BLAISE CENDRARS E OS PINTORES VANGUARDISTAS
Natalia Aparecida BISIO DE ARAUJO"

RESUMO: Blaise Cendrars era membro ativo dos circulos vanguardistas. Dentre suas
amizades, destacamos Chagall, Modigliani, Fernand Léger, Robert e Sonia Delaunay
e os brasileiros Oswald de Andrade e Tarsila do Amaral. Com esses colegas, Cendrars
criou obras realmente inovadoras. Em uma forte relagio com a pintura vanguardista, a
poesia do europeu tinha um pendor pldstico, em versos que dialogavam, esteticamente
e visualmente, com obras pictdricas. Assim, apresentaremos as relacbes estéticas entre
a poesia do franco-sui¢o e a pintura vanguardista do inicio do século XX. A fim de
alcancar este objetivo, realizou-se uma andlise comparada entre poemas de Cendrars e
obras desses pintores, com embasamento em teorias da poesia, da literatura comparada
e intertextualidade, da pintura e das estéticas das Vanguardas.

PALAVRAS-CHAVE: Cendrars. Delaunay. Chagall. Léger. Tarsila do Amaral. Poesia
e pintura.

No inicio do século XX, o poeta Blaise Cendrars era conhecido dentre os
precursores ou realizadores de estéticas de Vanguarda. Em Paris, o centro do
cosmopolitismo da época, Cendrars discutia os novos ideais junto de outros
artistas renomados e fazendo parcerias para criagio de obras. Dentre muitos
nomes que podemos citar, como Apollinaire, Cendrars guardava com os artistas
pldsticos — como Chagall, Archipenko, Modigliani, Fernand Léger e o casal de
pintores Robert e Sonia Delaunay — uma afinidade intima e estética. Como na
Vanguarda, conforme explica Teles (2009), as tendéncias eram dialogadas entre
os géneros — de modo que “[...] poetas e pintores partilhavam um ideal comum
de renovagio artistica: os poetas assimilando as técnicas pictdricas, os pintores se
apoiando nas ideias filoséficas e poéticas [...]” (Teles, 2009, p.148) —, Cendrars
criou, junto de seus amigos pintores, suas obras vanguardistas.
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No caso do Cubismo, o poeta franco-sui¢o foi um dos responsiveis por
transpor a estética praticada pelos amigos pintores para a literatura e, com
Apollinaire, divulgou o movimento na poesia. Em uma forte relagio com a
pintura vanguardista, a poesia do europeu tinha um pendor pldstico, em versos
que dialogavam com obras pictéricas, por vezes coladas ao lado do texto. Esse é
o caso de La Prose du Transsibérien et de la Petite Jehanne de France (1913), onde
o problema da aplicagdo do principio da simultaneidade pictérica na poesia
tem uma excelente solu¢io. Anunciado em uma campanha publicitdria como o
“Premier Livre Simultané”, o poema-pintura resultou de uma colaboragio entre o
poeta e a amiga, Sonia Delaunay, com seu painel intitulado Couleurs simultanées,
constituido por formas visuais semi-abstratas em cores primdrias, decompostas
em vérios planos geométricos e angulos retos, que se sucedem e se interceptam,
finalizando com o desenho da Torre Eiffel em vermelho, penetrada por um
circulo verde, contornado em laranja'. A imagem representa os tltimos versos do
poema: “Paris/ Ville de la Tour unique du grand Gibet et de la Roue” (Cendrars,
2001b, p.34)*. O texto era precedido por uma colagem do mapa da linha
Transiberiana com o trecho de Moscou ao mar do Japio. Abaixo desta figura, o
poema segue composto de vdrios blocos tipograficos, grafados de diferentes cores,
com o fundo da pdgina também colorido, acompanhando os tons da pintura de
Sénia Delaunay (Araujo, 2017). Os autores anunciaram a publicagao de 150
exemplares, que alinhados verticalmente atingiriam a altura da Torre Eiffel. Com
isso, a obra materializava as dimensoes inusitadas da grande constru¢ao moderna.

O poema-pintura causou grande impacto no meio literdrio mundial da
época. A campanha publicitdria que antecedeu La Prose, com prospectos e cartazes
ilustrados por Sonia Delaunay, causou intimeras controvérsias tanto pelo formato
inusitado da obra, quanto pelo anuncio da “primeira iniciativa simultdnea por
escrito”, levando o poeta futurista Henri-Martin Barzun, autor das teorias do
“Dramatismo ou Simultaneismo”, a acusar a obra de pldgio (Araujo, 2017,
p-192). A andlise de Apollinaire, porém, nao deixava ddvidas sobre a cria¢ao de
Cendrars e Delaunay:

[...] Blaise Cendrars et Mme Delaunay-Terk ont fair une PREMIERE
TENTATIVE DE SIMULTANEITE ECRITE o0 des contrastes de couleurs
habituaient l'eil & lire A’UN SEUL REGARD [lensemble dun poéme |...]

! Conforme se pode observar no fac-simile da obra original, no link de acesso indicado nas referéncias.

> “Paris/Cidade da Torre tinica do grande Patibulo e da Roda” (Cendrars, 2001b, p.34, tradugio nossa).
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comme on voit d’un seul coup les éléments plastiques et imprimés d’une affiche.

(Apollinaire, 1987, p.135)°.

Os contrastes visuais entre as cores da pintura e da grafia do texto, referidos
por Apollinaire, ilustram o contetido dos versos que narram as peripécias de uma
viagem pela linha transiberiana, inspirada por uma experiéncia real vivida por
Cendrars na adolescéncia, misturando relatos pontuais sobre o deslocamento,
acontecimentos no interior e no exterior da locomotiva, imagens profundas da
subjetividade do poeta, segundo as técnicas expressionistas, como o pensamento,
a memoria e as fantasias. Tudo é captado e expresso no texto concomitantemente.
A viagem ¢ simultaneamente real e ficticia, poesia e pintura, deslocamento
espacial e subjetivo. Tratava-se da transposi¢ao da técnica cubista da pintura para
o poema, superpondo diversos planos de visao fragmentados simultaneamente.
A obra também trazia experiéncias do Futurismo, como o culto 2 mdquina, a
agressividade e as palavras em liberdade.

Além de La Prose, outras experimentagoes vanguardistas na poesia continuam
marcando a obra do poeta. Ainda tocado pela ideia de transpor o Cubismo
pléstico para a poesia, Cendrars escreve os Dix-neuf poémes élastiques, publicados
em 1919. Grande parte dos poemas sao dedicados aos colegas ligados a estética,
como Apollinaire, Léger, Delaunay, Chagall, Roger de la Fresnaye, Archipenko,
fazendo também uma interpretacio poética de obras dos cubistas. O didlogo
com os colegas j4 se dd pelo retrato de Cendrars feito por Modigliani* na folha
de rosto da obra (Figura 1), que refletia, no desenho das linhas, a mesma sintese
dos versos de Cendrars. Sobre esse trabalho do pintor, Sérgio Milliet comenta as
relagdes entre os vanguardistas:

Quem viu o retrato pintado por Modigliani viu Cendrars — nao por ser
fotogréfico, que isso ndo tem a minima importincia — mas porque o pintor
soube criar a exata atmosfera do escritor. E Cendrars descobriu Modigliani!
Ambos talentos de sintese, ambos donos da fantasia. (Milliet, 1923° apud
Amaral, 2010, p.112).

> “Blaise Cendrars e a senhora Delaunay-Terk produziram uma PRIMEIRA TENTATIVA DE SIMULTANEIDADE
ESCRITA na qual contrastes de cores levam o olho a ler em SO UMA OLHADA o conjunto do poema [...] como
se vé em um s6 golpe de vista os elementos pldsticos e impressos de um cartaz.” (Apollinaire, 1987, p.135, tradugio
nossa).

Modigliani pintou pelo menos uma dezena de retratos do amigo Blaise Cendrars.

Em “Carta de Paris”, publicado em Arie/, em outubro de 1923.
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Figura 1 — Retrato de Cendrars por Modigliani, na
folha de rosto de Dix-neuf poémes élastiques
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Fonte: Cendrars (2001b, p. 64).

Nos Dix-neuf poémes élastiques, Cendrars também faz um retrato: no poema
“Portrait”, o escritor referencia telas de Chagall, conhecido por suas imagens
fantdsticas e surreais, fazendo uma sintese das cores intensas fauvistas e da
deformacio e geometrizagdo cubistas. Para situar a pintura onirica do amigo,
Cendrars sugere que Chagall fazia suas obras em um lapso durante o sono,
quando se levanta para registrar, talvez, uma cena que viu nos sonhos: “// dort/
1l est éveillé/ Tout & coup, il peint’ (Cendrars, 2001b, p. 72)°. Depois de pintar
freneticamente com todos os recursos que tem — “Avec une sardine/ Avec des tétes,
des mains, des couteaux/ Il peint avec un nerf de boeuf! [...] Il peint avec ses cuisses”
(Cendrars, 2001b, p. 72)” —, Chagall cai novamente no sono: “Zout a coup il ne
peint plus/ 1l érait éveillé/ I dort maintenant” (Cendrars, 2001b, p. 73)%. Numa
visao simultinea, Cendrars faz mengao a vérias telas do pintor:

Et Cest tout a coup votre portrait
C'est toi lecteur

C'est moi

Clest lui

C'est sa francé

Ceest ['épicier du coin

“Ele dorme / Ele acordou / De repente, ele pinta” (Cendrars, 2001b, p. 72, tradugdo nossa).

“Com uma sardinha / Com cabegas, mios, facas / Ele pinta com um bastao / [...] Ele pinta com as suas coxas”
(Cendrars, 2001b, p. 72, tradugao nossa).

“De repente ele nao pinta mais / Ele estava acordado / Ele dorme agora” (tradug¢io nossa).

84 Lettres Francaises



Blaise Cendrars e os pintores vanguardistas

La vachére

La sage-femme

11y a des barquers de sang
On y lave les nouvean-nés
Des ciels de folie

Bouches de modernité

La Tour en tire-bouchon
Des mains

Le Christ

Le Christ cest lui
(Cendrars, 2001b, p.72)°.

