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A pinturatragicade
Edvard Munch

um ensaio sobre a pintura e as
marteladas de Nietzsche

PAULO ROBERTO ARRUDA DE MENEZES

“ Oh, divino Dioniso, porque me puxas as orelhas?”
perguntou um dia Ariane a Naxos, durante uma de
suas famosas conversas com seu amante fil 6sofo.
“ Tuas orelhas tém para mim algo de comico, oh
Ariane. Por que ndo sdo elas ainda mais longas?”
(Nietzsche, 19744, DI, # 19, p. 69)
“ A obra de arte é como umcristal: como o cristal, ela
deve ter também uma alma e o poder de brilhar”
(Munch, 1988, p. 112).

As relacdes entre a filosofia de Nietzsche e a pintura de Munch sé&o
instigantes e complexas. Os aforismos, modo de expressdo primordial em
Nietzsche da mesma maneira que o sdo as séries em Munch, Ilhe permitem
perseguir uma idéia a partir de varias perspectivas possibilitanto, a ambos, ex-
perimentos com o pensar. Cada pintura propde uma interpretacédo diferente
para um mundo onde ndo existem mais fatos e onde a separacado sujeito-objeto
foi definitivamente abolida. Assim , ao pintar a dor, os ciimes, a doencga, o grito,
a morte, a solidédo, a paixdo, as mulheres, Munch ndo mergulha, como poderia
parecer a primeira vista, no pessimismo absoluto mas, pelo contrario, diz sim a
tudo o que é problematico, colocando-se na direcdo da superagdo da morte na
vida, sendo e fazendo uma pintura tragica, dionisiaca.

Nietzsche, Munch,
aforismos, séries,
pintura, mulheres,
relagdo sujeito-objeto,
artista tragico,
pintura tragica.

Professor do Departa-
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da FFLCH-USP

67



MENEZES, Paulo Roberto Arruda de. A pintura tragica de Edvard Munch: um ensaio sobre a pintura e as marteladas de Nietzsche. Tempo
Social; Rev. Sociol. USP, S. Paulo, 5(1-2): 67-111, 1993 (editado em nov. 1994).

1. Friedrich Nietzsche,
1905/1906.

1. Optamos por indicar
referénciasde reprodu-
¢OesdeobrasdeMunch,
emyvirtude de suaina
cessibilidade nos mu-
seus nacionais. Ver re-
producdo desse quadro
em Messer (1987, p.
30). A reproducdo que
constadaintrodugéo ao
livro de Munch, daco-
lecdo Os Pensadores,
Ed. Abril, 12 ed.1973,
éumrecortedo primei-
ro citado.
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primeiro contato amplo quetive com aobrade Munch foi decorren-

te de uma atividade absolutamente prosaica. Apdstomar um sorve-

te, movido apenas pela curiosidade de um vigjante que entra em

todas as portas abertas dos lugares estranhos pelos quais passeia,
levado pela mais pura vontade de descobrir para onde levava umaimponente
escada de marmore, que contrastava brutalmente com o anonimato
arquiteténico do edificio no qual seinseria. Subi automaticamente e, quando
me dei conta, estava no meio de uma grande retrospectiva do pintor norue-
gués. O impacto foi assustador. Acostumado a ver obras de arte através de
reproducdes em geral de dimensdes bastante acanhadas, suas imensas telas
tomaram-me rapidamente de assalto. Iniciou-se, ai, um mergulho que acaba-
riahoras depois, de umaformaridiculamente burocratica, com o encerramen-
to das atividades do museu naguele dia.

Conhecia pouco da obra de Munch e, quanto mais passeava entre
Seus quadros, suas gravuras, suas aguarelas, crescia em mim a sensacéo de
queago ai seligavaao pensamento de um filésofo com o qual - devo confes-
sar - tinha também um contato absolutamente superficial. Isto aumentava,
ainda mais, minha curiosidade e minha surpresa pois minhaintui¢do associa
va de maneira muito forte duas coisas que eu conhecia, na verdade, muito
pouco.

Mas afinal, como a curiosidade é talvez a maisimportante fonte do
conhecimento, mesmo que anos e anos tenham se passado, a ligagéo que eu
haviafeito entre Nietzsche e Munch precisava ser esclarecida.
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Curiosamente, nenhum dos retratos que Munch fez do fil6sofo es-
tavam expostos naquela exposicdo. A arqueologia das imagens de Munch,
para 0 gosto dos eruditos, mostrou que apesar de ndo terem se conhecido
pessoalmente, trés retratos de Nietzsche foram pintados. dois 6leos (1906,
1906/1907) e um | &pis sobre cartéo (1905/1906). Munch chamava estes retra-
tos de ideal portraits pois que feitos a partir de fotografias do fil6sofo.

Munch conheceu a irmé de Nietzsche, Elisabeth, de quem pintou
um retrato de corpo inteiro, como afirma Arne Eggum (1984, p. 209). J.P.
Hodin reproduz um didogo entre Munch e Elisabeth, feito durante a elabora-
¢ao deste retrato.

“Por que vocé falatanto enquanto pinta?’, perguntou ela, sentadaa
sua frente. “-Em auto defesa’, respondeu Munch. “Eu construo um tipo de
parede entre eu e 0 modelo, de forma a poder pintar em paz atras dele. De
outra maneira, ele poderia dizer alguma coisa que me confundisse e distrais-
se” (Hodin, 1985, p. 200). Ao sabermos das falsificagcOes e confusdes feitas
na obra de Nietzsche e, em especial, no “famoso” livro Vontade de Poténcia,
“construido” por Elisabeth Foster-Nietzsche em suas simpatias com 0 nazis-
mo, as palavras de Munch adquirem agqui um certo gosto refinado de ironia.

E sabido também que, dentre os livros que Munch repetia aos ami-
goster lido, encontra-se Assim Falou Zaratustra. Suainfluénciaaqui foi mais
profunda. Quando ganhou acompeticao paradecorar os muraisdo novo Grande
Hall da Universidade de Oslo, construido para a comemoragdo de seu cente-
nario em 1911, um dos estudos propostos por Munch, A Montanha Humana?
ou A Montanha da Humanidade com o Sol de Zaratustra, foi diretamente
inspirado neste livro que o pintor dizia admirar.

Em que dimensdo Munch conhecia o resto da obra de Nietzsche €
impossivel precisar, pois outras referéncias ndo foram encontradas. Mas a
andlise das imagens permitira que se estabelecam outras relagdes, ndo téo
imediatas como permitem as referéncias bio-bibliogréficas.

2,1

. rledricth ésche,
1906/1907.

3. AMontanha da
Humanidade como Sol
deZaratustra, 1910.

2. Ver reproducdo em
Hodin (1985, p. 139).
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Voltemo-nos para a forma. Munch utilizava-se de maneira muito
acentuada de séries, no decorrer de toda sua obra, de maneiramais ou menos
explicita. Um mesmo tema era trabalhado durante um mesmo ano, e/ou as
vezes, retomado muitos anos depois. Raras sdo suas pinturas em exemplar
Unico. Essas reel aboracfes eram feitas tanto utilizando-se outros 6leos, como
mudando-se de meio detraba ho, em gravuras (lito, xilo, metal, etc.) ou aqua-
relas. N&o existe nenhuma regra que aqui possa ser estabel ecida.

Seguramente ndo foi Munch o “inventor” dassériesnapintura. Nem
foi o primeiro autilizé-las exaustivamente. Sdo famosas as séries pintadas por
Monet - Gare . Lazare, Cathedral de Rouen, Rochers & Etretat e asintermi-
néveis Nymphees, as pintadas por Cézanne - Pommes e Montagne Sainte
Victoire ou Os Girassdis de Van Gogh, entre outras, SO para nos retermos a
artistas contemporaneosaele. Mas o lugar que ocupam dentro de suas respec-
tivas obras € completamente distinto do dele.

Em Monet, dois tipos diferentes de séries podem ser estabel ecidos.
Gare Sainte Lazare, Rochers & Etretat e Cathedral de Rouen, sfo tentativas
de captar a variagdo de forma e cor que os objetos portam em relacdo aos
olhos do pintor que os observa. Nas catedrais, variagdes de iluminagcdo no
decorrer do dia - pela manhd, meio dia, fim da tarde, noite - nos rochedos -
variagdo de densidade e qualidade do ar, efeito da bruma e da umidade. Nas
estagdes de trens - variacao de luz no decorrer do dia, associada a existéncia
ou auséncia de fumaga dos trens. Ja as ninféias apresentam um outro carater.
Se 0 que esta em jogo € arelagdo entre luz e visdo, a percepcéo de objetos
banhados pelo sol ao ar livre, 0 que as ninféias vém atestar € justamente a
desimportancia do objeto pintado em relacdo ao direcionamento que as pes-
quisas de Monet tomaram. Tanto faziaisto ou aquilo, entdo, pinta-se ninféias.

Os Girassois sd0 uma excegdo na obra de Van Gogh e, a bem da
verdade, chamé-los de série € um certo exagero de linguagem. Jaas macas e
as montanhas Sainte Victoire de Cézanne sdo essenciais dentro de sua busca
pictérica. Contraponto que eram aimaterialidade | egada pela dissolucéo for-
mal do Impressionismo, do qual Monet é aexpressao mais acabada, Cézanne
buscava pela repeticéo do tema, escapar das trilhas e ensinamentos do como
pintar. Tentativaincessante de recuperar 0 momento inicial daingenuidade e,
portanto, da fidelidade a percepcdo. Buscainfrutifera, como bem nos mostra
John Berger em seu ensaio sobre Cézanne (1979, p. 120), de conseguir captar
0 gue existia de essencial nos objetos, por trés das varias formas que eles
adquirem sob aluz.

I ndependente das diferencas apontadas, todos se rel acionavam com
seus objetos como objetos, sobre os quais se langca um ol har investigador que
quer reter as flutuagdes de forma ou o que se esconde por tras delas. Mesmo
em Van Gogh, o olhar de exterioridade esta presente, por mais quejasetenha
psicologizado sua obra por todos os lados. O mundo exterior esta 14,
reinterpretado pelos olhos turbulentos do artista que para ele transporta suas
Inqui etacOes.



MENEZES, Paulo Roberto Arruda de. A pintura tragica de Edvard Munch: um ensaio sobre a pintura e as marteladas de Nietzsche. Tempo

Social; Rev. Sociol. USP, S. Paulo, 5(1-2): 67-111, 1993 (editado em nov. 1994).

Veremos que em Munch esta relacdo € completamente diferente.

S&o inimeras as séries criadas por Munch. Algumas facilmente
identificaveis em virtude das obras terem 0 mesmo nome: O Grito, A Crianca
Doente, Puberdade, AngUstia, Atracéo, Vampiro, Beijo, por exemplo. Outras,
onde ostemasforam se modificando com o passar dos anos, mas que podem ser
vistas como pertencentes a0 mesmo grupo: As Fases da Mulher (duas ou trés,
com ou sem homens, dependendo da época), Fertilidade, Separacdo, A oz,
Mogas na Ponte, Cama da Morte (algumas vezes chamado de Febre ou Luta
coma Morte), Morte no Quarto da Doente, todas com ateractes mais signifi-
cativas que as das Séries anteriores nos varios elementos que compdem aima
gem. A s&rie Cilmes se destaca poi s passa pel 0s dois momentos, com variagoes
bastante significativas nas gravuras de 1896, 0 que jando ocorre com os 6leos.
Estes véo variar nas décadas seguintes como nos dois de 1907 e no de 1935/
1936. O que queremos ressdtar é que, em Munch, a existéncia e criagdo das
s&ries em nenhum momento, pelo tempo ou pelas ateragbes em seus motivos,
transforma-se em sistema. Mostraremos mais a frente, que também ndo séo
variagdes sobre 0 mesmo tema, como poderia pensar o olhar mais desavisado.

Naverdade, suas pinturas podem ser agrupadas e reagrupadas, como
o préprio Munch fazia corriqueiramente, de maneira diferente, alterando-se a
ordem das telas referentes a um mesmo tema ou mesmo recolocando-as em
diferentes contextos. Operam, como linguagem, de maneira analoga aos afo-
rismos de Nietzsche (cf. 1974a, CA, # 1, p. 96).

O epigrama concebido como estilo fala de maneira répida o que
deve ser compreendido brevemente (Nietzsche, 1982b, # 381, p. 290), perse-
gue por varios pontos de vistaa mesmaidéia, o olhar langado por perspecti-
vasdiferentes. “ Tentativas renovadas de refletir sobre algumas questdes, pos-
sibilitaria experimentos com o préprio pensar” (Marton, 1990, p. 22), dissol-
vendo a separacdo entre coisa e reflexdo sobre a coisa. Se podemos pensar
uma Filosofia a marteladas (Marton, 1982) em Nietzsche, nos parece apro-
priado pensar em Munch uma Pintura a marteladas.

Em ambos, esta forma af orismatica estéa diretamente vinculada ao
perspectivismo como fundamento interpretativo do mundo.

Olhemos de perto o quadro de Munch intitulado Noite Estrelada
(1893)3. Ele é composto de quatro massas azuis, variando em tons, nos quais
podemos com esfor¢o separar um céu, uma linha do horizonte, uma costa
maritima, umazonaretangular maisclara- umacerca- e, por fim, azonamais
escura que domina toda a parte baixa da tela, que podemos presumir sgja a
terra, onde vemos, atras da cerca, algumas, ou apenas uma arvore (0 que sao,
S0 poderemos precisar por analogia a outras pinturas do autor).

Em A Morte e a Donzela (1893) vemos um corpo de mulher,
construido a partir de grossas pinceladas que esbocam uma massa de cor cla-
ra, cabel os ruivos - também umamassa compacta vermelhacom alguns refle-
X0S escuros - abragando um esquel eto, mais sugerido do que desenhado sobre
um fundo enigmético de pinceladas verticais azuis e vermel has, algumas ter-

3. Ver reproducéo em
Messer (1987, p. 77).
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4. AMorte ea Donzela,
1893.

4. Ver reproducdes em
Eggum (1984, p. 30,
28, 33, 36 €49, respec-
tivamente).

5. Ver reprodugdes em
Messer (1987, p. 53,51
respectivamente).
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minando em pequenas elipses
(espermatozoides). Do lado direi-
to, duas formas embrionérias, fe-
chando-se assim o ciclo concepgéo
- morte - concepgdo. Se tomarmos
suas paisagens com pessoas, Seus
retratos, ou qualquer um de seus
temas - Amor, Ciime, Atracéo,
Grito, etc. - a mesma proposi¢ao
formal sera encontrada principal-
mente apos 1891, em particular no
grande conjunto que ele denomina
The Frieze of Life.

