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Resumo: Este trabalho faz uma aproximagao entre literatura e artes plasticas,
comparando a pintura impressionista de Claude Monet intitulada “Campo de
Papoulas em uma Baixada perto de Giverney”, pintado em 1865, e a poesia
“Verao”, de Alberto Caeiro, heterdnimo de Fernando Pessoa, fundamentado
a partir da teoria semidtica de Peirce (cf. Santaella).
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Abstract: This paper presents the results of a comparison between a visual
work of art and a literary piece: the impressionist painting entitled “Field of
poppies in a lowland near Giverney”, painted by Claude Monet in 1885, and
the poem “Summer”, by Alberto Caeiro, one of the heteronyms of the
Portuguese poet Fernando Pessoa, drawing on semiotic theory by Peirce (cf.
Santaella).
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Introducio

Este artigo apresenta reflexdes sobre afinidades entre um quadro do
impressionista Claude Monet (1840-1926) intitulado “Campo de Papoulas em uma
Baixada perto de Giverny”, pintado em 1885, e a poesia “Verao”, de Alberto Caeiro,
heteronimo de Fernando Pessoa (1888-1935).

As inter-relagdes da literatura com a pintura vém de longa data. Segundo
MUKAROVSKY (1993, p. 230-31) ... a poesia procurou aproximar-se, repetidas vezes
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e de varios modos, da musica e da pintura (...) as artes estdo intensamente ligadas entre si
e evoluem ndo apenas individualmente mas também como um todo.”

O estudo da intersemioticidade é, portanto, uma das importantes op¢des
para aprofundar a leitura do significante, ndo s6 ao explorar questdes da influéncia de
pintores sobre escritores e vice-versa, mas, também, ao tentar compreender aspectos
especificos das linguagens que se interpenetram. Nesta comparagao entre Monet e Pessoa,
nao cabe um estudo de influéncia, mas de reflexdo sobre caracteristicas estéticas.

Na minha experiéncia como professora de literatura, no Curso de Letras da
UNICENTRO (Irati), percebo que a aproximagao entre as artes plasticas e a poesia se
justifica como um eficiente procedimento didatico para proporcionar aos estudantes uma
vivéncia estética mais ampla do que costumam ter meramente através do estudo da palavra
e dos periodos literarios. O exemplo aqui considerado revela as sutilezas do olhar do
escritor, que, além de oferecer um jogo de palavras, produz notaveis efeitos visuais ao
utilizar, no poema “Verdo”, recursos similares aos do impressionismo de Monet.

Relacio imagem e contexto verbal

Segundo SANTAELLA (1999, p. 13), “as imagens tém sido meios de
expressdo da cultura humana desde as pinturas pré-historicas das cavernas”, milénios
antes do aparecimento do “registro da palavra pela escritura”. Entretanto, a disseminacao
da palavra humana comegou a “adquirir dimensdes galacticas ja no século XV de

Gutenberg, a galaxia imagética comegou a desenvolver-se no século XX.”
BENVENISTE (apud SANTAELLA, 1999, p. 13), expde que:

As imagens s3o um sistema semidtico ao qual falta uma metassemiotica: enquanto
a lingua, no seu carater metalinguistico, pode servir ela propria, como meio de
comunicagido sobre si mesma, transformando-se assim num discurso auto-
reflexivo, imagens ndo podem servir como meios de reflexdo sobre as imagens.
O discurso verbal é necessario ao desenvolvimento de uma teoria da imagem.

Mas o afastamento dos dois codigos, o verbal e o visual, ndo € tdo radical
quanto o autor sugere.

Para SANTAELLA (1999, p. 14), o c6digo verbal ndo se desenvolve sem
imagens, porque o nosso discurso estd entremeado de imagens. Desse modo, a “teoria
das imagens’ sempre requer a utilizagdo de imagens, pois a palavra “teoria” significa “vista”
em sua etimologia, advinda do verbo grego “theorein”, sindnimo de “ver, olhar, contemplar
oumirar.”

Assim sendo, € pertinente uma abordagem tedrica do estudo da imagem.

SANTAELLA (1999, p. 15) diz que o “mundo das imagens™ esta dividido
em dois “dominios”, sendo que o “primeiro € o dominio das imagens como representacoes
visuais: desenhos, pinturas, gravuras”, desse modo, as “imagens sdo objetos materiais,
signos que representam o nosso meio ambiente visual. O segundo dominio € o imaterial
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das imagens na nossa mente, onde estas surgem como visdes, fantasias, imaginagdes (.. .),
geralmente como representacdes mentais.”” Os dois dominios estdo ligados porque nido
existem imagens como “representagdes visuais” que ndo sejam provenientes de imagens
na mente daqueles que as criaram, bem como ndo ha imagens mentais que nio tenham se
originado no mundo concreto dos objetos visuais.

