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Resumo

Este artigo busca esclarecer e discutir as relagcdes entre a Arte
Moderna e a arte japonesa, nas Ultimas décadas do século XIX.
Mostra-se como, em contraste com a estética e com os modos
de representacdo classico e romantico, um dos pontos de
ruptura de toda uma série de artistas ocidentais, que ja podem
ser classificados como modernos, foi precisamente uma nova
postura com relacdo a Arte de outros povos, sendo que neste
aspecto a assimilacdo da arte japonesa teria desempenhado um
papel particularmente exemplar e transformador para a
renovacao da Arte Moderna ocidental desde a época dos
pintores impressionistas. Neste sentido, demonstra-se como, a
partir desta assimilacdo de alteridades artisticas como a
japonesa, os modernos artistas ocidentais conseguiram recriar a
sua propria arte.

Palavras-chave: Arte Moderna, alteridade, arte japonesa,
imagem, representagao

Abstract

This article attempts to clarify and discuss the relations between
Modern Art and the Japanese art, in the last decades of XIX
century. The intent is to show how, in contrast to the aesthetic
and ways of representation of the classical and romantic arts,
one of the points of rupture of several occidental artists, which
can be yet classified as moderns, was precisely a new posture in
relation to the Art of the other peoples, considering that, in this
aspect, the assimilation of the Japanese art would had an
exemplary and transformer importance for the renovation of the
modern occidental art since the epoch of the impressionists
painters. In this sense, it is showed how, working with an
assimilation of alterities as the Japanese, the modern occidental
artists had success in recreate his own art.

Key Words: Modern art, alterity, Japanese art, image,
representation
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Desde as Ultimas quatro décadas do século XIX, os artistas modernos e pré-
modernos do Ocidente vém renovando a sua Arte a partir do contato com a
Alteridade - do contato com este “outro” (considerado do ponto de vista ocidental)
que até as Uultimas geracdes romanticas era ainda visto como o oriental exdtico, o
africano primitivo, o nativo ingénuo do Brasil ou da Polinésia. Particularmente a arte
oriental, e ainda mais enfaticamente a arte dos antigos gravuristas japoneses,
contribuiu em diversos momentos com uma excepcional possibilidade de renovacao
estética, técnica e conceitual para os artistas ocidentais que construiram a Arte
Moderna desde fins do século XIX e no decurso do século XX.

O artigo que aqui se apresenta partird da hipdtese de que é possivel perceber a
historia da Arte Moderna, desde fins as Ultimas décadas do século XIX, do ponto de
vista da sua ruptura com a Arte Romantica e com o padrao classico de representacao
em um aspecto bastante especifico: a sua postura diante da Alteridade. Conforme
veremos neste ensaio, se a alteridade fora relativamente desconsiderada pelos estilos
neoclassicos (século XVIII), ela ja passa a ser uma questao bastante importante para os
artistas romanticos. Contudo, enquanto os artistas romanticos encantaram-se com a
alteridade representada por outras épocas (sobretudo a medieval) e por outros povos
(orientais, islamicos, indigenas), sempre do ponto de vista de uma cultura que se
pretende superior e encara o outro da perspectiva do exotismo ou da excitagao
diante do diferente, j& os artistas modernos efetivamente se deixaram penetrar por
esta Alteridade, aprendendo com a arte dos outros povos uma maneira de superar e
ultrapassar 0s seus antigos padroes de representacao e a sua propria concepgao
sobre o que é a arte. Desta maneira, postula-se aqui, 0s romanticos, ao representarem
cenas orientais e primitivas em suas telas, estavam apenas “reconstruindo o outro” a
partir de seus proprios parametros e sistemas de representacao; ja os modernos
literalmente reconstruiram-se, a si mesmos enquanto artistas e a sua propria arte, a
partir deste outro.

As artes imagéticas japonesas constituiram certamente a primeira grande
alteridade artistica que impressionou fortemente os artistas modernos do ocidente.
Em certo sentido, a sua assimilacao pelos pintores europeus representa mesmo um

ponto de virada na arte ocidental. Saturados de padrdes de representacdo que
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vinham se desenvolvendo desde a Arte Renascentista, de técnicas ha muito utilizadas
nas varias esferas da producao artistica, e também saturados de uma forma especifica
de ver o mundo que se transpunha sintomaticamente para as obras de arte, estes
artistas ocidentais modernos deixaram-se invadir, em momentos distintos da sua
historia, por esta Alteridade trazida pelos artistas visuais japoneses, que acabaram
abrindo caminho para as outras alteridades orientais (chinesa, persa, islamicas,
oceanicas), e depois para as alteridades africanas, que iriam influenciar fortemente os
artistas cubistas e fauvistas.

