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Génese de uma pintura de Paul Gauguin:
manifesto e auto-analise de um pintor

Dario Gamboni

Andlise do quadro Mana'o Tupapa'u e do relato que Gauguin faz dele. Para o autor, trata-se de uma resposta do
pintor aos tedricos e criticos de arte. Gauguin reivindica para o artista a tarefa de interpretar a propria obra e explicita

sua concepgdo do processo criativo.

Introducdo

Existe um elemento contraditério na forma com que
os historiadores de arte interpretam 0 processo cria-
tivo. Uma tendéncia considera que a criatividade ar-
tistica deriva das caracteristicas psicol6gicas do cria-
dor; outra nega que o artista possua acesso racional
ou direto a seu entendimento. Ambas tém suas raizes
em teorias romanticas da arte e implicam, por um
lado, que a psique do artista & o I6cus da criacéo e,
por outro, que a intuicdo e o inconsciente ditam a
maior parte das regras. Essas idéias predominaram no
século 20, sendo confirmadas, por exemplo, pela fa-
mosa declaracdo de Marcel Duchamp, em abril de
1957, sob o titulo de “O ato criativo”, que definia o
artista como “um ser meditinico”.*

Tal contradicdo explica o tratamento ambivalente com
frequiéncia atribuido aos relatos dos artistas sobre suas
préprias criages: embora se reconhega sua posi¢ao
privilegiada, e mesmo Unica, tendemos a recusar suas
explicacbes como “racionalizagBes” e dar preferéncia
a evidéncias materiais independentes da génese de
seu trabalho, como estudos e tragos de etapas inici-
ais. Essa preferéncia pode quase sempre ser justificada
por argumentos sélidos, mas também acaba por sa-
tisfazer & tendéncia geral da critica moderna de “des-
cobrir” e “desvendar”, opondo o que esta oculto, la-
tente e reprimido ao que é explicito e declarado. As-
sim, devemos desconfiar de nossas proprias suspeitas
e examinar sob que pontos de vista e condi¢Bes po-
demos usar os relatos dos artistas a respeito da ori-
gem de seus trabalhos.

Paul Gauguin, processo criativo, critica de arte.

Génese de uma pintura

Um bom estudo sobre a questdo de usar os escritos
de um artista para interpretar seu trabalho é o texto
de Paul Gauguin (1892) sobre Mana'o Tupapa'u. Essa
pintura, uma das mais famosas de Gauguin, teve para
ele importéncia especial, demonstrada pelo alto preco
que cobrou por ela, por suas numerosas variagdes e
por sua incluso em Auto-retrato com chapéu, pintado
no inverno de 1893-94 em Paris (Musée D'Orsay, Pa-
ris).2 Pode-se argumentar que a fama dessa pintura se
deve em parte as observagBes de Gauguin a seu res-
peito. O titulo que ele escolheu para essas observa-
¢Oes, “Génese de uma pintura”, indica sua intencdo de
que tivessem valor paradigmético. Por conseguinte, a
pintura em si pode ser vista como programatica, € seu
exame minucioso suporta essa reivindicagdo. Juntos,
Mana'o tupapa’u e seu comentario, representam a prin-
cipal contribuicho de Gauguin para uma reflexdo cole-
tiva sobre 0 processo criativo.

Existem cinco versfes para a explicagdo do artista so-
bre essa pintura. Primeiramente, ela foi examinada em
duas cartas escritas no Taiti em dezembro de 1892,
uma para sua esposa, Mette, outra para seu amigo
Daniel de Monfreid; depois, de forma mais desenvol-
vida e sob o titulo de “Génese de uma pintura” - que
irei usar aqui para toda a série de comentérios — e em
seu manuscrito “Cahier pour Aline”, em 1893; de vol-
ta a Franga, em 1893-94, no manuscrito “Noa Noa”,
que ele revisou com o poeta e critico Charles Morice.
Essas versOes apresentam muitas diferencas, mas, em
termos gerais, se assemelham. Pode-se resumir da se-
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guinte forma. A pintura comega com “o estudo de
uma polinésia nua”, mostrada em “posicdo especial-
mente audaciosa, completamente despida numa cama”.
O pintor, no entanto, quis evitar carga indecente e
reproduzir 0 “espirito Kanaka, seu carater e sua tradi-
¢d0”. Para esse proposito, escolheu certos acessorios
(como um pared na cama), e certas cores (amarelo e
violeta), assim como um tema que justificasse seu
motivo. Evitadas, assim, as alusoes a sexo, as razoes
para 0 medo que a posicdo da mulher demonstra séo
a experiéncia da noite e, conseqlientemente, 0 medo
do Tupapa'u, 0 espirito dos mortos.