Na imagem criada, ao observar a atividade intensa do pintor, Cendrars
procura identificar as imagens retratadas. No inicio, vé o préprio Chagall — “Er
cest tout a coup votre portrait’"® — fazendo referéncia certamente a predilecio do
pintor por seus autorretratos, que, por vezes, se aproximavam da representacio
mais figurativa de sua imagem, outras, completamente deformadas ou surreais,
como Autorretrato com sete dedos (1913) — Figura 2. O retrato, porém, parece
transformar-se e, simultaneamente, representar outros rostos, os de Cendrars,
do leitor e da noiva de Chagall. A repeti¢ao de ‘tour a coup” (“de repente”)
sugere essas transicoes mdgicas, como se toda a obra surreal de Chagall passasse
simultaneamente pelos olhos do poeta. Nos versos acima, é possivel recuperar uma
relacido com O poeta (ou trés e meia), de 1911, que retrata, em formas geométricas,
a figura de um escritor, de ldpis e papel na mio, a cabeca verde presa ao corpo
pelos cabelos, o terno azul vivo. Cendrars sente-se representado na tela — “Clesz
moi”'" — apesar de nao haver indicios de que ele é o poeta retratado. A mengao a
“Clest sa fiancée”'? refere-se a Bella Rosenfeld, a esposa de Chagall, que foi tema
de virias telas, como Bella et Ida (1916), Aniversdrio (1915) e Sobre a Cidade
(1918), em que o casal flutua no céu urbano. Apds a mengio aos retratos, a
pintura transfigura-se em outras obras do pintor: Eu e a Aldeia (1911), sugerindo

a mulher ordenhando leite — “La vachére”” —, envolvida pela cabega gigante de

“E de repente ¢ o seu retrato/ E vocé leitor/ Sou eu/ E ele/ E a noiva dele / E o dono da mercearia local/ A leiteira/ A
parteira/ Hé bacias de sangue/ Lavam-se recém-nascidos/ Céus loucos/ Bocas da modernidade/ A Torre saca-rolhas/
Maos/ O Ciristo/ O Ciristo ¢ ele” (Cendrars, 2001b, p.72, tradugio nossa).

“E de repente ¢ o seu retrato” (tradugdo nossa).
“Sou eu” (tradugio nossa).
“E a noiva dele” (tradugio nossa).

“A leiteira” (tradugao nossa).
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um cavalo; O nascimento (1911), com a cena de um parto — 7/ y a des barquets
de sang/ On y lave les nowveau-nés™*; Paris através da janela (1931), retratando
“Des ciels de folie’"> de Paris, entrecortados por losangos de tons marrom, rosa,
vermelho e azul, a Torre Eiffel gigante sobre a cidade, “en tire-bouchon™; Golgotha
(Calvdrio), de 1912, retratando Cristo crucificado, em uma composi¢io com as
figuras decompostas em formas geométricas, que o poeta afirma ser o préprio
Chagall — “Le Christ/Le Christ c'est lui”. O fato de Cendrars associar Cristo ao
pintor sugere o grande esforco vital empreendido na atividade pictérica do amigo,
que entrega a vida pela obra, conforme sugere nos versos finais do poema: “7/
se suicide tous les jours/ [...] Il sétrangle avec sa cravate/ Chagall est étonné de vivre
encore” (Cendrars, 2001b, p.73)’%. Trata-se da “elasticidade” ou distor¢ao que o
artista precisa empreender para realizar sua obra, um tema dos Dix-neuf poémes
élastiques.

Figura 2 — Autorretrato com sete dedos
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Fonte: Chagall (1913).

As enumeracdes de imagens dispares sdo compostas por versos extremamente
concisos, com a predominancia do periodo simples ou de constru¢oes nominais,
lembrando as palavras em liberdade futuristas, e representam a visao simultdnea
do poeta ao reunir concomitantemente todas as telas a que faz referéncia no

“H4 bacias de sangue/ Lavam-se recém-nascidos” (tradugdo nossa).
“Céus loucos” (traducio nossa).

“saca rolhas” (tradugio nossa).

“O Cristo/ O Cristo ¢é ele” (tradugao nossa).

“Ele se suicida todos os dias / [....] Ele se enforca com a sua gravata/ Chagall surpreendeu-se por ainda viver” (Cendrars,
2001b, p.73, tradugio nossa).
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poema. A repetigao anaférica de “Cest”, termo que tem uma func¢ao déitica em
francés, d4 uma cadéncia regular a sucessao das imagens enumeradas. Assim
como na pintura cubista, os védrios fragmentos da visao sao reunidos em uma
tnica imagem. Cendrars acaba por “pintar” um retrato do amigo, conforme
sugere o titulo do poema, “Portrait”, reunindo a alma do pintor, o frenesi de sua
produgao e o universo onirico, com vdrios fragmentos de suas obras vanguardistas.
E importante ressaltar que essas caracteristicas formais perpassam toda a poesia
de Cendrars.

A relagio do escritor com as artes pldsticas aparece novamente no poema
“Tour”, dedicado a Robert Delaunay. O poeta compartilhou com o pintor a
admiragao pela Torre Eiffel, construida para a Exposicao Universal de 1889, que
se tornou um motivo recorrente na obra de ambos. J4 havia aparecido nos versos e
na pintura de Sonia Delaunay em La Prose du Transsibérien — que inclusive queria
atingir, com os impressos, os 300 metros de altura do monumento. Tornando-
se atraente tanto por seu gigantismo, quanto por simbolizar a modernidade e a
era da mdquina no inicio do século XX, a Torre marcou o meridiano zero que
emitia sinais hordrios a cada centésimo de segundo. Louvé-la era o mesmo que
exaltar o mundo moderno, um dos ideais vanguardistas. Foi assim que a Torre se
tornou assunto para a obra de muitos artistas. Na famosa conferéncia-exposigao,
“Tendéncias Gerais da Estética Contemporanea”, realizada aqui no Brasil em
1924 — em que a tela Zour Eiffel (1911), de Delaunay, adquirida por Tarsila do
Amaral, foi exposta —, Cendrars comenta como ele e 0 amigo pintor admiravam
0 monumento:

E esses milhoes de toneladas de ferro, esses 35 milhoes de rebites, esses
trezentos metros de altura de vigas entrecruzadas, esses quatro arcos de cem
metros de envergadura, toda essa massa vertiginosa fazia o maior charme para
nés [Cendrars e Delaunay]. Em certos dias de primavera, ela se mostrava
compreensiva e risonha [...]. Em certos dias de mau tempo, ela embirrava
conosco, arrepiada e desagraddvel, parecia sentir frio. A meia noite, ji nio
existiamos para ela; toda sua flama se voltava para Nova York com quem
flertava jd naquela época; e a0 meio-dia, ela dava a hora certa aos navios em
alto-mar. Foi ela quem me ensinou o cédigo Morse, o que me permite hoje
compreender os sinais dos telégrafos. E como se roddssemos em torno dela
[Cendrars e Delaunay], descobrimos que ela exercia uma atragao particular
sobre muita gente [...]; os primeiros avides giravam em torno dela dizendo-

lhe bom dia, Santos Dumont j4 a tinha eleito alvo quando de seu memoravel
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voo de dirigivel, assim como os boches deveriam tom4-la como alvo durante
a guerra, alvo simbdlico e ndo estratégico, e lhes garanto que nio a teriam

atingido pois toda a Franca se deixaria matar por ela [...] (Cendrars, 2001a,

p.145, 146).

As medidas inusitadas do monumento criaram um verdadeiro problema para
a representagao pldstica, o que muito atordoou Delaunay. Cendrars comenta que
o pintor passava dias a fio estudando-a: “[...] Robert [...] rondava, de macacio, em
volta da torre Eiffel. [...] pude assistir a um drama inesquecivel: a luta entre um
artista e um tema tao novo que ele nio sabia como domd-lo” (Cendrars, 2001a,
p.143). Cendrars (2001a, p.146) comenta que ele e Delaunay chegaram a visitar
Gustave Eiffel, o engenheiro e projetista da Torre, para buscar mais informagoes
que poderiam ajudar no problema da representagao plastica. O poeta discute as
dificuldades para a execu¢io do desenho da Torre e a solugio encontrada por
Delaunay:

Nenhuma férmula de arte conhecida até entio podia ter a pretensio
de resolver plasticamente o caso da torre Eiffel. O realismo a encolhia
suprimindo-lhe toda a grandeza; as velhas leis de perspectiva italiana a
emagreciam e ela se erigia acima de Paris, fina como um alfinete de chapéu.
Quando nés nos afastévamos, ela dominava Paris, rigida e perpendicular;
quando nds nos aproximdvamos, ela se inclinava e se debrugava sobre
nds. Vista da primeira plataforma, ela se retorcia e, vista do topo, ela se
agachava, as pernas separadas, o pescogo recolhido. Era preciso igualmente
captar Paris em torno dela, situd-la. Tentamos todos os pontos de vista,
nds a observamos de todos os 4ngulos, de todas suas faces [...]. Delaunay
queria interpretd-la plasticamente. Finalmente ele conseguiu com a tela
que vocés tém diante dos olhos [Torre Eiffel, 1911]: ele a desarticula
para fazé-la entrar no seu quadro, ele a trunca e a inclina para dar-lhe
seus trezentos metros de vertigem, ele adota dez pontos de vista, quinze
perspectivas, tal parte é vista de baixo, outra do alto; as casas que a
circundam sio pegas pela direita, pela esquerda, pelo alto e terra-a-terra.
Acho que ficou bastante bom (Cendrars, 2001a, p.145-146).

88 Lettres Francaises



Blaise Cendrars e os pintores vanguardistas

Figura 3 — La Tour Eiffel
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Fonte: Delaunay (1911).

Segundo o depoimento de Cendrars, Delaunay encontra a melhor saida
para o problema de representagao da Torre na estética cubista: a desarticulagao
do monumento, valendo-se de védrios pontos de visio e de perspectiva, todos
redimensionados simultaneamente na tela. Vale lembrar que a versao de 1911 —
Figura 3 —, que Cendrars (2001a) analisa em sua conferéncia, nio foi a Gnica
interpretagio que Delaunay deu a Torre Eiffel: realizou no minimo uma dazia de
quadros captando o motivo de diferentes formas e angulos de visdo, aplicando o
principio dos “contrastes simultdneos” das cores para dar uma impressao de ritmo
e movimento a composicao.

Dialogando com essa experiéncia compartilhada com Delaunay, o segundo
poema eldstico de Cendrars, “Tour”, procura igualmente reproduzir todas as
significagdes que a Torre Eiffel adquiriu para os artistas da época: simbolo futurista
de modernidade e da era da mdquina, objeto de contempla¢io e de temor por sua
novidade e gigantismo, assunto preferido dos artistas de vanguarda, motivo de
dificil representagao, conforme o excerto abaixo:

O Tour Eiffel !
[...]
En Europe tu es comme un gibet
(je voudrais étre la tour, pendre & la Tour Eiffel])
Et quand le soleil se couche derriére toi
La téte de Bonnot roule sous la guillotine
Au coeur de UAfrique cest toi qui cours

Girafe
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Autruche

Boa

Equateur

Moussons

En Australie tu as toujours été tabou

Tu es la gaffe que la capitaine Cook employait pour diriger son bateau
[d aventuriers

O sonde céleste!

