sensacdo de um negativo fotografico. Ainda que a mesa e 0 piso sejam
perspectivados, o entrelacamento das formas mitiga o sentido de profundidade,
que é substituido pela eloquéncia de uma superficie cujo espaco arredondado

convida a entrar o olho do espectador.

Vérios sdo os fatores indicativos de tensdo plastica: na extremidade
esquerda, a janela através da qual ndo se percebe a paisagem; o péndulo sem
agulhas que representa tanto o tempo parado como também o tempo néo
mensurdvel do trabalho artistico. No entanto, intui-se o futuro no vazio da
moldura que prevé uma proxima obra e no aparente desenvolvimento da planta ao

sair de seu vaso.
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O quadro pretende anunciar com sucesso a aboli¢cdo das fronteiras entre o
decorativo e a “grande arte”. A distingdo ¢ sugerida entre os objetos “neutros” (o
mobiliario, com excec¢do da poltrona de vime) e 0s objetos decorativos destacados
pelos seus coloridos. S&o acessorios orientais e telas, gravuras e esculturas;
também sdo evidenciados os elementos que, para Matisse, reforcam o decorativo:
0s instrumentos do pintor em primeiro plano e a poltrona, objeto que remete a sua
celebre declaracdo em Notas de um pintor: “... algo analogo a uma boa poltrona
para aplacar a fadiga do trabalhador”. A verticalidade ¢ a horizontalidade dos dois
elementos orientais, 0 vaso persa azul-esverdeado e a tapecaria, meros meios
plasticos, conferem uma funcdo arquitetbnica, e, quando associados as
reproducdes dos quadros, esculturas e ceramicas, funcionam como emblemas do

novo estatuto: uma grande arte decorativa.

Esse quadro, assegura Labrusse, “revela a dire¢do estética que toma a
pintura de Matisse: ao experimentar o efeito de suas telas in situ que, acopladas
aos objetos de arte islamica, passam a ser consideradas como decoragdes murais”

(Labrusse, 1999, p. 210).

A irredutibilidade do trabalho desse pintor se esclarece no seguinte
paradoxo: propor obras que, enquanto objetos autbnomos, descartam a propria

obra.

Figura 46: L atelier rouge, 1911.
Oleo sobre tela (181 x 219 cm).
The Museum of Modern Art, New York
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Bidimensionalidade e motivos ornamentais universais sdo as caracteristicas
notdveis da obra mais radicalmente decorativa de Matisse, Interieur aux
aubergines [47]. Matisse abole na superficie do espaco floral a ordem hierarquica
da forma, do motif ou das figuras, e instaura a hierarquia de forcas ao método de
Cézanne e do Oriente. A multiplicidade e a interposi¢do de quadros, janelas,
espelhos e biombos, produzem de forma dialética um espaco unitario. Pelos
arabescos, sobretudo, prefigura-se a acuidade cromatica dos Papiers Découpés.
Como parte da tendéncia decorativa, a padronagem all-over passa a dominar
alguns de seus trabalhos, particularmente, essa tela ao preconizar o papier
découpé, Grande decoration aux masques, de 1953.

Em seu artigo “Rever aux trois aubergines”, Fourcade analisa as flores azuis
de cinco pétalas, distribuidas uniformemente no piso e nas paredes da tela, a
marca distintiva do decorativo. O mesmo motivo figurava nas ceramicas de
L atelier rouge, elemento Unico que constitui e projeta, achata e unifica o espago
em um continuum. O piso e as paredes sdo unicamente separados por um trago
ténue, mais ténue ainda do que aquele que separou, em La desserte, de 1908, a
toalha de mesa da parede. Os arabescos se interpdem a curva do brago esquerdo
da escultura que Matisse posa na mesa. Um enigma € proposto por meio de um
espelho que reflete objetos tridimensionais ausentes no quadro. Alem de produzir
esse paradoxo, 0 recurso permite, a tela, fuga e respiracdo, enquanto convida o
espectador. A este, no entanto, lhe é negada a vista da janela, devido ao

tratamento frontal conferido a paisagem.

Tanto a supressao de tridimensionalidade como do efeito de contraste entre
luz e sombra, e a adogdo de uma luminosidade uniforme, configuram um mundo
onde interagem exterior e interior, na ordem de uma topologia: continuidade entre

a “paisagem” do interior e a “tapecaria” do exterior.

Fourcade assinala que, originalmente, Interieur aux aubergines contava com
uma falsa borda pintada com o mesmo motivo floral de cinco pétalas
emoldurando o quadro. Esse painel, vendido aos colecionadores Michael e Sarah
Stein, foi recomprado pelo artista anos depois. Acredita-se que foi o préprio
Matisse quem retirou a borda, deixando resquicios de tinta no chassi. Ele teria

razdes de ordem plastica e estética, como a de restituir ao painel o poder de
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expansdo decorativa que a borda limitava. O gesto revela o intuito deliberado de
conferir ao decorativo a funcdo de conquistar um espaco para além do limite fisico

da obra.

Figura 47: Interieur aux ubergines, 1911.
Oleo sobre tela (212 x 246 cm).
Musée de Grenoble, Franga

O dinamismo grafico e cromatico desses painéis é tributario do emprego de
motivos em arabesco e da interrelacdo decorativa entre exterior e interior. Em
L atelier rouge, 0 vermelho parece transbordar e anunciar uma saida da pintura de
cavalete, ou seja, marcar a passagem de um decorativo restrito a uma decoragdo
generalizada. Percebe-se na forga expansiva do painel um movimento que o fara
tomar posse do espaco para além de suas bordas, contaminando-0; um mesmo
movimento obtido pela propagacdo dos magnificos Papiers Découpés sobre as

paredes do atelier do artista.

Toma-se, como exemplo, um projeto executado por Matisse, em 1951, a
convite de Tériade, editor da revista Verve. Trata-se de uma decoracdo para sua
sala de jantar [48] em que o artista intenta corrigir visualmente as dimensdes de
um espago que julgava pequeno. A solucdo encontrada com sucesso constou de
um desenho— uma arvore em preto sobre o fundo branco de um painel de
ceramica — que disp0ds sobre as duas paredes em um angulo tal que os ramos
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estendidos dilataram o espago no sentido horizontal enquanto seu vitral Poisson
chinois [80] o dilatou verticalmente.

geﬁyimagég

DENIS CHARLET

Figura 48: Sala de jantar de Tériade decorada por Matisse, 1951.
Arbre, platane, desenho sobre painel de cerdmica. Vitral adaptado da maquete em papel recortado
e colado, Poisson rouge, de 1951.
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Os Papiers Découpés: a sintese da cor e do desenho

A realizacdo das composices em Papiers Deécoupés nao pode ser,
sumariamente, atribuida a complicacfes de saude decorrentes de uma cirurgia a
qual Matisse se submeteu em 1941, implicando na incapacidade fisica de pintar.
Em plena consciéncia, ap0s ter se langado ao desenho e a pintura, Matisse se langa
a aventura dos Papiers découpés. Eles promoveram um modo de conciliar “o
eterno conflito entre o desenho e a cor”: ao desenhar com a tesoura, cortando as
formas em um papel pré-pintado, o artista criava simultaneamente a forma e a
area interna. Ao olhar para as fotografias, que capturam o momento do artista
manipulando as tesouras de alfaiate, constata-se a excepcional destreza com que

conduzia o artefato, fazendo aparecer formas de cores exuberantes.

A aparéncia de cada objeto ou signo é especifica relativamente ao espaco
para qual esses trabalhos foram desenvolvidos, incluindo os Papiers Découpés —
sendo a forma determinada no momento de sua criacdo. Os motivos se tornam
entidades mutaveis e sempre reinventadas. Apesar de suas diferencas, percebe-se
nos diversos meios a constancia de seu fazer. Motivos em cores vibrantes, linhas
arredondadas, divagando e dancando entre fundos ritmados, portanto, se
apresentam nessas obras surpreendentes como uma continuidade do percurso de

Matisse.

N&o ha ruptura entre 0s meus antigos quadros e 0s meus recortes, simplesmente
atingi, de uma maneira mais absoluta, mais abstrata, uma forma decantada até o
essencial e conservei no objeto que apresentava como outrora na complexidade do
seu espago o sinal que é suficiente e necessario para o fazer existir em sua forma
prépria e no conjunto em que concebi. (Matisse, 1972, p. 245).

O historiador de arte norte-americano John Neff sublinha que, como em
nenhum outro momento da carreira de Matisse, os diversos meios — pintura,
desenho, escultura, gravura e ceramica — complementam-se e caminham em
direcdo a uma sintese, evidenciada pelas obras Chapelle du Rosaire, em 1951, e
0s monumentais Papiers Découpés de 1952-53: La piscine, la perruche et la

sirene e Grande decoration aux masques (Neff, 1977, p. 23).
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i'gventura dos Papiers Découpés, a versatilidade das maquetes
Matisse atravessou a década de 1930 com uma profunda inquietacdo
artistica e pessoal e um desejo de novas experiéncias. Dividiu seu tempo entre
viagens e trabalhos de natureza diversas, relacionadas ao exercicio do desenho —
tanto para si, num esboco para outros trabalhos, como para ilustragdes de livros,
cenografias e figurinos para ballets. Dentre os projetos do artista, ressalto a
estadia de seis meses no Taiti e a visita aos Estados Unidos. Foi precisamente
nessa ocasido que Matisse pintou o célebre mural do Instituto Barnes, na
Pensilvania, trabalho encomendado pelo médico Albert Barnes (1872-1951), um

dos maiores colecionadores de arte impressionista e pos-impressionista.

A consecucgdo desse projeto significou para Matisse a realizacdo do seu
desejo de produzir uma grande decoragédo; foram trés anos — de 1931 a 1934 —
dedicados a esse painel. Durante a execucdo, ele pode explorar a técnica dos
papéis recortados, sendo amplamente utilizada em projetos posteriores. O livro
Jazz, concluido em 1947, inaugura uma fase na qual a técnica de recorte de papéis

passa a representar um fim em si mesmo, os Papiers Découpés.

Como se tratava de um painel de grandes proporcdes, Matisse havia
vislumbrado nos papéis recortados e pré-pintados a possibilidade de melhor
dominar o espaco reservado para sua pintura mural. Esse método lhe permitiria
tocar e manipular a cor como elemento auténomo, passando a estabelecer um

verdadeiro contato fisico com a cor.

Dominique Fourcade (1977, p. 50) comenta que tal fisicalidade €
proporcionada pela pratica adquirida no desenho, pintura e escultura. “E a
matéria-papel, fazé-la reviver e aumentar. Para mim é um conhecimento. A
tesoura pode dar mais sensibilidade de tragado que o lapis e o carvdo” (Matisse,
1972, p. 246). A partir dai, era somente preciso ao artista tocar na folha, ja
banhada na cor e, como um alfaiate repartindo o tecido, manipula-la com a
tesoura. Caracteristica que enseja também uma vantagem em relacdo a pintura de
cavalete, na medida em que oferece maleabilidade para testar os efeitos

produzidos pelas justaposicdes de diferentes combinagdes cromaticas.
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Jack Cowart (1978, p. 6) relata um esquema de “produg@o” desenvolvido
junto aos seus assistentes, por meio do qual eles pintavam, com guaches, folhas de
papel branco. Uma vez secos, 0s papeéis coloridos passavam a ser estocados,
ficando a disposicdo de Matisse a qualquer hora do dia. N&o era raro que o artista,
de maneira bastante espontdnea, se apropriasse dos papéis coloridos e 0s
recortasse. O resultado final, revelado nos Papiers Découpés, era obtido
pelo equilibrio entre um procedimento intencional determinado pelo artista e

aquele derivado simplesmente do acaso.

Matisse costumava utilizar em uma mesma composiGdo — Ou por vezes em
composicdes diferentes — as figuras recortadas e a sobra da folha da qual haviam
sido retiradas, um processo manifesto de economia de meios. Essa pratica de
reaproveitamento dos positivos-negativos também colaborou para criar uma
harmonia dentro de um Unico papier e no conjunto desses afixados sobre as

paredes do estudio.

Matisse reencontra nos Papiers a autonomia e a expressividade da cor que
havia experimentado em seu momento fauve. A cor, no papel de tinta a guache e
recortado, passa a ter maior fisicalidade e, a0 mesmo tempo, uma concep¢do mais
abstrata. Foi fonte e esbogco para o design de maquetes para uma enorme
variedade de projetos que o artista executou, tanto para preparar pinturas murais,
tapecarias, tapetes, vitrais, vestimentas litlrgicas, murais em ceramica, cenarios de
palcos e figurinos, como para revistas, capas de catalogo, ilustracBes, posteres e

echarpes.

O artista afirmou, entretanto, que a finalidade dessas maquetes era
estabelecer a composicédo e as relacbes de cores do design, independentes de sua
futura destinacdo. O artista deixaria essa tarefa a competéncia de especialistas que
a traduziriam em diferentes materiais, como madeira, vidro e cerdmica, sem
mencionar as maquetes, que seriam reproduzidas por técnicas gréaficas,

aproximando-as assim da aparéncia dos préprios Papiers Découpés.
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4.1.1.
As viagens

De modo geral, as viagens de Matisse derivavam da necessidade de
experimentar, ora uma nova luz, ora uma cultura que trouxesse novos horizontes
para sua poética. Tal fato se torna explicito em sua frase “a revelacdo me veio do
Oriente”, referindo-se as viagens que fez ao Marrocos em 1912 e das quais
retornou com a mala repleta de azulejos, ceramicas murais com motivos florais ou

geomeétricos estilizados, ou simples objetos.

