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RESUMO

PEREIRA, Juana Nunes. A contemporaneidade das contribui¢cdes criticas de Mario
Pedrosa. 2009. 148f. Dissertacdo (Mestrado em Artes) — Instituto de Artes,
Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2009.

Este trabalho visa examinar, a partir dos artigos, textos e correspondéncias de
Mario Pedrosa, os conceitos de arte, historia e critica. E objetivo dessa dissertacéo
discutir o interesse de Pedrosa pelas experiéncias do Centro Psiquiatrico do
Engenho de Dentro, pela Arte Indigena e a relagdo dialética existente entre Arte e
Politica em sua trajetéria critica como estratégia para definir seu interesse

interdisciplinar e contemporaneidade.

Palavras-chave: Mario Pedrosa. Critica de arte. Contemporaneidade.



ABSTRACT

This study aims to examine, from the articles and texts and letters by Mario
Pedrosa, the concepts of art, history and criticism. Goal of this dissertation is to
discuss the interest of Pedrosa by the experiences of the Psychiatric Center Engenho
de Dentro, the Indigenous Art and the dialectic between art and politics in his career

as a critical strategy to define its interests interdisciplinary and contemporary.

Keywords: Mario Pedrosa. Critical art. Contemporary.
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1. INTRODUCAO

Méario Pedrosa foi, sem duvida, um dos mais importantes criticos de arte no
Brasil. E, poderiamos dizer, internacionalmente. Sua obra é reconhecida
nacionalmente e internacionalmente, mas € no minimo curioso que esta, apesar de
contar com boas publicacdes, se mantenha numa posicdo de acomodacéo tedrica,
sendo pouco discutida e estudada. Isto se deve, em parte, a grande associacdo do
nome de Pedrosa ao movimento artistico de defesa da abstracdo e, mesmo ao
esgotamento do projeto construtivo brasileiro. Penso que limitar sua producao critica
nesse campo 0 mantém preso ao passado, como um tedrico conjuntural do debate
“figuracdo versus abstracéo, nacional versus universal’

Pedrosa foi um critico que marcava seu posicionamento tedrico de forma
feroz, talvez por isso tenha marcado seu nome na histdria da arte no Brasil pela
batalha da abstracéo, a qual se dedicou, sendo defensor e principal tedrico. Mas seu
interesse pelo campo tedrico da arte era bastante vasto e o estudo aprofundado de
sua obra pode nos ajudar a compreender melhor a contribuicdo vital de suas
formulacdes tedricas em nosso meio de arte. Ao analisarmos sua obra, podemos
observar o grande interesse de Pedrosa por ir além do campo disciplinar da historia
da arte. Pedrosa estudou sistematicamente os principais pensadores de sua época,
mantendo, em seu arquivo particular, pastas de estudos das principais obras sobre

antropologia, filosofia, psicologia, politica e sociologia.

! Arquivo Mério Pedrosa — Biblioteca Nacional.
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Esta dissertacdo se propfe a discutir, a partir da trajetéria critica de Mario
Pedrosa, os conceitos de arte, historia e critica, refletindo como esta trajetéria
dialoga com a tradicéo critica e historiografica no Brasil e no mundo.

A partir das influéncias de Cassirer e Susanne Langer na formacédo do
pensamento artistico de Pedrosa, é possivel repensar o tratamento que o critico
dava as questbes da forma em sua critica. A tensdo existente entre a teoria da
Gestalt e as formas simbdlicas de Cassirer no desenvolvimento do seu pensamento
problematiza as relacfes entre as abordagens focadas na analise formal das obras e
as centradas na cultura (estudos culturais).

Aqui é colocada a questdo da dimenséo contemporanea de seu pensamento,
buscando demonstrar que Pedrosa esta mais proximo de um olhar fenomenoldgico
das obras do que de uma critica “formalista”, aproximando seu pensamento ao do
fildsofo Merleau Ponty.

Por outro lado, a investigacdo e analise do processo gradual de afastamento
do critico ao gestaltismo, assim como sua assimilacédo da critica merleau-pontyana,
endossada por Ferreira Gullar no movimento neoconcreto, nos possibilita
compreender a dimensao que sua apreensao critica ao experimentalismo de Lygia
Clark e Hélio Oiticica representou para a critica e historiografia brasileira.

O interesse de Pedrosa pelas experiéncias do Centro Psiquiatrico do
Engenho de Dentro e suas formulacdes sobre arte primitiva, arte dos loucos e
indigenas sdo um elemento essencial para demonstrar a vitalidade de seu
pensamento critico, buscando definir seu interesse interdisciplinar. Analisar como
essa trajetoria critica dialoga com o pensamento critico contemporaneo é um desafio

instigante. Trazer para o dialogo com Pedrosa criticos como Carl Einstein, Aby

11



Warburg, Hal Foster e Brian Holmes é compreender que o interesse interdisciplinar
que caracteriza a critica Pedrosiana constitui-se como o elemento de ligacdo entre
sua obra e a tradicdo critica atual, permeada pela vontade de romper o campo
especifico da historiografia da arte.

A relacao dialética existente entre arte e politica na trajetoria critica de Mario
Pedrosa também € um elemento - chave para definir sua contemporaneidade; Como
critico militante, soube perceber a dimensao revolucionaria da arte na transformacao
do homem e da sociedade.

Por fim, ndo é objetivo dessa dissertacdo esgotar o tema; A obra de Mario
Pedrosa inspira muita leituras e desdobramentos contemporaneos no nosso meio de
arte, sobretudo pela complexidade e relevancia para a critica de arte brasileira.
Nosso objetivo € abrir uma nova leitura, repensar seu papel na historiografia

brasileira, investigar sua contemporaneidade, abrir um debate.
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2. ARTE, CRITICA E HISTORIA

2.1 A batalha da Abstracéao

Mério Pedrosa surge na critica de arte em 19332 numa conferéncia sobre a
obra de Kathe Kollwitz, gravurista alema (figura 1), no clube dos artistas modernos.
No momento da exposicdo de Kathe, o clima entre os artistas brasileiros era de
intensa agitacdo politica. A situacdo econbmica do pais e a crise institucional

justificavam este interesse pela politica.

Figura 1: K&athe Kollwitz, As mées, 1922-23, xilografia
sobre papel, 34,1 x40 cm.

2 Antes disso vai exercer a critica literaria no Diario da noite dirigido por Oswaldo Chateaubriand em 1924.
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E justamente o préprio Pedrosa que relata a preocupacéo social dos artistas

nos anos 1930:

Foi por esse tempo que apareceram 0s primeiros artistas brasileiros com
mensagem social consciente. ao lado de um Osvaldo Goeldi surge mais um moco,
um novo gravador de forca, Livio Abramo. E ele o primeiro artista, ao que saiba, a
transpor para a xilo o tema da luta de classes: o operario na fabrica, o operario
coletivamente em protesto, a velha fabrica de tecidos com seu perfil recortado,
grades e chaminés erectas como uma infantaria em face do inimigo [...] havia nas
xilos de Abramo, num desenho limpido e forte, um acento caloroso de solidariedade
de classe. Por esta época, Tarsila estava em sua fase social quando nos deu
algumas telas como operérios e segunda classe em que transparecem todas as
suas simpatias proletérias [...] A grande pintora pagou essas simpatias com a prisao
em que foi jogada por sua prépria classe, como outro pintor ilustre, Di Cavalcanti, e
varios intelectuais, durante os dias do levante paulista de 323

Portanto, foi na conferéncia de Mario Pedrosa onde, pela primeira vez no

Brasil, segundo Otilia Arantes, se fazia uma interpretacdo marxista da arte*. Esta

estava inserida no clima artistico da época, porém, o que ja interessava mais a

Pedrosa era o carater universal da obra de Kathe, destacando o fato de sua obra ter

alcancado uma “assombrosa universalizacdo”, ao colocar no centro do seu trabalho

o tema universal da luta de classes e o papel central da classe operaria na

sociedade sem, contudo, rebaixar sua obra a uma mera propaganda ideologica.

O contato que Pedrosa terd com a obra de Portinari e a avaliagdo de suas

fases como pintor marcam também o desenvolvimento da trajetoria critica de Mario.

A analise da exposicdo do artista em 1934, sob o titulo “Impressdes de Portinari”,

busca refletir com o pintor o que Méario compreendia como uma inadequacéo estética

do trabalho do artista: a pintura de cavalete e 0 uso da tinta a 6leo. Para Pedrosa, a

3

Perspectiva,1986.p. 278.
4

Pedrosa, Méario. Entre a semana e as bienais, in Mundo, homem, arte, em crise. org Amaral, Aracy. Séo Paulo:

Arantes, Otilia. Mario Pedrosa: Itinerario critico, Sdo Paulo: Cosac Naify,2004.p. 14.
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linguagem de Portinari s6 se libertaria nos afrescos murais, onde caberiam suas
figuras monumentais.

Ao lado da construcdo, da composi¢ao, Portinari precisa penetrar o segredo da

matéria. Chegar a apreender a densidade dos corpos e dos objetos. A tinta, a cor, ja

Ihe ndo séo apenas um meio de efeito exterior sensorial, a cata de estados de alma

correspondentes, convencionais. Esses elementos tém suas exigéncias proéprias, a

que é preciso dar expressao. Para consegui-lo, o seu tragco complica-se, encurva-se

como querendo apalpar e enlacar a matéria. A fatura liberta-se das convengoes e

delicadezas do quadro de cavalete. Prepara-se para o afresco. O modelado toma
uma concretizagdo brutal e passa para o primeiro plano °

Quando da realizagcdo dos murais de Washington, Pedrosa elogia Portinari
por ter alcangado, mesmo num tema nacional, um acento de universalidade, ao dar
mais destaque a verdade artistica, dando a obra histérica um contetdo simbdlico.
Mas ao retomar o olhar sobre a obra de Portinari, no painel Tiradentes, de 1949
(figura 2), dird que a obra, ao se manter presa a literalidade e ao problema do drama
nacional, ndo realiza os feitos pictéricos tdo elogiados nos murais de Washington. O
fato é que o tempo dedicado a critica das obras de Portinari se insere num capitulo
importante do embate que vai caracterizar a trajetéria critica de Méario Pedrosa: o

debate acerca do nacional ou universal na arte brasileira.

Figura 2: Candido Portinari, Painel Tiradentes,1948-49, témpera sobre tela, 309 X 1767 cm.

®  Pedrosa, Mario. Impress6es de Portinari.Diario da noite. Sdo Paulo,1934.
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O debate sobre o carater da arte brasileira sempre ocupou a critica de arte
em toda nossa histéria artistica. A polémica entre uma visdo de carater nacional
oposta a de carater universal esta presente desde o modernismo. Em um primeiro
momento, podemos afirmar que a visdo nacionalista, com 0 objetivo de expressar o
Brasil e seu povo mestico em formas modernas (ou seja, devorar as referéncias
estéticas estrangeiras e fazer surgir uma arte moderna brasileira), foi o foco das
preocupacdes artisticas no Brasil. Ja num segundo momento, o projeto moderno na
arte vai estar ligado a idéia de uma forma plastica universal, geométrica e
matematica em busca de uma arte pura, defendida pelo movimento concreto.

Mario Pedrosa se dedicou a essa polémica como principal teérico da arte
abstrata; Buscou, ao longo de sua intensa producdo sobre a arte brasileira,
estabelecer um debate dialético de anélise tanto das influéncias externas de nossa
histéria da arte como de seu carater nacional, defendendo que era necessario
abordar “o problema em seu conjunto”. Ele entendia que o elemento nacional ou
regional na arte brasileira poderia participar no sentido de fundir, unificar,
diversificando e diferenciando o processo de internacionalizacéo da arte moderna®.

Muito antes da Semana de Arte Moderna, em 1922, ja havia em nosso meio
artistico, ainda em intensa formacao, um caloroso debate sobre o carater nacional
ou universal de nossa arte’. Segundo Carlos Zilio, o inicio de uma consciéncia nova

em relacdo a representacdo da paisagem brasileira deve-se a influéncia de artistas

® pedrosa, Mario. O Brasil nos temas do congresso de Varsévia. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro,20 de jan 1960.

’ Na visdo de Rodrigo Naves, Debret foi o primeiro pintor estrangeiro a perceber “o que havia de postico e
enganoso em aplicar um sistema de representacdo preestabelecido — 0 neoclassicismo” na representacdo do
ambiente brasileiro. Sua contribuicdo no sentido artistico e mesmo antropolégico, ilustra as paginas de livros de
histéria quando se quer retratar 0 modo de vida, o povo e a paisagem do Brasil colénia. A caracteristica
documental de sua obra no Brasil é influenciada pela estética pitoresca, promovendo em sua pintura um
afastamento dos padrfes neoclassicos.
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estrangeiros que tinham a preocupacdo com as reais caracteristicas do lugar. Era
notadamente uma postura diferente da tradicdo anterior, Diz Zilio: “Nas artes
plasticas, o inicio de consciéncia desta contradicio € mostrada pelos artistas
estrangeiros que vieram ao Brasil, como Franz Post, Debret, Georg Grimm, e que se
mostraram mais sensiveis a luz e aos temas nacionais.” ®

Vemos também, no discurso critico de Gonzaga Duque, a propésito da
abertura da exposicéo nacional do Rio de Janeiro em 1908, a mesma preocupacao

com essa matriz nacional de nossa arte. Mas aqui a idéia surge como algo

estruturante, algo que aparece de dentro do fendbmeno de criagao artistica:

“Falta-lhe o cunho, a marca nacional? mas, senhores, a arte de um povo ndo
resulta da vontade de um grupo nem da tentativa de uma escola...” e mais adiante
define “Mas se o povo se afirma por uma clara, definida aspiracdo nacional, se os
fatores de sua formacao Ihe transmitirem intensamente o seu sentir e 0 seu modo de
ser, se a expressdo depende de uma s6 lingua, embora adaptada e corrompida,
este povo vai ter, indubitavelmente, a sua arte. "0

Em 1915, portanto, antes da Semana de Arte Moderna, o ja defensor do
modernismo Oswald de Andrade, lanca a idéia de uma pintura nacional no artigo
intitulado “Em prol de uma pintura nacional”, no qual contrapfe a arte académica da
época e defende uma pintura que reflita a nossa paisagem, a exuberancia de nossa
natureza, pedindo aos pintores que depois do aprendizado técnico no exterior, Diz
Ele:

“Se baseiem nas recorda¢fes de motivos picturais que tiveram e incorporados
ao nosso meio, a nossa vida, tirem dos recursos imensos do pais, dos tesouros do

8 Zilio, Carlos. A Querela do Brasil.Rio de janeiro: edi¢cdo Funarte,1982.p.47

° Cf. Zilio, Carlos. Discurso de Gonzaga Duque, rep. por Roberto Pontual, A arte brasileira
contemporanea, citado e comentado por Carlos Zilio, A querela do Brasil. Rio de janeiro: edi¢cdo
Funarte,1982. p.47

17



pais, dos tesouros de cor, de luz, de bastidores que o circundam, a arte nossa que
afirma, ao lado do nosso intenso trabalho material de constru¢do de cidades, e de
desbravamento de terras, uma manifestacao superior de nacionalidade.”*°

A Semana de Arte Moderna de 1922 nao tinha em seu horizonte a defesa de
uma pintura nacional, mas o desejo de modernidade, de atualizacdo estética, ou
seja, de incorporar, na arte brasileira, as conquistas estéticas das vanguardas
européias. Tendo sido o ato inaugural desse gesto a exposi¢cdo de Anita Malfatti em
1917, mostra individual que provocou a ira de Monteiro Lobato que, como o0s
modernistas, também era critico ao academismo que ndo se aprofundava na
paisagem brasileira, se limitando a uma coOpia académica e fria da realidade.
Monteiro Lobato era avesso a qualquer estrangeirismo, portanto seu olhar critico
estava comprometido de antemdo a condenacdo do trabalho expressionista de
Malfatti.

Segundo Eduardo Jardim,*somente no final de 1924 os modernistas passam
a ter uma preocupacdo maior com a idéia de nacionalidade, de realizacdo de uma
arte moderna que expressasse a “brasilidade”. E esta idéia estava relacionada com
a prépria dindmica cultural do pais, huma dimenséo filosofica que tem o seu legado
na obra de Graca Aranha. E esclarecedora para o entendimento dessa mudanca de

postura dos modernistas: a carta de Mario de Andrade enviada a Sergio Milliet:

“Problema atual. Problema de ser alguma coisa. E s6 se pode ser, sendo
nacional. Nos temos o problema atual, nacional, moralizante, humano de brasileirar
o Brasil. Problema atual modernismo, repara bem porque hoje sé valem artes

10 pe Andrade, Oswald. Em prol de uma pintura nacional, in O Pirralho, n, 168, ano 4, 2-1, 1915,
citado e comentado por Carlos Zilio, A querela do Brasil. Rio de janeiro: edi¢cdo Funarte,1982.p.48

1 Jardim de Moraes, Eduardo. A brasilidade modernista, sua dimensao filoséfica.Rio de janeiro: Graal 1978.
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nacionais... E nos sé seremos universais o dia em que o coeficiente brasileiro nosso
concorrer para a riqueza universal.”*?

Aqui fica clara a idéia de caracterizacdo nacional de nossa arte, sobretudo a
nocdo de que sO encontrando nossa identidade poderiamos estabelecer uma
linguagem universal. Ndo podemos deixar de registrar que este sentimento dos
modernistas coincide com o interesse das vanguardas européias pelo primitivismo,
Ou seja, os artistas brasileiros buscavam uma singularidade para a sua arte moderna
e 0S europeus estavam interessadissimos nesta novidade.

Para o critico de arte Ronaldo Brito, 0 nacionalismo dos modernistas era uma
forma de dar sentido ao préprio movimento, posto que este ndo se sustentava por
um programa estético, pelo contrario, convivia harmoniosamente com propostas
estéticas incompativeis, na légica das vanguardas européias. Tinhamos apenas o

desejo de ser moderno e, nesse sentido, atesta Ronaldo Brito:

“Apesar de todo o escéndalo e toda a crise, as vanguardas faziam sentido na
Europa... nés, ao contrario ndo faziamos sentido: a nossa razdo de ser era a
Europa. Por isto buscavamos um sentido com a nossa vanguarda — a afirmacgéo da
identidade nacional, a brasilidade. Paradoxal modernidade: a de projetar para o
futuro o que tentava resgatar do passado. Enquanto as vanguardas européias se
empenhavam em dissolver identidades e derrubar os icones da tradicdo, a
vanguarda brasileira se esforcava para assumir as condi¢des locais, caracteriza-las
enfim.Este era o nosso Ser moderno.”*

A estética modernista se consolidou no Brasil muito ligada a figuracdo. E
somente no final dos anos 1940 para os 1950 que se reacende o debate com a nova
ruptura moderna representada pelo abstracionismo dos concretistas. Podemos

afirmar que, neste momento crucial para a arte moderna no Brasi, as idéias

2|dem.p.52.
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levantadas por Mario Pedrosa vao incendiar o meio de arte brasileiro, tendo decisiva
contribuicdo para o desenvolvimento da arte abstrata no Brasil.

No contato com a obra de Calder, (figura 3) em 1944, Pedrosa se encanta
com a forca expressiva da forma nos mébiles soltos no espaco, que evidenciavam o
tema do trabalho desse artista. Era a propria forma e, dessa maneira, a arte se
tornava um objeto da vida, podendo, na visdo do critico, operar uma transformacéo
do mundo pela arte abstrata ao obrigar o espectador a uma “verdadeira reeducacao
da sensibilidade”. Ao comentar a obra deste artista, Pedrosa afirma:

A arte de Calder, no entanto, vai exercendo uma silenciosa acéo de catalise
sobre a vulgaridade agressiva de nossa época. Se ha um artista, em verdade, que
esta proximo do ideal da arte do futuro, dessa sociedade ideal em que a arte seria
confundida com as atividades da rotina diaria e a pratica quotidiana do viver, esse
artista é Alexander Calder™. E “seus objetos ganham em latitude plastica, criando
relacbes mais pesadas de universalidade, libertos de quaisquer limitacdes
contingentes ou unilaterais™®

Portanto, é definitivamente ao ter contato com a obra de Calder que Mario
Pedrosa é ganho para a causa da arte abstrata. A obra de Calder expressava, de
forma nitida, as qualidades que Pedrosa julgava serem essenciais numa obra de
arte: sua poténcia sintética e universalizadora.

Ao tentar dissolver a contradicdo “subjetividade versus objetividade” e as
relacbes entre forma e expresséo, Pedrosa busca uma resposta materialista para a
questdo da percepcdo estética. Nesse sentido, procura uma resposta para o

entendimento do fendmeno artistico numa dimensao universal, mais precisamente

busca um fundamento objetivo para estabelecer a universalidade da experiéncia

13 Brito, Ronaldo, O trauma do moderno, extraido de Projeto arte brasileira.

14 Pedrosa, Mario, Calder escultor de cata-ventos. New York,1944 republicado in Arte, necessidade vital. Rio de
Janeiro: Casa do Estudante do Brasil,1949

5 1dem
20



Figura 3: Alexander Calder, vilva-negra, 1948, arame
e metal pintado, 350 X 200 cm.

E por essas filiagdes tedricas que Mario Pedrosa se coloca na defesa da arte
abstrata, abrindo, a partir do movimento concretista, uma nova pagina de nossa arte
moderna, que até entdo se encontrava muito presa a figuracdo ou mesmo as
estéticas cubista e expressionista e, principalmente, a uma tematica nacionalista. E
nesse momento que a critica de Mario, ao reivindicar uma tradicdo moderna, quebra
definitivamente com a representacédo. Ao defender a urgéncia da forma, se opde a
uma tradicdo modernista consolidada, opondo a nova arte concreta aos ja
consagrados artistas Portinari, Segall, Di Cavalcanti e Tarsila.

E conhecida sua entrevista na qual afirma que a auséncia de nossos
principais artistas modernistas, Segall e Portinari, ndo havia feito falta na bienal de
Sdo Paulo de 1953. Tal afirmacdo causou, no meio de arte, grande polémica e
provocou seu afastamento do jornal Tribuna da Imprensa. Na ocasido criticou
duramente o ultimo periodo de Segall, que segundo Mario era de um “maneirismo
sentimentalista”. Combateu as “incoeréncias plasticas” e o “comercialismo” de
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Portinari, a “acomodacéo e repeticdo” de Di Cavalcanti e ndo poupou Tarsila em sua
retomada intil da fase pau Brasil.*

Ao mesmo tempo, incentivou a iniciativa de jovens artistas que iniciavam uma
experimentacdo na arte abstrata — Palatnik, lvan Serpa e Mavignier, que deram
origem ao Grupo Frente (figura 4) — e colocou mais lenha na fogueira ao proclamar

Volpi “o0 mestre brasileiro de sua época.”
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Figura 4: Capa do catalogo da Il
exposicao do Grupo Frente, Museu de
Arte Moderna, RJ, 1955.

Um ponto alto dessa defesa da abstracdo por Mario foi sua participacdo no
debate “Arte abstrata ou arte com tematica social’, realizado no auditério do
Ministério da Educacdo em que, ao lado de Flavio de Aquino, polemiza com Mario

Barata e Campofiorito ao defender a arte abstrata. Como seu principal argumento,

16 Arantes, Otilia. 2004, Op.cit. p.17.
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Pedrosa buscou salientar a revolucdo plastica que a abstracdo promovia,
proporcionando uma reeducacéo da sensibilidade.

Quando do comeco das experimentacfes neoconcretas e da critica que o
grupo de artistas cariocas faziam ao racionalismo e ao objetivismo dos paulistas,
Pedrosa nédo s6 apoiou o desenvolvimento de novos caminhos para a arte concreta,
como sustentou que efetivamente o neoconcretismo (figura 5 e 6) teria chegado
mais perto da sintese proposta por ele. Diz Pedrosa: “Repelindo as formas seriadas
do concretismo e reabsorvendo o velho apelo expressional, banido da arte concreta,

0 neoconcretismo buscava uma obra total.!””

Figura 5: Lygia Clark, 1959, Ovo, tinta industrial, Figura 6: Hélio Oiticica, 1959, Relevo
sobre madeira @ 33 cm. Espacial, 6leo sobre madeira, 120 X
63 X 50 cm.

E interessante destacar que a abstracdo dos concretos, sobretudo a dos
neoconcretos, estava na contramao dos movimentos artisticos internacionais, onde o
informalismo e o tachismo eram as propostas estéticas predominantes no circuito

internacional de arte. Mario era bastante critico em relacdo a essas propostas, que
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ele considerava parte de um “subjetivismo individualista”, que reduzia a arte a uma
catarse do artista ou numa mera construcdo de formas. Mario Pedrosa via no
movimento neoconcreto a possibilidade de se operar a sintese entre forma e intuicao
e entre universal e local. Nesse sentido, a universalidade proposta por Pedrosa nao
significava simplesmente acompanhar as vanguardas internacionais, como foi
realizado no nosso primeiro momento moderno, mas sim a producédo de uma arte de
comunicacao global, ou seja, universal.

Portanto, o movimento concreto e neoconcreto marcam essa diferenga, esse
momento em que nossa linguagem universal opera uma dinamica local, posto que

nao se limita a acompanhar a dinamica internacional:

“O movimento concretista foi o primeiro movimento brasileiro a apresentar
resisténcia aos ventos internacionais entdo predominantes. E tanto assim é que o
apego das jovens vanguardas artisticas brasileiras-vanguardas ndo s6 pela
juventude como, sobretudo pelas concepcgdes estéticas - as formagdes mais severas
e universais da abstracdo geomeétrica, ao cabo de algum tempo comecou a causar
irritacdo e impaciéncia a muita gente e, sobretudo a critica internacional, ja aferrada
em sua maioria a uma estética subjetiva romantica, entdo reinante por toda a parte
sob a designagdo de “ tachismo” ou “informal”’. Ndo se compreende aquela
resisténcia brasileira, por tanto tempo, a corrente internacional.Todos aqueles ndo
atinavam que se essa resisténcia local era capaz de enfrentar a moda internacional,
era porque ndo podia deixar de ter raizes na propria dialética cultural do pais.18

O Neoconcretismo representou uma profunda renovacédo na arte, que, na
opinido de Pedrosa, vivia um momento de esgotamento generalizado. Segundo ele,
este movimento artistico significava também uma nova compreensédo da questdo do
tempo, promovendo uma conciliacdo entre o rigor matematico (concretistas) e a

forca expressiva, tendo como exemplo méximo dessa experiéncia Os bichos, de

Lygia:

" pedrosa, Mério. Epocas das bienais, In Mundo, Homem, arte em crise, org. Amaral, Aracy. Ed. Perpectiva, 1986.
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“Os bichos de Lygia Clark s6 se punham em movimento gragas a manipulagao
desenvolta do publico, conjugando maquina e corpo huma forma de criagéo coletiva,
gue em 1960 ainda lhe parecia trazer, por isso mesmo, um aceno de universalidade:
a nova obra de Lygia Clark convida o sujeito-espectador a entrar numa relagao nova
com a obra, quer dizer, com 0 objeto, de modo que o sujeito participe da criagdo do
objeto e este, transcendendo-se, o reporte a plenitude do ser."?

Para Pedrosa, nossa tendéncia a abstracao fazia parte de nossas origens
culturais e ja estava presente na arte dos indios brasileiros. Este novo lugar que arte
aspirava, buscando se reencontrar com vida e a novidade que as experimentagdes
estéticas representaram no cendrio artistico instigou o critico e representou um

desafio tedrico que Pedrosa buscou compreender.

2.2 Arte e Critica

Sendo colunista no Correio da Manha, na Tribuna da Imprensa e, em 1957,
no Jornal do Brasil (neste dltimo, organizou uma série de artigos, onde debatia a
atividade critica baseando-se em Baudelaire, (que definia a critica como “parcial,

apaixonada e politica™®

),Pedrosa estabeleceu em seus artigos um debate acirrado
com os defensores de uma arte figurativa de carater nacional.

Ao defender suas idéias em defesa da abstracdo no Brasil, Mario Pedrosa
buscou, ao longo de sua trajetéria critica, desenvolver sua visao sobre a histéria da

arte no Brasil, ndo limitando o olhar para o presente, ou somente para as obras

18 pedrosa, Mério, 1986. Op cit.p. 291

19 pedrosa, Mério. Significacao de Lygia Clark, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 23 de out de 1960.
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produzidas na época, mas sobretudo lancando o seu olhar para uma visdo do
conjunto da producéo artistica brasileira.

Nesse sentido, se dedicou ao estudo da histéria da arte no Brasil (da missao
francesa aos artistas contemporaneos) como também do circuito, das instituicdes de
arte e da propria critica. Um exemplo dessa sistematizacao foi a coletanea de textos
sobre as bienais, uma grande retrospectiva sobre a arte moderna no Brasil, 0 meio
de arte e as proprias instituicbes. “As bienais de |4 pra ca” resume o caminho
perseguido pela arte moderna no Brasil e a do préprio Mario, testemunha de boa
parte daqueles acontecimentos.

Dessa forma, Pedrosa da uma valiosa contribuicio para uma visdo de
conjunto tanto de sua evolugdo como critico de arte, como do seu olhar sobre a arte
brasileira. Foi nas criticas de jornais que ele se consolidou como principal critico de
arte de sua época. Rompendo com uma tradicdo de critica de arte de carater
literario, buscou dar destaque as especificidades da arte, colocando as questdes
estéticas como sendo o centro de sua preocupacao critica. Dessa forma, colaborou
para a maior especializacdo desse campo.