Gauguin conclui sua reconstrugdo com um resumo
descritivo e interpretativo:

Para recapitular; Parte musical — linhas horizon-
tais onduladas - harmonias em laranja e azul li-
gadas por amarelos e violetas, dos quais derivam.
A luz e o esverdeado faiscam. Parte literaria — o
espirito de uma menina viva ligado ao espirito da
Morte. Noite e dia.*

A andlise de Gauguin distingue diversos niveis e com-
ponentes do trabalho, especialmente nas partes “mu-
sical” e “literdria”. Toma a forma também de enredo
no qual a pintura se desdobra como histéria (“e entdo
eu fago isso...”) enfatizando a l6gica racional do pro-
cesso e a extensdo do controle do artista. A Ultima
versdo, em “Noa Noa”, acrescenta a esse relato uma
origem curiosa: Gauguin conta que retornando uma
noite de Papeete para sua casa encontrou a “mode-
lo® Teha'amana deitada em sua cama no escuro, ter-
rivelmente assustada com a noite e os espiritos. Volta-
rei mais tarde a essa histdria.

A recepcdo as explicacdes de Gauguin foi extremamente
variada. Enquanto muitos autores, incluindo Robert
Goldwater, viram-nas como verdadeiras e convincen-
tes, outros, como Robert Rey, foram mais criticos.® Em
sua dissertagdo sobre as pinturas de Gauguin feitas na
primeira viagem ao Taiti, publicada em 1977, Richard S.
Field argumenta que Gauguin manipulou a reconstru-
¢d0 de seu processo criativo a fim de “revelar algo so-
bre a arte mais do que fornecer a chave para uma Unica
pintura”, isso por “querer nos fazer acreditar que todo o
significado elaborado foi trazido pelo estimulo das for-
mas desenvolvidas”, buscando “realmente tirar o artista
da esfera mortal - e elevar o processo artistico ao nivel

da intuicio e direcio divinas”.”
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Publico e fungdo

Ao examinar as inten¢Bes de Gauguin em explicar a
origem de sua pintura, Field levanta a questdo de seu
plblico, o que auxilia a esclarecer as funcdes e signifi-
cados em jogo. Para quem Gauguin escrevia? A carta
para Monfreid era supostamente direcionada “s6 para
ele”, mas a enviada a esposa revela que o artista pre-
tendia que ela a compartilhasse com outras pessoas.
Ambas fazem referéncia as pinturas feitas no Taiti que
Gauguin enviou para casa e que seriam expostas em
Copenhagen e Bruxelas em 1893-94; as cartas conti-
nham também traducdo para o francés dos titulos das
obras, que o publico s6 iria encontrar no taitiano origi-
nal (e aproximativo).® Gauguin escreveu para Mette
sobre o conjunto de trabalhos:

Muitas das pinturas, claro, serdo incompreensiveis,
e vocé terd algo com que se divertir. Para que vocé
as entenda, vou explicar a mais questionavel delas,
a que eu guardaria ou venderia caro. [Segue a ex-
plicacdo sobre Mana'o Tupapa'u]. Aqui termina o
pequeno sermao que a capacitara a defender-se
das criticas quando a bombardearem com pergun-
tas maliciosas.®

Por intermédio de sua esposa (e em menor extensdo
de seu amigo), Gauguin dirigiu-se assim aos criticos,
em larga escala. Sua “Génese de uma pintura” deve
conseqilentemente ser entendida como intervencdo
no processo coletivo de interpretagdo e dentro do
contexto de interagdo entre artistas e criticos.

