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EE e S

UN GRANDE
viso ossuto e massiccio, dalla fronte stretta, dal naso come spez-
zato, con una bocca dalle labbra strette e senza inflessione, con
delle palpebre pesanti che si sollevavano pigramente su degli
occhi un po’ sporgenti in cui le pupille bluastre si muovevano
nelle loro orbite per guardare a sinistra e a destra senza che
il busto e la testa, quasi, si spostassero. Aveva poco ‘‘charme’’
questo sconosciuto; tuttavia, attirava per una espressione mol-
to personale, in cui una altezzosa nobilta, evidentemente con-
naturata, si mescolava a una semplicita che confinava con la
trivialitd; si comprendeva subito che questa mescolanza era la
sua forza: I’aristocrazia si ritemprava nel popolo. E se manca-
va di grazia... il sorriso di Gauguin non mancava di una dol-
cezza straordinariamente ingenua. Questo volto diventava ve-
ramente bello nella gravita, quando si illuminava, cedendo al-
’ardore della discussione, di bagliori improvvisi, di un blu in-
tenso, che scaturivano dagli occhi». Cosi lo scrittore Charles
Morice rievoca il primo incontro con Gauguin nel 1890, in uno
dei caffé in cui si riunivano i simbolisti, che allora ’artista fre-
quentava. ‘

Questa testimonianza, gli innumerevoli autoritratti dipinti,
intagliati nel legno, modellati nella ceramica, le fotografie, ci
restituiscono I’immagine di una personalita di grande forza im-
positiva. Gauguin sembra infatti distinguersi da artisti della sua
generazione — Cézanne, Seurat, Van Gogh, che come lui so-
no stati degli innovatori, sono andati oltre I’ITmpressionismo
e hanno inventato nuovi linguaggi, aprendo la via ai movimenti
dell’inizio di questo secolo — per la particolarita di essere an-
che un personaggio fuori dal comune; con tutte le carte in re-
gola, per quanto riguarda origini, vita avventurosa, esotismo,
per sollecitare I'immaginazione popolare e impersonare lo ste-
reotipo dell’artista maledetto, incompreso dalld societa per le
scelte radicali e anticonformiste.

Gauguin ha voluto essere un personaggio, imporre, insieme
alla sua arte, ’'uomo, impaziente di affermarsi, di essere rico-
nosciuto un caposcuola, mosso, come ha detto lo scrittore Jean
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Qui sotto:

Gauguin in una foto
del 1891, realizzata
a Parigi dal pittore
Boutet de Monvel,
nello studio

di rue Vandamme.

Nella pagina a fianco:
una foto di Gauguin
ritratto

con la tavolozza.

Dolent, che lo ha conosciuto da vicino, dalla «legittima ferocia
di un egoismo produttivo». «Senza volerlo aveva il potere di
annientare gli altri, di eliminarli dai ruoli di primo piano»; ma
«la potenza, caratteristica principale che improntava il suo es-
sere, la nobile forza che giustificava una evidente tendenza al-
la tirannia», nota ancora Morice, sembrava smentita da tratti
e moti della fisionomia che svelavano «momenti di debolezza
o di disperazione gelosamente nascosti, € questi tratti contrad-
dicevano in parte I’impressione generale, tutta quell’energia
tranquilla e cosciente». Questo doppio aspetto della personali-
ta, le due nature che Gauguin sentiva dentro di sé, I’*‘india-
no’’, cioe il selvaggio, e il ‘‘sensitivo’’, determinano un conflit-
to, tra la parte forte, che egli vuole fare prevalere ¢ la parte
debole da combattere. E da questo conflitto nascono tensioni
e instabilita, e anche quel tanto di urtante e sgradevole che gli
amici hanno percepito in lui. «Mi sembrate soprattutto fortifi-
cato dall’odio degli altri: la vostra personalita si compiace del-
I’antipatia che suscita, preoccupata di rimanere integra», ¢ il
freddo giudizio di Strindberg, che tuttavia coglie un punto im-
portante: la volonta di Gauguin di rimanere se stesso, costi quel
che costi, la certezza che la forza sta nella liberta del suo lavo-
ro di artista: «Il mio centro artistico & nel mio cervello e in nes-
sun altro luogo e sono forte percheé non sono mai fuorviato da-
gli altri e faccio quello che sento dentro di me», scrive alla mo-
glie da Tahiti nel 1892.

I’arte diventa allora per lui un assoluto, il valore primario
e il cardine della vita, il luogo dove si compongono i conflitti
irrisolti nell’esistenza materiale e affettiva: ’indigenza, i disa-
gi, la difficolta di vedere riconosciuta la propria pittura, le sof-
ferenze che un ‘‘cuore sensibile’’, che non riesce a dominare,
gli provocano per la mancanza degli affetti familiari, gli stati
di abbattimento e di depressione.

Arte come centro di forza, ma anche e soprattutto come luogo
dove si esplica liberamente il ‘‘sensitivo’’. Nella pittura Gau-
guin trasferisce la sua forte carica sensuale: il colore denso, basso
e sordo, tenero e delicato, ha risonanze affettive e musicali, e
I’arabesco lineare si dispone in andamenti decorativi. Qui Gau-
guin ha I’energia e ’audacia necessarie per imprimere uno scat-
to liberatorio ai mezzi rappresentativi e creare mediante la sin-
tesi di colore e segno, un’altra realta, in sintonia col suo io piu
autentico, arcaico e selvaggio. In questo sta la forza innovativa
di un’arte che ha costituito un punto di riferimento per il li-
nearismo Art Nouveau, per i fauves e i primi espressionisti.

Ma questo personaggio che ha sentito I’arte come un asso-
luto, che ha dipinto e scolpito e ha scritto moltissimo, ha inteso
lasciare un’eredita che non ¢ solo formale, ne ha, sotto que-
st’aspetto, la purezza e 'originalita di quella di un Cézanne
o di un Seurat. Ha messo in discussione una serie di valori pre-
costituiti e li ha sostituiti con dei nuovi, con un radicalismo
che gli viene da spinte personali, pur seguendo le coordinate
ideologiche del tempo. L’ideale della fuga dalla civilta moder-
na verso terre sconosciute e incontaminate, dell’arte primitiva
come fonte rigeneratrice per gli artisti, le teorie estetiche, le
idee sull’arte e la religione di cui si fa sostenitore, affondano
le radici nel Romanticismo, in Delacroix, Baudelaire, Wagner,
e si muovono in sintonia col Simbolismo e lo spiritualismo fi-
ne secolo. Percid, ’arte primitiva non ¢ per lui una lezione for-




male; rimane un riferimento decorativo e abbraccia con signi-
ficato estensivo ogni arte pura, sentita, libera.

I1 diritto alla liberta nell’arte & il messaggio che Gauguin al-
la fine della vita & consapevole di lasciare alla generazione pit
giovane, un’eredita piu preziosa della sua stessa pittura che,
lucidamente, giudica «buona solo relativamente». «Ho voluto
lottare contro tutti quei preconcetti che in ogni epoca si innal-
zano a dogmi e che sviano non solo i pittori, ma anche il pub-
blico degli amatori. Quando finalmente gli uomini compren-
deranno il significato della parola Liberta? Da tempo sapete
cio che io ho voluto affermare: il diritto di osare tutto: le mie
capacita [...] non hanno dato un gran risultato, ma nonostante
tutto la macchina & lanciata. I pittori che, oggi, approfittano

di questa liberta, mi devono qualche cosa», scrive all’amico de
Monfreid nell’ottobre 1902.




Qui sopra:
Aline Marie Chazal
Gauguin

1890).

toccarda,
Staatgalerie.

Il ritratto raffigura
la madre dell’artista
come appariva

in una foto giovanile.

Nella pagina a fianco:
Suzanne che cuce
g880).

openaghen,
Ny Carlsberg
Glyptotek.
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UALCHE VOLTA
Gauguin ha fatto riferimento alle proprie origini esotiche nel-
le opere, e in Avant et aprés ha scritto intorno alle ascendenze
familiari e alle vicende che da piccolo lo avevano portato lon-
tano da Parigi, dove era nato nel 1848. Questi ricordi tardivi
e parziali sono stati la traccia per ricostruire una storia abba-
stanza fuori dal comune che curiosamente, per certi aspetti,
prefigura motivi ricorrenti nella vita dell’artista.

Da parte della madre, Aline Chazal, Gauguin discendeva
dalla nobile famiglia spagnola, con diramazioni in Peru, dei
Tristan de Moscoso. La nonna materna era Flora Tristan, scrit-
trice e militante per la causa del socialismo sansimoniano, donna
ribelle, dotata di uno spirito d’avventura eccezionale per i suoi
tempi. Il padre, Clovis Gauguin, era un giornalista di idee re-
pubblicane, redattore de Le Natwnal, e per le sue opinioni poli-
tiche all’opposizione, era stato costretto a lasciare Parigi alla
vigilia del colpo di stato di Luigi Napoleone nel 1849. Aveva
scelto come meta il Perd per i legami familiari della moglie,
ma era morto improvvisamente durante il viaggio. Aline, con
1 due figli, era stata accolta a Lima dallo zio don Pio Tristan
e, grazie alla posizione politica di prestigio che godeva la fami-
glia Moscoso, il piccolo Paul aveva trascorso la prima infanzia
in una condizione di benessere, in un splendida dimora in un
paese pittoresco che restera impresso nella sua memoria.

Nel 1855 Aline torna in Francia per motivi familiari e perde
cosi ’eredita che don Pio le aveva destinato prima di morire;
deve adattarsi a un tenore di vita modesto e vivere a Orléans,
presso i familiari del marito. Sembra che Gauguin, fanciullo
gracile, chiuso, con punte di testardaggine, abbia sofferto del-
I’atmosfera soffocante della casa dello zio Isidoro e dell’oppres-
sione che su di lui esercitava la sorella Marie, con la quale del
resto sara sempre diviso da una assoluta incomprensione. Nei
suoi ricordi affiora solo la figura della madre, donna equili-
brata, decisa e fiera, «leggiadra e graziosa [...] lo sguardo cosi
dolce, cosl fermo, cosi puro e carezzevole», come nell’immagi-
ne di madre bambina che dipingera, nel 1890, da una fotografia.
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Gli studi in collegio a Parigi e a Orléans non sono particolar-
mente brillanti, n¢ egli manifesta interessi definiti. La decisio-
ne di imbarcarsi a 17 anni come marinaio nella marina mer-
cantile risponde a un desiderio di fuga. Per pit di cinque anni
rimane in mare; compie un giro del mondo, fa il servizio mili-
tare e partecipa a operazioni belliche durante la guerra franco
prussiana. Nel 1871 & congedato e rientra a Parigi: comincia
per lui un periodo in netto contrasto con quanto ha vissuto fi-
no ad allora.

Le circostanze che portano Gauguin ad avere i primi con-
tatti con il mondo dell’arte, come collezionista e pittore per sva-
go nelle ore del tempo libero, dipendono dall’ambiente che co-
mincia a frequentare poco dopo il rientro a Parigi. Un ruolo
fondamentale nella sua formazione culturale e nelle scelte di
gusto ha la persona che la madre, prima di morire, ha desi-
gnato come suo tutore: Gustavo Arosa.

Arosa ¢ un reputato fotografo specializzato nella riprodu-
zione in fototipia di capolavori della storia dell’arte e un colle-
zionista di quadri moderni e ha dei legami familiari con il mon-
do della finanza. Si deve a lui se Gauguin riesce a entrare nel-
I’agenzia di cambio Bertin come ‘‘demarcheur’’, cio¢ commesso,
con il compito di tenere i contatti con 1 clienti, suggerire inve-
stimenti e operazioni, e con possibilita anche di speculare in
proprio. Il settore della finanza € in piena espansione, grazie
alla ripresa della Borsa dopo la fine della guerra, e Gauguin
ha sufficienti doti di intelligenza e di intuito per affermarsi, gua-
dagnare bene e mantenere in un decoroso tenore di vita bor-
ghese la famiglia che si & costruita, sposando nel 1873 la dane-
se Mette Gad; ha anche la possibilita di investire del denaro
in quadri, seguendo ’esempio di Arosa. Ma ¢& il suo personale
gusto e l’intuito a orientarlo verso quei pittori allora conside-
rati ribelli e incompresi dalla critica e dal pubblico: gli impres-
sionisti. Frequenta le esposizioni del gruppo, ne segue le vi-
cende, e in breve si costituisce una collezione di quadri di tut-
to rispetto (dei Cézanne, Pissarro, Sisley e altri). Piu di una
volta, in periodi di indigenza, riuscira a sopravvivere venden-
do qualche opera della propria raccolta.

Contemporaneamente, comincia a dipingere: ¢ inizialmen-
te un modo per occupare il tempo libero, prima sotto la guida
della figlia di Arosa, pittrice dilettante, poi frequentando ’Ac-
cademia Colarossi, insieme a Schuffenecker, anch’egli impie-
gato nella Borsa. Presto si rende conto che la pittura rappre-
senta un’attivita gratificante: risponde al suo istinto artigiana-
le, al piacere di lavorare materiali (comincia anche a provarsi
nella scultura in marmo e in legno), ed € un campo in cui la
sua sensibilita, che si era formata soprattutto attraverso espe-
rienze visive, 1 viaggi, le opere d’arte, si fissa meglio. Costitui-
sce inoltre un campo di affermazione personale, che in qual-
che modo viene a colmare insoddisfazioni e inquietudini di
fondo.

