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6.
Cézanne e Morandi

Anteriormente fizemos um relato da influéncia de Chardin sobre as
naturezas-mortas de Morandi, mas como bem ressaltou Fergonzi, contraria a
posicdo tomada por Arcangeli, Cézanne jamais deixou de ser a principal
referéncia de Morandi. A partir dos anos 1930, e mais claramente no imediato
pos-guerra, fica ineludivelmente clara a dominancia das questdes cezannianas por
Morandi. Assim como a poeira que vagarosa e cadenciadamente se assenta sobre
as coisas no atelié de Morandi, e, um belo dia, constatamos que estd tudo
empoeirado, as mudancas na obra de Morandi também séo lentas, constantes e
irrevogaveis, um ritmo paulatino porém resoluto. Essa periodizacdo é totalmente
arbitraria, ndo temos nenhum marco significativo, nenhuma obra em especifico
que possamos estabelecer como um divisor entre as que agora trataremos e as do
periodo imediatamente anterior. O diferencial que podemos encontrar em relagdo
as producbes do periodo anterior é uma certa uniformidade e regularidade, que
parecem comecar a predominar na obra do artista. As mudangas que nos anos
1920 eram quase frenéticas, onde cada tela, cada gravura oferecia um universo
inteiramente novo de possibilidades, parece ter cedido gradualmente a uma
producdo, onde as evolucbes de tela para tela parecem manter mais

duradouramente 0 mesmo conjunto de problematicas plasticas.

Este é o caminho que tomaremos agora em nossa investigagdo. Tentar
entender quais questdes levantadas por Cézanne foram retomadas por Morandi e
como elas se diferenciam das do mestre francés. Em que medida as interpretacdes
do Cubismo e a passagem pela Pittura Metafisica influiram na recuperacdo de

Cézanne por Morandi e quais marcas essas deixaram na obra do italiano.

Ja em seu primeiro e mais longo texto sobre Morandi, Il cammino di
Morandi, de 1939, depois ampliado em 1942, Cesare Brandi assina de modo
muito preciso e com uma expressdo de rara felicidade, aquilo que a nosso ver se
constitui no cerne da questdo morandiana e também cezanniana, "a penosa

constituicdo do objeto".
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“Da visdo de Cézanne, aquilo que atingiu Morandi com maior intensidade e
grande beneficio foi a penosa constituicdo do objeto, a criacdo a partir do natural
que assim fundava uma imagem, definitivamente ilusa a efémera percepcéo. Isso

é 0 que separa, de modo inequivoco, a intencionalidade de Cézanne da visao

aceita e de certo sentido, imediata dos impressionistas.” "

Brandi percebe que o esfor¢co de Morandi na retomada de Cézanne esta
muito além das simples repeti¢coes formais, das pinceladas em hachura ou dos
contornos de tom azulado nas paisagens, que alguns de seus contemporaneos
insistiam em copiar. Morandi cava mais fundo e busca recuperar, seguindo a trilha
aberta por Cézanne, a questdo da percepcdo como fundamento da interacédo

humana com a realidade material do mundo sensivel.

Na mesma época em gque Morandi intensifica sua relacdo com a obra de
Cézanne, o filésofo francés Maurice Merleau-Ponty, comeca sua investigacao
sobre 0s processos perceptivos, para além das teorias psicoldgicas cléssicas,
apoiando-se nas novas teorias da Gestalt, porém, almejando ir além da psicologia,

visando suas consequéncias filos6ficas'’

. Algumas décadas mais tarde, ndo por
coincidéncia, suas pesquisas convergiram para a pintura e em especial para a obra
de Cézanne, como paradigma de investigacdo dos processos perceptivos no
interior da propria percepcao, “O pintor é o Ginico que tem o direito de olhar para

todas as coisas sem nenhum dever de apreciau;éo.”176

A concomitancia dos interesses de Merleau-Ponty e Morandi pela obra de
Cézanne e a exceléncia dos escritos do francés sobre o provencal nos permitem
utilizar a obra do filosofo francés como suporte da discussdo sobre Morandi e
Cézanne, sem no entanto menosprezar a valiosissima contribuicdo de Brandi,
também ele um fenomendlogo, que talvez antes de qualquer outro, tenha
percebido o quanto a obra de Morandi era debitaria da pesquisa de Cézanne.
Embora Brandi ndo tenha tido a primazia de associar Morandi a Cézanne, muitos
outros o fizeram antes dele, ninguém havia levado essa associa¢do para além de

seus aspectos mais superficiais, indo somente até as comparagdes formais

14 Brandi, Cesare. “Morandi, Com Il carteggio Brandi-Morandi” , Editori Riuniti, Roma, 1989
pag. 18

17> Merleau-Ponty escreveu um projeto de trabalho sobre ‘A natureza da percepc¢do’, em 1933, e ‘A
natureza da percep¢do’ no ano seguinte, para obtencdo de uma subvengao pela Caixa Nacional das
Ciéncias. Em 1946 apresentou perante a Sociedade Francesa de Filosofia, ‘O primado da
percepgao e suas consequéncias filosoficas’

176 Merleau-Ponty, Maurice — O olho e o espirito — Os pensadores Editora Abril Cultural — p. 276
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imediatas. Brandi compreende o “caminho de Morandi” e sera um seguidor deste
percurso até seu termo final, desdobrando em palavras cada um dos passos
pictoricos dados pelo bolonhés, revelando a nds a profundidade dos alcances de
Morandi em seu exercicio de constituicdo da realidade, através de uma pintura
que, retomando a “penosa constitui¢do do objeto” recoloca em novos termos a

questdo cléssica da percepcédo e da formulacdo da imagem.

6.1.
A percepcéo

A percepcdo sempre foi uma dos problemas que mais longamente
inquietou os artistas que buscavam uma representacao da realidade. Essa mesma
questdo também impulsionou as indagacbes filosoficas concernentes ao
conhecimento da realidade. As abordagem e conquistas de ambas as areas
caminharam par e passo, uma refletindo os avancos obtidos pela outra, sem que
tenha havido a prevaléncia de uma sobre a outra, sendo mais legitimo e razoavel
falarmos de uma relacdo de complementaridade do que propriamente de
supremacia e subserviéncia. A arte pode cobrir areas perceptivas vedadas a
ciéncia e a filosofia, que, em contrapartida, formulava em linguagem verbal o

pensamento que a arte, por sua natureza, s6 podia apresentar plasticamente.

A percepcdo em seu entendimento clédssico foi entendida como algo
intermediario entre a sensacao e a intuicdo. O Racionalismo de Descarte tomava a
percepcdo como um ato predominantemente intelectual, a apreensdo de uma
situacdo objetiva baseada nas sensacbes e acompanhada de representacfes e
frequentemente de juizos, em um ato Unico que, por analise, poderia ser
decomposto. Para o Idealismo kantiano, a percep¢do oscila entre sensacdo e
consciéncia, ela ¢ definida como “representagdo acompanhada de sensagdo”
outras vezes como ‘“‘sensacdes das quais estamos conscientes”, como “intuigdes
empiricas”. A percep¢do portanto compartilha tanto das sensacdes quanto da
consciéncia, da exterioridade das sensacGes como da interioridade da consciéncia,
Essa dupla natureza permite que as percepgdes possam ser ordenadas pelas
categorias 0 que ndo seria possivel se estas fossem exclusivamente sensiveis, mas
se fossem geradas exclusivamente pela consciéncia , ndo poderiam relacionar-se

como objetos dos sentidos. O Idealismo kantiano processa 0s dados sensiveis no
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intelecto e "constroi" uma realidade subjetiva a partir destes dados. O real € ao
final deste processo uma construcéo intelectual, projetada pelo sujeito cognocente.
No entanto, para a fenomenologia, a percepcao ndao é um ato da inteligéncia, nem

uma sensacao individual-subjetiva.

Para Merleau-Ponty, a percepcdo ndo pode ser reduzida a estes termos; é
certo que ela compartilha a dupla natureza entre sensibilidade e entendimento,
porém o processo de sintese ndo é um processo intelectual de ordenacdo dos
dados sensiveis, mas sim um processo pratico, de um estar no mundo. A
percepcdo se da sempre sobre uma visada, um horizonte no qual ela se apresenta,
percebemos ndo um influxo de dados caoticos, mas a partir de certa perspectiva
determinada por uma situacdo no mundo, a percep¢do se da sempre sobre um
fundo. Pode-se objetar que a percepcdo, colocada desta maneira, levaria a um
subjetivismo individualista, mas é justamente o contrario, é este estar no mundo,
compartilhado pelo outro, ele, assim como eu, também dotado da mesma
capacidade perceptiva, e também ele imerso no mesmo mundo, que ao incidir suas
percepcdes sobre este fundo comum do estar no mundo, permite uma objetividade

nas relagdes entre humanos.

“O mundo percebido ndo € uma soma de objetos, no sentido que as ciéncias dao a
esta palavra; que nossa relacdo com ele ndo é a de um pensador com um objeto
de pensamento e que, enfim, a unidade da coisa percebida, a respeito da qual
muitas consciéncias concordam, nao é assimilavel a de um teorema que muitos
pensadores reconhecem, nem a existéncia percebida a existéncia ideal.

N&o podemos, em consequéncia, aplicar & percepcdo a distingdo classica de
matéria e forma nem conceber o sujeito que percebe como uma consciéncia que
‘interpreta’, ‘decifra’ ou ‘ordena’ uma matéria sensivel da qual possuiria a lei
ideal. A matéria ¢ ‘gravida’ de sua forma, o que quer dizer, em ultima analise,
que toda percepcao tem lugar num certo horizonte e enfim no ‘mundo’, e que
ambas nos sdo presentes mais praticamente do que explicitamente conhecidas e
colocadas por nos, e que enfim a relacdo de certo modo comporta por principio a
contradicdo da imanéncia e da transcendéncia. Generalizacdo desses resultados:
Esses resultados tém apenas valor de descricdo psicolégica? Seria este 0 caso se
ndo pudéssemos superpor um mundo de ideias a0 mundo percebido. Mas na
realidade a ideia a qual damos nosso assentimento sé € valida num tempo de
nossa vida ou num periodo da historia da cultura. A evidéncia nunca € apoditica
nem o pensamento é intemporal, embora exista um progresso na objetificacdo e o
pensamento valha sempre por mais de um instante. A certeza da ideia néo
fundamenta a da percepcdo, mas repousa nela enquanto € a experiéncia da
percepcao que nos ensina a passagem de um momento a outro e busca a unidade
do tempo. Neste sentido toda consciéncia é consciéncia perceptiva, mesmo a
consciéncia de ndés mesmos. Consequéncias: O mundo percebido seria o fundo
sempre pressuposto por toda racionalidade, todo valor e toda existéncia. Uma
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concepcao deste género ndo destréi nem a racionalidade, nem o absoluto. Busca
fazé-los descer 4 terra.” *'’

Ou mais adiante na mesma obra

“O que me impede de tratar minha percep¢do como um ato intelectual € que um
ato intelectual apreenderia o objeto, ou como possivel, ou como necessario e que
ele é, na percepcdo, ‘real’; ele se oferece como a soma interminavel de uma série
indefinida de perspectivas; cada uma das quais lhe diz respeito e nenhuma o
esgota. Nao é por acidente que o objeto se oferece deformado a mim, segundo o
lugar que eu ocupo; ¢ a este preco que ele pode ser ‘real’. A sintese perceptiva
deve pois ser completa por aquele que pode delimitar nos objetos certos aspectos
perceptivos, Unicos atualmente dados, e, a0 mesmo tempo, superé-los. Esse
sujeito que assume um ponto de vista € meu corpo como campo perceptivo e
pratico, enquanto meus gestos tém certo alcance e circunscrevem, como meu
dominio, o conjunto de objetos que me sdo familiares. A percepcdo é aqui
compreendida como referéncia a um todo que por principio s6 é apreensivel
através de certas partes ou certos aspectos seus. A coisa percebida ndo é uma
unidade ideal possuida pela inteligéncia (como por exemplo uma nogdo
geométrica); ela é uma totalidade aberta ao horizonte de um numero infinito de
perspectivas que se recortam segundo certo estilo, estilo esse que define o objeto
do qual se trata. <

E essa fundamentagdo préatica da percepcdo que levou Merleau-Ponty a
encontrar na arte e em particular na pintura de Cézanne, a resposta para 0 mesmo
tipo de indagacdo que impulsionou sua pesquisa. A pintura permite uma
apreciacdo do mundo sem dele se distanciar, a cisdo que a consciéncia instaura no

ato de filosofar é contornada pela arte por ser pensamento plastico em ato, ao falar

do mundo sem a ele deixar de pertencer.

“Carne: habitada por significacdes ou significacdes encarnadas, as coisas do
mundo possuem interior, sdo fulguracfes de sentido, como as estrelas de Van
Gogh; como elas, nosso corpo ndo é uma maquina de masculos e nervos ligados
por relacBes de causalidade e observavel do exterior, mas interioridade que se
exterioriza € e faz sentido. Se elas e n6s nos comunicamos ndo é porque elas
agiram sobre nossos 6rgaos dos sentidos e sobre nosso sistema nervoso, nem
porgue nosso entendimento as transformaria em ideias e conceitos, mas porque
elas e nos participamos da mesma Carne.”"

A perspectiva geométrica tal qual formulada por Brunelleschi e Alberti
racionalizava o espa¢o dando a ele uma estrutura cujos dados sensiveis tinham um

papel secundario. O que se buscava era uma lei constante e a priori que pudesse

17 Merleau-Ponty, Maurice, O primado da percepcéo e suas consequéncias filoséficas , Papirus
Editora — Campinas — pag. 41-42

178 Merleau-Ponty, Maurice — O primado da e suas consequéncias filoséficas — Papirus Editora —
Campinas — pag. 47-48

179 Chauf, Marilena — Experiéncia do pensamento — Editora Martins Fontes — S&o Paulo — 2002,
pag. 155
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ser imposta a realidade dos dados sensiveis a fim de constituir Ihes uma estrutura
inteligivel e representavel. E esta formulagdo pléstica dos artistas renascentista
que vai estar na base da concepcdo espacial cartesiana, um espaco concebido pela
razdo, homogéneo, constate e determinavel por um feixe de coordenadas. E contra
esta concepcdo espacial a priori, desvinculada em sua constituicdo dos dados
sensiveis, fora de qualquer experiéncia empirica, em suma, puramente racional

contra a qual, séculos mais tarde, 0 modernismo vai se insurgir.

O Impressionismo da os primeiros passos em direcdo a emancipacao do
espaco renascentista. Naturalmente é a estrutura linear da perspectiva que sofrera
0s ataques mais decisivos dos impressionistas. Uma pintura por manchas ja estava
sendo gestada desde Constable, e 0 advento da fotografia ajudou a mostrar que se
poderia construir uma imagem coerente, sem o auxilio da estrutura linear. O
projeto impressionista, tal qual levado adiante por Monet, 0 mais emblematico dos
impressionistas, parte da pressuposic¢do de uma realidade externa preexistente que
imprime sensacGes no sujeito com seu influxo de dados sensoriais. O sujeito,
atingido pelos dados sensiveis, os ordena pela sensibilidade, na forma de pinturas.
Para 0s impressionistas, tratava-se simplesmente de, sem preconceitos
intelectuais, se deixar tomar pelos impulsos luminosos externos. Em suma,
buscavam, programaticamente, recuperar os dados sensiveis, o frescor da

sensacdo, para além das estruturas de conhecimento estabelecidas.

“Libertar a sensagdo visual de qualquer experiéncia adquirida e de qualquer
postura previamente ordenada que pudesse prejudicar sua imediaticidade, e a
operacdo pictérica de qualquer regra ou costume técnico que pudesse
comprometer sua representagio através das cores.”'*

O pintor impressionista busca transcrever a imediaticidade dos dados
sensiveis sem se valer de estruturas a priori que determinassem a construcdo do

espaco.

. ~ : : 181
“o espaco se determina na obra pela relagdo entre seus elementos constitutivos”

O espaco, portanto era uma decorréncia do arranjo formal dos dados

sensiveis independente de qualquer estruturacdo. O espaco ndo € mais um dado

180 Argan, Giulio Carlo — A arte moderna — Companhia das letras, Sa0 Paulo 2008 — pag. 75
181 Argan, Giulio Carlo — A arte moderna — Companhia das letras, Sa0 Paulo 2008 — pag. 76
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intelectual, mas ao contrério se depreende de uma a¢do no mundo, e a pintura €

uma forma deste agir.

As pesquisas impressionistas buscam uma relacdo objetiva com a
realidade e se afastam da construcdo subjetiva do real kantiano, buscam voltar as
coisas mesmas, como um pouco mais tarde Husserl vird a dizer. Os dados
sensiveis ndo sdo apenas uma etapa inicial do processo, eles sdo os dados seguros
que garantem a objetividade da investigacdo impressionista, e para tanto, a
apreensdo da natureza deve estar desvinculada de qualquer conteddo, moral,
espiritual, ou emotivo, qualquer resquicio do sentimento da natureza dos
romanticos deveria ser erradicado, em favor de uma apreensédo direta, realizando
uma verdadeira epoché. O espaco torna-se mais superficial, ndo porque esteja
antecipando as especificidades da linguagem pléstica cubista, mas porque a
sensacdo visual se da na retina do observador, e a retina é plana. Monet, pinta
algumas das pinturas mais planares até entdo em funcdo de sua fidelidade a
impressdo imediata do dado visual'®?. No entanto a interagdo com o mundo ainda
se dava de uma forma passiva e o artista € um receptaculo das impressdes
sensiveis, algo ainda muito préximo da tdbua rasa dos empiristas. Neste momento
Monet esta mais proximo de uma psicofisiologia da percepcdo do que de uma
pintura que pense 0 mundo de uma ontologia pictérica, como ocorrerd mais tarde
com Cézanne. Com o passar dos anos os limites da pesquisa impressionista
comecaram a se mostrar, mas Monet, jamais abandonou suas premissas
exclusivamente sensoriais. Reconheceu os limites de uma visualidade pura, mas
mostrou que mesmo com estas limitacGes a pintura tinha um importante papel na
nova ordem que os avangos cientificos haviam instituido. Somente a arte poderia
permanecer no interior da experiéncia visual sem descrevé-la a posteriori ou
destrui-la. O processo artistico, como um todo, completava uma estrutura circular.
A impressdo das sensagOes visuais provocava no artista reacbes em sua vida
interior, em sua psique, e essa vida interior encontrava na pintura sua forma de

expressao.

182 Manet seria 0 outro pintor que realizaria pinturas tdo superficiais quanto as de Monet, mas 0s
caminhos que levam a essa superficialidade sdo outros, mais préximo a evidenciagdo do meio
plastico que utiliza.
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A formacgdo de Cézanne se da em meio aos artistas impressionistas. O
papel de Pissarro na formacdo do jovem artista € fundamental, direcionando os
impulsos de cunho romantico dos primeiros anos em direcdo a uma investigacéo
da realidade mais consistente. No entanto, como o amadurecimento da obra,
diferengas cruciais foram surgindo entre as poéticas do impressionismo e as
indagacdes cezannianas. Fundamentalmente essas diferencas refletiam um
entendimento da realidade diverso, ou talvez, se preferir, mais aprofundado por
parte do provencal. Cézanne ndo renega o impressionismo, mas quer fazer dele
algo sélido como a arte dos museus, para tanto € preciso dar uma consisténcia ao
fato visual que a passividade da percepcdo impressionista ndo era capaz de

alcancar.