O dultimo terco do século 19 viu o florescimento e
estabelecimento do que Harrison e Cynthia White
chamaram de “sistema marchand-critico”,no qual a
consagragdo e difusdo do artista e de obras de arte
dependiam mais do mercado e da imprensa do que
de instituicOes antes dominantes, como, na Franga, a
Academia de Belas Artes, a Escola de Belas Artes e o
jari dos Saldes.*® Marchands, criticos e outros medi-
adores adquiriram, desse modo, crescente poder
sobre 0s artistas — que as vezes protestavam verbal
ou visualmente.

Em 1896, dois anos depois da apresentacdo de Mana'o
Tupapa'u na exposicdo anual da associagdo particular
La Libre Esthétique, em Bruxelas, James Ensor, na pin-
tura Os cozinheiros perigosos (colecdo particular), re-
presentou dois membros-chave do mundo belga das
artes — o advogado, colecionador e critico Edmond
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Picard, e o secretario da Associagdo Octave Maus -
preparando artistas, como se fossem peixe ou carne,
antes de oferecé-los aos criticos.

Gauguin, por sua vez, preferiu o cru ao cozido, mas
estava também extremamente ciente da nova situa-
¢do e tentou aproveitd-la, 0 que é evidente em sua
calculada e muitas vezes manipuladora relagdo com
escritores e criticos como Albert Aurier, Octave
Mirbeau e August Strindberg.** De qualquer forma,
ele percebeu e pdde expressar profunda frustragdo
ao descobrir que a nova dependéncia dos artistas em
relacdo aos comentadores profissionais podia ser mui-
to maior do que havia sido em relagdo as instituigdes
oficiais. Numa passagem da “contracritica” intitulada
Racontars de rapin, escrita em 1903, Gauguin descre-
veu a evolugdo, que testemunhou ao longo de sua
vida, da passagem do “regime das espadas” para o “re-
gime dos homens das letras”.*?

Concepgéo do processo criativo

Visto nesse contexto, “Génese de uma pintura” repre-
senta uma intervencdo no mercado de interpretagBes
e na disputa de poder entre artistas e mediadores. Ao
“explicar” sua pintura nas observacdes de “Génese”,
da qual ele foi a Unica testemunha, Gauguin nitida-
mente reivindicou o acesso privilegiado do artista so-
bre o conteldo e significado de seu trabalho. De qual-
quer forma, ndo ha motivo para reduzir a formulagdo
e a comunicagdo desse relato a mero movimento es-
tratégico. Essas formulagdes permitiram que Gauguin
defendesse um certo tipo de concepgdo do processo
criativo e requisitasse do espectador uma aproxima-
¢do a arte que |he corresponda e faca justica. Nas va-
rias versdes de “Génese de uma pintura’, o tema da

pintura, sua “parte literdria”, ndo preexiste ao trabalho,
mas emerge progressivamente como um pas de deux
dialético de escolhas formais que conduziriam a um
nivel simbdlico que nem se deveria dissociar da pintu-
ra como ta, nem ser traduzido em palavras.

Existem muitos antecedentes para essa concepgéo, es-
pecialmente nos escritos de Eugene Delacroix e Charles
Baudelaire. Contemporaneo de Gauguin, James Abbott
McNeil Whistler argumentou, em sua conferéncia Ten
O'Clock, publicada em 1885, e trés anos depois
traduzida para o francés, por Stéphane Mallarmé, que
“0 escritor inocente que veio a se tornar mediador
em matéria de arte trouxe 0 maior equivoco para o
centro da pintura”, porque “para ele uma pintura é
mais ou menos como um hierdglifo ou o simbolo de
uma historia** De qualquer forma, a atitude antiliteraria
de Whistler tendeu a reduzir o0 “centro da pintura” a
harmonia formal, enquanto a posicdo de Gauguin é
muito mais complexa. Odilon Redon chegaria mais
perto quando, em 1898, em troca de cartas com o
critico André Mellerio, criticou a nogdo de conceito
prévio'® e o define apenas como ponto de partida.
Redon descreve 0 processo criativo em termos gené-
ricos, como selecdo de acasos que flanam guiados pela
fantasia, e recusa-se a dar explicacdes especificas par-
tindo do principio de que “nada é feito em arte por
pura vontade”, mas “tudo é feito por doce submissdo
ao ‘inconsciente”.*® Gauguin, porém, recorreu as ex-
plicacdes a fim de que se desconsiderasse a nogéo de
que um trabalho de arte é a traducdo visual de uma
idéia preconcebida. Em 1898, ele se sentiu forcado a
rejeitar a opinido do critico André Fontainas, que es-
crevera ser impossivel, sem o titulo inscrito na tela,
descobrir 0 “significado da alegoria” em De onde vie-
mos? Quem somos? Para onde vamos? (1897-98; Museum
of Fine Arts, Boston). Gauguin respondeu que a pintu-
ra ndo era uma alegoria, mas, sim, um “poema musi-
cal” e que a inscrigdo ndo revelava um programa pre-
liminar, mas uma reflexdo que foi acrescentada depois
de finalizado o processo criativo, “assinatura” em vez
de titulo.** Como Whistler ja registrara, Gauguin atri-
buiu o engano de Fontainas as inclinagdes literarias dos
escritores e acrescentou que tentara “traduzir seu so-
nho numa decoracdo sugestiva sem recorrer a moti-