I primi quadri (La Senna al ponte di Iena, 1875) denunciano una
maniera attardata sulla pittura di paesaggio di Corot e della
scuola di Barbizon, conosciuta attraverso i quadri di Arosa, e
manifestano gia una sicurezza di mestiere ¢ un predilezione
per colori offuscati e tonalita sorde e basse. Nel 1876 un pae-
saggio & accettato al Salon.

Il rapporto di amicizia stabilito con Pissarro, conosciuto nel




1874 attraverso Arosa, significa per Gauguin avere un maestro.
Pissarro & gia un pittore maturo e ha le qualita umane neces-
sarie per trasmettere al pit giovane un insegnamento che va
al di 1a delle pure nozioni di pittura. Un fondo di anarchismo
libertario, la convinzione che la riuscita di un artista non di-
pende dal consenso del pubblico, I'impegno artigianale nel la-
voro pittorico: sono tutti atteggiamenti che Gauguin deriva da
Pissarro.

Attraverso di lui si avvicina all’Impressionismo; ne accoglie
integralmente i principi, ma ne da una versione che ¢ molto
vicina al tipo di Impressionismo allora praticato da Pissarro,
piu elaborato intellettualmente e distante dal motivo e da ef-
fetti di luce e di atmosfera; una pittura che costruisce le forme
mediante pennellate curve, brevi e fitte, di colore denso, e che
trova la piu tipica espressione in sottoboschi ombrosi quasi senza
cielo, con effetti di luce filtrata. Il consiglio che Pissarro da al
figlio Lucien di affidarsi alle osservazioni fatte a memoria, pit
potenti e originali di quelle fatte direttamente sulla natura, de-
vono avere interessato anche Gauguin.

I soggiorni estivi a Pontoise presso Pissarro, nel 1879 e 1880,
gli offrono anche I’occasione di vedere al lavoro Cézanne: ed
egli ¢ profondamente attirato da una pittura che conferisce al-
le forme una coesione e un senso costruttivo rigorosamente con-
trollati dall’intelletto e corregge quel carattere effimero e spar-
pagliato dei quadri impressionisti, senza che vada perduta I’im-
mediatezza della sensazione. Con la stessa impazienza di af-
fermarsi che dimostra all’interno del gruppo impressionista (in
cui Pissarro lo introduce nel 1879), Gauguin guarda anche ad
altri modelli e soprattutto a Degas, per lui un punto di riferi-
mento importante e duraturo. Lnterno della casa del pittore, rue Car-
cel, 1881; Lo scultore Aubé e suo figho, un pastello del 1882, seguo-
no le impaginazioni anticonvenzionali con personaggi e ogget-
ti decentrati, il tipico schiacciamento dei piani nello spazio che
conferisce alle figure il carattere di silhouettes leggere, come
ritagliate, di Degas.

Ma il rapporto con questo maestro pit anziano va oltre un
debito puramente formale.

Tra i due si stabilisce una tacita complicita, fondata su ri-
spondenze di carattere e mentalita: ’intransigenza, 1’indivi-
dualismo a sfondo aristocratico, un antimodernismo di fondo,
uno spirito da anarchico di destra. Degas sentira sempre verso
Gauguin una benevolenza paterna e Gauguin lo ricambiera con
una stima profonda, testimoniata in Avant et aprés, anche se non
manchera di rilevare, nel momento di maggiore infatuazione
letteraria, 1’assenza nella pittura di Degas di «un cuore che
palpita».

La presenza nelle mostre impressioniste dal 1879 in poi, gli
incoraggiamenti dei pittori che ammira (per esempio Manet),
’attenzione della critica, portano gradatamente Gauguin a dare
alla pittura il primo posto nella vita.

In occasione dell’esposizione impressionista del 1881, Suzan-
ne che cuce (1880), uno studio di nudo in un interno che ricorda
un po’ Courbet, lo pone all’attenzione della critica. Lo scritto-
re Huysmans, allora convinto naturalista zoliano, evidenzia le
doti di verita oggettiva, diretta, in un tema per tradizione ac-
cademico, e riconosce all’autore «un indiscutibile temperamento
di pittore moderno».

Qui sopra e

nella pagina a fianco:
Linterno della casa

del pittore, rue Carcel
(1881), intero

e particolare.

Oslo,

Nasjonalgalleriet.
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Il primo soggiorno
bretone

Natura morta
con profilo di Laval
(1886).

Il pittore Laval

fu grande amico

di Gauguin:

si imbarcarono

nel 1887 per Panama,
dove Gauguin si fece
ingaggiare come
sterratore

tra i manovali

del canale

in costruzione.

I due amici andarono
poi in Martinica

e, per tornare

in Francia, Gauguin
si imbarco

come marinaio.
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L CRACK DELL‘““UNION
Generale”’, punto di arrivo di una crisi che da alcuni mesi at-
traversava la Borsa, costringe le agenzie di cambio a ridurre
il personale, e Gauguin nell’ottobre del 1883 perde I’impiego.
Si trova di colpo di fronte a una condizione di disagio econo-
mico che da questo momento non lo abbandonera piu e, con
la sua ingenuita di fondo, ritiene di potere vivere con la pittu-
ra. Si trasferisce con la famiglia a Rouen, dove la vita costa
meno e spera di vendere piu facilmente i quadri; ma non ¢ co-
si, e presto si profila una crisi nel rapporto con Mette, sempre
meno in grado di comprendere un uomo ormai molto diverso
dall’agiato agente di cambio che aveva sposato e che le aveva
garantito sicurezze di tipo borghese.

Mette torna a Copenaghen per cercare appoggio presso i fa-
miliari e Gauguin la raggiunge, sperando di poter trovare in
Danimarca la possibilita di continuare a dipingere e vivere con
un lavoro di rappresentante di tende impermeabili. Ma falli-
sce su entrambi i fronti e la famiglia della moglie lo emargina
per la sua incapacita di riuscita negli affari.

La situazione di disagio e I’isolamento si riflette nella pittu-
ra: qualche paesaggio nella linea dell’Impressionismo di Pis-
sarro, una Natura morta in un interno, che restituisce I’atmosfera
chiusa e opprimente della vita borghese danese, un Autoritratto,
che presenta un Gauguin incerto, come smarrito, ma davanti
al cavalletto, a conferma della coscienza che ’arte ha nella sua
vita un posto centrale. Sente il bisogno di riflettere su quale
realta I’arte debba esprimere e la lettura dell’Ar¢ romantique di
Baudelaire, le osservazioni sulla pittura di Delacroix che vi so-
no contenute, gli suggeriscono delle intuizioni che comunica
all’amico Schuffenecker. Certe sensazioni «primarie» che «nes-
suna educazione pud distruggere», tutta un’infinita gamma di
sentimenti umani dotati di una indiscutibile forza e verita, de-
vono potersi esprimere con la pittura, attraverso aspetti della
natura, diversi apparentemente e tuttavia simili. Poiche «vi sono
linee nobili, ingannatrici, toni nobili, comuni, armonie tran-
quille, consolatrici, altre che eccitano per la loro arditezza».




ui accanto:
1l bagno al mulino
del Bois dAmour
(1886).
Hiroshima,
Museo di Belle Arti.

In basso:

La pastora bretone
(1886).

Newcastle upon Tyne,
Laing Art Gallery.

I dipinti furono

realizzati in

Bretagna,

a Pont Aven,

dove Gauguin

si recd nel 1886,

su consiglio

del pittore
obbé-Duval.

u a Pont Aven
che conobbe Emile
Bernard, il pittore
con cui lavorera
assiduamente
nel 1888, di nuovo
a Pont Aven.
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C’é in queste osservazioni una prefigurazione del simbolismo
di tipo analogico, ma per ora ¢ Cézanne il modello di una per-
fetta rispondenza tra il carattere dell’uomo e la sua pittura, e
curiosamente Gauguin presta a quest’artista, che ammira pro-
fondamente, tratti che prefigurano il suo futuro lavoro: toni
di colore bassi, forme tranquille e pesanti, con qualcosa di mi-
sterioso, riflesso di una natura intrisa di misticismo orientale.
All’interno di quest’ordine di problemi matura la decisione di
tornare a Parigi e riprendere i contatti con una sfera di inte-
ressi ormai divenuti per lui vitali; e anche se deve affrontare
un periodo di difficolta materiali, accresciute dalla presenza del
piccolo Clovis che ha portato con sé, si prospettano per il suo
lavoro affermazioni e sviluppi importanti.

A Copenaghen e poi durante un breve soggiorno sulla costa
bretone, a Dieppe, Gauguin ha dipinto paesaggi ancora nella
linea dell’impressionismo elaborato e distante dal motivo, di
Pissarro (Scogli in riva al mare, 1886). Nel maggio del 1886, con
19 tele appartenenti a questa fase di lavoro, partecipa all’otta-
va e ultima esposizione impressionista.

In questa rassegna, che denuncia la fine del movimento im-
pressionista e segna I’apparizione di tendenze nuove che ne in-
dicano un deciso superamento, Gauguin figura come un inno-
vatore, moderato e in secondo piano rispetto a Seurat, che si
impone con il grande quadro Una domenica pemeriggio alla Grande
Jatte. Tuttavia, a una osservazione attenta, la sua pittura mo-
stra di muoversi in un ordine di problemi e in una direzione
non troppo distanti dai neoimpressionisti. Pur non condividen-
do il rigore scientifico e intellettuale di questi artisti (che defi-
nisce ironicamente «giovani chimici»), e il loro fondamento ra-
zionale del sistema pittorico, applica un procedimento che parte
da premesse simili, I’opposizione di colori complementari per
ottenere un’armonia per via di contrasti; e, invece di piccole
pennellate a puntini di colore puro, usa larghe zone di colori
complementari, accostate in modo da intensificarsi reciproca-
mente, e tiene i toni sulla stessa densita, cosi da creare con la
pittura «un’armonia sorda». Peculiarita, questa, rilevata da Fé-
néon, il critico piu attento a cogliere e definire questa delicata
fase di passaggio verso un Impressionismo «scientifico». Gau-
guin non cerca infatti un’intensificazione della luminosita, co-
me Seurat e suoi amici, ma appunto un’armonia generale de-
corativa e carica di risonanze interiori, musicali. La decisione
di partire per Pont Aven risponde al bisogno di trovare nuovi
motivi da dipingere, pill rispondenti a queste aspirazioni an-
cora confuse.

Nella scelta della Bretagna gioca una ragione pratica: il basso
costo della vita e ’attrazione che la regione esercita su di lui
dipende molto dall’immagine che ne da la contemporanea let-
teratura e le impressioni di viaggio (Un voyage en Bretagne di Flau-
bert e du Camp, gli articoli di Barrés pubblicati nel 1886 in
Le Valtaire): un paese che ha conservato integri memorie stori-
che e caratteri geografici di per sé peculiari, dove la gente man-
tiene una libertd e una selvatichezza rude e triste.

A Pont Aven Gauguin prendc a]loggio alla Pensione Gloa-
nec, ma non fraternizza con i pittori che solitamente conflui-
scono nel villaggio,  neppure con Bernard e Laval. E guardato
con rispetto come ‘‘il pittore impressionista’’ e, chi ha modo
di vederlo lavorare, nota che & molto preso da problemi di tec-
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Nel 1886 Gauguin
conobbe, tramite
I’incisore
Braquemond,

il ceramista
Champlet.

Inizid allora

a produrre opere
in cui ricorre spesso
(come in questo
vaso-autoritratto
in grés smaltato)
il ricordo

delle ceramiche
peruviane viste
nell’infanzia.

nica, usa pennelli di martora perche il colore resti spesso e non
si mescoli e dipinge a piccole pennellate divise, a fitto tratteg-
gio, con effetti ‘‘zebrati’’. Alcuni quadri di questa fase di lavo-
ro si distinguono per un realismo triste dei temi, sottolineato
dai colori densi e sordi, e per le impaginazioni anticonvenzio-
nali e delicati effetti di luminosita (Il bagno al mulino del Bois d’A-
mour; La pastora bretone). Un quadro, la Natura morta col profilo- d
Laval, abbastanza curioso e anticonvenzionale, tra Degas e Cé-
zanne e con uno spiccato accento giapponesizzante, colpisce
per la presenza di una strana ceramica di forma primitiva e
rimanda a una nuova esperienza di lavoro avviata in questo
periodo. In Avant et aprés Guaguin ha ricordato che una volta,
da bambino, era intento a intagliare I’impugnatura di un im-
maginario pugnale e un’anziana amica di famiglia aveva com-
mentato ammirata: «Sara un grande scultore» ma, purtroppo,
la previsione non si era avverata. Cosa non del tutto esatta.
Dal 1873 Gauguin comincia a lavorare il marmo sotto la guida
di scultori con i quali viene fortuitamente a contatto e, dopo
qualche saggio di maniera accademica, passa rapidamente a
soggetti di costume moderno modellati o intagliati nel legno
con una tecnica rapida e sommaria di tipo impressionista.