E notdria a critica que o mestre fazia ao impressionismo pela perda da
solidez dos objetos em seus incessantes intercdmbios luminosos com a atmosfera.
A pincelada virgulada dos impressionistas destruia toda a materialidade dos
objetos, em favor de uma apreensdo imediata da sensacao visual. Cézanne néo
endossa esse procedimento e desde cedo sua pintura apresenta uma massa de tinta,
muito mais proxima das marinhas de Courbet do que das etéreas paisagens
impressionistas. Além disso as teorias dos contrastes simultaneos das cores, recém
descobertas pelos o6ticos do século XIX, tiveram grande impacto entre o0s
impressionistas, mas ndo tiveram a acolhida com o mesmo entusiasmo por
Cézanne. A recomposicdo da intensidade cromatica dos impressionistas, obtida
através dos contrastes pelas complementares, sacrificava qualquer
verossimilhanca ponto por ponto entre a tela e o objeto representado. Isso por si
sO ndo se constituia em um problema para Cézanne, mas seu modo de construir
cromaticamente a cena obedecia a outros principios, igualmente ndo miméticos,
porém que mantinham dos objetos representados uma densidade que ndo se
encontrava entre as pinturas impressionistas. O uso do negro, quase uma heresia
entre os impressionistas, é testemunho inequivoco de que as intencGes de Cézanne
destoavam da dos impressionistas. Ainda hd um aquecimento das cores pelos tons
contrastantes assim como no impressionismo, a mdo de Madame Cézanne, para
recompor na tela a vibracao de seu tom de pele, também recebe pinceladas de azul
e verde que fardo vibrar os tons carnosos que a compde. A diferenca para os

impressionistas, ndo estd na eliminagdo dos contrastes cromaticos, esta na
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regéncia e prevaléncia destes na construcdo dos objetos. Em Cézanne
encontramos, dominantemente, uma modulagdo cromatica, que visa restituir certa
volumetria, sem no entanto valer-se dos recursos tradicionais de chiaroscuro, € a
estas se imiscuem as notas contrastantes, mas ndo como principio primeiro de
construgdo luminosa como nos impressionistas. Os contrastes simultaneos sao em
Cézanne submetidos & modulacdo e a gradacdo cromatica, que vai por fim,
construir o objeto espacialmente. Mais do que qualidade, a diferenca é de

quantidade e hierarquia em relacdo os contrastes simultaneos dos impressionistas.

O fato de o mestre provencal haver realizado uma série consideravel de
naturezas-mortas para efetuar semelhante diferenciacdo € bastante esclarecedor. A
escolha de um motivo mais controlavel, em que o tempo de reflexdo sobre o
objeto de representacdo € mais extenso que a fugacidade do instante
impressionista, demonstra 0 quanto a consciéncia desempenha papel central na
construcdo da visualidade cezanniana, dai a opcdo pelas naturezas-mortas um
género pouco afinado com as diretivas impressionistas. A opc¢ao por uma pintura
de interior é francamente oposta a pesquisa da interacdo luminosa praticada pela
linha mais ortodoxa do impressionismo. A ambicdo de Cézanne teria sido,

portanto, “realizar um impressionismo integral”183.

Esse desejo de restituir ao objeto sua solidez, escavando-0 na matéria do
mundo, assim como preservar o sentimento de profundidade espacial, para além
da superficialidade da impressdo retiniana de Monet ou das grandes superficies de
Manet, sem no entanto retroagir aos principios da perspectiva geométrica, é o que
anima a vida artistica de Cézanne. Esse desejo estava no cerne das suas ambicdes,
e se ndo o entendermos, sua obra perde muito de sua abrangéncia e profundidade.
Esta me parece a caracteristica que atraiu 0s olhos do jovem Morandi para a obra
de Cézanne. O jovem bolonhés intuiu que ali havia algo de diferente da tradicéo,
mas que, no entanto, ndo a descartava como fizeram muitos dos impressionistas,
mas a levava consigo, em seu interior, tal como a poeira em seu atelier que se
assentava em estratos e camadas sobre as coisas, a pintura de Cézanne,
sedimentava todo um acumulo de conhecimento plastico que se depositava nas

formas revificadas de suas pinturas. Diversamente de quase todos os

183 Argan, Giulio Carlo. Arte Moderna, Editora Companhia das Letras, S&o Paulo: p. 114
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impressionistas, talvez a Gnica exce¢do seja Manet, que ndo era um impressionista
estrito senso, Cézanne visitava 0s museus para apreciar as obras dos velhos
mestres e muitas vezes fez estudos de suas estruturas. Atitude ndo muito diferente
tera Morandi em relacdo ao préprio Cézanne assim como com Giotto, Masaccio,
Pierro e Chardin apenas para citar algumas de suas fontes. No entanto, nenhuma
pintura de valor, nenhuma arte, pode ser plenamente explicada pela sua relacéo
historica, é proprio da arte o ultrapassamento, o caminhar junto, para depois de
algum tempo de caminhada, andar com as proprias pernas, uma autonomia e

liberdade em relacédo as préprias origens.

“Sua pintura seria um paradoxo: procurar a realidade sem abandonar as
sensacOes, sem ter outro guia sendo a natureza na impressdo imediata, sem
delimitar os contornos, sem enquadrar a cor pelo desenho, sem compor a
perspectiva ou o quadro, A isso chama Bernard o suicidio de Cézanne: visa a
realidade e se proibe os meios de atingi-la.”*®*

Emile Bernard ainda pensa a obra de arte em uma relacio de apreensdo de
uma realidade externa, as regras académicas ainda ressoam nele como critérios de
avaliacdo. Uma obra ndo pode ter um ajuizamento prévio, critérios estabelecidos,
a arte é justamente a capacidade de estabelecer perspectivas singulares, o
inusitado, ndo pelo gosto da novidade ou pelo simples repudio ao estabelecido,
mas porque € préprio da vida a cristalizacdo das formas, a estabilizacdo e
paralisacdo do Ser sob a forma de sentido e entendimento. O papel da arte é tornar
visivel a forga invisivel do Ser, recuperar aquele sopro que insufla as coisas por
dentro e traz 0 mundo & tona como se fosse pela primeira vez, provocar aquele
espanto primordial de quando somos arrebatados por um maravilhamento que
antecede qualquer sentido, entendimento, conhecimento ou juizo. Assim as regras
da academia, a circunscricdo pelo desenho, a composi¢do, pertencem a um mundo
muito posterior a esse nascer do mundo sob forma de pintura. Para escapar as
convencoes, as formas estabelecidas, ndo estd no campo das possibilidades para o
artista, uma espécie de alienacdo, um negar absoluto a todos 0s avangos e recuos
que ao longo dos tempos, na arte, foram se sedimentando nas obras dos diversos

mestres. N&o ha a possibilidade de pdr-se a margem da historia, € preciso cavar

184 Merleau-Ponty. A Divida de Cézanne, Col. Os Pensadores, Editora Abril Cultural, S&o Paulo:
p. 306.
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por dentro desta o sentido do Ser. SO o persistente processo do pintar pode

expurgar os preconceitos estabelecidos, as no¢des adquiridas, as visdes viciadas.

“Assim, se o fundo ¢ uma auséncia que pede uma presenca, um vazio que pede
um preenchimento, ele é também, e simultaneamente um excesso: 0 que nos leva
a buscar novas expressdes é 0 excesso do que queremos exprimir sobre o que ja
foi expresso. A cultura sedimenta e cristaliza as expressfes, mas o instituido
carrega um vazio e um excesso que pedem nova instituicdo, novas expressoes.
Dessa maneira o primeiro parentesco profundo entre filosofia e arte aparece: a
obra de arte é a obra de pensamento sdo interminéveis. O pintor ndo pode parar
de pintar, (...) Cada expressdo engendra de si mesma e de sua relacdo com as
expressBes passadas e com o mundo presente a necessidade de novas expressoes.
A experiéncia e as obras que ela suscita sem cessar sdo, assim, iniciacdo ao
mistério do tempo como pura inquietacao literalmente — ndo-quietude.”*®

E por dentro da arte e de sua historia que o artista dela se liberta, vendo em

cada pincelada dos mestres do passado uma forma de emancipagdo do

estabelecido, absorvendo os ultrapassamentos das convencdes realizados por cada

um destes em suas obras. E retomando esta dindmica de superacdo e nio

duplicando seus aspectos formais que o artista ganha sua trilha para o inusitado,

para o seu pintar o mundo pela primeira vez, portanto o Gnico aberto é o do pintar,

pintar e pintar. Esse processo € igualmente valido tanto para Cézanne, quanto para

Morandi, cujas insistentes repeticbes dos temas o irmanam a Cézanne, como

veremos mais adiante.

Visivel

“O Ser € o que exige de nos criacdo para que dele tenhamos experiéncia

“Eles faziam quadros e nos tentamos um pedago de natureza.

A arte é o caminho para 0 Ser porque como nos diz Merleau—Ponty em o

e o invisivel:

59186

A resposta de Cézanne a Emile Bernard € irretocavel

55187

Cézanne ndo se refere a natureza como um grupamento de elementos

geoldgicos e bioldgicos, um espaco externo ao homem, mas algo proximo daquele

entendi

mento grego de vir a luz que a palavra physis traz em seu radical.

185 Chaui, Marilena — Experiéncia do pensamento — Editora Martins Fontes — S&o Paulo — 2002,

pag. 166

186 Merleau-Ponty, Maurice - O Visivel e o invisivel,, Perspectiva, S&o Paulo 1971, p. 251
187 Merleau-Ponty, Maurice . A Divida de Cézanne, Col. Os Pensadores, Editora Abril Cultural,
S&o Paulo: p. 305.
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“Exprimiamos nestes termos que a experiéncia da percepcao nos pde em presenga
do momento em que se constituem para nds as coisas as verdades, os bens; que a
percepcdo nos da um logos em estado nascente, que ela nos ensina, fora de todo
dogmatismo, as verdadeiras condi¢cGes da propria objetividade; que ela nos
recorda da tarefa do conhecimento e da acdo. Nao se trata de reduzir o saber
humano ao sentir, mas de assistir ao nascimento deste saber, de nos torna-lo tdo
sensivel quanto o sensivel, de reconquistar a consciéncia da racionalidade, que se
perde acreditando-se que ela vai por si, que se a reencontra, ao contrério,
fazendo-a aparecer sobre um fundo de natureza inumana.”*®
As paisagens nas pinturas de Cézanne refletem este momento primordial;
ndo se trata de captar como nos impressionistas 0 momento fugaz da sensacao
luminosa, a montanha Santa Victéria de Cézanne esta diante de seus olhos, esta na
imediaticidade do aqui e agora, no este momento determinado, mas também lhe é
constitutivo um para “além de todo aqui e agora”, de toda instantaneidade. Nossa
relacio com as coisas e 0 mundo ultrapassa o simples somatdrio de instantes. E
certo que as visadas, os perfis, se acumulam, e em parte nossa tarefa, enquanto
humanos, é ultrapassar esse fluxo constante do devir, e dar uma unidade, na
consciéncia a toda essa sucessdo a qual estamos submetidos. Nas paisagens de
Cézanne o homem esta ausente, 0 vento ndo agita as folhas das arvores ou a
superficie do lago, a fumaca ndo sobe pela chaminé, embora hajam casas
testemunhando o humano, elas se apoiam sobre a terra tal qual uma rocha
descansa seu peso sobre o solo. O mundo marcado pela humanidade aparece antes
do advento do humano, € preciso captar o nascer da natureza, e esse nascer, ndo
ocorre em ‘um’ nascimento, ¢ antes um constante e perpétuo nascer. Portanto o
puro dado da impressdo sensivel é necessario, porém insuficiente, a apreenséo do
mundo e das coisas esta para além das sensacdes imediatas. Ndo ha uma realidade
completamente autbnoma, descolada da consciéncia, um puro dado objetivo. Um
realismo pleno, ao contrario, tem necessariamente que partir da consciéncia como
centro da manifestacdo da realidade. A meta de Cézanne é ambiciosa: captar a
atuacdo da consciéncia no amago da eclosdo do real e assim promover uma
ontologia pictérica.'®® E isso que dara ao impressionismo seu classicismo ou sua

classicidade, a consisténcia desejada para perdurar como a arte dos museus.

188 Merleau-Ponty, Maurice — O primado da percepcéo e suas consequéncias filoséficas, Papirus
Editora, Campinas,p. 63

189 Merleau-Ponty, Maurice . A Divida de Cézanne, Col. Os Pensadores, Editora Abril Cultural,
S&o Paulo: p. 303.
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Assim, enquanto 0s impressionistas buscavam em suas telas captar a
sensacdo visual sem destrui-la, Cézanne, diversamente, via no processo da pintura
a Unica possibilidade de a consciéncia, em ato, aprender a realidade integralmente
e desenvolver suas particularidades, sem se perder, na cisdo das partes, visando o
entendimento da totalidade da realidade. Para a consecucdo de tal fim, a
consciéncia ndo pode se posicionar exclusivamente como agente externo da agéo
reflexiva, ela deve ainda se auto-incluir no processo de reflexdo, ela também
motivo da descricdo. E de dentro do processo de manifestacdo da realidade que a
consciéncia — como coisa real — apreende a realidade e a si propria sob forma
de pintura. As pinturas sd0 um processo que mostra, em seu autofazer, na
concretude da tela, nesse processo do pintar, as marcas e as pegadas deste
percurso. A sobreposicdo das visadas, os acumulos das perspectivas, das faces e
perfis visando a constituicdo de um todo, sdo os reflexos desta temporalidade que

se sedimenta em formas na tela.

“Ao se referir a esses instantes com a expressdo fissdo no Ser, busca significa-los
como divisdo no interior da indivisdo: a experiéncia se efetua como aquele
momento no qual um visivel (corpo do pintor) se faz vidente sem sair da
visibilidade e um vidente se faz visivel (o quadro) sem sair da visibilidade.”**
Paradoxalmente, o projeto €, por si proprio, inexequivel. O real enquanto
fluxo €, por principio, inapreensivel em sua totalidade. Os infinitos estoques de
pincel, os inesgotaveis planos plasticos apenas refletem as infindaveis dimensdes
da realidade. O pintor encontra seu limite diante da realidade. Uma nova
sublimidade se apresenta, ndo mais a sublimidade do incomensuravel, do

arrebatador pela grandiosidade, do superdimensionamento inapreensivel.

“Por este motivo cada toque dado deve satisfazer a uma infinidade de condicdes,

por esta razdo meditava Cézanne as vezes por uma hora antes de o executar;

deve, como diz Bernard, ‘conter o ar, a luz, o objeto, o plano, o carater, o

desenho, o estilo’. A expressio do que existe é uma tarefa infinita.”**

Agora uma simples mac¢d também pode se mostrar infinita, inatingivel,
irrepresentavel. A relagdo com o mundo é sempre uma relagdo de

ultrapassamento, 0 homem que busca a representacdo encontra-se sempre

190 Chauf, Marilena — Experiéncia do pensamento — Editora Martins Fontes — Sdo Paulo — 2002,
pag. 164

191 Merleau-Ponty, Maurice — A divida de Cézanne — Editora Abril Cultural — S&o Paulo — pég.
308
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defasado em relacéo a realidade. As telas definitivamente inacabadas de Cézanne,
e elas ndo sdo poucas, sdo as provas testemunhais desta impossibilidade. Esta é,

segundo Picasso, a fonte da grande licdo que Cézanne nos legou: sua angustia.

Repetidas vezes, nos mais diversos autores, vemos a utilizagdo dos termos
‘distorgoes’ ou ‘deformacgdes’ em referéncia as formas cezannianas. Toda
deformacéo, todo deformado, carrega, mesmo que inconscientemente, um valor
negativo, algo deturpado e adulterado, uma copia modificada e decaida,
moralmente repreensivel, que o diga o corcunda Ricardo Il de Shakespeare. A
principio este ndo parece ser o caso dos autores que abordam a obra de Cézanne,
porém, implicitamente, essa abordagem ainda alude a certa nostalgia de uma
estrutura reconhecivel, uma forma estdvel e culturalmente estabelecida, um

cédigo compartilhavel.

Erle Loran, em seu Cézanne’s composition, intitula varios capitulos de seu
livro utilizando o termo: IX — Distortions through the shifting of eye levels; X —
The problem of distortion through tipping axes; X1 — Distortion in Drawing. John
Golding em seu livro sobre o cubismo também segue esse caminho, quando

reexamina Cézanne, vejamos sua citacao:

“Nao obstante, Cézanne tinha intuitivamente desenvolvido meios de explicar a
natureza de suas formas sélidas em um modo novo, muito consciencioso. Para
comegcar, ele geralmente estudava os objetos em suas naturezas-mortas em um
nivel ligeiramente acima do nivel dos olhos, assim o espectador as vé em seu
aspecto mais informativo; este ponto de vista elevado foi tomado principalmente
de maneira a limitar a profundidade espacial e garantir a unidade da superficie
pictérica, de tal modo que ao olhar para baixo em dire¢cdo ao objeto ndo é
permitido ao olho vagar pelo espago ilimitado. Entretanto, Cézanne muito
frequentemente vai mais além, inclina a parte de cima de um objeto em nossa
direcdo e mais ainda em relagdo a superficie do quadro, assim ele parece algumas
vezes ser visto diretamente de cima, enquanto continua a mostrar o resto do
objeto de um modo mais normal, de um ponto de vista mais baixo. E impossivel
dizer em que medida Cézanne estava conscio de estar fazendo isso, e no processo
de quebrar as leis da perspectiva geométrica cientifica, mas parece que isso era
parte do desejo natural de enfatizar o aspecto bidimensional da tela enquanto
continuava a expor a natureza do objeto e também insistir em sua solidez ao
modela-lo no maximo de suas possibilidades. Muitas destas ‘deformagdes’
também se devem ao fato de que Cézanne ao mover-se de uma secdo para outra
da tela, ele inconscientemente alterava a estrutura do objeto em um esforco para
relaciona-lo ritmicamente a cada passagem das areas adjacentes da pintura.* Mas
além de enfatizar a estética ou o plano bidimensional no qual estava trabalhando,
a inclinacédo para frente de certos objetos ou certas partes do objeto também da a
sensacao que o pintor adotou pontos de vista variaveis ou moveis e que portanto
foi capaz de sintetizar em uma Unica imagem de um objeto muita informacéo
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reunida ao olhar para ele desde uma série de sucessivos pontos de vista. ** O
modo como o contorno dos objetos é continuamente rompido nas pinturas de
Cézanne reforca a impressdo de que ele olha para seus temas de mais de um
ponto de vista.”***

* Eu estou em débito por algumas das minhas ideias sobre o método de trabalho
de Cézanne com o Dr. R. Ratcliffe e seus estudos sobre a técnica.

** Talvez isso tenha ocorrido porque Cézanne voltava a olhar seu objeto
repetidas vezes como referéncia, ele nem sempre podia retornar exatamente ao
ponto de vista em que estava, portanto ele deve, na verdade, ter alterado seu
ponto de vista de tempos em tempos, mesmo se apenas levemente. Entretanto,
seus olhos eram claramente tdo treinados, que isso deve ter afetado a visdo de seu
motivo.

O préprio Merleau—Ponty também utiliza o termo em alguns momentos de

seu A davida de Cézanne:

“Residiria nisso a razdo de suas dificuldades ¢ também das deformagdes que se
encontram, sobretudo entre 1970 e 1980. Os pratos ou as tacas colocadas de
perfil sobre uma mesa deveriam ser elipses, mas os dois extremos da elipse sdo
exagerados e dilatados. A mesa de trabalho no retrato de Gustave Geffroy
alonga-se pela parte inferior do quadro contra as leis da perspectiva.”