E importante destacar que, no campo da critica, Pedrosa se apoiava nos
principios de Charles Baudelaire?*. De acordo com o pensador francés, para julgar e
apreciar uma obra de arte é necessario ao critico viver a “experiéncia” consciente da
criacdo. Esta experiéncia vivida pelo critico diante da obra traz para sua analise
elementos de sua emocéo e bagagem cultural; somente assim a critica € realizada

de um ponto de vista que abra mais horizontes. Sendo o problema fundamental da

2 Baudelaire, Charles. Para ser justa, quer dizer, para ter razdo de ser, a critica deve ser parcial,
apaixonada, politica, isto é, feita de um ponto de vista que abra mais horizontes. In Pedrosa,Mario.
O Ponto de vista do Critico.Jornal do Brasil .Rio de Janeiro,17 de Janeiro de 1957.
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critica perceber as qualidades formais da obra, descobrindo seu significado
empirico, plastico e simbolico

Podemos afirmar que Pedrosa, ndo se limitando a critica diaria de jornal e a
curadoria de exposicdes, desenvolveu uma concepcao global sobre as questfes da
arte no Brasil, podendo, dessa maneira, ir mudando de opinido quando necessario,
mantendo um discurso coerente na sua defesa da arte abstrata, concreta, mas,
acima de tudo, uma defesa intransigente da arte e de seu papel revolucionario.

Somente abracando um novo projeto estético, o da abstracdo construtiva, é
que poderiamos constituir um novo paradigma para a arte no Brasil, estabelecendo
uma nova ordem no plano estético, que se traduza moderna e universal. Somente
dessa forma a arte estaria construindo um novo sentido de nacdo. Segundo
Pedrosa, ao romper com o0 romantismo a arte concreta afirmava a necessidade de
estabelecer uma disciplina, de formacao do carater, da necessidade de ordem. Este
projeto estético se coadunava com o intenso processo de modernizacao que o Brasil
vivia com o crescimento industrial.

E nesse sentido que Pedrosa assume um intenso debate com todos que
tentavam desqualificar as novas geracdes e insistiam em manter a “aura” dos ja
consagrados artistas, cuja marca dos trabalhos era o figurativismo social. Nesse
sentido, Mario busca em Volpi (figura 7), artista da mesma geracdo, também
consagrado, mas muito ligado ao esteredtipo de artista popular, primitivo, a
contraposicdo aos outros artistas. Ele Afirma ser Volpi o mestre brasileiro de sua
época. A estratégia de Pedrosa visa dar destaque as qualidades estéticas das obras

de Volpi, posto que este sintetizava suas idéias, como diz o critico:

2 1dem.
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Ao mesmo tempo que lembram as composicdes da pintura abstrata de carater
geométrico recordam o ambiente lirico das casas das pequenas cidades do interior
do Brasil[...]sua linguagem pictérica €, no entanto, moderna, universal.??

Figura 7: Alfredo Volpi, 1955, Casas, témpera
sobre tela, 115,5 X 73 cm.

Um elemento importante a considerar neste debate realizado ao longo da
trajetoria critica de Mario tem referéncia ao mercado internacional de arte, ao espaco
gue a arte brasileira ocupa no meio internacional, sugerindo que a polémica arte
nacional versus arte universal também se da em um campo econdémico. Pensando
numa certa divisdo internacional do trabalho artistico, onde caberia aos centros
artisticos (Europa e EUA), de certa forma, determinar a estética dominante, dando a
arte universal um significado de padronizacdo, j& aos paises periféricos caberia
acompanhar essa tendéncia ou se render ao exoético, hum certo sentido mais
lucrativo, posto que n&do se esperava da periferia uma arte em condicbes de

concorréncia.

2 pedrosa, Mario. O mestre brasileiro de sua época. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro,18de jun de 1957.
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Na visdo de Pedrosa, universalidade tinha um sentido revolucionario: a
comunicacao sem fronteiras entre todos os povos através da arte, no sentido de uma
reeducacdo da sensibilidade, libertando, dessa forma, o homem de sua atitude
alienada em relacdo ao mundo e suas mudancas histéricas. Muito melhor € deixar
falar o proprio critico, que de forma reveladora demonstra, em seu artigo, “Paradoxo
da arte brasileira”, a forma como a critica estrangeira recebe a nossa arte,

desnudando as relacdes que estdo em jogo no circuito internacional da arte.

Em geral, os confrades de além-mar, quando saem de seus cuidados para visitar
uma exposicao de arte de pais longinquo, na periferia européia, como o Brasil [...]
vao, e logo procuram nas salas os papagaios, isto € as cores berrantes, negros no
eito, indios bravios [...] se encontram aprovam, satisfeitos [...] depois procuram os
que estéo fazendo coisas que lhes séo agora familiares nos proprios paises, ou mais
de acordo com o gosto internacional vigente. [...] se topam, porém, com algo como a
velha tendéncia da abstracdo geometrizante, externam logo sua irritagdo [...]
“Mondrian ja passou ha muito tempo.*®

Nesse sentido, reivindicamos a atualidade de Mario Pedrosa ao perceber que
muitas das questdes levantadas pelo critico permanecem no contexto da critica de
arte do momento contemporaneo, permeada pela busca do melhor entendimento da
sociedade globalizada e suas repercussoes para a arte.

Mario Pedrosa soube compreender bem a dindmica mundial da arte moderna e
sua vontade de universalidade. Aberto a experimentacdo artistica das novas
geracOes, como critico esteve sempre preocupado em entender o desenrolar dos
acontecimentos artisticos de olho no desenvolvimento da sociedade, percebendo em

gue medida a arte moderna brasileira poderia ser decisiva no esforco de construgéo

do novo pais e do novo homem desejado por Pedrosa.
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2.3 Historia

Em que medida a trajetoria critica de Pedrosa nos possibilita especular
acerca do fazer critico, do fazer historiografico em Arte? Como essa trajetéria se
articula e se relaciona com essa tradicdo? Ou mesmo como sua critica se relaciona
com um fazer historiografico contemporaneo que tenciona os conceitos de historia,
arte e critica?

Argan® defende que o que diferencia a histéria da Arte da histéria é que ela é
histéria mas se desvela no objeto artistico, portanto o olhar do historiador deve ser
um olhar para o presente, da obra de arte que se da no presente, que pode ser a
producdo de artistas do passado, de sociedades distantes, mas sua forca e sua
poténcia estética se dao também no presente. Sendo a histéria da arte uma historia
de juizos de valor, a historiografia da arte se aproxima intimamente da critica de arte,
pois quando o historiador analisa a obra do presente, o faz diante de seu juizo
estético. “Pode se dizer que a histéria da arte sendo a histéria dos juizos emitidos
sobre obras de arte, é histéria da critica de arte”®.

Nesta perspectiva, fazer critica € fazer histéria da arte, posto que o critico, ao

lancar seu olhar para uma obra de arte, também o faz diante de seu juizo estético,

sua visdo artistica. No exercicio de sua critica, ao escolher uma obra para analise,

2 pedrosa, Mario. Paradoxo da arte brasileira, Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 30 de dez de 1950

% pedrosa mantinha uma relacdo de contato com Argan em fungdo de sua relagdo com a critica
internacional, a referéncia a Argan também se justifica pela abertura de uma concepcgao de histéria
critica permeada por uma visao filoséfica, posicdo que podemos ver também em Pedrosa.

%5 Argan. Giulio Carlo. Guia de Historia da Arte. Lisboa: Estampa, 1994 p.30.
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vai tecendo dialeticamente sua trajetoria critica e uma narrativa sobre a histéria da
arte.

E exatamente dessa forma que Pedrosa se relaciona com a historia. Ao
longo de sua trajetdria, ele buscou refazer, reescrever a historia da arte brasileira
lancando seu olhar sobre nossa tradicdo, buscando nas obras dos artistas os

fundamentos da modernidade defendida por ele, posicdo similar argumentada por

Argan:

Se aquilo que determina e justifica a nossa interpretacdo da arte do passado é
a situagdo de nossa cultura e especialmente, como € facil de entender, da cultura
artistica, ndo é possivel compreender a arte do passado se ndo se compreende a
arte da propria época. Os movimentos, 0os desenvolvimentos da arte, tém sempre
influenciado profundamente a construgdo da perspectiva histérica em que se
enquadram e explicam os acontecimentos artisticos do passado.26

A operacdo de Pedrosa busca nitidamente constituir uma nova narrativa para
a historia da arte no Brasil. Ao escrever sobre a retrospectiva da obra de Elyseu
D’Angelo Visconti (figuras 8 e 9), organizada pelo Museu Nacional de Belas Artes,
em sua coluna no Correio da manha, em 1950, inicia sua critica, estabelecendo um
contraponto com o0s “nacionalistas”, ao insinuar que a gloria de alguns artistas

consagrados era fruto de afirmacao nacional, e ndo de um juizo critico:

“A maioria dos mestres consagrados do passado o sdo, em grande parte, por
complacéncia, por euforia de nosso patriotismo tupiniquim, resultante do inevitavel
relativismo histérico com que até ontem julgavamos todo esforgo, todo produto
cultural, na ciéncia ou na arte, saido do meio nacional, em formacgé&o ainda e inculto,
sem tradi¢Bes. Entdo toda aptiddo nativa para o desenho, a musica, as abstragbes
da ciéncia ou da filosofia eram saudadas por um coro de aclamages entusiasticas e
sem senso critico.”?’

%% |dem.p.30
%" pedrosa, Mério. Visconti diante das modernas geracdes. Correio da manha. Rio de Janeiro, 01 de Jan de 1950.
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Figura 8: Eliseu Visconti, Figura 9: Eliseu Viscon
Lavadeiras, 1891, 6leo sobre tela, Moca no trigal, 1913, 6leo sobre tela, 29 X 44 cm.
27,5 X 19 cm.

Pedrosa defende que Visconti € o primeiro artista realmente merecedor de
consagragdo por seus meritos puramente pictoricos e nacionais, posto que € com
ele que se afirma nossa liberdade artistica. Abrindo méo da escola de Paris, este
artista busca seu préprio caminho ao lado dos impressionistas e da, com este
aprendizado, a maior contribuicdo para a representacdo atmosférica da paisagem
brasileira.Vemos que essa interpretacdo da obra de Visconti também se contrapde a
visdo defendida por muitos criticos, que atribuem a Almeida Junior um marco divisor
no tratamento da paisagem brasileira. Para Pedrosa, Almeida Janior representou

apenas uma mudanca na tematica, ele nos diz:

“O rigor de sua execugdo, aliado a temas regionais nativos, caipiras,
derrubadores de mato, caboclos, causou sensagdo entre 0s contemporaneos,
enquanto as geragdes posteriores saudavam, com alegria, essa mudanca de temas
e o pitoresco das figuras. Nao era isso ainda, porém, a libertacéo artistica nacional,
apenas um sintoma, um prendncio, um regionalismo superficial de pintura
académica européia.”*®

2 1dem.
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Neste artigo, Mario Pedrosa lamenta o fato de a geracdo modernista, no inicio
de sua jornada moderna, nao ter tido contato com Visconti. Este poderia ter sido um
aprendizado essencial, ja que o intercambio de novas idéias se realizaria com mais
freqUéncia, o que ndo ocorria com 0s mestres europeus. Este afastamento, por sua

vez, foi um dos motivos, na opinido de Pedrosa para o academismo moderno:

“Estes, por seu lado, tomaram rumo durante muito tempo semi-artificial. Foram
buscar ensinamentos em mestres europeus de poucas afinidades com 0 nosso
temperamento e meio. Cairam, muitas vezes numa espécie de academismo
modernista.”*°

Na década de 1950, Mario assume para si a sustentacdo teorica das
experiéncias da arte concreta, langcando para o cendrio nacional o debate sobre o
modernismo brasileiro na exposi¢do de Ivan Serpa. (figuras 10, 11 e 12) O catalogo
da mostra foi escrito por Pedrosa, que vai novamente ao jornal, desta vez para

rebater a critica feita a mostra:

“...dizem que aquilo ndo passa de um exercicio “ornamental’e “frio” de linhas e
figuras geométricas limpamente desenhadas. Houve mesmo um critico que,
atacando Ivan, me chamou as falas porque, na ligeira introdugdo ao catalogo da
exposi¢do do pintor, ao sustentar esforgo sincero do artista, de passagem, usei para
designar as fig}uras geométricas do circulo e do quadrado a expressdo “formas
privilegiadas”.?

% |bidem
% pedrosa, Mério. A experiéncia de Ivan Serpa. Correio da manha. Rio de Janeiro, 18 de ago de 1951.
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Fig 10: lvan Serpa, Contrucéo n° 75, Figura 11: lvan Serpa, 1953,
1955, recortes de papel e guache sobre Faixas ritmadas, tinta industrial
cartdo, 43,5 X 35 cm. sobre Eucatex, 122 X 81,5 cm.

Figura 102: Ivan Serpa, Formas, 1951, dleo sobre tela,
97 X 130 cm.

No texto sobre a primeira exposicao de Cicero Dias, Pedrosa defende que
Dias € o artista que tem a linguagem mais moderna entre os pintores ja consagrados

da pintura brasileira.

34



“A arte dita moderna ja saiu do vago, das imprecisées dos primeiros tempos.
N&o basta uma pequena deformacéo aqui ou acola de uma perna ou de uma orelha
num desenho académico, para assegurar ao autor o epiteto de “moderno”. Ainda
hoje, no entanto ha por aqui artistas, pintores de grande nomeada e prestigio que
ainda se mantém nessa confusao dos primeiros tempos"31

Mério sustenta que a obra pictdrica de Cicero Dias (figura 13), por estabelecer
uma visdo espacial multipla, j& estaria promovendo uma transicdo abstracionista,
visto que assume, como problemas de sua pintura, questbes altamente

contemporaneas no campo da forma.

Figura 113 Cicero Dias, Painel,1950, 6leo sobre tela, 154 X 96 cm.

Ao mesmo tempo, Pedrosa enfatiza o fato de a obra de Cicero Dias
estabelecer uma relacdo interessante entre linguagens universais modernas e
regionalismo, fazendo transbordar em suas telas o indice de sua terra, sem com isso

perder sua universalidade.

81 Pedrosa, Méario. Cicero Dias, ou a transigdo abstracionista. Correio da Manha. Rio de Janeiro, 10 de Nov de
1952.
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“...em que medida esse artista cerebral e instintivo, que guarda dentro de seu
cosmopolitismo tdo fundas raizes com sua terra pernambucana, esse parisiense de
adocdo é artista brasileiro? De qualquer forma ele ndo é mais 0 menino de engenho
melancélico de outrora. Nada é mais regional em sua arte de hoje. Mas conserva,
porém, de Pernambuco, certos elementos essenciais, 0 ar, a terra, cores tropicais, a
luz atmosférica”.*

Ja no catalogo de exposicdo de artistas brasileiros no Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro, meses depois da primeira Bienal de Sdo Paulo, discute a
repercussao que o evento teve no trabalho destes artistas, explicitando o embate

entre abstracdo e nacionalismo:

“Hoje no Brasil, o ambiente artistico estda em efervescéncia. Sumiu-se a
modorra asfixiante. Os artistas comegam a brigar por suas idéias, suas convicgoes,
suas convicgOes estéticas. Excelente! A vanguarda abstracionista reafirmou-se com
uma truculéncia magnifica, soberba de intolerancia”.*

Pedrosa afirma que o movimento artistico nacional esta vivendo duas grandes
polémicas, a primeira entre figurativistas e abstracionistas e a segunda entre

realistas e super — realistas.

“...no Brasil atual, esse choque de tendéncias se complica com um nhovo
elemento introduzido na querela dos abstracionistas e figurativistas realistas e super-
realistas. Esse novo elemento é o do nacionalismo artistico. E vem a tona a velha
vaga aspiragdo de uma arte nacional, uma pintura nacional, [...] a dificuldade esta
em defini-la [...] muito mais fecundo do que discutir o assunto abstratamente é
apresenta-los realizado em obras, aos artistas que sustentam tal ponto de vista é
que cabe resolver a questdo, apresentando-nos trabalhos com caracteristicas
nacionais intrinsecas, e ndo apenas externas como assuntos e temas”.®

%2 |dem.

33Pedrosa, Mario. O momento artistico, in Académicos e modernos. Org. Arantes, Otilia. Sdo Paulo: Edusp,
2004.p.242

% |dem.p.243.
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Desta forma, Mario estabelece um debate em defesa da abstracao, buscando
sustentar que as idéias que nos prendiam a figuracdo, ou seja, ao nacionalismo
figurativista, ndo se sustentavam objetivamente nas obras de arte; Pelo contrario,
obedeciam a ldgica apenas da vontade de ser, expressar o nacional, se limitando a
uma tematica.

Esta idéia sO reforcava a nocdo atrasada de um nacionalismo exético e,
portanto, uma viséo ultrapassada e ja esgotada pelos primeiros modernistas. Insistir
neste projeto estético era assumir, segundo Pedrosa, uma perspectiva do atraso, da
tradicdo, da ordem do passado, era negar a exigéncia moderna atual, 0 rompimento
com a figuracéo.

Também para Argan, o tradicionalismo se concretizava no prolongamento de
tradicdes figurativas nacionais. Ja as correntes artisticas avancadas visavam a
construcdo de uma cultura artistica supranacional. *°

Pedrosa sintetiza sua visdo sobre o papel da arte abstrata no Brasil
reafirmando a nocéo de que a arte abstrata representa o nascedouro de uma escola

artistica brasileira, sobre a qual nascera uma auténtica arte nacional. Ele afirma que

a arte abstrata € o que:

“...ha de mais enigmatico e também de mais original, de mais especificamente
brasileiro, de mais vernaculo, talvez na produgéo artistica e cultural atual do pais. E
0 caso de se perguntar: ndo estara saindo desse paradoxo, dessa “vontade
profunda”, o embrido ainda precério, mas ja existente, de uma arte brasileira
moderna e autdctone, isto é, autenticamente regional, de saborosos acentos
dialetais, na grande linguagem abstrata universal?®®

% Argan, Giulio Carlo. Arte e critica de Arte.p.39.

3 Pedrosa, Mario. Paradoxos da arte brasileira, in Académicos e modernos. Org. Arantes, Otilia.S&o

Paulo:Edusp,2004.p.319.
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Podemos observar que, ao entender esta questdo de forma dialética, na
medida em que procurou entender a contradicdo apresentada entre as duas visdes
de arte brasileira como ndo - antag6nicas, Mario pdde levar o debate artistico a
dimensao do objeto. Ou seja, ele foi concentrando seu olhar critico para as obras em
si, e assim pbde compreender em que medida a defesa de um nacionalismo
figurativo se tornou um entrave para o desenvolvimento de uma linguagem moderna,
abstrata.

Portanto a defesa da abstracdo realizada por Mario, tinha o significado de
uma defesa da urgéncia da forma, da idéia de autonomia dos objetos de arte, ou
seja, dos pressupostos conceituais da arte moderna. Por outro lado, sua defesa da
arte moderna nunca desconsiderou os elementos do local. Para ele, o fen6meno
artistico era fruto de um lugar, observando sempre o0 desenvolvimento da arte
brasileira e as questdes ligadas a ela, e s6 ndo admitia a reducéo de sua apreensao
estética a uma demanda nacionalista.

A originalidade de seu método critico esta justamente neste ajuste entre as
tendéncias internacionais e a nossa realidade local, estabelecendo um olhar critico
ao sistema mundial da arte. Ao perceber as rela¢des entre centro e periferia da arte,

propde em sua critica uma sintese entre experiéncia local e mundial.

2.4 Crise da Arte, Crise da Histoéria.

A historia da arte brasileira contada por Pedrosa é uma narrativa que busca

dar razdo a sua visdo de arte. Esta historia linear, com conteddo claramente
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progressista, tem como fim o triunfo da abstracdo. Mas Pedrosa viveu o suficiente
para ver germinar o fim dessa narrativa histérica e buscou compreender, de forma
critica, 0s novos rumos da arte. Para Argam, as crises da arte e da historia fazem
parte da crise do historicismo; A crise da historicidade intrinseca da arte manifesta-
se claramente na crise das técnicas artisticas, a qual, no passado, estava confiada a
especificidade da arte e de sua histéria®".

A industrializacdo deslocou o valor atribuido em nossa sociedade as
atividades manuais, altamente identificadas com o fazer artistico, encerrando um
ciclo historico da arte. Portanto, o tipo de experiéncia que era mediado pela arte
passa a existir de outra forma. Assim nasce um novo sistema cultural e uma nova
historia?

Em “O bicho-da-seda na produ¢cdo em massa”, Pedrosa analisa o
anacronismo do artista numa sociedade de producdo em massa, onde o trabalho de
carater manual, caracteristico do fazer artistico, perde valor numa sociedade
industrializada. A ambigilidade do papel do artista estd em realizar um trabalho que
frente ao mercado é produtivo e improdutivo ao mesmo tempo, é da natureza
mesma do capitalismo capturar o que pode vir a ter valor de troca. Segundo
Pedrosa, nenhuma obra de arte pode existir a ndo ser como produto de si mesma
jamais como substituicdo. *® Nesse sentido, cabe ao artista fazer uso de sua
liberdade experimental, sua Unica opcéo frente a esse estado, que Pedrosa cunhou
de exercicio experimental da liberdade. Ainda em seu artigo de 1967, “Mundo em

crise, Homem em crise, Arte em crise”, Pedrosa defende que para vencer o acumulo

3 Argan,Giulio Carlo. Op cit. p. 91.
% pedrosa, Mério. O “bicho-da-seda” na producdo em massa in Mundo, homem, arte em crise. Pag. 112.
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das transformacdes tecnoldgicas e o crescente isolamento da atividade de fundo
artesanal, os artistas devem projetar em termos ambientais®*. Somente no contexto
ambiental as atividades sociais e artisticas encontrariam o elo de sua integracao.
Para ele, estava claro que o Homem foi recondicionado e mudou seu modo de se
relacionar com o0s objetos do mundo, entre eles a arte. Portanto sua arte
inevitavelmente também mudara, sob pena de chegar ao seu esgotamento, seu fim.
No entanto, Pedrosa faz questdo de afirmar: “Ou melhor, transmudar-se, de um
modo imprevisivel, para nés, ainda menos bipedes”. *°

Parece inusitado que um debate que ocorre atualmente entre nos, de forma
tdo calorosa, tenha Sido, ja no final da década de 1960, tema e preocupacao na
critica de Pedrosa. E claro que o critico, como todos na época, ndo tinha os
elementos para definir e compreender o que de fato mudava na relacdo entre arte e
histéria, arte e sociedade, mas, como critico, percebeu claramente o esgotamento do
projeto moderno e de sua historicidade, tendo cunhado a arte que se desenvolvia
como pos-moderna. Em Arte Ambiental, Arte Pés-moderna, Hélio Oiticica, Pedrosa
define: “Que estamos agora em outro ciclo, que ndo é mais puramente artistico, mais
cultural... a esse novo ciclo de vocacéo antiarte chamaria de arte p6s-moderna.”

E interessante notar que o historiador da arte Hans Belting, em “O fim da
Historia da Arte”, traca como inicio da critica ao modelo historicista da modernidade
o final da década de 1940, tendo seu apogeu nas décadas del960 e 1970. Ao

recapitular os acontecimentos artisticos citados por Belting em sua argumentacao,

chama atencéo justamente a exposicao promovida por Jean Dubuffet em 1949, Art

% Ambiental para Pedrosa tinha o significado de ampliagdo e integragdo das artes num contexto sociocultural.

“0 pedrosa, Méario. Mundo em crise, Homem em crise, Arte em crise in Mundo, homem, arte em crise. Pag. 220.
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Brut, onde metade das obras provinha de internos de clinicas psiquiatricas. A
conferéncia de Mario Pedrosa - Arte, Necessidade Vital, onde ele defende a
producdo artistica dos internos do Centro Psiquiatrico do Engenho de Dentro
aconteceu em 1947. Nesse artigo, Pedrosa inaugura um campo de pesquisa que ao
lado de sua defesa da abstracao, vai abrindo caminho para as investigacdes teoricas
gue norteardo sua critica nas décadas seguintes. Podemos concluir que Pedrosa
nao s6 acompanhou o desenrolar dos acontecimentos, mas, como critico de primeira
linha no mundo, esteve atento ao debate que se desenvolvia. Ele soube sobretudo
interpreta-los, dando cabo das implicacdes tedricas necessarias para estar a altura
da arte de seu tempo.

Ainda em “O fim da histéria da arte”, Hans Belting busca esclarecer e analisar
o esgotamento do modelo de histéria da arte que mantinha uma logica interna
baseada numa historia que se desenvolvia a partir da caracterizacéao de estilos e de
uma vanguarda artistica que moldava a historia dos acontecimentos artisticos para
um futuro, numa légica de rompimentos, em busca de uma forma ou modelo ideal, a
saber - uma idéia de verdade artistica. Portanto, o fim que nos fala Belting é um fim
da narrativa, da ficcdo em um modelo interpretativo que moldava acontecimentos e
obras em torno da idéia de desenvolvimento progressivo, que Belting define como

enguadramento.

Podemos distinguir uma era da histéria da arte de todas as épocas anteriores
que ainda ndo possuiam uma imagem fechada do cenario artistico, ou seja, nenhum
enquadramento. E esse enquadramento que estd em jogo no meu argumento. E
como se ao “desenquadramento” da arte se seguisse uma nova era de abertura, de
indeterminacdo, e também de uma incerteza que se transfere da histéria da arte
para a arte mesma.**

“1 Belting, Hans. O fim da Historia da Arte. S&o Paulo:Cosac Naif,2002.p.25.
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Essa Era de abertura questiona o modelo de Arte Ocidental, a idéia de uma
imagem comum de histéria da arte que forjava um nivelamento entre sociedades,
culturas e tradigbes artisticas distintas. Portanto, o “reconhecimento” do outro é
guestao norteadora de uma verdadeira critica da cultura. Digo cultura porgue € nitida
a ampliacdo da historiografia e critica de arte atual para o campo ampliado da
cultura. Nesse sentido, o “desenquadramento” nos leva a um caminho no qual séo
possiveis diversas narrativas historicas. Portanto, é inevitdvel a ampliagdo do
arcabouco teorico que norteava a disciplina histéria da arte, visto que ndo ha
esquema de pensamento global que dé conta da diversidade de culturas, dessa arte

global que Belting buscou definir como arte hibrida.

Hoje o universalismo difundido nesse ideal de arte parece, mesmo no
Ocidente, implausivel. Arte é ainda uma pratica de autonomia pessoal na medida em
gue consegue manter-se a despeito das estruturas do mercado de arte. Mas esta
pratica ndo mais dispde de modelos validos com os quais tal autonomia possa ser
medida. O pluralismo é a fonte de uma nova liberdade que se expressa em oposigao
aos padrdes de arte conformistas do mercado....O velho universalismo que
alimentou a crenca ocidental na arte € diametralmente oposto ao novo globalismo da
distintividade cultural.*?

Nesse sentido, segundo Belting, a disciplina historia da arte chega a um
impasse. Ou ela amplia os horizontes de sua pesquisa para uma unidade maior da
cultura ou permanece em sua propria aporia, limitada a um uso que ndo da mais
conta dos fenbmenos artisticos atuais. Desse modo, surge uma nova historia da

arte, ou histérias da arte, que ampliam seu método de andlise, buscando as

42 Belting, Hans. Arte Hibrida? Um olhar por tras das cenas globais. in Arte e Ensaios n.9. Rio de Janeiro. Programa
de Pds - graduacao em Artes Visuais- Escola de Belas Artes UFRJ. 2002.p.173.
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melhores ferramentas num campo vasto dos diversos conhecimentos para dar conta
dos desdobramentos da arte contemporanea, algo como uma arqueologia do saber

artistico e da cultura.

2.5 Método Critico Interdisciplinar, Extradisciplinar

Mario Pedrosa se utiliza de pequenas narrativas para construir uma teoria da
arte, uma escrita que podemos definir como interdisciplinar, posto que é visivel em
seus textos o0 deslocamento da sua escrita para um campo mais amplo que o da
histéria da arte. Ele buscou utilizar esses conhecimentos oriundos de outros campos
de pensamento para dar conta de seu entendimento teérico sobre o fazer artistico.
Desse modo produziu um fazer critico que é sempre acompanhado de um horizonte
como perspectiva utdpica, onde vida e forma artistica estariam interligadas como fio
condutor de sua analise sobre a producéao artistica, o0 meio de arte e a sociedade.

A idéia de um método interdisciplinar define o desejo, a necessidade de
buscar, entre os campos de conhecimento, as ferramentas para o entendimento do
fendmeno artistico. Seja ao utilizar a psicologia para a analise das experiéncias do
Engenho de Dentro, ou no estudo da arte indigena se aproximando dos conceitos de
antropologia, Pedrosa inaugura um novo olhar que amplia sua analise do objeto
artistico, antes marcada pela idéia de percepcao da forma.

Em investigacOes extradisciplinares, Brian Holmes exemplifica o uso de seu
método como uma tentativa de compreender o fenbmeno contemporaneo. Sua

ambicao consiste em ampliar a narrativa de interpretacdo da arte em campos tao

43



distantes da arte, mas também perceber neles os elementos ali presentes proprios

do jogo estético. Diz ele:

Temos um novo tropismo e uma nova espécie de reflexividade em agéo aqui,
envolvendo tanto artistas quanto tedricos e ativistas, na passagem para além dos
limites tradicionalmente atribuidos a seu exercicio. A palavra tropismo transporta o
desejo ou necessidade de virar-se rumo a algo além, a um campo ou disciplina
exterior; enquanto a nogdo de um retorno critico ao ponto de partida, uma tentativa
de transformar a disciplina inicial, de acabar com sua isola¢éo, de abrir-se a novas
possibilidades de expressao, analise, cooperagdo e compromisso. Esse movimento
de ida e volta ou, melhor, essa espiral transformativa é o principio operativo do que

chamarei de investigacdes extradisciplinares.43
Ao mesmo tempo em que propde mudangas na disciplina artistica para uma
critica ampliada, Holmes percebe que o alargamento das fronteiras provoca o
esvaziamento da densidade do artistico, de sua identidade como objeto ou acao
estética. A auto-reflexividade defendida aqui tem o objetivo de resguardar, no
momento do alargamento da critica, a especificidade da arte. Seu método busca
constituir uma critica que ao dar conta da produgdo contemporanea, realiza
dialeticamente seu alargamento aos campos mais distintos do mundo da arte,
identificando nesses espagos “0s usos instrumentais ou espetaculares que tao
frequentemente se fazem da liberdade subversiva do jogo estético”,** sem esvaziar
ou reduzir a critica de arte ao um universo limitado. Pensar a critica no momento
contemporaneo €, sobretudo, lancar luz a manifesta¢gBes artisticas que ndo mais se
definem como arte sem com isso carregar pra si um escopo de ambiguidades. Tais

manifestacbes pretendem alcancar quase sempre a circulagdo, o caminhar entre

disciplinas, a transversalidade. Perceber no fluxo de movimentos sociais, nas

3 Holmes, Brian. InvestigacBes Extradisciplinares- Para uma nova critica das instituicdes in Concinnitas
n.12.Revista do Instituto de Artes da UERJ,2008.p.8.