Antes de mais nada, convém considerar que os caminhos das culturas
ocidentais em direcdo ao “outro” vieram a constituir a base para um movimento
bastante amplo, que estende sua abrangéncia as varias formas de expressao e
géneros artisticos da arte ocidental. Podemos perceber este grande movimento na
Pintura, na Escultura, na MduUsica, na Literatura. E podemos também associar esta
retomada mais recente das outras culturas a um fendbmeno mais geral — que se esbate
na propria ‘crise de descentramento’ do homem ocidental, no momento em que este
comeca a questionar sua visao etnocéntrica do mundo e a ideia evolutiva de que ele
mesmo era o ponto mais avancado e civilizado a ser atingido pelas culturas que antes
considerava primitivas ou exoticas. Ao menos entre os antropdlogos, historiadores e
artistas, este caminho do descentramento e do reconhecimento criativo do “outro”
pode se confrontar nos dias de hoje com projetos que - a despeito da consciéncia da
insustentabilidade etnocéntrica que foi consagrada em um plano intelectual mais
elevado - ainda persiste em processos politicos, militares e econdmicos de
dominacao e sujeicao que por vezes chegam a ameacar a paz mundial.

Mas a Arte Moderna descobriu o “outro” — ou, é o que pretendemos discutir,
fez-se mesmo a partir deste “outro”. Por outro lado, antes de compreendermos isto,
devemos lembrar que o interesse e fascinio pelo “outro” nas sociedades europeias (e
americanas, por extensao) nao constituiu propriamente uma novidade que teria
aflorado apenas as portas da modernidade artistica.

Essa atracao, de diversas maneiras, vinha desde tempos mais remotos
caminhando a par do "medo do Outro’, do seu estranhamento, da vontade de
submeté-lo — e a sua histdria é tao extensa quanto complexa. Trata-se de uma histoéria
que também fala a respeito da invencao de uma certa imagem do Oriente que pdde

contribuir para a construcao da propria Identidade Ocidental — uma histéria que
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também inclui os grandes lances de um processo de legitimacao da atitude
colonizadora, onde nao raro se transmite a ideia de que os povos exteriores a
ocidentalidade nao disporiam de todos os recursos para se auto-representar, devendo
por isto ser representados. O Ocidente é entao redesenhado, sob o pano de fundo do
Oriente e das alteridades africanas, como o lugar da Racionalidade, da Ciéncia, da
Civilizacdo capaz de avaliar as outras — e portanto de representd-las'.

Mas o nosso estudo ird se ater ao mundo da Arte e aos processos de
Representacao que se dao na Arte. O papel da assimilacao das alteridades artisticas a
palheta de recursos e de posturas estéticas dos artistas ocidentais foi, conforme
postulamos, o aspecto mais na constru¢ao de uma nova arte ocidental, que logo
passaria a ser denominada Arte Moderna. Para entender esta complexa questao, sera
necessario demarcar com toda a precisao possivel a singularidade da assimilacao e
reelaboracdo da Alteridade pela arte Ocidental de fins do século XIX e da primeira
metade do século XX. A principio, esta singularidade pode ser iluminada a partir do
seu contraste com o interesse da Arte Romantica pela alteridade, que tinha ocorrido
nas décadas anteriores mas por um viés bem distinto.

De fato, também os artistas romanticos haviam se interessado pelo Oriente,
pela Africa e pela América. Delacroix (1798-1863) e tantos outros pintores haviam
retratado personagens e ambientes orientais, haréns turcos, odaliscas e cenas
islamicas; e a Literatura ocidental ja tinha a mesma época descoberto estes mesmos
temas, lancando um olhar para as outras culturas do seu tempo a0 mesmo tempo em
que lancavam o outro olhar para antigos mundos do seu passado historico que
haviam sido desdenhados pelos pintores neoclassicos — como a enigmatica Idade

Média, por exemplo.