E mais adiante:

“Ndo ha nada menos arbitrario que estas célebres deformacoes, que Cézanne,
alids, abandonara em seu Ultimo periodo, a partir de 1980, quando ndo mais vai
preencher sua tela de cores e deixaré a fatura cerrada das naturezas-mortas.”**

No entanto, ha uma diferenca de fundo na utilizacao destes termos. Por um
lado temos os dois historiadores da arte, e do outro, o filosofo francés. Implicito
ao conceito de uma deformacéo esta o estabelecimento de um ponto de partida, de
uma forma estabelecida. Uma deformacdo é por principio a alteracdo de uma
forma dada. Mas qual forma é essa? Qual forma tem a prevaléncia como
referencial a ser modificado pelo processo de deformagdo? Merleau-Ponty nos
indica aquilo que o olhar ingénuo do leigo toma como verdade inquestionavel é
que trai inconscientemente a concep¢do espacial dos dois historiadores, assim
como a de outros tantos estudiosos. As deformagdes sao contra ‘as leis da

perspectiva’. E verdade que também Golding fala em ‘quebrar as leis da

192 Golding, John, Cubism, a history and an analysis 1907-1914 , Faber and Faber, London ,1988,
p. 66
193 Merleau-Ponty, Maurice, A dvida de Cézanne, Editora abril cultural, S&o Paulo, p. 306-307
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perspectiva’, mas Merleau-Ponty acrescenta: ‘Nao h4 nada menos arbitrario que

estas célebres deformagoes’

No fundo, ambos os historiadores cometem um erro recorrente em relacédo
a abordagem de Cézanne. Tomar o modelo da perspectiva geométrica, ou de seu
desdobramento sob a forma de fotografia, como pardmetro, que se insinua
subjascentemente, como verdade visual. Ambos tomam as deformagcbes como
uma arbitrariedade em relacdo a forma estavel e verdadeira da perspectiva
monocular. Este ‘escorregdo’ que trai seu pensamento sobre as naturezas-mortas
de Cézanne, fica evidente na nota de pé de pagina, em que Golding, procura
explicar as razdes das ‘deformacdes’, como uma limita¢do indesejavel do método,
um acidente do processo, e ndo como um recurso intencional de Cézanne de
apreender a espacialidade desde um corpo imerso no mundo. Fica clara na nota, a
referéncia a uma verdade anterior ao préprio fato perceptivo, agindo
inconscientemente, como parametro de verdade visual para o historiador. O
extenso uso das fotografias por Erle Loran como termo comparativo também
traem o autor. Seu livro diversas vezes usa 0 recurso visual como medida
referencial e comparativa para as pinturas de Cézanne, como se estas fotografias,
ndo estivessem elas mesmas submetidas a uma série de pressupostos, desde a
construcdo do aparato fotografico, baseado na perspectiva monocular
renascentista, a subjetividade do fotografo na escolha dos enquadramentos, na
iluminacgdo, nas lentes, no foco, em suma, em uma extensa lista de variaveis, que
inviabilizam qualquer tentativa de afirmar a fotografia como uma apreenséo

objetiva da realidade, e portanto mais veridica do que as demais.

No fundo a diferenca na abordagem dos dois historiadores assim como de
muitos outros é o problema de tratar a constru¢do do espaco cezanniano como
uma questdo puramente Otica. Essa abordagem talvez fosse possivel ao tratar das
obras de Monet e dos impressionistas, cuja meta de ‘transcrever’ a imediaticidade
dos dados visuais levava a construir 0 espaco puramente em funcéo das sensacoes
Oticas. Um dos grandes méritos do texto de Merleau-Ponty sobre Cézanne é ter
mostrado que a espacialidade em Cézanne esta para além do exclusivamente
otico. Se Monet é um olho percipiente, Cézanne é um corpo percipiente. O corpo

é o centro unificador dos dados sensiveis, minha visdo € constituida pelos dados
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visuais, mas também pelo entrecruzamento dos outros dados da minha
sensibilidade, os dados tacteis, minha nogdo de equilibrio, meu corpo como um
todo constroem minhas no¢des de distancia e profundidade, dando espessura ao
espaco experimentado. E essa experiéncia do corpo percipiente no mundo que
produz as, equivocadamente chamadas, deformag@es cezannianas. E o acumulo
das visadas dos leves deslocamentos do corpo entre um olhar e outro que
produzem esse efeito de abaulamento e superposi¢cdo. Golding de certo modo
entende a dindmica do processo, mas erroneamente o entende como um defeito,
uma limitagdo insuperavel, enquanto Merleau-Ponty percebe 0 gigantesco passo
que Cézanne esta dando na compreensao do que vem a ser o perceber 0 mundo e
as coisas desde um corpo imerso no mundo, um corpo, vidente e visivel, a um s

tempo, espacializador e inserido no espaco.

“Assim também o génio de Cézanne consiste em fazer com que as deformagdes
de perspectiva, pela disposi¢do de conjunto do quadro, deixem de ser visiveis por
si mesmas na visdo global e contribuam apenas, como ocorre na visao natural,
para dar a impressdo de uma ordem nascente, de um objeto que surge a se
aglomerar sob o olhar.”**

A introducdo do corpo como elemento percipiente, lugar do
entrecruzamento de todas as sensacGes e centro da consciéncia, aliado a
explicitacdo da temporalidade entre as visadas, sdo alguns dos elementos
introduzidos por Cézanne que mostram o0 quanto sua obra j& esta afastada dos

pressupostos do impressionismo.

“Na percepg¢ao primordial, estas distingdes do tato e da visdo sdo desconhecidas.

Com a ciéncia do corpo humano aprendemos depois a distinguir os sentidos. A

coisa vivida ndo é reencontrada ou construida a partir dos dados dos sentidos,

mas de pronto se oferece como o centro de onde se irradiam. Vemos a

profundidade, o aveludado, a maciez, a dureza dos objetos — Cézanne dizia

mesmo: seu odor’'%

A complexidade do processo visual, a acumulagdo das visadas, a viséo
lateral, o dado tatil, toda essa complexidade na constru¢cdo da totalidade da
experiéncia do mundo, serd de suma importancia na produgdo de Morandi. Estes
séo alguns dos aspectos retomados por Morandi e que tiveram uma interpretacao

bastante diversa daquela exercida pelos cubistas.

194 Merleau-Ponty, Maurice. A divida de Cézanne, Editora Abril Cultural, Sdo Paulo, p. 307
195 Merleau-Ponty, Maurice. A divida de Cézanne, Editora Abril Cultural, Sdo Paulo, p. 308
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6.2.
Morandi e Cézanne

“Vivemos em meio aos objetos construidos pelo homem, entre utensilios, casas,
ruas, cidades e na maior parte do tempo s6 0s vemos através das a¢des humanas
de que podem ser os pontos de aplicagdes. Habituamo-nos a pensar que tudo
existe necessariamente e ¢ inabalavel.”**

A frase bem poderia pertencer a Heidegger em sua passagem sobre oS
apetrechos em ‘A origem da obra de arte’ ou referir-se as obras de Morandi com
seus utensilios, mas é de Merleau-Ponty e fala sobre as naturezas-mortas de
Cézanne. Essa coincidéncia ndo é casual, e a possibilidade da frase se ajustar
perfeitamente a obra de Morandi e fruto da retomada da obra de Cézanne pelo

italiano, dos questionamentos sobre a realidade e 0 modo de representa-la.

Se pudéssemos resumir a questdo que se coloca diante de Morandi, no
inicio dos anos de 1940, e que lhe fornecera o norte pelo qual se guiara ao longo
de toda sua obra posterior, € a de como retomar as pesquisas de Cézanne
referentes a percepcdo, e de modo mais geral da apreensdo da realidade, ap6s o0s
avangos da linguagem moderna estabelecida pelo Cubismo, recolocando-a em
nova chave. Esta colocacdo do problema é possivel de ser formulada por nés,
retroativamente, ao vermos distanciadamente todos os dados do problema.
Provavelmente Morandi, devido a sua natureza muito pouco inclinada a
especulacBes tedricas e conceituais, jamais formulou a questdo verbalmente. No
entanto, sabemos que os artistas trabalham seus processos plasticos por outras
vias que ndo necessariamente a determinacdo teodrico-conceitual, acredito que

Morandi tenha intuido o problema plasticamente, e isto é suficiente.

A simples colocagdo dos termos do problema mostra, como a principio,
trata-se de uma incompatibilidade de posi¢des, de elementos inconcilidveis, que
levam o problema a um ponto insoldvel. Por um lado temos a questéo cezanniana
do espaco, determinado por um corpo vidente e visivel, que inserido como coisa
ativa no mundo, revela toda a profundidade de um espaco existencial. Do outro
lado temos a determinacgéo planar de toda a linguagem moderna, estabelecida pelo
Cubismo. A principio, os dois termos parecem irredutiveis e antagbnicos, o

espaco vivencial em profundidade, e a superficie planar cubista. Hoje, ap6s todo o

19 Merleau-Ponty, Maurice. A divida de Cézanne, Editora Abril Cultural, Sdo Paulo, p. 308
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conjunto da obra de Morandi, podemos ver que estes termos ndo Ssao
incompativeis, e que, somente o talento de uma artista como Morandi poderia
compatibilizar esses termos, que pareciam ser mutuamente excludentes. A certeza
de que os dois denominadores do problema poderiam ser conjuminados, nédo
estava garantida de antemdo. Talvez ai, nesta vidéncia, resida a maestria do
artista. Acreditar que ha alguma coisa ainda por fazer, que ha um algo
indeterminado onde ndo deveria existir nada, um furor na alma que prenuncia que
h& um existente, ainda ndo existindo, por ser criado, uma lacuna a ser preenchida,
mesmo que o artista ndo saiba por meio de quais procedimentos e processos
devera seguir para atingir tal fim. A criacdo se funda em uma lacuna, em uma

falta, em um vécuo que deve ser preenchido.

“Assim, se o fundo é uma auséncia que pede uma presenga, um vazio que pede
um preenchimento, ele é também, e simultaneamente, um excesso: 0 que nos leva
a buscar novas expressdes € 0 excesso do que gueremos exprimir sobre o que ja
foi expresso. A cultura sedimenta e cristaliza as expressdes, mas o instituido
carrega um vazio e um excesso que pedem novas instituicdes e novas
express()es.”197
Citamos anteriormente a passagem em que Brandi menciona que aquilo
que parece ter sido o maior legado de Cézanne para Morandi a “penosa
constituicdo do objeto” o que vem a ser isso? O “objeto” ndo ¢ um dado, ele deve
ser constituido, mas o constituir-se do objeto ndo é uma arbitrariedade do sujeito.
Morandi jamais abandonou a cena referencial. Muitos sdo os relatos de que
constantemente passava muitas horas parado diante da mesa sem dar nenhuma

pincelada na tela.

“demoro vinte minutos para pinta-lo, mas para esses vinte minutos, passo dias e

dias pensando, escolhendo os objetos, dispondo-0s em conjunto; as vezes preciso

repintar o quadro e esperar a luz certa, que s6 acontece certa hora do dia. Quando

a cor atinge sua intensidade, a forma estd em sua plenitude. Cézanne também

dizia isso™'*®

Portanto o ponto de partida € sempre a cena, a observacdo direta do
motivo, mas essa observacdo € uma espécie de germinagcdo com as coisas. A
selecdo das coisas, seu dispor, como ja mencionamos, é parte do processo, mas 0

processo ndo se da apenas exteriormente, a arrumacéo € também interna, é preciso

97 Chauf, Marilena. A experiéncia do pensamento — editora Martins Fontes — p. 166
198 Massi, Alessia — O tempo interior de Giorgio Morandi em Morandi no Brasil — Catalogo da
exposicao na Fundacgdo Iberé Camargo — 2012 — p.14
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sintonizar com as coisas, entrar no mesmo tonus. Voltar ao estado de ser um com
as coisas do mundo, e dele ndo estar separado. A luz que entra pela janela do
atelier, e que banha a tudo produzindo a atmosfera esperada, ¢ um gatilho que
dispara essa unidade, uma luminosidade que recobre a tudo unificando coisas e
artista, termos que, na verdade, sé@o epigonais nesta relacdo de unidade. As
polaridades entre coisas e artista sdo designacOes posteriores a este instante,
estabelecidas quando este momento uno de arte ja esta cindido pela incontornavel
dicotomia sujeito-objeto. Brandi, um dos mais argutos interpretes de Morandi, nos

ajuda a mapear este processo interno de constituicdo do objeto:

“Este ¢ um momento de convivéncia e concordia com o mundo; mas 0 nosso
Morandi, que como os antigos, se professa somente pupilo da natureza, pode
neste momento contemplar com tanta obediéncia os seus diletos objetos, ndo por
ser pupilo da natureza, mas porque era sua imaginagdo que se vestia de
substancia terrestre.

O objeto, por tantos anos penosamente reconstruido da labil percepcdo no
glossario da estereometria, extraido como uma noz do fruto, no confronto
cotidiano entre o artista e seu modelo, readquiria novas circunstancias, nao
deduzidas por imitacdo, mas individualizadas, descobertas, isoladas: dali
dirigidas ao arquétipo, que se funde na nova estrutura. O objeto se constitui agora
na imaginacdo, ndo como aquela garrafa empoeirada em particular, mas como
hipétese que preenche a consciéncia, devolve a consciéncia a si mesma, quase
tangivel e certamente visivel, onde ja transp6s da imagem mental para a
figuracdo pictdrica.

O objeto se forma na consciéncia com a materialidade com que um calculo se
forma no rim. A pintura e qualquer arte seria um expurgo uma eliminacéo, ndo se
tornaria uma imagem se, tal qual um grdo de areia, a emogdo ndo se
reconstituisse a si mesma em uma pérola arredondada. A imagem assim esbocada
ndo é mais o analogo do objeto fisico, nem a sua realidade depende da
aproximacdo com a realidade daquele. Uma vez conformada conquista uma
absoluta autonomia, sobre a qual o artista pode agir novamente com intengdes
diversas, elipses de linguagem, com desenvolvimentos impensaveis, porque
alogicos, da qual sai irreconhecivel como uma borboleta da crisalida.” **°

O processo é complexo e as nuancas de sua descri¢do fenomenoldgica séo
extremamente dificeis, mas a brilhante imagem, evocada por Brandi, com a frase:
‘forma na consciéncia com a materialidade com que um célculo se forma no rim.
A pintura e qualquer arte seria um expurgo uma eliminagéo, ndo se tornaria uma

imagem se, tal qual um gréo de areia, a emogdo ndo se reconstituisse a si mesma

19 Brandi, Cesare. “Morandi, Com Il carteggio Brandi-Morandi” , Editori Riuniti, Roma, 1989
pag. 41
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em uma pérola arredondada’, me parece bem oportuna na descri¢do do processo

de aglutinagdo que se realiza no interior da consciéncia.’

Em Cézanne os objetos de suas naturezas-mortas, os elementos de suas
paisagens, vem a existir através de um somatorio das pequenas faces, um mosaico
no qual as pequenas contas crométicas vao se adicionando para fazer o todo.
Cézanne atacava a pintura por todos os lados, captando a cintilagdo dos objetos,
suas infinitas facetas. Em Morandi o processo € o de um emergir das coisas, como
um todo, uma massa se particularizando. Uma aglutinagédo, um adensamento, que
pouco a pouco vai se diferenciando da substancia homogénea primordial. As
pinturas de Morandi transmitem uma sensacdo de massa e corporeidade que
acredito s6 terem precedentes nos afrescos de Giotto. A propria fatura do afresco,
onde o pigmento se mistura ao intonaco da parede, ajuda a conferir essa ideia de
massa, peso, densidade e gravidade que os personagens das cenas de Giotto e de
Morandi tém (Piero della Francesca pelo efeito luminoso de seus afrescos
sacrifica este sentimento de massa nos seus afrescos). A outra possibilidade
seriam as esculturas de Michelangelo, cujas figuras dos escravos ou cativos
emergem do bloco de pedra, no entanto, Morandi que certamente conhecia muito
bem estas esculturas, jamais a elas se referiu. E possivel que o circulo de
Neoplatdnicos, o qual Michelangelo frequentava, e sua condenacdo da matéria,
sejam em parte responsaveis por esta omissdo por Morandi, de Michelangelo entre

suas fontes.

A poeira depositada, a luz correta, pacientemente aguardada, ajudam a
fazer com que as coisas sobre o tampo da mesa retornem ao seu estado primordial,
a indiferenciagéo, ao caos original do ainda néo criado. Restituem os elementos ao
paradoxo do "momento” fora do tempo que antecede a criagdo, a unidade da
proto-hyle, a amalgama informe, substancia que constitui o estofo universal,
anterior a qualquer separacéo entre matéria-forma, espaco e tempo. As coisas nas
telas e nos desenhos de Morandi parecem emergir deste fundo indiferenciado
primordial, se aglutinando lentamente na consciéncia do artista e na substancia
plastica das tintas que cobrem a superficie das telas. E matéria ganhando forma

institui a espacialidade, e deixa ver que também ele, o0 espaco, é constituido de
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materialidade. As coisas surgem em meio a substancia informe, aglutinando-se e

solidificando-se a volta de um ndcleo formal.

A fusdo entre as coisas e 0 espaco, a transicdo entre a boca de uma jarra e
a parede do fundo, entre a lateral de uma garrafa e o tampo da mesa, essa
passagem indistinta entre as coisas e 0s espagos, mostra que suas diferenciacfes
se ddo mais por seus graus de adensamentos, prioritariamente quantitativas ao
invés de qualitativas. A pincelada de gestos controlados, energéticos sem serem
expansivos, vitais sem serem uma explosdo de expressividade, recobre todas as
areas da tela indistintamente, tratando igualmente coisa e espago, sem privilegiar
ou descrever suas substancialidades. Neste momento de natividade das coisas e do
mundo, as distincdes sdo primarias, a consciéncia capta apenas aquilo que é
essencial. O processamento na consciéncia ainda ndo atingiu um estagio
puramente intelectual de construcdo da realidade apoiada nas separagdes por
classes e categorias, de agrupamentos em conjuntos de coisas de uma mesma
ordem. Tudo tem um copertencimento, tudo compartilha uma mesma origem, e
sdo as variagdes dessa substancia original que se aglutinam no interior da
consciéncia perceptiva como imagem. A fragilidade da imagem que se consolida,
seu limite de irrupcdo como forma, fica evidente nos desenhos, a fragil linha
tortuosa capta a incerteza entre o existir e o nada, o impalpavel limite onde a
individualidade e a indiferenciacdo se encontram, a fronteira entre 0 um e 0

ilimitado.

O processo de constituicdo das imagens, seu lento e gradual formar-se,
leva ao paradoxo de, ao se consolidarem como imagens, também se corroerem e
se desgastam, submissas que sdo a corrup¢do do tempo. A duragdo da apreensdo
perceptiva e da fixacdo da imagem ao longo de seu processo de nascimento,
obstaculiza qualquer transposicdo ou duplicagdo representativa entre os elementos
do tampo da mesa e as imagens nascentes. O leigo olha os desenhos e reclama
deles sua semelhanca em relacdo as coisas representadas, as pinturas néo
reproduzem a visualidade viciada e aculturada do homem comum, e portanto as

pinturas, desenhos e gravuras sdo ‘imperfeitas, estranhas, erradas’.