La scultura va incontro a una vocazione per I’artigianato ar-
tistico, che ha sentito fortemente, e solo occasionalmente ha po-
tuto realizzare, in piccoli lavori personali di intaglio, in alcune
vetrate decorate; risponde alle sue capacita di manipolare ma-
teriali diversi ed € un campo in cui ’impronta della personali-
ta dell’artista & pit spontanea e immediata. I’esposizione im-
pressionista del 1886 gli da ’occasione di conoscere il noto in-
cisore Bracquemond, esperto di arte giapponese e ceramista
e di venire a contatto, attraverso di lui, con Champlet, cerami-
sta di valore che produce pezzi non commerciali, ispirati a mo-
delli artigianali ed eseguiti secondo raffinate tecniche orientali.

Comincia a lavorare con Champlet, dimostrando subito una
particolare predisposizione nel trattare la ceramica e, da sem-
plice decoratore, passa a creare pezzi interamente originali (oltre
cinquanta realizzati nell’inverno 1886-1887) che si possono con-
siderare ceramiche d’arte. Si tratta di vasi in grés smaltato, dalle
forme strane, che spesso riecheggiano le ceramiche inca che ave-
va visto da piccolo in Perti e poi in Francia nella casa materna:
alcuni in forma di testa con il suo stesso volto, oppure decorati
da figurine di bretoni o di ballerine di Degas. La modellazio-
ne ¢ sommaria, forte e incisiva e sente I’influenza della scultu-
ra impressionista: «Piccoli prodotti delle mie sublimi follie», cosi
Gauguin chiama questi lavori; li sente come una immediata
proiezione dell’io e spesso inserisce qualche sua ceramica nei
dipinti, con il valore di una seconda firma. Si dimostra percio
troppo severo Bracquemond giudicandoli «arte di marinaio pre-
sa un po’ dovunque».

Scrivendo intorno alla ceramica, in occasione dell’Esposizione
Universale del 1889, Gauguin spieghera quale valore puo ave-
re il lavoro dell’artista nell’artigianato, e le grandi possibilita
espressive che offre quest’umile materiale, tenuto in gran con-
to da tutte le civilta: «La ceramica non ¢ una futilita. Con un
po’ di fango si possono creare cose preziose [...] Con un po’ di
fango e un po’ di genio». E convinto che questi oggetti possano
soppiantare sul mercato gli sdolcinati prodotti delle fabbriche
di Sevres, perche «tutto cid che & bello trova sempre il suo posto».
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Alla ricerca
della notorieta

Vaso con testa

di donna

8887—1888).
inevra, Musée

du Petit Palais.

A VENDITA
delle ceramiche d’arte € comunque per ora solo una speranza,
e Gauguin si trova privo di mezzi, in una Parigi che «& un de-
serto per chi & povero»; la vita nella grande citta lo annoia e
lo snerva, gli toglie le energie; I’affermazione dei neoimpres-
sionisti lo isola. Prende la decisione di partire: «Vado a Pana-
ma per vivere da selvaggio», scrive alla moglie. «Conosco a una
lega da Panama una isoletta nel Pacifico (Taboga), & quasi di-
sabitata, libera e fertile. Porto colori e pennelli e mi ritempre-
ro lontano da tutti».

Parte con Laval nell’aprile del 1887 e nei suoi progetti pittu-
ra e affari vanno di pari passo. Conta di appoggiarsi al cogna-
to che ha impiantato un commercio laggit e guadagnare facil-
mente del denaro. Ma i piani falliscono e, dopo una serie di
difficolta di lavoro e problemi di salute creati dal clima tropi-
cale, trova finalmente quello che ha cercato alla Martinica, un’i-
sola che aveva la fama di essere la ‘‘perla’’ delle colonie fran-
cesi ai Tropici. Il suo entusiasmo traspare dalle lettere a Schuf-
fenecker e si riflette nella pittura: «Siamo sistemati in una ca-
panna ed ¢ un paradiso a due passi dall’istmo. Davanti a noi
il mare e alberi di cocco, sopra di noi alberi da frutta di ogni
specie [...]. Negri e negre vanno in giro tutto il giorno con le
loro canzoni creole e un eterno chiaccherio, che non & mono-
tono, ma, al contrario, molto vario [...]. Una natura ricchissi-
ma, un clima caldo, con frescure intermittenti. Con un po’ di
denaro, qui c’¢ tutto per essere felici».

Le tele dipinte in Martinica (circa una decina certe), denun-
ciano un decisivo distacco dalla maniera pittorica precedente.
La luce violenta, la varieta della vegetazione tropicale lo por-
tano a semplificare la gamma cromatica e a usare toni piu vi-
vaci e decisi, viola, porpora, infinite gradazioni di verde; ad
accentuare i contorni delle figure, i costumi e gli atteggiamen-
ti, nei quali ritrova cadenze classiche. Le composizioni acqui-
stano un ritmo pit ampio e le forme risultano come tessute dalle
brevi pennellate a tratteggio, con sottili vibrazioni luminose;
si dispongono serrate e fitte, senza che si avverta alcuno stacco
17
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Qui accanto:
Andirivieni
(1887).

Qui sotto:

Sotto ¢ manghi
(1887).
Amsterdam,
Rijksmuseum
Vincent Van Gogh.

Nella pagina a fianco:
Danza delle quattro
bretont

(1888).

Monaco,

Neue Pinakothek.

di densita tra vegetazione, mare, e i rari cieli. Le tele hanno
lo splendore e la qualita decorativa di un arazzo.

Cosciente della novita di questi quadri, Gauguin & convinto
che a Parigi avranno un effetto d’urto. In realta suscitano per-
plessita anche presso gli amici che si aspettavano una svolta
decisiva verso la resa della luce e lo splendore del colore. E Van
Gogh, che Gauguin aveva conosciuto I'inverno precedente, a
essere conquistato dalla poesia dolce e struggente di queste te-
le e Theo Van Gogh prende in deposito nella sua galleria qual-
che lavoro di Gauguin. Si avvia cosi un rapporto che avra svi-
luppi significativi I’anno seguente.




Perduta la speranza di lavorare presso Champlet, ritiratosi
dall’attivita, Gauguin si trova privo di mezzi e pud contare so-
lo sull’aiuto materiale di Schuffenecker. Malgrado tutto si raf-
forza in lui la coscienza del valore, nella societa, di quella clas-
se che deve trarre i mezzi dallo spirito di iniziativa, alla quale
assimila gli artisti, «la parte migliore di una nazione viva, quella
che la fa progredire e I’arricchisce», scrive a Mette.

In febbraio parte per Pont Aven e trascorre un lungo perio-
do a osservare e riflettere, per impadronirsi del carattere della
gente e del luogo prima di avviare un produttivo lavoro pitto-
rico. I quadri eseguiti durante la primavera, ancora nella sfera
di influenza di Degas e delle stampe giapponesi, rappresenta-
no tuttavia un passo avanti verso un linguaggio sintetico, fon-
dato su impaginazioni anticonvenzionali, sull’accentuazione dei
contorni e sulla trasposizione delle forme naturali in arabeschi
decorativi (& il caso della Danza delle quattro bretoni, di alcuni nu-
di di adolescenti che lottano o fanno il bagno).

Si tratta di una direzione che anche altri artisti pit giovani,
meno condizionati dall’ITmpressionismo e disponibili a capta- A
re i pilt svariati stimoli e suggerimenti, stavano seguendo e con
risultati piti radicali. Bernard e Anquetin avevano messo a punto
una maniera di dipingere molto abbreviata, priva di modella-
to e di ombre, fondata su forme semplificate, circondate da una
linea scura e riempite da campiture di colore, che prendeva
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Nella pagina a fianco,
in alto:
La visione dopo
il sermone
1888).
dimburgo,
National Gallery

of Scotland.

In basso, da sinistra:
Emile Bernard,
Bretoni

in una prateria verde
(1888).

Hokusai,
I lottatort
(1815).

L'opera fu dipinta
da Gauguin dopo
aver visto il dipinto
di Bernard e riflette
anche il suo interesse
per le stampe

?apponesi.

n una lettera

a Van Gogh

del settembre 1888,

scrisse: «Credo

di aver raggiunto

nelle figure

una grande

semplicita rustica

e superstiziosa».

Il dipinto era stato

realizzato per essere

donato alla chiesa

di Nizon,

un villaggio

Eresso Pont Aven.
auguin vi si recod

con Bernard

e Laval,

ma il parroco rifiutd

T’opera che fu esposta

nel 1889 a Bruxelles.
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spunto dalle stampe giapponesi, dalla tecnica delle vetrate co-
lorate e dagli smalti ‘‘cloisonnés’”.

Nel corso dell’estate, con la venuta di Bernard a Pont Aven,
Gauguin ha modo di vedere questi saggi e li giudica «molto
interessanti»; ora il rapporto con «le petit Bernard», «uno che
non teme nulla», si approfondisce, diventa un’amicizia e un
sodalizio di lavoro molto fruttuoso per il pili anziano, ancora
imbrigliato in problemi di tecnica.

Linfluenza di un audace tentativo di Bernard di sintetismo
applicato a un tema bretone, le Bretont in una prateria verde, & evi-
dente nella Visione dopo 1l sermone. 1 riferimenti a opere anterio-
ri, il giapponismo, la trasposizione delle cuffie bretoni in moti-
vi decorativi, appaiono completamente trasformati da un di-
segno lineare e da un uso del colore antinaturalistici. La vera
novita del quadro & la coesistenza di un piano reale e di uno
immaginario, e il collegamento di questi due piani mediante
espedienti plastici: le bretoni inginocchiate creano con le loro
cuffie e profili un ritmo decorativo continuo, ’albero in diago-
nale divide a metd lo stupefacente prato rosso, isolando la zo-
na dove avviene la biblica lotta di Giacobbe con I’angelo.

1l ricorso all’immaginazione, la facoltd umana in grado di
creare una realt pitl esaltante ed espressiva della realta visibi-

le (la «regina delle facolta», secondo Baudelaire), le rispondenze

di significato tra il carattere e la forma mentis primitiva e in-
genua della gente bretone e una pittura che Gauguin stesso ri-
conosce «molto mal fatta», ma di «una grande semplicita ru-
stica e superstiziosa», sono tutte invenzioni di Gauguin. I sag-
gi incerti di ‘‘cloisonnisme’’, o sintetismo, di Bernard gli han-
no dato lo strumento adatto per mettere in atto una spinta a
esagerare, allontanandosi dal motivo.

Non bisogna perd negare un’influenza dello spiritualismo di
Bernard, fervente cattolico e legato al Simbolismo letterario pa-
rigino, nella sacralita del tema della Visione e anche nelle idee
intorno al significato divino della creazione artistica che Gau-
guin espone in tono predicatorio a Schuffenecker: «Non dipin-
gete troppo dal vero. L’arte & un’astrazione, traetela dalla na-
tura sognando davanti ad essa e pensate piuttosto alla creazio-
ne che ne risultera; ¢ il solo mezzo per salire verso Dio, facen-
do come il nostro Divino Maestro, creare».

In questa felice stagione creativa, il sintetismo costituisce per
Gauguin uno stimolo per I’invenzione e un aiuto per rivedere
i punti di riferimento piti importanti: Degas, Cézanne, le stampe
giapponesi. Prova a fare un’arte infantile (Natura morta cot tre ca-
gnolini); adotta in una natura morta volutamente ingenua (La
Jesta Gloanec) un taglio compositivo anticonvenzionale e una gam-
ma coloristica difficile e combina punti di vista differenti; tra-
sforma una veduta di scogli e mare (Sull’abisso) in piani di colo-
re incastrati e circoscritti da andamenti lineari decorativi.

Llestate e autunno 1888 rappresentano per Gauguin la con-
quista di una posizione di maestro nella piccola comunita di
pittori di Pont Aven. Sérusier, ultimo arrivato dall’Academie
Jullian, riceve da lui una lezione di pittura, applicata nel pic-
colo paesaggio del ‘‘Bois d’Amour’’ (che prendera il nome di
Talismano perché come tale verra guardato e studiato dai futuri
Nabis), che si fonda sul diritto dell’artista di modificare, esa-
gerare il dato oggettivo secondo la propria sensibilita ed espri-
mersi con colori puri.
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I costanti scambi tra Bernard, Gauguin e Van Gogh (da Ar-
les) fanno nascere il progetto di un ‘‘Atelier del Mezzogiorno”,
poi trasformatosi in ‘‘Atelier dei Tropici”’, sotto la suggestione
della lettura del romanzo di Pierre Loti, Le mariage de Loti. E
Van Gogh a credere in questo ideale di fratellanza e di lavoro
comune che vede Gauguin come capo e, nell’attesa che il pro-
getto possa realizzarsi, propone ai due amici uno scambio di
ritratti, secondo ‘un costume degli artisti giapponesi. Ma le re-
sistenze che Bernard e Gauguin manifestano a ritrarsi I'un l’al-
tro (Bernard dice che la grandezza di Gauguin gli fa quasi pau-
ra) trasforma I’idea in uno scambio di autoritratti.
L’autoritratto di Gauguin dedicato «all’amico Vincent» e in-
titolato I miserabili & carico di intenzioni extrapittoriche; I’into-
nazione di colore rossastra, come infuocata, e il segno incisivo
danno al dipinto una grande forza espressiva. In alto sulla de-
stra ¢’ un piccolo ritratto di Bernard, ma campeggia I’autori-
tratto di Gauguin, somigliante e astratto nello stesso tempo,
come si descrive, con enfasi, in una lettera a Schuffenecker:
«Maschera di bandito mal vestito e possente, che possiede una
interiore nobilta e dolcezza. Il sangue che affluisce al volto e
i toni incandescenti dello sguardo indicano la lava di fuoco che
incendia la nostra anima di pittori». In questa immagine, che
a Van Gogh sembra quella di un prigioniero, Gauguin imper-
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sona il pittore impressionista, I’artista ribelle e puro (e simbo-
lo di purezza sono i fiori giapponesizzanti sparsi sul fondo),
non contaminato dall’accademismo, incompreso e vittima della
societa, e come tale si identifica col personaggio di Jean Val-
jean del romanzo di Hugo che Van Gogh amava.

