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Paisagens (des)montaveis de técnicos primitivos:*

Torres-Garcia, Rego Monteiro, Osman Lins
Ana Luiza Andrade®

Ao distanciamento corresponde a aproximagio,
uma tendéncia que é perceptivel em variados
fendmenos. S6 nos tornamos mais proximos do
que estd distante na medida em que tornamos o
que estd proximo mais distante.

Leopoldo Waizbort

A paisagem do alto

Georg Simmel afirma que, para se entender a paisagem moderna, é
necessaria uma demarcacdo, o seu “ser-abarcada num horizonte
momentaneo ou duradouro; [...] em que cada por¢do s6 pode ser um
ponto de passagem para as forcas totais da existéncia” (Simmel, 2009,
p. 6). Portanto, na filosofia da paisagem moderna, pode-se perceber uma
paisagem que se desloca no horizonte do espago e do tempo, ou seja, em
sua passagem de um horizonte momentaneo a mobilidade de uma
paisagem entre a moderna e a pés-moderna. Assim, a proximidade e a
distancia se relativizam através das lentes de aumento ou diminui¢do na
paisagem moderna, provocando uma abertura inédita as varias
dimensdes da sua plasticidade.

Para Simmel, a modernidade desenvolve em nés a pintura da
paisagem, e esta, enquanto arte, convive distantemente do objeto, porque
sua unidade natural com ele foi fraturada. Ele também aponta que essa
fratura causa ironicamente o distanciamento da natureza, assim como um
sentimento romantico dela como perda do paraiso (Waizbort, 2000,
p. 191-193). Dai aparecerem, como consequéncia dessa ruptura originaria
intermediada pelo capital, duas direcdes paisagisticas aparentemente
opostas, que equivalem tanto a do desenvolvimento das naturezas mortas
na Holanda do século de ouro dos grandes comerciantes, como também a
que exerce atragdo aos pontos mais altos justamente em termos de
distancia, onde a vista se perde para os que adquirem o sentido do
turismo de massa. No entanto, os avangos técnicos proporcionam a visao
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de um movimento mais gradativo de distanciamento: a vista aérea que se
tem em meios de transporte como o avido, por exemplo, pode aproximar-
nos ou distanciar-nos gradual e literalmente da paisagem urbana, que se
descortina através de uma experiéncia humana a partir da qual surgem,
da tela do cinema as vistas panoramicas, as primeiras impressdes desse
efeito cinematico,® em suas variagdes do macro ao micro como do alto das
nuvens até a a-terri-ssagem, aterrizagem ou aterragem (que, em seu sentido
mais literal é chegar a terra firme). As primeiras impressdes de uma
distancia das alturas da terra dadas por alguns artistas sdo interessantes,
porque nelas ja se delineia o que Simmel classifica como “disposicao
animica da paisagem” ou o “elemento unitario que colora no momento
presente a totalidade dos seus contetidos psiquicos singulares” (Simmel,
2009, p. 13). Aqui selecionei trés exemplos especificos de visdes urbanas
do alto: de Flavio de Carvalho, de Torres-Garcia e de Tristdo de Ataide,
esta tiltima bem mais recente em relagdo as outras. Essas visoes tém muito
em comum com a concepgdo geométrica das cidades de Vicente do Rego
Monteiro, pouco examinado, assim como com os poemas de Luis Aranha
e de Joao Cabral e, bem mais tarde, também dizem respeito aos jogos
espacio-temporais de Osman Lins, principalmente a estrutura de
Avalovara e também as cidades do romance.

Para comecar, ja em 1932, no Brasil, Flavio de Carvalho confessa ter
medo dessa experiéncia de voo em sua primeira viagem de hidroaviao,
mas também observa um poder superior de observar as coisas
acontecerem do alto, ponto em que ndo se pode ver da terra.

O ponto de vista elevado permitia contemplar num sé golpe os
afazeres de diversos pequenos mundos, cada um destes
absolutamente ignorante da existéncia do outro. A visdo aérea
parecia multiplicar enormemente a nossa sensibilidade, englobar
o mundo dos homens num pequeno esforco mental; com um
golpe de vista faziamos um levantamento geral e simultaneo de
todos os afazeres da cidade, o que seria impossivel colocados
num dos compartimentos da cidade, onde a nossa visdo e
sensibilidade seriam apenas a do pequeno mundo oriundo desse
compartimento (Carvalho, 2005, p. 15).

% 0O efeito cinematico se refere aqui aos semelhantes movimentos da cAmara panoramica do alto,
cujo olho pode abarcar, de cima, uma multiddo em movimento, como Benjamin observa em seu A
obra de arte na era da reprodutibilidade técnica (Benjamin, 2013, p. 83-85).
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O homem em voo descreve a superioridade de seu devir-maquinico
em relacdo as “transparéncias equivalentes” observadas do alto ou a
possivel simultaneidade de um conjunto. E irénico pensar inclusive
que, quando Leibnitz se refere aos mundos paralelos de uma moénada,
ele ndo havia contemplado a paisagem do homem em voo. Mas ele a
previu (Deleuze, 1998).