As viagens também funcionavam como forma de acumular lembrancas que
irdo nutrir suas obras, assim como tornar mais claras as suas pesquisas e intuicoes.
A partir da memoria, Matisse procurara dar formas as lembrancas que reteve de
sua estadia no Marrocos e no Taiti. As memorias lhe servirdo a posteriori como
mecanismo de decantacdo do real a abstracdo — abstracdo que utilizou
deliberadamente e de forma sistematica em suas obras a partir de 1914 e as quais
retornard em alguns de seus Papiers Découpés, dentre os quais Souvenir
d’Océanie. E importante assinalar que essas viagens eram oportunas, pois lhe
serviam, conforme a expressdo empregada por Labrusse (1999, p. 86), de “refugio
e estimulante”. O pintor atravessava um momento critico de sua carreira, enquanto
artista da vanguarda europeia, uma vez que tal posi¢cdo se via ameacada pelo

avanco do cubismo.

4.1.2.
Os desenhos, os signos

Matisse acreditava que o exercicio repetido de depuracdo do desenho, o
“soltar a mdo”, lhe possibilitaria alcangar a esséncia do objeto ao encontro do seu
signo. Seja a caneta, lapis ou carvao, Matisse desenvolve estudos de nus que
evitam o uso do modelado e restituem o volume do corpo feminino unicamente
pelo traco curvilineo. O desenho, que ocupa um papel de grande importancia na
arte de Matisse, como um fim em si mesmo, atua também como mediador entre

pintura e escultura; possibilita sugerir a massa fisica e insinuar a cor.
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Como de habito, Matisse insiste que sua emocdo ndo é despertada pela
representacdo dos corpos de seus modelos, e sim pela arquitetura ou orquestracao
de seu desenho, ou seja, “a emog¢do do conjunto € o que importa”. L artiste et le
modele refletés dans le miroir [49] ilustra tal concepcdo: o desenho do todo é
obtido pelo emprego de signos — nesse caso, 0S arabescos. Sdo eles que
orquestram toda a superficie, enquanto representam o modelo e o pintor. Seus
desenhos de modelos sdo tecidos por uma rede de signos que, ao formar uma
superficie decorativa, esconde a imagem do modelo e revela o prazer sensual

provocado por ele.

A figura grafica do arabesco é o elo que o liga tanto a Delacroix como a
Ingres, possibilitando a sintese entre a cor e o desenho. Serviu também como meio
de romper com o pos-impressionismo e formular as bases do fovismo. O arabesco
tornou-se um instrumento necessario ao artista para conferir expressividade a
composicao e ainda assegurar um maior nivel de abstracdo no desenho de motivos

vegetais.

Art Work

Liartiste et le modale reflicds
dans le miroir, 1937

Figura 49: L’ artiste et le modéle refletés dans le miroir.
Caneta e tinta sobre papel (61,2 x 40,7 cm).
The Baltimore Museum of Art

Em outros desenhos, Matisse explorou imagens reminiscentes de sua
viagem ao Taiti. A atmosfera da vila Le réve, em Vence, uma pequena cidade
perto de Nice para a qual havia se mudado em 1943, lhe trouxe essas lembrangas.

A partir do estudo da natureza, é pelo desenho que o artista descobre seu signo
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para “reexperienciar” as sensacdes vivenciadas no passado. A possibilidade de
trabalhar sem referéncia ao modelo é fundamental para a técnica dos Papiers:
“Cada recorte ¢ um gesto, um contorno, cujo acerto depende de sua habilidade de
sustentar o ‘ritmo’ do seu ato, que assegura a integridade e unidade de cada

forma” (Neff, 1977, p. 22).

Desenhos como Feuille découpée en arabesque [50] sdo variagcdes de
formas de folhas e confirmam os arabescos como uma pratica fundamental em sua
obra. Tais desenhos, elaborados durante o periodo de 1944-47 e destinados a
ilustracdo das obras Florilege des Amours, de Ronsard, Les Fleurs du mal, de
Baudelaire, Lettres portugaises, de Mariana Alcoforado, e seu proprio livro Jazz,
constituem estagios na progressao grafica das pesquisas de signos que levaram

Matisse aos Papiers Découpés.

Figura 50: Feuille découpée en arabesque, 1947.
Tinta sobre papel (25,6 x 21 cm).
Musée National d”art Moderne, Centre Georges Pompidou

E oportuno assinalar que, enquanto produzia as séries de desenhos Thémes
et variations, em 1941-42, o artista ja comegcava a construir mentalmente as
imagens para 0s seus Papiers. Iniciando uma série de desenhos a partir de
modelos, Matisse aos poucos vai prescindir deles. Passa a usar a sua memoria e
exercitar o olhar de maneira sempre renovada, de modo a ampliar o seu repertorio

de formas, as quais se sucederam vérias outras para a consecucao dos Papiers.
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Note-se como Femme assise, bras sur la téte [51] é diretamente associado a
Papiers Découpés, tal como mostra a série Nus bleus.

Figura 51: Femme assise, bras sur la téte, 1926.
Agua forte sobre papel, 17,9 x 12,6 cm.
Colecéo particular, Franca

4.1.3.
A retomada da pintura

O periodo de Nice encerra-se por volta de 1929, com um profundo
questionamento do artista em relacdo as possibilidades de sua pintura criar uma
harmonia paralela a natureza, ou seja, uma visdao clara do todo (da natureza),
como vivida expressdo de suas sensagdes. A necessidade de conferir as telas a um
sO tempo espontaneidade e densidade, e seu modo seco de empregar a tinta a 6leo,

exacerbavam o conflito entre desenho e pintura.

A inquietude do artista, causada por essa dicotomia, direcionava-o na busca
de signos que Ihe pareciam essenciais desde Le bonheur de vivre e viriam a ser
fundamentais para a consecucdo dos Papiers Deécoupés. Segundo Elderfield
(1978, p. 19), o artista desejava imprimir suas sensa¢fes na pintura de modo mais
afirmativo, menos alusivo, do que o apresentado pelo espaco evocativo da tela de
cavalete. O pintor buscou um modo novo de simplificar e purificar sua arte, o que
significava dar as costas aos procedimentos utilizados em Nice e, como um todo,

“recomecar”, afastando-se temporariamente da pintura.
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Quando volta a se dedicar a pintar quadros de cavalete, na segunda metade
dos anos 30, inspirado pela luminosidade da cidade de Nova York e a natureza do
Taiti, Matisse buscou uma maior imaterialidade de luz e espaco, diferentemente
de suas pinturas em Nice. Prevalece uma maior simplicidade no desenho, tendo
como tema principal os modelos femininos. Explorando-os em diferentes
posicOes, vestimentas e cenarios, desenvolveu grupos de pintura que eram, a um
sO tempo, singulares e surpreendentes. O efeito, que ja se nota ter sido favorecido
pelo emprego da técnica dos papéis recortados, resultou de um novo entendimento
da nogdo de espaco pictdrico. As telas Grande Robe Bleue, Fond Noir [52] e Nu
rose [53] revelam essa mudanga: sdo extremamente achatadas, exibem um aspecto
de imobilidade, nas quais o desenho se limita a dar o contorno e o padréo.
Revelam também a adequacdo da cor ao tema proposto, deixando perceber, nessa
primeira, que seu meio de expressdo Sse voltava para motivos decorativos

formados pelos arabescos da vestimenta da figura, assento e bracos da poltrona.

o

Figura 52: Grande Robe Bleue, Fond Noir, 1937.
Oleo sobre tela (92,7 x 73,6 cm).
Philadelphia Museum of Art

A obsessdo de Matisse em aprimorar o seu olhar é também percebido na
adocdo de um método que consistiu em fotografar todas as etapas do seu processo
de pintar (Neret, 2006, p. 199). O artista chegou a levar esses “estudos
fotograficos”, devidamente datados, ao conhecimento de um publico maior,

fazendo-os acompanhar as suas telas em exposigoes.
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Um caso representativo é Grand Nu couché [54], com o tema de um modelo
deitado, foi desenvolvido em um processo de 22 etapas e documentado em
fotografias em preto e branco. A partir de uma dessas fotografias, Matisse fez uso
dos papéis recortados para expandir a figura de modo a preencher a superficie do
quadro e evocar 0 peso do corpo relaxado do modelo. Verifica-se, assim, que 0
método dos papeis recortados possibilita uma acdo mais estrutural do que a
pintura, pois modifica a arquitetura do quadro e, eliminadas as referéncias a

perspectiva, o tenciona.

A despeito de seu modesto formato, essa tela apresenta uma rara
monumentalidade. Dentre a numerosa producdo de nus, essa se destaca pelas
propor¢des e equilibrio em uma hébil combinacdo de associacdo de cores. A
forma sintética, fortemente sugestiva da figura feminina, € obtida por uma linha
continua que percorre o gesto do brago direito e circunda seu rosto. Aqui, a
pintura se torna arquitetura, conferindo a figura alongada, apesar da “abstragdo”
da forma e cores, uma singular sensualidade. Percebe-se como a vitalidade do
decorativo atua no sentido de constantemente introduzir uma renovada realidade a

tela, fato que mais uma vez indica o eximio exercicio de liberdade de Matisse.

Nl )

//‘

; L Y
Figura 53: Grand Nu couché — Nu rose, 1935.
Oleo sobre tela (66 x 92,7 cm).
The Baltimore Museum of Art

Matisse costuma tracar um paralelo entre o acordo musical e a composicao
por cores. Em La musique [54], duas figuras femininas se apoiam no painel
vermelho, ao longo de uma diagonal cujo ritmo ascendente é acentuado pelo seu
desalinhamento. As formas sinuosas da guitarra e da cabeleira da mulher a direita
se conformam a decoracdo floral — quatro grandes folhas, conhecidas como

filodendros recortadas, em um arabesco continuo. Esse, aliado a geometria de
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elementos graficos — motivos em formato de serra, borda do tambor e padréo
xadrez do fundo —, comp®e o decorativo do quadro.

Percebe-se, em tais quadros, as implicagdes que a experiéncia dos papéis
recortados em Jazz lhe havia garantido: uma maior integragéo entre desenho e cor,

anunciando uma nova sintaxe pictérica do artista.

~ Figura 54: Lamusique, 1939.
Oleo sobre tela (115,2 x 115,2 cm).
Allbright_Knox Art Gallery, Buffalo, New York

Em 1940, Matisse retorna a producdo de naturezas mortas, dentre as quais
Nature morte aux coquillages sur la table de marbre Noir [55]. O artista opta ai
pelo motivo da ostra, na inten¢do de encontrar “a substancia fisica das coisas”. Ele
acreditava que a pintura a 6leo conferiria 0 melhor resultado para passar a
sensacgdo gustativa do fruto do mar. Dois desenhos e cinco fotografias em preto e
branco acompanham e revelam os diferentes estagios das géneses da tela ao
encontro de sua maxima expressdo. O quadro, que, no entanto, foi em seguida
reproduzido com o mesmo titulo com a técnica de recortes de papéis coloridos
[56], € prova de que Matisse, ndo se satisfazendo com uma Unica solugdo, seguia,

continuamente experimentando.
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ture morte aux coquillages sur la table de marbre noir, 1940.
Oleo sobre tela (54 x 82 cm).
The State Pushkin Museum of Fine Arts, Moscou

Figura 55: Na

Figura 56: Nature morte aux coquillages sur la table de marbre noir, 1941,
Papel recortado, corda, papel decalque, lapis e carvao coloridos, afixados na tela (60 x 81,3 cm).
Colecéo Particular

Complicacdes decorrentes de sua cirurgia, em 1941, levaram o artista a
recorrer a atividades que exigiam menos esforco: desenho e ilustracbes de livro.
Mas ndo o afastaram completamente da pintura. Nos anos que se sucederam, o
artista empenhou-se numa intensiva busca por signos a partir da pratica do
desenho. O resultado da pesquisa seria, obviamente, determinante de Matisse em

direcdo aos Papiers Découpés.

Mais uma vez, Matisse inova: servindo-se da tinta, desenha com pinceladas
largas no papel. Tais como Dabhlias et grenades [57], uma série extraordinaria de
desenhos em que Matisse parece “cortar” dentro da cor (Fourcade, 1977, p. 52). A

pincelada organiza varios espacos e assim determina um jogo de relagdes entre as
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superficies, a ponto de produzir cor. Esses desenhos, considerados por Matisse
como um novo tipo de pintura “monocromatica”, deram um novo impulso ao
artista para retornar a producdo de o6leos, conhecidos como os “interiores de
Vence”. A qualidade excepcional dessas pinturas chega a ser equiparada as do
revolucionario periodo entre 1906 e 1919, considerado, pela critica, o mais

florescente da pintura matissiana.

Quando penso na obra de Matisse como continuidade, refiro-me a ela como
produto de multiplas tor¢des. A liberdade artistica, sua marca inconfundivel, é
ressaltada pelo modo com que seus trabalhos se superpdem, enriquecem-se

mutuamente e operam conex0des novas entre motivos, procedimentos e teorias.

O desenvolvimento da obra de Matisse € comparado ao formato sinuoso de um
arabesco cujas curvas repentinas ou morosas se cruzam e se sobrepdem, obedecem
a alguma ordem e, no entanto, “serpenteiam”; uma linha a procura de
possibilidades, receosa de tomar o caminho mais direto ou se deixar guiar por uma
teoria. (Neff, 1978, p. 22).