Pour le simultané, Delaunay i qui je dédie ce poéme,

Tu es le pinceau quil trempe dans la lumiére

Gong tam-tam zanzibar béte de la jungle rayon-X express bistouri
[symphonie

Tu es tout

Tour

Dieu antique

Béte moderne

Spectre solaire

Sujet de mon poéme

Tour

Tour du monde

Tour en mouvement®®

(Cendrars, 2001b, p.67-68).

Conforme afirma Aracy Amaral (1997, p.101), o relacionamento da poesia
de Cendrars com a obra de Delaunay nao se dava somente de forma interpretativa,
mas paralelamente criativa. Os versos acima demonstram esse didlogo: assim como
Delaunay precisou desintegrar a Torre Eiffel ¢ “remontd-1a” para caber na tela,
preservando toda a multiplicidade de formatos que ela adquiria de acordo com a
distAncia de que a observava, e conjugando os vérios significados que ela tinha para
o pintor (objeto de admiracio e de perturbagao), Cendrars também imprime uma a
multiplicidade imagética para o monumento. A Torre é “tudo” (“Zu es tout/ Tour™):

“Oh Torre Eiffel/ Na Europa vocé ¢ como um patibulo/ (Eu gostaria de ser a torre, pendurar na Torre Eiffel!)/ E
quando o sol se poe atrés de vocé/ A cabega de Bonnot rola sob a guilhotina/ No coragio da Africa é vocé que corre/
Girafa/ Avestruz/ Boa/ Equador/ Mongoes/ Na Australia vocé sempre foi um tabu/ Vocé é o arpao que o capitio Cook
usava para dirigir seu barco de aventureiros/ Oh sonda celestial!/ Para o simultdneo Delaunay, a quem dedico este
poema,/ Vocé ¢ o pincel que ele mergulha na luz/ Gongo tantd zanzibar besta da selva raio-x expresso bisturi sinfonia/
Vocé ¢ tudo/ Torre/ Deus antigo/ Besta moderna/ Espectro solar/ Assunto do meu poema/ Torre/ Tour do mundo/
Torre em movimento” (Cendrars, 2001b, p.67-68, tradugio nossa).

20 “Vocé é tudo/ Torre” (tradugao nossa).
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desde objetos concretos que possuem algo comprido — como a estrutura de madeira
do patibulo, o pescogo da girafa e do avestruz, o comprimento estendido de uma
serpente boa ou da linha do Equador, o arpao do capitao James Cook, navegante
e explorador inglés do século XVIII, a sonda celeste, o pincel de Delaunay, o
formato esticado do arquipélago de Zanzibar, um bisturi — até abstra¢oes, como
um “tabu”, um “deus antigo” e um assunto para poesia (“Swujet de mon poéme”*").
Além disso, o monumento ¢ materializado visualmente na pagina pela configuracao
dos versos, que aparecem primeiramente curtos, mas vao num crescente, atingindo
uma linha longa, “a ponta da Torre”, que depois decresce em versos menores. As
linhas desenharao assim, ao longo do poema, vérias “Torres”, como fazia Delaunay
em suas telas, reunindo simultaneamente as imagens em diferentes perspectivas do
monumento. A Torre aparece também personificada, sendo a musa do poeta, o ‘#u”
a quem ele se dirige.

E o patibulo onde Bonnot® ¢ executado. A imagem ¢ construida fazendo
alusdo ao sol que, ao se por atrds da Torre, simboliza a cabe¢a do condenado a
rolar pelo chao — “Er quand le soleil se couche derriére toi/ La téte de Bonnot roule
sous la guillotine’. O Patibulo ja havia aparecido em La Prose du Transsibérien,
como apontado acima — “Paris/ Ville de la Tour unique du grand Gibet et de
la Roue” (Cendrars, 2001b, p.34)*. A Torre Eiffel e a Roda Gigante, ambas
frutos da modernidade e da era da mdquina, ambas construidas para a Exposi¢ao
Universal, ambas gigantes, tendo sido inclusive as mais altas do mundo, cada uma
em sua categoria, contrastam com o passado obscuro de outra edificagio de Paris:
o patibulo. Durante a Revolu¢ao Francesa, a guilhotina que permaneceu na Place
de la Concorde, foi o palco de execugio de muitos, inclusive do préprio rei da
Franga, Luis XVI. Sendo como o “patibulo da Europa” — “En Europe tu es comme
un giber™ — a Torre adquire o aspecto revoluciondrio do Patibulo, que poe fim as
monarquias e configuracdes sociais do passado.

Os “contrastes simultineos” do casal Delaunay buscavam a sensacio de ritmo
e de movimento obtido através do uso contrastivo das cores. Aproximando-se
dessa ideia, Cendrars também busca dar movimento e som para a Torre. Diferente

21 “Assunto do meu poema” (tradugao nossa).

2 Claude Leroy (apud Cendrars, 2001b, p.362) comenta que se trata de Joseph Bonnot, sujeito que era o chefe de uma

quadrilha de assaltantes anarquistas que se tornou muito conhecida na Europa dos anos de 1910. Diferente do que
afirma Cendrars no poema, Bonnot foi morto a tiros depois de um cerco a seu esconderijo em abril de 1912, porém,
outros integrantes da quadrilha foram julgados e condenados a guilhotina, em abril de 1913.

# “E quando o sol se poe atrds de vocé/ A cabeca de Bonnot rola sob a guilhotina” (tradugio nossa).

% “Paris/Cidade da Torre tnica do grande Patibulo e da Roda” (tradugao nossa).

» “Na Europa vocé é como um patibulo” (tradu¢ao nossa).
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de uma construgdo estitica, o escritor cria uma imagem do monumento em
constante cinestesia: “Zour en mouvement™; “Au coeur de IAfrique cest toi qui
cours™; o pincel que Delaunay mergulha na luz — “7u es le pinceau qu’il trempe
dans la lumiére”®. A poténcia da Torre é representada pela forca motriz das
mongoes (“Moussons™’), os ventos sazonais comuns em regiodes costeiras tropicais
e subtropicais. O poema também faz referéncia & masica e instrumentos musicais
(“Gong tam-tam [...] symphonie™). Nesse sentido, a imagem sonora dada a Torre
¢ expressa nos versos concisos que aparecem em seguida: “7u es tout/ Tour/ Dieu
antique/ Béte moderne/ Spectre solaire/ Sujer de mon poémel Tour/ Tour du monde/
Tour en mouvement™'. A “sinfonia” da grande torre se dd pela aliteragao de /t/
e pelos contrastes entre os fonemas vocdlicos fechados /y/, /u/, /i/ e os abertos e
semi-abertos /a/, /e/, e 13/.

A ideia de imagens contrastantes e simultdneas também se realiza pelo uso
recorrente de homénimos, fazendo com que o poeta explore concomitantemente
todos os significados da palavra para a representagao do seu monumento. A Torre

’

¢ “boa”, tanto a espécie de serpente quanto o colar de plumas (em portugués,
« e , o« » . . . N
bod”); é “tam-tam”, o tambor de madeira de origem africana e o gongo chinés
de bronze em forma de disco; ¢ “zanzibar”, o arquipélago de ilhas préximo a
costa da Tanzinia e o jogo de trés dados, em que o jogador precisa montar trés
pontos idénticos. Nesse sentido, o poeta explora a homonimia da prépria palavra
“Tour™ no feminino, como a prépria Torre Eiffel; e no masculino, contendo
vérios significados em francés, como “contorno, circunferéncia” ou “movimento
de rotagio” — sentido que o poeta explora em outras imagens, como a linha do
Equador (“Equateur”) que contorna o mundo, ou o bod, colar que se prende
a0 pescogo em sua circunferéncia —, ou ainda como “viagem, passeio” (“Zour
du monde”, representando os sinais telegréficos emitidos pela Torre Eiffel que
viajavam o mundo).
Assim, a Torre Eiffel de Cendrars também ¢ desarticulada em vérios
fragmentos de significagio para depois ser recomposta no poema, reunindo
concomitantemente todo seu conjunto expressivo de imagens dispares, em

% “Torre em movimento” (tradugio nossa).

¥ “No coragio da Africa é vocé que corre” (tradugio nossa).

2 “Voce ¢é o pincel que ele mergulha na luz” (tradugio nossa).

2 “Mongoes” (tradugio nossa).

% “Gongo tanti [...] sinfonia” (tradugio nossa).

“Vocé ¢é tudo/ Torre/ Deus antigo/ Besta moderna/ Espectro solar/ Assunto do meu poema/ Torre/ Tour do mundo/
Torre em movimento” (tradugao nossa).

92 Lettres Francaises



Blaise Cendrars e os pintores vanguardistas

versos concisos e justapostos, incluindo som e movimento, como os “contrastes
simultineos” de Delaunay. Para ambos os artistas, a construgdo moderna era tio
carregada de possibilidades imagéticas que, para que seja possivel expressar tudo
o que ela representa, era preciso primeiro sintetizd-la, fragmentd-la, e reunir todas
as partes simultaneamente.

Cendrars nio retratou a Torre Eiffel somente em poemas, mas também se
inspirou a captd-la plasticamente, tal era o seu envolvimento com a pintura. Em
1913, o poeta havia fraturado a perna e passou o periodo de sua recuperagio,
28 dias, em um hotel que tinha vista justamente para a Torre. Durante esse
tempo, Cendrars pintou uma tela por dia. Um dos desenhos, intitulado Zour
Eiffel (1913), foi oferecido a Tarsila do Amaral, quando se conheceram em maio
de 1923 — hoje, parte da colegao da Pinacoteca do Estado, Sao Paulo. As visitas
didrias de Delaunay, obcecado pela construgio, levaram Cendrars a pinti-la
também. O poeta comenta esses dias de inspiragao:

Eu tinha pedido para empurrarem a cama para perto da janela [...] todas as
manhas quando o garcom me trazia o café da manha, empurrava as venezianas
e abria por inteiro a janela, eu tinha a impressao de que ele me trazia Paris
na sua bandeja. Eu via pela janela a torre Eiffel como uma garrafa de dgua
cristalina [...]. Delaunay vinha me fazer companhia quase todos os dias. Ele
continuava obcecado pela torre e a vista que tinhamos da minha janela o

atrafa muito. Frequentemente ele fazia um croqui ou levava sua caixa de tintas

(Cendrars, 2001a, p.143).