4 1dem. Pag. 9.
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ocupacdes do espaco publico, acdes em rede, e nas acdes que se relacionam de
alguma forma com a rede midiatica, uma poténcia estética € o grande desafio da
critica contemporanea; Repensar o lugar da arte, seus modos de presenca no
mundo, ou seja, sua dimenséo publica. Para Holmes, esse complexo movimento em
espiral proposto pela anéalise extradisciplinar permite uma critica que nao negligencia
a existéncia de disciplinas diferentes e nem seu aprisionamento nas disciplinas.
Essa nova critica cultural tem a poténcia, segundo Holmes, de renovar a critica
institucional, que se estabelece nas ruas, no limiar da critica das condi¢cbes de

representacdo, onde critica e pratica artistica pressupdem uma pratica politica.

Para ser eficaz uma critica cultural deve mostrar as conexdes entre as
principais articulagbes do poder e as estéticas mais ou menos triviais da vida
cotidiana. Ou seja, deve revelar que as relagdes sociais obedecem tal dindmica que
se impdem de maneira geral a quem esta envolvido nelas; mas, além disso, deve
fazé-lo mediante a critica dos discursos, imagens, ou atitudes emocionais
especificas que sdo as formas concretas que tais relagcdes sociais adotam,
escondendo a desigualdade e a crua violéncia.*

No mesmo sentido podemos perceber a atuacdo de Pedrosa. Sua critica se
circulava em universos distantes do mundo especializado da arte e ao mesmo tempo
reivindicava essa mesma especialidade. Esse interesse interdisciplinar acompanha a
motivacdo de duplo sentido: responder criticamente os desdobramentos artisticos
contemporaneos, que na década de 1960 rompiam com as molduras disciplinares e
corroboravam para o entendimento politico do papel estratégico do trabalho artistico
na transformacéo social.

Em “A Bienal de ca para la”, Pedrosa, tendo como referéncia a historia das

bienais de Sao Paulo, utiliza dados econdmicos como elemento de sua andlise
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sobre a marcha da arte no Brasil, mercado, instituicdes e circuito de arte. E aproveita
para tecer longo comentéario sobre o desenvolvimento econdmico da cidade de Séo
Paulo, palco principal da industrializacdo e urbanizacdo do Brasil. Além disso, ele
sustenta que uma personalidade como Cicilo Matarazzo e a vontade de criacdo de
um ambiente artistico que culminou na realizacdo da primeira bienal de certo modo
eram fruto da caracterizacdo de uma elite que, fugindo do caos instaurado na
Europa, detinha 50% das empresas paulistas e ansiava recriar no pais seu modelo

cultural.

Ao mesmo tempo em que o capitalismo brasileiro-paulista recebe o sangue
dessa mais- valia que entra em torrente pelos portdes adentro das fabricas novas
que se vao abrindo em S&o Paulo, descem nos portos e aeroportos do Rio e de Sao
Paulo, na mesma década, novas camadas de imigrantes que, diferentemente dos
das primeiras vagas imigratérias do inicio da republica e do comeco do século, ndo
vém com contrato de trabalho para fazendas de café, mas com bens, capitais e
know-how, para aqui mesmo instalar seus negocios, fabricas e empresas. Esses
homens que fogem as catastrofes politicas e sociais do Velho Mundo, trazem
também com eles certas experiéncias, certos gostos pessoais, certa bagagem
cultural, em suma (modesta, ndo nos fagamos tampouco ilusc"Jes)46

Percebe-se que a necessidade de ir além de um campo especifico era
motivada pelo proprio fazer critico; Pedrosa entendia esse alargamento para outras
disciplinas como uma exigéncia. Tendo citado em seu artigo: “Em ordem do dia — a

terminologia da critica”, o critico Jacques Lassaigne:

A Critica moderna se vai tornando cada vez mais enciclopédica; hoje, exige-se
do critico conhecimento em quase todos os dominios, da filosofia & matematica, da
estética a psicologia, da sociologia e antropologia as ciéncias fisicas*’

“5 Holmes, Brian. La personalidad Flexible. Por uma nueva critica Cultural in Brumaria 7 — practicas
artisticas, estéticas y politica. Madrid,2006.p.98

¢ pedrosa, Mario. A bienal de Ca pra L&, in Mundo, Homem, arte em crise, Pag.253.

4 Lassaigne,Jacques. in Pedrosa, Mério. Em a ordem do dia — a terminologia da critica. Jornal do Brasil, 11 de julho
de 1957.
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Este interesse interdisciplinar fica mais evidente em sua trajetoria critica na
formulacdo da criacdo do Museu das Origens. Na ocasidao do incéndio do Museu de
Arte Moderna do Rio, Pedrosa estava organizando no museu uma grande exposicao
de arte indigena brasileira, “Alegria de viver - Alegria de criar”, dividida em trés
areas: indumentéria, artefatos e cerimonial. Ao todo seriam expostas 1000 pecas de
diversas comunidades indigenas brasileiras®®, que acabou sendo cancelada em
funcdo do incéndio no museu. Na ocasido, Mario Pedrosa propds a reformulacdo do
MAM do Rio com a criacdo do Museu das Origens. Para ele, o novo museu deveria
se constituir de cinco museus interligados: museu do indio, museu do inconsciente,
museu do negro, museu de arte popular e o museu de arte moderna.

A proposta da criacdo do Museu das Origens se constitui numa verdadeira
sintese do pensamento de Mario Pedrosa sobre arte, na medida em que busca ao
propor um espaco fisico concreto para sintese entre arte primitiva e arte moderna. O
conceito de museu plural explicita seu interesse como critico nas obras e nos artistas
do Centro Psiquiatrico do Engenho de Dentro e da arte indigena, assim como da
arte negra. Este interesse estad intimamente ligado ao desenvolvimento de seu

pensamento critico.

8 pedrosa, Mario. Projeto exposicéo: Alegria de viver-Alegria de criar, in acervo Mério Pedrosa, se¢ao
manuscritos. Biblioteca Nacional.
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3.POR UMA TEORIA DA ARTE EM MARIO PEDROSA

3.1 Arte: Necessidade Vital

Méario Pedrosa € conhecido como um dos primeiros criticos de arte a se
dedicar as experiéncias estéticas realizadas por aqueles considerados “doentes
mentais” no Centro Psiquiatrico do Engenho de Dentro. Seu olhar para essa
experiéncia vai além de apenas curiosidade, em funcdo do resultado estético das
obras produzidas no centro Psiquiatrico (figuras 14, 15 e 16). Mais do que isso,
Pedrosa as considera obras de arte do mesmo nivel de trabalhos de artistas em bom
estado de saude mental. Ele se dedica entdo a critica das obras dos internos e
promove o debate sobre a importancia da experiéncia na sua dimensdo estética,
dando destaque a essa experiéncia como sendo uma das mais importantes acées

no campo cultural e artistico da arte contemporanea brasileira. Diz Pedrosa:

“Na exposicdo dos nove artistas de Engenho de Dentro, realizada no saldo da
camara dos vereadores, sob o patrocinio do museu de Arte Moderna de Séo Paulo,
tivemos uma demonstracao experimental psiquico-estética da mais alta importancia.
Era dificil dizer que aquelas produc8es eram de doentes mentais”. 49

49 pedrosa, Mario. Forma e personalidade in Forma e percepcédo estética. Org Arantes, Otilia.Sdo Paulo:

Edusp,1996.p.206.
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Figura 14: Fernando Diniz, 1953, 6leo sobre Figura 15: Carlos, 1948, éleo sobre papel, 52 X
tela, 63 X48 cm. 42 cm.

Figura 16: Raphael, dleo sobre cartolina,1949, 43 X 30 cm.

No artigo “mestre da arte virgem”, no qual analisa o trabalho dos artistas do
Engenho de Dentro, fica claro em sua critica o tratamento dado a esses artistas,
num sentido de romper os preconceitos e quebrar os limites impostos aos artistas do

Centro Psiquiatrico:

O valor dos expositores, como artistas € indiscutivel. Emygdio, por exemplo, é
um pintor consumado, e ja agora em vias de consagragdo. Eis um artista cujo nome
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sera retido(...)sem espirito prevenido(...) o julgamento é espontaneo e unanime:
trata-se realmente de verdadeiro pintor, dos maiores ja surgidos no Brasil”*

E continua no mesmo artigo ( figura 17) :

“Esses elementos sensoriais sdo tédo fortes na arte de Fernando que a linha ai
ndo é linha, mas trago, parte da matéria, da textura, rica, prodiga, exuberante. Por
isso é que ainda que em geral postas por aplats e contrastes, suas cores no fundo
gostariam de fundir-se, baixar ao negro, a tudo que é terra. E os valores que se
graduam na tela ndo sdo os do desenho, os do claro-escuro propriamente dito, mas
os que reboam em sonoridades cromaticas graves, descendentes, subterraneas.
Aqui me despeco desse autentico pintor”*

Figura 17: Emygdio, 1948, 6leo sobre
tela,92 X 65 cm.

Mério Pedrosa também se dedicou ao estudo da producédo artistica dos
indios brasileiros, tendo, no final de sua trajetéria como critico de arte dado

prioridade aos seus estudos sobre a arte indigena.

0 pedrosa, Mario. Mestres da arte virgem. Forma e percepcdo estética. Org Arantes, Otilia.Sdo Paulo:
Edusp,1996.p.85.

% 1dem.94
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Hoje as artes das culturas primitivas, mesmo modestissimas, como a dos
modestissimos Caduceus, exercem fascinio sobre a sensibilidade moderna pelo que
significavam, pela agdo que exerciam, pelo comportamento coletivo que impunham a
sociedade de onde brotavam....”*?

Para Pedrosa, o estudo da arte dos indios e dos “doentes mentais” esta
totalmente ligado ao seu estudo da arte moderna. Nesse sentido, quando ele se
dedica a analise das obras dos “loucos” e indios, Pedrosa busca ao mesmo tempo
dar autenticidade a essas producdes artisticas como percebé-las em relacdo a arte
modern, na medida em que procura, nas producdes da arte moderna, o vigor vital
primitivo presente na arte dos “loucos” e indios. E interessante perceber que Mario
Pedrosa opera em relagcdo aos indios e loucos, principalmente num texto de 1968,
intitulado “Arte dos Caduceus, Arte negra, Artistas de hoje”, da mesma forma que

Carl Einstein o fez pela primeira fez em 1914 ao analisar a arte africana.

“A observacao Straussiana nos permite um momento de reflexdo para marcar a
diferenca e, simultaneamente, a analogia do espirito da arte dessas culturas
primitivas com o da arte que se veio caracterizando em nosso século como “arte
moderna” . apesar de todo o seu empenho em fugir a uma arte de representacéo o
cubismo , mesmo Picassiano, ndo deixou de ser,na deformacdo da imagem ou da
figura , uma arte de representagdo. Na arte dos Caduceus, porém , o que é
deformado € uma imagem dada, a matéria dada, ou a realidade....”>®

Tanto Einstein quanto Pedrosa pensam 0s seus objetos de estudo como
objetos de arte autbnomos e analisam sua relagdo com as experimentagdes formais
e estéticas da arte moderna. No caso de Carl Einstein, o cubismo.

Para Mario Pedrosa, a relacdo entre renovacdo da arte moderna a partir das

referéncias com a arte primitiva ia além da questdo formal; Para o critico, ela

52 Pedrosa,Mario.Arte dos Caduceus, Arte negra, Artistas de hoje. Correio da manhd, Rio de Janeiro 14 de jan
del1968.
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operava uma sintese entre atualidade estética maxima e arte social, na medida em

que a arte produz no homem, uma emancipacdo na origem de uma nova

sensibilidade. Sendo a matriz, os povos primitivos, sendo a arte primitiva o grande

modelo, segundo Pedrosa, de arte pura e sintética.

“..E sem divida uma revelacdo de novas organizacdes, puras,tdo puras
quanto as que conceberam os canones classicos ocidentais. Dai o profundo efeito
revoluciondrio que exerceram sobre a sensibilidade dos melhores artistas
contemporaneos ....A elaboragcdo de um novo conceito de arte, o qual ndo era mais
do que a redescoberta do sentimento artistico na sua pureza , tdo translicida na
obra dos anénimos artistas primitivos.”*

Para Carl Einstein, as relacbes entre primitivo e arte moderna também

ultrapassavam a questao formal:

“...As obras de arte nos ocupam unicamente na medida em que contém meios
suscetiveis de modificar a realidade, a estrutura do homem e o aspecto do mundo.
Em outras palavras, o problema essencial reside pra nés nisso: como a obra de arte
deixa- se integrar em uma dada concepc¢éo de mundo e em que medida ela a destroi
ou ultrapassa..... Importa, em outros termos tentar uma sociologia , respectivamente
[sic]. uma etnologia da arte , onde a obra n&o fosse mais considerada como um fim
em si, mas como uma forga viva e magica. Somente sobre esta condi%éo € que as
imagens podem recuperar sua importancia de energias ativas e vitais..” °

Podemos fazer muitas aproximacdes entre Carl Einstein e Mario Pedrosa,

principalmente quando pensamos como ambos encaravam a histéria da arte,

buscando uma ampliacdo do seu campo especifico. Assim como Einstein, Pedrosa

também se reportou a varios conhecimentos para dar conta do fenémeno artistico. O
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historiador de arte Georges Didi — Huberman caracteriza Einstein como sendo um
historiador de arte nietzscheano, que compreende a historia da arte como uma luta,
uma tensdo entre todas as experiéncias Oticas, os espacos e figuracdes. Essa
natureza de espirito critico que Didi — Hubermam percebe em Einstein, também
identificamos em Mario Pedrosa. Mas ha um distanciamento essencial entre os dois
que precisamos destacar, posto que para Einstein a origem da criatividade néo se
encontra numa fonte primitiva, visdo que Pedrosa defendia.

Também podemos perceber uma relacdo entre Aby Warburg e Mario
Pedrosa quando o critico busca uma sintese entre a forca vital primitiva e a defesa
da arte abstrata moderna. Warburg tem o mesmo encantamento com as culturas
primitivas, ao mesmo tempo em que defende os valores da cultura ocidental como o
entendimento de que as tensbes entre racional e irracional participam da
constituicdo das formas, na medida em que para Warburg a arte é resultado do fluxo

do tempo e das construcfes miticas e rituais.

‘... Um olhar rdpido em fenbmenos similares na Europa pagd nos trarda,
finalmente, a seguinte questdo: em que grau essa visao pagd mundial — uma vez
que ela persiste entre os indigenas-da-nos lastro para pensar o desenvolvimento a
partir do paganismo primitivo, passando pelo paganismo da antiguidade classica, até
o homem moderno?”*®

Mério Pedrosa, de forma muito similar a Warburg, busca associar a criacao
artistica, a imaginacéo livre de todas as convencgdes, aberta a todas as experiéncias

novas, as primeiras acoes criativas da primeira idade, mental ou cultural.

*® Einstein, Carl. Georges Braque, retirado de Didi-Huberman, Georges. O Anacronismo fabrica a
histéria: sobre a inatualidade de Carl Einstein. In Fronteiras: Arte,critica e outros ensaios. Org
Zielinsky,Mé6nica.Porto Alegre:Ed UFRGS,2003.p.30

% Warburg, Aby.Imagens da regido dos indios Pueblo da América do Norte. In Concinnitas- revista do Instituto de
Artes n. 8. RJ,2005.p.10
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“....A arte, que é outro modo de conhecimento intuitivo, nasceu e viveu desse
processo. O leito de suas manifesta¢gfes foi sempre o mesmo dos ritos sagrados e
mitos que constituem o arcaboucgo social cultural das comunidades primitivas. No
correr das idades, nunca a criagdo artistica transbordou dele que lhe serviu sempre
de talvegue direcional e necessario. Algo aconteceu, entretanto, na passagem de
uma de suas épocas historicas,quando o talvegue se perdeu , ou foi “obstruido.”’

Para Pedrosa, a forca vital da arte oriunda da primeira experiéncia primitiva
precisava ser recuperada. Para ele, a “arte virgem” primitiva ensinava a ver nos
movimentos artisticos mais avancados uma promessa de fusdo entre dimenséo
estética e esfera ética, arte autbnoma e fundamento “vital”, experimentacao artistica
e vinculo social renovado. Nesse sentido, a arte teria o poder de emancipagédo do
homem ao promover uma nova sensibilidade, sendo este um dos aspectos centrais
de sua critica de arte. H4, portanto, na trajetoria critica de Mario, um modo muito
particular de encarar os objetos artisticos e sua rede histérica; Nao ha nenhuma
preocupacdo com uma visdo historica linear ao quebrar as barreiras da histéria,
colocando ao lado de sua defesa de uma arte abstrata plenamente consumada, 0s
desenhos infantis, a pintura dos “doentes mentais” e a arte dos povos ditos

primitivos.

“... Se tal maneira de ver era a mais generalizada no mundo primitivo,ao passo
que no mundo adulto civilizado é ultra — restrita, na crianca e no alienado de hoje,
seres que transpdem o0s espacos histdricos e os tempos para afinar como 0s povos
primitivos, € o modo predominante de “conhecer”. A arte € um fenébmeno mistico —
magico, pois consiste em ver , classificar as coisas fisionomicamente, agagada ou
obscurecida a diferenga,a distingdo entre o mundo vivente e o inanimado.” 8

57 Pedrosa, Mario. Da Arte leiga a desmistificagdo cultural. Mundo,Homem Arte em crise.Sdo Paulo:
Perspectiva,1986 p.228
%8 pedrosa, Mério. Forma e Personalidade. Op cit.p.194
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Ao pensar a arte como forma de conhecimento, mas também como um
fendbmeno de forca vital, Pedrosa mesmo néo tendo formulado de forma sistematica
e acabada uma teoria geral da arte, busca ampliar os horizontes de suas pesquisas,
combinando conhecimentos teoricos de diversas areas como a antropologia, a
filosofia, a psicologia, a sociologia, entres outras contribuicdes tedricas que possam
constituir um aparato tedrico para ajuda-lo a pensar a arte em seu conjunto,
buscando abandonar o campo limitado da pura expressao em busca do campo mais
largo e mais contemporaneo da comunicacdo, sempre evidenciando o papel

revolucionario que a arte e os artistas podem exercer na sociedade.

“o artista deve buscar na forca expressiva da forma a possibilidade de
reeducacdo da sensibilidade do homem, de modo a fazé-lo transcender a visdo
convencional, obrigando-o a enxergar o mundo com outros olhos e, assim, a
recondicionar-lhe o destino”.*°

As idéias defendidas no texto “Critica de arte — uma perspectiva
antropolégica” apresentadas pelo historiador e critico de arte Giulio Carlo Argan na
AICA em 1976, séo similares aos apontamentos sobre as relagbes entre arte e
antropologia ja apresentadas por Pedrosa ao longo de sua trajetoria como critico, o
texto de Argan nos ajuda muito a compreender as proposi¢cdes de Mario Pedrosa
posto que no texto Argan sistematiza e expdem a importancia da potencia primitiva
para arte, as relacdes entre arte e inconsciente e a ampliagdo do campo da histéria e
da critica de arte para o da antropologia como uma extensdo necessaria da

perspectiva socioldgica, visdo que podemos verificar também presente em Pedrosa.

“...dado que a antropologia descreve as diferentes culturas sem discriminacgéo,
€ igualmente l6gico procurar-se uma perspectiva critica antropolégica no momento

% pedrosa, Mério. Os deveres do critico de arte na sociedade. Politicas da Arte, org. Arantes, Otilia. p. 16
55



em que discutimos a critica e a destruicdo de todos os principios de autoridade de
todas as ordens  hierdrquicas que sdo caracteristicas da nossa
cultura....... poderiamos dizer que uma vez eliminada toda disparidade de nivel entre
as artes maiores e as artes menores, uma vez superada a dificuldade de conciliar a
produgdo da arte com a tecnologia industrial, a esfera fenomenoldgica da arte
coincidird com aquela da antropologia de modo que , entre o estudo antropoldgico e
o estudo da arte, ndo havera mais nenhuma diferenga de meios ,mas apenas (e
eventualmente de método).”®

A partir da citacdo acima retirada do texto de Argan podemos perceber uma
posicdo muito similar no texto de Mario Pedrosa de 1947 publicado no Correio da
Manhad, intitulado “Arte necessidade vital”, escrito por ocasido do encerramento da
exposicao organizada pelo Centro Psiquiatrico Nacional quando Pedrosa buscar
promover um discurso critico que rompe com qualquer classificacdo ou hierarquia

entre as obras de arte produzidas pelos artistas internos e os tidos “artistas normais”.

“A arte ndo é mais produto de altas culturas intelectuais e cientificas. Povos
primitivos também a fazem. E como tudo em arte se julga pela qualidade, e como a
qualidade ndo se mede, esses produtos artisticos de povos primitivos sao
formalmente t&o legitimos e bons quanto os das civilizagdes super —requintadas da
Grécia ou da Franca”.®*

E continua no mesmo texto:

“...a vontade de arte se manifesta em qualquer homem de nossa terra,
independente do seu meridiano, seja ele papua ou cafuzo, brasileiro ou russo, negro
ou amarelo, letrado ou iletrado, equilibrado ou desequilibrado"62

N&o é possivel a partir dos arquivos de Pedrosa obter a exata dimensdo da

influencia do texto de Argan em nosso critico, ja que ndo encontramos em seu

60 Argan, Giulio Carlo. Critica de Arte -uma perspectiva antropoldgica. in Concinnitas n.8,revista do Instituto de Artes
da UERJ.p.33

®1 pedrosa,Mario. Arte necessidade vital.Forma e percepcgao estética, org Arantes,Otilia.p.43
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acervo a sua sistematizacdo pessoal sobre o encontro da AICA de 1976, € mais
provavel que estas anota¢cdes ndo tenham sido por algum motivo arquivadas, posto
gque em seu acervo estado sistematizadas suas impressdes de varios encontros da
AICA. Mesmo assim podemos afirmar a partir das indicacdes que temos de opinides
de Pedrosa sobre a relacdo arte e antropologia dispersa em diversos artigos,
principalmente nos que tratam da producdo artistica dos internos do Centro
Psiquiatrico e dos indios, de que estas idéias foram sendo desenvolvidas ao longo
de sua trajetoria como critico e somente gradativamente foram sendo postas como
tema central de seu estudo. Nesse sentido penso que o texto de Argan possa ter
funcionado para Pedrosa como um incentivo no sentido que confirmava e

sistematizava muitos de seus apontamentos.

“Para reencontrar tudo aquilo que resta da concepgdo mitomagica da arte
primitiva, a arte Européia descerd do consciente para o inconsciente, reafirmando
com isso o dualismo de espirito e matéria e obrigando-se a reconhecer que a
faculdade criativa perdida s6 pode ser recuperada mergulhando-se nas
profundidades do inconsciente, com a exclusao da vida consciente” &3

Podemos observar também em Mario Pedrosa a mesma explicacdo da defesa

do inconsciente como fonte da criatividade.

“... Em esséncia a atividade criadora repete, inconscientemente, a incessante
recriacdo do milagre da vida no organismo ; e é isto que da esse poder exultante ao
trabalho da criag&o pura ...... a descoberta do inconsciente revela-nos , em parte ao
menos , as origens da criacdo artistica. As imagens e a vida elaboradas nele séao
matéria- prima das mais genuinas da obra de arte. esta se manifesta , com ou sem o
controle da consciéncia.””

63 Argan, Giulio Carlo. Critica de Arte — uma perspectiva antropoldgica,in Concinnitas n.8 — revista do Instituto de
Artes da UERJ.p.38

% pedrosa, Mério. Arte necessidade vital.Op cit p.55.
57



Aqui a relacéo entre plenitude criativa e arte primitiva aproxima ainda mais as
posicdes de Argan e Pedrosa, posto que 0s nossos dois pensadores compreendiam
a absorcdo da arte primitiva pela arte moderna como algo positivo, que oxigenou a
producdo artistica do ocidente, produzindo um rompimento com a hegemonia
imposta pelo sistema cultural europeu. E tanto para Argan como para Pedrosa a
chave dessa positividade néo estava em recuperar para a arte moderna a vitalidade
da arte primitiva num sentido formal, mas sim na unidade existente entre 0s
processos de criacdo, na medida que aquela arte se realizava de um modo integral,
absoluto, para usar uma expressao de Pedrosa, de um modo “total”, suprimindo

qualquer divisdo do trabalho artistico que acaba por separar arte e vida.

“Encontramos a causa dessa“artisticidade” na concepgdo mitomagica do
mundo, propria das sociedades tribais.Essa concepcao implica a unicidade perfeita
entre individuo e ambiéncia , entre 0 sujeito e o0 objeto, entre a idéia e a execucao,
ou seja, nao existe a dualidade......entre 0 espirito e a matéria, entre o individuo e
mundo.”

Mais é sobretudo, nesse trecho do artigo de Argan que citamos abaixo que as
visbes de Argan e Pedrosa se aproximam no que para 0s dois autores constitui
questdo fundamental do pensamento artistico de ambos: a acdo social que arte

insere na sociedade e analise que ambos tem da crise da arte e do seu campo de

estudo:
“.....0 que chamamos de morte da arte é apenas a perda de sua funcdo social
concreta e sua separagdo do sistema da cultura ativa . excluida do ciclo de
atividades sociais, a arte tende a passar para 0 inconsciente ..... uma vez que a
criatividade , que era considerada prépria e exclusiva da arte , se transformou num
% |dem.p.46
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valor negativo,ou seja, algo que se opfe a todos os valores socialmente aceitos
atualmente...” %

Para Mario Pedrosa a crise da arte na sociedade esta totalmente ligada a
uma crise maior que € a crise do préprio homem, o processo de industrializagdo
aprofundou a divisdo do trabalho artistico entre concepgéo e execucdo na fala de
Argan ou entre trabalho intelectual e trabalho manual na expressdo de Pedrosa,
produzindo um perverso processo de fragmentacdo da relagdo do homem com arte
e da arte com a vida.

Para Argan no mundo industrializado a arte se transforma numa disciplina em
crise. Pedrosa defendia a agéo politica nesse momento de crise da arte como Unica
forma de romper com a ordem estabelecida, criando novas condi¢cdes para que o
novo homem surja e desse modo uma nova arte e que aos artistas caberia assumir
uma posicao de resisténcia.

Argan em seu texto para AICA em 1976 aponta como caminho para o campo
da historia da arte a sua aproximacdo com a antropologia, posto que esta por
caracteristica de método coloca toda forma de atividade artistica no mesmo nivel,
buscando um enfoque que dé conta dos objetos artisticos da contemporaneidade,
Pedrosa mesmo nédo tendo sistematizado sua visdo sobre as relacdes entre arte e
antropologia, demonstrou ao longo da sua trajetéria de que seu pensamento
caminhava concretamente para esse campo, nos seus Ultimos anos de vida como
critico se dedicou a essa nova forma de abordagem para arte, sendo o projeto para

0 Museu das Origens uma sistematizacao num plano concreto.

66 Argan,Giulio Carlo. Critica de Arte — uma perspectiva antropolégica, in Concinnitas n.8 — revista do Instituto de
Artes da UERJ.p.38
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3.2 Influéncias Tebricas.

Resta saber, o quanto suas reflexbes tedricas sobre a natureza da arte
influenciaram sua trajetoria critica, e, que implicacfes elas produziram no arcabouco
tedrico do critico, sobretudo no que tange o problema da forma.

E importante destacar que Pedrosa pensa a arte como forma de
conhecimento num sentido estético-epistemoldgico, portanto adere a teoria da
Gestalt e das formas simbdlicas de Cassirer, se preocupando essencialmente com a
questao da percepcéo, tendo inclusive escrito uma tese que permaneceu por muito
tempo inédita sobre a aplicacéo da teoria da Gestalt na arte — Da natureza afetiva da

forma na obra de arte. E possivel perceber a influéncia dessas idéias num texto de

Pedrosa em que se dedica a esta questao:

“Desde que os psicologos da Gestalt descobriram as leis da percepcédo,|...].a
nogao, por exemplo, de intuicdo passou a ser abordada por fil6sofos, semanticistas,
estetas e psicélogos de modo mais concreto, e o seu papel naqueles processos a
ser melhor compreendido. Cassirer, o genial criador e sistematizador das “formas
simbdlicas” péde entdo mostrar como toda cogni¢cdo da forma é intuitiva. E fundada
nessa asser¢do, Susanne Langer escreveu: “ Toda ordem de relagbes,
distintividade, congruéncia, correspondéncia de formas, contraste e sintese numa
total Geg;alt, s6 pode ser conhecida por uma iluminacdo (insight) direta, que é a
intuicao”

Mério Pedrosa inicia, Da natureza afetiva da forma na obra de arte,
problematizando o papel da apreensdo do objeto pelos sentidos, buscando nos
objetos sua estrutura, sendo esta estrutura, questdo central para percepcado do

mundo pelo homem, segundo a qual vislumbra a possibilidade de conhecimento e

67Pedrosa, Mario, Das formas significantes a logica da expressdo, in Mundo, homem, arte em crise. S8o
Paulo:Perspectiva, 1986.p.62.
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desenvolvimento da sociedade, ja aqui fala de uma percepcdo primeira, ou
experiéncia imediata, Diz ele: sobre ela o homem construiu impérios, edificou seus
monumentos, organizou a vida, elaborou a ciéncia, inventou a religido com seus
deuses, criou a arte. Esta percepcdo primeira que fala Pedrosa € da ordem do
global, dai a idéia de universalidade, estas impressdes segundo as leis da gestalt
constituem o alicerce da impressao estética.