Porém, ha outra impressdo de artista que se equipara em entusiasmo
a esse movel micromundo que se vé do alto como entre os mundos
paralelos de Flavio de Carvalho. E essa vem de 1920, com a exclamagdo
emocionante de descoberta de Torres-Garcia, ao aterrissar pela primeira
vez em Nova York. Exclama ele: “uma paisagem cubista!!!”

cemiiin 1 Fattavt] Newr Jockc —
Lo Cinctod— fo lof- bellr'err —
re loy— n 74«&,\.

Figura 1 - Manuscrito New York, de 1921. Fonte: Joaquin Torres-Garcia (2011).

No entanto, a paisagem cubista da cidade de Nova York vista do alto
por Torres-Garcia ndo surpreende a quem conhece suas tendéncias
construtivistas de montar e desmontar paisagens (Torres-Garcia, 2011a,
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p. 85). E preciso entender que, bem antes disso, a cidade passa a ser vista
com novos olhos por Torres-Garcia. Desde 1916 mais precisamente, ela
serd desde entdo a “professora do pintor”, segundo Juan Fl6 (Torres-
Garcia, 2008, p. 29). Ja Alejandro Diaz opina que Torres-Garcia resume em
si 0 neoplasticismo, o construcionismo e a geometria cubista desde seu
interesse pela arte primitiva dos indios. Mas acrescenta que a cidade sera
associada, desde 1917 com a aparicdo da grade como matriz estruturante
do seu espago pictérico (Torres-Garcia, 2011b, p. 32-34). Contrariando os
que o viram como devedor exclusivo do neoplasticismo de Mondrian,
Torres-Garcia se abandona a arte mediterranea, fase em que comega a
decompor a imagem e, na verdade, a encontrar uma estrutura (Torres-
Garcia, 1988, p. 13) com suas figuras, seus brinquedos de madeira, feitos
para gerar renda para sustentar sua familia (Torres-Garcia, 2005). Dentro
do conceito de juguetes transformables, esses brinquedos eram compostos
por pegas intercambiaveis, de modo que a crianga poderia desmonta-las e
voltar a monté-las como quisesse (figura 2).

Figura 2 - Juguetes transformables. Foto: Alejandro Diaz.
Fonte: Joaquin Torres-Garcia (2005, p. 45).

Alejandro Diaz resume uma das premissas basicas de Torres-Garcia ao
propor que a grade que aparece em seus desenhos, suposto antepassado
das estruturas, tem sua génese nas estruturas urbanas, nos esboc;os para
pintar murais, nas aberturas dos edificios e na natural construgdo com
base em verticais e horizontais (Torres-Garcia, 2005). No ato concreto de
Torres-Garcia, o “desenho vive na grade”, e o processo se realiza tanto na
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fragmentacdo da obra quanto na magnificacio dos detalhes (Torres-
Garcia, 2011a, p. 22). Ou seja, de acordo com Simmel, suas desmontagens
estariam de acordo com a aproximacdo e a distdncia do objeto. Mas a
proposta de Torres-Garcia de arte construtiva torna-se mais persuasiva
como salvagdo da arte amerindia. De acordo com Juan Flo, seus estudos
sobre a arte pré-colombiana marcam-no como um pesquisador que
“reconhece como decadente a cultura inca que anteriormente havia
exaltado” (Torres-Garcia, 2011, p. 56).

Avancando ainda mais no tempo, um quarto exemplo de paisagem do
alto vem a confirmar de outro modo essa distdncia geométrica: Alceu
Amoroso Lima, descendo de avido em Nova York em 1951. Ja se percebe
entdo, em seu olhar, a plena modernidade da paisagem cubista na
diferenca entre um século XIX que se perdia com a Estdtua da Liberdade,
e um século XX, que se iniciava, com as torres gémeas... Em suas palavras:

O primeiro contato que tive com a terra americana foi a classica
paisagem das torres nova-iorquinas. Era alta madrugada e pleno
inverno, quando das névoas de janeiro foram surgindo, uma a uma,
as torres de Manhattan. Nédo foi ver, foi rever. As fotografias ja
tinham divulgado de tal maneira aquela paisagem cubista, que a
anica novidade, mas essa nao desprezivel, era rever aquela estampa
classica de modo pessoal, direto e gradativo, emergindo das brumas
como dedos de um gigante escondido, novo Adamastor nas aguas
do Hudson. A esquerda, a estdtua verde da Liberdade nem parecia.
O simbolo do século XIX desaparecera em face do simbolo do século
XX. A liberdade sumia em face do poder... Foi a primeira impressao do
viajante de orelhas endurecidas pelo frio da aurora e os ossos do
cranio postos a nu pelo bisturi do vento. O vento frio pde & mostra o
nosso esqueleto. E foi um esqueleto tiritante que sentiu, de entrada, a
luta entre a terra firme e a ilha, dos dois lados do Hudson, da
liberdade e do poder, como simbolo da nova terra em que, pouco
depois, pisaria pela primeira vez (Lima, 1955, p. 17).