vos literérios”. Y

Concepgao de uma comunicagdo estética

“Tradugdo” significa aqui expressdo, e “motivos litera-
rios” sdo rejeitados em favor de motivos artisticos ou
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(mais especificamente) pictoricos. O termo “sugesti-
va” também € relevante: numa carta de agosto de 1901
para Monfried, Gauguin escreveu que “na pintura deve-
se procurar ver uma sugestdo em vez de descricéo,
exatamente como na mosica”.*® A descricdo do pro-
cesso criativo em “Génese de uma pintura” esta ligada
a uma concepgdo de comunicagdo estética na qual as
capacidades expressivas dos meios formais séo explo-
radas junto com o tema e as associagBes semanticas
dos objetos pintados ou “sugeridos”.*® Para sua espo-
sa, Gauguin escreveu, por exemplo, que ele queria
“explicar” 0 medo da mulher em Mana'o Tupapau com
“0 minimo possivel de significados literarios antiqua-
dos”, usando, em seu lugar, as cores violeta, azul, la-
ranja-amarelado e amarelo-esverdeado.?® Albert
Aurier, em seu artigo de 1892 sobre os pintores “sim-
bolistas”, destacou Gauguin pela segunda vez como
pioneiro do movimento e afirmou que, uma vez que 0
objetivo da arte ja ndo era mais

areproducdo direta ou imediata de objetos, todos
os elementos da linguagem pictérica, linhas, pla-
nos, luz, sombra, cores [tornaram-se] elementos
abstratos que podiam ser combinados, atenuados,
exagerados, distorcidos, de acordo com seu modo
expressivo, a fim de conseguir o objetivo final do
trabalho, isto é, a expressdo de uma idéia, um so-
nho, um pensamento 2

Entre os pesquisadores dessa ‘linguagem’, Aurier cita
Leonardo da Vinci, Charles Henry e o artista neoclassico
holandés Humbert de Superville. E significativo o fato
de Alegoria, de Humbert de Superville, ter influenciado
- sem evidéncia de relagdo direta — a iconografia e a
composicdo de Mana'o Tupapa'u, ja que seu Essai sur
les signes inconditionnels dans l'art (1827-32), livro co-
nhecido na Franga através da Grammaire des arts du
dessin (1867), de Charles Blanc, foi a principal inspira-
¢do para artistas que procuravam estabelecer a base
da comunicagdo em propriedades visuais.??

Comunicacdo implica recepcdo. “Génese de uma pin-
tura”, de Gauguin, constante embora implicitamente,
aponta para 0 impacto que o trabalho pretendia ter
sobre o espectador. Assim, pertence a tradicdo do que
foi chamado em alemdo de Wirkungsasthetik (estética
do efeito) e pode ser comparado com “Filosofia da
composicdo”,?® ensaio de 1846, no qual Edgar Allan
Poe reivindica a explicagdo da génese do seu famoso
poema “O Corvo” (1845).2* O relato de Poe propde
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causalidade ainda mais rigorosa que a de Gauguin, sen-
do bem explicito: “E minha intengiio deixar claro que
ndo ha nenhum ponto na composicdo do poema que
resulte do acaso ou intuicdo — o trabalho foi desenvol-
vido, passo a passo, até sua conclusdo, com a preciséo
e a rigidez de um problema matemético.” Poe reivin-
dica que permitam ao plblico “espiar por tras das ce-
nas” e compara O Processo criativo a um processo
mecanico ao falar de suas “rodas e engrenagens”; sua
explicagdo € contraria a nogdo de que os poetas com-
pbem “a partir de um frenesi refinado e uma intuicdo
extasiante”. Ele acredita também que o som (o equi-
valente a “parte musical” de Gauguin) tenha lideranca
no processo e define o enredo do poema - seu tema
- como “pretexto para usar a palavra nevermore”, o
refrdo que determina a chave do poema, a angustia
que tem como finalidade produzir beleza poética. Poe
ja tinha usado a nogdo de “sugestdo” ao explicar que
0 motivo do busto de Pallas (no qual o corvo se
empoleira) lhe fora “sugerido pelo passaro” e enfatiza
a necessidade geral de “alguma sugestdo - subjacente
embora indefinida — de significado”.

