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RESUMO: O presente trabalho tem por objetivo principal fazer uma interpretacao
(comparativa) entre duas construcdes paisagisticas contidas no romance Verde vagomundo, de
Benedicto Monteiro (1992), e duas pinturas de Claude Monet (Matin sur la Seine, le beau temps
e Impresdo, nascer do sol) e uma de Van Gogh (Auto-retrato, 1887). Para tanto, amparar-nos-
emos em Argan (1992) e Hauser (1994), ao discorrerem acerca dos aspectos caracteristicos e,
em certo sentido, filos6ficos do Impressionismo; em Sandanello (2014, 2016), no que tange a
fundamentacdo sobre o impressionismo literario (uma relacdo entre a estética do
Impressionismo e a Literatura); em Lanson (1909), em seu estudo acerca da substancia e
adjetivacdo da palavra na prosa; e em Paes Loureiro (2001, 2015), ao falar sobre a poesia
enquanto eterno devir e da fecundidade da Amazbnia, berco de poeticidade em sua floresta.
Ademais, externamos gue as paisagens, tanto em pinturas, quanto em palavras, manifestam a
poesia plasmada em pinturas “poematicas” germinadas pela impresséo.

Palavras-chave: Benedicto Monteiro. Claude Monet. Van Gogh. ConstrugBes paisagisticas.
Impressionismo.

ABSTRACT: This work has as a main objective to make a (comparative) interpretation
between two landscape constructions contained in the novel Verde vagomundo, by Benedicto
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Monteiro (1992), and two paintings by Claude Monet (Matin sur la Seine, le beau temps and
Impresion, sunrise) and one by Van Gogh (Self-portrait, 1887). For this, we will base our work
in Argan (1992) and Hauser (1994), when discussing about the characteristic and, in a sense,
philosophical aspects of Impressionism; in Sandanello (2014, 2016), referring to the foundation
about the literary impressionism (a relationship between aesthetics of Impressionism and the
Literature); in Lanson (1909), in his study of the substance and adjective of the word in prose;
and in Paes Loureiro (2001, 2015), when discussing about poetry as an eternal becoming and
the fertility of the Amazonia, the cradle of poeticity in his forest. Furthermore, we state that
landscapes, both in paintings and in words, manifest the poetry embodied in poem paintings
germinated by impression.

Keywords: Benedicto Monteiro. Claude Monet. Van Gogh. Landscape construction.
Impressionism.

CONSIDERACOES INICIAIS

Bem sabemos que h&a muito mais semelhanga entre os pintores Claude Monet e Vincent
Van Gogh do que entre esses dois e 0 escritor Benedicto Monteiro, quer pela atividade, quer
pela alocacdo geografica. Entretanto, como acusa nosso titulo, ainda que implicitamente,
iremos, de alguma forma, relacionar os trés “criadores de expressdes e impressdes” da
sensibilidade.

Poder-se-ia indagar “como ocorrera esta relagdo?”, e o caminho quem nos da é Benedito
Nunes (1989, p. 12, grifos do autor), ao afirmar que, “em grego, a palavra aisthesis, de onde
derivou estética, significa o que ¢é sensivel ou o que se relaciona com a sensibilidade”.
Evidentemente que a sensibilidade é inerente tanto ao pintor quanto ao escritor, uma vez que
ambos trabalham dando forma (fazendo uma comparacdo vaga de sentido) ao que estd em
branco, isto é, ao quadro ou a folha. E dird ainda nosso filosofo, que a o termo “Arte” (Ars,
artis) corresponde ao que em grego denomina-se tékne, “que significa todo e qualquer meio
apto a obtencdo de determinado fim” (NUNES, 1989, p. 17), neste sentido, “a arte, como poiesis
gue é, aproxima-se da Natureza e a ela se assemelha, quer quando forma simplesmente alguma
coisa, quer quando forma imitando” (NUNES, 1989, p. 28, grifos do autor). E eis no que se
encontra arelagdo que almejamos produzir: a criagdo, enquanto ato poético, “de gerar e produzir
dando forma a matéria bruta preexistente, ainda indeterminada, em estado de mera poténcia”
(NUNES, 1989, p. 20).

Ora, esse gerar e produzir implica ter uma consciéncia de que a sensibilidade, enquanto
liame da impressdo, € um acontecer forjado pelo movimento de algo, quer externo, quer interno.

E desse acontecer sensitivo Claude Monet e Vincent Van Gogh foram mestres, e, ao que
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demonstraremos, Benedicto Monteiro foi aprendiz dos mestres, e 0s aspectos descritivos
composicionais da paisagem, em que “a consciéncia formal dos limites literarios ao
autorreconhecer-se, para além da espacialidade da pintura” (SANDANELLO, 2016, p. 160),
aglutina em si uma busca por dar forma a sensibilidade causada pelo momento da impressao.
Neste sentido, o presente trabalho tem por objetivo principal fazer uma interpretacéo
(comparativa) entre duas constru¢fes paisagisticas contidas no romance Verde vagomundo, de
Benedicto Monteiro (1992), e duas pinturas de Claude Monet (Matin sur la Seine, le beau temps
e Impresao, nascer do sol) e uma de Van Gogh (Auto-retrato). Para tanto, amparar-nos-emos
em Argan (1992), Hauser (1994), Sandanello (2014, 2016), Lanson (1909) e Paes Loureiro
(2001; 2015). Ademais, externamos que as paisagens, tanto em pinturas, quanto em palavras,

manifestam a poesia plasmada em pinturas “poematicas” germinadas pela impresséo.
Da fundamentacao tedrica: unido das substancias emimpressdes adjetivais