A visdo de Tristdo de Ataide é a de uma passagem histérico-politica
de um a outro século, indicando o anacronismo da mudanga. Nao é por
acaso que Tristdo de Ataide em seguida volta a Idade Média para
buscar o simbélico poder da torre de um passado mais remoto: “Agora,
do outro lado do Atlantico, as margens da mais poderosa das nagdes do
século XX, centro da técnica, da riqueza e do poder dos novos senhores feudais da
economia capitalista, o que eu vinha encontrar era apenas , como que vistas
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através de uma lente, as velhas torres de pedra da colina medieval!” (Lima,
1955, p. 18, grifo nosso).

Tristdo de Ataide recorre as cidades italianas medievais e a
geometria da torre medieval e renascentista em sua “manifestacdo da
concentragdo citadina do poder”, uma volta mais antiga paradoxal, no
lugar da estatua da liberdade. Pois esta da lugar agora a uma Anfitrite
cubista - ou seja, as torres, o que significava o poder que marcaria a
transicdo da Idade Média para o Renascimento e, portanto, segundo ele,
a “aurora dos tempos modernos”. Mais ainda, dentro dessa plasticidade
de paisagens, a arcaica e medieval é a mais moderna para um novo
mundo, enquanto a novecentista é a de um mundo ultrapassado. Alceu
Amoroso Lima diferencia as torres redondas “que haviam simbolizado
o feudalismo primitivo ao longo do Reno e ao alto das colinas de toda a
Europa até as plagas lusitanas” ao cederem lugar as

torres retangulares tdo tipicas do feudalismo medieval e do
urbanismo renascentista italianos, dos Médicis ou dos Sforzas,
agora reproduzidos do outro lado do oceano, pelo feudalismo
moderno dos Rockfeller ou dos Morgan, no século XX, quando o
anonimato das corporagdes gigantescas ou do poder dos senhores
feudais da economia capitalista veio substituir o individualismo dos
bardes da industria. Nova York nao era uma inovacgao absurda.
Era um novo elo numa cadeia arquitetonica da paisagem citadina,
através dos séculos (Lima, 1955, p. 19, grifo nosso).

Percebe-se que a descrigdo paisagistica de Tristdo de Ataide se
assemelha a paisagem cubista descrita por Torres-Garcia, um novo elo
que diz respeito ao tempo histérico em movimento e ao tipo de poder
evocado por ele e ndo tanto a forma cubista em si.

Paisagem em voo poético, entre distancia e proximidade

Ja em 1922, um dissidente do movimento modernista, Luis Aranha,
escreve o poema O Aeroplano, que demonstra o desejo de “voar bem alto”
desenhando “loopings fantasticos”, dando “cambalhotas repentinas,”
tombando “entre os baragos abertos da cidade” como numa “sinfonia da
velocidade”. Poema modernista que anuncia, num entusiasmo futurista, o
que vird depois. Aqui vai a primeira estrofe:

Quisera ser 4s para voar bem alto
Sobre a cidade de meu berco!
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Bem mais alto que os lamentos bronze

Das catedrais catalépticas;

Muito rente do azul quase a sumir no céu

Longe da casaria que diminui

Longe, bem longe deste chao de asfalto...

Eu quisera pairar sobre a cidade! (Aranha, 1984, p. 95).

H4, porém, uma paisagem poética de 1959 que se descortina do
poema “De um avido”, de Jodo Cabral de Melo Neto (Melo Neto, 2003,
p- 227), apontando para uma nova mobilidade, que desloca para fora o
que era de dentro e, junto com esses lugares, os sentimentos associados
a experiéncia, chegando a falta de intimidade, lembrando a ruptura
paisagistica a que Simmel se refere entre a natureza e o homem. Em
relagdo a uma paisagem poética, Simmel (2009, p. 15) questiona se “o
sentimento, dentro do poema lirico, uma realidade indubitavel”
permitiria, através dessa distAncia que rompia com a relagdo homem e
natureza nas paisagens, um vestigio de tal sentimento.

Ora, essa pergunta de Simmel - ao evocarmos as paisagens cabralinas
que se descortinam do avido da cidade do Recife - coincide com uma
construgdo poética que, em vez de evocar o sentimento, tenta suprimi-lo,
sem, contudo, conseguir anula-lo por completo. No poema “De um
avido”, o poeta contrasta circulos de distancia e de aproximacao, que vao
mostrando uma metamorfose na visao da cidade vista do alto e em pleno
voo, a medida que seu olhar dela se distancia ou se aproxima, desde a
paisagem em forma quadrada (& meia distancia), que é primeiramente
vista de forma aplanada, coincidindo, entdo, ao sentimento de ex-timidade
(ou seja, uma intimidade que passa a ser vista do exterior). O poema
parece dar “loopings” descrevendo uma espiral nesse sentido. Ele se
compde de cinco partes numeradas com oito quadras cada, compondo,
portanto, um total de 40 estrofes, cada uma delas descortinando-se
através de quatro circulos de uma espiral ascendente a medida que o
avido se vai distanciando da cidade, desde a decolagem até perdé-la de
vista. As diferentes alturas correspondem aos diferentes circulos da
espiral em voo, num processo de abstragdo das formas avistadas, que se
desencadeia a partir da decolagem a “pequena altura”, onde se contrasta

A paisagem que bem conheco

por té-la vestido por dentro, (e que)
mostra, a pequena altura

coisas que ainda entendo
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A viagem descreve a passagem desse Recife mais intimo - que foi, de
tdo conhecido por ele, “vestido por dentro” - ao Pernambuco
cartografico, remetendo, inclusive, ao poema “Pernambuco em
mapa” (1966-1974). Porém, ainda “de um avido”, a paisagem ganha uma
expressdo plastica: na propor¢do em que aumenta a distancia, o objeto
diminui de tamanho, chegando a ser facetado em um diamante, cuja
ponta acaba desaparecendo.