A ambicdo tedrica e programatica de Poe é ainda mais
explicita que a de Gauguin, e ja esta clara no titulo.
Adorado por Baudelaire e Mallarmé, Poe exercia gran-
de influéncia sobre os simbolistas franceses, e seu tex-
to “Filosofia da composicdo” serviu como antidoto para
a ilimitada crenca na inspiracdo. Transpondo-a para o
campo da pintura, com “Génese de uma pintura”,
Gauguin solicitava mais uma vez posicéo igualmente
independente para sua arte. Que o tenha feito por
escrito, com argumentos parcialmente emprestados da
literatura, € mero paradoxo aparente, uma vez que
podia confiar em paralelos auténticos entre as teorias
literérias e artisticas (e musicais). A relagdo entre “Filo-
sofia da composi¢do” e “Génese de uma pintura” ates-
ta ainda a existéncia de um intertexto de reflexdes
sobre o processo criativo, formulado por aqueles que
estavam diretamente envolvidos e que cruzavam as
fronteiras de diferentes artes e meios. (A relagdo en-
tre os dois artistas ja tinha sido notada por Robert Rey
em 1923).% “O Corvo” foi traduzido para o francés
por Mallarmé em 1875 e publicado com ilustragdes
de Edouard Manet; Gauguin homenageou 0s trés em
1891 com a gravura em que retratou o lider francés
do simbolismo. Sobre sua cabeca ecoa 0 péssaro
fantasmagérico, em alusdo tanto ao poeta quanto as
recentes ilustracdes do pintor.?® O interesse de
Gauguin por Poe é mais tarde posto em evidéncia numa
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citagdo em “Cahier pour Aline”.” Quanto a relevan-

cia de Poe para Mana'o Tupapa'u, é mostrada em
Nevermore, de 1897 (Courtaud Institute Galleries, Lon-
dres), que é de certa forma uma variagdo da pintura
mais antiga e na qual tupapau € substituido pelo pas-
saro. Essa substituicdo ganha sentido com os comen-
tarios sobre “O Corvo” feitos por Poe em “Filosofia
da composi¢do”. Quando o0 péassaro bate suas asas
contra a vidraga do amante, ele “imagina ser o espirito
de sua amada’, e a repeticdo da palavra nevermore (nun-
ca mais) € a resposta que o faz acreditar “no carater
profético ou demoniaco do passaro” com efeito, 0
corvo funciona como o “espirito da morte”. Assim,
torna-se ldgico supor que “O Corvo” e “Filosofia da
composicdo” representam, na génese de Mana'o
Tupapa'u, papel reconhecido indiretamente em “Gé-
nese de uma pintura” e em Nevermore.

Valor heuristico %

Em meu relato, “Génese de uma pintura” aparece como
uma intervencéo no mercado das interpretacBes e con-
tribuicdo para a rivalidade entre artistas e escritores.
Expressa também certa concep¢do do processo cria-
tivo e da comunicagdo estética, e aponta indiretamen-
te para fontes ndo explicitas da pintura. Sua origem,
sua composicdo e as intencfes a elas associadas sdo
a0 menos tdo complexas quanto a prépria pintura.
Isso, afinal, possui algum valor heuristico com relagdo
a Mana'o tupapa'u? Qualquer resposta a essa pergunta
deve permanecer conjectural, uma vez que ndo exis-
tem outros tragos da composicdo (no sentido dindmi-
co do processo) da pintura, exceto possiveis etapas
direcionadas a figura do tupapa'u, além de um dese-
nho do nu reclinado, sem data, 0 que poderia apoiar a
idéia de que esse foi seu ponto de partida.?® Porém
acredito que a resposta € afirmativa, uma vez que se
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aceite o fato de esse valor ser mediado pela l6gica da
propria escrita e residir em elementos especificos e
no movimento do texto mais do que naquilo que ele
pretende revelar.