' A prépria visdo de um Oriente misterioso e prodigioso deve ser desmistificada relativamente ao seu
ambiguo papel nos processos de colonizacdo movidos desde a expansado colonialista por paises como
a Inglaterra, Franca e Estados Unidos, e foi este o objetivo de Edward Said em uma obra que deve ser
registrada como referéncia para os estudos a respeito da invencdo de uma certa imagem de Oriente
pelo Ocidente colonizador. A representacdo dos povos orientais teria sido, segundo o autor, de fulcral
importancia para a propria definicdo da identidade ocidental na legitimacdo de seus interesses
colonialistas (SAID, 2001).
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Delacroix. A Morte de Sardanapalus, 1827-28
Oleo sobre Tela. 392 x 496 cm. Musée du Louvre, Paris

No Brasil do século XIX, e na América de modo geral, pintores-viajantes vindos

da Francga, da Inglaterra, da Itdlia, da Alemanha e de outras partes da Europa buscaram
avidamente novos ambientes para serem retratados e descritos. Contudo, o que
buscavam estes diversos artistas no Oriente, na Africa e na América? Eles buscavam o
"exético”, a alteridade como elemento para surpreender, em alguns casos para
questionar uma realidade que os desapontava ou da qual eram criticos, em outros
casos para exercer um trabalho de erudicao sobre as exodticas civilizagdes orientais ou
sobre os “selvagens” povos nativos da Africa e da América. Conforme se vé, o interesse
da Arte e da Literatura Romantica pelas culturas ndo-ocidentais era sobretudo um
interesse tematico, as vezes motivado pela curiosidade de antiquérios que havia sido
trazida pelo Historicismo téao tipico do século XIX, as vezes motivado por uma vontade
de evasdo da dura realidade da qual muitos artistas eram criticos, ou ainda por uma
vontade de vivenciar intensamente as fortes emocodes da alteridade.

Examinemos agora uma situacdo bem distinta. O que buscaram o0s
movimentos modernos nestas outras culturas e civilizacdes, que os diferencia tao
radicalmente da postura romantica? Esta indagagcao remete a uma questao complexa
que se refere a uma delimitacédo (talvez impossivel) dos primérdios da modernidade e
dos movimentos que ja podem ser legitimamente categorizados como “modernos”.
Embora esta seja uma questao polémica e que pode ser discutida, pelo menos para o
aspecto aqui dissertado serad bastante oportuno considerar a modernidade ou a pré-
modernidade dos Impressionistas, pois eles foram certamente os primeiros artistas a
examinarem as culturas nao-ocidentais de uma nova maneira que nao a meramente

pautada pela sensacdo do "exdtico”. Logo veremos que, na sua assimilacdo da arte
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oriental - em especial da arte japonesa, que é o Nosso interesse mais especifico neste
momento — os impressionistas buscavam nao tanto uma renovacdo de temas,
embora isto também pudesse ocorrer lateralmente, mas principalmente novos
padrbes de expressao e representacao, novas possibilidades técnicas e materiais, ou
até mesmo novas maneiras de conceber a arte.

Esta mesma busca de novos meios e padrbes que pudessem renovar a arte,
mais do que os temas, estaria também por trds do interesse de alguns artistas
modernos por culturas antigas que nao a civilizacdo Greco-Romana - esta que fora a
matriz da tradicional concepcao artistica do Ocidente através de sua retomada
renascentista e de seus desenvolvimentos posteriores. O que os artistas do periodo
moderno ou pré-moderno buscavam na alteridade cultural de sua propria época, ou
na alteridade histérica de civilizagdes como o Antigo Egito, era sobretudo uma
possibilidade de renovar a arte a partir dos seus proprios meios. Pela primeira vez os
artistas ocidentais se interessavam mais sistematicamente nao pelo “outro cultural”
como tema para a sua arte sempre ocidental - mas sim pela propria arte deste outro.
Estes artistas motivaram-se simplesmente a aprender algo com a Arte do Oriente, da
Africa, da América nativa e da Oceania. Eles ousaram renovar a sua arte a partir de um
exame atento da Arte de outros povos, e nao se limitaram simplesmente a utilizar
temas oriundos destes povos para trata-los a maneira ocidental tradicional. A Arte
Japonesa, conforme veremos, foi o ponto de partida desta nova postura. A sua
assimilacdo pelos artistas ocidentais abre efetivamente novos caminhos, e o
movimento dentro da arte ocidental que inicia este processo é o Impressionismo?.

Existem razdes histdricas que favoreceram, em fins do século XIX, o contato
mais sistematico entre a civilizacdo ocidental e a arte que se fazia no extremo-oriente.
Em especial com relagcao ao Japao, podemos lembrar que, apds quase dois séculos de
relativo afastamento em relacdo ao comércio ocidental, o Japao fora em 1854 forcado
a assinatura de acordos comerciais com a Europa e os Estados Unidos®. Com isto,
abria-se o comércio do Japao com o ocidente, e serd dai que se produzira o tratado
comercial entre a Franca e o Japao no ano de 1858, o qual facilitou muito o acesso