Figura 57: Dahlia et grenades, 1947.
Tinta sobre papel (76,2 x 56,5 cm).
The Museum of Modern Art, New York

Pinturas com o tema da ostra anunciam, a partir de 1943, uma progressiva,
delicada e sutil unidade coloristica. A composi¢do da tela Tulipes et huitres, fond
noir [58] é determinada, ndo pelo desenho, e sim pelas relacfes entre maiores

areas autdbnomas de cores lisas e chapadas. O fundo preto, ligeiramente marcado
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por riscos em forma de losangos, € equilibrado pelo vermelho do tampo de mesa.
O brilho ‘nebuloso’ dos elementos de natureza morta, notas de cor e luz, confere

ao quadro o aspecto de um entardecer.

Figura 58: Tulipes e huitres, fond noir, 1943.
Oleo sobre tela (61 x 73 cm).
Musée Picasso, Paris

Os quadros de interiores possuem um elemento de mistério; sdo percebidos
como um cubiculo de cores, um volume incutido de uma presenca pictérica:
padrdes, listras e tonalidades acentuadas. A impetuosa reagdo a cores que
possuem “o poder de promover sentimentos” foi mais uma vez resgatada por
Matisse (Gowning, 1979, p. 176).

Manchas de plantas, flores, limdes sobre as mesas e peles de animais sobre
0 piso exaltam a tonalidade do fundo do quadro que d& a luz e o titulo de Grand
Interieur rouge [59] a essa tela. cujo espaco sintético retne todos os elementos em
um s6: o da cor como luz. Assim como L’ atelier rouge, de 1912, o espaco de
Grand Interieur rouge retne todos os elementos em um s6: o da cor como luz. A
cor inunda e por vezes parece transbordar dos limites do quadro, criando, porém,
uma sensacdo de harmonia entre a tranquilidade do espaco interior e a energia

emanada.
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Figura 59: Grand interieur rouge, 1948.
Oleo sobre tela (146 x 97 cm).
Musée National d’Art Moderne, Centre Georges Pompidou, Paris

O desenho e 0 uso da tinta rala contribuem para a variedade de marcas
expressivas que enaltecem as cores de um quadro do pintor. Por exemplo, as
linhas pretas de zig-zag em Intérieur rouge: Nature morte sur table bleue [60],
eletrizam uma é&rea do vermelho de modo a trazer para o interior os ritmos
energéticos das folhas das palmas da &rea externa, remetendo assim, pelo
achatamento do espago pictorico, aos Papiers decoupés. Ainda, a pureza das
pinceladas age como complemento necessario a vivacidade da cor; o que
necessariamente remete a afirmagdo do artista em 1945: “uma avalancha de cor
ndo tem forca. A cor sé atinge sua expressdo quando estd organizada, quando

corresponde a intensidade da emocao do artista” (Matisse, 1972, p. 193).
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Figura 60: Interieur rouge: Nature morte sur table bleue, 1947.
Oleo sobre tela (116 x 89 cm).
Kunstsammlung Nordrhein-Wesfalen, Dusserdolf

4.2.

O decorativo nos Papiers Découpés e sua relacdo com as pinturas
Um dos ideais expressos de Matisse era associar a pratica aos ritmos da

natureza. Elderfield indica que o artista, ainda que se inspirasse diretamente nela,

encontrava também bases para seu organicismo tanto na abstracdo surrealista

como no biomorfismo de Arp e Mird, artistas que, assim como Klee e Kandinski,

de certo modo, rejeitaram o vocabulario cubista a procura de algo que expressasse

0 instinto, € ndo 0 mundo mecanico.

Aqui vale relembrar a importancia da viagem do artista ao Taiti como
experiéncia libertadora dos habitos adquiridos e imagens veiculadas pelos novos
meios de comunicacdo. E como se Matisse quisesse nos fazer reencontrar o
“sentimento da totalidade”, uma visdo primordial, negada pela grande cidade, e
nos fazer penetrar com seus Papiers em um “decorativo cosmico”. Matisse

declara a Aragon:

Sendo tomado pela luz, me perguntava frequentemente, a0 mesmo tempo que me
evadia espiritualmente do pequeno espa¢o em torno do meu motivo e no qual a
consciéncia de um espaco semelhante seria suficiente aos pintores do passado, eu
me evadia do espaco que se encontrava ao fundo do motivo do quadro para sentir
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espiritualmente acima de mim, acima de qualquer outro motivo, do atelier ou da

casa, um espaco cdsmico no qual ndo se sentiriam mais as paredes e sim 0 peixe no

mar. Logo [...] a pintura se tornava arejada e mesmo aérea. Assim, a0 mesmo
tempo que se estendia meu “espago pictdrico”, me perguntava qual seria a luz dos

tropicos. (Matisse apud Aragon, 2009, p. 259).

A partir dai, pode-se melhor entender um de seus célebres postulados a
respeito da funcdo do decorativo. Segundo o artista, o quadro deve exercer um
efeito de tranquilidade, algo como uma boa poltrona ao trabalhador cansado de
suas atividades. Seguramente, tal aspiracdo nao pretende ser uma mera decoracao,
algum tipo de auséncia de sensacdo que confira ao espectador um sentimento de
paz; ela pretende, isto sim, provocar no espaco limitado a ideia de imensiddo, ou
seja, a extrema intensificacdo da sensacdo. A partir de uma conversa, em 1946, na
qual indaga ao artista a respeito de sua capacidade de expressar tanta “joie de

vivre” em Nature morte aux oranges [7], Francoise Gilot (1990, p. 37) comenta:

A explosdo de alegria que havia nesse quadro brotara do conceito que ele tinha,
segundo o qual uma obra de arte deveria ser uma intensificacdo de todas as
sensacdes capazes de enriquecer a vida interior do espectador.

Nesse mesmo sentido, T. J. Clark indica que nos Papiers Découpés o
decorativo seria, com seu fabuloso repertério de técnicas primitivas — cores,
repeticdo, redundancia, linguagem vegetal de signos, uniformidade animada pelos

truques do brilho —, “um sistema de entrega de sensagdes” (Clark, 2014, p. 9).

O que se convenciona chamar de papier découpé, ndo mais como suporte a
um processo de criagdo direcionado a projetos de pinturas ou decoracdo, mas

como obra em si, encarna o recomeco da pintura pela cor, como o deseja Matisse.

De acordo com Flam (2011), o emprego de signos e do decorativo atinge
Seu apogeu tanto nas pinturas mais recentes como nos Papiers Découpés. A titulo
de exemplo, o autor cita Les velours [61], um Papier de 1947 que apresenta uma
estrutura decorativa na qual se insere, a um s6 tempo, a ideia, o principio

organizador e a expansividade que “transcende a mera fisicalidade das coisas”.
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Figura 61: Les velours, 1947.
Guache sobre papel recortado e pintado (51,50 x 217,5 cm).
Kunstmuseum, Basileia

Em seus quadros e painéis decorativos, Matisse costumava lancar mao de
areas padronizadas em paredes, pisos e tampos de mesa, de modo a
compartimentalizar e estruturar o campo pictérico. Embora o interesse do artista
pela decoracdo estivesse presente em sua vida desde muito cedo, poucos foram os
seus trabalhos até Jazz (1944-1947) e La Chapelle du Rosaire (1949-1951) em

que grades e emolduramento integram, de fato, o método de estrutura-los.

4.2.1.
O processo de criacdo de Jazz

Jazz nasce de uma encomenda do editor de arte Tériade (1897-1983),
realizada no ano de 1943, para a confeccdo do livro. O propdsito era a compilacao
dos pensamentos do artista sobre a cor, acompanhados de 20 pranchas de grande
formato, nas quais predominam o tema circense, originados dos ‘“papéis
recortados e colados” reproduzidos por meio da técnica do pochoir, mais

conhecido como esténcil.

O titulo Jazz conferido por Matisse € inspirado nas improvisagdes ritmadas
e cromaticas de suas pranchas coloridas, compostas por signos plasticos que
sugerem a cristalizacdo de lembrancas da infancia. Tais pranchas podem ser
divididas em quatro categorias de imagens que persistem até os Gltimos Papiers
découpés: figuras individuais, narrativas, composi¢es formais e decoracdo. Em

Jazz, os temas sdo geralmente tratados com bastante humor. Seu titulo marca uma
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analogia entre os ritmos ‘“dangantes”, as dissonantes harmonias jazzisticas e os
arabescos e cores vivas dos Papiers Découpés. O projeto da composicao inicia-se
em 1944, quando, a partir da selecdo das pranchas, o artista passa a inserir textos
que dialogariam com as imagens, de maneira a traduzir sua préatica artistica.
Evidenciada pelo tamanho monumental da caligrafia, “o seu papel ¢ pois

puramente espetacular” (Matisse, 1972, p. 231).

Jack Flam acredita, contudo, que a caracteristica que Matisse atribui ao
papel “simplesmente visual” da escrita disfarca a intencdo do artista de
comunicar, de modo metaférico, seu pensamento sobre a necessidade de o
individuo libertar-se dos seus proprios habitos e realizacbes do passado. A
estonteante justaposicdo de cores em Jazz, altamente saturadas, vincula-a as
pinturas anteriores do artista, embora o efeito como um todo seja visto mais em
staccato (Flam, 1977, p. 43).

Duas caracteristicas de Jazz, que derivam de experimentacdes de periodos
anteriores, provocam consequéncias importantes no desenvolvimento dos Papiers
Découpés (Elderfield, 1992, p. 22).

Uma delas é a geometrizacdo do campo da imagem, baseada na forma
retilinea das folhas de papel. A geometria remete a série de quadros referidos
anteriormente, tal como Les Baigneuses a la riviere [36] e Les marrocains [18],
fortemente compartimentalizados. Sdo baseados em sequéncias de faixas verticais
de ampla escala cromética, combinadas com diagonais ou sobrepostas por formas
curvilineas. Essa mesma composicdo pode ser observada de forma esquematica
em Cowboy [62], de 1944.

Figura 62: Le Cowboy, 1944.
Guache sobre papel recortado e pintado.
Jazz, prancha X1V (42,2 x 65,2 cm).
Musée National d’Art Moderne, Centre Georges Pompidou, Paris
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Da mesma forma, L’avaleur de sabres [63], de 1944, mostra 0 trago
geométrico enfatizado pelo uso especifico de um emolduramento, um recurso
crucial para a coeréncia dessas imagens. Pelo arredondado da figura, pode-se
claramente associar essa imagem as formas curvas e inchadas de La fenétre bleue
[21].

Figura 63: L’ avaleur de sabres.
Guache sobre papel recortado e pintado.
Jazz, Prancha XIII (36x27cm).
Musée National d’ Art Moderne, Centre Georges Pompidou, Paris

A segunda consequéncia € o uso do branco, tanto como fundo onde sdo
aplicadas as figuras, como para criar 0 espaco negativo, formado pela sobra do
papel do qual foram retirados os recortes coloridos [64].

C1/)

W

Figura 64: La nageuse dans I’ aquarium, 1944,
Guache sobre papel recortado e pintado.
Jazz, Prancha XII (42,2 x 65,5 cm).
Musée National d’Art Moderne, Centre Georges Pompidou, Paris
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Nas ilustragdes que seguem, Matisse concentra-se em pranchas tal como
Icare [65], de 1943, em que centraliza a imagem das figuras no retangulo da folha
de papel. O emprego de signos e formas geométricas simplificadas favorece a
explosdo de cores e o forte contraste entre 0 azul do céu, a silhueta negra de Icare,
por sua vez marcada pelo vermelho do coracdo, envolta pelo amarelo dos fogos de
artificio. O todo é construido de maneira a sugerir a tensao entre a queda e 0 Voo

da figura principal.

Figura 65: Icare, 1943.
Guache sobre papel recortado e pintado.
Jazz, Prancha VIII (40,5 x 27 cm).
Musée National d’ Art Moderne, Centre Georges Pompidou, Paris

Observa-se em um segundo momento que 0 que animam as trés Gltimas
pranchas de Jazz, Les lagons [66], é 0 uso de imagens mais organicas, baseadas
em formas biomérficas de desenhos, tais como feuille découpée en arabesque. As
pranchas parecem ter sido elaboradas simultaneamente, como indicam o0s

positivos e negativos das formas que compdem Les lagons.
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Figura 66: Les lagons, 1944,
Guache sobre papel recortado e pintado para Jazz, prancha XVIII (40,5 x 60,5 cm). Musée
National d’ Art Moderne, Centre Georges Pompidou, Paris

A série inaugura um biomorfismo cromatico que abre caminho a infinitas
possibilidades de relagdes entre cores e formas e, claramente, intensifica o aspecto

quase abstrato das figuras.

Apesar da pluralidade das imagens das maquetes se diferenciarem pelo
emprego de formas mais geométricas ou mais organicas, ou ainda pela mistura
das duas, elas tém no cromatismo dindmico um traco comum. Quando Matisse as
expde justapostas, nas paredes de seu apartamento, elas lembram um imenso
patchwork. Provocam, ainda, uma mutua exaltacdo, que se deve ao poder de

expansdo que as imagens projetam umas sobre as outras.

Abre-se um paréntese aqui para o comentario de Schneider (1984, p. 659)
no que diz respeito a diferenga radical dos Papiers em relagéo as pinturas. “O que
os distingue é sua imensuravel luminosidade, ndo somente em relacdo a pintura de
Matisse como também a arte ocidental como um todo”. Para tanto, Schneider
apoia-se no comentario de Matisse a Pierre Courthion, em 1941 — “o objetivo
principal de meu trabalho ¢ a claridade da luz” —, para afirmar que “A luz ndo
‘alimenta’ as formas nem tampouco as cores, ¢ sim as ‘devoram’. Ou ainda, ela
desperta e ativa o espaco em que as formas ocupam um espago menor”

(Schneider, 1984, p. 659).


