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Il successo incontrato dalla collana dei
maestri waliani antichi, che 'Unita ha
presentato ar suor lettori in collaborazione con
Elemond Arte, ¢i ha spinto a proseguire
l'maziativa rivolgendoct alla pittura moderna.
Inoltrandost nel nostro secolo, pero, non
sarebbe stato possibile limitarsi a considerare
larte itahana. Non soltanto perché i centri
maggrori dell’arte europea si spostano fuori
dalla perisola, ma anche perché lo stesso
fenomeno dell’arte moderna assume via via
una dimensione sempre pii internazionale.
Forse nessun linguaggio, come quello delle
mmmagini, ha contribuito a dare un volto
unitario alla crollta contemporanea. E oggi,
come non era mai accaduto in passato,

Uarte ¢ penetrata nella coscienza collettiva

e 1 un vastissimo sistema di mercato

e di comunicazione.

Scegliendo 1 maggiori esponenti dell’arte

moderna, dall’Impressionismo al Novecendo,
abbiamo voluto proporre ai nostri lettori
alcuni fra i valort pui consolidati, senza
entrare nel dibattito ancora aperto che
nguarda gl wlttmissimi anni. Si tratta infatti
dv grandi pittori che ormai possiamo
consuderare a tutly gli effetti dei maestri,

¢ che fanno parte con pieno diritto della storia
dell’arte occidentale. Anche questi volumi
rispondono alle caratteristiche di agilita

e di completezza che avevano contraddistinto

L precedentr: un profilo storico-biografico
sinlelico ma aggiornalo scientificamente,

un antologia critica selezionata, una traccia
hibliografica essenziale. E anche in questa
occasione, infine, il percorso delle immagini

¢ corredato da un commento che consente

una lettura puntuale e ravvicinata delle opere.

aprile-giugno 1992
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Gauguin

Gli anni impressionisti

Nato a Parigi nel 1848, Gauguin lascia
I'Europa per la prima volta gia nell’anno
successivo: 1l padre Clovis, redattore del
giornale repubblicano “Le National”, ¢ in-
fatti costretto a partire in seguito alla vitto-
ria di Luigi Napoleone, contro il quale si
era schierato. LLa madre, Aline Chazal, era
figlia dell’'incisore André e di Flora Tri-
stan, scrittrice e militante socialista la cui
famiglia d’origine, i Moscoso, apparte-
nente alla nobilta spagnola, aveva un ra-
mo peruviano di solido prestigio politico e
benessere economico; i Gauguin s’imbar-
cano quindi alla volta del Peru, ma il pa-
dre muore nel corso della traversata. A Li-
ma Paul e la madre sono accolti dallo zio,
P1o Tristan, e per alcuni anni possono go-
dere di una generosa ospitalita. Nuovi
problemi familiari, ai quali si aggiunge
I'mstabilita politica del Peru, spingono pe-
ro Aline, nel 1855, a rinunciare all’eredita
di Pio ed a tornare in Francia, ad Orléans,
presso il cognato Isidoro, dove resta fino
al 1859; in quell’anno si trasferisce a Pari-
g1. Paul rimane in collegio ad Orléans fino
al 1865; a diciassette anni, respinto dalla
Scuola Navale per gli scarsi risultati scola-
stici, s1 imbarca come marinaio sul mer-
cantile “Luzitano”. Nella marina mercan-
tile restera per due anni, fino al 1868,
compiendo un giro del mondo.

Nel 1867 la madre, prima di morire,
nomina, come tutore del giovane Paul,
Gustavo Arosa, un fotografo d’arte colle-
zionista di pittura contemporanea, reali-
sta ed impressionista —legato attraverso la
tamiglia al mondo finanziario parigino —
che avra grande influenza nella vita del
pittore. Nel 1868 Gauguin & chiamato ad
assolvere 1l servizio militare sull’incrocia-
tore *Jérome-Napoléon”; dopo il conge-
do, nell’estate del 1871, si stabilisce a Parigi
dove, attraverso Arosa, ottiene un impie-
go presso 'agenzia di cambio Bertin. Ne-
glistessi anniincomincia a dipingere, dap-
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prima sotto la guida della figha di Arosa,
poi (1874) seguendo — insieme con un al-
tro impiegato di Borsa, Emile Schuffene-
cker —1 corsi dell’'accademia Colarossi.

Dal matrimonio con la danese Mette
Gad, celebrato nel 1873, nasce Emile: la
sua vita sembra stabilizzarsi in un decoro-
so € benestante matrimonio borghese. Ini-
zialmente guidato dall’esempio di Arosa,
Gauguin si accosta anche al collezionismo:
il suo gusto si orienta verso il gruppo, allo-
ra in formazione, degli impressionisti, di
cui segue attentamente le vicende e le pri-
me esposizioni e delle cui opere puo per-
mettersi di acquisire una discreta raccolta,
comprendente fra gh altr1 de1r CGézanne,
Pissarro, Sisley.

In questi anni Gauguin € poco piu che
un pittore dilettante, un autodidatta dallo
stile garbato e convenzionale. I primi qua-
drisono per lo pili paesaggi € nature mor-
te ancora molto vicini ai modi di Corot e
della scuola di Barbizon, come il Sottobosco
a Viroflay (ubicazione ignota) esposto al
Salon del 1876. Presto pero egli si avvici-
na, anche per 'influenza di Pissarro (co-
nosciuto attraverso Arosa, secondo alcuni
gia nel 1874 o al pit tardi nel 1877), all'im-
pressionismo, di cul sposa completamente
[ principi pur interpretandoliin una pittu-
ra lontana dagli effettr di luce, giocata
piuttosto sulle ombre del sottobosco e su
di una luce filtrata, fondata piu sulla me-
moria che sulla diretta osservazione della
natura, vicina all’arte dello stesso Pissarro.
Questi ¢ per Gauguin un autentico mae-
stro; artista maturo sul plano umano e
non solo tecnico, gli trasmette principi che
ne segneranno l'intera attivita: la distin-
zione tra la capacita e la riuscita di un arti-
sta ed il successo presso il pubblico, 'atteg-
giamento indipendente e 'amore per la
propria liberta, 'impegno artigianale nel-
attivita artistica. Proprio il gusto per I'ar-
tigianato spinge Gauguin ad accostarsian-
che alla scultura in marmo ed in legno, ma

¢ soprattutto nella pittura che egli trova
modo di esprimere la sua sensibilita, 1l ri-
cordo delle esperienze dei suoi viaggi e
della frequentazione diopere d’arte ed ar-
tisti, 1l bisogno — anche — di affermazione
personale.

Gauguin siavvicina maggiormente alle
tendenze centrali nel gruppo impressioni-
sta dopo che nel 1879, ospite di Pissarro a
Pontoise, conosce Cézanne, di cut ammira
la capacita di conciliare 'nmmediatezza
delle sensazioni ed emozioni con 1l rigore
intellettuale. Il suo maggior punto di rife-
rimento ¢ tuttavia rappresentato da De-
gas, le cul inconsuete impaginazioni ed
audaci prospettive sono chiaramente rie-
cheggiate nei dipinti dei primi anni ottan-
ta (Interno della casa dell’artista in rue Carcel
a Parigt, tav. 3). I due pittori sono e si sen-
tono vicini anche sul piano personale per
le molte consonanze nel carattere e nell’at-
teggiamento: entrambi individualisti, in-
transigenti, con una concezione che vede
1l lavoro artistico come un mestiere, gelos:
della propria liberta fin quasi all’anarchi-
smo; la loro ¢ un’amicizia duratura, vena-
ta di paterna benevolenza da parte di De-
gas e caratterizzata da una stima profonda
da parte di1 Gauguin.

Su mvito di Degas e di Pissarro, Gau-
guin partecipa alle esposizioni degl 1m-
pressionisti a partire dal 1879; in occasio-
ne della sesta (1881) espone, tra gli altr1 di-
pinti, uno studio di nudo in interno, Su-
zanne che cuce (tav. 1), che gli vale le prime
positive attenzioni della critica. Huys-
mans, lo scrittore e critico naturalista, gl
riconosce la capacita di introdurre moder-
ni aspetti di ricerca della verita oggettiva
in un tema tipico della tradizione accade-
mica.

La partecipazione alle esposizioni, il fa-
vore dei critici e 'incoraggiamento di arti-
sti come Manet spingono Gauguin ad at-
tribuire alla pittura un posto di sempre
maggior importanza nella sua vita. Quan-



do nel 1883 la crisi che da mesi si stava ag-
gravando nella Borsa parigina sfocia nel
crollo dell’Union Générale, I'artista, per-
duto I'impiego, pensa di poter far fronte
all'improvvisa situazione di indigenza vi-
vendo della sua pittura. Nel 1884 si trasfe-
risce a Rouen, presso Pissarro, con la fa-
miglia ormai numerosa (nel dicembre
1883 ¢ nato 1l quinto figlio, Paul) sperando
in un minor costo della vita ed in una pre-
sunta maggior facilita di vendita dei suoi
quadri; il progetto tuttavia non funziona e
la moglie, perdute le sicurezze borghesi
offertele fino ad allora da Gauguin, ritor-
na a Copenaghen per cercare I'aiuto della
sua famiglia. Qui l'artista la raggiunge e
Incomincia un’attivita di rappresentante
di tele mmpermeabili, continuando nel
frattempo a dipingere, ma 1 risultati sono
negativi in entrambi 1 campi: gli affari
vanno male, provocando l'ostilita della fa-
miglia di Mette, che lo emargina; la mo-
stra dei suoi quadri che allestisce nel mag-
g10 del 1885 a Copenaghen, ignorata dalla
critica e dal pubblico, dura solo cinque
giorni. Respinto dalla famiglia acquisita, a
disagio nell'ambiente della borghesia da-
nese, della cur atmostera opprimente si
trovano echi nella Natura morta in un inter-
no (1885, Svizzera, collezione privata),
Gauguin avverte la necessita di riflettere
sul rapporto tra arte e realta — stimolato
anche dalla lettura di Baudelaire — e il bi-
sogno di riprendere 1l contatto con il fer-
mento artistico che ha in quegli anni il suo
centro a Parigi. Vitorna quindinel giugno
1885; per vivere vende alcuni quadri della
sua collezione e nell'inverno del 1886,
quando la malattia del figlio Clovis aggra-
va ancor piu le difficolta, lavora come at-
tacchino per pochi franchi al giorno. Con-
tinua comunque a dipingere: in maggio
partecipa all’'ottava ed ultima esposizione
degliimpressionisti con diciannove opere,
paesaggl che risentono ancora dell’in-
fluenza di Pissarro.

