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RESUMO

O século XIX é o periodo em gque a modernidade se estabelece de modo
definitivo, e como o principal paradigma de sociedade. A arte moderna, por seu
lado, em suas diferentes manifestacdes, elabora uma anteposicdo a esse
modelo, retornando, como o Primitivismo, a no¢des primitivas de sociedade e
arte. Desse modo, muitos artistas se lancaram a outros continentes e
sociedades, a procura de outras formas de vida, com praticas primitivas
preservadas, ainda que ameacadas pelo avanc¢o da civilizacdo ocidental. Nesse
sentido, esse trabalho procura analisar a narrativa sobre a alteridade no livro de
viagem Noa Noa — Viagem ao Taiti, do pintor francés Paul Gauguin, que nasce
da sua experiéncia entre os maoris no Taiti, na segunda metade do século XIX,
dentro de uma perspectiva de escrita etnogréfica (CLIFFORD, 2014). A
metodologia empregada consiste em analise do texto Noa Noa, observando a
construcdo narrativa e os seus significados. O referencial tedrico principal
utilizado consiste em PRATT (1999), JUNQUEIRA (2011), TODOROV (2006),
OLIVEIRA FILHO (1987) que discutem a viagem e seus relatos; sobre a
modernidade BERMAN (2007); e para a escrita etnografica CLIFFORD (2014);
e sobre a alteridade HARTOG (1999). A conclusdo que chegamos é a de que
Paul Gauguin constrdi no Noa Noa uma nova alteridade, que parte do referente

dos taitianos que encontrou na sua viagem ao Taiti.

Palavras-chave: Narrativa; alteridade; escrita etnografica; relato de viagem;

modernidade.
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1 INTRODUCAO

Desde a Olympia (1863) de Edouard Manet, que causou grande alvorogo
entre a conservadora burguesia parisiense do Segundo Império em sua primeira
exibicdo no Salon de Paris em 1865, o contraponto a arte académica, cujos
modelos figurativos greco-romanos e de estirpe classica eram os condutores da
representacdo, afirmou-se de modo a apontar uma necessaria ruptura com 0s
modelos representativos vigentes. Em 1863, no Salon des Refusés, organizado
para contemplar os artistas que nao foram aceitos no Salon de Paris daquele
ano, exibiram-se obras de nomes como Paul Cézanne e Camille Pissarro, e entre
elas o Le Déjeuner sur L'herbe (1863), de Manet, em que figuram em primeiro
plano uma mulher nua que repousa junto de dois cavalheiros, estes vestidos, de
porte jovial, havendo atrds deles uma outra mulher, que emendada em suas
rendas, se banha em um corrego. O quadro € também um escandalo.

Beth Archer Brombert (1998) em sua espléndida biografia sobre Manet
recorda-nos que pensar o contexto de choque e escandalo desses quadros,
justamente pela sua iconografia contestadora, contrastante daquela produzida
por outros pintores, principalmente académicos, de tom mais sisudo e classico,
€ pb-los como representantes de uma nova estética em que o retrato do presente
histérico em seus proprios termos era fundamental. Desde a publicacdo no Le
Figaro, em 1863, de um artigo intitulado O pintor da vida moderna, de Charles
Baudelaire, em que discutia a producao do gravurista Ernest-Adolphe-Hyacinthe-
Constantin, que colocava no centro das suas representacdes o cotidiano
parisiense, o corolario estético se torna fundamentalmente “a capacidade de ver
no deserto da metrépole ndo s6 a decadéncia do homem, mas também
pressentir uma beleza misteriosa, ndo descoberta até entdao” (FRIEDERICH,
1978, p. 35). Assim, a emergéncia de um novo paradigma representativo na arte
passa a ocorrer nesse periodo.

Isso tudo se da a partir da segunda metade do século XIX, em que Paris
passa por importantes transformacfes. Com a ascendéncia de Luis Napoledo
ao executivo da Segunda Republica, apos a eleicdo geral para presidéncia em
1848, e em 1851 com o golpe de estado que derruba a Primeira Republica e
instaura o Segundo Império, a capital francesa se torna o centro do novo projeto

politico francés. Desse modo, Georges-Eugene Haussmann, prefeito do antigo



departamento do Sena, inicia, a partir de 1852, sob os auspicios do agora
Imperador Napoleéo Ill, uma série de reformas urbanas, reformulando toda a
cidade, com a abertura de Bulevares, cujas calcadas tangenciavam as largas
avenidas recém planeadas, onde estdo os cafés e restaurantes que passam a
habitar a nova paisagem urbana, criando um espaco de intensa sociabilidade
(CHRISTIANSEN, 1998).

A reforma urbana iniciada por Haussman, contudo, tinha motivos e
objetivos ndo apenas estéticos. Desde as revoltas populares da Revolugéo de
1848, que derrubou a Monarquia de Julho (1830-1848), em que as ruas estreitas
e medievais de Paris se transformaram em cenarios de batalha, com barricadas
e disputas armadas, ficava claro que a cidade era um lugar perigoso, caso
houvesse outra revolta dessa natureza (BERMAN, 2007). Assim, devia-se
preservar a ordem burguesa transformando justamente a cidade, de modo que,
alargando as ruas e empurrando os pobres para as margens, o centro citadino
se tornava finalmente seguro das massas revoltosas.

O Segundo Império, apesar de seduzir muitos franceses com sua arrojada
transformacdo urbana e reformulacdo politica, acompanhou uma série de
dissensos. Um destes pouco entusiasmados com a mudanca é Clovis Gauguin
que, republicano e critico do bonapartismo, se opunha a eleicdo de Napoledo
para o executivo francés. Com o ambiente politico tornando-se insustentavel
para os opositores de Luis Napoledo, Clovis e a familia, composta por Aline
Gauguin, a pequena Marcelline Marie, e o bebé Paul, partem para o Peru,
embarcando no Albert no porto de Havre, em 1849. Em meio a muitos percalcos,
o translado ao Peru culmina com a morte de Clovis, vitima de um aneurisma,
deixando Aline Gauguin sozinha com a responsabilidade de duas criangas. A
chegada em Lima foi menos atabalhoada. Desembarcaram no porto de Callao
de onde se dirigiram para a calle de Gallo (hoje a avenida de la Emancipacion),
residéncia em que Pio Tristan Moscoso, ou Don Pio, ligado a Aline pela parte de
sua mae, Flora Tristan!, sua sobrinha, estava morando junto ao marido da filha

Victoria, José Rufino Echenique, eminente politico e presidente do Peru entre

Flora Tristan (1803-1844) foi uma importante ativista socialista pré-marxista, ao poér no
centro dos debates em torno da libertagdo da classe trabalhadora a questdo do direito das
mulheres.



1851 e 1855. Ali, Paul Gauguin viveu até os sete anos de idade, quando, em
1855, retornou, junto com a mée e a irma para a Franca.

Aline Gauguin e os filhos se instalaram na propriedade de Guillaume
Gauguin, pai de Clovis, no Quai Tudelle, em Orléans. Em 1859, com onze anos,
Paul Gauguin comecou a frequentar o colégio interno de La Chapelle-Saint-
Mesmin, ndo muito distante de Orléans, onde teve a base da sua formacao
intelectual. Em 1862, Aline, depois de instalar-se em Paris com a ajuda de
Gustave Arosa?, traz Paul Gauguin, entdo com catorze anos, para a capital
francesa.

A Paris que o jovem Paul Gauguin encontra é radicalmente contraria ao
espirito provinciano e bucdlico, distante daquilo que estava acostumado em Lima
e, depois, em Orléans. Toda a reformulacdo da paisagem urbana de Paris
empreendida por Georges Eugene Haussmann, que implementou “uma vasta
rede de bulevares no coragao da velha cidade medieval” (BERMAN, 2007, p.
180), parte de um planejamento urbano que consistia em transformar a cidade
em um complexo de “artérias como um sistema circulatorio urbano” (BERMAN,
2007, p. 180), e que se materializou em “mercados centrais, pontes, esgotos,
fornecimento de agua, a Opera e outros monumentos culturais, uma grande rede
de parques” (BERMAN, 2007, p. 180-181), e representou uma mudanca
importante na sensibilidade urbana. Desse modo, “apds séculos de vida
claustral, em células isoladas, Paris se tornava um espago fisico e humano
unificado” (BERMAN, 2007, p. 181).

Apesar de estar em uma situacdo privilegiada para desfrutar desse
cenario abundante, pois estava sob os auspicios dos Arosa, familia que nesse
periodo contava com uma situacédo abastada e de proeminéncia social, Gauguin
pouco se valeu dessas oportunidades, muito por seu desejo estar direcionado
para a atividade maritima (SWEETMAN, 1998). N&o obstante os esfor¢os para
entrar na Academia Naval, a unica alternativa viavel se mostrou a Marinha
Mercante. Paul Gauguin permaneceu na Marinha Mercante cerca de seis anos,
periodo em que viajou para o Rio de Janeiro e outras partes do Globo, com

escalas pelo Pais de Gales até o Sul do Atlantico, em uma vida a bordo de

2 Gustav Arosa (1818-1883), além de um homem de negécios bem-sucedido, parte da
alta burguesia parisiense, foi também um eminente colecionador de quadros Realistas e
Impressionistas.



10

escassez e provagoes. Essa experiéncia maritima fez Gauguin reconhecer “que
a vida romantica do mar era uma quimera” (SWEETMAN, 1998, p. 54).

Depois dessa breve passagem pelo mar, Gauguin retorna a terra firme.
Em 1871, em seguida a desastrosa empreitada do Império de Napoledo Ill na
disputa bélica com a Prussia de Bismark, que culminou na Guerra Franco-
Prussiana, o pais se encontrava em situacdo financeira e politica criticas. A
Comuna, que quase se tornou um governo independente ao tomar boa parte de
Paris, fazendo a sociedade parisiense relembrar os duros dias das revoltas de
1848, é brutalmente abafada pelas for¢cas do estado. O Segundo Império cai e a
Terceira Republica é instalada definitivamente3.

Nesse periodo de soerguimento nacional e reconstrucdo, Gauguin contou
com a ajuda de Gustave Arosa, que prometera a sua mae Aline, morta em 1867,
cuidar do destino de seu filho. Paul Gauguin, entéo, é contratado por Paul Bartin,
um negociante da Bolsa de Paris, amigo e socio de Arosa, para ser seu
subordinado e desempenhar o papel de liquidateur* (SWEETMAN, 1998). Em
seu trabalho na bolsa de Paris conhece Claude-Emile Schuffenecher®, quem ira
ser o principal interlocutor de Gauguin a partir do momento que este passou a
fazer seus primeiros desenhos com pretensdes artisticas e, mais tarde, sob
influéncia de Schuffenecher, comecaria entdo a pintar. Algo inesperado, pois o
jovem Gauguin pouco demonstrou até aquele momento interesse real na pintura,
apesar de contar com a convivéncia diaria com os trabalhos dos principais
pintores do periodo, que faziam parte da colecédo pessoal de Arosa. E nesse
mesmo momento que conhece Mette-Sophie Gad, sua futura esposa.

Em 1874 ocorre em Paris a primeira exposicdo Impressionista, em que
Claude Monet, Camille Pissaro, Pierre-Auguste Renoir e Edgar Degas expdem
pela primeira vez os seus trabalhos em grupo. O primeiro contato com aquelas
telas suaves, em um estilo que procurava corresponder a naturalidade das

coisas, procurando através de cores mais vivas e pinceladas leves, retratar de

3 ApOs o enfraquecimento do poder de Napoledo Il e, por conseguinte, a queda do
Segundo Império, em fungdo da Comuna de Paris e da Guerra Franco-Prussiana, em 1870 se
instalou a Terceira Republica, regime republicano que vigorou até 1940.

4 “O liquidateur era nada mais que o contador-chefe, incumbido da dificil e pouco
invejavel tarefa de separar todos os papéis de forma que eles fosse negociados na hora certa:
duas vezes por més, as a¢des das ferrovias, os titulos do governo, as a¢des emitidas pelo Banco
da Francga e pelo Crédit Foncier” (SWEETMAN, 1998, p. 74).

5 Claude-Emile Schuffenecher (1851-1934) foi um pintor francés poés-impressionista e
renomado colecionador de artes.
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um modo naturalista a realidade imediatamente vista, despertou em Gauguin o
interesse pelos Impressionistas. A guinada para esse novo estilo ocorre de modo
definitivo quando Paul conhece Camille Pissaro, com quem passa a se
familiarizar com essas novas técnicas de pintura. Assim, 0S encontros no
Nouvelle Athénes, onde Pissaro, Monet, Renoir e Degas se encontram para troca
de ideias e estabelecimento da estratégia do grupo, tornam-se a principal escola
para Gauguin das proposi¢cdes estéticas do movimento.

A 10 de abril de 1879, na avenue de I'Opéra, 28, ocorre a Quarta
Exposicdo Impressionista, que conta com um busto de marmore de Emil
Schuffenecher feito por Paul Gauguin, a primeira apari¢éo publica de um trabalho
seu. Em 1882, contudo, esse aparente estado de calmaria, em que Gauguin
podia contar com sustento advindo do seu trabalho na bolsa, usando seu
dinheiro para aquisicdo de quadros impressionistas, havendo tempo para a
ocupacao com seus proprios quadros, é rompido. Depois de uma sucessao de
negocios duvidosos e contratempos financeiros, a bolsa de Paris quebra. A crise
financeira geral que se abre prejudica diretamente Gauguin, forcando-o a pensar
em uma alternativa para aquela situacdo de modo a prover a familia, agora
composta de Mette e os filhos.

N&o existindo nenhuma outra saida, em 1884 Gauguin e a familia seguem
para a Dinamarca, terra natal de Mette, onde se instalam na casa da sogra na
Frederiksbergalle, 29. O periodo que permaneceu na Dinamarca é muito
importante para Gauguin, pois é a partir desse momento que passa a elaborar
uma teoria da arte propriamente sua. Datam desse intervalo de tempo que
esteve no pais escandinavo as Notes synthétiques, uma série de apontamentos,
em que discute a filosofia de um novo movimento artistico, que valorizasse a
subjetividade e a imaginacdo em detrimento do realismo.

O autorretrato Gauguin e seu cavalete, o primeiro nesse estilo, revela o
humor do artista em relacdo a sua estada em Copenhague. O olhar atento ao
seu reflexo no espelho, em uma tensa concentracdo para nao errar o traco,
denotado no quadro, permite notar a importancia que a arte assume na sua vida.
O espaco em que se passa a cena retratada € o sotdo do apartamento alugado
na Norregarde, 51. E um momento de grande incerteza em sua vida pessoal,
pois ele e Mette estdo em uma complicada crise conjugal. Desempregado,

envolve-se em um negocio de lonas que malfada. A Dinamarca se mostra um
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lugar pouco atraente para ele, o que faz querer logo retornar para Paris.
Desacreditado pela familia da esposa e desapontado com o andamento da sua
carreira artistica, decide retornar, dessa vez apenas com o pequeno Clovis, seu
filho.

O translado de Copenhagen a Paris em 1885 fez Gauguin confirmar algo
que ja era inevitavel: “era agora um artista profissional — ndo porque assim o
quisesse, mas porque ele ndo servia para nenhuma outra profissao”
(SWEETMAN, 1998, p. 135). Encontrando inUmeras provacdes em Paris,
resolveu partir para a Bretanha, onde, pensava, encontraria um lugar “barato [...]
com liberdade para trabalhar” (SWEETMAN, 1998, p. 149). Gauguin se instalou
na cidade de Pont-Aven, uma regido procurada constantemente por artistas
jovens, sedentos por encontrar inspiracées bucdlicas. Nesse lugar, completou as
Notes synthétiques, e pintou alguns quadros importantes no sentido que o seu
novo corolario estético propunha, todos com a tematica bretd, qual sejam os
quadros As lavadeiras de Pont-Aven e Quatro bretds. Ainda, contudo, em um
estilo marcadamente impressionista, apesar de passarem a assumir uma
linguagem simbdlica implicita.

Apesar de Pont-Aven ter sido um lugar importante para Gauguin,
principalmente na exploracdo de temas pastoris, e para o aprofundamento da
suas novas concepcdes estéticas, como podemos notar em Quatro bretés
mexericando no muro, um problema persistia. Desde o0s impressionistas
nenhuma ruptura radical foi operada na representacdo da realidade. Apesar do
radicalismo dos anos iniciais do movimento ao abordar o cotidiano de uma Paris
cosmopolita e em transformacdo, o publico encontrava-se ja entediado com
essas paisagens (SWEETMAN, 1998). Assim, Gauguin se p0s a pensar em um
cenario pictérico distinto, algum lugar que Ihe permitisse retratar outra realidade,
nova, de cores vibrantes e frescas. Mesmo tendo a experiéncia ndo tao
inspiradora dos seus anos como marinheiro mercante, de nenhum modo o seu
sonho de encontrar um paraiso tropical se desfez. Ndo podemos esquecer que
0 século XIX, principalmente na segunda metade, incorpora-se de um espirito
desejoso e imaginativo do longinquo, sendo que devido ao avancgo tecnoldgico
dos transportes esses lugares distantes se tornavam mais acessiveis. Nesse

periodo, “de 1883 a 85, a Franca esteve presente em lugares tdo dispares



13

guanto o Congo, Madagascar, Somalia e Tonquim (hoje Vietna do Norte), e
Gauguin acompanhava isso com grande interesse” (SWEETMAN, 1998, p. 164).

A sua primeira experiéncia definitiva em uma das col6nias francesas é na
Martinica. Depois de uma tragica passagem pelo Panama4, onde testemunhou a
tragédia do desenvolvimento (BERMAN, 2007), gerada pela malfadada tentativa
francesa de ligacdo por meio de um canal do Atlantico e do Pacifico, e ter
contraido malaria em funcdo do tempo que trabalhou na sua construcédo,
Gauguin encontra na Martinica um lugar proximo ao paraiso que sonhara. Nos
quadros que produz inicialmente nesse periodo, como o Vegetacdo tropical
(1887), “a presenga humana é sugerida, numa vista ao longe dos tetos de
algumas cabanas perto do pico, mas sem qualquer sinal da presenca dos
colonizadores, dando a impressdo de um mundo nativo imaculado”
(SWEETMAN, 1998, p. 180).