Figura 4 — Torre Eiffel (frente e verso) de Blaise Cendrars, 1913

Fonte: Amaral (1997).
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Cendrars comenta seus dias de inspiragdo como pintor no primeiro dos
Dix-neuf poémes élastiques, intitulado “Journal™. Adentrando profundamente
em sua subjetividade, Cendrars se mostra em crise consigo mesmo e com seu
métier de artista. Ele nos afirma: “/ai méme voulu devenir peintre” (Cendrars,
2001b, p.65). Fazendo referéncia as suas 28 pinturas, Cendrars afirma estar em
um estado de conturbagio, semelhante ao de Delaunay, criando uma nova visao
de si mesmo: “Voici les tableaux que jai faits et qui ce soir pendent aux murs/ Ils
monvrent d étranges vues sur moi-méme [...]| Mes peintures me font mall Je suis
trop passionné/ Tout est oragé”** (Cendrars, 2001b, 65). Ao comparar-se com “um
aeroplano em queda™, o poeta afirma: “/Je suis lautre/ Trop sensible”>® (Cendrars,
2001b, p.66). Cendrars apropria-se da famosa sentenca de Gérard de Nerval, “/e
suis autre”, que exemplificava a vacilante identidade poética de Nerval. Assim,
Cendrars apresenta, nessa obra, a mesma instabilidade de seu génio artistico.

Apropriando-se dos ideais da vanguarda expressionista, os “poemas eldsticos”
adentrardo os intensos impulsos da vida interior do poeta. Essa conturba¢io
espiritual revelada pelo poeta se refletird diretamente em sua expressio e ordenard
alguns dos principios formais assumidos pela obra, aproximando-se novamente da
estética expressionista. A confusio espiritual de Cendrars, em alguns momentos,
extrapola as regras da lingua francesa, causando rupturas sintdticas ou uma
linguagem fragmentada de modo geral, o uso das palavras em liberdade e de
neologismos, e a intensa justaposi¢ao de imagens que obscurecem os sentidos
dos versos. Com isso, é possivel compreender a caracteristica “eldstica” desta
obra: conforme os versos de “Ma Danse”, “Va-et-vient continuel/ Vagabondage
spécial’ (Cendrars, 2001b, p.75)?". O “vai e vem” ou a “elasticidade da linguagem”
dessa obra — ou seja, a fragmenta¢io da linguagem, as rupturas sintdticas e os
neologismos — sao frutos da “elasticidade” ou distor¢ao do préprio poeta, em seu
caminho errante rumo ao encontro de sua identidade artistica, dividida entre
poesia e pintura. Para superar esse elevado nivel de distor¢ao, o poeta precisaria,
assim, examinar-se minunciosamente e até mesmo dilacerar-se a fim de produzir
sua arte, como relata o verso “Lhomme qui se coupa lui-méme la jambe réussissait

“Didrio” (tradugao nossa).
% “Eu até queria tornar-me pintor” (tradugio nossa).

3 “Eis os quadros que fiz e que esta noite estdo pendurados nas paredes/ Eles me abrem visdes estranhas de mim mesmo

[...]/ Minhas pinturas me machucam / Estou muito apaixonado / Tudo ¢ tempestuoso” (tradugao nossa).

“On dirait un aéroplane qui tombe./ C'est moi” (Cendrars, 2001b, p.65). “Dirfamos um acroplano que cai/ Sou eu”
(tradugao nossa).

% “Eu sou outro/ Muito sensivel” (traducio nossa).

¥ “Vai e vem continuo/ Vagabundagem especial” (tradugio nossa).
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dans le genre simple et gai”*® (Cendrars, 2001b, p.90) —, numa imagem semelhante
ao esforgo extremo que os amigos pintores, como Chagall e Delaunay, exercem
para compor suas obras.

A prética da “linguagem poética eldstica” e sua associagdo direta com a
pintura, fez com que a expressao artistica de Cendrars atingisse tao alto nivel
de plasticidade que busca ligar-se com outros géneros e com novas experiéncias.
Ainda se relacionando com os amigos pintores, o escritor se engajard na produgao
de espetdculos em Paris. Junto de Léger, por quem Cendrars cultivou uma amizade
fiel e durdvel, compartilhando o mesmo gosto pelas cores puras e vibrantes, as
luzes brilhantes dos estandartes e a distorcao das formas, lanca o balé La création
du monde em 1923, encenado pelos Ballets Suédois. O espeticulo contava com
o roteiro de Cendrars, a cenografia de Léger e a musica de Darius Milhaud. Os
artistas pautaram-se no primitivismo, tendéncia que estava em voga na Europa
vanguardista, para narrar a “Criagio do mundo” a partir de lendas africanas.

Figura 5 — Maquete do cendrio de La création du monde, 1923

Fonte: Dempsey (2010, p.86).

Cendrars e Léger mantinham uma predilegao por povos e culturas primitivos.
O poeta era um grande estudioso da cultura negra, publicando seus Poémes Négres
(1916); a Anthologie négre (1921), que reuniram contos e comentérios sociolégicos
relacionados ao continente africano; seguidos por outros dois volumes de contos,
Petits contes négres pour les enfants des Blancs (1928) e Commment les blancs sont
des anciens noirs (1930). No prefécio da Anthologie Négre, Cendrars (1979, p.5)
afirma que “[...] [étude des langues et de la littérature des races primitives est une

% “O homem que cortou a prépria perna era bem sucedido no género simples e alegre” (tradugio nossa).
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des connaissances les plus indispensables a ['histoire de esprit humain et lillustration
la plus siire a la loi de constance intellectuelle [...]".

E a partir desses estudos compilados na Anthologie négre que Cendrars
elabora o argumento do espeticulo dos Ballets Suédois, recuperando os mitos
sobre a origem do mundo, narrando desde o surgimento da fauna e flora, até o
nascimento do homem. O cendrio de Léger trazia a estética primitiva sob o viés
do Cubismo, com a geometrizagao e decomposicao das formas, em cores puras e
vibrantes. Milhaud compée o contetido musical valendo-se do jazz e da influéncia
de musicas folcléricas, inclusive brasileiras.

E essa constante busca por inovacio que trard Cendrars ao Brasil em 1924 em
busca de inspiragio para novas produgdes. O contato com os nossos modernistas
foi proficuo para as artes brasileiras, tendo inspirado de varias formas os artistas
brasileiros. Nesse contexto, nascem as relagoes estéticas entre a obra de Cendrars
e Tarsila do Amaral. A pintora, que em 1923 dominava o estilo académico, chega
em Paris em busca daquilo que lhe faltava: uma iniciagio na estética inovadora
das Vanguardas, a fim de somar o seu trabalho ao dos amigos modernistas
brasileiros. Nesse caso, nio se tratava somente de inserir-se nas novas tendéncias
internacionais, mas também do desejo de contribuir para uma expressao artistica
originalmente brasileira. Na convivéncia no ber¢o das Vanguardas quando o
primitivismo e a valorizagio de culturas nao-europeias estavam em voga, Tarsila
percebe a potencialidade que sua terra teria para alavancar o duplo objetivo: da
arte nacional e moderna. Segundo Maria Castro (2019, p. 58-59),

A estrutura primitivizante com a qual a vanguarda europeia abordava a
produgio cultural fora do cAnone ocidental no inicio do século 20 apresentava
um desafio e uma oportunidade para Tarsila. Por um lado, ela desejava
subverter as relagoes coloniais de centro-periferia para se posicionar em pé
de igualdade com seus colegas europeus, afirmando assim sua participagio
no mundo internacional da arte moderna de Paris. Por outro lado, Tarsila
entendeu que podia avangar seu stzzus em Paris apresentando-se como alguém
de acesso tnico as culturas “nao-ocidentais” do Brasil, destiladas em uma

linguagem com a qual seus colegas franceses podiam entender facilmente.

Cendrars, que rapidamente se torna muito préximo do casal Oswald de
Andrade e Tarsila do Amaral, certamente nao estava alheio ao projeto modernista.

3 “[...] o estudo das linguas e da literatura das racas primitivas ¢ um dos conhecimentos mais indispensdveis na histéria

da mente humana e a ilustragiao mais segura da lei da constincia intelectual [...]” (tradugdo nossa).
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J4 experiente no assunto primitivo — com Poémes Négres (1916); Anthologie négre
(1921); La création du monde (1923) — e amante dos didlogos para construgio
de novas estéticas, logo se contagiard com o empreendimento da arte brasileira.
Assim, aceitard o convite dos amigos para vir ao pais, encantado com a possibi-
lidade de também inspirar-se pelo Brasil. Como mentor da pintora, apresentou
Tarsila a Léger, cuja obra contribuiu com o maior empréstimo criativo para a
pintura Pau-Brasil da brasileira. A partir do trabalho do mestre, Tarsila adapta
sua estética cubista as necessidades de representacao da paisagem natural e social
brasileira.

Segundo Miceli (2019, p. 149), o cerne da linguagem pictérica de Tarsila
na fase Pau-Brasil derivou significativamente das “paisagens animadas” de Léger,
um conjunto de vdrias telas pintadas em 1921. De acordo com o estudioso,
essas pinturas operavam uma uniio entre o mundo rural e civilizado industrial,
fazendo confluir desses espagos contrastantes, figuras e elementos de atividade
econdmica, social e cultural (Miceli, 2019, p. 153). Assim,

[...] a ddzia de “paisagens animadas” [...] constituiu o paradigma compositivo
das telas mais significativas do periodo “Pau-Brasil”. Ao confrontar as telas do
mestre com os trabalhos da discipula brasileira, podem-se identificar os motes
centrais desse reciclado empréstimo criativo. O mais importante deles consiste
no esquema da imagem figurativa por meio da ordenagio concatenada
de elementos da paisagem natural, urbana e humana. Tais elementos sio
evidenciados por superficies geométricas coloridas e padronizadas, intercalados
por formas geométricas irregulares, umas e outras delimitadas e real¢adas por
linhas grossas de contorno. (Miceli, 2019, p.150).

Segundo Miceli (2019, p. 150-151), Tarsila assimilou dessas telas de Léger
o aspecto visual ajustado & economia programdtica da série de elementos e os
espacos abertos onde a figura humana adequa-se bem junto das paisagens, como
em Lhomme au chien (1921). Em Morro da Favela, por exemplo, é possivel notar
essas caracteristicas da composi¢ao de Léger:
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Figura 6 — Morro da Favela (1924)

Fonte: MASP (2019, p.190).

A imagem inspirada pela viagem ao Rio de Janeiro durante o carnaval em
1924 — quando os modernistas levam Cendrars para conhecer a festa — representa
uma das primeiras ocupagoes de moradia pela populagao marginalizada, situada
na zona portudria do Rio (MASP, 2019, p. 190). A tela retomava o principio
de Léger da integragao entre o mundo rural e citadino, demonstrando um local
afastado da cidade que foi modificado pelo urbano, onde confluem elementos
contrastantes desses espagos: as casinhas coloridas amontoadas, a ocupagio
humana — trés adultos, trés criangas e o varal de roupas sugerindo a vida
cotidiana — versus a abundante vegetacio e relevo nativos. Como tela central
da exposicio de Tarsila na Galerie Percier em 1926, propondo o primitivismo
e exotismo préprios do universo vanguardista parisiense, Tarsila retrata a favela
como imagem carioca “[...] no contexto da pintura de cenas estereotipadas para
a exportacio. A favela aparece romantizada, higienizada, sem privacoes, conflitos,
repressao policial ou contrastes sociais, mas como um modo de vida interiorano
em meio a cidade” (MASP, 2019, p. 190).