SANTAELLA (1999, p. 15) afirma que os conceitos significativos dos dois
“dominios” da imagem sdo os de “signo e representagdo”. Desse modo, sdo o seu “lado
perceptivel e o seu lado mental, unificados em um terceiro item que é o signo ou
representagdo.” O estudo das representagdes visuais e mentais € a tematica de duas ciéncias:
“a semiotica e a ciéncia cognitiva.”

Para SANTAELLA (1999, p. 53), a “relagdo entre a imagem e seu contexto
verbal é intima e variada.” A imagem pode adornar um texto verbal ou o texto pode tornar
compreensivel aimagem através de uma interpretagdo. Em ambos os casos, a imagem
parece ndo ser o “suficiente” sem o texto. Na situacdo aqui apresentada, o pintor € o
escritor criaram obras desvinculadas. A sua aproximagao, porém, permite ao leitor uma
experiéncia cognitiva mais elaborada, com recursos do impressionismo de Monet, final do
século XIX, que sdo revividos na poesia de Alberto Caeiro/Pessoa.

Campo de Papoulas em uma Baixada perto de Giverney (detalhe).
Claude Monet (1885)
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Verao
Alberto Caeiro
Heteronimo de Fernando Pessoa (1888-1935)

Como quem num dia de Verdo abre a porta de casa
e espreita para o calor dos campos com a cara toda,
as vezes de repente, bate-me a Natureza de chapa
na cara dos meus sentidos,

e eu fico confuso, perturbado, querendo perceber
ndo sei bem como nem o qué...

Mas quem me mandou a mim querer perceber?
Quem me disse que havia de perceber?

Quando o verdo me passa pela cara

a mdo leve e quente de sua brisa,

50 tenho que sentir agrado porque é brisa
ou que sentir desagrado porque é quente,
e de qualquer maneira que eu o sinta,
assim, porque assim o sinto, é que é

meu dever senti-lo...

SEABRA (1991, p. 95) argumenta que o poeta Caeiro sabe que em “poesia
nomear € criar a realidade™ do que ¢ dito. Desse modo, por uma condigo que é propria
da linguagem poética, ele dé vida as coisas, através dos seus poemas. Caeiro, poeta
objetivo, define-se “como um poeta da Natureza: fui o inico poeta da Natureza”, diz de si
mesmo.

Observando a pintura de Monet e a poesia de Caeiro, acredito ser possivel
empregar a teoria de BARTHES (apud SANTAELLA, 1999, p. 54) sobre a relacdo
imagem — texto que caracteriza os “dois polos extremos de um continuo que vai da
redundancia a informatividade.” KALVERKAMPER (apud SANTAELLA, 1999, p. 54)
diferencia nessa escala trés casos, sendo que serd citado o pertinente a esta comparagao
que € o terceiro caso, onde imagem e texto t€ém a mesma importancia, ou seja, “a imagem
incorporada ao texto.” Também ¢ relevante citar Molitor, Spillner e Titzman (apud
SANTAELLA, 1999, p. 54), que mencionam o caso da “equivaléncia” entre texto e
imagem, descrito como “complementaridade”, onde os conteidos de imagem e de palavra
“utilizam os variados potenciais de expressdo semioticos (...).”

Monet, pintor da escola impressionista, como tal, propunha-se a “representar
0s objetos” conforme suas “impressoes pessoais”, deixando de preocupar-se com regras
estabelecidas (SERULLAZ, 1989, p. 7). Nao ha na obra analisada o “‘desenho-contorno”
definido com precisdo e forma, sugerindo volume. A pintura ¢ feita do “primeiro plano até

150



a linha do horizonte”, através da “degradag@o de coloridos e de tons que marcam o
espago e o volume.” Ha preferéncia pelos verdes, amarelos e vermelhos, dentre outros
tons. O impressionista “vé€ e representa a natureza tal qual ela €, (...) em vibrag¢des
coloridas.” (ibid, p. 9).