Gauguin e la Bretagna; le ceramiche;

il soggiorno in Martinica
Inevitabilmente in secondo piano nella
mostra che vede imporsi la Domenica alla
Grande- Jatte di Seurat e fare scandalo i nu-
di di Degas, queste opere hanno pero ca-
-atteristiche innovatrici non trascurabili.
Gauguin, che non condivide 1l rigore
scientifico dei neoimpressionisti (li defini-
sce “gilovani chimici”), usa una tecnica an-
ch’essa basata sull’opposizione di colori
complementari, ma stesi in larghe zone
accostate i modo da intensificarsi reci-
procamente, mantenendo sempre la stes-
sa densita dei toni, alla ricerca non della
luminosita ma di quella che Fénéon chia-
ma “unarmonia sorda”. In occasione del-
la mostra Gauguin conosce l'incisore
Bracquemond e attraverso questi Cha-
plet, un ceramista di grande valore che
per 1suoi pezzi usa le tecniche giapponesi
di cottura a fuoco vivo. Questa forma d’ar-
te appassiona 1l pittore, che se ne appro-
pria con grande rapidita e ben presto pas-
sa dalla decorazione delle opere di Cha-
plet alla creazione di pezzi originali: tra il
1886 ed il 1887 ne esegue oltre cinquanta.
Le sue prime ceramiche risentono del-
I'influsso combinato di due tendenze che
in quegli anni sono all’apice della diffusio-
ne nell’ambiente artistico parigino. Da un
lato I'influenza dell’arte giapponese, che
esercita un forte ascendente su tutta la
cultura francese di quel periodo — dalla
collezione di stampe che Baudelaire mo-
stra a Zacharie Astruc nel 1863, alla mo-
stra allestita nel 1883 dalla galleria Petit, ai
riferimenti presenti nel Ritratto di Emile
Zola di Manet, all’esposizione di stampe
organizzata da Vincent van Gogh nel 1887
—e che a Gauguin giunge anche attraverso
il suo primo maestro, Pissarro, oltre che
per il tramite di Bracquemond e Chaplet;
dall’altro la rivalutazione dell’artigianato
¢ delle arti decorative ed applicate, che &
stimolata dal dibattito che si sviluppa in
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Inghilterra a parture dagli anni 1860 ad
opera del movimento delle Arts and
Crafts d1 Willhlam Morris, Walter Crane,
Randolph Caldecott. Appare probabile
che 1libr1 per bambini che Crane e Calde-
cott avevano 1illustrato msieme a Kate
Greenaway — e che avevano ricevuto entu-
siastiche recensiont da Huysmans nel 1881
—abbiano intluenzato le prime ceramiche
di Gauguin; ed ¢ certo che, quando quest
compie nel 1886 il suo primo viaggio in
Bretagna, erano gia conosciute a Parigi,
attraverso la “Gazette des Beaux-Arts”, le
illustrazioni di Caldecott per1 Breton Folks.
L’eco delle teorie di Morris e del privilegio
In esse accordato alle arti minori ed all’at-
tivita artigianale ¢ evidente nelle parole
dello stesso Gauguin a Daniel de Mon-
freid (1892): “Diciamo che ero nato per fa-
re 'artigiano e non ho potuto farlo. Vetri
dipinti, mobili, ceramiche: a questo sono
portato, molto piu che alla pittura in sé”.

Le sue opere sono vasi in gres smaltato
di forme 1nconsuete, in cul spesso € pre-
sente 1l ricordo delle ceramiche inca cono-
sciute nell'infanzia in Peru e poi nella casa
della madre in Francia, decorati con figu-
rine bretoni e ballerine di Degas; talora
scolpiti in forma di testa umana o con 1l
volto dello stesso artista, come nel caso del
Vaso in forma di testa o Autoritratto (tav. 22),
ricoperto di smalto rosso sangue di bue; la
terra, 1 volumi, lo smalto gl consentono di
coniugare 1l gusto per 1l colore con la pas-
sione per la scultura. A questa rinvia an-
che uno de1 quadri (Natwra moria con profi-
lo di Laval, tav. 9) che Gauguin dipinge nel
Suo primu Sﬂggim"n(} bretone, attraverso
la presenza di una ceramica di forma stra-
na e primitiva.

In Bretagna egli s1 trasterisce nell’esta-
te del 1886, a Pont-Aven, dove alloggia
nella pensione Gloanec ed incontra Char-
les Laval ed Emile Bernard. Questa scelta,
consigliatagli dal pittore Jobbé-Duval, e
legata a ragioni pratiche (i1l basso costo

della vita), ma anche a motivazioni con-
nesse con la ricerca di nuove ispirazioni
per la sua pittura, in una regione che nel-
I'integrita della memoria storica e dei ca-
ratterr geografici mantiene una sua spe-
ciale liberta e selvatichezza, che esercita su
Gauguin un’attrazione moltiplicata dal
tramite letterario del Voyage en Bretagne di
IFlaubert e du Camp e degli articoli scritti
da Barres.

In autunno, tornato a Parigi, Gauguin
conosce 1 fratellh van Gogh, ma, anche se
T'héo prende in deposito nella sua galleria
alcuni dipinti e nonostante 1 progetti di
vendere ceramiche d’arte, la sua situazio-
ne diviene sempre meno sostenibile; la cit-
ta gl appare “un deserto per chi ¢ pove-
ro”, e nell'ambiente artistico il successo dei
neoimpressionisti lo 1sola. Matura in que-
st mesi la decisione di partire: progetta di
stabilirsi in una isoletta vicina a Panama,
Taboga, dove conta di appoggiarsi, sul
piano degli affari, ad un cognato che i ha
Implantato un suo commercio e di recupe-
rare le energie dissipate nelle difficolta
della vita metropolitana. S‘imbarca nell’a-
prile 1887, insieme a Laval, ma i suoi pro-
gettl non st realizzano: costretto a lavorare
nel cantiere dell'istmo, quando per la cris
della Compagnia perde anche questo la-
voro cerca, sofferente di malaria e dissen-
teria, un nuovo ritugio alla Martinica, do-
ve arriva i giugno. In quest’isola, consi-
derata 1l gioiello delle colonie frances:
d’oltremare, Gauguin sembra trovare il
paradiso che cercava, e ne scrive con entu-
stasmo all’amico Schuffenecker. Nei di-
pinti di questo periodo la gamma cromati-
ca, influenzata dalla luce violenta e dai co-
lor1 della vegetazione tropicale, si sempli-
fica; I'artista usa toni decisi di porpora,
viola, verde 1n tutte le gradazioni, stesi con
un tratteggio breve nel quale non si av-
vertono stacchi di densita tra le diverse zo-
ne delle composizioni, con risultati di
grande splendore decorativo. Ma I'effetto
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Gauguin e Pissarro, Ritratti reciproci, c. 1879-1883, “fusain” e pastello, 8,5 X 5,7 cm. Parigi,
Musée du Louvre, Cabinet des dessins.

di queste opere sul pubblico di Parigi non
¢ quello atteso dall’artista, convinto del-
'impatto positivo dei loro connotati di no-
vita: nella generale perplessita, solo 1 van
Gogh apprezzano senza riserve il suo lavo-
ro, ed ¢ ancora Théo il solo mercante d’ar-
te che acquista qualche sua tela, tra cui
uno deirari pastelli su carta , 1a Testa dz gio-
vane martinicana (tav. 11), che precorre un
tema che dominera in tutta la sua produ-
zZlone.

[1 riuro dall’attivita di Chaplet toglie a
Gauguin la speranza di lavorare nel suo
atelier di ceramista. Ancora in gravi ditfi-
colta economiche, alleggerite solo dal co-
stante aiuto di Schuffenecker, nel feb-
braio 1888 egli parte nuovamente per
Pont-Aven, dove restera fino ad ottobre.
Dopo un periodo di attenta osservazione e
riflessione Gauguin trova nella “primitivi-
ta” della natura e della gente bretone una
profonda risonanza con le esigenze della

sua arte, che considera “di una grande
semplicita rustica e superstiziosa”. Nei di-
pinti della primavera, che pure risentono
ancora delle influenze di Degas e del “ja-
ponisme”, compaiono 1 primi elementi di
un linguaggio nuovo (La danza delle quattro
bretonz, tav. 8) n cui 1l tentativo di trasfor-
mazione decorativa della natura si fonde
con 1l “cloilsonnisme” praticato da Ber-
nard, tecnica basata su una stilizzazione
simbolico-costruttiva consistente in cam-
piture di colore piatto delimitate da con-
torni scuri; evidente 1l richiamo alle vetra-
te colorate e agli smalti gotici, appunto,
“cloisonnés”. I tentativi ed 1saggiin questa
direzione dei pittori del gruppo di Pont-
Aven offrono a Gauguin spunti e mezzi
che rafttorzano la sua tendenza ad abban-
donare la fedelta alla realta naturale. La
sua maggior decisione e consapevolezza
nell’avviarsi sulla strada del sintetismo
(della semplificazione, cioe, ottenuta lavo-
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rando a memoria anziché dal vero) ¢ sot-
tolineata dal confronto con 1 lavori degl
altri artisti, come nel caso della Visione dopo
il sermone (tav. 13), chiaramente 1spirata al
dipinto di Bernard Bretoni in una prateria
verde. La persistenza di un impianto anco-
ra giapponesizzante e di riferiment ad
opere precedenti ¢ trasformata dall’ant-
naturalismo nella linearita del disegno e
nell’'uso del colore; si ha qui la misura del
progresso della ricerca dell’artista sulle
tecniche e sulle valenze simboliche, di cui
é nitida espressione 1l dipimto, dello stesso
periodo, L'onda (tav. 14). Nell'autunno del
1888 Gauguin ha un ruolo di caposcuola
nel gruppo di Pont-Aven, al quale s1 ¢ ag-
giunto Sérusier, che sara un tramite 1m-
}E)DFLEIHI;E‘ dell'influenza dell’artista sulla
generazione postimpressionista: un suo
piccolo paesaggio eseguito sotto la guida
di Gauguin — un’autentica lezione pratica
di pittura — diventera il Talismano (1888,
Parigi, Musée d’Orsay) dei Nabis. La ri-
cerca di Gauguin approda in questo pe-
riodo ad esiti di grande novita tanto nella
impaginazione quanto nell’'uso del colore
e nell’adozione di punti di vista inconsuet
e complessi; dipinti come la Féte Gloanec
(tav. 15) anticipano con grande chiarezza
risultati cui giungera, sul piano teorico,
Maurice Denis.