dos franceses a produtos japoneses. Também é importante lembrar uma mostra

2 Sobre os didlogos entre a cultura japonesa e o ocidente, ver LAMBOURNE, 2005.
3 O afastamento, obviamente, é apenas relativo. Para um exame dos didlogos culturais entre Japdo e
Europa neste momento anterior, ver KEENE, 1969.
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internacional que ocorrera no ano de 1867 — na qual o Japao se fez presente com
inUmeras pecas de ceramicas e xilogravuras (ukiyo-e)*. Mas, tal como ja foi dito, o
interesse pelo Extremo Oriente entdao despertado nos artistas impressionistas —
distintamente do mero interesse pelo exdtico despertado nas pessoas comuns da
mesma época - deve ser atribuido antes de mais nada a um forte interesse de
renovacao estética e técnica, de modo que o acesso facilitado a pecas oriundas do
extremo oriente apenas entrou basicamente como um elemento dinamizador deste
processo. Dito de outra forma, os artistas impressionistas buscaram a arte japonesa
porque precisaram dela, e ndo porque tiveram repentino acesso a elas através do
comércio de produtos orientais.

Um dos pioneiros na reelaboracéo de uma influéncia oriental na pintura
impressionista foi seguramente Claude Monet (1840-1926), que acentuara seu
interesse pela arte japonesa a partir de 1866 — ano em que viajara para a Holanda. Este
pals, diga-se de passagem, desde o século XVI ja cultivava uma ligacdo comercial
bastante significativa com o Oriente, de modo que mesmo Rembrandt (1606-1669) —
um pintor barroco do século XVII — j& havia se interessado discretamente por
estampas japonesas, inspirando-se para algumas de suas gravuras na economia de
tracos e na ocorréncia de espacos vazios que era bastante tipica das aguadas
japonesas (HASHIMOTO, 2002, p.12). Desta forma, é bastante sintomatico que Monet
tenha acentuado seu interesse pelas estampas japonesas durante sua estadia na
Holanda, se bem que o pintor francés tenha declarado em uma entrevista depois
publicada que j& conhecia a pintura japonesa antes desta data (MACHADO, 1982,
p.13). De qualquer maneira, ele confirma que foi na Holanda que conseguiu adquirir
um relevante lote de estampas japonesas.

E também de 1867 um quadro igualmente sintomatico de Monet - o “Terasse a
Sainte Adresse” — onde j& aparecem aspectos inspirados no padrao oriental. Entre
estes elementos, podemos indicar a sua representacdo das ondas do Mar, tratadas
com um certo decorativismo estdtico que conferem a esta pintura a sensacao de
estarmos diante de um cenario de Teatro. De igual maneira, a par de uma perspectiva
ocidental empregada no sub-ambiente pictdrico do Terraco, ele desenvolve recorre a

uma visao tipicamente oriental quando passa a representacao do Céu e do Mar,

4 Para um bom panorama da arte japonesa, ver MICHENER, 1978; STERN, 1969 e MUNSTERBERG, 1957.
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situando todos os seus elementos num mesmo plano. Observa-se ainda que as figuras
humanas neste quadro de Monet sdo bem pouco individualizadas, de modo que elas
assumem um papel fundamentalmente plastico na composicao (MACHADO, 1982,

p.13).

Monet. Terasse a Sainte Adresse, 1867
Metropolitan Museum of Art, New York

Este quadro dificilmente seria explicavel sem a inspiracdo da arte oriental, posta
a dialogar com elementos mais marcadamente ocidentais. A apropriacao artistica das
estampas japonesas por Monet e outros impressionistas foi de fato uma grande fonte
de renovacdes, e sera Util entender em linhas gerais o que caracterizava estas
estampas — tanto do ponto de vista de seus materiais como do ponto de vista de suas
técnicas e formas de construcao das imagens.

As gravuras denominadas ukiyo-e (palavra que poderia ser traduzida como
"mundo flutuante”) surgem no Japao ainda no século XVII - no decurso do chamado
periodo Edo (1603-1868) — e adquirem um grande impulso com a arte de Hishikawa
Moronobu (1618-1694). As estampas do ‘mundo flutuante” estavam na sua origem
limitadas ao contraste entre o preto e o branco, mas logo foram incorporando outras
cores até atingir uma policromia bastante rica®.