No terceiro circulo, no entanto, o poeta se sente menos “em casa”.
Entdo, como se se sentisse menos a vontade, muda-se de seus comodos
intimos, ou seja, vai para as salas, menos perto da cozinha, com suas vozes
de intimidade, em sua paisagem de outra lingua (dentro da paisagem) mais
formal ou mais culta, lingua em que assume a forma cubista:

A paisagem, ainda a mesma,
parece agora noutra lingua:
numa lingua mais culta,
sem vozes de cozinha.

Para lingua mais diplomatica
a paisagem foi traduzida:
onde as casas sdo brancas

e o branco, fresca tinta;

A paisagem se traduz aqui numa linguagem mais formal, diplomitica,
mais “de fora”, denotando a falta de intimidade das coisas novas - “a
tinta fresca”-, que, em sua brancura, da a entender a frieza protocolar
do que é pouco conhecido. Uma vizinhanga nova,

onde as estradas sdo geométricas
e a terra ndo precisa limpa

e é maternal o vulto

obeso das usinas

Esse vulto se distancia, portanto, da tradicdo patriarcal, parecendo
até um contrassenso ao evocar um vulto materno de usina. Ou seja, Jodo
Cabral traz a méde gorda, imagem de fertilidade e prosperidade das
terras de massapé recortadas da plantagdo. Aqui, de novo, o significado
do “perto” se transmuda num longe mais simpatico pelo tom de afeto
“maternal”, mais gordo e doce, menos duro. A distancia, a paisagem se
torna mais maternal, ou seja, predomina o massapé.

De fato, o circulo seguinte trata de uma paisagem cubista de lingua
culta em que o homem “é o primeiro que a distancia eneblina”, ou seja,
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que perde o seu contorno. Ja& no quarto circulo, seu tragado
“geométrico” se destaca na maior simplicidade das linhas:

Primeiro, a distancia se poe

a fazer mais simples as linhas;
os recifes e a praia

com régua pura risca.

Figura 3 - Vista aérea do Recife, em que é possivel ver a ilha de Santo Anténio e o bairro
de Sdo José e, a direita, o bairro de Boa vista. Fonte: <http://goo.gl/bb8Sel>.

A cidade toda é quadrada
em paginacdo de jornal,

e o0s rios, em corretos
meandros de metal.

A foto na figura 3 coincide com a pequena distancia do poeta, que vé
Recife cortado pelas pontes, em forma quadrangular, tornando-se,
entdo, para ele, esta “chama” que “lavada e alegre” é tado “viva que de
longe o verde do mar azul, o roxo do chdo vermelho ainda fere”. Nota-
se entdo que, entre as cores com que Jodo Cabral pinta sua paisagem,
cores primdrias, nesse circulo, predomina o amarelo, o azul e o
vermelho, cores muito usadas por Mondrian.
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A horizontal-vertical

Figura 4 - Composicio com grande plano vermelho, amarelo, preto, cinza e azul, de Mondrian (1921).
Fonte: Wikiart.

Mondrian, além de ser o pai do abstracionismo, é também
participante do grupo da revista organizada por Torres-Garcia e Michel
Seuphor, Le Cercle et le Carré. Em sua fase abstrata mais conhecida, dos
anos de 1921, pinta sua Composicdo com grande plano vermelho, amarelo,
preto, cinza e azul (figura 4). Mondrian também foi amigo de Theo Van
Doesburg, fundador da revista De Stijl, publicada pela primeira vez em
1917 e que continha textos dos seus préprios escritos, lutando por uma
nova unidade de todas as artes na elaboracdo das formas do mundo
moderno. Por esse tempo, ambos estavam de acordo que a pintura
devia associar-se a uma arquitetura tdo radical quanto moderna: “cores
claras em combinagdo com constru¢des brancas e soébrias deviam
substituir tintas tristes e bolorentas desse mundo do século XIX atingido
de peste castanha” (Deicher, 1995, p. 46).

* Disponivel em: <http://www.wikiart.org/en/piet-mondrian/composition-with-large-red-plane-

yellow-black-gray-and-blue-1921>.
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No entanto, voltando ao poema de Jodo Cabral, a distancia vai
desmontando a paisagem. Ela prépria vai desaparecendo da visdo
para ficar na memoria quando sua luz de diamante puro vai fazer com
que ele precise agora “fechar os olhos e buscar na lembranca o
diamante ilusério”:

desfazer aquele diamante

a partir do que o fez por ultimo,
de fora para dentro,

da casca para o fundo,

até aquilo que, por primeiro
se apagatr, ficou mais oculto:
o homem, que é o nticleo
do ntcleo do seu ntcleo.