Mas a ruptura radical ocorre quando Gauguin pinta Entre as mangueiras
(1887), em que mulheres negras aparecem trabalhando, indiferentes a presenca
de quem as olha. A importancia desse quadro ancora-se em dois fatos: o
primeiro é do ponto de vista da técnica de pintura, em que Gauguin opta por
“faixas de cor bem-definidas e aplicadas de uma forma que marca uma ruptura
com o evanescente impressionismo de Pissaro” (SWEETMAN, 1998, p. 183) e,
sobretudo, pela aplicacdo de cores mais quentes e ndo naturais, indo de
encontro as proposicdes realistas do impressionismo. Em segundo lugar estéa o
ponto da representacdo das mulheres, em termos de “um estudo mostrando
negras trabalhando, seguras de si e de seu mundo” o que foi “algo
revolucionario” (SWEETMAN, 1998, p. 183).

No entanto, a experiéncia pouco contundente de um paraiso terrestre
resultou em uma “decepcgao colonial” (SWEETMAN, 1998, p. 186), com a visao
de “lugares destruidos, com nativos ‘ressentidos’ que n&o correspondiam a
imagem poética criada por escritores como Loti e Hearn” (SWEETMAN, 1998, p.
186). Em 1887, doente e desnutrido, devido ao agravamento das complicacbes
geradas pela maléaria, volta para Paris. Em 1888, outra vez em Pont-Aven,
Gauguin pinta um dos seus quadros mais importantes, A visdo depois do
sermdo, Jaco lutando com o anjo (1888). Isso porque o quadro “Visdo é, no
sentido literal da palavra, uma obra de arte — trabalho de um principiante para
provar que o tempo de aprendizado havia acabado e que ele agora podia juntar-
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se ao Todo que almejava. Ele marca a despedida de Gauguin do
impressionismo” (SWEETMAN, 1998, p. 219). Isso representa, sobretudo, um
amadurecimento das ideias das Notes Synthétiques, ao conseguir materializar o
seu escopo inicial, livre do naturalismo e do realismo que imperava desde o
Impressionismo.

Em uma breve escala em Arles, Gauguin esteve junto de Vicent Van Gogh
por alguns meses, como resposta a ajuda financeira que o irméo de Vicent, Theo,
ofereceu a Gauguin para acompanhar o irméao no sul francés. Tanto Vincent
como Paul compartilhavam da “necessidade de fugir do ambiente sufocante do
mundo artistico de Paris e na nhecessidade do que chamamos hoje de um Estudio
dos Trépicos, onde tanto o artista quanto a arte encontrariam uma nova
liberdade” (SWEETMAN, 1998, p. 234). A estada de Gauguin em Arles foi breve.
Com Van Gogh apresentando um quadro de transtorno psicolégico muito grave,
em seguidos surtos em que adquiria um comportamento violento e maniaco, que
muitas vezes constrangiam Gauguin, este resolve voltar para Paris.

A importancia da estada em Arles para Gauguin esta em perceber a
necessidade de ir para um lugar distante, ainda preservado do contato europeu.
A modernidade, isto é, a formacdo de uma vida urbano-industrial, em que o
desenvolvimento e a modernizacéo se tornam os paradigmas de uma sociedade
consumista e enviesada pelo efémero (BERMAN, 2007), torna-se cada vez mais
insustentavel para Gauguin, como um torniquete que o aperta, prestes a
interromper a sua circulacao criativa. Nesse periodo, ele alentava o sonho de
partir para Madagéascar, contudo o jovem Emile Bernard, leitor como ele de Julien
Viaud, e de seu livro mais conhecido O casamento de Loti, consciente das
intengbes do amigo, entrega-lhe o Estabelecimentos franceses da Oceania,
brochura que “fazia parte de uma série de guias promocionais feitos pelo
Ministério das Colbnias” (SWEETMAN, 1998, p. 271). No Estabelecimentos
Gauguin encontrou a “lirica da beleza das taitianas” (SWEETMAN, 1998, p. 271),
além de um libelo elogioso das colbnias francesas na Oceania. Desse modo, 0
Taiti descoberto por Gauguin naquela brochura presenteada por Bernard torna-
se seu destino.

Assim, a classe artistica parisiense, principalmente o grupo que o pintor
havia se filiado, os Simbolistas, promovem um importante evento de vendas dos

quadros de Gauguin justamente para ajuda-lo na sua partida para o Taiti. Em 23
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de marco de 1891, no Café Voltaire, em um banquete de despedida promovido
pelos Simbolistas, Stéphane Mallarmé® propde um brinde para Gauguin,
declarando a sua admiracdo pelo pintor que partia. Semanas depois, em
Marselha, no primeiro semestre de 1891, Gauguin embarca no Oceéanien e,
finalmente, parte para o Taiti.

O prosseguimento dessa narrativa depende, agora, do esclarecimento do
objetivo desse trabalho. A viagem de Gauguin para o Taiti € conhecida pela
producdo pictorica que o autor deixou, sobretudo por se tratar da sua fase
artistica amadurecida, em que suas ideias sobre arte e estética se encontram
confluidas na pintura. Além disso, desse momento que passou no Taiti existe um
relato, o Noa Noa — Viagem ao Taiti, objeto dessa investigacdo. Dessa maneira,
pretende-se analisar exatamente esse relato de viagem, mas com uma
abordagem menos artistica e mais historico-literaria, com a preocupacédo de
observar o modo como a narrativa desse relato constréi a alteridade taitiana.

Na “Nota preliminar: problema de método,” em A Religido de Rabelais,
Lucien Febvre (2009) coloca o seguinte questionamento: “Eis o problema do
método. Que é sempre muito dificil conhecer um homem — a verdadeira
fisionomia de um homem, bem entendido” (FEBVRE, 2009, p. 39). No mesmo
paragrafo, apenas linhas a frente, expde outra duvida reveladora: “Nao
substituiriamos o pensamento dele pelo nosso e, atras das palavras que
empregam, ndo poriamos sentidos que eles nao lhes péem de modo algum?”
(FEBVRE, 2009, p. 39). Essas duas indagacfes, embora enxutas, abrem um
sem limite de problemas metodologicos. Especificamente no caso desse
trabalho, que é o de estudar um artista do século XIX e 0 modo como em um
relato de viagem revela sua apreensdo da alteridade. Essas interrogacoes se
mostram pertinentes em dois aspectos da metodologia empregada nesse caso:
0 primeiro narrativo, em que se propde a atividade sincrona da andlise do Noa
Noa com o desenrolar biografico e cronoldgico de Paul Gauguin, com o pretexto
de perceber como o contexto biografico influencia a construcéo desse relato. O
outro teorico, que deve ser exposto melhor.

Certamente, pensar alteridade irremediavelmente nos leva a antropologia,

ponto importante para a constituicdo da abordagem desse trabalho. E uma

6 Stéphane Mallarmé (1842-1898) foi 0 poeta que renovou a poesia na segunda metade
do século XIX, ao propor uma abordagem mais simbdlica e arrojada em seus poemas.
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guestao deve ser posta de antemao: A escritura do Noa Noa é uma etnografia?
Esse questionamento € relevante porque subscreve toda a hipotese dessa
investigacdo. Embora o século XIX inteiro corresponda a formacao disciplinar da
antropologia, e a etnografia enquanto instrumental especifico se configure como
esteio indispensavel da cientificidade apenas no século XX (CLIFFORD, 2014),
por exemplo com Bronislaw Malinowski, existe um espirito geral que, segundo o
antropologo francés Francois Laplantine (2003), corrobora uma mudanc¢a na
percepc¢ao da alteridade na Europa. Diferentemente da viséo religiosa e moral
do século XVI e distanciando-se do selvagem do século XVIII, o século XIX opera
a alteridade extra europeia sob o registro da primitividade. Assim, “o primitivo,
isto é, o ancestral do civilizado, destinado a reencontra-lo” (LAPLANTINE, 2003,
p. 48) se torna a marca do outro que habita o longinquo, longe da civilizacéo.

Isso tém importancia pelo fato de se corporificar como paradigma da
antropologia o estudo do primitivo, que “fica indissociavelmente ligada ao
conhecimento da nossa origem, isto €, das formas simples de organizacao social
e de mentalidade que evoluiram para as formas mais complexas das nossas
sociedades” (LAPLANTINE, 2003, p. 48-49). Desse modo, 0 que se torna
importante é a “pratica intensiva de conhecimento de uma determinada cultura”
(LAPLANTINE, 2003, p. 53) com o objetivo de uma “compreensdo, a mais
extensa possivel no tempo e no espaco, de todas as culturas, em especial das
‘mais longinquas’ e das ‘mais desconhecidas’, como diz Tylor” (LAPLANTINE,
2003, p. 53). Essa antropologia evolucionista é fruto sem davida do ambiente
intelectual europeu, marcado pelas descobertas do naturalista Charles Darwin,
e do seu a Origem das espécies. Nao que houvesse uma abertura inédita ao
outro extra europeu, sendo o estabelecimento de um novo registro em que essa
alteridade era colocada.

Gauguin é também atravessado por essas questdes, claro que de modo
menos sistematizado e muito mais intuitivo. E importante lembrar que na sua
estada no Taiti, Gauguin toma conhecimento do Voyage aux iles du Grand
Océan, de Jacques Antoine Moerenhout’, e por ele embasa toda visdo do
passado taitiano de modo a poder interpretar o presente e retrata-lo em suas

obras, presumindo um mundo pré-europeu e maori. Esse esforgo “etnografico”

7 Jacques Antoine Moerenhout (1796-1879) foi um comerciante, explorador e etnélogo
belga, que se aplicou aos estudos das ilhas da Polinésia francesa e da sua cultura pré-europeia.
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fica evidente no primeiro relato que produz no Taiti, L’ancien culte mahorie, um
compacto bloco de notas onde copiou trechos da obra de Moerenhout,
complementando com ilustracdes de sua autoria. E claro que isso esta longe de
ser uma etnografia no sentido estrito do termo, contudo “considerava [Gauguin]
as notas como uma referéncia a ser usada como fonte para seus quadros, ou
como base para um futuro livro” (SWEETMAN, 1998, p. 332). O ponto a ser
destacado dessas consideracbes € aquele de um Gauguin que pretende
resgatar o passado taitiano perdido, consequéncia do avan¢o da Modernidade
pelas outras partes do mundo, que gerou rupturas drasticas e
conseqguentemente apagamentos, seja dos tracos tradicionais da cultura
autoctone como da prépria identidade taitiana.

Embora a etnografia enquanto modo de observacao cientifica direta e de
producdo documental antropolégica seja sistematizada por Malinowski mais
tarde, anos depois da viagem de Gauguin ao Taiti, certa “subjetividade
etnografica” (CLIFFORD, 2014, p. 92) subsiste no Noa Noa — Viagem ao Taiti.
Pode-se compreender a “subjetividade etnografica” como “composta pela
observagéo participante num mundo de ‘artefatos culturais’ ligados [...] a uma
nova concepcao de linguagem — ou melhor, linguagens — visto como distintos
sistemas de signos” (CLIFFORD, 2014, p. 94). Em certa medida a subjetividade
etnografica “encena uma estrutura de sentimento continuamente envolvida na
traducdo entre linguas, uma consciéncia profundamente ciente da arbitrariedade
das convengdes, um novo relativismo secular” (CLIFFORD, 2014, p. 94). O autor
dessa acepcado, James Clifford, estudioso do discurso etnografico, e afiliado a
uma corrente que toma o texto antropolégico como objeto, analisando seus
tropos discursivos, oferece um conteudo tedrico importante para esse trabalho.
Até porque o conceito de subjetividade etnografica serve como ferramenta
conceitual para Clifford pensar O coracédo das trevas, de Joseph Conrad®, e
desse modo, perscrutar como a literatura de fins do século XIX também
encarnava as problematicas etnograficas em um modo particular.

Retornando a interrogacdo de Lucien Febvre, sobre o perigo do
anacronismo ao sobrepor nosso pensamento sobre nosso objeto, no caso em

tela, o relato de viagem de Gauguin sobre o Taiti, ndo estariamos pondo

8 Joseph Conrad (1857-1924), de origem polonesa, naturalizou-se britanico. Eximio
romancista, construiu uma vasta obra com titulos que tratam sobre marinheiros e o mar.
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“sentidos que eles ndo Ihes pdem de modo algum?” (FEBVRE, 2009, p. 39). Para
ao menos tentar evitar dubiedades que possam levar esse trabalho a cometer
equivocos dessa natureza, enunciamos do modo mais claro possivel seu
objetivo: analisar a narrativa sobre a alteridade taitiana no livro de viagem Noa
Noa — Viagem ao Taiti, do pintor francés Paul Gauguin, que nasce da sua
experiéncia no Taiti, na segunda metade do século XIX, dentro de uma
perspectiva de escrita etnografica. Ressaltamos que a abordagem que faremos
do Noa Noa é desde uma perspectiva da escrita etnografica, isto &,
procuraremos, a partir da analise de sua narrativa, tragos, indicios e formas de
expressdo, a partir da sua estruturacdo textual, que demonstrem o modo
particular de Gauguin perceber e organizar dentro da narrativa do seu relato, a
alteridade taitiana.

No entanto deixamos claro: ndo afirmamos de modo algum que Gauguin
esteja fazendo uma etnografia, mas, sim, que a partir de uma abordagem
etnografica do seu texto se torna possivel encontrar o modo como traca a
alteridade e a diz. E para isso, as reflexdes de Francois Hartog em O espelho de
Herddoto se mostram instrumental tedrico indispensavel para essa investigacao,
sobretudo sua discussao que interseciona alteridade e narrativa.

Isso colocado, € preciso agora expor o passo a passo desse trabalho. O
primeiro capitulo trata da viagem especificamente, pensando o significado no
imaginario europeu da Oceania e, sobretudo, do Taiti. Além disso, procura-se
pensar a possibilidade da classificagdo de Gauguin como um viajante, e a
implicacdo de considera-lo ou ndo como tal. Para isso, PRATT (1999) e
OLIVEIRA FILHO (1987) servem de amparo para essa discussao. Ainda nesse
capitulo, apresentamos a particularidade do Noa Noa como relato de viagem
JUNQUEIRA (2011) e TODOROV (2006).

No capitulo dois, procura-se analisar a estrutura da narrativa do relato Noa
Noa, com o objetivo de tracar, a partir dos enunciados da sua estrutura textual,
as acbes que se desenrolam no texto, a intriga, e o quadro completo que
Gauguin constréi sobre a alteridade taitiana. Ainda no capitulo dois, discute-se
em que termos essa construcdo do outro se da nesse relato, pensando o seu
discurso em paralelo com consideragdes sobre o texto etnografica, abordagem
orientada pelo conceito de subjetividade etnografica de CLIFFORD (2014),
amparando-se também na concepc¢do de uma retodrica da alteridade HARTOG
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(1999). Depois, a partir das reflexdes realizadas no curso da investigacao,
pretende-se na conclusdo retomar as discussfes realizadas, reunindo-as em

torno dos resultados alcancados.
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2 UMA ILHA NOS MARES DO SUL

Ha em toda viagem um deslocamento (TODOROV, 2006), seja fisico ou
espiritual, como também o encontro com a diferenca. Mas a viagem nunca opera
um tal deslocamento que permita ao viajante a perscrutagdo completa e neutra
de um lugar, isso porque existe sempre uma “proje¢cao do familiar [...] sobre o
desconhecido” (TODOROV, 2006, p. 223). Quando Gauguin deixa a Franga em
1891 a bordo do Océanien, guarda certa expectativa do que vai encontrar no
Taiti. Muito da imagem que constitui 0 imaginério europeu sobre esses lugares
longinquos vem dos livros de viagem que como o de Julien Viaud, O casamento
de Loti?, faziam muito sucesso e agradavam “tanto ao mundo literario quanto a
um imenso publico na Franga e no resto da Europa” (SWEETMAN, 1998, p. 167).
A ideia dos mares do sul como um paraiso de ilhas, repleto de nativos intocados
pela civilizac&o, € uma construcao que remonta ao viajante francés Louis Antoine
de Bougainville e ao Capitdo James Cook, que iniciaram “o fascinio europeu pela
‘lha de Vénus’ ou a ‘Nova Citera’, como Bougainville chamou” (SWEETMAN,
1998, p. 167).

O Taiti fazia parte da Polinésia francesa, extensao dos territérios coloniais
de Franca, localizada no Pacifico que “has been historically reimagined many
times: from anciente Polynesian [...], to an Enlightenment theather of sensual
Paradise” (MATSUDA, 2006, p. 760). O avanco da Modernidade na Europa e a
acelerada transformacdo das cidades e meios de producédo, desarticulando
antigas praticas e costumes, gerou o anseio por lugares longinquos e intocados,
onde se pudesse, de algum modo, reencontrar culturas intocadas pela
civilizacdo. Desde o século XVIII as narrativas sobre esses lugares se tornam
extensas. Contudo, com o avanco dos impérios coloniais europeus nessas
areas, esses espacos passaram a ser jurisdicionados e densamente ocupados
por europeus, solapando a ideia de um local intocado e livre. Assim, passou a
surgir uma outra legenda sobre esses lugares, a ideia do paraiso perdido, que
corporificava a incomodidade que se tinha em relacdo ao avango europeu
nesses territorios, sob pena do desaparecimento dos costumes tradicionais e da

perda do bom selvagem.

9 O casamento de Loti € um romance autobiogréafico, em que Julien Viaud (1850-1923)
narra a sua experiéncia no Taiti e 0 seu casamento com Rarahu, uma nativa.
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This is the specific historical moment that has most shaped visions of
the Pacific as a space of paradisiacal idylls, of exoticism, sexuality, and
savagery, of escape, or of transit to better things — the fabulous
mysteries and wealth of Asia and India. Such stories created the
European Pacific of the Enlightenment that became distant penal
colonies and melancholy “paradise lost” of coloniaslim in the nineteenth
and twentieth centuries (MATSUDA, 2006, p. 772).

O paraiso do Pacifico, ou dos mares do sul, é fruto de textos do século
XVIIl e das narrativas do bom selvagem, momento que coincide com a
exploracdo cientifica desses espacos. A partir do século XVIII se desenvolve
uma consciéncia planetaria (PRATT, 1999), em que o conhecimento europeu
sobre o resto do mundo passa a ser sistematizado, construindo um imaginario e
representacao particular sobre as outras partes do globo. Isso tudo resulta de
uma mudanca de contato com esses territorios distantes pelos paises europeus.
Se antes a tendéncia comum era a de um estabelecimento de rotas e ocupacao
apenas da costa, como € o0 caso portugués, ou de assentamentos e
povoamentos esparsos, como € o caso inglés, no século XVIII, isso se inverte e
passa haver uma disposicao “a exploracdo do interior e pela constru¢édo do
significado em nivel global por meio dos aparatos descritivos da histéria natural”
(PRATT, 1999, p. 42).