Nesse sentido a forca da arte se encontrava segundo tais teorias, em sua
forma, estas deveriam para manter o carater global permanecer no universo dessa
impressao primeira e ndo se desviar em significacbes de outra ordem, como
preocupacfes de cunho analiticas, exigéncias de fora da forma, que ndo a da “boa
forma” de Wertheimer — ordem, simetria, simplicidade.

E nitida a preocupacéo de desenvolver, e este o fez aqui no Brasil de forma
inédita, uma adequac&o da teoria da gestalt ao campo da teoria da arte. E natural a
adeséao total aos esquemas gestaltianos, Pedrosa estava realmente empolgado em
obter uma resposta cientifica para o fenbmeno artistico. Ao compreender que a
percepcdo primeira se da no campo do estético, nesse sentido a arte estaria para
percepcdo como uma espécie de correcdo do olhar original, dando a forma uma
estrutura idealmente perfeita, esta para Pedrosa esta relacionada a emocao artistica
que nada tem de catarse, para ele o prazer estético se estabelece numa relacao
entre o objeto artistico — forma e emocao despertada no sujeito, ou seja, sado as
qualidades especificas do objeto de arte que provocam um prazer estético e ndo a
libertacdo de paixdes. Aqui esta em jogo a relacéo subjetividade-objetividade, forma
e conteudo, para Pedrosa a arte € uma forma de conhecer o mundo. Ao aprofundar

suas investigacdes no campo da forma, percebe a ampliacdo ou relativizacao de tais
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conceitos, principalmente ao ter contato com as teorias das formas simbdlicas de
Ernst Cassirer e Susanne Langer.

Em Sentimento e Forma, Susanne Langer, desenvolve uma teoria do
simbolismo que se pretende dar forma a uma critica de arte de alcance amplo,
especificando os sentidos de expressdo, criacdo, simbolo, significacdo, intuicao,
vitalidade e forma organica®®. Seu objetivo é compreender a natureza da arte e sua
relacdo com o0s sentimentos humanos, assim como sua autonomia, buscando
responder questbes essenciais para 0 campo artistico, tal como o problema
epistemoldgico da “verdade”, “comunicacdo” e da criacdo artistica. O desafio de dar
a arte um escopo filosoéfico, € o que busca Langer. Sendo o principal problema para
a conceituacdo de uma teoria estética: o conceito de Forma Significante, segundo
Langer, a esséncia de toda a arte — € o que diferencia um objeto comum de um

objeto artistico, a capacidade dessa forma emocionar, comunicar, criar formas

simbdlicas do sentimento humano. Diz Langer:

“A significacdo artistica, ou expressao da ldéia, é expressao num sentido ainda
diferente e, de fato, num sentido radicalmente diferente....mas expressdo de uma
idéia , mesmo no uso comum, em que idéia ndo tem | maidsculo, ndo se refere a
funcdo significa, isto €, a indicacdo de um fato por algum sintoma natural ou sinal
inventado. Refere-se geralmente ao propdsito primeiro da linguagem, que é o
discurso, a apresentacao de simples idéias..... Tal expresséo é a fungéo dos signos:
articulacdo e apresentacéo de conceitos™®

Em Cassirer, as manifestacbes do espirito, produzem configuracdes

simbdlicas, que se originam da consciéncia mitica, da nossa poténcia primitiva, pela

68 Langer,Susanne K, Introducédo de Sentimento e Forma — Uma teoria da arte desenvolvida a partir de
filosofia em nova chave. S&o Paulo :Perspectiva,2006. p. Xl

% |dem .p.27
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qual o homem se aproxima de sua consciéncia. Esta é apreendida no fazer, na

acao.

“....consiste no fato de produzirem um mundo de simbolos préprio e livre,
situado ao lado e acima do mundo das percep¢des: um mundo que, de acordo com
a sua natureza imediata, ainda traz as cores do sensivel, as quais, porém,
representam uma sensibilidade ja configurada e, portanto, dominada pelo espirito.
N&o se trata aqui de algo sensivel simplesmente dado e encontrado, e sim de um
sistema de multiplicidades sensiveis, produzidas por alguma forma de atividade
criadora livre”.

Para Langer, o simbolo é qualquer artificio gracas ao qual podemos fazer
uma abstracdo. A elaboracdo dessa forma simbdlica € um oficio, cuja centralidade
reside no trabalho criativo, a arte tem o poder de dialeticamente unir técnica e
conceituacao na formalizacdo de um sentimento ou idéia — obra.

Merleau — Ponty propde uma fenomenologia da percepcdo, persegue a
compreensao do mundo, do homem, da esséncia da existéncia, a partir de sua
facticidade, sua proposta filos6fica repde como central o problema da percepcéo,
pensar a existéncia pela experiéncia de estar no mundo, posto que é no mundo que
o homem se conhece. Segundo o fil6sofo é necesséario reencontrar o contato
primeiro e ingénuo com o mundo, antes de qualquer predicacdo, rompendo com
toda dualidade entre sensivel-inteligivel, corpo-alma, sujeito-objeto. Nesse sentido a
arte tem papel destacado, para Ponty o pensamento e a arte moderna’* tem o mérito
de fazer essa redescoberta do mundo, posto que a arte € também uma totalidade

tangivel, na qual a significacdo é a maneira pela qual a obra se dar a ver, assim

"0 Cassirer, Emst, A Filosofia das Formas Simbélicas.S&0 Paulo: Martins fontes,2001.p.33

& Merleau-ponty, Maurice. Conversas — 1948, org Ménasé Stéphanie, Sdo Paulo: martins Fontes,2004.p. 02.
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como sao as coisas do mundo, ou seja, nada substitui a experiéncia perceptiva, Diz
ele: a pintura seria, portanto ndo uma imitacdo do mundo, mas um mundo em Ssi
mesmo."?

Ao fazer sua critica a gestalt, Ponty centra a questdo da percepcédo a
experiéncia, aqui a forma ndo se separa do ambiente, ndo é algo fora do mundo, ou
como fala o filosofo de sua mundaneidade. Portanto ndo existe uma “boa forma”
metafisica, a forma sO € boa quando realizada em nossa experiéncia. Nesse sentido
abre-se uma critica a percepc¢ao analitica, segundo o fildsofo uma percepcdo nao
natural, ja que é propria do percebido, uma ambigtidade que se deixa modelar por
seu contexto. A forma a perceber ndo é algo tdo exato como a ciéncia, ela comporta
lacunas’.

Em Ferreira Gullar, quando da critica aos concretistas, podemos observar o
mesmo raciocinio. Para ele, a decadéncia da arte concreta se manifesta quando os
artistas passaram a buscar uma aproximacao maior entre arte e ciéncia, 0 que
resultou, segundo Gullar, no predominio da ciéncia sobre a arte, reduzindo o
conceito de forma as leis da gestalt . Esta reducdo na Gestaltheorie significava
compreender as leis da percepcdo como analogas as leis do mundo fisico. Nesse
sentido, as teorias da gestalt ndo permitiriam uma visdo ampla que reconhecesse a
diferenca entre forma fisica e estrutura organica, da forma como como
acontecimento exterior ao homem e forma como significacdo, reafirmando a
contradicdo homem — natureza. Desse modo, ao encarar a forma apenas como

fendbmeno fisico, a Gestaltheorie relega para o segundo plano o problema da

2 Merleau-ponty, Maurice. Op cit.p. 58
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significacdo. No que tange a “boa forma”, Gullar endossa a critica de Merleau-Ponty
que diz que a forma privilegiada, assim o é ndo por ser mais simples; nés a
percebemos assim por esta se harmonizar a nossa percepc¢ao. Ainda segundo
Gullar, no campo da estética, a forma € perfeita em relacdo ao que ela exprime. Diz
ele: “A perfeicdo da forma € encontrada ao mesmo tempo que a forma : é a
expressdo mesma”’’.

Podemos observar que na génese de uma teoria da forma, da busca de um
sentido de arte como conhecimento, estd sua transgressdo para uma Visdo
fenomenoldgica, onde a experiéncia configura um alargamento do conceito de
forma. Aqui enfrentamos a contradicdo existente em Pedrosa. Como é possivel
exercer uma critica dita “formalista”, cabe aqui esclarecer que usamos o termo,
apesar dos problemas que esta terminologia implica, apenas para nos ajudar
delinear dois campos distintos, e ao mesmo tempo dedicar-se a uma critica de
carater visivelmente cultural?

Em ambos os autores que influenciaram Pedrosa, podemos perceber o inicio
de uma construcdo ampliada do conceito de forma, ambos falam em “imagens”, me
parece aqui que o conceito de imagem, por si s6 engloba algo que ultrapassa, alarga
a idéia de forma. Em Das Formas Significantes a Logica da Expressdo, Pedrosa
parece concluir que o processo elementar da simbolizacdo é imagem: “Antes do
simbolo verbal a imagem é o primeiro veiculo de que se serve a inteligéncia em
botdo”, uma vez que os simbolos basicos primarios do pensamento séo imagens, diz

ele ainda;

& Merleau-ponty, Maurice. Fenomenologia da Percepgéo. Sdo Paulo: Martins fontes,1999.p.33.

™ Gullar,Ferreira.in Critica de Arte no Brasil - Tematicas Contemporaneas.Org Ferreira, Gléria.Rio de Janeiro:
Funarte,2006.p.57.
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“Eis por que é privilégio da arte nos dar da vida uma imagem muito mais
complexa e profunda do que qualquer outro meio de expressédo. Suas formas nos
revelam virtualidades irrealizaveis pelo nexo casual simples, descobrindo em nés
mesmos novas maneiras de sentir e, portanto de ser.”®

Nota-se que o0 conceito de experiéncia, criacdo e trabalho artistico sao
fundamentos que aparecem nas formulacdes de todos os teoéricos aqui citados, o
conceito de criacdo, pode nos levar a essa ampliacdo necessaria, de uma forma
desmaterializada, ao tratar da obra de Hélio Oiticica Pedrosa utiliza a expressao
experiéncia primeira, ndo mais para falar da percepgéo de uma forma material, mas

sim da participacao do espectador na obra.

A participagdo do espectador na obra é aqui mais complexa... completando-a
ou integrando-se nela, mas dele observador, com um mundo poético ou méagico que
Ihe foi dado, com seu criador fora do recinto. O participante se integraria libertado do
cotidiano, em si mesmo, isto é, na vivencia original da experiéncia primeira.76

E mesmo em seu artigo “Arte ambiental, Arte Pés-Moderna, Hélio oiticica”,
onde fica claro sua percepcao da inevitavel ampliacdo do conceito de forma”, Diz
ele: “Agora nesta fase de arte na situacao, de arte antiarte, de arte pds-moderna, da-
se o0 inverso: os valores propriamente plasticos tendem a ser absorvidos na
plasticidade das estruturas perceptivas e situacionais”.

Para Hélio Oiticica em seu programa ambiental a experimentacéo tinha uma
dimensao ética e politica, experimentar a criacdo no limiar de uma liberdade total da

experiéncia, nesse sentido vivenciar sensorialmente significava se relacionar de

5 pedrosa, Mério. Das Formas significantes a I6gica da expressao. Op Cit.p.71

® pedrosa, Mario. Os Projetos de Hélio Oiticica in Académicos e Modernos, org Arantes, Otilia. Sdo Paulo:
Edusp,2004 pag. 343.
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forma nova com o mundo, buscando recriar, reviver uma experiéncia primeira, algo
mitico.

Quando Antonio Manuel”” fala de suas experiéncias artisticas percebe-se a
sua grande admiracéo pelo trabalho do critico ao comentar a influéncia exercida por
Pedrosa no seu trabalho. Para ele a dimenséo artistica passa a ter a concretude de
uma atitude ética e politica. O espaco seja galeria de arte, ou a rua se tornava um
espaco-meio em que se podia atuar, a questdo era da ordem da transgressao, ir
além do limite. Percebe-se que aqui a arte ganha o formato de atitude, acao politica
diante de um sistema de arte. Quando do episédio do famoso nu de Antonio Manuel

no MAM do Rio (figura 18), Pedrosa foi decisivo no apoio:

Ai o Pedrosa disse assim: “ndo podem te proibir de ir ao museu, vamos la". Ai
0 Pedrosa se indignou, marcamos um dia e ndés entramos no museu como se
estivesse-mos entrando assim numa prépria casa nossa, que é uma casa de cultura.
E ninguém teve o topete assim de proibir.”®

Figura 18: Antonio Manuel, O
corpo é a obra - 1970.

" Entrevista realizada por Franklin Pedroso em 05-11-91 publicada na dissertacdo de mestrado : A abstracdo
e a reflexdo: Méario Pedrosa, o critico como revolucionario.Rio de Janeiro, Escola de Belas Artes-UFRJ,1992

8 1dem.290.
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Quando Pedrosa diz a arte € o exercicio experimental da liberdade, esta
fazendo muito mais que a defesa de uma liberdade de criacdo do artista perante
uma sociedade castradora, esta aqui, lancando os fundamentos essenciais de sua
teoria artistica, na acéo criadora, como fala Cassirer e Langer, reside a esséncia da
obra, somente aqui o homem se reencontra com sua potencia vital como prefere
Cassirer, ou como sugere Langer na formalizacdo de uma forma simbdlica, que

traduz o sentimento humano, que so é possivel captar na origem da criagcao.
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4. ARTE E POLITICA

4.1 Politica

O presente capitulo busca discutir a relacdo dialética existente entre arte e
politica, prépria da trajetoria do critico de arte brasileiro Mario Pedrosa, se
contrapondo as interpretacfes que apostam numa pretensa dualidade entre arte e
politica, num sentido de reconceituar o sentido amplamente difundido do que € politica
e do que é arte. Para esta tarefa nos apoiaremos na teoria de um regime estético da
arte que, segundo o filésofo francés Jacques Ranciere, configura novas relacfes entre

arte e politica:

“....A arte ndo é politica antes de tudo pelas mensagens que ela transmite nem
pela maneira como representa as estruturas sociais, os conflitos politicos ou as
identidades sociais,étnicas ou sexuais. Ela é politica antes de mais nada pela
maneira como configura um sensorium espago-temporal que determina maneiras do
estar junto ou separado, fora ou dentro.....ela € politica enquanto recorta um
determinado espaco ou determinado tempo, enquanto os objetos com 0s quais ela
povoa este espago ou o ritmo que ela confere a esse tempo, determinam uma forma
de experiéncia especifica,em conformidade ou em ruptura com outras: uma forma
especifica de visibilidade, uma modificacdo das relacdes entre formas sensiveis e
regimes de significacéo...””

Mério Pedrosa é um nome ja conhecido quando se pensa nas relacdes
existentes entre arte e politica. Estando ligado a diversas organizacdes politicas
partidarias, foi membro ativo do Partido Comunista, da IV internacional (trotskista) e

do Partido Socialista Brasileiro: “depois de meus estudos, vivi quase 0 resto da

" Ranciére, Jacques. Politica da Arte. Texto apresentado no seminario S&o Paulo S.A. Situac&o Estética e Politica,
org SESC SP Abril de 2005.consulta em 30 de agosto de 2008.p.02
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minha vida na ilegalidade como comunista, anarquista, trotskista.”®® Pedrosa teve
sempre um posicionamento politico diante da sociedade de seu tempo, tendo sido
no final da vida um dos fundadores do PT. Em cartas enderecadas a Lula e a

Brizola, Pedrosa explicita suas preocupacdes politicas, Ele diz a Lula:

Tenho acompanhado com o mais vivo interesse sua atuacdo no movimento
operério, e mais recentemente no congresso dos trabalhadores da indistria nesta
capital. Por isso valho-me desta carta para Ihe testemunhar minha alegria de velho
militante socialista pela firmeza, lucidez e combatividade que vocé demonstrou no
transcurso de seus trabalhos.®

Defendendo a criacéo do PT diz a Brizola:

“Sou dos que julgam necesséria, na presente conjuntura, a formacéo de um
partido legal que lute pelas aspira¢cdes sociais da classe trabalhadora e pela
conquista do poder politico.”®?

O fato de ter sido, ao longo de sua trajetéria como critico de arte, também um
homem da politica, faz com que essas associacdes sejam naturais. E comum
perceber, nos autores que se dedicaram a analise da obra do critico, a compreenséao
de que Pedrosa era um homem dividido teoricamente entre a arte e a politica e que
as “contaminacdes politicas” em seus textos criticos eram resultados dessa

dualidade. Aqui € importante destacar que Pedrosa compreendia sua atuacao

politica e artistica numa via de mao Unica. Ele dizia: “Sempre fui um animal politico,

8 pedrosa, Mario. Entrevista realizada por Lygia Pape e Ferreira Gullar, Revista Pasquim publicada em 18/11/81.
8. Carta de Mério Pedrosa a Lula em 10/08/78. Fundo Mario Pedrosa — CEDEM / UNESP.
8 Carta de Mério Pedrosa a Brizola em 12/06/79. Fundo Mério Pedrosa — CEDEM/UNESP.
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a natureza politica tem interesse pelas coisas todas”®. Mesmo quando questionado
objetivamente se a relacdo arte — politica era irreconciliavel, ele respondia: “nem
deve ser, ser revolucionario é a profissdo natural de um intelectual (artista)”®*. Sao
varios os documentos que comprovam que, para 0 meio artistico de sua época,
Mario Pedrosa era um critico-representante politico.Em sua candidatura a deputado
federal pelo MDB — Movimento Democratico Brasileiro, um manifesto® de apoio foi
assinado aos eleitores por personalidades como Di Cavalcanti, Ferreira Gullar,
Vinicius de Moraes, Amilcar de Castro, Glauber Rocha, Nara Ledo entre muitos
outros artistas. Como também uma carta de repudio® foi assinada por Picasso,
Calder e Henry Moore ao General Médici quando Pedrosa sofreu perseguicao
politica. Portanto, para nosso critico ndo existia um ser politico e um ser artistico;
Ambas as atividades eram proprias de uma atitude Unica perante a vida.

Penso que estas andlises reproduzem um preconceito ao discurso politico, a
politica em geral, ou mesmo a idéia de arte “apolitica”, ambas idéias profundamente
enraizadas. A “politica” para nosso critico tinha um sentido mais amplo; tratamos
aqui da grande politica no sentido da “Polis” e ndo da politica apenas no sentido
partidario ou do sistema de representatividade eleitoral. Para precisar o que
entendemos como “Polis”, nos apoiamos novamente na obra de Ranciére, “O
Desententimento”, em que resgata o pensamento de Aristoteles quando este define

originalmente a natureza politica do homem. Diz Aristoteles:

Pedrosa, Mario. Entrevista realizada por Lygia Pape e Ferreira Gullar, Revista Pasquim publicada em 18/11/81.
8 idem
Documento em anexo.
Idem.

71



Unico entre todos os animais, 0 homem possui a palavra. Sem ddvida, a voz é
0 meio pelo qual se indica a dor e o prazer. Por isso pertence aos outros animais. A
natureza deles vai sé até ai: possuem o sentimento da dor e do prazer e podem
indica-lo entre si. Mas a palavra esta ai para manifestar o Gtil e o nocivo e, por
conseqiiéncia, 0 justo e o injusto. E isso que é proprio dos homens, em comparacio
com 0s outros animais: 0 homem € o Unico que possui 0 sentimento do bem e do
mal, 8c;o justo e do injusto. Ora € a comunidade dessas coisas que faz a familia e a
polis™.

Apoiado no pensamento de Aristoteles, Ranciere sustenta que a natureza
politica do homem € caracterizada pela posse do logos, ou seja, da palavra, que
manifesta enquanto a voz apenas indica. O homem possuidor da habilidade da
comunicacdo age para modificar o mundo, 0 espaco comum. Para Ranciere, a
politica comeca justamente no momento em que surge o conflito, a contradicao;
Justamente neste instante em que o homem busca repartir as “parcelas” do comum,
desse “comum” que é o espaco das contradicdes que o filésofo define como a
comunidade de um litigio, que tem como racionalidade especifica a racionalidade do

desentendimento®. Deste modo, a politica para Ranciére se define:

“Proponho agora reservar o nome de politica a uma atividade bem determinada
e antagOnica a primeira: a que rompe a configuragdo sensivel na qual se definem as
parcelas, as partes ou sua auséncia a partir de um pressuposto que por definicao
ndo tem cabimento ali: a de uma parcela dos sem parcela.....A atividade politica é a
que desloca um corpo do lugar que lhe era designado ou muda a destinagcdo de um
lugar....Porque a politica bem antes de ser o exercicio de um poder ou uma luta pelo
poder, é o recorte de um espago especifico de “ocupagbes comuns”; é o conflito
para determinar os objetos que fazem ou nédo parte dessas ocupag¢fes , 0s sujeitos
que participam ou ndo delas.....se a arte € politica ela 0 € enquanto os espacos e 0s
tempos que ela recorta e as formas de ocupacdo desses tempos e espagos que ela
determina interferem com o recorte dos espagos e dos tempos, dos sujeitos e dos
objetos, do privado e do publico das competéncias e incompeténcia, que define uma
comunidade politica.”®

87 Aristételes. Livro | da Politica, retirado de O desentendimento- politica e Filosofia, Ranciere,
Jacques.Sé&o Paulo.Ed 34,1996.p.17

8 «por desentendimento entenderemos um tipo determinado de situagdo de palavra: aquela em
que um dos interlocutores ao mesmo tempo entende e ndo entende o que diz o outro. O
desentendimento néo é o conflito entre aquele que diz branco e aquele que diz preto. E o
conflito entre aquele que diz branco e aquele que diz branco mas ndo entende a mesma
coisa....” Ranciére, Jacques. Op.cit.p.11.
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Aqui nos ajuda Foucault, na medida em que a arte como parte do sistema de
saberes, pensamentos e praticas, possui, segundo o filosofo, dispositivos politicos e
relacbes de poder presentes em todos os niveis da sociedade. Segundo Foucault,
este poder que penetrou 0 corpo encontra-se exposto no proprio corpo, NOS COrpos
dos individuos; Nesse sentido, define o poder como sendo essencialmente uma
relacdo de forca, que ndo se da, como pensam muitos, apenas nas esferas de
reproducdo e manutencao econdémicas, ou seja, ndo € algo que se exerce e sim algo
gue existe fundamentalmente como acéo. Diz Foucault:

“...0 que faz com o que o poder se mantenha e que seja aceito é
simplesmente que ele ndo pesa s6 como uma forca que diz ndo, mas que de fato

ele permeia , produz coisas, induz ao prazer, forma saber, produz discurso. Deve
considera-lo como uma rede produtiva que atravessa todo o corpo social...”®

Roberto Machado sintetiza o pensamento filoséfico de Foucault na introdugéo de
a “Microfisica do poder”. Diz ele: “O micropoder situa - se no préprio corpo social que
perpassa 0 espaco do corpo — gestos,atitudes, comportamentos, habitos |,
discursos.” %

Nesse sentido, ao analisar o discurso produzido sobre a trajetoria critica de
Mario Pedrosa, percebemos claramente o tratamento dual na relacdo arte e politica,
assim como a compreenséao restrita do conceito de politica. Em texto homenageando

a memoria do critico, Aracy Amaral define a personalidade tedrica de Pedrosa,

afirmando essa dualidade entre arte e politica:

“O curioso em Mario Pedrosa é que pensando a sua trajetéria com
distanciamento percebemos que sempre foi um homem intelectualmente dividido.

8 Ranciére, Jacques. Op.cit.42.

% Foucault, Michel. Verdade e poder in Microfisica do poder.Rio de Janeiro,Graal,1981.p.8

1 Machado, Roberto. Introducédo: Por uma genealogia do poder, in Microfisica do Poder. p. XII
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Viveu sempre entre sua paixao pela politica e pelo destino dos outros homens, e por
sua sensibilidade..”®

E continua no texto mesmo raciocinio:

“Seu interesse, de inicio, foi a politica, sua area de interesse final também a
politica. .... Assim, a arte ocupou-lhe, com paixao, seus anos de maturidade, tempo
de racionalidade mais intensa.”®

Ja Otilia Arantes, que também se dedicou a obra de Mario Pedrosa, apesar
de demonstrar uma ténue diferenca em relacdo a visdo de Aracy Amaral, também
insiste em dividir a trajetoria critica de Mario Pedrosa em dois momentos: 0s textos
da década de 1930 e os partir da década del940, sendo os primeiros textos de

ordem predominantemente politica, e 0os posteriores de ordem estética:

“... mas se ha de convir, apesar do interesse e da importgincia histérica, esses
textos ainda refletem, sobretudo o ponto de vista do politico. E sé a partir de 1940,
mas precisamente a partir da série de ensaios sobre os murais de Portinari em
Washington e sobre Alexander Calder que Mario Pedrosa se dedicara de forma mais
sistematica a reflexiio de questdes estéticas.” **

Ao contrario dessas interpretacdes que apostam numa pretensa dualidade
entre arte e politica, os textos de Mario Pedrosa apontam para a inexisténcia dessa
dualidade quando aproximamos o pensamento do critico aos do filosofo Jacques
Ranciere. Para quem arte e politica fazem parte do que o autor denomina de “A

partilha do sensivel” em que praticas politicas e praticas estéticas fazem parte do

mesmo fenbmeno, defendendo que existe na base da politica uma “estética” num

% Amaral, Aracy. Mario Pedrosa: homem sem preco, Textos do tropico de capricornio.
% dem.
% Arantes, Otilia. Op cit p. 22
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sentido do compartilhamento da experiéncia do comum, desse lugar em que as
relacdes entre arte e vida se redefinem como espaco — temporal comum, que sao as
acOes ou relacdes articuladas entre as maneiras de fazer, as maneiras como 0s
objetos se dao a ver, constituem sua visibilidade e os seus modos de pensabilidade.
A arte e a politica ttm em comum, segundo Ranciére, o fato de produzirem
ficcbes. Uma ficcdo ndo é o mesmo que contar histdrias imaginarias. E a constru¢io
de uma nova relacéo entre a aparéncia e a realidade, o visivel e o0 seu significado, o
singular e o comum. E na participacdo do comum, entre o estético e o politico, entre o
Eu e o NOs, que estruturas politicas séo estéticas e as acbes estéticas, por sua vez,
séo politicas.
“....Existe portanto na base da politica, uma estética que ndo tem nada a ver
com a estetizacdo da politica..... € um recorte dos tempos e dos espacos , do visivel

e do invisivel, da palavra e do ruido que define ao mesmo tempo o lugar e o que
esta em jogo na politica como forma de experiéncia....”*

Portanto, ao analisar os textos de Mario Pedrosa a partir da aproximag¢ao com
0 pensamento de Ranciére, € possivel desnudar o sentido das relacdes entre arte e
politica tdo presentes na obra de Pedrosa, buscando ir além das mediacfes naturais
entre arte e politica.

Mesmo no texto que analisa a obra de Kathe Kollwitz em que tanto Aracy
Amaral como Otilia Arantes consideram de ordem predominantemente politica,
Mario Pedrosa ja aponta para uma visao de unidade entre arte e politica. Na visao
de Pedrosa, a atitude estética da artista se torna politica ndo por um desejo de
propaganda da classe operaria como classe, mas por uma exigéncia interior da

propria artista de produzir uma obra que é sintese da sua visdo de mundo.

% Ranciére, Jacques. A partilha do sensivel-estética e politica.Sdo0 Paulo: Exo Experimental, Ed 34,2005.p.16
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“Este para ela (proletariado como classe) é mais do que um assunto
inexplorado e interessante; é a condicdo mesma da sua arte, a causa primaria de
sua sensibilidade. A sua atitude para com as massas é mais do que uma atitude
estética.... um sistema de vida , ja é uma atitude politica.”*®

Em funcdo de sua visdo do papel da arte na sociedade, Mario Pedrosa se
torna um defensor da arte moderna, posto que, para Pedrosa, esta provou que a
arte ndo era um reflexo da sociedade, mas um fator autbnomo e determinante na
sociedade e que se desenvolve numa inter- relacdo com os outros fatores; Portanto,
a arte ndo sendo mero reflexo se constitui numa forca decisiva do contexto cultural —

social.

“A propria fungdo denotativa da representacdo eleva-se no plano da fusdo
criativa em substancia universal. E precisamente por este processo de fuséo e
sintese transformadora, que a representagéo deixa de ser ilustracdo de uma cena ou
acontecgi;‘nento factual para ser a concep¢do abrangente do mundo na visdo do
artista.”

O trecho do texto de Pedrosa citado acima nos ajuda a esclarecer um dos
aspectos centrais de sua critica de arte: o de que a arte teria um poder de
emancipacdo do homem ao promover uma nova sensibilidade. E importante
destacar que Pedrosa pensa a arte como forma de conhecimento num sentido
estético-epistemoldgico, portanto, adere a teoria da Gestalt e das formas simbdlicas
de Cassirer, se preocupando essencialmente com a questao da percepgao.

Para Pedrosa, a questao central na arte ndo era o0 acerto na tematica, mas o
acerto na forma. E no espaco proprio da arte, ou seja, a partir do desenvolvimento

de suas questdes formais, a arte desempenharia um papel transformador:

% pedrosa, Mario. As tendéncias sociais da arte e Kathe kollwitz. O homem Livre.S&o Paulo, julho de 1933.

%" pedrosa, Mério, Os deveres do critico de arte na sociedade, Politica das artes, org. Arantes, Otilia.p.14
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“O artista deve buscar na forca expressiva da forma a possibilidade de
reeducacdo da sensibilidade do homem, de modo a fazé-lo transcender a visdo
convencional, obrigando-o a enxergar o mundo com outros olhos e, assim, a
recondicionar-lhe o destino”. %

No mesmo sentido de Pedrosa, Ranciere discute a idéia de um fazer
politico da arte que nada tem a ver com uma representacdo para a politica. No
sentido de que a politica da arte prOpria ao regime estético se caracteriza pelo que
nosso filosofo diz: “é preciso ndo fazer arte para fazer arte e ndo fazer politica para

fazer politica”®®

, Na medida em que uma obra de arte, para ser politica, deve manter
um distanciamento da politizacdo, se mantendo como uma arte da indiferenca, uma
arte que mantenha uma linha ténue entre um saber e uma ignorancia, uma poténcia

de atividade e de passividade:

A idéia de uma politica da arte € portanto bastante distinta da idéia de um
trabalho que visa tornar as frases de um escritor, as cores de um pintor ou os
acordes de um musico adequados a difusdo de mensagens ou a producdo de
representagcfes apropriadas a servir uma causa politica. A arte faz politica de um
modo que parece contradizer a prépria vontade dos artistas — ou de ndo fazer —
politica em sua arte.'®

O regime estético das artes que nos fala Ranciére é o espaco que ao mesmo
tempo em que identifica a singularidade da arte, sua autonomia, rompe com esta
singularidade. Ao desconstruir o ideal de representacdo, mimesis, a arte desfaz a

barreira que divide as maneiras de fazer da arte das maneiras de fazer da vida

% |dem, p. 16.
% Ranciére, Jacques. Politica da Arte. Op.cit. p.8
10 op.cit.
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social, fundando, num mesmo momento, sua autonomia e sua identidade com as
formas da vida social.