Essa paisagem de Jodo Cabral que vai relativizando as distancias
poderia ser considerada também, em certas equivaléncias, a sua “Paisagem
por telefone”, onde o poeta imagina sua amada ao telefone, e em vez de
vesti-la por dentro, como fez com o Recife, tira-lhe a roupa, imaginando-a
nua, do outro lado do telefone. Mas ao colocar o ser humano como “o
nicleo do nicleo do seu nicleo”, ele humaniza a paisagem, tornando-a
orgdnica (0 homem é nuclear) e marcando-a como sua.

O poema de Cabral mimetiza os efeitos da maquina entre o longe e o
perto, entre o fora e o dentro, o estranho e o intimo, o ver e 0 memorizar
construtivista, e parece coincidir com o que Simmel percebe sobre o nosso
olhar: que ele pode desconjuntar ou desmontar os elementos paisagisticos
ora neste ora naquele agrupamento, deslocé-los entre si de multiplas
maneiras, deixar variar o centro e os limites a partir de uma objetivagdo
dos sentidos e uma subjetivagdo dos sentimentos. Os circulos espiralados
quadriculados da paisagem recifense de Cabral lembram entdo o afastar-
se transformado das linhas horizontais e verticais de Torres-Garcia, num
jogo poético de montar e desmontar a paisagem.

Mas ai mesmo é que o residual cruzado dessas linhas, ou seu
desenho em cruz poderia ser observado na arte mondrianesca como
origindrio das linhas paisagisticas pioneiras de Frans Post. De fato, no
poema, a paisagem plana da linha horizontal vai se modificando nos
diversos circulos de distancia da cidade em linha vertical (“Se vem por
espiral/da coisa a sua memoria”), e em lugar da tridimensionalidade da
cruz que se visualiza em vertical, existe agora uma cruz plana, como a
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das pinturas de Mondrian. Cito o que o critico Perez Oramas percebe

nas paisagens de Post:
Duas serenas linhas retas que se cruzam perpendicularmente no
canto direito da paisagem de Forte Frederico (acima) - a vertical de
uma palmeira, a eloquente horizontal do horizonte com o perfil da
ribeira se multiplicando em sombras e reflexo aquosos - constituem
toda a chave de composi¢do de uma paisagem surpreendentemente
simples, e a fazem compartilhar, com 300 anos de antecipacdo, uma
familiaridade mondrianesca (Oramas, 1999, p. 226).

Figura 5 - Paisagem com capivara, de Frans Post (1638).
Fonte: Paulo Herkenhoff (1999, p. 249).

Paisagens da cidade

Ora, esse cruzamento de linhas coincidentes a da cruz também
incide sobre a que se estrutura o cais da rua Aurora, na cidade de Recife,
em Avalovara, e que por coincidéncia evoca a letra T do quadrado
magico, letra cuja forma, originaria e residual de linhas paisagisticas
inauguradas nas Américas por Frans Post, retorna com as formas
horizontais-verticais de Mondrian. De fato, essas linhas em T
concretizam-se na Recife antiga, quando se mira de frente o perfil
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urbano dos velhos sobrados de origem holandesa do cais da rua
Aurora, como se pode ver no desenho de Tom Maia (figura 6).

) A )

Sobeades » ‘dua da Qurorea Cdecite THus L

Figura 6 - Sobrados a Rua da Aurora - Recife, de Tom Maia (1977).
Fonte: Tom Maia , Gilberto Freyre e Thereza Maia (1978).

E inegavel que esta fileira de sobrados residuais de uma Holanda de
burgos pioneiros na construcdo capitalista europeia, e que restou da
permanéncia transitéria de Mauricio de Nassau em Pernambuco, possa
ser reconhecida, justamente em seus tracos horizontais e verticais, na
rua parisiense de Torres-Garcia nos anos 1930. Percebe-se nela o tracado
horizontal/vertical dessas mesmas linhas paisagisticas inaugurais
urbanas europeias e quase a0 mesmo tempo, também nas Ameéricas.

Ja a Rua com casa e nuvem branca, de Torres-Garcia (figura 7), ndo por
acaso, lembra o alinhamento ortogonal das casas do cais da rua Aurora,
em Recife. E se ela retrata uma fila de casinhas de uma rua parisiense
que seria semelhante em tudo as ruas holandesas que lhe anteciparam,
ela traz as ortogonais construtivistas da metrépole moderna destacadas
no contraste esbogado pela roda de uma bicicleta.
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Figura 7 - Rua com casa e nuvem branca, de Joaquin Torres-Garcia (1928).
Fonte: Joaquin Torres-Garcia (2011, p. 115).