Nesse contexto, os relatos de viagem se tornam abundantes, sobretudo
agueles que se ocupam de uma descricdo naturalista das viagens, e outros em
um aspecto mais pessoal e sentimental (PRATT, 1999). O interessante disso
tudo € que a constituicdo desse saber em torno da natureza desses territorios
extra europeus € sincrono ao processo de formacdo de uma ciéncia autbnoma
sobre o homem (LAPLANTINE, 2003). O século XVIII empreende uma virada
epistemoldgica importante ao tornar o homem um objeto de estudo
(LAPLANTINE, 2003), sobretudo aquele homem de alhures, o selvagem recém-
descoberto. A implicagdo dessa abordagem € a “descoberta da alteridade”
(LAPLANTINE, 2003, p. 14), que se torna um problema nesses relatos, que
passam a fabular o “charme e prazer idilico que provoca o encanto das
paisagens e dos habitantes dos mares do sul, dos arquipélagos polinésios, em
especial Samoa, as ilhas Marquises, a ilha de Pascoa, e sobretudo o Taiti”
(LAPLANTINE, 2003, p. 34).

Os viajantes dos séculos XVI e XVII coletavam ‘curiosidades’. Espiritos
curiosos reuniam colegcdes que iam formar os famosos ‘gabinetes de
curiosidades’, ancestrais dos nossos museus contemporaneos. No
século XVIII, a questao é: como coletar? E como dominar em seguida
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o que foi coletado? Com a Histéria Geral das Viagens, do padre
Prévost (1746), passa-se da coleta dos materiais para a colecao das
coletas. Nao basta mais observar, € preciso processar a observacao.
Nao basta mais interpretar o que é observado, é preciso interpretar
interpretacdes. E € desse desdobramento, isto é, desse discurso, que
vai justamente brotar uma atividade de organizacédo e elaboracdo. Em
1789, Chavane, o primeiro, dara a essa atividade um nome. Ele a
chamaré: a etnologia (LAPLANTINE, 2003, p. 42).

Embora no século XVIII o homem tenha se tornado um saber, um objeto
de estudo, a constituicdo de uma etnologia ou antropologia nos termos de como
ser& praticada mais adiante, isto é, um estudo do individuo e de um grupamento
humano, e ndo do homem em seu sentido abstrato e rigorosamente filoséfico,
como é no periodo das Luzes, deixa entrever que € apenas no século XIX que o
estudo sobre o homem se desvencilha de seu carater filoséfico para adotar uma
postura disciplinar e epistemologica distinta, que se cristaliza na abordagem
antropolégica. Desse modo, o século XIX promove uma virada na percep¢ao da
alteridade extra europeia, ao depor a ideia de “selvagem do século XVIII” pela
do “primitivo, isto é, o ancestral do civilizado, destinado a reencontra-lo”
(LAPLANTINE, 2003, p. 48). A mentalidade do conhecimento antropoldgico do
século XIX, entdo, coloca a “etnografia enquanto pratica intensiva de
conhecimento de uma determinada cultura” (LAPLANTINE, 2003, p. 53).

Dito isso, surge a seguinte questao: em que medida o relato de viagem de
Paul Gauguin apresenta essa determinacao antropoldgica sobre o homem? E
como essa concepcao revela o modo como Gauguin concebe a alteridade
taitiana no Noa Noa? Sabemos que a principal referéncia literaria do Noa Noa —
Viagem ao Taiti € O casamento de Loti, de Julien Viaud, principalmente na
composicao das personagens. Segundo Sweetman (1998), a historia d’O
Casamento de Loti narra as aventuras de Harry Grant, oficial da Marinha
britAnica, em sua estada nas polinésias, onde conhece Rarahu, de catorze anos,
com quem se casa. Em todo o livro persiste “a velha mistica das ilhas dos mares
do Sul e da sensualidade das mulheres que viviam nelas” (SWEETMAN, 1998,
p. 167). A historia narrada por Gauguin em Noa Noa em quase tudo corresponde
a estrutura narrativa do livro de Viaud. A intriga que perpassa a narrativa do
relato de Gauguin se desenlaga em sua paulatina integracdo a vida selvagem:

“Tornava-me, a cada dia, um pouco mais selvagem” (GAUGUIN, 1993, p. 23).
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Como na historia de Viaud, é a unido de Gauguin com Tehaurana que finalmente
0 aproxima, por meio do casamento, do modo de vida taitiano.

Embora o percurso narrativo seja 0 mesmo, com Gauguin no final partindo
de volta a civilizagdo como fez Grant, 0 modo como as coisas se desenrolam e
sdo ditas é bastante distinto. A escrita do Noa Noa, titulo explicado por Gauguin
como significando a fragrancia taitiana, possui um escopo bem definido, que € o
de criar uma narrativa que aclimatasse o espectador europeu aos seus quadros
feitos no periodo que esteve no Taiti. Isso porque Gauguin renuncia ao sistema
figurativo tradicional, substituindo o “europeismo” (SWEETMAN, 1998, p. 322)
das representacgdes pelo “rosto oval, com um nariz largo e labios polpudos, que
ele marcou como protétipo de sua versdo de beleza polinésia” (SWEETMAN,
1998, p. 322), configurados primeiramente na figura de Jotefa, que aparece
como personagem tanto nos seus quadros como no relato da viagem. Nesse
sentido, era importante para Gauguin escrever um relato que ndo sé desse conta
de ilustrar essa nova perspectiva estética, como também servir de amparo para
a propria leitura dos novos quadros.

De outro lado, o Noa Noa é uma importante crdnica sobre um momento
especifico no Taiti. O Vire, navio a que Gauguin foi designado no porto de
Noumea apoés troca de embarcacdo, na Nova Caledbnia, chegou em Papeete,
capital do Taiti, em 1891. O relato de viagem Noa Noa, escrito em 1893, narra
exatamente sua chegada na capital taitiana, bem como o funeral do Rei Pomare
V, com o qual Gauguin abre a narrativa. A morte do ultimo rei taitiano tinha o
significado politico de fim da dinastia local, que governou a ilha tanto antes como
depois da chegada europeia, e 0 estabelecimento da administracdo francesa,
personificada na figura do governador da ilha Dr. Etienne-Théodore Mondésir
Lacascade, como principal instituicdo de poder (SWEETMAN, 1998). Gauguin
desembarca em Papeete como um designado do governo francés, o que causa
estranhamento a Lacascade, que pensa se tratar de um logro da administracéo
metropolitana para espiona-lo, o que, obviamente, apenas serviu para criar uma
relacdo conflituosa e desconfiada entre os dois.

O primeiro a receber Gauguin e o capitdo do Vire, Swaton, foi P. Jénot,
oficial da Marinha francesa. Jénot, francés instalado ha algum tempo no Taiti,
conhecedor da lingua, é figura fundamental no processo de adaptacdo de

Gauguin ailha, pois apresenta-o aos principais circulos de sociabilidade. A viséo
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inicial de Gauguin sobre os ilhéus é de desapontamento, uma vez que encontra
uma reproducdo grosseira do mundo europeu, em um desfile de carrocas,
pessoas em roupas um tanto engomadas e gestos fleumaticos, bem como
taitianos comportando-se como franceses (GAUGUIN, 1993). Em func¢ao disso,
decide afastar-se da ilha, claro, apos fartar-se com festas e outros divertimentos
possiveis, como bailes a moda dos promovidos pelo Circulo Militar, clube de
distintos oficiais presentes no Taiti. Em julho de 1891 parte para o sul de
Papeete, estabelecendo-se em Paea, que ficava perto da capital, ndo menos
colonial do que esta. Depois, ndo encontrando o Eden selvagem em Paea, parte

para Mataiea, onde

a planicie litoranea era mais larga que em outros partes do trajeto, por
isso podia-se apreciar de longe a visdo majestosa das montanhas, que
em outros lugares so6 se podia ter do mar. A lagoa era especialmente
linda e, como as coisas nao ficavam apertadas na aldeia, mas
espalhadas entre as arvores, dava a ilusdo de um lugar como devia ser
antes da chegada dos colonizadores (SWEETMAN, 1998, p. 317)

Assim, estabelecido em Mataiea escreve: “do leito podia ver os bambus
de minha cabana, em suas fileiras espacadas, o luar filtrando através deles como
um instrumento musical” (GAUGUIN, 1993, p. 17). Convivendo com outros
nativos que viviam em torno da sua cabana, travou contato como uma vahine
(mulher taitiana), aquela que viria a ser a primeira a pousar para o seu trabalho
pictdrico inicial sobre o Taiti, 0 Vahine no te tiare (Mulher com uma flor), em que

0 que mais contrasta é a beleza ndo europeia dos tracos do rosto dessa mulher.

Ela ndo era, de fato, bonita segundo padrdes europeus. Mas era bela
assim mesmo — todos 0s seus tragos possuiam uma harmonia
rafaclesca nas curvas que se encontravam e se completavam,
enquanto que a boca, modelada por um escultor, falava todas as
linguas da palavra e do beijo, da alegria e do sofrimento (GAUGUIN,
1993, p. 19)

Esse excerto nos oferece uma boa medida do modo inicial que Gauguin
apreende a alteridade taitiana. Se retomamos a assercao que inicia esse
capitulo, proferida por Todorov, aquela que diz que em toda viagem projetamos
o familiar sobre o desconhecido, operacdo que Hartog prefere chamar de
“retdrica da alteridade”, procedimento discursivo em que o narrador se vale da
comparacao e analogia para levar o mesmo ao outro e reconduzir 0 outro ao
mesmo (HARTOG, 1999), podemos observar que o quadro feito por Gauguin,
bem como sua referéncia no relato, encenam uma situagéo parecida. Embora a

beleza da taitiana retratada no Vahine no te tiare nao corresponda aos “padrdes
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europeus’ e, portanto, ao belo tradicional, essa estranheza é ainda assim bonita,
porque certo modo corresponde a “harmonia rafaelesca”, bem como sua boca,
“‘modelada por um escultor”, guarda certo sentido universal, por falar “todas as
linguas da palavra e do beijo, da alegria e do sofrimento”. Essa retérica da
alteridade se encaixa no discurso antropoldgico de entdo que, como afirma
Laplantine, procura antes de tudo compreender a primitividade humana atraves
das culturas néo civilizadas, e de como tudo isso se encaminha em um sentido
univoco de compreensdo completa da humanidade. Como postula Clifford
(2014), a etnografia antropolégica procura construir em seus enredos uma
significacao alegdrica em cima do objeto estudado, a base da inser¢cdo da sua
individualidade em terreno mais geral. Assim, todo “comportamento estranho é
retratado como significativo dentro de uma rede comum de simbolos — uma base
comum de atividade compreensivel valida para o observador e para o observado
e, por implicacéo, para todos os grupos humanos” (CLIFFORD, 2014, p. 63).

A retédrica da alteridade no Noa Noa é atravessada por essas situacoes
maiores, de modo que Gauguin, ao referencid-las em seu texto, se vale desses
filtros anteriores, fundados na sensibilidade europeia. E de fato, o relato de
viagem de certo modo se estabelece a partir desses parametros, que justamente
definem a sua tessitura, como explica Mary Anne Junqueira (2011). Isto &, os
relatos de viagem operam de “forma sistematica com as nogdes do aqui e do
acola” (JUNQUEIRA, 2011, p. 48), com o objetivo de traduzir a experiéncia da
alteridade em quadro cultural legivel aos leitores que lerdo depois o relato, e que
fazem parte da cultura do viajante. Desse modo, a questao do relato de viagem
Noa Noa — Uma viagem ao Taiti esta no ponto desse universo textual que ele
constréi, e sobretudo o imaginario em que a narracdo opera esses lugares
longinquos e seus habitantes.

Nesse sentido, abordar o Noa Noa como um relato de viagem é sobretudo
estar atento a sua especificidade discursiva, principalmente a malha ideoldgica
(PRATT, 1999) que esta intrinseca em cada enunciagéo e juizo do autor sobre
os taitianos. O que, consequentemente, implica solucionar outro problema: que
lugar Gauguin ocupa nesse discurso? O de viajante? O lugar do pintor fascinado
com a beleza taitiana? Um enviado do governo produzindo seu relatério? Ou um
escritor produzindo sem pretensfes uma cronica sobre sua viagem? Que Noa

Noa é relato de viagem disto sabemos. Mas o que é Gauguin nesse contexto?
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Joado Pacheco de Oliveira Filho, ao pensar o corpo de textos produzidos
por diversos “produtores intelectuais” a respeito do Alto Solimbes, sob o
referencial tedrico de “campo intelectual”’, do sociélogo Pierre Bourdieu, expde

sua preocupacgdo em

discutir a validade analitica da utilizacdo da categoria genérica de
‘vigjantes’ para um universo bem diferenciado de produtores
intelectuais, onde existem diferentes tipos de bens simbodlicos
envolvidos, cada um deles ligado a mecanismos bem distintos de
producdo e de circulacdo, bem como a instancias variadas de
legitimacéo e consagracédo (OLIVEIRA FILHO, 1987, p. 92).

Nessa critica do sentido univoco e homogéneo do viajante, Oliveira Filho
produz uma série de categorias metodoldgicas para repensar a situacdo do
vigjante, levando em conta as especificidades de sua viagem bem como das
suas ocupacoes. A conclusdo que se chega a partir do estudo desse autor é a
de que cada tipo de viajante tem sua existéncia e pratica possiveis dentro de um
quadro econdmico e social bem definido, que é decisivo na realizacdo da viagem.
Mas o principal intuito do pesquisador é o de dissipar o equivoco de partir da
categorizacdo generalizante do viajante como base para referir a
homogeneidade das descricbes dessas fontes. Nesse ponto € que o0 escopo
dessa investigacéo e as indagacdes de Oliveira Filho se intersecionam. Gauguin
ndo pode ser enquadrado em um sentido genérico de viajante, e sim ser
reconduzido a essa categoria a partir do delineamento da sua especificidade.

Algumas das categorias que Oliveira Filho apresenta para esclarecer as
questdes postuladas por ele se mostram bastante proficuas para um possivel
dimensionamento de Gauguin como viajante. A primeira, que trata em pensar a
finalidade que o viajante coloca inicialmente, como se uma viagem cientifica, ou
aventuresca, permite auferirmos em relacdo a Gauguin o seguinte: este viaja
com a finalidade de encontrar no Taiti um paraiso intocado, onde possa viver
uma vida tranquila e pintar seus quadros sem preocupac¢des financeiras e
materiais. Uma segunda é pensar as fontes e modalidades de financiamento,
gue no caso de Gauguin sdo publica e privada, uma vez que sua passagem €
paga pelo Ministério de Instrucdo Publica e Belas-Artes, que Ihe concede a
diligéncia de mission officielle, e o resto vem do dinheiro adquirido com a venda
de alguns dos seus quadros. Alem disso, Oliveira Filho define um tipo especifico
de viajante que de algum modo parece corresponder a Gauguin, pela “sua forma
de Vviabilizagdo material” (OLIVEIRA FILHO, 1987, p. 133) que ¢é
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autofinaciamento e, também, por ser ele mesmo quem “diretamente define suas
finalidades, rota e duragao” (OLIVEIRA FILHO, 1987, p. 133).

Desse modo, a designacdo de Gauguin como Vviajante,
consequentemente, implica considera-lo em seu objetivo pessoal, de encontrar
no Taiti um lugar em que posso viver de modo simples e produzir a sua arte. O
relato que produz, o Noa Noa, € antes de tudo uma extensdo da sua experiéncia
no Taiti, também testemunhada na producéo pictorica feita no periodo em que
esteve ali. Por essa via, pensar Gauguin como viajante é po-lo, antes de tudo,
na condicdo de alguém que opera um deslocamento, que translada de um
espaco para outro. E como exposto acima, encaixa-se em algumas categorias
do viajante tradicional, mas, guardadas as proporcdes, o seu corolario de
viajante é distinto, justamente pela especificidade do seu programa inicial:
encontrar um solo fértil para a exploragdo de um novo mundo pictérico e
imaginativo.

Além disso, embora o objeto desse estudo seja o relato de viagem Noa
Noa, os quadros que Gauguin pintou em seu periodo no Taiti sdo também
importante testemunho da paulatina constru¢cao de uma alteridade taitiana, bem
como uma primeira aproximacdo da sua experiéncia de viagem. Do ponto de
vista cronolégico Noa Noa € posterior aos trabalhos pictoricos feitos por Gauguin
em sua primeira estada no Taiti, entre 1891 e 1893. Assim, dentro do que até
aqui se vem discutindo, pretende-se abordar esses quadros de modo a observar
o desenrolar de uma percepcao particular sobre os taitianos feita por Gauguin
que, em seguida, ser4 mais bem definida no Noa Noa. E imprescindivel dizer
que o escopo dessa abordagem ndo é o de uma Histéria da Arte, muito menos
de uma analise critica dos quadros, mas sim o exame da alteridade taitiana
abordada nesses trabalhos.

O periodo que Gauguin passou a produzir quadros com a teméatica taitiana
de modo mais sistematico coincide com o momento em que descobre o estudo
sobre o Taiti levado a cabo por Jacques-Antoine Moerenhout, Voyage aux iles
du Grand Océan. Jacques-Antoine Moerenhout, comerciante de origem belga,
mas naturalizado francés, escreveu este trabalho em dois volumes, finalizado
em 1835, com a ambiciosa tarefa de “registrar toda a cultura pré-europeia dos
trés grupos de ilhas entdo chamadas Pelagianas, o arquipélago Perigoso e o

arquipélago das ilhas da Sociedade [...] localizadas a leste do Pacifico”
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(SWEETMAN, 1998, p. 331). Moerenhout construiu sua obra a partir de
fragmentos que recolheu dos habitantes desses arquipélagos, mas

considerando

a mitologia taitiana pela oOtica dos modelos europeus que ele ja
conhecia e isso fez com que montasse um pantedo de deuses e
deusas, reduzindo o complexo mundo de espiritos polinésios que se
relacionavam uns com 0s outros a uma mitologia semelhante a da
Grécia antiga (SWEETMAN, 1998, p. 332).

