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O novo tempo do mundo exige dos intelectuais responsabilidades
que lhes sdointrinsecas: a de tornar a forca das ideias parte do mo-
vimento de entendimento e transformac¢ao do mundo. Os filésofos
Otilia Beatriz Fiori Arantes e Paulo Eduardo Arantes cumprem,
juntos, hd mais de 50 anos, a tarefa da critica como intelectuais pu-
blicos atuantes, transitando entre diversas areas das humanida-
des e da cultura, em diferentes audiéncias e espacos de formacao.
Acolecao SentimentodaDialéticaéumlugardeencontrocomaobra
de Otilia e Paulo Arantes e reafirma o sentido coletivo da sua produ-
ciointelectual, reunida e editada em livros digitais gratuitos. E um
encontro da sua obra com um publico cada vez mais amplo, plural
e popular, formado por estudantes e novos intelectuais e ativistas
brasileiros. £ também um encontro da sua obra com o movimento
contemporaneo em defesa do conhecimento livre e desmercantili-

zado, na produc¢do do comum e de um outro mundo possivel.
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PREFACIO A SEGUNDA EDICAO

Encontrei Mario Pedrosa pela primeira vez em 1979, na
casa de Radah e Claudio Abramo, onde costumava hospe-
dar-se quando vinha a Sao Paulo. Sua tese sobre a Natu-
reza afetiva da Forma acabara de completar trinta anos
de ineditismo, em todos os sentidos. Nao sem tempo, Da.
Gilda de Mello e Souza chegara do Rio com um exemplar,
propondo-me que o publicasse. Logo o pequeno e anima-
do coletivo reunido em torno da Editora Kairds aceitou
a tarefa e me incumbiu de organizar e prefaciar sua pri-
meira e histérica edicao. Esta claro que minha primeira
providéncia foi enviar meu estudo de estreia na andalise
de sua obra ao proéprio Critico. Dai o convite, queria co-
menta-lo pessoalmente. A caminho, seu amigo e antigo
secretario Darle Lara assegurou-me que ele havia gosta-
do muito, mas mesmo assim tinha um ou dois reparos a
fazer. Nao digo que nao fiquei apreensiva, sem falar no
fato de que afinal ia conhecer uma figura histérica da cri-
tica brasileira na circunstincia um tanto embaracosa do
comentador, sempre incerto de ter avan¢ado ou nao o si-
nal. Para variar, falou-se de tudo menos do tal prefacio.
La pelas tantas, porém, puxou-me de lado e me garantiu,
sem maiores considerandos, que eu o explicava melhor
do que ele proprio o teria feito. Fiquei aliviada, mas ndo o
bastante. Antes de me despedir perguntei pelas ressalvas.
“Nao importa, estd bem assim”. Insisti até obter o que no
fundo desconfiava: “olhe, é que ndo tenho mais nada a ver
com a Gestalt”. Era verdade e eu sabia muito bem disso. A

"



MARIO PEDROSA: ITINERARIO CRITICO

rigor, aquela altura nem mesmo a critica de arte parecia
interessa-lo mais, pelo menos com a antiga intensidade
dos tempos heroicos da arte moderna. O mundo tomara
outro rumo e a seu ver estavamos vivendo um momento
em que a urgéncia do politico relegara a arte a uma jus-
ta posicao de retaguarda. Apesar da ressalva previsivel,
achei que nao s6 nio era o caso de modificar a redacao,
mas persistia na convicc¢ao de estudiosa de seu itinerario,
que o Critico de fato nunca abandonara inteiramente as
licoes da Gestalt. Tratava-se por certo de uma teoria entre
tantas outras a que recorrera para explicar a dimensao a
um tempo material e universal da arte. Seja como for, ao
longo de toda sua carreira nunca deixou de dar primazia
ao momento estritamente construtivo do fazer artistico:
o da forma ordenada em funcao da qual sempre desconsi-
derou suas manifestagdes por assim dizer mais cadticas e
irracionais. Mesmo assim tinha razao, com o tempo a Ges-
talt fora perdendo for¢a no seu argumento, no caso, um
raciocinio da maior originalidade em favor da aclimata-
cao brasileira da arte abstrata, sobre o que publiquei um
estudo na revista Discurso em 1983, do qual procede o ca-
pitulo central do presente livro. Ali o miolo de todo o seu
esforco critico, a utopia estético-politica de uma grande
arte sintética, como dizia.

Todavia - ou por isso mesmo - nao podia ignorar que
Mario Pedrosa irrompera na critica brasileira com uma
defesa mais do que enfatica da arte dita proletaria, con-
frontada com a intransigéncia caracteristica dos anos
30 a autocomplacéncia formal de sua contraparte, a arte
dita por sua vez burguesa. Havia, portanto, um conside-
ravel antes pedindo contas. Demasia meramente politica
e de circunstancia? Ou madrugava uma sintese futura,
esbocada em negativo, por exemplo, na arte de Kiathe
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OTILIA ARANTES

Kollwitz - por onde o critico inaugurou em 1933 suas re-
flexOes de vida inteira sobre as artes plasticas? Foi esta
ultima hipo6tese que comecei a desenvolver por ocasiao
de uma homenagem aos seus 80 anos, que, por iniciati-
va de Aracy Amaral, lhe prestaria a Bienal de Sao Pau-
lo. Sugeri entao que o grande desenho de sua atividade
critica formava um arco de coeréncia plena que, arran-
cando daquela conferéncia memoravel, se lancava até os
bichos revolucionarios de Lygia Clark, passando é claro
pelo encontro decisivo com Calder em meados dos nos
40. Como se sabe, homenagem nao é lugar de conversa.
De qualquer modo, ocasidao de mais uma confirmacao:
ainda na mesa, cochichou-me, “vocé tem razao, Calder
para mim foi uma revelacdao”. Em julho daquele mesmo
ano de 1980, fui ao Rio levando comigo uma versao mais
acabada daquela intervencao. Novamente falou-se de
tudo um pouco, menos do meu artigo. Em compensacgao
ganhei um convite para acompanhd-lo numa visita a ga-
leria de Jean Boghici, onde se realizava uma exposi¢ao
em sua homenagem - mais uma. Desta vez, porém, nao
digo que houve conversa, mas uma pequena aula parti-
cular magistral: mesmo andando com dificuldade, con-
duziu-me pelo braco comentando obra por obra. Para
mim pelo menos, primeira e derradeira amostra de uma
inteligéncia critica exercida ao vivo, recapitulando o sé-
culo moderno com o qual de resto nascera e ajudara a se
formar. Falei brevemente do que andava pensando so-
bre ele e prometi voltar para afinal ouvi-lo sobre o arti-
go. Mas dois dias depois encontrei-o em sua indefectivel
cadeira de balanco, muito abatido e silencioso. Ja estava
bem doente e dessa vez fui eu quem respondeu - “nao im-
porta” —, quando ao se despedir lembrou-se do texto. Nao
nos vimos mais.
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MARIO PEDROSA: ITINERARIO CRITICO

Em 1991, por ocasidao de seu décimo aniversario de
morte, a Secretaria de Cultura do Municipio de Sao Pau-
lo, dirigida naquele momento de tantos futuros possiveis,
e por isso relendo com tanta avidez o seu passado ainda
vivo, cuja titular era Marilena Chaui, inaugurava um es-
paco com o nome de Mario Pedrosa, organizando para
tanto um ciclo de debates sobre sua obra. De minha par-
te me comprometi, naquela circunstancia, a aprontar os
originais de um livro que sinceramente nao imaginava
estar fazendo. Dessa perspectiva conclusiva faltava entao
o altimo capitulo, o fecho de um projeto construtivo cujo
foco s6 poderia ser a Arquitetura Moderna e seu arrema-
te, Brasilia. Dez anos depois me vi, portanto, retomando o
fio da meada pelo seu epilogo.

Trata-se apenas disso. Procurei neste livro refazer o iti-
nerario critico de Mario Pedrosa pelo viés em que o li desde
o primeiro contacto com sua tese de 1949. Inutil dizer que se
restringe a uma visao deliberadamente parcial. Muita coisa
ficou pelo caminho. Busquei eu mesma reparar mais adiante
algumas lacunas, expondo inclusive com algum detalhe seu
ponto de vista sobre os artistas, brasileiros e estrangeiros,
e a particular histéria da arte que protagonizaram, no seu
modo peculiar de entender a experiéncia encerrada dos mo-
dernos - ao prefaciar os vols. 3 e4 das coletaneas que organi-
zei paraa EDUSP. No mesmo espirito, num escrito publicado
dez anos depois da primeira edicio deste livro, me associei
ao centenario de seu nascimento, situando finalmente Ma-
rio Pedrosa na grande linhagem da tradicao critica brasilei-
ra. Aletra é outra, mas achei que nao destoaria se o incluisse
em Apéndice a esta segunda edicao.

Um livro escrito em épocas diferentes e cuja génese
tem exatamente 25 anos, certamente envelheceu naquilo
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OTILIA ARANTES

que tinha que envelhecer. Apesar das rugas, acho, no en-
tanto, que vai sobrevivendo bem e tera sempre a sua utili-
dade para os que se iniciam hoje na obra de Mario Pedrosa
- se nao for presumir demais. Limitei-me as correc¢oes de
praxe - que nao foram poucas, tal a pressa da editora em
entregar o livro no dia 4 de novembro de 1991, nem antes
nem depois. Atualizei as referéncias em notas. Fiel a mi-
nhaintencao didaticainicial, mantive asinimeras remis-
soes e citacoes, em geral pouco acessiveis na época.

(junho de 2004)
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INTRODUCAO
O PONTO DE VISTA DO CRITICO

Durante a década de 20, Mario Pedrosa foi antes de tudo
um ativista politico. Militante comunista, ligado depois
a IV Internacional, s6 muito esporadicamente exerceu
naquele periodo a atividade de critico de arte. Segundo
consta, algumas resenhas de livros, especialmente para o
Diario da Noite de Sao Paulo, entre 1924 e 1926; um artigo
sobre Villa Lobos na Revue Musicale de Paris, em 1929,
aproveitando sua estadia na Europa; e algumas croni-
cas, em geral com pseudénimo - por exemplo, no jornal
O Homewm Livre (ja entdo nos anos 30). Na critica de artes
plasticas, estreara de fato apenas em 1933, com uma con-
feréncia, logo muito famosa e hoje classica, sobre a gra-
vurista alema Kathe Kollwitz. Nao precisaria de muito
tempo para se tornar em seguida um dos nossos criticos
mais importantes, inclusive pela projecao internacional,
coisa rara de se alcancar naqueles tempos, e mesmo hoje.
O minimo que se pode dizer é que foi um intelectual
a altura do seu tempo e do seu oficio. Durante décadas
publicou incansavelmente em periédicos brasileiros e
revistas estrangeiras especializadas, sem que jamais
arrefecesse o Animo combativo do militante politico.
Além de critico profissional, também lecionou Estética
e Historia da Arte no Rio de Janeiro e, varios anos mais
tarde, em Santiago do Chile. Assumiu responsabilida-
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MARIO PEDROSA: ITINERARIO CRITICO

des varias igualmente no plano da organizacao da cul-
tura: promoveu e participou do jiri de muitos certames
internacionais; integrou a dire¢ao da AICA e presidiu a
filial brasileira da mesma associacao (ABCA); dirigiu o
MAM de Sao Paulo, no inicio da década de 60 e, no mes-
mo periodo, a Bienal de Artes Plasticas.

Empenhado também no fortalecimento da arte la-
tino-americana - tendo sido muito ligado a Romero
Brest, Torres Garcia e varios outros criticos e artistas
da América Latina - foi Mario Pedrosa quem tomou a
iniciativa de criar, quando exilado no Chile, no tempo
da presidéncia de Salvador Allende, o IEL (Instituto de
Estudos Latino-Americanos), tanto quanto o “Museu da
Solidariedade”.

Sem contar que, em suas numerosas e prolonga-
das viagens a Europa e Estados Unidos, conviveu com
artistas de renome sobre os quais escreveu estudos im-
portantes, como Calder, Miré e tantos mais, deixando
nestes por vezes uma forte impressao, como confessou
Morandi, que teria dito, depois de um dia inteiro de
conversa com o Critico: “e muito mais ficaria com ele,
pois é raro encontrar-se uma pessoa tao inteligente e
tdo entendedora das coisas de arte”.! Ainda bastante
jovem, indo a Paris em 1928, para o casamento de sua
cunhada Elsie Houston com Francois Péret, entrou em
contacto com os surrealistas, especialmente com Navil-
le, com quem ja se correspondia, Aragon, e Breton,? do

1. Segundo depoimento de José Lins do Rego, em O Jornal, RJ, 04.11.51.

2. Sobre este episédio e suas amizades com os surrealistas, ver “Surrealismo
ontem, super-realidade hoje”, Correio da Manhda (CM), RJ, 27.08.1967, rep.
em Mundo, Homewm, Arte em crise (MHAC). Sdo Paulo: ed. Perspectiva, 1976,
pp. 281-286; p.283.
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OTILIA ARANTES

qual sempre se mantera muito préoximo - tendo, entre
outras coisas, traduzido para o portugués o Manifesto
por uma arte independente, coassinado por Trotsky e
Rivera, e, 30 anos depois desse primeiro encontro, cola-
borado com um verbete no livro LArt Magique, prepa-
rado pelo mestre do surrealismo para o Clube Francés
do Livro.

Em resumo, sem abandonar a politica, Mario Pe-
drosa foi aos poucos assumindo um outro combate, que
exerceu durante quase cinquenta anos, agora no campo
das artes, especialmente das artes plasticas, nele inclu-
ida a Arquitetura — tendo sido alias um dos primeiros
tedricos da Cidade Nova em construcdao no planalto
central do pais, Brasilia. Ao longo desses anos, acompa-
nhando de perto a batalha dos jovens, foi um dos gran-
des responsaveis pela atualizacao da arte moderna no
Brasil, especialmente no pés-guerra, vindo a ser, como
ele mesmo dizia, um “arauto” das nossas vanguardas
artisticas.

Sob todos os aspectos, Mario Pedrosa foi uma figu-
ra excepcional na histéria da nossa critica de arte. Em
1933, sendo o clima geral da opinidao marcado pelo mais
agudo sentimento de urgéncia social, inicia sua carreira
de critico, como lembrado, com a primeira e desde logo
mais consistente interpretacao marxista da arte que se
tentava no Brasil, por ocasiao de uma exposicao de Ka-
the Kollwitz, em Sao Paulo. Além do mais, numa pers-
pectiva independente, nao alinhada as posi¢oes do II
Congresso Internacional de Escritores Revolucionarios
em Karkov (1930), que levaram as conclusdes desastro-
sas do Congresso de 1934, sobre o “realismo socialista”.
Um ano depois, Mario Pedrosa publica, no Didrio da
Noite, um balanco completo da obra de Portinari, onde
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MARIO PEDROSA: ITINERARIO CRITICO

retorna a questao do conteudo social da arte; mas se ha
de convir, apesar do interesse e da importancia histori-
ca, esses textos ainda refletem sobretudo o ponto de vis-
ta do politico. E s6 a partir de 1940, mais precisamente
a partir da série de ensaios sobre os Murais de Portinari
em Washington e sobre Calder (1942-44), que se dedica-
ra de forma mais sistematica a reflexao sobre questoes
estéticas. Sem nunca deixar a militancia politica, ja-
mais dissociara Revolucao Social e Arte de Vanguarda.
Foi assim, voltando do exilio em 1945, o primeiro a es-
timular a arte abstrata no Brasil, além de seu principal
tedrico, enfrentando a resisténcia equivocada da critica
nacional. Posteriormente, na década de 60, sera o pri-
meiro a discernir a emergéncia do P6s-Moderno, ques-
tionando-lhe, no entanto, os componentes regressivos.

Foi um longo combate travado em geral na grande
imprensa: inicialmente no Correio da Manhd, onde
assume, assim que retorna ao Brasil, uma coluna dia-
ria de “Artes Plasticas”, voltando a colaborar com o jor-
nal na década de 60; publica regularmente de 1950 a 54
na Tribuna da Imprensa, depois, no Jornal do Brasil
(onde, a partir de 1957, sera responsavel pela rubrica
“Artes Visuais”) e, esporadicamente, em varios outros
periddicos.

Embora nem sempre tenha interpretado da mesma
maneiraaquestaodaautonomiadaarte, como politicoe
como revolucionario foi se dando conta do quanto aluta
pelalibertacaoda humanidade passa pelapreservacaoe
ampliacao daquele minimo de iniciativa de que ela pode
dispor na sociedade capitalista, ou seja, daquelas possi-
bilidades que lhe sobram de “exercicio experimental da
liberdade” (expressao predileta de Mario Pedrosa, espe-
cialmente na década de 60, para caracterizar uma arte
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que ele acreditava reatar com as fontes inovadoras das
vanguardas histdricas). Foi essa convic¢ao que marcou
sua militancia. Quando aqui chegou em 1945, embora
tivéssemos passado por uma revolucao modernista e
produzido grande pintura, a arte que encontrou conti-
nuava muito presa a figuracao dos anos 20, as licoes do
cubismo e do expressionismo e a uma tematica de for-
te cunho nacionalista. Sem falar numa certa voga um
tanto ingénua e academicizante, em larga medida origi-
naria dos anos 30 e encarnada sobretudo pelos pintores
que, em algum momento, foram ligados aos grupos San-
ta Helena e Bernardelli (respectivamente em Sao Paulo
e Rio de Janeiro). Por outro lado, a revolucao estética
modernista havia sido finalmente absorvida pela roti-
na das artes e do gosto, o que era bom, como mostrou
Antonio Candido, mas por outro lado, perdeu-se um
pouco rapidamente de vista uma das evidéncias moder-
nas: que o acerto em arte passa pela elaboracao formal,
chave da eficacia social.® Esta, a esséncia da licao de Ma-
rio Pedrosa: o artista deve buscar na forca expressiva
da forma a possibilidade de reeducacao da sensibilidade
do homem, de modo a fazé-lo “transcender a visao con-
vencional”, obrigando-o a enxergar o mundo com ou-
trosolhose, assim, a “recondicionar-lhe o destino”.4 Foi
com esse espirito que preparou sua tese para concorrer
a catedra de Estética e Historia da Arte da Faculdade
Nacional de Arquitetura em 1949, inspirada nas teorias

3. Cf. Antonio Candido: “A revolugdo de 1930 e a cultura”, in A educacdo pela
noite e outvos ensaios, Sao Paulo: ed. Atica: 1987, pp. 181-198.

4. “Arte e Revolugao”, Tribuna da Imprensa, 29.03.52 e, em versao um pouco
alterada, no Jornal do Brasil (JB), RJ, 16.04.57, rep. em MHAC, pp. 245-248;
esta versdo foi rep. em Politica das Artes (PA), Sdo Paulo: EDUSP, 1995, pp.
95-98.
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da Gestalt — Da natureza afetiva da Forma na Obra
de Arte —, estudo esse que deveria causar espécie por
seu carater inusitado enquanto esforco de elaboracgao
de uma Estética da Forma.

Ao contrario do que se passava por aqui, Mario Pe-
drosa trazia o exemplo da arte internacional, causando
mal-estar e por vezes irritacao ao defendé-la, especial-
mente a arte abstrata, ou ao encorajar osjovensartistas
brasileiros que estavam rompendo com os “mestres”.
Na linha da conclusao do Manifesto de Trotsky, Breton
e Rivera, acreditava que independéncia da arte e revo-
lucdo andavam juntas, batalhando para que o Brasil
saisse do isolamento e se alinhasse a arte mais avanca-
da do tempo. Nao ha davida que esbarrava nos impas-
ses caracteristicos de um pais periférico, onde falar de
independéncia artistica é algo no minimo problemati-
co, mas o sopro de ar novo que trouxe obrigou nossos
artistas e criticos a porem em discussao o rumo que a
arte — em nitido refluxo em relagdo as conquistas van-
guardistas —ia tomando entre nés.

Tais diferencas com a critica local vao culminar no
seu afastamento da Tribuna da Imprensa, em 1954,
ocasiao de um verdadeiro escandalo, quando, em en-
trevista aquele jornal, ousou afirmar que Segall e Por-
tinari, que ja haviam tido uma sala especial na Bienal
de 1951, nao teriam feito falta na 22 Bienal. Conforme
depoimento do préprio Mario Pedrosa, sua declaracao
“fez estremecer as fibras civicas” da critica. José Condé
reagiu indignado no Jornal de Letras; ele préprio, por
sua vez, respondeu argumentando que nao havia cabi-
mento querer que todos os artistas consagrados fossem
incluidos a cada dois anos na mostra internacional de
Sao Paulo, além do que, nenhum deles estaria em sua
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melhor fase ou teria, nesse meio tempo, produzido obras
quejustificassem seu retorno a Bienal. No calor da polé-
mica escreveu uma de suas mais contundentes criticas
ao maneirismo e sentimentalismo do altimo periodo de
Segall, as incoeréncias plasticas e ao comercialismo de
Portinari, bem como ao equivocado esforco de retorno
a fase Pau-Brasil por parte de Tarsila (presente a Bienal
de 1953, mas sem reproduzir a performance da primei-
ra, onde foi um dos premiados), ou a0 acomodamento e
a repeticao de Di Cavalcanti (também ele presente nas
duas Bienais). Impedido de publica-la na Tribuna, por
censura de seu proprio diretor, Carlos Lacerda, sua res-
posta acabou saindo no Diario Carioca.’

Aquela altura os 4nimos j4 nido andavam tdo
exaltados. Inovacoes importantes principiavam entao
a seaclimatar: os Museus de Arte Moderna de Sao Paulo
e do Rio, juntamente com as Bienais, comecavam a
habituar o gostodo publico astendénciasinternacionais
mais recentes. Apesar de tudo, algumas questoes
permaneciam tabu, especialmente a da arte abstrata.
Assim, em 1952, em pleno auditério do Ministério de
Educacao, num debate sobre o dilema, para muitos
civico-nacional — “arte abstrata ou arte com tematica
social” — Mario Pedrosa pos em pé de guerra a plateia
ao defender, junto com Flavio de Aquino, e polemizando
com Mario Barata e Campofiorito, a causa da abstracao,
ou da arte concreta, como a chamava desde os artigos
sobre Calder. Inutilmente procurou mostrar aos pre-
sentes que a nova arte estava elaborando os simbolos

5. “Dentro e fora da Bienal”, no Didrio Carioca, RJ,14.03.54. Rep. em Dos Mu-
rais de Portinari aos espacos de Brasilia (MPEB), S. Paulo: ed. Perspectiva,
1981, pp. 47-54.
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de uma linguagem plastica inédita, destinada a nos ar-
rancar da atonia perceptiva quotidiana, na esperanca
de encurtar a distancia que nos separa dos “horizontes
longinquos da utopia”.® Anotem-se desde ja os termos
modernos daquela justificacao da arte abstrata: de um
lado, a mais intransigente autonomia, apartando a di-
mensao estética do “chdo onde fazemos nossas andan-
cas”;" do outro, o propésito de vanguarda de extravasar
no mundo vivido aquele contetido que precisou de liber-
dade para decantar-se segundo leis proprias.

Um ano depois tinha lugar, no Hotel Quitandinha, a
primeira Exposicao Nacional de Arte Abstrata, que logo
sera a tendéncia dominante no Brasil. Sem ter sido o
Unico fator a contribuir para esta modificacdo da men-
talidade reinante, sua atuacao foi sem davida decisiva.
Lembro que foi inclusive o responsavel pela criacao do
primeiro niicleo “concreto”, em 1947/48, no Rio, com
Ivan Serpa, Mavignier, Palatnik — a que se uniram de-
pois muitos outros, dando origem ao grupo “Frente”, de
cujos desdobramentos surgiu o neoconcretismo.

Como se vé, o retorno de Mario Pedrosa nao deixou
o meio indiferente. Ja fustigara politicamente a ordem
social, agora importunava a intelectualidade estabele-
cida, mesmo aquela que se pretendia progressista, mas
que se sentia atingida nos seus “valores nacionais” e,
sendo a figuracao da cor local o principal deles (a0 me-

6. Citado na reportagem feita pela Revista da Guaira n.40, Curitiba, setem-
bro de 52: “A forma daalma humana”, pp. 44-49.

7. “A méaquina de Calder, Léger e outros” em Arte. Necessidade Vital (ANV),

RJ: Liv. ed. da Casa do Estudante do Brasil, 1949, pp. 129-142. Rep. em Moder-
nidade cd e ld (Mcl), Sdo Paulo: EDUSP, 2000, pp. 81-90.
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nos desde a década de 30), olhava com desconfianca
toda arte que relegasse o assunto para segundo plano.
Repudiado a direita e mal visto a esquerda, Mario Pe-
drosa tornou-se, por forca das coisas, uma espécie de
mentor dos artistas em inicio de carreira ou que ja tri-
lhavam um caminho fora do eixo consagrado pela tra-
dicao modernista.

Nao foi, portanto, intempestivo, muito menos um
“novidadeiro” — como queriam seus adversarios. Sim-
plesmente dispunha de um senso aguc¢ado de oportuni-
dade histoérica, que nao era mera questao de preferéncia
pessoal. A servico desse sexto sentido paraamudanca—
desde que nos quadros permanentes do projeto moder-
no a que sempre permaneceu fiel —, reuniu o que pode
em matéria de conhecimentos especializados, da Teoria
e Histoéria da Arte a Filosofia, passando pela Psicologia
e pela atualizacao cientifica, sem falar em sua formacao
politica de veterano da militdncia oposicionista. Assim
sendo, sabia que a grande critica impressionista — e
que fora em grande parte exercida por escritores —, se
ja nao era coisa do passado, envelhecera e pedia subs-
tituicao. Como dizia, o campo da pura expressao se es-
treitara e nao conseguia mais acompanhar a sociedade
em processo de modernizacao acelerada. Nao que de-
fendesse uma estética tecnolégica — como se falava na
Europa — ou, nesta mesma linha, uma critica suposta-
mente cientifica, mas achava que a critica precisava se
renovar, revendo suas ideias de método e rigor, se qui-
sesse acompanhar o mundo do pés-Guerra.8 E verdade
— reconhecia — que ao contrario das outras formas de
conhecimento, a experiéncia estética é da ordem da in-

8. “Atividade artistica, atividade pratica”, J B, 11.03.58.
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tuicao, mas hoje como ontem, essa “apreensao imedia-
ta” requer estudo, ao longo do qual se prepara e cultiva
a sensibilidade. Base permanente da funcao explicativa
dacritica, que apreende a obra pelo outro lado, pelolado
da consciéncia.? Também ponto de partida que sempre
demandou esforco e aprendizado demorado.

Sao topicos que nenhum profissional desconhece,
antes de se entregar, muito bem armado, ao que lhe
diz a emocao estética do primeiro contacto. Ora, Ma-
rio Pedrosa costumava lembrar que o mundo moderno
agravara exponencialmente essas exigéncias, rouban-
do o folego mesmo do mais tarimbado diletante. Hoje,
como nunca nos tempos modernos, as obras de arte se
afastaram de sua origem coletiva e de sua integracgao
direta e imediata na vida social, uma “pericia coletiva”,
espontinea e natural, foi definitivamente sepultada.
Vivemos hoje em dia numa “sociedade complexissima,
internamente dividida, e onde crescem as especializa-
coes, formam-se a cada momento grupos e subgrupos
estanques, estranhos, senao hostis, uns aos outros”.
Num tal contexto de compartimentacao generalizada,
em que a arte cada vez mais se dirige a um publico res-
trito de especialistas e amadores experts, a capacidade
de “identifica¢do”, que é por exceléncia a dos criticos,
passa a enfrentar dificuldades crescentes.!® Agravando
ainda mais a situacao, a arte abstrata, predominante
depois da Guerra, por assim dizer deixara o critico sem
assunto. O que falar, para além da descricao formal, de
uma obra que nao dava chance a mera alega¢ao tema-

9. “Em face da obra de arte”, ] B,19.01.57. Rep. em PA, pp. 168-172, p. 172.

10. “Em ordem do dia a terminologia da critica”, J B, 11.07.57.
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tica, nao fornecia qualquer pretexto literario, nenhum
ponto de apoio para aimpressao ou a livre associacao?™!
A divisao social multiplicada, juntara-se uma arte exi-
gente a ponto derenunciaratoda figuracao que simples-
mente reproduzisse aimagem literal dessa alienacao. O
que fazer? Como nao havia solugao a vista que desman-
chasse aquelas oposicoes perversas, restava a critica a
tarefa da invencao de uma nova linguagem, que reani-
masse a especializacao incontornavel com a intencao
didatica: por certo apenas um ponto de vista individual
de esclarecimento, esperando um dia ceder a vez a re-
cepcao coletiva anunciada pelo projeto construtivo da
arte moderna.

Mario Pedrosa nao foi obviamente o primeiro a re-
conhecer a necessidade de conhecimentos técnicos, ou
de reunir tdo vasta gama de informacoes, mas talvez te-
nha sido o nosso primeiro critico profissional, stricto
sensu, acompanhando de perto a producao artistica do
seu tempo do ponto de vista de um especialista, fazendo
coincidir de forma feliz a critica jornalistica e a critica
culta. Ja ndo era mais a critica ensaistica de cunho niti-
damente literario dos mestres modernistas, que embo-
ra tivesse trazido a pintura para o centro do processo
cultural, nao se queria especializada (veja-se Mario de
Andrade, que se pretendia um amador e dizia sé falar
do que lhe convinha, ou seja, do que trazia agua para o
seumoinho, de um projeto estético maior); também nao
era o discurso erudito e culturalmente bem aparelha-
do, saido da Faculdade de Filosofia da Universidade de
Sao Paulo, formado a sombra dos professores franceses,

11. Posfacio a Herbert Read, A arte de agora, agova, Sdo Paulo: ed. Perspecti-
va, 1972, pp. 139-168.
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mas voltado sobretudo para o nosso passado (um bom
exemplo é Lourival Gomes Machado); muito menos a
cronica de circunstancia, a critica de rodapé, coisa de
autodidata, que, por mais viva e bem escrita que fosse,
nao era capazdeinserira producao local eavalia-la den-
tro de um quadro mais amplo de referéncias, histéricas
ou mesmo tedricas, e, sem desmerecé-la, ficava quando
muito num bom plano descritivo. De 14 para c4, afinou-
-se a peritagem, aprimoraram-se os estudos de historia
da arte, multiplicaram-se as especializacoes universi-
tarias, e sobretudo firmou-se uma tradicdo moderna
na arte brasileira em condi¢des de balizar as referén-
cias e as reflexdes do critico: muita animacao, critica
profissional abundante e eficiente, mas nenhum “passo
globalizante” (como, bem ou mal, ocorrera com os mo-
dernistas), que autorize a pensar a marcha do mundo
contemporaneo também a partir da cronica das confi-
guracoes plasticas que ele vai armazenando.

Ora, sem muito exagero, pode-se dizer que Mario
Pedrosa foi pelo menos o primeiro a reunir as condi-
cOes necessarias para dar aquele salto crucial em que
o ponto de vista do critico poderia alcancar o ponto de
vista da totalidade. (Mas aquela altura, que intelectual
brasileiro poderia de fato dar tal passo?) Em primeiro
lugar, nao me parece que, num pais em que o imperati-
vo da atualizacao nao podia deixar de ser atendido, se
possa negligenciar o seu périplo de intelectual cosmo-
polita. Tendo viajado pelo mundo todo, estudado na
Suica, depois na Alemanha, vivido longos periodos na
Franca e Estados Unidos, algum tempo no Japao e ou-
tro no Chile, sempre a par do que se passava no mun-
do das artes, inclusive no campo da critica e da teoria,
era com naturalidade que Mario Pedrosa podia cotejar
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estilos e tendéncias provenientes de todos os quadran-
tes, e sobretudo colocar em perspectiva internacional a
experiéncia artistica brasileira. Costuma-se dizer que
a critica chega com atraso em relacao as inovacoes que
vao se processando na arte; entretanto, no Brasil, um
cidadao do mundo como Mario Pedrosa, em mais de
uma ocasido antecipou-se e propiciou a emergéncia do
novo no dominio das artes plasticas, tornando-se, com
conhecimento de causa e apoio na tradi¢ao local, o prin-
cipal responsavel pela moderniza¢ao das nossas artes
na segunda metade do século.

Além do mais, numa terra que condenava os me-
lhores ao autodidatismo, portanto a um trato por vezes
arrevesado com as ideias, Mario Pedrosa foi o primeiro
criticodearteasaberlidarcomateoria,daqualnaosem
razao muitos fugiam. Jamais se entregou a aplicacoes
chapadas de esquemas passe-partout, muito menos
substituiu a experiéncia das obras pelo discurso genéri-
co sobre elas; até porque, contrariando o gosto dos con-
terraneos pelaatualidade enquanto tal, foi muito s6brio
narecepc¢ao das doutrinas estéticas, que dominava sem
alarde. Nos idos de 40, era mesmo uma raridade entre
noés um livro composto por brasileiro que pudesse figu-
rar na bibliografia internacional, como foi o caso de sua
tese sobre Gestalt e percepcio estética. Mas isto ainda
se devia ao acaso de uma formacao multifacetada, nao
era fruto orginico da terra. Assim sendo, nao espan-
ta que a critica de Mario Pedrosa configure aos poucos
uma nova prosa, nao uma prosa de escritor no exercicio
de uma funcao supletiva, mas uma prosa especializada
que nao obstante (ai também a novidade), ndo perdia o
sentido histérico e universal da cultura. Por isso mes-
mo, sua critica nunca foi exotérica: simultaneamente,
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dirigia-se ao grande publico leitor de jornal e conseguia
falar a imaginacao de todo brasileiro bem formado.

Enfim, foi também o primeiro a exercer a critica de
arte no Brasil nos termos mesmos do projeto moderno em
toda sua abrangéncia, ao mesmo tempo que elevava a arte
brasileira a condicao de capitulo relevante da modernida-
de estética — entendida como dimensao imanente de uma
nova sociabilidade. No Brasil, vanguarda sempre foi sin6-
nimo de experimentacao estética, destinada a ofuscar os
passadistas e a emparelhar o pais com o que ia pelo mun-
do — no melhor dos casos, a sua estilizacao primitivista
consagrava plasticamente a cor local. Ora, Mario Pedrosa
tomou-a em sua acep¢ao original e radical de extravasa-
mento estético-social, isto é, descompartimentacao e po-
lémica com o carater meramente afirmativo da arte: ao
mesmo tempo em que a apanhava em sua inten¢ao antité-
tica, propriamente antiburguesa, sua critica sempre este-
ve imantada pelo momento utépico em que mundo vivido
e forma artistica passariam um no outro. Dai o privilégio
que concedeu ao ciclo “abstrato” do projeto moderno em
curso. E mais, o lugar central ocupado pela Nova Arqui-
tetura em sua critica. Pode-se dizer que a rigor esta nao
é mais do que o comentario do projeto “construtivo” da
arquitetura moderna no Brasil, das primeiras manifesta-
coes modernistas até Brasilia, ndo poracaso lugar utépico
muito préximo da sintese das artes. Algo como um pon-
to de apoio material da arte moderna no Brasil, que por
al passava a integrar o horizonte internacional da mo-
dernidade — renovando-se em consequéncia o pais, bem
entendido.

Compreende-se finalmente porque, para fazer face
a hostilidade daqueles que o acusavam de sectario, es-
treie na sua colunade “Artes Visuais” no Jornal do Bra-

30



OTILIA ARANTES

sil, em 1957, com uma série de artigos sobre a atividade
critica, apresentando-a — apoiado em Baudelaire —
como uma atividade “parcial, apaixonada e politica”.1?
Isto é, uma critica que, para além da ilusao de neutrali-
dade do perito que apenas confere, toma partido diante
da obra, sendo capaz de discernir, comparar, hierar-
quizar, selecionar valores, em funcao do projeto maior
de emancipacao pela arte. Porque “politico”, como ele
mesmo esclarece, deve ser muito bem entendido, nao
significando, como alids também para Baudelaire, a
sujeicao da arte as exigéncias extraestéticas do enga-
gement, muito menos aos imperativos doutrinarios
da mera ilustracao ideolégica.’® Numa palavra, criti-
car politicamente é opinar sem reservas no horizonte
de uma ordem social antagbnica e compartimentada.
E bem verdade que, no inicio de sua carreira, chegou
a defender uma arte funcional, “utilitaria”. Em pouco
tempo, porém, corrigira essa demasia dos tempos da
arte dita social, passando a ver, cada vez mais, o social
na arte como resultado do poder comunicativo da for-
ma que, ao se destacar e se contrapor a realidade, a sub-
mete a uma perspectiva imprevista, gracas a qual um
novo mundo parece ser antevisto no amago da percep-
¢ao estética.

Os anos 70 ainda nao haviam se instalado no fim
de linha do p6s (de todos os ismos libertarios) e Mario
Pedrosa, julgando enxergar alguma coisa além do de-

12. “O ponto de vista do critico”, J B, 17.01.57. Rep. em PA, pp. 161-164.

13. Baudelaire, Oeuvres Complétes, Paris: Pléyade/Gallimard, 1961, pp. 954-
955. Cf. a adverténcia de Baudelaire contra a arte com fins de propaganda da
“escola burguesa” ou da “escola socialista”, em “Les Drames et les Romans
honnétes” e “L’Art Philosophique”; Ibid., pp. 620-625 e 1105-1111.
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clinio irrecusavel da arte moderna, confiava no nas-
cimento de uma grande arte coletiva, sintética, como
resultado do alargamento contemporaneo do campo
da comunicacao: mais uma vez considerava que arte e
desenvolvimento das forcas produtivas deveriam de-
mocraticamente convergir. A desilusao nao tardara
quanto ao poder emancipatério de uma tal arte, mes-
mo assim nao renunciara a utopia. Embora admitindo
o esgotamento histérico das vanguardas — uma exaus-
tao sem volta —, Mario Pedrosa continuara até o fim da
vida um moderno no sentido pleno da palavra — como
queria Rimbaud.
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CAPITULOI
A DIMENSAO SOCIAL DA ARTE

Partidario inconteste de umagrande arte sintética, Ma-
rio Pedrosa contudo nunca deixou de reconhecer, como
alertara ao traduzir e publicar, em 1968, o manifesto de
Pierre Restany “Por uma arte total”, que a sintese pro-
posta, cuja matriz era a arte dos povos primitivos, nao
pode sobreviver numa ordem econémica de apropria-
cao privada dos meios de producao e de consumo cons-
picuo, o Gebildet Konsumieren de que ja falava Marx.!
Preocupava-o entao — numa época de retorno do idea-
rio vanguardista em plena sociedade de massa —, acima
de tudo, o rumo que ia tomando a arte, sempre mais
sujeita a lei de aceleracao das experiéncias contempo-
raneas, forcada, como estas, a entrar na corrida fatal
dos modelos no mercado, num ritmo muito préximo ao
da “arte industrial” reduzida ao styling — o apice desse
processo sendo a pop, quando oslimitesentreaarteeas
commodities teriam definitivamente se esfumado.? Ao
mesmo tempo, se tinha plena consciéncia de que ape-
nas numa sociedade diversa da nossa poderia ocorrer
uma arte inteiramente livre, coletiva e total, acredita-

1. “Crise do condicionamento artistico”, no CM, 31.07.66. Rep. em MHAC, pp.
87-92; p. 90.

2. Ibid., p. 91; “Quinquilharia e Pop’art”, CM, 13.08.67. Rep. em MHAC, pp.
175-179; e em Mlc, pp.261-267.
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va igualmente que retirar toda a confianca nas possibi-
lidades dinamicas e prospectivas da arte burguesa, era
expressao, mesmo nos espiritos mais de esquerda, da
“mentalidade totalitaria dominante”.® Assim, embora
vendo a utopia se distanciar, permanecera sempre fiel a
maxima do Manifesto por uma arte independente: “A
independéncia da arte —para a revolucao: a revolucao
— paraa libertacao definitiva da arte”.*

O que ha de mudar, portanto, no itinerario critico
de Mario Pedrosa, é o seu juizo quanto as possibilida-
des de uma independéncia tal da arte que ela viesse a
revolucionar, pelo “dinamismo préprio das formas”
(como teria ocorrido num certo momento com a arte
abstrata - ao menos, era o que acreditara), a sensi-
bilidade do sujeito moderno, de modo a fazé-lo com-
preender e superar as transformacoes que estariam se
processando no mundo.®Feita esta avaliacao sobre os
limites a que chegara a arte em meio ao “poder avas-
salador do mercado”, a énfase de sua critica, especial-
mente a partir de meados da década de 60, recaira em
grande parte na denuncia da determinacao sempre
maior do condicionamento do mundo material sobre
o artista contemporaneo,® a ponto de transforma-lo
num ser no minimo ambivalente: um “bicho-da-se-

3. “Arte e Revoluc¢do”; v. Introducdo, nota 3. Em MHAC, p. 247; em PA, p. 98.

4. André Breton e Diego Rivera, México, 25.07.1938. Rep. em Valentim Facioli
(org.), Breton — Trotski, RJ: Paze Terra/CEMAP, 1985, pp. 35-46.

5. “Arte e Revolucdo”; MHAC, p.247; PA, p. 98
6. Cf. os artigos do CM desse periodo, especialmente de 65 a 67, em Mundo,
Howmewm, Arte em crise, com destaque para “Especulacoes Estéticas”, MHAC

pp.121-139. Em Forma e Percepgdo Estética (FPE), Sao Paulo: EDUSP, 1995, pp.
347-366.
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da” condenado a producao em massa.” Numa certa al-
tura de sua critica, Mario Pedrosa chegou a imaginar
que a dicotomia, ja apontada por Marx a propodsito
do Paraiso Perdido — e que é no fundo a do trabalho
improdutivo e produtivo no interior do capitalismo
-, fosse passivel de ser contornada, desde que o ar-
tista nao se curvasse, no ato da criacao, aos ditames
do mundo prosaico e filistino do capital, mantendo-
-se, na medida de suas possibilidades, como um ser a
parte.® Essalinha de raciocinio levou-o mesmo a afir-
mar, em meados dos anos 40, numa disputa sobre a
funcionalidade ou nao da pintura, e contrariando a
primeira vista tudo o que se poderia esperar de um
critico feroz do capitalismo, que “o individualismo
¢ a mais sélida virtude social”.? Obviamente uma
boutade que talvez se explique pelo clima polémico
da época, pois obviamente a autonomia da arte pro-
pugnada pelo nosso Autor esta muito distante de uma
tal apologia liberal da individualidade. Entretanto,
passados vinte anos, ao fazer o balanco dessa arte
“desenraizada”, reconhecera que os “poderes de su-
blimacao dos puros valores plasticos” que culminara
na arte abstrata, haviam no minimo se esgotado. A
experiéncia foi consumada, constata ele, tanto quan-
to a sobrevivéncia do artista - a menos que este tenha
a capacidade de, como as aves, buscar “novos ventos
que soprem em outras dire¢oes”.