Detalhe que a “Génese de uma pintura” pode esclare-
cer sdo as flores representadas no fundo do trabalho.
Na correspondéncia para Mette, Gauguin explica que,
visto elas serem “ndo reais, apenas imaginarias”, ele as
fez semelhantes a faiscas ou fosforescéncias, assusta-
doras para 0s Kanaka, pois participariam do espirito
dos mortos.® A relagdo se evidencia em “Cahier pour
Aline” “essas flores sdo flores do tupapa'u,
fosforescéncias, sinal de que o fantasma esta pensan-
do em vocé. Essa € a crenca taitiana”.®* A despeito
dessa referéncia especifica e do fato de que a pintura
se assemelha as flores hotu que brilham na noite do
Taiti, formas similares aparecem no fundo da repre-
sentacdo de seu filho dormindo, pintado por Gauguin
oito anos antes (colecdo particular). As formas das plan-
tas e dos passaros estdo aqui justificadas como moti-
vos de papel de parede, mas evocam implicitamente o
mundo onirico do “inconsciente” — elas s&o a0 mesmo
tempo “ndo reais, SO imaginarias”. Em “Cahier pour
Aline”, a referéncia a “crenca taitiana” estabelece a re-
lacdo entre o detalhe das flores e o retrato: “O titulo
Mana'o tupapa’u possui dois significados: ela pensa no
fantasma ou o fantasma pensa nela”.3? A correspon-
déncia para Mette introduz a lista dos tftulos com suas
tradugOes, observando que “essa linguagem é bizarra
e oferece diversos significados”; a respeito do Mana'o
tupapa'u, nota-se que mana'o significa “pensar” e “acre-
ditar”, e traduz o titulo tanto como “imaginar ou acre-
ditar no fantasma” ou como “fantasma ou espirito do
morto vela por ela”.*®

Aqui, novamente, o tema parece inspirado pela in-
vestigagdo de Gauguin sobre a vida e a sabedoria
maori** ao refletir seu interesse de muito tempo em
processos e em visualizagBes dessa sabedoria. Em cor-
respondéncia de 1888 para Vincent van Gogh,
Gauguin havia explicado que em A visdo do sermdo
(Galeria Nacional da Escdcia, Edimburgo) “a paisa-
gem e a luta [de Jacob com o anjo] s existem na
imaginagéo dos devotos em conseqiéncia do ser-
médo”.% Apesar de sua iconografia religiosa, A visio
do sermdo & menos sobre “fé” do que sobre a imagi-
nacdo, distingdo desnecessaria nos retratos taitianos
pelo duplo sentido de mana'o, “penser croire” (pensar
crer). Por outro lado, o que é novo em Mana'o
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tupapa'u é o fato de o relacionamento de pensamento
e crenca ser reciproco e reversivel: a mulher imagina
0 espirito dos mortos, e o espirito dos mortos imagi-
na a mulher — ou “vela por ela”, como também suge-
re seu vulto ao lado da cama. Os diversos niveis
ontol6gicos da pintura, expressos por distintos trata-
mentos estilisticos e niveis de abstracdo sdo assim
introduzidos num relacionamento dindmico.