Brandi fala de uma autonomia da imagem em seu processo de formacgédo. A

imagem constitui a si prdpria e concorre com os dados oriundos da cena. Sua
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presenca, enquanto imagem sensivel, retroalimenta a consciéncia com dados, do
mesmo modo como alimentam os dados sensiveis das garrafas empoeiradas sobre
a mesa. A consciéncia processa essa diversidade de dados e a imaginacdo os
unifica tendo em vista o arquétipo formal, como nos explicou Brandi. A sintese
destes influxos é devolvida para tela ou para o papel, produzindo novos momentos
constitutivos desta imagem. A imagem fixa-se lentamente, e o seu transcorrer, seu
desenvolvimento temporal é parte substancial de sua propria natureza. Renato

Miracco, partindo do texto de Brandi também tem uma posicédo similar:

“Ao confrontar os objetos, ao organiza-los e de alguma maneira representa-los, o
pintor é obrigado a tomar decisfes formais, transformar esses objetos e ideias em
novas formas e delinear essas formas de tal modo que sua coeréncia e valores
autbnomos sdo equivalentes ou maiores do que aqueles de seus elementos
constituintes. O trabalho portanto comeca a transbordar os limites arbitrarios do
espaco pictorico e se estender para a realidade material que incorpora o ponto de
vista do pintor e do observador em sua totalidade.”**

Onde ocorre a imagem? A imagem acontece na tela ou na consciéncia?
Esse constante ir e vir, esta retroalimentacdo da imagem na busca de si mesma,
mostra como é um falso dilema a colocacdo do problema do lugar de constituicdo
da imagem. Se € uma imagem mental transposta para a tela, para a folha de papel,
ou se € um processo de apreensdo mecanico-instintivo que ocorre exclusivamente
no suporte artistico? Temos acesso a imagem através de sua fixacdo em um
suporte artistico, isso € inegavel, mas esse é o produto final de um elaborado
processo de nascimento, cujos termos sé fazem sentido a partir de sua mutua
interacdo. A imagem ocorre na extensao entre a consciéncia e o suporte artistico, a
dicotomia entre consciéncia e tela é uma falsa dicotomia, porque no ato artistico
sO ha extensdo. As divisdes entre artista, obra e modelo sdo divisdes exteriores ao
ato artistico propriamente dito. Sdo as impossibilidades de nossa linguagem,
viciada, metafisica, que estabelece polaridades e nos deixa sem termos
apropriados para descrever um tipo de experiéncia que contraria a l6gica causal
estabelecida. Como falar sobre polaridades se estes polos s6 ganham dimenséo
verdadeira a partir de suas interacdes? Como estabelecer uma anterioridade causal
para 0 motivo artistico se ele ndo passa de uma vaga nocdo, se s6 ganha
consisténcia na medida em que é apreendido pela consciéncia e representado pelo

meio plastico? Que consciéncia é esta destituida de um mundo que motive suas

200 Miracco, Renato. Nothing is more abstract than reality em Morandi 1890 — 1964, p. 296
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intuicBes? Que meio pléstico é este desvinculado de qualquer vontade artistica?
Em suma, séo termos de uma equagdo equivocada que estamos habituados a
utilizar, mas que pouco refletem a dindmica de instauracdo da realidade e do
processo artistico. Cesare Gnudi fala desse momento de unidade na consciéncia,
me parece haver muita verdade em sua descri¢cdo do processo de Morandi, apesar
de sua formagé&o ligada ao idealismo crociano.

“A busca da forma, da expressdo artistica, ndo tem lugar a ndo ser escavando na
intimidade mais profunda, onde o sentimento se recolhe e se amplifica em uma
palpitacdo universal. Reunir a beleza, a pureza, a perfei¢cdo da forma coincide
com reunir esta clareza interna, esta liberacao, esta ampliddo luminosa dentro do
espirito. O sentimento, quando mais se intensifica e se aprofunda na
interioridade, tanto mais pede o seu carater contingente, superficial, caduco; e por
tal caminho conquista, porém conservando a prépria individualidade, uma
validade universal, atingindo na mais recdndita intimidade da consciéncia, aquela
divina unidade, aquela harmonia superior, que somente ai tem lugar. Somente de
tal comocdo interiorizada e purificada pode surgir, na classica pureza da
expressdo formal, aquilo que se chama a ‘beleza’ da poesia, que ndo ¢ a imagem
daguela harmonia interna, ao contrario, é uma s6 coisa como essa. E ndo ha
ninguém, creio, que tenha hoje a sensibilidade mais aguda do que Morandi por
todo desafinar que rompa com a harmonia plena da expressdo, por toda
opacidade que vele a evidéncia do fantasma poético. Qualquer coisa que conturbe
aquele sutil equilibrio supremo e logo sentido como uma ferida que necessita ser
curada, como um falso acento na verdade poética que se revela naquela
harmonia.

Tem “alguma coisa que ndo vai” ndo ¢ uma falta de equilibrio formal exterior ou
mecanico; ¢ a expressdo incompleta do que “indica de dentro”; entdo o poeta
escuta, ainda busca, e o fantasma emerge limpido, nasce a poesia. Em Morandi
tal processo, que é o processo mais ou menos conhecido de todo verdadeiro
artista, é assim claro, coerente e rigoroso ao assumir o aspecto de uma ligéo.

As vezes o fantasma interior se apresenta com uma evidéncia tal que encontra
rapidamente a sua expressdo. Outras vezes 0 processo € mais lento. O artista
sente a imagem que invade a tela tem qualquer coisa de genérico, opaco, mesmo
se 0 equilibrio exterior, a harmonia das cores e da luz aparece ja completa para
um observador externo; “vejamos como vai acabar”: ele ndo sabe ainda onde este
trabalho o levard, tudo o toma, clarear, liberar o fantasma interior, limpar a
inspiracdo da sujeira que ainda a ofusca e de leva-la aquela limpeza que se traduz
na limpeza da imagem. Assim é para um poeta que corrige uma palavra, um
verso em uma poesia: este trabalho duro e assiduo sobre a forma ndo é para o
verdadeiro poeta um artificio literario: significa levar o motivo inspirador a
transparéncia mais limpa: o trabalho sobre a forma e o trabalho de clareamento
interior coincidem, sdo a mesma coisa. E se mesmo 0 processo € longo ndo se
nota no resultado os sinais de um cansaco (como acontece em um artificio
literario); mas o frescor da liberacdo. Assim é que todas as obras de Morandi,
sejam aquelas de fatura mais rapida, sejam aquelas trabalhadas mais longamente
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carregam ao mesmo tempo a marca deste frescor e da calma profunda do

recolhimento.” *

Esse ‘vejamos como vai acabar’ de Morandi ¢ o oposto do modelo
renascentista do progetto e do disegno, da antecipacdo de um objetivo, do
estabelecimento de uma meta, da busca de um resultado preestabelecido. E claro
que em Morandi ha algo preestabelecido, afinal sdo sempre as naturezas-mortas
que emergem na tela, assim como em cada obra renascentista ha espaco para o
imponderavel. Trata-se, antes de mais nada, de uma postura diante da obra, no
caso de Morandi, de um aberto para que a coisa se manifeste. E nesse sentido que
a repeticdo do motivo se torna importante. N&o se trata de descrever essas garrafas
e caixinhas, a investigacdo de sua natureza ndo levaria a nada, sdo coisas
conhecidas por qualquer um, ndo ha mistério a ser desvendado ali, s&o utensilios
banais, coisas absolutamente familiares. Esse compartilhamento das coisas banais
libera o artista de seus elementos descritivos, ndo é necessario dar as texturas, o
brilho e a transparéncia do vidro para uma garrafa, todos sabemos qual é o
material que constitui uma garrafa. Morandi se situa em um momento perceptivo
anterior ao momento em que as nog¢des ja se transformaram em coisas, em que a
consciéncia ja estabeleceu compara¢fes com outras experiéncias perceptivas e
determinou relacbes de equivaléncia com dados ja processados pelo
entendimento. Morandi pintou aquele minimo perceptivo que constitui o

momento inaugural do mundo, sua emergéncia.

“O problema principal de Morandi ndo era o rendimento do dado visual pictorico
na sua transposicao para o simbolo, mas a lenta constituicdo das imagens que, no
seu formar-se, consomem, exaurem e revogam todas as possibilidades de
analogia ou afinidade com o real. A continua repeticdo de poucas figuras de
objetos insignificantes em si mesmos, destituidos de qualquer capacidade de
solicitacdo, tinha o proposito de anula-los como objetos individuais. Morandi era
0 primeiro a sorrir dos tontos que se comoviam por seu amor por aquelas coisas
humildes: ndo as amava realmente, elas eram de tal forma habituais que ndo fazia
sentido descrevé-las. Mas por meio de sua repeticao ele as mastigou e digeriu a
ponto delas poderem servir como simples ingredientes ou materiais de sua busca.
Ele chegou a este ponto desenhando e redesenhando-os sem pausa, a luz da janela
ou da lampada, nos mais diversos agrupamentos: era a mordida intelectual do
desenho que o transmutava em matéria pictérica. Em suma, era o desenho que se
transformava em um sensivel condutor de um pensamento, pode-se dizer
intrinsecamente pictérico, como aquele de Pascal era intrinsecamente religioso.
Na historia pictorica do nosso século, Morandi, sem ter preestabelecido
explicitamente, cumpriu uma operagdo cultural igualmente importante, se bem
que com sinal oposto, daquela cumprida por Mondrian. Transpds para o plano

201 Gnudi, Cesare - La lezioni di Morandi, Edizini U., Florenga, p. 22-23
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intelectual a atividade artistica, subtraindo-a de uma liberdade aparente, de uma
imaginacdo cada vez mais ameacada pela ruidosa invasdo da comunicacdo de
massa. O desenho foi o delicado instrumento intelectual do qual se serviu
magistralmente.”*"?

6.3.
O desenho de Morandi

O desenho morandiano, feito a lapis sobre papel, com poucas e tortuosas
linhas, € um fato plastico novo. Antitese aos canones do bom desenho, da linha
fluida e clara, envolvente, continua e determinada, talvez seja o que mais
imediatamente podemos identificar como original na obra de Morandi. O que €
original no desenho de Morandi, assim como todo elemento inédito, o é em
relacdo a algo estabelecido, aceito, reconhecido e validado como pertencente a
uma tradigdo. O que distinguimos como novo no desenho de Morandi ndo é o
estar desvinculado de toda uma tradicdo de desenho, mas antes, consiste em
propor uma abordagem original destas problematicas, descobrir um aspecto ainda
impensado, visto a partir de um angulo inusitado. Ser original, ndo é um processo

de ruptura absoluta, mas alterar os rumos de uma tradi¢do por dentro desta.

Para ndo retrocedermos ad infinitum, vamos partir de um momento
decisivo na compreensdo do que entendemos por desenho de linha.
Evidentemente, as coisas ndo tém um contorno linear ao seu redor, mas 0s mestres
renascentistas se valeram da linha de contorno, constitutiva e indissocidvel da
perspectiva linear, como modo de codificacdo e representacdo simbdlica do real,
modo este, tdo eficiente que perdurou inquestionado em sua concep¢do por mais
de quatro séculos. O espago concebido como um ente da razdo é o lugar das
coisas, preexistindo conceitualmente a estas como uma entidade matematica. A
razdo encontra na linha um signo eficiente para a representacdo da distincdo e
separagdo entre as coisas e 0 espaco. A linha é o signo da racionalidade do espaco,
indice de uma diferenciacdo qualitativa entre 0 espaco e 0s objetos que nele se
instalam. A linha € um ente da razéo a servigo da codificacdo do real. O desenho
assume o0 carater de projeto, é a estrutura que permite o desenvolvimento da

imagem. A imagem final é o resultado daquilo que o desenho projetou.

202 Argan, Giulio Carlo — Disegni di Morandi — em Morandi disegni Catalogo Generale — Efrem
Tavoni , Electra, Mildo 1994 pag. 274


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0912299/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0912299/CA

227

O impressionismo se insurgiu contra essa codificagdo a priori do real
representada pela perspectiva linear e, por conseguinte, pelo desenho estrutural de
contorno. Os fundamentos de suas regras preestabelecidas ndo mais se
justificavam. O homem n&o € um ciclope, as coisas ndo tém um contorno a sua
volta, e 0 espaco € mais do que uma concepg¢do puramente matematica. O desenho
teve que se modificar, ja ndo poderia ser o limite estanque e concluso entre as
coisas e mundo, a demarcacdo de campos incomunicaveis, a heterogeneidade
intransponivel entre matéria sensivel e espaco matematico, entre os entes e seu
receptaculo. As pesquisas luminosas dos impressionistas, a luz como elemento
comum, mostrava a possibilidade da transitividade entre as coisas e 0 espaco. O
espaco matematico cedeu sua vez ao lugar, ao topos, ele proprio uma coisa
material, dotado de qualidades e fisicalidade. As coisas ndo mais estavam no
espacgo, ndo ocupavam uma parte deste, agora elas sdo o espago na medida em que
este faz parte de sua constituicdo enquanto coisas. As coisas se “espacializaram” e
0 espaco se “entificou”. A luz como elemento constitutivo comum das coisas e do
espaco extinguiu o contorno que delimitava as coisas e as separava do espaco,
dissolveu em um todo de cor-luz a heterogeneidade de contetdo e continente. A
cor deixou de ser um atributo das coisas. A estrutura linear foi substituida por uma
estruturacdo tonal, a cor e a luz agiram como elementos integradores,

unificadores.

Como néo poderia deixar de ser, o desenho mudou, abandonou sua funcéo
de arcabouco estrutural para surgir como signo plastico em si, se tornou elemento
visual ativo e ndo mais indice referencial. Com Lautrec, por exemplo, ganhou
valor autbnomo como signo visual, a linha se tornou condutora da pulséo
luminosa que catalisa a energia psiquica do observador. A linha dos cartazes e
desenhos de Lautrec nada mais tem em comum com a representacao do contorno
dos objetos, ela se desvinculou da tarefa de estruturar a representacdo, para tornar-
se um elemento plastico, um gatilho dos impulsos psiquicos. Citamos Lautrec,
mas poderiamos citar muitos outros impressionistas cujas pesquisas plasticas

contribuiram para a mudanca funcional do desenho de linha.

Cézanne, o artista mais caro a Morandi, pouco desenhou. A aquarela foi

seu meio expressivo mais aproximado ao desenho. Poucos tracos e toques de cor
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insinuam uma paisagem, uma arvore, ou a montanha, apenas alusdes sem limites
definidos. A luz, o branco do papel, é o elemento primordial, mostrando as raizes
cezannianas entranhadas na formacdo impressionista. Ela unifica as aquarelas, ao
catalisar-se em cor, nos pequenos toques de pincel, em um mosaico cintilante, na
forma de uma nuance de folha, em uma nesga transllcida de céu, ou alongada em
um galho tortuoso. Tudo € brilho luminoso. A luz, a phos da physis grega,
emergindo da indiferenciacdo, da pura possibilidade, em forma, de Dioniso a
Apolo. A transparéncia dos toques de cor equaliza os pequenos planos e 0s tragos
flutuantes que se autoajustam mutuamente, o espaco resultante é decorrente desta
flutuacdo dos planos, é nesta liberdade da flutuacdo espacial, que a solidez dos
elementos se estabelece, ganhando concretude e forma. Diferente das pinturas,
mais elaboradas e com um tempo de maturagdo mais longo, as aquarelas se
prestam a uma investigacdo dos limites minimos. As aquarelas de Cézanne sé&o a
condensacdo do minimo dado visual, aquele ponto limite onde a percepcdo se
consolida em forma, onde a sensibilidade torna-se signo visual. Aquele infimo
instante, em que um toque de pincel relne a sensacdo a intuicdo e se faz
consciéncia. A superficie do papel € o lugar onde nocdo, coisa e forma sdo
indissociaveis. As pinturas de Cézanne meditam sobre a amplitude do ser, as

aquarelas falam da totalidade da imediaticidade do instante.

A obra de Cézanne estabelece os novos parametros para a arte moderna, e
de sua obra descendem diretamente trés abordagens diversas de desenho, os de
Matisse, Picasso e Morandi. Os trés desenhistas desenvolvem qualidades de linha
distinta entre si, e estas refletem abordagens e problematicas especificas com as

quais cada um destes esta envolvido.

O desenho matisseano € o mais fluido dos trés, sua linha percorre o branco
do papel em um deslizar elegante e continuo. A perfeicdo de suas curvas € a
expressao da culminancia de um gesto decidido, mas ndo impositivo, que se deixa
levar pelo prazer do proprio ato de desenhar. Nao ha vacilo, apenas o entregar-se
ao ritmo proéprio do desenho. Um ritmo cdsmico na medida em que é o desenho
gue instaura o cosmos, pois antes da linha, o branco do papel era o0 nada, o puro

aberto de todas as possibilidades, tal qual como nas aquarelas de Cézanne, é o
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gesto do desenho que instaura o0 mundo. O que se desenha, no desenho
matisseano, € a propria volUpia do desenhar.

E, no entanto, quantas repeticdes até alcancar a perfeicdo. Uma mesma
pose tomada vérias vezes, até que a curva saia com naturalidade, como um
andarilho que por percorrer incansaveis vezes o caminho de retorno a casa, ja ndo
pensa sobre o caminho, apenas o0 segue naturalmente. N&o sei se ha sofrimento
nesta repeticdo, mas certamente ha trabalho até a exaustdo. Repeticdo e

sublimacéo.

O desenho de Picasso é um desenho fragmentado, a linha cubista, muito
diversa da linha de seu contemporaneo Matisse, onde tudo € um grande ritmo
continuo. Mesmo ap6s ter concluido toda a sua producdo cubista estrito senso, seu
desenho leva adiante incorporado, a l6gica de seu pensamento espacial. A linha
fragmentada ndo isola coisas e espaco, ela incorpora e integra ambos em uma
topologia, que desloca e nos coloca como atores em meio ao espaco das coisas,
introjetando-nos ao campo de atuacdo das coisas no mundo. Estamos em meio a
elas, como consequéncia de vermos sem um ponto de vista determinado, ndo
vemos mais de fora, pela janela como no Renascimento. O espaco € incorporado
as coisas, vazando para dentro destas, ultrapassando o limite divisor da linha,

penetrando pelas brechas e fendas do tracado interrompido.

Os desenhos de Picasso sdo legatarios do desenho de Ingres, sua segunda
fonte além de Cézanne, com ele aprendeu as tor¢des das figuras que provocam um
jogo de envoltério e envolvido, contelido e continente, com parentesco proximo
somente na topologia das figuras de Matisse. A libertacdo cubista permite que
uma perna de mulher se encaixe em meio as suas costas, dobrando neste
movimento o espago da visada da perna sobre si proprio, fazendo com que este
coincida com o espaco da visada das costas. Com a multiplicidade desse continuo
dobrar e desdobrar do espaco, por ndo termos mais qualquer ponto de vista fixo, e
por conseguinte nenhum lugar determinado, nos movemos a deriva em meio ao
espago-coisas, enquanto nosso olho pensante tenta entender aquela complexidade,
buscando um ponto de referéncia inexistente, que esclareca aquele mistério dos
corpos, que se misturam aos pedacos, fazendo um todo, que ndo é a soma das

partes.
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Os trés artistas ttm em comum em seus desenhos, a representacéo
figurativa como base. Em nenhum momento de suas carreiras flertam com a
abstracdo, mas a abordagem individual e os problemas plasticos sdo diversos.
Morandi, ao mudar de meio plastico, ndo muda sua tematica, continua desenhando
0S mesmos temas, principalmente naturezas-mortas e paisagens, embora haja
alguns retratos. Seus desenhos de linha raramente foram feitos a tinta, e a partir de
um dado momento, ainda em seus primeiros anos como artista, abandona

completamente esta pratica, utilizando exclusivamente o lapis.