Estas telas se contrastam
com algumas anteriores. Em Rue
Lafayette, bem como em Dia de
Primaverana Rua Karl Johan, am-
bas de 1891, transparece umaforte
inspiragdo impressionista, com re-
feréncias imediatas as telas de
Monet e Pisarro, influéncias em Munch durante sua primeira estada em Paris
entre 1889 e 1891, mas que tiveram curta duragdo. Nas pinturas da década de
80, percebemos umavariagéo forma maior como, por exemplo, no retrato de
seu pai lendo em uma poltrona, Dr. Christian Munch no Sofa (1881), De
Maridalem(1881), Moga Acendendo o Forno (1883), Na Mesa do Café (1883),
Cabaret (1886-1889)*, Primavera (1889), A Crianca Doente (1885-1886)°.
De Maridalem, uma paisagem que nos lembra as de Gainsborough na Ingla-
terra; Moca Acendendo o Forno, que remete aos interiores de Vermeer; Dr.
Munch no Sofé, que nos lembra os retratos de Manet; Na Mesa de Café e
Cabaret, ambos com grossas pinceladas e rostos e objetos apenas sugeridos,
sem precisdo desenhistica, em contraste com Crianca Doente, onde as for-
mas, apesar de claramente identificaveis, mesclam-se umas as outras e, por
fim, Primavera que, pela organizacdo daimagem, parece um passo atras em
direcdo ao naturalismo se comparada com todas as anteriores, excecdo feitaa
De Maridalem.

Esta sumaria comparacéo reforca em nés a busca e flutuagéo de
Munch, sem linha reta, em direcéo as suas proposi¢des formais em pintura.
Mas, desde &, torna-se evidente um completo af astamento em relagéo a per-
cepcao do “real” como portador de umaidentidade propria, um mundo sobre
o qual o pintor se debrucaria como sujeito. Suarupturaem relacdo a perspec-
tiva cléssica, da pintura como janela para 0 mundo, do ponto de vista Unico
como construgdo da imagem como “verdade” acerca de um tema ou objeto,
salta aos nossos olhos. Da mesma forma que se afasta da polémica classica
em relacdo a pintura holandesa, percebida como o outro da representacéo
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cléssica, como a pintura sem ponto
de vista Unico, descritiva, carto-
grafica, levantada por Svetlana
Alpers (cf. 1983).

Seadécadade 80 mostra
uma flutuagdo maior ou menor em
relacdo as proposicdes impres-
sionistas, os dois quadros por nos
acima analisados, Noite Estrelada
e A Morte e a Donzela ndo deixam
maismargensaduividas. Nemmais
a proposicéo impressionista de fi-
delidade objetiva a visdo e ao re-
flexo deluz nos objetos, contrapos-
to a um pretenso real que existiria
independente de qualquer luz, pode
ser aqui percebida. N&o existemais
nenhuma possibilidade de se ver a
pintura e a*verdade enquanto cor-
respondéncia exata entre pensa-
mento erealidade’ (Marton, 1990, p. 214), entre pensamento pléastico e reali-
dade, entre pintura e realidade.

“ Nés nédo acreditamos mais que a verdade sgja ainda
a verdade desde que nds dela retiremos seu véu: nésja
vivemos demais para acreditar nisto” (Nietzsche,
1982b, P, #4, p. 27).

N&o existe um mundo exterior que se apresente como verdade aos
olhos do filésofo nem as cores e pinceladas do artista. “A arte € 0 oposto da
natureza. Uma obra de arte s6 pode provir do interior do homem” (Munch,
1988, p. 111). O que quer dizer que tomé-la como “verdade” sobre um deter-
minado objeto é umailusdo que pode elevaaenganos. Ilusdo do “real” trans-
posta parailusdo datela e tinta, consequientemente ilusdo de visdo.

Vemosem Munch, portanto, uma perspectivaanti-naturalista por exce-
Iéncia. Seu olho ndo é o olho do clinico que, através da ateracdo do grau das
lentes pelas quai's enxerga 0 mundo, transporta com detalhes para a redlidade da
telaaredidade do espago exterior observado. O olho que olhaéo olho queinter-
preta, que coloca em relacdo a, que condtitui redlidades enquanto perspectivas.
Né&o exigte fidelidade a ser procuradaem relagdo aum pretenso modelo - veja-se
Seus retratos e auto-retratos - ou a uma pretensa paisagem - como a citada Noite
Estrelada -, a uma cena literaria - O Grito -, a nada que possa ser trangposto
enquanto tinta e tela como copia (mimese). Copiado “red” em g, copiadaluz
que provémdo real. N&o é possivel pensar em Munch qual quer tipo de objetivida
de em relag@o a ago exterior mas somente pensar suas pinturas como coisas no
mundo. N&o ago que fala sobre 0 mundo, mas ago que ao fdar, € mundo.

5. Moga Acendendo o
Forno, 1883.
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6. Cilmes, 1895

6. emfrancésnooriginal
aeméo.
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“ A Natureza, considerada do ponto de vista da arte,
nao € um modelo. Ela exagera, ela deforma, ela deixa
vazios. A natureza é 0 acaso. O estudo a partir da natu-
reza me parece um mau sinal: ele trai a servidao, a
pusilanimidade, o fatalismo - esta maneira de se pros-
trar diante dos petitsfaits® €indigno de umartista com-
pleto” (Nietzsche, 1974a, DI, #7, p. 62).

-

Voltemos de novo as séries. Olhemos de perto a entitulada Cidmes.
Seu 6leo principa é datado de 1895. Nele vemos uma grande massa verde,
que se constréi como fundo e vegetagdo para os personagens da pintura. No
primeiro plano, a direita, um Rosto surge em meio a esta massa escura, com
tonalidades amarel adas, um olhar de angustia que se reforca pelo proprio tom
dapele, de retraimento e introspecco. A esquerda, atrés, destaca-se um casal
sem fei¢cOes definidas. Ela, com uma parte do rosto no mesmo tom das roupas,
como se um rubor (falso?) Ihe tomasse as faces. Ele, de costas, vestido em
roupas verde-escuras, mal distanciando-se do proprio fundo. Ela, insinuantee
sinuosa, mostra seu corpo hu. Envolta por um robe vermelho rubro, caindo
pelos ombros, deixa a mostra o sedutor de seu corpo, Seios, Sexo e pernas,
para mais embaixo envelopar seus pés. Por tras de ambos distingue-se um
volume com pontos vermelhos, para os quais se estende um dos bragos da
figurafeminina, como quem pega a maga da arvore da serpente. No extremo
esguerdo do quadro, umaflor surge como que do nada.

Comparemosaeste 0leo, as seriesdelitografias de 1896. Todas elas
estdo com a imagem invertida em relacdo ao dleo de 1895. O Rosto esta a
esquerdaeo casal adireita. Umadelas, em preto e branco, aniquilaasdiferen-



MENEZES, Paulo Roberto Arruda de. A pintura tragica de Edvard Munch: um ensaio sobre a pintura e as marteladas de Nietzsche. Tempo

Social; Rev. Sociol. USP, S. Paulo, 5(1-2): 67-111, 1993 (editado em nov. 1994).

¢as tonais nos verdes do 0leo origi-
nal que nele construiam asimagens
e 0s volumes, portanto, a sensacéo
de profundidade. Aqui, o achata-
mento dos planos desterritorializao
Rosto que, ao surgir como que flu-
tuante em meio ao fundo preto, que-
braa sensacéo que o dleo criava, da
cena que causa ciimes como algo
que ocorre atrés dapessoaque o sen-
te. Aqui ndo, aimaterialidade espa-
cial transporta 0 Rosto para lugar nenhum, ou um lugar indefinido, se quise-
rem, dando maior amplitude e plenitude aidéia que foi colocada em questéo.
A mulher, aqui, tem seu rosto e seus seios delineados e ndo mais sugeridos
como natelaanterior. A arvore e 0 homem de costas s6 podem ser percebidos
como tais, dentre uma profusdo de tragos negros de dimensdes variadas, por
analogia atela, as outras gravuras, ou a estoria da tentacdo que tirou Eva do
paraiso, Addo a reboque.

No exemplar em tons de
verde, com suaves togques amarelos
nos cabelos do Rosto e da mulher,
bem como em suas roupas, um ar
maisjocoso domina, em contrapon-
to atensdo da anterior e a seducdo
patente do 6leo em Vermelho. Nes-
te, as figuras sdo mais nitidas, des-
tacando-se do verde-fundo-arvores-
grama. O Rosto adquire um busto
enguanto o homem aparece em toda
sua dimensdo, da cabeca aos pés. Esta € a Unica onde isto acontece, onde 0s
homens adquirem esta identidade corporea. A ondulagéo dos cabel os da mu-
Iher sobre seus ombros, em contraste com os cabel os caidos no 6leo de 1895,
da mesma forma que pinceladas semi-circulares em torno do Rosto, que fa-
zem também ondular a zona verde da qual se destaca, bem como uma massa
delongas pincel adas enrolando-se umas as outras onde poderiam estar as maos
do Rosto associada aoutras, ao lado das cal¢cas do homem, ddo a estagravura
um dinamismo visual totalmente distinto dos efeitos criados pelas outras pro-
posi¢oes.

Uma terceira mantém o verde como cor padréo, mas o casal esta
completamente diferente. Parecem mais préximos do Rosto, imersos nova-
mente navegetacdo, sO que agora ele portauma cartola e suas roupas escuras,
com caimento mais reto, dao a ele um luxo diferente e uma postura mais
austera que nas outras percepcdes. Ela agora utiliza um chapéu amarelo que
sefechaem laco sobre 0 pescogo e 0 peito, ainda nus, sd que envoltos por um

7. Cilimes, 1896

8. Cilimes, 1896
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10. Citimes, 1896

vestido vermelho com bolas amarelo-verdes, mais pareci-
do a um vestido de baile do que aos robes presentes nas
versdes anteriores. Os bicos dos seios séo dois pontos ver-
melhos, cor também de seus |&bios, dando-lhe um ar nobre
mas, a0 mesmo tempo, faceiro e pastoral. Téo insinuante
guanto no 6leo de 1895, mas deixando muito mais eviden-
te a alegria da atividade em contraste a sedugéo anterior.

A Ultimagravuradeste conjunto da década de 80
€ amais diferente de todas. Os elementos sd0 sempre 0s
mesmos, um Rosto e um casal. Mas agora, este Rosto esta
muito mais largo e maior que 0s anteriores, todos muito
encovados, ocupando pela primeira vez a maior parte do
lado esquerdo daimagem. Tem o cabel o repartido agui do
lado direito e o bigode suavizado. O casal parece estar em
uma festa, muito mais desenvolto, ela agora loira, de um
amarelo vivo e esvoagante. O robe transformou-se em uma
blusa branca, com uma estampa de magéas vermelhas, que
ela segura com uma das méos cruzada sobre o peito a es-
conder, e a deixar a mostra, apenas um dos seios alvos,
levemente insinuados. Ambos os corpos estdo mais proxi-
mos e agui também, pela primeira vez, ndo os temos em
sua forma completa mas apenas até um pouco abaixo da
cintura. O homem, que agora possui uma das maos, tem seu rosto recurvado
préximo ao dela, como numa conversa perto do ouvido, fruto da proximidade
ou daintencdo. Isto reforga a sensacéo, apenas esbogada no exemplar verde,
de constitui¢do de umarel acéo onde elaresponde com um sorriso mais*“ingé-
nuo”, se assim se poderia dizer. O que era “céu” nas anteriores aqui esta
pincelado em azul cobalto (aqui céu por analogia), bem como a“arvore” trans-
formou-se numa contorgéo de linhas pretas em meio aum fundo branco, com
algumas bolas em vermelho. Arvore, pois ja a vemos como tal, mas que se
assemelhamuito mais as grades de Gaudi para seus prédios em Barcelona, em
especia a Casa Mila Nestatambém, em contraste com as outras, olhos ver-
melhos sangue destacam-se no Rosto a esquerda, pdlido como sempre nas
gravuras, mas amarelado no 6leo. E preciso ressaltar que se alterou a
temporalidade desta interpretacéo bem como sua vivacidade e dinamismo.
Aqui, o cilime ndo é mais tdo tenso nem amargurado. Parece ser mais passa-
geiro eimaterial, apesar deirromper com afuriavermelhado instante perce-
bido.

Dois outros 0leos sobre esta idéia foram elaborados em 1907. O
primeiro, apesar de como sempre manter o trio principal, situa-os espacial-
mente em um lugar completamente diferente. O Rosto, que esta a esquerda,
pelaprimeiravez ndo € o Rosto que sempre apareceu pois tem fei¢cdes muito
mais sumérias e esbogadas. O ambiente agora é o interior de uma sala. O
Rosto estd como que sentado a mesa, um sofaadireita e, ao fundo, nasoleira
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de umaporta, o casal que ndo tem mais os rostos definidos, enlaga-se em um
profundo beijo. As cores sdo muito vivas, agressivas, fauves, o que ndo exis-
tia nas versoes anteriores. O Rosto tem cabel o e barbalaranjas, como deresto
desta cor s80 seus tracos elementares. A mesa € avermelhada, as paredes séo
verde claro, decorada com tragos diagonais em verdes mais escuros e pontos
verdes e brancos. O cOmodo, atrés do casal, € damesma cor damesa. A moga
tem cabel os ruivos-alaranjados e um vestido amarelado em contraste com a
roupa do homem, da mesma cor do chéo e do corpo do Rosto, o que faz com
que as imagens misturem-se entre si. E a primeira versio onde a seduco
transforma-se em ato fisico, onde o0 homem esta obrigatoriamente no mesmo
espaco fisico que o casal. Mas, a densidade sensitiva do cilime, que deveria
reforgar-se, a0 contrério, aparece esmaecida. As cores quebram a profundida-
de emotiva, atensdo, a depressdo e o retraimento, ressaltando por outro lado,
0 entusiasmo do casal, um contraste ao isolamento do Rosto. O fato de esta-
rem no mesmo espaco e de ser um espaco fechado reforca a relacéo de
concretude do Rosto em relacdo ao casal do qual sente cilimes. A sensacéo de
umaidéiaimaterial em tempo e espaco aqui Se torna seu contrério, absoluta-
mente palpavel.

O outro dleo de 1907 tem cores tao vivas quanto este, mas utiliza-
das em sentido inverso. O “cenario” desapareceu. Ndo se distinguem mais
paredes, moveis, nada. Apenas uma profusdo de borrdes multicoloridos, vio-
letas, bordés, verdes-garrafa, sem nenhum artificio paracriar volumes, como
sefazianos outros pela contraposi¢do de massas de cor. Tudo em tons bastan-
te escuros. Aqui as trés figuras ocupam a tela por inteiro. O Rosto ganhou
Corpo até a cintura, veste casaco (verde-escuro-roxo), colete (verde musgo) e
gravata borboleta. O homem, aqui pela primeiravez no plano frontal, estd de
perfil e, portanto, tem seu rosto esbogado por sobre o paleté também escuro.
A mulher, um pouco atras, em vestido branco com um cinto escuro, tem os
bragos cruzados por trés da cabeca. Pela primeiravez, elanos olha de frente,
seu rosto em um vermelho muito forte, numa pose que nos remete as da mu-
Iher da sérieintitulada Madonna’. Ambos 0os homens aparecem com 0s rostos

11. Citimes, 1907
12. Citimes, 1907

7. Ver, por exemplo, re-
producdo em Torjusen
(2989, p. 90) elitogra-
vuras de 1895 (p. 92);
Messer (1987, p. 79)
6leo de 1883-1884 ou
Hodin (1985, p. 72) lito
de 1895-1902, entre
outras.