Entre os temas preferidos de Moronobu destacam-se a representacao de flores,
de pessoas passeando a noite a beira do rio Sumida, da figura feminina, ou de pessoas
entretendo-se com pequenos jogos. Mas, desde ja, € muito importante ressaltar que
as figuras nas estampas de Moronobu assumem uma funcdo fundamentalmente

plastica na composicao. Essa tendéncia prossegue com artistas posteriores, sendo

> Um estudo mais completo da arte do “Mundo Flutuante” pode ser encontrado em MICHENER, 1954,
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oportuno lembrar o nome de Harunobu, que nos anos 1760 introduz a cor em
diferentes placas de madeira®. As estampas policromicas transferidas para placas de
madeira passam a permitir a impressao em quantidades maiores, daf originando-se o
género das xilogravuras. De todo modo, para a questdo que presentemente nos
interessa, é¢ fundamental ressaltar que as figuras nas estampas japonesas mostram-se
em geral pouco individualizadas, o que reforca a sua fungcdo como elementos da
composicao entre outros — pretextos para o desenho e para o trabalho com a cor, e
ndo tentativas de imitacdo da realidade ou da natureza a maneira ocidental. Mais tarde
surgiriam outros mestres importantes, e que tiveram seus trabalhos bem difundidos

no Ocidente, como foi o caso de Hokusai (1760-1849) — autor da gravura “A Onda”.

Hokusai. A Grande Onda de Kanagawa das "36 vistas do Mount Fuji", 1823-29
xilogravura, 10 x 15 in Metropolitan Museum of Art, New York

Do ponto de vista da concepgao de arte, os artistas japoneses oriundos da arte
Edo estavam atentos a alguns principios estéticos fundamentais — como a “myabi”,
que significa algo como “elegancia refinada”, a “wabi” (prazer da tranquilidade), a “sabi”
(simplicidade elegante), e 0 "mono no aware” (phatos da natureza). Estes principios
viriam a calhar para a estética de alguns dos pintores impressionistas, particularmente
para o seu carater contemplativo e seu refinamento intimista, e ndo é de surpreender
que as estampas japonesas tenham sintonizado tao bem com as suas aspiracoes
estéticas.

Podemos neste ponto retomar a questao da assimilagcao da alteridade japonesa
pelo Impressionismo. Outra pintura de Monet bem significativa nesta direcao é “La

Plage de Trouville” (1870), que alguns autores cotejam com uma das estampas

® Harunobu foi o criador da técnica nishiki-e, expressédo que significa “pintura-brocado”, e que consiste
em imprimir uma variedade de cores na mesma lamina través do uso de pranchas sucessivas.
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japonesas da colecao do préprio Monet, atribuida a Utamaro Kitagawa (c.1797)
(MACHADO, 1988, p.8).

Monet. La Plage de Trouville, 1870. National Gallery, London

Como este quadro, poderiam ser citados outros exemplos de Monet e também
de outros pintores como Degas, Guys, Redon, Tissot e, antes destes, Manet. Mas o que
nos interessa por hora é destacar que Monet ndo vai buscar nestas estampas o tema
(que ele na verdade adapta a motivos do Ocidente), mas sim novas técnicas de uso da
perspectiva, de representacao das figuras femininas de modo pouco individualizado -
o que lhes confere um valor eminentemente plastico e nao tematico — bem como a
representacao de diversos elementos figurativos praticamente sem volume.
Citaremos, por fim, o emprego de pinceladas largas, planas e espessas, que terminam
por unificar a composicao de uma maneira que a época era pouco empregada No
Ocidente.

Assim como Monet, outro pintor da belle-époque que se inspirou na gravura
japonesa para renovar a sua arte foi Toulouse-Lautrec (1864-1901)". Ele acompanha
Edgar Degas (1834-1917) na sua busca por uma nova economia de meios, e a aplica a
um NoVo género que torna a sua arte singular e Unica: o cartaz. Foi precisamente com
as gravuras japonesas que Toulouse-Lautrec percebeu o impacto impressionante que
uma ilustracdo poderia trazer se a modelagem e o detalhamento fossem sacrificados
em nome de uma audaciosa simplificacao.

Os famosos cartazes de Toulouse-Lautrec, muitos deles desenhados para divulgagcao

de espetaculos e cabarés parisienses, incorporam diversos elementos inspirados nas

/ Para uma visdo geral da obra de Toulouse-Lautrec, ver FERMIGIER, 1969 e NOVOTNY, 1969.
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gravuras japonesas. Entre estes elementos destacam-se a simplificacao bidimensional,
a qual cada vez mais iriam se voltar os pintores modernos, e também a pratica de
cortar as cenas pelas bordas do quadro ou da ilustragao. Os recursos para sugerir
alguma espacialidade diante desta nova proposta de simplificacdo bidimensional
também sao muitas vezes inspirados nas estratégias imagisticas do gravuristas

japoneses.

TOUS Les SOIRS
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=

s

Le Divan Japonais, 1893 e Le Moulin Rouge, 1891, Toulouse-Lautrec.