7. Cf. “O ‘bicho da seda’ na sociedade de massa”, CM, 14.08.66. Rep. em MHAC,
p-109-114; e em PA, pp.133-138.

8. “Crise do condicionamento artistico”; MHAC. p. 92.

9. “O destino funcional da pintura”, CM, 1947. Rep. em ANV; pp. 223-227 e em
PA, pp. 57-59.
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A conclusao a que chega é que ja nao se estava mais
dentro dos parametros do que se convencionara cha-
mar arte moderna, introduzindo em consequéncia uma
categoria inusitada naquele momento - e nao sé entre
nos: “Chamai a isso de arte pés-moderna para signifi-
car a diferenca”.!® Chegdramos a um estagio em que a
ambiguidade do artista moderno acabava cedendo as
leis implacaveis da “producao em massa, cada vez mais
automatizada e mecanica, na base do mercado e que ex-
clui progressivamente a equacao pessoal, humana, da
proépria producao”.® O projeto da arte moderna teria
esbarrado num impasse: ela, como o “mito da revolu-
ca0”'? que a acompanhara, teria chegado a uma espécie
de epilogo com o triunfo da arte pop, ja inteiramente
sujeita aos ditames da sociedade de consumo.

A partir desse momento, a critica de Mario Pedrosa
oscilara entreadavida e o pessimismo. Sobre “O ‘bicho-
-da-seda’ na produc¢ao em massa”, acabara por concluir
(em 1967): “mas onde estdo as condic¢oes sociais e cultu-
rais que permitam a esses bichos continuar a produzir
incessantemente a sua seda e a usar de seu dom natural
emtodaaliberdade? Comoconserva-laemsuaautentici-
dadeoriginaria e como distribui-la, sem altera-lanasua
existénciaintrinseca, ou como doéa-la, troca-lanuma so-
ciedade com sedas sintéticas em abundancia e entregue
as mobilizacdes em massa e aos divertimentos em mas-
sa?”13 Sao estas interrogacdes que passarao a dominar a

10. “Crise do condicionamento artistico”; em MHAC. p. 92.
11. “O ‘bicho-da-seda’ na sociedade de massa”; MHAC, p. 112; PA, p. 136.
12. Ibid.

13.Ibid ; MHAC, p. 114; PA, p. 138.
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suacriticaeque cederaosempre maisarespostascéticas
quanto a possibilidade de realizacao desse impulso
para a liberdade, que deveria estar na origem de todo o
ato instaurador da arte. De certo modo, Mario Pedrosa
volta a ser tao pessimista quanto a autonomia critica da
arte moderna como em 1933, ao analisar “As tendéncias
sociais da arte de Kathe Kollwitz”. Naquela ocasiao ele
propunha, como alternativa, uma “arte proletaria”
(provisoriamente utilitaria); nos anos 70 ele acabara
por propor a acao politica como tinica forma de romper
o circulo, criando novas condi¢des para que um novo
homem surja e uma nova arte floresca; enquanto isto,
restaria aos artistas auténticos assumir uma posicao de
resisténcia, produzir uma “arte de retaguarda”.* Logo,
se Mario Pedrosa sempre se mostrou partidario de uma
arte independente, nem sempre interpretou essa inde-
pendéncia da mesma maneira, variando sua avaliacao,
em grande parte, de acordo com o contexto e as mudan-
cas historicas.

ARTE E MILITANCIA POLITICA NOS ANOS 30

Em 1970, tendo mais uma vez de fugir da policia, Mario
Pedrosa aproveitou seu pré-exilio em Cabo Frio para
redigir um minucioso balango das artes plasticas no
Brasil — “Da semana de Arte Moderna as Bienais” —,
itinerario que reproduz até certo ponto o dele proprio.
Neste quadro situa a exposicao da gravurista alema Ka-

14. Cf. “Variag¢Oes sem tema ou arte de retaguarda”, conferéncia apresentada
nal*Bienal Latino-Americana em 1978 (c6pia xerografica no vol.1, org. Bienal
de Sdo Paulo).
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the Kollwitz em 1933, no Clube dos Artistas Modernos,
como um evento marcante, e explica as motivacoes de
sua conferéncia e a repercussao que teve, recapitulando
os fatos: a revolucao de 1930 e 32, crise do café, crise das
instituicoes; o nazismo vitorioso que aqui assumia a
forma cabocla do integralismo. Enfim, justifica: “o am-
biente de alta tensao social e crise institucional nao per-
mitia mais as explosdes puramente estéticas e culturais
da Semana”. Embora se possa relativizar essa interpre-
tacao daquela primeira hora do Movimento Moder-
nista, que toma ao pé da letra a famosa conferéncia de
Mario de Andrade, em 1942, certamente uma maior ur-
géncia do politico na década de 30 havia de interferir na
producao artistica, e isso, as vezes, a ponto de se lhe dar
razao: “a polémica nao era mais artistica, mas decla-
radamente politica”.’®* Naquele momento, as preocupa-
coes de Mario Pedrosa também nao poderiam ter sido
outras senao aquelas predominantemente ideolégicas.
Fazia pouco que se fixara em Sao Paulo, “ponto ne-
vralgico da revolucdo” (comenta nesse mesmo texto),
pois, embora o poder central continuasse no Rio e as
forcas sublevadas viessem do Rio Grande do Sul, Sao
Paulo fora ocupada militarmente e em nenhum esta-
do da Federacao o processo de transformacao politica
e social fora mais acentuado — as convulsoes foram ali
maiores, levando a revolta a burguesia e a pequena bur-
guesia, em nome da reconstitucionaliza¢ao do Estado.
16 E foi justamente para ca que se transferiu no inicio da
décadade 30, vindo do Rio, militante, ocupado em orga-

15. Cf. “Entre a Semana e as Bienais” (in “Da semana de Arte Moderna as Bie-
nais”, 1970, cit.) , MHAC, pp. 269-279, p. 278; PA, pp. 236-248; p.247.

16. Ibid.
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nizara “Liga” (secao brasileira da “Oposicao internacio-
nal de esquerda”, trotskista) e logo também empenhado
na formacao de uma frente de esquerda contra o inte-
gralismo. Chegando, passa a editar a Luta de Classes
e funda, em 1932, com outros companheiros, uma edi-
tora, a Unitas — a primeira a divulgar no Brasil textos
marxistas, e onde publica Revolucdo e contrarrevolu-
cdo na Alemanha (uma coletianea de textos de Trotsky
selecionados, traduzidos e prefaciados por ele, Mario
Pedrosa). Colabora também na criacdo de O Homewm
Livre, jornal da “Frente Unica antifascista”, dirigida
por Geraldo Ferraz. Baleado na grande concentracao
contra os integralistas, na Praca da Sé, em outubro de
1934, volta para o Rio, donde acaba tendo que se exilar.'”
Foi nesse periodo, dentro desse espirito e com essa dis-
posicao, que muitos dos artistas e criticos se puseram
a campo na batalha politica, com os instrumentos que
tinham & mio. E ainda nosso Critico quem resenha os
fatos nesse balanco de 1970 que estamos citando:
“Foi por esse tempo que apareceram os primeiros ar-
tistas 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 pri-
meiro artista, ao que saiba, a transpor para a xilo o
tema da luta de classes: o operario na fabrica, o ope-
rario coletivamente em protesto, a velha fabrica de
tecidos com seu perfil recortado, grades e chaminés
eretas como uma infantaria em face do inimigo (...).
Havia nos xilos e linéleos de Abramo, num desenho

17. Sobre o periodo cf. Paulo Mendes de Almeida, De Anita ao Museu, Sao Pau-
lo: ed. Perspectiva, 1976; e Aracy Amaral, Arte para que?, SP: ed. Nobel, 1985.
Sobre Mario Pedrosa, cf. “Dados biograficos - Cronologia”, em PA, pp. 349-363.
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limpido e forte, um acento caloroso de solidariedade
de classes. Por esta época, Tarsila estava em sua fase
social quando nos deu algumas telas como Operdrios
e Segunda Classe em que transparecem todasas suas
simpatias proletarias (...). A grande pintora pagou es-
sas simpatias com a prisao em que foi jogada por sua
propria classe, como outro pintor ilustre, Di Caval-
canti, evariosintelectuais, durante osdiasdo levante

paulista de 32”.18

Oswaldo Goeldi,Peixe vermelho, c.1938
xilografia sobre papel, 20,8 x 27,4 cm
Museu de Arte Contemporinea da Universidade de Sdo Paulo

18. “Entre a Semana e as Bienais”; loc.cit.
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Livio Abramo, Mulheres-Itapecerica, 1940
xilografia sobre papel,23 x 28 cm
Colecédo de Artes Visuais,Instituto de Estudos Brasileiros da USP

Pouco antes, nesse mesmo texto, referia-se a conver-
sao de Oswald ao Partido Comunista e a criacao do CAM
“ao lado e em oposicao a Sociedade Paulista de Arte Mo-
derna, fundada por antigos promotores da Semana, ja
agora acusados de gra-finos, aristocratas e reacionarios”.
Seu organizador e animador, Flavio de Carvalho,

“intelectual de alta témpera, artista de multiplas
possibilidades, rico e desabusado, oriundo de velha
familia paulista, enche o meio paulistano com os
ecos de suas atividades e desafios (...). O seu CAM,
até ser fechado pela policia sob o velho pretexto de
subversividade e orgias, foi uma tribuna de debates

bastante livre”.1?

19. Ibid.; MHAC, p. 278; PA, pp. 246-247.
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Durou apenasum ano, mas de intensa e provocativa
programacao. A exposicao de Kithe Kollwitz e a confe-
réncia de Mario Pedrosa se inscrevem nesta sucessao
de eventos em que o debate ideoldgico é central: de Caio
Prado Jr. e Tarsila, falando sobre a Uniao Soviética de
onde haviam chegado hé pouco (a artista, referindo-se
especialmente a arte proletaria), ou Jorge Amado, ex-
pondo a vida numa fazenda de cacau, a Siqueiros que,
de acordo com depoimento do proéprio Flavio de Car-
valho, falou durante quatro horas para um publico
hipnotizado.2®

Segundo Oswald, que na época lia no CAM trechos
de sua peca O homewm e o cavalo, a conferéncia do ar-
tista mexicano teria gerado muita polémica e lancgara a
primeira dissencao séria que viria a perturbar a unida-
de da ofensiva modernista. Esse conflito sera registra-
do em seu romance Marco Zero: aparece no confronto
entre o arquiteto Jack de Sao Cristévao, defensor do
modernismo sem compromisso, e o pintor Carlos de
Jaert, que faz uma pintura social e defende o classicis-
mo em sentido largo — “a arte que apoia uma socieda-
de e se ajusta a um ciclo histérico”.? O volume final da
trilogia - Chdo - explicita de forma muito clara as in-
tencoes ideoldgicas do proprio romance, definido pelo
autor, ja no post-scriptum ao primeiro - A Revolucgdo
melancélica — como um “afresco social”. Chdo sé veio
a ser publicado em 1945, mas o romance, iniciado dez
anos antes, pretende na verdade ilustrar, “levando as
ultimas consequéncias, problemas, sugestoes e ideias

20. Ibid.

21. Oswald de Andrade, “Aspectos da pintura através do Marco Zevro”, in Pon-
ta de Lanca, RJ: Civilizacdo Brasileira, 1972, pp. 103-110 (OC, vol. 5); p. 104.
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que surgiram no caos subsequente a crise do café de 29
e as revolucdes armadas”.?2 E justamente quando incha
o fator ideoldgico nas nossas artes e a licao de Kollwitz,
de Isqueiros e dos demais muralistas mexicanos cai em
terreno fértil.

Mas nem a conferéncia de Mario Pedrosa, nem a
obra de Kathe Kollwitz se prestam a tais alegagoes pu-
ramente ideoldgicas, como nao tém nada a ver com o
que se veio a chamar de realismo socialista. Militante
de velha data e tendo acompanhado de perto as discus-
sOes sobre taisassuntos, na Repuiblica de Weimar (quan-
do pela primeira vez, entrou em contacto com a obra de
Kollwitz), ou em Paris, entre os Surrealistas (quando a
questao maior era a Revolucao), achava-se bem distante
do sectarismo das posicoes defendidas no Congresso de
Kharkov, em 1930. Recapitulemos, pois, o episédio e a
conferéncia que o acompanhou — fato marcante nao sé
na carreira de Mario Pedrosa, mas na critica e na arte
brasileiras da época.??

A “ARTE SOCIAL” DE KATHE KOLLWITZ,

Com a exposicao, no fatidico ano de 1933, Kdthe Kollwitz
firmava-se de vez em nosso meio artistico, passando a
exercer grande influéncia sobre os jovens gravuristas
que iniciavam sua carreira sob o signo da “funcao social”
da arte — alguns dos quais referidos ha pouco. Nao era a

22. Ibid. Ver o didlogo de Carlos Jaert com Jack, em Chdo, RJ: Civiliza¢do Bra-
sileira, 1972; pp. 134140 (OC, vol. 4).

23. “As tendéncias sociais da arte e Kdthe Kollwitz”, publicado em o O Homem
Livre, julho de1933. Rep. em ANV, pp. 7-34 e em PA, pp. 35-59.
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primeira vez que o expressionismo e a artista alema cru-
zavam o caminho da arte moderna brasileira. Trés anos
antes, Kidthe Kollwitz participara de uma mostra de gra-
vura expressionista alema, responsavel, pelo menos em
parte, por um curioso fendmeno local de retorno de um
impulso estético reprimido: o expressionismo, que jus-
tamente marcara o inicio de nossa revolucao nas artes
plasticas. Depois de um periodo recalcado pela preponde-
rancia das vanguardas francesas mais explosivas, estava
novamente na ordem do dia, s6 que agora em chave social
acentuada. O que parecia mais uma voga, de fato exprimia
uma tendéncia profunda, como atestava sua recorréncia,
embora agucada naquele momento. Num pais com os pro-
blemas de afirmacao nacional como o nosso, nao se pode
ignorar por muito tempo, a despeito de seus equivocos, a
exigéncia, muito arraigada em nossa intelligentsia, de se
delegartambém asartesealiteratura uma parcelado pro-
jeto coletivo de dar formaauma sociedade condenada pelo
seu passado colonial. A preocupac¢iao permanente, ainda
que por vezes abafada, com a funcio social daarte, vinha,
portanto, a ser parte integrante dessa obsessao nacional.
A combinacao expressionista de critica social e pro-
fecia redentora, experimentacao plastica moderna e
reativacdo de algumas linhas de forca da mentalidade
pré-capitalista, pareceu a muitos sob medida, a ponto
de Mario de Andrade ter considerado o expressionismo
como a configuracgio artistica que mais nos convinha,
chegando até arastrear a sua génese na obra de Aleijadi-
nho — como de resto, os teéricos alemaes em relacao a
Griinwald, por exemplo. O expressionismo trazido por
Anita Malfati na década de 10, ganhara novo e decisivo
impulso quando Lasar Segall fixou residéncia no Brasil;
mesmo assim, adécada de 20 foi dominada pelo segundo
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Cubismo e pela Escola de Paris— onde os nossos artistas
iam passarlargas temporadas. A partir de 30 mudam as
referéncias; premidos por varias circunstancias, espe-
cialmente as de ordem politica e econdémica citadas ha
pouco, no texto de balanco da época feito por Mario Pe-
drosa, nossos artistas se voltam para outras fontes de
inspiracao: justamente os gravuristas alemaes, a satira
social praticada pela Nova Objetividade e o muralismo
mexicano. Nesse clima de opiniao, alimentado por um
novo sentimento de urgéncia social, abre-se a exposi-
cao de Kollwitz.

Pelos mesmos motivos, fez data também a conferén-
cia de apresentacao da artista feita por Mario Pedrosa?*
—alguém tentava pela primeira vez, no Brasil, de modo
sistematico e razoavelmente articulado, nao s6 uma
interpretacao marxista da arte, mas uma interpreta-
¢ao nao alinhada com as conclusoes do Congresso de
Kharkov, cujo sectarismo levara, por exemplo, um Ara-
gon a romper com o Surrealismo e prenunciava a linha
justa jdanovista (para se ter uma ideia da forca persu-
asiva da nova ortodoxia, lembro as outras conferéncias
que tiveram lugar no mesmo ano, no proprio CAM).

Alguns estudiosos do periodo preferem datar o nas-
cimento da critica marxista da arte entre nos, da fala
do escritor Anibal Machado abrindo uma exposi¢ao em
1935, intitulada “Arte Social”. Nao se trata apenas de
insistir na precedéncia de Mario Pedrosa neste episo-
dio tao importante na histéria da nossa critica de arte,
mas de reconhecer também que o marxismo ja nao era
o mesmo. Fora-se o tempo em que a Revolugaode17ea
arte de vanguarda andavam juntas. O equivoco estético

24. Texto cit.
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desastroso em que consistia o “realismo socialista” era
o indicio mais eloquente da degradacao ideolégica do
marxismo soviético. A referida fala de abertura ja era
um caso de jdanovismo assumido: na verdade, o que
de fato se inaugurava publicamente em 1935 era o longo
reinado, em nossos circulos artisticos mais politizados,
da retérica heroico-triunfalista daquela doutrina esté-
tica sumaria. E bom lembrar que nio era facil contra-
ria-la, tal a ascendéncia politica e moral da ortodoxia
soviética naqueles anos de resisténcia e ascensao do
nazismo. Inclusive membros da LCI (da qual fazia parte
Mario Pedrosa) chegaram a apoiar a politica de frente
preconizada pelos comunistas. 2

Assim sendo, assinalar o carater precursor da ten-
tativa de conceituagao marxista empreendida pelo
Critico é sobretudo recordar que nem sua conferéncia,
muito menos a arte de Kathe Kollwitz, se prestam a
esse tipo de doutrinarismo, tendéncia liquidacionista
contra a qual, defensor intransigente da arte avancada
e sem concessoes, se batera até o fim da vida. Mesmo as-
sim, uma importante linhagem de gravuristas, firma-
da sobretudo depois da guerra— como o “grupo dos19”,
por exemplo — continuou a reclamar para a retérica de
propaganda dominante em suas obras o patrocinio da
artista alema. No minimo uma infidelidade flagrante
as licoes de Kollwitz, tao bem interpretadas por Mario
Pedrosa. Tais ressalvas nao visam esvaziar o sentido
politico daquela mostra, sobretudo naquele ano em que
os nazistas chegavam ao poder e a artista era excluida

25. Fiel a posicao oficial da LCI, Mario Pedrosa opds-se vigorosamente a “fren-
te popular” propugnada pelos comunistas (devo este esclarecimento, que cor-
rige minha primeira versao dos fatos, a Dainis Karepov, a quem agradeco).
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da Academia de Belas Artes da Prussia. Mas o enorme
e evidente efeito politico daquelas obras nao provinha
de modo algum da ilustracao de um conjunto de ideias
programaticas, mas brotava de uma experiéncia social,
real, marcada pela dor mais profunda e expressa antes
de tudo pelo tratamento dado as formas e aos materiais,
0 que os tornava exemplares como arte de combate, ja-
mais de propaganda.

,ﬁ.”’;‘;/-/.-- 5

Kathe Kollwitz, As criangas da Alemanha estdo famintas, 1924
litogravura, 43 x 29 cm
Galeria Nacional de Washington
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Na primeira parte da conferéncia, Mario Pedrosa se
serve de toda uma conceituacao marxista, de expressoes
tais como determinismo histérico, modos de producao
etc., pararefazer a histoéria da arte do ponto de vista dasre-
lagoes homem-natureza de acordo com o itinerario basico
do Capital. Mas essa nao é a tinica fonte, quando mais nao
seja, pela auséncia de uma estética propriamente dita nos
textos de Marx e Engels. E quando Hegel, Grosse ou Semper
vém em socorro e, possivelmente, ao tematizar a questao
central das relacoes arte-natureza, outros tedricos da Ein-
fithlung, como por exemplo Worringer (a quem citara mais
vezes, em outras ocasioes, porém fazendo reparos a sua po-
sicdo espiritualista). Ora, a teoria de Grosse funda-se justa-
mente no que poderiamos chamar de Einfithlung objetiva,
ou seja, o fundamento da arte estaria na natureza e nao na
subjetividade — o que viria acrescentar substrato mais ma-
terialista a evolucao da arte descrita por Hegel e retomada
em varios pontos por Mario Pedrosa. Mas o que fornece, de
fato, na conferéncia, as coordenadas basicas € o tecnicismo
de Semper: da figuracao ao ornamento, a passagem se da-
ria em func¢do da complexidade maior dos instrumentos
de dominio da natureza por parte do homem, ou seja, da
técnica. A tal ponto que, segundo Mario Pedrosa, muitas
das formas geométricas ou decorativas, posteriormente
integradas ao dominio artistico, teriam surgido “ndo de
aptidoes desinteressadas do espirito mas tém mais mo-
destamente sua origem numa estilizacao forcada, imposta
pelas condi¢des materiais do trabalho” (toma assim, na po-
lémica Riegl-Semper, o partido deste, ou seja, nao teria sido
a Kunstwollen de diferentes épocas, mas os materiais e as
técnicas disponiveis, a determinar a evolucao dos estilos).26

26. Ibid.; ANV, p.8-10; PA, pp. 36-39.
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Com o passar do tempo, contudo — como discorre Ma-
rio Pedrosa especialmente na era capitalista, teria se dado
um distanciamento crescente entre o homem e a nature-
za, do mesmo modo que entre o progresso técnico e a inte-
gracao do sujeito ao mundo da cultura. Separacgao entre o
homem e o trabalho social que acaba por gerar uma cisao
incontornavel entre ele e suas proprias conquistas:

“O trabalho distancia-se das condi¢des hu-
manas e a técnica vai se tornando um siste-
ma a parte, para si, independente do homem.
O trabalho, que no inicio era adaptado a este,
comeca a exigir, pelo contrario, que o homem
se adapte a ele. O novo aparelho mecanico ja
nao é mais o antigo utensilio, acessério do or-
ganismo humano, torna-se porém o instru-
mento de um outro instrumento mecanico.
E 0 homem, manejador do proéprio utensilio,
vai tornar-se depois um instrumento, mani-
vela de um utensilio que criou”.?”

O mesmo se passa no plano da arte: embora a técni-
ca e suas invencgoes prodigiosas continuem a inspirar e
encher o cérebro dos artistas modernos, uma divisao,
marcada pela dualidade burguesa, impede que a “sede
ardente de sintese, contida em toda manifestacao ar-
tistica se dé, e faz com que esbarre em obstaculos in-
transponiveis, que as condi¢des produtivas, juridicas
e educacionais da ordem reinante nao permitem que
sejam vencidos”. Responsavel, segundo o critico, por
uma inevitavel divisao estética e social do campo artis-
tico: de um lado, aqueles artistas absorvidos por essa

27.1bid.; ANV, 11; PA, p. 39.
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segunda natureza, superposta a primitiva, moderna e
mecanica; de outro, os que abandonam as pesquisas pu-
ramente técnicas, para ver “a sociedade ao vivo, na sua
dramatica fermentacdao” e que “vao buscar os elemen-
tos de uma expressao poética também moderna nas
relacoes contemporaneas”. S6 assim estariam restau-
rando a sua dignidade antiga e representando uma fun-
cao social, “embora talvez com prejuizo de sua pureza
estética”.2® Sao as obras que nosso conferencista desig-
na como de finalidade estética “mediata”, entre as quais
inclui as de Kithe Kollwitz, mas onde, mais do que em
qualquer outra estaria a se anunciar uma sintese fu-
tura, embora em negativo, pela forca da dentincia. Ou
seja, expressam uma consciéncia de classe que se inicia
“pelo sentimento de solidariedade na desgraca e assim
sua primeira expressao toma forcosamente uma forma
defensiva”.?®

Esta divisdo do campo artistico contemporaneo em
duas metades estética e socialmente antagonicas, embora
possa parecer de sabor maniqueista, tinha por finalidade
sublinhar a singularidade de Kidthe Kollwitz — uma arte
cujo destino nao estd na propria arte. Mais exatamente,
opunha duas relacoes artisticas globais, que ele sabia po-
derem ser complementares, mas que resultavam de uma
divisao real da sociedade, e que se expressavam através de
uma interpretacao inteiramente diversa do movimento
coletivo que vinha se alastrando, com a forca que se sabia.
Conforme explicava ao publico reunido no CAM, isto se
dava nao por um capricho de moda ou idiossincrasia de

28. Ibid.; ANV, pp. 21-22; PA, pp. 45-48.

29. Ibid.; ANV, p. 31; PA, p.53.
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alguns artistas isolados, mas por refletir um resultado
histérico, em dltima instincia uma “imposicao das forcas
produtivas e culturais” cujo desenvolvimento desencon-
trado definia a fisionomia atual da sociedade. Um movi-
mento de resto inacabado, dai a divisao que lhe serve de
critério na classificacao geral dos artistas.

Na primeira familia artistica, Mario Pedrosa censu-
rava uma espécie de estetizacao da “natureza mecani-
ca”, algo da ordem da idolatria do “moderno” enquanto
tal que, mesmo nos mais disciplinados, redundava num
“jogo pueril de formas e naturezas mortas”. Embora
colada ao progresso técnico, essa arte ultramoderna
carecia de perspectivas, condenada, no limite, ao her-
metismo e ao consumo indiferente de uma casta para-
sitaria, de sorte que o ciclo moderno da arte, “no meio
das fabulosas miragens de aco” que o emolduravam,
parecia completar-se com uma recaida paradoxal das
especializacOes caracteristicas da era burguesa em seus
primoérdios. De costas portanto para a sociedade in-
dustrial e sua ambivaléncia, imobilizada em imagens
apologéticas mesmo quando iconoclastas, o artista
moderno acabava perdendo o rumo nas pesquisas pu-
ramente técnicas que os novos tempos lhe facultavam.
E note-se que o juizo critico de Mario Pedrosa podia
abarcar igualmente as manifestacoes extremas desse
campo, tanto o primeiro futurismo quanto a apoteose
kitsch modernista que se preparava com o “realismo
socialista” a caminho.

Do outro lado, uma nova expressao dessa mesma sen-
sibilidade moderna. No lugar do fetichismo, uma espécie
de austeridade materialista diante do espetaculo da vida
moderna: artistas que vao buscar os elementos de uma
configuracao poética, tdo moderna quanto a anterior, nas
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relacoes sociais contemporaneas. Em poucas palavras,
artistas que procuram adotar o ponto de vista do proleta-
riado, isto é, da principal voz no capitulo da moderniza¢ao
social, de destino ainda incerto. E por isso mesmo, na pro-
ducao desses artistas, a finalidade estética, concluia o Cri-
tico, s6 podia ser uma dimensao mediata, entendendo por
tal finalidade, enquanto horizonte intransponivel, a con-
sagracao da “dualidade burguesa”, reino sem conflito da
arte separada e confinada no dominio da bela aparéncia.
Aproximando-se do proletariado, esses artistas que Mario
Pedrosa passa a chamar agora de “sociais”, sem renegar
com isso suas conviccoes antioficialistas referidas acima,
anunciam enfim a supressao daquele dualismo, a “sintese
futuraentrea natureza e a sociedade”. Maisuma vez: sendo
entrevista na forma negativa da auséncia, essa “antecipa-
cao intuitiva da sensibilidade” nao podera servir jamais de
caucao para qualquer positividade, a direita e a esquerda.3°

Nos termos desse confronto, sem duvida extrema-
do e sectario para o gosto atual, Mario Pedrosa podera
entao incluir Kiathe Kollwitz entre os “artistas sociais”,
tomando sua arte como um caso exemplar de “realis-
mo proletario”.®! Uma arte portanto cujo destino nao
esta na prépria arte, mas na experiéncia social do pro-
letariado: uma arte que ostensivamente toma partido
na luta de classes, nao esconde seu vezo instrumental,
nem seu carater transitério (como é transitéria a proé-
pria arte proletaria) e que ndo obstante alcanca uma
“assombrosa universalizacao”.3?

30. Ibid.; ANV, p.23; PA, p.46.
31. Ibid.

32.Ibid.; ANV, p. 25; PA, p. 49.
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Kathe Kollwitz, As mdes, 1922-23
xilografia sobre papel, 34 x 40 cm
Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sdo Paulo

Efeito da generaliza¢do produzido pela forma esté-
tica bem-sucedida, ou decorréncia da posicao central
das classes oprimidas, chamadas a decidir o destino da
sociedade moderna? Em 1933, Mario Pedrosa respon-
dia a esse falso dilema sustentando que humanidade,
arte universal e classes espoliadas recobriam-se sem
deixar resto. E para melhor ressaltar a universalidade
daquelas pequenas litogravuras, cuja forca socializa-
dora lhes confere “proporcoes coletivas de um afresco
medieval”, o conferencista destacava justamente a ten-
déncia social dominante na arte de Kollwitz: a fidelida-
de a sua classe, ao mundo pobre, “simples e banal” dos
despossuidos.
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“Filha de pedreiro, continua através de toda sua
longa vida, filha de pedreiro, membro de familia
proletaria. Nem os triunfos de sua carreira, nem o
esnobismo das modas, nem os sucessivos grupos e
escolas técnicas que foi encontrando pelo caminho

afastaram-na um instante dessa fidelidade”.33

Desse traco permanente da consciéncia de classe, Ma-
rio Pedrosa fazia derivar a relativizacdo da atitude esté-
tica. Pelo menos desde o naturalismo, a vida das massas
proletarias tornara-se tema de representacao artistica
sistematica, masaindanaoseconhecianahistériadaarte,
lembrava, uma artista que, como Kéithe Kollwitz, conver-
tesse a vida coletiva e sentimental do proletariado como
classe em causa primaria de sua percepcao plastica: sua
atitude diante das classes populares nao podia ser mais
apenas estética, era um sistema de vida e, sendo um impe-
rativo social, ja era um atitude politica.

Nesse ponto de seu raciocinio, o Critico queimava
todos os sinais, mesmo para os padroes daquela época
maximalista, para nao falar nos de hoje, chegando a ex-
plicar amaturidade enfim conquistada pela artista, que
deixara para tras o naturalismo oficial, em func¢ao da
organizacgao crescente da classe operaria alema: “sur-

33. Ibid.; ANV, p. 28; PA, p.50. Cabe aqui uma ressalva, que nao retira contu-
do a for¢a do argumento: essa afirmacao quanto a origem proletaria de Kéthe
Kollwitz segue as tradugdes que atribuem a seu pai a profissdo de pedreiro, ao
invés de construtor (conforme corregao feita por Eliana de S4 Porto, em sua
tese de doutoramento, defendida na ECA-USP, em 1993: Uma aproximacdo a
obra de Kdthe Kollwitz) - donde os equivocos, tanto de Mario Pedrosa quanto
de Mario de Andrade. Além de construtor, seu pai, como seu avo, teria sido
pastor da Primeira Comunidade Religiosa Livre da Alemanha (idem, p.5). De
qualquer modo, de que se tenha noticia, manteve-se sempre do lado dos opri-
midos, tendo se tornado uma simpatizante da causa espartaquista. Depois de
casada, foi morar com o marido médico, num bairro pobre ao norte de Berlim,
onde ambos se dedicavam as populacdes mais carentes.
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giram assim simultaneamente a primeira organizacao
revolucionaria de classe, o seu partido politico que era
entdo a socialdemocracia, e a sua primeira grande ar-
tista na pessoa de Kithe Kollwitz”3* — cuja obra pro-
gride no mesmo ritmo em que se processa a tomada de
consciéncia de classe. Como este projeto se inicia pelo
sentimento de solidariedade na desgraca, é natural que
sua primeira expressao estética tome a forma defensi-
va, de que falava Mario Pedrosa, tendo em mente a vida
anonima dos trabalhadores nas obras da artista; mes-
mo assim, insiste ele, o instinto de classe que as anima
carrega consigo uma “nocao de vida mais profunda e
mais verdadeira do que afeta possuir uma filha de mi-
lionario que cultiva as letras ou uma qualquer prince-
sa Bibesco”. A estocada final é reveladora, sobretudo
porque se repete, mais desenvolvida, logo adiante, a
pretexto de caracterizar a sensibilidade césmica do
proletariado, encarnada por Kiathe Kollwitz: tal sensi-
bilidade, sendo imensa, “nao tem refolhos inacessiveis
nem chiqués interiores, ndo tem apuros de sentimento
nem requintes intelectuais”.?®> Reveladora sem duavida
do clima politico de alinhamentos radicais daqueles
anos 30, mas nao se pode descartar a impressao de que
Mario Pedrosa carregava um pouco propositalmente
na tinta proletaria para espicacar, ou mesmo sugerir, a
sempre alegada fusao entre modernismo e grafinismo,
contra a qual o melhor antidoto poderia ser encontrado
justamente no “realismo proletario” da artista alema,
em dosagem compativel com a realidade local.

34.1bid.; ANV, p.29; PA, p. 52.

35. Ibid.; ANV, p. 32; PA, p. 54.
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Passando a analise tematica — obrigatéria quando
se trata de “arte social” —, e detendo-se principalmente
no tema da guerra, cujo tratamento teria inspirado, a
seu ver, os mais notaveis desenhos e gravuras da artis-
ta, nosso conferencista cuidava sobretudo de esclare-
cer a origem da “tremenda for¢ca comovente” daqueles
quadros.3 Novamente nao temia ser taxativo: do ponto
de vista da arte social — e era este o caso —, a partir de
um certo limiar técnico definido pelo estado das artes
no momento, a qualidade estética passa a depender so-
bretudo da posicao social que se ocupa. Uma coisa ali-
as totalmente impensavel no plano da representacao
artistica mais exigente —, a guerra vista pelas classes
dominantes, do lado de c4 da barricada: deste lado, nao
ha proeza estética, nao ha dominio técnico que salve
da nulidade académica a filantropia das trincheiras, o
patriotismo de generais gordos e estrelados etc., salvo,
justamente, a “satira vingadora” de um George Grosz,
por onde voltaa grande arte e com ela, assegurando-lhe
a envergadura, a universalidade virtual em que se re-
solve o ponto de vista dos dominados.3”

A guerrade Kithe Kollwitz, pelo contrario, “sé tem
sacrificios an6nimos e monstruosos”, uma catastrofe
que se abate sobre o povo desarmado.3® Tampouco foi
um assunto que se imp0s por razoes humanitarias 6b-
vias: Mario Pedrosa observa entao que no inicio de sua
carreira, no tempo das aguas-fortes sobre a rebelido
dos teceldes, os temas tinham um carater episédico ou

36. Ibid.; ANV, p. 26; PA, p. 49.
37.Ibid.; ANV, pp. 26-29; PA, pp. 50-52.

38.Ibid.; ANV, p.27; PA, p. 50.
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histérico ainda subordinado a anedota, mas que aos
poucos vai se universalizando, ganhando em capaci-
dade de generalizacao e se transformando, por assim
dizer, num assunto s6 — o povo, a fome, a morte, os
desempregados, os prisioneiros, a manifesta¢dao pro-
letaria etc. Uma decantacgdo tematica contemporanea
do alargamento da consciéncia de classe. Dentre esses
emblemas expressivos elementares, pairando sobre
a vida sem nome dos explorados, a guerra da o tom,
ponto terminal da alienacao, diante da qual, insiste
Mario Pedrosa, revela-se o traco peculiar da artista,
a adesao sem lacunas a classe oprimida. Resumindo:
nessa linha sem concessoes, depois de assegurar que a
consciéncia proletaria encontrara no marxismo o seu
momento de esclarecimento cientifico, acrescentava
que a tentativa histérica de Kidthe Kollwitz dava-lhe
finalmente expressao artistica adequada; a ela viria
juntar-se depois a sondagem satirica de Grosz, que vol-
ta a dar como modelo de apodrecimento das classes
superiores.3?

Tudo que o fio condutor da fidelidade de classe puxa
para o primeiro plano, a analise de procedimentos
também revelaria. Sem desenvolver este tépico meto-
dolégico implicito no teor da conferéncia, nosso Criti-
co percorre o caminho da forma ao fundo e vice-versa,
pelo menos em dois momentos da exposicao, sem dei-
xar porém de frisar que as razdes das solugOes plasti-
cas se encontram na tendéncia social que expressam:
uma vez, observando que a auséncia da classe inimiga
das gravuras da artista da-se sob a forma da fatalidade

39.1bid.; ANV, p.33; PA, p. 54.
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social, presente no “ambiente tenebroso” e indistin-
to — um fundo falso que envolve suas figuras;*® outra
vez, notando a intensidade dramatica da madeira vio-
lentada por um traco de “rispidez quase hostil” — “sim-
plificacdo comovente” da matéria gravada, na qual
costuma-se identificar a sua linha interior de “expres-
sao do préprio material”. ¥

A arte social de Kiathe Kollwitz, embora de origem
e vocacao popular, educou-se na escola da norma culta
— frequentou academias e ateliés em Berlim e Munique
—, para em seguida dar-lhes as costas, prosseguindo
em seu rumo inalterado e inalteravel: essa fibra era o
que mais prezava Mario Pedrosa.

O MURALISMO DE PORTINARI

Um ano depois daquela conferéncia histérica, enfren-
tara a questao da “arte social” na figura de um artista
nacional, Candido Portinari. Num longo artigo, cujo ti-
tulo — “Impressoes de Portinari” — ja se apresenta sem
maiores pretensoes tedricas ou analiticas, Mario Pedro-
sa parece abandonar o projeto de uma “arte proletaria”.
O vinculo entre dimensao estética e ponto de vista de
classe ja ndo é mais evidente. Num certo sentido a for-
mulacao do problema da um passo atras, torna-se mais
convencional, rompendo com o impeto revolucionario
do ano anterior. Nao tera sido fortuita a associacao de
Portinari a essa mudanca de rumo. A partir de entao o

40. Ibid.; ANV, p.3l; PA, p.53.

41.1bid.; ANV, pp.30-31; PA, p.53.
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juizo sobre as fases sucessivas de Portinari definird em
larga medida a propria trajetoria critica de Mario Pe-
drosa. Vejamos os dois primeiros passos.

O primeiro deles foi em parte obra do acaso: per-
seguido pela policia depois dos acontecimentos da
pracada Sé em 1934, Mario Pedrosa refugiou-se numa
galeria da Barao de Itapetininga, na qual se realiza-
va a primeira mostra do pintor de Brod6squi em Sao
Paulo. Tempo suficiente para retomar suas reflexoes
sobre as artes plasticas. Havia de ter em mente, escal-
dado pelo ocorrido, que o pais do artista é periférico e
se encontrava em fase de alinhamento (mimético ou
ndo, pouco importa) com os regimes autoritarios da
Europa. Em consequéncia, exigira do pintor mudanca
de orientacao e de recursos plasticos, chegando a su-
gerir o afresco mural. Em sua avaliacao, teria faltado
a Portinari, ao menos em sua primeira fase, em que se
achava ainda perdido num certo “idealismo formal,
abstrato”, a “realidade ponderavel, concreta da maté-
ria”. Matéria social, porcerto, poiso Criticoaindanao
romperainteiramente com a perspectiva mais drasti-
ca anterior, como atesta esta afirmacdo: “A forca de
procurar a esséncia interior da forma, a unidade es-
trutural da composi¢ao, o contetdo material (social)
se perdeu”. Mas a ressalva vem em tempo no que diz
respeito as ultimas telas do pintor, onde, aos poucos,
via surgirem a sensualidade e a monumentalidade es-
cultérica que os temas demandavam - confrontados
porém com os “limites técnicos naturais da arte pic-
térica especificamente burguesa — a pintura a 6leo
e o quadro de cavalete”. A qual contrapora, a titulo
de exemplo, “a grande arte sintética, presidida pela
arquitetura, que foi perdida com o inicio da era capi-
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talista”, e tal como a recuperava a moderna pintura
mural, especialmente no caso da escola mexicana.*?

Desnecessario dizer que, embora sensivel, como
todo o mundo na época, a voga muralista, Mario Pedro-
sa apreciava nela menos o seu “didatismo de propagan-
da”, do que a presenca daquela sintese utopica que ele
descobrira mais tarde nas vanguardas, mesmo as mais
abstratas. Seu entusiasmo foi entretanto arrefecendo:
embora nao deixasse de reconhecer nos artistas mexica-
nos o mérito da tentativa mais audaciosa de realizacao
desse programa moderno, foi se mostrando sempre mais
reticente em relacao ao “zelo proselitista” que acabava
por sacrificar as qualidades estruturais intrinsecas do
mural a intencoes “extrapictoricas”.*® Restri¢oes que se-
rao enunciadas com veeméncia oito anos mais tarde, em
Washington, quando, em pleno exilio, estuda os painéis
de Portinari executados para a Biblioteca do Congres-
so americano. Ambos haviam entao evoluido mais um
pouco nas respectivas posicoes, em uma curiosa conver-
géncia - a0 menos naquele momento: o artista adotara o
modelo proposto por Mario Pedrosa, em 1934 — o mural
—, enquanto o Critico, sempre mais atento a dimensao
plastica da obra, se afastava de vez de toda arte com fina-
lidade social explicita, sobretudo do que nela ultrapassa
os limites préprios do género, muito preso ao assunto.
Mudanca de ponto de vista, mas que - é preciso reconhe-
cer —ja principiara a tomar corpo na fase anterior.

Senao vejamos: anos antes, quando se refugiou na ga-
leria da Barao de Itapetininga, Mario Pedrosa teve opor-

42, Publicado originalmente no Didrio da Noite. Rep. em ANV, pp. 35-44, e
em Académicos e Modernos (AM), EDUSP, 1998, pp. 155-161.

43.1bid.; ANV, p. 43; AM, p.160.
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tunidade de analisar cuidadosamente quadro por quadro
da exposicdo. Notara entdao que algo comecava a se modifi-
car com O Mestico e O Lavrador de café. Observara, em
particular, o surgimento de uma espécie de contradicao,
solicitada alids pela prépria realidade social. E que Por-
tinari, deixando que suas figuras se projetassem brutal-
mente para fora, abrira, em contraste, o fundo do quadro
segundo perspectivas e planos que procuravam represen-
tar “a natureza na sua expressao concreta e social, a terra
eotrabalho”. Nada mais contrario ai, a técnica e a estética
do retrato e do quadro, reparava o Critico, ao mesmo tem-
po que constatava que, rompendo com os limites do 6leo,
extravasando as fronteiras da tela, achava-se Portinari
em condicOes de reencontrar as possibilidades organiza-
cionais e espaciais amplas, condizentes com os seus cena-
rios e com a monumentalidade e corporeidade macica do
modelado de suas figuras.