Si pud supporre che in questo ritratto di una tristezza cupa,
in sintonia con il tono pessimista delle lettere, ci sia anche un
intento velato di Gauguin di sollecitare I’interesse di Theo verso
1 suoi quadri. Sta di fatto che nella decisione di Gauguin di
accettare I'insistente invito di Van Gogh a raggiungerlo ad Arles
intervengono vari fattori: il sostegno economico di Theo al lo-
ro ménage, la grande ammirazione che I’amico gli manifesta
da tempo, e soprattutto il consolidamento delle sue certezze ar-
tistiche, che gli da la sicurezza necessaria per affrontare il con-
fronto con una personalita altrettanto forte.

Gauguin si reca ad Arles pieno di riserve, quasi presenten-
do le divergenze che la convivenza avrebbe provocato tra due
persone di temperamento cosi diverso, che avevano avuto fino
ad allora solo pochi contatti. A Bernard scrive di sentirsi com-
pletamente spaesato, di trovare tutto (il paesaggio, la gente) pic-
colo e meschino.

In seguito, ricordando il periodo trascorso ad Arles, Gau-
guin ha esagerato il proprio ruolo di maestro nei confronti del-

Donne nel giardino
dell’ospedale
(1888).

Chicago,

The Art Institute.

Il dipinto

fu realizzato
durante il soggiorno
di Gauguin

ad Arles,

dove visse

con Van Gogh
dall’ottobre

al dicembre 1888.
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ui sopra:
Veduta degli Alyscamps
(1888).
Parigi,
Musée d’Orsay.

A sinistra:
Ando Hiroshige,
1l santuario Akiba
a Hkyji

(1857).

I’amico, di poco piu giovane, che era invece gia molto av
nel processo di superamento dell’Impressionismo e dlplns
con tinte piatte, colori accesi, forme molto disegnate e imp
nazioni audaci. Ha insistito sulle reciproche diversita, di
rattere, di preferenze verso i maestri del passato e i conten
ranei, di metodo di lavoro: «Vincent e io siamo pochissimo c
cordo in generale, soprattutto in pittura», scrive a Bern:

Queste differenze di fondo fanno si che tra loro si inst
una sorta di «duello pittorico», come ¢ stato detto, e che
dei punti centrali delle loro divergenze, I’astrazione, dete:
ni in Gauguin un maggiore radicalismo nel distacco dal
reale e nella semplificazione delle forme (Donne nel giardino a
spedale di Arles), e in Van Gogh qualche tentativo, presto abl
donato, verso una direzione che non gli ¢ congeniale.

Nei quadri eseguiti in un’intensa fase di lavoro comune, s
so sullo stesso soggetto, si avverte qualche reciproca influe:
ma sono di pit le differenze. Nella Veduta degli Alyscamps C
guin riprende lo schema compositivo a ‘‘X’’ della Zérrazz
caffé di sera; Al caffé (La signora Ginoux) € un omaggio a Van G
per via del soggetto, dell’ambiente e della presenza sul fo
di personaggi da lui ritratti, ma I’impianto compositivo
tecnica pittorica rimandano a Cézanne, e lo stesso puo ¢
per Fattoria ad Arles.

Il punto di maggiore avvicinamento al disegno espressi
alla ricchezza di pasta cromatica di Van Gogh & Vendemmi
Arles o Miserie Umane. Nel ritratto di Van Gogh mentre dipinge ¢,
soli si avverte un senso di disagio e di malessere, qualche -
di sfuggente. Vincent vi si riconosce, ma «affaticato e ca
di elettricita»: «sono io», dice, «ma diventato pazzo». La co
venza volge al drammatico epilogo. Il clima di tensione d¢
minato dai continui contrasti di opinioni, il timore di Van C
che ’amico intenda andar via, scuotono un equilibrio mer
precario, fino all’esplosione: il tentativo di aggressione, il g
autopunitivo del taglio dell’orecchio, la precipitosa partenz
Gauguin e il ricovero di Van Gogh in manicomio.

Non pare che Gauguin si senta colpevole dell’attacco di
lia dell’amico, ma certo I’episodio lo colpisce intimamente. V
Van Gogh conserva una grande stima e, nel breve ricordc
dicatogli in Avant et aprés, cita un’espressione di Jean Dol
che trova molto vera: «Quando Gauguin dice ‘‘Vincent’’ la
voce ¢ dolce»r.

11 ritorno a Parigi, dopo un lungo periodo di assenza, -
Gauguin impegnato a imporre se stesso e gli amici di Pont /£
come gruppo, in contrapposizione con i neoimpressionisti.
lita ’esperienza dell’“‘Atelier del Mezzogiorno’ > ad Arles ¢
luse le speranze di un successo all’esposizione dei ‘‘Venti
Bruxelles, alla quale era stato invitato, cerca di trarre qua
vantaggio dal movimento di pubblico creato dall’avvenimi
dell’anno, I’Esposizione Universale, la manifestazione che
gna l’affermazione dell’ideologia borghese e progressista
Terza Repubblica.

Gauguin visita I’esposizione e a proposito scrive qualch
ticolo di grande lucidita e anticonformismo nei giudizi; si e:
me favorevolmente nei confronti della purezza delle strut
in ferro della Galleria delle macchine e della Torre Eiffel,
invece suscitano indignazione tra i letterati, e si pronunc
favore dell’uso di questo materiale in architettura, purche
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mistificato. Ma soprattutto lo interessa ’esposizione coloniale,
molto ricca e documentata per mostrare la recente espansione
del dominio francese. Il Kampong giavanese, le ricostruzioni
di Angkor e dei templi indiani soddisfano la sua propensione
verso ’esotismo e I’arte orientale e gli offrono una quantita di
motivi che gli saranno preziosi per il lavoro.

La sezione di Belle Arti dell’Esposizione & naturalmente ap-
pannaggio dell’arte ufficiale e neppure gli impressionisti vi so-
no ammessi. E percio un successo se Gauguin e i suoi amici
riescono a esporre, durante il periodo della manifestazione, nella
sala del Caffe Volpini, situato nella galleria esterna del Palaz-
zo di Belle Arti al Campo di Marte. Ci sono Bernard, Laval,
Schuffenecker, Anquetin e qualche altro e Gauguin figura co-
me caposcuola; manca Van Gogh perché Theo non ha conces-
so 1 quadri, ritenendo 'occasione poco significativa. Il gruppo
si presenta con la denominazione di «Impressionisti», cioe ar-
tisti indipendenti e liberi, «Sintetisti», termine che allude al lo-
ro stile, ma che puo essere capito solo da pochi del mestiere.
Il risultato dal punto di vista delle vendite e del pubblico & nullo,
ma qualche critica benevola di Aurier e Fénéon, crea intorno
al gruppo un certo interesse da parte dei giovani artisti, i futu-
ri Nabis, che gia Sérusier ha cominciato a sensibilizzare alla
pittura di Gauguin.

Comprensibilmente Gauguin in questo periodo produce po-

Al caffé (1888).
Mosca,
Museo Puskin.
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- Qui sotto:

Stéphane Mallarmé,
acquaforte
(1891).

Nella pagina a fianco:
Autoritratto con aureola
1889).
ashington, National
Gallery of Art.

26

co, qualche ceramica e La famiglia Schujffenecker, un ritratto di
po risolto con il linguaggio sintetista e un cromatismo in
ficato dall’accostamento di colori non complementari; gi
rossimella parte bassa del quadro, blu e verdi in alto. I «

‘Schuff» & reso con tratti caricaturali, in atteggiamento 1

ed € confinato in posizione marginale e secondaria, rispett
dominante presenza della moglie (ritratta anche in una
mica): un documento psicologico del modesto concetto, ¢
artistico, che Gauguin ha dell’amico.

Come al solito, Parigi non ¢ stimolante per il suo lavo
¢ ancora la Bretagna a ispirargli opere innovative e in
con la tendenza simbolista.

Con la crescente affermazione del Simbolismo lettera:
orientamento idealista e spiritualista, Gauguin acquista un
sizione di primo piano, sia come personaggio di artista
conformista con un alone di esotismo, che come pittore
suoi quadri bretoni, carichi di sacralita e di arcaismo, p
scrittori trovano la traduzione in immagini, in un lingu
moderno fuori dall’aborrito naturalismo, delle loro aspix
ni: la fuga dalla corrotta civilta moderna, il ritorno alle
ni, a miti e leggende fonti comuni dell’'umanita.

Gauguin si sente ora pil in sintonia con gli scrittori ch
gli artisti; stringe rapporti di amicizia con Aurier, con Mz
lo scrittore che meglio esprime il clima psicologico del mon
con Mallarmé e con Redon; frequenta i caffe dove si riur
no i simbolisti e si avvicina alle riviste di tendenza.

Nei confronti del movimento simbolista il rapporto &
re e avere. Il suo narcisismo & appagato nel sentirsi elettc
mo di genio», come osserva con una punta di riprovazion
sarro, e inoltre & consapevole dei vantaggi che gli articoli
scrittori in voga possono portare all’affermazione della su
tura. Sappiamo che egli ha sollecitato in tal senso, e senz
to, Mallarmé e Strindberg.

Allora, «preda dei letterati», secondo il severo giudizio «
néon, o «sublime visionario» e fondatore con pieno diritt
Simbolismo in pittura, come lo definisce Aurier? Oppure,
viene prestare attenzione al Gauguin demistificatore di d
e congreghe, che fa del poeta Moréas un ritratto parodi;
su scritto I'imperativo «Soyez symboliste»? Che si raffigura
santo aureolato, ma di una religione profana, con allusion
tiche ed esoteriche? Che commenta, col suo gusto per la ¢
mazione delle parole e il gergo: «ils m’embétent ces cyn
stes!»? Un po’ di verita c’¢ in tutto.

Nel periodo di pil strette relazioni coi letterati, Gaugu
serisce nelle opere simboli complessi e di significato spesso
ro. La vicinanza con artisti inclini a teorizzare, malati ¢
sticismo e cultori delle religioni orientali (De Haan, Ber
Sérusier) accentua la tendenza a caricare la pittura di
etici e sacri, a trasporre stati d’animo e preoccupazioni f
nali in una dimensione universale, ad assumere atteggiar
da predicatore ed esporre con «sicura eloquenza persuz
(Morice) i principi della vera arte, «I’arte primitiva che
dallo spirito e si serve della natura, e che permette quel
no al principio che & la meta del Simbolismo», che & poi
dea di Aurier.

Il giovane scrittore, critico attento nel dare una base te
alla nuova tendenza simbolista (che giustamente individua
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pittura di Gauguin, a partire dalla Visione dopo il sermone), pub-
blica nel 1891 sul Mercure de France uno scritto che & una delle
prime chiare formulazioni di arte simbolista.

Molti punti dello scritto di Aurier toccano aspetti essenziali
della pittura di Gauguin. Le premesse filosofiche, per esem-
pio: dall’idealismo platonico come giustificazione per un’arte
che ¢ piu pura ed elevata in quanto rompe con naturalismo
e Impressionismo per rappresentare la vera realta (cio¢ il mondo
delle idee), esse si allargano al principio dell’artista veggente
di Swedenborg, colui che ¢ in grado di vedere con «’occhio
interiore» le idee, di leggere in ciascun oggetto il vero signifi-
cato, ed ¢ dotato del dono dell’emotivita, una sorta di capacita
visionaria. E soprattutto, nella rappresentazione dell’idea & di ri-

gore il distacco da qualsiasi illusorio naturalismo. Dal mondo vi-

sibile I’artista seleziona i caratteri generali, distintivi e signifi-
cativi, adatti a esprimere I’idea. Essi diventano forme, segni,
colori, un «sublime alfabeto», e ’artista ha il diritto di sempli-
ficarli, accentuarli, modificarli, secondo la propria soggettivita.
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Quest’arte, che Aurier denomina «ideista», riassume in sé
le prerogative di arte simbolista, sintetista, soggettiva e, cosa
importante se si considera lo stile di Gauguin, risponde alla
prima e fondamentale prerogativa di ogni arte semplice e spon-
tanea, quale si ¢ manifestata fin dai primi tempi dell’umanita:
decorare con «pensieri, sogni, idee» I’ambiente dell’uomo.