Evidentemente que resumir a sensagdo e/ou a impressdo de uma paisagem, vista pelo “o
que estd na retina do pmtor” (ARGAN, 1992, p. 99), ndo ¢ sendo o momento Unico da
percepcao. A percepcdo de aqui falamos ndo é apenas um visualizar a coisa, mas sim sentir
para re-conhecer a coisa a fim de apropriar-se da esséncia desta coisa, uma vez que ‘“ndo
importa que o reflexo de uma coisa seja menos certo e firme do que a coisa: a percep¢ao do
reflexo €, enquanto percepcdo, tdo concreta quanto a percepgdo da coisa” (ARGAN, 1992, p.
98, grifo do autor). E este acontecer do momento ¢é que importou aos Impressionistas: “toda
tela impressionista é o depésito de um momento no perpetuum mobile da existéncia, a
representacdo de um equilibrio instavel, precario no jogo de for¢as contendoras” (HAUSER,
1994, p. 897).

Fazendo pontos de contato com a Literatura, bem sabemos que a poesia € um eterno
devir, e que o poema é um fragmento deste devir, “porque toda poesia nele contida, ainda que
seja uma emocdo rememorada com tranqulilidade, € nutrida pelo desejo de duragao”
(LOUREIRO, 2001, p. 319). Por mais fragmentario que seja, nele transborda a poesia, esta em
sua plenitude é encontrada na matéria amazonica por exceléncia: a floresta. A paisagem
amazobnica, diz Paes Loureiro (2015), é prenhe de manifestacfes, que se ddo de forma imediata
(atuando como fungdo material) e mediata (atuando em devaneio), formando-se, assim, a partir
do entrechoque, uma contemplagdo da “realidade imediata iluminada pela realidade mediata”,

de forma que o “olhar, através do que v€, vé o que ndo vé. Isto é, contempla uma realidade
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visual que ultrapassa os sentidos praticos e penetra numa outra margem do real” (LOUREIRO,
2015, p. 132).

Ora, essa visualidade, projetada pela luminosidade que tenta romper aespessa massa do
verde das florestas amazdnicas, vai ao encontro do que intuiam os impressionistas: ‘“uma
experiéncia através daluz e de seus efeitos transitorios” (CRISTOVAO, 2009, p. 47). Quer com
a Amazonia, transfigurada em Verde vagomundo, quer com os (pds-)impressionistas, aqui nas
figuras de Claude Monet e Vincent Van Gogh, a experiéncia do sujeito € um processo, um
acontecer, receptivo (sensitivo, mediato, inspirador) e contemplativo (plasmador, reflexivo,

imediato), uma vez que, como afirma Hauser (1994), o mundo,

cujos fenbmenos se encontram num estado de constante fluxo de transicéo,
produz a impressdao de um continuo no qual todas as coisas se fundem e se
aglutinam e onde ndo existe diferenca segura, exceto as diversas abordagens
de vista do observador (HAUSER, 1994, p. 898)

Assim como a abordagem, a perspectiva diferira porque a contemplacdo da-se de
maneira diversa, uma vez que se um objeto for posto em um mesmo ambiente, sob um mesmo
ponto, contudo em tempos diferentes, o meio, por influéncia da luz, transfigurar-se-a
juntamente com a forma e a iluminacdo dos/nos objetos, ou seja, a passagem transitéria da luz
influird diretamente sobre o prisma do observador, pois a “sensibilidade estética [do artista e
outrem]” da-se de forma ‘“concreta-sensivel” (LOUREIRO, 2002, p. 76). Neste sentido, “a
criacdo artistica, portanto, permite ao homem captar as propriedades e os valores essenciais do
mundo” (LOUREIRO, 2002, p. 38).

Se pensarmos que “Cada pintor desenha e pinta Segundo a técnica que convém a
expressdo de seu mundo” (SUASSUANA, 2013 p. 160, grifos do autor), teriamos mais a
criatividade, originalidade e inspiracdo do que propriamente uma simples subjetividade. Ora,
a subjetividade, quer na Pintura ou quer na Literatura, ndo é sendo a unido do mundo externo
na interioridade do artista, “pois o mundo exterior € interiorizado pelo artista, antes de se tornar
obra de arte concretizada” (LOUREIRO, 2002, p. 37). Assim, “o Impressionismo inicia um
longo processo nas artes pictoricas de dissociacdo entre significante e significado sob a
autonomia das impressdes sensoriais” (SANDANELLO, 2014, p. 156). Assim, esta dissociacao
ndo é gratuita, tampouco dissocia-se de fato, o Impressionismo € a busca pelo signo e por
“exprimir sua sensagdo visual em sua absoluta imediaticidade (ARGAN, 1992, p. 98), pois “o
espago se determina na obra pela relacdo entre seus elementos constitutivos” (ARGAN, 1992,

p. 78), atrelado a isso, a tematica de tal corrente era justamente ir a procura dessa expressao
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significante em sua plenitude e instantaneidade. Logo, “O fundamental ¢ que o assunto seja
expresso através de uma matéria plastica que mergulhe o assunto no universo da Pintura que,
assim, faca dele um quadro, isto é, uma forma” (SUASSUNA, 2013, p. 160, grifos do autor).
E na forma que nos deteremos.