Esses “niveis ce irrealidade” — utilizando a expressédo
de Sven Sandstrém - distinguem também o tupapa'u
de outra fonte ndo mencionada em “Génese de uma
pintura”, Olympia, de Manet (Musée d'Orsay, Paris),
gue Gauguin copiou em fevereiro de 18913 Paul
Cézanne ja revisitara a famosa pintura em sua Olympia
moderna (1873; Musée d'Orsay, Paris), que introduziu
0 espectador (masculino) no retrato e fez a prostituta
reclinada |he aparecer como visio em vez de realida-
de. Esse espectador ndo € representado diretamente
em Mana'o tupapa'u, mas a historieta contada em “Noa
Noa" sugere sua presenca indireta. Riscando fésforos
no quarto sombrio, 0 narrador descobre o terror de
Teha'amana olhando para ele sem o reconhecer. Ele
mesmo é paralisado por uma “estranha incerteza” des-
crita como dupla: “Sabia eu 0 que ela pensou que eu
fosse naquele instante? Talvez me tenha tomado... por
algum daqueles demdnios e espectros lendérios, os
tupapaus que preenchem as noites em claro de seu
povo? Sabia eu quem de fato ela era? O sentimento
intenso que a possuia, sob a dominagdo fisica e moral
de suas supersticBes, a fizeram tdo estranha para mim,
tdo diferente de tudo que eu havia sido capaz de vis-
lumbrar até entdo”.®” Nessa historia, no momento em
que Gauguin experimenta a irredutivel alteridade® de
sua amante taitiana, torna-se também, simultaneamen-
te, parte de seu mundo imaginario como um tupapa'u,
um espirito dos mortos. A transformagéo é sustenta-
da na linguagem original pelo fato de o narrador,
retornando da cidade, ser certamente um tevenant”,
palavra francesa para “fantasma” e cujo sentido literal
é “aquele que volta”. Na medida em que a versdo re-
visada de “Noa Noa” pode ser considerada relevante
para a pintura, pode-se conseqlientemente supor que
0 pintor/amante/espectador estd parcialmente presente
na pintura por meio do tupapa'u.

Processo criativo e “Traumarbeit”

Essa presenca indireta ou representagdo pode ser in-
terpretada como resultado de transferéncia ou deslo-
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camento. O (ltimo termo foi utilizado alguns anos mais
tarde por Sigmund Freud para uma das operagdes que
constituem o que ele denominou “trabalho do sonho”
[Traumarbeit], a elaboracdo onirica.®® Na verdade, o
relato de Gauguin sobre a génese de Mana'o tupapa'u
pode ser intimamente comparado a andlise de Freud.
O primeiro impulso é claramente erético, mesmo que
a expressdo, por conveniéncia, seja levemente
eufemizada. Na correspondéncia para sua esposa,
Gauguin inicia seu relato como se segue: “fiz um nu de
uma jovem. Na posicdo em que se encontra, qualquer
circunstancia’® poderia torna-la obscena. Mas é assim
que a quero, as linhas e 0 movimento me interessam”.**
Je la veux ainsi pode facilmente ser compreendido em
termos sexuais, como na justificativa paralela, concedi-
da em “Cahier pour Aline”, de que havia sido “seduzi-
do por uma forma, um movimento”. Em “Noa Noa", o
narrador confessa que “nunca havia visto [sua amante]
tdo bela, e, sobretudo, nunca sua beleza fora tdo
comovente”; o episodio assim se conclui: “uma noite
doce e ardente, uma noite tropical”. Esse impulso ero-
tico, porém, é revisado e desviado por censura
internalizada; dado que a pintura ndo deve ser consi-
derada obscena, a referéncia ao ato sexual é substitu-
ida pelo medo dos espiritos, e a figura do amante por
aquela do tupapa'u.

Pode-se também encontrar em Mana'o tupapa'u equi-
valentes de outras operagOes do “trabalho do sonho”
freudiano. O resultado da “condensagdo” pode ser
observado em detalhes como as “flores” ou os moti-
vos ornamentais do pared, que sugerem uma cabega
grotesca sorrindo abaixo das coxas da mulher. Essas
imagens, potenciais ou ambiguas, incluidas por Gauguin
em muitas de suas pinturas taitianas, introduzem ou-
tro nivel ontolégico na pintura. Relacionam-se a sua
nogdo de “sugestdo” e seu interesse na imagética mental
e nas “crengas” ou “supersticoes” dos Maori.

Em sua correspondéncia para Monfreid, Gauguin es-
clarece que a noite de Mana'o tupapa'u representa tam-
bém o pensamento da mulher, e, em “Noa Noa”, o
narrador descreve a semi-obscuridade do quarto como
“povoado com perigosas aparicBes e equivocas suges-
tdes”.*? Finalmente, a escolha dos objetos e o desen-
volvimento pseudolégico de um tema para justificar o
motivo*® inicial podem ser comparados as operacdes
que Freud chama de “consideracdo da figurabilidade”
e “elaboragdo secundaria”.