12

13. Madonna, 1895?
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14. Ciumes :
(Paixao), §
1913/1914. |

15. Ciumes,
1933/1935. 1
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15

verdes. O que esta de perfil, um pouco mais claro, tem o olhar direcionado
para baixo enquanto o outro olha estarrecido para nés. A diferenca aqui € a
opcao pela linguagem das cores. Utilizada de maneira téo abrangente como
no éleo anterior, aqui se restringe apenas a colorir quase que somente seus
protagonistas.

Estamesma estrutura é retomada em uma ponta seca de 1913/1914,
com o Rosto desta vez do lado direito.

Por dltimo, para ndo nos alongarmos mais sobre este tema, temos a
retomada daformaoriginal do 6leo de 1895, o casal ao fundo a esquerdaem
um outro 6leo feito quarenta anos depois (1933/1935). Mas, que contraste de
cores. Cores puras, chapadas, ela de corpo amarelo e robe vermelho, ele de
um violetamesclado com marrons. O verde davegetacdo, agoradetons muito
claros em contraste com o verde garrafa escuro da primeira interpretacéo. O
Rosto voltaater um corpo, dacinturaparacima, em azul, mas suas faces estéo
palidas como sempre. Estas novas cores, fortes, claras, passam umalevezaa
cena que se contrapde a profundidade depressiva de 1895. Algo mudou, tudo
mudou.

Podemos ver com esta série, como com qualquer outra de Munch
gue analisassemos, que 0 mundo, no qual seinclui o pintor, ndo se apresenta
aseus olhos como coisaem si, mas sempre como relacéo. Munch, ao perceber
o0 mundo como uma multiplicidade de ocorréncias e nd como uma lei ou
escrita determinada nem como um arranjo dotado de vontade e organizacdo
propria, ao voltar repetidas vezes ao mesmo tema acaba por recusar a concep-
¢do do real positivista, que nos diz que so existem fatos, fatos sociais se qui-
serem, ou como nos diz Durkheim, fatos que devem ser depurados das suas
possiveisindividualidades pela estatistica, elemento de acesso a neutralidade
pelo cientista.

Em Munch, como em Nietzsche, pelo contrério, “ ndo existem fatos,
somente interpretagdes’ (Nietzsche, 1978, 7(60), p. 304-305).

“Na verdade, ainterpretacdo € um meio em s mesmo
desetornar senhor dequalquer coisa’ (Nietzsche, 1978,
2(148), p. 141).

Alma“moderna’, 0 homem de ciénciatem como perspectivaacons-

trucéo de verdades Uinicas sobre as coisas. Confunde-se, portanto, a perspecti-



MENEZES, Paulo Roberto Arruda de. A pintura tragica de Edvard Munch: um ensaio sobre a pintura e as marteladas de Nietzsche. Tempo

Social; Rev. Sociol. USP, S. Paulo, 5(1-2): 67-111, 1993 (editado em nov. 1994).

vada ciénciacom aidéia de verdade, omitindo-se para tanto os pressupostos
do processo de conhecimento, excluindo-se o desconhecido para afirmar a
exatiddo do conhecido. Um arranjo feito pelos olhos iluminadores que pede
parasi proprio aidentidade entre pensamento e mundo, a0 mesmo tempo que
omite a smplificagdo posta pela linguagem (Nietzsche, 1971b, # 24, p. 43-
44), portanto, seu erro (1974a, RP, #5, p. 28), sua mentira. “ Toda verdade é
simples. Isto ndo &, duplamente, uma mentira?’ (1974a, MT, #4, p. 11).

Ao aniquilar amultiplicidade, ao exigir parasi uma so perspectiva
como possivel e, portanto, como correta, mostra-se a nu a nocividade do que
até entdo se chamavade“verdade’. “ A formamaisnociva, mais péfida, mais
subterrénea, de mentira’ (Nietzsche, 1974b, PD, # 8, p. 194).

Se 0 mundo € mdltiplo e sua ordem ndo € um dado da natureza, se
ele é formado por um conjunto de relagdes, pode-se propor que ele também
comporte um conjunto de perspectivas que sgja condizente com elas e, em
consequiéncia, uma multiplicidade de interpretaces a partir do momento em
gue variam os possiveis pontos de vista, uma pluralidade de sentidos.

Assim, asrealidades s&0 criadas quando se criam asinterpretacoes,
quando se nomeiam as coisas, quando se pinta um quadro. Quadro que neste
contexto, como um aforismo, € a0 mesmo tempo a*“coisaemsi”, acoisaaser
avaliada e sua avaliagéo.

“ O que pode ser, somente, 0 conhecimento? - interpre-
tacéo, ndo explicacdo” (Nietzsche, 1978, 2(86), p. 111).

Por conseqliéncia, se “conhecer €, sempre, entrar em relacdo-con-
dicional-com-uma-coisa-qualquer” (Nietzsche, 1978, 2(154), p. 143), ama-
neirade Munch conhecer o mundo, conhecer asi mesmo como parte do mun-
do, € entrando em sucessivas relagdes com ele através de seus quadros e, em
particular, através de suas séries.

“Nunca observar por observar” (Nietzsche, 1974a, DI, # 7, p. 61).
O que faz Munch em suas séries s80 experimentos com o pensar, experimen-
tos que acompanham a alteracéo das rel agdes que compdem as coisas N0 mun-
do, de vérias perspectivas, até mesmo a partir de um mesmo pintor.

Torjusen nos diz que Munch era impulsionado por “um constante
estimul o ao experimento. Por isso, ndo é surpresa que muitos de seus projetos
eram deixados inacabados’ (1989, p. 15).

Hodin reclamaque édificil determinar quantas e quai s pinturas per-
tencem ao ciclo que Munch chamou de Frieze of Life pois, apesar dos temas
serem recorrentes - Amor, Morte, Angustia, Transformagéo - vérias versoes
de cada um deles foram executadas (Hodin, 1985, p. 55). Aqui, fica patente a
incompreensdo deste carater experimentalista de Munch e de suas pinturas.
Nada mais avesso ao espirito de Munch do que estatendéncia classificatéria,
esta tentativa de “recuperar” uma quantidade e uma ordem que propusessem
uma perspectiva tnica ao que ele mesmo concebia como multiplo. Que im-
portancia poderiater para Munch circunscrever-se o ciclo Frieze of Life? Se-
riacomo atentativade anular o perspectivismo propondo uma ordem exterior

79



MENEZES, Paulo Roberto Arruda de. A pintura tragica de Edvard Munch: um ensaio sobre a pintura e as marteladas de Nietzsche. Tempo
Social; Rev. Sociol. USP, S. Paulo, 5(1-2): 67-111, 1993 (editado em nov. 1994).

8. O queestaentre parén-
tesisfoi introduzido por
nos.

9. Ver reprodugdes em
Catalogo (1985, p. 93);
Eggum (1984, p. 12,
13) eTorjusen (1989, p.
137).
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16. O Grito, 1893.
17. O Grito, 1895.
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de interpretacéo com sentido Unico que, de resto, Munch em vida nunca pro-
p0s, arespeito das séries ou mesmo do ciclo por “completo”.

Neste sentido o ciclo também é um experimento queincorporamais
ou menos imagens, de acordo com a perspectiva que o olhar selecionador
adote. Para nos também se diria que “sdo varios os textos (imagens) em que
Nietzsche (Munch) convida o leitor a experimentagéo, seja por entender que
noés, humanos, ndo passamos de experiéncias ou por acreditar que ndo nos
devemosfurtar afazer experiéncias com nGsmesmos’ (Marton, 1990, p. 22)8.

Estainterminavel vontade de experimentar-se, de sentir-seasi mes-
mo através de suas pinturas, € uma das principais caracteristicas da obra de
Munch que discutiremos detalhadamente mais a frente.

Se 0 mundo “paranos, tornou-se infinito, no sentido de que nés ndo
podemos Ihe negar a possibilidade de encerrar uma infinidade de representa
¢cOes’ (Nietzsche, 1982b, # 374, p. 283-284), ndo sO os quadros, gravuras e
aquarelas encerram uma multiplicidade de interpretacdes como as sériese a
interpenetracOes entre elas propdem, a cada ordem, novas possibilidades.
Reforca-se apercepcdo de que mesmo suas préprias obras ndo sdo vistas como
“coisasem si” mas como relagdes, sempre passiveis de novas configuracoes.
Neste sentido, sempre s&0 vistas como um eterno efetivar-se.

O Grito é, sem duvida, a obra mais divulgada de Munch. Existem,
também, varias versdes em 0l eo, témpera, 18pis, témpera com pastel, todos de
1893 a0 lado de uma s&-
rie de litogravuras de
1895°.
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Vemos no primeiro plano um corpo sinuosamente deformado. Seu
rosto em forma de uma péra invertida e sem cabel 0s, as duas maos apertando
as faces e tapando as orelhas, apresenta um aspecto cadaveérico. Uma elipse
mais escura ocupa violentamente o lugar da boca, 0 nariz sdo dois pontos
€scuros enguanto que os olhos séo apenas sugeridos em cor um pouco mais
clara que o ocre esverdeado que domina o rosto. Esta figura esta sobre uma
ponte que cortaateladadireita paraaesquerda provocando um encurtamento
violento de perspectiva. Sob a ponte espal ha-se um fiorde também total mente
sinuoso e do qual brotam linhas ondul adas coloridas que véo dominar toda a
parte superior da pintura. Este céu € vermelho cor de sangue, entremeado por
alguns amarelos e verdes, onde a vibragdo das cores quase puras que se con-
trastam reforca, ainda mais, a vibragéo das ondas desenhadas que dominam
este espaco. O fiorde, aterra e avegetacdo estéo pintadas em azuis, verdes e
marrons, mais fortes e claros nas témperas, mais esmaecidos no 6leo e no
cartéo (Iapis). Ao fundo, na ponte, caminham duas silhuetas esbogadas em
escuro das quai s vemos apenas as costas. A vibragdo e atensdo destaimagem
€imensa. Tudo vibracomo em consonanciacom um grito abissal que parece-
riaprovir das profundezas do homem. Tanto maisterrivel quanto o rosto contor-
cido é absolutamente silencioso. Olhamos a imagem, o fiorde e o céu, com
suas cores muito fortes e temos aimpressao que tudo grita, que o céu é que,
expressao das forgas da natureza, foi quem comegou a gritar. As ondas sono-
rasinaudiveis que se reverberam no corpo, no céu, no fiorde, tornam-se ainda
mais violentas por serem cruzadas por uma ponte diagonal em linhasretas. O
grito surdo é ainda mais assustador pois os dois homens, ao fundo, parecem
estar |a sem perceberem nenhuma alteracdo no curso do universo. A forcada
imagem foi construida em varios niveis. Enquanto contraste de cores puras
que gritam entre si. Enquanto formas sinuosas provindo do organico e do
inorganico - terra, agua, vegetacao, ar - que estdo em sintonia absoluta entre
si. No conflito das curvas e retas que se confrontam e se chocam. No conflito
entre o desespero do rosto contorcido e o isolamento que |he € imposto pela
total indiferenca dos dois homens ao fundo. Nos quatro niveistudo sereforca
paraconstruir, em quem olha, o contraste final. Esperamos que apinturagrite
para nés mas, por mais que forcemos o ouvido, apenas o0 nada nos atinge.
Contraste final da vibragdo de um indiscutivel grito mudo.

As interpretagcOes de O Grito sdo as mais variadas. Eggum nos diz
que ele é“ o simbolo do homem moderno, para quem Deus estd morto e para
guem o materialismo ndo prové consolo” (1984, p. 10). Messer afirma que,
“totalmente alienado darealidade, avitima €, portanto, conquistada pelarea-
lizacdo de um inexplicavel temor vindo de dentro” (1987, p. 72). “Ascorese
adinamicadas linhas curvas expressam, nos tragos da paisagem, a ansiedade
gue é um intimo estado do espirito” (1985, p. 48), afirmaHodin. “Nos varios
textos e versdes de O Grito, Munch expressou sua sensagéo de isolamento ao
enfatizar a distancia que o separava de seus dois amigos, que continuavam a
andar, ndo afetados pelo seu distdrbio interno” (Torjusen, 1989, p. 39).
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10. Estas interpretacfes
estdo em Messer (1987,
p. 72), em Torjusen
(1989, p. 135, 136,
138) emtrésversdesdi-
ferentes e em Hodin
(1985, p. 48).

11. Ver reproducéo em
Messer (1987, p. 123).
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N&o deixa de ser curiosa esta total antropologizagéo de O Grito,
presente nas interpretagdes de nossos criticos. Todos transformaram o ho-
mem em sujeito que grita um grito t&o sufocadamente profundo que faz tre-
mer e vibrar todo o seu entorno natural. Tanto mais curioso por todos eles
conhecerem, e mesmo reproduzirem, em seus livros, as palavras do proprio
Munch, suas interpretagdes sobre 0s elementos envolvidos na concepcéo de
O Grito™.

“ Eu andava pela rua com doisamigos - e 0 sol se
pos

O céu, de repente, tornou-se sangue - € eu senti como
se fosse um sopro de tristeza

Eu parei - inclinado contra a grade

morto de cansago

Sobre o fiorde negro azulado e a cidade assentaram
nuvens de

exalante sangue em pingos

Meus amigos continuaram caminhando e eu fui
deixado com medo e com uma ferida aberta em meu
peito.

um grande grito veio através da Natureza” (Munch,
1989, p. 136).

Ninguém pareceter levado em consideracdo as préprias palavrasde
Munch. Em todas as versdes escritas amesma historia se conta. Na publicada
por Messer, ele aindareforca: “ parecia que eu podia realmente ouvir o grito”
(1987, p. 72).

Por mais que Munch afirme que tudo se passou como se eletivesse
se dissolvido na natureza, como que tomando emprestadas as palavras de
Nietzsche, L’ effet, ¢’ est moi (Nietzsche, 1971b, PP, # 19, p. 37), nossos criti-
cos ndo conseguem deixar de devolver a ele e, na verdade, a eles criticos
enquanto homens, homens de razdo, o lugar sagrado de sujeitos.

Munch parece dissolver a dicotomia que existe entre homem e coi-
sa e, em um segundo momento, entre organico e inorganico. O mundo sente,
0 mundo grita, 0 mundo vibra e nés, em meio a ele, vibramos em unissono.
N&o parece mais haver a primazia do eu em relacéo ao mundo. Da mesma
formaque nas pai sagens de Munch, como na outra versdo de Noite Estrelada
(1923-1924)*, vemos sombras que cortam e recortam a pai sagem, que vao e
voltam como que dotadas de vontade propria.