Isso, contudo, ndo se mostrou um contratempo para Gauguin. Ao
contrario “era exatamente essa relagdo de culturas que Gauguin queria, pois
estava mais interessado na idéia de uma mitologia universal do que numa
filosofia polinésia” (SWEETMAN, 1998, p. 332), mais ou menos ao encontro do
imaginario antropolégico do século XIX. Nesse mesmo espirito é que preencheu
um caderno de notas que nomeou L’ancien culte mahorie com passagens do
Voyage aux iles du Grand Océan e ilustracdes feitas de proprio punho a partir
desse escrito. Segundo Sweetman (1998), o que mais interessou a Gauguin
reproduzir em suas notas foram as partes que Moerenhout dedica a Sociedade
Ariois (ou areois), grupo lendario conhecido por sua pratica de amor livre e pela
centralidade do sexo na sua organizacao social e cultural. Disso tudo surge o
quadro A semente dos areois (1892), em que a deusa do folclore areois,
Vairaumati aparece nua em meio a um cenario estonteante, secundada por dois
promontdrios e algumas palmeiras, sentada, o tronco sem perspectiva, as
pernas dobradas para o lado. O quadro, nota-se, assemelha-se a uma frisa
tebana, claramente referenciando o estilo pictérico egipcio, uma “sintese cultural,
misturando Polinésia e Egito antigo” (SWEETMAN, 1998, p. 335).

Embora essa representacdo sobre os areois ndo fosse fidedigna e
tampouco apurada em relacdo a antiga religiosidade taitiana, o intuito de
Gauguin nunca foi fazer “uma pesquisa antropolégica, mas recriar um passado
perdido de forma que tivesse um significado no presente” (SWEETMAN, 1998,
p. 335). Com isso ndo se quer dizer que nao estivesse atravessado pelo
imaginario antropolégico da época, isto €, pelo modo como a Europa enxergava
esses povos distantes e a sua cultura, dentro de um esquema evolucionario, em
que esses tracos primitivos, antes de serem especificos de uma cultura,
tracavam a linha de evolugdo da humanidade, revelando o terco de uma
primitividade humana. Contudo, essa “visdo criativa de um passado perdido”

(SWEETMAN, 1998, p. 336) que aparece nos quadros de Gauguin sobre o Taiti,
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€ justamente o ponto que os liga ao Noa Noa, nesse corolario comum de
estabelecer uma primitividade sagradora onde repousa a redencao possivel da
humanidade hostilizada e deturpada pela civilizacao.

Ainda assim, faltava para Gauguin um tracado comum que desse
coeréncia a um mundo imaginado e simbdlico em que estivesse retratado o
paraiso intocado que tanto sonhava. Mesmo o trabalho de Moerenhout
oferecendo um estofo importante, € contudo “o conto da caminhada nas
montanhas e sua metafora dos elementos conflitantes entre macho e fémea num
Eden que era a visdo dele do paraiso” (SWEETMAN, 1998, p. 340) que
finalmente preenche essa lacuna. O conto da montanha é narrativa central do
Noa Noa, em que Gauguin e Jotefa, um taitiano que vinha sempre visita-lo e
fazer companhia, partem juntos em busca dum tronco de pau-rosa para uma
escultura que Gauguin tinha em mente. Nesse percurso, em uma elocubracéo
suscitada pela vertigem de matas e cachoeirinhas, Gauguin enxerga o
companheiro como um andrégino, em um estreito limite entre o desejo e o
reconhecimento da confluéncia irremediavel entre o masculino e o feminino,
personificados na figura do seu acompanhante, no que encontra a chave para o
significado espiritual do Taiti: a integralidade do homem significada no arranjo
conjunto do feminino e do masculino, representado pelo selvagem.

Contudo, antes desse relato que integra a intriga principal do Noa Noa,
Gauguin pintou Le bicheron de Pia (O lenhador de Pia), em 1891, apresentando
Jotefa pela primeira vez, em que aparece com seu machado elevado junto a uma
mulher numa canoa, que esta inclinada e com os seios pensos. O quadro tem
uma atmosfera etérea, com peixes alongados se remexendo pelas aguas. Mas
€ Matamoe (1892) “o primeiro dos mais auténticos trabalhos ‘taitianos™
(SWEETMAN, 1998, p. 341), em que Gauguin finalmente corporifica a imagem
do paraiso que tanto sonha a partir dos fragmentos da realidade taitiana. Nesse
quadro se visualizam pavdes no primeiro plano, com um coqueiro que se inclina
sobre um homem que parece ser Jotefa, na mesma posicao do Le bldcheron de
Pia, com pessoas que vém logo atras dele, secundadas em uma estradinha
estreita, tudo sob um esplendoroso promontorio que fica por detras.

Esses quadros representaram uma organizacao do universo imagético e
simbdlico até entdo ainda muito disperso em seus trabalhos anteriores, agora

sistematizado em uma narrativa coerente e numa representacdo definitiva do
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Taiti recriado por Gauguin como um Eden. As figuras taitianas desses quadros
estdo liberadas do europeismo figurativo. E mesmo que seu traco nao seja
naturalmente realista, sua reproducdo emprega um outro estilo de
representacdo, muito mais a ver com a primitividade que Gauguin pensa
encontrar no contorno taitiano. Desse modo, é uma alteridade projetada sobre o
Taiti e sua populacdo autdctone, organizada dentro de um imaginario
anteriormente constituido, em bases de uma “visdo criativa de um passado
perdido” (SWEETMAN, 1998, p. 336).

Nesse sentido, pensar a alteridade taitiana representada por Gauguin,
seja nos quadros aqui apresentados, como no relato Noa Noa, € sobretudo
reconhecé-la como ponto de partida para constru¢cdo de um espaco imaginario
onde o Taiti e os taitianos operam como simbolos de um mundo particular
construido pelo artista. Dessa forma, ndo se pode de modo algum supor uma
assertividade nas representacfes de Gauguin da alteridade taitiana, ao contrario
se pode encontrar, isto sim, verossimilhancas com a realidade, mas sempre em

vista que se trata de um trabalho artistico.

[...] as imagens ndo sdo nem um reflexo da realidade social nem um
sistema de signos sem relagdo com a realidade social, mas ocupam
uma variedade de posicBes entre estes extremos. Elas séo
testemunhos dos estereétipos, mas também das mudancas graduais,
pelas quais individuos ou grupos vém o mundo social, incluindo o
mundo de sua imaginacéo (BURKE, 2004, p. 232)

Assim, como indica o excerto, mesmo sendo um objeto de arte,
irremediavelmente o seu trabalho esta atravessado pela mentalidade e
imaginario do seu tempo. E, dessa maneira, apesar de Gauguin ter a alteridade
como ponto de partida, os estere6tipos ainda continuam, mesmo reelaborados
nas coordenadas do seu escopo artistico. E, assim, torna-se imprescindivel
desembaraca-lo, de modo a conhecer os selvagens de Gauguin. Essa
progressdo da sua obra se deve a descoberta de Moerenhout, estofo que
permitiu a consecugdo dos pressupostos estabelecidos nas Notes Synthétiques.
Segundo Sweetman (1998), ha indicios de que em 1893, o ultimo ano dessa
primeira estada no Taiti, ele comecou alguns esbogos para um livro futuro em
gue narrava as experiéncias que teve no periodo em que esteve instalado ali.
Em 14 de Junho de 1893, depois de deixar Mataiea e ir para Papeete, Gauguin

embarca no Duchaffault e parte para Paris com o objetivo de realizar uma



31

exposicdo dos seus quadros taitianos, e revelar a todos o seu periodo selvagem

no Taiti.
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3 OS SELVAGENS DE GAUGUIN: A ALTERIDADE TAITIANA NO RELATO
DE VIAGEM NOA NOA - VIAGEM AO TAITI

O Duchaffault chegou em Marselha a 30 de agosto de 1893. Gauguin
desembarcou, e no dia seguinte tomou um trem para Paris, chegando na mesma
tarde, com uma ideia fixa: realizar uma exposicdo com os quadros produzidos
em seu periodo no Taiti. Para isso, contou com a ajuda de Charles Morice?, para
a construcdo de um trabalho de divulgagéao da exposi¢ao, um livro que contasse
a sua viagem ao Taiti. A suposicao inicial para sua escrita € que servisse de guia
para a compreensdo dos quadros. A exposicao ocorreria ha galeria Duran-Ruel,
do marchand Paul Durand-Ruel, em 9 de novembro daquele mesmo ano. Assim,
este livro trataria de expor, a partir de uma reciclagem das “suas lembrancas
sobre a Polinésia [...] deixando de procurar informagcbes mais auténticas”
(SWEETMAN, 1998, p. 382), o significado desses quadros no contexto da sua
estada no Taiti.

Para a construcao desse livro, Gauguin contatou Charles Morice com o
intuito de este tornar mais liricas suas lembrancas do Taiti. Contudo, ao contrario
do programado, o livro nédo ficou pronto a tempo da exposicéo, pois Morice ndo
terminou a redacao da sua parte no prazo. Assim, a edicdo com as intervencoes
de Charles Morice s6 seria publicada em 1901, dois anos antes da morte de Paul
Gauguin.

Em 1951, Jean Loize, escritor e estudioso da obra de Gauguin, descobre
0 manuscrito original de Noa Noa, sem as alteracdes feitas por Charles Morice
na edicédo de 1901, que parte de um manuscrito posterior, feito pelo pintor a partir
das notas que se encontravam no original. Desse modo, a analise realizada
nesse trabalho é feita sobre 0 manuscrito original, a partir da edicdo brasileira de
1993, editada pela Philobiblion, com traducdo de Eduardo F. Alves. O
esclarecimento dessas questdes se mostra importante pelo fato de haver sérias
modificacdes em algumas passagens na edicdo de 1901 que contrastam com
aguelas que se encontram no manuscrito original. Além disso, ndo se tomou a
edicdo de 1901 do Noa Noa como objeto comparativo, e tampouco se procedeu

uma analise desse material. Nesse sentido, optou-se pelo uso estrito do

10 Charles Morice (1860-1919), poeta e ensaista, € conhecido pela sua contribuicdo
literéria para a constituicdo de uma estética Simbolista.



33

manuscrito original como fonte. Todavia, devemos nos perguntar agora, do que
se trata Noa Noa, qual a sua narrativa?

Noa Noa divide-se em dez partes, contando, no final, um apéndice. A
narrativa € construida em torno do processo de Gauguin tornar-se um selvagem,
abandonando a moral e costumes europeus, e assumindo a conduta nativa,
oriunda da cultura maori. O desenlace dessa intriga, isto €, tornar-se um
selvagem, € encenado em diversas situacdes, em um processo de ascendimento
que atinge seu cume na parte 1V, quando relata a perda completa de “todos os
velhos remanescentes de homem civilizado” (GAUGUIN, 1993, p. 28). Nesse
sentido, € preciso notar que a narrativa do Noa Noa opera, antes de tudo, um
processo individual de integracdo a uma cultura estranha, em que a sua posicao
como europeu € a todo momento lembrada como um impedimento ou reveés, seja
pelos nativos, seja pelos proprios europeus com quem trava contato, ou em
momentos por ele proprio. E por isso o esteio que compfe a narrativa é a
possibilidade ou ndo dessa integracdo ocorrer, com o completo abandono do
homem civilizado.

Dentro desse escopo de abandono do homem civilizado, h4 uma
elaboracao do outro selvagem, idealizado por uma retérica especifica, em que a
alteridade taitiana é representada no enquadramento da cultura maori, exemplo
de virtude. Em uma narrativa semelhante aquela presente no ensaio “Dos
canibais”, de Michel de Montaigne, o selvagem é aquele em quem “estao vivas
e vigorosas as verdadeiras e mais uteis e naturais virtudes e propriedades”
(MONTAIGNE, 2000, p. 307-308). Em uma aproximacéo entre a exortacdo do
filosofo francés e o Noa Noa de Gauguin, nota-se uma idealizacao do selvagem;
no caso de Montaigne dos tupinambdas da costa brasileira, e de Gauguin dos
taitianos. O ponto é que essa idealizacdo de Gauguin é feita pela sobreposicéo
da cultura maori sobre os taitianos que observa e convive no periodo em que
esteve no Taiti, nos termos que encontra no Voyage aux iles du Grand Océan
de Jacques Antoine Moerenhout. De sua parte, Moerenhout, ao construir uma
etnologia dos habitantes das ilhas polinésias, ao contrario de verificar a
veracidade dos dados que levantou, sistematiza uma ideia de cultura maori
coerente e homogénea. Gauguin, desse modo, incorpora essa visao em sua
narrativa sobre a sua experiéncia no Taiti, elaborando um mundo exético, onde

ainda é capaz de encontrar esses maoris puros. De certa forma, este problema



34

sera um ponto preponderante na narrativa do Noa Noa, pois € a partir da
necessidade de encontrar esses maoris que Gauguin passa a desenrolar a acao
da sua historia.

Assim, procuraremos analisar a narrativa do Noa Noa a partir da
observacdo do modo como Gauguin enuncia a alteridade taitiana, atentando-se,
também, a sua enunciacao. Analisaremos parte por parte, desde a parte | até o
Apéndice, procurando notar o desenrolamento do processo de construcdo da
alteridade na narrativa.

A parte | do Noa Noa inicia com sua chegada na ilha do Taiti, com o
desembarque em Papeete, a capital. Nesse momento os nativos encontram-se
ensimesmados, sob a iminéncia da morte do rei Pomaré, ultimo membro da

realeza taitiana.

A essa época o rei Pomaré estava mortalmente doente e seu fim era
esperado a qualquer momento. A cidade tinha uma aparéncia
estranha: de um lado europeus — negociantes, oficiais, funcionarios e
soldados — continuavam a rir e a cantar nas ruas, enquanto os nativos
assumiam expressfes graves e cochichavam em voz baixa pelos
arredores do palacio (GAUGUIN, 1993, p. 11-12).

O que se nota nesse trecho é justamente essa assimetria entre europeus
e nativos. De um lado os membros do aparato francés colonial, indiferentes a
iminente morte do rei Pomaré, e de outro os nativos, consternados com o seu
fenecimento. Em um tom tumular revela: “Os habitantes das ilhas vizinhas
chegavam, todos os dias, para poderem presenciar o Ultimo momento de seu rei,
a subjugacéo final de suas ilhas pelos franceses” (GAUGUIN, 1993, p. 12). Tudo
aparentemente se encontra perdido, a antiguidade da ilha esta para ser
subjugada pela civilizac&o ocidental. A imagem funeréaria do rei Pomaré guarda
certo registro desse agouro: “O rei Pomaré morreu e jaz em camara ardente no
seu palacio, em uniforme de almirante” (GAUGUIN, 1993, p. 12) [Grifo nosso].
Esta ultima passagem, em que o soberano taitiano é velado em “uniforme de
almirante”, deixa entrever o solapamento completo da cultura maori, pois o rei,
simbolo da persisténcia e antiguidade maori, havia sido aculturado.

Contudo, esse aparente pessimismo ressoa menos casmurro quando

Gauguin trava contato com a rainha.

L& eu vi a rainha — chamava-se Marau — decorando o0 aposento com
flores e tecidos. Quando o diretor de obras publicas pediu meu
conselho sobre como se deveria arrumar o apartamento com Arte,
mandei-0 observar a rainha que, com o refinado instinto dos maoris,
arranjava graciosamente os adornos e transformava tudo em que
punha as méos numa obra de arte (GAUGUIN, 1993, p. 12).
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Para pensarmos esse arranjamento da narrativa, em que se antepéem
“‘Arte” e o refinado instinto maori, outra vez Montaigne se mostra um paralelo
possivel. No seu ensaio “Dos canibais”, o filésofo discute a oposi¢cao entre
natureza e arte, com a conclusdo de que “ndo é razoavel que a arte ganhe o
ponto de honra sobre nossa grande e poderosa mée natureza. Tanto
sobrecarregamos com nossas invencdes a beleza e a riqueza de suas obras que
a sufocamos totalmente” (MONTAIGNE, 2000, p. 308). E discutindo o mérito de
chamar aos tupinambés barbaros por diferirem dos europeus, por serem
dependentes da natureza, afirma que esses povos “assim barbaros por terem
recebido bem pouca preparacdo do espirito humano e estarem ainda muito
préximos de sua naturalidade original” (MONTAIGNE, 2000, p. 308), é porque
sao, isto sim, superiores aos europeus. Essa busca por uma naturalidade da
expressdo é algo que se encontra presente nas Notes Synthétiques, em que
Gauguin esboca a sua teoria estética de sobreposicdo da imaginacdo e da
emocao sobre o mérito técnico e artificioso da pintura.

Além disso, devemos lembrar que a sua ida ao Taiti ocorre justamente
com esse intuito. Quer dizer, encontrar um lugar livre das amarras e trivialidades
europeias; a procura de um lugar primitivo, onde pudesse acessar a originalidade
da experiéncia artistica. O aparecimento da rainha Marau é a fissura que

Gauguin esperava encontrar no Taiti, um contraponto a cultura europeia.

Tendo acabado de chegar, desapontado como estava por serem as
coisas tdo diferentes do que havia desejado e (este era o ponto)
imaginado, aborrecido como estava com toda aquela trivialidade
européia, eu me encontrava de certa forma cego. E assim vi na ja
madura rainha apenas uma robusta mulher comum, com alguns
remanescentes de beleza. Naquele dia o elemento semita do sangue
dela absorveu todo o resto. Eu estava singularmente errado. Quando
voltei a vé-la mais tarde, compreendi seu encanto maori; 0 sangue
taitiano voltou a ser supremacia; a lembranca de seu ancestral, o
grande chefe Tati, conferia a ela, ao irmé&o, a toda familia, uma real
qualidade de imponéncia. Nos olhos dela, uma espécie de vago
pressentimento daquelas paix8es que afloram bruscamente — uma ilha
emergindo do oceano e a vegetacdo comecando a brotar ao primeiro
raio de sol (GAUGUIN, 1993, p. 12).