A matéria implica uma forma, e esta, por sua vez, reclama uma substancia. Em matéria
de Literatura, a substancia nada mais exprime que o cerne categorial daquilo que se erige
enquanto fundante da escrita. Mais intrinseco ainda, aquilo que possui substancia tem uma
razao de ser.

De acordo com Lanson (1909), o substantivo, em si, apesar de ser a matéria que erige e
contem emsi algo que é fundamental, ndo suporta acarga semantica. Em certo sentido, levando
em consideracdo sobre o que fala Paz (1982), a palavra poética é ja uma queda no abismo, pois,
ao nomear, delimita-se, e ao delimitar, enrijece-se em uma foérma, logo, rompe-se com a inércia
da tranquilidade que antes se tinha. Ao nomear, 0 homem deu um passo a frente, e uns tantos
para tras, uma vez que a palavra nomeadora ndo da conta de abranger a plenitude da coisa

nomeada:

A palavra abstrata emana e ilumina o aspecto das coisas que o escritor deseja
considerar; traz ao primeiro plano apenas uma caracteristica que Ihe interessa
dentre o conjunto de qualidades, cujo total constitui 0 ser ou a coisa.
(LANSON, 1909, p. 240, traduc&o nossa)?.

Ora, enquanto inteligéncia que poetiza, o escritor pensa 0 seu enunciado buscando
expressar aquilo esta abstrato, isto €, que ainda ndo possui forma para que, por esse pensar,
plasme uma correspondéncia e alcance a poténcia. O estilo e a composicdo do enunciado sdo
determinados pela ideia do sujeito do discurso, centrados no aspecto semantico-objetal, uma

VeZ que,

Afinal, um texto é sempre constituido por um discurso no qual ha a expressédo
de uma individualidade que apela a outra. O grau dessa subjetividade é
variavel; sempre presente, contudo. Ele se patenteia nas escolhas linguisticas
realizadas pelo locutor e, para melhor observa-las e verificar-lhes o grau de
funcionalidade, e é necessario que se analise o material linguistico analisado,
desde as menores unidades da lingua, os fonemas e suas combinagdes, as
palavras e seus aspectos morfossemanticos e morfossintaticos, até a
organizagédo de todos, fonemas e palavras, nas frases (MICHELETTI, 2014,
p. 387-388).

3 “Le mot abstrait dégage, illumine I'aspect des choses que I'écrivain veut considérer; il tire au premier plan la
qualité qui seule importe parmi le faisceau des qualités dont le total constitue I'étre ou la chose”.
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A totalidade de um texto é apreendida por aquilo que se expressa, ou seja, 0 como se diz
0 que diz. Assim, a composicdo de um texto ndo é gratuita, ou mero adereco, mas sim estd

prenhe de poténcias porque fora plasmada para tal:

[...] Somente percebemos qualidades sensiveis por meio de representacdes
particulares; entretantoestas representacdes servemapenas comosuporte para
a sensacdo que corresponde a palavra abstrata, a qual por si s6 se destaca em
sua plenitude, fazendo com que as outras peculiaridades permanecam na
penumbra, confusas e fracas. (LANSON, 1909, p. 241, traducéo nossa).*

Evidentemente que se tem, em se tratando de literatura, aspectos abstratos e materiais,
em que as representacOes sdo postas em funcionamento no seio categorial de um mundo em

particular, ou seja, da obra:

Ela [a literatura] tem a linguagem ao mesmo tempo como ponto de partida e
como ponto de chegada; ela Ihe fornece tanto sua configuragéo abstrata quanto
sua matéria perceptivel, ¢ ao mesmo tempo mediadora e mediatizada
(TODOROV, 20086, p. 53).

Se retornamos ao aspecto mediato da paisagem amazonica, dito por Paes Loureiro
(2015), interpretariamos que, sendo a linguagem mediadora, operando com o acontecer da
palavra, as composicdes estilisticas de um escritor, operando em sua base formal, ocorre uma
plenitude do devaneio (palavra/fendmeno abstrata) no seio da busca do suporte material
(objetivismo da substancia), de sua concretude, isto &, “’Concreto’ quer dizer, precisamente: 0
que cresceu junto™ (BOSI, 1977, p. 113, grifos do autor), neste caso, 0 que Cresceu junto com

a abstracdao da palavra:

O sentido emanado de um enunciador (locutor), no processo de enunciagao,
serd apreendido por meio de pistas linguisticas localizadas pelo leitor
(alocutério), mas determinadas pela subjetividade e por ingeréncias do espaco
e tempo, em outros termaos, por um contexto (MICHELETTI, 2014, p. 391).

4«[...] Nous ne réalisons les qualités sensibles qu'a l'aide de représentations particuliéres; mais ces représentations
ne servent que de support a la sensation correspondante au mot abstrait, qui seule se détache en pleine lumiere
toutes les particularités restent dans la pénombre, confuses et faibles”.