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1512164/CA


PUC-Rio- CertificagcaoDigital N° 1512164/CA

104

Figura 67: Les voiles, 1945-6.
Guache em papel recortado e colado (52,7 x 40,4 cm). Colegdo particular.

Palmette [68] é recortada em um papel de guache violeta colado em papel
laranja. As interferéncias cromaticas resultam do contraste e provocam o efeito de
expansdo que Matisse sempre obteve em suas pinturas. Nessa composicdo, 0
fundo torna-se um espago de irradiacdo definido pela forca cromatica do contorno

da figura.

Figura 68: Palmette, 1947.
Guache em papel recortado e colado (71,1 x 53,3 cm) Colecdo Particular
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4.2.2.
Os primeiros Papiers em maior escala

O decorativo matissiano propaga-se extensivamente nos Papiers Découpés
e adquire proporc¢oes inéditas para expressar a pura beleza no encontro do homem

com a natureza.

O artista afixou sobre um papel de tom terroso uma serie de motivos
reminiscentes dos mares tropicais, corais, peixes, algas, folhas e passaros. Contra
esse fundo, tais elementos pareciam se fundir numa luz incandescente, resultando
em um agrupamento informal, porém ordenado, evidenciando, pelo seu
improviso, o aspecto ludico de seu arranjo (Elderfield, 1978, p. 24). Sob a
supervisdo do designer tcheco Zica Asher (1910-1992), pioneiro nas técnicas
graficas sobre tecidos, os motivos dessas composi¢Oes deram vida a dois painéis:
Océanie, la mer [69] e Océanie, le ciel [70], ambos de 1946, produzidos em linho.
Esses trabalhos tiveram como origem o propdsito do artista de cobrir manchas nas
paredes de seu estudio parisiense em Montparnasse. Pode-se considerar também,
alega Elderfield (1978, p. 23), que surgiram em razdo de Matisse sentir que o
tamanho do suporte limitava o tamanho das imagens nas pranchas de Jazz. Seria
sua intencdo recortar figuras em tamanho maior do que permitiam as dimensoes

das folhas destinadas ao livro.

A “aparente facilidade” dos recortes de Océanie decorre do trabalho de
repeticdo efetuado anteriormente com o desenho de folhagens nesses motivos em
arabescos. Percebe-se um desenho flexivel e mais seguro do que o alcancado nas
pranchas de Jazz. Importa lembrar que Matisse desenha intensivamente para os
projetos de ilustracdo Les fleurs du mal, de Baudelaire, e Lettres portugaises, de
Mariana Alcoforado. A repeticdo incessante de motivos é uma constante em sua
pratica, e facilita um certo automatismo que permite ao artista desenhar de olhos

fechados.
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Figura 69: Océanie la mer, 1946.
Guache em papel recortado e colado montado em linho sobre tela (178 x 380 cm).
Musée departemental Matisse, Le Cacteau-Cambrésis-Franga
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Figura 70: Océanie, le ciel, 1946.
Guache em papel recortado e colado montado em linho sobre tela (178 x 380 cm).
Musée departemental Matisse, Le Cacteau-Cambrésis,Franca

Matisse ndo insistiu no tipo de composi¢do dos painéis de Océanie pois,
segundo Elderfield (1978, p. 24), ele ndo confiou no aspecto de evanescéncia e
fluidez das figuras flutuando no espaco. Procurou, ao contrario, utilizar uma
estrutura organizada em grades que lhe asseguraria tanto uma superficie
bidimensional decorativa, como uma maior escala nos Papiers mais ambiciosos,
entre 1948 e 1952.

Nesse espirito, o artista elaborou duas maquetes em Papiers Découpés onde
jogou com as figuras organicas sobre um fundo geometrizado, dividido em uma
grade alternada por duas tonalidades de azul. Ambas, de 1946, foram reproduzidas

em tapecaria com os nomes Polinésie, le ciel [71] e Polinésie, la mer [72].
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Figura 71: Polinésie le ciel, 1946.
Maquete para tapecaria;
papel guache em papel recortado e colado sobre tela (200 x 314 cm).
Mobilier National, Paris, emprestado ao Musée National d’Art Moderne, Centre Georges
Pompidou

Figura 72: Polinésie, la mer, 1946.
Maquete para tapecaria, papel guache em papel recortado e colado sobre tela (196 x 314 cm).
Mobilier National, Paris, emprestado ao Musée National d’Art Moderne, Centre Georges
Pompidou,

Em Le Panneau aux masques [73], de 1947, repete-se 0 mesmo
procedimento, que resgata a audacia do uso da vivacidade de cores do periodo

fauve.
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Figura 73: Panneau aux masques, 1947.
Guache em papel recortado e colado sobre tela (110 x 53 cm).
Det Danske Kunstindustrimuseum, Copenhagen

A repeticdo de imagens sustentadas por uma grade define a légica dos
desenhos gréaficos adotados na elaboracdo de maquetes para os painéis de vidro da
Chapelle du Rosaire. A exemplo destas, a composi¢éo de Le Jerusalem Celeste
[74], de 1948, conta com retangulos de cor pura e vibrante em uma estreita area

vertical.

Figura 74: Le Jerusalem celeste, 1948.
Magquete para vitral. Guache em papel recortado e colado sobre tela (270 x 230 cm).
Musée National d’ Art Moderne, Centre Georges Pompidou, Paris
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Na maquete Les abeilles [75], o contrario se mostra: as formas geométricas
ndo obedecem a verticalidade ou horizontalidade. O movimento que produz a
imagem sugere tanto a visdo como o som emitido pelas abelhas. Essa obra,
preliminarmente destinada a figurar como vitral da capela, foi doada pelo artista

para decorar a Escola Matisse em Le Cacteau Cambresis.
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Figura 75: Les abeilles, 1948.
Guache em papel recortado e colado sobre tela (101 x 241 cm). Musée Matisse, Nice.

O papier découpé L’ arbre de vie [76] foi criado para compor um dos vitrais
de La Chapelle du Rosaire de Vence. E constituido de dois painéis verticais de
iguais tamanhos, cujas partes superiores sdo em forma de arco. As folhas das
arvores sdo repartidas sobre a superficie azul, em tamanho decrescente de baixo
para cima, um meio de obter a perspectiva e 0 movimento de ascensdo. A
intensidade do amarelo absorve, amplia a luz exterior e a distribui no interior da

capela.
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Figura 76: L’ arbre de vie, 1949.
Maquete final para vitral.

Guache em papel recortado e colado sobre tela. (515 x 252 cm). Colecédo particular

Enquanto executava o projeto para La Chapelle du Rosaire de Vence,
Matisse produzia composi¢cbes como Les bétes de la mer [77], nas quais as
imagens — algas, corais, peixes e caramujos — ilustram um contraponto entre o
organico e o geométrico. As relacdes inesperadas entre formas e cores individuais,
assim como na area que separa as colunas, enaltecem a variedade exuberante do
trabalho.
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Figura 77: Les bétes de la mer, 1950.
Guache em papel recortado e colado sobre tela (295,5 x 154 ¢cm).
National Gallery of Art, Washington

Em La vis [78], as imagens sdo inseridas em uma area geometrica como um
quebra-cabecga, possibilitando uma percepcdo imediata do todo, uma pura

construcgao por cores.

Figura 78: La Vis, 1951.
Guache em papel recortado e colado sobre tela (175 x 82 cm).
Colecdo particular
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Quando o fundo da grade é branco e organiza o espacgo que flui, como em
Poisson chinois™ [79], as imagens podem ser simples, mas o efeito é de vibracéo,

produzido pelo contraste das figuras sobre a tranquilidade do fundo branco.
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Figura 79: Poisson chinois, 1951.
Maquete para vitral.

Guache em papel recortado e colado sobre tela (192 x 91 cm).
Colecéo Patricia Phelps de Cisneros

A distin¢éo entre figura e fundo permite fluir o espago entre os elementos e
os diferentes tamanhos das figuras produzem uma continua animacdo. Em Les
mille et une nuits [80], Matisse dissolve a grade, ordenando as imagens em uma
grade generalizada, e deixa as imagens se encontrarem em uma expansdo

horizontal.

¥ Transcrevo aqui um relato de Matisse, de 1949 que diz respeito ao processo de elaboragéo deste
papier (que se tornou um vitral), & guisa de mostrar que “pintar e desenhar sd3o uma coisa s0”:
“ Veja esse vitral: um peixe... e em cima um animal marinho em forma de alga. Em volta, séo
flores de bégonia. Aquele soldado chinés sobre a chaminé esta expresso por uma cor cujo desenho
determina a quantidade atuante. Este, que é cor de turquesa e berinjela, como nunca nenhum
soldado o foi, seria destruido se estivesse vestido com cores tiradas da realidade material.Cores
inventadas cujo “desenho” determina os contornos, a quem vem juntar-Se 0 sentimento do artista
para completar a significagdo do objeto.Tudo aqui é necessario. Esta mancha castanha que
representa o terreno sobre o qual imaginamos a personagem, d& as cores turquesa e berinjela uma
existeténcia aérea que poderiam perder pela sua intensidade”.(Matisse, 1972,p.244)
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Figura 80: Les mille et une nuits, 1950.
Guache em papel recortado e colado sobre tela (139 x 374 cm).
Carnegie Museum of Art, Pittsburgh

Nesse mesmo padrao, Matisse produz em uma escala maior um de seus mais

célebres Papiers: La perruche et la sirene [81]. Em suas extremidades, insere
figuras (um periquito e uma sereia) em meio a motivos vegetais, em cores
variadas sobre fundo branco, nos formatos de palmeira, folha-alga e de fruta roma,
criando, com esta Ultima, uma danca de arabescos. Esse papier se refere tanto a
imagem figurativa como a organica do tema do jardim paradisiaco de Matisse. Ao
adaptar o dancgarino primitivo a uma sereia, ele obteve ndo somente um jardim de
frutas e plantas, como também um jardim maritimo, de forma que a associa¢do
desses elementos remete a imagem do prévio Les betes de la mer e antecipa La

piscine.
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Figura 81: La perruche et la sirene, 1952.
Guache em papel recortado e colado sobre tela (337 x 768,50 cm).
Colecéo Stedelijk Museum, Amsterdam


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1512164/CA


PUC-Rio- CertificagcaoDigital N° 1512164/CA

114

Em vérias grandes composi¢cdes de mesmo género, Matisse utiliza fundos
brancos que havia visto em obras orientais. A respeito desses espagos vazios,

Matisse comenta com o poeta e pintor André Verdet (1913-2004):

O branco intermediario é determinado pelo arabesco do papel-cor recortado que da

a este branco-ambiente uma qualidade rara e impalpavel. Essa qualidade é a do

contraste. Cada grupo particular de cores tem em si mesmo uma atmosfera

particular. E aquilo a que chamarei de ambiéncia expressiva. (Matisse, 1972, p.

246).

Os intensos experimentos sdo cruciais, pois mostram como os efeitos da
referida “ambiéncia expressiva” resultam de relagdes entre formas e cores. Em
Les acanthes [82], é notorio como a forca de cada cor difere em funcdo de sua
forma e distribuicdo. Os Papiers vermelhos formam de fato um buqué dinamico
que explode e faz explodir o todo, notadamente em direcdo as ld&minas amarelas
que simulam chamas. A direita do papier, os buqués formados pelas cores azul e
laranja se assemelham e, portanto, se agrupam. N&o sdo mais flores, e sim forcas
em expansdo; na parte esquerda, o verde veste uma forma arredondada e, assim,
leva o olhar para o alto, ao encontro de um verde semelhante. Ao olhar o
conjunto, pode-se pensar que o papel central fosse o vermelho, tal a poténcia da

cor relacionada a sua forma.

Figura 82: Les Acanthes, 1953.
Maquete para ceramica.
Guache em papel recortado e colado e carvao sobre papel branco montado em tela
(311,7 x 351,8 cm).
Foundation Beyeler, Riehen/Basileia
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Matisse ndo cessa de experimentar, surpreende em cada uma de suas obras
com uma solucdo diferente. Em La gerbe [83], as folhas se reinem, ainda que de
cores diferentes. Pode-se assumir, a primeira vista, que ndo ha interacdo de forma
e cor, mas somente a escolha de cada cor diferente para formas semelhantes. No
entanto, ao olhar mais de perto, verificamos uma correspondéncia entre esses
elementos: as folhas vermelhas sdo menores, contidas e arredondadas, as verdes e
azuis mais alongadas. Na parte inferior, ao ocupar uma posi¢do central, a folha
verde é mais projetada do que as outras e desvia nosso olhar para o alto. Note-se
também que as folhas negras que se encontram na parte superior se destacam
sobre o fundo branco, criando ao mesmo tempo um contraste que chama a atencéo
e um tipo de barreira visual que dinamiza novamente a composicdo, freia a
circulacdo do olhar para o alto e o projeta para dentro. Tal dinamismo promove o0

efeito de um explosivo all-over.