A Itélia da geracdo de Morandi, seus intelectuais, foram fortemente
influenciados e cresceram em um ambiente cultural de predominéncia crociana.
Havia a dominancia de um idealismo que pregava valores poéticos para a pintura,
ut pictura poesis. Em decorréncia da formacdo deste meio cultural a critica menos
categorizada, ainda julgava a obra de Morandi a partir de sua poética, e centrava
sua analise sobre o conteldo simbolico dos objetos e das paisagens, reivindicava a
presenca da figura humana como prova de seu humanismo. Morandi também foi
influenciado por este ambiente de forte idealismo, mas seu idealismo, se é que
podemos atribuir algum rétulo a seu modo de pensamento, era muito particular,
buscava uma perfeicdo ideal, ndo no mundo das ideias, ndo em uma
transcendéncia, mas na perfeicdo de um fazer. Sua poética ndo dizia respeito a um
tema, um simbolismo, mas concernia a um poetar. Este o verdadeiro motivo de
tamanha reclusdo, de tdo obcecada disciplina, de exercicio artistico com tamanha
intensidade e persisténcia. Seu desenho, assim como o de Matisse, tem este
carater de exercicio poético, de instrumental de aperfeicoamento de um fazer, de

autoaperfeicoamento, sem jamais deixar de ter um valor pléastico em si.

Sua rotina de trabalho permanece inalterada, quer trabalhe em pintura,
desenho, gravura ou aquarela, sua assiduidade e regularidade sdo dignas de
mencdo. Todos os dias, em seus ultimos anos de vida, recolhido em seu quarto-
estadio, produz desenhos. Esta perseveranga quase obstinada na producgéo de sua
obra, ndo tem uma meta especifica, ndo € um projeto, um meio que busca um fim,
ndo visa alcancar um objetivo determinado, € um exercicio que tem em si préprio

sua justificativa.
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Morandi tinha em sua mesa de cabeceira, sempre ao alcance da méo, os
livros de dois autores muito diversos, em certo sentido quase antagonicos. N&o
foram poucas as tentativas, por parte de muitos de seus interpretes de tentar
entender esta predilecdo tdo dispare de Morandi por Blaise Pascal, fildsofo,

matematico, fisico e mistico e pelo poeta, cético e pessimista Giacomo Leopardi.
Argan oferece sua interpretacdo e propde um ponto comum:

“Ele tinha uma preferéncia por dois livros que mantinha sempre proximos: Pascal
(O pensador) e Leopardi. Eram livros de trabalho: os dois autores tdo diferentes,
em muitos aspectos contrastantes entre si, eram para ele dois modelos de
espiritualidade rigorosa, aquela que ele buscava em seu préprio trabalho. Tinha
uma sensibilidade muito agugada para ndo perceber as dissonancias ideolégicas,
para ndo dizer as contradicBes, entre fildsofo de ardente fé religiosa e 0 poeta
desesperadamente cético; mas aquilo que o atraia, suponho, era a tensdo religiosa
do ateu e a ldgica lucida do religioso, um e outro se dirigiam, no entanto, para
uma perfeicdo que definitivamente ndo era nada transcendental, mas se realizava
toda dentro da densidade e pureza também linguistica de seus textos. Talvez por
isso, Morandi, em meio a tanta discussdo inconsistente de contetdo e forma,
antes de qualquer outro na Italia, concentrou sua busca na estruturagdo intrinseca
do texto pictorico e na sua significagio auténoma.”?

Mais adiante, no mesmo texto Argan acrescenta:

“Do mesmo modo que a interminavel corrente de pensamento de Pascal ndo era
em funcdo um projeto de construcéo filoséfica ou apologética, mas constituia o
tracado de um continuo exercicio, o enchiridion da alma cristd, ou as notas
poéticas de Mallarmé ndo eram estudos para poemas especificos, mas se referiam
a uma Oeuvre que na sua globalidade ndo seria jamais realizada, assim no
trabalho de Morandi a relacdo entre o desenho e os quadros as gravuras, mesmo
se muito evidentes, ndo € aquela que existe entre um projeto e a sua realiza¢&o ou
entre um esbogo e a obra acabada. O desenho em suma é como tantas moléculas
gue atraem magneticamente, e se agregam em uma Ouevre imaginaria, que nao
tinha nada de monumental mas que era a coeréncia de uma vida totalmente
dedicada a pratica intelectual da arte.”?®®

O cerne do desenho morandiano, essa juncao entre uma pratica que busca
a perfeicdo em seu proprio exercicio, e um esmero formal, no qual o resultado da
forma é a evidéncia da validade daguele exercicio. Morandi age de maneira
similar aos monges tibetanos, que em suas mandalas buscam na perfeicéo,
equilibrio e harmonia da forma o motor de suas praticas de autossuperagdo e
autoaperfeicoamento, onde a forma final n&o é um objetivo em si, mas a evidencia

da validade daquela pratica. Se ao término da execucdo das mandalas 0s monges

204 Argan, Giulio Carlo. “Disengo di Morandi” Sasso Marconi : La casa dell’arte, 1984, pag.11
2% Argan, Giulio Carlo. “Disengo di Morandi” Sasso Marconi : La casa dell’arte, 1984, pag.12
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tibetanos as destroem com um Unico gesto, mostrando seu desprendimento em
relacdo ao mundo material e o seu desapego da forma, Morandi, em certa medida
age de modo equivalente ao retomar, em outro desenho, praticamente a mesma
configuracdo do tampo da mesa, com variagdes minimas, muitas vezes apenas
com o deslocar de uma das pecas, ou a mudanca de um angulo de visada. O

desenho exercicio e retomado em um ciclo infindo de recomegos.

Se formos acompanhar quantitativamente a producdo de desenhos ao
longo dos anos, percebemos uma coisa notavel e significativa. A producéo total
de desenhos catalogados em 1994 é de 780 desenhos, alguns mais foram achados
nos ultimos anos e adicionados ao montante, mas o total ndo deve ultrapassar 850.
Observando o catalogo de desenhos, em paralelo com os catalogos de pintura e
gravuras, percebemos que nos anos 1920, 30 e em parte dos anos 40 uma grande
parte dos desenhos foi seguida de pinturas ou gravuras com as mesmas
configuracbes da mesa ou paisagem. Nestes casos, imediatamente nos
perguntamos em que medida, estes desenhos, tem uma autonomia e uma vida
propria em relacdo as obras subsequentes, mas esta € uma discussao para um
pouco mais adiante. A producdo das trés primeiras décadas corresponde a
aproximadamente 15% da producdo total de desenhos. Se ainda havia, nos
primeiros anos, uma relacdo referencial entre desenhos preparatérios e pinturas e
gravuras, mas com valor pléastico autbnomo, nas décadas seguintes, rareia
exponencialmente a relacdo dos desenhos com obras posteriores, na mesma
proporcdo em que aumenta a quantidade de desenhos produzidos. Nos anos que
vao de 60 a 64, portanto os ultimos quatro anos de sua vida, Morandi produziu
quase 50% do total de desenhos. Mas se a mudanca € significativa em termos
quantitativos, também ¢€ significativa em termos de sua poética. Até os anos 40 0s
desenhos tém uma relagdo com pinturas e gravuras, ndo projetiva, de preparacdo
de uma investigacdo que ird se completar em uma obra posterior, ou seja, na
gravura ou na pintura, embora compartilha com estas 0 mesmo tipo de questdo
plastica, permitindo assim que o trénsito entre 0os meios plasticos possa ser feito

ao abordar a mesma cena.

A questéo principal neste momento dos anos 40 é a concretiza¢do do dado

perceptivo, ndo como no passado como fendmeno de representagéo referencial a
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um objeto, mas a énfase na investigacéo do préprio fendbmeno da percepgdo em si,
suas condigdes e sua indissociabilidade da forma das coisas, ou como poderiamos
dizer, parafraseando Husserl e substituindo o termo consciéncia por percepgao:
toda percepcéo é percepcdo de alguma coisa. E este compartilhar uma questéo
comum entre pintura, gravura e desenho, que permite que mesmo que haja uma
referéncia a uma mesma cena ou vista, cada uma das etapas de investigacdo desta
cena, nos diferentes meios, seja valida por si mesmo, ndo como estagios
preliminares da producdo de um todo final, mas modos diversos de investigacao
desta mesma cena, que somados constroem nosso entendimento da realidade, para
tanto cada um contribui com suas caracteristicas préprias, peculiaridades e
especificidades de linguagem. Seus desenhos, desde seu inicio, sdo, e tém, valor

em si, e por si.

Cesare Brandi aborda esta questdo dos referenciais dos desenhos tanto
com as coisas representadas como com as pinturas e gravuras subsequentes desde

outro ponto de vista.

“O dilema ¢ o seguinte: a imagem ¢é enquadrada, trazida a luz de repente, como
que tirada de uma gaveta: sua presenca é indubitavel. Eis, porém, que o0s
contornos, aos quais a imagem é confiada, sdo trémulos, incertos, podem até
parecer tragados pela méao vacilante de um velho ou de uma crianca. Alhures,
relacionando os desenhos com as pinturas, expliquei a razdo, uma razdo formal,
pela qual aqueles contornos ondeiam, tremem. Mas agora prefiro seguir um
caminho diferente, pelo menos em parte. Ainda que, em sua maioria, tenha sido
seguidos, ou por uma pintura a 6leo ou por uma agua forte, esses desenhos nao
sdo exatamente trabalhos preparatérios. Mesmo porque o elemento primario que
utilizam, a linha, na pintura vai desaparecer, pelo menos naquilo que lhe é
proprio. E, também nas gravuras, ndo se havera de encontra-la naquela forma
porque entdo o escalonamento luminoso e cromatico dos planos, obtido com a
diversa intensidade das hachuras e do cruzamento das mesmas, que ira
determinar a epifania da imagem. Nos desenhos, ao contrario, as hachuras ou o
esfumado sdo levissimos; acompanham, ndo se antecipam ao delineamento, veloz
mas como se fosse incerto, claudicante do que se aproveitardo descaradamente o0s
falsérios.

E este ent&o o dilema: aquele tremor da linha n&o sera s6 um estudo preparatorio,
uma fase, da imagem definitiva? Ou, ao contrario, a imagem definitiva serd a do
desenho, sem a pretensdo de remeter nem a pintura nem a gravura?

(.)

Esta analise, que me parece irrecusavel qualquer que seja sua conclusao, delineou
uma oposicao binéria entre a validade da imagem total, tal como se produz sobre
0 papel, e a incerteza do trago que a realiza. Assim enucleada, esta oposicéo leva,
entdo, com consequéncia légica, a constatar que os dois termos da oposi¢cdo nao
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sdo independentes um do outro, ndo podem ser examinados separadamente,
fenomenologicamente, devem antes ser apreendidos, juntos, nessa oposicdo. O
que significa, caso o raciocinio esteja certo, que o determinar-se da imagem de
um desenho de Morandi néo fica enfraquecido pelo desenho trémulo e que, por
outro lado, este contribui de modo eficaz para a validade da imagem. A este
ponto, nos damos conta, porém, que o raciocinio voltou a si mesmo: constatacdo
da validade da imagem tinha sido feita no comego, e 0 que nos estimulava a
tentar entender era como a imagem pudesse ser coextensiva a um traco de
contorno tdo incerto, irresoluto, trémulo. Entdo a contradicdo existe, mas é
aparente: a verdadeira oposicdo é entre, de um lado, um traco de contorno, rigido
ou mesmo ddctil, mas como uma régua de chumbo, do outro, o trago trémulo que
ndo é "referencial" desse tremor. A oposicdo que estabelece entdo é entre um
traco de contorno meramente referencial e outro que ao contrario, é referencial s6
em parte. Talvez assim deu-se um passo a frente.

Porque, afinal onde estd o traco meramente referencial? N&o estd no desenho,
mas na interpretacdo que nds damos a imagem como referente e, entdo, e s
entdo, o trago torna-se um traco tremido, porque as coisas hdo tremem na
natureza, a ndo ser que o ar quente se interponha entre nossa retina e o objeto:
como acontece no verdo na praia ou nas ruas cobertas de asfalto superaquecido.
Logo, a nossa interpretacdo do trago tremido refere-se simplesmente ao objeto
anterior ao desenho que pressupomos como matriz do préprio desenho. E de que
modo o pressupomos, pode-se perguntar. E conhecido de todos, chegou até ser
objeto de referéncias fotograficas, o fato de que Morandi compusesse suas
naturezas-mortas com uma mindcia que chegava até a tingir os objetos, pelo
menos em parte: nem a poeira sobre as garrafas tinha outra razio que ndo fosse a
de "fazer" cor. Entéo ndo inventamos nada quando retroagimos de uma natureza-
morta a natureza real ou a paisagem. Esta, alias, (ou ndo fui eu mesmo que ja o
relatei) na maioria das vezes, era uma paisagem longinqua, olhada com bindculo,
mas, em virtude da distancia, afetada por aquela bruma, inapreensivel e luminosa,
gue, em vao, tantos, na época, procuraram arrancar do mestre, ndo chegando
sendo a um confuso claro-escuro.”*®

O desenho de Morandi traz, portanto, novamente a questdo classica da
representacdo e da relacdo referencial a um objeto externo. O tremor da linha de
Morandi s6 € um tremor, na medida em que 0 comparamos com um objeto matriz,
cujo perfil ndo apresenta todas as saliéncias e reentrancias da linha do desenho. O
desenho e as coisas representadas sdo dois elementos diferentes, entes autbnomos.
Somos nos, no processo de percepgdo-inteleccdo de ambos que estabelecemos
esta conexdo mutua. Por um habito cultural adquirido ao longo de séculos de
producdo de imagens, tentamos estabelecer critérios de similaridade. Escala,
proporcao, posigdo relativa, entre outros critérios, sdo invocados, nas tentativas de
buscar um método seguro, que garanta um critério objetivo, para estabelecer esta
transposicdo, e efetuar equivaléncias, entre um nivel de realidade em

profundidade espacial, e outro nivel de realidade planar. Mas os parametros destes

26 Brandi, Cesare. “Morandi, Com Il carteggio Brandi-Morandi” , Editori Riuniti, Roma, 1989
pag. 95
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critérios sdo fugidios, se ndo questionaveis. Podemos realmente mensurar a
realidade? A questdo da representagéo, da relacdo entre o objeto e seu desenho se
esgota na sua delimitacdo objetiva? Obviamente que ndo, e a pluralidade de
movimentos artisticos, que ao longo da historia da arte, enfatizaram este ou aquele
aspecto da realidade e de sua representacdo, € 0 modo mais cabal de mostrarmos,
0 quanto é arbitraria esta determinagdo da realidade exclusivamente através de

seus aspectos objetivos.

Novamente teremos que nos reportar a questio de Cézanne. A
representacdo do real a partir de sua experimentagdo direta e imediata, sem a
intermediacdo de nenhuma estrutura aprioristica, foi em Gltima instancia o motivo
de toda a pesquisa do provencal. Para ndo nos desviarmos em demasia do nosso
tema, queremos apenas abordar aqui, algumas questdes na obra de Cézanne, que
dizem respeito diretamente a problematica que, mais tarde, Morandi voltara a
abordar em seus desenhos. A questdo das chamadas ‘“distor¢des” cezannianas.
Como é de amplo conhecimento, Cézanne desenvolveu sua obra produzindo,
segundo o ponto de vista do homem comum, uma série de “distor¢des da
realidade”. O olhar formado pela cultura, ndo aceita que a boca de uma jarra tenha
seu perfil mais circular do que a elipse que se esperava. Em uma natureza-morta, a
linha pintada por Cézanne, que separa o tampo da mesa da parede do fundo, sem
encurva, contrariando as leis da fisica que regem sua matriz, causando estranheza
ao olhar do observador. Mas as leis da visualidade obedecem a principios diversos
da fisica e da geometria. A sensacdo de profundidade, comum a todos os seres
humanos, ocorre, em decorréncia de diversos expedientes visuais, entre 0s quais 0
acumulo das diversas visadas, que organizadas pela consciéncia, formam a
unidade espacial. E este acimulo das visadas que abadla o espaco, encurvando a

linha em volta do observador.

O homem comum, formado em uma cultura visual, herdeira do
renascimento, rechaca como falsa a representacdo da realidade que néao
corresponde as suas expectativas. O bom senso deste, respaldado na razdo, afirma
peremptoriamente que uma linha reta ndo pode encurvar-se quando é
representada. O que o homem comum esquece, é que, a verdade da Otica classica

é diversa da realidade percebida. O homem mediano renuncia a experiéncia
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perceptiva, em favor de suas concepcOes preestabelecidas do que deve ser esta
realidade. Assim as “distor¢des” das representacdes cezannianas sdo julgadas
tendo como base, ndo a experiéncia de percepcdo das coisas, mas a referéncia
preconcebida do que deve ser a realidade visual, realidade esta que nada tem em

comum com os dados percebidos.

O problema ocorre quando a cultura estabelece como referencial de
validade um terceiro termo, um critério externo a relacdo entre as coisas, matrizes
da representacdo, e a representacdo plastica destas. O homem comum
contemporaneo toma a representacdo fotogréfica, transposicdo dos principios
renascentistas, como termo referencial de validacdo e critério de verdade,
colocando-a como intermediaria na sua relacdo visual com o mundo, abdicando

assim da experiéncia perceptiva propriamente dita.

Morandi retoma a questdo da percep¢do cezanniana, razdo pela qual
jamais renunciou a visualidade direta da cena. Durante seus primeiros anos de
pratica artistica regular, seu esforco ainda estava direcionado em descobrir e
produzir uma linguagem prépria. Apos o hiato do periodo metafisico, retoma as
questdes cezannianas da percepcdo, porém revistas e problematizadas pela
experiéncia cubista de Picasso e Braque. Ndo vamos voltar aqui a retomar a
importancia da pesquisa cubista na liberacdo da superficie plastica para Morandi,
apenas mostrar que a superficie plastica, tomada como dimensao fundamental do
desenvolvimento moderno da arte, substituindo a profundidade renascentista,

também implicara em mudancas no processo de desenho de Morandi.

O que héa de especifico no desenho de uma maneira geral, e certamente
isto € uma verdade no caso do desenho de Morandi em relacdo a outros meios,
principalmente em relacdo a pintura e & gravura, € seu tempo de execucdo. A
pintura e a gravura demandam uma disponibilidade de tempo para sua execucao
muito mais prolongado do gue o desenho. Pintura e gravura compartilham de um
tipo de dimensdo temporal para sua execugdo, uma contemplagéo de seus objetos
diverso do desenho. O desenho, o processo de desenhar em geral, € muito mais
rapido e decidido, embora este ndo pareca ser, a principio, o caso dos desenhos de
Morandi, com suas linhas vacilantes e tortuosas. Muitos artistas modernos

valeram-se do desenho, para executar um tipo de arte, cujo foco principal, néo
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estava na representacdo, mas na execucao de um gesto resoluto, irrefreavel, ético,
mas este também ndo parece ser o caso dos desenhos de Morandi. Entdo onde os
desenhos de Morandi se diferenciam de suas pinturas e gravuras, onde o tempo de
execucdo se manifesta como diferencial na obra de Morandi? O desenho de
Morandi € novo por estabelecer uma nova relacdo perceptiva com as coisas as
quais representa, esta é a introdugdo que Morandi faz na histéria do desenho, que
ele havia intuido nas aquarelas de Cézanne. As coisas, 0 mundo preexiste ao
artista, mas € s6 na percepcao deste que ele ganha densidade e consisténcia. O ato
perceptivo, em sua plenitude, se d& para o artista no momento da representa¢éo. O
desenho, por sua velocidade diferenciada, se mostra portanto como 0 meio mais
adequado para fixar as nuances dos dados fugidios da percepcdo. Tal qual as
aquarelas de Cézanne com seus poucos toques, o desenho de linha de Morandi é o
meio adequado para a transcricdo da estrutura fundamental das coisas
representadas, sua velocidade torna capaz de transcrever a realidade dos dados
sensiveis em formas bidimensionais. Para tanto, tornou-se necessario, cada vez
mais, abandonar tudo aquilo que fosse supéerfluo na representacdo, todo dado
visual acessorio, para se ater apenas nas impressGes sensiveis fundamentais a
constituicdo da identidade das coisas. Assim podemos ver com 0 passar dos anos
a tremenda simplificacdo resultante da evolucdo dos desenhos morandianos.
Concomitante com esta evolucdo simplificadora, outra evolucdo, de igual
importancia, ocorreu no desenho de Morandi. A linha, que nos desenhos das
primeiras décadas apresenta certa fluidez, um grau de continuidade e confianca
em si e no gesto que lhe da origem, com o passar dos anos parece cada vez mais
titubear, vacilar e ganhar um carater erratico. Inversamente ao que se poderia
esperar como passar dos anos, que o artista cada vez mais experiente, se tornasse
cada vez mais seguro e confiante, 0 que, a primeira vista, parece ocorre €
justamente o inverso. A linha tortuosa seria o reflexo da inseguranga do artista em
relacdo a sua méo e expressaria a incerteza de seu gesto? Ou teria a linha trépega
morandiana outra causa mais profunda? E fato que a linha dos Gltimos desenhos
morandianos parece fruto da divida e da inseguranca, mas ndo necessariamente

duvida, quanto a sua habilidade expressiva enguanto artista.