Nelle opere di questi anni sono gia ri-
conoscibili gl element che indurranno A.
Aurier a considerare Gauguin (la cur Vi-
stone gli sembra un esempio tipico di arte
“ideista, simbolista, sintetica, soggettiva e
decorativa”) come il fondatore del simbo-
lismo 1n pittura: primo fra tutti il processo
di trasformazione del concetto realista di
onesta e sincerita dalla forma della fedelta
alla percezione del mondo esterno a quel-
la della fedelta alla natura dei materiali e
percio, nella pittura, alla superficie piana.
Ne consegue un’arte tendenzialmente bi-
dimensionale, decorativa, che abbandona
I'illusione della profondita per fondarsi

sul colore e 1 contorni, accentuando I'im-
portanza, e 'evidenza, de1 mezzi pittorici a
scapito della realta che con queil mezzi si
rappresenta. Nella scelta di Gauguin ver-
so la bidimensionalita concorrono diversi
fattori e font: I'influenza profonda del-
I'arte giapponese; la ricerca condotta n
Inghilterra dai preratfaelliti, da Morris e
dal movimento Arts and Crafts, con I'insi-
stenza sulle arti minori e sull’artigianato
che sara propria anche dei Nabis; il rifiuto
dell'idea della pittura come progressiva
conquista della realta materiale, diffusa
nel grande pubblico che alla fine dell’Ot-
tocento frequenta ormai in massa le espo-
sizioni, a cul si contrappone l'esaltazione
del mezz1 artistici in se stessi, vistl come
strumenti di una comunicazione emotiva
assimilabile a quella, purissima, della mu-
sica (dira Gauguin ad André Fontainas, a
proposito dell’allegoria di Donde veniamor
Che siamo? Dove andiamo? [tav. 35]: “E un
poema musicale, non c’¢ bisogno di un li-
bretto”). In questo ha un ruolo anche il
desiderio di opporsi all’avanzata del gusto
di un pubblico sempre pit ampio e sem-
pre meno preparato restringendo — attra-
verso l'accentuazione der mezzi formali e
linguistici — I'accessibilita dell’'opera d’arte
al fruitori in grado di padroneggiarne )
codicl puramente esteticl.

Durante il soggiorno bretone Gauguin
ha costanti scambi non solo con Emile
Bernard ma anche con Vincent van Gogh,
che sitrova ad Arles;1tre, influenzati dalla
lettura del romanzo di Pierre Loti Le ma-
rage de Loti, concepiscono l'idea di un
“Atelier del Mezzogiorno™ (diverra por
“Atelier dei Tropici”), progetto di lavoro
comune 1n cul crede soprattutto van -
Gogh, che nsiste anche con 1 due amici
per uno scambio di ritratti, costume tipico
degli artisti giapponesi. L'idea si trastor-
ma poi in uno scambio di autoritratti;
Gauguin invia “all'amico Vincent” un di-
pinto (Les musérables, tav. 16) in cul si rap-
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presenta come l'artista puro e ribelle alle
convenzioni, come tale perseguitato dalla
societa, simile in questo a Jean Valjean,
protagonista del romanzo di Victor Hogo.
Cedendo, anche per il sostegno econo-
mico offerto da Théo, alle insistenze di
Vincent, alla fine del 1888 Gauguin si reca
ad Arles: tra i1 due si instaura quello che ¢
stato chiamato un “duello pittorico™, che
spinge Gauguin a radicalizzare il processo
di allontanamento dal reale e di semplifi-
cazione delle forme (Nel giardino dell’ospe-
dale di Arles, tav. 17). Benché vi siano reci-
proche influenze, nei dipinti di questo pe-
riodo di lavoro comune dei due artisti ad
emergere sono soprattutto le diversita,
anche quando ¢ evidente 1l legame tra le
opere dei due amici (Madame Ginoux al caf-
fe, tav. 18). La tensione creata dai continui
contrasti di opinione e dai legami emotivi
che si1 stabiliscono contribuisce a scuotere
il gia precario equilibrio di van Gogh; se
ne trovano 1 segni nel ritratto di Van Gogh
mentre dipinge 1 girasoli (1889, Amsterdam,
Ryksmuseum), di cui lo stesso artista dice
“sono 10, ma diventato pazzo”. La follia
dell'amico, con 1l tentativo di aggressione
ed 1l taglio, autopunitivo, dell’'orecchio, col-
pisce profondamente Gauguin, che in di-
cembre torna precipitosamente a Parigi.
Dopo il lungo periodo diassenza, I'arti-
sta s1 impegna nel tentativo d'imporre se
stesso e gl amici di Pont-Aven come grup-
po contrapposto al neoimpressionisti, con
scarsi risultati: al fallimento dell’**Atelier
del Mezzogiorno” si aggiunge la delusio-
ne dell'insuccesso della sua partecipazio-
ne all’esposizione annuale dei “Venti” di
Bruxelles. Cercaallora di trarre vantaggio
dal movimento di pubblico creato dall’a-
pertura dell’Esposizione Universale, che
visita riportando una grande impressio-
ne dai padiglioni coloniali, ed organizza
insieme a Schuffenecker la mostra del
“Gruppo impressionista e sintetista”, che
stapre il 10 maggio 1889 nella sala del Ca-

fé Volpini, nella galleria esterna del palaz-
zo delle Belle Arti. Espongono, oltre ai
due organizzatori, Bernard, Anquetin,
De Haan, Monfreid, Fauché, Roy; non
van Gogh, 1 cui quadri non vengono con-
cess1 da 'Théo. La mostra non ottiene suc-
cess1 di pubblico o di vendita, ma le criti-
che favorevoli di Fénéon e di Aurier atti-
rano sul gruppo lattenzione degli artisti
piu giovani, 1 futuri Nabis. La produzione
artistica di Gauguin a Parigi si limita a
qualche ceramica (Vaso con ritratto della si-
gnora Schuffenecker, tav. 19) ed al dipinto
La famigha Schuffenecker (tav. 20), opere
che, pur non prive di interesse estetico,
sono forse piu indicative per la compren-
sione de1 sentimenti dell’artista, di scar-
sa considerazione per I'amico e di grande
ammirazione per sua moglie.
Consapevole dei pochi stimoli che Pa-
rig1 offre alla sua arte, Gauguin si sposta
ancora una volta in Bretagna, terra per lui
ben piu capace dispirazione; da giugno
del 1889 fino a novembre del 1890 si stabi-
lisce a Pouldu, nell’'albergo di Marie Hen-
ry. Neirdipinti di questo periodo hanno un
ruolo centrale il sacro e 'arcaico, espressi
con una pittura che nelle suggestioni del-
I'arte popolare bretone trova quelle con-
sonanze tra 1 caratteri primitivi e selvaggi
della regione e quelli, simili, del suo esse-
re, che Gauguin aveva gia avvertito e cer-
cato ne1 soggiorni precedenti. L'affinita
del linguaggio sintetista con l'arcaismo
dell’arte bretone porta l'artista a rappre-
sentare nel Cristo giallo (1889, Buffalo, Al-
bright-Knox Art Gallery) il Crocifisso li-
gneo di Tremaldo e nel Calvario bretone
(ubicazione ignota) il Calvario in pietra di
Nizon; ma, pur restando perfettamente
riconoscibili 1 modelli originali, I'uso del
colore consente a Gauguin di farne un’e-
spressione assolutamente interna al pro-
prio stile. Caratteri sacri ha anche il ritrat-
to La belle Angele (tav. 24), ma disposti in

uno spazio suddiviso secondo uno schema
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ben lontano da quelli dell’arte bretone,
che riproduce la scansione caratteristica
dello stile giapponese Ukiyo-e. Un’allusio-
ne alla mentalita “primitiva” della Breta-
gna — e contemporaneamente alle origini
dello stesso artista — ¢ pero individuabile
nell'idolo inca posto sulla sinistra del qua-
dro, un richiamo simile a quello atfidato
alla ceramica rattigurata nell’ Autoritratto
con il Cristo giallo (tav. 23).

[La capacita di invenzione nel colore e
nella composizione si esprime n tutte le
opere di questo periodo sposandosi con
'originale lettura che Gauguin da dell’ar-
te giapponese e di quella di Cézanne. In
alcuni dipinti compaitono simboli orienta-
l1, accenni di una ricerca di “terre lontane”
ancora solo mentale, come la volpe (sim-
bolo indiano di perversita) nel quadro La
perdita della verginata (tav. 27), tra 1 piu di-
chiaratamente simbolisti. Non a caso sono
1 dipinti di questo periodo che Aurier —
che pubblica nel 1891 un articolo sul “Mer-
cure de France” che puo essere considera-
to un manifesto del simbolismo — esalta e
pone a fondamento dell'arte “ideista”; in
essi gliesponenu del simbolismo letterario
trovano l'espressione, al di fuori del natu-
ralismo che aborrono, della loro aspira-
zione al ritorno alle origini, alla fuga dalla
civilta moderna. Aurier vi trova anche le
premesse filosofiche, derivate dall'ideali-
smo platonico, che giustificano la rottura
col naturalismo e 'impressionismo in no-
me di un’arte piu pura in quanto tesa a
rappresentare le idee, con la conseguente
necessita di abbandonare I'illusione del
realismo.

I primi anni tahitiani

Per quanto appagato e compiaciuto dal-
lammirazione di poeti e scrittori, con I
quali stringe intensi rapporti di amicizia,
Gauguin non cessa di avvertire I'esigenza
di staccarsi dall’Europa per immergersi in
un mondo mmcontaminato ed autentica-

mente primitivo: la sua scelta cade su Ta-
hiti, influenzata dalle descrizioni dell’isola
date da Lou. Ottenuta dal governo una
missione ufficiale, lartista organizza un’a-
sta delle proprie opere all’'Hotel Drouot,
nel tebbraio 1891, per raccogliere i fondi
necessari al viaggio, ottenendo un g}an-
de successo; dopo un banchetto d’addio
al Caté Voltaire (cui presiede Mallarmé)
s‘imbarca n aprile per giungere a Tahiti
in giugno. Papeete, la capitale, gli appare
gia contaminata dal contatto con la civilta
occidentale, ma gli indigeni che vi conven-
gono per 1 funerali del re Pomaré gli fan-
no mtravedere I'esistenza di costumi anco-
ra intatti. Dopo qualche tempo si trasteri-
sce quindi m un villaggio non ancora rag-
giunto dalla colonizzazione, Mataiea, do-
ve st integra nella societa locale familiariz-
zando con gliabitant, tra 1 quali trova una
compagna, l'ehura, imparandone 1l lin-
guagglo, adottandone 1l modo di vita.
Questo processo di conoscenza e diappro-
fondimento si fissa in disegni, schizzi, an-
notaziont che costituiscono 1l materiale di
base della sua attivita, che non si limita alla
pittura. L'interesse per la mitologia mao-
I'l, strettamente connesso al suo sentimen-
to del sacro, trova infatti espressione an-
che nella scrittura, confluendo nel 1892
nel manoscritto, illustrato da acquerelli
ispiratl alle decorazioni locall, Ancien Culte
Mahorie.