Figura 83: La gerbe, 1953.
Maquete para ceramica.
Guache em papel recortado e colado sobre papel branco montado sobre tela (294 x 350 cm).
Hammer Museum/University of California, Los Angeles
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4.2.3.
O elemento humano na decoragéo

O artista procurou também em seus Papiers qualidades reservadas as suas
pinturas, uma qualidade que a insercdo de figuras traria. Trés trabalhos — Zulma,
Danseuse creole e Tristesse du roi [84, 85, 86] — sdo composi¢des cuja logica
deriva da pintura. Note-se nessa ultima uma clara semelhanga com Les

marrocains [18].

Figura 84: Zulma, 1950.
Guache e papel recortado e colado (238 x 133 cm).
Statens Museum for Kunst, Copenhagen
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Figura 85: Danseuse Créole, 1950.
Guache em papel recortado e colado (205,1 x 120 cm).
Musée Matisse, Nice

Figura 86: La tristesse du roi, 1952.
Guache em papel recortado e colado (292 x 396 cm).
Musée National d” Art Moderne, Centre Georges Pompidou, Paris

A figura feminina que ocupa um lugar preponderante na obra do artista
desde Luxe calme et volupté, passando por Le bonheur de vivre e as maltiplas
dangas e odaliscas, ressurge nos grandes Papiers. Acredita que na pintura

decorativa o elemento humano deveria ser atenuado, sendo excluido. O artista faz
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a distingdo entre pintura mural e quadro de cavalete: Compara este Gltimo a um
livro na prateleira de uma biblioteca cuja leitura requer concentragdo enguanto
reserva a pintura mural uma forma de apreciacdo distraida. Para tanto, ele extrai
dessa figura signos que amenizam seus tragos e eliminam os detalhes. Ele vai
retirando chapéus, blusas e outros acessorios e mesmo 0s rostos para se tornarem
figuras alongadas e esguias, que, pelas suas superficies chapadas, trazem a volUpia

e o desejo, restando unicamente uma beleza decorativa recortada na cor pura do

papel.

No espaco de seu apartamento, assim como testemunham as fotos, pode
florescer a monumental La Negresse [87], que tira sua exuberancia das curvas
dessa mulher-buqué, as quais se movimentam sobre o fundo de uma estrutura
geométrica composta de retangulos coloridos, de forma semelhante as imagens

dos vitrais da Chapelle de Vence.



DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1512164/CA


PUC-Rio- CertificagcaoDigital N° 1512164/CA

119

\ *
D
e

Figura 87: La negresse, 1952-53.
Guache em papel recortado e colado (453,9 x 623,6 cm).
National Gallery of Art, Washington D.C.

Nos trabalhos de 1952, o elemento humano é também contemplado em dois

grandes Papiers, Les nus bleus e La piscine.

As curvas essenciais dos corpos constituem em Nus bleus [88], uma série de
quatro trabalhos, o cume da figura liberada de detalhes e da simplificacdo com os
meios reduzidos: um azul recortado e fixado sobre fundo branco. Esses Papiers
Découpés referem-se ndo somente as suas pinturas prévias (em particular Nu
souvenir de Biskra, 1907 e Figure décorative sur fond ornamental, 1925-6), como
também as esculturas La serpentine [89] e Venus a la coquille [90]. Gragas a
desenvoltura adquirida pela pratica de trabalhos como esses, o artista obtém

imagens de corpos voltados sobre si mesmos.
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Figura 88: Série Nu Bleu.
Guache em papel recortado e colado, 1952: Nu bleu | (106 x 78 cm) — Fondation Beyeler,
Riehen/Basileia; Nu bleu 11 (116,2 x 88,9 cm) — Musée National d’ Art Moderne, Centre Georges
Pompidou, Paris; Nu bleu Il (112 x 73,5 cm) — Musée National d’ Arte Moderne, Centro Georges

Pompidou, Paris.

Figura 89: La serpentine, 1909.
Bronze (56,5 x 28 x 19 cm).
Museum of Modern Art, New York
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Figura 90: La Venus a la coquille, 1932.
Bronze (32,4 x 20,3 x 23,2 cm).
Smithson Institution, Washington D.C.

Para a elaboracédo de Les nus bleus, foram imprescindiveis longas sessdes de
desenho e recorte, bem como o rearranjo de seus Papiers, até formular a pose que
ha tempos era sua favorita. As variacdes de pose ensaiadas em nus sentados da
sua pintura dos anos 1920 derivaram das figuras do Le bonheur.

Ainda com esse mesmo tema e a cor azul das figuras dos Nus bleus, Matisse
compde La piscine, um dos mais dinamicos e originais de seus trabalhos, uma
demonstracdo do potencial pictorico e ambiental dos Papiers. Utiliza ai a imagem
da sereia de La perruche e La siréne como ponto de partida para o recorte de um
dos banhistas. O jogo entre figura e fundo desponta de fora da faixa retangular e
mergulha para dentro dela ao longo da parede. A brancura da faixa domina, e 0
branco circundado pelo azul da forma a figura.

La piscine [91] apresenta, com uma simplificagdo radical da forma, em um
sO papier: o dinamismo do arabesco, o ritmo 6tico dos negativos e positivos das
figuras, as ambiguidades espaciais, a potencializa¢cdo do branco, a brancura e o

vazio e as possibilidades de uma expanséo infinita de espaco.

A piscina rodopia em volta do espectador e produz uma sensacdo de
circulacdo e imersdo. As faixas brancas conferem uma energia horizontal e um

senso de ilimitada fluidez, enquanto delimitam as bordas da piscina.

As oposicdes: azul e branco, dentro e fora, ar e 4gua, limitacdo e expanséo,

sejam cromaticas, composicionais ou narrativas, reverberam nas paredes da sala
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de jantar de seu apartamento. Complementando a ambientagéo, La perruche et la
sierene decoram as paredes do quarto de dormir.

Gracas a uma faixa em forma de friso branco, Matisse propicia um método
mais organico de composi¢do do que em outros Papiers: a posi¢do e a forma de
cada imagem € ditada pelas anteriores, resultando em um trabalho que parece
crescer internamente com uma imagem gerando a proxima de modo narrativo.
Matisse conseguiu, com La piscine, um trabalho de grande escala, um tipo de
desenvolvimento da superficie interna, caracteristico de suas pinturas, somente

realizado em Papiers de motivos Unicos como os Nus bleus.

Figura 91: La piscine, 1952.
Magquete para ceramica. Guache em papel recortado e colado sobre papel pintado, 9 painéis
cobrindo a area de 185 x 1643,3 cm.
Museum of Modern Art, New York

O monumental painel de cerdamica Grande decoration aux masques [92]
parte de um projeto encomendado para decorar uma residéncia na Califérnia,
Estados Unidos. O projeto incluia, além dessa obra, trés outros painéis em Papiers
Découpés (Fleurs et fruits, Apolon e la Gerbe). Para o primeiro, Matisse concebeu
a organizagdo da composicao floral de modo a integrar o “elemento humano”. No
intuito de evitar uma intrusdo provocada pelo elemento heterogéneo, ele recorre a
mascara humana, na mesma escala dos motivos florais. Entretanto, diferencia seu
tratamento decorativo: a mascaras sdo desenhadas por um trago preto, enquanto o
elemento floral e as colunas sdo pintadas em cores diversas. A dupla modalidade
do decorativo ja havia sido empregue em Jazz e na Chapelle du Rosaire, embora,
nessas obras, os diferentes tratamentos figurem separadamente. Nessa

composi¢do, ao contrario, forma-se uma unidade. Integrar o rosto humano em
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uma obra decorativa foi somente possivel a Matisse pela substituicdo da imagem
pelo signo: a mascara. Do mesmo modo em que, na pintura, a figura feminina
aparece despojada de detalhes, aqui é explorada unicamente pelo desenho de
tragos curvos e espessura do pincel, para dar a mascara a “expressao” desejada:
“basta um sinal para evocar um rosto, ndo ha necessidade de impor as pessoas
olhos, uma boca... ha que deixar o campo livre a imaginacdo do espectador”

(Matisse, 1972, p. 274).
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Figura 92: Grande décoration aux masques, 1953.
Maquete preliminar para cerdmica. Guache em papel recortado e colado sobre papel branco,
montado em tela (353,6 x 996,4 cm).
National Gallery of Art, Washington
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Souvenir d"Océanie [93] apresenta uma mescla complexa de signos,
autonomia de areas coloridas, linhas e luz. Oriunda de sua estadia no Taiti, 0
abstrato dessa imagem se mostra tdo fiel ao local quanto a lembranca que
possibilitou a Matisse sua reproducdo. A tapecaria Fenétre de Taiti [94], que
produziu em 1936, inspirou a figura abstrata da embarcacdo com seu mastro cor
de flcsia e a do convés, pela area verde-azul. A corda, representada por um traco
curvo em cor preta atravessa o azul da proa que domina a lateral direita da
composicao onde ondas do mar séo aludidas por um desenho a carvéo.

4.2.4.
O “quase abstrato” nos Papiers Découpés

Enquanto La piscine remete as formas gestuais observadas em trabalhos

como La Danse, as sugestivas fragmentacdes do mar, do navio e das ondas de
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Souvenir d’ Ocenie [93] remetem a temas persistentes na obra de Matisse, como o
da era dourada em Luxe calme e volupté, pintada cerca de 50 anos antes. Por outro

lado, esse papier abre caminho para uma inédita relacdo entre cores e formas.

Figura 93: Souvenir d’Océanie, 1952-53.
Guache em papel recortado e colado sobre papel e carvdo, montado em tela (284,4 x 286,4 cm).
The Museum of Modern Art, New York

Figura 94: Fenetre de Taiti, 1935 6.
Tapegaria (225 x 172 cm). Musée Matisse, Nice
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Com um claro humor e inspirado na figura do gastrépode, a estupenda
composi¢do L ’éscargot [94] é produzida, em cores puras, por um movimento
centrifugo em espiral, incitando uma experiéncia vertiginosa ao olhar do
espectador. O tratamento espacial, gracas ao formato quadrado do trabalho
possibilita sugerir uma ainda maior volumetria. O sentido de expansdo espacial,
baseado em uma relacdo ndo mimética com um elemento da vida animal, sugere
um magnifico efeito decorativo em que ndo se percebe a linha. O dinamismo é
conferido pela importancia quantitativa de Papiers Découpés, eventualmente
rasgados, como também pelo acentuado contraste de suas cores justapostas:
vermelho e verde, laranja e azul, amarelo e lilas. Nos trabalhos de Matisse, é a cor
pura, desvinculada do motif, que orienta sua intencdo de transmitir sensacdes e
sentimentos. O efeito de leveza e imaterialidade nos Papiers €, no entanto, fruto
da presenca fisica do papel, das finas camadas de guache, da insinuacdo do gesto,
pela tesoura conduzida pela méo do artista. “Qualquer um que observe L’escargot
fica ciente de ‘um desdobramento’. A natureza — as formas criadas pela vida
teimosa, protegida dos predadores, as antenas balancando,ventosas macias que
buscam opoio — ainda é a matriz” (Clark, 2014, p. 14). Sua obra cria, pela

arquitetura das superficies coloridas, um espaco espiritual.

Figura 95: L ‘escargot, 1953.
Guache em papel recortado e colado sobre papel, montado em tela (286,4 x 287 cm). Modern Tate
Gallery, London
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4.2.5.
A recepcdo critica de Les Papiers Découpés

A reacdo aos magnificos Papiers découpés ndo deixou, no entanto, de
suscitar criticas por parte de respeitados conhecedores de sua obra, tais como

Dominique Fourcade (1938).

Em seu artigo Something Else (1978), Fourcade enaltece as pinturas e
desenhos de Matisse pelo modo revolucionario com que trata o espago: a cor
limitada pelo desenho e a forma como uma massa colorida. Atribui ao artista a
primorosa organizacdo da superficie com a cor, mas alega que essa qualidade
inexiste nos Papiers Découpés, que ndo representam o modo mais eficaz de reunir

cor e desenho.

O autor acredita que a intencdo do artista nos Papiers era criar algo
diferente, na busca de uma aproximacdo com uma fisicalidade, a caracteristica
marcante dos Papiers. Tal intencdo condiz com a conduta do artista, que,
procurando sempre aperfeicoar-se, passava de uma técnica a outra, tendo
alcancado, mesmo em momentos menos inovadores como o periodo de Nice, uma

rara qualidade pictérica.

Com a excecdo de Souvenir d’Océanie € L’escargot que sdo baseados em
uma estrutura cromatica, o autor observa ainda que é o principio da simetria e ndo
da construcdo pela cor que comanda grande parte da elaboracdo dos Papiers, tais

como La perruche et le perroquet, Grande decoration aux masques, e La gerbe.

O autor ressalta ainda que, embora Matisse tivesse pleno senso de escala na
pintura, 0s monumentais Papiers se tornam de dificil leitura: a multiplicidade de
figuras isoladas desorienta o espectador. Para Fourcade, Matisse atinge os limites
da abstracdo ao substituir formas por signos. Cada uma de suas composi¢es em
Papiers, como o proprio artista afirmou: “é um conjunto de sinais inventados
durante a execucdo e pela necessidade do local” (Matisse, 1972, p. 245). Desse
modo, Matisse impele o espectador a decifra-los, 0 que é uma caracteristica
exclusiva dos Papiers. Suas pinturas, ao contrario, oferecem clareza: o espectador
percebe e identifica a “realidade” contida nelas. Nos Papiers, 0 espectador oscila
entre duas esferas e se confunde ao ser apesentado a uma mistura do que lhe é

reconhecivel com o que ndo reconhece.
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Feitas as ressalvas, Fourcade procura encontrar 0s elementos que
caracterizam os melhores Papiers que no seu entender, sdo aqueles que remetem
as pinturas e desenhos de Matisse. Nos primeiros Papiers, Océanie la mer e
Océanie le ciel, o autor reconhece em Matisse um artista inspirado, improvisando,
inovando e avangando em terrenos desconhecidos com simplicidade e frescor em
uma abordagem que segundo ele, fatalmente desaparece em suas subsequentes

composicoes.