Como consequéncia natural, portanto. Ainda que a li-
cao dos mexicanos nao pudesse ser ignorada (e como seria
possivel aquela altura?), sem que amoda o constrangesse -
dird Mario Pedrosa, no balanc¢o posterior, de Washington:

“Pela proépria evolucao interior de sua arte se pode
ver que foi por assim dizer organicamente, a medi-
da que os problemas de técnica e estética iam ama-
durecendo nele, que Portinari chegou diante do
mural. Foi como problema estético interior que ele

pela primeira vez o abordou”.44

44. “De Brodésqui aos murais de Washington”, Washington, fev. de 1942.
ANV, pp. 44-73. Rep. em MPEB, pp. 7-26; p. 12.
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Candido Portinari, O Lavrador de café, 1934
6leo sobre tela, 100 x 81 cm
Museu de Arte de Sdo Paulo Assis Chateaubriand

E vai mais longe: os afrescos de Portinari, na medi-
da em que privilegiam, “ao lado ou acima da realidade,
a finalidade plastica”, teriam suplantado os murais me-
xicanos, mesmo sem atingir a “violéncia exaltante” e a
“forca expressiva contagiante” destes tltimos.*

45. Ibid.; p. 16.

64



OTILIA ARANTES

Ao mesmo tempo, era obrigado a reconhecer que
as coisas talvez nao fossem exatamente assim, e que,
na obra de Portinari, esse impasse nunca havia sido
inteiramente desfeito — sem deixar, contudo, de rela-
tiviza-lo: mas nao é essa a aporia caracteristica da arte
moderna? pergunta-se o Critico. O mérito do artista
estaria pois justamente em exprimi-la, em buscar a
“sintese fugidia, dramatica na sua precariedade, entre
o plastico e o abstrato, entre o puro pictoérico e a vida.
Esse dualismo deu o drama a sua obra anterior. D4 a sua
obra atual. E continuara a dar a sua obra futura”.4¢

Voltando, pois, ao episddio que o colocou diante da
obra de Portinari: pode-se depreender desse breve re-
trospecto, que nao se deve ao mero acaso que o encer-
rou na galeria, a Ginica responsabilidade pela escolha
de Mario Pedrosa. Nao foi por acaso, vé-se logo, que se
deteve na carreira de um dos nossos artistas mais iden-
tificados (inclusive pela opinido) com uma pintura de
contetido social e nacional, justamente num momento
de agitacao politica intensa e de oposicao declarada a
matriz europeia, sobretudo num instante de guinada
fascista generalizada. Mas mesmo entdo, nao é apenas
essa evidéncia de conjuntura o que o atrai em Portinari
-como estamos tentando sugerir. Foi sobretudo o antia-
cademicismo de uma obra em condic¢oes de sobrepujar
o quadro estreito da pintura a 6leo, o que nela aparecia
como busca obstinada de uma unidade artistica, de um
dominio dastécnicasapoiado na utilizacdo de materiais
e recursos heterogéneos — quase uma experimentacao
de linguagem. Impulso que atinge, numa tela como O
Lavrador de Café uma “harmonia precaria, mas por

46. Ibid.
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isso mesmo profundamente dramatica, profundamen-
te dialética”.4” Numa palavra, apreciou a forca expres-
siva demonstrada pelo pintor na traducao do drama
social, alias de mesma indole do que o exibido por K-
the Kollwitz da maturidade, longe tanto da transcricao
literal da realidade quanto da estilizacao estetizante e
com fins apologéticos. Por isso mesmo, no estudo dos
painéis de Washington, procurara evitar as compara-
coes correntes, entre o pintor brasileiro e os muralistas
mexicanos, preferindo aproxima-lo das deformacoes
plasticas na obra de Picasso e da forca interior das fi-
guras dai decorrente. Nesse mesmo estudo, apds citar
o ensaio famoso de Mario de Andrade sobre Portinari,
de 1939, volta a falar em “antinaturalissimo” e até mes-
mo em “super-realismo” (o outro Mario caracterizava a
grande latitude em que se movia a inspira¢ao do artista
com a expressio “realismo estético”).#® Aquela altura,
fazia tempo que Mario Pedrosa ja nao via mais no tema
a fonte do poder de comunicacao da obra procurando
a forca ativa da arte na verdade interna da forma, bem
mais profunda e complexa. Por seu turno, Portinari
também alcancara a maturidade e, quem sabe ajudado
pela distancia americana em que se achava, soubera
por em perspectiva a facilidade do tema nacional. Ob-
servou Mario Pedrosa:
“Jamais, e isso se depreende logo a primeira vista,
em nenhum outro momento de suas realizacoes
murais, se sentiu ele mais livre, mais desimpedido,
mais disposto a fazer as ginasticas técnicas mais

47. “Impressoes de Portinari”; ANV, p. 43; AM, p.160.

48. “De Brodésquiaos Murais de Washington”; MPEB., p. 15.

66



OTILIA ARANTES

perigosas e as deformacdes mais violentas. Estas
foram composicoes executadas sob um profundo

sentimento interior de liberdade”.4°

Recapitulemos algumas passagens do ensaio, onde
chegou a um refinamento de analise poucas vezes iguala-
do em nossa critica de arte, sem divida nenhuma a matriz
de todos os que se dedicaram a pensar a obra de Portinari.
Comecemos pela Descoberta do Brasil. Através da descri-
caodojogo de cores, luz, linhas e planos, Mario Pedrosa vai
desvendando para o leitor aquilo que, sem concessoes ao
convencionalismo histérico, ao tom solene e patriético ou
ao pitoresco, éa “verdade plastica do drama representado”:
o ponto de vista sobre o episddio expresso na maneira iné-
dita de trata-lo. A cordoalha e as velas estruturam o espaco
de forma a indicar a direcdo de um movimento decisiva-
mente descendente, no sentido da gravitacao, para baixo,
desmentindo qualquer interpretacao heraldica ou solene;
ao mesmo tempo se organizam de modo a centrara atencao
sobre os marujos, no primeiro plano — “vibrantes na sua
exuberante materialidade” — atestando que a descoberta
é deles. Ao fundo da tela, no canto esquerdo, relegado a um
segundo plano, a “utilizacao audaciosa do convencional”.

49. Ibid.; pp. 18-19. No excelente balanc¢o que faz, em 1970, da arte brasileira
desde a Semana da Arte Moderna, Mario Pedrosa em “A Primeira Bienal”, re-
capitulando a trajetéria de Portinarie suas conversas em Washington, diz que
ao comentar as ousadias de Portinari naqueles painéis, este, “com aquele seu
jeitdo esperto, a caipira, o bonachdo, interrompe: — Pois é, eu aqui me sinto
maislivre do que no Brasil. Os literatos me atrapalham.” E o nosso Critico jus-
tifica: “Ele queria dizer que as ideias forcosamente literarias dos intelectuais
amigos interferiam frequentemente com as suas, ou os seus projetos pura-
mente pictéricos. E ele nunca soube, com efeito, se livrar delas. No principio
de sua carreira, eu também, entdo seu amigo e frequentador, me incluo entre
aqueles intelectuais. Exemplo: a insisténcia com que todos nds procuramos
incutir nele a importancia ‘culminante’ dos muralistas mexicanos, nao s6
quanto a tematica, masinclusive quanto a técnica”. MHAC; p. 262; PA, p. 228.

67



MARIO PEDROSA: ITINERARIO CRITICO

Candido Portinari, Descobrimento, 1941
pintura mural e témpera, 316 x 316 cm
Library of Congress, Washington

“Do mar, com suas belezas, do tema facil, tao pre-
nhe de intencoes literarias como esse da descober-
ta do novo mundo, o artista deixou passar apenas
uma nesgazinha, num plano triangular num canto
esquerdo do painel. E fé-lo magistralmente. Entre
a extremidade da grande vela e a amurada do fun-
do, hdum rasgao de espaco azul, verde, branco, ful-
gurante, que deixa passar como num levantar de
cortinas (oh! Castro Alves) um pedacinho de terra
nova, numa auténtica paisagem marinha com seu
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mar de vagas agitadas, com espumas, com velas
poéticas, sob um lindo céu azul etc. Esse pequeno
espaco aberto na superficie do painel dd uma extra-
ordinaria sensac¢do de espetaculo, e é mesmo para
ser visto e apreciado de c4, de dentro da caravela”.

Resistindo as seducoes perigosas do tema, Por-
tinari subverte nossa visao do fato, ele evita a “be-
leza natural das cenas marinhas” — em seu quadro
nao ha capitdes nem lindas caravelas, e a paisagem
ficou reduzida ao minimo. A forc¢a desse painel nao
advém, contudo, exclusivamente do inusitado no
tratamento do tema, mas na forma como se da esta
mise en scene, na felicidade da composicao espa-
cial, na expressividade das deformacdes plasticas,
na cadéncia dos volumes e das linhas — a qual nos
chega aos ouvidos “como uma canc¢ao de trabalho
que se levanta para unanimizar o esforco coletivo
dos marujos”.%°

Outro exemplo: o Garimpo. Para Mario Pedrosa, sem
davida o quadro mais audacioso, onde aparentemente nao
ha composicao, e no entanto

“as figuras se arrumam em cruz, ou num X, 0 que
da a todas elas uma unidade quase césmica, e, ao
mesmo tempo, uma forca desintegradora extraor-
dinaria, pois permite um movimento de rotagao
que impele as figuras a se projetarem em todas as
direcoes. Do mesmo modo, poderosos acordes dis-
sonantes dominam a cacofonia que ameaca irrom-
per do contraste do branco e do preto, do azul e do

vermelho”.
50. MPEB.; pp. 21-22.
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E passa a seguir a uma analise minuciosa da organi-
zacao da tela: a relagdo dos planos, a disparidade das fi-
guras, as combinacgoes de cores e tons — ora berrantes,
ora sombrios, ora neutros, mais frios ou mais quentes
— num contraste que doi, dificil de ser absorvido. “Mas
pertencem a légica interna senao ao método intuitivo
da composicao. Numa violacgao as leis do acorde perfei-
to, oartistarestauraa verdade plastica do drama repre-
sentado — excitacao diabodlica das figuras possessas na
cata do ouro”. De um lado, a “docura da atmosfera”, de
outro, esses “bonecos mecanizados, duplamente escra-
vos, do ouro e da sociedade”. Sem os tons dissonantes de
vermelho e seus derivados, mesmo os gestos destempe-
rados nao conseguiriam destoar — “a composicao seria
‘ouro sobre azul’, mas nao provocaria nenhum drama
plastico”. E conclui sua apreciacao, fornecendo ao mes-
mo tempo para o leitor o registro em que Portinari volta
a conferir dignidade ao assunto, fugindo simultanea-
mente das contingéncias externas tanto quanto dos mi-
tos criados, raciais ou outros: desta forma, a finalidade
de todo o mural, que é exprimir uma realidade concre-
ta ou transcendente, “é restaurada sem que ao mesmo
tempo o artista caia na banalidade das descri¢oes con-
vencionais, mantendo-se no dominiodapuracriagao”.?

Se para decifrar esses painéis é preciso passar por
“consideracoOes estruturais e abstratas”, nem por isso
representam uma volta a primeira fase — ja nao se tra-
ta aqui de “definir formas abstratas, mas (de) reduzir
formas a abstracdo criadora”. Ou seja, a finalidade da-
quelas formas nao seria mais de mera composicao, mas
interpretativa: intensificando posicoes, multiplicando

51. Ibid.; pp. 24-25.
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sinais geomeétricos, aproximando cores irreconcilia-
veis, destruindo perspectivas, fundindo planos, “mes-
mo com prejuizo do equilibrio da composi¢ao ou da
representacao imediata, tudo em troca de um aceno de
universalidade” (o grifo é nosso). Numa férmula: “E a
sua fase de libertacao criadora, a conversao do plastico
no abstrato dentro da matéria pictérica”.5?

Exito que ndo se repete, alguns anos mais tarde, mais
precisamente em 1949, no painel Tiradentes, no qual,
além de erros graves de composicao e falta de unidade,
teria faltado a ousadia de “desrespeitar a verdade con-
juntural histérica, em nome da verdade artistica”, con-
forme critica severa por parte de Mario Pedrosa.>®* Como
se vé, uma critica que é feita do mesmo ponto de vista
que nao s6 consagrava os painéis anteriormente comen-
tados, mas que, com os mesmos argumentos de Washin-
gton, acabara de fazer o elogio rasgado a Primeira Missa
da sede do Banco Boavista, no Rio de Janeiro, quando
chegou a afirmar que se tratava de uma das “realizacoes
mais pungentesdaarte brasileirade todos ostempos”. Ao
interpretar um tema como esse, com tradi¢cao na nossa
pintura, novamente Portinari, fugindo a interpretacao
naturalistica a Victor Meirelles, e a “suposta” realidade
histoérica, tanto quanto ao pitoresco da cena, com sua
paisagem tropical, bichos e indios seminus, transforma
a Primeira Missa num ato de “conquista cultural”, sem
alegacOes patrioticas, mas reforcando o carater artificial

52. Ibid.; p. 19.

53.“OPainel de Tiradentes”, 1949. Pub. em DimenséGes da Arte (DA), RJ, MEC,
1964; pp. 143-149, p.147; eem AM, pp. 173-181, p. 179. O paralelo com a “Primeira
Missa”, aparece neste mesmo texto (cf. PA, p. 181), porém, por extenso, no ar-
tigo do CM, 08.08.48: “A Missa de Portinari”. Rep. em MPEB, pp. 27-34e AM,
pp. 163-171.
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do episdédio, através do abandono da cor local e da luz
natural, da delimitacdao do espaco como o de um palco,
do vitralesco da matéria como numa igreja, e assim por
diante, numa traducao plastica de seu contetdo simboli-
co. A partir de entao, contudo, os caminhos do Critico e
do Artista ndo mais se encontram.

POR UMA ARTE SINTETICA

Como ficou dito, esses ensaios sobre Portinari nos permi-
tem, até certo ponto, retracar o itinerario critico de Ma-
rio Pedrosa: preocupado inicialmente com as imposi¢oes
da matéria, sobretudo da matéria social, passando pelo
elogio do muralismo, a valorizaciao crescente da especifi-
cidade da arte — é bem verdade que em sua conferéncia
inaugural nao chegara a ver uma antinomia nessa repar-
ticdo da dimensao estética. Se a énfase muda, o que é sem-
pre perseguido neste esforco de decifragao das obras, é a
sua vocacao sintética e universalizadora. Descoberto esse
nuacleo, a oposicao entre a defesa de uma arte proletaria
e a tomada de partido em prol da abstracdo (ou da arte
concreta) nao é tao radical como se pretende. Veja-se, por
exemplo, o documento da ABCA de 1969, contra a censura
por partedo Itamaraty das obras que seriam enviadasa IV
Bienal dos Jovens, em Paris - em grande parte redigido
por Mario Pedrosa. Recorrendo ainda uma vez a Baudelai-
re, desafia os censores a dissociarem os aspectos “ideold-
gicos” dos “plastico-formais”, concluindo:
“A propria funcao denotativa da representacao ele-
va-se no plano da fusio criativa em substancia uni-
versal. E precisamente por este processo de fusdo e
sintese transformadora, que a representacao deixa
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de ser ilustracdo de uma cena ou acontecimento
factual para ser a concepcio abrangente do mundo

navisdo do artista”.’*

Definicao que talvez resuma bem a preocupacio que
atravessa toda a sua critica.

Em linhas gerais, a critica militante de Mario Pe-
drosa, durante as décadas de 40 e 50, foi exercida so-
bretudo em favor da independéncia artistica, a seu ver
inexistente nos paises do Leste, mas ainda possivel no
Ocidente, onde nao se conhecia a “protecao oficial” que
a tutelava e tornava subserviente no lado stalinista.
A luta contra o realismo socialista o levara por vezes
a extremos de intolerancia em relacao a toda arte que
permanecesse figurativa. Mas aos poucos, nos anos 60,
seu alvo vai mudando de latitude — como assinalado
acima, sao os rumos que toma a cultura de massa ea sua
manifestacdo mais tipica, a arte pop, que passam a ser
vistos com desconfianca. Novamente o que esta sendo
visado pela sua critica é o processo de massificacao da
arte. Assim, em um texto de 1967, ao analisar as con-
sequéncias da “civilizacao tecnolégica”, utilizara uma
féormula muito préxima a que adotara na conferénciade
1933: “O homem, objeto do objeto de si mesmo, talvez va
terminar seu ciclo, sem saber mais onde encontrar sua
esséncia ou sua substincia”.®® E a partir dai se sucedem
os textos onde o tema principal é o da crise do mundo
moderno, e em consequéncia, da arte.

54. “Osdeveres do critico de Arte na Sociedade”, CM, 10.07.69. Rep. em PA, pp.
211-216, p. 213.

55. “Especulacgodes Estéticas: Lance Final I1I”, CM, 9.04.67. Rep. em MHAC, p.
133-139; pp. 138-139; FPE, pp 361-366; p.365.
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Artistas na casa de Mario Pedrosa, Rio de Janeiro, 1953.
Da esquerda para a direita: Geraldo de Barros, Abraham Palatnik, Mario Pedrosa,
Lidi Prati, Tomaz Maldonado, Almir Mavignier, Ivan Serpa.
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UM CAPITULQ BRASILEIRO DA TEORIA
DA ABSTRACAO

Talvezsepossadatardel944 —justamentedezanosde-
pois da conferéncia inaugural sobre Kdthe Kollwitz—
a total conversao de Mario Pedrosa a causa da arte
moderna, em particular na sua forma mais radical, a
da arte abstrata. A ocasiao foi novamente a retrospec-
tiva de um grande artista, no caso, a primeira grande
mostra de Calder nos Estados Unidos. De forma bem
mais direta do que no ensaio sobre Portinari, Mario
Pedrosa enfrenta as questoes estéticas que estavam na
ordem do dia: autonomia da arte e abstracao, relacoes
com o mundo cientifico da técnica, arte e utopia etc.
Porém uma abordagem em nova chave. Ao contrario
do que dera a entender em sua fala de estreia, agora lhe
parecia possivel uma sintese, embora precaria, entre
atualidade estética maxima e arte social. Com uma
diferenca: a reconciliacdo entre estas duas provincias
dacivilizacdao contemporanea se daria menos no plano
mais explicito dos temas do que no terreno dos proce-
dimentos artisticos, onde, a sua maneira e com recur-
sos proéprios, a arte reinterpreta o mundo moderno,
nele incluido o universo tipicamente capitalista da
técnica. Sendo portanto a dimensao critica da arte,
necessariamente, da ordem do estranhamento. “Desa-
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climatacao total”, foi a expressao utilizada por Mario
Pedrosa, ao caracterizar a reacao do publico diante da-
quelas obras de Calder, tao distantes da aparéncia uni-
forme da vida moderna, a ponto de obrigarem a uma
espécie de “verdadeira reeducacao da sensibilidade”.!
Foi assim ao menos que interpretou, naquele momen-
to, as possibilidades de transformacao do mundo pela
arte abstrata — ou concreta, como preferia seu amigo
Arp.2 E é nessa chave que deve ser lida sua avaliagao
quanto as potencialidades criticas das criacoes do ar-
tista americano:
“Desinteressada tal como é — tao longe de quais-
quer fins de propaganda! — a arte de Calder, no en-
tanto, vaiexercendoumasilenciosaacdodecatalise
sobre avulgaridade 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”.3

Ou ainda: “seus objetos ganham em latitude plas-
tica, criando relacoes mais pesadas de universalida-
de, libertos de quaisquer limitacoes contingentes ou
unilaterais”.®

1. Méario Pedrosa, “Tensdo e coesdo na obra de Calder”, em ANV, pp. 108-129,
p.129; Mlc, pp. 67-79, p. 79.

2. “Calder, escultor de cataventos”, em ANV, pp. 85-108, p.107; Mlc, pp. 51-66,
p- 65.

3.Ibid.; ANV, pp. 107-108; Mlc, pp. 65-66.

4. “Tensao e coesado na obra de Calder”, em ANV, p. 108-129, p. 114; Mlc, pp.
67-79, p. 70.
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Uma “utopia plastica” se deixava assim entrever no
agenciamento espacial dos objetos privados de finali-
dade externa, por Calder, que, nas convencoes anula-
das, sabia fazer a “essencialidade das formas”.> O que
no fundo nos encanta e intriga na imagem de equilibrio
cosmico que se desprende da obra de Calder? — pergun-
ta o Autor. Precisamente a cifra da contra-finalidade de
que se falava ha pouco. Nesses objetos-brinquedos-o-
bras de arte, o elemento funcional da induastria moder-
na transmuta-se, num “casamento intempestivo com
a imaginac¢do”, em pura invencao.® Vem dai a forca su-
gestiva da forma gratuita - é que essa gratuidade é um
resultado artistico. A esfera instrumental é a um tem-
po desativada e posta a servico de nada: transformada
num sistema sem funcao deixa ver o avesso promissor
da alienacao.

Num certo sentido, podemos dizer que Mario Pe-
drosa nao abandona o essencial de sua posi¢ao, mesmo
quando atribui a arte moderna essa funcao social quase
redentora. Ainda insiste na necessidade de a arte man-
ter-se a distancia do processo de modernizacao social
que no limite a suscita, sem o que nao poderia anun-
ciar um outro mundo, uma nova ordem, “o horizonte
longinquo da utopia”,” como é do seu carater negativo.
Nesse ponto de fuga haveria entdo lugar para uma arte
verdadeiramente sintética, capaz de reunir enfim as
duas metades em que se cindiu na modernidade.

5. “Calder, escultor cataventos”; ANV, p. 100; Mlc, p. 61.
6. Tensao e coesao na obra de Calder”; ANV, pp. 125-127; Mlc pp. 76-77.

7. “Amaquina de Calder, Léger e outros.”; ANV, 142; Mlc, p.90.
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Alexander Calder, Viiva negra, c.1948
arame e metal pintado,350 x 200 cm
Instituto dos Arquitetos do Brasil,Sdo Paulo

Por onde se vé que Mario Pedrosa encontrou
o meio de ajustar o ideal moderno de autonomia
da arte — dominio estruturado irredutivel — ao
utopismo das vanguardas histéricas: a promessa de
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emancipac¢ao na origem de uma nova sensibilidade.
Adiantemos que a matriz desta ultima é a dos povos
“primitivos” — revelada em negativo pela marcha
predatéria da modernidade. Nisto, acompanhava
uma tendéncia de época que, na cultura antagdnica
do modernismo, destacava o seu primitivismo, arca-
ismo, regressao etc. Veremos adiante o que pensava
da “arte virgem”, como chamava a arte dos “primi-
tivos”, das criancas e dos loucos. Aos seus olhos, a
utopia prefigurada por Calder estava muito proéxi-
ma dessa arte aparentemente desviante, mas reen-
contrada no cora¢ao da abstracao. Por isso chama a
atencao para o modo pelo qual o artista americano
“brinca com a modernidade” e, com humor, desmon-
ta as finalidades da maquina.?

Voltando para o Brasil depois de 1945, numa série
de artigos polémicos, Mario Pedrosa vai associar a
invencao artistica a imaginacao solta — desvincu-
lada de todas as convencoes, sensivel a todas as ex-
periéncias novas, espontanea — da primeira idade,
mental ou cultural. Nao que reduzisse a arte a mera
projecao, o que a converteria num simples aconteci-
mento subjetivo, singular e hermético. O modelo é
novamente Calder, um artista completo, que teria
sabido combinar a austeridade moderna com a iro-
nia, reunindo numa s6 personalidade artistica Mon-
drian e Mir6.°

8.1Ibid.; ANV, pp. 136 e137; Mlc, pp. 85-86.

9. “Tensao e coesdo na obra de Calder”; ANV, pp. 128-129; Mlc, pp.78-79. Cf.
também “Calder, escultor de cataventos”; ANV, pp. 94-102; Mlc, pp. 57-62.
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DA ARTE PRIMITIVA AO CONSTRUTIVISMO

Em uma de suas ultimas entrevistas, por ocasidao de
seus oitenta anos, Mario Pedrosa, respondendo a Ro-
berto Pontual e ao que este chamara de “sua mudanca
de interesses, da figura¢ao combatente a mais rigorosa
auséncia de figuracao”, nao falou de si nem de sua tra-
jetéria critica, mas recorreu a evolucao da proépria arte
contemporanea para mostrar que nao havia propria-
mente contradicdo: “E engracado — dizia ele —, com
o fim da guerra houve uma mudanca muito grande no
movimento artistico mundial. Nao acho, porém, que
tenha deixado de haver continuidade na passagem”. To-
das estas tendéncias, do expressionismo as tltimas ma-
nifestacoes da arte abstrata ou concreta (Mario Pedrosa
deixa fora a arte pés-moderna ou pds-pop, da qual ti-
nha uma visao bem menos otimista), ainda obedece-
riam a uma intencao comum, presente na origem das
vanguardas histéricas. Elas teriam se consolidado na
esteira da descoberta, no inicio do século, da arte pri-
mitiva, de “estrutura forte” e, a0 mesmo tempo, “muito
mais viva, ligada a ritos e ritmos”.1°

Sabe-se com efeito que o gosto ocidental vinha se
alargando desde os tempos da revolucao impressio-
nista, como o demonstram a descoberta da estampa
japonesa nas ultimas décadas do oitocentos francés,
ou, mais ou menos na mesma época, a valorizacao
do gotico, da arte egipcia e das técnicas artisticas do
Baixo Império Romano, para nao falar dos primitivos
italianos, de parte do historicismo alemao, ouaindao
interesse pelas artes menores e pelas artes aplicadas

10.]B, 24.04.1980.
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— enfim, de tudo que contrariasse a supremacia da
norma culta europeia e a ideia classica de progresso
que ela pressupunha. Mais um passo bem conhecido
e veriamos o cubismo aprendendo ao mesmo tempo
com Cézanne e com a arte negra: um entrecruza-
mento que ninguém previra tornava coextensivos
a decomposicao erudita do espaco renascentista e o
choque polémico de uma mascara ritual primitiva.
Choque ambivalente também, no qual se exprime
tanto a intencao de relativizar a couraca repressi-
va da cultura, quanto a tentac¢ao liquidacionista que
vai recrudescendo conforme avanca o mal-estar na
civilizacao. Costuma-se dizer igualmente que a abs-
tracdo era apenas uma questao de tempo, a partir do
momento em que a importancia do assunto comecou
a declinar e a pintura a ser compreendida como uma
estruturacao de linhas e cores.

Como lembrou certa vez Meyer Schapiro, quando
a arte comeca a empregar a linguagem do absoluto —
onde tudo é puro, essencial e objetivo — assistimos ao
advento de uma espécie de confraternizacao univer-
sal de todos os objetos expressivos (transformados em
obra de arte como no museu de Malraux), uma queda
a-histérica de barreiras, reunindo num dnico panora-
ma os produtos da energia formalizadora do homem:
no centro, entao, ao lado da arte abstrata plenamente
consumada, os desenhos infantis, a pintura dos doen-
tes mentais e a arte dos povos ditos primitivos. Sao t6-
picos conhecidos, recapitulados porque Mario Pedrosa
os tinha em mente ao responder a Roberto Pontual. Aos
quais acrescentou uma observacao pouco usual, desdo-
bramento de sua convic¢do mencionada linhas acima,
de que arte autobnoma e utopia vanguardista dessubli-
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madora podem andar juntas no reordenamento da so-
ciabilidade. Segundo conta entao, teria aprendido com
a “arte virgem” das criancas, loucos e primitivos, a ver
nos movimentos artisticos mais avancados do século
uma promessa analoga de fusao entre o que o moder-
nismo havia separado: dimensao estética e esfera ética,
arte autbnoma e fundamento “vital”, experimento ar-
tistico e vinculo social renovado — descompartimen-
tacao coletiva recusada pelos apostolos modernos da
autonomia da arte.

Estavam assim lancadas as bases de sua adesao a
um projeto construtivo integral. Embora soubesse que,
numa sociedade dividida, como a nossa, essa unidade
nao poderia ser reencontrada de maneira espontanea
e total, teria que ser conquistada a duras penas. Sem o
qué, a arte ficaria reduzida a uma mera projecao catar-
tica, colada a individualidade do artista. Como o “in-
formalismo” do pés-guerra, em relacao ao qual Mario
Pedrosa nao poupava criticas, ao mesmo tempo que
privilegiava a contencao geometrizante do nosso Volpi,
cuja pintura, embora lembrasse a singeleza das formas
puras e primitivas, nao era simplesmente obra de um
pintor ingénuo, pintor de parede, ou pintor de domin-
go, como de fato fora no inicio. Quando Volpi obteve o
grande prémio da 22. Bienal de Sao Paulo, suas constru-
coes ja eram resultado de uma elaboracao “sabia”, do
aprimoramento no uso dos materiais e elementos plas-
ticos, de modo a fazer coincidir de maneira exemplar o
projeto de uma arte moderna com as virtudes da arte
primitiva.l!

11. Cf. “Do informal e seus equivocos”. | B, 17.11.59. Rep. em MHAC, pp. 33-48.
Sobre Volpi, ver os ensaios em AM, pp. 261 a 276.
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Vejamos como essas questdes vao sendo formula-
das e resolvidas ao longo da critica de Mario Pedrosa.
Em 1947, novamente numa conferéncia que marcou
época, intitulada “Arte, necessidade vital”, por ocasiao
do encerramento da exposicao de pintura organizada
pelo Centro Psiquiatrico Nacional, recapitula a histé-
ria da arte para mostrar o quanto, na sua origem, esta
proxima das criacoes infantis. Citando ainda uma vez
Baudelaire, associa o génio a “infancia reencontrada
a vontade” e procura mostrar também como as intui-
coes ditas geniais sao igualmente inexplicaveis, vindo
por vezes associadas a comportamentos psiquicos que
discrepam daqueles considerados normais, como em
Van Gogh, Holderlin ou Blake.' Acaba concluindo que
se as obras ali expostas nem sempre passam de “amos-
tras embrionarias da arte”, de qualquer modo essas ex-
pressOes emotivas, por mais pobres que sejam, ja sao
de “evidente natureza artistica”?— falta-lhes talvez “a
vontade realizadora, aquela terrivel vontade quase inu-
mana que vencia o préprio caos interior de Van Gogh,
impondo uma organizacao plastica e disciplinando suas
forcas explosivas”.! A interferéncia da consciéncia, en-
tretanto, nao traria para o primeiro plano o intelecto
ou os procedimentos secundarios, apenas subordina-
ria as emocodes a uma “ordem natural” — aquilo que
nessa conferéncia ele chama de “alma da composi¢ao
artistica”, a arte como uma “melhor organizacao das

12. “Arte, Necessidade Vital, em ANV, pp. 143-167; p. 152; rep. em FPE, pp. 41-
57, p. 46.

13.1Ibid.; ANV, p. 167; FPE, p.57.

14. Ibid.; ANV, p. 158; FPE, p.50.
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emocoes humanas”; e conclui o comentario sobre Van
Gogh falando em subordinacao de tudo a uma “ordem
coésmica final, necessaria a criacdo” (a que ja se referia
a propoésito dos estdbiles e mdbiles de Calder). Por esse
caminho - como veremos adiante — nosso Critico ira ao
encontro das teorias da Gestalt para explicar o carater
ao mesmo tempo afetivo e ordenado (objetivo) da for-
ma (ele se mantera sempre muito reticente em relacao
a psicanalise).

Acreditava entdo Mario Pedrosa que, justamente
por esse lado comum as criancas e aos povos mais “atra-
sados” (vistos em geral com mais condescendéncia nas
suas interpretacoes da realidade do que, por exemplo,
as deformacodes picassianas), a arte moderna pudesse
romper a resisténcia geral do publico, despertando-o
para um mundo novo “muito mais surpreendente e fa-
buloso do que o que nos rodeia hoje”.’® £ essa funcio de
recondicionadora dos sentidos que sera o grande tema
dasreflexoes estéticas de Mario Pedrosa ao longo de sua
critica futura, mesmo quando vier a relativizar muitas
das formulagoes tedricas desse primeiro momento de
militancia ativa em prol da arte abstrata.

Sao preocupacoes dessa ordem que o fardao, quando
de seu retorno ao Brasil e em suas primeiras cronicas no
Correio da Manhad, encorajar as escolinhas de arte e as
experiéncias artisticas com os doentes mentais. Alias, o
primeiro grupo de artistas abstratos que se formava na
épocaestava diretamente ligado a elas, por exemplo Ivan
Serpa com sua escola para criancas, ou Mavignier, que
colaborava com Nise da Silveira no Centro Psiquiatrico
de Engenho de Dentro.

15.“Caricatura e Arte Moderna”, 1947; ANV, pp. 231-235; p. 234.
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E o préprio Mario Pedrosa que, no balanco que faz
da arte brasileira contemporanea em 1970, destaca
como o que hade “mais peculiar oude maisimportante
no campo cultural e artistico” as vésperas das Bienais,
estes dois acontecimentos que vinham romper com os
preconceitos académicos que dominavam nao apenas
0os meios artisticos oficiais, mas até mesmo os meios
modernistas mais avancados: as escolinhas de arte
— cita Augusto Rodrigues e Ivan Serpa; e as iniciati-
vas terapéuticas de Nise da Silveira, no Rio, e Osério
Gomes, em S. Paulo. Tais fatos, segundo ele, eram sin-
tomaticos do movimento de ideias que comecavam a
agitar, no plano cientifico e estético, a vida cultural
dos grandes centros do pais. Assim, independente-
mente dos préprios artistas, “o mundo das Artes ia
ampliando pouco a pouco o que havia de restrito, de
preconceitual, de elitismo, nas concepc¢odes circulantes
sobre a matéria nos meios mais ‘avanc¢ados’ do Bra-
sil”.’¢ O que daria a arte moderna uma dimensao muito
maior do que a de uma simples moda ou escola: primei-
ro que tudo, vindo revelar que nao ¢ monopodlio do pro-
gresso econdmico ou intelectual; logo, alinhando-se a
uma dessas “reviravoltas dialéticas” do imperialismo,
como foi a descoberta da arte e dos valores dos povos
ainda em estagio tribal ou pré-capitalista, responsa-
vel, nos termos que se viu, pelo surgimento da arte de
vanguarda.

16. “As vésperas da Bienal” (in “Da Semana de Arte Moderna as Bienais”, cit.),
1970, MHAC, pp. 281-286 pp. 283-285; PA, pp. 249-256, p. 252.

85



MARIO PEDROSA: ITINERARIO CRITICO

Raphael (Engenho de Dentro), sem titulo, 1948
nanquim sobre papel, 17x31 cm
Museu de Imagens do Inconsciente, Rio de Janeiro

Acrescente-se, diz Mario Pedrosa, em funcdo das
contradicoes da propria sociedade e da cultura metropo-
litanas, outra conquista, desta vez na vertical, em pro-
fundidade, a descoberta de um novo mundo no interior
mesmo do homem, de cuja existéncia se suspeitava, mas
que era até entao desprezado ou ignorado pelos precon-
ceitos “racionalistas” dessa mesma cultura burguesa: o
mundo do inconsciente.

“Com essa ampliacdo dimensional estava-se afinal
apto a discernir no homem, além de uma racionali-
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dade em botao, permanentemente estorvada pelas
estruturas de classe, uma necessidade incoercivel
de fabulacdo, como compensacao, sem davida, a
um dominio imperfeito sobre a natureza e que se
exterioriza, incessantemente, nas criacdes miticas
dos povos primitivos, no seu longo e doloroso pro-
cesso de passar da natureza a cultura na imagina-
riainfantil desimpedida e, aos trancosebarrancos,
nessainsopitavel necessidade de expressao que esta
em todo ser vivo, em todo ser humano, psicético ou
inocente”.

Por esse alargamento das fronteiras artisticas, diz
ele, o terreno estava preparado para o processo de mo-
dernizacao que, impulsionado em grande parte pelas
Bienais, iria ocorrer.’

A BATALHA DA ABSTRACAO

Embora tenham provocado uma inflexdao importante
na arte brasileira, estimulando tendéncias vanguardis-
tas anteriores, as Bienais sdo ao mesmo tempo o resul-
tado de um processo de modernizac¢ao que seiniciara ha
algum tempo. Além da contribuicdo das experiéncias
referidas acima, sera preciso registrar a criacdo, nos
anos de 1947 a 49, dos Museus de Arte Moderna do Rio e
Sao Paulo, e do Museu Assis Chateaubriand; exposi¢oes
e conferéncias de artistas estrangeiros, a vinda para ca
de alguns deles, e a repercussao de tudo isso num deba-
te que acontecia na grande imprensa e no qual Mario

17. Ibid.
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Pedrosa era, sem duavida, o defensor mais empenha-
do da nossa atualizacao artistica. Lembro, a titulo de
exemplo, a 22 Exposicao Francesa, em 1945; a presenca
no Rio, desde o inicio da década, do casal Vieira da Sil-
va e Arpad Szenes;'® mais tarde, Leon Dégand e Samson
Flexor, em Sao Paulo; a vinda de Cicero Dias, em 1948
(j4 entao ligado a abstracao francesa); naquele mesmo
ano, as conferéncias do critico argentino Romero Brest;
a exposicao de Max Bill, em 1950 (cuja influéncia sobre
os artistas concretos brasileiros e argentinos é inega-
vel); e, finalmente, as Bienais, que acabaram de mudar
a mentalidade reinante, a tal ponto que, na década de
50, a abstracdo chegara a ser a tendéncia dominante da
arte brasileira. Ao lado de tudo isso, é preciso nao es-
quecer o contexto geral —tornou-se um lugar comum
na critica associar o desenvolvimento da arte abstrata
(especialmente do concretismo) a modernizaciao acele-
rada do Brasil: teria aquela muito a ver, sobretudo por
suas caracteristicas construtivistas, com a hegemonia
da ideologia desenvolvimentista nos anos 50. Voltare-
mos ao problema mais adiante.

Mas antes de se transformar em ponto pacifico, a
abstracao foi objeto de muita polémica. A predominan-
cia de uma grande pintura expressionista, em geral de
cunho social, muitas vezes de dimensoes monumentais
— Segall e Portinari, por exemplo; a presenca muito ca-
racteristica, de outro lado, de uma pintura singela, mas

18. Léon Dégand, ligado ao abstracionismo francés, foi o primeiro diretor do
MAM de Sao Paulo e teria sido sob sua influéncia que Flexor — rumeno de ori-
gem, que chegara de Paris em 1946 — teria passado para a abstrac¢ao, vindo a
criar, em 51, o “Atelier Abstragdo”, cuja importancia para os artistas paulis-
tas e o desenvolvimento em Sao Paulo da arte abstrata, foi sem duvida muito
grande.
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nao menos atenta ao conteido — paisagens e casarios
dos bairros populares de Sao Paulo — representada pela
Familia Artistica Paulista (“pintores e escultores que,
embora modernos, se recusavam a quaisquer compro-
missos com as deliciosas e decadentes brincadeiras abs-
tracionistas”, no dizer de Sérgio Milliet),!° eram, entre
tantos outros, obstaculos que tornavam dificil nossa
adesdo a arte abstrata. A resisténcia por parte dos ar-
tistas e criticos a este tipo de arte era de tal ordem que
uma artista como Vieira da Silva, de 1940 a 47 radicada
no Rio de Janeiro, foi relegada a um quase ostracismo
pelaincompreensao geral.?? Milliet, por exemplo, entao
um dos nossos maiores criticos, mostrava-se extrema-
mente reticente em relagdo a toda arte pés-cubista e, a
exemplo de Mario de Andrade, condenava a aventura
abstracionista como “intelectualista”, contorcionista”,
“egoista” etc.? Enquanto isso, nossos vizinhos da Ar-
gentina e do Uruguai (onde ha de ter pesado a influén-
ciade Torres Garcia, desde 1934 de volta a Montevidéu),
estavam mais bem “sintonizados” com a arte mundial
mais recente. O certo é que, premidos pela situacao
social e politica ou fechados num provincianismo au-
tossuficiente (provavelmente as duas coisas juntas),
avancavamos na década de 40 ainda muito voltados so-
bre nés mesmos e muito presos aos motivos nacionais,
obrigatoérios durante o auge do modernismo, como se
ha de recordar.

19. Citado por Roberto Pontual, em Scliar, o real em reflexo e transfigura-
c¢do, RJ: Civilizacdo Brasileira, 1970; p. 6.

20. Cf. a propésito o artigo de Nelson Aguilar: “Vieira da Silva no Brasil”, in
Coléquio n. 27, Lisboa: Fundac¢do Gulbenkian, abril de 1976, pp. 5-15.

21. Cf. por exemplo Pintura quase sempre, Porto Alegre: Ed. Globo, 1944.
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Antonio Maluf, Cartaz da primeira Bienal do MAM de S&o Paulo, 1951

Tudo isso dito e relembrado, caberia talvez come-
car pelas razoes dos que resistiram a novidade. Simples
passadismo? Nao era bem o caso. Quase todos, artistas
e criticos, eram veteranos do modernismo que, a par-
tir dos anos 30, finalmente entrara na rotina mental do
pais. Defendiam, portanto, uma tradicao, a tradicao
do modernismo. Sem duvida a inventiva tensao inicial
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baixara, mas bem ou mal, relativamente integrado, o
sistema da arte moderna funcionava no Brasil. Ora, ndo
custa lembrar que o auge do modernismo fora naciona-
lista, e 0 segundo tempo, francamente social. Além do
mais, declaradamente hostil a tentacao abstrata, con-
tra a qual Mario de Andrade prevenia Tarsila em Paris.
Nisto davam seguimento a um empenho que vinha de
longe: nao se concebia entre nos atividade cultural que
nao estivesse a servico da figuracdo do pais, que nao
fosse a0 mesmo tempo instrumento de conhecimen-
to e consolidacdao da imagem de um pais ainda muito
incerto de si mesmo — pintar era ajudar a descobri-lo
e edificar em parcelas uma nacao diminuida pelo com-
plexo colonial. Acresce que o “desrecalque localista”
(Antonio Candido) em que se resolvera o modernismo
da primeira hora, representara uma segunda descober-
ta do Brasil. Enquanto o primitivismo cubista e a defor-
macao expressionista de nitida indole social pareciam
ajustar-se a esse programa de transposicao plastica do
pais, imaginava-se que com a abstracao seriamos obri-
gados a renunciar a tudo isso, que uma tradicao a duras
penas seria erradicada da noite para o dia, como sugeria
um novo comeco da capo.