Além da associagio do rural e do urbano, as figuras humanas estao
completamente ambientadas A paisagem nativa, assim como nas telas de Léger, uma
sintonia que se repete em outras telas Pau-brasil, como Carnaval em Madureira
(1924), Pescador (1925) e O Mamoeiro (1925). Porém, diferente de certo
destaque que recebem na composigao do vanguardista, em Tarsila essas figuras
parecem engolidas pelo ambiente em que se inserem. Assim como nas “paisagens
animadas”, nas telas Pau-Brasil hd a disposi¢ao dos elementos, sintetizados em
padrées geométricos e harmonicamente organizados, em diferentes planos que
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compéem a ideia de perspectiva. Essa caracteristica é bastante marcante nessa
fase da pintura de Tarsila. Em Morro da Favela, é possivel perceber quatro planos
ou linhas na horizontal que sugerem os niveis do relevo e a profundidade: em
primeiro plano, a parte baixa da paisagem, integrada pela vegetagao nativa; uma
segunda linha, onde estdo as figuras humanas, mais alta que a primeira; a terceira
e a quarta, de casinhas e alguns coqueiros sucedem-se; tudo contribui para a ideia
de profundidade e elevagao do terreno. Vale lembrar que todos os elementos
da tela (plantas, pessoas, casas, dentre outros) situam-se perpendicularmente as
linhas dos planos, marcando a ortogonal e o didlogo entre a vertical e horizontal
muito presentes nessa fase (Amaral, 2010, p.206). De acordo com Miceli (2019,
p-153), esse verdadeiro processo de diagramagio do Pau-Brasil, dos elementos
figurativos sucedidos articulada e sequencialmente, difere-se da prética de Léger,
que insere os componentes da tela fundidos, unificados pela gradagao cromitica
do claro-escuro, em uma sutil relacio de contiguidade. Com essas caracteristicas,
Tarsila apropriou-se do protétipo compositivo de Léger, assimilando-o, porém,
para as exigéncias de representagio dos temas e desafios para a criagio da arte
nacional.

Nao se pode dizer que o paradigma compositivo do Pau-Brasil foi extraido
somente da obra dos mestres cubistas, ou mais estritamente de Léger, mas também
de um didlogo vivo com a produgio de Cendrars. Sabe-se que o repertério de
La création du monde, que trazia a estetizagdo do primitivo, provocou uma
forte impressao em Tarsila e Oswald. Essas ideias primitivizantes culminaram,
porém, na elaboragao da estética Pau-Brasil. Segundo Castro (2019, p.58), o
balé primitivo levou o casal a planejar seu préprio espeticulo brasileiro, que nao
chegou a ser realizado. Apesar disso, ¢ inegdvel que “[...] La Création du Monde
parece ter ampliado o interesse de Tarsila e Oswald em criar sua prépria mitologia
moderna de origem nacional [...]” (Castro, 2019, p.58).

Posteriormente, o convite dos amigos brasileiros fard Cendrars embarcar
em uma nova produgao primitiva em nosso pafs, que acontece paralelamente a
producido do Pau-Brasil. E se Cendrars sempre apreciou o didlogo criativo de sua
poesia com as artes pldsticas, sua obra poética sobre a viagem no Brasil, Feuilles
de Route (1924), marcou claramente um paralelo estético com o trabalho de
Tarsila. O primeiro volume do livro, o Formose, foi ilustrado pela brasileira e o
segundo, Sdo Paulo, fez parte do catdlogo da exposi¢ao individual da pintora em
1926, na Galerie Percier, que inaugurava o Pau-Brasil na obra da artista. Poemas
e pinturas possufam, além da temdtica comum, um estreito didlogo estético,
pautado, sobretudo, na linguagem sintética e no primitivismo. Diante de todas as
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caracteristicas principais que definem o primitivismo na fase Pau-Brasil de Tarsila,
é possivel também notar entre os poemas de Cendrars e as telas de Tarsila uma
semelhanca temdtica e formal.

As Feuilles de Route possuem uma expressao linguistica e formal despojada e
sintética, que procura reconstruir as imagens pitorescas que o poeta capta durante
a viagem. Em sua esséncia primitiva, essas imagens correspondem a simplicidade
dos versos. Alids, muitos poemas recebem o titulo de “Paysage”, remetendo
diretamente a pintura. Segundo Michele Greet,

O termo “paisagem”, usado como classificacdo artistica, refere-se a uma
composicio criada por um artista que organiza aspectos topogréficos, reais ou
imagindrios, em um todo coeso segundo as limitagdes espaciais de um quadro.
Por mais naturalista que seja a imagem resultante, as cenas de paisagem
sd0 uma construgio, uma visao seletiva ou formulada, que transmite um
significado politico, cultural ou ideoldgico. (Greet, 2019, p.117).

A partir dessa defini¢io, podemos dizer que vdrios poemas das Feuilles de
Route, nao somente aqueles que possuem o titulo “Paysage”, compoem “paisagens”
reunindo aspectos topograficos, de acordo com a sua visio dos ambientes
brasileiros, em um todo coeso segundo as limitagées da linguagem. Em outras
palavras, o poeta procura elaborar, por meio da linguagem, uma imagem pléstica-
visual. Segundo Martins Almeida (2001), as Feuilles de Route sao “desenhos
das paisagens” que o franco-suico viu, de modo que “[...] nao fez simplesmente
poesia como em Du Monde Entier, mas também arte. Acordou-se, nele, um artista
pléstico. Recortou as arestas, salientou contornos e empregou tintas vivas. [...]
Chegou, até, a fazer literatura.” (Almeida, 2001, p.412).

Em seus “poemas-pintura’, Cendrars recupera a linguagem pictérica de
Tarsila: a ordenacgao dos elementos, por vezes também reduzidos a padroes
geométricos; a ideia da perspectiva em planos repartidos na tela; o uso reiterado
das mesmas cores; e a inclusao dos icones nacionais Pau-Brasil. Em “Visage
raviné”, por exemplo, o poeta insere o arranjo do desenho por meio da ortogonal,
como fazia Tarsila:
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Visage raviné

1l y a des frondaisons de la forét les frondaisons

Cette architecture penchée ouvragée comme la facade d’une cathédrale
[avec des niches et des enjolivures des
[masses perpendiculaires et des fiits fréles”

(Cendrars, 2001b, p.226).

Ao descrever a abundancia das folhagens da floresta, Cendrars toma das
telas Pau-Brasil a ordenagao das linhas que se interceptam em angulo reto: na
vertical, a “arquitetura das folhas inclinadas” e os “troncos frageis”; na horizontal,
a ideia de “ornamento” dessa paisagem, que corta ortogonalmente as linhas
verticais como os “nichos da fachada de uma catedral” e os “enfeites de massas
perpendiculares”. O titulo, “Visage raviné”, indica um duplo sentido. “Visage”,
significando “rosto”, sugere um estado de tédio do poeta durante a viagem ou
de espanto e admiragao diante das imagens que vé — provavelmente captadas da
janela do trem, jd que os poemas anteriores, “Dans le train”, “Paranapiacaba’,
“Trouées”, e os posteriores, “Ignorance” e “Sio Paulo’, referem-se a deslocamentos
em uma locomotiva. Ademais, hd na ideia desse “rosto franzido” a referéncia
a prépria fisionomia dessa paisagem: os vincos formados pelas rugas da testa
igualmente sdo linhas horizontais que cortam a “verticalidade” da face.

Alids, é impossivel falar das relacoes estéticas entre Cendrars e Tarsila sem
mencionar a viagem que os artistas empreenderam com outros modernistas pelo
Brasil, em 1924. As paisagens “desenhadas” por Cendrars ao longo do percurso,
como relata nas Feuilles de Route, causavam também uma incrivel impressio em
Tarsila. A pintora revela a importancia da presenga do amigo franco-suico para
a (re)descoberta do Brasil e a ambientacio das cidades histéricas mineiras, tudo
contribuindo para o nascimento da pintura Pau-Brasil:

Foi por ocasiao da visita de Blaise Cendrars a nossa terra que eu, sem
premeditagdo, sem desejo de fazer escola, realizei, em 1924, a pintura a que
chamaram Pau-Brasil. Impregnada de cubismo, teérica e praticamente, sé
enxergando Léger, Gleizes, Lhote, meus mestres em Paris; [...] senti, recém-
chegada da Europa, um deslumbramento diante das decoracoes populares
das casas de moradia de Sdo Jodo del Rei, Tiradentes, Mariana, Congonhas

do Campo, Sabard, Ouro Preto e outras pequenas cidades de Minas, cheias

4 “Rosto franzido’/H4 folhagens da floresta as folhagens/ Esta arquitetura inclinada ornamentada como a fachada de

uma catedral com nichos e enfeites de massas perpendiculares e troncos frégeis” (tradugio nossa).
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de poesia popular. Retorno 4 tradi¢o, 4 simplicidade. famos num grupo
a descoberta do Brasil [...]. Encontrei em Minas as cores que adorava em
crianga. Ensinaram-me depois que eram feias e caipiras. Segui o ramerrio
do gosto apurado... Mas depois vinguei-me da opressao, passando-as para
as minhas telas: azul-purissimo, rosa violdceo, amarelo vivo, verde cantante,
tudo em gradagdes mais ou menos fortes, conforme a mistura de branco.
Pintura limpa, sobretudo, sem medo de cAnones convencionais. Liberdade e
sinceridade, uma certa estilizagao que a datava a época moderna. Contornos
nitidos, dando a impressio perfeita da distincia que separa um objeto de

outro. (Amaral, 2008, p.720, 721).