5 0 autor utiliza o termo em seu sentido etimolégico concrescere (con-crescer), a grosso modo, aquilo que cresce
junto densamente.
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As mediacdes (no sentido de ser subjetivas, oniricas, imaginativas) discursivas, sdo, de
forma mais estrita ainda, ao lado da mediacé@o imagistica, as predicacdes verbais, o tempo, o
modo, o aspecto, a pessoa. Ao trabalhar com essas mediacdes do discurso, 0 escritor esta
construindo a imagem, pondo-a em sequéncias sonoras, coesas estruturalmente, formando
sentidos até chegar ao apice, a relagdo situacional (historicidade) e categorial (existencial) do
sujeito. Ora, estamos falando de plano sequencial, logo, se focarmos em sua concretude, temos
que o discurso poético/literario, marcado existencialmente a partir de sua experiéncia (dntica,
ontologica e de criacdo), as figuras, formadas pelas mediagdes, “sdao procedimentos que visam
a significar o processo dialético da existéncia que sempre desemboca no concreto” (BOSI,
1977, p. 115), de maneira que a dialética busca reconquistar, pela construcdo semantica, o
sentido intuitivo da vida, em contrapartida, a palavra abstrata, conforme Lanson (1909, p. 241,
traducgdo nossa), “ndo desenha contornos precisos. Destacam-se as aparéncias fenomenais de
seus sélidos suportes, e, consequentemente, presta-se a sugerir, além das qualidades percebidas,
o abismo do incognoscivel®. Eis que a contemplacdo, enquanto primeiro momento do
processo/acontecer estético, faz-se importante, quer se contemple uma pintura, quer uma
composicdo literdria, pois ambas sdo poéticas em signos apreendidas como possibilidade
mesma de ser.

Alem do mais, a criacdo artistica, enquanto interioridade que aglutinou em si a
exterioridade, busca “expressar por meio da atividade do pmtor, a mesma que havia conduzido
a essa experiéncia e agora devia leva-la adiante, determinar as razbes pelas quais era uma
experiéncia necessaria, vital” (ARGAN, 1992, p. 99). Neste sentido, a experiéncia criativa do
artista procura tornar vigorosa e essencial a relacdo externa a interna, pois, de acordo com
Lanson (1909, p. 245, traducd@o nossa), “o processo ndo almeja a representagdo figurativa e
simbdlica da palavra-ideia pela palavra-imagem, mas sim apresentar aos olhos uma
hibridizacdo que une as duas formas designadas pelas duas palavras™”. E justamente neste ritmo

que seguiremos & interpretacao.

6 «il ne trace des contoursprécis. Il détache les apparences phénoménalesde leurs supports solides, et se préte,
par conséquent, a suggérer, par dela les qualités percues, I'abime de I'inconnaissable”.

7 “le procédé n'a pas pour but la représentation figurée et symbolique du mot-idée par le mot-image, mais de
présenter aux yeux une sorte d'hybride qui unit les deux formes désignées par les deux mots”.
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Da interpretacdo: composi¢Ges impressionistas, palavras espectrais

Se pudéssemos resumir o interesse dos pintores Impressionistas em uma expressao, dir-
se-ia: “o interesse dos impressionistas concentrava-Se nos aspectos dindmicos da realidade, na
mudanga, no movimento, e, sobretudo, nas variacdes da luz ¢ das cores” (CRISTOVAO, 2009,
p. 46). Como este trabalho prioriza aconstrucdo das paisagens em Verde vagomundo e arelagdo
(comparativa) com quadros de Monet e Van Gogh, é também nestas variacOes da luz e das
cores que nos concentraremos.

O romance Verde vagomundo, de Benedicto Monteiro, é considerado, na mais alta
acepcdo do termo, como regionalista. Assim, nada mais normal e, excepcionalmente,
expectante do que plasmar a cor local. Dadas as devidas proporcOes e contextualizagbes, o
Impressionismo também valoriza a “cor local’, entretanto ndo no sentido anteriormente
implicito, mas como a sensacéo e impressdao do momento provocada pela disposicdo das cores
do local em que se encontrava o artista e o consequente tratamento e figuracdo das cores, em
que estas “passam a ser vistas enquanto sensacOes ndo interpretadas, numa tentativa de
reproducdo do efeito total da visao” (SANDANELLO, 2014, p. 154).

Ora, o préprio titulo do romance ja nos sugere esta percepc¢do pela (trans)figuracdo do
titulo: o adjetivo verde ndo é sendo a substancia da cor amazbnica; e as substancias que o
modificam entrechocam-se, muito mais atraem-se mutuamente (nesta composicdo justaposta)
do que se repelem, apenas o Iéxico verde ndo da conta de representar avastiddo paisagistica do
mundo amazbnico justamente porque é vago e ndao preenche o complexo (aquilo que se
justapde, sobrepBe ao tecer) de cores. Ja afirmava Paz (1982) que entre as palavras e 0 mundo
tem um abismo, contudo o mundo apenas pode ser acessado (corruptamente) por meio da ponte
formada sendo pelas palavras, a ponte tenta unir a0 mesmo tempo que marca a distancia entre
0 homem e o mundo, o homem e as suas impressdes. Na medida em que temos a vaguidao do
verde, temos 0 mundo que ¢ formado pela composigao “palavresca”, e por isSO mesmo vaga, da
prosa e/ou pelas tintas de uma pintura, por exemplo. Vejamos como ocorre em concomitancia

a pinturas (pds-)impressionista:

Do céu, possivelmente da mesma altura por onde agora voavam 0s passaros,
eu sabia por experiéncia propria, o que se enxergava. E mais de cima ainda,
onde os avifes passavam, eu tinha visto na véspera, sem comego nem fim,
coberta de verde, recortada de curvas submergindo nas aguas dispersas, a
imensa planicie. Verde! Milhares de tons de verdes: verde-cinza, verde-mar,
verde-mata, verde-chdo, verde-terra, verde-barro, verde-curva, verde-reta,
verde-plano, verde-margem, verde-campo, verde-capim; verde-azul, verde-
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luz, verde-planicie, verde-planura, verde-verdura; verde-sombra, verde-ouro,
verde-prata, verde-vazio, verde-vago mundo, verde-espaco; verde-amanhd,
verde-tarde, verde-réstia-de-sol, verde-mancha-de-nuvens, verde-quase,
verde-lugar-de-rocando, verde-caminho, verde-senda-estreita, verde-estrada,
verde-perto-de-casa, verde-agua, verde-arvore, verde-lago, verde-algo, verde-
rio, verde-cerca, verde-divisa, verde-limite, verde-horizonte, verde-verde,
verde-distancia. Principalmente: verde-distancia... (MONTEIRO, 1992, p. 14-
12).

Evidentemente que o ponto de inicio e fim (vagomundo) desta composicdo pictorica de
Benedicto Monteiro é o verde. A justaposicdo demonstra como que, qual nas pinturas
Impressionistas no geral, ocorre a sobreposicdo combinatoria entre cores e luz, isto é, daquilo
que buscard abranger, para além dos limites do adjetivo, a tonalidade do proprio verde em
concomitancia com o espaco, cujo objetivo é abarcar a0 maximo o efeito total da viséo
(SANDANELLO, 2014).

Mostremos a pintura de Monet.

Pintura 1: Claude Monet, Matin sur la Seine, le beau temps, 1897

Fonte: https://fr.wikipedia.org/wiki/Fichier:Claude Monet - Matin_sur la_Seine, le_beau temps (1897).jpg 8

8 Disponivel em: <https://fr.wikipedia.org/wiki/Fichier:Claude_Monet -
Matin_sur_la_Seine,_le_beau_temps_(1897).jog>. Acesso em: 25 de out. 2019.
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Pode-se, quase que perfeitamente (logicamente “quase” por conta das peculiaridades de
localizagdo geografica dos autores), comparar duas primeiras passagens®, e algumas
composicOes daterceira passagem. Pela perspectiva que se tem, a do pintor (Monet), poder-se-
la dizer que o verde-cinza surge onde os primeiros raios de sol ainda ndo aquecem a vegetacéo,
os pontos mais “internos”, o verde-mar ndo € sendo o reflexo das arvores na éagua,
resplandecendo em outros tons de verdes. No caso da pintura, ha uma intensidade que vai se
esvaindo, das margens (verde-margem) do rio (verde-rio) até o seu centro, em que 0 verde
mistura-se com a restia-de-sol e com as manchas-de-nuvens (as nuvens na pintura de Monet
estdo dispostas como se de fato fossem manchas provocadas pela mistura entre o ‘“branco
natural” e a luz da manhd) ; a verde-mata refere-se a vastiddo, no caso do espago do romance,
da floresta amazonica, sobre a pintura, veja-se que a densidade da mata sobrepdem-se a cor do
rio assim como influi sobre o céu. Por estas trés composicdes notemos que Sdo as mais
“precisas” e “genéricas”, apos isso, ocorre uma ‘“alucinagdo” (a-lux) que é regulada pela
“lucidez” (lux) de transfigurar a impressdo que tivera.

Evidentemente que os verde-chdo, verde-barro, verde-campo e verde-capim ndo podem
ser encontrados na pintura por causa da perspectiva. Major Antonio (narrador-personagem do
romance) encontra-se em um avido, e Monet em um plano térreo, isto é, esta a frente da
paisagem pintada.’® Além disso, as peculiaridades paisagisticas da disposicdo dos rios e,
consequentemente, das matas da Amazonia (evidenciadas pelos verde-curva,verde-reta, verde-
senda-estreita, verde-estrada) registram certos detalhes posicionais.

Continuando, temos o verde-azul, evidenciado pela parte central do rio na pintura de
Monet, em que ocorre a confluéncia entre as cores da mata e do céu, espelhadas no mar, talvez,
se poderia inferir, provocado, o verde-azul, pela curva, reta e planura dorio corrente sob o seu
plano extensivo; os verde-luz e verde-ouro tm-se na incidéncia do sol sob folhas das arvores,
nas partes “externas”, nas arvores laterais e ao fundo, em determinados pontos do proprio rio.

Quanto as segunda e terceira passagens, surgem-se as mais “imprecisas” imagens: por

se ter uma grande area de floresta, evidentemente a luz solar ndo possui capacidade para incid ir

9 Identificaremos as “passagens” pormeio do ponto e virgula (;), a qual evidencia uma pausa maior, como em um
momento de retornar a visdo aquilo que contempla para retornar-se ao total e transmuta-se em efeito, quer de
sentido quer de impressao.