O pensamento de Ranciere pode nos ajudar a compreender melhor a relacéao
entre forma autbnoma e politica. Para o fildsofo, 0 movimento dos corpo e as formas
artisticas constituem uma politicidade sensivel, na medida em que uma forma
plastica se configura também como uma forma de partilha do sensivel. Ranciére diz
que a arte, por ndo produzir conhecimentos ou representacdes para a politica,

produz ficcdes ou dissensos, ocupando essas formas de recorte do espaco sensivel:

“A superficie dos signos “pintados”, o desdobramento do teatro, o ritmo do coro
dancante: trés formas de partilha do sensivel estruturando a maneira pela qual as
artes podem ser percebidas e pensadas como artes e como formas de inscricdo do
sentido da comunidade. estas formas definem a maneira como obras ou
performances fazem politica.” **

E continua:

“A politica da arte no regime estético das artes repousa sobre o paradoxo
originério dessa “liberdade de indiferenga” que significa a identidade de um trabalho
e de uma ociosidade, de um movimento e de uma imobilidade, de uma atividade e
de uma passividade, de uma soliddo e de uma comunidade. Nao existe uma pureza
estética oposta a uma impureza politica. E a mesma “arte” que se expde na solid&o
dos museus a contemplagdo estética solitaria e que se prop8e trabalhar na
construgdo de um novo mundo”.

Nesse sentido, a relacdo existente entre arte e politica na trajetéria de
Pedrosa extrapola as nocfes tradicionais de mediacdo entre o artistico e o politico.
Na trajetéria critica de Pedrosa a dimensdo politica da arte ndo consistia numa
defesa da arte como instrumento da propaganda ideoldgica ou de reducédo da arte a
uma peca de propaganda social, alias, sua critica a figuracdo era também uma

critica contundente ao realismo socialista soviético. Diz nosso critico:“O fendbmeno

101 Ranciére, Jacques. A partilha do sensivel-estética e politica.Op cit.p.18.
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artistico, livre e auténtico, € em esséncia de natureza subversiva....ele atenta contra
a ordem moral e cultural dominante.” 1%

Esta € para Mario Pedrosa, a verdadeira vocacao politica da arte, sendo esta
autonomia a questdo chave ndo s6 para arte, mas para o processo de luta politico-
social em defesa do socialismo. Para Pedrosa, a luta pela libertacdo da humanidade
passa pela preservacdo e ampliacdo do direito da iniciativa criativa que a arte
proporciona ao homem numa sociedade castradora como a capitalista, no sentido de

que a arte livre liberta 0 homem. Para Pedrosa, ela é um exercicio experimental da

liberdade:

“...A revolucdo que ird alcancar o &mago do individuo, sua alma, ndo vira sendo
quando os homens tiverem novos olhos.... eis ai a grande revolucao “final”’, a mais
profunda e permanente, e ndo serdo os politicos, mesmo os atualmente mais
radicais, nem os burocratas do Estado que irdo realiza-la.”***

Para Ranciére, a estética tem um sentido de interlocucao politica, ela é por
exceléncia “o lugar” da aisthesis - a divisdo do sensivel. A estética tem como
esséncia uma logica da manifestacdo na qual se inscreve a palavra do ser falante

gue constitui o proprio cerne do litigio. Segundo Ranciere:

“....iss0 mostra o quanto é falso identificar a “estética” ao campo da “auto-
referencialidade” que desconcertaria a l6gica da interlocugcdo. A “estética” é, ao
contrario, o que coloca em comunicagédo regimes separados de expressao.” 105

192 Ranciere Jacques. Politica da Arte. Op cit.p.06

193 pedrosa, Mério. A resisténcia Alema na Arte.Correio da Manha .Rio de Janeiro, julho de 1948

1% pedrosa, Mério. Arte e Revolugéo. Tribuna da Imprensa.Rio de Janeiro, 29 de margo de 1952.

195 Ranciére. Jacques. O desentendimento.Op. cit.p.50
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Nesse sentido, o diagnéstico de Ranciére é o de que nao ha uma “estetizacéo”
da politica, uma vez que a politica € estética em seu principio. Ou seja, ha uma
autonomizacdo da estética que faz parte de um novo modo moderno de ser da
politica. Aqui novamente podemos demonstrar a vitalidade do pensamento critico de
Pedrosa, que soube compreender a dimensdo politica que a arte ocupava na re-
sensibilizacdo do homem, questdo chave para transformacdo social idealizada por

NOSSO critico e que ainda permanece atual.

“A multiplicacdo dos discursos denunciando a crise da arte ou sua captagéo
fatal pelo discurso, a generalizagdo do espetaculo ou a morte da imagem sé&o
indicacdes suficientes de que, hoje em dia,é no terreno estético que prossegue uma
batalha ontem centrada nas promessas da emancipacéo e nas ilusdes e desilusdes
da histéria.”*

Podemos observar que ha, portanto, uma proposicao dialética entre arte e
politica no pensamento de Mario Pedrosa, presente na frase cunhada pelo nosso
critico: “A independéncia da arte para a revolucdo e a revolucdo para a
libertacdo definitiva da arte”. A citacdo resume claramente sua defesa
intransigente da arte e de seu papel revolucionario. A arte necessita da politica para
se tornar livre da tendéncia inevitavel, numa sociedade capitalista, de se tornar mera
mercadoria; Necessita de um horizonte utdpico de ruptura com o sistema para poder
resgatar sua poténcia primitiva. Assim como a politica necessita do poder

transformador da arte, aqui podemos estabelecer um novo paralelo entre o

19 Ranciére, Jacques. A partilha do sensivel-estética e politica.op Cit.58.
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pensamento de Ranciére e Pedrosa, quando Ranciere enfatiza a solidariedade

existente entre a revolugdo marxista sonhada por Pedrosa e a revolucao artistica:

“Essa solidariedade da revolugéo artistica e da revolugdo marxista atesta uma
solidariedade mais fundamental. Pois o projeto marxista de uma revolucdo radical,
capaz de mudar as formas de producdo e de circulagdo que s@o a realidade
profunda da vida coletiva, escondidas sob as formas e aparéncias da politica, € ele
préprio dependente da metapolitica estética. O que quer dizer que a “revolugao
estética” define algo completamente distinto de um modo de percepg¢éo das obras de
arte. Neste paradigma, a arte esté destinada a ser realizar se suPr7imind0 para fundir-

se com uma politica que, também ela, se realiza se suprimindo”. 0

Dessa maneira, o olhar critico e historiografico de Pedrosa, apoiado pela viséo
de Baudelaire da critica como sempre sendo “parcial, apaixonada e politica”. Ele
esteve preocupado em discutir as questdes formais presentes na obra de arte, sempre
constituindo uma narrativa que opera uma unidade entre arte e politica, percebendo e
ampliando o artistico nos objetos de arte como sendo também as relacbes que estas
operam na sociedade, sem com isso rebaixar sua andlise da obra de arte a uma visado
sociolégica.

Percebemos em sua critica a constituicdo da critica de arte como uma acéo
artistica, na medida em que esta se funda como uma narrativa que une arte e
politica, como bem definiu a historiadora da arte Sheila Cabo Geraldo em seu ensaio
“Qual Politica: microagéncias artistico-historiograficos”, no qual define a

aproximacao entre arte e politica nas acoes artisticas da contemporaneidade:

“Mostram - se assim politicas as ag¢fes artisticas..... enquanto transito entre
diferentes referéncias de cultura e etnia, enquanto mediagdo entre a alta e a baixa
cultura, assim como as ac¢fes que quebram os paradigmas vinculados as nocdes de
centro e periferia. S&o politicas também as acdes artisticas enquanto criticas da

197 Ranciére, Jacques. Politica da Arte. Op.Cit.p.07
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inddstria cultural .... assim como busca de alternativas de discurso histérico que
fujam as determinacdes filosdficas e a histdria centrada no sujeito transcendental” 108

Podemos perceber nitidamente essa acdo renovadora como Opcao
historiogréafica no tratamento critico a producao artistica dos “doentes mentais” do
Centro Psiquiatrico do Engenho de Dentro e dos indios brasileiros. Nesse sentido,
propde uma critica que suprime qualquer divisdo do trabalho artistico que acaba por
separar arte e vida, antevendo, de forma visionaria, a mudanca da perspectiva do
embate no campo da produgcdo para o campo das relagcdes culturais, como nos
aponta Hal Foster em “O artista como etnégrafo”.

Assim como Pedrosa, Josu Larrandga Altuna'® percebe, na mudanca do
sistema de acumulagcdo capitalista e suas formas de producdo uma relacédo direta
com a dimensao politica que a pratica artistica passa a assumir na sociedade. A
mudanca de caracterizacdo do capitalismo focado na produgcdo de bens materiais
para o que chamamos de bens imateriais, a chamada produgé&o de conhecimento,
implica necessariamente para a arte uma acao politica; A arte adota uma posicao
publica, um compromisso social e uma implicacdo ideoldgica, posto que trabalha nos

mecanismos que ordenam e alimentam o interior da vida social:

".... E tendo em conta que a estética ndo é apenas esse lugar em que " se
constroi uma idéia especifica de pensamento” que identificamos como "arte", parece
evidente que, por um lado, a arte encontra e manifesta seu sentido estético,
precisamente nesta localizagdo central no comunitario, nas suas formas de
interrogacdo e por outro lado na sociedade do conhecimento, a arte como um
elemento integrante e privilegiado da cultura e da estética, como agente produtor de

1% cabo Geraldo, Sheila. Qual politica: microagéncias- artistico-historiograficas. Concinnitas n.10 — revista do
Instituto de Artes da UERJ.Rio de janeiro,2007.p.98.

109Larranélga Altuna, Josu. A cerca de la condicion politica de lo artistico in la sociedad del conociemiento”.

in Concinnitas n.10 — revista do Instituto de Artes da UERJ.Rio de Janeiro, 2007.p.17.
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informacgdo, de contetdo, de sensibilidades, e de conhecimento, se encontra agora,
no centro da politica...” (tradugao nossa)."*°

Esta visdo singular da arte totalmente integrada a vida social, expressa por
Pedrosa ao longo de sua trajetéria como critico, fica mais evidente quando ele se
coloca diante do debate em torno da constru¢do de Brasilia. Em sua intervencéo no
congresso de criticos de arte realizado no Brasil sob o tema “A cidade nova —

sintese das artes”, diz Pedrosa:

“Ao tomar Brasilia, a cidade nova, como uma obra de arte coletiva,
qgueremos com isso dizer que a arte se introduz na vida de nossa época, ndo mais
como obra isolada, mas como um conjunto das atividades criadoras do
homem.....quando se faz uma cidade nas condi¢des de Brasilia..... € por assim dizer
um ensaio de utopia..... Nossa época é a época em que a utopia se transforma em
plano, e é principalmente ai que se encontra a mais alta atividade criadora do
homem — a da planificac@o. Esta relacdo entre utopia e planificagdo constitui a meu
ver o pensamento estético mais profundo e mais fundamental de nosso tempo"111

E continua no mesmo discurso:

“E esta também uma obra de arte coletiva....para esta obra é preciso uma
concepcao global e imaginagéo criadora. Trata-se em verdade de uma politica de
planificag@o, com uma idéia coletiva, social e estética, mais alta, mais profunda, mais
ampla.....tudo isto, pois, coloca de novo o problema de uma reforma total, completa,
humana, do centro do pais.”**?

Mario via nessa experiéncia a oportunidade de realizar concretamente seu ideal

de arte. Ele vislumbrava a possibilidade de construir uma cidade inteiramente nova e

10« Y teniendo en cuenta gue la estética no es sino ese lugar em el que “se construye um a idea

especifica del pensamiento” que indentificamos como “arte”,parece evidente que, por un lado , el arte
encuentra y manifiesta su sentido estético, precisamente, en esta reubicacion central en lo comunitario,
em sus formas de interrogacion , y por outro en que en la sociedad del conocimiento, el arte como
elemento integrante y privilegiado de lo cultural y de lo estético, como agente productor de informacion ,
de contenidos, de sensibilidades, de conocimientos, se encuentra ahora em el centro de lo politico.”"Op
Cit.p.17.

11 Pedrosa, Mario. Intervengdo no congresso da AICA. A cidade Nova — sintese das Artes,1959. Fundo

Méario Pedrosa-CEDEM,UNESP.

12 1dem
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repensar a vida social,0 que se constituia numa forma de resistir a crise da dita arte
individual. Apostar nessa grande obra de arte coletiva possibilitaria o reencontro da
arte com as bases sociais e filosoficas da atividade criadora. A cidade resume todas
as atividades sociais e culturais do homem e é onde a arte se da inteiramente nas
relacbes do mundo, expressa na frase de Nietzsche: “O mundo como uma obra de

arte em autogestacdo™**.

4.2 Apreensdao critica - o experimentalismo de Lygia Clark e Hélio Oiticica.

A apreensdo critica de Pedrosa ao experimentalismo de Lygia Clark e Hélio
Oiticica nos possibilita investigar a contemporaneidade de suas contribuicbes
criticas, discutindo a relacdo dialética existente entre arte e politica, sobretudo
quando Pedrosa coloca no centro da sua analise o papel revolucionario da novidade

introduzida por Clark e Oiticica, a participacao do espectador.

“.....A participacédo do espectador na obra é aqui j& mais complexa: ndo é mais
a simples participacdo dele na obra criada, completando-a ou integrando-se nela....O
participante se integraria, libertado do cotidiano, em si mesmo, isto é, na vivéncia
original da experiéncia primeira.”***

Para Pedrosa, as experiéncias de Clark e Oiticica estabelecem com sua obra
uma nova situacdo para o Brasil no cenario internacional. Neste momento, nossa
arte assume a posicdo de precursora ao por em evidéncia na arte o papel da
participacdo do espectador, que deixa de ter uma recepcdo puramente estético-

contemplativa.

13 Nietzsche, Friedrich. Fragmentos Finais. Brasilia: Ed UNB,2002.p.19

114 pedrosa, Méario. Os projetos de Hélio Oiticica. Jornal do Brasil.Rio de Janeiro, 25 de Nov de 1961.
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..... foi durante a iniciacdo ao samba que o artista passou da experiéncia visual,
em sua pureza, para uma experiéncia do tato, do movimento, da fruicdo sensual dos
materiais, em gque o corpo inteiro, antes resumido na aristocracia distante do visual,
entra como fonte total da sensorialidade.” *°

Sintonizado com as inovagdes que eram apresentadas pelos artistas, Pedrosa
alarga seu entendimento do que é arte, na medida em que vai analisando as novas
producdes de Clark e Oiticica. Ele vai se afastando da idéia de uma politica da arte
que se da na forma e de toda sua adesao a teoria da Gestalt, para a compreensao
da arte como sistema de vida, relagbes, experimentagdo e participagdo. Em
anotacdes pessoais, Hélio Oiticica evoca o pensamento de Pedrosa para discutir o

conceito de experimental:

“Performance — codificacdo; tomada de consciéncia — propor um tipo de
atividade que néo esteja irremediavelmente reduzida a contemplacdo do
acabado...... problema limite: o exercicio experimental da liberdade evocado por
Mario Pedrosa nao consiste da criacdo de obras , mas da iniciativa de assumir o
experimental.”**®

Dessa forma, Pedrosa contribui para a critica de uma visdo estetizante do
objeto de arte, fortalecendo a aposta da obra como poténcia de uma integracao total
da arte ao sistema social de relacdes humanas. Essa descoberta de Pedrosa néo &
algo isolado, construido em sua trajetéria como critico a partir apenas de suas

proprias reflexbes; Trata-se de um pensamento construido na vivéncia e troca

intelectual existente entre ele e os préprios artistas, principalmente Hélio e Lygia. E o

115 Pedrosa, Mario. Arte Ambiental, Arte PGs-Moderna, Hélio Oiticica. Correio da Manha.Rio de Janeiro, 26 de junho
de 1966.

18 oiticica, Hélio. Caderno de notas 11/10/1971 . Programa Hélio Oiticica — Enciclopédia de Artes Visuais — Itau

Cultural. Consulta em agosto de 2008.
85



gue podemos notar ao ler as correspondéncias trocadas entre Pedrosa e os artistas,

Diz Hélio em carta a Méario Pedrosa e Mary:

“Regina me falou sobre USTEDES ai: e trouxe-me texto Mario q leio aos
poucos: magnifico: mas nao quero comegar aqui a falar nele q tanto me tem feito me
ver — rever..... g s6 USTED de téo fino-nobre-perspicaz pervertido espirito q tem
finura pré ver: e g me fez tdo confortavel ao me ajustar a mim e préximo a USTED-
aqui-hoje e simultaneo a essa visao do q incorporei no passado n0sso recente™’.

Nas cartas de Lygia fica clara essa parceria de Mario nas formulacdes tedéricas
que se constituiam no dialogo entre critico e artistas, Diz Lygia: “Estou morta de
saudade, recebi uma carta de Luci pedindo que te enviasse o artigo para ser revisto,
e ai vai ele.....trabalhamos noite e dia nos bichos , que ainda ndo estdo prontos.
Fiquei contentissima com as noticias do sucesso dos ditos cujos .... vocé é o

maiorullS

E mesmo nos textos tedricos produzidos por Hélio Oiticica em que
defende seu programa ambiental, é grande a influéncia de Pedrosa. E tdo intima,
gue de certa forma ndo se sabe mais onde termina o pensamento de um e comeca o
do outro, o didlogo efetivo entre Mario e as formulacdes e experimentacdes artisticas
de Hélio e Lygia foram realmente fundamentais para a consolidacdo de uma novo
conceito de arte, que contagia até hoje a producédo contemporanea. Segundo Lisette
Lagnado™'®, Hélio tinha em mente uma arte que é da ordem do comportamento na
dimensado de um “programa para a vida”:

“A posicao com referencia a uma “ambientagéo” e a consequente derrubada de

todas as antigas modalidades de expresséao.....ha uma tal liberdade de meios, que o
proprio ato de ndo criar ja conta como uma manifestacéo criadora. Surge ai uma

17 Oiticica, Hélio. Carta a Méario Pedrosa em 17/08/1976 in Programa Hélio Oiticica, Enciclopédia de Artes Visuais —

Itau Cultural.
18 Clark, Lygia. Carta a Mario Pedrosa em15/04/61. Fundo Mario Pedrosa — CEDEM / UNESP.
119

Lagnado, Lisette. Os artistas e a instituicdo in Forum Permanente. Consulta em set de 2008.
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necessidade ética de outra ordem de manifestacdo, que incluo também dentro da
ambiental jA que seus meios se realizam através da palavra, escrita ou falada, e
mais complexamente do discurso: € a manifestagdo social, incluindo ai a
fundamentalmente uma posicado ética (assim como uma politica) que se resume em
manifestacdes do comportamento individual. **°

Com Parangolé (figura 19), Hélio inaugura, na opinido de Pedrosa, um
gesto artistico que representa uma profunda renovacao na arte; Uma aproximacao
entre arte e vida que impée um modo novo de recepcdo da obra, onde a relacao
sujeito — objeto se transforma. Em “Parangolé”, o sujeito que danca e veste a “obra
de arte” é tocado por essa nova vivéncia — experiéncia, ao mesmo tempo em que se
torna a prépria “obra de arte” pra quem assiste a performance. Sobre Parangolé o

proprio Hélio conceitua:

Figura 19: Hélio Oiticica,1964, Parangolé P4 capa 1, acrilica
sobre tecido, plastico, fil6 de algodao, tela de nylon e cordao.

“Todos esses pontos restam para uma teorizagdo critica e ainda outro que
surge, qual seja o da verificagdo de uma verdadeira retomada, através do conceito
de “Parangolé” dessa estrutura mitica primordial da arte, que sempre existiu, é claro,
mas com maior ou menor definicdo....Resta verificar no Parangolé por exemplo, a
aproximagdo com elementos da danga, mitica por exceléncia, ou da criagdo de
lugares privilegiados, etc. ha como uma “vontade de um novo mito”.*?*

120 oiticica, Hélio. Posicdo e programa em julho de 1966 in Programa Hélio Oiticica, Enciclopédia de Artes Visuais — Itat Cultura.

2L Oiticica, Hélio. Bases fundamentais para uma definicdo do Parangolé em novembro de 1964 in Programa

Hélio Oiticica, Enciclopédia de Artes Visuais — Itat Cultural.
87



Aqui a experiéncia artistica € também uma experiéncia sécio—politica, como bem
nos fala Ranciere, na medida em que o préprio movimento dos corpos no espaco é

uma acao que assume um sentido na comunidade e ocupa uma posi¢ao publica.

“A politica é assunto de sujeitos, ou melhor, de modos de subjetivagdo. Por
subjetivacdo vamos entender a producado, por uma série de atos, de uma instancia e
de uma capacidade de uma enunciacdo que ndo eram identificaveis num campo de
experiéncia dado, cuja identificagdo portanto caminha a par com a reconfiguragao do
campo da experiéncia.”**

No caso de Os bichos, de Lygia (figura 20), a artista busca construir um

caminho que questiona o proprio estatuto da arte. Pedrosa define:

“Desde que recomendou que se tocasse nas suas “obras de arte”, isto é, nos
seus “bichos”, seu ideal ou seu compromisso ndo € mais formal-artistico, mas
estético-vital. Nao € nem mesmo a arte, que ela reverencia ou qzue quer, mas o
comportamento diante da existéncia, a acao totalizadora da vida...."'?®

Figura 20: Lygia Clarck, 1960, Bicho, aluminio, & 60 cm.

122 Ranciére. Jacques. O Desentendimento.op cit p.47.
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Pedrosa soube perceber claramente o movimento de Lygia em propor um
reencontro da arte com a vida, abandonando o objeto artistico, a producao focada
na criacdo de formas materiais, os ideais de autonomia da modernidade para uma
arte que existe nas relacdes da vida, nas experiéncias sensoriais, numa mudanca de
perspectiva de um sujeito espectador que contempla passivamente para um sujeito
espectador que vive a obra, experimenta, reconstréi suas relagcdes com o mundo, a
partir de uma arte que esta no mundo, nas relacdes, nas experiéncias e ndo mais no
objeto. De tal forma que, para afirmar essa nova arte, essencialmente de relacao,
para Lygia € necessario matar a “velha” nocédo estetizante de arte, centrada na
forma, com suas ac¢des no campo das proposicoes de experiéncias sensiveis que se
dao na experiéncia sensorial direta do espectador, onde caberiam aos artistas o
papel de proposicdo dessas experiéncias. Lygia Clark radicaliza essas experiéncias
indo ao limite da barreira que dividia arte e vida, arte e antiarte, rompendo
definitivamente “os pretensos limites” com seus “objetos relacionais” (figura 21),
passando a se definir “ndo-artista”. Para compreender melhor a importancia do

passo de Lygia, podemos nos apoiar no pensamento de Ranciere.

“...E o futuro que sua soliddo promete é um futuro em que essa soliddo sera
suprimida, onde a liberdade e a igualdade excepcionais da experiéncia estética
serdo incorporadas nas formas da experiéncia comum. A experiéncia estética deve
realizar sua promessa suprimindo sua particularidade, construindo as formas de uma
vida comum indiferenciada, onde arte e politica, trabalho e lazer, vida publica e
existéncia privada se confundam. Ela define portanto uma metapolitica, isto €, o
projeto de realizar realmente aquilo que a politica realiza apenas aparentemente:
transformar as formas da vida concreta, enquanto a politica se limita a mudar as leis
e as formas estatais."**

123 pedrosa, Mario. A Obra de Lygia Clark. O estado de S&o Paulo.S&0 Paulo, 28 de dez 1963.
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A posicao de Lygia Clark de se declarar ndo-artista € em si uma atitude politica,
ja que reivindica para arte a apreensao do que esta além do objeto, do que esta em
jogo nas relacdes sociais. Essa experiéncia artistica de Lygia € uma forma de partilha

do sensivel, um gesto que permanece contemporaneo. Como nos fala Ranciére:

“ Existe hoje toda uma corrente que propde uma arte diretamente politica na
medida em que ela ndo mais constréi obras feitas para serem contempladas ou
mercadorias a serem consumidas, mas modificacdes do meio ambiente, ou ainda
situacdes apropriadas ao engajamento de novas formas de relagfes sociais.”*?®

Figura 21: Lygia Clark, 1977, Estruturacéo
do self - Objetos Relacionais.

Nesse sentido, Mario Pedrosa via nessa resisténcia dos artistas ao objeto, em
transformar o fruto de seu trabalho criador em objeto de consumo, uma atitude
extremamente nova e revolucionaria; Mais que uma atitude politica, uma nova
atitude artistica. A ampliacdo da nocédo de arte para além da matéria, de uma arte
conceitual, que perpassa as relacdes, propde um reencontro da arte com a poténcia
primitiva da vida, de fluxus, de sua total integracdo na vida social, como uma

atividade legitima e ndo descartavel como preconizava Pedrosa. O que implica

124 Ranciére, Jacques. Politica da Arte.Op cit.p.06

125 Ranciére, Jacques. Politica da Arte.Op Ci.p.14
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pensar numa arte que se materializa nas préprias relacbes sociais, como pensa
Ranciere, onde a arte se afirma ao se negar como objeto ou representacédo e se
redefine num outro campo, o campo da politica, que por sua vez também se define
pela estética. Onde esses mundos se encontram? Na prépria esséncia da vida e da
arte que é o trabalho; E pelo trabalho que se estruturam as relacgdes culturais e
sociais, como nos fala Pedrosa: “No trabalho qualquer que seja, esta a esséncia da
criacd0.”*?® E, portanto, a criacdo artistica, a intervencdo do homem no mundo e nas
coisas, 0 motor da politica e da arte. E nesse campo, que ndo existem mais espacgo
de separacao entre arte e vida, arte e politica, tornando- se faces da mesma moeda,
“artevida”, “artepolitica” e vice-versa.

Esta atitude experimental de Lygia Clark e Hélio Oiticica diante da arte,
segundo Pedrosa, renovava o “velho espirito das vanguardas historicas”. Mas
mesmo com essa caracteristica totalmente moderna, essa nova arte que surgia abria
NOVOS pressupostos, tanto para o meio de arte no Brasil como no mundo, com a arte
pop, e estes definitivamente esgotavam muitos dos principios modernos. Mario
Pedrosa definiu pela primeira vez essa nova arte de arte pés-moderna, sabendo

entender de forma visionaria os novos caminhos e desafios estéticos:

“Hoje em que chegamos ao fim do que se chamou arte moderna, os critérios de
juizo para a apreciagdo ja ndo sdo os mesmos que se formaram desde entdo,
fundados na experiéncia do cubismo. Estamos agora em outro ciclo, que ndo é mais
puramente, mas cultural, radicalmente diferente do anterior e iniciado, digamos pela
pop arte. A esse novo ciclo de vocacgao antiarte chamaria de “arte pés-moderna”. (De
passagem, digamos aqui que dessa vez o Brasil participa dele ndo como modesto
seguidor, mas como precursor. Os jovens do antigo concretismo e, sobretudo do
neoconcretismo, com Lygia Clark a frente, sob muitos aspectos anteciparam ao
movimento do op e mesmo do pop. Hélio Oiticica era o mais novo do grupo.)”127

126 pedrosa, Mario. Neste momento de crise devemos optar pelos artistas in Expresso, Lisboa em 18/10/75.

127 pedrosa, Mario. Arte ambiental, Arte Pés-Moderna, Hélio Oiticica.Op Cit.
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De forma similar, Hélio Oiticica define: A antiarte € pois uma nova etapa ( € o
que Méario Pedrosa sabiamente formulou como arte pés — moderna) é o otimismo, &
a criacdo de uma nova vitalidade na experiéncia humana criativa..... € o0 comeco de
uma expressdo coletiva™?®.E interessante perceber as conexdes possiveis que 0
pensamento de Pedrosa possui na atualidade quando observamos o discurso de
Ranciere, na critica que este faz de uma producédo artistica identificada ao
paradigma da arte autbnoma, da uma arte pura separada da cultura e da arte

popular.

“Este paradigma teria voado pelos ares nos anos 60 com a invasdo da cultura
de comunicagdo, publicitaria e comercial que teria embaralhado a fronteira entre
grande arte e arte popular, obra Unica e reproducédo, arte e vida cotidiana. Mas a
indefinicdo das fronteiras é tdo antiga quanto o proprio “modernismo”.*?°

Segundo Cristina Freire,'*

a idéia de uma historia da arte que se move
sempre para frente, aonde um movimento artistico vai superando o outro, € uma
histéria da arte que se recusa a abandonar a nocdo de autonomia da arte. O
conceitualismo, ou seja, a critica ao objeto de arte tradicional presente nas
experiéncias de Lygia e Hélio, se move para abandonar um sistema de arte centrado
na forma — objeto, para afirmar uma arte que se desmaterializa e se constitui como

idéias e conceitos. E possivel perceber essa op¢éo desde o movimento neoconcreto,

qguando a critica ao objeto se torna evidente e as proposi¢cdes do grupo buscam uma

128 Oiticica, Hélio. Posicdo e programa em julho de 1966 in Programa Hélio Oiticica, Enciclopédia de
Artes Visuais — Itad Cultura.Op Cit.