Ne1 dipmu di questo primo soggiorno
tahitiano l'osservazione della realta s1 fon-
de con la memoria dell’arte europea e
glapponese: la riproduzione di scene di vi-
ta quotidiana — spesso figure di donne col-
te in attegglamenti rilassati ed abituali sul-
la spiaggia (Aha oe few? [Come, sei gelosa?],
1892, Mosca, Museo Puskin) — é filurata
dal riferimento ad atteggiamenti e gesti
derivatu dall’arte classica; 1 costumi, le ca-
pighature, 1l mare forniscono spunti per
stilizzazion1 ed arabeschi lineari che ri-
chiamano l'arte orientale; 1 mit1 e le leg-
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gende locali offrono stimolo all’esprimer-
si dell'inventiva e del gusto del colore e
della linea. Gauguin fa ricorso a fonti di
diverse culture figurative: dalla Francia
ha portato con sé stampe giapponesi, foto
diarte egiziana ed indiana e diopere diar-
tisti moderni come Manet, Puvis de Cha-
vannes, Degas. Cosi in Te aa no Areous (1 se-
me degli Areéoi, 1892, New York, collezione
William S. Paley) e Vawrumait ter oa (Il suo
nome ¢ Varrumati, 1892, Mosca, Museo Pus-
kin) il nudo seduto ricorda la Speranza di
Puvis, mentre Manao tupapau (Lo spirito der
morti veglia, 1892, Boston, Albright-Knox
Art Gallery) deriva la sua forza espressiva
e la sua ricchezza dal fondersi dell'impres-
sione visiva di T'ehura spaventata nel buio
con il passaggio al piano dell'immagina-
rio attraverso la citazione delle credenze
maort.

Il ritorno in Francia
Nel giugno del 1892 Gauguin ¢ costretto
dalle difficolta economiche a chiedere di
ritornare in Francia. Non basta ad aiutar-
lo la partecipazione alla Esposizione Libe-
ra di Arte Moderna di Copenaghen (mar-
70 1893): le otto tele che mvia non riscuo-
tono successo, anche se una, 7e faaturuma
(Il silenzio, tav. 29), viene acquistata da De-
gas. Ottenuto 'ordine di rimpatrio, in giu-
eno l'artista s'imbarca per Marsiglia, gra-
zie all’aiuto economico di Monfreid e Sé-
rusier; in agosto arriva a Parigi, portando
con sé dipinti del cui valore ¢ profonda-
mente convinto e che confida di poter im-
porre. Una certa tranquillita economica,
che gli viene dal ricevere I'eredita dello zio
di Orléans, gli consente di impegnarsi a
fondo nella promozione del suo lavoro,
innanzitutto allestendo una mostra di una
quarantina di opere nella galleria Du-
rand-Ruel; le vendite pero sono scarse, 1
dipinti tahitiani ottengono consensi solo
da pochi amici come Degas e Mallarmé.
L'impegno maggiore di Gauguin, che

si sistema in un atelier di rue Vercingeto-
rix, si rivolge ora alla scrittura: da Tahit
ha portato 1 manoscritti di diverse opere,
tra cui un testo composto di notazioni au-
tobiografiche, leggende e costumi maori,
intitolato Noa Noa, un “libro d’artista” che
ritiene possa far meglio comprendere ed
apprezzare la sua pittura. Per la stesura
definitiva Gauguin si rivolge a Charles
Morice, scrittore e critico simbolista, cui
chiede dirivedere il testo e diaggiungervi,
a commento dei dipinti contenutivi, poe-
mi di gusto simbolista. La collaborazione
non ¢ pero felice, ed a causa dei contrasti 1l
libro uscira solo nel 1901: “fuori stagione”,
osservera |'artista.

In maggio Gauguin torna a Pont-Aven
e Pouldu, dove pero dipinge poco ed in-
corre mvece In numerose disavventure.
In una rissa a Concarnau, scoppiata con
alcuni marinai a causa della sua compagna
Anna Martin, riporta fratture e ferite che
lo costringono 1n ospedale; Anna rientra a
Parigi e lo lascia dopo aver svuotato l'ate-
lier di tutto ad esclusione dei quadri. Tor-
nato a Parigi, 'artsta decide di partire per
Tahit defimitivamente: la sua ultima ope-
ra eseguita in Francia ¢ un idolo in gres,
Ouvini (tav. 33), nel quale s1 manifesta una
radicale rottura con la cultura occidenta-
le, la definitiva affermazione dell’aspira-
zione di Gauguin ad una dimensione di
purezza originaria € di liberta che mdivi-
dua nel concetto di “selvaggio” e nel pri-
mitivismo. Il contrasto tra 1 due mondi ¢
esplicito nello scambio di lettere con lo
scrittore svedese Strindberg, che respinge
la richiesta rivoltagh da Gauguin di pre-
sentare 1l catalogo dell’asta delle sue ope-
re, organizzata per finanziare il viaggio.

Gli ultimi anni: Tahiti e Hiva Hoa

[1 3 luglio 1895 Gauguin lascia definitiva-
mente la Francia. L’asta s1 é risolta in un
Insuccesso, e la maggior parte dei suoi di-
pinti restano affidati ad Auguste Bauchye
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Georges Chaudet, mentre degli scritti
s'incarica Charles Morice. Grazie a loro, a
Daniel de Monfreid e, piu tardi, al mer-
cante Ambroise Vollard, 'artista € infor-
mato della fortuna delle sue opere e cono-
scera anche — in anni per molti versi diffi-
cili — periodi di prosperita. La corrispon-
denza che Gauguin intrattiene con questi
personaggi ¢ una ricca fonte di dati sulla
sua situazione finanziaria e di salute, an-
che se I'insistenza sulle difficolta della vita
rischia di sminuire 'importanza dei dipin-
ti, disegni ed incisioni di questo periodo.
Gli ultimi otto anni di Gauguin sono 1n-
tensissimi. Nonostante sia ricoverato — €
per lunghi periodi —almeno quattro volte
in ospedale, nonostante una crisi profon-
da che nel 1897 lo conduce a tentare il sui-
cidio, lartista costruisce tre case, genera
almeno tre figli, lavora per un giornale
mentre di un altro ¢ redattore, stampato-
re ed editore, scrive tre libri (Dwverses cho-
ses, 1896-97; Racontars de Rapin, 1902;
Avant et apres, 1903), invia dipinti e disegni
4 numMerose esposizioni europee, esegue
quasi cento quadri, almeno quattrocento
incisioni e decine di sculture in legno, scri-
ve circa centocinquanta lettere e combatte
con impegno contro Pamministrazione
coloniale e religiosa, scontando per questo
anche una condanna a tre mesi di prigio-
ne, nel 1903.

Le opere dell’'ultimo periodo tahitiano
sono molto diverse dalle precedenti. Ab-
bandonato I'approccio “etnografico” alle
scene di vita quotidiana ed alle leggende e
miti locali, Gauguin crea un’arte slegata
dal luogo in cui viene concepita, un amal-
gama in cui confluiscono le sue 1dee sulla
religione, la politica, la filosofia sociale
con le tradizioni — passate e presenti — del-
I’Oriente, dell’Occidente e dell’area del
Pacifico; arte che difficilmente poteva es-
sere compresa dal pubblico parigino, di
cultura esclusivamente europea, cul era
destinata, assai vicina pero alla sensibilita

ormal integrata del nostro secolo.

Nel novembre 1895 Gauguin restaura
ed imgrandisce un’abitazione indigena a
Punaania: qui esegue, tra il 1896 ed il
1897, sei opere di dimensioni simili (circa
96 X 130 c¢m, le p1u grandi dal 1881). Oggi
disperse tra San Pietroburgo, Monaco,
Chicago, Lione, Mosca e Londra, esse for-
mavano un insieme, il piu vasto fin’allora
concepito dall’artista, segnalando quella
sua tendenza a concentrare gli sforzi su un
minor numero di quadri, ma di maggior
importanza, che lo conduce a concepire e
realizzare quello che egli stesso considera
un capolavoro: Donde veniamo? Che siamo?
Dove andiamo? (tav. 35). Superando le
oscurita ed 1 riferimenti letterar: delle
opere de1 due anni precedenti (Nevermore,
tav. 34), Donde vemiamo? incarna una
“summa’” filosofica della vita, della civiliz-
zazione, della sessualita secondo Gauguin,
In una composizione che nell'impianto ri-
corda il Puvis del Bosco sacro, ma nella den-
sita del contenuto simbolico si avvicina al
simbolismo monumentale di Munch e
Hodler. Il quadro viene esposto nel no-
vembre e dicembre 1898 alla galleria Vol-
lard 1in una mostra che con tutta evidenza
Gauguin concepisce come un’opera di
“arte totale™: la tela principale ¢ circonda-
ta da otto dipinti eseguiti per questo preci-
SO SCOPO, clascuno rappresentante una fi-
gura, un gruppo o un settore della deco-
razione della grande tela, analizzandone
un frammento, generalmente in una to-
nalita dominante. Vawrumat: (Parigi, Mu-
sée d’Orsay) ¢ saturo di arancioni, gialli e
rosst; Tahiti (Buenos Aires, collezione pri-
vata) di blu, viola e grigi; altri di gialli, ver-
di, viola. L’ambizione dell’autore ¢ di ri-
conciliare I'arte con le idee ed 1 sogni del-
'uvomo traducendo 1l pensiero in forma-
colore piuttosto che dipingendo sensazio-
ni reali; un punto di vista simbolista, che
riprende 1n Dwverses choses, connesso con
I'adesione alle teorie di Delacroix sul colo-
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re, alla concezione che lo considera una vi-
brazione, affine alla musica. Anche se
commerclalmente ¢ un altro insuccesso, la
mostra alla galleria Vollard rappresenta
uno del maggiori eventi artistici del de-
cennio.

Trala fine del 1898 ed il 1899 Gauguin
dipinge quadri in cui 1 personaggi sono
immersli in paesaggl nel quali la presenza
di alber1 ed arbusti non interrompe 1l sen-
so di pienezza, dicalma, dimetafisica chia-
rezza trasmesso dalle zone di colori vi-
branti che definiscono lo spazio (Rupe Ru-
pe, 1899, Mosca, Museo Puskin). L’artista
raggiunge qui una sorta di decorazione
ultima, vicina all'ideale di Baudelaire di
“lusso, calma e volutta” ancor piu che l'o-
pera di Matisse, che pure usera come tito-
lo (1904-5) quel verso det Fiori del male.

Dopo 1l 1899 Gauguin riduce molto
Iattivita d1 pittore, per le precarie condi-
zioni di salute e la malattia agli occhi ma
anche perché assorbito dalla scrittura,
dalle preoccupazioni economiche, dalla
battaglia ingaggiata contro le autorita co-
loniali. Mantiene comunque una certa
produzione, anche per onorare 'accordo
finanziario con Vollard, che gli garantisce
rimesse quasi regolari. Trasferitosi nelle
Marchesi, ad Hiva Hoa, esegue opere che
non raggiungono l'intensita delle tele de-
gli annmi precedenti, e stampe di grande
importanza sia per la loro forza ed origi-
nalita che per I'effetto che avranno su Ma-
tisse € Picasso. Nel 1902 consegue ancora
risultati di alto valore, grazie al gusto peril
colore ed alla capacita di abbandonarsi al-
le sensazioni ed alla memoria, in quello
che e il suo ultimo omaggio a Degas, Cava-
liert sulla spraggia (tav. 36).