Mais do que o encontro com a antiguidade maori, a visdo da rainha Marau
€ sobretudo a certificacdo de que havia encontrado o lugar que tanto procurava.
E é curiosa a visdo da “ilha emergindo do oceano e a vegetagdo comecgando a
brotar ao primeiro raio de sol”, como se a ilha, o Taiti ancestral, finalmente se
pusesse aos seus olhos, a partir da fissura visualizada na rainha Marau.

Contudo, passado o funeral do rei Pomaré, “tudo voltou ao normal. Havia um rei
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a menos, e com ele desapareciam os ultimos vestigios dos costumes maori.
Estava tudo acabado — s6 restou gente civilizada” (GAUGUIN, 1993, p. 13).
Mesmo a visdo da rainha Marau havia sido um reflexo rapido e furtivo, um
vestigio prestes a desaparecer.

Em uma decisdo levada pelo seu animo inabalavel, pois “apesar de
abatido” (GAUGUIN, 1993, p. 13) nao tinha “o habito de desistir sem ter tentado
tudo, tanto o possivel quanto o impossivel” (GAUGUIN, 1993, p. 13), resolve
partir de Papeete, e assim “abandonar o centro europeu” (GAUGUIN, 1993, p.
13), tendo “uma espécie de vago pressentimento de que, vivendo na mata com
0sS nativos do Taiti, conseguiria pacientemente vencer a desconfianca dessa
gente” (GAUGUIN, 1993, p. 13). E, dessa forma, cogita o pintor, possivelmente
encontraria a cultural maori ainda inconspurcada. Assim, resolve instalar-se em
Mateia, regido mais a dentro da mata, sem tanta presenca europeia. L4, alugou
uma cabana e se instalou.

Esse translado para a parte mais interna da ilha, em Mateia, tem o
significado de, ali, conseguir “recuperar algum trago daquele passado, téo
remoto e misterioso” (GAUGUIN, 1993, p. 13), distante das trivialidades
europeias que encontrou em Papeete. Nessa parte | do Noa Noa, que
corresponde a sua chegada no Taiti, encontra-se essa divisdo clara entre um
mundo nativo europeizado, caracterizado por Papeete, e um outro ainda distante
das influéncias europeias, Mateia, densamente coberto por matas e cabanas
nativas. Outro aspecto importante desse primeiro momento da narrativa é a
personagem Tati, uma vahine “quase branca, polida pelo contato com todos
aqueles europeus” (GAUGUIN, 1993, p. 13), mulher taitiana com que se
relaciona amorosamente e o acompanha até Mateia. Tati, depois da rainha
Marau, € a primeira taitiana, ainda que europeizada, com quem trava contato na
narrativa. Essas duas personagens operam, dentro de uma retérica da alteridade
(HARTOG, 1999), os primeiros tragos dessa diferenga significada na cultura
maori. No entanto, em Tati e Marau, apesar de serem taitianas, e terem o sangue
maori, 0 Seu comportamento exterior € mais proximo do europeu, do conhecido,
justamente aquilo que Gauguin reprova. Nao por acaso, Tati, ao longo da
narrativa, ndo se adequa a vida em Mateia, jA acostumada com as

superficialidades europeias.



37

O que é possivel observar, do contetdo exposto até aqui, é que Gauguin
estabelece uma ordem do discurso, em que “o espacgo da narrativa se apresenta
como representagdo do mundo” (HARTOG, 1999, p. 354), em que o autor
organiza as personagens conforme o espago que ocupam na narrativa, a partir
de um registro figurativo feito por meio da enunciagéo, isto €, as relacdes
externas que o escritor estabelece, a partir do meio que ele, autor, esta inserido
(YVES, 2002). A abordagem que fazemos do Noa Noa, desse modo, consiste na

observacgéo de dois principios que presidem a analise narratolégica

a tonica sobre o texto, considerado matéria verbal autbnoma, pondo de
algum modo entre parénteses suas relacées com o mundo exterior e
com as atividades de producéo e recepc¢do, e a distingdo, puramente
metodoldgica, entre niveis de analise interno do texto (YVES, 2002, p.
13)

Como ilustra o excerto acima, a consideracdo do Noa Noa como texto
implica uma série de questbes metodoldgicas. Do ponto de vista da andlise ha
duas dimensdes que devem, antes de tudo, serem esclarecidas: o enunciado e
a enunciacdo. Segundo Yves (2002), enunciado se refere ao texto fechado em
si, como produto acabado, a sua textura verbal unicamente. Ja a enunciacéao, de
outro lado, pode ser descrita como as relagcdes externas que o enunciado
estabelece com o meio em que o autor se insere, isto €, a sua contingencialidade
histdrica. Essa divisdo, entretanto, nao é estreita, porque “sempre permanecem,
no proéprio centro do enunciado, tragos da enunciagao” (YVES, 2002, p. 17). O
esclarecimento desses termos € importante para o prosseguimento dessa
analise, uma vez que é preciso distinguir o fato de estarmos abordando Noa Noa
como um texto literario, em que ha uma “reconstrugao do mundo pelas palavras”
(PERRONE-MOISES, 1990, p. 104), onde se refaz o real conforme a imaginacéo

do autor. Nesse sentido, pensamos também Noa Noa como um texto ficcional.

A noc¢éo de ficcdo convida, pois, a ndo confundir texto e referente (a
palavra cdo — ao contrario de seu referente — ndo late nem morde; as
personagens do romance ndo existem no nosso universo e sé pode ser
construidas em relacdo ao enunciado do texto). Ela convida — ainda e
sempre — a analisar o universo, a histéria e os protagonistas criados
pelas narrativas, por meio dos signos lingliisticos que os constituem”
(YVES, 2002, p. 18) [sic]

Dessa forma, estamos pensando a narrativa de Noa Noa e tudo o que ela

relata como ficcdo, sem deixar de lado, contudo, o referente do real, que é a
experiéncia de Gauguin entre os taitianos entre os anos de 1891 e 1893. De todo
modo, isso ndo quer dizer que Noa Noa esteja exilado da realidade, imune a

historicidade. Como explica Walter Benjamin (2012), em “O autor como



38

produtor”, todo produtor de arte, seja o escritor, o intelectual etc. ocupam,
inevitavelmente, “uma posicdo no processo produtivo” (BENJAMIN, 2021, p.
136), de maneira que uma atividade isenta € impossivel, uma vez que esta
dentro das malhas do sistema produtivo, determinado por uma ideologia. Mary
Louise Pratt (1999), em uma acepcéo semelhante, realizando uma “critica da
ideologia relacionada a produgao, circulagao e consumos” (PRATT, 1999, p. 11)
dos relatos de viagem na conjuntura da expansao europeia pelo mundo a partir
do século XVIII, chama a atencao para a ideologia que permeia esses textos, de
modo que o investigador deve estar atento aos interesses que perpassam esses
relatos. Sendo assim, como exposto no primeiro capitulo dessa investigacao,
Gauguin, como um homem do Novecentos, esta também atravessado por todos

aqueles paradigmas que o seu século produziu. E Noa Noa nao foge disso.

O outro — o indio, o taitiano, mas recentemente o basco ou o bretdo —
é simplesmente utilizado como suporte de um imaginario cujo lugar de
referéncia nunca é a América, Taiti, 0 Pais Basco ou a Bretanha. S&o
objetos-pretextos que podem ser mobilizados tanto com vistas a
exploragdo econdmica, quanto ao militarismo politico, & conversao
religiosa ou & emocéao estética. Mas, em todos 0s casos, 0 outro ndo é
considerado para si mesmo. Mal se olha para ele. Olha-se a si mesmo
nele” (LAPLANTINE, 2003, p. 36) [Grifo nosso]

Nessa logica, devemos pensar os taitianos de Gauguin e seus maoris

como “objetos-pretextos”, a partir do quais o pintor “olha-se a si mesmo”, “uma
alteridade fantasmatica que n&o tem muita relacdo com a realidade”
(LAPLANTINE, 2003, p. 36). Como dissemos acima, e isto deve ficar bem
entendido, Noa Noa ilustra a aventura de Gauguin para se tornar um selvagem,
sendo o0 selvagem a marca de uma humanidade perfeita que precisa ser
resgatada e preservada. Dessa maneira, a descricdo da alteridade taitiana se
embasa em uma sobreposicéo da cultura maori ancestral sobre ela, a partir do
embasamento etnoldgico de Moerenhout e da sua propria formacéo intelectual
e cultural. Para ilustrar essa acepcao, apresentemos o primeiro paragrafo da

parte Il de Noa Noa, com Gauguin ja instalada em Mateia, que inicia dessa forma:

Fui, ao crepusculo, fumar um cigarro nas areias a beira-mar. O sol,
aproximando-se com rapidez do horizonte, comecgava a esconder-se
atrds da ilha de Moorea, que ficava a minha direita. Contra a sua
luminosidade as montanhas destacavam-se em negro profundo sobre
0 céu esplendente, todos aqueles cumes como antigos castelos
fortificados. Enquanto estas terras todas se desfazem no dilGvio,
permanece ainda, respeitado por estas ondas (rumor de alguma
imensa multiddo) — permanece ainda, de toda uma sociedade feudal
gue desapareceu para sempre, 0 Cume protetor — aquele mais proximo
do céu, baixando o olhar as profundas, e majestosamente
compadecido, talvez (apesar do olhar irbnico que emanava de sua
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grande fenda), da multidao que foi engolfada por ter provado da arvore
do conhecimento, que perturba a cabeca. Esfinge. (GAUGUIN, 1993,
p. 17)

Esse excerto é bastante preciso em relacdo aquilo que afirmavamos.

Nesse trecho encontramos de fato a “sintese cultural” (SWEETMAN, 1998, p.
335) comum nos trabalhos pictéricos de Gauguin. No caso desse fragmento o
gue ha € o emprego desse procedimento para a constituicdo do passado taitiano,
interpretando a cultura maori a partir de modelos europeus, como o feudalismo,
presente na comparagédo das montanhas da ilha de Moorea, vizinha da ilha do
Taiti, com “antigos castelos fortificados”. O uso da comparag¢ao € muito comum
na retorica da alteridade. Esse procedimento, por sinal, € marca das narrativas

de viagem.

Na narrativa de viagem, funcionando como traducdo, a comparacéo
estabelece semelhancas e diferengas entre ‘além’ e ‘aquém’,
esbocando classificacdes. Para que a comparacdo tenha efeito,
convém que o segundo termo pertenca ao saber compartilhado pelas
pessoas a quem se dirige o viajante (HARTOG, 1999, p. 240).

A descricdo da sociedade maori como sociedade feudal apenas encontra
ressonancia entre aqueles a quem a mensagem é dirigida. E, para além de uma
fidelidade com o passado maori, 0 que Gauguin pretende é reconstrui-lo sob o
signo das suas proéprias preocupacoes e anseios. Segundo Sweetman (1998), a
base documental que Gauguin tem para reconstituir a cultura maori € Voyage
aux Tles du Grand Océan, de Jacques Antoine Moerenhout, que, como jé foi dito,
apreende a cultura maori pelo filtro do esquema cultural grego. De toda maneira,
devemos ter em mente que, para fins narrativos, Gauguin quer asseverar a
antiguidade daquela cultura, em que pesem essas comparacfes como
estratégias narrativas de afirmacéo dessa ideia.

Em outro momento dessa segunda parte, aparece a personagem do
lenhador, recorrente nos trabalhos produzidos nesse periodo, como o Le
bdcheron de Pia (O lenhador de Pia), de 1891. E mais uma vez a sintese cultural

ocorre.

O homem semi-nu empunhava com ambas as m&dos um pesado
machado que, no 4pice do golpe, imprimia sua marca azul no céu
prateado e, ao descer, o talho na arvore morta, onde logo voltariam a
viver, em um momento de chamas, calores seculares, entesourados
dia apos dia. No chao purpura, em longas e serpenteantes folhas cor
de cobre, jaz todo um vocabulario oriental — letras (assim me parecia)
de um alfabeto misterioso, desconhecido. Parecia-me ver aquela
palavra, originaria da Oceania: Atua, Deus. Como Taata ou Takata ela
alcancou a india e pode ser encontrada em qualquer lugar ou em
gualquer coisa — (Religido de Buda) —. Nos olhos de Tathagata toda a
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magnificéncia de Reis e de seus ministros sdo apenas cuspe e po.
(GAUGUIN, 1993, p. 18).

Essa sintese cultural ocorre varias vezes no curso da narrativa. A sua
importancia esta justamente em este ser o procedimento através do qual
Gauguin pretende explicar a alteridade taitiana, personificada na sua narrativa
pela cultural maori. Em um estudo sobre o hibridismo cultural, Peter Burke (2003)
define a hibridizagdo como mistura de culturas aparentemente distintas para
formar novos estratos culturais. Nessa mesma linha, o autor explica que o
hibridismo cultural ocorre através de contatos e interacbes entre diferentes
culturas, em que se combinam elementos de diferentes tradicdes para constituir
um outro objeto cultural. Em boa medida esse processo pode ser visualizado no
Noa Noa, bem como nos trabalhos pictoricos de Gauguin desse periodo, em que
duas culturas, a europeia e a taitiana, se cruzam em pinceladas e palavras que

constroem, a partir das duas, um novo objeto cultural. Dessa forma,

devemos ver as formas hibridas como o resultado de encontros
multiplos e ndo com o resultado de um Unico encontro, quer encontros
sucessivos adicionem novos elementos a mistura, quer reforcem os
antigos elementos, como no caso da visita de Gilberto Gil a Lagos para
dar a sua musica um sabor mais africano (BURKE, 2003, p. 31)

Esse “sabor” da cultura maori que Gauguin encontra em Moerenhout é
quem I|he oferece, por meio do processo de hibridizagcdo, a profundidade
desejada do esbo¢co de um mundo ancestral, ainda primitivo, distantes da
aparelhagem ocidental. E nesse sentido, no trecho acima em que Gauguin
mistura budismo, catolicismo e a religido maori, antes de ser uma mera
artificialidade intelectual, é a propria reelaboracao dessas culturas como estofo
de uma realidade textual que ele pretende -constituir, personificada na
antiguidade da cultura maori. Nesse sentido esse hibridismo cultural (BURKE,
2003) é quem Ihe permite construir um novo objeto cultural, a partir do referente
gue € a alteridade taitiana.

A luz dessas consideracBes, passamos agora a considerar o0s
enunciados, com o intuito de analisar o modo como Gauguin expressa a
alteridade taitiana. Nesse sentido, pretendemos agora privilegiar a andlise dos
adjetivos que acompanham os enunciados sobre 0s taitianos que ele encontra.
O primeiro caso escolhido € o da mulher taitiana que serviu de modelo para o
Vahine no te tiare. Na parte I, Gauguin relata o encontro com essa mulher e o
seu paulatino convencimento para posar para um quadro, em relagédo ao que ela

se mostrava receosa. O pintor narrava varios momentos em que ela vai a sua
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cabana para ver as reproducdes que ele tinha de varias pinturas europeias, como
a Olympia de Manet. Esses encontros sdo permeados por enunciados que
reafirmam a ascendéncia maori desses taitianos. No caso dessa mulher, que no
capitulo anterior discutimos como importante para a virada estética de Gauguin,
com o abandono do europeismo, resta uma particula que € do interesse do

presente escopo dessa investigacao.

Pedi-lhe permissdo um dia em que ela muniu-se da coragem
necessdria para vir a minha cabana ver algumas fotografias de
pinturas. Enquanto ela examinava com grande interesse umas pinturas
religiosas de primitivos italianos, tentei esbocar alguns de seus tracos,
principalmente aguele seu enigmatico sorriso. Ela fez uma careta, foi
embora, — e logo voltou. Teria sido uma for¢a interior, ou capricho (um
traco tipico maori), ou mesmo um impulso de coqueteria, de s6 se
render ap0s ter resistido? (GAUGUIN, 1993, p. 19). [Grifo noss0]

Esse trecho da as pistas de como a mulher taitiana é representada,
sempre adjetivada como enigmatica, resistente e caprichosa. No entanto, o
adjetivo de “caprichosa”, como algo que tem lastro no seu sangue maori, aquilo
que Gauguin chama de “trago tipico maori’, marca a alteridade maori presente
nessa taitiana em seus habitos e mistérios. De outro lado, a sentencga “s6 se
render apoés ter resistido”, ecoa e faz sentido no penultimo paragrafo dessa

segunda parte do Noa Noa.

Vi muitas mulheres jovens, de olhos tranqiilos. Mas todas queriam ser
agarradas, sem uma palavra, brutalmente: rude captura. Era de certa
forma um desejo de violacdo. Os velhos disseram-me, falando de uma
delas: “Mau tera (agarre aquela)”. Eu era timido e ndo ousava render-
me ao esforco (GAUGUIN, 1993, p. 21) [Grifo nosso].

Essa questdo da mulher que resiste, sendo ela algo que deve ser
capturado e conquistado, se apresenta como uma construcao da alteridade da
mulher taitiana. Esta que esta sempre envolta em mistérios e interditos, a quem
Gauguin dificilmente 1& com preciséo. Tati, sua primeira companheira taitiana,
gue aparece na parte |, por estar ocidentalizada, ndo lhe oferece perigos, muito
menos uma inspiracdo para quadros, ao contrario dessas outras mulheres, ainda
maoris. Nao por acaso, no fim da parte Il, ele separa-se de Tati, porque “sendo
ja civilizada, habituada ao luxo dos funcionarios, ela ndo me serviu por muito
tempo” (GAUGUIN, 1993, p. 21).

Mesmo que as mulheres taitianas de cultura maori representem um ponto
ilegivel dessa alteridade, na parte Ill podemos observar uma definicho menos
obliqua. A terceira parte de Noa Noa é talvez a mais curta em termos da sua

extensdo, conta apenas com trés paragrafos, em que se desenrola o episédio
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em que os taitianos de Mateia se rednem em assembleia para discutir a
construcdo de novas cabanas. Quem preside a discusséo € um velho que exorta
a todos que trabalhem em grupo para a construcao de novas cabanas e reforma
das velhas. Gauguin fica admirado com as palavras do velho que conclama a
um trabalho coletivo em prol de todos, o que o deixa “cheio de admirag&o por
aquele povo sabio” (GAUGUIN, 1993, p. 23). No entanto, ele narra, no outro dia

“ninguém mais deu a menor atencao ao assunto” (GAUGUIN, 1993, p. 23).