Embora, para fins de nossos estudos, tenhamos isolado a produgdo dos

desenhos de Morandi do restante de sua produgdo, suas pinturas, gravuras e
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aquarelas do mesmo periodo ndo mostram nenhum sinal de enfraguecimento de
seu vigor artistico, muito pelo contrario, hoje é bastante evidente que os Ultimos
anos da producdo de Morandi estdo entre os seus melhores, 0 que na época nédo
era um consenso. Este vigor, facilmente detectavel nos outros meios, acaba por
eliminar a hipotese da inseguranga do artista quanto a sua capacidade. Assim,
voltamos a nos perguntar, qual a origem da linha tremula e qual sua significagéo.
Brandi, a meu ver o estudioso que melhor interpretou a obra de Morandi, nos da
em relacdo a linha tortuosa, na passagem transcrita acima, uma pista de que esta
linha tortuosa ganha seus aspecto claudicante pelas condigbes perceptivas dos
seus motivos — Brandi serd o primeiro a perceber que muitas vezes Morandi se
quer se desloca de seu quarto-estidio, para observar seu tema através de
bindculos. Se Brandi esta certo na suposicdo de que Morandi ndo se da ao
trabalho de buscar uma aproximacdo das paisagens que retrata, 0 que este
desprendimento nos indica? Certamente a aversdo a qualquer carater simbdlico,
pitoresco ou aneddtico que estas paisagens pudessem evocar, mas também certo
desprezo pela prépria percepcao daquela paisagem em especifico, das condicdes
singulares advindas daquela cena em especial. Mas se Morandi ndo esta
representando aquela cena, aquela paisagem em particular, qual o objeto das
pinturas, desenhos e gravuras de Morandi? E aqui temos a contribuicdo especifica
de Morandi, aquilo que no comec¢o de nosso texto sobre os desenhos reputamos
como novo, original e Unico. Morandi pinta, desenha, grava e aquarela a
percepcao. Pode-se dizer que esta também € a motivacdo dos impressionistas ou
pelo menos da profunda pesquisa cezanniana. E um fato estabelecido que também
0s impressionistas, em certo grau, e sobretudo Cézanne escavaram os limites
perceptivos. Mas a tradicdo impressionista investigava os limites perceptivos nas
suas condi¢cOes imediatas e contingentes, toda universalizacdo, se € que podemos
aplicar que estas categorias filosoficas para 0s avangos cezannianos eram
decorrentes das particularidades das situagGes pictoricas especificas. Morandi, e
isto s6 foi possivel pelos alcances realizados por Cézanne e pelos cubistas, ja ndo
investiga a situacdo contingente da percepgdo, mas investiga a percepcao em si
propria, e 0 ato de sua fixacdo, para além de sua contingéncia, embora desta
contingéncia ndo possa abrir mao. Assim, seguindo pela trila aberta por Cézanne,

leva adiante o aspecto perceptivo da pesquisa deste, a levando a resultados Unicos.
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Voltando ao desenho morandiano e a sua linha claudicante, seguindo pela
trilha da percepcdo e da velocidade do tragado, especificidade da midia do
desenho, talvez agora estejamos mais instrumentalizados para propor uma nova
hipdtese para a linha tortuosa, que tanto chama a atencdo, por sua originalidade,
no desenho de Morandi. Ao investigar as condi¢Ges perceptivas da apreensao e
representacdo das coisas do mundo através de diversas midias, Morandi chegou a
uma conclusdo paradoxal pelo desenho. A pintura e a gravura eram, por suas
caracteristicas especificas, capazes de apreender eficientemente aspectos diversos
da realidade, como por exemplo a questdo cromética na pintura e a questdo
luminosa na gravura. Mas o desenho, por sua agilidade de transcri¢cdo parecia ser
a midia ideal para a apreensdo do dado sensivel imediato, quimera perseguida
desde os tempos do impressionismo. A lentiddo da pintura, que até entdo era o
meio tradicionalmente utilizado para essa investigacao, introduzia um transcurso
de tempo que era indesejado no processo. O resultado, decorrente da lentiddo do
processo, era que, a imediaticidade do dado visual se esvanecia ao longo do
processo pictdrico e perdia o seu frescor, inviabilizando sua apreensdo e fixacéo.
As teorias, que remontam a Fiedler, de que a arte era capaz apreender e fixar o0s
dados perceptivos de modo imediato, e ndo a posteriori como na ciéncia,
comecavam por fazer 4gua. No entanto, o fato de esta investigacao ter sido, em
sua quase totalidade, realizada através da pintura, acabou por mascarar a
gravidade do problema. Foi imputada a pintura, por sua lentiddo, a
impossibilidade de apreensdo do dado perceptivo em seu frescor. Quando
Morandi comeca, com seu desenho, a investigar as condi¢cdes da percepcdo em si,
mesmo que para isso tenha que sempre o fazé-lo através das condicOes
perceptivas particulares, comeca a ficar cada vez mais evidente a impossibilidade
da transposicdo da experiéncia visual e de sua fixagdo. A pintura, ao final das
contas, ndo era a responsavel pelas dificuldades da representacdo do mundo, o

problema ndo era um problema de meio expressivo, mas um problema metafisico.

A linha tortuosa expressava ndo o vacilar do artista, mas o vacilar da
percepcdo, pela introducdo de um intervalo temporal, que mesmo minimo,
acabava por destruir o dado perceptivo em sua unidade e imediaticidade,
impedindo sua transposic¢éo e fixacdo. O tremor da linha é portanto, o signo de um

mundo que se esvai, da falta de solidez das coisas, de sua transitoriedade inerente,
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submetida ndo apenas ao longo desgaste do tempo, mas a fragmentagéo
irreconciliavel das visadas, que apenas ilusoriamente constituem um objeto

unificado.

As consequéncias dessa impossibilidade de transposicdo dos dados
sensiveis e sua fixacdo sdo, em ultima instancia, a mesma dificuldade com que se
deparou o homem do pds-guerra e que acabou por deflagrar sua crise existencial,
a saber, a da impossibilidade da comunicacdo, e do compartilhamento de um

mundo comum.

Talvez nenhum outro artista tenha um signo plastico tdo préximo a linha
de Morandi do que as esculturas de Giacometti. Assim como a tortuosidade da
linha de Morandi, torna dificil de determinarmos espacialmente sua localiza¢do
espacial, e ha ai um entrelacamento duplo, uma vez que, ndo podemos determinar
topologicamente, nem onde se encontra a linha em si, nem tampouco esta linha,
nos da coordenadas para determinar onde se encontra o objeto que a ela se
associa, e por ela é representado. As esculturas de Giacometti também sdo
conhecidas, apos a leitura sartriana, pela impossibilidade de determinagdo de uma

distancia de apreciacao, de um ponto de visibilidade.

As figuras de Giacometti, assim como as imagens que emergem dos
desenhos de Morandi, pela aspereza de ambas, com suas reentrancias, seus
martellato e staccato que interrompem a fluidez do ritmo linear, sdo signos
visuais das dificuldades de seu nascimento, de sua emersdao para a luz da
realidade. Sua existéncia é precaria, e parecem poder sucumbir a qualquer
momento, premidas pelo espaco que as comprime, causando suas distor¢des. A
compressdo do espaco que as circunda esta a um passo de se tornar opressao, e
fazer sucumbir o que era aquele minimo de existéncia, de volta para o nada, e para

o caos indiferenciado da ndo existéncia.

6.4.
Serialidade

A reunido da obra de Morandi no Catalogo Generale, em dois volumes,
por Lamberto Vitali, revelou um aspecto da obra de Morandi somente acessivel

aqueles que privavam do convivio continuo com o artista. A producéo de Morandi
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tinha a peculiaridade de apresentar séries de trabalhos, onde pequenas varia¢des
eram introduzidas entre uma obra e outra. Aquilo que inicialmente parecia ser um
caso esporadico, na verdade, era uma tendéncia no modo de producéo, que com 0
passar dos anos se intensificou. Ja em 1914 nas suas telas cubistas (V. 13) (V.18)
descritas anteriormente, j& encontramos a variagdo dos mesmos elementos, apenas
alternando suas posigdes. Em 1916 temos novamente a repeticdo nas duas
naturezas-mortas (V.28) (V.29) com a adicdo de mais uma garrafa na Gltima e
uma grande variagdo cromatica. O periodo metafisico ndo apresenta esta
tendéncia. Ndo vamos considerar as trés pinturas com caixas (V.37) (V.38) (V.39)
como sendo uma variacdo em Série, uma vez que somente a caixa e O
enguadramento permanecem, sendo os demais elementos muito heterogéneos. Em
1921 temos um exemplo importante nas duas naturezas-mortas (V.63) (V.65),
cujos objetos e o ponto de vista sdo absolutamente iguais, diferindo apenas no
tratamento pictérico. Nessas telas Morandi apresenta pela primeira vez, de modo
explicito, o recurso de fundir o vaso com a parede do fundo da tela, criando a

ambiguidade espacial que serd uma das caracteristicas de sua obra.

Até este momento as variages nas séries se limitam a poucos exemplares,
como se o artista tivesse vislumbrado uma alternativa ao caminho tomado durante
a execucdo da obra, mas ainda ndo podemos dizer que tenha se tornado um modus
operandi. As séries ndo vao se restringir exclusivamente as naturezas-mortas, as
paisagens também véo apresentar algumas séries, em geral variando o angulo de
visdo ligeiramente deslocado ou por um encurtamento na distancia do observador,
a variacao da luminosidade sugerindo uma tomada em momentos diferentes do
dia ou diferente tratamento plastico dado a cada uma das telas, essas sdo algumas
das variacBes que encontramos nas paisagens. Ha também alguns auto-retratos
com varia¢fes minimas de tratamento e da pose pintados por volta de 1925. Os
buques de flores s@& um caso a parte. Morandi parece ter tomado o
enquadramento muito proximo dos buqués de Renoir, neste caso permanece 0
enquadramento enquanto o motivo varia, porem fica mais dificil reconhecer
elementos que possam ser intercambiados por sua natureza organica, para
enquadra-los como pertencentes a uma série. Em todo caso é uma questdo de
estabelecermos um critério para aceitarmos os buqués como pertencentes a uma

série ou ndo, mas o que nos interessa especificamente séo as naturezas-mortas.
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Por volta de 1924 comegamos a ter algumas séries com mais exemplares.
No intervalo de 1924 a 1929 Morandi faz uma gravura, um desenho e trés pinturas
(V101) (V127) (V148) com cesta de palha, panela de cabo longo e relogio, esta
série € a que apresenta maior disparidade na sua fatura e tratamento entre os
exemplares, modificando a luminosidade, a densidade da tinta e da pincelada, o
tratamento aplicado aos utensilios, mais superficiais e menos descritivos em uns
do que em outros, mudancas de enquadramento e proporcao das dimensfes da
tela, além da alternéncia de posic¢des dos elementos. Em (V.115) (V116) (V130)
(V140) assim como na série anteriormente descrita, as telas tem como elemento
iconografico uma cesta de palha que religa os universos de Morandi, Cézanne e
Chardin, sendo o primeiro quadro datado de 1925 e o ultimo de 1929. Uma série
com um grupamento com maior nimero de utensilios pode ser vista nas telas
(V.117) (V128) (V138) também pintada durante este mesmo intervalo de tempo.
Esses intervalos de aproximadamente cinco anos entre as telas é por si s6 um
indicio suficiente para colocarmos em divida a precisdo das datacées de Vitali.?®’
Parece pouco razoavel que Morandi fosse retomar uma cena com a mesma
disposi¢do tantos anos depois, no entanto isso ndo é impossivel e, portanto, ndo se
constitui em uma prova definitiva de um erro de datagdo. Uma explicagéo

possivel para estes intervalos tdo grandes entre as tela é dado por Fergozi:

“No final dos anos 1920, Morandi retorna a uma composicio frequentemente
associada a seu trabalho como gravador. Estimulado pela transposi¢do de sua
pintura em um macico de linhas gravadas, era natural a tentativa paralela de revé-
las em pintura. Como se sabe através de uma série de cartas de Morandi para
Soffici no inicio dos anos 1929, Morandi comprou uma série de fotografias de
um de suas obras que havia sido vendida por Broglio. Parece que a fotografia de
uma obra crucial, esquecida por tanto tempo causou nele um uma desejo de
revisao reinterpretativa em uma nova chave cromatica e de claro escuro. Algumas
vezes 0 retorno de Morandi a composigdes anteriores ocorriam com inovacgdes
estill’sticzatlg e também pela repeticdo do motivo tomando um detalhe isolado como
o todo.”

Com o passar do tempo e a progressdo da obra de Morandi as séries vao se
tornando cada vez mais frequentes e 0 numero de telas que as constituem

aumentando. Longhi, em seu texto sobre Morandi, para a exposi¢do na galeria

27 Ha outros indicios mais consistentes como algumas correspondéncias que indicam que as
datacGes de Vitali ndo sdo totalmente confidveis embora consistam em um extraordinario trabalho
de levantamento da obra e sua datacdo se ndo totalmente precisa é bastante aproximada em sua
maioria.

208 Fergonzi, Flavio e Elisabetta, Morandi. Master of Modern Still Life — The Phillip Collection.
Washington D.C., 2009. p.33
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Fiori, propdem que estas variagbes serviam para preservar uma copia unica,
distinta e original para o mercado, mas quando o critico escreve o texto, as séries
ainda eram poucas e ndo muito extensas. As séries mais longas, que vieram nos

anos posteriores, acabaram por desmentir e desqualificar o argumento de Longhi.

Em 1936 tem inicio uma série que dura até 1938 (V.209) (V.221) (V.222)
(V.225) (V.226) (V.227) com muitos elementos dispostos sobre a mesa e outra de
1938 até 1941 (V.231) (V.242) (V.243) (V.244) (V.262) (V.266) (V.290) (V.292)
mais numerosa. Na mesma medida em que as séries vao se tornando mais
extensas e mais frequentes, as variagcOes internas comecam a ser mais sutis.
Morandi comeca a escolher certos elementos dentro da cena para serem variados
nas séries; se os utensilios sdo variados, entdo o tratamento e o enquadramento
permanecem 0S mesmos, se 0 ponto de vista varia e, como consequéncia, a escala,
entdo ha4 uma menor variagdo nos elementos que compdes a cena. Um elemento
praticamente novo, as conchas, aparece em uma das maiores séries de Morandi.
Anteriormente houve algumas esporadicas apari¢cbes de conchas em uma tela ou
outra nos anos 1920, mas em 1940 pinta trés telas (V.267) (V.268) (V.269) com
motivos de conchas, no mesmo periodo grava uma pequena e preciosa gravura de
uma concha solitaria, para em 1943 fazer uma de suas maiores séries composta de
dezessete pequenas telas.(V.433) (V.434) (V.435) (V.436) (V.437) (V.438)
(V.439) (V.440) (V.441) (V.442) (V.443) (V.444) (V.445) (V.446) (V.447)
(V.448) (V.449) todas executadas no mesmo anos segundo a catalogacdo de
Vitali, todas com um tratamento muito similar alternando a composi¢do em uma
variacdo de duas, trés ou quatro conchas, apds essa Série, as conchas
desaparecerdo para sempre do repertorio iconografico de Morandi. A partir dos
anos 1930 as séries se constituem em maioria em relacdo as, chamemos assim,

‘obras avulsas’, as obras das quais s6 temos uma unica tela sem variacdes.

N&o temos nenhum depoimento direto de Morandi a respeito de seu
método, e a julgar pela sequéncia proposta por Vitali em seu catalogo, 0s grupos
com mais elementos vao se reduzindo com o avancar das telas, mas esta
referéncia ndo é muito confiavel devido aos problemas de datagdo que ja
mencionamos. Assim, se a composicdo da cena se dava por subtracdo dos

elementos ou por adigcdo, € um problema que ao que parece ficard em aberto. Na
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verdade, sequer sabemos se este era efetivamente um dos critérios tdo
idiossincraticos de Morandi para a organizagdo da cena, que poderia ser
construida por um processo mais aleatorio, as vezes por adicdo e outras por

subtracéo ou apenas pelo deslocamento das pecas.

“Organizando as ilustragdes para a Monografia de 1964, Morandi colocou a
natureza morta de 1914 primeiro e cinco ilustracdes depois a pintura que hoje se
encontra no Musee National d’Art Moderne, Paris (V.18). Esta claro agora que,
na ultima, ele pegou a figura do motivo central novamente, apresentando em um
formato vertical, pouco comum. O progresso das variacGes vai em dire¢cdo a uma
pintura mais abstrata, na qual os espacos vazios tém o mesmo peso do que 0s
objetos, e as pinceladas sdo mais arejadas e leves; este processo de abstracdo do
motivo inicial ndo para aqui. Em um trabalho de 1915 (V.23), Morandi fez uma
quebra significativa: ao abaixar o ponto de vista, ele concentrou os objetos no
plano do fundo, adicionando um estranho reldgio de lareira visto pelo verso. O
fundo foi modificado em uma série de abas, e o resultado foi uma nova e
alienante imobilidade, sem as tensGes plasticas que animava as duas telas
precedentes.”?*
N&o vamos fazer um recenseamento de todas as séries de Morandi, esse
seria um trabalho exaustivo, enfadonho e despropositado ja que o artista pintou

séries até o final de seus dias.