Le opere esaltate da Aurier e poste a fondamento della nuo-
va arte ideista appartengono tutte, a ectezione della Viswne, ai
periodi di lavoro in Bretagna nel 1889 e 1890, nel piccolo vil-
laggio sul mare di Pouldu. Sacralita e arcaismo sono motivi
centrali in questi quadri e la pittura ha ora veramente le ri-
spondenze che Gauguin cerca tra il suo io e il carattere del luo-
go, nel senso in cui I’anno prima scriveva a Schuffenecker: «Amo
la Bretagna, in essa trovo un che di selvaggio, di primitivo.
Quando i miei zoccoli risuonano su questo suolo di granito,
sento il tono sordo, opaco e possente che cerco nella pittura».
Semplice e rude, chiuso in se stesso, in una natura ugualmen-
te semplice si raffigura in Buongiorno, signor Gauguin.

Nella rappresentazione di soggetti religiosi che hanno die-
tro di loro tradizioni secolari, Gauguin ricorre all’arte popola-
re bretone. Avvertendo ’affinita tra il linguaggio sintetista, ’ar-
caismo e la fattura rudimentale di quelle espressioni figurati-
ve, rappresenta nel Cristo gullo e nel Calvario bretone il Crocifisso
in legno della cappella di Tremaldo e il Calvario in pietra di
Nizon, con un processo di adattamento al proprio stile che la-
scia ai modeélli originali tutta la loro riconoscibilita. Ma in
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Sul tavolo

¢ una ceramica

di Gauguin,

I’autoritratto

riprodotto

a pagina 15,

questi quadri, costruiti secondo schemi semplici e regolari, con
lievi asimmetrie, il colore ha un ruolo fondamentale: la gam-
ma insolita di giallo, arancio e rosa nel Crocifisso, il grigio ver-
de spento del Cristo nel giardino degli ulivi, con I’unica nota di ros-
so «soprannaturale» nei capelli, esprimono, come ha detto Gau-
guin stesso, il dolore del Cristo «oggi € domani», una sofferen-
za che € anche quella dell’artista, poiche nel volto di Cristo c’é
qualche cosa della sua fisionomia.

Il ritratto di Madame Satre, noto come La belle Angéle, ha
ugualmente un carattere sacro e si presenta come un’icona. La
figura a mezzo busto & racchiusa entro un tondo, incompleto
per via del calcolato decentramento dell’immagine, secondo un
procedimento comune nei ‘‘crepons’’ giapponesi. E ugualmente
a un’influenza delle stampe giapponesi rimandano ’iscrizio-
ne, i fiori sparsi sul fondo, I’assenza di legame tra figura e fon-
do, eccetto la colorazione azzurra. Una statuetta di idolo inca
sulla sinistra fa da pendant alla donna e allude alla ‘‘forma men-
tis”’ superstiziosa della gente bretone e alle lontane origini del-
artista. Un significato analogo ha la presenza di una cerami-
ca di aspetto esotico nell’Autoritratto col Cristo giallo.

Paesaggi, nature morte, ritratti dello stesso periodo mostra-
no la medesima ricchezza di invenzione nella sfera del colore
e della composizione. Fattoria al Pouldu & un aggregato di forme
““cloisonné’’ di colori teneri e insoliti e crea una superficie di
grande effetto decorativo. 71 prosciutto, 1a Natura morta con la stam-
pa guapponese € una ceramica autoritratto, restituiscono intatta
la sensazione attraverso il colore (delicati accostamenti di rosa
e giallo, toni arancione) e i semplici schemi compositivi. Gau-

.guin sfrutta in modo originale e con esiti personali la lezione

dell’arte giapponese e-di Cézanne; e un doppio omaggio a que-
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st’ultimo si pud considerare il Ritratto con la natura morta di Cé-
zanne, cézanniano nell’impostazione spaziale del personaggio
e nella tecnica pittorica.

Ma queste pure espressioni pittoriche non sembrano bastar-
gli. Ha bisogno di arricchire la propria opera di risonanze pit
profonde e di contenuti che vanno a incontrarsi con la «terri-
bile smania di cose sconosciute» che avverte e con I’esigenza
di fare affiorare un «angolo di sé ancora ignoto». Tutti impulsi
che lo portano a una fuga in terre lontane, per ora solo menta-
le e mediata attraverso la cultura. Richiami all’Oriente sono
presenti in molte opere sotto diversi aspetti: citazioni di motivi
dell’arte indiana, giavanese e una ulteriore assimilazione dello
stile giapponese, e si possono in parte spiegare con la vicinan-
za del pittore olandese Meyer de Haan, cultore della religione
buddhista, attraverso la mediazione della filosofia di Schopen-
hauer. De Haan & raffigurato sotto I’aspetto di un cattivo ma-
go orientale nella gouache Nirvana, con un serpente in mano
(emblema cabalistico), accompagnato da due figure femminili
che simboleggiano rassegnazione e dolore. Esse sono ripetizioni
delle ondine ed Eve bretoni dipinte I’anno precedente, a loro
volta trasposizioni di bagnanti, con un significato universale.
Come filosofo demoniaco De Haan & ritratto davanti a un pia-
no con una natura morta, tra cui sono ben visibili, il Paradiso
perduto di Milton e Sartor resartus di Carlyle, testi che toccavano
temi ai quali Gauguin e i suoi amici erano particolarmente sen-
sibili: la corruzione dell’Eden originario e la denuncia dei ma-
li della moderna civilta industriale.

Simboli di origine orientale compaiono gia nel bassorilievo
in legno Soyez amoureuses et vous serez heureuses (1889), un’opera che
nel disegno incisivo e volutamente maldestro e nella composi-
zione caotica denuncia I’esigenza di un’espressione primitiva
e decorativa insieme. Gauguin vi si raffigura come selvaggio
nell’atto di attirare a sé una donna che si ritrae, tra un’Eva
dolorosa e la volpe, simbolo indiano di perversita. La volpe ri-
compare con lo stesso significato in un quadro programmati-
camente simbolista, La perdita della verginita (1891), che € un sag-
gio di sintetismo nel disegno del nudo arcaizzante e del pae-
saggio di Pouldu.

Nel 1890 Gauguin dipinge una Eva esotica, che curiosamen-
te, ripete il volto del ritratto della madre, eseguito da una foto-
grafia nello stesso anno. Questa Eva quasi ‘‘naive’”’ (ispirata
a una figura dei rilievi del tempio giavanese di Borobudur vi-
sti all’esposizione del 1889), ambientata in una natura lussu-
reggiante di invenzione, & gia il paradiso tropicale immagina-
to e riflette il richiamo costante della partenza, della grande
fuga. La destinazione cambia piu volte, a seconda delle notizie
e suggerimenti che Gauguin riesce a raccogliere, e il progetto
& partire con Bernard. Infine, la scelta cade su Tahiti, I’isola
allora molto pubblicizzata da opuscoli dedicati alle colonie fran-
cesi in Oceania. Ma soprattutto sembrano averlo attirato le de-
scrizioni di Pierre Loti, nel romanzo Le mariage che gia Van Gogh
due anni prima gli aveva segnalato e in cui Tahiti viene pre-
sentata come un luogo privilegiato, un paradiso tropicale, una
«nuova Citera» e, soprattutto, in questo romanzo lo scrittore
indica nell’immersione in una natura incontaminata dalla ci-
vilta la condizione ideale per realizzare un ideale artistico.

Finalmente, nel 1891 Gauguin riesce ad ottenere dal Gover-
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no una missione culturale a titolo gratuito per Tahiti, con lo
scopo di «fissare il carattere e la luce della regione». Per mette-
re insieme la somma necessaria per il viaggio organizza un’a-
sta delle proprie opere all’Hoétel Drouot, presentata in catalo-
go dallo scrittore Mirbeau. Il successo della vendita, i nume-
rosi articoli apparsi per I’occasione confermano il credito di cui
Gauguin gode nell’ambiente simbolista e il suo ruolo di capo-
scuola nel movimento pittorico simbolista, ma sono anche ’oc-
casione della definitiva rottura con Bernard, il quale non si ras-
segna a figurare come discepolo.
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-2 Papeete in giugno.

La fuga
a Tahiti

Vahine no te Tiare

(La donna col fiore)
(1891).
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Fu nel 1891
che Gauguin
decise di andare
a Tahiti.
Il suggerimento
li venne
alla moglie
di Odilon Redon,
che era originaria
delle isole
della Riunione.
Per procurarsi
il denaro
necessario
%er la partenza,
auguin organizzo
in fegl;lbraxog
una vendita all’asta
delle proprie opere
all’Hotel Drouot.
Il 23 marzo offri
un banchetto
d’addio
agli amici,
organizzato
da Morice
¢ presieduto
da Mallarmé.
Si imbarcd
a Marsiglia
il 4 aprile e arrivd

OPO DUE MESI
e mezzo di navigazione, nel giugno 1891, Gauguin giunge a
Tahiti. La prima impressione ¢ di delusione. Papeete, capitale
dell’isola ¢ ormai abbastanza contaminata dalla civilta occiden-
tale e il contatto con i colonizzatori in quanto titolare di una
missione, se gli vale qualche commissione di ritratti, non pud
che confermare questa impressione. La morte del re Pomaré
gli appare il segno tangibile della fine di una civilta e, nello
stesso tempo, gli indigeni convenuti da ogni parte dell’isola per
i funerali gli fanno intravedere costumi e un folclore pili intatti.

Come al solito, egli ha bisogno di un certo periodo di tempo
per conoscere un luogo nuovo e impadronirsi del carattere della
natura e della gente. I primi dipinti tahitiani (qualche ritratto
su commissione) non si discostano dalla sua maniera preceden-
te, e anche Vahine no te tiare (La donna col fiore, 1891), che & il
primo tentativo di accostarsi al tipo fisico e alla psicologia maori,
¢ dipinto come i ritratti eseguiti in Francia e la novita sta nella
tipologia femminile, nella volonta di fare un ritratto «somigliante
a ci0 che 1 miei occhi velati dal mio cuore hanno visto... somi-
gliante soprattutto interiormente».

Una fase di lavoro pit innovativa si avvia con il trasferimento
a sud di Papeete, a Mataiea, una localita meno toccata dalla
colonizzazione. E mano a mano che egli adatta il proprio mo-
do di vivere alle abitudini locali, familiarizza con gli indigeni,
impara il loro linguaggio, prende una compagna, Tehura, il pro-
cesso di conoscenza si esprime in disegni, schizzi, annotazioni
di esperienze v1swe, notizie: tutto un materiale d1 lavoro che
si incanala ora in due direzioni, la plttura e la scrittura.

«E la vita all’aria aperta, e tuttavia intima, tra ruscelli om-
brosi e con le donne cinguettanti in un immenso palazzo deco-
rato dalla natura, con tutte le ricchezze che Tahiti racchiude.
Da qui tutti questi colori favolosi, quest’aria infuocata, ma rac-
colta, silenziosa». Cosi Gauguin ha cercato di spiegare il senso
della propria pittura tahitiana a quanti a Parigi la considera-
vano incomprensibile, una pittura nella quale la sensazione im-
mediata e I’esperienza visiva sono un punto di partenza im-
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portante per tradurre i caratteri specifici di quella re:
condo la direzione a lui congeniale del colore e del sens
rativo.

Ma ¢’ anche da osservare che egli vede questa reall
verso le proprie inclinazioni verso il sacro, I’arcaismo, |
ro e si serve di riferimenti a miti e leggende per dare all
ra pit suggestione. Cosi i titoli in lingua maori hanno |
di intensificare il mistero dei quadri.

Non & possibile individuare un percorso lineare nel
del primo soggiorno tahitiano (circa una sessantina di
scite), né per quanto riguarda lo stile, né per i temi e
nuti. In questa fase di grande ricchezza innovativa e
va, Gauguin esplora molte direzioni e, come sempre, 1
stematico.

In soggetti che nascono dall’osservazione della vita «
digeni (generalmente donne colte in atteggiamenti st
calma e placida quiete che sono loro abituali, sulla s
o mentre si bagnano), sono presenti gesti, atteggiame:
vati da figure dell’arte classica, oppure i costumi, le c
ture, la natura, il mare, danno lo spunto per stilizzazio
beschi lineari. Luomo con lascia (1891) & un esempio inte
di questo processo di trasposizione di una scena vista st
no evocativo e atemporale per via di stilizzazioni che
priatamente richiamano ’arte orientale. Nel suo testo
Gauguin descrive la scena che ha rappresentato e ve
«lunghe foglie serpentine sul suolo di porpora [...] tutt
cabolario orientale — lettere (mi pareva) — di una lin
nosciuta, misteriosa».