Em um mundo que é constante movimento, processo interminavel,
onde as coisas sempre sdo em relacdo a, 0 homem ao ser parte do mundo e
ndo sujeito dele, por ser mundo e so ser no mundo, € percebido por Munch
como em eterno devir, também como um processo gue Se recria constante-
mente.

“ Prestamo-nos a confusdo - o fato € que estamos nos
Mesmos em crescimento, em perpétua mutacao, rejel-
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tamos velhas cascas, trocamos de pele a cada prima-
vera, ndo cessamos de nos tornar cada vez mais jo-
vens, futuros, altos, fortes, colocamos nossas raizes
sempre com poténcia cada vez maior nas profundezas
- no Mal - ao mesmo tempo que abragcamos 0 céu com
amor e amplitude também cada vez maior. De todos 0s
nossos galhos e de todas as nossas fol has, absorvemos
sua luz com grande avidez. NGs crescemos como as
arvores- ai estd aquilo que édificil compreender, como
tudo aquilo que vive! - N&o crescemos somente para
um lugar, mas para todos eles, ndo somente em uma
direcdo, mas maisemdirecdo ao alto, maisemdirecio
ao fora, do que ao dentro e ao para baixo, - nossa for-
¢a age ao mesmo tempo no tronco, nos galhos e nas
raizes, néo nos sendo mais possivel fazer qualquer coisa
separadamente, nem ser qualquer coisa separada... Ai
esta nossa sorte, como eu disse; crescemos em direcdo
ao alto, eisto devera mesmo nos ser fatal - pois estare-
mos cada vez mais proximos dos raios! - melhor as-
sim, ndo a teremos menos em honra, da mesma forma,
e nos resta aquilo que ndo queremos nem dividir nem
comunicar, a fatalidade da altura, nossa fatalidade...”

(Nietzsche, 1982b, # 371, p. 280).

Em A Mideira Vermelha umaimensa casa ocupatoda a parte central
da tela. Por sobre sua fachada, tomando-a quase totalmente, uma forma
protoplasmatica vermel ho rubro levanta-se ameagadora sob um céu azul cin-

18

18. A Videira Vermelha,
1898/1900
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oleo, litografiae ponta
seca

19. A Crianca Doente,
1896.

20. A Crianga Doente,
1896.
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zento. Como que fugindo de uma animacdo do estatico, surge um rosto verde
com os ol hos arredondados pel o espanto. Setudo é energia, quem parece aqui
portar energiavital € justamente a casae suavideira.

Munch parece ter conseguido dar vida a uma de suas proposi ¢oes:

“ A Natureza ndo é apenas o que o olho pode ver. Ela
mostra também asimagensinteriores da alma - asima-
gensqueficamdoladodetrasdosolhos’ (1988, p. 112).

Em O Grito, nas varias interpretaces dadas por Munch, temos a
materializacdo de umarelagéo que, COmMo veremos ser comum em suaobra, €
a presentificacdo de uma experiéncia vivida pelo pintor. A cada Grito, ele se
reinterpreta em sua relagdo com o mundo, ele se pde em harmonia com uma
nova perspectiva. A pintura ndo é a representagdo ou expressaon, Como que-
rem os criticos, de um sentimento vivido outrora. Ela surge como interpreta-
¢d0 e materializagdo revivida do préprio sentimento em relagdo ao mundo e
ao pintor.

Em quase toda a série Ciumes os bi6graf os identificam nafigurado
Rosto, Stanislaw Przybyszewski, seu amigo e marido de Dagny Juell, por
guem Munch, Strindberg e Julius Meier-Gragefe foram apaixonados. Vista por
este prisma, a série Cilmes adquire novos significados. Munch experimenta-
va e se relacionava com seus proprios cilimes através das e nas pinturas. No-
vamente ele perseguia nelas a coisa, sua cristalizacéo e a0 mesmo tempo sua
interpretacdo e superacao.

As pinturas eram, para Munch, uma forma de experimentar-se a si
mesmo, de interpretar-se junto com o mundo nas propriastelas, de ser através
delas. Ha aqui a“ suspensdo do individuo que se perde numa natureza estra-
nha” (Nietzsche, 1985, # 8, p. 84).

Mas temos outros momentos em que a vida de Munch transforma-
se em tema de suas proprias obras.

Em A Crianca Doente (1896)* vemos um |eito onde repousa uma
criangcaencostadaem um grande travesseiro branco. Elaolhaparao lado onde

‘H-.\-\.-.
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uma senhora segura sua m&o. A senhora, porém, mantém o rosto abaixado,
em silencioso desespero perante a situacéo tragica que parece caminhar para
um fim inevitavel. O contraste ainda € mais tocante pelo fato do rosto da
doente expressar uma paz acolhedora. O tom esverdeado da pintura, a suavi-
dade de suas formas e seus contornos, associados a claridade acolhedora do
conjunto, ddo a composi¢do uma ternura inusitada a um momento de
dramaticidade t&o profundo. Nas gravuras, em contraposi¢éo, 0 corte mais
seco no metal e na pedra, 0s tragos mais marcados e duros, o riscar excitado
dos entornos constroem um desespero muito mais exasperado e rude. Reco-
nhece-se nasenhora suatiaKaren Bjolstad, irmédamée que el e perdeu quan-
do tinha apenas cinco anos de idade e que passou a cuidar da familia desde
entéo.

Anne Eggum acredita que estas pinturas foram feitas a partir da
memoria da tuberculose fatal que levou sua irma Sophie a morte, quando
Munch tinha 14 anos.

Na Cama da Morte (também chamada de Luta contra a Morte ou
Febre) de 1893 retoma temética semelhante. Um espaco recluso, a esquerda
uma cama clara onde mal se percebe um corpo deitado. A direita, cinco pes-
soas, com os olhos afundados, pela dor e pelo cansago de velar um doente
longamente. Uma delas, um senhor idoso, méos levantadas e apertadas junto
ao peito, pressentindo mais uma possibilidade de tristezas irreparaveis.

No pastel de 1893, também chamado de Febre, temos esbogado
onde no 6leo anterior eraa parede e a sombra por trés da multidéo, uma série
de quase rostos, quase fantasmas, ab mesmo tempo que vemos um rascunho
de caveiraadireita. Naversdo em cartdo com tintaindiana e lapis de 1893, a
imagem adquire um momento de sarcasmo, como que arir de si prépria. So-
bre o leito, os rostos esbogados sorriem, a maneira das famosas aboboras es-
culpidas das noites das bruxas nos Estados Unidos. Do lado direito vemos
novamente acaveira, agorade corpo inteiro, fémures cruzados sobre o peito e
uma espécie de sorriso no rosto. A lito de 1896 é a mais dramatica, néo sd

21. Na Cama da Morte,
1896

22

22. Na Cama da Morte,
1896.

85



MENEZES, Paulo Roberto Arruda de. A pintura tragica de Edvard Munch: um ensaio sobre a pintura e as marteladas de Nietzsche. Tempo
Social; Rev. Sociol. USP, S. Paulo, 5(1-2): 67-111, 1993 (editado em nov. 1994).

23

13. Ver reproducdes em
Eggum (1984, p. 19, 18,
20, respectivamente).
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23.MaeMortaea
Crianca, 1897/1899

pelo preto e branco, em si sO um reforgo aos sentimentos de escuriddo, mas
também pel 0s tracos grossos que constroem as imagens e que astornam mais
pesadas. A cama, nesta versdo, tem suas laterais arredondadas e elevadas,
transformando-se mais em leito eterno, quase um caixdo, do que em cama
repousante e restauradora. A guache de 1894" € a Unica com composi¢ao
bastante diferente. A cama, sempre de costas nas outras interpretacdes, aqui €
tomada pela frente 0 que permite pela primeira vez vermos os tragos, bem
poucos é verdade, do rosto do enfermo. Os cinco personagens destavez dis-
tribuem-se pelos dois lados da cama: trés a direita e um casal com as maos
fechadasjunto ao rosto. Em tons de marrom, com fundo amarelo elengdisem
vermelho, adquire umaimensavivacidade, mais para Luta contra a Febre do
gue paraCama da Morte, feitaem tons ocres, verde e azuis mais escuros. Esta
febre agonizante quase tirou a vida de Munch quando ele tinha 14 anos e foi
responsavel pela fragilidade de salide que o acompanhou durante toda sua
vida. Nas varias versies, vemos as multiplas experiéncias com a agonia e 0s
delirios da febre vivenciadas repetidamente por ele, durante muitos anos.

Em A Morte no Quarto da Doente, recupera-se 0 momento de mor-
te de suairma Sophie. Ela ndo aparece pois esta sentada em uma cadeira de
espaldar ato, ao lado da cama, rodeada por trés pessoas que aolham, o pai, a
tia e ele proprio, olhos para 0 ch&o. Suairm@ mais velha, Inger, € aUnicaa
olhar para fora da pintura enquanto seu irmado esté encostado na porta do
quarto. Toda executada em tons verdes e em ocre, 0 conjunto adquire uma
introspeccdo bastante acentuada ao lado de uma angustia contida. Apesar de
referir-se a uma morte ocorrida ha alguns anos, todos os presentes aparecem
com aidade da época da execucdo das pinturas e gravuras, unidade de tempo-
ralidades heterogéneas, o que refor¢a nossa interpretacéo de que Munch
recolocava-se acadainstante nador que o atingiu no diadamorte de suairma,
ocorridaem 1877.

Este tema, da dor proveniente da perda, repete-se também no 6leo
Mé&e Morta e a Crianca (1897/1899). Na frente do leito, onde jaz o corpo da
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mée coberto por lencdis claros, uma crianca pequena, vestida em vermelho,
mé&os nas orelhas, parece se isolar em relacdo as outras cinco pessoas que
estéo ao fundo do quarto.

O que queremosressaltar € que Munch, através detodos estes exem-
plos, ao invésde abstrair 0s acontecimentos de suavidaerecriar apaz atraves
de suas pinturas, parece a cada dia, a0 pintar incessantemente 0s temas que
Ihe causaram profundador - ciimes, doenga, solidao e morte - dizer um ndo a
fingir que eles ndo existiram ou ndo tiveram importancia em sua existéncia.
Pelo contrario, ao materializar em s mesmo, através de suas pinturas, seus
fantasmas mais apavorantes, ao ndo virar as costas aos pavores da existéncia,
Munch parece querer dar passos, cada vez mais consistentes, a incorporagdo
da dor como momento da existéncia, como momento de vida, bem como a
sua experimentacdo, Seu vivenciamento, COmo superagéo, COmo apro-
fundamento de si.

Como ndo lembrar aqui das palavras de Nietzsche:

“ ) a grande dor, esta longa e lenta dor que néo se
apressa, e na qual, por assim dizer, somos consumidos
como madeira verde, constrange-nos, a nos fildsofos,
a descer em nosso Ultimo abismo, a despojar-nos de
toda confiancga, de toda benevoléncia, de toda
ocultacéo, de todo alivio, de toda solucéo intermedia-
ria onde talvez pudéssemos ter posto anteriormente
nossa humanidade. Eu duvido que dor semelhante nos
‘melhore’ - maseu sei que ela nos aprofundac(...). Lon-
gos e perigosos exercicios de dominacdo de s fazem
de nés um outro homem com alguns pontos de interro-
gacao a mais e, antes de tudo, com a vontade de ques-
tionar dai em diante, colocando-se-lhe mais de insis-
téncia, de profundidade, de rigor, de duragéo, de mal-
dade e de calma do que até hoje.
A confianca na vida ndo existe mais; a propria vida
torna-se problema” (Nietzsche, 1982b, P, # 3, p. 25).
F Vejamos alguns auto-retratos de
3 Munch. O Errante Noturno (1923/1924)* mos-
1. tra-nos um corpo encurvado gque parece vague-
ar por uma sala durante a madrugada. O chéo,
0 piano e suas proprias roupas estdo em tonsde
azul escuro enquanto pelos vidros das janelas
penetra um azul um pouco mais claro, o azul
do antes do amanhecer. No rosto, contrastado
por aguns borrdes de amarelo ouro, faces na
sombra, ressaltam-se duas cavidades em mar-
rom escuro nos lugares dos olhos, olheiras de
umalonga einterminavel noite em branco. As

24

14. Ver esbogos em
Eggum (1984, p. 269).

24. Auto-retrato.
O Errante Noturno,
1923/1924.
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25. Auto-retrato,
1940/1944.

26. Auto-retrato as 2:15
da Madrugada,
1940/1944.

27. Auto-retrato,
1940/1941
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cores fortes e aegres da pintura reforcam a sensacéo de esgotamento que a
escuridao proveniente dos olhos lanca para fora.

Em Auto-retrato as 2:15 da Madrugada (1940/1944), terminado
no ano de suamorte, cores muito mais claras que no anterior predominam. Se
naquel e predomi navam os azuis que convidavam aprofundidade eintrospeccdo
da noite ndo dormida, neste, a claridade contrasta com o horario. Vemos uma
figura delineada em numerosos tragos verdes, sentada em uma poltrona ama-
relo escuro, com um rosto quase indeterminavel, amarelo liméo. Olhos, boca
e nariz sdo apenas pontos verdes. Se em O Errante Noturno tinhamos a sensa-
¢do da noite mal dormida, aqui temos a materializacdo de umavida mal dor-
mida. Munch parece querer acertar as contas com ainsonia que o perseguiu
durante toda sua vida desde a pré-adolescéncia. A sombra cinza, por trés da
cadeira, remete-nos a esse fantasma da auséncia de sono que o perseguia. Sua
pintura € o pintar de suas dores, a confissdo e experimentacdo de seus temo-
res. A superacéo de momentos de suavida, vistaagorae sempre como proble-
matica. Descer as profundezas de nosso Ultimo abismo opondo-lhe “nossa
coragem, nossaironia, nossa forca de vontade, do mesmo modo que o India
no segura a pira de suplicios no sentido de pragugjar contra seu carrasco”
(Nietzsche, 1982Db, P, # 3,p. 25).

Seu Auto-retrato entre 0 Rel6gio e a Cama (1940/1942) € quase um
testamento. De novo seu rosto é cadavérico, seus olhos saliéncias escuras, seu
COrpo estatico como um esgueleto com roupas. O relGgio em marrom escuro,
onde ndo se véem ponteiros, marcaesta hora que nuncachega, ahorado sono.
A cama, com um lencol branco com listas, diagonais vermelhas e verticais
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pretas na lateral, inclinadas por sobre o leito, constrasta com a parede em
amarelo forte, com a porta entreaberta e com o quadro de um nu feminino a
direita. O leito arrumado, o reldégio sem horas, o0 corpo cansado mas ereto e
estético, reforcam a impressdo de uma vida de sonambulismo acordado va
gando pelas madrugadas. Novamente temos aqui a tentativa de enfrentar e
superar seus problemas, o terrivel de sua existéncia, através de seus quadros.

Damesmaformaque amorte, como parte davida, estd sempre pre-
sente nas pinturas de Munch.

Em A Morte e a Donzela, a morte danga com uma virgem,
espermatozoides ao lado e embrides a direita ou em baixo, dependendo da
versdo.