No quadro a direita — o primeiro cartaz de Toulouse-Lautrec para uma casa
parisiense, no caso o famoso cabaré Moulin Rouge — vemos ao fundo algumas
silhuetas negras de figuras humanas de diversos tamanhos que se contrapdem a um
fundo mais claro. Sao elas, e as riscas inclinadas do assoalho que se dirigem para um
improvisado ponto de fuga, que trazem uma sugestdao de profundidade para um
curioso didlogo com a simplificacdo bidimensionalizada de que Toulouse-Lautrec
lanca mao neste e em outros cartazes que primam por uma bem calculada economia
de meios. Em ambos os exemplos acima destacados vemos também a liberdade
tomada pelo pintor ao cortar a cena e as figuras pelas bordas dos quadros, ou entao
ao segmenta-las com objetos interpostos — tal como ocorre com as lampadas
amarelas que recortam a imagem da dancarina do Moulin Rouge pela esquerda.

O recurso de cortar a figura com a borda do quadro também aparece, amilde,

em Edgar Degas (1834-1917) — outro pintor francés que aprendera com os japoneses
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a ultrapassar os lugares-comuns da pintura ocidental, entre estes a insisténcia em
representar as figuras na sua inteireza, ou entao focar as suas partes aparentemente
mais relevantes. O quadro “Absinto” (1876) é uma destas cenas incomuns em que o
pintor rompe francamente com a organizacdo convencional de imagens. Além de
quase cortar uma das figuras pela borda direita do quadro, ele desenvolve uma légica
imagistica bastante especifica: leva o olhar do observador a se aproximar do
melancdlico casal — centro tematico da composicao embora deslocado para a direita

do quadro - através de uma espécie de zigue-zague através de duas mesas vazias:

Edgar Degas. O Absinto, 1876.
Oleo sobre Tela, 92 x 68 cm. Musée d'Orsay, Paris

Além de ndo se deixar conduzir pelas convencdes habitualmente aceitas por
muitos dos pintores ocidentais e de ndao hesitar em cortar as figuras pela metade,
Degas também ansiava por representd-las a partir de seus angulos mais
surpreendentes. E era talvez para explorar melhor estas novas liberdades que escolhia
com frequéncia as cenas de balés, onde as figuras de dancarinas eram surpreendidas
nas posicbes mais inesperadas, ou imobilizadas em pleno movimento, ou entao
representadas nas mais diversificadas atitudes — nao raro ficando de fora do quadro
partes dos seus corpos. Suas diversas cenas de Balé ilustram tanto a busca de um
NOVO universo tematico como uma orientacao para a renovagao dos meios da propria
pintura, para um pouco além daquilo que vinham fazendo os impressionistas de seu

tempo.
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Degas. Quatro Dancarinas, 1899.
Oleo sobre Tela. 151, 1 x 180,2. National Gallery of Art, Washington

Degas. L Etoile, 1878.
Ost. 58 x 42 cm. Musée d'Orsay, Paris

Nao estamos longe, nestes criativos esforcos de Degas e Toulouse-Lautrec em
romper com os lugares-comuns pictéricos do Ocidente, das praticas de composicao
de imagens que hd muito eram desenvolvidas pelos gravuristas japoneses — e foram
estes que lhes deram os elementos para perceber que a Arte Ocidental estava repleta
de lugares-comuns de que muitas vezes 0s pintores europeus ja nao se davam mais
conta. Desta forma, uma cultura pictérica pdde iluminar a outra, e os pintores
europeus dos ultimos anos do século XIX puderam aprender novos caminhos que
nao teriam sido possiveis sem um salutar contato com a alteridade cultural. Nao
apenas os gravuristas japoneses ja de muito costumavam cortar as imagens de figuras

e objetos pelas bordas do enquadramento, ou mesmo através de objetos interpostos,
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como também eram extremamente habeis em explorar uma imagem a partir de seu
angulo mais inesperado. Existe uma célebre série de xilogravuras japonesas intitulada
Cem Vistas do Monte Fugi onde Hokusai, 0 mais célebre dos gravuristas japoneses de
sua época, que registra imagens de uma montanha japonesa a partir de angulos
diversos e de cenas inesperadas. Em uma delas, ele nos apresenta “A Montanha Fuiji

vista atrds de um poco” (1834).