Essas cores que Tarsila redescobre em Minas tiveram uma presenga muito
marcante na pintura Pau-Brasil e contribuiram para a configuragao primitivista
dessa fase. Como a pintora mesma afirmou, as “cores caipiras” do interior, o
emprego sélido da cor e os contornos definidos revelavam a vivacidade e
simplicidade da cultura popular brasileira, contriria aos tragos suaves e aos tons
sofisticados e diluidos da arte académica. Além da criacio dos icones nacionais,
a perspectiva elementar pela reparticio e sequéncia dos planos, a depuragao e
organizagao visual por meio da ortogonal, Tarsila emprega também uma palheta
reduzida. E possivel perceber ao longo das telas Pau-brasil o uso reiterado das
mesmas cores em diferentes gradagdes: um verde equivalente para a vegetagao,
o amarelo-alaranjado do solo, o azul do céu e das dguas, o marrom avermelhado
do telhado das casinhas, cujas cores majoritariamente variam entre rosa violdceo,
branco e azul. Outro uso recorrente é a aplicagao, em uma mesma tela, de tons
complementares que conferem a vivacidade e o colorido da composi¢io. Em
Pescador (1925), por exemplo, as gradagdes dos andlogos verde e azul contrastam
com as de rosa arroxeado e marrom alaranjado. Além disso, ¢ importante apontar
que a pintura Pau-Brasil de Tarsila cria uma linguagem moderna distintamente
nacional por meio de figuras que se tornam ideogramas para representar os
bens da identidade brasileira. Esses “icones” repetiam-se nas telas, trazendo o
primitivo no assunto, pelo exotismo (aos olhos do expectador europeu) e pelas
caracteristicas silvestres; e na forma, pela simplicidade do desenho e pureza das
cores. Em Pescador é possivel notar as casinbas coloridas e geométricas, tipicas do
ambiente urbano e rural na pintura dessa fase — que se repetem em vdrias obras,
como A feira I (1924) e 11 (1925) e Morro da Favela (1924) —; a vegetacio tropical,
com folhagens, arbustos, copas de drvores constituidas por virios circulos — que
estao em Paisagem com touro I (1925) e O mamoeiro (1925) —; e a figura do negro —
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telas dessa fase comumente apresentam a populagio negra ou parda, como Morro

da Favela, Carnaval em Madureira, Pescador (1925), Vendedor de frutas (1925).

Figura 7 — Pescador (1925)

Fonte: MASP (2019, p.193).

Em Feuilles de Route, Cendrars recupera justamente as “cores caipiras’ de
Tarsila em vdrias de suas descricoes. Em “Paysage”, o poeta apresenta a palheta
reduzida, que oscila somente entre vermelho, azul e verde-escuro:

La terre est rouge

Le ciel est bleu

La végétation est d’un vert foncé

Ce paysage est cruel dur triste malgré la variété infinie des formes
[végétatives

Malgré la gréce penchée des palmiers et les bouquets éclatants des
[grands arbres en fleurs de caréme* (Cendrars, 2001b, p.222).

Em versos essencialmente descritivos, sem pontuagao e sem rimas, o “poeta—
pintor” registra uma paisagem bastante semelhante a vegetagao tropical do Pau-
Brasil de Tarsila. A estrutura primitivizante encontra-se no paralelismo sintitico
dos primeiros versos — elemento natural (terra; céu; vegetagao) + verbo de ligacao
étrefser + cor —, que revelam um periodo simples de oragdes sem subordinacio,

4 “A terra é vermelha/ O céu ¢ azul/ A vegetagio ¢ de um verde escuro/ Essa paisagem ¢ cruel dura triste apesar da

infinita variedade das formas vegetativas/ Apesar do charme inclinado das palmeiras e dos buqués brilhantes das
grandes drvores em flores de quaresmeira” (tradugao nossa).
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expressando a imagem rudimentar da paisagem representada. Encarando cada
verso com uma “linha do poema” que apresenta uma unidade de sentido, pode-se
perceber nesse excerto uma sugestao do ordenamento visual dos planos como na
pintura Pau-Brasil: uma “faixa” compondo a terra; uma segunda, representando
o céu; e outra, destinada & vegetagao. Desses “planos”, os dois primeiros insinuam
ser somente cores sélidas, sem a insercio de outros elementos. J4 o terceiro, com o
acréscimo de um par de versos, apresenta uma “infinidade de formas vegetativas”.
A palavra ‘malgré” (“apesar de”) acrescenta detalhes a essa imagem, ornamentos
que nio modificam sua caracteristica “cruel, dura e triste”. O poeta esboga uma
figura sem detalhes muito apurados jéd que a paisagem que descreve é “primitiva’.

Quanto a coloragio, é possivel perceber em todas as Feuilles de Route o
uso reiterado das mesmas cores: as trés primdrias, azul, vermelho e amarelo,
com aproximadamente trinta e quatro, onze e dez mengbes respectivamente; a
secunddria verde, registrada por volta de seis vezes; e as neutras, preto, com vinte
e seis, e branco, com vinte e trés apari¢des. Pode-se notar na escolha dessas cores,
praticamente fauves, a busca da pureza, da sintese cromdtica e da vivacidade do
“desenho”, caracteristicas que se encaixam no primitivismo dos poemas-pinturas.
A semelhanca com os “tons caipiras” de Tarsila é evidente, apesar de o poeta
apresentar uma gama de cores ainda mais limitada.

Com essa palheta reduzida, alguns elementos sio repetidamente descritos
com a mesma cor, como na pintura Pau-Brasil. O céu e o mar ou dguas oscilam
entre azul, com a iluminac¢ao do dia — “Le ciel est blew” (Cendrars, 2001b,
p-222)*%; “La mer continue & étre d'un bleu de mer” (Cendrars, 2001b, p. 252)* —;
e preto, durante a noite — “Le ciel est noir strié de bandes lépreuses/ l'ean est noire”
(Cendrars, 2001b, p. 194)*. A terra é sempre vermelha — “La terre est rouge”
(Cendrars, 2001b, p.222)*. Como em Tarsila, a vegetagio é permanentemente
representada em tonalidades de verde — “La végétation est d'un vert foncé”
(Cendrars, 2001b, p.222)%.

A descrigao das cores frequentemente é acompanhada de outros detalhes
que as insere na ideia de uma paisagem primitiva. Durante a viagem de navio
rumo ao Brasil, a travessia para o hemisfério sul é marcada pelo aumento na
escala de tonalidade — “[...] rour monte d'un dégré de tonalité’ (Cendrars, 2001b,

4“0 céu é azul” (Cendrars, 2001b, p.222, tradugo nossa).

#“O mar continua a ser azul marinho” (Cendrars, 2001b, p. 252, tradugdo nossa).

#“O céu estd preto com faixas de lepra / A 4gua estd preta” (Cendrars, 2001b, p. 194, tradugdo nossa).
 “A terra é vermelha” (Cendrars, 2001b, p.222, tradugdo nossa).

“A vegetagio ¢é verde-escura” (Cendrars, 2001b, p.222, tradugio nossa).
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p-193)¥, como um acréscimo de saturagao préprio dos ambientes tropicais. A
todo momento o poeta atesta uma pureza atmosférica — “Le ciel était maintenant
pur” (Cendrars, 2001b, p.193)* / “la pureté de l'atmosphére” (Cendrars, 2001b,
p-194)* —, e um excesso de luminosidade pela incidéncia direta do sol —
“Une lumiére éclatante inonde l'atmosphére/ Une lumiére si colorée et si fluide
[...]”(Cendrars, 2001b, p.237)°%; “Le soleil verse des flots de lumiére torride [...]”
(Cendrars, 2001b, p.164)°" — que tornam as cores das paisagens vibrantes, s6lidas
e puras. Em “Menu Fretin”, poema do catdlogo da exposi¢ao de Tarsila em 1926,
o escritor comenta a tonalidade “crua” dos elementos causada pela iluminagao:

Le ciel est d’un bleu cru
Le mur d’en face est d’un blanc cru

Le soleil cru me tape sur la téte
(Cendrars, 2001b, p.232)>%

A pureza das cores “cruas” do céu, da parede e do sol sio somadas a
simplicidade linguistica e formal dos versos acima, compondo a estrutura
primitivizante da imagem de Cendrars. Toda essa saturagio dos tons, modificados
pelo clima tropical, igualmente se associa a palheta das obras de Tarsila.

Nesse cendrio primitivo, do mesmo modo que as telas Pau-Brasil se centram
nos icones nacionais, Cendrars cria os seus préprios simbolos para remeter
a0 cendrio brasileiro exético. Baseados em paisagens primitivas, os icones de
Cendrars reiteram elementos naturais. Dentre os elementos primitivos da
antiguidade — aqueles propostos para explicar a esséncia de toda a matéria em
termos de substincias mais simples —, o poeta cita com maior frequéncia a dgua
(‘eau”) e a terra (“terre”), remetendo diretamente as cenas captadas durante a
viagem de navio e pelo continente. A partir desses elementos, o poeta aprofunda-
se em seus componentes. Da dgua, hd vinte quatro apari¢oes de “mar” (“mer”
e duas de “oceano” (“océan”). Préprios da terra, o poeta faz virias referéncias a
vegetagao tropical (“végétation”, “forét vierge” ou ‘tropicale”, ‘palmiers”, etc), com
numero aproximado de vinte e uma mengdes; reitera o relevo das montanhas

47 “[...] tudo sobe um grau de tonalidade” (Cendrars, 2001b, p.193, tradu¢io nossa).
“O céu estava agora puro ” (Cendrars, 2001b, p.193, tradugio nossa).
4 “A pureza da atmosfera” (Cendrars, 2001b, p.194, tradugio nossa).

0 “Uma luz radiosa inunda a atmosfera / Uma luz tao colorida e tdo fluida [...]” (Cendrars, 2001b, p.237, tradugio
nossa).

1 “O sol derrama raios de luz escaldante [...]” (Cendrars, 2001b, p.164, tradu¢io nossa).

“O céu é de um azul cru/ A parede 2 frente é de um branco cru/ O sol cru bate em minha cabeca [...]” (Cendrars,
2001b, p.232, tradugio nossa).
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(“montagne”), em vinte e duas citagoes, e a presenca das ilhas (“7les”), com doze
referéncias. Dentre esses elementos naturais, hd muitas reiteracoes “celestes”,
como do sol (“soleil’) — trinta e cinco —, do préprio céu (“ciel’) — trinta —,
das estrelas (“éroile”) — onze — e da lua (“/une”) — nove. Tudo contribui para a
ambienta¢do natural das paisagens exdticas das Feuilles de Route.

Junto da sintese da paisagem e da pureza da palheta de cores, a estrutura
primitiva dos “poemas-pintura’ se dd também pelos elementos reduzidos em
figuras geométricas. Em “Zerres”, o poeta descreve “montagnes triangulaires”
(Cendrars, 2001b, p.212)”. “Jangada” desenha a vela também triangular — “une
voile triangulaire” (Cendrars, 2001b, p.251). Em “Bahia”, as casas sao ctbicas —
“maisons cubiques” — e as velas do barco sao retangulares — “Grands barques avec
deux voiles rectangulaires renversées [...]” (Cendrars, 2001b, p.244)>.

Essa estrutura primitivizante encontra-se também nas descrigoes urbanas. Em
“Bananeraie”, o poeta descreve um subtirbio da cidade, sintetizando os elementos
do espaco tanto em formas geométricas, quanto nas suas cores primitivas:

Bananeraie

Nous faisons encore un tour en auto avant de prendre le train

Nous traversons des bananeraies poussiéreuses

Les abattoirs puant

Une banlieu misérable et une brousse florissante

Puis nous logeons une montagne en terre rouge oi amoncellent des
[maisons cubiques peinturlurées en rouge et en bleu noir

[des maisons de bois construites sur des placers abandonnés
Deux chévres naines broutent les plantes rares qui poussent au bord de
[la route deux chévres naines et un petit cochon bleu

(Cendrars, 2001b, p. 220)*.