Em seu guache chamado Metabolismo (1898) temos talvez uma
de suas visbes mais explicitas. Um homem e uma mulher nus, corpos e
rostos esguematicos e, entre eles, uma arvore. Ao fundo, uma paisagem,
uma zona em azul - provavelmente um lago - varios tragos a compor um
céu. Da terra, sob a arvore, brotam flores e plantas, uma delas surgindo
pelos olhos de uma caveira de vaca. As raizes desta arvore penetram o solo
vigorosamente e terminam sobre um corpo, enterrado sob todos. A vidaea
morte, do homem e da natureza, nutrem-se mutuamente, partes que séo de
um mesmo ciclo de transformagfes de forcas, onde nada se perde, apenas
novas relacdes constituem-se.

Num de seus mais famosos auto-retratos, uma litografia de
1895, vemos o rosto e 0 pescogo de Munch destacando-se sobre um fun-
do negro. Nada mais € visivel a ndo ser um esqueleto de brago na parte
inferior da pintura, que contrasta com a profunda serenidade estampada
em seus olhos e suas faces. Em outro auto-retrato (Danca da Morte -
1915) vemos 0s grossos tragos que compdem o dorso nu, tomado late-
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28. Auto-retrato entre o
Rel6gio ea Cama,
1940/1942.

29. Metabolismo, 1898.

30
29
/
30. AMorteea
Donzela, 1894
31
32
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31. Auto-retrato com
Braco Esqueleto, 1895.

32. Danga da Morte,
1915.

33

15. Ver reproducBes em
Catélogo (1985, p.
159, 109).

33. Morte no Remo,
1893.

90

ralmente, como que a fazer par com uma caveira que se move em
contradanca.

Em outraversdo de Metabolismo (1897), sobre um corpo enterrado de
mulher brotam flores com rostos humanos que desabrocham em uma praia, onde
umamulher contempla as &guas, parada sob uma arvore. Umaterceira, de 1899,
mostra-nos novamente o casal nu em voltade umaarvore cujas raizes envolvem,
sob os pés damoga, uma caveirahumana e sob ele, uma caveirade anima™.

Em Morte no Remo (1893) vemos o interior de um pequeno barco a
velaonde um velho homem tem como seu companheiro, ao leme, uma cavei-
ra. Umagrande velaamarelo canério tomatodaalateral esquerdadatela, em
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contraste com o0 azul cobalto do mar. A caveira em tons muito claros e o
esbogo de um barco de pesca ao fundo terminam por compor uma imagem
extremamente alegre, 0 que se contrasta com as Nossas expectativas sobre um
tema como este. Estas cores muito fortes ndo sdo usuais nas pinturas de Munch
até adécadade 90, em geral aindamuito soturnas eintrospectivas. Elas so vao
se tornar mais comuns a partir do comego do século XX.

Na série Separacdo'®, um tema também constante em Munch onde
0 isolamento e a solidéo surgem como possibilidades, vemos sempre um ca
sal. Elade cabelos loiros cor de ouro, com um rosto que quase ndo aparece.
Olhao mar, as costas voltadas parao homem abandonado que tem sua cabega,
apesar da distancia, ainda envolta por alguns fios de seus longos cabel os. Ele
olha para o chdo de onde brota uma estranha flor em um arbusto de folhas
vermelhas.

Nainterpretacdo de 1896 a composi¢cao inverteu-se, 0 homem aes-
querda, 0 mar em lilas, amulher ainda com cabel os amarelos. Mas seu rosto,
onde ndo mais se distinguem boca ou olhos, bem como o vestido estéo pinta-

b o e T T g e e

dos em amarelo. De uma arvore, ao lado do homem, apenas percebemos o
tronco. O homem em verde escuro, méo direita sobre o peito, dedos ensan-
guientados. Do vermelho que escorre sobre o chéo brota, também em verme-
Iho, uma nova vida, uma nova planta. A dor do coragéo partido faz parte, ao
mesmo tempo, do que faz renascer a propriavida.

Em Os Trés Estagios da Mulher (A Esfinge)*’, de 1894, vemos no-
vamente amulher loiraaesquerda, contemplando o mar, vestido em branco e
carregando flores, reflexo de sua pureza imaculada. Ao centro, uma mulher
nua, cabelos ruivos e bragos cruzados atrés da cabeca, como naquela versdo

34. Separacdo, ¢. 1896

16. Ver reproducdo de
1894 em Eggum (1984,
p. 115).

17. Ver reproducéo em
Hodin (1985, p. 57).
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18. Ver litogravura de
1896 in Torjusen
(1989, p. 109), versio
sem as duas mulheres
domeio.

19. Seguirei aqui a di-
visdo da obra de
Nietzsche em trés pe-
riodos, o do pessimis-
mo romantico até
1876; o do positivismo
critico até 1882 eoda
transvaloracao dos
valores dai em diante.
Paramaioresdetal hes,
ver Marton (1990, p.
24-25).
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de Citimes de 1907, tentadora e sedutora. A direita, outra mulher, agora com
rosto pdido sobre o traje negro, bragos cruzados sobre o corpo. Ao seu lado,
separado por um tronco de arvore, um homem parece ir embora. Também
palido e vestido em negro, carrega nas maos o coracdo que sangra abundante-
mente e que despeja sobre aterraa seiva de onde brotar&o novas vidas, novas
florest.

Em toda a série Ciumes, ao lado do casal, sempre uma nova vida
brotava sob a forma de uma planta.

Munch parece associar dor e morte avida, prazer e desprazer como
fontes de vida e ndo como pares antitéticos que levassem um avida, outro a
morte. A perpetuagdo daimagem da vida e damorte como momentos de uma
mesma coisa bem como a dor como momento do prazer aproximaram ainda
mais Munch do Nietzsche do terceiro periodo de sua obra™.

Num de seus postumos, Nietzsche rejeita a oposicéo entre dor e
prazer colocando o prazer como fruto de uma sucessdo de pequenas dores,
uma alternancia nervosa ou muscular que provoca um relaxamento associado
auma excitagao.

“ A indisposicdo € 0 sentimento que experimentamos
quando sentimos uma inibicdo: j& que a poténcia de
uma atividade ndo pode tor nar-se consciente sendo no
momento deinibicdes, aindisposicdo é umingrediente
necessario a toda atividade (toda atividade € dirigida
contra qualquer coisa que deve ser superada). A von-
tade de poténcia, por conseqliéncia, procura resistén-
cias, aindisposi¢ao. Existe uma vontade de sofrimento
no fundo de toda vida organica (contra a ‘felicidade’
como ‘meta’)” (1982a, 26[275], p. 248).

No mesmo sentido, ele acrescentaque dor e prazer ndo sfo antitéticos,
ndo podem ser vistos como contrérios, poisisto € uma falsa oposi¢éo.

“ Existerm mesmo casos onde um tipo de prazer € con-
dicionado por uma sucessao ritmica de pequenas exci-
tacOes desagradaveis. por la se atinge uma muito ra-
pida intensificacdo do sentimento de poténcia, do sen-
timento de prazer. E o caso das cocegas, € mesmo das
cocegas sexuais durante o coito: nds vemos umtipo de
desprazer agir, como ingrediente do prazer”

(1977,14[173], p. 136).

Portanto, se é comum ver-se em Munch um pintor do desprazer, da
doenca, da morte, do pessimismo, da solidédo, da melancolia e do abandono,
propomos agqui uma leitura de Munch no sentido oposto. Para ele, ndo existe
vidasem morte, vida sem doenca, felicidade sem abandono, prazer sem sepa-
racao e, portanto, sem dor e desprazer. Do coracdo cortado nasce nova vida.
Dos corpos sepultados brota a existéncia. Construir e destruir néo sdo opos-
tos, pois do sangue nasce uma nova planta.
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“ Quem é necessariamente umcriador, no bemeno mal,
precisa ser inicialmente um negador por onde, primei-
ramente, despedacem-seosvalores’ (Nietzsche, 19714,
DS, p. 149).

Munch viano bem e no mal forgas de criagéo do universo, forcasde
vida e, por isso, dizia Sm a doenca, a morte, a dor, a paixdo, ab amor, ao
sofrimento.

“ Estesanos basicamente doentesforam, por outro lado,
decisivos para minha vida inteira e para minha pers-
pectiva sobre a vida.

Isto ndo significa, entretanto, que minha arte sgja do-
ente como ... muita gente acredita. Estas sdo pessoas
gue ndo conhecem a esséncia da arte nem conhecema
histéria da arte. Quando eu pinto a doenca e o0 vicio
isto é, pelo contrério, um desprendimento saudavel. E
uma reacdo saudavel da qual podemos aprender e vi-
ver -” (Munch, 1989, p. 52).

Munch diziasim atudo que era problematico, a tudo que eraterri-
vel, a tudo que destruia. Ao ciime, a doenca, a morte, a insbnia e a febre
reumatica, que pareciam persegui-lo durante toda a sua vida. Além das mor-
tes damée e dairmg, ele perdeu o pai aos 26 anos e 0 irmao aos 32. Seu pai
tinha constantes crises nervosas e “ periodos de ansiedade religiosa que beira-
vam, as vezes, a insanidade” (Hodin, 1985, p. 11). Seu repudio a fé crista
surge daqui. Munch foi a codlatra até 1908, quando teve um colapso nervoso.
Dagny Juell, por quem se apaixonou, morreu com um tiro na cabeca dispara-
do por um russo com quem tinha se envolvido e que se suicidou em seguida.
O relacionamento com Tulla Larsen, com quem se envolveu até 1902, termi-
nou com umacena: elafingindo suicidio e ele, pensando que o revolver esta-
va descarregado, acabou dando-lhe um tiro, 0 que causou a perda de movi-
mentos em um dos dedos de sua propria mdo. Em 1919, contraiu a febre
amarela, que matou mais gente que a I? Grande Guerra. Em 1926, perde a
outrairma, Laura. Em 1930, sofre uma doenga nos olhos.

N&o queremos psicologizar a obra de Munch, como é tdo comum
em seuscriticos, como podemos ver em varias passagens de Hodin, por exem-
plo. Este curto histérico mostra-nos apenas que avidade Munch poderiarapi-
damente té-lo levado aloucura ou ao cemitério. Munch morreu em 1944 com
guase 81 anos.

Em um poema gue escreveu para seu Auto-retrato no Inferno
(1903)®, umaimagem com o fundo em tons avermelhados e marrons de onde
se destaca seu corpo desnudo, pintado em forte amarelo, ele confessa:

“ Eu herdei dois dos mais perigososinimigos da huma-

nidade - a tisica e a insanidade -, doenca, loucura e _
morte foram os anjos negros ao lado de meu berco” 2(2'19\5/;3; Oegnoarqgr(]&%%r)‘
(Munch, 1989, p. 50). eo quadro (p. 51).
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35. Modelo se
Despindo, 1925

35
36

37

21. Ver reproducdes em
Eggum (1984, p. 266,
251, 177, respectiva-
mente).

22. A mesmaidéiasere-
pete nas Incursdes de
um extemporaneo
(19744, DI, #49, p. 94).

94

Mas a pintura de Munch nos mostra como ele soube dizer sm a
vida, mergulhar no problemético, pintar por excesso de vida, dando comple-
tamente as costas ao pessimismo e ao niilismo. A pintura de Munch € uma
afirmagéo da vida e uma afirmacéo de vida.

Como ndo se surpreender com a suavidade, sensibilidade, alegriae
afeto de seus nus em aguarela (Nu Ajoelhado - 1921, Modelo se Despindo -
1925), de seus homens e mulheres em banho de mar (Alto Ver&o Il - 1915,
Homens no Banho - 1918). Que contraste com Olho no Olho? (1894), um
casal vestido, como sempre uma arvore entre eles, ambos com rostos cadavé-
ricos, ela em tons mais escuros com pitadas de vermelho, ele pdlido como a
morte. Ou em toda a série Atracéo onde rostos sempre cadavéricos se enla-
¢am pelos cabelos da mulher, a frente de uma gélida paisagem, como se de
todo amor e atracdo o inevitdvel damorte e rompimento se produzisse. Como
se amor e sofrimento fossem um par inseparével.

Como ndo lembrar do artista trégico de Nietzsche que sofre de su-
perabundancia de vida, antitese do pessimismo:

“ O artista tragico ndo € um pessimista, ele diz* sim”
precisamente a tudo que é problemético eterrivel, ele
édionisiaco...” (Nietzsche, 1974a, RP, # 6, p. 29)%.
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A Afirmagdo e ndo a negagdo de vida como forga geradora da arte.
N&o mais Apolo contra Dioniso.
“ A arte como a redencéo do que sofre - como via de
acesso a estados onde o sofrimento é querido, transfi-
gurado, divinizado, onde o sofrimento € uma forma de
grande delicia” (Nietzsche, 1983, VP, # 853, p. 28).

Neste sentido, a pintura de Munch, que pode parecer a primeira
vista um enaltecimento do bizarro, do sepulcro, da fealdade da existéncia, do
morbido, do doentio, passa a ser percebida como o seu contrério. Elando é o
enaltecimento da morte, mas sim a superacdo da morte na vida. Néo é o
enaltecimento da doencga e do doentio, mas uma superacdo da doencanavida.
O terrivel e o tétrico, 0 medo e o pavor, incorporados enquanto existéncia
trégicado pintor-musi co-poeta. Pois Munch referia-se constantemente as suas
pinturas como poemas e como tendo o efeito de sinfonias (Torjusen, 1989, p.
32).

i S e

Msica construida atraves do jogo de cores, da danga das imagens,

dadancadavida
“ Ao pintar cores, linhas e formas vistas em um estado
de excitacéo, eu estava procurando fazer esta excita-
¢ao vibrar da mesma maneira que vibra umfonografo”
(Munch, citado em Hodin, 1985, p. 50).

Aqui é necessario sefazer umadistingdo fundamental. Podemos ter
espantado o leitor ao propor aleitura das obras de Munch como pinturas tré&
gicas, pinturas dionisiacas.

A distingdo Apolo/Dioniso surge no Nascimento da Tragédia, no
primeiro periodo da obra de Nietzsche. Apesar de ja serem sugeridas como
impul sos artisticos que brotam da natureza, portanto como “forgas cosmicas’
(Marton, 1990, p. 50) no inicio do Nascimento da Tragédia, seu relaciona-
mento nesta obra € basicamente de antitese, de antagonismo. Apolo é o deus
da arte da forma, instinto criador do mundo do sonho, da aparéncia, expres-
sd0 sublime do principio de individuagéo, sereno e calmo, fundamento da
arte da forma por exceléncia, das artes plasticas em gera e da esculturaem

36. Alto Verdo 11, 1915.
37. Atracdo |, 1896.
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particular. A ele se contrapde Dioniso, 0 deus da desmedida, da embriaguez,
do éxtase, do excesso, do prazer nascido do sofrimento. Instinto impulsivo
gerador daarteimaterial por exceléncia, amusica. A conciliacdo entre ambos
o0s ingtintos se daria na Tragédia Grega, antes desta ser dominada pela razéo
das palavras, pelo discurso socrético.