Molti quadri che non hanno un soggetto preciso,
natura con piccoli personaggi, esseri umani in stretta
ne con gli elementi naturali (Pape Moe, Acqua misteric
tefatou, La luna e la terra), sono dipinti con liberta, alt
la modellazione delle forme con brevi pennellate alla
zione lineare; il colore & denso, di toni bassi con po
accese e la superficie della tela risulta compatta, rier
forme ravvicinate e serrate fra loro.

Gauguin fa sempre pill frequentemente ricorso a for
ferenti civilta figurative. Dalla Francia ha portato con
ve a Redon prima di partire, «tutto un piccolo mondo
ghi che mi parleranno ogni giorno di voi», fototipie
di capolavori della storia dell’arte, stampe giappones
opere di arte egiziana, indiana, e di maestri modern
¢ affettivamente legato (Manet, Puvis, Degas). Tutto q
trimonio di immagini che ha davanti agli occhi, come
seo immaginario, viene utilizzato con un processo di
zione, nuovo per lui e piuttosto complesso. Schemi ice
ci, atteggiamenti, gesti, vengono assimilati nelle con
ni, senza seguire un procedimento univoco e preordi
via di richiami e corrispondenze, per un costante bi
ancoraggio a motivi ben precisi e anche per la volont
frontare il proprio stile e il proprio mondo figurativo
ri consacrati dalla tradizione: ’arte classica, 1 grand
(Raffaello, che ama molto, Poussin).

Questo procedimento non dipende dai temi dei quac
sente in opere nate dall’osservazione della realta, per
Il pasto (1891), una delle prime opere in cui adotta IE
zione delle figure con andamento a fregio, come in
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(Il mercato, 1892), che ripete 'ordinamento delle figure di una
pittura egiziana. Ma anche alcune trasposizioni di iconografie
tradizionali dell’arte occidentale nel mondo maori, Eva nel pa-
radiso terrestre in 7¢ nave nave fenua (‘Terra deliziosa), la orana
Maria (Ave Maria, 1891), riprendono atteggiamenti e motivi di
altre civilta figurative.

Durante il primo soggiorno a Tahiti Gauguin manifesta un
forte interesse verso la mitologia maori. Si tratta di una curio-
sita che non prende mai il carattere di un’indagine di tipo do-
cumentario ed etnografico, ma si colloca all’interno del suo sen-
timento del sacro, proiettato in una dimensione lontana e ca-
rica di mistero. Questo interesse si estende alla scrittura e con-
fluisce nella redazione di Ancien culte Mahorie, un manoscritto il-
lustrato da acquerelli ispirati a motivi della decorazione loca-
le, che ha come fonte diretta il libro scritto nel 1838 dal belga
Moerenhaut (fondato sulle testimonianze di anziani capi tribt
e stregoni), Voyages aux Iles du Grand Océan.

Nei dipinti i riferimenti a miti e leggende locali sono gene-
ralmente piuttosto liberi e costituiscono uno stimolo per I’in-
venzione di temi e I’esplicazione del gusto del colore e della
linea. In questo senso si possono considerare un’eccezione i due
quadri che illustrano le origini leggendarie della setta degli
Arcoi, T aa no Areois (Nascita degli Areoi) e Vairaoumati lei oa
(Il suo nome & Vairumati, 1892). In entrambi il nudo femmi-
nile seduto ricalca lo schema della Speranza di Puvis, un qua-
dro che Gauguin amava molto. In Parahi te marae (Qui si trova
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il tempio, 1892), ¢& invece il giallo intenso della collina, il dise-
gno geometrico decorativo della barriera, i rosa e i rossi della
vegetazione a dare al quadro un senso di mistero e una grande
carica evocativa, pill dei riferimenti ad antichi culti e rituali
(la statua del tiki, divinita maori, e i piccoli teschi).

Manao tupapau. (Lo spirito dei morti veglia, 1892), 'opera pit
vicina al simbolismo analogico, deriva la forza espressiva e la
ricchezza del significato dalla prima impressione visiva (Tehu-
ra spaventata nel buio), dallo studio di nudo sdraiato, che si
richiama all’ Olimpia di Manet, e dal riuscito passaggio dal pia-
no visivo a quello dell’immaginazione, per via appunto di una
credenza maori: ’apparizione nelle tenebre degli spiriti dei mor-
ti. Il dipinto deriva dalla appropriata traduzione pittorica del-
le due dimensioni del tema, come Gauguin stesso ha spiegato:
quella musicale, suggerita da linee orizzontali ondulate e da
accordi di colore blu e arancio raccordati da gialli, violetti e
scintille verdastre (le fosforescenze sotto cui si presentano gl
spiriti); I’altra, letteraria, e cio¢ il legame tra lo spirito di un
essere vivente e lo spirito dei morti, rappresentato dalla figura
scura incappucciata con un viso di tiki.

Nel giugno del 1892, dopo un anno di soggiorno, Gauguin
chiede al Governo il rimpatrio. Sa di essere avanti nel compito
che si & prefisso, ma ancora molto gli resta da fare; tuttavia,
le difficolta materiali, la mancanza di risorse economiche, lo
spingono a ritornare in Francia.

Nel maggio del 1893 ottiene finalmente I’ordine di rimpa-
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Qui sopra:
disegno da

Ancien culte Mahorie.
Parigi, Louvre,
Departement

des estampes

et photographies.

Qui accanto:
Anna Martin
e la scommia Taoa

(1893).

La ragazza
era giunta
a Parigi

er divenire

a cameriera
della cantante
Nina Pack,
che le diede
il nome di Anna
Martin,
e la licenzid
ben presto. Presentata
a Gauguin
da Vollard,
ne divenne ’amante:
visse con lui
nello studio parigino
di rue Vercingétorix
e lo segui
a Pont Aven.
Di passaggio
a Concarneau,
Gauguin
litigd con due marinai
che schernivano Anna
e per una frattura
alla caviglia
fu ricoverato

in ospedale.

La giovane andd

a Parigi, saccheg(%ib
lo studio lasciando
solo i quadri,

e scomparve
per sempre.
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trio e giunge a Parigi in agosto, privo di mezzi, con un b:
glio di quadri del cui valore & consapevole e con molte spe:
ze di riuscire a imporli, forte anche del ruolo di caposcuolz
Simbolismo che Aurier gli ha riconfermato in un articolc
movimento pubblicato sulla Révue Encyclopédique. Lia prosp
va dell’eredita dello zio Isidoro di Orléans gli da un’ulte:
sicurezza liberandolo dai problemi economici, € pud cos
dicarsi interamente alla promozione del proprio lavoro.

1l primo obiettivo & una mostra ¢ la scelta cade sulla gal
di Durand Ruel, il mercante che aveva imposto la pittus
Monet, Renoir, Pissarro. In novembre Gauguin espone
quarantina di quadri recenti € una scultura, presentato da
rice. La mostra non ha il successo sperato: i quadri tahi
suscitano scandalo e non vengono compresi, le vendite
scarse, anche per i prezzi piuttosto elevati, e solo pochi a
e fedeli ammiratori, come Degas e Mallarmé, manifestano
sensi e ammirazione.

Gauguin sembra comunque intenzionato a fermarsi a_
gi; si sistema in un atelier in rue Vercingetorix, arredatc
oggetti e stoffe polinesiane, vetrate fatte da lui, di un gustc
tico un po’ di maniera; si accompagna con una giovane g
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nese, Annah, che ha ritratto come una moderna Venere esoti-
ca in un dipinto semplice e impositivo, molto decorativo per
I’incisivita del disegno e gli accordi di colore insoliti e raffinati.

In questo momento il suo impegno maggiore va alla scrittu-
ra. Da Tahiti ha portato diversi manoscritti: il Cahier pour Aline,
dedicato alla figlia prediletta («note sparse, senza continuita,
come i sogni, come la vita fatta tutta di frammenti»); e un te-
sto composto da narrazioni autobiografiche, leggende e costu-
mi maori intitolato Noa Noa, che vuol dire ‘‘profumata profu-
mata’’, appellativo dell’isola.

Per fare meglio comprendere la sua pittura progetta di pub-
blicare il manoscritto di Noa Noa, come «libro di artista», e si
rivolge a Morice perche riveda il testo e vi aggiunga poemi di
gusto simbolista a commento dei dipinti e, naturalmente, con
la sua influenza, faciliti I’uscita rapida del libro. La collabora-
zione non ha perd esiti felici e la vicenda va per le lunghe. La
revisione e I’intervento dello scrittore affievoliscono la vivacita
e 'immediatezza dello stile di Gauguin e solo nel 1901, «fuori
stagione», commentera I’artista, esce Noa Noa con la doppia fir-
ma di Morice e Gauguin. Per questa edizione Gauguin prepa-
ra delle silografie originali ispirate ai soggetti dei quadri tahi-
tiani; ¢ I’occasione per provarsi in una tecnica per lui nuova
e ne sfrutta le possibilita di sintesi di forme e linee, con esiti
molto efficaci.

In maggio Gauguin parte per Pont Aven, pil per un richia-
mo affettivo che per prospettive di lavoro. Si trova di nuovo
a contatto con un gruppo di pittori che lo ammira, ma dipinge
poco: Il mulino David a Pont Aven & il quadro pit significativo di
questo momento e ricorda, per i colori vivaci e il carattere de-
corativo, i quadri tahitiani. Oltretutto questo soggiorno & fu-
nestato da una serie di avvenimenti negativi che danneggiano
il suo fisico e deprimono il morale, tanto da fargli prendere
I'irrevocabile decisione di ripartire definitivamente per Tahiti.
['ultima opera realizzata a Parigi, un idolo esotico in grés, dal
viso animalesco e dal corpo pesante, si chiama Ouviri (Selvag-
gio) e ha il significato di una rottura radicale con la civilta oc-
cidentale.

Gauguin ha voluto portare in Francia una dimensione di pri-
mitivismo e un concetto di ‘‘selvaggio’’ che corrisponde al con-
cetto della purezza originaria e della liberta, e ha cercato un
confronto significativo attraverso il contrasto per evidenziare
queste qualita.

Prima il confronto & stato tra la lingua colta di Morice e il

| proprio linguaggio ‘‘barbaro’’ e ora, in occasione della vendi-
| ta all’asta delle proprie opere per ricavare i mezzi per il viag-
| 810, il confronto & tra la sua pittura ‘‘barbara’’ e la prosa raffi-

nata di un nordico, Strindberg. Per la presentazione del cata-
logo della vendita, Gauguin si rivolge infatti allo scrittore sve-
dese che aveva allora riscosso un notevole successo con il dram-
ma La signorina Giulia; Strindberg era legato ai circoli simbolisti
€ aveva anche frequentato le serate nell’atelier di rue Vercin-
getorix. Ma lo scrittore rifiuta con una lunga lettera distacca-
ta, in cui afferma la propria estraneita alla pittura di Gauguin
cosi solare e aggressiva. Nella risposta di quest’ultimo, che com-
pare insieme alla lettera di Strindberg come prefazione al ca-
talogo, Gauguin dichiara invece il proprio bisogno di porre in

. contrapposizione i due mondi.

Ouviri (1895).
Parigi,
Musée d’Orsay.




La ricerca
dell’astrazione

Racconti barbari
(1902).

Essen,

Museum Folkwang.
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L RIFLESSO DI TUN(
stato d’animo negativo, sul quale influiscono le cattive cond
zioni di salute, gli avvenimenti funesti e gli insuccessi parigir
(il cattivo esito dell’asta Drouot e I’amarezza per gli articoli mz
levoli di Bernard pubblicati sul Mercure de France), si avverte n
primo quadro dipinto da Gauguin dopo il ritorno a Tahiti
la sistemazione a Punaania: 1’Autoritratto presso il Golgota (1895
L’artista, in tonaca bianca, si presenta assimilato a Cristo, cc
me martire e vittima dell’arte nuova, ’arte primitiva e pur:
la pittura & incerta e debole, come del resto sono i pochi dipir
ti eseguiti tra il 1895 e il 1897.

Gauguin non innova, riprende motivi di altre tele, li con
plica e conferisce loro significati diversi, spesso oppressivi € ir
quietanti, mediante riferimenti letterari, che si sovrappongc
no alle consuete citazioni classiche rendendo difficile il signif
cato delle composizioni: cosi, % Reriwa (11 sogno) e Nevermore (M.
pit1), un omaggio a Mallarmé che aveva tradotto il poema «
Poe 1l corvo (di cui Gauguin usa il ritornello come titolo) e |
aveva letto al banchetto di addio offertogli nel 1891 dai simbc
listi. Comunque, egli sembra seguire due direzioni, non del tut
nuove, ma che vengono utilizzate al meglio in alcune opere s
gnificative di questo secondo periodo tahitiano: I’'una ¢ la pri
dilezione per composizioni con molti personaggi disposti co
un andamento a fregio e cadenze di gusto classico, I’altra &
valore espressivo del colore: Nave nave mahana (Giorni delizios
1896), Vairumati (1896), una sfolgorante tela dai colori rosso
oro e Racconti barbari, in un’armonia cupa di rosso bruno e arai
cio, avviano questo indirizzo che trova I’espressione piti con
piuta in Da dove veniamo? Che siamo? Dove andiamo?.