No poema, Cendrars descreve um passeio feito com os amigos brasileiros,
ainda pela baixada santista depois de desembarcar — como sugerem os poemas
anteriores “Arrivée a Santos” e “La plage de Guaruja”, por exemplo. Diferente da
« . . . » . <« 7 . . 7 »

favela higienizada” de Tarsila, o poeta descreve um “subtrbio miserdvel” entre
<« . . » <« b . A .
bananais empoeirados” e “matadouros fedorentos”. Apesar dessa discrepancia, o

>3 “Montanhas triangulares” (Cendrars, 2001b, p.212, tradugio nossa).

> “Barcos grandes com duas velas retangulares invertidas” (Cendrars, 2001b, p.244, tradugio nossa).
> “Nés fazemos um outro passeio de carro antes de tomar o trem/ Nés atravessamos bosques de bananais empoeirados/
Matadouros fedorentos/ Um subtrbio miserdvel e um arbusto florescendo/ Depois nos metemos em uma montanha
de terra vermelha onde se amontoam casas ctibicas pintadas extravagantemente de vermelho e azul preto casas de
madeira construidas sobre covis abandonados/ Duas cabras anas pastam as plantas raras que crescem na borda da

estrada duas cabras anas e um porquinho azul” (traducio nossa).

106 Lettres Francaises



Blaise Cendrars e os pintores vanguardistas

cendrio descrito lembra muito o Morro da Favela. As casinhas simples, reduzidas
a cubos, excessivamente coloridas, em vermelho, azul e preto, com o emprego dos
tons complementares e contrastantes de cores quentes e frias, como no Pau-Brasil.
Em conformidade com a tela de Tarsila, nesse espago urbano também convivem
a vegetagao silvestre e os animais: as plantas raras, as cabras anas e um porquinho
azul. A cor deste tltimo revela o cromatismo primitivo, fauve e surreal da palheta
de Cendrars. Todo o ambiente revela o exotismo da paisagem urbana brasileira.
Em outro poema chamado “Paysage”, componente do catdlogo da exposicao
de Tarsila na Galeria Percier, Cendrars descreve mais uma cena urbana, desta vez

de Sao Paulo:

Paysage

Le mur ripoliné de la PENSION MILANESE sencadre dans ma
[ fenétre

Je vois une tranche de ['avenue Sio Jodo

Trams autos trams

Trams-trams trams trams

Des mulets jaunes attelés par trois tirent de toutes petites charrettes
[ vides

Au-dessus des poivriers de lavenue se détache ['enseigne géante de la

[CASA TOKIO
Le soleil verse du vernis
(Cendrars, 2001b, p. 232)%.

Nos versos acima, a descrigao remete novamente 2 esfera da pintura. A
luminosidade extrema do sol reaparece como “verniz’, dando um acabamento
brilhante ao “quadro” de Cendrars — “Le soleil verse du vernis”, verso que reitera
outro, do poema “Trouées”, “Un vernis de soleil” (Cendrars, 2001b, p.225).
Como os “porquinhos azuis” de “Bananeraie”, as mulas desta cena sao amarelas,
novamente segundo as cores primitivas e fauves de Cendrars. O enquadramento

g q
da imagem para a “pintura” da “Paysage” baseia-se na delimitagio da janela, de
onde se pode ver a “parede pintada da Pension Milanese”. Porém, diferente de
uma pintura estdtica, a locomogao veloz dos bondes e dos carros pelas ruas dd a
impressao de movimento a imagem, uma sensagao que os futuristas buscavam

atribuir a pintura. Os versos “Trams autos trams/ Trams-trams trams trams” >’

¢ “A parede pintada da PENSION MILANESE se enquadra em minha janela/ Vejo uma fatia da avenida Sao Joao/
Bondes carros bondes/ Bondes-Bondes bondes/ Mulas amarelas atreladas a trés puxam carrocinhas vazias/ Acima das
pimenteiras da avenida sobressai o antincio gigante da CASA TOKIO/ O sol despeja verniz” (tradugio nossa).

7 “Bondes carros bondes/ Bondes-Bondes bondes” (tradu¢io nossa).
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conferem a velocidade e os ruidos desses meios de transporte, sobretudo pela
repeticao do fonema vibrante uvular [r] de “#ams” [tram].

Convivendo com a modernidade dos bondes e dos carros que transitam
pela rua, o primitivo também se encontra na metrépole brasileira: os meios de
transporte modernos contrastam com “mulas amarelas que puxam carrocinhas
vazias”. Pimenteiras igualmente dao um toque exdtico a cena urbana. Ao mesmo
tempo, os dois antincios, Casa Tokio e Pension Milanese, grafados em caixa alta
para dar a impressao de um grande letreiro, também conferem um ar de exotismo
a imagem, pois evocam, no primeiro, o mundo oriental e, no segundo, 0 europeu
(pela grafia em francés de Pension Milanese) inseridos na esfera do ocidente
tropical. Assim era o Brasil, segundo a visao do poeta viajante: uma mistura de
modernidade e de exotismo, coloridos com as cores vivas de suas paisagens, a
mesma vivacidade expressa nas telas de Tarsila.

Em outro poema do catdlogo, Cendrars mostra um grande apreco por Sao
Paulo. A modernidade da cidade casa-se com a tela de Tarsila apresentada na
exposi¢ao, Sdo Paulo de 1924 (Figura 8):

Saint-Paul
Jadore cette ville
Saint-Paul est selon mon coeur
Ici nulle tradition
Aucun préjugé
Ni ancien ni moderne
Seuls comptent cet appétit furieux cette confiance absolue cet
[optimisme cette audace ce travail ce labeur cette spéculation
[qui font construire dix maisons par heure de tous styles ridicules
[grotesques beaux grands petits nord sud égyptien yankee cubiste
Sans autre préoccupation que de suivre les statistiques prévoir
[lavenir le confort [utilité la plus value
[er dattirer une grosse immigration

Tous les pays

Tous les peuples

Jaime ¢ca

Les deux trois vieilles maisons portugaises qui restent sont des

[faiences blenes’® (Cendrars, 2001b, p.233).

8 “Saint-Paul’/ Adoro essa cidade/ Sio Paulo do meu coragao/ Aqui nenhuma tradi¢io/ Nenhum preconceito/ Nem
antigo nem moderno/ Sé contam esse apetite furioso essa confianca absoluta esse otimismo essa auddcia esse trabalho

esse labor essa especulagio que fazem construir dez casas por hora de todos os estilos ridiculos grotescos belos grandes
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Figura 8 — Sdo Paulo (1924)

Fonte: MASP (2019, p.2001).

Sao Paulo ¢ a cidade que, segundo o poeta, nio se prende a tradi¢io e a
nenhum preconceito, “nem antigo”, “nem moderno”: a mesma liberdade que
deveria guiar a arte vanguardista. Cosmopolita, é terra de “todos os povos”.
Deixando para trds as influéncias dos colonizadores — restando somente “as duas
casas velhas portuguesas e suas faiancas azuis” —, Sao Paulo, com seu “apetite
furioso”, ¢ um lugar de frenesi, aberto ao futuro e as inovagoes. No sexto verso
do poema, pode-se comprovar essa ambi¢io pelo novo: com uma imensa
enumeragao, sem o uso de pontuagio, o poeta revela o desenvolvimento cadtico
da cidade. Com uma prdtica proxima a estética futurista, o dinamismo desse
verso consegue expressar a energia da sociedade moderna. Sao Paulo, preocupada
com a “mais-valia”, cresce freneticamente, construindo “dez casas por hora” em
todos os estilos possiveis, desde o mais belo ao mais extravagante e ridiculo.
A metrépole, assim, revela o mesmo exotismo das paisagens naturais, em seu
aspecto praticamente “selvagem”.

pequenos norte sul egipcio ianque cubista/ Sem outra preocupagao que a de seguir as estatisticas prever o futuro o
conforto a utilidade a mais-valia e atrair uma grande imigragio/ Todos os paises/ Todos os povos/ Gosto disso/ As duas
ou trés velhas casas portuguesas que sobram sio faiangas azuis” (tradugio nossa).
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Figura 9 — Fotografia: vista da cidade de Sao Paulo

v _ —

Em Sdo Paulo, Tarsila retrata um dos locais que mais se modernizou em Sao
Paulo no inicio do século XX, o Vale do Anhangabat. A Figura 9, uma fotografia
tirada em 1921, revela que Tarsila realmente interpretou esse local, enquadrando
0 espago que destacamos na imagem. E possivel notar, na tela, o Viaduto do Ch4,
com suas antigas estruturas metdlicas, onde passava o bonde. Tratava-se da grande
“[...] proeza moderna da engenharia [que] conectava duas partes anteriormente
separadas da cidade, facilitando a circulagao de produtos e trabalhadores [...]”
(MASP, 2019, p.200). Logo a esquerda, ao pé do viaduto, o Grand Hoétel da la
Rotisserie Sportsman, demolido em 1935 para dar lugar ao Edificio Matarazzo.
Abaixo do viaduto, o indicio do jardim e a faixa azul remetendo ao Ribeirio
Anhangabatd que, conforme as necessidades da cidade moderna, foi canalizado
em 1906. Os ndmeros, no canto esquerdo da obra, anunciam a nova era da
tecnologia e informagao que havia chegado para a capital paulista (MASP, 2019,
p-200). O viaduto, a estrutura metilica em verde e os altos prédios mostravam
aquele “apetite furioso” que fazia a cidade modernizar-se e construir “dez edificios
por hora”, como relatou o poeta.

Na tela, Tarsila traz a estética primitiva na redugao dos elementos a formas
geométricas: o circulo da copa da drvore acompanhando o da bomba de gasolina
e do poste, todos icados por longos cilindros; os prédios e suas indimeras janelas
formadas por quadrados; o antigo hotel, ao pé do viaduto, aparece desprovido
dos ornamentos da fachada, sendo caracterizado somente pelas janelas do sétio;
a forma retangular do bonde e do viaduto. Como nas demais telas, a perspectiva
¢ formada pela sequéncia de vdrias faixas coloridas, representando o solo e o
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calcamento, a grama, o ribeirao e, bem ao fundo, niveis que separam dois planos
de prédios. Além do efeito de profundidade, essas faixas também indicam o
desnivel entre o jardim e a parte alta do viaduto, de modo que Tarsila igualmente
retrata a descida do terreno, que ocorre a frente do Grand Hétel, como se pode
ver na Figura 9.