L’eredita

Gauguin muore I'8 maggio del 1903. Cin-
que mesi piu tardi si apre la sua ultima
mostra alla galleria Vollard, in cui sono
esposte ventisette opere dell’'ultimo perio-

do, oggi difficili da individuare per la
mancanza delle indicazioni che Gauguin
era solito inserire nelle lettere che accom-
pagnavano l'invio dei dipinti e per l'ar-
bitrarieta dei titoli attribuiti da Vollard nel
catalogo.

Critici e pittori si affollarono per vede-
re le ulime opere dell’artista in quella mo-
stra, ed ancor piu nella grande retrospet-
tiva del 1906. Picasso fu sconvolto dal po-
tere, dalla forza brutale e selvaggia delle
stampe (e 'impatto delle sculture di Gau-
guin su di lu1 ¢ documentato dalla ripresa
di Oviri nelle Demoiselles d’Avignon); Matis-
se fu affascinato dal colore e dal disegno
apparentemente facile degli ultimi dipin-
t1, come lo era stato da Otahi. Ma anche per
la nuova generazione di artisti la mostra
del 1906 segnd un momento importante;
fu per 1 fauves quel che I'incontro con la
pittura di Gauguin attraverso Sérusier era
stato per 1 Nabis. Questi ultimi d’altronde
si dichiararono espressamente discepoli
di Gauguin, nel quale trovavano 1 loro
stess1 punti di1 riferimento —I'arte giappo-
nese, quella popolare e primitiva — e le lo-
ro stesse parole d’ordine: sintesi, decora-
zione, arabesco, espressione, simbolo.

Le direzioni in cui si mosse la ricerca di
Gauguin anticiparono, al di la delle con-
nessioni dirette, orientamenti che emerse-
ro nei decenni successivi: dal suo consiglio
a1 giovani artisti di “appigliarsi all’astra-
zione piu spinta”, allo stesso suo interesse
per gli idoli “barbari”, consonante con
quello nutrito dagli espressionisti tedeschi
e dai cubisti.
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Antologia di scritti

'ssendo fisicamente piu forte di noi, ¢
comprensibile che anche le sue passioni
[di Gauguin] siano piu forti. La moglie e i
figli sono in Danimarca, ma egli vuole an-
dare all’altro polo, se non erro alla Marti-
nica. E spaventoso pensare all’'abbondan-
za d1 desideri, di bisogni contrastanti che
devono sorgere in lui a causa di questa
ambiguita.

(da una lettera di van Gogh al fratello
Théo, 17 gennaio 1889)

Gauguin ed 10 ci comprendiamo fino in
fondo e anche se sitamo un po’ pazzi che
importa? Siamo pur sempre profonda-
mente artsti per controbilanciare le in-
quietudini che facciamo sorgere per cio
che diciamo o che tacciamo con 1 pennelli
[...]. Non si puo mettere in dubbio la no-
stra mania artistica ed 10 per primo dico
che ne siamo tutti un po’ presi fino al mi-
dollo; ma dico anche che le consolazioni
che diamo possono essere con un po’ di
buona volonta considerate come ampia-
mente prevalenti.

(da una lettera di van Gogh al fratello
Théo, 23 gennaio 1889)

Quanto a1 gruppi di oppositori che strilla-
no davanti a1 miei quadri, me ne importa
poco, tanto piu che 10 stesso so che sono
incompleti; piuttosto un avviamento a del-
le cose simili. Bisogna far sacrificio, in ar-
te, periodo per periodo, prove ambientali,
un pensiero vagante, senza espressione
diretta e definitiva. Ma oibo! Un minuto
in cul si tocca il cielo che fugge subito do-
po; In compenso quel sogno intravisto ¢
qualcosa di piu potente di tutta la materia.
Si, noi siamo destinati (artisti ricercatori e
pensatori) a perir sotto 1 colpit del mondo.
Ma perire in quanto materia. La pietra pe-
rira, la parola restera. Noi siamo in piena
miseria, ma non siamo ancora morti.

(da una lettera di Gauguin a Emile Ber-
nard, scritta da Le Pouldu, 1890, in P.
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Gauguin, Lettres a sa femme et a ses amis, Pa-
ris 1946)

M. Gauguin atterrisce la realta, ricrea li-
nee e colori, annulla la profondita: riven-
dica 1l diritto di esprimersia suo piacimen-
to. Sia pure, ma ci si sarebbe aspettati piu
esaltati mosaici, arabeschi piu allucinanti,
e anche maggiore personalita. (All'Hé6tel
Drouot, dove recentemente erano riunite
trenta sue tele per essere poste in vendita,
s1 riconoscevano, la dei nudi giapponesi,
la dei campidi Monet, la degli alberi di Cé-
zanne, e le sue tele di Arles erano dei van
Gogh). Senza dubbio, egli ha arricchito
'anima contemporanea. Ma I'asimmetria
de1 suoi Cristi non gli ha giovato molto. E
perché le detformazioni si risolvono sem-
pre in un sovrappiu di bruttezza?

M. Gauguin, o gl operai di M. Delaher-
che, o1ceramisti di 'T'akatori, sanno incor-
porare al gres tinte emozionanti. M. Gau-
guin trae da questa materia effetti molto
decorativi. Egli & pit plastico che pittore, e
bisogna ammirare la sua scultura; ma di
concessione in concessione si giungera ad
ammirare le urne funerarie zapoteche.
(F. Fénéon, Paul Gaugwmn, in “Le chat
noir’, 23 maggio 1891, ried. in Au-dela de
Uimpressionnisme, a cura di F. Cachin, Paris

1966)

[1 senso di queste parole: obbedire fedel-
mente alle proprie necessita interiori, non
sacrificare nulla alle necessita esteriori;
non essere schiavo della natura, dominar-
la, servirsene solamente come di un prete-
sto per la realizzazione del sentimento o
del pensiero da cui si € affascinati; vedere
1l mondo sensibile come un 1mmenso
enigma la cui soluzione ¢ in noi, soluzione
multipla, soluzione variegata come multi-
pla e variegata ¢ I'essenza degli uomini; li-
berarsi dunque — pittore — da ogni con-
venzione di colore e di linea, come — poeta
- — da ogni consuetudine di pensiero e di

linguaggio; infine, possedere la materia
senza lasciarsene possedere. Il pittore ha il
diritto di fare ci16 che vuole delle linee e
dei1 colori, purché abbia il senso dell’'armo-
nia generale e la sua volonta sia retta da
una concezione logica ed individuale. Ha
il diritto di deformare, purché abbia il de-
siderio e la capacita di creare simboli. La
natura ¢ per lut una preda da conquistare.
Ma in che consiste la conquista? In una ri-
velazione. Il pittore ed il poeta sono coloro
che rivelano la concezione che hanno
dell'infinito. Per questa rivelazione ¢ legit-
timo ogni mezzo che considerino appro-
riato. Parliamo, qui, solo dei mezzi dei
pittori. Dalla loro mente il pensiero si &
prolettato con rapidita nello spettacolo —
volto o paesaggio — che hanno sotto gli oc-
chi, e per ritrovarvelo, essi sgombrano,
semplificano, sintetizzano, scartano tutto
c10 che potrebbe sottrarre loro la visione
chiara dell’oggetto, deformano, cioé cor-
reggono tutto c10 che vorrebbe ingannarli
sulla realta dell’oggetto. Cercate di rico-
noscere nella natura oggettiva il paesag-
g10 in cui Gauguin non ha visto che il pro-
prio pensiero! Andatevene, fotografi, a
Tahiti con le vostre lastre pitu sensibili: &
da temere che il sole non vi fara le rivela-
zioni che ha fatto a questo pittore.

(Ch. Morice, Paul Gaugwin, in “Mercure
de France”, dicembre 1893)

Ho sempre detto —se non detto, pensato —
che la poesia letteraria del pittore é tutta
speciale, che non consiste certo nell'illu-
strare o tradurre i forme uno scritto: in-
somma, che in pittura uno deve cercare
pia la suggestione che la descrizione, co-
me del resto accade in musica.

(da una lettera di Gauguin a Daniel de
Monfreid, agosto 1901, in P. Gauguin, Let-
tres a sa femme el a ses amis, Paris 1946)

Metto in questo ritratto cio che I'animo ha
permesso agli occhi di vedere e soprattut-
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to, penso, c10 che gli occhi soli mai avreb-
bero veduto, questo fuoco intimo, intenso
[...]. I tratti elevati della fronte cosi nobile
mi rimandano a Poe, a quel suo giudizio:
“non c’¢ pura bellezza senza un che di stra-
no nelle proporzioni”. E 1l fiore che porta
all’orecchio ascolta il suo profumo. Ora la-
voro meglio, piu liberamente.

(P. Gauguin, Noa Noa, [Paris 1901], Mila-
no, 1942)

Ho cercato di parlare e di spiegare 1l colo-
re come materia viva; come il corpo di un
essere animato. Mi rimane il suo spirito, il
suo fluido inafferrabile e tutto c10 che ha
saputo creare per mezzo del talento e del-
la sensibilita: parlare del colore che stimo-
la 'immaginazione arricchendo 1l nostro
sogno e aprendo nuovi orizzontli verso
I'infinito e I'ignoto.

Difficile spiegare il suo linguaggio, ma ¢
possibile suggerirlo pe immagini, con un
gioco di parole. Il colore cosi ambiguo nel-
le sensazioni che ci1 offre, non puo che es-
sere impiegato in modo ambiguo ogni vol-
ta che & necessario non per disegnare, ma
per tradurre le emozioni musicali che si li-
berano dalla sua natura, dal suo centro
misterioso ed enigmatico.

[l simbolo sicrea per mezzo di armonie sa-
pienti. Il colore, come la musica, coglie
nelle sue vibrazoni quanto di piu univer-
sale, dunque indefinito, esiste i natura:
la sua energia segreta.

(P. Gauguin, Scritte dv un selvaggro, |1834-
19031, Milano 1983)

Gauguin, quasi quarantenne, spiccava
singolarmente tra gh altr1 frequentatori
del Gloanec, sia per I'aspetto sia per l'in-
flessibilita che metteva nel lavoro: per non
parlare del lavoro stesso, che agl allievi
delle varie accademie sembrava rivoluzio-
nario, audacissimo. Un giovane pittore in-
glese che lo vide [...] lo descrisse in seguito
come un uomo alto, dai capelli scuri e la

pelle olivastra, le palpebre pesanti e un bel
viso, una figura poderosa. Indossava il
maglione blu dei pastori bretoni e un ber-
retto piantato baldanzosamente di traver-
so. Il suo aspetto, 'andatura, erano quelli
di un benestante comandante biscaglino
di goletta da cabotaggio [...].