Nel corso del 1897 I’aggravarsi dello stato di salute, la max
canza di mezzi, I’isolamento morale e affettivo, il dolore p
la morte della figlia Aline, gettano Gauguin in una profonc
crisi dalla quale non vede via d’uscita; in dicembre tenta il su
cidio ingerendo dell’arsenico. Ma prima di cercare la morte |
voluto realizzare una tela che ha in mente e vi ha lavorato giorr
e notte febbrilmente, per un mese.
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In questo clima prende forma, come ’autore stesso ha con-
fessato, la sua opera piu grande, Da dove veniamo? Che siamo? Dove
andiamo?; fatta «de chic» (di getto); senza studi preparatori e boz-
zetti, nata non da un cosciente lavoro mentale, ma da «uno stato
di vaga sofferenza e sensazione dolorosa di fronte al mistero
incomprensibile della nostra origine e dell’avvenire», per con-
solare la propria «anima primitiva».

Gauguin ricapitola la propria pittura anteriore e paga il de-
bito nei confronti della cultura figurativa europea del tempo.
Utilizza figure e motivi gia presenti in altri quadri e li ordina
in una scena monumentale che compositivamente ricorda il Bo-
sco sacro di Puvis de Chavannes, con un significato simbolico
universale, perfettamente in linea con il Simbolismo monumen-
tale e decorativo di un Munch o di un Hodler. La composizio-
ne segue rispondenze di verticali e orizzontali e ha una domi-
nante di colore blu verde, esaltata dal giallo arancio. Partendo
da destra ¢ possibile leggere nella successione delle immagini
I’umanita nei diversi stati della vita, dall’infanzia alla vecchiaia,
in una natura non determinata, nella quale sono indicati gli
elementi del cosmo. Questa umanita sembra lasciarsi vivere in
una condizione di inconsapevolezza rassegnata; passa attraverso

la vita senza interrogarsi sul senso dell’esistenza; solo i due per-
sonaggi con lunghe vesti sulla destra indicano nell’atteggiamento
una tendenza a filosofare che & propria dell’'uomo occidentale,
mentre I’uccello bianco all’estrema sinistra significa I’inutilita
delle vane parole. I titolo, ha spiegato Gauguin, non fa parte
del quadro: ¢ una domanda a posteriori iscritta sulle immagi-
ni e proviene da una fonte letteraria, Carlyle (Sartor resartus),
o piu probabilmente dal Séraphita di Balzac, un testo che Gau-
guin prediligeva, in cui tra I’altro si legge: «Che le mie parole
rivestano le forme brillanti del sogno, che esse si rivestano d’im-
magini, flammeggino e discendano su di te [...] comprendi at-

Navenave Mahana
Gironi deliziosi)
§‘1896).
ione,

Musée des Beaux-Arts.
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traverso questo pensiero visibile il destino dell’'umanita? da dove
viene? dove va?». Il passo trova riscontro in quanto Gauguin
scrive a Monfreid: «ho voluto mettere in scena in un décor sug-
gestivo il mio sogno, senza ricorso a mezzi letterari con tutta
la semplicita possibile del mestiere, impresa difficile». II suo
sogno & la Tahiti sublime, come I’ha sognata ancora prima di
conoscerla, dove «sotto un cielo senza inverno, in una terra di
una feconditd meravigliosa, il tahitiano non ha che da alzare
le braccia per cogliere il nutrimento».

Nel modo di dipingere Gauguin si allontana non solo dai
procedimenti e dalle convenzioni della pittura decorativa del
tempo, ma rivendica il diritto alle imperfezioni, agli errori di
proporzioni, all’uso arbitrario del colore. Influenzato dalla teo-
ria delle corrispondenze di Baudelaire e dalle teorie sul colore
di Delacroix, & convinto che il colore & vibrazione (come la mu-
sica), e che con accordi ripetuti di toni, violenti o monotoni,
sia possibile tradurre stati d’animo. Nella grande tela, zone di
blu e verde, con note di marrone e arabeschi di linee che non
hanno una precisa funzione rappresentativa e creano una ge-
nerale orchestrazione bassa e cupa con le note vive dell’aran-
cione dei corpi, hanno questa funzione espressiva e trasmetto-
no direttamente la sensazione primaria, indefinita e intensa.
Appassionato di musica, suonatore dilettante di diversi stru-
menti (fisarmonica, chitarra), Gauguin applica all’interno del
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proprio mondo figurativo le teorie di Delacroix e Baudelaire,
che espone nel 1895 in un’intervista pubblicata su L’Echo de Pa-
ris: «Per via di disposizioni di linee e colori, col pretesto di un
soggetto qualsiasi preso dalla vita o dalla natura, ottengo delle
sinfonie, delle armonie che non rappresentano niente di asso-
lutamente reale nel senso volgare del termine, non esprimono
direttamente nessuna idea, ma che devono fare pensare come
fa pensare la musica, senza ’ausilio di idee 0 immagini, sem-
plicemente per via delle affinita misteriose che esistono tra la
nostra mente e quelle tali disposizioni di colori e di linee».

Dopo il dipinto Da dove veniamo? la pittura di Gauguin non
presenta fratture, né cambiamenti di fondo; guarda indietro,
ritorna su temi e motivi anteriori ed esplora altre possibilita,
specialmente nel colore e negli effetti decorativi.

Cosi, Faa Theihe (Pastorale tahitiana, 1898), versione ridotta
e piu serena della grande tela, si impone per la bellezza della
colorazione rosa e oro; in I/ cavallo bianco (1898) la scena di una
natura tropicale si situa in una dimensione atemporale e cari-
ca di poesia, in sintonia con il disegno di ispirazione classica
dell’animale. Ricompaiono le immagini di donne dalla bellez-
za calma e forte e alcune nature morte con cui rende omaggio
ai pittori che ama e che sono una conferma dei vincoli che lo
legano alla Francia (Natura morta con la Speranza; Girasoli su una
sedra, 1901).

Da dove veniamo?
Che siamo?
Dove andiamo?
1897).
oston,

Museum of Fine Arts.
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Ma per una valutazione complessiva degli ultimi anni di Gau-
guin bisogna tenere conto di fattori e circostanze biografiche
che esulano dal lavoro artistico: le condizioni di salute sempre
precarie e con punte di peggioramento che gli rendono diffici-
le dipingere e spiegano certe insicurezze e carenze tecniche,
le privazioni, gli stati di abbattimento di un uomo che ¢ con-
sapevole del precoce declino e sente venire meno le energie al-
la quotidiana lotta per I’esistenza. Questa scontentezza di fon-
do e i cattivi rapporti con le autorita locali, lo portano a trasfe-
rire sul piano pratico della lotta idee e convinzioni che ha chiare
in mente. Ingaggia una battaglia contro i soprusi dell’ammi-
nistrazione coloniale francese, in difesa dei diritti degli indige-
ni e continua a condurla fino alla fine, nelle isole Marchesi,
indirizzandola in particolare contro la missione cattolica. L.o
stesso significato ha ’impegno di disegnatore e giornalista po-
lemico in fogli locali, Le sourire, journal serieux da lui fondato, e
Les guépes.

Scrivere & in quest’ultimo periodo sempre pit al centro dei
suoi interessi; continua manoscritti precedenti, redige due te-
sti su questioni religiose, sostenendo, secondo una tendenza dif-
fusa nel pensiero del tempo, il ritorno alla purezza evangelica;
mette insieme testi autobiografici in cui, senza alcuna sistema-
ticita e continuitd, parla di sé, della sua vita, di arte e di esteti-
ca, di morale e di vita, esprimendo opinioni sempre anticon-
formiste con un linguaggio diretto e vivo € un tono spesso amaro
e ironico: Diverses choses (1896-1897), seguito di Noa Noa, Racon-
tars de Rapin (1902), Avant et apres (1903).

Nell’autunno del 1901 si trasferisce nell’isola di Hiva Hoa
nell’arcipelago delle Marchesi.

Una perenne instabilita gli fa intravvedere una ripresa pit
serena e creativa del lavoro in una natura diversa, pitt primiti-
va e intatta, e il contratto stipulato con Vollard gli da i mezzi
necessari per realizzare il progetto.

Neppure qui rinuncia a iniziative provocatorie ed ¢ costan-
temente in lotta con la gendarmeria e con le autorita religiose.
Chiama la sua residenza, che & situata presso la missione cat-
tolica di Atuana, ‘‘Maison du Jouir’’ e la decora di statue ¢
rilievi di un primitivismo spinto. La pittura stenta ad avviarsi
e si muove nell’incertezza, senza che i nuovi motivi riescano
a imprimere uno scatto nel suo stile. Le credenze locali lo at-
traggono sporadicamente (Lo stregone di Hiva Hoa, Racconti bar-
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Nella pagina a fianco: | bari, 1902) e danno luogo soprattutto a riprese di motivi an- | Qui sotto:

bassorilievi lignei teriori. Cavalieri sulla spiaggia
che ornavano la casa 508 . 220t g (1902).

di Gauguin nell’isola Ormai si sente distaccato dalle consorterie di artisti e lette- Essen,

Il;Ii\{a-_Oa (1901). rati simbolisti e chiede soltanto che venga riconosciuto il suo | Museum Folkwang.
Mue d’Ors » merito di aver lottato per la liberta in arte; alla nuova genera-

zione consiglia di «appigliarsi alle astrazioni piti spinte, a vin-
cere ogni timidezza».

Ed ¢ proprio in questa direzione che ottiene i risultati pit
alti nella pittura, quando riesce ad abbandonarsi liberamente
alla sensazione e ad affidarsi al proprio temperamento di colo-
rista raffinato e originale: in qualche scena di natura folta, di-
pinta con piccole pennellate di colori chiari (Donne ¢ cavallo bian-
co, 1903), nel ritratto di Fanciulla col ventaglio (1902), immediato
e delicatissimo, nei Cavalieri sulla spiaggia (1902) del Museo di
Essen. I cavalieri visti di spalle, resi con pochi segni in un pae-
saggio indefinito, sono un ultimo omaggio a Degas, ai cavalli
da corsa a Longchamp, di cui Gauguin ha compreso il signifi-
cato: il movimento, la vita delle linee.

Ma ¢ anche una pittura che guarda avanti e apre sulla espres-
sivita della linea e del colore, ancora carica di risonanze affet-
tive, del Picasso del periodo ‘‘rosa’’.




QUADRO CRONOLOGICO

AVVENIMENTI STORICI
E ARTISTICI

VITA DI
PAUL GAUGUIN

AVVENIMENTI STORICI
E ARTISTICI

VITA DI
PAUL GAUGUIN

Parigi: rivoluzione repubblicana
¢ caduta di Luigi Filippo. Gover-
no provvisorio e proclamazione
della Repubblica. Luigi Napoleo-
ne.& eletto presidente della Repub-
blica per un quadriennio.
Londra: si forma la Confraterni-
ta dei Preraffaelliti.

1848

7 giugno: Paul Gauguin nasce a
Parigi da Clovis Gauguin, redat-
tore de Le National, giornale di ten-
denza repubblicana e da Aline
Chazal, figlia dell’incisore André
e di Flora Tristan.

1849

In seguito alle vicende politiche
parigine, Clovis Gauguin & co-
stretto a lasciare la Francia, dato
che Le¢ National si era schierato
contro ’elezione di Luigi Napo-
leone. Si imbarca con la famiglia
per il Perd, dove vive uno zio della
moglie, ma muore durante la tra-
versata.

Londra: Esposizione Universale.
Parigi: Luigi Napoleone si procla-
ma presidente della Repubblica
per un decennio.

1851

Luigi Napoleone si proclama im-
peratore.

1852

Guerra di Crimea (termina nel
1856).

1853

Parigi: Esposizione Universale.
Courbet espone nel Padiglione del
Realismo. Pissarro giunge a Pa-
rigi.

1855

All’inizio dell’anno, in seguito ai
rivolgimenti politici in Perti e per
ragioni familiari, Aline torna in
Francia e vive per un periodo a
Orléans presso un fratello del ma-
rito; Paul studia al ‘‘Petit Se-
minaire”’.

1859

Aline si trasferisce a Parigi; Paul
continua gli studi in collegio.

Salon des Refusés (opere di Ma-
net, Pissarro, Cézanne, Whistler).

1863

1864

Studia in un collegio laico di Or-
léans. I risultati scolastici medio-
cri non gli consentono di entrare
nella Scuola Navale, secondo i
suoi desideri.

Al Salon I’Olympia di Manet su-
scita scandalo ed & difesa da Bau-
delaire. Wagner: Tristano ¢ Isolla.
Tolstoi: Guerra e pace.

1865

Dicembre: si imbarca a Le Havre
come marinaio nella nave mercan-
tile ‘‘Luzitano’’ per il sud Ame-
rica.

Taine scrive La philosophie de Uart.

1866

E nominato secondo luogotenen-
te a bordo del ““Chili”’.

Rivoluzione messicana.

A Parigi si apre I’Esposizione Uni-
versale (padiglione personale di
Courbet ¢ Manet).

Morte di Baudelaire.

Esce Il capitale di Marx.

1867

Compie il giro del mondo. In lu-
glio muore la madre. In dicembre
rientra in Francia. Suo tutore &
Gustavo Arosa, fotografo d’arte e
collezionista di quadri realisti e
impressionisti.