Revendo um livro sobre Matisse alguns anos atras, fiquei surpreso ao ver
as diversas fotografias das variagdes pelas quais passou uma das famosas telas de
Matisse, 0 chamado "nu rosa", onde vemos uma mulher recostada sobre um fundo
azul de listras. As variacbes que as fotografias mostram, alterando o tamanho da
cabeca e sua inclinacdo, as posi¢fes do braco, a curvatura do corpo, exaustivas
modificacfes do desenho até chegar a sua versao final que conhecemos. Sempre
fiquei em duvida se todas as variagGes ocorreram em uma mesma tela fotografada
em seus diversos estagios, ou se em diversas telas, que posteriormente foram
destruidas, uma vez que ndo temos nenhum vestigio delas hoje, mas esta € uma
questdo secundaria para ndés no momento. O que temos, indubitavelmente ¢ a tela
em sua versdo final que hoje se encontra no Museu de Baltimore. Outro artista
gue pintou séries foi Monet, com suas catedrais e seus montes de palha pintados
varias vezes em diversas telas, essas também bastante conhecidas de todos os que
gostam de arte. Estou apenas citando estes dois exemplos, outros poderiam

aparecer se fizermos um pequeno esforco de recordacdo, com o intuito de

29 Fergonzi, Flavio e Elisabetta, Morandi. Master of Modern Still Life — The Phillip Collection.
Washington D.C., 2009, p.30
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comparagdo dos métodos e 0s objetivos entre os artistas em suas repeticdes e
variagOes. Parece-me que 0 caso de Matisse com as mais de 50 fotografias
testemunhando toda a metamorfose porque passou a pintura até chegar a seu
estado final, busca justamente isso: chegar a um ponto final, um encaminhamento
para o aperfeicoamento da forma. Em Matisse, todos os estagios anteriores so tém
validade em fungdo do resultado final, da tela acabada. H4 um ‘belo’ a ser
alcancado e os estudos séo 0 processo para atingi-lo. O caso de Monet esta ligado
a todo projeto impressionista de captar as variagfes a que estavam submetidas as
coisas, a tentativa de fixar as impressdes sensiveis. As diversas telas expressam as
mudangas atmosféricas em que os motivos se encontram. As telas de cada série de
Monet estdo ligadas entre si pelo motivo, é ele quem varia ou, a0 menos, as
condicdes de sua percepcdo. Outra analogia, esta fora do ambito das artes,
também é possivel. A analogia com um modelo de experimentacdo cientifica,
muito usado por exemplo para afericdo de certos padrBes sociais, onde uma série
de elementos base se mantém constantes mudando alternadamente uma das
varidveis e deixando a outra sem modificacdo para controle da experiéncia.
Obviamente os procedimentos tém finalidades completamente diferentes, o
cientista busca verificar uma hipdtese de trabalho, e o processo é motivado pela
verificacdo desta hipOtese, a experiéncia é o meio de encontrado para essa
verificacdo. Assim como em Matisse o cientista é orientado por uma finalidade,
embora no caso do cientista esta estd predeterminada pela formulagdo de uma
hipGtese de trabalho enquanto em Matisse o resultado final é fruto exclusivo do

processo pictérico.

Os exemplos anteriores ndo me parecem poder ser aplicados ao caso de
Morandi. As séries em Morandi tém uma natureza diversa. Embora as condigdes
da percepcdo mudem tanto em Morandi como em Monet, 0 processo perceptivo

em Morandi e em Monet é bastante diferente, como falamos anteriormente.

A repeticdo com minimas variacbes permite que a arte deixe de ser
projeto, um langar para adiante, para ser processo repetitivo, um exercicio valido
em si mesmo. As telas os desenhos, as aquarelas, mesmo ligadas entre si como
partes integrantes da série tem valor por si mesmas, séo plasticamente autbnomas

na medida em que sdo completas, Seu valor ndo deve ser auferido nas suas
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relacfes reciprocas, como fases intermediarias de uma obra final, mas como
elementos plenamente constituidos e independentes. Cada uma das obra é a
manifestacdo visivel, da integridade de um exercicio plastico inteiramente
realizado repetidas vezes, se o0 exercicio € bem sucedido, a obra manifesta, em

forma, a plenitude deste acontecimento.

Dai a importancia e a insisténcia em agrupamentos com variacoes
minimas, séries extensas onde se exclui todo o imprevisto, o imponderavel, que
acompanha as novidades, as mudancas e variagdes, tudo que ndo seja o simples
aparecer, o tornar-se visivel, o vir a realidade. H& nesse exercicio, de ater-se a
repeticdo do elemento minimo perceptivo, uma componente ética. Um certo
aperfeicoamento da acdo recorrente, uma economia de meios, uma restricdo ao
estritamente necessario, 0 banimento de qualquer excesso, um estoicismo
pictérico. Nesse sentido, o apelido de monge para Morandi talvez ndo seja

despropositado.

Os aproximadamente 20 anos foram decorridos desde o fim da segunda
guerra até sua morte em 1964, periodo em que a produgdo de Morandi atingiu sua
plenitude. Uma obra como a de Morandi sofreu grandes modificacdes durante
esse periodo e ndo pode ser tratada uniformemente, como se a mudanca, por mais
que tenha sido gradual e sutil, ndo fosse parte constitutiva do proprio processo.
Morandi é um artista que depende enormemente do controle perfeito de seu meio
plastico. Talvez uma dos indicadores mais seguros da maturidade da obra de
Morandi pode ser dado pelo controle e maestria dos meios expressivos. Suas
pinturas dao indubitavelmente um salto de qualidade quando este encontra um
repertorio técnico-expressivo que viabiliza, a imagem se consolidar de maneira
adequada. Poucos artistas foram tdo dependentes de encontrar no seu metier a
justeza de seus elementos. A exata densidade da tinta, a ampliddo comedida da
pincelada, a escala das telas, meios pelos quais ele viabilizou o silencio, a

intimidade, a proximidade que sentimos diante de suas obras.

Falamos sobre estes elementos plasticos como se fossem isolados, como se
0 espaco fosse uma coisa e a luminosidade outra, a densidade e a estabilidade das
coisas sobre a mesa de um lado e a dindmica visual das pinceladas por outro. A

obra é uma unidade. A afirmacéo parece trivial, mas é necessaria. O habito, de nds
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historiadores e criticos, de separarmos os elementos que compde o quadro para
aos analisarmos isoladamente, este vicio de oficio, acaba por ocultar uma das mais
importantes contribuices de Morandi: a visdo em totalidade e a integridade
perceptiva do real . Como falar de um espago sem levar em consideracdo a
ritmacdo da pincelada, dinamizando a superficie da tela, dando igual valor as
coisas € ao ‘vazio’ do entre coisas. Como separar a densidade rala da tinta e as
ranhuras dos rastros da pincelada que deixa a luz emergir das entranhas do fundo
da tela iluminando as coisas de dentro, emanando uma luminosidade suave porem
decidida e resoluta. A visdo das coisas em sua totalidade € a grande contribuicao
de Morandi para a arte moderna.

6.5.
Obras

(V.209) (V.221) (V.222) (V.225) (V.226) (V.227)

Aqui temos uma seérie de telas pintadas em um intervalo de 1936 até 1938
A tela que leva a catalogacdo Vitali 209 é uma tela inacabada encontrada ap6s a
morte de Morandi. Este estagio intermediario ajuda a entender o processo de
pintura de Morandi. A fatura mostra um tratamento bastante diferente das demais
telas cuja a qualidade da tinta apresenta uma cobertura muito sumaria em relacao
as demais telas, bem mais encorpadas. Marcas do desenho preparatdrio a lapis
podem ser vistas no gargalo da garrafa azul, na barra retorcida deitada, na garrafa
amarela, na tampa emborcada possivelmente de um agucareiro. Partes do fundo da
tela sdo visiveis e a energia controlada da pincelada podem ser facilmente
reconhecidas. O enquadramento nesta primeira tela é bastante préximo, o que
aumenta a escala dos utensilios sobre o tampo da mesa. S6 vemos uma pequena
parte da borda lateral da mesa a esquerda, com o limite do fundo sendo coberto
pela disposicdo das pecas que se concentram mais a direita. Essa cobertura do
limite do fundo da mesa elimina qualquer referencia a um possivel horizonte,
trazendo o plano da parede mais para perto do plano da tela. A fatura com a tinta
mais rarefeita indica um estagio de preparacdo da tela cuja tonalidade ja produz
uma aproximacdo da harmonia cromatica que mais tarde vira a recobrir a tela. A
tela, ja neste estagio inicial recebe um tratamento equivalente em todas as suas

partes, nenhum elemento foi tratado prioritariamente em relacdo aos demais. Pelas
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telas seguintes da mesma série podemos ver que um empasto bem mais opaco
deveria ser aplicado sobre esta primeira camada de marcacdo cromaética, gerando
um efeito mais denso e substancial aos elementos. Os elementos que constituem a
cena ndo tem seus limites definidos linearmente e como as tonalidades sdo
bastante proximas ha uma certa fusdo entre os diversos elementos e suas sombras.
A direcdo do tratamento que Morandi conferiu nas telas mais tardias tendeu para
esta maior rarefacdo da tinta e da pincelada, suas telas com o passar dos anos
foram diminuindo as camadas de empasto. As telas que compdes esta série ja
estdo com uma camada de tinta bem menos densa do que as que encontramos nos
anos de 1920, mas ainda ndo atingiram o ponto de rarefacdo que deixard a
luminosidade emergir de dentro das coisas que caracterizara sua pintura mais
matura. Na tela Natura morta di oggetti in viola pertencente a Roberto Longhi
(V.221) de 1937, a maior em dimenséo de todas da série, 0 ponto de vista e mais
distanciado do que na tela anterior, a cena cobre uma campo mais amplo e
diversos objetos sdo dispostos sem que uma ordem muito evidente, a ndo ser para
0 artista, possa ser reconhecida. Novamente o limite do fundo da mesa é coberto
pelas coisas que compbem a cena. O feixe cromatico que colore a tela oscila entre
brancos, azuis e marr6es matizados por esse tom violaceo banha a atmosfera que
recobre a cena. Arcangeli fala de uma visada a la Piero dela Franciscesca nesta
tela, que me parece pertinente nessa atmosfera difusa em que uma luz zenital,
tipica de Piero, banha os objetos. Um ritmo vertical formado pelos gargalos das
garrafas e do cabo de uma frigideira emborcada sobressaem na parte alta da tela,
alguns objetos deitados enfatizam a horizontalidade do primeiro plano, um fato
relativamente raro nas composicdes de Morandi. A alterndncia entre brancos
luminoso e marrbes a azuis pontuam um ritmo staccato do plano intermediério.
Um grupo de utensilio serve de base para as composicdes. A panela emborcada
marrom com o fundo mais claro e seu cabo proeminente, a garrafa azul de
pescogo longo na qual esta inscrito um losango branco, uma garrafa branca com
um ligeiro abaulamento no gargalo, uma barra encurvada, e uma garrafa achatada
branca que aparece deitada. Esse grupo de utensilios vai aparecer com variagdes
em quase todas as telas da série, sendo deslocados para la ou para ca, conforme

outros elementos véo sendo introduzidos na composi¢ao das cenas.
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“Em 1937 o terremoto se aquieta, o artista conscio do que encontrou em si
préprio, manobra sua arte com maestria e padrdo a cada minima nuance sensivel
e conceitual. Certamente sua amizade com Roberto Longhi é de grande ajuda , a
limpeza, a harmonia de seus ensinamentos € acima de tudo o amor pela arte. Em
outras palavras, se trata de um encontro certo no momento certo entre um
intelectual no auge de sua maturidade e um artista que encontrou o seu caminho e
91 0quer percorrer, de agora em diante, com todo o conhecimento de seu potencial”

Na tela que pertence a MOMA (V.225) uma garrafa vermelha ¢é
introduzida quebrando o acorde cromatico em relacéo as outras telas. A borda da
mesa redonda também se insinua na parte de baixo da tela. Morandi consegue um
efeito de ambiguidade espacial ao fundir a parte clara do losango da garrafa azul
com o cor da parede do fundo ‘colando’ o plano do fundo no plano de
desenvolvimento da cena. Uma pequena ‘nesga’ da parede do fundo que aparece
no canto inferior esquerdo da tela também ajuda a reforcar a ambiguidade espacial

da tela.
Serie do pano amarelo (V.822) até (V.837)

Durante o ano de 1952 Morandi produziu uma série de 15 telas e 4
desenhos que ficou conhecida como a série do pano amarelo (V.822) até (V.837)
embora esse que da nome a série ndo apareca em todas as telas. O nucleo base de
todos os quadro é uma garrafa de louca branca com um corpo baixo e
arredondado, decorado com relevos e com um gargalo cilindrico e uma pote
cilindrico, também de louca branca com um friso saliente em sua borda superior e
um outro decorativo logo abaixo deste. As posicdes destas pecas se mantém
estveis em todas as composicOes, servindo para ancorar as outras pecas e
tornando reconheciveis como partes das série. Partindo da esquerda para a direita,
o cilindro se situa a aproximadamente 2/5 da tela enquanto a garrafa fica a 4/5
dispostas portanto simetricamente em relagcdo a um eixo central imaginario. Seus
peso visuais se equilibra dando uma estabilidade as composi¢des. As outras pecas
que fazem parte da série mas que variam sdo: o pano amarelo, aparece em 3
desenhos e nas 11 primeiras telas, enrolado sobre si préprio, apresentando uma
configuracdo diferente dos habituais panejamentos que Morandi herdou de
Cézanne postos geralmente pendendo da borda da mesa. Uma pequena tigela

baixa com caneluras que aparece 12 vezes, ela também atuando como um

219 pasquali, Madalena. Giorgio Morandi, Saggi e ricerche 1990-2007; Noédizioni, Milo, p. 43
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elemento constante nas composicoes, sempre a frente do pote cilindrico e que sé
foi substituida uma Gnica vez por uma tigela bastante similar, porem menor,
deslocada mais para o centro. No centro da composicdo por de tras dos dois
elementos de referéncia encontram-se elementos variados, por vezes um
paralelepipedo ocre, uma caixa arredondada verde, uma tigela marrom meio
informe, todos cobrindo completamente o espago entre os dois elementos de base,
com cores contrastantes com o branco da louca das duas pecas, formando um
bloco visual que impede o olhar de vasar para o fundo da tela. Alguns outros
elementos séo adicionados nunca passando de um total de 6 pegas em nenhuma
das composi¢cdes um paralelepipedo marrom, e uma caixa arredondada branca
sempre dispostos por de tras da garrafa branca, dois cones e uma outra tigela
baixa branca, que aparecem apenas uma unica vez em duas telas diferentes. Os
enquadramentos sdo bastante regulares com variagdes minimas de proximidade do
observados, o que aumenta ligeiramente a escala dos utensilios em relacdo ao
espaco da tela, geralmente a tomada € a partir de uma altura um pouco superior as
pecas, deixando ver sua parte superior e uma grande proporcao do tampo da mesa,
somente em um dos desenhos o ponto de vista vai ser consideravelmente
rebaixado, ficando quase no mesmo plano do tampo da mesa. A tela é dividida em
trés faixas que a tomam de lado a lado, a primeira mais acinzentada com matizes
de uma azul-esverdeado, representando a borda da mesa, tem sua altura variavel
de acordo com o enquadramento mais proximo ou mais distante. O tampo da
mesa em um tom marrom claro acinzentado e no fundo a parede um tom de bege.
O tratamento ja ndo apresenta o empasto dos anos anteriores e a energia contida
das pinceladas movimentam a superficie da tela, fazendo com que uma energia
luminosa sutil percorra toda a superficie dinamizando a composi¢éo. A luz difusa
quase ndo projeta sombras muito notaveis, dando uma sensacao de que as pegas
ndo estdo sujeitas as mesmas leis naturais as quais estamos acostumados, o que é

fato, uma vez que séo, antes de tudo, imagens.
Arcangeli comenta sobre o periodo em que estas telas foram pintadas:

“Foi por volta de 1950 que Morandi, sexagenario lucidissimo, produz um tipo de
novo clique mental, cujo o efeito durard até aproximadamente 1957-8. Os
resultados saltam aos olhos, evidentes, das fileiras dispostas por terra, e que,
enguanto consentem aos quadros individuais uma modulagéo particular, que os
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faz pequenos poemas, sonetos se quiser, da media¢@o da ‘nuance’ tonal e de uma

meditada variedade compositiva sobre um motivo dado de composigdo™?*

A variedade tonal é a pedra de toque destas composicdes. A alternancia de
um motivo central com forte nota cromética, o pano amarelo, a caixa marrom ou
verde, contrastando com a variedade de brancos matizados, que Morandi, com
maestria Unica desfila em suas telas, e os tons e variacdes de beges e cinzas ,
tonalidades neutras que dominam a maior parte da superficie da tela. Essas sutis
variagdes ficam mais evidente quando temos as diversas obras dispostas lado a
lado, o que infelizmente pela dispersdo das obras fica cada vez mais dificil. Ha
uma tendéncia por parte de alguns interpretes de associar essas variacfes tonais
nas series, com a visita de Morandi a Bienal de Veneza, onde em 1949, uma
mostra com muitas obras impressionistas foi organizada. Me oponho a esta
interpretacdo por dois motivos, o primeiro ja exposto acima, cuja a relacdo de
Morandi com a maneira de abordar as questdes concernentes a percep¢ao
divergem da abordagem impressionista. A segunda razdo é que a questdo tonal
sempre foi uma questdo morandiana, e ndo somente apos a visita a Bienal de
1949. A luz de Morandi oscila de fase para fase, mas ela estd muito mais préxima
a Piero do que de Monet. A luminosidade das obras de Morandi alternam entre
uma luminosidade interna que emana das entranhas das coisas pela porosidade das
pinceladas ou de uma luz filtrada que nada tem com a haver com a incidéncia da
luz natural dos impressionistas. E certo, e conhecido que Morandi esperava uma
determinada hora do dia para que a luz estivesse justa para a pintura, ou que
graduava a entrada de luz através da maior ou menor abertura da janela em seu
estidio. Trata-se mais de controlar as condigdes nas quais a ‘experiéncia’

pictdrica vai ocorrer do que da captacao do instante luminoso.

O desenho cujo o plano de visdo € bem mais baixo do que as pinturas
apresenta algumas outras caracteristicas interessantes de serem notadas. O plano
do horizonte e ligeiramente inclinado para a esquerda enquanto o paralelepipedo
ao fundo esta inclinado para a direita fazendo com que a composi¢gdo ganhe uma
estabilidade dindmica pelo equilibrio de forgas. As sombras, praticamente

ausentes nas pinturas, reaparecem mais fortes e intensas aqui, fazendo um jogo de

21 Arcangeli, Francesco. Giorgio Morandi di Francesco Arcangeli. Edizione del Milione, Mildo,
1964, 438-439
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areas iluminada e sombreadas dando um peso e densidade ao desenho, em um
jogo de cheios e vazios que se distribuem sobre a superficie do papel. Finalmente
a assinatura ganha uma importancia plastica por sua escala em relacdo aos demais
elementos do desenho estabelecendo um plano plastico conforme ja& mencionamos

anteriormente.
Natureza-morta (V.985) de 1956

Morandi nesta tela faz uma variagdo compositiva extremamente
interessante. A visdo do grupo de pecas é frontal e a disposi¢cdo mostra seu perfil
de maneira bastante clara, ressaltando os limites de cada uma das pecas. A mesa
escolhida para dispor as pecas é a que se coloca exatamente de frente para a janela
do pequeno quarto atelier. A iluminagéo frontal das pecas, alinhada com a visada
do observador, elimina as sombras. A visada é tomado mais do alto, ou melhor
seria dizer as diversas visadas, ja que como em muitas telas de Morandi o recurso
cezanniano de mais de um ponto de vista ligeiramente deslocado € utilizado para

mostrar a problematicidade da construcao espago-temporal,

Morandi coloca uma primeira linha de garrafas com seus formatos
irregulares, enquadradas por uma segunda linha de pequenas caixas de papeldo,
construidas por ele proprio, em forma de paralelepipedo de tal modo que as
garrafas fiqguem inscritas ao perimetro das caixas. A elaborada e meditada
composicdo dad bem a medida de o quanto a imaginacdo de Morandi estava
dedicada nesta etapa de arranjar e organizar a cena antes de comecar a fase de
pintura propriamente dita.

E bastante esclarecedora a comparacdo entre a leitura de Argan e
Pallucchini sobre este periodo de Morandi e sua comparacdo com as obras de
Mondrian para entendermos o debate na Italia e a persisténcia das querelas em
relagdo a abstracdo e ao sentimento nacional, mesmo muitos anos depois do

termino da guerra.