Ocorre que o partido da tradi¢ao local esquecia que
o primeiro modernismo também fora um corpo estra-
nho e que, do mesmo modo, rompendo com um siste-
ma andalogo de estilos quase oficiais, a pintura abstrata
vinha inaugurar um novo ciclo de atualizacao, a que
nos condenava nossa sina de pais periférico. Na metro-
pole, o olho contemporaneo, acomodado a abstracao,
num certo sentido era muito mais fiel ao principio de
mimesis do que um naturalismo de fachada, meramen-
te retdrico, de sorte que o abstracionismo, longe de ser
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uma arte alienada, era uma verdadeira e rigorosa arte
da alienacao: e do lado de ca, nés éramos parte do pro-
blema. De mais a mais, a abstracao feria um outro es-
crapulo herdado daquela mesma tradicao “figurativa”
do pais, o zelo documental mandava por chumbo na
imaginacao que irrealizava o mundo; nao que nossa
cultura artistica tenha produzido grande obra realista,
muito pelo contrario, simplesmente precisara arrumar
um jeito de nao deixar ninguém dar as costas a imagem
nacional sem remorso. Ora, para muitos, mesmo rigo-
rosa, a arte abstrata parecia fantasia desatada — para o
exercicio da qual julgava-se o pais ainda despreparado.

Neste quadro, a atuacao de Mario Pedrosa foi decisi-
va, embora nao tenha sido o inico fator a pesar, como se
viu. Mas se ha de reconhecer que foi o primeiro critico a
assumir francamente a defesadaarteinternacional mais
avancada, a comecar pelos artigos sobre Calder, publica-
dos no Correio da Manhad, e a ter conseguido aglutinar,
apods seu retorno dos Estados Unidos, onde convivera
com muitos artistas e intelectuais 14 exilados por forca
da guerra, o primeiro grupo de artistas abstratos. Tudo
isso, com firmeza e independéncia, enfrentando sempre,
apesar das pressoes, “o caleidoscopio dos ismos, sem fa-
niquitos de impaciéncia, sem timidez, sem seguidismo
acritico e boco, sem frustracoes de incompreensao, sem
negativismos, masaberto, aberto e critico!” — como dira
anos mais tarde ao avaliar a tarefa do critico na “época
das Bienais”.2

Portanto, nao s6 nao era intempestiva a defesa que
fazia da arte abstrata, como nao era incondicional. Em

22. “Epoca das bienais” (in “Da Semana de Arte Moderna as Bienais”, cit.);
MHAC, pp. 287-297; p. 296; PA, pp. 257-271, p. 270.
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meio a querela realismo versus abstracio, chegou a afir-
mar que “os pintores abstratos sao os artistas mais cons-
cientes da época historica em que estamos vivendo”, pois
se deram conta de que o papel documentario da pintura
acabou.?® Esclarece entretanto, num artigo da mesma
época, intitulado “Abstracao ou Figuracao ou Realismo”
(onde comenta a conceituacio de Seuphor no Diciona-
rio da Pintura Abstrata e recorre a Fiedler, Wolfflin,
Fry e Venturi), que a questdo nao esti propriamente na
nao-figuracao da arte abstrata: a abstracdo se oporia,
acima de tudo, ao realismo de uma pintura destinada a
mera ilustracao anedética. Foi portanto muito mais em
contraposicao a toda pintura de “intencao de documen-
tacao naturalista” — “o chamado realismo naturalista
ou socialista, ora em franca decadéncia, ouainda susten-
tado por mera disciplina extra-artistica, e assim mesmo
com muito encabulamento” — que Mario Pedrosa tomou
a defesa da arte abstrata: “neste sentido, toda pintura é
de ordem abstrata, sao seus valores intrinsecos, e nao a
maior ou menor fidelidade da representagao externa, que
determinam a maior ou menor qualidade estética”.2* Em
todo esse debate, o que tentou fazer entender aos criticos
renitentes é queaacao daarte deve sedar “em seu campo
especifico” e obedecendo a “leis proprias”,?® ou seja, que
a sua peculiaridade é atuar diretamente sobre a sensibi-
lidade e isto, menos pelos temas do que pelo “dinamismo
proprio das formas”? — “cria-se assim em cada um de

23. “Arte e Revolucao” cit., MHAC; p. 247; PA, p. 98.

24.]B,10.08.57.

25. “A forca educadoradaarte”, ANV, pp. 221-223; p. 221; FPE, pp 91-92, p.91.
26. “Tensao e coesdonaobrade Calder”; ANV, p.127; Mlc, p. 78. Mario retoma-
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nés melhor aparelho de apreensao e recepc¢ao, antenas
sensoriais mais agudas e transmissores a nossa disposi-
¢ao mais precisos e controlados”.?”

Avesso a qualquer tipo de proselitismo na arte, Ma-
rio Pedrosa também era alérgico a qualquer tipo de este-
ticismo, seja o de uma “arte pela arte” do século XIX, seja
o do formalismo modernista que, a seu ver, ao reduzir a
arteauma construc¢aode formas, acabava porimportaro
modelo cientifico e a reproduzir os mecanismos sistémi-
cos do mundo, do qual aparentemente deveria observar
amais estrita distancia. Cada vez mais atento a presenca
do social no interior mesmo do estético, manteve-se de
fato acima tanto da arte “engajada”, quanto daquela que
se pretendia totalmente descomprometida com a vida.28
Para além de todo conteudismo e formalismo, sempre
buscou na histéria da arte aqueles instantes em que uma
sintese entre os impulsos da alma e as imposi¢oes da ma-
téria se faziam adivinhar: a juncio entre o imagindario e
o plastico, entre a forma e a subjetividade. Subjetividade
que nao deve ser entendida, vé-se logo, como fechada em
si mesma - trata-se, isto sim, do eu autonomo, do sujei-
to descentrado (na expressido de uma época mais recen-
te), acima e apartado do mundo da simples reproducio
material da vida. O sujeito, enfim, da arte moderna: um
constructo, que no limite pode descambar, ou para o
formalismo puro e simples, ou para tendéncias mais ir-

ra a mesma questdo em diferentes ocasides, cf., p. ex., “O destino funcional da
pintura” e outras crénicas do CM dos anos 40, em ANV. Rep. em PA, pp. 57-68;
ou, a propdsito da arte abstrata ou “concreta”, MHAC, p. 20 e FPE, pp. 275-277.
27. “A forca educadora da arte”; ANV, p. 222-223; FPE, pp. 61-62.

28. Cf. tanto textos como os que escreveu M. Pedrosa sobre Calder, como os que
dedicou a questédo da funcionalidade da arte ou a “Arte, Necessidade Vital”.
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racionalistas de vanguarda - como o surrealismo ou o
dadaismo, em relagao aos quais Mario Pedrosa sempre
se mostrou reticente.

Assim, malgrado as acusacoes de que foi alvo, pro-
curou escapar dos extremos em que se debatem artis-
tas e criticos contemporaneos, tentando, ao contrario,
aproximarainiciativaindividual e as emocoes do artis-
ta, do rigor formal, buscando adivinhar ai a liberdade
una e total, desmembrada nessas metades que, a forca,
lhe teriam sido arrancadas. Se via em Kandinsky o “es-
tuario de onde partiram todas as novas tendéncias da
arte abstrata contemporanea”, é porque, mais do que
qualquer outro artista, teria sabido unir fantasia e ri-
gor, “pintura coisa mental de Da Vinci e pintura de
jato, de pura improvisa¢ao”, o “impeto vital” com as
exigéncias “arquitetdnicas da forma”.??

Do mesmo modo, a arte mais recente é devedora de
Calder, por ter sido este um “sonhador de olhos aber-
tos”, que conseguiu “coordenar as imagens etéreas sob
precisos calculos matematicos”.

“Casando a vida e a abstracao, conjugando o humor
a mecinica, ele navega entre as duas grandes alas
da arte moderna: o surrealismo, com seu roman-
tismo incuravel que degenera as vezes em charada
anedética, e o abstracionismo, cuja obsessao de pu-
rismo formal se resolve ndo raro numa espécie de

misticismo brando e de pura puerilidade”.3°

29. Cf. Panorama da Pintura Moderna, RJ: Ministério de Educacéo e Satude,
Servigo de Documentagio, 1952. Rep. em Arte, Forma e Personalidade (AFP),
SP: ed. Kairés, 1979, pp. 122-145, p. 143, em Mlc, pp. 135-175, p. 173 Cf. também
“Da abstracdo a autoexpressao”, JB,19.12.59. Rep. em MHAC, p. 35-47, p. 41,
FPE, 315-332, p. 322.

30. “Tensao e coesao na obra de Calder” in ANV, pp.128-9; Mcl, pp.76-0.
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Vassili Kandinski,Composicdo clara, 1942
oleo sobre tela, 73 x 92,3 cm
Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sdo Paulo

E preciso também ressaltar que, na visdo de Mario
Pedrosa, o naturalismo nao é o outro do formalismo:
justamente toda a arte ocidental, desde a Grécia, teria
sido “naturalista” na medida mesmo em que as formas
foram arrancadas a vida por um processo civilizatorio
dominado pelo intelecto que acabou por reduzi-las a
meras apresentacdes; o formalismo seria apenas a con-
sequéncia natural desse processo. Portanto nada esteve
mais longe de sua critica do que a defesa da “racionali-
dade” moderna ocidental, ou da reducao da arte a uma
mera combinatéria de elementos agenciados pela razao
cientifica.

Foi sem duvida o que o fez, mesmo tendo tomado,
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desde a primeira hora, a defesa da arte concreta, ir se
afastando progressivamente do grupo paulista e rejei-
tar toda sujeicao da arte ao design e a informacao. Sa-
bidamente, mentor das vanguardas cariocas, foi Mario
Pedrosa o responsavel, ao menos em parte, pela direcao
que tomaram. Acredito que se o neoconcretismo pode,
em 1959, fazer a critica ao objetivismo e racionalismo do
movimento nos anos 50, é porque ja se achava bastante
distante de certos exageros deste. Creio mesmo que a
distincao, muito evidente, entre os concretos paulistas
e os cariocas (que Mario Pedrosa assinalou ja por oca-
sidaodal® Exposi¢ao Nacional de Arte Concreta, em 1956,
no MAM de S. Paulo, e em janeiro de 1957, no MAM do
Rio: o “intelectualismo” daqueles ao lado do “quase ro-
mantismo” destes), tenha muito a ver com suas ligoes,
em que, sem desqualificar o trabalho dos concretistas
paulistas, os acusava de terem por vezes transposto,
pura e simplesmente, a ideia para a tela “como um de-
senhista sobre uma prancheta traca seu objeto”, ou de
seguidamente utilizarem cores “duras de superficie”,
como se estivessem “presas ao ‘leito de Procusto’ dos
padrdes formais”.® Num artigo da mesma época (feve-
reiro de1957), vai mais longe na sua critica, vendo inclu-
sive nessa pintura uma certa contradicao com o préprio
projeto de uma arte concreta como a formularam seus
primeiros teéricos:

“Enquanto o poeta deixa o campo especifico da

retérica verbal, o discurso légico significativo, o

meio natural onde nascem, vivem, crescem, trans-

31. “Paulistas e Cariocas”, em Projeto Construtivo Brasileiro na Arte (1950-
1962), MEC/FUNARTE/MAM-RJ e Pinacoteca do Estado de S. Paulo, 1977, pp.
136-138.
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formam-se, morrem as palavras para recomecar
sua pesquisa, com a virgindade das experiéncias
primeiras, no plano das atividades Inter sensoriais
pratico-fenomenoldgicas, onde age o pintor ou o
musico; o pintor concretista, ao contrario, quer
alcancar a nitidez da légica simbolica, rompido
qualquer compromisso com as experiéncias feno-
menoldgicas pretéritas. Ele gostaria de ser a ma-
quina de elaborar e confeccionar ideias para serem
vistas. O fendmeno desta disparidade de atitude

merece ser registrado”.32

Em conclusao, se o concretismo, por sua radicalida-
de evocacao construtiva, poderia, como acreditava Ma-
rio Pedrosa, ter exercido um papel preponderante na
“revolucdo da sensibilidade”, e tenha de fato, em seu es-
forcodetocar o essencial, “limpado” a forma de todasas
suas impurezas, acabou na verdade por se enredar nas
malhas do desenvolvimentismo tecnolégico, como ali-
as todo projeto construtivo quando faz da prépria cons-
trucao uma norma. Foi o que ocorreu com boa parte da
arte concreta: as significacoes puras veio se substituir
o vazio das significagdes — simples signos intercambi-
aveis e funcionalizaveis. A busca de uma arte depurada
teriaredundadonoseucontrario: numasujeicaoaracio-
nalidade moderna, da maquina, ao desenho industrial
“mais proximo do trabalho de engenharia do que do de
artistas”, ao Sting, criado e imposto pelo consumo de
massa.3? Vimos o quanto, ja nos textos sobre Calder, dos

32. “Poeta e Pintor Concreto”, Ibid.; pp. 145-146.

33. Cf. “Consideracdes inatuais”, JB, 11.07.59; MHAC, p.24 e “Crise do condi-
cionamento artistico”, CM, 31.07.66; MHAC, pp. 90-91; PA, pp. 121-122.
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idos de 40, era manifesta a preocupacao de Mario Pe-
drosa com uma necessaria espontaneidade critica por
partedaarte emrelacao a modernidade, a sempre exor-
cizada frieza da maquina e ao espirito analitico da cién-
cia. Como dira numa crénica um pouco posterior, aarte
“quer e precisa do novo mas nao se submete ao novo”.34
No caso do artista americano, teria sido justamente a
total familiaridade com o que havia de mais moderno
na ciéncia e na técnica que, na visao do Critico, lhe as-
segurou uma maior autonomia em relacao a elas: “nin-
guém ja fez uso dessas aquisicoes no dominio das artes
plasticas com mais espontaneidade, vico e imaginacao
do que ele”. Calder foi buscar na maquina a tnica coi-
sa que ela justamente nao podia dar: “a energia criado-
ra”.%® Passadas quase duas décadas, em artigo de 1960,
ao comentar a obra de Palatino, Mario Pedrosa voltara
a insistir que, se “os artistas revolucionarios de nossos
dias ou serao ‘inventores’, ou nao serao”, a utilizacao
dos recursos tecno-cientificos, no entanto, sé6 se justi-
ficam na medida em que podem propiciar uma “maior
liberdade”.3¢ Assim, embora partidario de uma arte que
se utilize de calculos matematicos e geometria, e que se
inspire nas ultimas conquistas da ciéncia, nunca o foi
de uma arte ou de uma estética tecnoldgica, como pro-
punha a época Max Bense, por exemplo.

Segundo Mario Pedrosa, o que importa, de fato,
numa obra de arte, é antes de tudo, aquilo que Kan-
dinsky dizia ser sua “necessidade interior” (expressao

34.1d. “Amaquina de Calder, Léger e outros”, in ANV, p. 136; Mcl, p. 83.
35.1bid.; ANV, p.139; Mlc, p. 88.

36. “Arte e Invencao”, | B, 23.03.60. Rep. em MHAC, pp. 57-59.
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que, com algumas variantes, é retomada ao longo de
toda sua critica). Foi em nome de um tal principio que
repudiou ou aplaudiu muitas manifestacoes artisticas,
nao apenas por preconceito contra qualquer forma de
arte figurativa ou aceitacao incondicional das manifes-
tacoOes artisticas mais up to date, como pretenderam
alguns de seus opositores. Por exemplo, as ressalvas que
fez a pintura social de Segall dos anos 40, devem-se me-
nos aos temas, do que ao que nela teria restado apenas
como recursos formais de que lancara mao o expressio-
nismo no inicio do século, sobrevivendo como solucoes
meramente retéricas e anacronicas. O que nao ocorria
— reconhece — em suas primeiras telas, ou nos belos
retratos, naturezas mortas e admiraveis paisagens da
ultima fase.?” Do mesmo modo, eram as virtualidades
expressivas da pintura de Volpi — fosse ela de contetido
social, paisagem, fachada, ou simplesmente construcgao
abstrata — que fizeram Mario Pedrosa dar tanto desta-
que ao artista, por ocasiao da retrospectiva de 1957 no
MAM do Rio, a ponto de atribuir-lhe o mérito, para es-
candalo de muitos, de ser “o mestre brasileiro de nossa
época”,3® ressalvando, por isto mesmo, sua originali-
dade em relacao aos artistas concretos paulistas. Nao
por acaso Volpi acabou fazendo a unanimidade dos dois
partidos, o localista e o universalista: com efeito, nao
ha composicao abstrata dele que bem observada nao re-
meta a cor local de alguma reminiscéncia, sem que, no
entanto, em momento algum, sua abstracao seja mera
estilizacao dos dados imediatos da experiéncia. Com-

37. Cf. os textos sobre Segall republicadosem MPEBe AM .

38. Cf. “Dentro e fora da Bienal” (in “Da Semana de Arte Moderna as Bienais”,
cit.) e “O Mestre brasileiro de sua época”, in Ibid.
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promisso ou solucao? Seja como for, o problema era
real e mais adiante veremos Mario Pedrosa a procura
do nexo organico entre arte abstrata e cultura material
do pais, descartando o simples alinhamento ideolégico
com os programas de moderniza¢ao, como se costuma
fazer ao se justapor abstracdo e desenvolvimentismo
dos anos JK.

A PROBLEMATICA DA SENSIBILIDADE

Talvez se possa dizer que a dualidade classica, conteido
e forma, desloca-se nas especulacdes estéticas3?de Ma-
rio Pedrosa, para esta outra que a reformula em termos
mais radicais: subjetividade-objetividade. Ou seja, a
questao é posta — ao menos desde as discussoes sobre
arte e técnica nos anos 40, até as reflexdes sobre arte e
linguagem, invencao e logica da expressao, da década
de 60 — em termos tais, que poderiamos resumir dizen-
do que se trata de uma abordagem estético-epistemolo-
gica: a arte como forma de conhecimento.

39. Estou utilizando de forma genérica o titulo de uma série de ensaios que Ma-
rio Pedrosa publicou em 1967 no CM. Rep. Em MHAC e FPE.
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Alfredo Volpi, Casas, 1955
témpera sobre tela, 115,56 X 73 cm
Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sdo Paulo

Uma de suas obsessoes é determinar qual a modali-
dade especifica de conhecimento da arte e sua objetivi-
dade, ouseja, seupoderdecomunicar. Eseisso ficamuito
claro na tese sobre a Gestalt — Da natureza afetiva da
forma na obra de arte —, o problema ja esta esboca-
do nos ensaios sobre Calder, passando pelas discussoes
travadas na imprensa carioca sobre a funcionalidade
da arte, posteriormente por suas incursées no campo
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da psicologia e da psicanalise, da fenomenologia, até as
atualissimas teorias da comunicacao. Variem, contudo,
os enfoques, a palavra chave que lhe permite decifrar
o que ha de especifico no conhecimento artistico é a in-
tuicdo. Earevitalizacdo desta é dada justamente como
a grande missao educativa da arte moderna: “sua fun-
cao agora é outra —a de ampliar o campo da linguagem
na pura percep¢ao”.4?
O empenho da arte moderna, segundo Mario Pedrosa
- como viamos ha pouco -, consiste justamente “em aca-
bar com a terrivel dicotomia da inteligéncia e da sensibi-
lidade”, pelo menos desde Mondrian, Klee e Kandinsky
—em “sensibilizar a inteligéncia” através das “formas-in-
tuicoes” que lhe sdo proprias:
“E é precisamente por essa qualidade sensivel,
vital, ndo conceitual, nao intelectual, que a arte
moderna, reagindo contra o conceitualismo re-
presentativo académico, adquiriu sua formidavel
universalidade, e pode, por sua forca expressiva,
entrar em comunicacio ao vivo, entre sensibilida-

des humanas”. ¥

Nos anos 50, ao discutir “A problematica da sensibili-
dade na arte”, reforcando o seu argumento, recorre a uma
citacao de Suzanne Langer:

“A obra de arte ‘nos da formas de imaginagio e
formas de sentimento inseparavelmente; quer di-
zer, clarifica e organiza a intuicdo mesma. E é por
isso que tem a forca de uma revelagio e inspira um

40. “Arte e Revolucdo”; MHAC, p. 247; PA, p. 98.

41.“Arte, linguagem internacional”, J B, 17.02.60. Rep. em MHAC, pp. 53-55, p.
54.
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sentimento de profunda satisfacio intelectual, em-
bora nio manifeste nenhum trabalho intelectual

consciente (raciocinio)’.”?

Mas a grande referéncia tedrica e artistica de Ma-
rio Pedrosa, em todo esse debate sobre a intui¢cao como
experiéncia primeira na arte, foi sempre, sem davida,
Kandinsky, sobre o qual, num de seus artigos, publi-
cado em 1959 no Jornal do Brasil, chegou a declarar
que teria sido “quem revelou, tedrica e plasticamente,
todos os novos valores” estéticos.?® Porque a equagao
interior-exterior foi a primeira das suas preocupacoes
(desde os textos de 1911 e 12, como no Espiritual na Arte
ouem “Sobre a questao da forma”, no Der Blaue Reiter)
teria sido ele o “responsavel pelas correntes mais vivas
da arte moderna”.#* Ainda uma vez: sua importancia
adviria justamente do fato de ter conseguido fazer a
sintese entre as fabulacgoes subjetivas e a elei¢do e com-
posicao das formas. Ou seja, a aparente antinomia en-
tre forma e emotividade, expressao exterior e contetido
interior, estaria resolvida, na concepc¢ao de Kandinsky,
desde que obedecidas as “leis da necessidade interior,
leis que cabe distinguir como espirituais” e que o ar-
tista captaria e traduziria pela “intuicao imediata”.*®

42. “Problemas da Sensibiolidade I”, JB 11.07.1959. Rep. Em MHAC, p. 15; FPE,
p.272.

43.Cf. Ibid, e “Problemética da Sensibilidade I1”, J B, 18.07.59. Rep.em MHAC,
pp. 17-24 e FPE, pp.272-278.

44. Cf. também “Forma e Personalidade”, 1951. Publ. em Dimensdes da Arte
(DA), Rio de Janeiro: MEC, 1964, pp. 61-105; , pp. 61-105; Rep. em AFP, pp. 87-121;
especialmente p. 98; e. em FPE, pp.179-220, p. 196.

45. Kandinsky, De lo espiritual en el arte, BA, Ed. Nueva Visidn, 1967; p. 68.
(Ed. Brasileira, O espiritual na Arte, SP: Martins Fontes, 2000).
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De tal modo que as necessidades da arte seriam a bem
dizer as do proprio Espirito,*¢ e o artista, ndo mais do
gue “a mao que com a ajuda desta ou daquela tecla, tira
daalma humana a vibracao justa”. 4’

Embora Mario Pedrosa retome essas nocoes e che-
gue adizer que a forma artistica é de “pura origem espi-
ritual”, ha contudo uma diferenca basica na posicao de
ambos que merece ser enfatizada, pois redunda numa
avaliacdo diversa arespeito dolugar e da fun¢ao da obra
de arte: para Kandinsky, a intuicao artistica se funda
numa “necessidade mistica”, é do dominio do sagrado;
enquanto para o Critico, ela resulta de um acordo entre
a consciéncia e o mundo (o que num determinado mo-
mento ele pretendeu explicar pelo isomorfismo gestal-
tico). Sem excluir ainiciativa do artista, Mario Pedrosa
esteve sempre muito préoximo de uma postura objetivis-
ta, sempre mais ou menos corrigida pela incorporacao
de alguns ensinamentos das filosofias do sujeito, como
se vera. Ficou-lhe, no entanto, alguma coisa da sabedo-
ria esotérica professada pelos grandes abstratos. E as-
sim que, em mais de uma ocasiao, se referiu a arte como
“transposicao no plano humano das leis da criacao cos-
mica”. Vé-se que o elogio da “relacao cosmica” presente
nos estabiles emodbiles de Calder era algo mais do que o
reconhecimento de uma estruturacao bem sucedida. A
matriz que modela a sua arte sao

“as forcgas incontroladas do cosmos, o0 movimento
irredutivel que alimenta o motor do universo, o

46. “Apinturacomoartepura”, Der Sturm, set.1913. Rep. em Tutti gli scritti,
acurade Ph. Sers, Mildo: Feltrinelli, 1973; p. 137.

47. De lo espiritual em el arte, p. 55.
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eterno fluir das formas no espaco (...) O mecanismo
que em ultima analise provoca as expressoes artis-
ticas nao é mais inconsciente ou subjetivo, mas ar-

mado de fora, objetivamente”.48

A adesao por uma espécie de simpatia superior a mi-
tologia, a que todo grande artista tem direito por romper
com a ordem estabelecida das coisas, serve ao Critico de
trampolim para real¢ar o primado do momento objetivo.
Mas também — entrando agora no dominio das ideologias
compensatorias —, para ressaltar a oposicao espiritual,
em nome de uma energia criadora de dimensodes césmicas,
ao mundo reificado do intelecto manipulador, mecanico.
Mario Pedrosa nao esta evidentemente sozinho nesta espe-
culacdo equivoca. Empenhado em devolver a consciéncia
perceptiva o enigma do mundo que lhe fora roubado pelas
operacoes redutoras da ciéncia e da técnica, Merleau-Pon-
ty também via na pintura uma operacao central, uma das
ultimas em condicdes de nos reabrir o acesso ao Ser — e
estava se apoiando justamente na espécie de iluminacao
transcendente produzida pelo esfor¢co da pintura moderna
de conquistar suas proprias dimensoes, desvencilhando-se
enfim das peias do iluminismo naturalista.

Voltemos ao “movimento césmico” que animaria
os mébiles de Calder. Um cosmos em pleno mundo mo-
derno, a sua antitese mais acabada? Subscrevendo essa
convicg¢ao de artista, nosso Critico, por outro lado tao
impregnado pelas teorias explicativas as mais rigoro-
sas, deixava-se arrastar pela bascula caracteristica da
reacao ao desencantamento do mundo que os tedricos

48. Cf. os ensaios sobre Calder cits., em especial “Tenséo e coesdo na obra de
Calder”.
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da modernizac¢ao ocidental costumam assinalar. Ora,
a arte abstrata é protagonista dessa perda progressiva
de sentido que define o referido processo. S6 que ela se
apresenta como o seu exato contrario, como uma eman-
cipacado, mas liberacao justamente da significacao que
a dimensao representativa abolida conferia a inten-
cao estética. Decompondo esta intencao significativa
nos seus elementos puros, a abstracao denuncia-lhe o
carater ideoldgico, mais uma ilusao metafisica que fi-
cou para tras, ao mesmo tempo em que se mostra peca
fundamental da Aufkldrung. Peca ambivalente, como
estamos vendo: como o principio construtivo é parte
essencial de sua definicao, a arte abstrata volta a reatar
com a procura do sentido, que da forma bem construida
imagina transferir para a sociedade a refazer e, sobre-
tudo, extrair de um mundo reanimado como o antigo
cosmos. Dai a utopia que lhe é inerente e por isso mes-
mo configurada em nome de impulsos césmicos que o
mundo moderno dissolveu.

Voltando aquela armacao externa das formas, torno
a lembrar que para Mario Pedrosa, naquele momento, a
experiéncia individual deve ser ultrapassada de modo a
que a universalidade da forma garanta a comunicabili-
dade da obra, portanto a intuicao estética nao deve ser
identificada com a “simples e rombuda percep¢ao ori-
ginaria”, prépria as criancas e aos loucos, embora estes
possam atingir, em certos momentos privilegiados de
sua criacdo, “uma lucidez vertiginosa e enigmatica”.4?
(E preciso ter claro que, embora valorizasse enorme-
mente tais manifestacdes, Mario Pedrosa nunca igno-
rou as diferencas entre a “arte virgem” e a arte culta.)

49. “Problematica da Sensibilidade I1”; MHAC, p. 18; FPE, p. 275.
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AS LICOES DA GESTALT

Sem abandonar jamais o terreno da intui¢ao, Mario Pe-
drosa é contudo compelido a ir além da expressao ime-
diata, em busca de um fundamento comum, objetivo, que
torne possivel a elaboracido/comunicac¢ao da obra, e a pro-
por, inclusive, uma ciéncia da forma ou da arte, que lhe
sera fornecida, ao menos inicialmente, pela Gestalt, em-
bora logo ele seja obrigado a relativiza-la para dar conta
da especificidade do dominio estético.

E, portanto, com o intuito de determinar os
fundamentos da universalidade da experiéncia estética
que Mario Pedrosa recorre aos ensinamentos da
Psicologia da Forma, capazes, segundo ele, de desfazer
o conflito subjetividade versus objetividade, forma
versus expressao, ao fornecer uma explicac¢ao cientifi-
ca (e mesmo materialista) para a percepcao estética. O
interesse pelas experiéncias brasileiras com criancas e
doentes mentais o levava para o campo da psicologia,
mas ja desde os anos 20, quando aluno de Filosofia da
Universidade de Berlim (1927-29), interessara-se pelas
teorias gestalticas. Na ocasiao, de passagem por Paris,
teve oportunidade de discutir longamente o problema
com Pierre Naville, cujas simpatias alids iam mais na
direcdao do behaviorismo. Mas sera apenas vinte anos
mais tarde, ao ler uma entrevista de um jovem pintor
francésnao figurativo, Atlan, sobre o carater fisionomi-
co afetivo de suas telas,*® que retornara a Gestalt. Deci-
dido entao a participar do concurso para a catedra de
Histéria da Arte e Estética da Faculdade Nacional de Ar-

50. Aimé Patri, “Entretien avec Atlan”, in Paru, maio de 1948; p. 53.
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quitetura, encomendou toda a bibliografia disponivel
sobre o assunto e redigiu em poucos meses uma tese que
se constituiu, na ocasiao, numa das raras tentativas,
em plano mundial, de utilizacdo sistematica dos ensi-
namentos da Gestalt para resolver problemas estéticos
— tedricos ou metodoldgicos.® Sua tese — Da nature-
za afetiva da forma na Obra de Arte— apresentada
em 1949 e defendida dois anos mais tarde. Acabou clas-
sificada em segundo lugar no concurso e permaneceu
durante trinta anos inédita. Em nosso meio, apesar do
prestigio da Gestalt entre alguns psicélogos (orientados
por Newton Campos no Rio e Anita Cabral em S. Pau-
lo), um estudo como esse devia causar espécie por seu
carater quase pioneiro, enquanto esforco de elaboracao
de uma Estética da Forma. Foi em contrapartida objeto
de um comentario altamente elogioso do Prof. Etienne
Souriau — entao catedratico de Estética na Sorbonne —
na Revue d’Esthétique.

Apesar de, na tese, Mario Pedrosa ter se utilizado de
varios estudiosos do problema da forma, especialmente
nas artes plasticas (Dilthey, Geiger, Hans von Marées,
Conrad Fiedler, Hildebrand, Wo6lfflin, Cassirer e outros
mais), foram antes de tudo os teéricos da Gestalt (Wer-
theimer, K6hler, Koffka, Paul Guillaume) que lhe forne-
ceram os primeiros subsidios cientificos, na tentativa
de solucionar a antitese classica — subjetividade ver-
sus objetividade. Esta estaria superada a medida que
a chave da experiéncia estética estivesse nas proprie-

51. Salvo o texto rarissimo de Koffka, citado por Mario Pedrosa: The Problems
in the Psychology of Art (apresentado no Bryn Mawr Symposium na Pensyl-
vénia, em 1939), nada de maior félego havia sido publicado. Arnheim, embora
ja tivesse escrito um artigo sobre o assunto em 47, s6 veio a publicar seu pri-
meiro livro — Art and Visual Perception —em 1954.
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dades intrinsecas a obra de arte, ou na “natureza afe-
tiva da forma”. E o que a tese tenta demonstrar através
de uma Psicologia da Arte voltada para as obras e suas
qualidades formais (fisiondmicas), que comandariam
as reacoes afetivas do espectador. O que garantiria a
universalidade da obra, seu poder de comunicar, seria
o fato de que as leis que a governam também se apli-
cam ao campo cognitivo. Mais do que isso, de acordo
com a Gestalt, a “boa forma” é tanto da realidade fisica,
quanto do sistema nervoso e das estruturas percepti-
vas. Haveria, portanto, no minimo, um parentesco ou
uma homologia perfeita que tornaria indcua a oposi¢ao
tradicional sujeito-objeto e explicaria o carater nao dis-
cursivo, intuitivo, da arte.

Desnecessario insistir que Mario Pedrosa nunca
pretendeu propor teorias normativas ou um conjunto
de preceitos a serem adotados pelos artistas, apenas
encontrar uma explicacao para a universalidade das
“formas-intuicao” instauradas por cada obra particu-
lar. Para tanto, mesmo tendo incorporado alguns anos
mais tarde outras li¢cdes, como a da teoria das formas
simbdlicas de Cassirer (ja referido na tese) ou de Su-
zanne Langer, sera ainda a Gestalt que atribuira o mé-
rito de ter propiciado uma melhor compreensao das
funcoes cognitivas. - Assim, num texto seu, publicado
em 1960, ainda se pode ler uma afirmacao como esta:

“Desde que os psicologos da Gestalt descobriram
as leis da percepcio, (...) a noc¢éo, por exemplo, de
intuicao passou a ser abordada por filésofos, se-
manticistas, 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 simbodlicas’ pode
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entdo mostrar como toda cognicao da forma é in-
tuitiva. E, fundada nessa assercao, S. Langer es-
creveu: ‘Toda ordem de relagdes, distintividade,
congruéncia, correspondéncia de formas, con-
traste e sintese numa total Gestalt, s6 pode ser co-
nhecida por uma iluminacéo (insight) direta, que
é aintuicdo”.>?

Voltando um pouco no tempo. Em um comunicado
apresentadoaoIV°Congressoda AICA em Dublin, sobre
as relacoOes entre ciéncia e a arte, afirmava, entdao quase
sem fazer restricoes, embora ja se inspirasse em Suzan-
ne Langer, que a explicacao principal viria da Gestalt,
ou seja, que s6 a noc¢ao de forma, como concebida pelas
teorias gestalticas era capaz de fornecer o fundamento
comum a ambas. Dizia entdo que, apesar de criar “obje-
tosideais”, a arte se mantém “em um plano de analogia
com as unidades formais de significa¢dao prépria, como
as Gestalts no mundo psicofisico e as estruturas fisico-
-matematicas”. Assim, o seu poder de comover, que nao
passa pela mediacdao do entendimento, adviria do fato
— agora, citando Langer — de “a racionalidade descer
até o plano rudimentar da organizacao psicofisica da
percepcao”.’® O intuicionismo gestaltico encontraria
pois o seu fundamento na lei da “boa forma”, presente
jana “percepcao primitiva”. Eram essas leis estruturais
gue ja vinham expostas na tese de 1949.

52. “Dasformassignificantesaldgicadaexpressao”,1954. Pub. em ] B, 23.07.60.
Rep.em MHAC, pp. 61-71; pp. 61-62; e em FPE, pp. 301-310, p. 301.

53. “As relacgdes entre a ciéncia e a arte” —Comunicacao ao IV Congresso da
AICA em Dublin, julho de 1953. Pub. em DA, p. 197-205; p. 204. Rep. em FPE,
pp. 243-251, p.250.
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Contudo, aceita essa explicacao, alguns problemas
permanecem, inclusive um problema central: o da es-
pecificidade da arte. Se uma Estética da Forma a bem
dizer inexistia, é bem verdade que os tedricos da Ges-
talt tomaram sempre a arte como modelo: Ehrenfels,
no ensaio que deu o nome a escola, partia de estruturas
melddicas para pensar a forma como totalidade; a per-
cepcao primitiva passou a ser chamada de artistica por
Koftka e os demais, devido a sua capacidade de se orga-
nizar da melhor maneira nas condi¢oes dadas; e todos
eles assumiam — como vai notar Arnheim — uma pos-
tura que pretendiam ser comum ao artista, de interpre-
tacdo globalizadora da realidade, em oposicao a visao
analitica da ciéncia. Mas se uma estética ai implicita se
deixava adivinhar, necessitava ainda ser questionada,
além de formulada. A funcao do tedrico da arte nao po-
deria ser apenas a de percorrer o caminho inverso ao
do psicélogo, tentando aplicar os esquemas da Gestalt
as obras, mas a de propor uma discussao metodolégica
muito mais radical, que pusesse em questao os préprios
fundamentos da teoria gestaltica: a legitimidade do
modelo primeiro, ao mesmo tempo que a especificidade
ou nao da arte. Algumas das perguntas que se colocam:
Aleida “boa forma” autoriza a identifica¢do entre as re-
presentacoes primitivas e artisticas? A criacdo artisti-
ca esta sujeita a mesma inexorabilidade e objetividade
das leis estruturais? Ou ainda: por que precisamos de
arte se a percepcao ja é artistica e se a arte é governada
pelos mesmos principios que norteiam as experiéncias
primarias e nao elaboradas?

Mario Pedrosa responde a essas questdes atribuin-
do a arte uma funcao duplamente corretiva: ela é uma
espécie de retificador da percepcao primeira, seletivo,
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respeitoso da espontaneidade desta, porém dando-lhe
uma estrutura “idealmente perfeita”; ao mesmo tempo
que nao permite o desvio do sentido original da percep-
cao formal primitiva, desembaracando-a de todo asso-
ciacionismo mecanico e cultural. Isto é, a experiéncia
primeira ja traz em germe a arte, embora suas manifes-
tacOes mais primitivas, como na infancia, ainda sejam
bastante rudimentares. O que nao impede que alguns
povos, ditos primitivos, tenham alcancado formas
de estruturas complexas, fortes, vivas - que hoje sao
consideradas por nds como artisticas — demonstrando
um sentido formal que a arte do ocidente, naturalista,
perdeu. Dai continuarem sendo elas, segundo Mario
Pedrosa, o grande modelo, em todos os tempos de uma
arte pura e sintética.>*

Se a “renascenca” das artes nos anos 10 esti es-
treitamente associada a descoberta da arte negra e
pré-colombiana, é devido ao seu poder “emocional ex-
pressivo”, ou ainda, como escreveram Paul Guillaume
e Munro — citados pelo nosso Autor —, devido ao fato
de que “essas remotas tradi¢oes acentuam ainda mais o
desenho do que a reproducao literal, apresentando efei-
tos de forma, qualidades de linhas e superficies, com-
binag¢des de massa, que sao desconhecidas da tradicao
grega”. Ou seja, naquelas estatuetas e mascaras, os ar-
tistas contemporaneos teriam descoberto “uma forma
de sentimento, uma arquitetura de pensamento, uma
expressao sutil das forcas mais profundasdavida”, com
um sentido formal que, diz Mario Pedrosa, nossa escul-
tura ocidental teria perdido, “presa a um jogo pueril ou
gracioso de superficie, mas sem grandeza, sem pureza,

54. Cf. atese “Danatureza afetiva da Forma”, AFP, pp. 12-86 e FPE, pp. 103-177.

13



MARIO PEDROSA: ITINERARIO CRITICO

sem sintese”, ainda amarrados as exigéncias de repre-
sentagao naturalistica da estatuaria classica.>®
Ora, a cultura ocidental, desde a Grécia dominada
pelo “modo légico-discursivo”, acabara subordinando a
arte a fins praticos, transformando-a em transmissora
de informacoes, perdendo o poder original de comuni-
cacao intuitivo-afetiva, resultante de sua esséncia sim-
bélica, bem distinta do simbolo verbal discursivo. No
entanto, diz Mario Pedrosa, na arte
“nao ha um objeto prévio anterior (...), o que ela
traz é uma formalizacdo de vivéncia desconheci-
da, uma organizacdo simbdlica nova, perceptiva
ou imaginaria. Como niao é nunca uma proposicio,
seja qual for a sua classificacdo por escola, tendén-
ciaouestilo, 0o que nos da, para ser auténtica, é sem-
pre do dominio das formas intuitivas do pensar e

do sentir”.56

Mas para dar conta desta dimensao simbdlica da
arte, a problematica proposta pelo nosso Autor na tese
de 1949 vai aos poucos se deslocando, obrigando-o a re-
lativizar os ensinamentos da Gestalt. Embora susten-
tando sempre a irredutibilidade e a natureza afetiva
da forma, Mario Pedrosa integrara aos poucos outras
licoes para explicar a emergéncia de significacoes iné-
ditas, que nao preexistem as préprias obras.

55. “Panorama da Pintura Moderna”, AFP; p. 128-129; Mlc, pp. 151-154.
56. Cf. “Problematica da Sensibilidade I”, MHAC, pp. 14-15; FPE, p.271. Sobre

tudo isto ver a série completa “Problematica da Arte Contemporanea”, em
FPE, pp. 265-310.
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OUTRAS FILIACOES TEORICAS

A Forma como foi concebida pelas teorias gestalticas,
embora pareca superar as antiteses classicas, mantém
uma ambiguidade incontornavel. Como adverte Merle-
au-Ponty, é preciso considerar que as estruturas fisiol6-
gicas e mentais possuem uma especificidade e que nao
podemos explicar suas relagdes por uma soma de coin-
cidéncias, ou pelo isomorfismo entre os processos bio-
l6gicos e fisicos. Na medida em que a Gestalt pretende,
mantendo-se numa posi¢cdo empirista ou objetivista,
fundar-se nas estruturas fisicas para explicar os com-
portamentos humanos, a dualidade é restaurada — ela
passa a pensar de acordo com o principio de causali-
dade e nao segundo a “forma”; ao mesmo tempo opta
pelo realismo contra o idealismo, ao invés de superar a
oposi¢ao. Conforme Merleau-Ponty, “a forma ndo é um
elemento do mundo, mas um limite para o qual tende o
conhecimento fisico e que ele préprio define”, ou seja,
“a forma nao deve ser definida em termos de realida-
de, mas em termos de conhecimento, como um conjun-
to percebido”.’” Ao mesmo tempo que a Gestalt parece
reconhecer isso, utiliza-se das préprias estruturas fi-
sicas como modelo para pensar a percepcao, acabando
por transforma-la em acontecimento natural, fazendo
daquelas o fundamento ontolégico (a causa) das estru-
turas perceptivas. Ao adotar a explicacao causal, a Ges-
talt esqueceria outro dado importante: que as reacoes
a um estimulo dependem da significacdo que ele possa
ter para o organismo — o sujeito nao é passivo, ao con-

57. Merleau-Ponty, La structure du comportement, Paris, PUF, 1963 (1a. ed.
1942); pp. 153 e 156.
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trario, é do lado deste que é preciso colocar ainiciativa,
“as reacoOes perceptivas nao podem se explicar por mo-
delos fisicos a nao ser nos casos em que se as isola artifi-
cialmente do contexto de agao em que naturalmente se
inscrevem”.8
Mesmo adotando varios conceitos extraidos da feno-
menologia e insistindo cada vez mais no carater inédito
das formas artisticas, Mario Pedrosa ndo chega entretan-
to a desenvolver uma critica completa a Gestalt e suas
referéncias a Merleau-Ponty sdo poucas, mas é por indi-
cagdo sua que os neoconcretos adotarao, no final dos anos
50, a autoridade da Fenomenologia da Percepcdo para se
afastarem da Gestalt e marcarem sua divergéncia com o
concretismo. Confira-se, por exemplo, o que diz Ferreira
Gullar, na época, quando acusa os gestaltistas de reafir-
marem, embora nao o pretendessem, a oposicao Homem-
-natureza. Segundo Gullar,
“no campo da estética, a forma é perfeita em rela-
¢do ao que ela exprime e como o que o artista expri-
me nao preexiste a sua expressio, a ‘perfeicdo’ da
forma é encontrada ao mesmo tempo que a forma:
é a expressao mesma. Encarando a forma apenas
como um fendémeno fisico — que ela também o é,
sem davida —a Gestaltheorie relega para segundo

plano o problema da significacdo”.>®

Gullar, o principal idedlogo do grupo, nao escon-
de o quanto naquele momento era discipulo de Mario

58. Ibid, p. 163, Cf. sobre os problemas aqui abordados especialmente os caps.
IITelV.

59. “Arte neoconcreta, uma contribuicdo brasileira”, em Projeto construtivo
brasileiro na arte; p. 166.
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Pedrosa. E foi seguramente a preocupacao deste com a
emergéncia da significacdo na arte por meio de “simbo-
los novos”, de “formas-intuicdes ainda nao conhecidas”,
com a expressividade e funcionalidade da forma etc. —
questdes que transcendem a descri¢cao dos esquemas per-
ceptivos de organizacao espacial e os inscrevem numa
problematica mais ampla, de dimensao vital da arte —,
que acabou por contaminar os artistas abstratos cario-
cas, inquietos também eles com o problema da expressi-
vidade da “forma”.