Compie il servizio militare sull’in-
corociatore ‘‘Jerome-Napoleon™’;
giunge fino al circolo polare.

Apertura del canale di Suez,

1869

Luglio: scoppio della guerra
franco-prussiana; in settembre le
truppe francesi sono sconfitte a Sé-
dan; & proclamata la III Re-
pubblica.

1870

In seguito allo scoppio della guerra
franco-prussiana, partecipa ad
operazioni belliche a Boulogne,
nel Mediterraneo e ad Algeri.

Gennaio: armistizio della Francia
con la Germania. Insurrezione a
Parigi; si instaura la Comune, du-
rata dal 18 marzo al 28 maggio.
Courbet & presidente della com-
missione artistica della Comune.

1871

11 23 giugno & congedato. Si sta-
bilisce a Parigi. Arosa gli procu-
ra un impiego presso 1’agenzia di
cambio Bertin.

Comincia a dipingere.

Morte di Napoleone III. Rim-
baud pubblica Une sainson en enfer.

1873

11 22 novembre sposa una ragaz-
za danese, Mette Sophie Gad.

Prima esposizione degli impressio-
nisti nello studio di Nadar.

1874

Tramite Arosa, conosce Pissarro.
In agosto nasce il figlio Emile.

Seconda esposizione impressioni-
sta.

Mallarmé pubblica Aprés midi d’un
Sfaune. Strindberg a Parigi.

1876

Un paesaggio, Sottobosco a Viroflay,
& accettato al Salon. Lascia I’agen-
zia Bertin. Primi saggi di scultu-
ra, sotto la guida di Bouillot e
Aubé.

Terza esposizione degli impressio-
nisti. Morte di Courbet.

1877

In dicembre nasce la figlia Aline.

Quarta esposizione impressioni-
sta. Redon pubblica il primo al-
bum di litografie. Morte di Dau-
mier.

Edison inventa la lampada elettri-
ca.

1879

In estate dipinge con Pissarro a
Pontoise ¢ conosce Cézanne. In-
vitato da Pissarro e da Degas,
espone alla quarta esposizione de
gruppo impressionista.

In maggio nasce il figlio Clovis.

Quinta esposizione impressioni-
sta.
Tahiti diventa colonia francese.

1880

Ha lo studio in rue Carcel, in unz
casa del pittore Jobbé-Duval. Ir
estate dipinge con Pissarro a Pon:
toise e a Osny. Partecipa allz
quinta mostra impressionista.

Sesta esposizione impressionista.
Prima mostra personale di disegni
di Redon nella redazione de La via
moderne.

1881

Partecipa con otto dipinti alla se:
sta mostra degli impressionist}:
critica positiva di Huysmans al di:
pinto Suzanne che cuce.

Settima esposizione impressioni-
sta. Retrospettiva di Courbet al-
I’Ecole des Beaux Arts. Pierre Loti
pubblica Rarehu, ou le mariage de Lo-
ti. Morte di Manet.

1882

Partecipa alla settima esposizione
impressionista con dodici quadri
In giugno nasce il figlio Jean René

Mostra di stampe giapponesi nella
galleria Petit. Huysmans pubbli-
ca L ’art moderne. A Bruxelles & fon-
dato il gruppo de ‘I Venti”’.
Morte di Wagner.

1883

In seguito alla crisi della Borsa
al crack dell’“Unione Genéral’
che sconvolge la finanza, perd
P’impiego. In dicembre nasce i
quinto figlio Paul.

Parigi: fondazione del Salon des
Indépendants. Huysmans pubbli-
ca A rebours.

1884

Si trasferisce a Rouen, presso Pis
sarro. La moglie ritorna a Cope
naghen e Gauguin in dicembre I
raggiunge. Lavora come rappre
sentante di tele impermeabili, m:
gli affari vanno male.

Retrospettiva di Delacroix all’E-
cole des Beaux Arts. Morte di
Hugo.

Dujardin fonda la Révue Wagne-
rienne.

Esposizione Universale di Anver-
sa.

1885

Maggio: tiene una mostra a Co
penaghen, ignorata dalla critica
chiusa dopo cinque giorni.

In giugno torna a Parigi e port:
con sé il figlio Clovis. Privo d
mezzi per vivere, vende qualch
quadro della sua collezione.

Ottava e ultima esposizione im-
pressionista. Successo degli im-
pressionisti in America. Van
Gogh arriva a Parigi.

Verlaine: Illuminations; Zola:
L ’oeuvre. Moréas pubblica il Ma-
nifesto del Stmbolismo sul Figaro let-
terario.

1886

Nell’inverno & in miseria e in dif
ficolta per la malattia di Clovis; f
1’attacchino a 5 franchi al giorn:
e ottiene un piccolo impiego am
ministrativo.

Partecipa all’ottava mostra im
pressionista, Conosce I’incisor
Bracquemond e attraverso di lv
il ceramista Champlet, con cui cc
mincia a eseguire delle ceramiche
Giugno: parte per Pont Ave
(Bretagna), su consiglio del pittor
Jobbé-Duval; alloggia alla Pensic
ne Gloanec e ha qualche contatt
con Bernard e Laval.
Novembre: torna a Parigi. Rea
lizza delle ceramiche. Conosce
fratelli Van Gogh: Theo prende i
deposito nella sua galleria alcur
dipinti e sculture.
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Esposizione al Tambourin de]
gruppo «du petit Boulevard» (Van
Gogh, Bernard, Toulouse I.au-
trec). Prima del Lokengrin di Wa-
gner all’Opera di Parigi.

Si forma 1’Unione Indocinese
comprendente le colonie francesi
nel sud est asiatico.
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VITA DI
PAUL GAUGUIN

1887

Aprile: con Laval si imbarca per
Panama, con destinazione ’isola
di Taboga, dove il cognato Iribe
ha impiantato un commercio. Fal-
lite le prospettive di affari, per bre-
ve tempo lavora a Colon nel can-
tiere per il taglio dell’istmo. Per-
de il lavoro per la crisi della Com-
pagnia. Si ammala di dissenteria
¢ febbre malarica. In giugno giun-
ge in Martinica. Novembre: tor-
na a Parigi.

1888

Da febbraio a ottobre soggiorna a
Pont Aven. Durante I’estate ha
con Bernard un periodo di inten-
si scambi di idee. Ottobre: parten-
za per Arles, ospite di Van Gogh.
In dicembre rientra a Parigi.

Esposizione Universale di Parigi.
Munch a Parigi.

Bergson pubblica il Saggio sui dati

immediati della coscienza.

1889

A Parigi & ospite di Schuffenecker.
Invitato all’esposizione annuale
dei ““Venti”’ di Bruxelles.
Organizza con Schuffenecker la
mostra del “‘Gruppo Impressioni-
sta e Sintetista’’, che si apre il 10
maggio nella sala del Caffé Vol-
pini presso I’Esposizione Univer-
sale. Con lui espongono: Bernard,
De Haan, Schuffenecker, Anque-
tin, Monfreid, Fauché, Roy. In
giugno torna in Bretagna e sog-
giorna al Pouldu nell’albergo di
Marie Henry. Progetta di fonda-
re un ‘“‘Atelier dei Tropici’’.

Luglio: suicidio di Van Gogh.

1890

In novembre torna a Parigi la-
sciando delle tele in deposito a
Marie Henry.

In dicembre esposizione dei Na-
bis a Le Barc de Boutenville.
Morte di Seurat e di Theo Van
Gogh.

Aurier pubblica il Manifesto del-
la pittura simbolista. E fondata La
Révue Blanche.

1891

Febbraio: vendita all’asta delle sue
opere all’Hétel Drouot per met-
tere insieme la somma per la
partenza,

Banchetto d’addio presieduto da
Mallarmé al Café Voltaire. Apri-
le: imbarco per Tahiti, con una
missione ufficiale del Ministero
della Pubblica Istruzione e delle
Belle Arti. Giugno: arrivo a Pa-
peete, capitale di Tahiti. Assiste
ai funerali del re Pomaré V.

Si forma la Secessione degli arti-
sti berlinesi. Seconda esposizione
Nabis a Le Barc de Boutenville.
Morte di Aurier.

1892

Vive a Taravao, Faaone e in ago-
sto si stabilisce a Mataiea, 50 Km
a sud di Papeete.

Comincia la redazione del mano-
scritto Ancien culte Mahorie.

In giugno chiede al Direttore del-
le Belle Arti il rimpatrio.

Apertura della Galleria di Vollard.
Secessione di Monaco
A Parigi attentati anarchici.

1893

Marzo: invitato all’Esposizione
Libera di Arte Moderna a Cope-
naghen, espone 8 tele tahitiane.
Maggio: ottiene I’ordine di rim-
patrio a spese del Ministero del-
I’Interno. Giugno: si imbarca per
Marsiglia. Rientra a Parigi gra-
zie agli aiuti economici di Mon-
freid e Sérusier. Novembre: mo-
stra nella galleria di Durand Ruel
presentata da Morice. Collabora-
zione con Morice per la stesura di
Noa Noa. Si sistema in un atelier
in rue Vercingetorix dove tiene
riunioni serali di letterati e artisti.
Vive con Anna Martin.

1894

Viaggio in Belgio. Maggio: a Pont
Aven e Pouldu. Rissa con dei ma-
rinai a Concarneau a causa di An-
na, che ha portato con sé. Frattu-
ra ¢ ferita a una gamba e ricove-
ro in ospedale. Anna torna a Pa-
rigi e svaligia ’atelier, lasciando
pero i quadri.

Prima esposizione personale di
Cézanne da Vollard. Bing apre il
Salon dell’Art Nouveau.

I fratelli Lumilre inventano il
cinema.

1895

Luglio: imbarco per Tahiti; scalo
a Sydney e a Auckland; in Nuo-
va Zelanda visita le collezioni di
arte maori. Settembre: arrivo a
Tabhiti.

Affitta un terreno a Punaania, 12
Km. a sud di Tahiti, e si fa co-
struire una capanna.

Munch a Parigi. Bruxelles: primo
Salon di arte idealista.

1896

Luglio: ricovero di due mesi in
ospedale per piaghe alle gambe e
sifilide. Compra un terreno a Pu-
naania con il denaro di vendita di
opere a Parigi e con un prestito
della Cassa Agricola si fa costrui-
re una casa.

Secessione di Vienna.

1897

Gennaio: muore la figlia prediletta
Aline. Rottura dei rapporti episto-
lari con la moglie. Malattia agli
occhi. Scrive La chiesa cattolica e {
lempi moderni.

Verso la fine dell’anno tenta il
suicidio.

Morte di Mallarmé, di Puvis de
Chavannes, di Moreau. Tolstoi
publica Che cos’¢ Uarte.
Parigi: affare Dreyfus.

1898

Per sopravvivere accetta un pic-
colo impiego come disegnatore al
servizio dei Lavori Pubblici a
Papeete.

1899

Lascia 'impiego grazie a qualche
vendita di quadri a Parigi. La
compagna Pahura gli da un figlio,
Emile.

Da agosto all’aprile 1900 pubbli-
ca un mensile satirico illustrato, Le
sourire.

Esposizione Universale di Parigi.
Si afferma I’ Art Nouveau. Picas-
so a Parigi.

Freud: L’interpretazione dei sogni.

1900

Gennaio: contratto con il mercan-
te parigino Vollard. Dal febbraio
all’agosto 1901 & il principale re-
dattore del mensile satirico Les
guépes.

Le condizioni di salute non gli per-
mettono di dipingere.

Marconi inventa il telegrafo sen-
za fili.

1901

Settembre: si trasferisce nell’arci-
pelago delle Marchesi e si stabili-
sce ad Atuana nell’isola di Hiva
Oa, presso la missione cattolica.
Iniziative provocatorie verso il di-
rettore della Missione e attacchi
alla gendarmeria per le forti tasse
imposte agli indigeni.

1902

Inizia la redazione di Racontars de
Rapin e Avant et aprés.

E fondato il Salon d’Automne e
si apre con un’esposizione com-
memorativa di Gauguin.

Morte di Pissarro.

1903

Gennaio: ciclone sulle Marchesi;
la sua capanna su pali & risparmia-
ta. Continui scontri con il gover-
natore e i gendarmi. Rapporti a
suo carico sono inviati in Francia;
¢ accusato di diffamazione verso
un gendarme, di suscitare fermen-
ti anarchici tra gli indigeni contro
le autorita. Condannato a tre mesi
di prigione e a una multa di 500
franchi.

Muore 1’8 maggio, a 55 anni.
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CEZANNE Marco Bussagli
MICHELANGELO

Compagno
di strada degli Genio
impressionisti, del Rinascimento
precursore italiano:
del cubismo, scultore, pittore,
la sua fama architetto e poeta.
¢ legata Artefice
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Gianni Pozzi

La pittura SCHIELE

drammatica

€ visionaria

di un protagonista
della rinascita

Un vita breve
e vissuta
controcorrente,

artistica una pittura
del Quattrocento densa di tensione
fiorentino. erotica

ed esistenziale
fanno

di Egon Schiele
un prototipo
dell’artista ribelle.
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