No meu entender, Fourcade ndo compreendeu a forca pictérica dos Papiers
Découpés. Neles, permanece a palpitante luminosidade a partir da confrontacéo de
cores e 0 respiro conferido pelo uso do branco. Ainda, promovem pelo all-over
uma “ambiéncia expressiva” de entrega as sensacdes, efeito que resulta num
espaco cosmico onde o espectador se vé envolvido. O artista, que fazia a distingao
entre 0 quadro de cavalete e trabalhos decorativos, designou aos altimos a
“funcdo” de produzir no espectador uma visdo “distraida”. E, justamente esse
efeito foi obtido produzido gracas a seu carater “indecifravel”, propositalmente
criado por Matisse em uma decoracdo na qual sdo incluidos os Papiers. O que
muda com os Papiers € o meio, agora fisico e material, de expressao. A paleta, 0s
pincéis e as telas sdo trocadas pelo papel, tesoura e recorte. Inexiste uma perda de

valor, trata-se, isto sim, de uma forma mais radical de expresséo.

4.3.
A pintura mural/arquitetbnica site-specificity
La Chapelle du Rosaire e La danse de Merion — Fundacgao Barnes
Dois grandes trabalhos ilustram a aplicacdo do conceito de site-specific na
obra de Matisse. Um deles é fruto de uma encomenda de uma pintura mural para
decorar uma area na sala principal da Fundacdo Barnes. O outro trabalho parte de
um convite da irma Jacques-Marie, que Matisse aceita como agradecimento aos
seus cuidados prestados apds sua cirurgia. Essa obra se constitui em um amplo
projeto arquitetdbnico no qual o artista planeja e faz executar a decoracdo de
ambos, interior e exterior de uma capela, para as irmas dominicanas: La Chapelle
du Rosaire. Uma obra abrangente que expressa a unido de cor, desenho, escultura

e arquitetura.
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Em 1949, Matisse retomava suas atividades no apartamento do Hotel
Regina em Nice, no bairro de Cimiez. Um local, ao qual a autora americana
Hilary Spurling (1940) se refere como seu laboratério de criacdo artistica, se
tornou uma “fabrica” a fim de poder acolher as demandas de projetos de maior
escala. Considerando suas limitagdes de salde e precisando se deslocar de um
cdmodo para outro, dentre seus trés estidios, Matisse fazia uso de um veiculo
sobre rodas, que costumava chamar de “cama-taxi”. Spurling relata que o espaco
do estudio principal era animado por um trafego constante de fornecedores de

materiais.

Paule Martin, uma de suas assistentes, descreve a atmosfera como
estimulante e vibrante. Além disso, relata que havia andaimes, escadas e uma
plataforma construida por engradados de madeira. Ai pousava a cadeira em que
Matisse sentava, munido de um pincel amarrado em uma longa vareta de bambu
com a qual o artista pintava sobre um painel mural de ceramica, previsto para
integrar a decoracdo de La Chapelle du Rosaire de Vence (apud Spurling, 2005,
p. 453).

Para tal empreendimento, o espaco do apartamento do Hotel Regina se
mostrou adequado a finalidade de produzir maquetes em tamanho real, 0 mesmo

procedimento que o artista adotara na realizacdo da Danca de Merion.

Figura 96: Maqguete de La chapelle du Rosaire, 1950 — interior.
Musée Matisse, Nice
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Figura 97: Maquete de La chapelle du Rosaire, 1950 — exterior.
Musée Matisse, Nice

Matisse trabalhou quase que exclusivamente nesse projeto durante quatro
anos, desenhando desde o ondulado da cruz de ferro até os magnificos casulos.
Por sugestdo do novigo Rayssiguier, Matisse empreenderia todo o design, assim
como colaboraria na arquitetura com a assisténcia técnica de Auguste Perret e a
expertise do Reverendo Marie Alain Couturier™ nos assuntos lit(rgicos. As
restricdes do local impuseram a busca por solucbes que se adequassem a um
espago espiritual: “fazer de um espago fechado de propor¢des muito reduzidas e
dar-lhe, s6 com o jogo das cores e das linhas, dimensdes infinitas” (Couturier,
apud Matisse, 1972, p. 270). Impossibilitado de derrubar a parede situada ao norte
da capela, ele colocou os vitrais no lado oposto e cobriu essa parede com um
painel de azulejos brancos no qual desenhou com pincel, na cor preta. Deslocou o
altar do lado direito para o esquerdo, permitindo que o painel Les Stations de la
croix [98] fosse ali alocado.

>0 padre dominicano Marie Alain Couturier (1897-1954) tornou-se muito influente entre o meio
de criticos de arte que considerava a decoracao de igrejas do século XIX datada. Ele, que havia se
submetido a um treinamento intensivo como artesdo -vidraceiro acabou trazendo a arte sacra para
0 escopo da construgdo moderna de igreja. Foi responsavel pelo primeiro vitral abstrato junto a
Maurice Denis em 1923 e diretor da revista L ’Art Sacré, criada em 1935. Suas obras incorporam
além da Chapelle du Rosaire, a Chapelle de Notre-Dame du Haut (1954) o convento Sainte Marie
de la Tourette em Lyon (1960) ambos de Le Corbusier, a Igreja Notre-Dame de Toute Grace du
Plateau d'Assy (1938-1949) reunindo artistas desde Braque, Bonnard, Matisse, Leger a Chagall, e
a Capela de Rothko em Houston, concluida em 1971.


https://en.wikipedia.org/wiki/Notre-Dame_de_Toute_Gr%C3%A2ce_du_Plateau_d%27Assy
https://en.wikipedia.org/wiki/Notre-Dame_de_Toute_Gr%C3%A2ce_du_Plateau_d%27Assy
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Figura 98: Chapelle du Rosaire.
Painéis de ceramica desenhados com pincel

O projeto da Chapelle era o de criar um espaco cujo conjunto expressasse a
méaxima leveza e simplicidade. O decorativo na Chapelle cumpriu a funcdo de
transfigurar o interior, por meio de vitrais em cores verde, azul e amarela,
baseados nas maquetes de Le Jerusalem celeste [74], de 1948, e L arbre de vie
[76], de 1949. Esses vitrais contrastavam com grandes painéis murais de

ceramica, desenhados com um espesso trago preto de pincel.

A iluminacéo, obtida de acordo com a luminosidade em diferentes horas do
dia, atravessa as cores dos vitrais, refletidas no branco das paredes de ceramica, e
projeta-se na vegetacdo do lado de fora. Matisse optou pela transparéncia do
vidro, nas cores verde e azul. Quanto ao amarelo, o artista decidiu pela sua
opacidade a fim de prender o espirito do espectador e manté-lo no interior,
propiciando um espago envolvente no interior da capela. O efeito adquirido pela
luz ndo s6 contribui para criar a ambientacdo, como também se mostrou elemento

construtivo da arquitetura [99, 100].
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Figura 100: O interior de La chapelle du Rosaire de Vence, 1951 — na luz da manha.

Quanto ao exterior, o telhado conta com telhas envernizadas na cor branca e
com uma flecha em ferro forjado no formato de cruz. Em paralelo, como
elementos da composicdo decorativa, Matisse também desenhou acessorios do
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culto, incluindo espetaculares casulos e vestimentas das freiras em preto e branco
— além disso, descartou o 6rgdo do interior da capela, alegando preferir a

“dogura das vozes femininas”.

Matisse transformou os casulos [101] [103] em uma magnifica festa de
cores. Renovando a arte sacra dos anos 1940, Marie Alain Couturier estabeleceu
para esses uma medida (aproximadamente 120 x 200 cm) e seis cores especificas,
correspondentes aos momentos particulares do ano litargico. Para obedecer a esse
padrdo, o artista empregou 0 método dos Papiers Découpés: recortou com a
tesoura folhas de papel coloridos, fazendo aparecer as formas que seus assistentes
alfinetavam na parede de seu atelié, deixando a Matisse a tarefa de desloca-las até

alcancarem o equilibrio desejado pelo artista.

Figura 101: Maquete Casulo verde, 1950-52 (128 x 200 cm).
Colegdo Musée Matisse, Nice

Os casulos s&o um um componente crucial da visdo abrangente de Matisse
e ocupam ainda hoje um papel predominante no ritual da missa dominical [102].
Conforme acenou Picasso, eles revelam um estupendo esquema de Matisse, do
momento que aliam o movimento de balan¢co ao magnifico corpo de formas e
cores. (Buchberg, 2014, p. 163).
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Figura 103: Modern Tate -The Cut-Outs Exibitiaﬁ:éa‘m, London

O tratamento ndo narrativo das imagens evita sugerir ao espectador algum
tipo de dialogo. Contrariamente ao que se poderia supor, o0 intuito de Matisse néo
é criar um paraiso terrestre ou projetar um ideal iconografico, e sim promover
uma celebracéo sem conteudo religioso uma experiéncia imediata, da ordem

do sensivel. Embora Matisse tenha reconhecido problemas na execucdo da
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Chapelle, a forca do conjunto sacraliza suas pesquisas, 0 que leva o artista a

considera-la sua obra-prima:

Pude fazer, a0 mesmo tempo, arquitetura, vitrais, grandes desenhos murais sobre
ceramicas e reunir todos estes elementos, fundi-los numa unidade perfeita...E uma
capela de convento e, apesar de tudo, dei, julgo eu, uma ideia de imensiddo que
toca no espirito e até os sentidos. Creio que o papel da pintura, o papel de toda
pintura decorativa, é aumentar as superficies, fazer com que ja ndo se sintam as
dimensbes da parede. (Matisse, 1972, p. 265).

Quando, em 1930, aceita do doutor Albert Barnes a encomenda de um
painel para decorar a parede da Fundacdo, em Merion, Matisse assume uma
decisdo importante: a de se afastar da pintura de cavalete e dedicar-se a decoracao.
Tal decisdo foi tomada, a principio, a partir de um ressentimento: a insatisfacdo
com sua pintura dos anos 1928-29. Entretanto, o seu envolvimento na execugao
do painel acabou produzindo um novo élan, levando-o a empreender a tarefa com
entusiasmo. O convite era oportuno, pois lhe permitiria a pratica pictorica em
outro espa¢o que ndo o do quadro de cavalete: uma area situada a 6 m do piso,
acima de duas porta-janelas, composta de trés espagos em forma de ogiva,
medindo no total 14 m de comprimento e 3,50 m de altura, que sobem até o teto
em superficies curvas, de modo que a pintura é influenciada pela tripla sombra

dos arcos.

A primeira vez que Matisse emprega 0 método dos papéis recortados ocorre
no momento em que percebe as condigdes complexas do espaco que sua pintura
decorativa deveria integrar. Dos primeiros esbocos feitos provavelmente in situ,
em Merion, baseados na composicdo La Danse, de 1910, a versdo final, La Danse
de Paris, de 1933, houve no decorrer de trés anos um crescente progresso do

senso decorativo.

J& tinha essa danga em mim ha muito tempo, tinha-a ja posto em Le bonheur de
vivre e, depois, na minha grande composi¢do. Todavia, desta vez, quando quis
fazer esbogos nas trés telas de um metro, ndo conseguia. Por fim, peguei em trés
telas de 5 metros com as proprias dimensfes da parede, e um dia, armado de um
lapis de carvdo, pus-me a desenhar o conjunto de uma s6 vez. Estava em mim
como um ritmo que me guiava. Tinha a superficie na cabeca. Mas terminando o
desenho, quando comecei a por a cor, tive de mudar todas as formas previstas.
(Matisse, 1972, p. 140).

Apos alguns experimentos, Matisse entendeu que a simples variacdo de

cores em torno do motivo da danga de Shchukin seria incompativel com a forma
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particular da arquitetura em questdo. Obter harmonia cromatica na extensdo dessa
superficie ndo é uma tarefa simples, motivo que encoraja Matisse a revisitar 0s
afrescos de Giotto na capela da Arena. A experiéncia confirma ao artista a
suspeita de que, assim como os afrescos, o mural requeria a supressao de qualquer
gradacéo de tonalidade. Percebe assim que seria preciso considerar a totalidade da
area, isto é, pensar no mural de Barnes como um conjunto que comportasse as
areas desde o0 piso até o teto e de uma parede a outra. Isso implicava integrar a
pintura a um determinado espaco do prédio, o que terminou por resultar em uma

inédita e magistral exposicdo do conceito do site-specific.

Para fazer face a tal empreendimento, Matisse estendeu trés imensas telas na
parede nas quais desenhou o contorno munido de um carvdao amarrado em uma
longa vareta de bambu. Na intencdo de tornar mais eficaz 0 jogo combinatério
entre onze areas coloridas, recortou folhas de papel conforme o desenho e sobre

esses recortes, e aplicou pinceladas de guache:

Trabalhei durante trés anos, utilizando onze superficies de papel de cor a escala da

decoragdo, que deslocava constantemente como figuras de um tabuleiro de xadrez e

gue modificava com a tesoura, até que obtive o equilibrio que me satisfizesse.

(Matisse, 1972, p. 125).