129 Ranciére, Jacques. Politica da Arte.Op Cit.p.10.

130 Ereire, Cristina. Arte Conceitual.Cristina Freire — Rio de Janeiro: Jorge Zahar,2006.
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arte que se afasta da auto-referencialidade moderna e se volta para 0 mundo real,
onde conteudos politicos e antropoldgicos sugerem para a arte 0 campo mais amplo
das relacdes sociais e politicas. Ainda segundo Cristina Freire, este € um programa
inconcluso, engloba questbes pertinentes e mobilizadoras da critica de arte atual.
Como um homem de imensa capacidade para entender o aceno de
contemporaneidade das novas experiéncias, como também sua coeréncia com sua
visdo da arte como exercicio experimental da liberdade, buscou incentivar as novas
iniciativas artisticas, buscando compreender em que medida estas representavam
um novo paradigma para sua visdo de arte. Ele soube perceber que a critica, no
ambito formal, centrada na autonomia do objeto de arte, se esgotara e ndo dava
mais conta do fendmeno artistico em suas multiplas dimensfes. Ndo a toa voltou
seu olhar critico para as experiéncias artisticas ditas primitivas, ampliando seu
método critico das teorias da percepc¢do para o espaco interdisciplinar dos estudos

culturais, alargando assim o campo da critica de arte.
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5. CONCLUSAO

5.1 Especulagdes, Paradoxos, Ranhuras.

E comum, entre os que estudaram a obra de Mario Pedrosa, como Aracy
Amaral, Otilia Arantes e Franklin Pedroso, a afirmacdo de que Pedrosa era um
critico do agora, essencialmente contemporaneo, na medida em que aberto as
experimentacdes dos artistas exerceu como critico militante seu fazer critico de olho
no desenrolar dos acontecimentos, estimulando o desenvolvimento pessoal e
estético de varios artistas. Um critico como ele bem se definiu em permanente
revolucdo. E foi esse exercicio que permitiu que ele fosse no fazer critico ampliando
seus horizontes.

Ao analisar e repensar a trajetoria critica de Mario Pedrosa a partir do prisma
da contemporaneidade, esta dissertacéo, ja em seu nascedouro, se coloca diante de
um problema: o de perseguir uma poténcia para além da influéncia exercida em
nosso meio de arte pelo critico em sua época; ou seja, € necessario repensar o
legado do critico, 0 modo como suas contribuicdes criticas e suas formulacdes
tedricas reverberam no presente e contaminam o quadro da critica e historiografia da
arte atual. E isso impde um novo olhar sobre sua obra, um debate e mesmo
aceitacado de suas contradicoes.

Segundo Gléria Ferreira,'** a entrada de Méario Pedrosa no cenario da critica

de arte no Brasil também significou o deslocamento do debate numa dimensao

131 Ferreira, Gloria. Introducdo de Critica de Arte no Brasil: Tematicas Contemporaneas. Rio de Janeiro:

Funarte,2006.p 19.
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ideoldgica, onde a atualizacdo estética pelo modernismo acompanhava, exigia da
arte uma tarefa nacional : desvelar a identidade. Esse deslocamento possibilitou um
enfoque critico estético—formal que resultou na estruturacdo de um sistema de arte
comprometido com a emancipacao do pensamento estético.

Diante de tanta importancia no cenario brasileiro, porque o esquecimento?
Como um critico do quilate de Mario Pedrosa foi ao longo do tempo sendo relegado
a uma referéncia apenas histérica? Em parte suas idéias envelheceram, mas a
poténcia essencial de suas formulacdes resiste e se renova. E fato que o
esgotamento do projeto construtivo brasileiro, na qual Pedrosa, no campo da arte, foi
o principal articulador, € um elemento importante para analise. A idéia de um projeto
artistico comprometido com o desenvolvimento e com a modernizacdo do pais foi
sendo esvaziada, na medida em que este desenvolvimento ndo foi repartido por toda
a sociedade. Quando da crise do projeto construtivo representada pela ruptura
neoconcreta, Mario ndo so respaldou a critica formulada por Ferreira Gullar, como
serviu de inspiracdo. Podemos afirmar que o rompimento era sustentado em parte
nas idéias de Pedrosa.

O que buscamos sustentar € que, em parte, o referencial de analise utilizado
para pensar a obra de Pedrosa, centrado nas elaboracdes concretas do critico
baseadas na teoria da Gestalt, perdeu o vigor no momento em que a arte se
expandiu do seu universo especifico para o campo ampliado da cultura. Limitar-se a
esse campo de pesquisa, onde o material € generoso, mas nao permite especular
sobre o vigor atual de sua obra.

Nesse sentido, buscamos o caminho mais dificil, visto que Pedrosa nao

sistematizou, como fez no caso da teoria gestaltiana, seu interesse interdisciplinar.
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Ao reler sua obra por um ponto de vista diferente, podemos perceber que as novas
idéias estéticas vao germinando ao longo do tempo; sdo fissuras, ranhuras que
possibilitam a constituicdo de um pensamento plural, onde uma esfera ndo elimina a
outra.

Ele foi capaz de consolidar um pensamento estético e ao mesmo tempo
lancar bases para novas percepcdes do fendmeno artistico. Isso sé foi possivel
porque todas as idéias do critico, por mais paradoxais que parecam, eram parte de
uma mesma concepcao de arte. O que parece ser em Mario Pedrosa dois interesses
distintos vai se demonstrando, na pratica, faces da mesma moeda; mais que isso,
funciona como idéia forca de funcdo mediadora, onde uma dimensao vai
corrompendo a outra e modificando os critérios criticos de Pedrosa.

Quando de sua volta ao Brasil no final da década de 1970, Pedrosa passa a
ter um maior interesse na arte indigena. Antes do incéndio no Museu de Arte
Moderna do Rio, Ele organizava com Lygia Pape a exposicao “Alegria de Criar,
Alegria de viver’. Nesse mesmo periodo ele passou a reivindicar uma arte de
retaguarda, dizendo néo se considerar mais critico, dizia que a arte no mudo vivia
uma crise de saturacdo. Para ele, ser critico nesse quadro de falta de criatividade
seria fazer o comentario sobre o comentario. Em entrevista, quando indagado

porque nao se considerava mais critico, Pedrosa afirma:

"Eu falo que ndo sou um critico de arte mais, porque ha um desenvolvimento
da critica de arte ou da arte hoje em dia, é cada vez mais.....ndo digo de repetigao,
mas é um comentério ja feito. E comentario sobre o comentario, porque todos esses
movimentos sdo reflexos de movimentos que ja existiram em outra parte. Eu ndo vou
falar sobre o Brasil, eu acho que a arte estd em decadéncia, me permitam dizer, a
posicéo da arte esta em decadéncia em toda parte do mundo, porque a época nao
permite mais uma recriagdo do movimento de arte. Hoje, no mundo inteiro a arte é
uma decorréncia , uma decorréncia dos poderes que existem e que determinam os
valores da sociedade. Hoje a arte é contestavel e isto € um elemento interessante. A
arte é contestavel em toda a parte. Ndo estou contestando arte e nem os artistas. Os
artistas que continuam a fazer arte séo os artistas que fazem arte, tem seu papel.
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Mas para o que eu critico é que ele ndo necessita mais de critico de arte para pintar,
explicar ou tentar interpretar os movimentos que existem. O artista de hoje ndo
precisa de critico de arte . o critico de arte foi muito bom para preencher uma funcao
social dos meios artisticos. E bom para as instituicbes de arte coletiva, € bom para
os marchands, é bom para os museus*®...

Diante dessa contradicdo, podemos especular que o critico negava o sistema
de arte, tal qual este se transformou no momento em que o mercado de arte passa a
ter maior influéncia na producdo artistica e a se institucionalizar no Brasil. Para
Pedrosa, a funcdo do critico permeia uma atuacdo militante, necessitava de uma
causa, uma vanguarda. Portanto era a arte totalmente institucionalizada que ndo o
interessava mais. No entanto, ao invés de se afastar da critica como preconizava, se
dedicou a organizar com Lygia Pape a exposicao “Alegria de Criar, Alegria de viver”,

onde seu maior interesse na arte indigena fica explicitado. Diz Pedrosa:

Os indios viveram nas florestas, viveram nos rios e ai estdo as artes que estédo
ligadas a eles. Ndo h& obras, um instrumento de trabalho que ndo esteja feito com
alegria , com o prazer de construir. E isto € muito importante porque atinge as
profundezas da arte em todo....A alegria de viver, a alegria de trabalhar, a alegria de
criar € uma coisa s6.Desde o instrumento de trabalho, desde a canoa, desde os
instrumentos musicais, desde a cozinha, tudo é feito com alegria de trabalho e com a
extrema necessidade de completar. E muito comum numa cesta, cujo desenho é
maravilhoso, ele fazer na cesta para levar mandioca, do lado extremo colocar o
desenho mais bonito. Se vocé pergunta para ele: “ mas porque vocé fez isto?”. Ele
diz: Se nao fizer isto ndo pega o pé.**

Sua fala € reveladora em nossa investigacado, ja que o interesse dele pela arte
indigena se coaduna com uma vontade de resgatar uma poténcia vital para a
producéo artistica e mesmo para um projeto civilizatério mais humano. Ele dizia que
podia fazer alguma coisa se tentasse despertar a sensibilidade para a cultura

indigena, que esta poderia ser um elemento de aprendizado, um modelo de uma

132 pedrosa, Mério. Entrevista ao IDART em 14 de julho de 1977, in Abstracéo e reflexdo p.243

133 1dem. p.248
97



sociedade que olhe para todos os aspectos humanos. Para Pedrosa esse contato

poderia produzir algo novo:

Ndo podemos esquecer do seguinte : a alegria de fazer o objeto. A alegria,
porgue ele se identifica com o objeto. Ele tem uma alegria espontanea, a alegria de
viver, a alegria de criar. E é isto o que falta hoje em nds. E esta alegria de viver, a
alegria de criar.”**

Na esséncia do projeto “Alegria de criar, Alegria de viver” esta uma revisédo
que Pedrosa foi realizando ao longo de sua trajetéria, Ela aponta para o
aprofundamento de questdes em torno do pensamento estético do critico, estas
revisbes vao sendo levantadas aqui e acold em diversos textos, sem, contudo,
aparecerem de forma sistematizada. Nesse sentido elas s&o apontamentos,
indicacdes, ranhuras. Foi compreendendo a forma para além do problema
gestaltiano que o critico péde perceber o processo de criacdo, a atitude criadora
como elemento-chave do fenémeno estético; Como diz Pedrosa: “Na arte pos-
moderna, a idéia, a atitude por tras do artista é decisiva™*.

A relacdo entre arte e politica tdo percebida na trajetoria critica de Méario
Pedrosa passa a ter na contemporaneidade uma projecdo reveladora, quando
podemos observar nos trabalhos de artistas e coletivos a preocupacao de afirmar,
como conceito de suas realizagfes artisticas, a idéia de que é a partir da assimilacao
da atitude politica como estratégica artistica e vice-versa que se revela a

possibilidade de se fazer arte hoje. O projeto de estetizar a politica que podemos ver

em Pedrosa, ndo num sentido de rebaixar a dimenséo estética a um sentido politico,

34 |bidem.p.250.

135 pedrosa, Mério. Do porco empalhado ou os critérios da critica. Correio da Manha.Rio de Janeiro,11 de fev 1968.
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ou mesmo do uso da arte para fins politicos que tanto o critico combateu no realismo
soviético. Mas quer, sobretudo, pensar a arte como uma necessidade vital do
homem, um processo de intervencdo criativa no mundo capaz de transformar a
realidade. Vemos hoje artistas que pensam a arte como “o lugar privilegiado da
politica” no momento em que se fala de um capitalismo cognitivo, da mudanca de
um capitalismo produtivo para um capitalismo do conhecimento, onde a luta de
idéias na sociedade se da num campo da imagem. Essa € sem duvida uma
contribuicdo de Mario Pedrosa.

Portanto, percebemos aqui o quanto atuais sédo as questdes apresentadas por
Pedrosa ao longo de sua trajetéria como critico. Nesse sentido, o debate acerca das
guestdes que envolvem arte e politica ganha uma dimenséao reveladora quando nos
debrucamos no estudo das questbes apresentadas pelo critico, seja quando
compreendia na arte esse espaco comum onde o homem tem, a partir da
criatividade, a capacidade de se transformar e transformar a sociedade, ou mesmo
quando fez da sua critica uma acao subvertora da ordem ao quebrar as hierarquias
entre arte culta e arte popular, consciente e inconsciente, constituindo uma narrativa
inovadora que articulava as nocbes de arte e antropologia e de arte e politica. E
nesse sentindo que interpretamos o legado critico de Mario Pedrosa, nha medida em
que fez do seu fazer historiografico-critico uma subversdo do espaco estreito do
campo especifico da disciplina historia da arte, propondo um sentido ampliado para
a sua critica de arte, produtora de uma escrita que propde uma reaproximacao entre

arte e vida, que s6 podemos definir como politica.
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7. APENDICE

7.1 CRONOLOGIA VIDA E OBRA DE MARIO PEDROSA?!®®

1900 — Mario Pedrosa nasceu em 25 de abril, no estado de Pernambuco, sendo filho

de Pedro da Cunha Pedrosa e Antbnia Xavier de Andrade Pedrosa.

1913 — Viajou no dia 11 de Julho com destino a Bélgica com o escritor paraibano

José Vieira, para estudar na Europa.

1923 — Termina a Faculdade de Direito, sendo bacharel em Ciéncia Juridica e

Social.

1924 — Inicia seu trabalho como jornalista no Diario da Noite, dirigido por Oswaldo
Chateaubriand, onde exerce a critica literaria e frequenta os intelectuais locais,
conhece Mario de Andrade e varios modernistas. Sao seus colegas de redacéo: Di
Cavalcante, Livio Xavier e Mario de Andrade, inaugura no jornal as secfes de

Politica Internacional e de Critica Literaria.

1925 — Vincula-se ao Partido Comunista e funda com um grupo de companheiros a
Revista Proletaria que teve a circulacdo suspensa pela policia logo apés o

langamento do primeiro namero.

130 Esta cronologia foi baseada nas cronologias ja organizadas por Franklin Pedroso e Otilia Arantes, além de dados

oriundos de minha pesquisa.
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1927 — O Partido Comunista decide manda-lo para Moscou onde deveria estudar na
Escola Leninista. Mas ao chegar na Alemanha em pleno inverno adoece e é
considerado sem condi¢des de enfrentar o duro inverno Russo. Vai estudar entédo na
Faculdade de Filosofia da Universidade de Berlim, onde estuda Filosofia, Sociologia,

e Estética.

1928 — Conhece Pierre Naville e André Breton ligando-se ao movimento surrealista.
Estuda filosofia na Universidade de Berlim, tomando conhecimento da Teoria de

Gestalt, a psicologia da forma.

1929 - Retorna ao Brasil, e volta a trabalhar na imprensa colaborando com “O

Jornal”, no Rio de Janeiro, e é preso pela primeira vez.

1933 — Escreve As tendéncias sociais de Kaethe Kollwitz.O texto de Mario Pedrosa
€ considerado pioneiro para varios estudiosos de sua obra ; “Abre um novo tempo
na critica de artes do pais” (Aracy Amaral). “Com uma analise de fundo sociologico,
em momentos em que a critica nacional era toda impressionista ou convencional,

nem sequer técnicas”. (Sérgio Milliet).

1934 Mério é baleado ao amparar o estudante Décio Pinto numa manifestacao,
refugia-se entdo na galeria Itu na Rua Bardo de Itapetinisga, onde ocorre a
exposicao modernista de Portinari. Mas tarde ele escreveria um artigo sobre este

pintor no Diario da Noite.

107



1936 — Nasce sua filha, Vera, que ele s6 conhecera quarenta dias mais tarde, na
casa de amigos, pois a policia manteve Mary sob vigilancia até na maternidade e na

casa onde se hospedou depois do parto.

1938- Mario em Paris trabalha pela fundacdo da IV Internacional integrando um
comité secreto de trés membros. Depois da realizagdo do congresso, Pedrosa vai
para os Estados Unidos sede do secretariado da IV Internacional e vai trabalhar no

de Arte Moderna de Nova lorque .

1940 — Mario passa a trabalhar no Boletim da Unido Panamericana como redator do
Boletim em portugués. Neste momento Trotsky reorganiza o secretariado da IV
Internacional e Mario é excluido. Este fato levou a rever suas posi¢cdes politicas,

fazendo-o romper com o trotskismo.

1941 — Mario volta ao Brasil.

1942 — Ele escreve um longo texto sobre Portinari e os murais de sua autoria na

biblioteca do Congresso em Washington, publicado no boletim da Unido

Panamericana.

1943 — Ele passa a escrever para o Correio da Manha, iniciando uma colaboracgéo

que se prolongaria até 1951.
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1944 — Mario visita a exposi¢cao de Alexander Calder em Nova lorque e adere ao

abstracionismo passando a ser um dos maiores defensores no Brasil.

1945 — Mario conhece Alexander Calder e os dois se tornam grandes amigos. Mario

retorna ao Brasil e passa a trabalhar no Correio da Manha fundado.

1946 — Cria a secao de artes plasticas do Correio da Manha, escreve artigos

também para a Tribuna da Imprensa

1947 — Ingressa no partido Socialista. No dia 31 de Marco, profere conferéncia sobre
a exposicdo organizada pelo Centro Psiquiatrico Nacional e publica o artigo Arte

necessidade vital.

1949 — Defendeu a tese “Da natureza afetiva da forma na obra de arte” para a
cadeira de Histéria de Arte e Estética da Faculdade Nacional de Arquitetura,
conquistando o segundo lugar. A tese de Mario, publicada somente 30 anos depois
da sua defesa, foi uma das primeiras do mundo e a primeira no Brasil a analisar os

problemas plasticos sob o ponto de vista da Gestalt.

Publica artigo sobre o painel “Tiradentes” de Portinari que causando imensa

polémica ao criticar aquele que ja era considerado entdo o maior pintor brasileiro.

1950 — E candidato, derrotado, & deputado pelo Partido Socialista. E organiza,

juntamente com Almir Mavignier, e sob orientacdo da Dra Nise da Silveira, uma
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exposicao de artistas do centro Psiquiatrico do Engenho de Dentro no Saldo Nobre

da Camara dos Vereadores do Rio de Janeiro.

1951 — Deixa o Correio da Manhd e vai para o Tribunal da Imprensa onde
permaneceu por pouco tempo em virtude de desentendimento com o proprietario do
jornal Carlos Lacerda. Seus textos: Forma e Personalidade e Panorama da Pintura
Moderna sdo publicados pelo Ministério da Educacdo e da Saude. Faz concurso
para a faculdade de Arquitetura da Faculdade de Brasil, no Rio de Janeiro sendo

nomeado livre-docente.

1953 — Integra o jari da | Exposicdo de Arte Abstrata, inaugurada em 20 de fevereiro
no Hotel Quintantinha de Petropolis. Como membro da comissdo artistica, passa
praticamente todo o ano na Europa, organizando a programacao da Il Bienal de Sao
Paulo, onde sdo montadas salas especiais com o0s artistas Pablo Picasso,

Mondrian, Henry Moore, Edward Munch, Alexander Calder e Paul Klee

1954 — Retorna ao Brasil, voltando a lecionar e retomando suas atividades como

jornalista.

1955 — Escreve o texto de apresentacdo da segunda exposicdo do Grupo Frente,

inaugurada no Museu da Arte Moderna do rio de Janeiro em 14 de Julho. Integra o

juri de premiacéo da lll Bienal de Séao Paulo.
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1957 — Cria a coluna de artes plasticas do Jornal do Brasil. Mario Pedrosa é eleito
vice presidente da AICA, sendo indicado para estudar a relacdo da arte japonesa

com arte Ocidental.

1958 — vai para o Japdo, onde trabalha no Museu de Arte Moderna de Toquio
preparando um ensaio A caligrafia sino-japonesa moderna e a arte abstrata do

ocidente.

1959 — Realiza uma exposicdo sobre arquitetura brasileira no Museu de Arte
Moderna de Téquio antes de sua partida, com o titulo de Do Barroco a Brasilia.
Organiza o Congresso Internacional Extraordinario de Criticos de Arte, realizado em
Brasilia, Sdo Paulo e Rio de Janeiro, no qual apresenta a tese: “Brasilia, a cidade

nova, sintese das Artes

1960 — Em novembro assume o cargo de diretor artistico do museu de arte Moderna

de Sao Paulo

1962 — O MAM de Séao Paulo é fechado por seu presidente, Francisco Matarazzo,
que doa seu acervo para a Universidade de Sao Paulo. Em dezembro, é eleito
presidente da Associacdo Brasileira de Criticos de Arte, Secdo Nacional da AICA,

derrotando Mario Barata.

1963 — Volta ao Rio de Janeiro e trabalha no Colégio Pedro II, tornando a escrever

sobre arte e politica para o Correio da Manha.
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1966 — Em fevereiro regressa de Paris e participa das eleicbes federais como
candidato dos artistas, intelectuais e estudantes pelo MDB. Nao consegue ser eleito.
publica “Arte Ambiental, Arte P6s-Moderna, Hélio Oiticica”, texto em que cunha o

termo “arte pos-moderna”.

1968 — Vai para Paris; em setembro segue para Bordeaux onde é realizada a
assembléia geral da AICA. Com a edicdo do Ato Institucional n°® 5 em 13 de
dezembro, € aconselhado por amigos e parente a permanecer na Europa passando
entdo uma temporada em Lisboa. Publica, pela primeira vez, artigo em que trata da

arte indigena: Arte dos Caduceus, arte negra, artistas de hoje.

1969 — Retorna ao Brasil.

1970 — Mario é processado por difamar o Brasil no estrangeiro com denuncias de
torturas. No dia 29 de junho tem sua prisdo decretada. Com auxilio de Lygia Pape e
Antonio Manuel, Mario refugia-se no consulado do Chile onde permanece asilado

durante trés meses antes de conseguir um saldo conduto para viajar para Santiago.

E publicado um abaixo assinado com mais de cem assinaturas de intelectuais e de
artistas internacionais como Alexander Calder, Pablo Picasso e Max Bill, em defesa

de Mario Pedrosa

1971 — A justica militar enquadra Méario na lei de seguranca nacional.
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1972 — Realiza a primeira exposicdo com trabalhos doados ao museo de la

Solidariedad no Chile.

1973 — Viaja para a Europa em busca de novas doacbes e retorna a Santiago na
anti-véspera da queda de Allende. Refugia-se entdo na embaixada do México, e

segue para Paris em outubro onde permanece por 4 anos na condicdo de politico.

1975 — Em outubro escreve “Discurso aos Tupiniquins ou Nambas. A editora
Perspectiva de Sédo Paulo lanca “Mundo, Homem, Arte em Crise” com textos de

Pedrosa organizado por Aracy Amaral.

1977 — Maério retorna ao Brasil em 9 de outubro, pois o0 mandato de sua prisao

preventiva havia sido revogado.

1978 — Preparava a exposicao Alegria de Viver, Alegria de Criar Sobre Arte Indigena
para o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Porem o MAM ¢é incendiado e a
mostra ndo se realiza. Mario apresenta como proposta a criacdo do Museu das

Origens. Passa a colaborar com o jornal a Folha de S&o Paulo.

1979 — A editora Kair0s de Sao Paulo lanca Arte / Forma e Personalidade. Mario se

empenha na campanha de fundacéo do Partido dos Trabalhadores.
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Em setembro, organiza a exposicdo de Fernando Diniz paciente do Centro

Psiquiatrico Pedro Il — na Galeria Sérgio Milliet da FUNARTE, no Rio de Janeiro.

Em outubro, organiza a exposi¢cdo do pintor esquizofrénico Raphael Dominguez no

Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.

1980 — E homenageado por ocasido de seu octogésimo aniversario. A imprensa se
manifesta amplamente, a Bienal de S&o Paulo organiza um evento em sua honra no

qual é relancado o livro “Arte ,forma e personalidade”.

Mario empenha-se na edi¢do do livro Museu de Imagens do Inconsciente publicado
pela FUNARTE na colecdo de Museus. Paralelamente, prossegue em sua
campanha em prol do Partido dos Trabalhadores tendo sido o primeiro a se filiar ao
partido, tendo orgulho em afirmar sempre “Eu sou PT numero 1”. Publica o livro

sobre o PT defendendo o partido.

1981 — No dia 5 de novembro, morre em seu apartamento de Ipanema, vitima de

cancer.
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Lettre Ouverte ru Président de 1z Rérublicue du

Brésil, Gal. Garrastazu Médici

Nous soussignés, intellectuels ot artistes, avons nppris
avee indignation et inquiétude, le .ondet d'arrégt politique
irncé par votre gouvernewent contre 1'écrivain et criticue
¢'art, Mario Pedrosa.

¢, Yedrosa ncvus £ e-t ccnnu par ses itraveax dans 1o domai
ne de l'art et répresente,jour tous ceux qui l'ont lu ou
¢pproché, une des expréssicns les plus accouplies de 1'in-
telligence d'un pays qu'il a toujours brilla went represen-
té et sft défendre avec intrensige:nce et coursge.

rous estimons cue vous &tes personnellement resnonszble
de 1'intégrité physique et wmorsle de cet éninent brésilien,

dN dont le personnalité a s gegner partout l'aduirastion et le

dYW3o Joannz| respect de ses confrtres.

Nous attendons avec impatiente X et angoisse les nouvclles
nous apprennant lo cessation des nmesures qui piseni contre
lui de la part de votre gouvernement.

—
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Esta carta tem o leal propdsito de solicitar o seu voto para Mirio PEDRoSA,
candidato do MDB a Deputado Federal pelo Estado da Guanabara nas eleicoes de
15 de novembro do corrente ano.

* Desde 31 de marco de 1964, o Brasil, em todos os setores, vem sofrendo um
progressivo processo de amesquinhamento de suas melhores energias. Primeiro, foram-
se os anéis: instaurou-se, em nosso Pais, uma ditadura, cassou-se, prendeu-se, espan-
cou-se, exilou-se, atentou-se contra a cultura e a liberdade, desrespeitou-se o povo,
empobreceu-se o homem da classe média e o operério, esmagou-se o incipiente movi-
mento demoeritico nos campos.

Agora, além dos anéis, viao-se os dedos: o povo foi espoliado de seu direito de es-
colher diretamente o Presidente da Replblica; ocorre em nossa Patria uma estagnacao
mortalmente perigosa de nosso desenvolvimento industrial; ha desemprégo em massa,
num pais em explosio demogréafica, existe fome e miséria nas cidades e nos cam-
pos; o custo de vida sobe a niveis intoleraveis, enquanto os salérios sao congelados por
ordem do govérno; a politica econdmico-f{inanceira oficial favorece e estimula a domi-
nagao de nossa economia por parte das grandes. corporacoes americanas. - Estamos nos
transformando- num pais ocupado, sob dominacdo estrangeira.

As eleicdes de 15 de novembro, para escolha de um nove Congresso, podem
significar um eficaz instrumento da Iuta contra o presente estado de coisas. Para isto,
torna-se necessario eleger um candidato que, pelo seu passado, pela firmeza atual de
suas posiches, pela lucidez com que analisa a situacdo brasileira, possa exprimir,
verdadeiramente, os melhores anseios do povo brasileiro por uma revolugdo profunda
e auténtica, pela democracia, pela emancipagio de nossa terra, contra a ditadura, con-
tra a dominacdo imperialista, contra a exploragdo do homem pelo homem, pela paz,
soberania e igualdade de todos os povos.

Chegou a hora do povo cassar o govérno! Vote em Mirto PEbrosa, para depu-
tado federal! E o pedido que lhe fazemos como integrantes do ComIré MArio PEDROSA.

Vimvictus pE MoRats HEvio PELLEGRINO Nara Lefo
D1 CAVALCANTI Janio pE FREITAS DJaNIRA

GuLLAR Gravser RocHA Frivio RANGEL
Anamrcar pE CasTro Josg Carros pE OLIVEIRA Carros Leio
REINALDO JARDIM Luciano MARTINS JosE AuTto
MArio CARNEIRO Luiza Barmero LEiTe VERa Bamrmrero LEITE
Nerry RIBERO Jost Arperto LOPES FerNaNpo DUARTE
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Carta de Hélio Oiticicarecebida em 17 de agosto de 1976
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Carta encaminhada para o arquiteto Oscar Niemeyer

24 de julho de 1958.

U R A
RO L b

MP

i De acordo com as nossas trocas’de idéias a respeito
fo de um museu de arte em .Brasilia e tendo em vista
! éugestio para que pusesse por escrito a minha concep-
¢80 de como deveria ser uma tal instituigdo, eis aqui o que

proponho;

1. Nada de se construir em Brasilia mais um museu - E

- dito de arte ou de arte moderna, nos moldef dos muitos que eg |
tdo sendo organizados pelo pafs ou mesmo das tentativas mais

fﬂnportantes do Rio de Jancirp e de Sao Pau?o. Toda gente me-

dianamente informada sobre o assunto sabe quanto sido precérias

as;a#~tentativas. Averigua-se cada vez mais dificil, sendo --
Ampogsivel, criar um museu de artes plistices do nada e tor-
1 _wué-lé algo digno do nome. Mesmo o Museu de Arte de S3o Paulg
apesar do esforgo feito e dios enormes somas dispendidas, nao

& nem um museu de arte "moderna™ nem um museu de arte_'ahtigﬂ
a despeito de contar em seu acervo com algumas obras importan

tes no plano mundial. Succ falhas tanto num ¢ mo noutro cam-

PO sio grandes e insaniveis, por maiores que sejam os esfor-

cos feitos e os dinheiros cuc s=us crganizadores ja gastaram

ou aindd venham a gastar par. suorimi-las. ( resultado &
que hi de ser sempre um mase: "3 amepicanat, isto é, incomple
to nas suis coledes quar Lo a wi. sutentica representagao por

escolas & ciclos de arte 1o assado, « "hibrido", quer dizer,
sem uma especializacac carecterizaca, de nfvel verdadelramen-
te historico e cientifico. _uants o5 dois outros do iio e

de Sdao Paulo,mcis especializados em matériade arte moderna ou
contemporanea, muitc deixam a desejar quanto ds suas colegBes
e acervos, a despeito das egfor o5 sobre-humanos € !“"”*—"’tii' 9
de suse dire Ses. Maie um rmscu gimil e oo hrasilia vix:ia a

pencs aumentar 2 lists 3o musens incompletos, e, pior ainda,
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' ra ﬂumte muito tempo— isolada dos g
s6 muito dificilmente poderia aproximar-se do nivel dos-éﬁﬁ

"eﬁjfﬁmmaqao como Brasilia— e que em fommagao ain"

andes centros cul tura

neres das duas velhas capitais do pails, apesar de enormes it

mas, a serem contadas por milhdes e milhdes, que o governo

quisesse ou pudesse investir,.aontinuamente, para’constifuir—
~lhe o acervo.