10 poderiamos conjeturar alguma perspectiva, atendendo-nos estritamente ao texto e a pintura, valendo-nos do
conceito barthesiano vazio de sentido, a partir da proposigdo de Paes Loureiro (2015, p. 138), em que “numa vis&o
perpendicular como dos passaros,ou de quemrevoa de avido, ou, ainda, no voo da imaginacdo, a visao da floresta
amazbnica é de cromatismo espantosono qualrealcam a renda branca das praias, os alvos labirintos, os espumosos
rios, os reflexos metalicos nos lagos e laminas d’agua, as intermindveis nuances do verde. Predomina a massa
verde-escura que se estende e se confunde com a linha do horizonte. Por toda parte, mesmo na perspectiva
horizontal dos rios e dos barrancos, tudo o que se vé é a mata, o verde sempre cada vez mais verde [...]”
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sobre tudo, o verde-sombra é justamente esta parca incidéncia; no limite entre escuriddo e luz
tem-se um entremeio, uma penumbra, que, por sua vez, formara ndo um verde-cinza, mas um
verde-prata e um verde-quase, como no proprio reflexo do verde na dgua e das margens, uma
intensa mistura de rio, arvores, luz e sombra. Nesta pintura de Monet, sobreleva-se o verde-
verde, intensidade provocada pelo verde-horizonte do pintor.

Mostremos uma outra relacdo entre este trecho e outro quadro de Monet, a fim de

fortalecermos o Impressionismo e a confluéncia de estilos.

Pintura 2: Claude Monet, Impressdo, nascer do sol, 1872

Fonte: http://estoriasdahistorial2.blogspot.com/2013/07/analise-da-obra-impressao-nascer-do-sol.html.11

Notemos, de imediato, que na pintura Impressdo, nascer do sol, de Monet, os proprios
barcos e os barqueiros (0 ponto central tem mais de verde-sombra) possuem a cor verde, e ao
redor deles, disseminam-se tons de verdes em confluéncia com outras cores, como 0 azul, o
ouro, o rio, etc., assim, demonstra-se, além do verde-algo, indefinido, portanto, o verde-limite,
uma vez que, fora o redor dos barcos e barqueiros, ha apenas uma pincelada de verde que se
misturou proéximo ao que se assemelha a um cais do porto e em leves pinceladas sob o céu

(verde-horizonte), nas bordas da tela sobretudo.

11 Disponivel em: http:/estoriasdahistorial?.blogspot.comy2013/07/analise-da-obra-impressao-nascer-do-
sol.html. Acesso em: 25 de out. 2019.
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H4, assim, um verde-distancia, ndo apenas por conta da pouca aparéncia do verde na
pintura, mas sim, e aqui interpretamos o quadro e o romance, porque predomina o verde-azul e
0 verde-ouro gerado pela luz do sol, as préprias pinceladas, como “riscos”, em azul e ouro
manifestam a indefinicdo e o limite do verde, que fora consumido por aqueles que foram
agregando a si novas possibilidades, e se bem relacionarmos, a possibilidade no sentido
sartreano ndo € sendo uma negacao de ser na medida em que figura enquanto possivel de ser.

Assim, o0 verde-espaco perdeu-se sob o verde-distancia. Prevalece um verde-amanha,
verde-tarde que fora influido pelo verde-réstia-de-sol na agua e no poente. O verde-caminho
ndo € sendo a conducdo, quer no romance quer na pintura, do sujeito pelo mar, isto €, em Matin
sur la Seine, le beau temps, o verde-estrada, enquanto extensdo do verde-arvore prevalecia,
agora o verde-caminho é o verde-quase, verde-limite e verde-distancia, uma dialética entre a
composicdo de Monet e a pintura de Benedicto Monteiro. Qual no Impressionismo, a imagem
figurada pela justaposicdo dos termos lexicais nos indicam a transitoriedade a partir da
luminosidade por um efeito totalizante, sendo “tonalizante”, que mescla as cores, o dourado
nas/das manchas-de-nuvens vai esvaindo-se do ponto de principio (pela luz projetada pelo sol,
do centro aesquerda, e manchas no mar), emergindo em sem-fim na medida em que transfigura-
se em possibilidades outras a partir da unido com o céu, em certo sentido, unido do verde-azul-
ouro-luz-manchas-de-nuvens-réstia-de-sol-na-agua, a qual formara aos verde-quase, verde-
limite e verde-distancia.

Vejamos outra comparacdo, entre a Gftima composicdo feita no romance, quando
Miguel, em funcdo de pirotecnico, decide, agindo contra a decisdo do Coronel (0 nome dessa
personagem nao é citado pelo narrador), que presidia a Comissdo de Inquérito Policial Militar.

Citemos o trecho do romance:

Por muitos metros acima da cidade, a noite era invadida. Invadida pela cor.
Cor que é luz, auréola, clardo, faisca, chama, claridade, réstea, explosao,
rapida fagulha, intensa luz intensa: Luminosidade: Luz-vermelha, vermelho-
em-luz, vermelho-em-fogo, vermelho-em-sangue, vermelho-em-brasa,
vermelho-em-ferro, vermelho-em-cobre, vermelho-em-prata, vermelho-em-
ouro, vermelho-em-noite. Ricas no céu de mais de mil faiscas. Raios de mil
raios. Fogo-e-luz, luz-e-fogo. E o azul-em-chama, azul-em-flama, azul-em
lagrima, azul-em-lamina, azul-quase-em-ouro, azul-quase-em-prata, azul-
guase-em-bruma, azul-quase-em-chuva-de-faisca, azul-de-fogo-se-
apagando, azul-de-fogo-se-acendendo, azul-em-chispa. Verde-luz, verde-luz,
verde-fogo, verde-mata-incendiando, verde-gaz, verde-lacre, verde-lampejo,
verde-fagulha, verde-azul-quase-relampago, verde-azul-quase-faisca, verde-
quase-azul-ficando-branco, verde-negro-consumido-pela-chama, verde-
noite-roido-pelo-fogo, verde-quase-azul, azul-quase-vermelho, fogo-em-

Volume 6, NUmero 2, mai-ago. 2021 [aguaviva.unb@gmail.com]



Revista Agua Viva ISSN 1678-7471

ferro, ferro-em-fogo, fogo, luz, ouro, ouro-luz, branca-branco-como-prata
(MONTEIRO, 1992, p. 215, grifos do autor).*?