Gauguin non lavorava piu esclusivamente
all’aperto, come gli aveva insegnato Pis-
sarro, ma cercava l'incontro tra esperien-
ze visive e visionarie. Diun dipinto iniziato
in studio capitava che dicesse: “Lo finiro
fuori”. Un pannello con un paesaggio au-
tunnale, che dipinse per la sala da pranzo
della locanda, parve agli altri estremista
nella sua cruda esagerazione: ma dopo
'impatto miziale, la sua audacia tece gran-
de impressione e promosse a Gauguin un
forte seguito. Dopo di che egli scrisse, con
la consueta vanagloria: “Qui a Pont-Aven
sono 10 che faccio scuola: tutti gli artisti mi
temono e mi amano; nessuno respinge le
mice convinzioni.

(]. Rewald, La storia dell’vmpressionismo. Rie-
vocaziont diun’epoca, [ New York 1946], Mi-
lano 1973)

[La tendenza cattolica di Gauguin, che egli
d’altronde condivideva con altr1 simboli-
st1, urto Camille Pissarro che gli era stato
maestro e che da buon libertario vedeva
nel motvo religioso soltanto un’involuzio-
ne della coscienza moderna. I1 13 maggio
1891 scrisse al figlio Lucien: “La Bour-
geoisie [...] sent le besoin de ramener les
peuples aux croyances superstitieuses. De
la ce remue-ménage de symbolistes reli-
gieux, soclalisme religieux, art idéeiste,
occultisme, Bouddhisme, etc. etc. Ce Gau-
guin a senti le mouvement. Il y a long-
temps que je vois venir cet ennemi achar-
né du pauvre, du travailleur”. L'ingenuo
ed eroico Pissarro aveva torto: Gauguin
era in perfetta buona tede, come la sua vi-
ta disgraziata doveva provare in modo an-
che troppo evidente. Il mutamento di di-
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rezione era nella necessita delle cose, nel
passaggio da un positivismo stanco a un
idealisno ancora incerto e confuso, che
tuttavia libero 'arte da molti pregiudizi e
le 1stillo una coscienza di stile maggiore
che m passato. Gauguin e Van Gogh ne
profittarono periloro capolavori; il picco-
lo acquerello della Invocazione € uno di es-
s1, € riassume nella sua disperazione tutta
la vita di Gauguin.

(L. Venturi, Una “Invocazione” di Gauguin,
in Senitte dv storia dell’arte in onore di Mario
Salmu, vol. 111, Roma 1963)

Non risulta che Gauguin abbia mai rico-
nosciuto di aver subito influssi inglesi; tut-
tavia negli anni ottanta le opere decorati-
ve e le teorie di Morris erano gia larga-
mente note mn Francia e 1 pittori preraf-
taelliti, rivelati al pubblico francese fin
dall’Esposizione Universale del 1855, ave-
vano raggiunto nel 1884 I'apice della po-
polarita, specialmente per quanto riguar-
da Burne-Jones. Lo stesso Gauguin ci ap-
pare assai vicino a Morris quando, nel par-
lare della propria opera con Daniel de
Monfreid (1892), afferma l'importanza
preminente delle arti decorative: “Dicia-
mo che ero nato per fare I'artigiano e non
ho potuto farlo. Vetri dipinti, mobili, ce-
ramiche: a questo sono portato, molto pit
che alla pittura i sé”. Ma c’¢ un fatto pit
importante. La “sincerita” del realismo
andava trasformandosi da “fedelta alla
natura’ in “fedelta alla natura dei mate-
riali”; con l'ovvia conseguenza, nel caso
della pittura, del passaggio a una bidi-
mensionalita astratta e decorativa, fonda-
ta sui contorni e sul colore, e a un’accen-
tuazione delle “autentiche” qualita di su-
perficie, in luogo della “fedele” rappre-
sentazione del mondo naturale e sociale.
[n questo contesto, come ha dimostrato
esaurientemente Merete Bodelsen, furo-
no proprio le scoperte fatte da Gauguin
nella decorazione della ceramica a indurlo

ad accentuare la bidimensionalita nei suoi
quadri: “Fin dall'inverno 1886-87 I'attivita
di ceramista di Gauguin lo porto ad adot-
tare un trattamento semplificato della li-
nea che ¢ allorigine del suo cloisonnisme e
del suo sintetismo. Come nel caso di Ber-
nard e di Anquetin, I'attivita di Gauguin
nel campo delle arti decorative e applicate
fini con I'influenzare il suo stile pittorico”.
E fu appunto Gauguin (insieme con gli al-
trt membr1 della sua cerchia) a mettere
maggilormente in risalto nei dipinti e negli
scritti 1 valori della bidimensionalita come
unica forma possibile di onesta nelle arti
su una supertficie piana [...].

Gauguin prepara veramente il terreno
per la futura avanguardia quando accen-
tua la decorazione e mette in guardia con-
tro il modellato, quando sostiene I'esigen-
za d1un colore e diuna composizione di ti-
po musicale, capaci di esprimersi autono-
mamente anziché come “traduzioni” di
qualcos’altro, quando persegue la con-
densazione delle sensazioni invece della
loro duplicazione, in breve quando affer-
ma (rivolgendosi a Schuffenecker) che
“I'arte ¢ un’astrazione’; anche se, natural-
mente, per astrazione egli intende qualco-
sa di1 molto diverso da cio che intenderan-
no nel Novecento un Malevi¢, un Mon-
drian o anche un pittore spiritualmente
piu affine come Kandinskij.

(L. Nochlin, Il realismo nella pittura europea
del XIX secolo, [1971], Torino 1989)

Esule sociale, pittore maledetto, creatore
scandaloso e sublime, eroe esotico, veg-
gente e primitivo ai tempi della torre Eif-
fel: la leggenda di Paul Gauguin non ha
precedenti nella storia dell’arte moderna.
Ma conviene chiedersi se, facendo di lui
gia 1n vita un depositario della sacralita,
questa stessa fama non sia andata a scapito
della sua pittura.

Pittura il cui potere di seduzione si impo-
ne al primo sguardo, ma di cui non é facile
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definire I'essenza. La componente tropi-
cale? Nell'Incantatrice dv serpenti o nella
Zingara addormentata 11 Doganiere Rous-
seau € ruscito a esprimere, senza mail €s-
sersi allontanato dall’Europa, una poesia
esotica infinitamente piu efficace di tutte
le scene tahitiane di Gauguin. L'impagi-
nazione musuale, 'audacia compositiva?
E la strada indicata, ma con quanto pil
spirito e vigore!, da Degas. Nell'espressivi-
ta del colore € senza dubbio migliore Van
Gogh. E quanto allo spirito, alla capacita
d1 osservare o al rigore, sono indiscutibile
privilegio di un Lautrec e di un Seurat.
Nel rigoglio immaginativo dell’ispirazio-
ne simbolista, infine, ¢ 'opera di Odilon
Redon e di Gustave Moreau a primeggia-
re; mentre a Cézanne, e non a Gauguin, va
1l merito di aver per primo liberato 1l qua-
dro dalle pastoie del soggetto, e di aver sa-
puto evocare con 1l solo ausilio della tecni-
ca una dimensione metafisica. In una gra-
duatoria delle diverse specialita Gauguin
non figura mai al primo posto, benché al-
cune delle sue tele capitali siano fra gl
esempi piu alti della pittura, e la sua espe-
rienza pit propriamente stilistica abbia
svolto un ruolo fondamentale nella nasci-
ta dell’arte contemporanea [...]. Dall'im-
pressionismo all’arte moderna I'evoluzio-
ne della sensibilita subisce in effetti una
brusca accelerazione. Aglinizi del secolo,
quando a malapena si era avuto 1l tempo
di assimilare Monet e Cézanne, Picasso,
Braque e Matisse creavano gia dal nulla
un nuovo “universo di forme”. E 1l tra-
sformarsi del gusto tende a stumare il
ruolo dei due principali mediatori di que-
sto processo, Georges Seurat e Paul Gau-
guin, pur essenziali per I'evoluzione e per
la comprensione stessa dell’arte del XX se-
colo. Benché per vie diverse, entrambi
hanno infatti tentato di trascendere 1l rea-
lismo impressionista verso un “grande sti-

le” moderno, verso un’arte pitt ambiziosa
che esprimesse 1l mondo anziché rappre-
sentarlo. Ognuno a modo proprio, hanno
contribuito a sistematizzare, a semplifica-
re le scoperte dell’era impressionista, a
renderle pit feconde di ulteriori sviluppi
portandole alle estreme conseguenze:
Seurat attraverso una sorta di poesia
scientifica e Gauguin perseguendo un
ideale simbolistico non dimentico tuttavia
delle lezioni visuali di un Degas o di un
Pissarro [...].

[l vero dramma di Gauguin non ¢ infatti
nella sua vita quanto nella sua pittura. Se
da un lato egli lascia la sicurezza e la tran-
quillita familiare per quella che con orgo-
glio definiva un’esistenza da “lupo ma-
gro”, dall’altro s1 distacca verso 1l 1885 dal-
'impressionismo di1 Pissarro, cerca di su-
perare nel 1890 le acquisizioni del sinteti-
smo e infine si libera negli ultimi tempi di
ogni residuo simbolistico e letterario, ab-
bandonando ogni volta un riferimento
estetico faticosamente conquistato per
lanciarsi in un’avventura assai pit rischio-
sa per la sua “gloria” della scelta della “bo-
héeme” o dell’isolamento esotico [...].
Prima di scoprire in sé la propria giustifi-
cazione con l'astrattismo — soluzione che
oggl non manca disuscitare nuovi proble-
mi1 —, la pittura degh anni del simbolismo
doveva cercare innanzi tutto di ritrovare
quella dignita spirituale che la musica e la
letteratura sembravano contenderle.
Gauguin sentiva confusamente ma con
particolare intensita questa esigenza: € se
gli s1 pud rimproverare di aver talora
mancato di intelligenza nelle singole solu-
zioni, bisogna nondimeno dargl atto di
aver affrontato con coraggio 1 problemi
della pittura del suo tempo e di averl n-
tuitt in modo spesso geniale.

(F. Cachin, Gauguin, [Paris 1968], ed. am-
plhiata e aggiornata, Milano 1988)
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I. Studio di nudo (Suzanne
che cuce), 1880, olio su tela,
115 X 80 ¢cm. Copenaghen,
Ny Carlsberg Gliptotek.

In occasione dell’esposizione
impressionista del 1881 questo
studio di nudo in un interno
pone Gauguin all’attenzione
della critica. Huysmanes,
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m quel momento sulla linea del
naturalismo zoliano, ne pone in
risalto le doti dv verita oggettiva,
con cw lartista riscatta, non
senza una sottile vena ronica,
un tema di lunga tradizione
accademica, rivelando “un
idiscutibile temperamento

di pittore moderno”.
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2. Bambina dormiente,
1881, olio su tela, 54 X 73 e¢m.
Copenaghen, collezione
Ordrupgaard.