Hokusai. A Montanha Fuji vista de detrds de um poco. 1834

Conforme pudemos verificar até aqui através dos exemplos ressaltados, o que
pintores como Monet ou Toulouse-Lautrec buscavam nas estampas japonesas foi
essencialmente da ordem da forma, da técnica, do uso da cor e do espaco, da
concepcao estética — e ndo do ambito dos materiais tematicos, que era precisamente
0 que havia atraido alguns artistas romanticos para uma assimilacdo de outro tipo do
Oriente. Bem ao contréario, os impressionistas franceses de fins do século XIX estavam
mais interessados no desenho franco e limpido das estampas japonesas, nas quais a
elegancia e forca do conjunto eram frequentemente acentuadas pela ocorréncia de
uma espécie de “claro-escuro descontinuo, oposto ao ocidental e fugindo ao
modelado” (PEDROSA, 2000, p. 291). Em poucas palavras, eles interessaram-se em
extrair da arte japonesa (e da chinesa) precisamente aquilo que |hes pode ajudar a
renovar seus meios e formas de expressao.

Nesta mesma direcao, vale destacar a partir dos exemplos ja indicados que a
maior licdo que os pintores impressionistas puderam extrair das estampas japonesas

foi a possibilidade de compreenderem - a partir do contraste com uma arte nao
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viciada pelas regras e convencdes académicas europeias — O quanto estas
convencdes e lugares-comuns ainda persistiam entre eles, mesmo que disto nem
sempre se dessem conta. Eles perceberam, com bastante clareza, que contemplar a
Alteridade poderia ajuda-los a entender os limites de sua propria arte, e com isto
impulsiona-los para a renovacao.

Na mesma época em gue 0s pintores impressionistas empreendiam as suas
pesquisas no campo das artes visuais, a MUsica Impressionista também nos oferecia
uma contribuicao analoga através das composicdes mais modernas de Claude
Debussy (1862-1918). Este compositor francés também se encantou com os modos
musicais orientais, e vislumbrou a possibilidade de emprega-los para romper com o ja
saturado campo da tonalidade tradicional, que desde o periodo barroco limitava os
musicos ocidentais a apenas dois padrdes de escalas heptatdnicas (os modos Maior e
Menor). Ele investiu precisamente na utilizacdo de antigos modos j& esquecidos (0s
antigos modos medievais), mas também na utilizacdo das escalas orientais de cinco
sons, como por exemplo a escala pentatdnica que, na teoria musical do ocidente,
ficou conhecida como “modo javanés”. Os resultados desta apropriacéao de modos
orientais encontram-se em musicas como 0s "Arabescos” para piano ou O noturno
"Nuages”, para orquestra (1899). Seu sucessor no impressionismo musical francés,
Maurice Ravel, segue por direcoes analogas, e o seu Quarteto de Cordas (1903) nos da
um bom exemplo do emprego da escala pentatonica oriental. De qualquer modo, é
interessante ressaltar que estes musicos também empregaram meios e materiais das
culturas musicais orientais para reformular a musica moderna, e ndo para produzir
meras referéncias tematicas, como o fez — a maneira romantica — Puccini na sua opera
"Turandot” (1924).

Voltando ao campo das artes visuais, € muito interessante notar que as mesmas
estampas japonesas que haviam encantado os pintores impressionistas, como Monet
e Sisley, continuaram se abrindo também a inspiracdo de outros artistas e
movimentos, mas agora através de novos aspectos igualmente fundamentais para a
revolucao dos meios de representacao e expressao, que nao os antes destacados para
0 caso dos impressionistas. Assim, o que seduz Van Gogh (1853-1890), os fauvistas
representados por Derain e Matisse, ou os pontilhistas liderados por Seurat e Signac —
pintores que adentram mais ainda o espaco da modernidade — nao € mais a largueza

da composicao e as areas contrastadas claro-escuras que tanto tinham chamado
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atencao dos impressionistas franceses. Van Gogh e os fauvistas, em especial Matisse
(1869-1954), apreendem nestas estampas algo bem peculiar: as vastas superficies sem
sombras, e mais particularmente ainda as cores puras, as quais dariam um tratamento
chapado de modo a assegurar uma intensidade de expressao.

A comprovacao de que Van Gogh aprendeu sistematicamente as estampas
japonesas — nado fosse a propria intensidade de cores puras e efeitos a maneira oriental
que podemos encontrar nas suas pinturas — pode ser buscada em diversos estudos de
Van Gogh que apresentam um explicito paralelo com algumas estampas japonesas da

época. Entre elas, podemos citar “Chuva na Ponte” e “As Trés Arvores”.