Num artigo de 1951, “Forma e Personalidade”, onde
alguns pontos de vista defendidos na tese eram nuan-
cados ou corrigidos,® afirmando a natureza simbdlica
da arte contra o formalismo de Roger Fry, Mario Pe-
drosa insistia no carater “presente e ativo” do proces-
so de “cristalizacao da formanaarte”, comparando-aa
capcidade de fabulacao do pensamento magico.®! Dois
anos mais tarde, ao falar sobre a abstracdo, ou ao
comparar arte e ciéncia, voltara a insistir no carater
simbolico da arte, a que denomina entao, citando Lan-
ger, de “simbolo presentativo”, nao discursivo, a se
comunicar por meio de uma “apresentacao integral
e simultanea”.f? Ja entdo o nosso Critico se avizinha
das teorias de Cassirer sobre a func¢ao simbolizadora
do espirito. Ao relativizar o objetivismo da Gestalt,
acaba se alinhando também, num certo sentido, ao
transcendentalismo das filosofias neokantianas.

60. Foipor sugestao do préprio Mario Pedrosa que publicamos esse ensaio jun-
tamente com a tese, pois para ele os dois escritos eram complementares.

61. Cf. “Forma e Personalidade”; AFP, pp. 113-118; FPE, pp. 210-214.

62. “Asrelacdes entreaciénciaeaarte”; ANV, p. 204; FPE, pp. 249-250.
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Sem renegar de todo sua tese, parece compartilhar
a posicao de Cassirer, quando considera que as leis ges-
talticas concernem apenas ao curso das representacoes,
mas nao tornam inteligiveis “asfiguras e as formas origi-
nais que produzem em se agenciando, as representagoes
e a unidade de ‘sentido’ que se estabelece entre elas”.®3
Como se sabe, apesar de propor uma gramatica da fun-
cao simbdlica, Cassirer mantém-se bastante distante do
objetivismo e do sensualismo (a expressao dele proprio)
dos psicologos da Gestalt. Seu propdsito é antes de mais
nada explicar ainstauracao pelo espirito de significacoes
novas: os diferentes produtos da cultura, originados jus-
tamente da tentativa de transformar o mundo passivo
da simples impressao, em que o espirito parece inicial-
mente fechado, em um mundo de pura expressao. SO
através dessa atividade produtora do espirito, portanto
da acdo, é que o ser se tornaria acessivel. 64 Nas palavras
do filésofo:
“Os signos simbdlicos que encontramos na lingua-
gem, no mito enaarte, ndo sdo primeiro paraadqui-
rir em seguida, para la de seu ser, uma significacao
determinada: todo o seu ser, ao contrario, decorre
da significacdo. Seu contetido especifico se confunde

pura e simplesmente com a funcio de significar”.6®

Desse ponto de vista, a oposicao subjetividade ver-
sus objetividade se desfaz na medida “em que em cada

63. Cassirer, La Philosophie des Formes Symboliques, Paris, Minuit, 1972; p.
47.

64.Ibid.; p.2l.

65. Ibid.; p.50.
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signo que projeta livremente, o espirito apreende o ob-
jeto, apreendendo ao mesmo tempo a si préprio e a le-
galidade de sua atividade imaginaria”.®6 Estamos muito
proximos da Critica do Juizo ou, ao menos, dentro de
uma problematica que se inscreve no desdobramento
do kantismo. E alias o préprio Mario que nos adverte
que, ao explicar o processo elementar de simbolizacao,
Cassirer combina “a analise dos dados da experiéncia
em Kant” aos “dados experimentais da Gestalt quanto a
percepcao”’®’- talvez dando mais énfase a essa do que o
faria o proprio Cassirer. Em resumo, para o mestre ale-
mao é preciso nos atermos, de inicio, a “forma interna”
de cada uma das expressoes do espirito, mas, como fi-
cou dito, cientes de que as regras gestalticas sao apenas
descritivas e ndo dao conta do significado e da especifi-
cidade de tais manifestacoes.

Por vezes, nos ensaios de Mario Pedrosa, das déca-
das de 50 e 60, sobre a problematica da sensibilidade,
reminiscéncias dessas licoes de Cassirer reaparecem,
quase ipsis literis, como ao afirmar que “a arte parti-
cipa da natureza simbolica do pensamento humano”,
mas, ao contrario do simbolo verbal discursivo, nao
possui um objeto prévio:

“E a objetivacdo sensivel ou imaginaria de uma
nova concepc¢ao, de um novo sentimento que pas-
sa, assim, pela primeira vez, a ser entendido pe-
los homens, enriquecendo-lhes as vivéncias. O
artista apenas organizou para nds, para nosso

66. Ibid.; p. 34.

67. “Das formas significantes al6gica da expressao”; MHAC, p. 62; FPE, p. 302.
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conhecimento, para nossa contemplacdo, uma
forma-objeto, um objeto-sentimento, um senti-
mento-imaginacao. E esta forma se nos apresenta
nao como uma comunicacdo de algo preciso que
existia e continua a existir 14 fora, no mundo exte-
rior ou num lugarzinho bem determinado do mun-
do interior do artista, mas como uma aparic¢ao que
para, como uma estrutura acabada, e que se repete
por inteiro e sempre de subito cada vez que entra-

mos em contacto com ela”.58

Num outro ensaio, quase contemporaneo ao que
vinhamos citando, depois de referir-se a posicao de
Cassirer a respeito das formacoes simbdlicas, afirma,
em total sintonia com o autor citado, que os simbolos
na arte, por serem diferentes dos da fala ou de outras
modalidades de informacao pratica, como os sinais de
transito, ndo podem ser transpostos de um contexto a
outro, s6 agem “na obra em que se apresentam, onde
funcionam como os concretizadores de sua qualidade
expressional”.®® Nesse sentido, cada forma simbdlica
representaria, segundo a férmula de Goethe, retoma-
da por Cassirer, uma “sintese do mundo e do espirito”?
(justamente o que tanto perseguia Mario Pedrosa nes-
sas suas idas e vindas).

68. “Problematica da Sensibilidade I”; MHAC, pp. 14-15; FPE, p 269-272.
69. “Arte, linguagem internacional”; JB, 17.02.60. Rep. em MHAC, p. 54.

70. Cassirer, op. cit.; p. 55.
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Mario Pedrosa em debate sobre arte abstrata no Ministério da Educag&o, em 1952.
Foto da Revista Guaira, nUumero 40, Curitiba, setembro de 1952.

Dentro desse horizonte teérico, o proprio dilema fi-
guracao versus abstracao deixaria de ter pertinéncia. A
novidade da arte moderna estaria no fato de ela ter dei-
xado de ser simples representacao, quer ela seja figurati-
va ou nao: ela é em si mesma forma-expressao. O grande
realismo e a grande abstracao acabariam pois por con-
vergir, como queria Kandinsky.” O conceito de realidade
teria ganho assim uma outra dimensao, bem diversa dos
lugares comuns do “realismo social” e do “naturalismo
académico”. Dentro desse espirito, Mario Pedrosa, ao
tentar, em Forma e Personalidade, estabelecer uma
ponte entre o formalismo extremado de Fry e o subjeti-
vismo de Breton, chegou a dizer que a querela do realis-
mo e nao-realismo estaria superada, na medida em que

71. Kandinsky, Tutti gli scritti; p. 122-123.
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nao se considere o contetdo da obra como alguma coisa
que exista independentemente dela, tanto quanto a for-
ma, como algo que se acrescente de fora. Portanto, nao
ha que quebrar a cabeca para saber se estamos diante de
“uma realidade formal ou de um formalismo real”, pois
a realidade na obra é a realidade da proépria obra™ —é
preciso, isso sim, ficar atento a “verdade estética”, como
muitas vezes alertou. Foi o que o fez recorrer a Filosofia
das Formas Simbolicas, completando e corrigindo os
dados experimentais da Gestalt, de modo a melhor cap-
tar a especificidade do estético.

A arte como forma simbdlica fica, entretanto, confi-
nada ao plano gnoseolégico mais estrito e, assim, se as
leis do universo ou as formas do mundo fisico nao for-
necem recursos suficientes para explica-la, também as
teorias da consciéncia transcendental nao esgotam a ex-
periéncia estética. Para Mario Pedrosa, a arte é uma for-
ma de conhecimento, mas também um fendmeno vital,
no qual estd implicado o homem nao mutilado e, comele,
a sociedade global. Portanto, sem nunca ter formulado
uma teoria acabada da arte, vai combinando uma série
de sugestoes tedricas que lhe permitem pensa-la no seu
conjunto. Por exemplo, ao voltar sua atencdo para a arte
primitiva, mobiliza conhecimentos que lhe permitem
relacionar aquelas formas artisticas com o modo de vida
das sociedades arcaicas. Do mesmo modo, comparando
a crianca, o esquizofrénico e o artista, é obrigado a dar
atencao aos problemas ligados ao inconsciente.

Enquanto na tese de 1949 sao discutidas diferentes
teorias da percepcao, especialmente da percepcao es-
tética — por exemplo, o associacionismo (Deonna), a

72. “Forma e Personalidade”; AFP, p. 88-89; FPE, 185-186
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posicao utilitarista e sentimentalista de Rignano, os
critérios mnemonicos de Thurston —, o enfoque psica-
nalitico é de imediato descartado “por uma questao de
método”, a medida que encara o problema unicamente
pelo lado subjetivo do artista (o que é incompativel com
uma psicologia “concreta”). Ja no texto publicado dois
anos depois, Forma e Personalidade, o debate vai girar
justamente em torno dos substratos emocionais que po-
deriam estar por detras do prazer estético. Embora ain-
da seja para mostrar que o fendmeno artistico escapa a
purainterpretacao psicanalitica (freudiana ou junguia-
na), que esta nao da conta dos “auténticos impulsos es-
téticos” que moveram o seu criador.” Mas a explicacao
daobrade arte ja comeca a se deslocar, deixando espaco
para o modelo interior. A prépria preocupac¢ao com as
manifestagoes primitivas da arte (centrais nesse texto),
obriga-o a questionar a relacdo entre as fantasias ou os
valores simbdlicos e as estruturas formais. Se nao é o
inconsciente que confere a forma sua eficacia criadora,
é inegavel a presenca na arte de conteudos ideoafetivos.
Enquanto fend6meno expressivo, reconhece nosso Au-
tor, ela “se organiza pela simbiose do elemento psiquico
e do elemento formal”.™ Descartando o formalismo ex-
tremado de Fry, pretende mostrar antes de mais nada
que, entre uma posicao que valoriza a forma e outra que
enfatiza a subjetividade, ndo haveria obrigatoriamente
querela. Mas ainda ai é a Gestalt (da qual alias ele nun-
ca se dissolidarizara inteiramente) que lhe fornece a
chave.

73. Ibid.; AFP, p. 85; FPE, p. 182

74.1bid.; AFP, pp. 88-89; FPE, pp. 185-186
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Nesse artigo, de 1951, recorrendo a Jeanne Hersch,
Minkowska, Heinz Werner, Prinzhorn e outros, acaba
adotando uma posicao muito semelhante a de Breton
em 1941, nos Estados Unidos, quando este ultimo, fa-
zendo um balanco do surrealismo e recorrendo a psico-
logia da época, especialmente a Gestalt, sustentava que,
entre as qualidades sensiveis e as qualidades formais,
nao ha distincao, e que o automatismo grafico obedece
a tensoes individuais profundas, ao mesmo tempo que
é capaz de satisfazer plenamente a vista ou o ouvido por
sua unidade ritmica.” Indo pela mesma trilha, Mario
Pedrosa tentara conciliar os impulsos inconscientes ou
de afirmacao e os de ordenacao formal — uma de suas
preocupacoes centrais, como temos insistido. No en-
tanto, mesmo abrindo uma brecha para o inconsciente,
este é pensado, em contrapartida, como uma regiao que
nao escapa as leis gestalticas (ao contrario da psicana-
lise que, justamente, considera a percepc¢ao profunda
ou os processos primarios como destituidos de Gestalt).
Para Mario Pedrosa, tudo o que escapa a essa estrutura-
cao serad sempre visto como da esfera da psicopatologia,
fugindo do dominio estético para o campo da clinica.

Trés anos mais tarde, comentando o livro de Su-
zanne Langer, Form and Feeling, e reportando-se a
Ehrenzweig (The Psychonalysis of Artistic Vision
and Hearing), parece afrouxar um pouco essa posicao,
ao reconhecer que a percepc¢ao visual “nao é apenas um
processo sensorial e mental da superficie”, mas que vem
do inconsciente e se cristaliza na consciéncia depois de
“uma luta entre as varias camadas perceptivas”. Con-

75. Ibid.
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sequentemente, embora reafirmando que toda forma
criada se organiza como aperfeicoamento ou arran-
jo da forma perceptiva primaria, é obrigado a convir
— contrariando a crenca dos psicélogos da Forma na
prevaléncia da organizacao estavel e compacta da boa
Gestalt na arte — que isto “nao se da sem contradicoes,
sem atritos e sem conflitos” entre ambas. Donde resul-
taria “amaior dose de significacdo emocional” da forma
artistica: “Ela se sobrepoe como um enxerto na forma
perceptiva que a sobrepuja contra a vontade desta de
permanecer, de resistir a medida que o artista mais se
aferra sobre ela para modifica-la.” E conclui, levando-
-nos a deduzir que as estruturas gestalticas sao antes de
tudo padroes culturais rigidos:
“O comum dos homens é mais sujeito que osartistas
as percepcoes das formas privilegiadas na concep-
cdo gestaltiana, formas fortes, prenhes, natural-
mente de predominincia figural. Mas os padroes
menos organizados, de maior oscilacao de partes,
ou de ambivaléncia marcada na relacdo figura-fun-
do néo sdo por isso mais facilmente descartaveis
gue as outras na visao do artista. Pode verificar-se
até o contrario, que a sua ambiguidade mesma seja

um elemento de atracio a mais”.”®

Como se percebe, Mario Pedrosa esteve a ponto de
abandonar os esquemas da Gestalt, mas nao chegou a
fazé-lo de todo: apds as consideracoes acima, recorre-
ra a uma légica da visao para voltar a dizer que “a rica
ambivaléncia dos simbolos presentativos” (S. Langer)
acabaria, apesar de tudo, por se cristalizar em formas

76. “Das formas significantes a 16gica da expressdo”; MHAC, p. 67; FPE, 302.
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articuladas, obedecendo a um “impulso insopitavel”
para a estruturacdo (Warendock) que sujeita todo o
material fragmentario, os elementos amorfos ou aluci-
nacgOes a uma organizacao da qual, apesar da complexi-
dade e das alternancias, podem dar conta os esquemas
gestalticos.” A experiéncia ou o sentimento estético
tornam a coincidir com a percepc¢ao dentro da qual as
sensacoes se disciplinam e se fundem.™

DA TEORIA A PRATICA

E em nome desse principio que Mario Pedrosa se mantera
sempre extremamente reticente em relaciao as tendéncias
“informais” na arte. Primeiramente quanto a designacgao
que lhe parece totalmente improépria, pois, como escreve
num artigo de 1959 — “Do informal e seus equivocos” —a
forma é o elemento primeiro de toda percepcao e sem ela
nao se poderia discernir coisa alguma, mormente numa
tela que, apesar dos pesares, ainda se destina a ser vista”.

77.1bid.; MHAC, p. 66-67; FPE, 306.

78. Mario Pedrosa ndo chega a proceder a uma critica radical da Gestalt,
como por exemplo Ehrenzweig. Embora o cite, ndo adota integralmente seus
argumentos. Para Ehrenzweig, uma técnica livre de Gestalt ndo constitui
por si s6 a arte, mas é fundamental a participacio da “mente profunda”
simbolizada nesta técnica. Sua critica a reducao do estético aos esquemas de
superficie acompanha a da “ilusdo de exterioridade” — que projeta a origem
do sentimento estético do mundo interior para o mundo fisico. Segundo ele, “a
experiéncia emocional na arte ndo depende da estrutura do objeto externo da
arte, masédeterminadapelalutaentreomovimentodaformainconscienteea
reacao do Superego”. Assim também, a pregnancia da forma ou a “boa forma”,
enfim, o prazer estético ligado ao belo (ao simples e harmonioso) é resultado
daacaoorganizadoraerepressorados processos secundarios sobre o contetido
simbdlico préprio aos impulsos primérios; é fruto, antes, da cultura, do que
o inverso — os “sentimentos estéticos” servem ao Superego contra a pressao
exercida pela percepcdo inconsciente (mais livre e indiferenciada entre os
primitivos). Cf. The Psychoanalysis of Artistic Vision and Hearing e The
Hidden Order of Art.
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E explica: ela
“ndo é apenas a regular, a geométrica, a forte, no
sentido gestaltiano. Mancha é, alias, a primeira
das formas que se veem e que se estudam nas ex-
periéncias perceptivas da Gestalt, pois mancha é o
que de mais elementar e primeiro se destaca do fun-
do. O que se pode dizer, com precisao, é que a pintu-
ra tachista atual é uma pintura de predominéncia

do fundo sobre a figura.””®

Mas sua desconfianca vai mais além, envolve esse
tipo mesmo de arte de “efeitos cacofonicos”, “sem ca-
déncia e sem direcdao preferencial”. Pollock, Kline,
Mathieu (este ultimo de maneira extremada) sdo con-
siderados por ele frutos da crise contemporanea, dai a
distancia que os separa da criacdo artistica “pura”. Ao
sacrificarem as preocupacoOes plasticas ao narcisismo,
as fantasias idiossincraticas, a interesses singulares
de ordem moral ou utilitaria, os tachistas teriam sido
prisioneiros da primeira fase do processo criativo — o
da projecao —, enquanto a criacao artistica deve con-
sistir na passagem para um segundo estagio, de “sim-
plificacdo e cristalizacdo da expressao”.8? Estaria Mario
Pedrosa pretendendo propor, em oposi¢ao a essa pin-
tura, uma outra, de predominancia figural? Acredito
que nao, mas sua posicao a respeito nao se esclarece
inteiramente. E bem verdade que, apesar de sua gran-
de maleabilidade em matéria de renovacao estética,
nunca abandonou o critério da universalidade, em

79. “Do informal e seus equivocos”, ] B, 16.11.59. Rep. em MHAC; p. 34.

80. “Da abstracdo a autoexpressdo”, ]B,19.12.59. Rep. em MHAC; p. 35-48; p.
36-37; FPE, p.316.
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nome do qual tendera sempre a privilegiar as formas
mais depuradas da pintura construtivista, ou aquelas
obras, de um passado recente, das quais se pode falar
em “ideacdes puras ou desnudas, sem compromissos ou
insuspeitadas” (Cézanne, Kandinsky, Klee, Malevitch,
Mondrian, Delaunay, Boccioni, Calder...).
“A arte moderna, nas suas formas mais audazes,
nas suas manifestacoes aparentemente menos
sensiveis e humanas, esta formulando certas pre-
missas indispensaveis a um novo homem ou a uma
humanidade bem diferente desta que estamos vi-

vendo, com apreensio, os derradeiros lances”.®!

Em plano nacional, o destaque vai para artistas
como Mavignier, Serpa, Palatnick, Aloisio Carvao, Dé-
cio Vieira, Hélio Oiticica, Lygia Pape, Amilcar de Cas-
tro, Mary Vieira, Lygia Clark e Volpi. Assim, apesar das
ressalvas quanto a certas tendéncias da arte concreta,
Mario Pedrosa afirmava que “seja como for, paulistas e
cariocas do campo concretista representam, em varios
graus, boa parte das esperancas brasileiras no futuro
de suas artes visuais”.??

81. “Das formas significantes a l6gica da expressdo”, MHAC, p. 71; FPE, 310.

82. “Paulistas e Cariocas”; in op. cit., p.138.
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Amilcar de Castro, sem titulo, década de 60
ago, 54 x 54 x12 cm
colecdo Delcir da Costa

Lygia Pape, PirGmide, do Livro da arquitetura, 1959-60
témpera sobre cartdo, 30x 30 x 0,3 cm fechado.
Arquivo da artista
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Como se V€, a aposta de Mario Pedrosa na arte abs-
trata ou concreta e as pesquisas tedricas no intuito de
justifica-la, tem um embasamento muito real: no fundo
é amesma aposta no poder regenerador da arte feita pe-
los artistas de vanguarda no inicio do século. Descar-
tando a acusacao feita pela critica segundo a qual essa
arte seria meramente “decorativa”, expressao de um
ponto de vista superficial, procura justifica-la nos se-
guintes termos:

“Com efeito esta arte nao visa enfeitar a vida, mas
antes harmoniza-la, arranca-la de seu desespero e
de suas contradicoes tragicas. Ela visa interpreta-
-la em func¢do do mundo natural, antinatural ou
hipernatural criado pela ciéncia e pela técnica e
que a enquadra. Seu empenho consiste exatamen-
teemacabar comaterrivel dicotomia dainteligén-
cia e da sensibilidade; em fundi-las de novo como
quando o homem tomou pela primeira vez cons-
ciéncia de seu destino e de seu ser a parte. (...) Os
préprios concretistas, ageométricos ou constru-
tivistas, procuram trazer ao mundo, ou melhor,
reatualizar no plano da mentalidade hodierna,
um modo de conhecimento abandonado pela ci-
vilizagcao ocidental; eles querem rejuvenescé-lo,
por meio de simbolos novos, de formas-intuicoes
ainda nao conhecidas, de origem imaginaria ou

extraperceptiva”.83

Dentro desse projeto, foram os neoconcretos que
chegaram mais préximo da sintese: “Repelindo as for-
mas seriadas do concretismo e reabsorvendo o velho

83. “Problematica da Sensibilidade I1”; MHAC, p. 20; FPE, 275-277.
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apelo expressional, banido da arte concreta, o neocon-
cretismo buscava uma obra total”.84

Se, no entanto, recuarmos um pouco até o territério
comum de concretistas cariocas e paulistas, apreciado na
sua tendéncia de conjunto, nao sé veremos Mario Pedrosa
identificar o verdadeiro fio condutor da sintese encarecida
ha pouco, como teremos a chave do capitulo brasileiro da
arte abstrata, alids ndo por acaso fornecida ao nosso Cri-
tico por um observador estrangeiro, com razao espantado
com o paradoxo do concretismo num pais periférico. Se-
gundo relata o proprio Mario Pedrosa, um critico austria-
co, visitando em 1959 uma exposicao brasileira itinerante,
da qual participavam, entre outros, Ivan Serpa, Volpi,
Lygia Clark, Milton Dacosta e Décio Vieira, estranhou a
predominancia do abstracionismo geométrico na mostra.
Onde o “infalivel exotismo”, a cor local, as exuberancias
tropicais, onde enfim a suposta imagem do pais?

Note-se que, a excecao da expectativa da natureza
retratada ao vivo, derivada tacitamente de uma espécie
de divisao internacional do trabalho (para os europeus,
as grandes tendéncias da arte mundial; para um pais de
passado colonial, o pitoresco do lugar), o desconcerto do
Sr. Lampe era da mesma ordem que a resisténcia dos figu-
rativos brasileiros a implantacao da arte abstrata no pais
de Portinari. A explicacdo que encontrou nao deixa de ser
engenhosa: nao devia se tratar de mero formalismo deim-
portacdo, mas sim do resultado de um calculo deliberado,
de uma vontade profunda, justamente o desejo de se de-
fender contra essa natureza cadtica e borbulhante, contra
a circunstancia ameacadora dos trépicos.

84. “Epoca das Bienais”; MHAC, pp. 287-297; p. 290; PA, pp. 256-271, pp.
262-263.

131



MARIO PEDROSA: ITINERARIO CRITICO

Mario Pedrosa aproveitou a deixa e deu-lhe uma feicao
global, explicativa das verdadeiras anomalias nacionais.
Sintaxe e gramatica da arte abstrata nao s6 tinham cabi-
mento na periferia como estavam a servigo de um projeto
de reconstrucao nacional.

“A nitidez, a l6gica das novas estruturas, a desco-
berta subita, reveladora, da beleza das formas or-
togonicas que ensandeceram Mondrian (‘a sublime
beleza da linha reta ndo encontrada na natureza’)
como a invenc¢do da perspectiva torrou os miolos
de Ucello, num intervalo de cinco séculos; a pureza
enfim do novo vocabulario, surgiam aqueles artis-
tas como o antidoto as deliquescéncias romanticas
ou folcléricas, falsamente ingénuas, a um figurati-
vismo banalizado nos temas e nas formas usadasde
um elenco exausto, destinado a contentar uma ma-
gra clientela de burgueses ou pequeno-burgueses

provincianos”.8%

Um antidoto destinado a ocidentalizar de vez nossa
velha ordem colonial, cujas pragas transpareciam na
supremacia da ideologia localista no plano da cultura,
mesmo modernista, como se a arte abstrata, banindo a
cor local, pudesse enfim desprovincianizar o pais e ao
mesmo tempo balizar a ruptura com a ordem interna-
cional que aprofunda o atraso: uma mudanca de sensi-
bilidade que

85.Ibid.; MHAC, p.292; FPE, pp. 263-265.
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Hélio Oiticica, Relevo espacial, 1959
6leo sobre madeira, 150 x 63 x 50 cm
Projeto Hélio Oiticica, Rio de Janeiro

“setraduzianumanecessidade imperiosa porassim
dizer da ordem contra o caos, de ordem ética contra
o informe, necessidade de opor-se a tradi¢ao su-
postamente nacional de acomodacao ao existente,
a rotina, ao conformismo, as indefinicoes em que
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todos se ajeitam, ao romantismo frouxo que sem
descontinuidade chega ao sentimentalismo, numa
sociedade de persistentes ressaibos paternalistas
tanto nasrelacoes sociais como nasrelagoes de pro-
ducao. A tudo isso acrescenta-se a pressao enorme,
passiva, de uma natureza tropical ndo-domestica-
da, camplice também no conformismo, na conser-
vacao da miséria social que a grande propriedade
fundiaria e o capitalismo internacional produzem

incessantemente”.86

A implantac¢ao bem sucedida da arte abstrata no
Brasil — como atestava o valor das obras e o publico
reencontrado — nao significava apenas uma revolucao
no gosto, mas parecia anunciar um recomecgo ético-
-espiritual, num pais de nonchalance, acomodacodes e
falta de rigor; Mario Pedrosa chegava a imaginar uma
renovacao tao ampla decorrente dessa nova reviravolta
modernizante, cuja extensao faria pensar num segun-
do outubro de 1930: “E agora podemos divagar. Sera
que no futuro iremos ver manifestacoes dessa mesma
autodisciplina, desse espirito menos complacente con-
sigo mesmo, em outros campos, imediatamente mais
importantes e ponderaveis, como os da administracao
publica, da politica, da educac¢ao?”.8” Devaneios a parte,
o certo é que Mario Pedrosa considerava a abstracao tao
bem ajustada as exigéncias nacionais quanto, no pas-
sado, o primeiro modernismo; agora era a propria arte
abstrata que, impelida pela “dialética cultural do pais”,

86. Ibid.; MHAC, p.291.; FPE, p.263.

87. “O paradoxo concretista”, JB, 24.06.59. Rep. em MHAC, pp. 25-27; p. 26.
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passava a representar resultados locais contrapostos a

simples voga internacional que os desmantelaria:
“O movimento concretista foi o primeiro movimento
brasileiro a apresentar resisténcia aos ventos inter-
nacionais entdo predominantes. E tanto assim é que
o apego das jovens vanguardas artisticas brasileiras
— vanguardas ndo sé pela juventude como sobretudo
pelas concepcdes estéticas— as formacSes mais seve-
ras e universais da abstracdo geométrica, ao cabo de
algum tempo comecou a causar irritacio e impacién-
cia a muita gente e sobretudo, a critica internacional,
ja aferrada em sua maioria a uma estética subjetiva
romantica, entdo reinante por toda parte sob a desig-
nacdo de ‘tachismo’ ou ‘informal’. Nao se compreen-
de aquela resisténcia brasileira, por tanto tempo, a
corrente internacional. Todos aqueles nao atinavam
que se essa resisténcia local era capaz de enfrentar a
moda internacional, era porque nao podia deixar de

ter raizes na prépria dialética cultural do pais”.88

A segunda observacao de Mario Pedrosa da a chave
dessa inesperada integracao cheia de promessas de re-
generacao nacional, bem ao feitio do Modernismo his-
torico, também empenhado numa remodelagao do pais.
Trata-se, porassim dizer, do suporte material dessa mes-
ma vontade construtiva: ela se exprimiria e se apoiaria
no “formidavel peso estético e cultural da nova arquite-
tura no Brasil”. Diretamente enraizada na esfera publica
da producao, a Nova Arquitetura que vinha se firmando
desde os anos 30, passara a ocupar uma invejavel posicao
hegemonica na evolugdo da cultura material do pais. A

88. “Epoca das Bienais”; MHAC, p. 291; FPE, p. 263.
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grande sintese anunciada pelas vanguardas histéricas e
reativada pelo projeto construtivo da arte abstrata esta-
va agora nas maos da arquitetura moderna, a cuja insta-
lacdo brasileira Mario Pedrosa dedicara o melhor de seu
esforco critico. No plano propriamente estético, a conta-
minacao reciproca de arquitetura e abstracao era uma
prova suplementar do rumo que deveria tomar a sensi-
bilidade moderna no Brasil — por isso insistira nas pro-
vas locais dessa confluéncia, ora destacando a Estacao de
Hidroavioes de Atilio Correia Lima como uma das mais
perfeitas obras abstratas que se criaram entre nés, ora
salientando na abstracao de Volpi, Lygia Clarck ou Da-
costa, a “irma de leite dessa arquitetura”.

“Como se eraingénuo”, dira Mario Pedrosa, pensando
em sua aposta na civiliza¢ao “visual” e, com ela, na revi-
talizacao da intui¢ao como a grande missao educativa da
arte moderna, diante das técnicas de comunicacao que se
tornaram senhoras do mundo. Mas ja entao estariamos
numa outra fase, quando a arte moderna, ainda que nao
saiba, passa a se debater comprimida entre a informacao
e a expressao. Nesse momento torna-se necessario averi-
guar quais as estruturas globais que podem permanecer
intactas, exprimindo o dominio do inteligivel, quando
campos perceptivos se dilatam cada vez mais na busca
de um marco inatingivel de uma percepcao exaustiva. —
“Por quanto tempo a percep¢ao estética podera ainda fun-
dar-se nos afinal arcaicos ensinamentos das experiéncias
primeiras? 8 — pergunta-se o Critico, que se vé obrigado
a também conceder um lugar as Teorias da Informacao,
na medida em que expressam um conflito aberto nos li-
mites perceptivos do individuo numa sociedade de mas-

89. “Especulagdes Estéticas”. Em especial MHAC, p.134; e FPE, pp. 361-362.
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sa. Mas ja entao a critica de Mario Pedrosa entrara no seu
derradeiro capitulo, o da arte pés-moderna.
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Mario Pedrosa entre Affonso Eduardo Reidy e Lucio Costa,
Rio de Janeiro, inicio da década de 1950.
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CAPITULOIII
BRASILIA, SINTESE DAS ARTES

Mais conhecido como critico de artes plasticas, Mario
Pedrosa também teve um papel relevante nos debates
sobre a arquitetura brasileira contemporanea, especial-
mente por ocasido da construciao da Nova Capital.

Se ao voltar ao Brasil, em 1945, passa a navegar a
contracorrente da opinido dominante nas artes plas-
ticas — sobretudo nos primeiros anos mais polémicos
da batalha da Abstracao —, mostra-se, contudo, intei-
ramente afinado com a linha, ja entdo hegemonica,
da Arquitetura Moderna, na qual reconhecia o ponto
conclusivo do projeto construtivo que tanto defende-
ra. Um projeto que ainda esbarrava, como vimos, na
resisténcia muito arraigada de intmeros artistas e
criticos importantes, modernos, porém inconforma-
dos com alégica que afastava a arte contemporanea da
figuracao.

Seguindo a tradicao moderna, Mario Pedrosa atri-
buia a arte uma funcao de sintese que s6 a Nova Arqui-
tetura poderia de fatorealizar, caso finalmente tomasse
corpo a utopia totalizadora e internacionalista que a
animava. A evolu¢ao do debate em torno da arte abstra-
ta, que na época confundia-se com a prépria vanguar-
da, levou-o naturalmente a discussao dos pressupostos
e implicacoes da Arquitetura Moderna, encarando-a
como a verdadeira “sintese das artes”, a seu ver exem-
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plarmente prefigurada, mais tarde, em Brasilia, a “cidade
nova” por exceléncia. Alias o titulo polémico do Congres-
so Internacional de Criticos de Arte, de 1959, “Brasilia,
sintese das artes”, reunido no Brasil para estudar de perto
a nova capital em construcao, foi sugerido pelo préprio
Mario Pedrosa. Comec¢am ai, entretanto, as dificuldades,
num projeto assim sobrecarregado de intenc¢oes. Cedo ou
tarde, a analise de um processo tao intrincado quanto o
desenrolar da atividade projetual exigida pela Arquitetu-
ra Moderna — e em particular, o exame do caso Brasilia
—, revelaria por assim dizer ao vivo os impasses dessa
mesma Modernidade.

Mais explicitamente que no restante de sua critica
de arte, comeca a aborda-los pelo né das relagdes entre
o nacional e o internacional na arte, talvez porque na
arquitetura a base material da producao seja decisiva e
interfira mais diretamente no seu rumo; fica assim mais
dificil, por exemplo, contrabandear o “sotaque” brasi-
leiro — tentacdo muito grande conforme aumentava o
prestigio da nova arquitetura nacional no exterior. Em
conferéncia pronunciada na Franca em 1953, Mdario Pe-
drosa lembraria, portanto, de saida, a regra geral de
uma cultura dependente, a preponderancia do influxo
externo': “a Arquitetura Moderna no Brasil, apesar de
sua subita emergéncia, ndo é uma eclosdao espontanea.
Como em varias manifesta¢cdes de ordem cultural, é no
exterior que é preciso buscar sua origem.”? Com uma

1. Na féormula clédssica de Machado de Assis, extensamente comentada por
Roberto Schwarz.

2. Publicado em L’Architecture d’Aujourd’hui, n. 50-51, Paris, dez. 1953. Rep.

em trad. de Aracy Amaral em MPEB, pp. 255-264; p. 255. Cf. comentarios de
Aracy Amaral, em Arte para qué?, op. cit.; pp. 283-285.
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diferenca, no entanto. Sabe-se que, ultrapassada a pri-
meira etapa de atualizacao acelerada, os modernistas da
fase heroica passaram a subordinar a experimentac¢ao
estética a pesquisa do carater nacional, que afirmavam
ter sido sufocado pelo superego europeu do brasileiro
cultivado: o primitivismo local, reabilitado e estetizado
pelas vanguardas, entrava em nova fase de empenho na-
cionalista, caindo em desgraca a tentacao abstrata das
novas escolas europeias. Isto nos anos 20. Com muito
mais énfase, a tendéncia social predominante na déca-
da seguinte reagiria a qualquer inovacao que parecesse
ameacar a chave do momento, a figuracao das desgracas
do nosso povo oprimido: como retrata-lo com os recur-
sos rarefeitos de uma arte que por ser abstrata estavaa
mercé do mais indiferente cosmopolitismo? As coisas
s6 comecariam a mudar depois da guerra, com o retor-
no de artistas e criticos que viviam fora do pais (entre
eles o proprio Mario Pedrosa), aos quais se juntariam
estrangeiros de passagem ou emigrados. Pela primei-
ra vez apresentavam-se modificados os termos do pro-
blema da internacionalizac¢ao e, com ele, o deuma arte
decididamente nao figurativa. Ora, com a Arquitetura
Moderna deu-se o inverso: desde o inicio de sua insta-
lagao no pais parece ter havido unanimidade quanto
ao seu carater pouco nacional. Noutras palavras, a
grande arquitetura brasileira que comecava a fazer
sucesso la fora era justamente a mesma arquitetura
internacional transposta para ca tal e qual, com todos
0s seus preceitos puristas. No entanto, como vinha
acompanhada de um discurso utdpico, convergia com
as aspiracoes modernizantes gerais.

E bem verdade que no inicio houve um pequeno
descompasso. Como sabemos, num primeiro
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momento, na hora mais exaltada de redescoberta
do Brasil, os modernistas se voltaram para a
arquitetura neocolonial (um passo em falso? — até
hoje nédo se sabe ao certo). Mas o desencontro durou
pouco. Logo Rino Levi, Warchavchik (o manifesto
“Acerca da Arquitetura Moderna” é de 1925), Flavio
de Carvalho e, em seguida, Licio Costa e um grupo
de jovens arquitetos cariocas reverteram o quadro,
com a adesao incondicional da nova gerag¢iao. Em
1930 a exposicao da casa da rua Itapolis consagrava
todos os modernistas, mesmo variando motivacoes
e interpretacdes do acontecimento, como demonstra
a polémica entre Oswald e Mario de Andrade.® Era
enfim o melhor da tradicao construtiva, a linhagem
Loos-Bauhaus que aqui chegava. Igualmente impor-
tante — para Rodrigo Mello Franco de Andrade e Pau-
lo Santos, talvez mais importante que a sacrossanta
Semana de 22 —, foi o Salao de 1931, nem sempre lem-
brado na sua devida dimensao. Uma revolug¢ao em
nossos habitos culturais, que nao sé abria aquela mos-
tra tradicional a pintura moderna que se firmava no
Brasil, acabando com a exclusividade de que gozavam
os académicos, como pela primeira vez, num evento
dessa natureza, a arquitetura estava representada, e
justamente pela mais avancada da época. Warchav-
chik, convidado a lecionar na Escola Nacional de Be-
las Artes durante a curta gestao de Lucio Costa — que
durante alguns meses (1930/31) subvertera o ensino
da Arquitetura na antiga Academia Imperial — tam-
bém expunha no Saldo, ao lado do préprio Lacio Cos-
ta, juntamente com Reidy, Gerson Pinheiro, Marcelo

3. Sempre a mesma conferéncia citada, de 1953.
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Roberto, Moura Brasil e Alessandri Baldassini. E fato
qgue o mentor da reforma, tanto do Saldo oficial quan-
do da Escola, logo foi afastado, mas o processo desen-
cadeado por ele ja se tornara irreversivel, a ponto de
alguns historiadores, como Abelardo de Souza (aluno
na época daqueles acontecimentos escandalosos) di-
vidirem a histéria da arquitetura brasileira em antes
e depois daquela intervencao de Lucio Costa.

Gregori Warchavchik, Casa Modernista da rua Itapolis, 1930.

Seja como for, o que se poderia chamar de Arqui-
tetura Moderna Brasileira estava comec¢ando naquele
momento. — Conhecemos a sequéncia, da qual nun-
ca se pode deixar de referir a passagem decisiva de Le
Corbusier pelo Brasil em 1929. Segundo conta Lucio
Costa, entre 1931 e 1935, formou-se um verdadeiro
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reduto de arquitetos puristas reunidos em torno da
doutrina e da obra de Le Corbusier, “encaradas ja en-
tao, ndo mais como exemplo entre tantos outros, mas
como o Livro Sagrado da Arquitetura”. Constitui-se
assim um nucleo de tal forma coeso pela impregna-
cao dos ensinamentos do Mestre que, quando se apre-
sentou a oportunidade de por em pratica a teoria, a
resposta veio instantianea, na aparéncia de “espon-
tanea contribuicdo nativa”. O projeto do Ministério
de Educacao, baseado no risco original do préprio Le
Corbusier, sofreria, entretanto, “adaptacdes” numa
direcao que ja assinalava os novos rumos da nossa
arquitetura.

E essa cronica, ja hoje bastante conhecida, que
Mario Pedrosa passa em revista para o auditério fran-
cés, em 1953, apoiando-se inclusive no Depoimento de
Lucio Costa citado acima.* Ao qual acrescentava, entre
os elementos favoraveis aquela eclosao induzida de ar-
quitetura moderna entre noés, o clima de revolucao cul-
tural vivido pelo Brasil de 1930, sem falar na emergente
reorganizacao capitalista de nossa sociedade, precipitada
pela crise mundial de 29. Tudo parecia concorrer para a
adocao quase imediata e irrestrita das ideias de Le Corbu-
sier —na visdo retrospectiva de nosso Autor —, de tal sor-
te que, como evidenciado pelo “milagre” do Ministério de
Educacao, “de um dia para o outro a arquitetura moderna
era lancada e parecia ter adquirido a maturidade”. Mario
Pedrosa, para melhor ressaltar a indole revolucionaria
deste transplante de ideias num meio ele mesmo convul-

4. Lucio Costa, “Depoimento de um arquiteto carioca”, in Sobre Arquitetura,
Porto Alegre: CEUA, 1962, pp. 169-201; e Registro de uma vivéncia, BB/Em-
presa das Artes, 1995, pp. 157-171.
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sionado, chega a chamar de “jacobinos” — mais precisa-
mente, jacobinos do purismo arquiteténico—aqueles
jovens arquitetos ao encontro de cujas aspiracoes vinha a
utopia corrupiana.