E importante observar que o primitivismo nio estd somente nas
caracteristicas formais da tela, mas encontra-se no retrato da cidade. Assim como
no poema de Cendrars, essa S20 Paulo tao moderna, guarda os resquicios do
exotismo em sua concepgao. Em meio a essa arquitetura revoluciondria, ainda
cabem um jardim, com drvore e gramado junto de bombas de gasolina, e a
palmeira, o icone nacional de ambiéncia tropical. Apesar disso, o retrato de uma
cidade moderna fugia das “[...] expectativas de primitivismo do publico parisiense
quando a pintura foi exposta pela primeira vez em 1926” (MASP, 2019, p. 200).
Nesse caso, os seis poemas de Cendrars do catdlogo, todos sobre cenas urbanas
diretamente ligadas a Sao Paulo — como o titulo do segundo volume das Feuilles
de Route indicava —, certamente também surpreenderam: o Formose, que veio
a ptblico em 1924, trazia um nimero muito maior de descri¢des de paisagens
naturais que de cidades. Essa quebra de expectativa se d4, de acordo com Greet

(2019), pelo

[...] modo como os franceses entendiam a América Latina muitas vezes era
fazendo paralelos com as concepgoes que tinham sobre suas proprias colonias
na Asia e no Norte da Africa. Ao imaginar essas regioes como primitivas,
exéticas e bdrbaras, em contraste com a Franca da modernidade, da civilidade
e do esclarecimento, eles reforcavam hierarquias culturais e étnicas (Greet,
2019, p.117-118).

Com isso, o intuito de Tarsila com suas paisagens urbanas modernas e rurais,
todas sob o signo do primitivismo formal, era de “[...] reagao deliberada, as vezes
desafiadora, e outras vezes cumplice, & construcdo imagindria que os parisienses
faziam do Brasil, satisfazendo expectativas tropicais e exdticas, e a0 mesmo tempo
desafiando pressupostos erroneos sobre a regiao” (Greet, 2019, p. 118). Com isso,

As paisagens Pau-Brasil de Tarsila do Amaral, como um todo, estavam [...]
associadas a uma reconceituacao inquieta da cultura brasileira em relagio a
Paris, e & urgéncia de registrar uma paisagem que sofria transformagdes em

escala, assim como a uma incerteza sobre a identidade regional mutante de
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Sao Paulo e, talvez, sobre a propria brasilidade em si. (MASE, 2019, p.202,

grifos do autor).

A questio de “reconceituar” a cultura brasileira no cendrio parisiense —
assumindo, por um lado, a expectativa desse publico pelo emprego formal e
temdtico do primitivo, e por outro, surpreendendo com cenas urbanas modernas —
fazia parte do intuito de exportacio do Pau-Brasil para a Europa, ou seja, da
insercao da arte brasileira no seio da Vanguarda. Em carta enviada a Oswald
e Tarsila, Cendrars parece relembrd-los desse objetivo: “Faites une exposition
FRANCAISE, PARISIENNE |[...] et non pas une manifestation sudaméricaine”
(Cendrars, 1926 apud Amaral, 2010, p.230, grifo do autor)””. Como o mentor
de Tarsila, Cendrars lembrava da importancia de fazer um evento ao gosto do
publico europeu, a fim de langar a pintora como um dos nomes da Vanguarda
internacional e nio somente como uma manifestacio artistica nacional isolada.
Para cumprir esse objetivo, o franco-suico envia, anexada a carta, uma lista de
convidados indispensdveis para o convite, criticos que certamente comentariam as
obras nos circulos vanguardistas: “Naturellement le directeur de la galerie chez qui
vous faites votre exposition aura une liste plus compléte: mais ceux que je vous envoie
ne sont pas a oublier. Adressez-vous a Léger pour avoir la liste des critiques & inviter
(Cendrars, 1926 apud Amaral, 2010, p.231)%.

Segundo Aracy Amaral (2010), apesar das telas apresentadas possuirem o
primitivismo ao gosto parisiense, Tarsila ainda tinha algumas insegurancas quanto
ao primeiro contato de sua pintura com esse ptblico. Assim, se compreende a
participagao ativa de Cendrars, com o catdlogo, e do famoso encadernador Pierre
Legrain, na moldura dos quadros:

O “exotismo”, no sentido europeu, de sua fase “pau-brasil” talvez nao lhe
parecesse suficiente para essa defrontagao que se lhe apresentava como crucial.
A medida de sua inseguranca, a nosso ver, se reflete no duplo apoio para sua
exposi¢do: na apresentagio poética de Cendrars e nas molduras de Pierre
Legrain. (Amaral, 2010, p. 231).

> “Fagam uma exposi¢io FRANCESA, PARISIENSE [...] e nio uma manifestagio sul-americana” (Cendrars, 1926
apud Amaral, 2010, p.230, grifo do autor, tradugio nossa).

@ “E claro que o diretor da galeria onde vocé estd expondo terd uma lista mais completa: mas estes [nomes] que eu te

envio nio devem ser esquecidos. Contate Léger para a lista de criticos a serem convidados” (Cendrars, 1926 apud
Amaral, 2010, p.231, tradugio nossa).
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A critica em torno da exposi¢ao de Tarsila nao deixou de observar a forte
relagao que as telas da brasileira mantinham com a poesia de Cendrars:

Mme Tarsila, peintre ébloui des terres éxotiques, dont elle nous apporte une
vision pleine d’ingénuité et de fraicheur. 1l y a bien de la littérature dans ces
petits tableaux qui saccommodent si bien avec les poémes de Blaise Cendrars qui
servent de préface au catalogue. Ce sont des tableaux composés comme des poémes
de Cendrars et Supervielle, ou peut-étre que se sont des poémes de Cendrars et
de Superville qui sont agencés comme des tableaux [...] (Vogue, 1926 apud
Amaral, 2010, p.178)°".

E com esse didlogo criativo entre os “quadros-poema” de Tarsila e os
“poemas-pintura’ de Cendrars que é possivel entender o significado da exposicio
na Galeria Percier de 1926, onde foram expostas, juntas, as telas Pau-Brasil e
parte das Feuilles de Route. Sao inquestiondveis as relagdes estéticas entre as obras,
comprovando que houve um processo criativo compartilhado entre o poeta
franco-suico e a pintora brasileira, pautado na estética primitiva e na ambientagao
“exética’ brasileira. Também ¢ inegdvel a acao que Cendrars exerceu no projeto
estético de Tarsila, como mentor e participante experiente das Vanguardas.

Consideragées finais

Apesar de ainda ser pouco reconhecido no contexto brasileiro por sua
releviancia nas discussoes artisticas internacionais, no inicio do século XX, Blaise
Cendrars é um dos precursores ou realizadores de estéticas inovadoras; muitas,
atribuidas as Vanguardas. Na poesia, Cendrars havia transposto o Cubismo e
a simultaneidade da pintura para o verso, aplicado as palavras em liberdade, a
linguagem sintética e despojada, a enumeragio e reunido instantinea de imagens
dispares, as rupturas sintdticas, o uso diverso da pontuagio, que nao segue as leis da
gramdtica. Com o assunto primitivo em voga e o avango da etnografia moderna,
o artista igualmente desenvolveu o primitivismo estético, nio sé na poesia, mas
também na prosa e em espeticulos vanguardistas, como em La Création du
Monde. Cendrars também se valeu de técnicas como a colagem, o ready-made

' “Mme. Tarsila, pintora deslumbrante das terras exdticas, das quais nos traz uma visio cheia de ingenuidade e frescor.

H4 muita literatura nessas pequenas pinturas que se encaixam tio bem com os poemas de Blaise Cendrars que servem
de preficio ao catdlogo. Sao quadros compostos como os poemas de Cendrars e Supervielle, ou talvez sao os poemas
de Cendrars e Supervielle que sdo arranjados como pinturas [...]” (Vogue, 1926 apud Amaral, 2010, p.178, tradugio
nossa).
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e a montagem cinematografica. O livro da viagem ao Brasil, Feuilles de Route, o
ltimo do género poético, engloba esteticamente essas experimentagoes das obras
anteriores, tendo despojado o discurso dos tratamentos experimentais até entao
praticados pelo seu autor, como afirmou Alexandre Eulalio (2001, p. 31).

Uma caracteristica, porém, que pode ser destacada na obra do poeta é a
intensa inclinagao a pintura. Em uma constante busca por inovagao e com o
desejo de saltar as fronteiras entre os géneros, o artista empreendeu didlogos com
a obra de pintores, em grande correspondéncia criativa. Por vezes, é possivel
dizer que a imagem poética ultrapassa o espago discursivo e ganha um pendor
pléstico, tornando-se “poemas-pintura”. Do casal Delaunay, Cendrars absorve a
desarticulagao dos objetos, a reunido simultinea de vérios pontos de perspectiva
e os contrastes simultineos. De Chagall, toma a “clasticidade”: o frenesi da
atividade artistica, a distor¢ao dos elementos visuais, a visao surreal, que leva a
romper os limites do género poético e da prépria figura do poeta — que, agora,
pode aventurar-se na pintura. Com Tarsila, sobretudo por sua viagem ao Brasil,
Cendrars reduz ao mdximo a linguagem primitiva: o léxico visual completamente
sintético e racionalmente orquestrado; o espaco planimétrico, com a ideia de
perspectiva insinuada pela sequéncia de planos e de elementos; e a ortogonal;
a economia da paleta de cores e as formas simples dos icones brasileiros. Sobre
o didlogo com a obra de Tarsila, é preciso salientar que, dentre as experiéncias
de vanguarda apreendidas na Europa, a obra do amigo e mentor estd dentre as
tendéncias deglutidas — em estilo antropofdgico — para a elaboracio da estética
Pau-Brasil. O mesmo pode ser dito com relagao a Oswald de Andrade.

BLAISE CENDRARS AND THE AVANT-GARDE PAINTERS

ABSTRACT: Blaise Cendrars was an active member of avant-garde circles. Among his
[friendships, we highlight Chagall, Modigliani, Fernand Léger, Robert and Sonia Delaunay,

and the Brazilians Oswald de Andrade and Tarsila do Amaral. With these colleagues,

Cendrars created truly innovative works. In a strong relationship with avant-garde painting,

the European poets work had a plastic inclination, with verses that aesthetically and visually
dialogued with pictorial works. Thus, we will present the aesthetic relationships between

the Franco-Swiss poet’s work and early 20th-century avant-garde painting. To achieve this
objective, a comparative analysis was conducted between Cendrars poems and the works of
these painters, based on theories of poetry, comparative literature and intertextuality, painting,

and the aesthetics of the Avant-gardes.

KEYWORDS: Cendrars. Delaunay. Chagall. Léger. Tarsila do Amaral. Poetry and painting.
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