E longo o caminho entre a taca e os labios — e para que todo aquele
trabalho? N&o nos deram os Deuses a subsisténcia diaria? Todos os
dias o sol se levanta sereno — Amanha — Talvez, sei |4. Serd isso
frivolidade, pouco caso?... Ou, pensando melhor, filosofia? Nao vos
apegueis ao luxo, etc... . Recolhi-me. Pangloss — Tudo é para melhor
no melhor dos mundos — (GAUGUIN, 1993, p. 23).

Nessa passagem, em que tenta compreender o significado daquele
aparente descaso em relacdo ao planejado, isto é, construir novas cabanas e
ajeitar as velhas, Gauguin parece querer incorporar essa atitude dos nativos a
um sistema simbdlico mais abrangente. Ao sugerir que esse comportamento se
tratava de uma filosofia ou frivolidade, devemos observar que surge nesse
momento uma diferenca que precisa ser posta em termos compreensiveis, seja
para ele ou para o leitor. James Clifford (2014) argumenta que a narrativa
etnografica opera a partir do plano da similaridade, em que

0 comportamento estranho é retratado como significativo dentro de
uma rede comum de simbolos — uma base comum de atividade
compreensivel valida para o observador e para o observado e, por
implicacdo, para todos os grupos humanos (CLIFFORD, 2014, p. 63).

Isso permite aquele que narra alguma diferencga cultural trafegar em uma
l6gica comum, capaz de ser apreendida pelo outro que |é o seu relato. Clifford
(2014) denomina esse procedimento como alegodrico, em que “a alegoria nos
incita a dizer, a respeito de qualquer descrigao cultural, ndo ‘isto representa, ou
simboliza aquilo’, mas sim ‘essa € uma histéria (Qque carrega uma moral) sobre
aquilo” (CLIFFORD, 2014, p. 62). Esse modo de transformar o diferente em algo
com um significado humanamente comum, permite ao narrador realizar a
descricdo da alteridade em termos legiveis para o leitor de “além”. No caso do
excerto em tela, essas consideracdes se mostram oportunas, no sentido de
observar nesse trecho que Gauguin esta produzindo uma diferenca possivel de
ser compreendida a partir da similitude, em que a filosofia e a frivolidade servem

como termos de acesso a diferenca.
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N&o so isso, existe também presente na narrativa uma moral, em que a
aparente falta com o acordado se transforma em uma virtude, porque, indaga
Gauguin, os deuses proveram tudo e, desse modo, trabalhar por mais néo
passaria de um luxo, do qual devemos nos desapegar. Contudo, essa linha de
raciocinio faz mais sentido a Gauguin do que aos nativos. Pois, como dissemos
anteriormente, Gauguin, na verdade, esta constituindo um mundo em que a
alteridade taitiana é o ponto de partida e a cultura maori 0 seu estofo. Dessa
maneira, a integragéo desses comportamentos estranhos dos nativos deve ser
feito de modo que estas atitudes estejam significadas em uma narrativa que as
transcenda. Na narrativa etnografica, “estas espécies de significados
transcendentes ndo sao abstracbes ou interpretagdes ‘acrescentadas’ ao
‘simples’ relato original. Antes, constituem as condigdes de sua significagdo”
(CLIFFORD, 2014, p. 60). De uma maneira paralela, a luz das consideragdes
feitas até aqui, podemos afirmar o mesmo sobre a narrativa do Noa Noa.

Outro ponto importante, mencionado no inicio desse capitulo, é o
processo de transformacao em selvagem que Gauguin encena, em que a cultura
ocidental e a cultura maori se defrontam, com o sentido de evidenciar suas
diferencas. Ainda na parte Il, quando Gauguin primeiro se instala em Mateia,
encontrando-se em uma situacao limite, com suas provisdes terminando, ele
finalmente percebe o seu equivoco, ao pensar que “com dinheiro, acharia tudo
que fosse necessario” (GUAGUIN, 1993, p. 18) para a manutengdo da sua
estada naquele lugar. Este € um episddio crucial na narrativa, porque ali Gauguin
se da conta da sua inferioridade em relacdo aos selvagens naqguela situacao.
“Ha comida 14, certamente, nas arvores, na encosta das montanhas, no mar, mas
€ preciso ser capaz de trepar numa arvore alta, subir a montanha e voltar
carregando peso” (GAUGUIN, 1993, p. 18). No entanto, 0 seu contato
prolongado com os taitianos de Mateia se mostra fundamental para sua
adequacdao a vida selvagem. Na parte Ill, Gauguin chega afirmar: “Tornava-me
a cada dia, um pouco mais selvagem — meus vizinhos eram quase meus amigos
— vestia-me como eles, alimentava-me como eles” (GAUGUIN, 1993, p. 23).

Em seguida, na parte IV, ele declara: “Cada dia as coisas melhoram para
mim, e no final ja compreendo a lingua bastante bem: meus vizinhos [...] olham-

me quase como um deles” (GAUGUIN, 1993, p. 25). Este trecho demonstra a
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sua quase conversdo num selvagem, havendo que a sua adequacgdo aquele

estilo de vida se mostra efetiva.

[...] meus pés descalcos, pelo contato diario com o cascalho,
habituaram-se ao solo; meu corpo, quase sempre nu, ja ndo teme mais
0 sol; a civilizacdo deixa-me pouco a pouco e comego a pensar com
simplicidade, a ter cada vez menos 6dio pelo meu préximo, e funciono
de uma forma animal, livremente — [...] e torno-me despreocupado,
calmo e amoroso (GAUGUIN 1993, p. 25)

Esse modo de vida selvagem, desligado das restricbes que a civilizacéo
impde, vivendo de modo simples e amoroso, se apresenta sobretudo como a
descricdo de um Gauguin quase desabituado aos habitos europeus e aos seus
escripulos. E nesse periodo que conhece Jotefa, personagem crucial, que
desempenha um papel importante naquilo que chamamos no comec¢o de uma
ascensao ao selvagem narrado no Noa Noa. Gauguin o descreve como tendo
uma beleza imaculada, e com quem facilmente travou uma amizade sem
nenhum interesse oculto. Sob o pretexto de irem buscar um tronco de pau-rosa,
com o que esculpiria uma escultura, ele e Jotefa partem para o interior das
densas matas da ilha, por “trilhas indigenas [...] bastante dificeis para um
europeu” (GAUGUIN, 1993, p. 26).

Seguimos ambos nus, exceto por nossos pareds, machado na mao,
atravessando o rio varias vezes para aproveitar um pedaco de trilha
gue meu companheiro mais parecia farejar, tdo pouco visivel ela era,
tdo espessamente banhada em sombras. — Siléncio completo, —
somente o ruido choroso da agua sobre a rocha, monétono como o
siléncio. E, nessa soliddo, nessa quietude, nés éramos dois, dois
amigos, ele um jovem na flor da idade e eu quase um velho, no corpo
e na alma, nos vicios civilizados: nas ilusbes perdidas. O corpo dele,
flexivel como o de um animal, tinha graciosos contornos, e ele
caminhava a minha frente sem qualquer definicdo de sexo...”
(GAUGUIN, 1993, p. 26).

A descricao de Jotefa feita a partir de comparacdes animais, parecendo
estar a farejar as trilhas, de tdo densas e pouco visiveis, além do seu corpo,
“flexivel como o de um animal’, e a sua aparéncia andrégina, antes de serem
simbolos de alguma inferioridade ou exotismo, séo tracos dessa jovialidade e
purismo selvagem. O ponto contrario do homem civilizado e cheio de vicios, que
Gauguin personifica, claramente nos leva ao trecho anterior que expomos, em
gue ele, apesar de funcionar de forma animal, livremente, ainda €, como deixa
claro no excerto agora em tela, um civilizado. Mas esta condicéo € transitéria, a
de civilizado. H& um momento limite em que o homem civilizado finalmente é
abatido, justamente no ponto em que Gauguin se vé atraido pelo jovem amigo

gue o acompanha.
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De toda essa juventude, dessa perfeita harmonia com o esplendor
vegetal da natureza que nos envolvia, emanava uma beleza, uma
fragrancia (noa noa) que embriagou minha alma de artista. Desta
amizade tdo bem cimentada pela mdtua atracdo entre simples e
composto, o amor criou for¢a para florescer em mim (GAUGUIN, 1993,
p. 26).

Obviamente que isto |he gera um desconforto, uma “espécie de

pressentimento de crime, o desejo pelo desconhecido, o despertar do mal’
(GAUGUIN, 1993, p. 26). Mas isto é demasiado fatigoso, o “papel de macho,
tendo que ser sempre forte, protetor; ombros que sdo uma carga pesada. Ser
por um minuto a criatura fraca que ama e obedece” (GAUGUIN, 1993, p. 27).
Nesse momento Gauguin encontra-se cingido, com conflito interno entre o seu
lado masculino e feminino, que se encontra conciliado no jovem andrdgino que

lhe desperta estas elocubracdes. E de fato um momento limite.

Cheguei mais perto, sentindo-me livre de barreiras, as témporas
palpitando. A trilha havia chegado ao fim... tinhamos que atravessar o
rio; meu companheiro virou-se naguele momento, apresentando-me
assim o peito largo. O andrégino havia desaparecido; era um rapaz,
afinal de contas; em seus olhos inocentes refletia-se a limpidez da
agua. A calma voltou repentinamente a minha alma, e desta vez
desfrutei o frescor da correnteza, mergulhando nela com deleite — ‘Toe
toe’, disse-me ele (‘esta frio’). ‘Oh nao’, exclamei, e este grito, qual
resposta ao meu prévio desejo, penetrou em eco pelos rochedos. Abri
caminho com bravura e energia entre 0 matagal, que se tornava cada
vez mais selvagem; o rapaz continuou seu caminho, os olhos limpidos.
Ele nada suspeitara. Eu carregava sozinho o peso de um mau
pensamento: toda uma civilizagdo esteve antes de mim no mal e me
havia educado (GAUGUIN, 1993, p. 27).

Essa extensa reflexdo revela o significado, parece-nos, do que se trata o
selvagem para Gauguin. E ter integrado e conciliado o espirito masculino e o
feminino dentro de si. O interessante desse trecho é que o jovem Jotefa deixa
de ser um androgino para retornar a sua forma casual, de rapaz. H4 um desvio
retérico arguto, uma vez que Gauguin deseja o0 andrégino, e ndo Jotefa. Essa
distincdo € importante porque, se de um lado, como argumentamos antes, as
mulheres carregam na narrativa o estigma do enigmatico, e, de certo modo, o
jovem Jotefa, enquanto arquétipo masculino, nem sequer desconfia desse
desejo e tampouco demonstra qualquer atracdo erética por Gauguin, 0O
andrégino é essa integracdo segura, de um desejo quase etéreo e poético. E o
selvagem, nesse sentido, sob o arquétipo do androgino, nédo vé distingcao entre
masculino e feminino, uma vez que os dois sdo em esséncia integrados, e nao
da razéo para qualquer moralizagéo do desejo.

Este € um lastro que permanece em toda narrativa, 0 momento de ruptura

entre a moral ocidental e a moral maori, muito distintas e assimétricas. E é a
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partir dessa l6gica maori, que ndo vé perigo no desejo, ao contrario o exalta
como dadiva, que Gauguin comeca a operar finalmente e, dessa forma, torna-se

um selvagem.

Estavamos perto de alcangar nosso destino. — Naquele ponto os blocos
da montanha se abriram e, por trds de uma cortina de arvores
emaranhadas, algo semelhante a um plat6 ficava escondido, mas néo
ignorado pelo meu guia. La, inimeras arvores (pau-rosa) estendiam
suas longas margens. Selvagens ambos, atacamos com o machado
um espécime magnifico, que precisou ser derrubado para obtermos um
ramo conveniente ao meu projeto. Golpeei com flria e, as maos
cobertas de sangue, desbastava com o prazer da brutalidade saciada
e do ato de destruir alguma coisa. Compassadamente com o barulho
do machado eu cantei: ‘Arranca pela raiz toda a floresta de desejos/
Arranca em ti 0 amor por ti mesmo, como um homem/ arrancaria com
as maos, no outono, o Lotus’ (GAUGUIN, 1993, p. 27) [Grifo nosso]

Esse episodio quase que se inscreve como um ritual de passagem, a sua
transformacao espiritual em um selvagem. Outra vez, a referéncia ao budismo,
com a simbologia do Létus, aparece como a marca de algo que foi resolvido,
uma superacao das intempéries anteriores, um melhoramento do ser. “Em mim
se encontravam bem destruidos, e para valer, todos os velhos remanescentes
de homem civilizado. Voltei a paz, sentindo-me a partir de entdo um homem
diferente, um maori” (GAGUIN, 1993. p. 28). O que enfim resulta disso € a sua
transformacdo em maori, a sua integracdo naquele mundo selvagem.

N&o por acaso, na parte V, Gauguin narra a sua viagem solitaria pelo vale
do Punaru, o centro da ilha do Taiti. Antes de partir ele € alertado do perigo dos
tupapau, espiritos associados ao mau agouro e perigo. JA no interior do vale,
montanha acima, na curva de um caminho, encontra uma jovem nua, “que bebia
da fonte que despencava do alto das pedras” (GAUGUIN, 1993, p. 30).

N&o fiz o menor ruido. Quando ela terminou de beber, juntou 4gua na
concha das méos e deixou-a deslizar pelos seios, e entdo, tal como
uma gazela instintivamente percebe que ha um estranho por perto,
perscrutou atentamente o0 matagal onde eu estava escondido.
Mergulhou com violéncia, gritando a palavra tachae (bruto, feroz)...
Corri para olhar dentro d’agua — ninguém — apenas uma enorme enguia
enroscava-se entre os seixos do fundo... (GAUGUIN, 1993, p. 30).

Mais uma vez, Gauguin retoma a comparagdo animal para descrever o
outro taitiano, comparando a mulher que via com uma gazela, retomando a
caracteristica instintiva do selvagem. Além disso, ocorre a recorréncia daquilo
gue comentamos antes, isto €, da mulher sempre aparecer sob o signo do
enigmatico, daquilo que € imperscrutavel. Dessa vez, quase em um lance
magico, a mulher desaparece sem deixar rastros. Mas um ponto aqui é

importante, o de que ela € que nédo se deixa ver, e se € vista em um momento
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de privacidade, ainda que apenas por um instante, € porque Gauguin se esgueira
entre as moitas, sem fazer ruidos, e mesmo desse jeito ela o descobre. A ideia
dele encontrar a enguia no lugar da mulher ndo € simplesmente, podemos dizer,
um artificio poético. Poderiamos conceber até que a ideia da enguia também é
uma comparagdo e uma imagem que se utiliza para descrever o mistério das
mulheres taitianas.

Se retomamos a etimologia da palavra enguia, descobrimos que ela surge
do latim anguila, que deriva de anguis, que significa cobra ou serpente. Alias, a
cobra no imaginério ocidental encontra a sua formulacéo principal no Genesis,
quando Eva é seduzida pela serpente no Paraiso e come o fruto proibido, de
onde surge a simbologia da cobra como animal de sortilégios, e, as vezes, se
confundido com a propria definicdo do feminino. Essa formulagcdo simbdlica em
torno do signo animal pode ser vista no A perda da virgem, ou o despertar da
primavera (1890). Podemos notar neste quadro uma mulher deitada sobre o
ch&@o, com um pequeno passaro ha mao direita, e uma raposa que repousa sobre
ela, com uma das patas deslizando sobre o seio esquerdo. Com a mao esquerda,
a mulher do quadro segura a raposa de um modo cuidadoso, familiar. Ao fundo,
entre um campo aberto e montanhas no longinquo horizonte, por uma trilha, um
grupo de pessoas em trajes camponeses vem em direcdo da mulher. A raposa
sempre esteve associada a asticia, um animal arguto e engenhoso. Nao é por
mero acaso que a mulher do A perda da virgem segura de modo tao familiar a
raposa.

Na parte VI, Gauguin inicia uma viagem em torno da ilha, e embrenhando
por um matagal, que levava para o interior, perto das montanhas, chega a um
pequeno vilarejo, onde encontra estatuas de divindades maori, “divindades
femininas: estatuas de Hina e festas em honra da deusa lunar” (GAUGUIN, 1993,
p. 33). Em seguida, parte para Taravao, onde confraterniza com uma familia
maori, onde, de modo inesperado, Ihe € oferecida a mé&o de uma das meninas

da casa, Tehaurana.

Ela demorou cerca de quinze minutos; quando estavam servindo a
refeicdo maori de bananas-da-terra e camarfes de agua doce, a velha
retornou, seguida por uma jovem alta que trazia um pequeno embrulho
nas maos. Através da excessiva transparéncia de seu vestido de
musselina cor-de-rosa, podia-se ver a pele dourada dos ombros e dos
bracos. Dois mamilos despontavam-lhe rijos do peito. Seu rosto
fascinante parecia-me diferente dos outros que eu tinha visto na ilha
até entdo, e sua abundante cabeleira era ligeiramente ondulada. A luz
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do sol, uma orgia de amarelo-cromo. Descobri que ela era de origem
tonga. (GAUGUIN, 1993, p. 34).