Obviamente, tornaram-se indispensaveis alguns ajustes no momento em que
teve de substituir os papéis recortados pela pintura, mas, sem davida, a técnica lhe
havia assegurado uma agilidade muito maior, medindo os efeitos por tentativa e

erro.

Ao levar esses painéis a Merion, Matisse constata diferencas na medicdo das
areas, o que inviabilizou a instalacdo da obra, sendo retomada mais adiante, com o

nome La Danse de Paris.

Ao recomecar do zero, o artista aproveita sua visita ao local para melhor
adequar as figuras as curvas das abobodas, acrescentando dois dangarinos aos seis
da composigéo inacabada. Assim obteria com La Danse de Merion um espacgo em
que os dancarinos dao ao espectador a sensacdo de entrar e sair da tela ao mesmo
tempo em que existem num plano Gnico. Trata-se ndo mais de uma roda de danga,

e sim de uma superficie arquiteténica.
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Na realidade a tela estd pintada com tons uniformes sem gradacdo que é uma
necessidade do fresco. E o desenho, a harmonia e o contraste das cores que d&o o
volume, tal como na masica um certo nimero de notas formam uma harmonia mais
ou menos profunda rica conforme o talento do musico que as reuniu. (Matisse,
1972, p. 128).

A cor, elemento que estrutura o espaco no quadro de cavalete, agregada a
nova Vvisdo espacial dada pelas dimensdes do mural, sera crucial para este. Ao
dispor as formas no espago, Matisse utiliza a pratica “afocal” de sua pintura, ou
seja, a mesma que emprega em seus quadros: a disposicao livre e ndo hierarquica
de objetos extrapola os limites da pintura para além da moldura. Tudo acontece
como se 0 espaco estivesse se expandindo em uma composicdo cujas formas e

objetos se mostram em suspenso.

O projeto, arquitetonicamente concebido, foi devidamente calculado em
funcéo das restricdes do espaco. Era preciso resolver o contraste entre a luz do

exterior e a penumbra da rea comprimida entre ogivas e abobodas.

A jornalista americana Dorothy Dudley relata uma entrevista com Matisse,
em seu atelié, quando teve acesso as fotos tomadas no local a ser decorado, assim
como aos ultimos esbogos do projeto delineados pelo artista. Ela percebeu que as
ogivas pareciam ter mudado de tamanho em relacdo a seu aspecto original.

Matisse admitiu o imperativo de ter “corrigido” a arquitetura pela pintura.

Conduzido pela necessidade de conceder a pintura a visibilidade que a
arquitetura restringia, o artista decidiu minimizar a acdo da luz que penetrava pelo
vao inferior das duas portas. Com o uso do preto, que acentuou o contraste junto
ao branco das abdbodas, iluminou as areas rosa e azul, tornando mais clara a area
superior do mural: “... pela a¢do das minhas linhas e superficies pintadas, elevei
o0s arcos da aboboda da fundacdo, que eram muito baixos e davam a impressdo de

esmagamento” (Matisse, 1972, p. 135).

Outro problema a ser solucionado era a proximidade com os quadros de
cavalete presentes nas paredes vizinhas. Matisse queria afirmar o status e a funcéo
arquitetonica da pintura mural. Para tanto, era obrigatorio que a obra se destacasse
das telas de Cézanne, Seurat, Renoir e de suas préprias. Matisse, de fato, insistiu
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(mas ndo foi atendido) que deslocasse para longe seu quadro Le rifain para
preservar a identidade do espaco decorado.

= —

Figura 104: vista frontal de La Danse de Merion
The Barnes Foundation, Filadélfia

Numa carta a Alexandre Rom em 1934, Matisse (1972, p. 134) parece fazer
questdo de separar o quadro de cavalete da pintura arquitetonica. Ele defende que
nas telas de cavalete o elemento humano prende a atencdo do espectador com o
qual se identifica. O artista afirma que, ao contrario, a pintura mural deve produzir
um efeito de desatencdo. Ele justifica a necessidade de atenuar o elemento
humano, sendo exclui-lo, baseando-se na caracteristica intrinseca ao decorativo, 0
all-over. Tal percepcéo esta na base do que procura na decoracdo de Barnes, uma
obra site-specific. No entanto, nota-se que, na versdo que retoma posteriormente, a
denominada La Danse de Paris [106], o preceito da pintura arquitetnica
encontra-se muito mais bem definido, gracas a uma descentralizagdo mais

pronunciada da imagem dos dangarinos do que em La Danse [105], de Merion.
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) Figura 105: La danse de Merion,1932-3.
Oleo sobre tela 3 painéis (385x475 cm) (400x500 cm (375x470 cm)
The Barnes Foundation, Filadélfia

Figura 106: La danse de Paris,1931-2.
Oleo sobre tela.

A pintura arquitetonica depende em absoluto do lugar que vai ocupar e que anima
com uma vida nova... deve dar o espago fechado nessa arquitetura uma atmosfera
comparavel ao ambiente criado pela vegetacdo rasteira que cresce num belo e vasto
bosque soalheiro, que rodeia o espectador de um sentimento de leveza na
suntuosidade. Nesse caso € 0 espectador que se torna 0 elemento humano da obra.
(Matisse, 1972, p. 135).

Na pintura arquitetbnica, assim como ja mostravam 0s painéis produzidos
entre 1908 e 1911, é o decorativo matissiano que insere 0 homem em um espaco
ambiental, tornando-se o seu habitat. Em seu modo arquiteténico, a decoragéo
“funciona” de modo pura e totalmente imanente a parede; o habitat, uma parede
gue bem poderia igualmente pertencer a casa de qualquer cidaddo, e ndo

necessariamente a parede de um museu.
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4.3.3.
A tese de Dewey no encontro com Matisse

O contato de Matisse com a Fundacdo Barnes o leva a perceber que o
critéerio adotado na disposicdo das obras € uma alternativa a apresentacdo
tradicional que se configura como uma arte “mergulhada na luz misteriosa de um
templo ou catedral”. O que chama aten¢do também é o ecletismo da colecdo, que
comporta desde antigas ferragens a pinturas consagradas. Matisse passa a
acreditar que, nos Estados Unidos, o espirito dindmico que existe no homem
americano o leva a encontrar nos quadros modernos uma satisfacdo que os tira da
inércia e do vazio decorrente de uma jornada de trabalho. Em outras palavras, ele

estaria exercendo uma “atividade artistica”.

Os americanos interessam-se pela pintura moderna por causa da sua traducdo
imediata do sentimento, mais direta que a pintura antiga... através dela, os
americanos comunicam mais em plano de igualdade consigo préprio. Estad mais em
relacdo com a atividade do seu espirito... Foi 0 que eu disse ha vinte e cinco anos,
em la Grande Revue: A pintura deve ser um lenitivo para o cérebro cansado pelo
dia de trabalho de um homem de hoje. (Matisse, 1972, p. 98).

A experiéncia estética nada mais é para Matisse do que a experiéncia do
“comum”, elevada a exigéncia de fazer a experiéncia “qualitativa” do
“quantitativo”, a fim de mobilizar 0 povo que se encontra & margem do acesso a
arte. Ou seja, disponibilizar obras de qualidade para 0 maior nimero de pessoas,
pois: “A caracteristica da arte moderna € participar de nossa vida” (Matisse, 1972,

p. 316).

A esse respeito, trago, a seguir, a referéncia ao livro Arte como experiéncia
(1934) do filésofo pragmatista norte-americano John Dewey, para quem o contato

com a atividade artistica de Matisse revelou-se decisivo.

Sob este titulo Arte e experiéncia, John Dewey relne suas conferéncias
sobre a estética, proferidas em Harvard no ano de 1931, em um livro que dedica a
Barnes. O autor afirma que as conversas com o proprietario da fundacéo e o
trabalho educacional ai desenvolvido colaboraram para sua reflexdo acerca da
arte. A obra teve significativa importancia para a instituicdo, cujo objetivo era

favorecer a educagdo e estudar a arte associada a suas relagdes com a vida
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comunitaria, com a inclusdo de categorias de pessoas para as quais as portas da

arte geralmente néo se abrem.

John Dewey (1859-1952) é conhecido pelo seu trabalho nos campos da
pesquisa cientifica e filosofia da educacdo. Membro da escola dos pragmatistas
americanos, da qual Charles Pierce e William James eram as outras figuras
principais, Dewey exerce ainda hoje grande influéncia na estética e na filosofia da

arte.

Arte como experiéncia versa sobre a recusa ao espirito museoldgico das
belas artes separadas da vida comum. Na visdo de Dewey, é preciso que a
producdo e a experiéncia na arte estejam calcadas em constru¢cbes nao
intelectualistas. A vida se torna mais inteligivel a partir da arte, ndo através da
conceituacdo, mas atraves da simplificacdo e da intensificacdo da experiéncia
artistica. Seria necessario, portanto, intensificar as condi¢cdes de experiéncia que
ndo tomamos em geral como estéticas. Isto é, criar continuidade entre a qualidade
da experiéncia conferida pela apreciacdo das obras de arte e 0S processos
“normais” da vida corriqueira. Assim sendo, a experiéncia para Dewey se traduz
por uma mistura de acdo e recepcdo, na qual a vida procura seu caminho em

direcdo a harmonia enquanto torna o homem capaz de “qualidade estética”.

O objetivo de Dewey é demonstrar que a experiéncia estética envolve mais
do que um olhar passivo sobre a obra. Fazer a experiéncia da arte requer um
compromisso ativo da percepcdo, identificar as técnicas especificas da forma e da
composicdo empregadas pelo artista no intuito de evocar uma impressdo e um

sentimento do todo.

O que se produz na experiéncia estética ¢ efeito do tempo vivenciado: “o
passado reforca o presente e o futuro ¢ uma intensificagdo do que existe agora”
(Dewey, 2012, p. 82). Esse todo se constitui numa experiéncia que consiga obter a
qualidade de individualizar. Um todo organico no qual as partes se adaptam umas
as outras. Dewey (2012, p. 263) define assim a forma na arte: como a operacéo
das forcas que levam a uma realizagdo integral da experiéncia de um evento,

objeto, cena e situagéo.
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A forma néo se encontra exclusivamente nos objetos rotulados como obras
de arte. Dewey concorda que a forma € essencial, mas, dado seu pragmatismo,

acrescenta que a esséncia so tem realidade nas encarnagfes materiais:

A experiéncia que deu origem a Le bonheur de vivre é sumamente imaginativa.

Nunca ocorreu uma cena como aquela. Para se tornar matéria de uma obra, teve de

ser concebido em termos de cor como veiculo expressivo; a imagem flutuante e a

sensacdo de danga tiveram de ser traduzidas em ritmo de espaco, tracado e

distribuigéo da luz e das cores. (Dewey, 2012, p. 476).

O filésofo acreditava poder demonstrar, pela arte, que 0 processo operativo
na percepgdo, que da forma e fungdo e animar a matéria, € idéntico ao da pesquisa
cientifica. A forma é inferida pelo ritmo e sinaliza a experiéncia real da interacdo
das forcas. Pode-se pensar na dinamica decorativa de Matisse a que enseja uma
qualidade de experiéncia tal que o espectador ndo precisa se desdobrar para

apreciar a obra a sua frente.

O autor ressalta que a integracdo rigorosa do que a filosofia discrimina
como “sujeito” e “objeto” ¢ a caracteristica da obra de arte: “A completude dessa

integragdo ¢ a medida do status estético da obra de arte” (Dewey, 2012, p. 477).

Em diversos trechos, Dewey insere escritos de Matisse em que revela que a
inspiracdo lhe vinha porque confiava em seu poder de reflexdo para criar, assim
como para desenvolver novas técnicas. Dewey teve a oportunidade de assisti-lo
durante a preparacdo do mural de Merion. Observou no método inventado (0s
papéis recortados) a possibilidade de o artista proceder por tentativa e erro,
viabilizando assim a consecucdo da obra. A solugcdo encontrada leva Dewey a
perceber, mais do que nunca, que a experiéncia dos fendbmenos de percepgéo e a
criacdo estética se ddo atraves dos olhos, gestos e ideias de um artista em seu

processo sofisticado de trabalho.

O contato breve, porém frutifero com Matisse também possibilitou a Dewey
observar como as técnicas pdés-impressionistas transformavam a pincelada
aparentemente aleatdria e desordenada em uma pintura que se apresentava

ordenada e com variagéo ritmica.

Né&o é de se surpreender que os propagadores da experiéncia pragmatica do

decorativo matissiano viriam a ser 0s grandes artistas americanos. Newman e
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Rothko ndo apenas se serviram da concepcao do papel da cor como vetor imediato
do sentimento, como também adotaram sua concepcdo de espago envolvente,
radicando o quadro no mundo real, redirecionando a participacao do espectador ao

campo da cor.

N&o é de se estranhar, portanto, a importancia de Dewey neste contexto: seu
livro, Arte como Experiéncia, figura em quase todos os estudios dos pintores

expressionistas abstratos.

Deve-se, portanto, sobretudo a Matisse 0 movimento radical que transforma
a tela em um espaco onde se imprime ndo uma cena, e Sim um acontecimento

(event).'®

1% Segundo a descrigdo proposta pelo critico de arte norte-americano Harold Rosemberg em seu
ensaio “The American Action Painters” a respeito da acdo do artista sobre a tela.
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5.
Considerag®es finais

A andlise da obra de Matisse, sob o prisma do decorativo, confirma Les
Papiers Découpés como uma decorréncia quase inevitavel de uma expressdo
fundamentada na potencializacdo da cor. A cor afirma-se como objeto e também
como sujeito, desprende-se do Idcus tradicional — a tela de cavalete — para

outro — Les Papiers Découpés, muito mais soltos no espaco.