Brasilia, no entanto, ndo poderd dispensar um insti
tudo de arte capaz de lhe dar o renome que preciaafﬁftcr. dig
no dos foros de capital moderna do 'Bras*l.

2. 0 museu o constituir-se em arusilia deve ter ca-
réiter sui generis, a fim de atender sobrqtudo a objetivos de
ordem educacional e documental. N3o pode ser, pois, um museu
ncs moldes tradicionais, carazcterizado pér sua oolecan de ]
bras originais. Como, pelas consideracGes expostas, uma cole

-

cdo dessa ordem digna do nome de nuseu € coisa extremamente
dificil, o museu de Brasilia n3o procurari adquirir obras o-
rigina1q para seu acervce. Serd todo ele um museu de cbdpias,
reprodtloes fotogrific.s, moldagens de toda espécie, maquetes,
¢tc. {1a originalidade consistird principalmente em nao pre-
tender :ompetir com os congéneres do pals, e muito menos conm
0s do nundo, em acervo ¢ em colecbes originais. Bm compensa-
30, terd sobre todos o3 outros museus do mundo a vontagem de
conter em sucs diviefes ¢ salas um documentario, o mais com-
pleto possivel, de todos oo ciclos da histéria da arte mundi-
al. lNele n3o hoverd folhis e omicsdes quanto a escolas e es-
tilos do passado, e manifistacdes. artisticas das diversas ci
vilizacBes ¢ culturas histfric.s e aos diversos movimentos
‘que definem o arte contenporfinea. C museu seréd tmgado de for
ma a dar 2o piiblico a exit. curva da evolugdo criadors e ar-

tristica da humanid.d., desde a artc das cavernas pré-histoéricas

-
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Stk & apte de nosscsdias. Tudo o que & rdpresentativo de cada
&poch. da cada cultura e civilizacao, deicada escola estara
presente no museu. Desta forma, o museuiproveré 0 mais comple
to panorama da evolugao artistica de todgs os povos, e ofere:_
ceri ao povo brasileiro e ds futuras geracoes um documéntério
excepcional com o qual sua educagao artisftica e cultural se fa
ri, visualmente, experimentalmente, do hcdo mais satisfat&ri;"

possivel.

3. U museu serd dividido por c%clos histbricos, sen
do destinado a cada ciclo um ou mais recintos apropriados, de
modo que o visitante, ao passar de um para o cutro, siga um i
tinepdrio que representa toda a evolucdo |artistica da humani-
de. Ao termo de seu passeio, terd o visitante uma nogio pre-
cisa sobre a arte de ceda ciclo, no anbiente cultural e histd

rico do espirito criador do homem, desde |os primbérdios até

sua propria época.

4. Cada ciclo seri representadg por suas obpas mais
caracterisiticas e de mais sabido valor, que serao expost.s
nas técnicas mais modernas de reproducio e de apresentacao.
Empregar-se-ao para tanto os processos mals recentes de foto-
grafia, em preto e branco e em cores, de tamanho natural ou
menor, reprodu¢des em cor, tipografia, moldes, modelos e ma-
quetes em diferentes escalas, vidros em cor, cinematografia,
iluminac3o, etc., Também serdo utilizadas as moldagens em ges
S0 e em outros materiais, suportes arquitetSpicos, etc. A téc
nica atual aperfeicoada de exposicocs e apresentacdo, tal co=
mo se vé nas diferentes mostras internacionais, como a Trie-
nal de Milﬁb, feiras internacionais, exposicbes em paises adi
antados (Sufca, Japdo, Rstados Unides, Suécia, Holanda, Ita-
lia, etc) se 4 utilizada ao maximo para que as obras expostas
sejam vdporizadas e nio se tornem cadtica ou monotonamente exi
bidas. Deve-se criar para cada espaco histbrico-cultural seu
ambiente propicio, uma atmosfera sugestiva capaz de despertar
curiosidade, interesse e emocao do publico, para que ele sin-

ta, através os meios visuais, a mensagem de cada estilo, de
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‘.3{@.‘ a5 ‘escola, de cada época e civilizag3o., Ao lado de pintu-
' afrescos, haveri moldagens de objetos, esculturas ou su
‘arquitetdnicos correspondentes ao tempo, etc. N

5. De modo sucinto e resumido, lpara que se possa fa |
‘idéia do conjunto do museu e de seu conteiido, eis os
y ciclos da histdria da arte em que deveria comparti-

e 0 miseu a ser construido: :

a, Paleolitico

b. Neolitico

a. Mesopotamica

b. Egipcia

c. Creto-Miceniana

a. Arcaica
b. Classica
c. Helenistica

(trés subdivisdes)
pao
5. India e divisdes

6. Isla a. Pérsia
B. Arébia, etc

7. Roma a. Etrusco
b. Republicano

c. Império

=]
.

Idade M&dia a. Cristinianismo primitivo
b. Bizantino
c. Rominico

d. Gotico

9. Civilizacdes
Pre-colombianas a. Maia
b. Asteca

c. Inca P
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10. Bpoca Moderna a. Renascenca

b. Harroco e Rococd |
c. Romantismo |
d. Realismo e naturalismo

¢. Impressionismo =8

11. Arte dos povos a. Africa
primitivos con b. Polinésia !

temporaneos c. América

12. fipoca contempo (Arte moderna e subdivisdes)

rénea 5
|

6. As reproducdes Fotograficas le em cor, as molda-
gens, moldes ‘em gesso, maquetes, modelos, suportes arquitetﬁ-
nicos, etc, tém de ser obtidos nos paises onde se encontram
as obpras a copiar, reproduzir ou moldar. Assim, por exemplo,
uma grande foto de tramanho natural dos afrescos de Ajanta, na
India, terd de ser feita, especialmente, in loco, para o mu
seu; por outro lado, uma colegao completa de estampas japone-
sas pode ser obtida na Unesco, por prego razodvel. Moldagens

de porticos gbticos podem ser obtidas através do Musée des Mo

numents Francais, de Paris; cépias de mosaicos bizantinos po-

dem ser obtidas em kaven., Itdlia, com o Prof. G.Bovino, medi

ante encomenda. Uma mold-cem da estela do falcao egipcia,

que pertence ao Louvre, node ser obtida por encomenda, no pré
prio museu, a ser feita peclos canais oficiais, de governo a -
aoverno. Em Beirute, alifs, hd um pequeno museu de reprodu-
~bes em cor organizado nela Unesco, que dispde de excelente
colecdo. Ess s indicac es dispersas e sumirias servem para
ue se tenha idéia do trob 'ho a realizar e dos Processos a

cerem empregados para constituir o acervo do museu.

7. Na base da pequena experiéncia com a tentativa
de organizar umna instituicao nesse género, projetada pare  as
comemoraroes do 49 Centenirio de S5ao l'aulo, empreendida por
uma comiss3o de peritos composta de Sir Herbert Read, jrnest

Rogers, arcuiteto, e o signatario da presentes carta, em 1953,
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em Paris (infelizmente n3o foi adiante a idéia por motivos de

ordem Financeira e odministrativa), calculamos que as despe—
sas para a reclizacdo do museu didatico e documental, incluin
do nelas, dém das encomcndas a fazer, como fotos, mOlﬂagensT
etc., transportes, instal=ghos de obras e pessoal encarregado

de levar a bom termo o cupreendimento, deverdo ser avaliadas,
globalmente, entre um minimo de 100.000 e um miximo de 150.000

dblares.

8. As pronor;oes do.acervo do museu e, pdrtanto, o
grau maior ou menor de representaqao dos diversos ciclos da
nistéria da arte dependerao do maior ou menor espaco reserva-
do ao edificioc do museu e da soma total de que se disponha pa
ra a sua construcio. A instalacdo dos ciclos, com suas res-
pectivas colecdes e ambientes, podera, entretanto, ser feita
gradualmente, ao invis de o ser simultaneamente. £ claro que
a ordem da instalacio dos ciclos ndo precisa ser obrigatoria-—

mente a cronolégicn, e pole obedecer a outras consideraqﬁes.

9. 0 museu, de cariter eminentemente pedagbgico e
documental, poderi ter, além das obras em exposicﬁo, uma se-—
a0 para projecoes de glides, com textos explicativas, que -
serao gravados, a fim de oie a finalidade instrutiva e educa-
cional seja melhor alcangada, gragas & combinacﬁb da reprodu-
cao da imagem visual com uma explicacao verbal, clara e sucin
ta, ao nivel do piblico. Ess.s projecdes serdoc seriadas por
ciclos e escolas, de modo cue cada dia da semana corrcsponda
a um grupo de obras a projetar, de antemao indicado. Um pro
jrama de nrejecocs deves ser elaborado cada ano, para Ser

reviamente anunciado arp. vies as Duhlicem‘aws do museu. Dessa
orma 05 interessad s nolerio escolher as &pocas ou €iclos
que de preferencia desejarem ver, nas horas programadas para

as projecdes.

10. Os ciclos em que isso FPor possivel serao provi=
dos de instala®oes para exemplificar inovagocs técnicas e in-=

. . iy ~conbhe a
dustrinis, noves materiais e meios de expressio, descobertas
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ado um cat610ﬂo cambleto das obr S expostas, com um
i;ue servird de itinerArio histbricd-artistico para o |
, esclarecendo-o scbre o s1gn1£iCado de cada ciclo e

entido da evolugic artietica geral.

_ 12. (s ciclos deverdo sir compartimentados conforme
a cronologia on cspaciclmente em funcdo da importancia de ca-
da um dcles.  Procurar-cc-4 também atender a afinidades e co
nexdes aque unav uns a outroe, de modo a mostrar, quando possi
vel, as 1igafoes en're elco ou as derivacdes de um em relagao
A outro. Para quebrar a ob-igatoriedade mondtona de um sé ca
minho através o museu, scrio os recintos destinados aos cicles
distfibuidos de mode o, de vez por outra, purmitir ao visitan
te escolher e€l¢ mesmo o itiner’rio, proporcicnando-lhe para is
50 algunas variontes no caminho a percorrer. lesse sentido,
seria aind ¢onveniente aue fosse proporcionsds ao visitunte

a possibilidadc de, apbs alguns cicloes, ir ao exterior descan
sar, esnairecer, meditar sobre o que viu.

13. 0 museu didatico ¢ decumentirio de arte mantera
também uma Filmoteca especializad. de [7l s € docunentirios
de arte € de filmes experimentais de ¢ r’ter objetivo, dinimi

co e plistico. Proporcionara também curaos de 'inici.ag_?lo artfs
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tica de hictbéria da arte ¢ de critica, a apreciacio cstéric,

para a formagio do 70sto do piblico e sua sedimentacdo cultu-

ral e artistica.

gis ai, em 1l rgos tragos, a idéia geral do museu de
arte que lhe proponho par. Brasilia. N3o preciso encarecer,
perante vocé, sua importincia e alcance. Seria lamentével
que a nova Capital nio contasse, entré Seus monumentos e ins-
tituigOes, com um estabelecimento dos mc;ldes deste aqui des-
crito, uma vez que seré esta a unica maneira de se ter ali um
instituto de arte A altura de suas .Pum;d_es educacionais e da
propria missdo cultural de Brasilia no nosso pais.

Se a idéia 1he interessar, e vocé quiser novos por-
menores, estarci N sua Jisposicdo para desenvolvé-la, especi-
ficando melhor os ciclos de arte, etc. Vocé fica também auto
rizado a fazer desta o uso que entender.

Do seu amigo € admirador,

ass. M,Pedrosa
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Carta encaminhada para Luiz Inacio da Silva — Lula

10 de agosto de 1978

Tenho aOOup“ﬁhﬁdo"cpu 0 mais vivo interesse sua ztuagfo no movimento
operé4rio e, mais rec:uiemente, nO Congresso dos Tribalhadores na In-
dustria reslizzdo nestsg Capital.Por isso valho-me destu carta para
lhe testemunhar ninha alegria de velho militunte socialista pela fir-

Iula:

Eeuﬂ’

seua tr..balhos.
_Sei aue vocé, cuja lideranqa vem tomando vulto de norte a sul do pais
no 1oviuento da clasce operdria brasileira, nio gosta Luito de ani-
festagles de intelectuais na vida sindiczl.Coupreendoc e rezpeiio sua
ojeriza nesse sentido, pois a historia desse movimento dperario, prin-
clpalmente no Brasil, estd rucheada de exeuplos de salamaléques, tapi-
nhas nas costas e outros tipos de engodo com que certoa “13te1ectuals"
mormente em vesperas de eleigles, précuram bajular os trubalhadores.
Felizmente, dasses trejeitos nunca sofri, muito nenos, hoje, nesta
idade em gue ngo se § nais candidato a nada, a nio ser continuar fiel
As ideias da mocidade.Estu fidelidade dsideias ¥ o que me faz escre-
ver-lhe esta carta e precisamente na yualidzde de intelectual.Para

;_?:"JSO .E um produto necessario da classe operéria emergente da nova
sociedade brasileira.Foruou-se voce em S.Paulo ,n> coragfo mesno des-
sa nova classe.Estou certo de que outros como vocé se estio forwando
pelo Brasil todo, senio aos rilhares, certamente ds centenas; breve, es-
: tou\uerto vamos todos tomar conhzcimento deles, j& se ouve o reboar

-

_pera,

lucidez e comvatividade que voc& dewonstirou no traunscurso dosg

. que?Dar-lhe conselhos?Positivanente ngo.Um jovem militante de suz tE=-
de sua inteligzencia, de seu devotamento, nio & produto feliz do

. aease\\ovimento de classe que sobe das profundezas da terrs de Pirati-
Diﬂ“?.phrﬁ os sertBes,do Prata ao Anazonaa. Esse & o movimento histé-

rico maj

P0Sso alor
LY #
rda ener,

proletatia
tico couo voe
nio, gue 1rin'§
operﬁria eurqp =1
_ Ko Bra911 ue o panoﬁhua conega a levuntur-se.De onde pe:ywrte?Do
uia re;ine buro-t "?

gr..ssos. rajor nisérln e \‘Ma m.z'lor opressio,..uuigs 5@0 as forcﬂ.s u.x-

ne
libarto a in
clamou no século passndo que'a emancipagio ‘dos trabalbadores zeria-otid
dos proprios tr;
ria.Que t1nh1 ela,

\‘-‘am

o

] . a

.

!
't
[
!

inportunte e fecundo da hora brasileira.
sorrir e predizer que O Brasjl® ser4 un pafs feliz:a lora

2 da novi clus.c opeririu ¢ da cuergenciu de w1 Hrasil ot
da opressio, coincide.uando Karl lia%x, meu mezire, Prc

alhadores" —-esta verdade ndo stz'f zpagou mais aa lllbtﬁ-i
ntio, diante dos olh03¢Un cap1talzsno em zsSCengiy,
eﬂ*i%%rﬁjoa,e Augusto BDebel,un operdrio alenao gutlcrn-

' fundando o partido operﬁrzo social-dewocratico alo-
utravés dos teapos o partido nodelo de teda 1 classe
lnc}u31ve para Lenine na ifussia birbara dos cIirey

00— ur'uev--mht.xr qQue trouxe coa alzuns reais prq

.’YQ-
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trizes da nova 83 tuugdo, C.punes d¢ CLNVOCUr O POVO, I idliz-lo, ':
guiﬁ—lo pucificuwvntc par. Ui reecrbleia jluwcionsl Constd
t{u soberanumente pelo puvo?ista clupue operdria que vocé se cupenbu
com Seus conpunheiros de trubalbo, ¢z org:mizer ew sindicotios livres

coletivos de trabalho e una Juta intrensigente contra o pelesuicino,

|
|
dz iutela do Lstado, com plena wutionoirin, dircivo de gr.ve, coniratos i
A Euenda & Constiituigio cue }ernando liunrigue Cardoso, cindidézto ao |
senado Federal pelo JDB, acuba de enviar & Presidencia de seu Turti- J
do para que leve a0 plenario do Congresso Nacional, € a iniciutiva eis |
iwportanie € profunda de guuntas a Oposig¢io w0 tiual regine j4 apresen-— :
tou.Com ela O Professor Fernando Henrigue Cardoso uvcou a difurenéd
entire I945-46 e 1978, isto é, cnife u crise do fim da Sejgunda Guerra
e do Estado liovo & & atual, em que S¢ aasisten os primeiros signos da
agonia do sistema buracratico-nilitar gue nes covernn desde I1964.
Ea I945-46, o8 democratas, liberais e socialistas cheguram a iapor a0l
candidato antiﬁEstado Jlovo que levantasse & bandeira da democracia el |
8ua totalidade, pois na luta pelas libardadcs democr{ticas ali esta- i
vam tambem © direito de gréve e a liberdade e autonomiu sindical, o3
liverais e a forga de esquerda de 46 j& nio pudéram regula/mentorde
neneira positiva os belos principios democraticos inscritos no texto
umesmo da Carta Constitucional.E desde entfo 2 desocracia de 46 ficou
cepengando e 08 gindicatos operarios atravess:raw 0S 2n0s sen autono-
mia, amarrados 80 Estodo, em pleno regiue do peleguisuo até a subuis-
¢30 Tinal eu gue O salario deixa de ser o atriluto essenciul do traba—;
lhador e seu sindicato para ser da exclusiva competencia da zlta buro- |
cracia do Estado e alcuns de seus pclegos, tuntos os vindos da propriz
classe operaria couo outros vindos tzibem do patronato.
0 csminho vai afinal sendo liberto para a demversacis.Desta vez,nio
se vai deixar pela esirada 03 resias du gangrend ditztoricl subsisten-
te nos tecidos da democricia couo en 1950.Lideres politicos, €00 nosso
ami go conun Fernando Henrique Cardoso, para cuja eleicdo devc;& a clas—-

sedopéraria de Sido Paulo eupcnh;r—se\cmtﬁo Ls1lértas e entregua a0 ceu
o pe i eaiirner essC3 21JCY0S

%

Partido, o Yartido de Opociciio, ot “iito

o«
da leziclugfio sirdical, J4 coora Cvs & geman Aol Tu uE O corie G2 la-

ta pela ew:ncipagho dos trbulhadores Gu Bslodo, cos suzs vellas incli
nagOes fascistus n~e serd esqueciéo e .osim se criardo zs copdigbes
jdeia’s parz que afinal surja du lutu pela raﬁcmocratizagﬁo de Bresil J
wa movimenio operario realmente proiundo, 1ivIre, ni tidumente trgbalhi
4tz dentro do quul 1lodas as forges populiies le;itimas SO vio unir

pura um sé6 fanzl,o cocialismoixovinente dog frab.lladores pelo Sociuq

1ismo, Cunha-se assim com u naturalidudo dus coj si:s elementares o par=

W |
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tido que a consciencia prolctﬂriu de gue voce e scus coupanheiros cz-
130 imbuidos.Isso & penhor do futuro:fruto dus trudigbes dos nesires
=1

. [ gy
nutrida do szngue G0s 10SSO8 li€rols proleturios. Sem a libertiuagiZo do
wovisento sindical,

cizlismo.
Suudagdes proletarias do velho coupunheiro

¢ inuiil falar-se en liberdade, dvemocrucia ou so-

Jf)? (-4—1_(-? t/':_-:‘:‘:vﬂ

jlario Pedrosa
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Carta encaminhada para Trotsky

23 de marco de 1940

{ntexiste plus. HN'avant nu trouver le raison oui vous a poussé & faire

.’ i (]
c/o iarv Creen,
120 ¥ 74th Street,
lev Yorlz, New York,
‘mo CEMAP
4 o Tezsavsigso. ___|MP
Cher comarsde V. Rork: . ¥

C'est avec un profonc regret nue je constate oue nour la nremilre
fois aue je vous écris je doive le falre nour vous donner d connattre
mon incomnréhension et mes doutes sur la rolitique cue vous avez suivie
per rapnort & la lutte frectionnelle dens le nertl américain.

Je rcerette cela d'autant nlus rue jusau'd maintenant, denuis le
jour de la formation du mouvement international de l'zncierne Opvosition
de Gzuche, je n'ai jamals eu aucune Civersence sérieuse avec vous, Je

~ suis membre de l'oreanisation internationale devuis sa fondation en Oceci-

dent, pratiouement denuis les premiers ves de la nremildre ovposition de
cauche en France, en 1928, ol je me trouvais. J'ail fondé le mouvement
ouvnositionnel en mon nays et devuis ce temns j'al milité sans intecrruntiom
dans les ranrs b.l, et sous votre direction. Forcé d'avandorner le navs,
&tant elers sous procés, j'al narticiné esctivement zu mouvement en Frence
et dens le S, I,, pendsnt toute 1l'année de 12358. Ta Conférence Interna-
tionale a décidé cue je devrois venir er Zméri-une, ol je me trouve deruis
1a fin de 1938,

Jlai eu ainst l'onmortunité de svivre notre mouvement interna-
tional d'assez rrés et de faire comraziscsence avec 1e nartl sméricsin et
ses nrincinaux diricreants depuis ce %emns, avec lesouels, d'ailleurs,j'ai
besucoup eonris,

Dans 1'irnossitilité ce continuer & vivre & K. Y., j'ai dd ouit-
ter cette ville rour cuel-ue temps, ce cui m'a mis, weleré moi, ouelaue
peu & 1'8cort de la vie sciive ée llorcanisation nendent ces trois der-
niers moir, C'est nour~uoi ce n'est ou'avec rucloue retard oue je orends
connazissance ces derniers évinements esinsi oue des Cocuments issus de la
lutte fractionnelle gqui se ééroule au centre e notre rarti américain.

Celz exrlinue peut-2tre pourcuoi ce n'est oue maintenant oue e
prends connaissance de votre lettre du 4 liars au cerarace Dobbs, dens_
lacuelle vous affirmez, avec toute l'antorité ce votre nom, ane le C,Z.T.

-

| €€Tte attaocue nublioue X netre-or—anTarE Interns tional, j'al erd Gue =
jTTTEELE Fon cevoir de vous en exnrimer mon &tonnement, dlautant rlus gue
jusou'd aujourd'hui vous ne vous. &tes pas cirigé au C.E.I., aue Je sache,
& provos Ge la lutte fractionnelle dans le S.\/.P., ni pour lui demander
de prendre vosition ni pour lui proposer guoi oue ce soit.

T1 est vrai oue l'activité du C.E.J. n'a janais £té, nl_en Turcns,
ni ici en imériocue, tréds brillante. Et cela vous le savez mieux oue ner=

— .. a 2
| ~conne,; cemarade ‘Fork.

T1 est vral oue le Sécrétaire adéministratif epoointé par nous,
membres arissants cdu C.E.T., au début de la ruerre, ne dairme rien com=
muniouer, pas mdme les convocntions des réunions du C,F.J. aux camarsdes
au'll peut susnccter d'8tre en désaccord momentané avec la nolitic?engO
sa froction, ou aul n'ont nas votne autorité, cnrmarede Rork, ou ru

.
¥
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sont oue ces membres d'une netite section inconnue et 1l1légzle, Sans un
~ Days lointain et-secondaire, comme moi

.-

——— —

Meleré certeines constatations onent aux insuffisnnces de nos
or~snismes internationaux oue j'avais déj2 eu ll'occasion de remarouer
avant de venir en Eurove, ces orranismes ne semblaient en tout cas bien
plus vivants gu'ils ne lfétaient en ré2lité: 1ls me varaissalient de loin
imbue d'une certaine autorité oronre ou'ils nfont nas =u conserver, je
Je éis avec infiniment de re~ret, lorsqu'il’ me fub donné ce les voir de
ords., Cette exnérience, fie crois, est nartecfe mar tovs les cemarades
oui, corme moi, venus des vetits pavs ou des vavs lointains, ont oris
contact nour la premiére fois avec le centre intern=tional, soit en France
soit en Amérinue, J'ai été témoin de la lutte nresnue_héroique_du coma-

| race Camille vour conner un semblant de vie su 5. I. Tous les camarades =
enrovdens, surtout les émierés se nlaimnaient de cette sityation, de cette
inexistmce de notre orranisme internatioral. TIls esréraient tous, et
mo: avec eux, que la Conférence Internz.tionale mettrait fin & cette si-
“tuation non seulement scendalecuse malis trés dencereucse 2 la2 vie de notre
Internctionale, Ils étnient r?ne unonimes 4 nenser, mol m2ne ¥ comoris,
eulun véritndble ccnire interncftional en Turcne ne vourrait &tre créé et
jouir d'une certalne sutorité ou'en lui donnent non seculement la nossi-
111t d'une vie matérielle vronre mais en olacant, dens la cirection e
ses trovanr, ur diriceont resronsable de la section eméricaine, dont
1teutorité &tait incontestsble dens toute 1'Tnternaticnale. Ia décision
de rarder le S. T. en Iurone a méne &t& nrise sour la concition ernresse
,;ﬁé ~ue l¢ cam, Trent ¥ resterait corme son séerétaire. Ie direction du b
&} Lortl eméridein n'a nas réoondu i 1'dpnel de 1= Tonférence Intermatlonale
Idans ce sens, Le résultat fut entre zutres choses la débficle ¢e notre
orcanisation en Frence, L'intervention ¢u narti américein est venue trop
tard et a rini, d'ailleurs, viteusement, surtout anrés l'intervention
cémoralisante du cam. G.

L™ inéxistance des or~anismes internationsux cirineents de notre
Tnternationcle &teit done chronicue, Ce fut méme le rev dtimnortance
ou'on donrait au S. I. cui facilita la t2che au Guéréou . lorsqu'il décida

l‘ le meurtre de lement,
e e +=% g 1 s T

La puerre est venue et il a fallu nrendre au sérieux 1l'éxistance
de l'orranisation internztionale, maleré le sentiment de lessitude envers
1tInternetionale trés rénandu surtout narmi des camarsdes dirizecnts du
narti eméricain oui soutenasient ave la Tuatriéme Tnternationale était une
fiction, et ou'en dehors Ades Ftats Unis il ne restait rien. Beaucoup de
ces camarades tiraient alors la conclusion au'il fallait se rctrancher
sur la vie du marti américein, et laisser tomber le reste. Ce sentinment
fut particulidrement sensible sords la 6é&faite de la rréve rénérale en
France et la Gésasrrecation de la section francaise, 4 le suite 1l est
vral du marnificue effort f~it par la base du narti eméricein en rénonse
2 1'annel en faveur de la soliderité internationale avec les cemarades
francais,

- s
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Sur s dirigeants du varti américal¥ restslt non seulement 1a -
plus crance résnonsebilité comme la seule nossibilité ce donner 3 1la
i{ Cuatridme Internationale une base organisationnelle internationale stable,

Aucune des mesures ovroposées 3 1l'avence par 1l'ancien Bureau
Latino-Américain oour le cas de guerre destindes 2 maintenir evec la
guerre nos contacts internationaux, créer une sorte ce vetit bureeu in-
ternational dans un nays neutre d'Burove et sauver de France cueloues
cemarades valables pour noursuivre le travai? international n'a &té& nrise
en considération par le cem. G. alors en Frznce chersé édu S. T, De cette
facon nous n'avens pu sauver aucun camarzde francais, ce ocue le PSOP cen-
triste et franc-macon a su faire. Le camarade I'unis pourrait bien vous *
di re en détail ocuelle a &té 1Tattitude du renrésentant du rarti eméricsin
en rrance rendant ce temos. Si on réussit 2 maintenir cueloues nrécaires
3}iaisons avec l'Eurove ce n'est oue grice au hasard, grfice surtout 4 la
circonstance gue la guerre ne stest pas encore intensifide. Wais nos ca-
merades &misrés oul &taient en France parce au'ils ne nouvalent faire
autrenent sont tous aujourd'hui ou dans les camms de concentration om
encagés de force dans l'armée francaise. D&jd 3 cette énooue 14 ils
crevaient littéralement de faim, la solidarité politicue et révolution=-
naire ntexistait cue sur le mapler.

Dans les conditions de guerre actuelles, les membres du C.7,.T,
oul se trouvent actuellement en prmérioue sont les seuls ocul peuvent
aujourd'hul se réunir fecilement; surtout apréds cue la scission dans notre
mouverent froncais a mis au moins trois délémués su C.E.I. (Poitel, Julien
et Hic) en dehors de l'orsznisation. Il stavéra einsi oue la majorité
vossible du C.%.I. se trouvait ici., Ces cermarades devraient donc Btre
considérés comme renrésentent ll'orrsznisme diriceant, 4 la nlace du S, I.,
@e la Nuatrifme Internationale., Un camarade américain fut avcointé comne
sécrétaire techniocue; des liaisons interratlionales ont &t tant bien aque
mal rétablies; mais les résolutions prises sont restées vour la plunart
sur le vanier, Il suffit de dire cue la Nuatriéme Internationale fut la
seule oreanisztion internationale 2 ne vas lencer un manifeste sur la se-
conde rrande guerre imnérialiste, sans comoter celui aue jtai rédicé,
lancé par l'ancien Bureau latino-américain et qui est cectiné soéciale= -
ment aux rroupes latino-américains, - - —-= o -oo-ooo

La lutie fractionnelle sbsorbe toutes les attentions des diri-
geants américains; et les soucis avec 1l'orpanisme ¢irireent internatioral
sont d'autant moindres oue le ¢. Cannon doute cu'il puisse compter avec
la majorité de ce comité sur la guestion russe.