No entanto, voltando a perspectiva distante do avido de Jodo Cabral,
a paisagem recifense do poeta vai sendo resumida, assim como seus
tragcos vdo se tornando abstratos, seus detalhes desaparecendo na
(de)composicdo dos elementos a que se refere o poeta, transferindo-se
do que se vé ao que se lembra. Vale sublinhar que esse afastamento tem
também uma equivaléncia a visdo da “cidade flutuante” no romance
Avalovara, de Osman Lins, cidade que s6 poderia ser avistada como se
fosse a partir do vislumbre de uma cisterna ou de um péassaro em voo.
Cidade uté6pica e a0 mesmo tempo catastrofica.
Contemplo a Cidade, radiosa e insulada, sobre o canavial,
contemplo as dguas iméveis, os paldcios brilhantes como quartzo,
as colunas muito altas e, de stibito, como se estivesse nas maos de
um péssaro de plumagem sedosa e multicor, e, soprando-a,
descobrisse no passaro um animal escamoso, minado de piolhos,
pustulas e vermes a Cidade, sem nada perder da pompa visivel,
revela o seu asco, a sua doenga, suas camadas maléficas, até aqui
dissimuladas (Lins, 1973, p. 410).

A cidade contaminada de Osman Lins compara-se ao Recife de
Francisco Brennand avistado pelas sereias do Parque das Estatuas frente
ao Marco Zero - sereias que lamentariam a visdo de uma cidade em
ruinas ap6s cinco séculos de colonizacao (Andrade, 2012). As cidades,
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no fio narrativo “Roos e as cidades”, no romance Avalovara, dizem
respeito as europeias e a relacdo cultural ambigua de amor e estranheza
que elas despertam no escritor latino-americano. A cidade surge em
varios fios narrativos de Avalovara, por ser objeto de busca do escritor-
personagem, que se sente proximo e distante dela, transfigurada em
mulher multipla, alegorizada em Cecilia (Olinda e Recife), a esquiva em
Roos (a holandesa e as outras, europeias) e na mulher ndo nomeada
(confluéncia das outras duas, em Sdo Paulo). De forma similar a
relutancia em distanciar-se do poeta que se vé em Jodo Cabral, cuja
relacdo longe-perto de Recife passa de um “Recife a distancia” a um
“Recife intimo”, a do personagem-escritor em Awvalovara também o
orienta em diregdo a memoria, que é arquivo e origem ao mesmo tempo,
que esta distante de Roos, mas que se aproxima de Cecilia, e mais ainda
da inominada, com quem parte rumo ao infinito.

Similarmente ao poema de Cabral, que constréi uma imagem da
cidade composta de circulos concéntricos sobre a grade, formando uma
espiral cujos circulos, a medida que se distanciam, vao mostrando as
etapas desse distanciamento, assim o livro de Osman Lins funda-se
sobre uma dimensdo espacial - o quadrado mégico-, sobre o qual gira a
espiral, ou sua dimensao temporal (figura 8).
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Figura 8 - O quadrado mdgico do Avalovara, de Osman Lins (1973, p. 8).
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Sator arepo tenet opera rotas: o criador mantém cuidadosamente sua
construgdo/obra em seus trilhos/percursos/circulos. Evidentemente,
ha uma dimensao poética que os aproxima dos circulos dantescos, tanto
os paradisiacos como os infernais. Ora, essa dimensdo teria igualmente
sua equivaléncia ao poema construido de Jodo Cabral sobre o Recife
enquanto objeto de visdo/despertar de sentimentos. A linha narrativa -
“A espiral e o quadrado” - de Avalovara corresponderia ao relato que
Osman Lins inventa sobre o escravo cujo senhor lhe daria a liberdade se
encontrasse a frase palindroma que estaria dentro desse quadrado.
Marta Martins escreve sobre esta grade enredada aos circulos espirais,
ao resgatar no artista Tunga as formas sobreviventes desse tecido, dessa
imagem, dessas formas - o quadrado e a espiral -, que tanto sdo
herdadas por uma tradigdo europeia quanto de uma capacidade de
inventar imagens sobreviventes no homem americano e especificamente
no homem sul-americano (Martins, 2013).

Por isso, o gesto escritor que, em Awvalovara, traduz-se nas formas
complementares (a espiral e o quadrado), aponta tanto para a interrupcéo
do gesto narrativo “catastréfico” - ainda, com Walter Benjamin, o da
impossibilidade de narrar - quanto para o gesto primitivo transgressivo
da arte, precisamente, quando arte e jogo se colocam como contrapartida
da mera lei de sobrevivéncia (Bataille, 2007, p. 41).

Isso porque existe uma constante volta ao ato inaugural da escrita -
um gesto osmaniano por exceléncia: o do registro da passagem da
inscricdo da pedra para um escrever que se molda pela méo, esse gesto de
volta a anterioridade da palavra impressa, ou a propria materialidade de
que ¢é feita: “argila antes do sopro”. Procedente dessa dobra sobre si, esse
gesto épico se recicla em séries de obras do artista (Andrade, 2004, p. 69-
111). Mais ainda, em Awvalovara, ambas as linhas, a espiralada e a
quadrada, dentro da ambiguidade desse gesto visivel e legivel, poderiam
ser consideradas “linhas de fuga” no sentido deleuziano, para
esquematizar o uso da perspectiva num desenho ou numa pintura
figurativa, ferramenta de simulagdo num plano tridimensonal.