Toma-se, de inicio, o exemplo do estidio, objeto recorrente de suas
pinturas, tais como L ‘atelier rouge, tela na qual o artista apresenta seus
instrumentos de trabalho, assim como suas proprias obras. O mesmo tema se
estende a quadros produzidos em Nice, quando a pintura exp8e materiais
suntuosos: tapetes e papeis de paredes, revelando o forte interesse do artista pela
decoracdo. Ja nos Papiers Découpés, o atelié deixa de ser tema e passa a suporte
da pintura: O cardter de crescimento organico, proliferacdo e expansao
provocados pelo florescimento desses trabalhos nas paredes do estidio do artista,
gera um efeito de all-over, similar ao que ocorria na pintura de seus painéis
decorativos. Intensifica-se nos Papiers o uso do decorativo pela composicao
centrifuga, planos coloridos e énfase entre as relacdes de motivos. Proposi¢oes
técnicas que contribuem para a experiéncia de um espaco aberto, espaco

“cOsmico” ou “espiritual”, como se refere Matisse.

A ideia de que a obra pode ser ampla apesar de formato restrito orientou
seus trabalhos, desde quadros de menor formato até as grandes decoracdes. O
artista configurou um método de relacionar as cores, dispondo-as em camadas
lisas e chapadas na tela como nas folhas de papel, assegurando-lhes um convivio
lirico inovador. Tal método, concebido para sugerir luz, promoveu um inédito

efeito de expansdo da obra como um todo.

Dentre as invencdes do artista, a organizagdo espacial se mostrou associada
a expansdo e dilatacdo da experiéncia plastica. Tal experiéncia vinha se
manifestando desde 1906, na diminuta farandola em Le bonheur de vivre, na

monumental decoracdo, La danse de Merion, de 1931-2, na extraordinaria
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realizacdo de La Chapelle du Rosaire, de 1948-51 até o conjunto dos grandes Les

Papiers decoupés.

Muito antes de executar o projeto da capela, Matisse manifestava
constantemente o seu desejo de criar “em um espago restrito, uma ideia de
imensiddo”. De fato, sua curiosidade pelo Oriente, despertada pelas miniaturas
persas expostas em Munique no ano de 1910, se revelou na articulacdo de sua
pintura com a arte islamica. O artista havia percebido 0 modo com que essa arte,
pelos seus acessOrios e ornamentos, sugere “um espago maior, um verdadeiro
espago plastico”. Esse interesse, reiterado por ocasido de sua estadia na Espanha
onde visitou os monumentos do Isla, propiciou um desejo maior de trabalhar em

grande escala.!’

Assim, ndo € de se surpreender que, em certo momento, Matisse considere a
possibilidade de abandonar o quadro de cavalete em prol da pintura de superficie.
O entusiasmo que demonstrou ao elaborar La danse de Mérion e 0 comentario
dirigido a La Chapelle du Rosaire, como sendo o auge de suas pesquisas plasticas,
confirmam o acerto de sua escolha. Entretanto, como se sabe, em Matisse, 0s
meios se complementam ou se cruzam na busca de novas possibilidades e seus
desdobramentos. A pratica do desenho, com pincel de tinta preta e dos Papiers
Découpés que vinha desenvolvendo com grande sucesso, se mostrou um estimulo
para retomada na producdo das magnificas telas dos interiores de Vence. Uma
carta dirigida a Paul Rosenberg em 1948, testemunha esse élan: “Estou voltando a
pintura ainda com a mesma curiosidade que tinha no passado (Matisse apud
Labrusse, 2014, p. 71).

Foi também a partir de uma carta para Marguerite, sua filha, que pude

constatar 0 momento Fauve como um ponto de referéncia para o projeto de La

7 A esse propésito, cito um artigo de Lebensztejn de 1975, onde publica entrevistas com artistas
norte-americanos a respeito da noc¢do de escala que Matisse instaurou em seus trabalhos. Donald
Judd compara o senso de escala interna em seus Papiers Découpés em relagdo ao dos grandes
trabalhos de Picasso, tais como Guernica, alegando que o artista francés soube tratar os elementos,
forma, cor e superficie de modo auténomo, enquanto o pintor espanhol se ateve a um modo
representacional de formas e cor. A importancia que Matisse conferiu a esses elementos nos
grandes Papiers implicou, segundo Judd, em uma pintura muito proxima da abstracdo. Por sua
vez, Frank Stella aprecia 0 modo como Matisse lida com a questdo do espaco, uso de ritmo e
pincelada, garantindo o sentido de presenga fisica da obra.
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Chapelle du Rosaire pois, enquanto Matisse projetava os vitrais dessa capela,

criando “em um espago restrito, uma ideia de imensidao”, escreve, em 1950:

Um quadro fauve é como um bloco luminoso formado pelo acordo de varias cores,
criando assim um espaco espiritual. O espaco criado pode estar vazio como um
comodo de um apartamento, mas ainda assim estava criado”. (Matisse apud
Labrusse, 1999, p. 38).

O fato do artista ter se voltado ao momento inaugural do fovismo implica
em uma repeticdo formal em que as relagdes entre as cores, fatores determinantes
da escala, desempenharam um papel sem precedentes na histdria da pintura. Nos
trabalhos de Matisse, em particular na pintura mural e nos Papiers, esse principio
ordenou a disposicdo das formas no espa¢o, de modo a criar a impressao de que as

formas extrapolam os limites da pintura.

Pude perceber também que, ao longo da obra o espectador é
incessantemente convocado. Por exemplo, ao produzir uma pintura inacabada,
deixando transparecer o fundo da tela, Matisse o faz compartilhar de seu olhar
para um mundo em permanente mudanca. No caso especifico de La Danse de
Merion, sua participacdo, segundo o proprio artista, contou no sentido de

prolongar a tela para o espago externo:

Se, por exemplo, dispunha de trés metros de altura, colocava personagens cuja
altura total, se pudesse representa-lo por inteiro, seria de seis metros. Dou um
fragmento e arrasto o espectador, pelo ritmo, arrasto-o a seguir o movimento da
fracdo que vé, de maneira que tenha o sentimento da totalidade. (Matisse, 1972,
p. 142).

Em Papiers, tais como La grande decoration aux masques e La perruche et
la siréne, a composicdo de padrbes repetitivos — corpos femininos, plantas e
animais estilizados — promove no espectador o efeito “afocal”, pretendido em
uma obra decorativa. Ao se deparar com a presenca fisica da obra, o espectador é
confrontado tanto pela poténcia de sua escala panoramica como pelo all-over que

0 envolve e 0 absorve como ambiéncia.

Diga-se de passagem que, no primeiro dos dois Papiers, acima mencionado,
0 arranjo rigido de flores e o olhar impassivel das mascaras remetem a ambiéncia
de La musique, de 1910, particularmente pelo efeito que o olhar desestabilizador

dos personagens dessa tela provoca. Nada poderia ser mais avesso ao efeito de
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serenidade que Matisse pretendeu dar a sua obra, donde, mais uma vez, decorre
um carater paradoxal. Cresce assim a sensacdo de que os Papiers ndo sdo
simplesmente a busca de uma beleza restauradora resultante da “senilidade” de
um mestre, assuncdo absurda que chegou a ser proclamada por alguns criticos,
como, por exemplo, Christian Zeros, diretor do influente Cahier d’art, na ocasido
de uma grande retrospectiva do artista organizada pelo Museu Nacional de Arte
Moderna de Paris, em 1949.

Em telas decorativas, tais como L’ atelier rouge, o artista compartilna com o
espectador questdes relativas a inser¢do de quadros dentro do quadro. De modo
geral, a obra é, obviamente, fruto de uma intensa pesquisa critica por parte do
artista, que atribuia o éxito dos trabalhos as suas constantes duvidas. Essa tela,
assim como tantas outras, assinala um conflito aparente entre as diversas
justaposicOes de pontos de vista, contrastes de escala e tensfes entre superficie e

profundidade.

Mostrou-se assim imprescindivel entender os Papiers ndo somente como
objetos que dizem respeito aos problemas formais e conceituais de cor e linha,
mas também como processo de sua elaboragdo cognitiva. Uma das caracteristicas
dos Papiers € tornar visivel ou, mais precisamente, compreensivel o processo do
seu fazer pelo resultado final. O modo como Matisse manipula a tesoura causa a
falsa impressao de facilidade dessas obras. No entanto, a subita apari¢cdo da forma
revela justamente a demorada e precisa elaboracdo. Aspecto passivel de ser
observado pelo modo com que as formas sdo geralmente obtidas gracas a diversos
fragmentos, meticulosamente encaixados e organizados, a maneira de um “castelo
de cartas”. A “fragilidade” de sua aparéncia, acentuada pelos inimeros alfinetes
que fixam os recortes coloridos na extensdo da superficie, deixa perceber uma das
muitas posicGes que o artista experimentou. Em alguns trabalhos, como Le nu
bleu 1V, o processo de posicionar as formas torna-se sua raison d’ étre. A
acuidade com que o artista as transpde € obviamente intencional, o que impacta o
espectador, levado a especular, junto com o artista, a posicdo mais legitima de

cada uma das pecas.

Tais experiéncias possibilitam pensar sua obra como uma daquelas que mais

proporcionam a participacio ativa do espectador. E nessa hora que o fazer e o


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1512164/CA


PUC-Rio- CertificagcaoDigital N° 1512164/CA

147

olhar se reltnem em um Unico ato; uma responsabilidade compartilhada pelo
artista e o espectador, o que remete a proposi¢do de John Dewey, segundo o qual

fazer a experiéncia da arte requer um compromisso ativo da percepcao.

Matisse abriu um campo de novas possibilidades estéticas, dirigindo um
olhar critico ao estatuto da obra de arte, seja como objeto Unico, decoragdo ou
ambientacdo. No limite, questionou as antigas divisdes aceitas a priori: entre a
obra de arte e a parede que a cerca, entre a grande arte e as artes decorativas, entre
0 artista e o ndo artista. Desde 1905, Matisse se indagou sobre os valores
tradicionais que conferiam & pintura o status maior da representacéo e relegavam a
ornamentacao ao anonimato dos artesfes. O vinculo estreito que desenvolveu com
as manifestacOes artisticas e culturais fora do Ocidente o induziu, portanto, a
propor uma quebra da hierarquia de géneros, a ndo demarcagdo entre arte e
artesanato.

Indo além, Matisse deixou claro sua crenca na fungédo do trabalho artistico: a
realizacdo dos Ultimos grandes Papiers ndo partiu da intengdo de servir
unicamente a pura contemplacdo em um museu ou galeria. Era necessario ainda
que fossem integrados a um contexto social de eventos coletivos ou individuais:
uma cerimonia religiosa, uma sala de jantar etc. Sua legitimidade como produto

visual consistia em vitalizar o espaco cotidiano onde estava integrado.

Se, por um lado, a imagem estereotipada de Matisse foi comumente
associada ao pintor do hedonismo, da alegria de viver, sensualidade e volUpia, por
outro, sua biografia nos leva perceber que a exuberancia das cores e a profuséo da

luz Ihe custou, isto sim, a soliddo e a renlncia as alegrias da vida mundana.

Os tracos de um homem llcido, racional, conciso e cauteloso sao
perfeitamente adequados para descrever sua pessoa e também o artista Matisse.
Confiante na inteligéncia do seu olho e na sua intuicdo, sua obra responde ao que
Greenberg identificou com o “frio hedonismo” do artista. No universo de sua
pintura, as pessoas sdo reduzidas a seres pintados e todo o tema é abolido em
favor da propria pintura. O que nos faz pensar: seria ele um pintor da beleza e néo

da felicidade?
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Matisse acreditou no poder terapéutico de seu trabalho. A esse respeito, 0
poeta francés Louis Aragon se pergunta se Matisse ndo teria tido durante a vida
inteira a pretensdo de determinar o humor de quem via sua pintura, e observa:
“Estranha ambi¢do moderna, querer oferecer o céu ao ser humano” (Aragon,
2009, p. 202). Nesse sentido, a tranquilidade de seus temas € menos um trago de
seu temperamento do que o objetivo de sua arte. Matisse sempre conservou sua
privacidade: os autorretratos que produziu, seja na pintura ou no desenho, revelam

a figura do artista, nunca o seu eu psicoldgico.

A partir do contato com essa obra, podemos afirmar que ela revela, acima de
tudo, um olhar transgressor. Ela testemunha, contra todos os niilismos do seculo
XX, a soberana liberdade do pensamento. Como mostram as fotografias tiradas
em de seu estudio, Matisse produziu na arte uma experiéncia inédita ao afixar nas
paredes, ao lado dos monumentais Papiers Découpés, um patchwork formado por
composicdes menores, justapondo-o a erraticos motivos biomorficos [107].
Conforme anunciou, conferiu ao olhar estupefato do seu espectador uma arte “de

acordo com o futuro (Matisse, 1972, p. 248).

Matisse criou, pela pintura, “um jardim onde podia andar” [108].
Estabeleceu entre o sujeito e o espaco fisico uma condi¢do de habitar o espaco.
Instaurou, pode-se pensar assim, obras que abdicam de sua configuragdo como

objeto em prol de outra, como espac¢o aberto ao mundo.
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Figura 107: Villa le Réve, Vence, 1948.
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Figura 108: Hotel Regina, Nice. 1952.
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