Assim, a tragédia surgiu como a consolacdo metafisica do homem
grego, através de uma identificagcdo primordia com a natureza conseguida
através do coro dos satiros. Conseqiientemente, o estado dionisiaco é aantite-
se da libertac8o apolinea através das aparéncias. Pelo contrério, ele seria a
aniquilagdo do principio de individuacdo. Como acrescenta Nietzsche,

“ contrariamente aos que se dedicam a fazer as artes
derivarem de um principio unico, considero como a
fonte vital necessaria de toda obra de arte (...) duas
divindades artisticas dos gregos, Apolo e Dioniso,
reconhecendo neles os representantes vivos e intuiti-
vos de dois mundos artisticos dispares em sua essén-
cia mais profunda e suas metas mais altas’ (1985,
# 16, p. 132).

A musica representaria 0 elemento metafisico do mundo, a coisa
em si, em contraponto a aparéncia, o elemento fisico, as artes plésticas nas
quais 0 homem se deixaria entregar ao “agradavel prazer da contemplacéo
dasformas’ (Nietzsche, 1985, # 16, p. 133).

“ O trégico ndo pode ser derivado de modo algum da
esséncia da arte, tal como é normalmente concebida,
segundo a categoria Unica da aparéncia e da beleza;
somente partindo do espirito da mdsica compreende-
remos a alegria a partir da aniquilacéo do individuo”
(1985, # 16, p. 137).

Em conseqliéncia, a partir das idéias de Nietzsche em o Nasci-
mento da Tragédia, pensar uma arte pléstica, mesmo gque ndo fosse umaarte
de consagracdo da beleza, como dionisiaca, seria uma impossibilidade nos
proprios termos. Para que isto seja possivel, é preciso que Nietzsche supere
esta polaridade, Dioniso X Apolo, esséncia X aparéncia. Isto ele vai fazer,
principal mente, no terceiro periodo de sua obra, quando em lugar de Apolo,
Dioniso contrapde-se ao Crucificado. Segundo Lebrun (cf. 1985), houve
uma mutacdo de Dioniso, mas ndo em direcdo ao “irracionalismo” vulgar
nem em direcdo ao orgiastico, pel o deslocamento do lugar de Apolo. Dioni-
so se promove em detrimento de Apolo. O artista passa entéo a afirmar o
Seu ser e ndo mais evadir-se da realidade, num sonho apolineo de beleza.
Criar aparéncias deixa de ser o mergulho no sonho. “E retomar, por sua
prépria conta, a operacdo propria de Dioniso. Mais precisamente, € ideali-
zar. A condico, porém, de nfo mais entender esta palavra no sentido de
‘fazer abstracéo ou retirada do que € mesquinho ou secundério’. Idealizar €
‘fazer violéncia', ‘ colocar violentamente em relevo os tracos principais, de
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maneira que 0s outros se esfumem’. Sem essa deformacéo incessante, néo
existe Arte” (Lebrun, 1985, p. 48).

A condicdo fisiologica essencial para que brote a arte, a embria-
guez, aqui deixa de ser vista como geradora apenas do estado dionisiaco. “ O
essencial naembriaguez é o sentimento de intensificacdo daforca da plenitu-
de. E o sentimento que conduz acolocar de s mesmo nas coisas(...)” (Nietzs-
che, 19744, DI, #8, p. 63).

Mas agora a embriaguez apolinea vai excitar sobretudo os olhos,
enquanto a embriaguez dionisiaca excitara o conjunto da sensibilidade.

Apolo deixa de ser a glorificacgo do fendbmeno, Dioniso deixa de
ser aglorificacdo dadesmedida, daesséncia. A tragédiapassaaser aprovade
gue 0s gregos ndo eram pessimistas, passa a ser a superacéo do pessimismo.

“Um tal espirito livre direciona-se ao centro do uni-
ver so com um fatalismo alegre e confiante, com a con-
vicgdo profunda que sb o individual € condenavel, mas
gue tudo sera salvo e reconciliado na totalidade, - ele
ndo mais diz ndo... Mastal fé € amais alta detodas as
fés possiveis; eu a batizei com o nome de Dioniso”

(Nietzsche, 1974a, DI, # 49, p. 94).

Dioniso ndo é mais o delirio, o enfeiticamento, a possessdo
inebriante, Dioniso agora passa a delirar racionalmente, afirmando a vida,
contra tudo que possa degenerar a existéncia.

“ O ser mais rico em abundancia vital, o deus e o ho-
mem dioni siacos podem se oferecer ndo so a visao da-
quilo que éterrivel e problematico, mastambém come-
ter mesmo uma acdo terrivel e se entregar a todo luxo
de destruicdo, de decomposicéo, de negacdo: neles o
mal, o absurdo, o hediondo parecem, por assim dizer,
permitidos em virtude de um excedente de forgas gera-
doras e fecundantes, capazes de transformar néo im-
porta qual deserto em um terra fértil” (Nietzsche,
1982b, # 370, p. 278).

Existem agora duas categorias de seres sofredores, 0s que sofrem
de empobrecimento de vida e os que sofrem de superabundancia de vida. Os
primeiros buscam na arte o repouso, o siléncio. Os outros, os que tém uma
compreensao tragicada vida, paraos quais mesmo ador produz um efeito de
estimulante, buscam uma arte dionisiaca.

[O artista tragico ndo busca] “libertar-se do terror e
da piedade (...), purificar-se de uma emocao perigosa
ao fazé-la descarregar-se violentamente - como enten-
dia Aristételes - mas, mais além do terror e da pieda-
de, ser em s mesmo a volUpia eterna do devir - essa
volUpia queinclui geralmenteavolUpiadeaniquilar...”

(Nietzsche, 1974a, CA, #5, p. 101).
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23. Aqui noscontrapomos
as interpretacoes que,
vendoemMuncho'pai’
do expressionismo, cos-
tumam interpreté-lo a
partir das teorias de
Worringer (1975), a
partir da contrapo-
sicdo entre Abstracdo e
Einfiihlung. Como mos-
tramos, 0 que se passa
em Munch dificilmente
pode ser visto como um
processo de abstracso,
como o defendido por
Worringer.

Paradle, a“tendénciaa
abstrac&o, apossibilida-
dede repouso seencon-
tra na purificacdo dos
elementos da natureza
reconstruidos segundo

38. Madonna, 1895
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Aproximadamente um més antes de morrer, Munch pinta um de
seus Ultimos quadros - Explosdo na Vizinhancga (1944). Um ato de sabotagem
explodiu um edificio em Odlo e fez arrebentar todas as vidragas de Ekely,
onde Munch residia. Na pintura, um homem de chapéu e sobretudo caminha
desarvoradamente no meio de um jardim, com as mé&os no bol so, recuperan-
do-se da explosdo. Fiel até o fim as suas concepcdes de arte ndo como fuga,
mas como entrega até ao mais horrivel e assustador, esta pintura surge como
um testamento final das mdltiplas explosdes que Munch detonou com sua
pintura durante toda sua vida.

E no sentido de dizer sempre sim avida e ao problemético, ao terri-
vel edestruidor, que vemos na pinturade M unch uma pinturatragica, dionisi-
aca. Imagens que para se expressarem tém que assumir alguma forma, picto-
rica, poética, sinfénica, arrebatadora, mas que, de forma alguma, podem ser
vistas como um plécido reflgio através da contemplacdo de formas belas®.

Mulheres - Um tema a guisa de conclusao

Asmulheres aparecem de uma maneirabastante peculiar naobrade
Munch, principalmente nos quadros referentes a temas do Frieze of Life -
amor, angUstia e morte.

Na série entitulada Madonna vemos uma mulher com um dos bra-
cos estendidos por tras da cabeca ligeiramente inclinada, colocando seu corpo
em posi¢do de oferta sobre a qual nenhuma defesa é possivel, nu a partir da
altura dos quadris, seios arredondados e provocantes. O fundo € formado por
pincel adas que acompanham a sinuosi dade do corpo que parece adquirir mo-
vimento e emitir ondas de forga que reverberam em diregdo ao cosmos. Os
olhos fechados e a boca que es-
bocga um sorriso matreiro e desa-
fiador reforcam a seducdo que
surge das ofertas que Madonna
procura fazer. Em algumas litos,
bem como no 6leo de 1893-1894,
overmelho é utilizado paraacen-
tuar-se estaimpresséo. Cor quen-
te, provocante, utilizada de ma-
neiramuito sutil, com o leve con-
torno da pontados seios e dapar-
te superior dos |&bios. Uma pin-
celada sob o pescogo e outra em
cadaumas das faces aumentam a
sensacdo provocante desta mu-
Iher. Nas ondas que reverberam,
a utilizagdo de algumas pincela-
das mais longas desta cor realca
a sensagdo de movimento que se
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expande a partir do corpo nu da Madonna. Um arco de circulo vermelho
sobre o0s cabel os, maior e mais visivel no éleo do que nas litogravuras, surge
por trés da cabeca como se fosse umaauréolaacoroar 0 dorso nu. Seus cabe-
los negros estéo displicentemente escorridos sobre peito e ombros, a posi¢éo
de seus bragos ddo ao corpo a sensagdo profunda de ser indefensavel enquan-
to os olhos fechados reforcam o sina de abandono ao destino, destino da
unidade carnal e sensual, que atrai para umaaventuraaum so tempo sedutora
e perigosa. Unidade entre corpo, espirito e mundo, materializado no retrato
apaixonado e nos hal os que del e se expandem como uma aura envolvedora, a
Loving Woman?. Nada mais temos aqui das Madonnas de Leonardo, a Vir-
gem mée provedora de todos os cristdos®. “E no fundo, o que amamos nés
nelas sendo justamente isto: que quando elas ‘se déo’, elas nos ddo um espe-
taculo?...” (Nietzsche, 1982b, # 361, V, p. 378)

Puberdade, de 1893, marca
justamente 0 momento de alteracdo que
atinge a pessoa feminina em sua trans-
formagéo de crianga em mulher. Uma
adolescente nua, sem ainda apresentar
gualquer volume nos seios e com um
olhar estarrecido e estético, senta-se so-
bre a cama onde s6 se vislumbra um
pedaco dos lengois brancos. Seus bra-
COS magros cruzam-se sobre a pélvis,
Suas maos apoi adas sobre as coxas como
aesconder o fruto de tanto temor e apre-
ensdo, objeto de seus medos e caminho
em direcdo ao desconhecido. Ansieda-
de de uma nova experiéncia. Este ar de
incerteza em relagdo a algo incerto é
acentuado por uma estranha sombra que parece surgir por entre as pernase se
expandir sobre a parede, como um sombrio espectro do proprio corpo que se
transforma. Aqui parece surgir como mistério paraelaprépria o que depois se
expandird pelo mundo dos homens. Mistérios sobre os quais 0 homem nunca
encontrard o caminho do desvelamento. “ Tem-se a mulher por profunda. Por
qué? Porque nelando tocamos jamais o fundo. A mulher ndo € mesmo plana”
(Nietzsche, 1974a, MT, # 27, p. 15).

Vermelho e Branco (1894)% ja nos apresenta 0 comego de outra
transformagdo. Em pinceladas chapadas e disformes, que insinuam pela
desaparicéo das formas a separacéo entre corpo feminino, mar, pedras e
arvores, vemos umafigura de perfil, vestida em branco, cabelos amarelos e
rosto sem definigdes. Ao centro, vestida em vermelho forte, m&os por tras
da cintura, |&bios também vermelhos sobre rosto marrom, surge outra mu-
Iher, ndo mais pura e singelacomo aanterior, mas provocante e sensual, “da
cor do pecado”.

39. Puberdade, 1893.

umanovaordem, dedi-
gada das flutuacdes da
existéncia

E a partir disto que se
convencionou pensar 0
Expressionismo como
estatendénciaaabstra-
¢&0. Relagdo de angUs-
tiaque partedaimagem
do real mas atransfor-
manabusca de paz in-
terior enquanto constru-
¢do de forma’
(Menezes, 1990, p. 197-
199). Paraardacio des-
tasidéiascomosvérios
€Xpressionismos Visu-
ais, veja-se Menezes
(1990, p. 199-216).

24. Titulo dado inicial-
mente por Munch aes-
taspinturas.

25. Paraum interessante
estudo sobre a posi¢éo
do corpo damulher na
pintura, ver Berger
(1980).

26. Ver Catalogo (1985,
p. 95).
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40. AMulher, 1899.

27. Ver reprodugdo em
Eggum (1984, p. 275).

28. Ver reprodugdes em
Eggum (1984, p. 127,
173).

29. Ver reprodugdo em
Eggum (1984, p. 126).
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Em A Mulher (1899), temos a exacerbagdo do estado anterior. A
loiraem branco continualé, masamulher central tirou seu vestido vermel ho,
maos por trés da cabeca, colocando todo a vista seu corpo nu em oferendaaos

prazeres da vida. A esquerda surge um novo personagem, todo em negro,
rosto em branco fazendo ressaltar o contorno e o escurecido dosolhos e ol hei-
ras. Rosto palido e cadavérico, um contraste com a cupidez rosada do anterior
e asingeleza do amarelo da primeira mulher.

Estas referéncias nos permitem compreender as formas protoplas-
méticas que dangam a beira mar em suatela Danga na Praia (1900-1902)%".
Sob o0 sol da noite dos paises do norte europeu, uma figura em branco danca
animadamente com uma outra em amarelo. Estaruiva, elaloira. Por entre os
ga hos de uma arvore distinguem-se duas formas negras e a direita, sentada,
umaultimaem vermelho. A mesmatransformagao aqui estapresente. Abstrai-
dos quase todos os elementos de i dentificagdo dos corpos como tais, estain-
terpretacéo parece assumir um ar de genericidade que as outras ndo tém. Aqui
se repete o reflexo do sol nas adguas, como que a penetracdo necessaria do
universo masculino neste complexo feminino.

Outras versdes de A Mulher, algumas com 0 nome também de Es-
finge?, introduzem ao lado da mulher em negro, ja ndo tao palida como na
anterior, afigurade um homem em preto, carregando o coragdo despedacado
de cujo sangue escorrido brota uma nova vida sob a forma de uma planta
vermelho rubro. Amor e morte. Amor e sofrimento.

Em umaoutrainterpretacéo de 1894 - com o subtitulo de Parafrase
de Salomé”® , amulher em negro carrega nas maos uma cabega cortada, 0 que
reforcaaidéia de um processo de transformagéo inevitavel e incessante, das
trésfases damulher - pura, tentadorae vilvanegra. E do lugar reservado nele
para 0 homem, cabega ou corpo.
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Em um auto-retrato de 1894/1898, Munch se coloca como a cabeca
cortada, sustentada pelo que parecem ser os fios de cabelo de um rosto acima
dela, sobre as vigorosas pinceladas de um fundo eternamente vermel ho.