La situation cul existait avent la Confércnce Internationale n'a
done pas changd. Sans 1'intérét et 1'anrul de la section américaine la
Cuatridme Internationale devient une fiction en tant qu'orzanisation in-
ternationale. Cela est encome nlus vrel aujourdthui ou'd 1'épooue du
congrds de fondation de la Nuatrildme Internationale. Mais cela ne veut
pae dire cue la direction internationale doive done 8tre un simole
instrument de la fraction dirigeante de ce parti; méme si 1'on admet par
avence aue cette fraction d&tient le mononole de la sagesse politlaue et
reorésente exclusivement le vrai escrit bolchevick dans notre organisation.
S84 1a dircction internationale ne reut vivre dans les conditions présentes
gutavec le soutien metériel et 1l'annui moral de la scetion américaine elle
ne doit nas pour cola se subordonner 2 la volonté - méme en admottant que
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celle-ci soit inspirée nar les motifs les plus sains et les nlus lécitimes

- de la fraction dirizeante du varti. Sinon il veudrait mieux décider

une fois rour toutes cue 1a éirection internationale d'orénevant devrait ——
8tre pan£" &e nar un comité composé seulement de vous et du cam. Cannon,

assisté pal un sténo.

Je ne peux pas croire ocue ce soit 14 votre intention, camarade
Rork, lorsgue vous déclarez oue le C.E.T. a cessé d'exister, Car la
cuatriéme Internationale ne rourrait pas 2tre batie cde cette facon. We
eroyez nas, camarade Rork, au'en vous é&crivant de la sorte je sols norté
par un sentiment froctionnel ouelconque. Mon" intention est seulement de
vous dire d'une neniére fronche mes soucis de militant pour l'avenir de
notre organisation.

711 me serible oue l2 bonne méthode de nrénsrer les cadres éiri-
reants de 1'Internationale serait de nermettre & sa direction de se
fraver sa voie var elle mime, Le fait est oue la ruerre est 135 et nous
ne sommes nas nrénarés & la tlche, car nos cedres diriceants n'ont pas
encore l'autorité nécessalre nour mener 4 bien, parmi les irmenses diffi-
cultés de l'heure, les tfAches révolutionnaires oui nous attendent, Les
conarades sont grandis moliticuerert aved 1'hebitude de toniours recarder
de votre coté 4 la ~utte d'insmiration et d'une rarole indicatrice. TIa
peur de faire des frutes paralvsalt 1taction de nos meilleurs czmaredes
intermotionsux; cour ternsoun, crl-~ leur £talt une véritable Inmhiibition.
Aujourdthui, les é&vénements mondlaux leur imnosent dTautres resvonsabilités,
T1 faut donner & ces canarzdes la rossibilité Alassuner ces res~onsnbilités,
Pour srmer les cadres dirliseants cde la Miatridne Internatlonale de cette
vertu essentielle d'un leader révolutionnaire nul est la confiance en
soi-mére, il n'est nas nécessaire, il me semole, de lancer le discrédit
sur eux dans le seul but de vaincre dans la lutte frsctionnelle actuelle
ou de les chesser de ll'orranisstion, dans une nuerelle od 11 ne s'acit nas
d'une trshison au dranescu de la fuatrilne Internationale. 81 vous avez
raison, les é&vénements vont les confondre et ils se sowrettront & la né-
daco~ie des faits nuiscu'ils n'ont pas mu se soumettre d celle de 1'insti=-
tuteur armé d'une férvle 4 défaut dtarsunent plus convaincant. Clest en
toute sincériié oue je oulis vous assurer ici oue j'ai mis rma meilleure
volenté & cfder & vos armuments sur la cuestion de 1'URSS, mais je n'ai
nas réussi 2 me laisser convaincre.

Tels ou'ils sont aujourd'hui, les cadres dirirennis de 1'Inter-
natiq_nale, y comnris ceux du nartl arméricain, sont ce aue nous avons de
rneilleur, ce nue voire action et vos enseirmements pendant ces ouinze
dernidpes années ont Torné et rénolté, Clest de leur action collective,
de leur canccité de se diriger 4 travers les difficultés de la lutte et
de la confiance au'on mettra en eux, cue notre Tnternationale doit
esnérer nouvolr vivre, nulscue vous m2me ne nourrez nas les substituer
sur place. Je ne crols nas gu'on ouisse former de nouveaux cadres
tout moment. L'exnerience trarsicue de notre section espagnole nous le
nrouve. Lorsoue Nin et ses amis ont abandonné nos rangs npour se four=
vover dens le centrisme et 1l'onnortunisme nous n'avons pas pu imnroviser
de nouveaux cadres diri~eants & temns mour les remnlaceTe. Malgré
?Eheroisma de nueloues uns de nos cemarcdes, ils n'ont nas pu dans le

cu de 1la lutte prendre la nlace des anciens dirireants ouieont nartis
menant avee eux tout le nrestire ¢t les traditiens de renréacntants du
bolchevisme aux yeux des masses,
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Tn admettant le nire pour vous, clest=d-dire aoue la majorité du

—C.E.I. choisi var la premiére Conférence Internationale ne vous suive vpas

—

dans la ouesticn russe, devrait-on en conclure cue vous refuseriez de
reconnaltre cette direction tout en restant en minorité cdans 1'Interna-
tionale? S1 le sens de votre post scrintum serait celui-1d, vous auriez
norté un terrible coud 3 tou: notre mouvement international, clest-3-dire
4 1%oeuvre de la dernidre partie de votre vie. La décertion serait
srofonde dans les rangs de toute 1'Tnternationale, de 1l'Américue & la
Chine, de la Frence au Brésil, car alors ce ne serait pas seulement le
C.E.I. oul cesserait d'&xister mais toute la Tuatriéme Internationale en
tant quiorganisation. Je me refuse & croire, camarade Rork, cue vous
voulez orénarer par 14 un netlt coup atétat dons notre Internationale en
discréditant d'avance le €.=.I. nour le destituer au cas ol sa majorité
actuelle ne soutlentepas votre nosition sur la nuestion de 1'URSS,

En surmontant la crainte oue je ne veux nas cacher de risouer
avec cette letire de compromettre 3 vos veux 1la vieille et inébronlable
solidarité rolitinue et révolutionnaire ocul m'attache i vous, je me suis
décidé 4 nasser outre et 4 vous parler en toute frenchise, tout en vous
assurant, cher cenarade Rork, ocue c'est surtout cuand j'ose m'o-noser
fermement & vous sur une auestion nolitioue aussi imnortente ocue je ne

cesse de me considérer corme votre cemar=cde dévoué et discinle fiddle.

w, Lo

\ ‘&? Lebrun

Coples aux membres du C.E.I.
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Carta encaminhada para Leonel Brizola

12 de junho de 1979

Rio de Janiero/12/6/1979. Funoo| CEMAP
- - MP

Presado amigo Leonel Brigola.
Agradeqo sensibilizado o convite que me foi transmitido em
. seu nome para participar do Congresso Trabalhista de Lisboa.In-
felizmente, nao posso aceité—lo-por motivos de' ordem vessdal.
Espero, entretanto, que este Congresso sejz corozdo de axito,
alcangando, o objetivo 2 que se destina.

Embdra nunca tivesse pertencido aos quéd:os do Partidp Tra-
balhista Brasileiro, sempre md%ive, como jornalista, no tocznte..
as snas posigdes politicas, uma atitude de anilise e de critica
desapaixonada e imparcial. :

Faco questgo de deixar bem claro os meus nontos de vista
no campo social e polft*co. Seﬁpre defendi, como discinldo de
Marx e de Engels, as aspiragoes erovonlcaf e- voliticas da clﬂﬂa
se trabalhadora. E’claro que ccntinuarei a defende-las nos anos
de vida gue me restam. Nac foram em vac os dias de pris2o,0 nro-
cesso da justiga militar e os oi%o anos d4e exilio. kada tenho a
me arrepender vela:z minhasc.atitudes e pcla defeza de minhas i-
déias. Se tivesse de viver a minha vida novaaente, a viveria da
mesma forma.

Sou dos que Julgan neccssaria, na presente conjuntura, a
formagao de un partido legaf gue lute velas asviragoes sociais
da classe trabalhadora o pala conquista 4o poder politico. Este
partido, na fase atual, deve reunir todas as forgas pepulares
do pa{s, aliando ao on~rariado os camnoneses, 25 clasnes 'ﬁﬁas.
a'intelectualidade e a mocidade estudantil, Um nartido dos tra-
balhadores da cidaie o do campo tem de ger forgoszmente um nar-
“tido de macsas e nAo um vartido de gabinete. Deve ser feito de

cima para baizo e de baixo para cinm:

Coloco-me enire aquelcs que aspiram um vrograma social e
poll'tico, nars n reormanicncan 3o Partido ﬁ'?*.;'ﬁ."-":-r".:f‘. Aiccnti-

do 2 fim dc¢ que pozsnz desennenhar, a2¢ tomar corpo, 0 sen nanel
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historico na luta por-uma sociedade diferente e melhor.,

Nao posso aceitar - ¢ creio que falo em nome de numerosos
'~ companheiros - a formulago do que no PTB s4 ser3o admitidos os
warxistas que fagam a profissao de fé éu-democratgg? Esta for—
mulagiao assemelha-se a.¢a ditadura militar que combate os amar-
xistas porgue eles nao sao democratas. Ora, a democracia, hoje
‘em dia, & mais necessaria ao movimento trabalhador do que s
classes dominantes. Nio se pode falar em marxistas anti-denoera—
tas, o que seria uma concepgio reacioniria, Embora Marx e En-
gels considerassefo capitalismo uma ditadura da burguesia, nre—
feriama monarguia constitucional a monarquia absoluta, a repu--
bica democratica ao autoritarisho bonapartista, A luta nela des
mocracia é essencial ao marxismo. A democracia, na rzalidade,
n3o € uma finalidade 1ueologlsa e hisfdorica e sin o campus on-
de deve travar-se a2 grande luta pela emancinacao da classe tra—
balhadora.’

A liberdade, que amamos como um dogme, é consciéncia ds ne
cessidade e S5 tem razio de ser quando delg nccessitamos. Este
conceito que vem de Hezel antecede 20 marxismo. Devenos dizar,
portanto, que n3o queremos a liberdade nara morrer de fome no
banco de um jrrdim péblico. N3o queremos 56 = libézdeds nmara
lutar pela liberdade. Quermos batalhar nelas reivi ndiéagles. .no—-
pulares, defender os que s3o0 explorados en sua forga de trabao--
lho, sustentar a resisténciz dos nOvVos Onr1w1doq vitimas da ma—
nancia imperialista do capital estrangeiro.

Como j2 escrevi n3o devemns nerder de vistz a oricinalida-
de da situag3o econdmica e social do nais, bem como a exnerién-
cia e o grau elevado de c0ﬂ531f“t17a:50 da classe Oﬂﬂfgfﬁﬁ .como

ficou demonzstrada na sreve dos metalurgicas do ABCD de S%5 Pou-
lo, comandadz nor Tula. O Prasil ainds nas conduiztou 2 sua in-
dependneia ceondmica, hectes Gltimos anos aumcntou a sun  de--

pendéncia 20 canital costranciro n30 £6 com a desnacionalizaaio

R
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das numorosas cmpresas, o fortalec1ﬂopto 61" ﬁu1t1ﬁ10101a18, co-
mo também com o aumento crescente da dfvida externa. Mo Brasil,
a luta pela redemocratizagao do pais coincide com a 1luta pela
emancipagao economica. Dal 2 ncceszidade de uma alianga de toAdas
as forgas vrogressistas a fim de defender os interesses nacio——
nais.
li5o: é nreciso que nos digam que 23 mu‘t1nac1onais rzo ca

ram do céu. Saberos que sao um produto historieco do capltalismo
atual e que peretram tantoinos na1oes industrializados como noé
pa:ses subdesenvolvidos e mesmo nos nraises socialistas, 0 Ffato
do imperialismo ja n3o ser o Gnico sistema do mundo moderno,con-
tinua existindo uxm mercado mundial que se reze nelas leis odbje—
tivas do intercambio das mercadorias. 0 fundamenial & lutar con-
tra o sistema eccondmica oue as deternira e nreserva. De outra
forma, cziriamos no vaéio,‘substituinio os fatos nolas npalavres

(s}
. a - #a . . " s
ra tertativa initil de mistificar a reslidade histo
1

1ca.

r
As multinacionais » e quafto naiz se desanvolve o caritalis—
mo mais se desenvalve 2 clacge speraria - erisran, ncla dialéti-
ca da histdria, un nroletarialc novo ¢ viroroso gue ten demenc——
trado uma grande conseicncia de classe.

"0 governo nilitar, dernois de scu ‘rzgico n~ssado 7e revrcs-
sﬁo, de v1olnnc1nﬂ de torturazcz, de assassinaio
nas ruas, DOT una ironia da hist 5"1a, nouco a pouco,procnra' to-
mar todas as bandeiras da oposicts liberal.(ext 4
excegao, llbﬂrﬁaﬂﬁg'"nren*a, royogas3n da censura,2utondaiz cin-
jical, plurivartidaricmo, cle,) IR0 resta outra coira » onozir“o
senao pascar da de~ncracia liberal nars 2 Armpcrecia social,

0 programa vartidario; a aliangz com ar novar lideransarn
sindicais; a uni®o das forens e das organizngdes de mascn, sem
discriminacio, seiam comuniztas ou nerlencentes 2 Isreja Cati i
ca, respeitando a indcnnnﬂancin i2an14eica dom alindos; a  lube

;
nela reforma a~raria, L3o grate a Jono Gonulart; - tudo’ iste e
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maito maiz importante do que 2 luta por uma 3igla, Esta luta 3§

-

_pode originar corflito=n nessoris que devem seor contidos e supe-

rados. O orocesso polftico se encarrerara de fazer 2 selecap
dos militantes do novo partido.

0 MDB esti concluindo o sen nanel historico, e nenag cne
Ulisses Guimaraes, cue ¢ ua liberal conzequente, atuou com a
cofagem_e a dignidade sue o monenio exizia. Se o MDB tende 2 de-

- - , - -~
Saparecer com ou sem 2 rcforma nariidaria nao podemos deixar de

recorhecer a importancia que teve e ainds tem como frente amnla
das forgas oposicionisias.

0 mais importante de tudo € a elaboracio de um programa
partidario capaz de zglutinar os cue lutam nqla reforms agréfia
e pela ascenszo politica da classe trabalkadora,

Penso que o precario anigo, que estimo e adrniro, jamais eg-

auecendo a'camaragcm 20 exilio, teri zs condipdcs nessoais nara
desempentiar um panel Ce zlta sigrificacao na reorgznizasso 4o
Partido Trobalhista.

Bslarei disrng!  colaborar niivanen'e na obra Ae unifi-
cagao 4 fore b ) T9 a 1itady ili=
tar, convocar “ia Conutiluint Fir de consolidar a
democracia { C { ! ! E e onduzir
os all r : amA ST EEE
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Carta do Partido Socialista Brasileiro recebida em

12 de junho de 1956

e

~ Diretdrio cue o mlum do Partido e mmromao com a mesma, vem

recorrer para a cou!.asao Executiva do Diretério Haed.oml. {5l 3

Caso Sste Diretdrio, melhor decidindo o processo, nio resolva dcld.
logo reconsiderar o sua conclusio, o recuerente pTeﬂe que o presente
recurso seja encaminhado i insténcia superior onde verbelmente apre-
gentard suas razdes de apelagdo.

Rio de Janeiro, 12 de junho de 1956
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Carta de Jorge Romero Brest recebida em 20 de margo de

1953

JORGE ROMERO BREST - CALLAO 555 - BUENOS A|IRES

Buencs Aires, marze 20 de 1955

Sefior Marie Pedresa @
Rio de Janeiro. —

Mi querido amigo? Ya esy)oy de vuelta en Buenos Aires, despuds de
una certa gira de cinco semanas, durante las cuales, como siempre,
he hecho infinidad de cosas. Algunas, interesantes, nada mas. El
concurse de Londres fud pobr{sime, pero la experiencia internacio-
nal, por lo mencs para mf, fué provechosa.

No he encontrado su art{culo, prometido para el lo. de marze, so-
bre mi libro, y le lamento infinitamente porque tenfa deseocs, ¥y
los eigo teniende, de que fuera Vd. quien le comentara en mi re-
vista. Ya no podrd salir en el No. 3a, pero abrige la esperanza
de que me lo mandard finalmente para que salga en el Ne. 32, en
mayo proximo.

Ne sd si esta carta le llegard ya que nada sé sobre su preyecto de
viaje a Burepa, peroc supongo que en el caso de que ya no esté en
Rfe, su mujer se la hara !legar. Escr{bame, y cuéntemex qué hace
¥ cOmo van sus proyectos de viaje, o su realizacidn.

Un abrazo de su amige W
o ’

140



Carta de Lygia Clark recebida em 1° de maio de 1953
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Carta de Lygia Clark recebida em

31 dejulho de 1953
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Carta de Ferreira Gullar recebida em

16 de fevereiro de 1959

—— - e S

. -

Rio 16 de fevrelro de 1959 Funoo| CEMAP
me e -‘ . SR ; CEI'O Mrio T d B L MP wee sl et Ly

g abr Lh WIRTR
Lemorei a lhe escrever e pelas razoes que voce dave ter esl-

culadc-arremessadu do JB cai megp t mto na redac;ao do IC e depois na 69 ZDF‘-!-I
ar eimplesmente pxauexind® 2 metade do que ganhava no JB (redag)ao suplemen'ko,
no‘t:.c:l.efrio e cronica).Felizmente o Reynaldo (segredo) me faz colaborar anonima-
_mente no SD e com isso equilibrei as f:manqas... mas nic os nervos Tuﬁo aqu:l.lo f
< me apcrrinhw muito e uma grande inseguranca anoderw-ae de mim, e um ce;'to de-
b sinteres‘ae pelas leituras sobre arquitetura e pintura.Parei.Talvez poz j?sso, nd¢
_~__procurei escrever—lhe, além do mais porque meu ritornelo 56 dava Ddylg.llas che-
.&m a vez dele e, sem quebrar cadeira, chutaram-no.Tudec cano nos filmes de moci-
nl;lcr o'h anem mau’ pagcu. .. Mas bem.Voece melhorcu da perna? Espero que isso ndo
tenha preindicado o seu trabalho af.C Reynaldo receben seu artigo. -obre 0 nossé
Congrasso, além do que lhe tem mandado dizer Luciano, sei que o Itsmarat:. en=- ’:

5«.

TOLTS

viou uma circular a todas as ® representacfes brasileiras no exterior pedmdo-].l:i
para noticiar o Congresso "que se realizard em Brasflia". C Meira Pena disse es-
+ ta semana ac Mdrio Barata que a verba do Itamarati para o Congresso depende da i
Sr=8n 3ssmatura_ do Fegrdo e que era bom fazermos pressdo pelos Jornais, falando do
Ccmgresqo, noticias, entrevistas,etc.Faremos isso.Falei can o Jayme Maurfeio
que se prmtificou a fazer uma enquate con altas figuras 1;.1:t=r£(r:|.a° e de pras-
.. tigio:Bandeira, Lrummond,Niomar,etc. (s criticcs escreverdo em suas colunas so=
g bre © Cmg:re"-'qo Dei vdrias notas aqui no IN enquant o fiz'a secdo do MB, que a®
~u4,acaba de vdtar.Essas ¥ltinas medidas fcram seertadas numa rewnido da AICA ,fei-
... ta a meu pedido.Bento e JRTLeite estavam mais interessados em ir a Washingtm,
~ss MA8 pr meterem escrever scbre o Cangresso.Fldvio msaiu do Rio, em férias,v 1ta
..Bg fim dc mes. Jayme me deu a entender que a Nicmar espera uma ccamunicacio da
_AICA (sede) sthre o encerramentc do Cangressc no seu mfuseu.Disse a ele que essa
~is @ mnicacdo cabe ao secretdrio agui no Rio, o Fldvio, e que este assim que che-
.gasse faria a ¢ municacdo oficial.Creic que & isto, ndo? i
e 3 Quanto ar neocmeretismo, mandaremcs a voce o manifesto.Voes jé deve img
~.. ginar dc que se trata.C nome,antipdticc ccmo sempre, é uma necessidade:pretende-
s mos afirmar mma ¢ ntinnidade da arte ndo—figurativa ¢ metrutiva, de Mcndrian a
~u nés (1), mas levando em cnta mais a cbra que as tecrias.Consideramos certa iden
. tificacdo rzm da arte e da ciencia (transposicdo de cmceitcs cientificos para
0 da arte) como uma necessidade de certa época que j4 ndo se manifesta ho-

» cam
' lnm ‘glﬂtl!llllll s/
RUA RIACHUELO, ..4,“'.je Tede-ae assim uma nova interpretacdo dessa arte, ra base dos

TEL, 32-9596 —_— RIO
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mloreqfexpreqélv'&hgm suma: € secunddrioc que as esculturas de Pevsner tenham
grande jdentiflade com as fcrmas da geométria descritiva: o que importa é que

9am

essas fcrmas sejam expressdo visual, pldstica, imaginativa, existencial.Acredi-
tamos necessdrio renetir ccisas assim, pdfque essa afinidade da arte atual e da
ciéncia (fatal de si) estd se tornando, em muitcs casos, um prmc:.p:.o "estéti=
co", "justificacdo" e certos artistas passam a imitar a ciencia e a geome-
tﬁa,Cmtm a rx orientacdo mecarnicista e racimalista-suicida dos paulistas,
afirmamos que a ctra de arte, sem abrir mac dcnove voeabuldrio visusi, expres—
sard realidades dc hanem e ndc da mdquina.A obra de arte serd "e:q'ireéséo" ,qual-
guer que seja c tecr ¢ nstrutive, e ndc 8 merc prauto da aplicacdo de princi-
pics a m Negaﬁ‘ﬂ\ﬂbque as nogoes de espago, tempo, estrutura da cb;et:w:.dade
cientfifica ,tenham aplicacdo no campo da arte, que ocupa uma dimansao anterior
a essa o'b;et:.v:.dade. a arte cao a ciencia nascem dessa dimensdo, can a neces-
sdria independencia.Rcmanticcs que s mos, reafirmamcs can Kant a independéncia
da at:.v:l.dade estética, cm relacdo 2 razio prdtica e a razio pura,.. Em suma,
pr curan s repor as coisas em seus lugares: acabemos cm essa demaggia cienti-
ficista que apenas asusta c burgues é embaralha o préprio ar’cista‘lﬁrte nio se
ensina no cr],ég:.o e ndc & preciso ser dator (senfio camo o Volpi) para fazé-la.
Em linhas gerais é isso o que vamos dizer em ncsso panifesto.Ccmo voce deve ter
percebido, trata-se de uma ampliacdc da ruptura do grupo do Ric cdm o de Slaulo,
e agora de mcdo mais definido.Realmente, a arte cncreta cam seu rigor externo,
com certos\i%nascid os de uma fase rudimentar, estava se t crmando uma pri-

" g80 insuportdvel .Resclvemos por abaixo essa seguranca aparente e deixar o futu=

ro aberto s experiéncias.® clarc que jd o timhamos, tanto que nunca aceitamos

os postulados paulistas.C manifesto toma publica essa tamada de posicdo e,es~

pero, alertard muita gente. A exposicdo da Lygia em S.Paulo jd estremece\é’as pay
listas que (diz o Sparudis) estdc até imitando certas coisas dela. Farece-me que
a arte cmcreta cheg, aqui, & um amad.recimento ou pelo menos camega - chegar.
Tenho 1lido e relido o Merleau-Panty, e cmsidero muito importante a CJC,‘ltlca que
éle faz da Gestalt, por cnsiderd-la ainda uma P“lf‘flﬂgl‘-" causalista.ld um golpe
de mcrte no isomorfismo que, diz éle, pressupde a eristencia de estruturas per-
centivas anteriores a percepcdo;: além do mais, as estrufuraq de que fala a Ces-
tal -diz ele- sio estruturas tal como a cisnciavemeebe, eYP113393° desse con=
ceito de estrutura ao campo percentivo parece-lhe impossivel.E vai por “ai. Benm,

‘abracs a Mary, da-lhe lembrancas da Teresa.A voce também. Um grande abragof a

vocas e vdltem logo con muita coica para nos ¢ afar. U seu ¢ O, pRonii, A%
Fonoo] CEMAP Goellay r
MP
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‘Méu yuerido MP

Ando morts de saudades,.. Recedi uma carts de Luci pedindo ‘
que te enviasse o art#go para ser revisto}e ol vai ele. A familia vai
bem.A bichinha esta']ma,grsqa sel pelos casos yue a \(;erinha me conta a’
respeito.Ando ocupndissina’pois o Fachada}me falgou completamente e eu
Juntimente £om o Jean !trabalhamos noite e dia nos bichoslquelainda nad
estad prontos.Fiquei contentissima com as noticias do sucesso dos ditos
cujos e voce e o maior pois o Bonino}ne escreveu uma carta de N.Y}.dim—
do qno._a_ unica cousa que conseguio arranjar para mimjroi a tal exposigal
na UniaG Pan Americana em washington....Que merda seu Lacerda,Queres ser
meu mnrchand?o Barreto esta 'embaixadoi e deve estar prosa toda vida.
Continuo legionando diariamente no Instituto dos surdos-mudos.Estou ado=
randoscsAs vezes acho que as pessoas falam de mais e 120 0pstoeess.,
Outro dia £iz umas experiencils paras eles gom arames e pensei‘,dianze do
interesse despertado no momento!que ,sairiam cousas genlaes da parte de-
les e qual nad foi minha surpresa quando todos eles sem e::cc.-q,naj fizeram
ocules e atualmente eles?&an como uma pessoa adulta,Poes, limpam o espa=
t;mentro como se tivesse vidro e recologam nes olhos para trabalhar,
Ante ontem dei-lhes massa para modelar e todos fizeram uns penis gigantescos
. @000901: uma pornografisa desregradas...era um tal de engulir ou bater com
eles na cabega uns dos outros ...culminando a cousa mais surrealista Ja=
mais vista por mim em tods minha véda: entrou na sala uma menininha de um
aninho e meiollindaJde cachinhos na cabeqa,'ﬁeran um penis psra ela seguraf,
e ela safo, inocencia e feminilidade personificsda, segurendo-o com uma
delicadesa como se fosse uma flor saindo no meio dos meninos ,ue numa algase
zarra infernal aos gritos( porque eles gritam e como...) faxzendo gestos in=-
criveis parecendo selvagens de outro planeta...Adoraram Van Gogh, Rosseau,
Matisse,Detestaram Picasso e gostaram um pouco de Braque,

Mar? ménda te dizer que te escreveu para Paris mas mandou a carta para o
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Funoo} CEMAP
: : MP
Consuladoo.Sergio Bernardes adorou a casa e val detalha-la.Um tal de Luiz

Carlos Peixoto quegindustrializa-la.Diz ele que faz uma ceésa para a Bienal
numa ssmgna:Hoje, por causa de um artigo do Reinaldo Jardim sobre a casa,
chegou na minha casa vindo diretamente para me ver e a casa ttnbeh’un poe=
ta do movimento‘boegoespaqo;?....ue disse tExtualmente que‘ﬂgsg;st‘?nais
prnxnunikg experiencias deles do grupo neo, SOU €U esscs

0 Joadsinho esta"radinnta com a possibilidade de expor os paineis na Bile-
nale.Acha que val ficar mlionario...Tudo aqui val bem.O Carlinhos em ple-
na avebtura cheiro seculo passado j,amorosa evidente}neste seculo. '
0 Bustamante Sa te adora e fala que voce "¢ "0 tal.Qde ninguem pode falar mal
de voce mais ng vista dele que ele te defende pois’{;sslhbnen direito,ho=
neste e integro” V&8, ++VoUu mandar uma maquete para o russo que fol ao
espago dizendo:emquanto voce conqiiista o espago exterior nd; artistas
procuragos conquistar o nosso espago interior..."

Rubem Braga, Cicero Dias todos embgixadores. Como vai o Murilo?

Eo doidinho,voee“o viu? Depois que em o aconselhel de parar com as depre=-
gOes lendo Shekl Scot nunca mais téve noticias dele.

Agora esta todo o mundo de Eilffif (uniforme estipulado pedd Janio para
todos os funclonarios publicog) Fritz vai bem.Quando ele da'algun enguigo

Mari morre de alegria pois assim nao pode laiipor ai'diriginﬂoo

/

Voceaquando voltar e for secretario geral do conselho nacional de cultu=
/

ra'éai tambem andar de pijggig?

Te bijanio mil vezes no rosto.

Tua sempre tua!Lygia‘braque.“

[
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Livros Gratis

( http://www.livrosgratis.com.br )

Milhares de Livros para Download:

Baixar livros de Administracao

Baixar livros de Agronomia

Baixar livros de Arquitetura

Baixar livros de Artes

Baixar livros de Astronomia

Baixar livros de Biologia Geral

Baixar livros de Ciéncia da Computacao
Baixar livros de Ciéncia da Informacéo
Baixar livros de Ciéncia Politica

Baixar livros de Ciéncias da Saude
Baixar livros de Comunicacao

Baixar livros do Conselho Nacional de Educacdo - CNE
Baixar livros de Defesa civil

Baixar livros de Direito

Baixar livros de Direitos humanos
Baixar livros de Economia

Baixar livros de Economia Doméstica
Baixar livros de Educacao

Baixar livros de Educacdo - Transito
Baixar livros de Educacao Fisica

Baixar livros de Engenharia Aeroespacial
Baixar livros de Farmacia

Baixar livros de Filosofia

Baixar livros de Fisica

Baixar livros de Geociéncias

Baixar livros de Geografia

Baixar livros de Histdria

Baixar livros de Linguas
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Baixar livros de Literatura

Baixar livros de Literatura de Cordel
Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matematica

Baixar livros de Medicina

Baixar livros de Medicina Veterinaria
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC

Baixar livros Multidisciplinar

Baixar livros de Musica

Baixar livros de Psicologia

Baixar livros de Quimica

Baixar livros de Saude Coletiva
Baixar livros de Servico Social
Baixar livros de Sociologia

Baixar livros de Teologia

Baixar livros de Trabalho

Baixar livros de Turismo
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