Lins, Rego Monteiro, Brennand: técnicos primitivos
Em Avalovara, a perspectiva de tecido material une-se a do tecido

espiritual, fazendo coincidir a perspectiva narrativa ao gesto
transgressivo do escritor, j4 que “o autor marca o ponto em que uma
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vida (a sua, de escritor) foi jogada na obra” (Agamben, 2007, p. 61.).
Coloca-se o jogo espiralado entre o fiar e o ser fiador, o real e a ficcao,
gestos espiralados de ar e de pedra (a pedra antiga do quadrado
magico), em que lugares de sonho se alternam a lugares funerdrios,
tempos contempordneos a tempos antigos, o gesto de uma tradigdo
europeia que se liga a um imagindrio latino.

Porém, é precisamente esse gesto latino e, mais especificamente, sul-
americano da sobrevivéncia primitiva de Torres-Garcia, que, ao
recuperar o geometrismo das formas indigenas e trazé-lo para as
cidades, evoca, por um lado, o gesto-escritor de Osman Lins e, por
outro, do pintor, ilustrador e poeta, que muito contribui para esse
arquivo de artistas sul-americanos dos anos de 1920, que ligaram o
primitivismo ao construcionismo: Vicente do Rego Monteiro. Este outro
pernambucano, que viveu em Paris tantos anos, conseguiu um
hibridismo muito peculiar desde as ilustragdes de cenas lendérias e
deuses indigenas feitas no livro de 1923, Lendas crengas e talismds dos
indios da Amazonia, de Pierre-Louis Duchartre.

LEGEMPES
CRAYANCES cv TALISMANS
Pes INDIENS oz LAMMZENE

LEGENDES
CROYANCES

TALISMANS ..
DES INDIENS

LAMAZONE

Figura 9 - Capa ilustrada do livro Lendas, crengas e talismds dos indios da Amazonia, de
Pierre-Louis (1923). Fonte: Walter Zanini (1997, p. 138).
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Na concepgao de figuras - cujos desenhos influenciados pela estampa
japonesa dos séculos XVIII e XIX, similar as vezes a estética art nouveau, a
exemplo de Klimt -, Rego Monteiro contrabalancava a influéncia oriental
dos corpos e semblantes com a utilizacdo de ornatos geométricos,
mascaras, figuras humanas e animais esquematizados de raizes indigenas
(Zanini, 1997). Cabegas superpostas para ilustrar as “Icamiabas” e que
encontrardo equivalentes em sua pintura. O elemento paisagem, em
Vicente do Rego Monteiro, surge geralmente como presenca reduzida e
complementar. No entanto, o que nos interessa mais aqui sdo as imagens
das cidades de Rego Monteiro, em “Quelques visages de Paris”, de 1925,
que mereceu, na época, o comentario do introito de Fernand Divoire, ao
perceber que “sua tradi¢ao ndo é a nossa” (querendo dizer a francesa). E
continua: “Otimo, ndo se deve circunscrever demasiado o mundo. De
minha parte, estou bem contente de ver um pintor moderno impor-nos a
tradicao dos antigos indios do sul. Ela serd amada como se ama os estilos
dos peles vermelhas do Yucatan” (Zanini, 1997).
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Figura 10 - “Quelques visages de Paris”, de Rego Monteiro (1925).
Fonte: Walter Zanini (1997, p. 151).
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Como bem observou Walter Zanini a respeito dessas pequenas
sinteses geométricas da cidade de Paris,

as ilustragdes interpretam locais e monumentos como que mediadas
pela percepcdo de um olhar indigena imanentemente simbolico.
Valendo-se de uma figuracdo de cédigos simplificados ao extremo e
correspondentes a uma visdo espacial primitiva, o artista, usando o
nanquim, sobre o fundo creme do papel vergé, representou alguns
dos mais familiares marcos da referéncia do tecido urbano
parisiense, como a Notre Dame e o Louvre, o Arco do Triunfo de
L'Etoile e a Torre Eiffel, a Praca da Concérdia e Trocadero. A
estruturagao planimétrica do espaco e de toda a forma que o mobilia
mostra a qualidade inventiva da transposicio realizada. E,
entretanto, sempre necessario considerar a permanéncia dos
esquematicos rigores cubistas de sua formagdo (Zanini, 1997, p. 152).

Fica clara a coincidéncia de visdes geométricas urbanas em Torres-
Garcia e em Vicente do Rego Monteiro, entre as mais variadas influéncias
por eles adquiridas que se poderiam resumir no termo “barroquizante”, ao
convergirem na busca comum das artes primitivas em suas visdes
esbocadas de grande vigor plastico. Segundo as citagdes de jornais da
época, presentes no livro de Zanini, em sua maioria, os criticos ndo
compreenderam bem Rego Monteiro. Muitos o consideraram afetado, mas
alguns, como Maurice Raynal, chegam a coloca-lo ao lado de Metzinger,
Beaudin, Lurcat, Jaques Mauny e Pruna, na esteira de Picasso, Legér,
Braque, Gris e Ozenfant (Raynal apud Zanini, 1997, p. 227). Além disso,
Zanini observa que o artista criou também brinquedos de madeira,
figurinhas de ginastas em movimento e personagens de circo que lembram
Leger e Torres-Garcia, aproximando-se daquelas de cunho cubista que
Pablo Curatella-Manés desenvolveu.