A uni&o entre o homem e a mulher € tema de toda uma parcela da
obra de Munch. O Beijo* (1897) nos mostra um casal em marrom sobre um
fundo também marrom escuro, aparentemente em frente aumajanela, rostos
entrelacados em um o6scul o de profundezas inatingiveis a quem dele ndo par-
ticipa. E interessante notar que, nas versies anteriores, aindaexistiaumaleve
linha separando os rostos do homem e damulher entre si. Aqui, eles se unem
em uma so forma, totalmente indissociavel enquanto imagem, enguanto sen-
sacdo, enquanto movimento, enquanto espirito. S80 uma e a mesma coisa.
Nas palavras do préprio Munch:

“O Bejo

Doces |4bios ardentes contra os meus
Céu e Terra desapareceram

e dois olhos negros olharam

dentro dos meus’ (Munch, 1989, p. 86).

Vista de uma outra perspectiva, esta unido indissolUvel de corpose
almas pode adquirir um delineamento ndo tdo romantico quanto este. Um
rosto palido de homem, inclinado sobre o peito damulher amada que o envol -
ve com seus bragos e lhe beijacom vagar o pescogo oferecido. Cabel osruivo-
vermel hos escorrem sobre 0s ombros e cabegas como aacompanhar o sangue
vertido em beijo t&o profundo. Entrega passional ao ente que sugara, até a
Ultima gota, o que de vital pode o homem conter dentro de st mesmo. Vampi-
ro®! (1893/1894; ilustracdo de 1895) nos mostra amor e dor, paixao e morte,
entrega e perda de s mesmo, como partes de umalutainterminavel entre dois
seres, homem e mulher.

41. Auto-retrato
(Parafrase de Salomé),
1894/1898.

42. O Beijo, 1895.

41

42

30. Ver reproducdes do
6leo e da versdo de
1892 em Eggum (1984,
p. 147,94). Ver xilode
1897 em Torjusen
(1898, p. 87) e quatro
variagOes (1897-1902)
em Catélogo (1985, p.
206).

31. Ver reproducdo do
6leo em Eggum (1984,
p. 113).
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43. Vampiro, 1895.

“(...) a mulher completa dilacera quando ama... Co-
nhego estas amaveis bacantes... Ah, que perigosa, in-
sinuante, subterranea pequena besta de presa! E tdo
agradavel comissol... Uma mulher que persegue sua
vinganga lancaria de pernas para o ar o destino em
seu curso. Amulher éindizvel mente maisperversa que
0 homem e também maisinteligente: na mulher, a bon-
dadeja é uma forma de degenerescéncia... No fundo de
tudo o que chamamos ‘as belas almas’, encontramos
um desequilibrio psicoldgico (...) Mesmo a luta pela
igualdade de direitos € um sintoma de doenca: todo
médico o0 sabe. - Quanto mais € mulher, mais ela se
defende com todas as suas garras contra os direitos
em geral: o estado de natureza, a eterna guerra entre
0S sexos, coloca-a, sem contestacéo, na primeira fila”

(Nietzsche, 1974b, PL, #5, p. 137).

Suas séries Atracdo e Separacao nos mostram muito bem estarela
¢do. Em Atracdo | vemos dois rostos em frente aumarua que leva até o mar,
olhos nos olhos, rostos finos e cadavéricos. Em Atracgéo I, os rostos cresce-
ram e assumem primazia em relacéo a paisagem. Tomam conta de toda cena.

44 Nas versdes de 1896%, mudou-se o cenario completamente, os dois rostos
estdo em meio atroncos de arvores, com o sol e seu reflexo falico nas dguas
como pano de fundo. Aqui introduz-se a mulher como ente envolvedor, seus

32. Ver reproducGes em  cabel os que enlagam o rosto do homem, como que dotados de vontade pro-
Catalogo (1985, p. ria. Ela
222-223) ParaSepara P _ _ L
cOes, ver p. 200. “(...) vagueia, esguia, curiosa, indiferente, atenta, - uma
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verdadeira mulher, no fundo, como rancor das mulhe-
res e uma sensualidade de mulher” (Nietzsche, 19744,
DI, #3, p. 59).

Nas Separacdes o0 cabelo envolvente continua aparecendo, refor-
¢ando aidéia do abandono a que € lancado o homem ap0s seu envolvimento
com o sexo oposto e “frégil” . Nas comentadas anteriormente, 0 homem aban-
donado afasta-se com o coragédo sangrando efetivamente em suas maos. Ou-
tras reinterpretages mostram apenas 0s corpos do peito para cima, mas 0s
cabel os que enlagam e os borrdes de sangue continuam |4

Cinzas*® de 1894 antecipa 0 mesmo espirito. A mulher, maos a ca-
beca, cabel os despenteados, roupa desarrumada, vestido entreaberto deixan-
do o vermelho da roupa interna saltar. Ele, espremido no canto da tela e da
paisagem, de costas abaixadas, com a mao sobre a cabeca em pesar e descon-
solo.

Este lugar sibilino damulher j&tinhamos visto em todaa série Ciu-
mes, que abriu este nosso trabalho. L4, aimagem estd mais explicitamente
associada a mulher datentacdo do paraiso, que se oferece em corpo nu, rode-
ado de vermelho, com a méo em diregéo a &rvore do fruto proibido. Ao ho-
mem, resta sempre o papel de abandonado ou prestes a ser abandonado. E s6
questdo de tempo paraarealizagdo do inevitavel. Nao € atoa que as mulheres
de Munch, mesmo quando pélidas, aparecem como poderosas e sempre mais
coradas que 0s homens, em que pese as expressdes sempre fantasmagoricas
em gue ambos 0s sexos sempre surgem em sua obra. Vampiras, cobras,
dominadoras, envolventes, sedutoras, enfim, como atividade. Aos homens
resta a palidez, a depressdo, o coragdo partido, as cinzas de um amor, eterna
passividade.

E claro que mulheres de outras maneiras aparecem na obra de Munch.
Nos retratos de suas irmas, amadas, conhecidas. Tanto na série a Ponte como
em seus nus, elas surgem pintadas de outraformamais carinhosa, maisalegre.
Mas isto ndo invalida ainterpretagdo que surge com todo seu vigor nas telas

44. Atragéo 1, 1896.

33. Ver reprodugdo em
Torjusen (1989, p. 104).
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45. ADanga da Vida,

45, 46

1899.

ligadas ao Frieze of Life. Pois, afinal,
“ A mulher perfeita comete a literatura como quem co-
mete um pecado capital: atitulo de experiéncia, de pas-
sagem, voltando-se para ver sea percebemos, e paraque
a percebamos...” (Nietzsche, 1974a, MT, # 20, p. 14).

N&o que achemos, como ndo achamos em Nietzsche, mesmo quan-
do coloca as mulheres no meio do povo, do publico, do bando, dos fariseus,
das bestas eleitorais (cf. Nietzsche, 1982b, # 368, p. 276), que esta percepcdo
da condicao feminina seja pura e simplesmente um exercicio de puro precon-
ceito. Mas, pelo contrério, vemos aqui aavaliacéo dos val ores dados a mulher
criada pelo Crucificado, a mulher dos delirios religiosos do pai de Munch, a
mulher construida pela cultura cristd do mundo ocidental. Menos do que fru-
to natural, uma criagdo natural na natureza, em sua natureza de mulher de
hoje, transformada e transmutada nestas horriveis fei¢oes, em que a “ Histo-
ria’ da cultura as pintou.

“(...) Sob sua vaidade pessoal, a mulher tem também
desprezo pela mulher em geral. Talvez desagradavel:
mas 0 desagradavel é sigillum veri (selo da verdade).
(...) Que, por exemplo, amulher sgjaemsi, 0 sexo ‘fra-
gil’, isto é impossivel de sustentar tanto pela Historia
como pela etnologia: existem - e existiram - quase em
todos os lugares, formas de civilizagcdo onde € a mu-
Iher que domina. (...) E um acontecimento marcante e,
se quisermos, uma ‘virada determinante’ no destino
da Humanidade, que a mulher tenha definitivamente
tido desvantagem - que todos os instintos de submis-
sdo tenham sido trazidos a ela e tenham criado o tipo
feminino. Nao tenham dividas, de fato, que é somente
apartir destemomento que a mulher temqualquer coisa
de encantadora, de interessante, de complexa, de astu-
ta, - uma renda sutil de psicologiaimpossivel: ela ces-
sou, por 1sso mesmo, de ser enfadonha...” (Nietzsche,
1974b, PL, #5, V, p. 306).

Estasidéias parecem ter sido sintetizadas nasimagensde A Danca da
Vida (1889/1900). Um baile & beirasmar onde casais dancam animadamente.
Olhando melhor, vemos que o quadro foi estruturado para ser lido como se
acompanhéssemos o tragar de umaletraM. A esquerda, umamocajovem ves-
tida de branco, com flores amarelas, faces claras, bragos abertos e um sorriso
displicente nos labios. Um pouco atras, mais a direita, um casal danca. Elade
branco, a pureza, os homens sempre de preto. No terceiro passo, retornando ao
primeiro plano, na parte central da tela danga um outro casal, ela de vermelho,
cor do pecado, davolUpiaedo prazer. Eletem o rosto inexpressivamente palido
enquanto o dela é um pouco mais escuro, sendo ambos cadavéricos. Ele esta
envolvido pelo vestido da mulher. A tentacdo parece levar a morte. Um passo



MENEZES, Paulo Roberto Arruda de. A pintura tragica de Edvard Munch: um ensaio sobre a pintura e as marteladas de Nietzsche. Tempo

Social; Rev. Sociol. USP, S. Paulo, 5(1-2): 67-111, 1993 (editado em nov. 1994).

maisadireitae parao fundo, maisum casal. A moganovamente de branco, mas
ndo mostrando mais a leveza e aegria do primeiro casa. O rosto do homem
esverdeou-se e seus | abios portam um sorriso vermelho, faméico, olhos esbu-
galhados, agarrando com concupiscéncia o corpo contorcido da moga, como
que tentando escapar de tdo ingrimes ataques. A Ultimaimagem, adireita, uma
outramulher, de preto, que olha a cena com ares de vilva apds todos os bailes.
Ao fundo, o sol noturno novamente, seu reflexo sobre as &guas, o elemento
félico necessario para que avida dance.

N&o so vérios casais mas sim a percepcao de Vari os estagi os passa-
dos por uma sd mulher. E por todas as mulheres. E homens. O quadro parece
encerrar o ciclo interminavel que leva da puberdade a viuvez, passando pela
seducéo e tentagdo, pela vontade do homem, pela fuga da mulher. Mas, ao
fim, amulher sempre sobra, vitoriosa, mas so. Virgindade, cobica, fertilidade,
enfim, melancolia. A dangcadavida.

Propomos, portanto, umainterpretacéo no sentido oposto ao do pre-
conceito. No sentido de uma avaliagdo de valores, valores cristdos, e na
transvaloracéo destes valores, como 0 martelo que busca fazer brilhar como
valor os dados que até entdo percebiamos como natureza. Valores sempre
demasiadamente humanos. Como o dancarino Zaratustra que diz sim atodos
0s abismos. A pintura de Munch € anti-naturalista por exceléncia. Anti-ro-
mantica por natureza e por temperamento. Como pensar em Munch apossibi-
lidade de se entregar a0 puro repouso do apreciar de belas formas. Como
pensar sua pintura dentro da cléssica triade da pintura renascentista, o pintor,
0 modelo, o quadro. A relagéo sujeito objeto foi aqui dissolvida. Quase pode-
riamos pensar que em Munch, a pintura ndo se faz quando ele quer mas, tal
COmMo 0 pensamento, “ somente quando ‘ela quer” (Nietzsche, 1971b, PP, # 17,
p. 35). Como maneirade estar em relagdo com o mundo. A afirmacéo do feio,

46. A Danga da Vida,
1899/1900.

105



MENEZES, Paulo Roberto Arruda de. A pintura tragica de Edvard Munch: um ensaio sobre a pintura e as marteladas de Nietzsche. Tempo
Social; Rev. Sociol. USP, S. Paulo, 5(1-2): 67-111, 1993 (editado em nov. 1994).

34. Para maiores deta-
Ihes, cf. Nietzsche,
1974b (PL, #5, p. 136-
138) e(NT, #2, p. 141).

Nietzsche, Munch,
aphorisms, series,
painting, women,
subject-object
relation, tragic artist,
tragic painting.
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do aniquilamento, dador, do sofrimento, damorte, é aantitese mais completa
do niilismo e do pessimismo roméantico. E um completo dizer sim ao proble-
mético, ao terrivel, ao destruidor. E um absoluto dizer sim avida e n&o resul-
tado do empobrecimento de vida. O trégico ndo como renlincia mas como
superacdo. Pois ndo podemos esquecer que 0 Belo e o Feio sdo também cria-
¢Oes humanas, demasiadamente humanas (cf. Nietzsche, 1974a, DI, # 19, p.
69). A propriavidainstitui valores e é através de nds que elao faz (cf. 19744,
MA, #5, p. 35). A incorporagdo damoral como superacéo damoral. Asexpe-
riéncias mais negras e terriveis surgindo como estimulo para a criagéo de
obras, paraacriagdo de umacompreensdo trégica daexisténcia, que transfor-
ma“qualquer deserto em terrafértil” (Nietzsche, 1982b, # 370, p. 278).
“Mesmo atodos os abismos levo uma forma abengoada, meu dizer
sim” (Nietzsche, 1974b, Z, # 6, p. 168). Munch soube tirar do doentio e do
temor, de todos os aspectos até entdo negados pelos “bons’ temas, “bons’
sentimentos, pela “boa’ pintura, as sementes que brotaram em suas telas,
recolocando-0s ndo s como necessarios, mas principalmente como desegjé
veis. Vibrantes como o martelo que nunca para em seu incessante martel ar.
“Estar dionisiacamente diante da existéncia - minha férmula para
isto éo amor fati” (Nietzsche, 1983, VP, # 1041, p. 393). O amor desinteres-
sado , 0 amor que ndo recorta® 0 mundo separando a dor do prazer, o alegre
do triste, a vida da morte, o construir do destruir. Onde nada € supérfluo e
dispensavel pois, afinal, ndo devemos virar nossas costas a nada.
Devemos filosofar e pintar a marteladas, e nunca nos esquecer-
mos que
“aobra de arte € como um cristal: como o cristal, ela
deveter tambémumaalmaeo poder debrilhar” (Mun-
ch, 1988, p. 112).

Recebido para publicacdo em maio/1993

MENEZES, Paulo. Edvard Munch's tragic painting: an essay on painting and Nietzsche's hammering away.
Tempo Social; Rev. Sociol. USP, S. Paulo, 5(1-2): 67-111, 1993 (edited in nov. 1994).

Relations between Nietzsche’'s philosophy and Munch’s painting
are instigating and complex. Aphorisms, Nietzsche’s main form of expression,
just as series are for Munch, allow him to pursue an idea from several perspectives
in such a way that it enables both to make thought experiments. Each painting
proposes a different interpretation for a world where facts no longer exist and
where an end was definitely put to the separation between subject-object. Thus,
in painting pain, jealousy, illness, shouting, death, loneliness, passion, women,
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Munch does not dive into absolute pessimism, as would seem at first sight, but,
on the contrary, say Yes to everything that is problematic, placing himself in the
direction of overcoming death in life, being and making a tragic, Dionysian

painting.