Vimos que Gauguin ja havia tentado visualizar a ativi-
dade onirica em 1884. Com toda certeza, ndo estaria
ciente do trabalho de Freud nessa época ou quando
pintou Mana'o tupapau e escreveu “Génese de uma
pintura”, mas poderia conhecer trabalhos mais antigos
sobre o0 sonho, especialmente dos investigadores fran-
ceses Marie-Jean-Léon d'Hervey de Saint-Denys e
Alfred Maury** Na abertura de seu livro de 1867,
d'Hervey de Saint-Denys incluiu, apds episodio onirico
tipicamente “obsceno”, seis representagfes de “aluci-
nacBes hipnagogicas”, isto €, imagens vistas em estado
semi-inconsciente. Elas carregam semelhanga genérica
com o0s padrBes ornamentais quase abstratos empre-
gados por Gauguin em suas evocagBes oniricas, “vi-
sOes” e aparigOes que podem ser explicadas pelo fato
de o artista conhecer essa ilustragdo ou, mais prova-
velmente, pela base comum na observagdo direta.

A comparaco entre a andlise de Freud do processo
onirico e o relato de Gauguin acerca do processo cri-
ativo ndo ¢ limitada a questdo do sonho.”> Ambos
pretendem reconstituir um processo dindmico ao con-
trario — objetivo compartilhado por Poe, mas quase
tautoldgico, nesse caso, uma vez que declarou ter com-
posto “O Corvo” “as avessas”. Sabe-se que Freud es-
tenderia progressivamente sua anélise do “trabalho do
sonho” a todas as produgOes psiquicas enraizadas no
inconsciente, incluindo trabalhos artisticos e literarios.

Quanto a Gauguin, costumava utilizar o termo “so-
nho” para referir-se a elaboragdo de seus trabalhos
por meios que vao além dos clichés tradicionais. Expli-
cando a Fontainas, por exemplo, a produgéo da pintu-
ra De onde viemos? Quem somos? Para onde vamos?,
afirmou ter “pintado e sonhado simultaneamente” e
que o tftulo Ihe viera “quando acordei e meu trabalho
estava completo”.*® Pode-se comparar o interesse de
Freud por um artigo de 1884 do linglista Karl Abel —
segundo 0 qual as mais antigas linguas ignoraram o
principio da contradicdo e contiveram palavras que
possuem dois significados opostos — com o fascinio de
Gauguin pela “bizarra” ambigiiidade da linguagem
taitiana, notavelmente explorada em Mana'o tupapa'u.*’
O paralelo entre a auto-interrogagdo de Gauguin so-
bre sua atividade criativa e a auto-analise freudiana para
a preparacdo do Die Traumdeutung ndo é meramente
cronoldgico, mas pode ser relacionado a preocupa-
¢Bes comuns, inclusive com processos “arcaicos” ou
“primitivos”.*® De certa forma, a tentativa de Gauguin
para descobrir a “génese” de sua pintura — tal como a

exposicdo mais agressiva de Poe sobre as “rodas e
engrenagens” da composicdo poética — compartilha
da tendéncia de desvelamento mencionada no inicio,
para a qual a “psicanalise” de Freud iria servir como
modelo principal. Trata-se de risco afastado por
Mallarmé, que em 1894 denominou “impio” o “des-
montar a ficcdo e 0 mecanismo literario em plblico”,
e por Redon, ao afirmar a Mellerio, em 1898, que o
“nascimento” dos trabalhos de arte devia manter-se
oculto.*® Contudo o “mistério” que Mallarmé e Redon
quiseram preservar era também importante para
Gauguin, 0 que pode explicar sua ambivaléncia em
“Génese de uma pintura”. Ele termina a correspon-
déncia para sua esposa dizendo que o que acabara de
escrever era “muito enfadonho”, mas “necessario para
vocé al", isto &, para lidar com os criticos, e conclui, em
“Cahier pour Aline™ “essa génese foi escrita para aque-
les que sempre querem saber 0s motivos e causas.*
Para os outros [a pintura] é simplesmente um estudo
de um nu do Pacifico.®*
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