Le Corbusier, desenhos do Ministério de Educagdo e Cultura no Rio de Janeiro, 1936
Evolugdo da ideia do edificio, do projeto de Le Corbusier
a solugdo final encontrada pelos brasileiros.

145



MARIO PEDROSA: ITINERARIO CRITICO

Nao seria demais lembrar que o préprio Lacio Costa,
no referido Depoimento de 1951, evocando o estado de
espirito de sua geracao, compara-o ao da intelligentsia
positivista do século passado: nos anos 30, a demorada
e minuciosa analise daquele “Livro Sagrado da Arquite-
tura”, também assentaria no “dogmatismo de uma dis-
ciplina autoimposta” e, sobretudo, no “intransigente
apego, algo ascético, aos principios de fundo moral” que
pareciam inspirar a licio do Mestre. E Mario Pedrosa
completaria, dois anos depois, que foi justamente esse
dogmatismo que lhes permitiu levar a bom termo seu
“papel de militantes”. Sdo correspondéncias que nao se
devem apenas ao acaso das comparacoes e ja anunciam
algo das relacoes embaracosas que manteriam com o
Poder Central de uma nacao em movimento. Alias, apds
ressaltar a disciplina proépria de discipulos e doutrina-
rios, Mario Pedrosa explica que um tal dogmatismo re-
pousava, contudo, num sentimento verdadeiramente
moderno: “a fé nas virtualidades democraticas da
producdo em massa” — fé, dizia ele ao publico fran-
cés, “que vos falta aqui”. Mas porque deveria estar no
Brasil o futuro do modernismo, ampliado agora pelo
ponto de vista social da utopia corbusiana? Como esse
sentimento, despertado por uma arte de massa como
a arquitetura nova, poderia ter se desenvolvido justo
num pais de passado colonial, situado nos confins da
expansao capitalista? Por que seria ele o portador da so-
ciedade ainda por vir, em funcao da qual fora concebido
0 novo projeto construtivo? Ilusdo compensatoéria, refor-
cada pelas marés modernizantes? Mario Pedrosa nao se
detém na explicacao de seu raciocinio, mas em varios
outros momentos, como veremos, volta a essa vocacao
moderna brasileira.
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Retornando a conjuntura em que se consolidou a
Arquitetura Nova, num meio tdo improvavel como o
nosso, Mario Pedrosa nao deixa de registrar o carater
contraditorio daquela época de transicao, para explicar
atos e fatos flagrantemente dissonantes, desde a convo-
cacao de Lucio Costa para dirigir a ENBA até o equivoco
patrocinio da experimentacao projetual por uma dita-
dura politica, aparentemente convencional, como tan-
tas outras na América Latina.

Affonso Eduardo Rei Carlos Ledo, Ernani Vasconcelos, Jorge Machado Moreira,
Lucio Costa e Oscar Niemeyer, Ministério da Educag¢do e Saude Publica,
Rio de Janeiro, 1936
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Em linhas muito gerais, o seu argumento se apoia-
va na seguinte constatacdo: naquela década confusa,
inaugurada pela Revolucao de 30, marcada por confli-
tos internos e violentos entre as varias oligarquias (até
sua concertagdo, mas também sufocamento, pela dita-
durado Estado Novo), adireita dominava sem contraste
no plano politico, mas cabia aos dissidentes, impelidos
pela fermentacdo modernista, a hegemonia no plano da
cultura, a ponto de comandar, por vezes, aremodelacao
de instituicoOes oficiais — em suma, uma época de ilus-
tracao comandada pela reagao. Ora, nela a primazia ar-
tistica coube a arquitetura, assegura o Critico.>

Até onde posso saber, Mario Pedrosa talvez seja o
unico, nao sé a associar estreitamente o éxito da im-
portacao da Nova Arquitetura a funcao catalisadora
da Revolucgao de 30, mas a atribuir-lhe a lideranca na
corrida das atualizacoes culturais que entao se conso-
lidavam. Mais do que o romance social, o grande fato
novo e a nota dominante do segundo capitulo moder-
nista teriam se dado no terreno da arquitetura — que
teria exercido uma funcao tao “revolucionaria” quanto,
na mesma época, os murais mexicanos. O paralelo é do
proprio Mario Pedrosa, embora para em seguida desta-
car as diferencas entre uma revolucgao e outra, e, por-
tanto, também, entre as manifestacoes culturais que
se seguiram. Enquanto no México se procurou, através
da pintura mural, figurar a epopeia de um povo oprimi-
do, reatando, no plano épico, com a grande civilizacao
destruida, aqui, pelo contrario, num pais como o nosso,
onde, com exce¢ao da mata virgem e de algumas tribos
nomades na Idade da Pedra, tudo veio de fora, tanto o

5. Sempre a mesma conferéncia citada, de 1953.
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senhor como o escravo, o importante sera criar algo
novo. A visada dos jovens artistas estava muito mais
voltada para um futuro a ser construido. Sem duavida
um raciocinio um tanto tortuoso, mas que estabelece
um contraste a favor do seu argumento.®
Aomesmotempo, considerando-seanaturezapouco
revolucionaria da Revolucao de 30 e o carater do regime
politico que acaba por se instalar, o fato da oficializagao
progressiva dessa arquitetura (que de resto nao teria
como sobreviver sem o patrocinio dos governantes),
gera contradicoes que Mario Pedrosa evidentemente
nao deixa de referir, enfatizando alias as disparidades
e conflitos de duas “modernizacdes”, ora complemen-
tares ora contraditérias. Como sempre, animados pelo
mesmo desejo de compassar o Brasil com o mundo ci-
vilizado, mas nem sempre pelas mesmas razoes, os
caminhos da inteligéncia e do poder publico, em mo-
mentos autocraticos de modernizacao forcada, acabam
se cruzando, em funcao de circunstancias histéricas
especificas (pois nosso Autor nao estava cogitando de
generalidades acerca da simbiose entre arquitetura e
poder do antigo Egito a Mussolini). Simplesmente deu-
-se 0 caso, lembra Mario Pedrosa (sem novamente po-
der aprofundar a analise), em que as “preocupacoes de
autopropaganda, de exibicao de forca”, manifestadas
pela ditadura recém-declarada, ofereceu (literalmen-
te) aos novos construtores a possibilidade paradoxal
de realizar os “ideais democraticos e sociais implicitos
nos principios racionais e funcionalistas” do Movimen-
to Moderno. A incongruéncia hi de se manifestar na

6. 1bid., pp. 257-258.
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propria forma dessa arquitetura — “o gosto do suntuo-
so e da riqueza para impressionar os responsaveis pela
ditadura, simbolizada talvez entao pelo brio as vezes
excessivo e as formas gratuitas que se tornaram moda”?
— sempre acompanhando esse primeiro retrospecto
em que o nosso Critico de Arte traz a arquitetura para
o centro das atengdes (retomaremos a questdo mais
adiante).

Voltando ao argumento central que parece situar
no nosso atraso a condicao que nos colocaria no rumo
da histéria, arquitetura a frente, aproveito a deixa para
lembrar — guardadas evidentemente todas as propor-
¢0es — que ocorria aqui algo semelhante ao que se pas-
sara na Alemanha, no inicio do século. Limito-me a
reproduzir os termos em que Benevolo resumiu a ques-
tao, a saber, porque a partir de 1900, a Alemanha se en-
contra no centro da cultura arquitetonica europeia:

“Com efeito, na Alemanha, essa cultura nao pos-
sui por tras de si mesma uma tradi¢cao comparavel
a francesa ou inglesa, a industrializagdo é de data
recente e as estruturas sociais estdo ligadas mais
fortemente ao passado; mas é exatamente a relati-
va auséncia de precedentes que permitiu a consti-
tuicdo de uma minoria de operadores econémicos,
de politicos e de artistas de mentalidade aberta e
progressista, e colocou-os, ndo em posi¢ao polémi-
ca contra os poderes constituidos — como ocorre
em quase todos os demais Estados europeus — mas
em condicdes de ocupar alguns postos diretivos
na sociedade em vias de transformacoes; assim,
os tedricos e os artistas de vanguarda chegam com

7.1bid.; p.259.
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relativa facilidade a ensinar nas escolas estatais,
encontram-se dirigindo as revistas mais impor-
tantes, orientando as grandes editoras, organizan-
do as exposic¢oes, influenciando em grande escala
na producao industrial e também em certa medida

influindo na politica cultural do governo”.®

Nao estou querendo procurar nenhum Muthesius
brasileiro ou algum equivalente nacional da Deutscher
Werkbund, muito menos aproximar o take off desen-
volvimentista do Estado Novo da fulminante moder-
nizacao tardia que transformou a velha Alemanha na
primeira poténcia industrial da Europa; tampouco pro-
longar além do necessario a analogia entre a cooptacao
harmoniosa da inteligéncia modernista num e noutro
pais, nas circunstancias histéricas indicadas. A princi-
pal diferenca reside alias — devolvendo-nos ao coracgao
do nosso problema, que comanda a distancia os tateios
clarividentes de Mario Pedrosa, as vésperas da constru-
cao de Brasilia — na indole de nossa maior influéncia, o
“espirito novo” de Le Corbusier. E sabido que o Mestre,
durante a década de 20, confiara o destino de sua utopia
a audacia empresarial da grande burguesia, mas que,
depois da Grande Depressao, passou a considerar que
nao haveria mesmo uma mudanca decisiva nos rumos
da arquitetura e da urbanistica sem a intervencao di-
reta do poder publico, mas ndo um poder publico qual-
quer, segundo o antigo figurino liberal; por isso nao
hesitou, antes e depois da guerra, em oferecer seus ser-
vicos, tanto aos Estados autoritarios metropolitanos,

8. Leonardo Benevolo, Histéria da Arquitetura Moderna, trad. Ana M.
Goldenberger, SP: ed. Perspectiva, 1976; p. 374.
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quanto, aparentemente com maior sucesso, as camadas
dirigentes da periferia, elites modernizantes que con-
seguiam se impor aos setores arcaicos locais, na forma
de Estados fortes e desenvolvimentistas.® Foi esse o nos-
so caso a partir de 1930. Quanto a saber se por esse ata-
lho (de fato um problema de oportunidade histérica), o
Movimento Moderno estava destinado a reencontrar
afinal sua verdade justamente na periferia do mundo
capitalista, é uma outra questao que nao posso decer-
to abordar aqui. Mario Pedrosa sem davida a entreviu,
anulando-a, porém, na visao otimista do progressismo
da época.

Affonso Eduardo Reidy, Museu de Arte Moderna-MAM, Rio de Janeiro, 1953-58

9. Cf. Otilia B. F. Arantes, “Os dois lados da Arquitetura francesa p6s-Beau-
bourg”, SP: Novos Estudos n. 22, CEBRAP, SP, 1988 pp. 102-134, p. 116. Rep.
em O lugar da Arquitetura depois dos Modernos, SP: EDUSP-Studio Nobel,
1993, pp. 157-214, p. 181.
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Ser moderno na Alemanha do angléfilo Muthesius
era uma questao de sobrevivéncia na corrida imperia-
lista, mas também um impulso promissor favoreci-
do pela auséncia de cultura arquitetdnica tradicional
estabelecida. Quanto a nossa voca¢cao moderna, nao
ha davida que um passado postico facilitava as coi-
sas, embora também rebaixasse o mérito dessa mes-
ma vocac¢ao. Um peso morto a menos, no entender de
Mario Pedrosa, uma vantagem do “atraso” portanto;
nas suas palavras: “O nosso passado nao é fatal, pois
nos o refazemos todos os dias. E bem pouco preside ele
ao nosso destino. Estamos, pela fatalidade mesma de
nossa formacao, condenados ao moderno”.!'® Era esta
féormula de conversiao do negativo em positivo, uma
das preferidas do nosso Critico, sobretudo quando se
tratava de definir a civilizacdo do pais numa s6 frase.!
Férmula magica, sem davida, além de retrato de uma
época tao carregada de expectativas que era possivel a
um antigo e tarimbado ativista de extrema esquerda
ressuscitar a velha mitologia do pais novo, sem passado
que o condenasse, quando ocorre justo o contrario: a
fatalidade de nossa formacao colonial e escravista ain-
da presidia nosso destino, a reboque das novas metro-
poles, como também a faculdade de refazé-lo todos os
dias denotava menos amplidao de horizonte do que es-
colhas culturais epidérmicas e, por isso, renovaveis da
noite para o dia. Quando Blaise Cendrars — em quem

10. “Brasilia, a Cidade Nova”, Comunicacio apresentada no Congresso da
AICA, 1959, pub. in JB 19.09.59. Rep. em MPEB, pp. 345-353, p. 347; eem AM,
pp. 411-421; p.413.

11. Cf. “Introducédo 4 Arquitetura BrasileiraI”, B, 23/24.05.59. Rep. em MPEB,
pp. 321-327, p. 321.
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Mario Pedrosa reconhece ter se inspirado para forjar o
seu axioma — sugeriu esta senha de ingresso na moder-
nidade aos seus amigos paulistas, ndo o fez sem alguma
condescendéncia divertida, pois pensava no jovem sem
passado livresco, por definicdo sempre up to date. Em
suma, nossa irresistivel voca¢cio moderna — uma con-
denagdo que absolvia — era por assim dizer um ready
made achado na Europa.

Esta claro que Mario Pedrosa levava tudo isso em
conta ao reexpor para um publico europeu as origens da
arquitetura moderna no Brasil, recordando-lhe inclu-
sive a boutade de Paulo Prado acerca do pais redesco-
berto pelos modernistas nacionais do alto de um atelié
da praca Clichy. Também sera preciso nao perder de
vista que a referida definicdo da civilizacao brasileira,
quando usada com parcimoénia, lhe servia em primeiro
lugar para ressaltar o que nos distinguia dos vizinhos
andinos e do México, como se viu, e por ai tomar pé na
compreensao da originalidade do nosso modernismo
arquitetonico. Nada disso parece invalidar a impressao
que se procurou sugerir, de que ao atinar com a supre-
macia artistica da arquitetura no cenario nacional, so-
bretudo a partir do momento em que reconheceu nela a
“sintese construtiva” da arte moderna no seu conjunto,
Mario Pedrosa, se nao sucumbiu inteiramente, reavi-
vou, na interpretacdo daquela primazia, antigas fanta-
sias modernistas acerca do carater de nossa civilizacao.
Mas retomemos o fio da conferéncia, onde convivem
observacoes criticas sobre os impasses do presente e
concessoes a velhos mitos culturalistas de explicacao
das anomalias brasileiras.

Depois de distinguir, como vimos, o modernis-
mo literario — pelo menos numa de suas fases mais
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caracteristicas, a do primitivismo ou da cor local
reabilitada e estetizada pelo culto da vanguarda eu-
ropeu ao barbaro, ao ingénuo, ao alégico etc. —, do
modernismo em arquitetura, cujo purismo interna-
cionalizante fazia justamente abstracdo (em todos
os sentidos) de qualquer enraizamento nos residuos
pré-capitalistas do lugar (fosse ele codificado em
termos expressionistas ou cubistas), Mario Pedrosa
volta a invocar nossa condic¢ao de pais aliviado do
fardo da tradicao para sugerir o quanto a tabularasa
do Movimento Moderno nos concernia diretamente.
Como nao se punha (a0 menos de forma mais expli-
cita) a questdo da arquitetura vernacular, e o ecle-
tismo dos estilos histéricos ndo passava de um fragil
arremedo de segundo grau, estavamos dispensados
da tarefa negativa preliminar de abolir nosso entu-
lho arquitetonico.

Anti-historicistas de nascenca (pois ndo era o mo-
derno nosso habitat natural?),? ndo tinha cabimento
para nossos arquitetos descobrir ou redescobrir
o pais, fosse ele de vanguarda: para um arquiteto
moderno nao hi nada primordial que nao seja a
realidade fisica e geografica com a qual se defronta, de
sorte que o pais a sua frente ndo é uma paisagem pau-
brasil redescoberta, mas apenas algo de inelutavel
que “sempre estivera 14, presente com sua ecologia,
seu clima, seu solo, seus materiais”. Realidade bruta,
desencantada, sem nenhum apelo estético portanto, a
ser incorporado numa nova estrutura que lhe subverta

12. Cf. “Reflexdes em torno da Nova Capital”, in Brasil, Arquitetura Contem-
pordnea, n.10,1957. Rep. em MPEB, pp. 303-316, p. 304; e em AM, pp. 389-406,
p. 390.
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osentido original. Resta ver se alembranc¢a da natureza
mortificada pelo colonizador portugués —evocacao
escorada em José Lins do Rego sobre as relacoes entre
o homem e a paisagem na histéria da civilizacao brasi-
leira’®*— nao o trara de volta a valorizagao modernista
da realidade nativa (veja-se nessa mesma conferéncia
o elogio a Burle Marx por ter concedido “direito de ci-
dadania as plantas plebeias”, contra uma tradicao de
conceber os jardins a maneira francesa, com flores de
esséncias raras, ou plantas altaneiras, como a palmeira
imperial, importada das Antilhas).

E forcoso contudo reconhecer que, por mais
“moderno” que fosse o habitat natural, nossa nova
arquitetura nao teria surgido sem o influxo externo e
que o Esprit Nouveau nao brotou espontaneamente em
solo brasileiro. Noutras palavras — de Mario Pedrosa
novamente —, é forcoso reconhecer como parte inte-
grante e determinante da evolu¢ao do modernismo ar-
quitetonico no Brasil a evidente “defasagem entre uma
arquitetura concebida por seus criadores para colocar a
servico do homem os beneficios da producao em massa”
eascondicoes sociais do seu paisdeadocao. Descompas-
so e incongruéncias que sao afinal a marca registrada
da dependéncia, que por seu turno exige a importacao
em bloco do aparato civilizacional moderno se nao qui-
sermos ficar a margem do mundo. Sem que nada garan-
ta que a reiteracao desse processo, redimensionando
as desigualdades internas, nao venha a agravar ainda
mais a situacdo de dependéncia, em funcao da qual nao
podiamos renunciar a modernizacao que nos era fatal.
Mario Pedrosa, leitor de Trotsky e de Rosa Luxembur-

13. “Arquitetura Moderna no Brasil”, MPEB, p. 264.
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go, sem falarno abc leninista sobre imperialismo e con-
dicao colonial, sabia evidentemente disso tudo, mas era
também um intelectual brasileiro fiel a tradicao cultu-
ralista de interpretacao e acomodacao de nossas singu-
laridades. Uma tradicao onde alternavam sentimentos
de consternacao e entusiasmo, e que, até certo ponto,
dara as coordenadas que orientarao sua reconstituicao
da trajetoria brasileira dos discipulos de Corbusier.

BRASILIA, CAPITAL-OASIS

Algunsanos maistarde, paradar conta da ambigua apote-
ose da nossa Arquitetura Moderna que culmina em Brasi-
lia, Mario Pedrosa recorrera ao conceito de Worringer de
“civilizacdo-oasis”: Brasilia nao faria sendo reproduzir,
ainda uma vez, o paradigma dos reiterados transplantes
artificiais que ocorreram ao longo do nosso processo de
colonizag¢ao. Vejamos como mobiliza tal conceito para a
interpretacao do arremate final do projeto construtivo
brasileiro.

A Nova Capital em construcao —1957 — deve ter su-
gerido ao nosso Autor um bom niimero de reflexdes ambi-
valentes acerca do projeto em andamento, a comecar pela
clara implicincia com o nome Brasilia, “horrivel nome
sintético”, sugerido, ao que parece, por José Bonifacio
quando propos a transferéncia da capital para Goias; neu-
tralizada entretanto pela adesao entusiasmada a propos-
ta de Lucio Costa, mas temperada pelas dividas de quem
conhece o seu pais: “a Brasilia de Lucio Costa é uma bela
utopia, masteraelaalgo a ver com a Brasilia que Juscelino
Kubitschek quer edificar?” Como confiar um “empreendi-
mento tao transcendente” a um governo tao diibio como
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o atual? “Que diabo de cidade podera sair” de um meio
como o nosso? Uma obra “suntuosa e prefeitural”? (Mario
Pedrosa temia que viesse a ser uma nova Pampulha, como
veremos.) O tamanho das inquieta¢des podera ser medido
pela magnitude das esperancas insufladas pela industria-
lizacao acelerada dos anos 50:
“Que monstro de ‘modernismos’ e ‘nacionalismos’
nao podera resultar de toda essa barafunda, de
modo a estragar para sempre a fabulosa oportuni-
dade de edificar uma nova Capital para o Brasil, e,
com ela, a de construir, dadas as condi¢des de de-
senvolvimento do pais, em plena crise de cresci-
mento, a procura de sua afirmacao nacional, o mais
belo padrao de cultura, de civilizacdo e de arte do
século XX?"14

Mas as nuvens que pairam sobre Brasilia nao se de-
vem apenas a leviandade de nossas classes dirigentes,
ao imediatismo das politicas populistas do periodo; ha
algo de imaturo e ao mesmo tempo anacrénico — pros-
segue nosso Autor, confessando suas perplexidades —,
no “programa” de Brasilia, cujo carater obscuro e hi-
brido acaba se refletindo na vaguidao dos “partidos” e
planos-pilotos apresentados. Ora, a sabedoria de Lucio
Costa consistiu em aceitar a incongruéncia difusamen-
te pressentida por todos. Pois relendo o relatério do
projeto enviado por Lucio Costa ao concurso, Mario Pe-
drosa julga ter encontrado uma das chaves de tudo que
de contraditério “se esconde no involucro modernis-
simo” da concepc¢ao de Brasilia. Alias a deixa lhe vem
do modo pelo qual o préprio arquiteto interpretou a

14. “Reflexdes em torno da Nova Capital”, MPEB, pp. 303-305; AM, pp. 389-391.
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solucao que encontrou para o plano-piloto: ponderando
que a concepc¢ao urbanistica da cidade nao seria decor-
réncia de um planejamento regional inexistente, mas a
causa dele, tomou ao pé da letra a fundacao da cidade,
que daria “ensejo ao ulterior desenvolvimento plane-
jado da regiao”, isto é, como os tempos estimulavam a
imaginacao dos grandes recomecos, atribuiu-lhe o ca-
rater de um “ato deliberado de posse” mas no sentido de
um gesto “ainda desbravador, nos moldes da tradicao
colonial”, de modo que a solucao procurada “nasceu do
gesto primario de quem assinala um lugar ou dele toma
posse: dois eixos cruzando-se em angulo reto, ou seja, o
proprio sinal da cruz”.!®

Ficava assim, na opinido de Mario Pedrosa, estili-
zada a incongruéncia do programa, evitando-se com
audacia o meio termo e o ecletismo, abrindo caminho
para o “reconhecimento pleno de que a solucao possi-
vel ainda era na base da experiéncia colonial”, “a moda
cabralina”, E ainda uma segunda intencao ostensiva,
deliberada, em forma de um emblema modernista: a
contiguidade épica de um elemento central da icono-
grafia nacional, a caravela do descobrimento que da
sentido ao ato de fundacgao, com o risco na “forma de um
aviao” a “pousar docemente” sobre o Planalto Central.
Imagem otimista, sem divida, como quer Mario Pedro-
sa, sugerindo desbravamento e pioneirismo, coragem
de engenheiro flechado rasgando estradas na mata vir-
gem, de piloto do Correio Aéreo Nacional aterrissando
em clareira aberta na selva, sob o olhar atonito de in-
dios e caboclos seringueiros; mas também montagem
modernista, ora afirmativa, como num certo Portinari,

15. Lacio Costa, op. cits.; respectivamente pp. 264-265 e 283-284.
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oradissonante, como no tupi tangendo alatde, ou paré-
dica, como na cartola de Rui Barbosa, pregando civis-
mo na Senegambia.

A ideia de uma capital “plantada” na aridez do
cerrado central aparece, portanto, a Mario Pedro-
sa como a repeti¢cao do gesto de nossos antepassados
que para ca “transplantaram” sua cultura europeia,
nao tendo encontrado cultura ou civilizacao que de-
vesse ser preservada. O Brasil, como a América, nao
passava de imensos viveiros de formas importadas
— qual “oésis” em meio ao deserto (que podia ser a
mata virgem da floresta americana). Por isso mesmo
Mario Pedrosa prefere falar em civilizacao, dado o
seu carater antinatural, e ndo em cultura, que resul-
taria, ao contrario, de uma relacdo orginica entre o
homem e a natureza (ele retoma aqui a oposicao es-
tabelecida por Frobenius e adotada por Worringer).
O termo “civilizacdo-o4sis” enfeixaria assim o arco
dessa mitologia da condicao colonial da qual Brasilia
ainda faz parte — nao apenas por se instalar 14 longe
em meio a terras aridas, mas por se afastar daquelas
areas onde se desenvolve o “processo vital” de iden-
tificacdo da histéria natural e da histéria cultural e
politica do Brasil. Como se vé, a abundancia do oasis
pode se transformar em algo nefasto e, ao usar esse
conceito, tem em mente essa outra dimensao: o insu-
lamento de uma civilizacao desenraizada. Estaria ai
sintetizada, nesse conceito, a ambiguidade mesma da
nossa modernizacao.
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Marcel Gautherot, Vista aérea do eixo monumental, 1958.

A explicacdo (ad hoc?) da civilizacao brasileira,
no intuito de esclarecer as razoes da Nova Arquitetu-
ra na fundacao da capital ultramoderna de um pais
periférico, encontrou-a Mario Pedrosa, como lem-
brado ha pouco, relendo Worringer. Com o auxilio do
proéprio Autor, nao é dificil atinar com o que chamou
sua atencao na Arte Egipcia: na analise daquele caso
maximo de civilizacao-oasis, como Worringer qua-
lificava o Egito dos farads, a énfase na sua natureza
de “colonia” assentada sobre uma base artificial, e a
comparacao com a moderna sociedade americana do
norte (sem davida um tertium comparationis mui-
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to remoto quando se quer ressaltar, mesmo a antiga
maneira culturalista, o que ha de intrinsecamente
antinatural — e por conseguinte moderno, esse o
ponto — nos “americanos, canadenses, argentinos e
paulistas”). Para que se possa apreciar na justa medi-
da o uso que delas faz o Critico brasileiro, recapitulo
brevemente as associacoes feitas por Worringer.!6
Laboriosamente confinado numa estreita faixa de
terra comprimida entre dois desertos e fertilizada pelas
enchentes do Nilo, o Egito antigo, carecendo de relagoes
organicas com a terra que o alimenta, nao é uma cultura
mas uma civilizacao, cuja persisténcia e constancia pluri-
milenarseexplicam pelafor¢aplastica, niveladoradetodo
produto artificial, quer dizer, prépria de uma coletividade
nao autéctone. A qual, justamente por faltar-lhe amarras
naturais, mostra-se capaz de engendrar rapidamente um
tipo social uniforme e artificial, dotado de um forte estilo
civilizador em condi¢Oes de absorver as mais diversas for-
mas culturais, modelando-as na atmosfera disciplinada
deum jardim deinverno. Noutras palavras—chavespara
Mario Pedrosa —, uma civiliza¢ao-oasis, tanto no sentido
proprio quanto metaférico de paisagem enxertada, im-
plantada como uma colonia, mas uma colénia por assim
dizer absoluta porque sem metrépole. Civilizacao aqui
também quer dizer disciplina, pela qual se toma distancia
da natureza dominada pelo artificio da técnica, gracas a
qual o egipcio transforma a catastrofe natural das inun-
dacoes periddicas em elemento de fecundidade maxima.
Triunfo do calculo e da astdcia de um povo de formigas,
pois a civilizagao acumula, € sébria e pratica, nada em-

16. Cf. Wilhelm Worringer, El Arte Egipcio, trad. E. R. Sadia, Buenos Aires:
Nueva Vision; cap. I.
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preende sem ter em vista uma utilidade qualquer.

Fica dificil reconhecer a obra do colonizador por-
tugués nesse retrato. Nao ha davida, ha uma certa
desproporc¢ao entre a disciplina egipcia para vencer
pela técnica os obstaculos de uma natureza adversa, e
a nossa formacao cultural. Mario Pedrosa estava evi-
dentemente ciente disto. “O egipcio nao se entrega a
natureza, domina-a pela técnica”, diz ele citando Wor-
ringer, e acrescenta: “No Brasil, nem nos entregamos
a natureza, nem a dominamos. Estabeleceu-se um mo-
dus vivendi mediocre”.}” Mas ficou a deixa para o que
lhe convinha ressaltar: “nunca tivemos passado nem
rastro por tras de nés”. Observacao otimista, no vezo
modernista de converter o negativo em positivo, o atra-
so em plataforma para um salto a frente. A América
nao era exatamente um o4asis entre desertos, mas era
simplesmente nova, isto é “um lugar onde tudo podia
comecar do comeco”. E comecar tudo de novo é sinal

17. “Reflex6es em torno da Nova Capital”; MPEB, p. 305; AM, p.390. Um exem-
plosignificativo paraentender o teor de época, de tais sinteses e aproximacdes
baseadas na avaliac¢do sindptica de fisionomia e carater das civilizagdes, e que
Mario Pedrosa seguramente conhecia, é o livro Raizes do Brasil. S6 que, a jul-
gar pelo capitulo que contrasta o zelourbanistico demonstrado pelos castelha-
nos na fundacéo das cidades na América hispanica — tal fundacéo entendida
como instrumento de dominagio social, conforme a teoria de Max Weber —
com o espirito rotineiro da expansao portuguesa, Sérgio Buarque de Holanda
seguramente chamaria de “egipcio” de preferéncia o colonizador espanhol, do
que o nosso antepassado portugués. Pois, segundo ele, “ja a primeira vista, o
proprio tracado dos centros urbanos da América Espanhola denuncia o esfor-
¢o determinado de vencer e retificar a fantasia caprichosa da paisagem agres-
te: é um ato definido de vontade humana”. Quanto a atividade colonizadora
dos portugueses, norteada pelo imediatismo da feitoria, teria emprestado as
cidades que construiram no Novo Mundo, uma tal falta de rigor, método ou
previdéncia, que a palavra “desleixo” exprimia com exatiddo um abandono,
portanto, muito distante do “produto mental” de uma cidade-oasis 8 maneira
de Worringer. Erguida pela rotina do entreposto de ocasido, e ndo pela “razao
abstrata”, a cidade colonial portuguesa, acrescenta Sérgio Buarque, “ndo che-
gaacontradizer o quadro da natureza, e sua silhueta se enlacanalinha da pai-
sagem”. Cf. Raizes do Brasil, 7° ed., RJ: José Olympio, 1973; cap. IV, p. 62-76.
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dos novos tempos, a modernidade em pessoa. Se an-
tes nos deprimia tudo o que havia de postico em nossa
civilizacao mimética, a teoria do oasis vinha reabilitar
os sucessivos enxertos que nos faziam estar a la page.
(Forcando um pouco a nota, seria o caso de lembrar que,
naqueles anos de 50, o espirito do tempo corria a favor
dasimportacoes que ajudassem a queimar etapas, como
se dizia, da indastria automobilistica a arte abstrata.)
A matavirgem eraum convite a tabula rasa das van-
guardas, eaimitacdo quase um privilégio. Assim, os co-
lonos que desembarcaram no Novo Continente, diz ele:
“puderam transplantar, por assim dizer intatas,
suas formas culturais mais adiantadas, como se tra-
tasse de uma transplantacio de oasis (...) A América
se fez com essas transplantacGes macicas de cultu-
ras vindas de fora: que estilo, que forma de arte foi
imediatamente transplantada para o Brasil mal des-
coberto? A tultima, a mais ‘moderna’ vigorante na
Europa — o barroco. E na parte inglesa do norte? O
que se viu ali foi um renascimento desembocando,
sem tardar, no neoclassico. Foram eles, assim, 1 em
cima, de revival em revival, isto é, de modernismo
em modernismo.”

E 6bvia a intencio de polemizar com o gosto
retrégrado dos nacionalistas, mas ao mesmo tempo,
de outro lado, a de demolir o mito da civilizacao
orgianica que o modelo europeu nos impingira e que,
embora conservador, servia de argumento a uma
certa esquerda. Como nao nascemos naturalmente,
mas pela irrupcao artificial e ex6gena de comunidades
urbanas, estamos “condenados ao moderno”, isto é,
a desenvolver um “formidavel poder de absorc¢ao de
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quaisquer contribui¢des culturais, por mais complexas
e altas que sejam”. Modernos de nascenca, banimos de
vez o espirito conservador “que s6 admite a evolucao
histérica como fruto espontianeo e organico de fatores
naturais e da tradicao”.’®

De volta aos bons tempos euféricos em que Blaise Cen-
drars ensinava aos seus amigos paulistas como se trans-
formar em modernos, ja que de qualquer modo estavam
destinados a sé-lo? Nem por sombra. Tanto é verdade
gue Mario Pedrosa, ao mesmo tempo que parece racioci-
nar nos velhos termos do imaginario modernista, logo
muda de rumo, relativizando nossas conquistas e trans-
formando a “civilizacdo-o4sis” numa etapa colonial a ser
superada. Assim, apos ter se vangloriado de nao termos
passado, admite na frase seguinte, consternado, que des-
conhecemos as “formidaveis vias de penetracio dos ve-
lhos impérios”, e mais, se nao conhecemos “num passado
remoto, essas indestrutiveis vias calcadas de lajes” por
onde passaram legides romanas ou incaicas, tampouco
dispusemos até agora do proprio emblema da modernida-
de oitocentista, a ferrovia, cuja malha foi aos poucos re-
cobrindo tanto as vastidOes atrasadas da Russia czarista
quanto as pradarias sem fim da jovem republica burguesa
norte-americana.

Diante dos “intervalos-desertos” a serem vencidos se
quisermos extirpar o estigma colonial dos nucleos iso-
lados uns dos outros, Mario Pedrosa parece reabilitar a
noc¢ao da cultura organica, s6 que agora entendida como
etapa subsequente — alias, para ele, esse é um processo

18. “A Cidade Nova, Sintese das Artes, intervencao no Congresso da AICA de
1959, publicados nos Anais do Congresso, p. 8-10 e 165-167. Rep. em MPEB, p.
355-363; p. 358. Cf. também MPEB, 304; AM, 390.
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natural em todos os povos: a civilizag¢ao de odsis, ao criar
formas homogéneas e sélidas, transforma-se, para as ge-
racoes vindouras, em habitat. Sem pois se desdizer, lasti-
ma a lentiddo com que vamos queimando as etapas. E bem
verdade que
“em varios pontos do territério nacional, a fase des-
ses oasis ‘histdricos’ foi vencida, e acabaram eles
por transformar-se em centros de irradiacdo, isto
é, em antitese do oasis. Gracas a essa transforma-
¢do, areas relativamente vastas ja constituem uma
trama de inter-relacdes ndo mais puramente geo-
graficas, embora ainda de pouca densidade social e
cultural. Assim, a evolucao histérica jA comeca por
ai a ser condicionada pela terra. Quer dizer, a civi-
lizacdo se vai naturalizando, enquanto a adaptacao
a terra se torna organica, criando raizes bastante

para permitir brotos culturais autéctones”.!

Nao deixa de ser estranha essa adesao sem mais as te-
ses culturalistas por parte de um militante de formacao
marxista, seguramente uma concessao a um certo gosto
tedrico local que o afasta da chave do problema em pauta,
ou seja: a correspondéncia entre forma cultural e matura-
cao social. Brasilia, em todo o caso, ha de repor inevitavel-
mente a questao das relagdes sociais e de poder.

Antes de analisa-la, ainda um dado importante e mais
uma manifestacio da persistente ambiguidade da nossa
modernizac¢ao, tanto quanto do sentimento dividido de
M4ario Pedrosa perante a vocacio moderna do pais. E ver-
dade que nao temos as ferrovias que alastraram a civili-

19. “Reflexdes em torno da Nova Capital”; MPEB, p. 305; AM, 391.
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zacao burguesa pela Europa, nem as modernas estradas
de rodagem norte-americanas, por onde trafegam — ou-
tro fetiche modernista — os automoveis, mas temos em
compensacao “algo novissimo: linhas aéreas de comuni-
cacao”. Voltamos a teoria do oasis, do enxerto ultramo-
derno? Nao, justamente sdo as incongruéncias desse fato
gue nosso Autor pretende assinalar, retomando a ima-
gem sugerida pelo plano-piloto de Lucio Costa: um aviao
pousando suavemente na aridez do planalto central, uma
paisagem que, a primeira vista, nao lhe concerne, mas
gue a maquina de voar veio despertar de sua aparente le-
targia pré-histoérica, acorda-la para o reencontro com o
seu destino moderno, queimando as etapas fixadas pela
mentalidade conservadora. Mas ha um porém: ao con-
trario da irradiaciao “organica” das estradas de ferro ou
asfalto que varam o territério criando raizes, as ultramo-
dernas linhas aéreas “saltam apenas” e nao “penetram”.
Noutras palavras, o meio mais avancado de comunicagao
vem reforcar e perpetuar a fase colonial dos oasis, é dificil
pensar neste caso em uma civilizacao que vai se naturali-
zando, brotando como planta original do lugar. Podemos
acrescentar, dentro do mesmo quadro de raciocinio, que
a imagem da aeronave pairando sobre o chao rustico da
ex-colonia, hoje pais subdesenvolvido, também sugere as
nossas modernizagdes pelo alto, como que supensas no
ar, desmoronando ao menor tranco do pais antigo, porém
real.

Assim, rebaixado tal tipo civilizatério a condicao de
fase colonial pretérita, as dividas voltam a pairar sobre
Brasilia, o estopim de todas essasidas e vindas. No mesmo
artigo que principiou situando na forma-oasis da cultura
nacional a plataforma de lancamento de nossa moderni-
dade, lemos
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“Eis, entao, que surge a ideia de se criar uma nova
Capital precisamente para esse Brasil que ja supe-
rou a fase colonial de oasis. Mas como? Pelo velho
processo das ‘tomadas’ de posse da terra quase sim-
bélicas? Pelasimplantacoes macicas de civilizagoes
eadominacdomecanicadeum solo despovoado, so-
litario, por uma técnica importada. Quer-se, entao,
fundar uma capital ou plantar novo oésis? Brasilia
participaainda da concepcao civilizacdo-oasis”

E mais:

“vencida a fase da colonia ocupante com suas carac-
teristicas de produto artificial sintético, as quais de
algum modo se assemelham as ruinas de praca si-
tiada, sera possivel construir-se a nova Capital fora
das areas naturalizadas, onde desabrocharam os
primeiros rebentos de uma cultura enfim orgénica
e autéctone?”

De trampolim, o oasis passa a quisto ameacador poli-
tico e socialmente:

“nao é paradoxal destinar-se tal ‘colénia’ de fa-
bricacdo ultramoderna a ser a cabeca dirigente do
pais, a sede de seu governo? Instalar-se-ia assim o
centro politico-administrativo do Brasil de novo
num oasis, isto é, numa col6nia de ocupacao afasta-
da das areas onde se desenvolve o processo vital de
crescente identificacdo entre sua histéria ‘natural’
e sua histéria cultural e politica”.

Ocarater contraditério, imaturoeanacrénico—como
caracteriza um tal programa — adviria dai: a nova capital
nao seria mais do que uma “casamata impermeavel aos
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ruidos externos, aos choques de opiniao”. Mas, num certo
sentido, nao foi sempre assim? Nossas sucessivas moder-
nizacoes conservadoras correram sempre por este trilho,
de um lado as camadas impenetraveis e ultramodernas
dos dominantes, do outro lado do abismo, a multidao dos
despossuidos amarrados pelas mesmas relagdes sociais de
antanho.

Lucio Costa, Desenho para o concurso do Plano Piloto de Brasilia, 1957

Inconformado, Mario Pedrosa se volta para a solu-
cao de Lucio Costa e a visao utépica que a anima. O ar-
quiteto fez pousar o avido, chanfrando mais uma vez
na terra, a moda cabralina, o signo da cruz, confiando
exatamente no qué? “Na esperanca de que a vitalidade
mesma do Pais, 14 longe, na periferia, queime as etapas,
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e venha de encontro a capital oasis, plantada em meio
ao Planalto Central, e a fecunde por dentro”.2® Noutras
palavras, Lucio Costa projetava para um futuro no qual
todos confiavam e que ndo haveria de ser apenas brasi-
leiro.?! Posta assim em perspectiva utépica, ficava rea-
bilitada a capital-oasis, e com ela, outra vez, a tipologia
da “civilizacao-oasis”, tomada em sua derradeira acep-
¢do, a que superpOe oasis e utopia: “Quando se faz uma
cidade nas condicoOes de Brasilia, partindo do nada, a mil
quilometros de distancia do litoral, é preciso no minimo
reconhecer um ensaio de utopia. Nao receio a palavra, se
tomar utopia no sentido de oasis”.?22 Lembremos que a hora
desenrolava-se entdao sob o signo do Plano: plano de metas,
plano-piloto (do urbanismo a poesia concreta) e, na esfera
internacional (o processoacelerado e porvezestraumatico
de descolonizacao, correndo paralelo a montagem do Wel-
fare State nos paises centrais), a ordem era subordinar a
nova expansao capitalista de preferéncia menos a reali-
dade do que a ideologia do planejamento, que a esquerda
por seu lado pensava tornar um fato novo. Embalado por
esse espirito, Mario Pedrosa chegou a ver em Brasilia “um
eco do antigo espirito mercantilista do rei colonizador,
mas, na sua realidade profunda, embora ainda nao intei-
ramente explicitada, a forca motriz é o espirito de utopia,
o0 espirito do plano, em suma, o espirito de nossa época”.?3

20. Ibid.; MPEB, pp. 306-307; AM, pp. 391-392.
21. Ibid.; MPEB, p. 310; AM, p. 397.
22. “A Cidade Nova, Sintese das Artes”; MPEB, p. 356.

23. “Brasilia, a Cidade Nova”; MPEB, p. 350; AM, 417.
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Marcel Gautherot, Nuvens sobre Brasilia, 1970.