Serdo utilizadas as seguintes siglas de referénciados museus e indi-
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A Crianca Doente. 1885/
1886. Oleo sobre tela.
119,3 x 118,7 cm.
Nasjonalgalleriet, Oslo. (M-
51)

A Crianca Doente. 1885/
1886. Oleo sobre tela.
119,3 x 118,7 cm. NG. (M-
51)

A Crianca Doente. 1894.
Ponta seca. 36,2 x 27,0
cm. Sch. 7/v/d. (M-50)

A Crianca Doente. 1896.
Litogravura colorida. 41,9 x
56,5 cm. Sch. 59. (M-50)

A Crianca Doente. 1896.
Oleo sobre tela. 121,5 x
118,5 cm. Goéteborg
Museum, Géteborg. (C-
105)

A Crianca Doente. 1896.
Ponta seca. 12,7 x 16,8
cm. Sch. 60. (M-50)

A Danca da Vida. 1899/
19007?. Oleo sobre tela.
125,5 x 190,5 cm. NG. (E-
168)

A Danca da Vida. 1899.
Tinta indiana. 32,5 x 47,7
cm. T 2357. MM. (E-168)

A Montanha da Humanida-
de com o Sol de Zaratustra.
1910. Oleo sobre tela. 75,9
x 126,0 cm. MM. (M-112)

A Montanha Humana (Es-
tudo). c. 1910. Oleo sobre
tela. 298 x 419 cm. MM (H-
139)

A Morte e a Donzela. c.
1983. Oleo sobre tela.

128,5 x 86 cm. OKK M49
(C-91)

A Morte e a Donzela.
1894. Ponta seca. 29,3 x
20,9 cm. Sch. 3. OKK G/r
3-17. MM. (C-211)

A Mulher (Esfinge). 1893/
1894. Oleo sobre tela.
72,5 x 100,0 cm. M 57.
MM. (E-127)

A Mulher (Parafrase de
Salomé). 1894. Lapis.
30,5 x 46,0 cm. T 2762.
MM. (E-126)

A Mulher. 1899. Litogra-
vura colorida a mao. Sch.
122. 46,2 x 59,6 cm. Nel-
son Blitz Jr. , New York.
(T-129)

A Videira Vermelha.
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1898/1900. Oleo sobre
tela. 119,5 x 121,0 cm.
OKK. M 503. MM. (C-110)

Alto Verdo Il. 1915. Oleo
sobre tela. 95,0 x 119,5 cm.
M 282. MM. (E-249)

Atracdo |. 1895. Agua-for-
te colorida a mao. 31,4 x
24,1 cm. Sch. 17. OKK G/r
16-1. MM. (C-222)

Atracdo |. 1895. Agua-for-
te colorida a mao. 31,4 x
24,1 cm. Sch. 17. OKK G/r
16-2. MM. (C-222)

Atracdo |. 1896. Litogra-
vura. 47,2 x 33,5 cm. Sch.
65. OKK G/1 207-7. MM.
(C-192)

Atracdo |. 1896. Litogra-
vura. 47,2 x 33,5 cm. Sch.
65. OKK G/1 207-28. MM.
(C-192)

Atracdo Il. 1895. Agua-for-
te e ponta seca. 21,5 x 31,5
cm. Sch. 18. OKK G/r 17-
6. MM. (C-223)

Atracdo Il. 1895. Agua-for-
te e ponta seca. 21,5 x 31,5
cm. Sch. 18. OKK G/r 17-
26. MM. (C-223)

Atracdo Il. 1896. Litogra-
vura (marrom). 38,5 x 62,5
cm. Sch. 66. OKK G/1 208-
4. MM. (C-200)

Auto-retrato (Parafrase de
Salomé). 1894/1898. A-
quarela, tinta indiana e la-
pis. 46,0 x 32,6 cm. T 369.
MM. (E-140)

Auto-retrato as 2:15 da
Madrugada. 1940/1944.
Guache. 51,5x64,5cm. T
2433. MM. (E-281)

Auto-retrato com Bracgo
Esqueleto. 1895. Litogra-
vura. Sch. 31. 45,4 x 31,8
cm. Epstein Collection, Wa-
shington, DC. (T-53)

Auto-retrato entre o Rel6-
gio e a Cama . 1940/1942.
Oleo sobre tela. 149,5 x
120,5 cm. M 23. MM. (E-
280)

Auto-retrato no Inferno.
1903. Oleo sobre tela. OKK
M 591. 81,5 x 65,5 cm. MM.
(T-51)

Auto-retrato. 1940/1944.
Tinta indiana. 22,7 x 17,5
cm. T 2296. MM. (E-280)

Auto-retrato. 1940/1944.
Tinta indiana. 27,4 x 21,5
cm. T 2003. MM. (E-280)

Auto-retrato. O Errante
Noturno. 1923/1924. Oleo
sobre tela. 89,5 x 67,5 cm.
M 589. MM. (E-269)

Banhista. 1918. Oleo sobre
tela. 138,0 x 199,5 cm. M
364. MM. (E-251)

Cabaré. 1886/1889. Oleo
sobre tela. 60,0 x 44,0 cm.
RES A313. Pintado no re-
verso da tela O Quarto do
Doente (estudo) - RES
A303. (E-49)

Cinzas. 1894. Oleo sobre
tela. 120,5 x 141,0 cm. NG.
(T-104)

Ciume. Paixao. 1913/1914.
Ponta seca. 19,3 x 27,0 cm.
MM. (M-82)

Ciimes. 1895. Oleo sobre
tela. 67 x 100 cm. RMS (E-
134)

Ciumes. 1896. Litogravura
colorida a méo. 32,6 x 45,0/
46,0 cm. Sch. 57. OKK G/
1 201-2. MM. (C-197)

Ciimes. 1896. Litogravura
colorida a méo. 46,5 x 56,5/
57,0 cm. Sch. 58. OKK G/
1 202-10. MM. (C-197)

Ciumes. 1896. Litogravura
colorida a méo. 46,5 x 56,5/
57,0 cm. Sch. 58. OKK G/
1 202-11. MM. (C-197)

Ciumes. 1896. Litogravura
colorida a méo. 46,5 x 56,5/
57,0 cm. Sch. 58. OKK G/
1 202-41. MM. (C-197)

Ciimes. 1907. Oleo sobre
tela. 75,0 x 97,5 cm. OKK
M447. MM. (E-255)

Ciumes. 1907. Oleo sobre
tela. 89,0 x82,0cm. M573.
MM. (E-255)

Citimes. 1933/1935. Oleo
sobre tela. 78 x 114 cm. M
562. MM. (E-274)

Danca com a Morte. 1915.
Litogravura. 48,0/49,0 x
29,0 cm. Sch. 432. OKK G/
1 381-20. MM. (C-199)

Danca na Praia. 1900/1902.
Oleo sobre tela. 99,0 x 96,0
cm. Narodni Galerie, Praga.
(E-275)

De Maridalen. 1881. Oleo
sobre tela. 22,0 x 27,5 cm.

M 1058. MM. (E-28)

Dr. Christian Munch no
Sofa. 1881. Oleo sobre
tela. 21,5 x 17,5 cm. M
1048. MM (E-30)

Febre. c. 1894. Guache
com lapis. 31,6 x 34,8 cm.
T 2470. MM. (E-20)

Friedrich Nietzsche. 1906/
1907. Oleo sobre tela.
200,0 x 130,0 cm. M 724.
MM. (E-204)

Friedrich Nietzsche. c.
1905-1906. Lapis colorido
sobre cartdo. 73,0 x 101,0
cm. M254. OKK. MM. (C-
120)

Ideal Portrait of Friedrich
Nietzsche. 1906. Oleo so-
bre tela. 200,9 x 160,0 cm.
Thielsk Galleriet, Estocol-
mo. (M-30)

Luta contra a Morte. 1895.
Oleo sobre tela. 92,0 x
120,6 cm. RMS. (M-13)

Madonna. 1893/1894. Oleo
sobre tela. 90,1 x 68,5 cm.
MM. (M-79)

Madonna. 1895 ? Oleo so-
bre tela. 100,0 x 70,0 cm.
Col. particular. (E-111)

Madonna. 1895. Litogra-
vura colorida a mao. Sch.
33 all. 60,0 x 44,0 cm. Co-
lorido em 1896. Col.
Epstein, Washington, DC.
(T-92)

Madonna. 1895. The Mirror
1897. Litogravura. Sch. 33
Aal. 59,2 x 44,1 cm. The
Fogg Art Museum, Harvard
University Art Museums,
Cambridge. (T-90)

Madonna. 1895/1902. Lito-
gravura. 60,7 x 44,3 cm.
Sch. 33A lib. (H-72)

Méae Morta e a Criancga.
1897/1899. Oleo sobre
tela. 104,5 x 179,5 cm. M
420. MM. (E-163).

Metabolismo. 1897. China.
48,0 x 36,5cm. OKK T 411.
MM. (C-159)

Metabolismo. 1899. Oleo
sobre tela. 172,0 x 142,0
cm. OKK M 419. MM. (C-
109)

Metabolismo. c. 1898. Tin-
ta indiana, giz, guache.
OKK T 2447. 64,7 x 49,7
cm. MM. (T-67)
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Moca Acendendo o Forno.
1883. Oleo sobre tela. 96,5
X 66,0 cm. Col. particular.
(E-33)

Modelo se Despindo. c.
1925. Lapis e aquarela.
25,3 x 25,7 cm. T 2464.
MM. (E-267)

Morte no Remo. 1893.
Oleo sobre tela. 100,0 x
120,5 cm. M 880. MM. (E-
105)

Na Cama da Morte (Febre).
1893. Pastel sobre metal.
60,0 x 80,0 cm. M 121. MM
(E-19)

Na Cama da Morte. 1893.
Tinta indiana e lapis. 11,5
x 17,9 cm. T 268. MM. (E-
18)

Na Cama da Morte. 1896.
litogravura. 39,7 x 50,0 cm.
Sch. 72. OKK G/I 214. MM.
(T-59)

Na Cama da Morte. 1896.
Tinta indiana. 84,0 x 29,6
cm. T 289A. MM. (E-18)

Na Mesa do Café. 1883.
Oleo sobre tela. 45,5 x 77,5
cm. M 627. MM (E-36)

Noite Estrelada. 1923/
1924. Oleo sobre tela.
120,6 x 100,0 cm. MM. (M-
123)

Noite Estrelada. Por volta
de 1893. Oleo sobre tela.
134,9 x 140,0 cm. Col.
Johan Henrik Andressen,
Oslo. (M-77)

Nu Ajoelhado. 1921. Aqua-
rela. 35,2 x 50,2 cm. B 124.
RES. (E-266)

O Beijo. 1892. Oleo sobre
tela. 73,0 x 92,0 cm. NG.
(E-94)

O Beijo. 1895. Ponta seca
e agua-tinta. 34,8 x 28,0
cm. Sch. 22b. MM. (H-77)

O Beijo. 1897. Oleo sobre
tela. 99,0 x 81,0 cm. M 59.
MM. (E-147)

O Beijo. 1897. The Mirror
1897. Xilogravura colorida
amao. Sch. 102 B I. 44,4 x
37,4 cm. The Fogg Art
Museum, Harvard
University Art Museums ,
Cambridge.

O Beijo. 1897/1898. Xilo-
gravura (preto, verde acin-
zentado). 45,6 x 37,7 cm.

Sch. 102B. OKK G/t 577-
4. MM. (C-206)

O Beijo. 1897/1898. Xilo-
gravura (verde, azul, mar-
rom, laranja e vermelho).
59,1 x 45,7 cm. Sch. 102
A. OKK G/t 577-7. MM. (C-
206)

O Beijo. 1898. Xilogravura
(preto e cinza). 42,0 x 47,3
cm. Sch. 102C. OKK G/t
579-10. MM. (C-206)

O Beijo. 1902. Xilogravura
(preto e cinza). 47,0 x 47,0
cm. Sch. 102D. OKK G/t
580-28. MM. (C-206)

O Grito. 1893. Oleo sobre
tela. 90,8 x 73,6 cm. NG.
(M-73)

O Grito. 1893. Témpera e
pastel sobre metal. 91,0 x
74,0 cm. NG. (E-12)

O Grito. 1893. Témpera e
pastel sobre metal. Rever-
so do anterior. 91,0 x 74,0
cm. NG. (E-12)

O Grito. 1893. Témpera
sobre madeira. 83,5 x 66,0
cm. OKK. M 514. MM. (C-
93)

O Grito. 1893. Témpera
sobre metal . 83,5 x 66,0
cm. M 514. A data desta
obra estéa sujeita a discus-
s@es. Foi pintada, entretan-
to, com a mesma tipo de
cartdo do quadro de 1893
(91,0x74,0cm. NG.). Arne
Eggum sustenta a datacéo
tradicional de 1893. MM.
(E-13)

O Grito. 1895. Litogravura
. Sch. 32. OKK G/I 193.
35,2 x 25,4 cm. MM. (T-
139)

O Grito. 1895. Litogravura
colorida a méo. 35,4 x 25,2
cm. OKK. MM. (T-137)

Olho no Olho. 1894. Oleo
sobre tela. 136,0 x 110,0
cm. M 502. MM. (E-177)

Os Trés Estagios da Mu-
Iher (A Esfinge). 1894. Oleo
sobre tela. 164,0 x 250,0
cm. RMS. (H-57)

Primavera. 1889. Oleo so-
bre tela. 169,0 x 263,5 cm.
NG. (E-49)

Primavera. 1899. Oleo so-
bre tela. 168,9 x 263,8 cm.
NG. (M-53)

Puberdade. 1893. Oleo
sobre tela. 149,0 x 112,0
cm. MM. (E-123)

Separacéo |. 1896. Litogra-
vura. Sch. 67. 46,0 x 56,5
cm. Epstein Collection, Wa-
shington, DC. (T-109)

Separacédo Il. 1896. Lito-
gravura colorida a mao.
44,1 x 62 cm. Sch. 68. OKK
G/1 210-6. MM. (C-200)

Separacgéo. 1894. Oleo so-
bre tela. 115,0 x 150,0 cm.
M 884. MM. (E-115)

Separacdo. c. 1896. Oleo
sobre tela. 96,5x 127,0 cm.
OKK M 24. MM. (C-106)

Vampiro. 1893/1894. Oleo
sobre tela. 91,0 x 109,0 cm.
M 679. MM. (E-113)

Vampiro. 1895. The Mirror
1897. Litogravura. Sch.
34all. 37,7 x 54,4 cm. The
Fogg Art Museum, Harvard’s
University Art Museums,
Cambridge. (T-103)

Vermelho e Branco (Duas
Mulheres). 1894. Oleo so-
bre tela. 93,0 x 124,5 cm.
OKK M 460. MM. (C-95)
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