Brennand e Torres-Garcia

Para concluir, de acordo com Georg Simmel - fonte inesgotavel que
prepara e esclarece as leituras benjaminianas da passagem para a
modernidade -, com o desenvolvimento de meios que levam a
diminuicdo das distdncias exteriores ocorre, concomitantemente, um
aumento das distincias interiores. As relacbes do homem moderno
parecem distanciar-se crescentemente dos circulos mais préximos e se
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aproximar dos mais distantes. Por isso, ele é cada vez mais um estranho.
O dinheiro socializa os homens como estranhos.
Mas é Flavio de Carvalho que aponta a importancia do residual para
0 homem moderno: a constru¢do das formas e do ndo acabado com
relagdo a memoria.
O nosso pesar, a nossa saudade é sempre pelas coisas que ndo
fizemos, pelas oportunidades perdidas e abandonadas, e nunca
por aquilo que foi feito e realizado. Tudo quanto foi percebido
pelo homem e que ao mesmo tempo provocou nele um tremor de
desejo e que por motivos como o de comportamento e de dever
foi abandonado ao acaso que passa e desaparece, conserva-se
latente nos dominios da memoria e de quando em quando

reanima-se e surge como um pesar , uma saudade. E a memoria
do nao acabado (Carvalho, 2005, p. 40).

Essa memoéria do ndo acabado - comum a de um Gilberto Freyre, que o
considerou, por sinal, um artista “pés-modernista” - é a mesma que leva o
artista sul-americano a cultuar o idolo, a transgredir pelo primitivismo e
pelo arcaico, a ndo representar o passado, mas coloci-lo num presente que
recomeca a todo instante. Essa colocacdo, enfim, que o renova num
contexto modernista, assim como os artistas aqui mencionados, &,
precisamente, a que, inversamente, prepararia esse renascimento literario
pos-modernista inserido em um contexto mais amplo, ou que ressignifica
esse passado no ritmo desigual da modernizacao (Giucci, 2003, p. 361-375).
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resumo/abstract/resumen

Paisagens (des)montaveis de técnicos primitivos: Torres-Garcia, Rego
Monteiro, Osman Lins

Ana Luiza Andrade

Nos cruzamentos entre a literatura e as primeiras paisagens artisticas das Américas,
a partir de Frans Post e dentro da concepgdo da Filosofia da paisagem, de Georg
Simmel, busca-se pensar as pontes entre as paisagens de avido em Flavio de
Carvalho, Torres-Garcia e Tristdo de Ataide, articulando-as aos poemas de Luis
Aranha sobre o voo de avido e sobre paisagens recifenses “do alto” cabralinos,
resgatando pontos em comum com as cidades de Vicente do Rego Monteiro,
Brennand e Osman Lins enquanto técnicos primitivos (Sarlo, 1992), para observar
jogos desmontaveis, geométricos, deslocamentos distantes e préximos no poema e,
em especifico, no romance Awvalovara, na representagdo novelesca de uma
modernidade tardia. Olhar pré-cinematico.

Palavras-chave: paisagem, voo, geometria, poesia.

(De)mountable landscapes of primitive technicians:: Torres-Garcia, Rego
Monteiro, Osman Lins

Ana Luiza Andrade

In the crossroads between literature and the first artistic American landscapes
painted by Frans Post, and according to Simmel's Philosophy of Landscape , the
objective here is to show common traits among airplane landscapes (Flavio de
Carvalho, Torres-Garcia and Tristao de Ataide) and their connections to both Luis
Aranha’s flight and Joao Cabral de Melo Netos” view of Recife from above and, at
the same time, to evoke the cities in Vicente do Rego Monteiro and Osman Lins as
primitive technicians. It will be possible then, to observe a geometric game of
displacement (near or far) in poems, and specifically in the novel Avalovara, as a
novelistic representation of late modernity. A pre-cinematic view.

Keywords: landscape, flight, geometry, poetry.

Paisajes (des)montables de técnicos primitivos: Torres-Garcia, Rego
Monteiro, Osman Lins

Ana Luiza Andrade

En las intersecciones entre la literatura y los primeros paisajes artisticos de las
Américas, a partir de Frans Post, y tomando en consideracion la concepcién de la
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Filosofia del paisaje de Georg Simmel, se buscan pensar los puentes entre los paisajes
de avién en Flavio de Carvalho, Torres-Garcia y Tristdo de Ataide, articulandolos a
los poemas de Luis de Aranha sobre el vuelo de avién y los paisajes recifenses “del
alto” de Cabral, rescatando puntos en comtn con las ciudades de Vicente do Rego
Monteiro, Brennand y Osman Lins, en tanto “técnicos primitivos”(Sarlo). Es posible
entonces observar juegos desmontables, geométricos, dislocamientos distantes y
proximos en los poemas, y especificamente en la novela Avalovara, como una
representacion novelesca de wuna modernidad tardia. Una mirada pre-
cinematografica.

Palabras clave: paisaje, vuelo, geometria, poesia.
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