MORAIS (1989, p. 51) expde que os impressionistas prendem-se a natureza
e aos sentimentos despertados por ela, tentam captar em seus quadros o “fugidio, o efémero
e o fugaz da vida ao ar livre. Eles expressam (...) o reflexo da luz, a dissolu¢do das
imagens, a indefini¢do no contorno das figuras que se movimentam (...) narelva. Trata-se
de pintar o que ndo se repete, o instante”. Buscaram o plein air, trocaram o “assunto pelo
motivo” e é isso que os distingue dos outros pintores.

MORAIS (1989, p. 51) argumenta que os impressionistas preferem pintar
ao ar livre, pois longe das “convengdes deformadoras do atelié fechado, a realidade se
desfaz em aparéncias, em fenomenos 6ticos, num vibrante triptidio de manchas cromaticas
e luminosas”. Para eles, ““a realidade material transforma-se numa metamorfose mével de
parecengas coloridas.”

MORAIS (1989, p. 159-60) expde que o impressionista prima pela
espontaneidade, naturalidade, de modo que a sua pintura seja uma “impressdo evocativa
e ndo descri¢do superacabada”. Este utiliza a “decomposi¢do das formas em jogos de luz,
que representa cor”, que € necessario “colher em toques mitudos, as sombras sdo cor e
transparéncia”. Valoriza a luz, que representa a cor, a vida, o momento. Para ele, o “objeto
material perde (...) a sua determinagdo porque se transforma em modulagédo luminosa
(...) e contraste de cores.”

Observando o quadro de Monet, retratando um campo de papoulas, tem-se
aimpressao de que € uma pintura que fala, pois as pinceladas harmoniosas parecem nos
transportar ao ambiente retratado. E como se estivéssemos dentro da paisagem. O colorido
da obra é um retrato vivo da natureza no verdo, encaixando-se perfeitamente aos versos
de Caeiro, dando a impressdo de que o texto e a pintura se integram.

O poeta faz uso de metaforas, como “bate-me a Natureza de chapa na cara
dos meus sentidos, (...) Quando o Verdo me passa pela cara a mao leve e quente da sua
brisa...”

A linguagem sinestésica de Caeiro denota a sua alegria em poder estar
desfrutando daqueles momentos junto a Natureza, feliz por estar vivo.

No segundo verso, o poeta fala que “espreita para o calor dos campos (...)”;
nesse momento, surge a possibilidade de comparar novamente verso e tela, que também
retrata um campo e a natureza, com as papoulas floridas no verfo.

A brisa quente do verdo ¢ representada nas papoulas vermelhas. A tela
reproduz a imagem do verao.

PISCHEL (1996, p. 163) afirma que Monet tinha predilecdo em retratar a
“tranqiilidade agreste de Giverney”, como € o caso do quadro analisado.

Recorrendo a teoria das cores de KANDINSKI (apud CHEVALIER et al.,
1997, p. 40) para interpretar a pintura de Monet neste trabalho, percebe-se que
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predominam as cores amarela, vermelha e verde. KANDINSKI expde que o amarelo
tende ao claro, ndo podendo haver “amarelo muito escuro”. Este significa a “juventude”,
o0 “vigor”, a “eternidade”. O amarelo € a cor mais “quente, a mais expansiva, a mais
ardente das cores, dificil de atenuar e que extravasa sempre os limites em que o artista
desejou encerra-la”. Esta presente ao fundo do campo de papoulas, na tela de Monet.

O vermelho, que é a cor predominante no quadro onde estdo as papoulas, é,
segundo CHEVALIER (1997, p. 944), considerado o simbolo do inicio da vida, com
“sua forga, seu poder e seu brilho™; o vermelho também ¢ a cor do fogo e do sangue. O
vermelho é “brilhante, centrifugo, diurno, macho, tonico, incitando a a¢ao, langando como
um sol, o seu brilho sobre todas as coisas, com uma forga imensa ¢ irredutivel”. Também
evoca o “calor, a intensidade, a a¢do, a paixao (...), abeleza.”

A cor verde, por sua vez, tem o significado de “tranqiiilidade, esperanga,
pois a cada primavera, ap6s o inverno provar ao homem a sua soliddo e precariedade,
desnudando (...) aterra que ele habita, esta se reveste de um novo manto verde que traz
de novo a esperanga e a0 mesmo tempo volta a ser nutriz”. O verde ¢ “calido” ¢ o
“despertar da vida”, € a cor da dgua, assim como o vermelho é a cor do fogo e é por isso
que o homem sempre sentiu que essas cores sdo “analogas as da esséncia e existéncia do
homem.” (CHEVALIER, 1997, p. 938).