Tehaurana, sua noiva menina, surge na narrativa de um modo quase
etéreo. Ela transparece através da musselina cor-de-rosa, cujo corpo dourado e
rigido, transfigurado pela luz do sol, cresce em uma “orgia de amarelo-cromo”.
Além disso, a origem tonga, advinda da ilha homénima, distante do Taiti,
demarca uma distancia ainda mais aprofundada e, de algum modo, mais
preservado da presenca europeia, mas também uma alteridade que Gauguin

ainda ndo travara contato. E Gauguin continua:

E, entretanto, naquela crianca crescida, o orgulho independente de
toda aquela raca...a serenidade de algo que merece ser reverenciado.
Os labios irbnicos, se bem que ternos e sensuais, mostravam
claramente que o perigo era para mim e nao para ela. Deixei a cabana,
nao direi que sem medo, peguei meu cavalo e montei (GAUGUIN,
1993, p. 35)

Tehaurana é quase aquilo que fica inexplicado e portanto perigoso da
alteridade taitiana revestida pela cultura maori, a marca da sua
impenetrabilidade. Em seguida, seguindo o caminho de volta a Mateia, encontra
algumas pessoas, no que uma delas indaga: “Ora, muito bem, entdo vocé é a
vahine de um francés” (GAUGUIN, 1993, p. 35). Depois, ao encontrar a mulher

do gendarme, com quem conseguiu a montaria em Taravao, escreve:

A mulher dele (uma francesa) disse-me (na verdade sem malicia, mas
também sem o devido tato): “O que! Vocé trouxe uma dessas zinhas
com vocé?” E despiu com os olhos a garota impassivel, que a essa
altura assumiu um ar arrogante: a decrepitude encarava o botdo em
flor, a virtude da lei soprava seu halito impuro sobre a franqueza nativa
e pura da crenga, da fé. E contra aquele céu tdo azul eu vi com pesar
essa huvem de fumaca suja. Senti vergonha da minha raca, e meus
olhos desviaram-se daquela lama — logo a esqueci — para pousarem
sobre esse ouro que eu ja amava — disso eu me lembro (GAUGUIN,
1993, p. 35)

Outra vez, a problemética moral e cultural se apresenta. De um lado a
decrepitude da moral europeia, cujos escrupulos, “a virtude da lei”, se descerram
como questdes velhas e arruinadas, enquanto de outra parte “a franqueza nativa”
se mostra determinante, vivaz, naquele ouro que Tehaurana esplende. No
entanto, esse jogo de contrarios nao é recente. Segundo Laplantine (2003), esta
ideia de uma sociedade auténtica, “de prazer e de saudade, em suma, uma
humanidade convivial cujas virtudes se estendam a magnificéncia da fauna e da
flora” (LAPLANTINE, 2003, p. 34), € algo que permeia o imaginario dos escritos
etnologicos e de viagem no século XIX. O imaginario “de populagdes

preservadas do contato corruptor com o mundo moderno, vivendo na harmonia
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e natransparéncia” (LAPLANTINE, 2003, p. 35), como fica evidente nos excertos
até aqui apresentados.

A semantica do selvagem presente no Noa Noa opera o significado do
selvagem como estando no extremo do desconhecido, algo intransponivel,
guando relacionado com as mulheres taitianas, as vahines. Na parte VI, em que
Gauguin e Tehaurana estao morando juntos, ele relata: “Observavamos um ao
outro: ela era impenetravel, e eu fui logo abatido naquele confronto” (GAUGUIN,
1993, p. 37). Devido a isso, ele se torna ruidoso e extremamente dificil de se
conviver. No entanto, ele relata, com Tehaurana tornando-se “mais e mais docil
€ amorosa; 0 noa noa taitiana me invade completamente; ja ndo sou mais
consciente dos dias e das horas, do Bem e do Mal — tudo é belo — tudo esta bem”
(GAUGUIN, 1993, p. 38). Com Tehaurana se tornando cada vez mais legivel, o
noa noa, esta fragrancia que sempre o invade quando se aproxima do estado
maori, de modo a integra-lo no ritmo selvagem, o faz retornar outra vez aquele
mesmo estado de espirito da parte IV, em que se sente finalmente um selvagem.

Esses significados estéo o tempo todo sendo contrapostos pela realidade
europeia presente na ilha, marcada pelas ideias de depravacéo e corrupcao,
como € o caso na parte VI, em que € convidado para o casamento de uma
“professora local (uma jovem quase branca) [que] desposava um marido real,
um maori puro, o filho do chefe de Punaauia” (GAUGUIN, 1993, p. 41). Nesse
episodio Gauguin descobre a razdo da desconfianca dos nativos em relagédo aos
europeus, estando no centro disso os missionarios. No lugar de honra da mesa
dos recém-casados, ao lado da mulher do chefe de Punaauia, encontrava-se
uma velha senhora que na face tinha tatuada uma estranha marca escura, a qual
havia sido feita pelos missionarios como um ato de adverténcia aqueles que os
indispusessem agindo de modo incorreto. Para finalizar, Gauguin acusa que o
casamento teria sido realizado em razdo da jovem professora estar gravida de
um dos pastores, por que este “insistiu tanto em apressar o casamento oficial”
(GAUGUIN, 1993, p. 42). Nesse sentido, a parte VIII é importante para a
narrativa porque finalmente explica a reticéncia de muitos nativos em relagdo a
ele, principalmente as mulheres. Desse modo, € o0 europeu, e nao Gauguin,
guem representa o mal. O que, da sua parte, a todo tempo tenta abrir mao desta

heranca, de modo que possa se tornar um selvagem.
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Todavia, este corolario se mostra intransponivel na parte I1X. O relato
comeca no periodo da pesca do atum, havendo uma agitacdo geral dos maori,
gque preparavam suas pirogas, anzois e linhas para a pesca. Gauguin participa
dessa atividade, indo com os maoris para o mar aberto, onde tinha abundancia
de atuns. Gauguin consegue capturar dois grandes atuns, ao que pescadores
atribuem que “decididamente o francés trazia sorte” (GAUGUIN, 1993, p. 44).
Em seguida, depois que o suprimento de iscas terminou, retornaram para praia.
No caminho, enquanto as coisas eram organizadas, Gauguin indagou um
menino sobre a reacdo de alguns maoris, que traziam um sorriso obliquo ao seu
sucesso em pescar os atuns. Ao que o menino respondeu que “um atum fisgado
pela mandibula inferior quer dizer infidelidade da sua vahine enquanto vocé esta
ausente” (GAUGUIN, 1993, p. 45), no que Gauguin sorriu com incredulidade.

Retornando a sua cabana, junto a Tehaurana, que preparava o fogo para
aguecé-los durante a noite, estes conversaram sobre a pesca. Pouco antes de
dormir, no entanto, Gauguin resolve indaga-la: “E seu amante foi gentil hoje?”
(GAUGUIN, 1993, p. 46), ela responde que ndo tem amante, e ainda assim
Gauguin insiste, dizendo: “E mentira. O peixe falou” (GAUGUIN, 1993, p. 46).

O rosto dela assumiu uma expressdo que eu nunca vira antes, sua
fronte expressava suplica. A despeito de mim mesmo, acompanhei-a
em sua fé; fiquei & espera de algum esclarecimento vindo do além. H4
enorme contraste entre a fé religiosa — supersticiosa — daquela gente
e o ceticismo de nossa civilizagdo (GAUGUIN, 1993, p. 46).

Fica evidente, outra vez, este lugar impreciso em que Gauguin geralmente
chega e ndo consegue ler, uma alteridade intransponivel, que a mulher
representa. Aquela alteridade intransponivel, que no fim se torna uma aporia,
algo insoluvel. Isso porque, em alguma medida, Noa Noa encena a travessia de
Gauguin, de um europeu para um selvagem, o que se da no espaco da ilha do
Taiti e no contato com seus habitantes. Hartog (1999), ao pensar o conflito entre
citas e persas, quando estes decidem adentrar o espaco cita, sugere a ideia do
poros grego, que significa a passagem possivel entre dois espacos distintos, o
gue torna viavel o trafego entre duas culturas. Os persas, contudo, ao entrarem
no espacgo cita, logo se deparam com uma alteridade insoluvel, nada ali os
reflete, de modo que estdo em um espago completamente ilegivel. O péros, que
servia como uma ponte entre as duas culturas, se torna uma aporia, e 0 espago
cita, entdo, torna-se inacessivel. Algo semelhante se passa entre Gauguin e a

alteridade maori. Ao ficar no limiar de uma decisdo entre crer na supersticdo
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maori que informava da infidelidade de Tehaurana, e o ceticismo, oriundo,
segundo ele, “de nossa civilizagdo”, uma situagao insoluvel se coloca. Uma
inconclusdo que o atormenta, e de onde ndo consegue sair.

Assim, na manh& seguinte a este caso, sua sogra 0s visita, no que
“‘interrogou Tehaurana com um olhar. Ela sabia. Sutiimente, disse para mim:
‘Vocé foi pescar ontem. Foi tudo bem?’ Respondi: ‘Espero voltar muito breve”
(GAUGUIN, 1993, p. 47)[Grifo nosso]. A sogra saber apenas ao olhar Tehaurana
e ele ndo ter acreditado, no inicio, no agouro de fisgar o atum na mandibula
inferior o faz finalmente notar que ele ndo & um selvagem. Nesse momento, a
alteridade maori se torna uma diferenca insoltvel, obliqua, repleta de mistérios,
uma aporia. Nao por acaso a parte X, narra de modo enxuto o seu inevitavel
retorno para a Franca. O quadro que faz de tudo isso se materializa na descri¢cado
da flor que Tehaurana trazia atras da orelha, que “havia-lhe caido ao colo,
fenecida” (GAUGUIN, 1993, p. 49). Portanto, toda aquela alteridade maori
constituida a partir do referente taitiano se torna algo fenecido. O paraiso se
torna insondavel e, desse modo, precisa deixa-lo.

No Apéndice, ultima parte do Noa Noa, em que narra os percal¢cos do
retorno & Franca em um relato extenso e bastante enfurecido, um unico trecho,
entretanto, se mostra fundamental para o entendimento do nosso argumento. Ao
fim e ao cabo da viagem, tendo finalmente chegado em Paris, escreve: “Aqui
estou por fim, entre a minha propria gente e amigos” (GAUGUIN, 1993, p. 55).
Nesse sentido, o retorno para a Franca € a volta para o espaco familiar, apesar,
como diz na parte X, de voltar do Taiti mais sabio e rejuvenescido. Contudo,
permanecer no Taiti se mostra algo impossivel, uma vez que ndo consegue
completar a travessia do selvagem, esbarrando em uma alteridade insoltvel.

A operacédo da relacdo entre esses espacos diferentes, o da alteridade
maori e 0 da alteridade francesa, ocorre dentro da narrativa. Essas alteridades
séo construidas no texto (HARTOG, 1999), como € o caso da alteridade maori,
concebida a partir do referente da alteridade taitiana. Nesse sentido, a alteridade
produzida na narrativa se faz ver a partir da traducdo dessas diferencas.
Segundo Clifford (2014), a subjetividade etnografica, procedimento discursivo
em que se tem uma “observagao participante num mundo de ‘artefatos culturais™
(CLIFFORD, 2014, p. 94), cujo deslocamento entre distintos sistemas de signos

€ o esteio narrativo, encena o processo que constitui estar na “liminaridade
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cultural” (CLIFFORD, 2014, p. 99), onde se corre o risco da prépria
desintegracdo. Embora esse conceito sirva, originariamente, para pensar as
producdes etnograficas do inicio do século XX, em alguma medida serve como
um paralelo para explicar o procedimental discursivo do Noa Noa até aqui
exposto e analisado.

O problema da travessia para se tornar um selvagem, que apresentamos
como sendo o eixo narrativo do Noa Noa, se desenrola no contexto de um
sistema de signos da cultura maori inventados por Gauguin, que encontram sua
referéncia fora do texto na alteridade taitiana com quem conviveu e no trabalho
de Moerenhout sobre os maori. Nesse sentido, a ideia de uma subijetividade
etnografica se mostra eficiente justamente para a leitura do modo como Gauguin
traduziu este sistema de signos distintos na plasticidade das imagens que
construiu para exprimi-lo. Assim, 0s casos que apresentamos de analise dos
enunciados sobre a alteridade maori servem de base para pensarmos esses
pontos. E de fato, o que se nota € que Gauguin organiza um corpo cultural maori
coerente, no qual, pouco a pouco, tenta se inserir, mas que, a partir da figura das
mulheres taitianas de cultura maori, sempre se mostra esquivo, dificil de precisar
e entender. Como € o caso da imagem da enguia que aparece na parte V, que,
de um ponto de vista etimologico, deriva do significado latino da cobra. De outro
lado, em vista do que até aqui se discutiu, podemos também sugerir a imagem
da enguia como significando o escorregadio, o fugitivo, o dificil de agarrar.

De todo modo, os selvagens de Gauguin personificam, sobretudo, sua
ideia pessoal de um paraiso onde habitam homens e mulheres virtuosos, a salvo
dos escrupulos morais decadentes da sociedade ocidental. Além disso, é
também um paraiso perdido néo por ter sido invadido e devastado pelo europeu,
e sim porque Gauguin tem seu interior marcado de maneira irremediavel a
civilizacdo. E é precisamente isso que o impede de permanecer entre 0s maori
e, até mesmo, desintegrar-se e passar a operar pelo sistema de signos maori.
Em vista disso é que a alteridade maori se torna insoluvel, no sentido de que ele
nao pode se dissolver nela, pois carrega de modo indelével o ocidente dentro de

Si.
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4 CONCLUSAO

Procuramos ao longo dessa investigacao esclarecer uma questao: o que
sao os selvagens de Gauguin. O modo como essa problematica se desenrolou
no processo da pesquisa deixou entrever que esse tema inelutavelmente
tangencia varias areas, como a Literatura, Antropologia, Etnografia, Filosofia e
Historia. E, desse modo, a abordagem que se empregou para trata-lo mais ou
menos seguiu este mesmo itinerario interdisciplinar na escolha do apoio
bibliografico para analise do Noa Noa — Viagem ao Taiti. O cabedal teorico
utilizado, antes de tudo, esta mais para um caleidoscopio, que permitiu multiplas
visdes e combinacdes acerca do objeto em tela.

Noa Noa — Viagem ao Taiti, relato de viagem produzido por Paul Gauguin
em 1893, com vistas a servir de documento explicativo para os quadros
produzidos no seu periodo no Taiti, entre 1891 e 1893, € antes de tudo uma
reconstituicdo subjetiva da sua experiéncia naquela ilha. A narrativa que se
divide em dez partes e um apéndice, trata justamente da sua vivéncia entre 0s
nativos, e do modo como, paulatinamente, quase se integrou no estilo de vida
local. Pelo que conseguimos apreender desse documento, a partir da nossa
analise do texto, € que Noa Noa busca reconstituir um mundo intocado pela
civilizacdo, em gque o homem selvagem, marca distinta e virtuosa, personificado
pela alteridade maori, demonstra que é ainda possivel de ser alcancado. No
entanto, como concluimos no capitulo anterior, esse anseio se mostra
irrealizavel, uma vez que essa alteridade € intransponivel, no sentido de Paul
Gauguin ndo conseguir decifra-la, tampouco se livrar do homem civilizado para
se tornar um selvagem.

A compreenséao dessa intriga, que compde o esteio narrativo do Noa Noa,
mostra-se imprescindivel para a leitura posterior dos enunciados e enunciacées
desse texto, em que notamos existir uma retérica da alteridade (HARTOG, 1999).
O modo como abordamos a construcdo da alteridade taitiana, estofada pela
cultura maori etnografada por Jacques-Antoine Moerenhout no inicio do século
XIX, se deu em uma intercalacdo entre o enunciado, isto é, unicamente a
tessitura do texto, e a enunciacdo, qual seja, as relacdes externas que o texto
opera no seu contexto de produgcdo. Desse modo, passamos a observar as
adjetivacdes que Gauguin partia para descrever 0s taitianos com quem travou

contato, e como, textualmente, engendrava essa alteridade. Nesse sentido, as
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reflexdes de Laplantine (2003) foram essenciais, ao entendermos que existia no
século XIX um discurso e imaginario comuns, sobretudo entre europeus, sobre
0 modo como se abordava e eram ditos esses lugares longinquos.

A ideia de Laplantine (2003), de objetos-pretextos, em que a descricdo
das culturas e povos de alhures no Novecentos estava mais a servico de um
esforco subjetivo e arbitrario do que necessariamente objetivo, sem um intuito
de fidelidade as caracteristicas do objeto observado, mostrou-se contundente
para analise do Noa Noa. Isso porque, como argumentamos, Gauguin parte do
referente da alteridade taitiana, exatamente aquela com quem travou contato em
sua estada no Taiti entre 1891 e 1893, para, a partir dela, reconstituir o mundo
perdido maori, a partir do referencial cultural e histérico etnografado por
Moerenhout no Voyage aux fles du Grand Océan. Esses dois momentos
serviram de embasamento para a constru¢ao do Taiti que encontramos no Noa
Noa, e da alteridade taitiana estofada pela cultura maori. Assim, o referente da
alteridade taitiana se mostrou, segundo o que se observou nessa investigacao,
um objeto-pretexto para as indagacodes e projetos pessoais de Paul Gauguin.

Além disso, a construcdo no Noa Noa da alteridade taitiana se da,
também, por meio do hibridismo cultural (BURKE, 2004), ao misturar pontos do
budismo e do cristianismo para descrever a alteridade taitiana preenchida pela
cultura maori. Alias, como salienta Laplantine (2003), toda atividade intelectual
no Novecentos que se detinha ao redor da alteridade o fazia desde uma visao
da primitividade, em que todas as culturas compartilhavam uma mesma linha
evolucionaria, e que as mais primitivas, desse modo, encontravam-se mais
proximas da primitividade humana. Dessa maneira, todas as culturas se
encaminhavam para um destino comum, sem excecodes. E, assim, o hibridismo
gue Gauguin opera entre as culturas, pelo menos para ele, ndo era algo a toa,
ou mesmo uma conjuncdo de coisas diferentes, ao contrario, 0 que fazia era
recolocar no mesmo plano coisas que ndo eram distintas, e sim iguais, apenas
distanciadas no espaco e no tempo. No fundo toda a ragca humana guardava um
mesmo espirito, que apenas variava exteriormente. Essa ideia da universalidade
do homem, que Laplantine (2003) expde como sendo o0 marco da escrita
antropoldgica no século XIX, sem duvida atravessa o imaginario de Gauguin.

No entanto, a modernidade, isto é, a civilizagdo urbano-industrial, pouco

a pouco alterava esse mapa mundial de diversidades, ao expandir um modo de
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vida homogéneo, especificamente europeu. E no século XIX que os
assentamentos coloniais na Asia, na Africa, na América e na Oceania passam a
ser oficialmente jurisdicionalizados. O fluxo que se tinha até entdo nesses
lugares, muito menos burocratico e mais livre, se encerra. Os impérios coloniais
da Franca, Gra-Bretanha, Bélgica, Alemanha, Estados Unidos, e outros, passam
a ser radicalmente transformados, com uma ocupacéo cultural e politica mais
efetiva. A modernidade europeia se espalha pelo mundo, transformando as
praticas e costumes desses lugares, inevitavelmente ameagando as culturas
nativas nas coldnias.