De imediato notamos que o0s termos esséncias, de causa do principio, € o vermelho e a
luminosidade, posteriormente inserem-se 0 azul e o verde, e retorna-se para o vermelho e para
a luz, na imagem do fogo, que terminard em um branco-branco-quase-prata.

Citada a composicdo pictérica do romance, e feita uma breve consideracdo geral,
mostremos 0 Auto-retrato, de 1887, do mestre holandés Vincent Van Gogh:

Pintura 3: Van Gogh, Auto-retrato, 1887

Fonte: https://pt.wikipedia.org/wiki/Vincent_van_Gogh.13

Considera-se Van Gogh como pos-impressionista. Evidentemente que este detalhe ndo
nos prejudicard, tendo em vista as caracteristicas que se assemelham entre o trecho do romance

e a pintura do mestre nos concedem a possibilidade de aproxima-los.

12 Decidimos por pontuagdo em: 1) umhifen em “em-sangue” (“vermelho-em-sangue”), porentendermos que deva
ter ocorrido um erro de datilografia, uma vez que todas as composigdes desse estilo feitas por Benedicto Monteiro
neste romance ocorrem porjustaposigdo porhifen; e 2) uma virgula em “verde-azul-quase-relampago, verde-azul-
quase-faisca”, por entendermos pelos mesmos motivos anteriores.

13 Disponivel em: https:/pt.wikipedia.org/wiki/Vincent_van_Gogh. Acesso em25 de out. 2019.
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Antes de adentrarmos na interpretacdo comparativa em si, externamos que, de acordo
com Argan (1992, p. 125), ha uma intrinseca relacdo de deformacéo no seio mesmo dos quadros
de Van Gogh, em que a consciéncia, por parte do mestre, da plenitude da impressao engquanto
existéncia em si, faz-se sentir em movimentos internos que muito mais imbricam-se do que se
repelem: a atragdo reclama uma repulsdo, como forcas centripetas e centrifugas atuando no
coracdo e na alma de seus quadros, e estas forgas, por sua vez, geram uma tensdo. Se nos
remetermos a fala de Staiger (1969), quanto a esséncia/fundamento do Género Dramatico,
teriamos gue a Tensdo ndo € sendo um processo desencadeado por uma situacao que precisa ser
resolvida. Dadas as devidas proporgdes, a sensagdo imprime em Van Gogh um processo, ou
melhor, um acontecer no interior de seus quadros, em que as cores, tonalidades, intensidades,
pinceladas, toques, técnicas de uma circularidade sendo hermenéutica, muito mais sdo entes
que se entrechocam e formam uma totalidade que plasmal4 em seus quadros verdadeiras
poéticas.

Assim como no romance, temos na cor vermelho, enquanto substancia, o inicio do
processo inflamavel de composi¢cGes, como uma forte chama irradiando da barba de Van Gogh,
que dissemina o fogo a partir da faisca e da fagulha: a primeira passagem!® é o manancial, o
principio da intensa luz intensa, posto que a Luz-vermelha da barba de Van Gogh gera o
vermelho-em-luz, o qual sera a explosdo que provocara o vermelho-em-fogo, e este, por sua vez
irradiara em vermelho-em-brasa; os vermelho-em-sangue e em-cobre sdo demonstrados pelo
casaco de Van Gogh, um tom mais escuro, tingindo de expressdo ‘“grossa”, “espessa” e
“coagulante”; ¢ neste mesmo casaco temos o vermelho-em-ouro, o vermelho-em-prata
identifica-se nas sobrancelhas do pintor, como que apagadas pelo tom da pele, do fundo e dos
olhos que mais chamam a atencdo; olhando na parte inferior do casaco, vemos que ha uma
progressiva transcendéncia de um vermelho intenso para um mais fosco. Interpretaremos essa
transcendéncia como o vermelho-em-noite, provocado pelo espocar dos fogos de artificios no
céu da noite.

Nas segunda e terceira passagens temos as riscas no céu e os raios de mil raios: sendo
a barba a prépria explosdo (fogo-e-luz, luz-e-fogo), sera ela também que irradiara os estilhacos,
no azul, identificado como o azul do fundo da pintura, provocando o azul-em-chama e azul-em-

flama. Sendo estes o0s rastros de fogo ao rasgar o céu, deixando, nesse rasgo, um azul-quase-

14 No sentido de que fala Paes Loureiro (2002, p. 35), isto é, enquanto poténcia (transformaralgo além de sie que,
porisso mesmo, é ja uma origem em si mesmo, uma esséncia inerente), plasmar significa “‘dar forma’. E, portanto,
a fase essencial da criagdo artistica, nela ¢ que se configura a obra”

15 Agora identificaremos as passagens a partir do ponto emseguida (/).
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em-chuva-de-faisca, como o0s restos da chama e da flama da barba. Note-se que as faiscas do
fogo vdo formando um ciclo, em um sentido horario ao redor da figura de Van Gogh, ndo
atingindo o seu rosto, em que as partes mais “externas”, na lateral e no canto superior direito,
evidenciam o azul-de-fogo-se-apagando, o qual sera “re-potencializado” ao aproximar-se da
barba, sendo esta, portanto, tanto principio quanto fim, gerando o azul-de-fogo-se-acendendo.
Além disso, os verbos no gerundio sugerem-nos esse intenso movimento, essa movimentagao,
0 ponto de contato entre um azul de-fogo-se-apagando e o azul de-fogo-se-acendendo tornara
0 entremeio em azul-em-chispa, um risco entre os dois azuis.