Com este ultimo curto-circuito, Mario Pedrosa com-
pletava a recapitulacao neomodernista de nosso destino
de civilizacao-oasis: varando o tempo, a capital-oasis da
antiga colonia, fecundada pelas novas técnicas construti-
vas, corria ao encontro da utopia da novaera... Logo, logo,
entretanto, comecarao a se acumular as “nuvens sobre
Brasilia.” Sera entdo um dos primeiros a alertar para a
tempestade que se aproximava: a ditadura.?* As imagens
utilizadas ja no texto de 1957: “casamata” e “um estado

24. Cf. “Nuvens sobre Brasilia”, ] B, 21.05.58. Rep. em MPEB, pp. 337-339, p.
339.
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maior abrigado em cavernas subterraneas blindadas”,
nao estariam a anunciar um futuro que o velho militan-
te ja adivinhava, cifrado no desenrolar dos fatos daquela
hora, incluido Brasilia?

ANTECEDENTES HISTORICOS

Sabemos que Mario Pedrosa era anti-imperialista, mas
temia igualmente o nacionalismo. Também nao era eta-
pista: estdvamos “condenados ao moderno” porque nao
estavamos condenados a reproduzir em nosso futuro o
passado dos mais adiantados numa corrida que pode-
ria nao ser a nossa, nem a da humanidade. As leituras
trotskistas lhe ensinaram, por outro lado, que uma
onda modernizante, talvez inevitavel, podia muito
bem agravar relagdes arcaicas de dominacao. O que se
acabou de ver mostra que o mesmo raciocinio alcanca
a dimensao estética. Para Mario Pedrosa, a preponde-
rancia do influxo externo — que se espelha com maior
nitidez em civiliza¢des-oasis como a nossa —, parte in-
descartavel do processo cultural de um pais dependen-
te, nao €, entretanto, em simesmo algo que nos diminua
ou até mesmo engrandeca por definicdo. Sendo assim
permanente o descompasso, o que interessa é o seu fun-
cionamento atual, cujo desfecho é sempre incerto: ne-
fasto quando atalha experiéncias locais penosamente
elaboradas (como lembrou certa vez Roberto Schwarz),
mola propulsora quando desmancha fantasias em tor-
no de falsas tradicoes, elas mesmas remanescentes de
antigas transposicoes ultramarinas. A Italia atrasada
gerou o Futurismo, que a Ruassia ainda mais atrasada
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adotou — num e noutro lugar houve acertos notaveis
e incongruéncias gritantes. Como o atraso é expressao
de um movimento mundial e nao atrofia individual,
cabe ao critico — como era a conviccao de Mario Pe-
drosa — verificar o modo pelo qual se combinaram tais
elementos descompassados que ora asseguram a forma
moderna importada um funcionamento produtivo, ou,
nao podendo mesmo andar juntos, decretam a faléncia
do arremedo.

Veja-se o caso do Barroco. Nas vezes em que o men-
ciona, quase sempre para efeito de argumentacao ad
hoc, Méario Pedrosa enfatiza tanto o abrasileiramento
da matriz portuguesa e as continuidades que dai se se-
guem, quanto o fato bruto de sua transplantacao dire-
ta, sem retoques: mas foram os acasos e injuncoes da
colonizacao que nos permitiram estrear na “vanguar-
da”, ela ndao brotou espontaneamente do solo nacional
em virtude de algum sexto sentido brasileiro para as
grandes rupturas artisticas. O que faz o Critico recor-
rer aquela arte da colonia tanto para toma-la como pa-
radigma de civilizagcao-oasis quanto para sugerir que
um processo de aculturacao acabou ocorrendo e cobrar
fidelidade a um tal passado. Por exemplo, “a velha edi-
ficacdo portuguesa”, posta de lado no século XIX, pelo
neoclassicismo — é o que afirma na apresentacao do ca-
talogo da exposicao de Arquitetura Brasileira, Do Bar-
roco a Brasilia, realizada no Museu de Arte Moderna
de Toquio.? Ou seja, no fundo, a Missao Francesa teria
impedido a consolidacao de um processo pelo qual a ci-
vilizagao portuguesa comecava a ganhar, aqui, contor-
nos de cultura local. Mas nao era apenas isso, ela vinha

25. “Introducdo a Arquitetura BrasileiraI”, pp. 323-324.
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também interromper uma atualizacdo que possivel-
mente nos seria melhor assegurada via Portugal, que
entdo (justamente por ter ficado para tras) se aproxi-
mava do Romantismo inglés, que depois triunfaria em
todo o Continente.

Essa interpretacao do Neoclassicismo que a Missao
Francesa trouxe para o Brasil, esti exposta numa tese
apresentada por Mario Pedrosa a cadeira de Historia
do Colégio Pedro II, em 1956, mas que nao chegou a de-
fender nem publicar: A Missdo Francesa, seus obsta-
culos politicos.?¢ Como indicado no titulo do trabalho,
o Autor concentra-se sobretudo na intrincada rede de
intrigas politicas, trocas de favores e outros arranjos
menores entre franceses emigrados, portugueses en-
castelados em privilégios e brasileiros interessados nas
mesmas sinecuras, em nome do aprimoramento espi-
ritual do pais. A tese revé a versao oficial e consagra-
da daqueles fatos que retardaram a criacao da Escola
de Belas Artes e descaracterizaram em parte a funcao
atualizadora de uma “missao cultural”, mesmo impro-
visada como aquela (embora integrada por alguns ra-
ros talentos verdadeiros como os da familia Taunay). O
gue nos interessa aqui é a discussao paralela, conduzi-
da nas entrelinhas. Um exemplo: Araudjo Porto Alegre,
entao em viagem pela Franca, via com entusiasmo os
ultimos momentos da agonizante hegemonia cultural
lusa do Brasil. O jovem e fiel discipulo de Debret e da es-
tética davidiana imaginava abrir-se para as belas artes
no pais um futuro radioso, antevia (nas suas palavras)
um Rio de Janeiro que “se enfeita com ornatos de uma
outra Atenas”, pensava nos dignos intérpretes nativos

26. Reprod. em AM, pp. 41-114.
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queaarte dos David e dos Percier encontraria entre nos,
sonhava com “galerias, arcadas e arenas”, eclipsando os
monumentos inspirados pelos Le Brun e os Bernini. O
que ocorreria se o devaneio de Porto Alegre se tornasse
realidade plena? Sem falar no disparate de um Rio de
Janeiro greco-romano (embora tudo fosse postico na
coldénia), Mario Pedrosa observa que Portugal ja passa-
ra a frente, que os pintores portugueses daquele tempo,
longe de serem insignificantes (“um Sequeira resiste, e
com vantagem, ao confronto com qualquer dos mestres
franceses da Missao”),
“ja comecavam a beber na Inglaterra as fontes de
uma nova inspiracao que ia, pouco tempo depois,
ganhar, contra o neoclassicismo e contra David-
-Ingres, a batalha do romantismo em Paris. Dessas
mesmas fontes ia, mais tarde, dentro do coraciao da
grande metrépole, jorrar uma nova revolucao esté-
tica: arevolucdo impressionista.”

Nao deixa de ser um mérito tirar proveito de um
vinculo tradicional de dependéncia, como a de Portu-
gal em relacao a Inglaterra, como também é familiar a
recomendacao implicita de que diversifiquemos nossas
fontes de abastecimento cultural. Mas o recado de Ma-
rio Pedrosa vai mais além, nele nao s6 ainda ecoa uma
antiga palavra de ordem modernista, mas aflora a con-
vic¢ao de que ja corriamos por um caminho proprio,
“organico”, incompativel com a intromissao neoclassi-
ca: “os nobres davidianos”, sustenta, “vinham alterar
o curso da nossa verdadeira tradicao artistica, que era
barroca, via Lisboa”.?”

27. Ibidewm, pp. 83-84.
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Trés anos depois, no catalogo da referida exposicao
de Téquio, volta a bater na mesma tecla, referindo-se aos
novos edificios que passaram a ter colunatas e frontoes
classicos, como “uma arte fria, inteiramente importa-
da”. Obviamente que nao ocorreria a Mario Pedrosa uti-
lizar um tal chavao nacional-modernista para repudiar
aintroducao da Arquitetura Nova no Brasil, em particu-
lar o purismo “racionalista” de Corbusier?® — longe de
nosso Autor, profissoes de fé tradicionalistas ou reviva-
listas. Ele se mostra tao reticente em relacao ao artificio
revivalista “pseudocolonial ou neocolonial”, como o fora
em relacao ao neoclassicismo de importacao — em sequ-
éncia no mesmo catalogo de Téquio.? Pais sem tradicao,
ao incorporar e fazer sua a arte barroca portuguesa, é
como se, com ela — “a arte de Vanguarda’ da Europa de
entdo” —, tivesse também importado uma vocagao per-
manente para o novo. Afinal o texto do catdlogo abre
com a seguinte afirmacao: “Se se pudesse definir com
uma so6 frase a civilizacao de um Pais como o Brasil, tal-
vez se pudesse dizer que é um Pais ‘condenado’ ao mo-
derno, desde o seu nascimento.” E a teoria do oasis que
aqui reaparece na sua acep¢ao positiva. Assim, ser fiel ao

28. Registro aqui a discrepancia de avaliacdo da Missdo Francesa feita por
Licio Costa e Mario Pedrosa, que por seu turno raramente deixou de acom-
panhar o raciocinio da mais completa e bem armada inteligéncia arquitetoni-
ca do Brasil contemporaneo. E justamente em nome do futuro Espirito Novo
corbusiano que o mestre carioca atribuirad a Grandjean de Montigny, gracas
aintroducéo do ensino regular de arquitetura, por ele mesmo inaugurado no
proprio edificio que projetara, o mérito de nos ter integrado oficialmente “no
espirito moderno da época, ou seja, no movimento geral de renovacao inspi-
rado, ainda uma vez, nos ideais de deliberada contenséao plastica préoprios do
formalismo neoclassico, em contraposi¢io, portanto, ao dinamismo barroco
do ciclo anterior, ja entdo impossibilitado de recuperac¢io”. Cf. Depoimento
citado; respectivamente, p. 169-170 e 157.

29. “Introducio a Arquitetura Brasileira I”, MPEB, p. 324.
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nosso passado é manter-se dentro dessa que parece ser a
nossa tradicdo, a tradi¢cao do novo... Ao iniciar sua apre-
sentacao dessa maneira, Mario Pedrosa da a impressao
de simplesmente retomar a explicacao de Worringer so-
bre a arte egipcia, que comeca pelos tracgos fisiondmicos
de um carater coletivo (étnico). Talvez até seguindo uma
tradicao mais préxima, se pensamos no vinculo estabe-
lecido por Mario de Andrade entre as caracteristicas da
nossa arte barroca — com a sua forca expressiva — e a
“mulatice muita” do Aleijadinho. Mas Mario Pedrosa,
além de apenas mencionar de passagem a questao étni-
ca, avanca significativamente em relacao as interpreta-
coes culturalistas, indo buscar na histéria as condi¢oes
gue propiciaram o aparecimento entre nés desse novo
(embora na maior parte das vezes ndo chegue a elaborar
o quadro nos detalhes, alguns epis6dios o obrigarao a fa-
zé-lo de forma mais explicita — é o caso justamente da
arquitetura moderna e, em especial, de Brasilia).

Um exemplo: a maneira pela qual explica o apareci-
mento da Arquitetura Moderna brasileira no catdlogo
japonés. Cito-a na integra:

“Pouco antes da arquitetura atual, surgia uma con-
trovérsia entre aqueles que se revoltavam contra a
importacdo macica do ecletismo estilistico profun-
damente decadente da Europa por querer criar um
estilo pseudocolonial ou ‘neocolonial’ (indicando
assim que se tratava de uma volta a suposta tradi-
cao luso-brasileira), e aqueles que, gabando-se de
um progressismo a la page, ndo queriam ouvir fa-
lar de qualquer volta ao passado. O desenrolar dos
acontecimentos mostrou que essa controvérsia nao
tinha sentido. Com efeito, a atual arquitetura bra-
sileira nao veio dessa va discussao, mas de outros
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acontecimentos, principalmente de ordem sociolé-
gica e politica, bem mais importantes, e de influén-
cias culturais bem mais profundas.”

Portanto, a Nova Arquitetura “nao caiu do céu, a
despeito do seu aparecimento sibito”.?® Em seguida o
nosso Autor passa a enumerar as causas econodmicas e
politicas ja em parte referidas na conferéncia de 1953
na Franca, ao que acrescenta, no plano cultural, asin-
fluéncias externas associadas a uma sabedoria local
de engenheiro que, de um certo modo, se formara nos
procedimentos artesanais postos em pratica na “velha
edificacdo portuguesa”. Este o salto importante, onde
a combinacao do velho e do novo nao se da simples-
mente pela utilizacao de solugdes estilisticas e cons-
trutivas ja envelhecidas, mas na incorporacao de um
saber qualitativamente alterado pela interferéncia de
novas técnicas.

Como dizia Lacio Costa, citado por Mario Pedro-
sa, os jovens arquitetos estavam “preocupados apenas
em estabelecer novamente a conciliacao da arte com a
técnica e em tornar acessiveis a maioria dos homens os
beneficios possiveis da industrializacdo”.®! Nas duas re-
constituicdes de Mario Pedrosa, da formacao da nossa
Arquitetura Moderna, sao enfatizadas justamente as
solucoes avancadas encontradas para velhos proble-
mas, enfrentados pelos nossos construtores na época
da colonia. Veja-se a questao do controle da luz e do sol,
tdo importante em se tratando de um pais tropical —

30. Ibid.

31. Ibid., p.327.
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dos pilotis ao brise-soleil. Este G1ltimo, concebido por
Corbusier em seu projeto inacabado para Barcelona,
foi utilizado na pratica pelos arquitetos brasileiros.
“E veio deles ainda toda variedade de sistemas de bri-
se-soleil movedicos ou fixos, basculantes, horizontais
ou verticais etc., hoje conhecidos e adotados em todo o
mundo”.?2 Trata-se de uma invencao moderna, mas que
a sua maneira reinterpreta uma solu¢ao empregada nas
velhasjanelas coloniais (que Mario Pedrosa diz ja serem
um “sistema de brise-soleil”, alids adotado tal qual por
Niemeyer, no hotel de Ouro Preto). Com esse recurso,
0s nossos arquitetos restituiram a fachada uma impor-
tancia que nao se justificava mais na Arquitetura Mo-
derna, mas que entre nés, apesar das estruturas livres
em balanco e do rigor funcional, exigia uma atencao
especial. Criou-se assim “uma verdadeira arte grafica
bidimensional”: “através das paredes fenestradas, as
tramas, os claustros, o cobog0, os painéis montados so-
bre chassis deram o toque proéprio a nossa arquitetura
moderna, feito de encanto, graca audaciosa e de nervo-
sismo.” (Embora, por vezes, tenha se tornado “um sim-
plesjogo ou capricho decorativo” — adverte o Critico.3?)

32. “Introducéo a Arquitetura Brasileira II”, JB, 30/31.05.59. Rep. em MPEB,
p- 329-335; p. 330. Cf. tb. “Arquitetura Moderna no Brasil”, MPEB, pp. 261-262.

33. Cf. os dois textos citados, MPEB, pp. 262 e 330.
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Lucio Costa, Conjunto habitacional do Parque Guinle,
Rio de Janeiro, 1954.

Outro traco das nossas fachadas: a horizontalidade,
que Mario Pedrosa mais uma vez comparacom asnossas
velhas casas rurais, sobretudo em Pernambuco — “ja-
nelas de grades leves em madeira e paredes fenestradas
para permitir a aera¢ao”. Acrescenta, entretanto:

“Vejam, estes arquitetos ndo buscaram deliberada-
mente uma tradicdo em suas preocupacoes de fa-
chada e de horizontalidade em relagdo ao sol e aos
acidentes de terreno, mas, ao final, terminaram por
descobrir certas afinidades bem distantes entre o que
fazem hoje e as velhas casas do século XVII e XVIII”. 34

Assim, nao é s6 a industrializacao acelerada de uma
nacao na periferia que pode explicar a aclimatacao quase

34. “A Arquitetura Moderna no Brasil”; MPEB, pp. 262-263.
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milagrosa da arquitetura moderna entre nés. Técnicas e
repertérios modernos, na medida em que vao se adaptan-
doaterra, vaoreencontrando o fio de uma cultura de mais
de trés séculos. No caso preciso, Mario Pedrosa esta se re-
ferindo explicitamente a Francisco Bolonha e Liicio Costa.
Ora, sabemos que o0 nosso mestre do modernismo sucum-
bira, na primeira hora, a tentacdo neocolonial e que, mes-
mo depois, continuava valorizando nossa tradicao, masja
entdao naquilo que ela tinha de verdadeiro — que nao es-
tava mais no Barroco ja sem vida da época colonial, mas
sobrevivia no oficio mais do que secular dos mestres-de-
-obras “incultos”, que, de geracao em geracao, conserva-
ram, adaptaram e desenvolveram a arquitetura popular
portuguesa, cuja “saide plastica perfeita” transferiu-se
para ca com os primeiros colonos. O que leva Lucio Costa
a recomendar aos jovens arquitetos — pelo menos desde
1937 — aproveitar umatal licio e adapta-la aos programas
atuais. Ele estava convencido que do estudo despreconcei-
tuoso dos varios sistemas e processos de construcao, solu-
coes de planta etc., desenvolvidos pela antiga arquitetura
vernacular brasileira, resultariam, sem davida, observa-
cOes em apoio das experiéncias da moderna arquitetura.
Noutras palavras, achava, sem exagero, que as razoes da
Nova Arquitetura encontrariam novas razoes na evolu-
cao da referida tradicao que, por seu turno, se enquadra-
ria sem violéncia no processo em marcha.3 Como se Vé,
ainda uma vez as analises de Mario Pedrosa convergem
com o depoimento do arquiteto carioca.

Mas existe um outro lado nessa arquitetura, para o
qual chama sempre a atencao, e que retoma a nossa tradi-

35. Ibid. Cf. o texto de Lucio Costa de 1937, “Documentacio necessaria”, em op.
cits., respectivamente pp. 86-94 e 457-462.
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¢ao no que ela tem de perdularia, caprichosa, excessiva,
monumental, das velhas igrejas barrocas a arquitetura
de Oscar Niemeyer. Os adjetivos utilizados pelo Critico
sao: brio as vezes excessivo, formas gratuitas, lado faus-
toso, gratuidade experimental, luxo etc. — associan-
do-os sempre as condi¢Oes histéricas que novamente
possibilitaram essa exuberancia pouco funcional: “seu
comércio inicial com a ditadura”. Observa — como assi-
naldvamos paginas atras — que a ditadura ofereceu essa
possibilidade de modernizacao, “mas resultou dai uma
contradicdo ainda nao totalmente superada”.?¢ O exem-
plo recorrente é sempre o primeiro grande conjunto de
Oscar Niemeyer — a Pampulha —, cuja gratuidade expe-
rimental é atribuida ao “pequeno ditador local”. Justa-
mente aquele que sera responsavel, na década seguinte,
pela construcao da Nova Capital, o que talvez reforce os
temores de Mario Pedrosa, varias vezes manifestado, de
que Brasilia viesse a ser uma nova Pampulha.

Ja sabemos que o Critico, depois de muitos conside-
randos, acabou aderindo a solu¢ao urbanistica de Lacio
Costa para Brasilia, mas nao estava seguro quanto a
edificacdo, notadamente os grandes monumentos des-
tinados a abrigar os poderes publicos: no fundo temia
uma reedicao da combinacao bem brasileira—daquala
Pampulha é um bom exemplo — entre demonstracao de
proficiéncia moderna e atendimento aos designios tra-
dicionais de um chefe politico (que assim passava a ca-
tegoria de estadista dotado de “visao”). Falando pois aos
franceses, é natural que lhe tenha ocorrido em primeiro
lugar comparar os edificios da Pampulha as “folies” dos
principes absolutistas dos séculos XVII e XVIII — so-

36. “A Arquitetura Moderna no Brasil”; MPEB, p. 259.
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mente um Estado autoritario, posando de esclarecido,
embora de raizes oligarquicas, poderia se dar ao luxo
daquele “capricho magnifico”. Por certo um casamento
de conveniéncia, havendo interesses de propaganda dos
dois lados: como é regra no pais, o novo regime preci-
sava alardear “modernidade” e nao poderia encontrar
melhor fachada; por sua vez, desde os primeiros tempos
heroicos de afirmacgdao, o Movimento Moderno nunca
desperdicou oportunidade de demonstragdes didaticas
e estas tendem, por natureza, a exibicao de virtuosismo
de quem a expoe necessitando de aplauso.

Oscar Niemeyer, Casa de Baile no conjunto da Pampulha,
Belo Horizonte, 1943.

No Brasil, entdo, era de se esperar que nos excedés-
semos no brio diante de um publico recalcitrante — dai
o fausto e a ostentag¢do, em nome do direito a experi-
mentacdo. O mecenato oficial, dando latitude a essa
progressao no vazio, por assim dizer exasperou a voca-
cao formalista da nossa arquitetura moderna.
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Mario Pedrosa nao é, evidentemente, o primeiro a
chamar a atencao para esse lado da nova arquitetura
brasileira. No mesmo ano em que ele nos explicava aos
franceses, Max Bill, em sua famosa entrevista a Flavio
de Aquino para a revista Manchete, condenava nossa
arquitetura pelo apego excessivo e ostensivo ao inu-
til, ao simplesmente decorativo, a forma pela forma, e
quanto a Pampulha, era evidente que um projeto ela-
borado basicamente em torno de curvas caprichosas e
gratuitas tinha o seu sentido arquitetural inteiramen-
te voltado para si mesmo — um verdadeiro disparate
como de resto aparece aos olhos estrangeiros tudo o
que é “moderno” no Brasil; abria no entanto uma exce-
cao elogiosa (como alids o fara também Mario Pedrosa)
para Pedregulho, tao inexplicavel como toda excecao
que confirma a regra.?” Mas se esta era também, sem
duvida alguma, a defasagem apontada tantas vezes
pelo Critico brasileiro — para este era possivel, apesar
de tudo, adivinhar ai expectativas promissoras: uma
arquitetura cujo programa depende da convergéncia
entre arte e técnica, subordinando seu futuro a orga-
nizacao racional de toda a sociedade, s6 pode estar em
atraso (ou muito a frente) da situacao atual do Brasil. O
que s6 faz aumentar o desconforto de um arquiteto tao
clarividente como Lucio Costa, em meio, por exemplo,
“a lamentavel defasagem entre o que é concebido e o
que é possivel e realizavel”. Veja-se o confinamento que
atrofia (ou hipertrofia) antes de tudo estes monumentos
ao “moderno” enquanto tal, que sado os edificios publi-

37. Cf. “Max Bill censura os arquitetos brasileiros”, in Arte em Revista, n. 4,
SP, ed. Kair6s/CEAC, 1980, p. 49-50. Cf. também a conferéncia proferida na
mesma ocasido na FAU USP, publicada em Habitat n. 14, jan-fev. 1954.
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cos, quase sempre palacianos, perdidos na imensidao
subdesenvolvida do pais, e que paira como uma amea-
ca sobre o “novo caminho” inaugurado pelo conjunto
habitacional de Pedregulho, uma ilha de consciéncia
arquitetonica rodeada de “favelas, barracos e pela efer-
vescéncia da miséria e de um urbanismo cadtico”.38

Affonso Eduardo Reidy, Conjunto Pedregulho, Rio de Janeiro, 1950-52

Mas essas ambiguidades parecem mesmo in-
contornaveis: de onde surgiriam as bases sociais e
produtivas sobre as quais assentar de vez, sem incon-
gruénciasaracionalidade democratica da Nova Cons-
trucao? Niemeyer, justamente o criador da Pampulha

38. “Arquitetura Moderna no Brasil”; MPEB, pp. 260-261.
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e expoente maximo da nossa Arquitetura Moderna, é
a expressao mais acabada dessa contradicao de nas-
cenca que ele ora tenta enfrentar, ora procura sim-
plesmente contornar — o que faz também com que
as avaliacdes por Mario Pedrosa de sua obra oscilem,
embora nem sempre na mesma dire¢ao. Assim, se
em 1953 censurava os jogos de superficie de nossos
arquitetos, “em detrimento de um pensamento es-
pacial mais articulado e mais profundo”, ressalvava
Niemeyer por realizar as experiéncias mais bem su-
cedidas nessa area, para entretanto logo relativizar
o elogio: “frequentemente dir-se-ia que ele esquece a
importancia do programa em func¢ao da liberdade do
partido e da preferéncia a uma forma gratuita, uma
grande curva no perfil espetacular do conjunto” (afi-
nal, acabara de citar a Pampulha como exemplo de
fausto, capricho e gratuidade experimental). Mas, na
ultima hora, um recurso inesperado, quase a titulo de
absolvicao: “esta tendéncia corresponde talvez a uma
constante cultural, se nao for racial”*® — cliché que
no fundo expressa o quanto Mario Pedrosa se sentia
dividido, nao s6 em relacao as caracteristicas que as-
sumia entre nés o programa funcional moderno, mas
também quanto aos recursos tedricos que dessem
conta dos descompassos registrados, oscilando entre
uma interpretacao materialista da nossa histéria e o
viés culturalista de boa parte de nossos historiado-
res e criticos, reforcado pela tese de Worringer (sem
davida nenhuma um tedérico importante para as suas
elucubracoes sobre a arte abstrata).

39. Ibid., p.262.
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Para se entender essa ambivaléncia talvez seja ne-
cessario recorrer também — € o nosso passo seguinte
— amaneira pela qual nosso Autor enfrenta o problema
das relacOes entre Arquitetura e Critica de Arte, onde
parece acreditar que a correta apreciacao estética teria
sido sufocada pela “dieta funcionalista”, mandada “as
favas” pelos arquitetos brasileiros, “homens dos trépi-
cos meridionais banhados pelas 4guas macias do Atlan-
tico Sul”. Um desafogo que viria justamente de uma
espécie de Macunaima da arquitetura (playboy, “dile-
tante”, “cético”): “Desde entdo o nosso terrivel, o nosso
grande Oscar Niemeyer desembestou. Gragas a Deus”.4?
Dois anos antes, em 1955, Niemeyer, fazendo também
ele um balanco da nossa Arquitetura Moderna — “O
problema social na Arquitetura” —, ao mesmo tempo
que mostrava uma consciéncia aguda da “falta de con-
teldo humano” da mesma, interpretava-a como im-
posicao de um meio acanhado e brutalmente desigual.
Portanto, ainvencao plastica da nossa arquitetura “dis-
criminatéria e superficial, em que somente o aspecto
plastico subsiste” exprimia fielmente uma injustica de
classe — uma espécie de fatalismo que acaba quase por
um convite a conviver bem com a contradi¢ao enquanto
dias melhores nao vém. A critica cede lugar a justifica-
tiva. Ao invés de renunciar ao formalismo, que de resto
nos rendia sucesso, cultiva-lo, pois de qualquer modo
uma “arquiteturasocial”, ou solucoes “rigidas e frias”, a
europeia, ndoencontrariam lugar em nosso ambiente.

40. “Arquitetura e critica de Arte I”, B, 22.02.57. Rep. em MPEB, pp. 269-271;
p- 270.

41. 0. Niemeyer, “O problema social na arquitetura”, AD Arquitetura e Deco-
racdo n. 13, SP, set./out. 1955. Rep. em Arte em Revista n. 4, pp. 53-55.

187



MARIO PEDROSA: ITINERARIO CRITICO

Mario Pedrosa nao chega a resolver com tanta de-
senvoltura esse dilema, por isso mesmo, tomando ao
pé da letra o “Depoimento” de Niemeyer (espécie de au-
tocritica, publicada na Revista Mdédulo, em fevereiro
de 1958), congratulou-se com a promessa do arquiteto
de buscar o equilibrio entre forma plastica, problemas
funcionais e estrutura. Acreditava que “a experiéncia
serviu para fazer desabrochar nele a consciéncia social,
imprescindivel a qualquer intelectual e artista de nos-
sa época, mormente arquiteto”.#? Mas nao podia prever
a recaida no ano seguinte: a profissao de fé na arquite-
tura como uma das belas artes com “liberdade plastica
quaseilimitada”, onde Niemeyer, ao defender as formas
adotadasem Brasilia, declarariaterem vista, atravésda
surpresa e da emocao por elas provocadas, o alheamen-
to do visitante dos problemas dificeis da vida (sic!).43

Brasilia era evidentemente para Mario Pedrosa
algo bem mais complexo do que esta forma de conso-
lo, contudo ele préprio volta a endossar parcialmente
a posicao do arquiteto, defendendo, contra os que se
escandalizaram com este libelo formalista — “Forma
e Funcao na Arquitetura” —, um ponto de vista esté-
tico centrado nos efeitos visuais das formas arqui-
tetonicas,como se fosse “uma arte abstrata”.#* Tema
que retoma no ano seguinte, quando opde uma ar-

42. M. Pedrosa, “O Depoimento de Oscar Niemeyer I”, JB, 27.08.58. Rep. em
MPEB, p. 289-295; p. 290. Cf. Niemeyer, “Depoimento”, Médulo n.9,1958. Rep.
em Alberto Xavier, Arquitetura Moderna Brasileira: depoimento de uma
geracdo, coed. ABEA/FVA/PINI, SP, 1987, pp. 221-224.

43. 0. Niemeyer, “Forma e funcido na arquitetura”, Médulo n. 21,1959. Rep. em
Arte em Revista, n. 4, pp. 57-60; p. 60.

44. M. Pedrosa, “Niemeyer e critica de arte”, JB,2.12.59. Rep. em MPEB, pp.
383-385.
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quitetura que se reduz aos “elementos arquitetonicos
essenciais”, como queria Niemeyer — “pura arte nao-
-representacional” — aquela que busca uma perfeita
compreensao funcional do programa. Mas ai, deixan-
do o leitor perplexo com tantas idas e vindas, para nao
optar por nenhuma — quanto a saber qual das duas
arquiteturas teria “barra sobre o futuro”, o Critico su-
gere ter duvidas.? Como se sabe, Brasilia seria o teste.
Salvo engano, deixando a interrogacao parada no ar,
nessa data, Mario Pedrosa, a bem dizer, deixou de fa-
lar de arquitetura (a0 mesmo tempo que sua atencao se
deslocava da arte abstrata para as neovanguardas). Os
ventos que comecavam a soprar nesse inicio da década
de 60 obrigavam mais uma vez nosso Autor, como alias
todo intelectual mais atento aos movimentos da histé-
ria, a rever também sua rota.

Tropecos a parte, vejamos melhor em que termos
devolvia a obra arquitetonica a dimensao estética, sem
entretanto perder de vista que a prova dos nove nesta
questdao, com maior ou menor complacéncia, lhe era
fornecida por um gritante caso brasileiro, pelas razoes
que se viram (e num certo momento expostas pelo proé-
prio Niemeyer), de dominéncia estético-formal no Mo-
vimento Moderno.

45.1d., “Dasarquiteturas e de suas criticas”, CM, 30.07.60. Rep. em MPEB, pp.
403-408. A expressio utilizada por M. Pedrosa vem do francés “avoir barre sur
quelqu’'um” (estar em posi¢do de vantagem sobre alguém).
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Vista aérea do Eixo Norte-Sul e Superquadras de Brasilia,
década de 1960.

ARQUITETURA, DIMENSAO ESTETICA E CRITICA
DE ARTE

Naqueles anos de 50 em que mais intensamente se dedi-
cou aos problemas da arquitetura, Mario Pedrosa dava a
impressao de estar dividido diante das varias posicdes em
torno da funcdo social da Nova Construcao. Sempre ali-
nhando sem concessoes com a autonomia da arte, a marca
por exceléncia da sua condi¢cao moderna, e, em particular,
defensor intransigente da abstracao, em matéria de ar-
quitetura Mario Pedrosa ora censurava a despreocupacao
social das obras, ora realcava e se interessava apenas pela
sua dimensao estética. Incoeréncia? Falso dilema?

Antes de mais nada, voltemos aos artigos que con-
sagrou ao assunto, mais exatamente a questao mais
ampla — e ainda hoje pendente no Brasil — da critica
da arquitetura. Em resumo, quando Mario Pedrosa
abordou os dilemas daquele género ainda incerto de si
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mesmo, 0 panorama era mais ou menos o seguinte: era
gritante o contraste entre o renome da moderna arqui-
tetura brasileira, ao qual, bem ou mal, correspondia
uma real consisténcia, e a timidez, quando existia, da
atividade critica que deveria, em principio, comentar-
-lhe o desenvolvimento. Costumava-se explicar tal ini-
bicao, lembrando que da parte dos arquitetos havia o
constrangimento natural em fazer reparos a projetos
de colegas, além do mais era hora de cerrar fileiras em
torno do Movimento Moderno, o que favorecia apenas
apreciacOes estritamente técnicas ou entdo manifestos
doutrinarios; enquanto da parte da critica de arte pro-
priamente dita, exercida, via de regra, por autodidatas
que foram se formando por for¢a da obrigacao do roda-
pé na imprensa periodica, de apresentacao de catalo-
gos, nas conferéncias ou cursos efémeros de histéria da
arte, era compreensivel que recuassem diante da maté-
ria que exigia conhecimentos técnicos especializados.*®
Mas nem sempre os arquitetos julgavam que apenas ar-
quitetos poderiam falar de arquitetura — dogma que,
se tomado ao pé daletra, tornaria na pratica impossivel
a critica de arquitetura que tanto reclamavam. Houve
mesmo dentro da corporac¢ao, quando o isolamento ain-
da era grande, quem se amparasse em resolucoes dos
primeiros CIAM, para convocar o critico de arte para
a tarefa de explicar ao publico o sentido da arquitetura

46. Cf. o balanco feito por Sylvio de Vasconcellos a propdsito justamente do
texto de Mario Pedrosa sobre “Arquitetura e Critica de Arte I”, op. cit.: “Cri-
tica de Arte e Arquitetura”, O Estado de S. Paulo, 29.06.57, rep. em Alberto
Xavier, op. cit., p. 284-287. Cf. também a comunicacio de Ferreira Gullar ao II
Congresso Brasileiro de Criticos de Arte em SP, 1961, pub. em Cultura pos-
ta em questdo, RJ: Civilizacdo Brasileira, 1963. A propésito desse panorama
volto a citar o capitulo de Aracy Amaral, “A polémica sobre a funcao social da
arquitetura”, op. cit., pp. 275-308.
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nova, sem o que, alegava-se, ela continuaria paradoxal-
mente a margem de um sistema das artes, do qual em
principio deveria ser o centro.*”

Em suma, passados vinte anos, a situag¢ao nao era
muito diversa de quando, por iniciativa de Lucio Cos-
ta, aarquitetura participara do Salao Nacional de Belas
Artes em 1931, nem um passo importante a mais fora
dado; numa palavra, o simples fato de relancar perio-
dicamente a questao de suas relagdes com a critica de
arte, ora para polemizar, ora para pedir atencao, ates-
tava que, malgrado sua posicao estratégica na esfera
da producio, a arquitetura ainda nao fora incorporada
como forca viva na evoluc¢ao da cultura nacional. Ape-
sar das inameras revistas especializadas durante a dé-
cada de 50,*® o circulo restrito dos arquitetos nao era
rompido, quem opinasse sobre ela seria, quando muito,
ouvido pelos pares, mas nao parecia estar interferindo
no rumo da vida ideoldgica do pais. Esse o panorama
antes de Brasilia.

Sem esconder sua condicao de critico de arte, Mario
Pedrosa, numa série de artigos no Jornal do Brasil, em
1957, reabre a discussao, mostrando o quanto a entrada
em cena da Arquitetura Moderna veio baralhar os cri-
térios da critica. Até entao a arquitetura era sobretudo
assunto de historiador da arte, cujos juizos, facilitados
pela aceitacao de valores historicamente consagrados,
eram mais uma questao de sensibilidade e erudi¢ao: nos

47. Cf. Eduardo Corona, “Da necessidade de critica sobre arquitetura”, Habi-
tat n. 5,1951. Rep. em Alberto Xavier, op. cit., pp. 281-284.

48.No Riode Janeiro: Acrépole (desde1936), Brasil, Arquitetura Contempo-
rédnea (1953-58), AD (1953-57), Médulo (desde 1955), além das revistasdo IAB e
do SPHAM. Em Sao Paulo, Habitat. Em Belo Horizonte, Arquitetura e Enge-
nharia (desde 1947).

192



OTILIA ARANTES

velhos tempos dos grandes historicistas, uma unidade
arquitetonica, um estilo de época, eram analisados e in-
terpretados em func¢ao das técnicas construtivas dos pe-
riodos, das representacoes mentais geradas na sociedade
gue os viu nascer etc.; numa palavra, havia um pouco de
tudo, mas nao havia critica.*°> Com o advento da revo-
lucdo arquiteténica, as coisas mudaram inteiramente
também para o lado da critica, porém em dois tempos.
Segundo nosso Autor, nao compreenderiamos, na sua
justa dimensao, a énfase estética caracteristica da critica
atual sem referi-la a abstinéncia, forcada pelas circuns-
tancias, da etapa anterior. O itinerario que apresenta a
seguir, além de verossimil em si mesmo, teria, a seu ver,
a caucao da propria evolucgao astuciosa de Le Corbusier.
No principio, a arquitetura precisava combater em duas
frentes a mesma batalha do gosto e da mentalidade —
estaultima, paradoxalmente, precisando ser convencida
da propria modernidade —, uma verdadeira erradica-
cao da inclinagdo natural para a sublimacao estética da
parte de profissionais e publico, educados na escola do
ecletismo burgués do século passado. Contra o arreme-
do sem compostura dos estilos histéricos — como dizia
Lucio Costa —, servir o remédio amargo, tnico antido-
to contra a praga do ornamentismo (pratica criminosa
segundo Loos, como se sabe), do “abandono radical de
toda preocupacao plastica”. Por outro lado, para vender
a burguesia a nova “maquina de morar”, convinha dar
um passo a mais no caminho da total desestetizacao,
apresentando-a numa embalagem esteticamente neu-
tra ou francamente antilirica, ou seja, convinha prote-
ger o novo padrao de construir, e assim firma-lo de vez

49. Cf. “Arquitetura, obra de arte”, JB, 23.02.57.
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no mercado, com uma “couraca de ideias ‘sérias’, ‘bur-
guesas’, isto é, prosaicas e objetivas, praticas, técnicas,
sociais, cientificas”. Cinismo? Pelo contrario, o entusias-
mo de Mario Pedrosa com o retorno do estético talvez o
impedisse de ver que nao era acessoria a prosa burguesa
da nova linguagem arquitetonica, mesmo quando con-
trariava o gosto dominante que tratava entao de atua-
lizar, convertendo-o a sua prépria verdade; e mais, que
ela se prolongava no tino empresarial e “moderno” do
profissional Corbusier, no qual reconhecia apenas aruse
de guerre de um artista em campanha. Seja como for,
o proprio Corbusier e seus discipulos brasileiros passa-
ram adiante esta versao, que alids estava longe de ser
falsa, encampada por Mario Pedrosa nos seus artigos em
defesa da critica de arquitetura como critica de arte: en-
quanto nao triunfavam os novos cinones construtivos e
persistisse o perigo de uma recaida nas divagacoes esti-
listicas do passado recente, Corbusier (em linhas gerais
creio que nosso Autor devia englobar também os demais
pioneiros e mestres do Movimento Moderno na mesma
estratégia) ndo ousara ultrapassar os limites austeros
das “cogitacoes técnicas funcionais”; uma vez supera-
da aquela fase proviséria de profilaxia, poderia a nova
construcao entregar-se afinal a “emocao artistica e lidar
diretamente com problemas de pura estética da arquite-
tura-arte”. Caberia a critica acompanhar esta manobra,
isto é, quebrar o jejum a que a condenara aquele perio-
do de ascetismo deliberado, do qual nos ficara uma “cri-
tica de arquitetura inibida, complexada, com um medo
dos diabos de escapulir, de entregar-se, enternecida ou
apaixonada, vigorosa ou complacente, a sua tarefa espe-
cifica, que é a apreciacao estética”. Mario Pedrosa com-
pletava, lembrando que, ja fazia algum tempo, o melhor
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da critica moderna aprendera essa licao: abordar o feno-
meno arquitetura moderna (esta claro, pois é a inica que
existe), como se aborda a pintura, a escultura ou a musi-
ca, evitando entretanto os exageros sistematicos de um
Bruno Zevi, “que ergueu como uma espécie de absoluto a
bandeira do anti-funcional”.?°

Pode-se presumir que, no espirito do nosso Autor, o
gue tornou possivel essa nova etapa da arquitetura e da
critica foi o cumprimento da primeira, de tal modo que
nao se poderia encarar, como obra de arte, um edificio
que faltasse com osrequisitos de funcionalidade e hones-
tidade construtiva. Digamos mais exatamente que Ma-
rio Pedrosa tentava ajustar o ideal de sintese, na origem
da grande Arquitetura Moderna, ao programa de uma
critica analitica que lhe vinha de sua vasta leitura e ex-
periéncia no dominio classico da histéria da arte. Lem-
brava entdao, num dos artigos da série que publicou em
1957, no Jornal do Brasil, que nos mestres do passado,
em meio aquelas grandiosas elocubracoes historicistas,
encontravam-se muitas vezes “paginas de profunda pe-
netracao critica, em que a arquitetura era efetivamente
elevada a categoria de uma arte tao desinteressada quan-
to a escultura ou a pintura”.® Mas isso s6 era possivel
— segunda observacao — quando punham de lado, por
um momento, a interpretacao global de uma forma ar-
quitetonica como expressao do espirito objetivo de uma
época, e se entregavam, de caso pensado ou nao, pouco
importa, aanalises queisolavam as diferentes ordensaté
entdo confundidas numa entidade maxima, distinguin-

50. Cf. M, Pedrosa, “Arquitetura, obra de arte”, ] B, 23.02.57.

51. “Arquitetura e Critica de Arte I”; MPEB, p. 271.
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do o especificamente estético, do técnico, do social, do
psicologico etc.