“Morandi se aproxima da busca de Mondrian no entanto em um percurso
estilistico diferente e distante. A civilidade, que este tem as costas, lhe
determinou uma historia expressiva bem diferenciada. Entretanto essa ansia pelo
espaco abstrato, medidos de modos muito diversos, historicamente concretizado
segundo colocacdo tdo diversa, de tradi¢do figurativa, os fazem comungar, os
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fazem homens de seu tempo.

(.)

Como j& mencionei, na arte contemporanea o destino de Morandi tem pontos de
contato com aquele concluso de Mondrian. Duas civilidades, duas tradi¢ces, duas
culturas estavam nas suas costas. Cada um dos quais resolveu seu préprio destino
artistico segundo o rigor de suas propria vocagdo. A diferenca que separa 0
italiano do holandés esta nisto: no segundo o rigor formal, o qual a raiz se
aprofunda na origem protestante, substituiu a intuicdo do sentimento, pela logica
da razdo. Neste sentido o caminho de sua abstracao foi talvez além dos limites da
arte acordo como expressdo do sentimento, para abrir novas portas e novas
possibilidades, as quais certamente beneficiou o tornar-se arquitetura. Para
Morandi, que jamais renunciou a sua condicdo de italiano, conscio da
classicidade de uma tradicdo figurativa, a razdo ndo sufocou jamais o sentimento.
A abstracdo foi para os ambos contricéo e liberagdo ao mesmo tempo: diria um
ponto obrigatério de passagem para externar a propria personalidade. Mas em
Mondrian o abstrato significou também evasdo dos limites tradicionais da poesia.
Para Morandi a busca do abstrato ndo fez mais do que aprofundar a sua veia
L4l 99212
pocética.
Curiosamente essa passagem sobre a proximidade de Morandi da abstracdo ou de
uma figuracao abstratizante, na interpretacdo de Pallucchini, serve para mostrar o
quanto a arte de Morandi ainda estaria ligada ao humanismo e aos ideias da
tradicdo renascentista, ao sentimento nacionalista e o apego a uma tradicdo
figurativa italiana, facilmente detectavel nas palavras de Pallucchini. O texto de
Pallucchini escrito em 1958, portanto quinze anos ap6s a guerra e ainda mostra
que a querela entre figurativos e abstratos, ainda vive, onde arte abstrata, no

imediato pds guerra, era vista como alienada e desumana.

O que torna particularmente interessante o texto é que a abstracdo, ou a tendéncia
abstratizante destas telas de Morandi, que no pds guerra era 0 signo da
desumanizacdo da arte, € agora tomada como signo de uma possibilidade de arte
sensivel e humana, em contraposicdo ao racionalismo frio de Mondrian. A
interpretagdo, a meu ver equivocada de Pallucchini, fica mais evidente depois da
leitura de Argan. Para ambos os autores a obras dos dois artistas ainda estdo sobre
0 cunho das tradi¢cBes pictéricas nacionais, porem o0s autores divergem
frontalmente quanto a insercdo das obras dentro destas tradigdes. Argan coloca
Morandi e Mondrian como fechos das duas grandes tradi¢es de pintura europeia,

porem com uma inversdo de papéis, a tradicao descritiva do norte da Europa para

212 pallucchini, Rodolfo. da Attualita di Morandi em Arte Antica e Moderna, n. | - Bologna
janeiro-marcgo 1958, pp. 62-64.
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Morandi e a tradicdo racionalista da perspectiva geométrica mediterranea para
Mondrian.

“Morandi constroi a partir do objeto, assim como Mondrian a partir do conceito;
um define o espaco segundo esprit de finesse, 0 outro segundo um esprit de
géométrie. Mas com 0 mesmo e absoluto rigor: Mondrian e Morandi sdo, enfim
os dois polos (o terceiro vértice do triangulo poderia ser Klee, pela dimenséo do
profundo ou do inconsciente) entre 0s quais se define a concepcdo do espaco na
pintura da primeira metade do século.”®

Em outra passagem bem mais adiante Argan fala:

“O espaco ¢ a realidade como vem colocada e experimentada pela consciéncia, e
a consciéncia, se ndo abarcar e unificar o objeto e o sujeito da experiéncia, ndo é
total. E 0 que podemos chamar de postulado de Cézanne. Dele partem, por
caminhos paralelos em dire¢fes opostas, Mondrian e Morandi. Mondrian realiza
figurativamente o espago partindo das coisas; apenas quando as coisas
desaparecem, dissolvendo-se no esquema geométrico, é que se pode dizer que o
espaco existe no quadro, isto é, a realidade € experimentada pela consciéncia que
a recebe de dentro, porque a consciéncia também ¢é a realidade. Morandi realiza
figurativamente o espaco, partindo do conceito de espago: apenas quando o
conceito (0 esquema geométrico que o representa) desaparece, dissolvendo-se
nos objetos, é que se pode dizer que 0 espago existe no quadro — ndo mais como
conceito abstrato, e sim como realidade vivida, como existéncia. Raciocinando
segundo o principio das culturas nacionais, de que tanto se falava na época,
haveria de parecer que Mondrian e Morandi trocaram os papeis. Morandi da um
fecho (e sobre isto ndo ha duvidas) a cultura figurativa italiana, que parte do
conceito de espago ou da concepgdo unitaria do real, para dai deduzir o
conhecimento das coisas particulares; Mondrian da um fecho a cultura figurativa
flamengo-holandesa, que parte das coisas particulares, e de sua coexisténcia e
relacdo deduz o conjunto. Mondrian parte do espago empirico, 0 ambiente, e
chega ao espaco tedrico; Morandi parte de um espaco tedrico e chega ao espago
concreto, a unidade ambiental. Paradoxalmente, na pintura moderna Mondrian €
Paolo Uccello e Morandi é Vermeer.”?"

Essa aproximacao, mais do que expor principios abstratos é uma
vontade de ordenamento, do estabelecimento de uma certa regra inteligivel
e compartilhavel. Os principios que ordenavam a obra de Morandi eram
muito particulares e embora muitas vezes se pudesse intuir a ordem que 0s
presidia, era dificil de determinar-lhes o principio pelos quais se
organizavam. Algumas obras dos anos 1930 parecem, a primeira vista,
apenas um amontoado de utensilios sobre a mesa, mas sabemos por relatos
dos amigos o quanto Morandi demorava até encontra a posicdo correta

daquele ‘caos’.

23 Argan, Giulio Carlo — A arte moderna — Companhia das Letras, Sdo Paulo — pag. 377
24 Argan, Giulio Carlo — A arte moderna — Companhia das letras, S&o Paulo — pag. 504
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Encontram nesta tela, e em outras do mesmo periodo, os exemplos de
maxima proximidade com o abstracionismo geométrico em voga, Morandi aqui se
avizinha muito a Mondrian, porém na mesma medida em que se aproxima,
resguardas as diferencas que sdo fundamentais. Sua construcdo encontra a ordem
Imanente as coisas, 0 espago se ordem e se organiza encarnado e ndo como uma
ideia transcendente de ordem. Uma ordenacdo sensivel descobre seu caminho na
disposicdo das pecas em um bloco macico, na forma de um grande retangulo
compacto de coisas, que ecoa a propria forma da tela. A linha do fundo da mesa
divide a tela de lado a lado, a uma altura um pouco a baixo do centro. A
engenhosidade plastica de Morandi fica evidente quando o recurso da linha
diagonal tradicionalmente utilizado para induzir profundidade estd ausente. No
entanto temos toda a sensacdo de espacialidade e profundidade na tela. E verdade
que a linha interrompida da mesa induz a sensacdo de profundidade ao
associarmos a sua continuidade imaginaria passando por de tras das caixas e
garrafas, mas Morandi introduz sempre um elemento para criar complexidade
espacial. A parte superior de uma pequena latinha arredondada do primeiro plano
tem a mesma tonalidade do tampo da mesa e esta alinhada na altura em que a
linha do fundo da mesa passaria. Por um momento somos induzidos a ver a linha
gue naturalmente passaria por de tras dos utensilios passar para frete destes
criando uma contradicdo visual que faz com que o olho estranhe este arranjo,
aliado a este efeito, uma tenséo é criada ao introduzir uma cunha azul do fundo da
parede justamente no ponto de encontro entre a linha do fundo a parte superior da
caixa arredondada e da garrafa branca da direita. Toda a composicdo converge
para este ponto de forca excéntrico fazendo que a composicdo simétrica ganhe
uma instabilidade, dando novamente aquela sensacao tdo prépria das pinturas de

Morandi de uma imobilidade instavel.

(V. 986) (V. 1005) (V. 1006) (V. 1007) (V. 1008) (V. 1009) (V. 1010) (V. 1011)
(V. 1012) (V. 1013) (V. 1014)

Em 1956, logo apds pintar a tela que descrevemos anteriormente (V.985)
Morandi pinta uma série de telas com a mesma estrutura geométrica, mas inverte
a disposicdo das pecas. Em (V.986) e nas telas subsequentes a partir de (V.1005)
Morandi constroi a cena colocando dois ou trés de paralelepipedos de papeléo,


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0912299/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0912299/CA

256

montados por ele mesmo, no primeiro plano, com a face em paralelo, alinhados
com a borda da frete da mesa, vez por outra um dos paralelepipedos é recuado,
mas esta € a estrutura base constante. Em uma segunda linha variam os objetos,
garrafas, cilindros de lata, caixas arredondadas, a velha panela emborcada e

algumas vezes até uma terceira fileira de elementos.

Conta-se que quando Morandi visitou Winterhur ele demorou-se horas de
pé, em cima de uma cadeira, para poder melhor examinar o quadro de Chardin,
onde um jovem monta um castelo de cartas. Segundo Fergonzi, um dos diversos
autores que relatam essa histéria sobre a dedicada observacdo de Chardin por
Morandi, os paralelepipedos de Morandi sdo derivacdes dos castelo de cartas da
tela de Chardin.

As telas em questdo, tem um efeito interessante e inusitado dentro das
obras de Morandi. Ao colocar as faces dos dois paralepipedos centrais em paralelo
a tela, alinhados com a borda da mesa em primeirissimo plano, Morandi cria uma
barreira visual que detém o olhar do observador dificultando sua entrada no
espaco virtual da tela, o efeito € como se o artista invertesse o recurso do
repoussoir, que o italiano tanto utilizou anteriormente. O recuo do terceiro bloco,
abre um espaco de respiracdo, oferecendo uma via de entrada para o observador
em (V.1011) e (V.1013).

Apesar das dimensBes diminutas da tela os elementos ganham uma
monumentalidade subvertendo qualquer nocdo de escala que deles se possa
inferir. As telas de Morandi, sdo possivelmente as maiores telas pequenas da
pintura moderna. O tipo de espacialidade gerada pelas pinturas de Morandi, de
uma maneira em geral e enfaticamente nestas telas, foge a qualquer parametro de
dimensionamento. Sean Scully fala de como essas pequenas telas convocam o

espectador em seu Resistance and persistence:

“Eu repetidamente passava por uma das tipicas telinhas de Morandi. Ela parecia
perturbar e conturbar tudo o que estava a volta. E claro que ela participava do
didlogo moderno, uma vez que seu espirito era do século XX, e claramente
pintada apds a descoberta do abstracionismo mas, novamente, ela se recusava
teimosamente a participar com o entusiasmo apropriado. Ela estava pendurada
permanentemente em uma parede estreita. Portanto vocé a via enquanto via
outras pinturas que sdo sempre maiores é claro. Tudo, ao que parece, era maior
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do que Morandi. Nada poderia ser mais discreto. E nada mais era téo
embaragosamente concluso.” **®

Essa monumentalidade talvez ainda seja um resquicio ecoando das
pinturas metafisicas e seus jogos de escalas, mas em lugar dos grandes vazios das
pracas de De Chirico, e dos vazios de vérias de suas proprias telas, o espaco aqui é
bastante preenchido pelos utensilios. No entanto, nada nos da uma real dimensao
das coisas, um parametro para uma mensuracdo. Morandi constantemente joga
com a escala dos objetos e as visadas. As referéncia a um mundo natural s&o
subvertidas, criando essa sensacao de estranhamento que por vezes os utensilios

de Morandi nos causam.

A fatura muito livre da pintura mostra um tom dominante de uma bege
acinzentado recobrindo o tampo da mesa e a parte superior dos paralelepipedos e
de uma caixa arredondada verde, a sombra de uma garrafa branca central e o
corpo de uma garrafa de gargalo azul a direita. Os elementos perdem 0s seus
limites as formas se fundem, as linhas dos paralelepipedos apresentam uma
irregularidade das linhas so vistas nos desenhos. A forma nasce. Esse estado de
natividade na percepcao do observador marca o limite em que as coisas deixam de
ser simples impressdes para se constituirem em coisas, porém muito antes de a
razdo transforma-las em objetos. As identidade das pecas estdo imiscuida,

misturadas entre si como se 0 processo de cissiparacao estivesse ainda inconcluso.

Natura morta, s.d. (1962) (Pasquali n. 1962/11) - Natura morta, s.d.
(1962) (Pasquali n. 1962/12) (V.1197) (V.1225)

As naturezas-mortas fazem parte de uma série de vinte obras, entre
pinturas, desenhos e aquarelas realizados nos ultimos anos de vida de Morandi.
As pinturas dos anos derradeiros tendem a uma formato proximo ao quadrado,
geralmente em pequenas formatos, raramente chegando a 40 cm em sua maior
dimensdao. O enquadramento do motivo também apresenta uma proximidade
pouco usual nas obras anteriores, a0 menos enquanto série — nas obras anteriores
ha casos de obras isoladas com esta mesma proximidade de enquadramento, mas

ndo chegam a se constituir em uma tendéncia dominante como agora.

215 Scully, Sean — Resistence and persistence — selected writings — Thames and Hudson — Londres
-p. 8
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Essas telas foram pintada em Grizzana e o fundo pardo habitual das
naturezas-mortas € substituido por um inusitado azul claro — no atelié de Via
Fondanzza, a mesa de Morandi e a parede na qual as mesas ficavam encostadas
eram cobertas por uma grande folha de papel pardo, ausente no atelié de Grizzana,
dando as dominancias tonais dos marrons e dos beges das obras do artista. Nestas
telas um fundo azul celeste remete imediatamente as colora¢fes esmaecidas dos
afrescos de Piero e Giotto ou, como nos relata Beccaria, da atmosfera de

Grizzana.

“Morandi estava contente, quando percebo um azul em um quadro acabado
pendurado na parede. Um azul que nunca havia visto nos seus quadros, eu lhe
digo, uma ‘voz’ que se ouve pela primeira vez; um azul descoberto, inventado
recentemente. E a luz de Grizzana, me responde imediatamente, querendo dizer
que é naquela luz que descobriu o azul, que foi aquela luz que o revelou, entre
outras cores, pela primeira vez. Penso em quais relacdes secretas, misteriosas,
devem acontecer entre ele e a luz, qual instrumento de prodigiosa sensibilidade
deve ser seu Orgdo visual, se da luz ele consegue captar as minimas,
infinitésimas, oscilacdes e gradacdes e sfumato , que aos seus olhos e somente
aos seus olhos, as fazem coisas variadas e diferentes ...” 2

De acordo com Beccaria, 0 azulado reflete ndo somente uma atmosfera

fisica, mas também emocional na qual Morandi se encontrava.

Esse efeito atmosférico e a luminosidade diafana conseguida, ndo é
resultado exclusivamente do ambiente de Grizzana, também remete a Piero della
Francesca. A maestria no manejo do meio plastico chega aqui em seu momento de
exceléncia. O controle da densidade da tinta e sua aplicacdo em uma fatura rapida
e resoluta séo fatores determinantes do efeito final. A obra de Morandi como um
todo tem uma grande dependéncia deste conhecimento do metier para a boa
consecucdo de seus resultados. Além da influéncia tonal de Piero, acredito que a
utilizacdo mais intensa nestes anos derradeiros, das aquarelas como meio pléstico
também tenha modificado sua pintura a 6leo — fato também ocorrido com
Cézanne. Nas aquarelas a porosidade e a delicadeza do meio fazem com que 0s
elementos percam seu peso e densidade, fundindo-os ainda mais com o espaco,
indicando a sua constituicdo comum. A forma aberta favorece ainda mais esta

fusdo dos elementos.

216 Beccaria, Arnaldo. “Visite a Morandi”, em La botte e il violino, Ano I, n. 2, Roma, 1964.
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Oe elementos dispostos sdo uma grande jarra, e as pequenas embalagens
de Ovomaltine, todas pintadas de cores diferentes, branco, cinza, salméo, azul
claro. As variagfes vao se dar na disposicdo das embalagens nas quantidade e
disposicdo. O enguadramento aproximado dota as pecas de um grandiosidade e
imponéncia que se contrapde as dimensdes diminutas das telas, efeito de uma

certa recorréncia nas obras de Morandi.

Morandi mostra nestas Gltimas obras que a sua vitalidade plastica esta no
maximo de sua capacidade, ndo mostrando qualquer sinas de decadéncia ou

acomodamento.

Natura morta, s.d. (1959) (Pasquali n. 1959/39) - Natura morta, s.d.
(1962)(Pasquali n. 1959/40)

Ao longo do desenvolvimento da obra de Morandi, podemos notar que de
acordo com as questfes tratadas e os periodos de suas ocorréncias, esta associada
certa intensificagdo e o privilégio de um determinado meio pléstico. Néo de
maneira tdo clara, o mesmo pode ser dito sobre os géneros que, durante
determinados periodos, recebem mais atencdo do artista. Conjugando o meio
expressivo com 0 género podemos entdo depreender quais questdes estdo sendo
tratadas no periodo. Nos anos de 1920 até o término dos anos 1930, as gravuras
aliadas ao género das paisagens predominavam, o que pode ser verificado
guantitativamente pela contagem das obras com essas caracteristicas, mostrando

uma preocupacéo pela construcdo por manchas de densidades diferentes.

Nos anos de 1950 até o final de sua vida, Morandi intensificou muito a
guantidade de desenhos e as aquarelas, que antes apareciam muito
esporadicamente, tornam-se um meio constante e significativo. A velocidade de
execucdo destes meios se adequa perfeitamente a fixacdo dos fugazes dados
perceptivos. Se os desenhos enfatizam os contornos lineares e sua impreciséo do
vir a ser, as aquarelas parecem ressoar no mesmo diapasdo da fugacidade da

experiéncia perceptiva deste limite entre o0 nada e o vir a ser.

A liquidez das aquarelas, a falta de peso visual, de densidade material do

meio faz o contraponto exato em rela¢do as pinturas a 6leo, com o objetivo, por
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meios inversos, de se referir a uma mesma questéo, a diferenciacdo quantitativa e
ndo qualitativa entre coisas e espaco. Se nas pinturas uma densidade era atribuida,
por meio de uma pincelada que deixa seus rastros materiais visiveis ao espago que
circundam as coisas, tornando-o materialmente consistente e 0s irmanando
fisicamente as coisas, nas aquarelas o efeito é inverso. A porosidade e liquefacdo
das aquarelas retiram das coisas sua densidade peculiar, liquefazendo-as e unindo-

as ao espaco circundante no fluido rio do devir.

Morandi usa muitas vezes o0 recurso de aquarelar o espago ao entorno,
deixando que a auséncia, a vacuidade produzida pela falta do utensilio seja tdo
intensamente eloquente a ponto de trazer por sua auséncia sua presenca. O espacgo
do branco do papel penetra no volume deixado em aberto, paradoxalmente
preenchendo de vazio a garrafa. “Vemos” a garrafa que ndo esta 1a. Essas
aquarelas mostram que a transitividade entre o ser e 0 ndo ser, a presenca e a
auséncia estdo mais proximas do que estamos acostumados a admitir em nossas

certezas cotidianas.
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