Van Gogh. Chuva na ponte, 1887. Hiroshigue. Tempestade na Grande
Rijksmuseum Vincent Van Gogh, Amsterdam Ponte Perto de Atake

Van Gogh. A trés Arvores. Rijksmuseum Vincent Jardim Kameio. Hiroshigue
Van Gogh, Amsterdam
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A descoberta ocidental do impactante efeito das ‘cores puras’ pode ser
associada a uma segunda leitura modernista da arte japonesa, ou pelo menos
esta descoberta teria sido algo acelerada pela instigante conscientizacao de
alguns artistas ocidentais com relagcao ao fato de que as artes visuais japonesas ja
lidavam muito mais livremente com a cor do que a pintura europeia. De fato,
para muitos artistas japoneses, mesmo quando envolvidos com a representacao
de uma cena ou objeto, ndo havia qualquer obrigatoriedade de se aproximar da
“cor local” - isto ¢, da cor que determinadas figuras ou objetos teriam na sua
situacao de origem. Vale dizer, estes artistas se permitiam a dar um tratamento
muito mais subjetivo a cor, e também buscavam superar as proprias limitacoes
da visdo humana criando um universo de cores que tinha a sua propria ldgica
interna, sem estarem atrelados a uma mera imitacdo das possibilidades
cromaticas oferecidas pelo mundo circundante. A Cor era para alguns deles uma
possibilidade de reconstrucdo de uma realidade que tinha as suas proprias
regras, um elemento expressivo de alta significacao.

No Ocidente, esta nova postura frente a Cor comecara a irromper a partir
de Van Gogh e Gauguin. E verdade que, mesmo antes, ja havia sido iniciada uma
extraordindria pesquisa pictérica com as experiéncias impressionistas em torno
dos efeitos de luz e cor extraidos da propria Natureza — e sao bons exemplos
disto as diversas representacdes que Monet fizera da Catedral de Rouen (1894)
em diferentes momentos do dia e em condi¢cbes atmosféricas diversificadas. Mas
ja havia pintores igualmente modernos que nao mais se contentavam com 0s
delicados matizes impressionistas habitualmente explorados por pintores como
Renoir e Monet, e alguns j& consideravam as paletas impressionistas um tanto
monotonas?. De igual maneira, muitos ja ndo viam porque seguir os ditames da
Natureza com relagao as possibilidades cromaticas. Pintores como Henri Matisse,
André Derain e Maurice Vlaminck vinham se interessando cada vez mais em
explorar os caminhos que haviam sido abertos pelo pioneirismo de Vincent Van

Gogh e de Paul Gauguin. Eles logo tenderiam a preferir francamente as paletas

8 “E possivel falar sobre a escola impressionista, porque os impressionistas sustentaram certos
principios. Para nds, ndo havia nada disso, pensdvamos apenas que as cores dos impressionistas
eram um tanto mondtonas” WHITFIELD, 1991, p.11).
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fortes e vibrantes, e em alguns casos a substituir a indefinicdo impressionista por
contornos delineadamente pesados.

E extrernamente significativo o papel inspirador que seria desempenhado
pela arte japonesa e oriental, de modo mais geral — mas também pela entao
chamada "arte primitiva” dos povos africanos — num dos mais importantes
movimentos artisticos do principio do século XX: o Fauvismo. Mas aqui, ja
estaremos no ambito da continuidade dos movimentos de Arte Moderna no
século XX, consolidando uma heranca pictérica cujas bases foram langadas no
século XIX. Sobre isto, podemos dizer que a arte produzida no Oriente, e em
especial no Japao, seguiria influenciando a renovacao pictérica do ocidente em

outros momentos, em suas diversas modalidades, da pintura a ceramica e a

Q-

arquitetura®. Os exemplos aqui evocados, e outros que poderiam se referir
continuidade da assimilacao da Arte Japonesa no século XX, apenas reforcam a
demonstracdo da tese de que o que os artistas e escritores modernos buscaram
no Oriente e em outros territérios de alteridade foi uma possibilidade efetiva de
renovacao dos seus meios, mais do que o mero interesse tematico que ja
aparecia na arte romantica ou mesmo em periodos anteriores ao século XIX.
Também podemos perceber aqui - embora reconhecendo que o
aprofundamento desta questdo nos levaria para muito além dos limites deste
artigo — que o interesse de renovacao a partir da Alteridade foi um fendbmeno
cultural mais amplo, abarcando ndo apenas as Artes Visuais como também a
Poesia, a Literatura, a Arquitetura, a Musica e o Cinema. Neste sentido, nao
apenas nas artes visuais, como também em outras modalidades de expressao
artisticas, a divida da moderna arte ocidental para com as alteridades e modos
de expressao artistica tipicamente orientais — em especial japoneses — adquire

especial evidéncia e significacao.

2
5
Aol

° Sobre a influéncia da arte japonesa na arte ocidental mais recente, ver WICHMANN, 2007.
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