Accanto ar paesaggt,

le tematiche che Uartista tratta
i questo periodo sono le nature
morte e gl interni con ritrati,
che riprendono le ardite
impaginazionn di Degas.

In quest’opera, che per
composizione e soluzioni tecniche
st rwvela gia personale e ricca

di mventiva, Uartista ritrae

la figha Aline. Esposto con
probabilita alla setlima mostra
impressionista (1882), il dipinto
rwvela, nella parete a decor
enagmatict, uno spunto che sara
ripreso in it lavori.



3. Interno della casa
dell’artista in rue Carcel

a Parigi, 1881, olio su tela,
130 X 162 c¢m. Oslo,
Nasjonalgalleriet.

Per formato e complessita
dimpranto e di figurazione,
Uopera rappresenta Uesito pi
ambizioso di questo periodo.

L'attenzione é attratta dallo
smagliante mazzo di zinnie

sul tavolo, mentre il taglio
mconsueto delle figure — Mette
seminascosta dal pianoforte

¢ Gauguin che Uascolta
appoggiato allo strumento —
risente dellinfluenza congiunta
di Caillebotte e di Degas.




4. Ritratto dello scultore
Aubé con 1l figho, 1882,

pastello su carta, 53 X 72 cm.
Parigi, Musée du Petit Palazs.

Il comune interesse per le arte
decorative aveva avvicinato
Gauguin a Jean-Paul Aubé,

artista di formazione accademica

e che godeva di qualche

notorieta. Il procedimento usato
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da Gauguin per questo doppio
ritratto appare insolito: egli
grustappone entro un’unica
cornice due tmmagini su sfondi
drversi, raccordate dal vaso

di ceramica posto al centro.
Drverso ¢ anche lo spirito delle
due raffigurazion:, pii intimo
quello del bimbo, pi formale
nella posa da artista il padre.
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5. Cantante, medaglione,
1880, legno con applicazioni di
gesso e pultura, diametro 54 cm.
Copenaghen, Ny Carlsberg
Gliptotek.

La scultura in legno, che pratica
assoctandovi la pittura, occupa
un posto primario negli interessi
di Gauguin. Esposta nel 1881,
alla sesta mostra degli
impressionasts, Uopera riprende
il tema delle scene di caffe
concerto che trova ampia
Jortuna in quell’ambito.



28

6. Mandolino e vaso di fiori,
1885, olio su tela, 64 X 53 cm.
Panrigi, Musée d’Orsay.

Il tema delle nature morte,

poco praticato dall’artista, trova
in questo dipinto uno degl esiti

pu signaficatior. Le novita sono
costituite dal particolarissimo
accordo tonale, caldo e sordo,

e dall’opulenza sontuosa

delle peonie poste in risalto

dal fondo azzurro.



/. Pastorella bretone,

1886, olio su tela, 60 X 73 cm.

Newcastle-upon-Tyne, Laing
Art Gallery.

Eseguito durante il soggiorno
a Pont-Aven nel luglio

del 18806, il dipinto si avvale
dr una pennellata ancora
impressionista, ma che a tratti
st fa pie mervosa e vibrante.
Viceversa Uimpianto, di cui
st conosce un grande disegno
preparatorio, risulta assar
studrato e rivela il ritorno

a procedimenti tradizionali.
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8. La danza delle quattro
bretoni, 1886, olio su tela,
72 X 9] em. Monaco,
Bayerische
Staatsgemdldesammlungen,
Neue Pinakothek.

L’opera documenta una
tappa sigraficativa nella
ricerca di un linguaggio
sintetico, fondato su
mpaginazioni
anticonvenzionali,
sull’accentuazione dei
contorni e sulla riduzione
dello spazio in forma
bidimensionale, che consente
all’artista di trasporre le
forme naturals in arabeschi
decorativi. In tale direzione
di lavoro Gauguin si
affianca ad artiste pru
giovani e di conseguenza
meno condizionati
dall’vmpressionismo, quali
Bernard e Anquetin.
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9. Natura morta e in controluce del profilo del
con profilo di Laval, 1886, giovane pittore, Charles Laval,
olio su tela, 46 X 38 cm. che Gauguin aveva conosciuto
Collezione Josefowitz. quell’estate a Pont-Aven.
Alloriginalita La natura morta sul tavolo
dellimpaginazione, preannuncia nei colori, nella
fortemente influenzata dal gusto resa dei frutt e nella ceramica
giapponesizzante, contribuisce d’ispirazione “selvaggia”,

Uaffacciars: ardito la futura produzione esotica.
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10
10. Vaso con scene bretoni, spicco i quel perodo, creatore sulla scorta delle teorie di
1887-1888, ceramica, altezza di uno stile spoglio, che si William Morris. Pui che il vago
29 em. Bruxelles, Musées rifaceva alle forme tradizionals wdeale umanitario di abbellire la
Royaux d’Art et d’Histoure. delle terraglie conladine. Per vila quotidiana, lartista pare
Nellmverno del 1886 Gauguin Gauguin la ceramica avra un non trascurare i possibili positio
lavora presso il ceramisia Ernesi valore particolare, per ragioni risvollt economict dell’arte

Chaplet, l'unico ceramista di di ordine decoratioo e morale, applicata all’mdustria.
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La giovane idigena, con
la graziosa acconciatura di
pastello su carta, 36 X 27 cm. Madras, imaugura la serie
Amsterdam, fondazione Vincent dr bellezze esotiche, fulcro

11. Testa di giovane
martinicana, /887,

van Gogh, Ryksmuseum della produzione successiva

Vincent van Gogh.

E una delle poche opere su carta
eseguite dall’artista durante

il soggiorno in Martinica

(giugno-ottobre 1887).

dell’artista. Il disegno fu
acquistato da Théo van Gogh,
che come il fratello apprezzava
particolarmente la produzione
martimicana di Gauguin.
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12. In riva al mare, 1887,
olio su tela, 46 X 61 cm.
Parigi, collezione privata.
L’opera riflette ancora

lo stretto ascendente del gusto
giapponese che ne impronta
limpaginazione, ricca

di riferimenti ad una stampa
di Hokusai della serie

delle Trentasel vedute

del monte Fuju.
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13. La visione dopo

1l sermone, 1888, olio su tela,
73 X 92 em. Edimburgo,
National Gallery of Scotland.
La novita presentata dal quadro
¢ la coesistenza di un prano
reale e di uno tmmaginario,
raccordati tra loro da elementi
plastici quali il disegno a nastro
determinato dalle breton:
iginocchiate e la diagonale

segnata dall’albero che droide
a meta lo straordinario campo
rosso, i cui s1 svolge la biblica
lotta di Giacobbe con l'angelo.
La tela fu realizzata per essere
donata alla chiesa di Nizon.

Il parroco rifiuto Uopera, che

fu esposta nel 1889 a Bruxelles,

dove fu accolta come una
sorta dv manifesto pittorico
del sitmbolismo.

- " YR i,
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14. L’onda, olio su tela,

49 X 58 em. New York,
collezione privata.

La resa stilizzata del paesaggio,
di evidente derivazione
guapponese, siispira
probabilmente alla xilografia
di Hiroshige intitolata

[1 gorgo. La tela fu realizzata
a Le Pouldw: gl elementt
antinaturalistict della
rappresentazione — si vedano

L manuscoli bagnanti raggiunti
dall’onda — esaltano le valenze
simboliche dell'immagine.
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I15. Natura morta (Féte
Gloanec), 1888, olio su tela,
38 X 53 e¢m. Orléans, Musée
des Beaux-Arts.

L’opera fu eseguita in occasione
della festa di Marie-Jeanne
Gloanec, proprietaria della
pensione di Pont-Aven,

e Gauguin la firmo con il nome

dr Madeleine Bernard, sorella
di Emile, forse per cautelarsi da

eventuali riserve. Appartenuto
per lungo tempo a Maurice
Denas, futuro teorico della
pittura “sintetista” e colorata che
1 Nabis derrvarono dar principn
di Gauguin, essa ne rispecchia
felicemente la celebre definizione
del 1891, secondo cui 1l quadro
¢ “essenzialmente una superficie
piana ricoperta di colori in un
dato ordine”.
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16. Autoritratto

(Les misérables), 1888,

olio su tela, 45 X 55 cm.
Amsterdam, fondazione Vincent
van Gogh, Rijksmuseum
Vincent van Gogh.

Dedicato “all’amico Vincent”,
Uautonitratto trae grande forza
espressiva dall'intonazione
rossastra, come infuocata, e dal
segno incisivo di cui Uartista si

avvale. In alto sulla destra c’@
un piccolo ritratto di Bernard,
ma campeggia Uautoritratto di
Gaugwuin, di una tristezza cupa,
i sintonia con il tono pessimsta
delle lettere, e non privo

di intenzioni extrapiltoriche,

tra le quali quella d'interessare
Théo van Gogh alla sua pittura
nella ricerca di sicurezze
economiche e personali.




17. Nel giardino
dell’ospedale di Arles,
1888, olio su tela, 73 X 92 cm.
Chicago, The Art Institute.
La tela fu realizzata durante
il soggiorno di Gauguin ad
Arles, dove fu ospite di van
Gogh dall’ottobre al dicembre
1888. A proposito di questo
soggiorno Lartista, in una
lettera a Bernard scritta verso

la fine du ottobre, rivelava: “F
strano, qua Vincent trova degl
spunti alla Dawmier, mentre

10 c1 vedo dei colon alla Puuis
con un pizzico di Giappone. Le
donne del luogo, con la loro
acconciatura elegante, una
bellezza di tipo greco, gl scialli
drappeggiati come nelle opere
dei primativi, ricordano certi

| ﬁ'ﬁgi g‘r.-z:'::i gl



18. Madame Ginoux al caffe,
1888, olio su tela, 73 X 92 em.
Mosca, Museo Puskin.
L’ambiente e i personaggi sullo
sfondo costituiscono una sorta
di omaggio a van Gogh,

che by aveva a sua volta dipinti;

¥

tuttavia Uimpianto compositivo
e la tecnica rimandano }J:-Eﬂ
strettamente a Cézanne.
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20. La famiglia caricaturall e in atteggiamento
Schuffenecker, 1889, umile, questo singolare ritratto
olio su tela, 73 X 92 cm. di famiglia ¢ risolto dall’artista
Panrigr, Musée d’Orsay. con un linguaggio reso

19. Vaso con ritratto della Dedicato “al buon fortemente espressivo

signora Schuffenecker, 1889, Schuffenecker”, amico dal cromatismo, intensificato

gres, 24,2 X 16,8 X 17,8 cm. e compagno di lunga data, per Uaccostamento di colori

Dallas, Museum of Ant. raffigurato con tratti quasi complementanrt.