Na quarta passagem temos o verde, na pintura de Van Gogh identifica-lo-emos em
mechas de seu cabelo e em seus olhos: sendo o cabelo do mestre ruivo por exceléncia, em
choque com o fundo azul mais fosco, gerara, em certo sentido, um verde-luz e,
excepcionalmente, um verde-negro-consumido-pela-chama, posto que, primeiramente, tivera
que ser verde-mata-incendiando, ap6s o incéndio provocado também pelo verde-fagulha. Ora,
0 que a composicdo do verde sendo a justaposicdo entre o azul e o amarelo? No comeco do
incéndio — na fagulha, faisca, na explosdo em si — a cor ndo é sendo amarela, apds a
consumacgdo, sobrepde-se o0 azul das chamas, isto €, em sobreposicdo de um em outro, um um-
no-outro, portanto, tem-se a formagdo do verde em mechas do cabelo de Vincent.

Interpretando mais intrinsecamente, dir-se-ia: do verde-luz ao verde-negro-consumido-
pela-chama deu-se de forma célere (verde-lampejo e verde-azul-quase-relampago), em que o
verde-fagulha provocara o verde-fogo na mata-incendiando. Focando nos olhos de Van Gogh,
ha, por conta da luz, um verde mais claro, mais intenso do olho direito, e mais escuro e mais
denso no esquerdo. Em ambos os olhos, dada as devidas proporcdes de perspectiva, ha uma
juncdo entre azul e verde, formando um verde-quase-azul, em que ndo ha propriamente a
passagem de uma cor a outra, mas sim um quase, uma leve sensacdo que ndo se concretiza,
semelhante ocorre com o verde-quase-azul-ficando-branco, e hd um branco-branco, uma
intensidade no branco dos olhos de Van Gogh (0 que estd melhor iluminado), que se
assemelham como-prata (o que esta com intensidade de luminosidade menor). Como dissemos
que o vermelho e o fogo eram o principio e o fim, eles retornam, porque outra vez inicia-se 0
ciclo, dos olhos a barba, como nas composicdes azul-quase-vermelho, fogo-em-ferro, ferro-em-

fogo, e porque gera faiscas, surge o ouro-luz da fagulha.
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CONSIDERACOES FINAIS

A guisa de consideracdes, ha de se pontuar duas coisas: evidentemente que Arte (aqui
figurada na Pintura) e Literatura sdo campos independentes entre si, podendo haver, porque
caminham lado a lado, influéncia de uma na outra, quer de forma direta e consciente, quer de
maneira indireta e inconsciente; 0s processos de criagcdes, imbuidos pela contemplacdo do
momento que impressiona, ocorrem de forma diferente, uma vez que na pintura tem-se a
confluéncia entre as cores, em que se pode, sem prejudicar a coeréncia interna, mesclar, com
ou sem contornos, o todo, em Literatura, ha, como vimos, uma composicdo que é forjada pela
justaposicdo dos léxicos, de maneira que nenhum termo perdeu algum aspecto, entretanto, se
ndo bem atentado pelo intérprete, pode ocorrer de partes “menores”, cheias de poténcia,
passarem despercebidas (0 que também pode ocorrer na pintura) e prejudicar ou formar outra
ideia do todo.

Os instrumentos de criacdo podem, dada as devidas propor¢des, misturarem-se, posto
que a “limitagdo” de uma pode ser superada na outra, uma vez que, embalados pela
sensibilidade propria de cada criador, as pinturas de Monet mostraram, ou nos deram uma
imagem/paisagem do que Benedicto Monteiro plasmou pelas palavras, visualmente como a
luminosidade, em determinadas perspectivas, impacta e causa impressdes diversas, como 0
verde transmutou-se, transfigurou-se e transformou-se em milhares de tons incertos porque
sobrepuseram-se Um-no-outro.

No autorretrato de Vincent Van Gogh vimos como a paisagem de Benedicto Monteiro
representou uma imagem do ser, isto, demonstrou-nos uma reflexdo existencial, em que ha uma
circularidade — propria dos rios, por exemplo, da Amazbnia (LOUREIRO, 2015) — atrelada a
angUstia que luta por ver-se em liberdade, o vermelho, cor intensa e quente, em contraposi¢cdo
a um azul, cor mais fria e calma, formam um jogo de repulsdo e atracéo, proprios do ser. Neste
sentido, na Arte (no sentido geral), jungida pela forma (principio ativo) e matéria (poténcia e
possibilidade), “a forma se identifica com a idéia concebida pelo artista. Ela €, portanto, um ato
de sua inteligéncia perceptivel que, por meio da praxis produtiva, determina a matéria, gerando
um novo ser, que denominamos obra” (NUNES, 1989, p. 27, grifos do autor), ora, essa obra
ndo é sendo a constituicdo nova a cada instante da interpretacdo, pois cria novas sensagdes,

sugestdes e impressdes a cada instante do ato poético.
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