Nesse contexto, ao chegar no Taiti, em Papeete, capital da ilha, Gauguin
encontrava exatamente esse quadro, uma sociedade de tracos corporais
nativos, mas culturalmente europeizados. A retomada desses temas trabalhados
no primeiro capitulo se mostram importantes para a colocacdo da seguinte
questao: o transito de Gauguin na ilha do Taiti. Nao é por acaso que a alteridade
taitiana constituida pela cultura maori apareca pela primeira vez na narrativa do
Noa Noa, de modo contundente, a partir da parte I, guando se instala em Mateia,
local tomado pela natureza virgem, com taitianos ainda seguindo um estilo de
vida pré-colonial. Esse argumento narrativo é fundamental, pois revela um
anseio do préprio autor. Como dissemos, a analise do Noa Noa foi constituida
em cotejo com a trajetéria biografica de Gauguin, com o sentido de observar
outras questdes que ndo somente aquelas de cunho puramente textual. Assim,
esse encontro do Taiti, e principalmente de Mateia, encontra um lastro desde a
idade imberbe do pintor, que buscou, primeiro como marinheiro na Marinha
Mercante, e depois em outras aventuras no Panamé e na Matrtinica, justamente
esse paraiso descrito no Noa Noa. Por sinal, nos ultimos anos da sua vida ele
retorna para a Oceania e dessa vez se instala nas llhas Marquesas, onde falece
em 8 de maio de 1903.

A ideia de perseguir o desenrolar biografico e cronoldgico da vida de
Gauguin com o intuito de perceber como esses pontos se entrelagam com sua
producao intelectual e criativa, serviu para esclarecer varios procedimentos e
escolhas encontrados no Noa Noa e, também, nos quadros do seu periodo no
Taiti. Isso porque lembramos de maneira recorrente ao longo dessa investigacéo
a importancia que tiveram para o seu desenvolvimento artistico e intelectual as

Notes Synthétiques. Essas notas, iniciadas no periodo em que esteve na
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Dinamarca, demonstram o pressuposto estético desenvolvido por ele mesmo, a
partir das suas observacfes de outros pintores e da sua propria pratica como
pintor. A linha mestra do argumento que expde nas Notes é a de que a arte
deveria se desfazer do pressuposto naturalista, tipicamente impressionista, para
uma valorizag&o da subjetividade do artista no processo criativo (SWEETMAN,
1999).

Embora Gauguin tenha tido sua iniciac&o artistica com os Impressionistas,
vide a sua estreita relagdo com Pissaro, nas Notes Synthétiques ele se mostra
contrario aos pressupostos desses pintores. Assim, procurou se desfazer do
realismo e naturalismo impressionista, para propor uma nova estética que
procurasse na imaginacao e no simbdlico a sua marca. Nesse sentido, 0 seu
estreitamento com o movimento simbolista na Franga, com figuras como o poeta
Mallarmé, e outros, o fez finalmente se desfazer do ideério estético e criativo do
Impressionismo. Assim, em sua estada no Taiti, reformula radicalmente toda
essa bagagem intelectual e cultural em quadros vibrantes e de postura
contestadora. Portanto, o plano de recriar um Taiti em que o passado maori
estivesse preservado e ativo, tanto nos quadros desse periodo, quanto no Noa
Noa, encontram a sua formulagéo teorica nas Notes Synthétiques.

Outro aspecto importante destacado ao longo dessa investigacdo € o
espaco que a mulher taitiana e androgenia ocupam nas paginas do Noa Noa. A
mulher, em toda narrativa, ocupa o espac¢o do desconhecido, da alteridade
intransponivel. O encontro e posterior convivio com Tehaurana, sua esposa
menina, € justamente o ponto em que Gauguin toma consciéncia da inviabilidade
de uma vida selvagem para ele. O episodio da pesca do atum, em que o0 agouro
da infidelidade de Tehaurana se anuncia, e a dificuldade de Gauguin de ler
através das lentes maori aquela suposta traicdo, revela o momento em que o
Taiti se torna uma aporia (HARTOG, 1999). Essa intransponibilidade da
alteridade taitiana revestida pela cultura maori tem a sua configuragéo narrativa
e figurativa, dessa maneira, na mulher. Mas antes de se tratar de uma
perspectiva miségina € uma questao da propria natureza de Gauguin, isto €, da
sua personalidade ocidentalizada, que o impede de acessar e ler definitivamente
a alteridade taitiana mais distante personificada na mulher.

Na parte IV descobrimos o principal sintoma, na opinido de Gauguin, do

impedimento do homem civilizado para uma vida mais natural e virtuosa, qual
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seja, a reparticdo da personalidade humana entre uma entidade masculina e
outra feminina. O trecho em que atravessa as montanhas e densas florestas com
a ajuda de Jotefa, seu amigo taitiano, €, antes de tudo, 0 momento de ascensao
espiritual e pessoal de Gauguin, e da percepcéo da transformacdo completa em
selvagem. Isso porque, nesse apice espiritual e vertiginoso, vé integrado em
Jotefa, a partir da figura do androgino, o feminino e o masculino, sendo que ele,
tocado por essa visdo, também concebe restituido em si as duas partes entéo
repartidas.

Essa particularidade do andrdgino na narrativa, como salientamos, esta
longe de ser um exotismo, ao contrario, € a marca da completude que significa
o selvagem, a sua integralidade com o natural. Como foi destacado no inicio do
segundo capitulo, Noa Noa guarda muitas semelhancas com o ensaio de Michel
de Montaigne “Dos canibais”. Essa comparagdo ressalta sobretudo que a
visualizacdo de Montaigne das virtudes eminentemente gregas nos tupinambas,
encontra eco no procedimento que Gauguin realiza de constatar na alteridade
taitiana revestida pela cultura maori o traco completo da integralidade do homem.
O episddio do andrégino, assim, figura na narrativa como a propria significacdo
do selvagem de Gauguin, este cuja hatureza feminina e masculina encontram-
se integradas, o que demonstra, também, a sua inclusao visceral na natureza. O
selvagem, portanto, € aquele em quem todas as virtudes perdidas na
modernidade se encontram preservadas e pulsantes. No entanto, essa
integralidade ndo pode ser simplesmente adquirida, como demonstra o episédio
do atum, em que Gauguin, pensando-se um selvagem, mostra-se incapaz de ler,
pelas lentes maori, o significado do agouro da infidelidade de Tehaurana.

Todo esse processo de construir um paradigma do selvagem, havendo a
guestdo da possibilidade de ser um modelo que pode ou nédo ser perseguido,
ocupa o esteio principal da narrativa do Noa Noa. E essa questédo se encontra,
sem duavida, como uma atualizacdo dos relatos de viagem. Noa Noa, segundo
apresentamos, pode ser lido como um relato de viagem, e, dessa forma,
operando em um sentido de deslocamento, seja real ou imaginario
(JUNQUEIRA, 2011). Para Todorov (2006) toda viagem é um deslocamento,
além de um encontro com a diferenca. Esse encontro com a diferenga, como &
tipico nos relatos de viagem, encontra-se em um esquema de traducéo, em que

sempre se esta dirigindo a um leitor que, se supbe, compartilha dos mesmos
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codigos e imaginario que o do autor. Mas esses movimentos se encontram
encenados, sobretudo, na tessitura textual do relato da viagem. Como
argumenta Todorov (2006), o sentido real da viagem e o seu sentido figurado
coexistem e sdo tanto um como o outro validos na leitura desses relatos. No caso
do Noa Noa o que se encontra configurado é a exposicéo da alteridade taitiana
revestida pela cultura maori que figura como a significacdo do selvagem. Mas o
lidar com a diferenca que Noa Noa exibe, parece-nos, exprime o tema dos limites
da desintegracdo da identidade do eu na liminaridade de uma outra cultura
(CLIFFORD, 2014).

Uma das escolhas metodologicas desse estudo foi abordar o Noa Noa
como um relato em que esta presente uma ideologia (PRATT, 1999), ou pelo
menos um imaginario geral sobre os lugares longinquos. A descricdo da
alteridade no Noa Noa, entao, é realizada a partir do esfor¢o de trazer o estranho
para o familiar (TODOROV, 2006). Ao ter isso em conta no momento de analise
desse texto, notamos muitas vezes a ocorréncia do que Clifford (2014) denomina
alegoria, isto é, a transformacdo de um caso singular em uma moral universal.
Essa constatacdo é importante pelo fato de esclarecer muitos momentos na
narrativa, em que Gauguin busca dar uma interpretacdo para comportamentos
inusitados que, naturalmente, tem pouco ou nada a ver com os significados que
o0 autor lhes atribui.

E todo esse procedimento, obviamente, inscreve-se na propria tessitura
do texto que, também, encena as dificuldades que se apresentam nos encontros
culturais. No caso em tela, para pensar a dimensao narrativa desses encontros,
sobretudo o modo como estes sao representados pelo autor, encontramos nos
estudos de James Clifford (2014) sobre os textos etnograficos um embasamento
tedrico fundamental. Dessa maneira, a ideia de uma subjetividade etnogréafica
(CLIFFORD, 2014), em que o autor do texto etnogréafico, em uma observacéo
participante, traduz e organiza linguagens e simbolos distintos, mostrou-se um
instrumento tedrico importante para abordar Noa Noa. E claro, como ja foi dito,
nao se deve incorrer no erro de pensar Noa Noa como um texto etnogréfico, e
sim pensar as probleméticas desse tipo de texto em paralelo com os
procedimentos encontrados no Noa Noa. Essa abordagem permitiu notar que
Gauguin opera nesse relato a apresentacdo de um sistema de signos e

linguagens diferentes do dele (no caso o maori) e, justamente, o seu lugar de
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homem ocidental na liminaridade dessa outra cultura. Assim, tanto a ideia de
Hartog (1999) de uma retorica da alteridade, quanto o conceito de subjetividade
etnografica de Clifford (2014), serviram como aporte tedrico fundamental para a
abordagem da alteridade no Noa Noa.

Além disso, observamos ao longo da analise do Noa Noa modos
particulares de descricdo dessa alteridade taitiana. Gauguin em muitas
passagens do seu relato, quando vai descrever algum taitiano que encontra,
parte de uma comparagao com animais selvagens. Desse modo, a descri¢do das
caracteristicas corporais dos taitianos sempre vem acompanhada de referéncias
ao comportamento animal como traco comparativo. Nesse sentido, Gauguin
frequentemente coloca a alteridade taitiana em um enquadramento animalesco,
em gue estes literalmente operam como animais selvagens, isto é, orientam-se
pelos sentidos, possuem uma intuicdo agucada, funcionando fisiologicamente
como animais. A implicacdo desse tipo de comparacdo € sobretudo a da
liberdade, de estarem livres das amarras civilizatérias que Gauguin se encontra
enredado.

Isso porque a alteridade taitiana revestida pela cultura maori representa
essa distancia longinqua do outro selvagem, a salvo da civilizacdo ocidental. Se
retomarmos a descricdo que Gauguin faz de Tehaurana quando se encontram
pela primeira vez, encantado com o seu aspecto dourado, ondulante e etéreo,
notaremos esse procedimento em acdo. Devemos, contudo, explicar que a
animalidade e o aspecto etéreo que alguns taitianos descritos por Gauguin
aparecem revestidos ndo se trata de uma exoticidade tampouco de um
rebaixamento desses povos. Ao contrario, argumentamos que o que Gauguin
realiza é justamente uma retérica da alteridade, em que essas situacdes
narrativas, sobretudo ficcionais, estdo dentro de um escopo maior de dar corpo
a uma alteridade imaginada, representada pelo selvagem que contém todas as
virtudes perdidas na modernidade.

Seguramente, contudo, ha momentos em que essa retdrica atinge
sentidos estereotipados e difusos. Todavia, devemos sempre lembrar que isto
tudo se ajeita dentro de um esquema anteriormente sistematizado por Gauguin,
desde as Notes Synthétiques, em que a imaginacao subjetiva prevalece sobre o
objetividade das coisas. E é segundo esse pressuposto que Noa Noa opera, ao
partir do referente taitiano para construir uma alteridade taitiana revestida pela
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cultura maori. Desse modo, todos os procedimentos narrativos e retoricos
empregados por Gauguin em seu relato servem, antes de tudo, para dar
verossimilhanca ao seu Taiti inventado, ou melhor, recriado a partir das palavras
(PERRONE-MOISES, 1990). A ideia do Noa Noa como um texto de ficgéo, tal
como apresentamos anteriormente, nos leva a considerar que o texto em si
guarda muito pouco de uma direta relacdo com o real. Ainda assim, como
argumenta Yves (2002), o texto ficcional parte de um referente do real, para dai
sim construir a sua tessitura propria.

Com essas consideracdes, a abordagem do Noa Noa se torna menos
restrita, concebendo seus diferentes atravessamentos. Desde a mentalidade do
século XIX, até os quadros mais restritos de uma escrita etnografica. Os
procedimentos de uma retérica da alteridade, seus mecanismos, situagdes
sintaticas e literarias. A escrita do outro desde uma perspectiva enviesada, cheia
de interesses, com um enquadramento bastante definido. A escrita sobretudo
como um projeto, fruto das circunstancias pessoais de seu autor, de seus
desejos, ansiedades, receios, desapontamentos. Uma escrita que ndo esta tanto
para o referente de que fala, e sim para o que cria a partir dele. Isso tudo é o

embasamento da nossa analise de Noa Noa.

Os fatos concretos desmancham-se. Nao ha como nega-lo, qualquer
gue tenha sido a posi¢@o que vocé adotou durante as Ultimas décadas,
enquanto as ondas do relativismo inundavam a paisagem intelectual.
Os biografos podem ainda gostar de metaforas como escavar nos
artigos, mas quem acredita na descoberta e extracdo de pepitas de
realidade? Palavras como ‘fatos’ e ‘verdade’ criam constrangimento e
dao vontade de correr em busca de abrigo. Se vocé esta escrevendo
uma biografia, comece-a com pedidos de desculpas. Uma introdugéo
deve rodear o objeto com um alerta: nunca poderemos conhecer a
‘verdadeira’ Virginia Woolf ou o ‘verdadeiro’ Teddy Roosevelt, e
qualquer leitor que suspeite que o escritor seja ingénuo deve ser levado
a entrar no livro através de um discurso sobre o método. (DARNTON,
2005, p. 179).

Tanto no curso dessa investigacdo quanto na abordagem escolhida para
pensar o Noa Noa o trecho acima reproduzido do historiador Robert Darnton
(2005) permaneceu como um mantra. Em nenhum momento pretendemos
esgotar a leitura de Noa Noa, sabemos das varias limitacées desse estudo, seja
o de ndo abordar o texto na sua lingua de origem, ou mesmo se valer de outras
fontes, como cartas, ou mesmo outros escritos de Gauguin. Além disso,
reconhecemos a falta de um corpo critico de textos de outros autores que

discutem a obra de Gauguin. E isso tudo se deve nao por negligéncia e, sim, por
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dificuldades em adquirir estes outros materiais, tanto pela parca disponibilidade
no mercado editorial brasileiro de titulos que tratem de Gauguin, como também
pelo prazo da entrega desse trabalho.

Afinal, Paul Gauguin, ao lado de Paul Cézanne, Vicent Van Gogh, James
Ensor, e tantos outros, inauguraram a arte moderna, precursores de um Picasso,
um Matisse, um Warhol. Nesse sentido, Gauguin mereceria muito mais paginas,
nao so pelo seu génio artistico, mas pela sua sensibilidade agucada e percepcéo
do mundo. Mas, féssemos por esse caminho essa investigagao demoraria uma
vida inteira. Por isso a validade do recorte, a escolha de um Unico tema para um
olhar mais préximo e cuidadoso sobre uma pequena coisa. E, nessa via,
escolhemos o Noa Noa, procurando perceber o modo como Gauguin construiu
a alteridade taitiana. Essa escolha, mesmo assim, permitiu um jogo de escalas,
da histéria macro do século XIX para as filigranas do texto.

E claro, ao longo da investigacdo tivemos o cuidado de ndo sobrepor
Nossos anseios e visdes sobre as paginas do Noa Noa. Houve um outro mantra
que serviu de orientagao: “Nao substituiriamos o pensamento dele pelo nosso e,
atréds das palavras que empregam, ndo poriamos sentidos que eles nao lhes
pdem de modo algum?” (FEBVRE, 2009, p. 39). Essa problemética atravessa o
trabalho de qualquer historiador, seja o de indole mais positivista até o mais
narrativista. Da nossa parte, partiu-se de um cuidado metodoldgico, de uma
despersonalizacdo possivel para me tornar um homem do século XIX, ver como
Gauguin via, ler como Gauguin lia, pensar como Gauguin pensava. Mas é claro,
sempre consciente dos encobertos desses procedimentos, em que € impossivel
apagar totalmente a nossa personalidade e identidade. Contudo, procurou-se ao
maximo compreender Gauguin, tentando ao menos deter 0s preconceitos, 0s
pré-juizos; ou pelo menos contrabalancea-los com método e rigorosidade
investigativa.

Alias, como bem salientou Darnton (2005), jamais estaremos, outra vez,
com o verdadeiro Gauguin. Mesmo assim, € preciso realizar a suspensao da
descrenca, e crer que Gauguin, mesmo morto, esta presente, seja Nnos seus
escritos, quadros e esculturas. Que ao menos uma parte de si permanece
registrada nesses trabalhos. E que fazemos jus a isso.

No album Margem, em que o tema da viagem e seus deslocamentos esta

presente, a cantora e compositora Adriana Calcanhotto (2019) canta na faixa-
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titulo: “Margem, sonhei com a viagem/ Eu, menos meu nome/ Menos meu reino/
Menos meu senso/ Menos meu ego/ Menos meus credos/ Menos meu ermo”
(CALCANHOTTO, 2019). A luz do até aqui discutido a cangdo mais ou menos
retrata aquilo que Paul Gauguin quis dar como significado para a sua viagem ao
Taiti quando escreveu Noa Noa. A viagem como o0 deslocamento de si, 0
desfazimento do eu para se tornar um outro eu, e no caso do Noa Noa tornar-se
um selvagem. E toda investigacdo nao é também uma viagem? E nesse sentido,
um corolario de mudanga e encontro com a diferenca?

Chegamos ao fim dessa viagem. Essa investigagdo procurou resolver
uma questdo: o que sado os selvagens de Gauguin. Depois da exposicdo da
analise do Noa Noa, esperamos ter abordado essa questdo de um modo
apropriado, ainda que ndo exaustivo. Assim, concluimos que a analise até aqui
feita deixou entrever claramente quem séo os selvagens de Gauguin, bem como

0s procedimentos que orientam a sua construcao discursiva.
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