O verde também significa a “manifesta¢do da natureza na primavera e a
imortalidade (...), simbolizada pelos ramos verdes”. Devemos considerar, ainda, que o
“desencadear da vida parte do vermelho e desabrocha no verde™; além disso, o equilibrio
entre o verde e o vermelho € o “o segredo do equilibrio do homem e a natureza”. O verde
também norteia o nascimento das flores e este se complementa juntamente com o vermelho.
O amarelo representa “forga ativa” e “aspecto ensolarado”. (CHEVALIER, 1997, p.
941-3).

ARNHEIM (1989, p. 219), ao discorrer sobre a teoria das cores, argumenta
que, quando falamos em contraste, referimo-nos a uma “relagdo que combina excluséo, e
queremos dizer com isso que ela abrange todas as trés dimensdes fundamentais da cor.
Em sua forma elementar, estabelece-se um contraste entre uma cor fundamental genuina e
um composto de outras duas cores; assim (...) o vermelho contrasta com o verde...”.

O autor diz que as cores de “um par contrastante de cores sdo
complementares. Elas se exigem mutuamente.”

ARNHEIM (1989, p. 255) afirma que o modo como a cor verde e a vermelha
se atraem € sentido como uma “atragdo ativa, e este comportamento dindmico é uma

caracteristica direta da existéncia perceptiva, sendo dados tdo imediatos quanto a matriz
e o brilho.”

POUND (apud SANTAELLA, 1999, p. 69) argumenta que “a poesia esta
mais proxima da visualidade (...) do que da linguagem verbal”. Por outro lado, DUFRENE
(apud SANTAELLA, 1999, p. 101), fazendo uma “homologia lingua—pintura, formulou
duas importantes objecdes”, sendo que uma € “estrutural” e outra “estética”. Ele argumenta
que, estruturalmente, “a pintura, ao contrario da lingua, ndo é um sistema com duas

152



articulagdes”, ou seja, ““a arte ndo escreve sua propria gramatica. Ela a inventa e a subverte
em sua invengdo.” Esteticamente, “a pintura ndo tem a funcéo de significar, mas a de
mostrar: a fung@o semantica ndo é um critério de sua qualidade estética.”

Assim sendo, MARIN (apud SANTAELLA, 1999, p. 101) faz uma descrigéo
da pintura como sendo “um sistema aberto de leituras (...)” que, exposta ao “olhar do
observador”, sempre detectara “novas diferencas na articulagdo pictorial.”

Desse modo, na comparagao feita entre a pintura de Monet e a poesia de
Caeiro, aplica-se a categoria da semidtica peirciana da imagem, chamada “primeiridade”,
ou seja, “‘a forma de ser daquilo que € como €, positivamente e sem nenhuma referéncia a
qualquer outra coisa”. E a categoria da “presenca imediata, do sentimento irrefletido, da
nova possibilidade, da liberdade, da imediaticidade, da qualidade ndo diferenciada da
independéncia.” (SANTAELLA, 1999, p. 143).

Justifica-se a aplicagdo dessa teoria, visto que a pintura e a poesia analisadas
ndo foram feitas especialmente uma para a outra, mas, apesar disto, elas se integram,
possibilitando a transposi¢do do texto para a pintura.

Consideracoes finais

O universo que emerge da pintura e da poesia ndo se limita a uma tGnica
maneira de pensar porque a subjetividade de cada artista produz novas nuances de
interpretacdo, conforme suas preferéncias estéticas.

Apesar das linguagens artisticas ¢ nacionalidades tdo diversas, ha aproximagao
entre Monet e Caeiro (Fernando Pessoa). Para OLIVEIRA (1999, p. 162), “a poesia
pinta com palavras, a pintura fala com imagens. ..” Para GOMES, Alberto Caeiro “voltado
para a natureza, (...) € o poeta inocente que deseja ter a alma simples de um pastor,
integrado a vida natural” (1994, p. 8). Pode-se observar, entdo, que, no poema “Verao,”
Caeiro certamente “pinta com palavras” esta simplicidade. Pessoa, que ainda ndo havia
nascido quando Monet pintou o “Campo de papoulas...”, ndo pode ser chamado de
impressionista. Pode-se, no entanto, perceber o quanto o seu estilo singelo, neste poema
de Caeiro, remete a visualidade impressionista.

Intimeras outras possibilidades de leituras intersemidticas, tais como a que
apresentei aqui, permanecem inexploradas e poderiam oferecer excelentes recursos para
o enriquecimento de aulas de literatura, tanto em nacionalidades especificas como num
enfoque universal.
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