21. Due bambine, 1890,

olio su tela, 46 X 61 cm.
Copenaghen, Ny Carlsberg
Glyptotek.

Ascritto tradizionalmente agli
anni 1894-95, 1l dipinto e stato
ivece recentemente riferito
(Cachin, 1988) ad una data
leggermente anteriore

in relazione ai netti contrasti

di colore che corrispondono
allardito cromatismo delle tele
degli anni 1889-90. Il quadro
evoca alcuni inquietant ritrati
dipinti da van Gogh nel 1888
¢ che Gauguin aveva vedulto
ad Arles.

22. Vaso 1n forma di testa
(Autoritratto), 1889, gres

flambé, altezza 19,3 cm.

Copenaghen,
Kunstindustrimuseet.

Lidea del vaso in forma di testa
deriva dall’arte popolare,

ma soprattutto dalla ceramica
peruviana, oggetti che la madre
dell’artista collexionava. Tale
derivazione, accentuala dalla
resa dei tratti che ne esaltano

le origini indie, contrasta

con la tecnica utilizzata, il gres

flambé con colature di colore,

di matrice giapponese e praticata
da Chaplet. Queste tracce

di colore rosso sangue evocano
le scene di martirio delle teste
taghate del Battista

e di Orfeo: Gauguin,

m una trasposizione da leggere
i chiave sstmbolica, si presenta
in veste di martire dell’arte,

a cui st richiamera anche con
un autoritratto, di poco
posteriore, in cu st raffigura
con la tunica di Cristo.






23. Autoritratto con 1l Cristo
giallo, 1889-1890, olio su tela,
38 X 36 ¢m. Francia, collezione
privata.

Eseguito a Le Pouldu

i Bretagna, il dipinto presenia
Uartista accanto a due opere

di cui era particolarmente
orgoglioso: 11 Cristo giallo

e un vaso da tabacco

in terracolta smallata con

la sua effigie. Il tutto
compone una sorta di
stmbolico trittico, in cui
Uespressione schiva e amara
del volto dell’artista conferisce
all’ymmagine una singolare

forza espressiva.



24. La belle Angele, 1889,
ol su tela, 92 X 73 cm.
Parigi, Musée d’Orsay.

Il nitratto di Madame Satre,
noto come La belle Angele,
ha carattere sacro e si presenta
come una sorta di icona.

La figura ¢ racchiusa entro

un tondo, incompleto per

un calcolato deceniramento
dell’vmmagine, che — come i fiori
sparsi sullo sfondo e Uassenza di

legame tra figura e fondo —

rimanda a modelli giapponesi.

By
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25. Tra le onde

(Ondina), 1889, olio su tela,
92 X 71,5 em. Cleveland,
Museum of Art.

Il dipinto segna una tappa

di grande rilevanza nella
produzione dell’artista. Il nudo
femmanile, tema che Gaugun
aveva trattato quandicr anni

prima nella Suzanne che cuce
(tav. 1), viene risolto con un
punto dr vista molto ravuvicinato,
che ne evidenzia la ricerca
audacemente bidimensionale

e il vivace cromatismo. 11
risultato ¢ un’immagine

semplificata e parzalmente

deformata — s1 veda il profilo

della donna — che rivela
Uottica eminentemente
decorativa con cui ¢ stata
concepita. Limpaginazione, la
semplicita e la forza evocativa
che improntano la scena
appaiono, ancora una volta,
non privi di riferimenti

a Degas e al gusto giapponese.
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26. Ritratto di Mallarmé
con dedica, 1891, acquaforte
su velina, 18 X 14 cm. Parigi,
collezione privata.

La preziosa acquaforte, tirata
i pochr esemplare di cua
Gaugwin fece dono ad amict
pittori e poetr, atlesta

1 sentimentt di stima che egli

Cw ﬁﬁm Malluwme.
7:;#1'}“7 ﬂﬂr l‘-'-£ '.:34'..-' ﬁﬂ:j?ﬂﬁﬂ/-ti #?Jm;.za,ﬁ;h.-
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e fyr

nulri verso il poeta. Questi,
conosciuto nel 1890, intervenne
pit volte in suo favore. Pur non
avendo mai scritto nulla sulla
puttura di Gauguin, in una
lettera a Fonlamas ne

of [re una mirabile definizione:
“Come ¢ possibile porre tanto
mistero in tanto fulgore?”.



27. La perdita

della verginita, 1891,

olio su tela, 90 X 130 em.
Norfolk, Virginia, Chrysler

Art Museum.

Noto anche con il titolo

[1 risveglio di primavera,

ol dipanto ¢ carico di suggestioni
simboliche, a partire dalla
presenza della volpe considerata
“simbolo di perversita”.
Tuttavia la voluta attenuazione
della carica erotica connessa
all’immagine é stata da alcunt
posta in relazione, in una sorta
di wronica conlrapposizione, alla
Olympia di Manet, che proprio
in quegli anni erva entrata a far
parte delle colleziona del Musée
du Luxembourg.
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28. Giovane dal fiore tahitiano di Gauguin a Papeete.
allorecchio, ¢. 1891, Affascinato dalla bellezza

olio su tela, 46 X 33 cm. classica e insieme esolica

State Unaite, collezione privata. del modello, Gauguin ne esalta
Lympagimazione tradizionale lo sguardo, dolce e lievemente

e la posa di tre quarti inducono triste. Il dipinto appartenne

a riferire quest’opera non datata  a Henry Matisse, che lo acquisto

ar prima tempn del S0 2LOTN0 ar promi del secolo.
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29. Te faaturuma concentrazione, venala dal

(Il silenzio), 1891, mistero dei pensieri della donna
olio su tela, 91 X 68 cm. ritratta, risulta pu efficace
Worcester, Art Museum. dv altry esiii, volulamenlte

In occasione di una mostra enagmatict. Il dipinto fu

a Copenaghen nel 1893 acquistato da Degas, a cui

fu Gauguin stesso ad mdicare piacquero la forza evocativa
alla moglie il titolo tahitiano ¢ il vigore che improntano

di questa tela, la cui la scena.



30. Parahi te marae

(La e 1l tempio), 1892,

olio su lela, 68 X 91 cm.
ladelfia, Philadelphia

Museum of Art.

Incentrato sul giallo imntenso

della collina, il disegno

geometrico decorativo

della barriera e il riferimento

ad antiche culti rituali

(la statua del tiki, divinata

maort, e 1 piccoli teschi)

conferiscono al quadro

un grande senso di mistero,

i un’immagine che

come poche altre

prelude esplicitamente
all’*art nouveaun”™.
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31. Fatata te miti (Vicino
al mare), 1892, olio su tela,
68 X 92 em. Washington,
National Gallery of Art.

Nel felice e fecondo primo
soggrorno tahitiano, Gauguin
st mostra affascinato dal tema
delle donne sulla spraggia,
sempre ritralle in coppia,

qui colte nell’atto di entrare
I acqua.




32. Otahi (Sola), 1893,

olio su tela, 50 X 73 c¢m.
Panrigt, collezione privata.
Lo stesso Gauguin defini
quest’opera “un pezzo
eccezionale” ed i effettr
Uimmagine coniuga i maniera
sorprendente semplicita,
modernita e forza evocaliva.
Esposto al Salon d’Automne
del 1906, impressiono
fortemente Maillol e Matisse.
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33. Oviry, 1894, grées smaltalo,
altezza 75 ¢cm. Parigi, Musée
d’Orsay.

“Oviri” e il termane tahitiano
per “selvaggio”, epiteto di cur
Gauguin amava fregiarsi.
Modellata nel corso dell’ultimo
soggiorno parigino, Gaugun
guudicava quest’opera come una
delle sue creazioni put forti. 11
crudo primitivismo che impronta
Ueffigie ne fa unimmagine
eccenlrica mel panorama

det soggetti dolct e malinconict
che caratlerizzano luniverso
polinesiano dell’artista. Esposta
alla retrospettiva del Salon
d’Automne nel 1906, lUopera
dovette influenzare fortemente
Picasso che ne riprese le fattezze
terrificanti nelle Demoiselles
d’Avignon.
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34. Nevermore (Tahit1),

1897, olio su tela, 60 X 161 cm.

Londra, Courtauld Institut
Galleries.

Gauguin non imnova, riprende
motivi di altre tele, utilizzando
allusioni letterarie per renderne

piie complesso il significato,
che talvolta risulta tuttavia
oppresstvo e inquietante.
Appartiene a questo genere
Nevermore, un omaggio

a Mallarmé che aveva tradotto

il poema di Poe, 11 corvo.
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35.Donde veniamo?

Che siamo? Dove andiamo?,
1897-1898, olio su tela,

139 X 374,5 ¢cm. Boston,
Museum of Fine Arts.

Una duplice aspirazione al mito
e al monumentale lo porta a
concepire quest’ ambiziosa tela,
che Gaugwin stesso defini “un
capolavoro”. Eseguila a pui
riprese tra il 1897 e il 1898,

¢ una “summa’ filosofica

sulla vita, la crvilizzazione, la
sessualita. Lartista i sviluppa
il tema delle tre eta dell’vomo

¢ det desideri e delle angosce
che ne travaglano Uesistenza,
im una grandiosa allegoria
mcentrata sull’andamento a

fregio delle figure, dalle cadenze

classicheggianti, e sul valore
espressivo del colore.
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36. Cavalieri sulla spiaggia,
1902, olio su tela, 66 X 76 cm.
Essen, Folkwang Museum.
Ormar distaccato dalla cerchia
di artisti e letterati simbolisti,
Gaugun ottiene alcuni degli
esulr prir alte della sua pittura.
E il caso di questo dipinto, dove
il tema della corsa dei cavalli
non puo essere interpretato

che come un estremo omaggio

a Degas.
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Sai dove vanno i miliardi di attivo dei
nostri bilanci? Vengono reinvestiti, per
finanziare idee e azioni a tutela dei con-
sumatori. Servono cioé a proporti pro-
dotti selezionati che rispondano a idee
di consumo sempre piu evolute: 1 pro-
dotti Coop, per esempio, senza coloran-
ti e rigorosamente controllati anche nel-
I'uso degli additivi. Servono a rinnova-
re la rete distributiva e 1 punti vendita
adeguando strutture, servizi, orari alle

reali necessita di chi compra. Servono
ad aggiornare il tuo modo di fare la
spesa, nel rispetto dell’ambiente: perche
I'attenzione alla qualita dell’alimentazio-
ne significa attenzione alla qualita della
vita. LLa Coop é la piu grande catena di
distribuzione alimentare italiana, ed é la
piu vicina al consumatori. Perché asso-
cia milioni di consu-
matori che vogliono m
quello che vuoi tu. LA coop sel BTU.
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