A férmula metodolégica que adotara para superar
o pragmatismo dos funcionalistas e temperar a rigidez
dos puristas, ele a achou numa obra famosa, “algo en-
velhecida, porém classica” de Geoffrey Scott (discipulo
dileto de Berenson) — The Architecture of Humanism
— de 1914. Segundo Scott, na aprecia¢ao da arquitetura
é preciso saber distinguir o que concerne a acomodacao
aos fins, o que se prende aos méritos estruturais e o que
deriva de um impulso estético, impulso diferente de to-
dos os outros que a arquitetura pode simultaneamente
satisfazer — uma critica sé é precisa e eficiente na medi-
da em que visar, separadamente, cada um deste aspec-
tos.”? Sem davida uma dissociacao artificial daqueles
trés principios ja enunciados por Vitravio —firmitas,
utilitas, venustas—, mais um expediente analitico,
uma espécie de disciplina para orientar o pensamento
num género ainda confuso. — De qualquer forma nem o
nosso Critico ignora, nem os seus autores de referéncia,
que em arquitetura a aspiracao desinteressada a beleza
e o prazer que dai se segue dependem de uma esfera uti-
litaria de objetivos praticos e solu¢des mecanicas, cuja
satisfacdo nao se pode dispensar. Além do mais é sério
o risco, nesse rumo, da divagacao estético-filosoéfica,
“geralmente estéril e vazia” — embora Mario Pedrosa
preferisse corré-lo para fugir dos “pormenores irrele-
vantes” e das “implicacdes sociais interminaveis”. No
fundo procurava apenas apoios para fugir do dilema:
funcionalismo ou entdo a desgraca do esteticismo, do
formalismo etc. — Mas como era obrigado a conceder

52. “Arquitetura e Criticade Arte I”; MPEB, p. 271.
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que nao haveria percepcao estética plenamente reali-
zada em arquitetura, caso a sua destinacao pratica nao
estivesse igualmente assegurada, ficivamos na mesma,
de volta a antinomia, ou redundancia, do juizo estético,
desinteressado por defini¢do, sobre uma obra interes-
sada também por definicdo: a experiéncia estética do
objeto arquiteténico nao teria lugar caso ele nao satisfi-
zesse as condi¢oes que justamente fazem dele uma for-
ma arquitetonica, sobre a qual entretanto recaia o juizo
de gosto, sem que nele pesasse a consideracao das fina-
lidades cumpridas, uma finalidade sem fim em suma,
mas cuja beleza pressupunha seu desempenho técnico
e funcional...??

No calor da polémica, contudo, chega a avancar o
sinal. Inspirado ainda em Scott, formula seu axioma
predileto, sobre o qual baseara a causa da critica de
arquitetura: nem mais nem menos, como no caso da
escultura e da pintura, “arquitetura, simples e imedia-
tamente percebida”. — Esse o ponto de vista que deve-
ria nortear a atitude do critico de arte, diante de um
edificio de qualidade. Como lhe fizessem ver — mais
precisamente Sylvio de Vasconcellos®*—que tal atitude
implicava um estreitamento do olhar num momento
em que se tratava antes de alargar-lhe o horizonte, na
medida que restringia a apreciacao da construcao ao
seu exterior transformado assim em cenario (coisa de
“bocd, a admirar de fora a fachada dos palacios e das
casas” — nas palavras do criticado, ao rechacar a acu-
sacao), Mario Pedrosa responde que nao desdenha ne-

53. Ibid.

54. Cf. Sylvio de Vasconcellos, “Critica de Arte e Arquitetura”, op. cit.
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nhuma das trés condicoes prévias a boa edificacao, mas
insiste que é necessario isola-las na apreciacao critica.
E para barrar de vez a insinuacao de que o privilegio da
intencao plastica no fundo encorajaria — caso nao fosse
a mera sublimacao deles — maus habitos do turista bo-
quiaberto diante de fachadas prestigiosas, alega em seu
favor que perceber, simples e imediatamente, a arqui-
tetura como tal, deixando-a agir sobre nés como mas-
sa, linha, cor, espago, é uma operacao complexa que
demanda educacdo estética na acepcao mais enfatica
da expressao: tanto no sentido de impulso formal culti-
vado (impulso que libera, por se ater a mera aparéncia),
como no sentido de uma reconversao das expectativas
utilitarias do cidadao comum, concentrado no uso do
instrumento. A percepcao educada o retiraria justa-
mente desse circuito pratico, mais ou menos como se
passa, segundo outros autores, da prosa a poesia.
Aprender a ver arquitetura? Sem duvida, mas uma
arquitetura muito especial: a posicao do critico nao é
apenas a de um olhar educado, mas a de quem, para jul-
gar, procura situar-se na posi¢ao de um arquiteto que
projetou, tendo em vista o efeito visual da obra sobre
o espectador. Portanto, mais do que um artificio de mé-
todo, é uma certa concepc¢ao de arquitetura que esta em
jogo. Ao mesmo tempo, devolve-a a esfera privada do
recolhimento estético de quem se entrega a percepcao
depurada por uma espécie de contaminacgao espiritual
maxima, em que a obra afinal é mantida a distancia,
exatamente aquilo que nao faz o publico real a quem
ela se destina. Nosso Autor poderia objetar que se tra-
ta, antes de mais nada, de manter a arquitetura dentro
do horizonte moderno da autonomia da arte: nao-figu-
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rativa, a nova arquitetura alinharia, sem distin¢coes de
material, elemento ou suportes, com uma pintura de
Mondrian, um mobile de Calder ou uma escultura de
Moore. Basta entretanto relembrar tais lagos de fami-
lia para reencontrarmos, na outra ponta do desenvol-
vimento estético especifico da arte abstrata, o projeto
construtivo “funcional” de uma configuracao arquite-
tonica total da vida moderna no seu conjunto. A énfa-
se do Critico continuava a recair no entendimento da
légica interna que comanda a passagem da arquitetura
maximamente funcional a abstracao, porém por forca
desta mesma légica é obrigado a analisar igualmente
as motivacoes funcionais do espaco arquitetonico que
alias o especificam: as correspondéncias entre planta e
estrutura, espaco maleavel interno e fachada, interior e
exterior e assim por diante.

Embora de preferéncia pela trilha estética da abs-
tracao, transitando sem cessar entre os dois polos que
em principio a Nova Construcao finalmente unifica-
ria, Mario Pedrosa, tudo bem pesado, foi antes de mais
nada um moderno, no sentido mais rigoroso do termo,
inclusive por acompanhar em todas as suas consequén-
cias as aporias da Arquitetura Nova, sobretudo as que
se seguem do assim chamado viés estético do funcio-
nalismo. Noutras palavras, reconhecendo, como lem-
bramos desde o inicio, o ideal construtivo da Abstracao
encarnado no Movimento Moderno, Mario Pedrosa
nao poderia ter deixado de embarcar na ideologia mo-
dernista da racionalidade arquitetonica. Nao é que nao
tenha percebido e registrado impasses, insuficiéncias e
compromissos na realizacao dos preceitos funcionalis-
tas. Mesmo assim, sendo alids recorrentes os diagnos-
ticos de esgotamento da Arquitetura Moderna desde
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que ela se firmou, contrapondo-se a eles, nunca deixou
de reafirmar, como sempre o fizeram os teéricos da mo-
dernidade (pois a praga dos desvios patoldgicos parece
acompanha-la desde o seu nascedouro), sua confianca
num projeto quando muito traido por incompreensao
ou coisa parecida. Vendo Brasilia ser construida, como
deixar de apostar na forca de emancipac¢ao germinando
tanto na prépria evolucao dos materiais arquitetonicos,
quanto na forma urbana ordenada pela visao sinéptica
do Plano? Como, em meio aquela atmosfera francamen-
te favoravel a utopia, dar conta das injunc¢oes externas
presentes no enrijecimento doutrinario do principio
construtivointegral (da AbstracdoaArquiteturaNova)?
Onde a chance, naquelas circunstancias, de reconhecer
no mesmo gesto de se desembaracar, pela abstracao, do
processo real imediato, a capitulacao ante as injuncoes
ditadas pela reproducao do sistema? Facilmente esque-
cia-se o quanto, ao dar livremente satisfacao as suas
exigéncias internas — incorporando ciéncia e técnica
enquanto forca produtiva —, a construc¢ao aparente-
mente auténoma reproduzia a légica dominante a que
tudo o mais se subordinava.

Nao ha davida de que a critica de Mario Pedrosa ain-
da é tributaria da fase de implantacao da Arquitetura
Moderna no Brasil (como de certa maneira nao deixou
de insinuar Sylvio de Vasconcellos no artigo citado
paginas atras). A predominancia ou mesmo o exclusi-
vismo do aspecto plastico, no qual, como vimos, o Mo-
vimento Moderno baseou sua causa entre noés, acabou
determinando a orientac¢ao correspondente da critica.
Nao surpreende pois que Mario Pedrosa tenha sido em
certos momentos taxativo quanto a confirmacao bra-
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sileira de que a arquitetura moderna é a mais comple-
ta manifestacao da arte abstrata, o “génio plastico” de
Oscar Niemeyer estava ai para prova-lo. No Congresso
Internacional de Criticos de Arte, em 1959 — Brasilia a
vista — apresentava Niemeyer como a melhor ilustra-
cao da nova tendéncia critica que “resolveu, tao delibe-
radamente quanto os tedricos defensores do ponto de
vista funcional radical no inicio do século, abordar a
arquitetura como um critico aborda uma obra de arte
qualquer”.>®

Um ano depois, comentando o programa apresenta-
do por Reyner Banham, entao principal redator da Ar-
chitectural Review, em suas “consideracoes funcionais
dacritica de arte da arquitetura”, Mario Pedrosa retorna
a questao por um outro angulo.*® Em discussao: decidir
se cabe ou nao ao arquiteto aprovar ou desaprovar pro-
gramas; se a formulacdo de programas é ou ndo uma
imposicao da sociedade, e se o for, como interpreta-la.
Teriam razao os modernos ao sustentar que o programa
era em si mesmo gerador da forma arquitetural? Como
na obra acabada redescobrir o que o cliente realmente
imaginou? E assim por diante. No fundo, uma discussao
em torno do verdadeiro alvo de um julgamento de valor
na arquitetura. Retruca, contudo, que a perfeita mani-
festacao sensivel de uma ideia nao faria muita diferenca
entre um edificio de Saarinen (estudado por Banham) e
uma ponte. Nao é, portanto, qualquer espécie de arquite-
tura que reclama a atencio do critico. E neste momento
que as distin¢oes de Banham passam a interessa-lo, pois

55. “Niemeyer e Critica de Arte”, MPEB, p. 384.

56. “Dasarquiteturas e de suas criticas”; MPEB, pp. 403-408.
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ha duas arquiteturas: uma informal, doméstica, verna-
cular, que nao procede de nenhum programa particular,
por assim dizer ritualizada e de baixo teor inventivo; e
outra que depende de escolhas pessoais conscientes, dis-
cerniveis no processo do desenho, onde cada edificio é
projetado como se outros nio tivessem existido antes. E
evidente que s6 esta tltima pede antecipacao critica, que
consiste, antes de mais nada, em explicar como e porque
o edificio acabou tomando a forma que tomou: dessa des-
cricao emergird um juizo critico, centrado na avaliagao
da consisténcia interna. No limite, uma espécie de close
reading de uma obra em que aparéncia estética e com-
preensao funcional do programa se fundem como num
organismo estruturado por leis préprias. A critica s6 faz
sentido no Ambito dessa arquitetura de autor. Como esta
ultima predomina na estreita faixa do Brasil Moderno,
compreende-se que Mario Pedrosa tenha visto com sim-
patia as ideias criticas de Banham. Mesmo assim, um
pouco austeras demais para quem julgava ter chegado
no Brasil o momento de quebrar o jejum funcionalista.
Era preciso novamente avancar o sinal e conferir, por
assim dizer, uma dimensao superlativa a arquitetura de
autor, evidentemente realcada por programas em que
predominem os “valores simbdlicos expressivos”. Neste
particular, Niemeyer parecia-lhe entao imbativel. Tudo
vinha a calhar: assim como o Critico encampava o ponto
de vista de um observador educado no exercicio da per-
cepcao formal desinteressada, o Arquiteto ia propondo
em suas obras uma espécie de ordenacao das formas se-
gundo o efeito visual provocado no espectador, cuja ade-
sao conquistaria pelo jogo abstrato, porém literalmente
edificante, dos “elementos arquitetonicos essenciais”.
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Oscar Niemeryer, Desenhos da Praga dos Trés Poderes, Brasilia

BRASILIA — UTOPIA DE UMA “CIVILIZACAO
ESTETICA”

Voltemos aos argumentos que levaram Mario Pedrosa a
apologia da Nova Capital, mais especialmente os que a si-
tuavam numa perspectiva utépica de sintese das artes.
Comecemos pelo problema do espaco. Ao defender
sua critica estética, ainda em resposta a Sylvio de Vas-
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concellos, Mario Pedrosa encontra as razoes da maior
abrangéncia deste ponto de vista na prépria experiéncia
moderna do espaco pluridimensional — justamente o que
a todo momento estaria obrigando o critico a extravasar o
edificio isolado em dire¢ao ao espago urbano, configura-
¢do maxima da vida moderna.

Num artigo de 1953 — “Arquitetura e atualidade””
—, portanto anterior aos outros sobre a critica de arqui-
tetura, Mario Pedrosa, condenando o tratamento geral-
mente improvisado dispensado ao espaco, enquadrado
como um espartilho dentro de quatro paredes, insistia
ja na liberacao dos espacos internos, propiciada pela
abolicao das paredes sustentadas, ela mesma faculta-
da pela ampla gama de possibilidades oferecidas pelos
novos materiais, valorizados, por seu turno, por uma
tecnologia em constante renovacao. Enaltecia a planta
livre, que permite criar vazios amoldaveis as exigéncias
do uso: “o edificio, como um organismo vivo, vem de
dentro para fora, abrindo-se para o exterior com aregu-
laridade, o ritmo e a fantasia de um botao em flor”. Nao
nos enganemos com as metaforas organicas —essa con-
cepcao do espaco e da relacado interior/exterior inspi-
ra-se apenas parcialmente nas reflexoes de Bruno Zevi
sobre a dinamica do espaco interno na arquitetura. Nao
s6 ela se mantém no interior do racionalismo moder-
no, como recusa explicitamente as criticas do arquiteto
italiano ao Movimento Moderno, cujo suposto descaso
pelo espaco interno atribui as suas origens cubistas.

Num artigo de 1960, “Equivocos de uma conscién-
cia espacial”,®® Mario Pedrosa ira mostrar, em primeiro

57. 0 Estado de Sdo Paulo,1.03.53. Rep. em MPEB, p. 265-268.
58.]B,16.03.60.
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lugar, que justamente o cubismo e os movimentos que
nele se inspiram abandonam as “limitacoes tateis do
volume ortogonico, ou mesmo fechado, para almejar a
multidimensionalidade”. Além disso, o que o cubismo
e a arquitetura racional criticada por Zevi tinham em
comum, era exatamente a descoberta do plano que, no
campopictoérico,redundounoabandonodaperspectiva,
e, na arquitetura, acarretou a destruicao da planta
fechada rigida. Portanto, continuava nosso Critico,
o argumento de que o interior estava enquadrado por
um volume, em geral uma forma pura estruturada
previamente, nao tinha cabimento. A virtude do espacgo
moderno, ao contrario do que supunha Zevi, residiria
na sua maxima flexibilidade: “o protagonista desses
espacos sao planos que se cortam, movidos por uma
dinamica prépria”. Sua alma, como no cubismo e no
neoplasticismo,naoéa “estaticadovolumefechado, mas
o fogo de uma dialética de contrarios, ou a procura de
um maximo de tensdes num minimo de proponentes”.
E mais, o que na verdade teria ocorrido foi a ruptura dos
limites e a consequente tentativa de captar no interior,
os espacos externos, de estabelecer uma relacao direta
com eles — esta, a tensao basica, vinculando interior e
exterior, sobre o qual repousa a forca e o interesse da
espacialidade moderna. Em principio, uma atitude de
“relatividade espacial generalizada”, mas igualmente
de totalizacao do espaco arquitetonico, ultrapassando
os limites do edificio para abarcar toda a cidade, o lu-
gar por exceléncia da sintese.?® Acrescentemos, de nos-
sa parte, que Bruno Zevi tinha em mente o espaco dito

59. Ibid.
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organico da arquitetura residencial de Wright, numa
palavra, o interior burgués que o Movimento Moderno,
nao por acaso, tentara por assim dizer devassar, dis-
solvendo-lhe os limites num todo complexo, a cidade
moderna. Malgrado o crescente descrédito com que era
vista a racionalidade de um espag¢o assim concebido,
Mario Pedrosa persiste em sua profissiao de fé modernis-
ta, chegando a sustentar, contra a opiniao desfavoravel
que se espraiava cada vez mais, que o espaco moderno
ainda nao se esgotara.® Afinal Brasilia, nessa data em
que debate o ponto de vista de Zevi (um aguerrido opo-
sitor da Nova Capital), acabara de ser inaugurada, a uto-
pia ainda estavano ar.

Como todo o mundo, Mario Pedrosa sabe muito
bem que os assim chamados técnicos em planejamento,
mesmo quando acreditam estar trazendo o mundo ideal
dos fins para o plano da realidade empirica, trabalham
de fato com abstracoes tais que suas ordenacgdes espa-
ciais acabam gerando as mais rigidas separacoes urba-
nas. Mas o pior é que estas intenc¢des retas convergem,
arevelia de seus formuladores, com os designios anoni-
mos do Capital, que vai criando em seu desenvolvimen-
to, anarquico ou regulado, segregacoes até o limite da
“dissolucao do carater eminentemente comunitario da
cidade”. Observo desde ja, que Mario Pedrosa também
sabia, como todo mundo, que a cidade moderna é o re-
sumo edificado de uma sociedade de classes e que, por-
tanto, nao cabia mais — salvo vontade de maquiagem
ideoldgica — falar a seu propoésito em comunidade, jus-
tamente um traco das sociedades tradicionais que a ur-
banizag¢ao viria apagar. Assim sendo, quando reunidas

60. Ibid. Cf. também os textos sobre cidade em MPEB e AM.
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num argumento, comunidade e cidade passam entao a
indicarolugarideal e contraditério da utopia moderna.
Voltando: ao chamar a atencao para o fendmeno expos-
to acima, num artigo de 1959, “Crescimento da Cidade”
contrapde aquela tendéncia perversa a Carta de Atenas,
para concluir com a seguinte declaracao, no sentido da
observacao que se acabou de fazer:
“A cidade moderna nao se coaduna mais nem com a
centralizag¢ao militar do poder a la barroca, nem
com o gosto pequeno-burgués do suburbio, nem
com o desenvolvimento ao deus-dard do libera-
lismo. Ela quer uma estrutura humana através da
qual expandir-se e restaurar a coesao social perdi-
da. Sonha por isso em conciliar a ordem, a técnica
urbanistica mais avancada, um desenvolvimento
planejado, com o calor humano e o convivio social
direto de seus habitantes, como na época da Comu-
na. Brasilia, ultima e maior das cidades modernas
em construcao, tenta ser a realizacio desse ideal
moderno. Conseguira? Depende isso de muitos fa-
tores, mas também, certamente, da atual geracao

brasileira”.6!

Nao se poderia exprimir com mais clareza a qua-
dratura modernista do circulo: restaurar a coesao so-
cial perdida (se é que ela existiu algum dia), através da
mais avancada modernizag¢ao urbana. Lembremos em
todo o caso, a seu favor, que nao eram poucas nem de-
simportantes as variantes do pensamento socialista que
imaginavam reintegrar, numa nova e superior forma
de organizacao social, o patrimonio cultural destroca-

61. “Crescimento da cidade”, JB,16.09.59. Rep. em MPEB, p. 297-299, p. 299.
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do pelo capitalismo. Trocando em miudos, embora ain-
da muito genéricos, essa aspiracao de se reencontrar
a sociabilidade perdida através da reinvencao da acao
coletiva atomizada sob o capitalismo: Mario Pedrosa su-
bordinava, na esteira dos modernos mais politizados, o
éxito do plano a participacao dos habitantes diretamen-
te concernidos. Todos os seus escritos do periodo vao
nessa direcdao. Lembra-se entdo, naquela conjuntura de
expectativas aceleradas, do que afirmara o historiador
e tedrico da cidade, Lewis Mumford, acerca das condi-
coes em que as utopias se transformam em projetos exe-
quiveis: “nos periodos de rapida cristalizacao social”
— seria o que estdvamos atravessando? — “se forma uma
representacdo coletiva clara de suas préprias finalida-
des e aparece a fé apaixonada na possibilidade de uma
nova atividade e de uma profunda mudanca social”.®?
Reforma, Revolucao, Utopia? Crise de hegemonia em
que mudam os protagonistas da dominacgao social que se
concentram nas aglomeracoes urbanas? Ainda que seja
qualquer um desses o horizonte remoto de seu racioci-
nio, Mario Pedrosa simplesmente esperava que, nesses
momentos, a “comunidade” a ser instituida (mas ja pre-
sente) ganhasse forca para influir nos grandes remane-
jamentos sociais em curso. Acompanhando Mumford,
como exigia seu assunto naquele instante, reflui sobre
as caracteristicas locais a serem reforcadas pelo plane-
jamento regional, tendo, no entanto, sempre presente o
equilibrio superior a ser alcancado na cidade, nova ou a
ser refundida de alto a baixo.%?

62. “Planejamento, arte e natureza”, B, 15.08.59.

63. Ibid.
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Como se vé, estamos no coracao do Movimento Mo-
derno: intenc¢do plastica da funcao e fundo social da
dimensao estética acabaram se reencontrando noutra
escala, no interior dessa construgdo maior, coletiva, e
porisso mesmo umaobra de arte total, acidade. Estas
as coordenadas dentro das quais Mario Pedrosa tenta-
ra pensar Brasilia, sintese das artes, como alias desig-
nara o encontro da AICA de 1959. Como alguns criticos
resistissem ao tema proposto, Mario Pedrosa justifi-
cava-se lembrando, entre outras coisas, que nao vinha
ao caso o tema na sua acepc¢ao trivial de uma “eventu-
al colaboracgao entre arquitetos, escultores e pintores”,
que evidentemente s6 faria sentido se entendido num
“plano social e cultural de ordem geral”.5* Ainda um
“palido comeco de cidade”, Brasilia reunia nao obstan-
te — e nem poderia ser de outro modo, naqueles tem-
pos em que os ideais do Movimento Moderno pareciam
finalmente querer se concretizar — todas as condicoes
para vir a ser uma auténtica “obra coletiva”, inclusive
como obra de arte. Novamente, o programa moder-
no no seu fundamento social e moral: “é que Brasilia,
para ser bem sucedida, traz em si mesma, como parte
integrante de seu processo de criagao, umideal ético su-
prapessoal, um ideal social mesmo, capaz de congregar

64. “A Cidade Nova, Sintese das Artes”; MPEB, p. 361. Ja sete anos antes, no I
Congresso Internacional de Artistas, em Veneza, o proprio Corbusier pro-
pusera o tema, sugerindo a criagdo de um canteiro de obras com a presenca de
arquitetos e artistas plasticos trabalhando em conjunto. A sintese das artes é
retomada pela UNESCO, que lanca em 1956 um inquérito internacional entre
criticos e artistas sobre o assunto. (Veja-se sobre isso o artigo de Mario Bara-
ta, “A arquitetura como plastica e a sintese das artes”, in Brasil, Arquitetura
Contempordnea n. 7,1956. Rep. em Alberto Xavier, op. cit., p. 291-296.) Mario
Pedrosa, entretanto, ao retomar o tema em 1959 procura dar-lhe uma dimen-
sdo maisamplado que ade simples colaboracio entre os artistas, como parecia
estarem entendendo os criticos presentes ao Congresso.
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todas as forcas atuantes da cidade”. 6° E mais, associado

ao fato de que seria uma capital, o carater artificial de

Brasilia faria dela
“o exemplo mais completo e oxald o mais feliz de
uma totalidade social, cultural e artistica que con-
tém em si mesma, fatalmente, por forca de sua
propria natureza, todos os requisitos necessarios a
realizacdo da maisalta aspiracao artistica do nosso
tempo—aintegracdodetodasasartesnum sé com-
plexo, numa s6 comunidade, para nao dizer numa

s6 sociedade”.%6

Impossivel depositar maior confianca na forca pro-
pulsora da cidade moderna, tal como a entendiam os
CIAM, esta claro.

Como todos, Mario Pedrosa nao duvidava de que o
homem moderno, vitimado pela mais completa alie-
nacgao e, por isso mesmo, no limiar da redencao social,
aspirasse mais do que nunca a sintese que afinal reco-
lheria os cacos da experiéncia moderna. Esta sintese
que a Nova Construcao carregava consigo, aparecia en-
tdo como a Unica e tltima maneira de “dar de novo as
artes um papel social e cultural de primeiro plano na
obra de reconstrucao geral por que vai entrar o mun-
do”.5” Como também havia chegado para nés a “hora
do planejamento”, Mario Pedrosa arrumara um jeito de
nos encaixar nesta marcha da utopia tracada pelo Mo-
vimento Moderno. Voltamos a encontrar aqui o amal-

65. Ibid.
66. “Sintese das Artes em Brasilia”, B, 1.05.58.

67.Ibid.

210



OTILIA ARANTES

gama modernista que nos prometia o mundo: sabemos
que os modernos, enganados também a respeito de si
mesmos, enquanto de fato tratavam de redesenhar o
espaco burgués na sua totalidade, sonhavam com um
futuro em que a obra de arte se espraiaria finalmente na
realidade visivel e tangivel de nosso ambiente. Quanto
anods, Mario Pedrosa — juntando novamente Trotsky e
Oswald de Andrade —anteviaao término de nossa mar-
cha pioneira através de um territério sem passado, da
qual Brasilia seria a meta, algo como uma restauracao
da Polis e da Comuna, gracas ao dominio técnico da na-
tureza sem o tributo devido a alienacao mercantil, uma
vez que o “liberalismo do laissez-faire nunca foi, para
este pais, um fim em si (como foi o caso para os Estados
Unidos); chegando atrasado em nosso pais, ele aparece,
agora e cada vez mais, como uma exce¢io, necessaria
talvez, mas em todo o caso, transitéria”.6® Quem nao
gostaria de acreditar?

Na mesma linha de raciocinio, Mario Pedrosa, em-
bora nao ignorasse os riscos de um tal empreendimen-
to (sendo o Brasil o que de fato é), imaginava ter soado
para noés a “hora pldstica” da construcao, a hora da
“civilizacdo estética”. Nesta hora, também de “rapida
cristalizacdo social”, volta-se a pensar na antiga funcao
da arte na polis grega, uma fantasia recorrente na his-
téria da cultura moderna, renovada mais recentemen-
te, para dar a referéncia mais préxima do nosso Critico,
pela utopia neoplastica, em cujo centro encontramos
a Cidade. Fora dela nao faz sentido falar-se em “civili-
zacao estética” — nas palavras do Autor: “se se colocar
este problema sob o titulo de cidade nova, na realida-

68. “Brasilia, Cidade Nova”; MPEB, p. 347; AM, 412-413.
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de isso sera desloca-lo para o inscrever nas atividades
sociais, culturais e cientificas de nossa época”. Com a
“hora plastica” soaria também a hora da comunidade
(ou da Comuna, se preferirmos): Brasilia, cidade nova,
seria uma comunidade superlativa, ao quadrado, “co-
munidade de comunidades” (pois a cidade como uma
comunidade isolada nao passaria de uma abstracao,
afirma Mério Pedrosa, citando Martin Buber).5®

Nelson Kon, Vista aérea do eixo monumental, Brasilia

H4 momentos todavia naqueles escritos de
uma época quase visionaria — guardadas todas as
propor¢oes, muito parecida com o clima alemao em que
a Bauhaus parecia um prelidio da Revolucao proxima

69. “A Cidade Nova, Sintese das Artes”; in MPEB, p. 363.
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—, em que Brasilia, além de figuracao exemplar, é quase
um pretexto para se discutir, e entronizar, o papel da
arte na reconstrucao do mundo, que de qualquer modo
ja estava em andamento. No limiar dos anos 60, quem
duvidaria? Conforme avancava a década, recrudescia
em nosso Critico a confianca de que estava a caminho
a nova educacao estética da humanidade. (Alids seria
bom lembrar que na mesma época, e isso a bem dizer
estava no ar neossurrealista do tempo, Marcuse
ressuscitava a utopia estética de Schiller, ela mesma ora
um sucedéneo, ora a antecimara da Revolucao Social.)
Assim, em 1967, intitula significativamente um artigo
“A esperadahoraplastica”, no qual, relembrando temas
do Congresso de 1959, volta a sonhar com a funcao
quase demiurgica da arte, disciplinando a ciéncia e a
expansao tecnolégica do mundo gracas ao “espirito de
sintese” que lhe atribuird o Movimento Moderno em
seu nucleo constitutivo. Gostava entao de evocar nestas
ocasioes uma féormula de Martin Buber, “o encontro da
imagem e do destino na hora plastica”, uma expressao
que julgava obscura, mas que, a seu ver, traduzia de for-
ma intuitiva a impressao partilhada por todos, de que
viviamos a espera desta hora.” Durante algum tempo
deixa-se embalar pela miragem mcluhaniana de uma
aldeia global eletrénica, arrematando o movimento
deflagrado pela Bauhaus. Mas na raiz do tropeco, alias
muito breve, persiste a ideia moderna por exceléncia: a
sintese coletiva das artes cuja realizacdo a arquitetura
nova trazia desenhada em seu projeto totalizador.™

70. Cf. Ibid. Retomado em “A espera da Hora Plastica”, GAM n. 5,1967 e “Do
purismo da Bauhausa Aldeia Global”, CM, 28.06.67. Rep. em MHAC, p.169-173.

71. Cf. “Do purismo da Bauhaus a Aldeia Global”, op. cit.
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Obra de arte total, Brasilia, na simplicidade e globa-
lidade de sua concepcao, teria atingido, “sem énfase, o
monumental” — outra dimensao importante da Nova
Capital. O eixo monumental teria retomado nao apenas
o modelo da cidade barroca, indicando como esta a pre-
senca do poder central, através de avenidas largas e im-
ponentes, situando-o igualmente numa praca de raizes
barrocas, mas também, em seu tracado de leste a oeste,
estaria a apontar para o infinito — é o horizonte que lhe
da o ponto de fuga. A imagem a que recorre o Critico,
tendo ainda em mente o oasis em meio ao deserto, é a
de um rio a irrigar a cidade a partir de uma nascente
em que se encontraria a sede do poder.”™ De novo, o ana-
cronismo ostensivo e deliberado faz da cidade-capital
tanto o simbolo do poder instituido — ou usurpado —
quanto o de uma aventura prestes a ser iniciada: a hora
plastica e politica do Plano pela qual todos esperavam.
E possivel que tenha se lembrado de Giedeon,™ na sua

72. “O eixo monumental”, JB, 2.09.59. Ndo esquecamos que um dos argumen-
tos da critica ao projeto vencedor, em 1957, era a sua monumentalidade. Ve-
ja-se matéria do jornalista Jayme Mauricio no CM, 24.03.57, entrevistando
os irmaos M.M.M. Roberto, apoiado no depoimento de Sir William Holford,
bem como a resposta de Lucio Costa trés dias depois, nos seguintes termos:
“Quanto ao conceito de monumentalidade, ndo vejo por que na Democracia a
cidade deva ser necessariamente despojada de grandeza. Da grandeza osten-
siva e enfética, sim; masnao daquela que decorre naturalmente de um tragado
simples e funcional, concebido com elevada intencdo. Mormente tratando-se,
como no caso em apreco, de uma capital, cidade impar por mais socializado
que seja o pais”. Rep. em Sobre Avquitetura op. cit., p. 279-281. E sem davida
essa monumentalidade ndo enfatica a que se referia Mario Pedrosa.

73. M. Pedrosa, “O eixo monumental”, op.cit. Imagem a contrabalancar a
consciéncia do real significado da cidade barroca: “as largas avenidas rasga-
dasem linha reta, em torno de monumentos e de edificios centrais, visavam a
mostrar aos papalvos das ruas o poder absolutista que se estendia até os hori-
zontes e se erguia ao alto para coroar-se em ctpula.”

74. Cf. Giedion, “Reflexions sur une nouvelle monumentalité” (1956), in Archi-
tecture et vie collective, Paris, Gonthier, 1980.

214



OTILIA ARANTES

crenca muito firme de que a vida comunitiria ativa
deve expressar-se através de monumentos que tragam
a lembranca de todos os ideais da coletividade. Muito
mais do que a praca dos trés poderes, a propria Brasi-
lia seria um grande monumento, na exata medida em
que também era um centro de vida coletiva, um lugar
onde os homens finalmente tomariam consciéncia de
sua existéncia mutilada. Sendo, como vimos, o remé-
dio para essa atrofia social a restauracao publica da di-
mensao estética, deveriamos encarar aquela utopia em
construcao justamente uma “obra de arte coletiva”.

BRASILIA OU MARACANGALHA?

Nesse meio tempo, os primeiros desencantos com Bra-
silia, associados ao regime militar que passara a sediar,
comecam a arrefecer o otimismo dos anos anteriores.
Lembro a propoésito que um dos titulos da série de 1957
— “Reflexoes sobre a Nova Capital” —, que comentamos
longamente, traduzia j& uma desconfianca bem brasi-
leira: “Brasilia ou Maracangalha?” Para onde iriamos?
E verdade que a Maracangalha da marchinha carnava-
lesca de Dorival Caymmitambém indicava, a seu modo,
um o4asis, ele sim feito de sombra e 4gua fresca. Mas esta
claro que Mario Pedrosa pensava na discrepancia, fri-
sando a parddia, entre o Brasil do chefe politico minei-
ro JK e a utopia corbusiana de Lucio Costa.”™

Como vimos, Mario Pedrosa foi antes de tudo um
moderno, nascido alids num pais condenado ao moder-

75. Cf. “Reflexdes em torno da Nova Capital”; MPEB, pp. 303-307; AM, pp.
389-394.
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no. Cedo ou tarde deveria experimentar a exaustao da
Nova Arquitetura e a revelaciao da falsa modernidade
brasileira. Hoje sabemos que Brasilia era uma derra-
deira fuga para a frente de nossos estrangulamentos de
nacao periférica. Em mais de uma ocasiao, entretanto,
como assinalamos, o Critico detectou sinais precurso-
res da revisao ulterior — da especulacdo imobiliariaea
segregacao social que traria consigo, a fisionomia urba-
na ambigua que parecia amoldar-se, de antemao, a au-
tocracia por vir. Mesmo assim, diante das nuvens que
se avolumavam sobre Brasilia, como ja dizia em artigo
de 1958, continuava a confiar no tournant democratico
que a revolucao arquiteténica da nova cidade acelera-
ria, e até no hoje remoto “pacto comunitario” dos arte-
saos urbanos, do qual nasceria a personalidade coletiva
de Brasilia.”™

Tudo bem somado, Mario Pedrosa nao se equivocou
nem mais nem menos do que os ideélogos do Movimen-
to Moderno. Como eles, presumiu que a Nova Constru-
¢ao, bem como a utopia estético-politica que anorteava,
pairavam sem compromisso acima do solo historico e
do modo de producao que lhes abriram as portas do fu-
turo. Nao surpreende entao que a Brasilia de Mario Pe-
drosa, que foi em grande parte a de Lucio Costa, embora
totalmente incompativel com as circunstancias politi-
caseeconOmicas que lhe presidiram a concepc¢ao, tenha
afinal se revelado a verdadeira capital de um pais que
em principio ela deveria ajudar a subverter.

Ao reclamar o tema da “sintese das artes”, qua-
se uma década depois, a Nova Capital ja estava fora de
cogitacao. Como veio — profecia modernista altisso-

76. “Em torno de Brasilia”, J B, 9.04.58.
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nante —, o assunto se foi, recalcado ou simplesmente
abandonado (posto de lado sem tirar as consequéncias
que cabiam). O fato é que néo tratou mais de arquitetu-
ra, talvez escaldado com o fiasco galopante de Brasilia.
Além disso, o utopista Mario Pedrosa haveria de confiar
cada vez menos no poder emancipatorio da arte. A seu
ver, ela deveria doravante passar da vanguarda a “re-
taguarda” — na expressao dele mesmo?” —, cedendo o
passo para iniciativas de outra ordem, em particular a
pratica politica. Enquanto isso a “civilizacdo estética”,
com a qual nunca deixara de sonhar, hibernaria.

77. “VariacOes sem tema ou Arte de Retaguarda”, op. cit.
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Mario Pedrosa com Hélio Oiticica em Londres, por ocasido
da exposigdo Oiticica na Signals Gallery, 1967.
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CONCLUSAO

DA MODERNIDADE A POS-
MODERNIDADE

Antecipando-se em quase dez anos a voga polémica do
termo, ja na década de 60 Mario Pedrosa comecou a cha-
mar pés-moderna a arte contemporanea. Queria marcar
com esta denominacao uma dupla diferenca com relacao
a arte moderna: no plano dos meios, a predominancia do
suporte eletronico e tudo que dai se segue no dominio da
informatica e da automacao; no plano dos fins, o retorno
a realidade (ou suposta ser tal), no caso a realidade da so-
ciedade de consumo. Aos seus olhos, era entao pés-moder-
na essencialmente a cultura da publicidade e do detrito, e
isso muito antes que o seu uso se generalizasse entre criti-
cos e artistas.

Pelo menos desde esse periodo, uma coisa era certa
para Mario Pedrosa: estariamos assistindo aos ultimos
lances de uma cultura em extincdao. Vemos assim deli-
near-se aos poucos nos seus escritos a evidéncia de que
o ciclo da “arte moderna” — das Demoiselles d’Avignon
ao Tachismo — se exaurira. E mais, acompanhando os
ultimos episddios deste ciclo, estava convencido de que
a arte apenas sismografica e carregada de hermetismo
que vinha a ser o tachismo, se substituiria uma derradei-
ra tendéncia, apoiada desta vez nos media. Um processo
inexoravel do qual procurou extrair todas as consequén-
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cias. Reconhecia, por exemplo, que doravante os artistas
s6 poderiam ser inventores neste dominio da informacao,
ao qual estavam condenados, que precisariam ampliar
sistematicamente o campo perceptivo a procura de outros
condutos e novas “mensagens”. Numa palavra, por um
momento Mario Pedrosa acompanhou McLuhan, embar-
cando no otimismo dos media, que caracterizaria uma
década de falsas esperancas. Nao é dificil compreendé-lo
neste mau passo, afinal sempre associara o destino daarte
a uma espécie de educacao estética da humanidade, uma
reforma da sensibilidade e da percepcao que parecia final-
mente encontrar o seu veiculo material, paraalém daarte
contemplativa dos museus. Achava entdao que a tecnolo-
gia eletronica, alterando nossa percepg¢ao particularista,
propriadaidade mecinica que seencerrava, nos aparelha-
ria para uma apreensao da “totalidade social”, do mesmo
modo que a arte, em consequéncia, abandonaria o “campo
estreito da pura expressio em busca do campo mais largo
e mais contemporaneo da comunica¢ao”. A arte tornava-
-se “acelerador sensorial”.
“Interprete-se como se queira todo o formidavel es-
forcocientificoexploratérioda TeoriadaInformacao,
esseterrivel acelerador sensorial; mas— pergunta-se
— nao tera aqui sua explicacao, essa inquieta, quase
neurdtica obsessao da pesquisa que domina os artis-
tas mais audaciosos e criativos da época? Trata-se
aindaenofundo deabsorver, de abarcar campos cada
vez mais vastos na apreensao sensorial e também
substantiva do mundo, o que em outros tempos, ou
mesmo desde a arte das cavernas, foi sempre, afinal

de contas, a grande missdo civilizadora da Arte”.!

1. “Especulacoes Estéticas: Lance Final —III”; MHAC, p. 136; FPE, p. 363
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Toda pesquisa estética deveria voltar-se para o
desbravamento dessa nova ordem, em particular, de-
dicar-se a ultrapassar a “espessura do presente”. Uma
arte que nao quebrasse esses limites perceptivos nao
estaria a altura dessas novas forcas produtivas. Nou-
tros termos, a arte precisaria engrenar nessa “progres-
siva e dialética objetivacao” do ser social, sua evolucao
dependeria da resposta que soubesse dar a crescente
complexidade dos condutos informativos. Ai o otimis-
mo mencionado acima: por esse caminho a arte nao s6
nao traia seu destino mas o potenciava, facultando aos
individuos antecipar pela imaginacao, figurar plasti-
camente o mundo fabuloso descortinado pela técnica,
desencadeada no presente estagio da evolucgao social.?
Vé-se que a aposta nos media reatava com a funcao
profética que a vanguarda construtiva atribuia a arte,
como se a eletronica a confirmasse em sua missao civi-
lizadora, fazendo da arte algo da “maior relevancia nao
apenas no estudo dos meios e veiculos de comunicacao,
como no desenvolvimento dos controles nesses mesmos
meios”.?

Desde o inicio, entretanto, Mario Pedrosa nao pare-
cia ignorar a ambivaléncia desse processo de extrover-
sao. Por um lado, achava de fato que esta extensao do
homem, prolongado em novos canais de comunicagao,
poderia modificar para melhor as relacdes do artista
e do publico com a realidade, enfeixados por uma lin-
guagem comum, por assim dizer transparente porque
sem desvios subjetivos. Por outro lado, reconhecia em

2. Ibid.

3. Cf. McLuhan, Os meios de Comunicacdo como extensdo do homewm, trad.
Décio Pignatari, SP, Cultrix, 1969; p. 15.
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funcionamento virtual senao atualizado, o velho me-
canismo da alienac¢do: a autonomizacao daquela lin-
guagem comum — cujo arco mediatico concentra-se
sobretudo nos imperativos da publicidade requerida
pela mercadoria —, de instrumento de emancipacao e
conhecimento, poderia converter-se em instrumento
de controle e dominacao.
“Ela (a arte) tateia a procura talvez do justo com-
portamento humano nesse longo, grande percur-
so matutino que se abriu. Tudo se passa como se o
velho homem estivesse a preparar-se para deixar,
como precaria borboleta, o casulo dentro do qual
até aquiviveu, do seu arcaico habitat, na sua velha
cultura folclérico-magico-idealista-capitalista-o-
cidental, e sair por ai a debater-se, incerto e corajo-
so num outro habitat cultural que ele mesmo veio
criando, ou se vai formando, ja agora por si mesmo,
e que também o vai transformando, de contradicao
em contradicao”.

Ao término desse processo, 0 homem, cada vez mais
outra coisa que ele mesmo, “tera feito, entao, a camba-
lhota no cosmos sobre si mesmo e seu destino. Mas sa-
bera, entao, naqueles inconcebiveis tempos, que é ele
proprio? Isto é, que é nés mesmos, ainda e sempre?”
Sao trechos de suas “Especulacoes Estéticas”,* onde as
duvidas parecem suplantar as esperancas depositadas
inicialmente no novo Iluminismo, encarnado pela in-
duastria cultural, capaz até de romper com o arcaismo
das relacoes capitalistas de producao.

“O! Otimismo!”, dird mais tarde, recapitulando a

4. Pp. 137-139.
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crenca de sempre, primeiro na forca sintética do projeto
construtivo da abstracao, depois no esclarecimento esté-
tico promovido pelos media. Agora percebe, enfim com
nitidez, a verdadeira face da cultura administrada, vendo
que afinal a reducao da distancia estética redundara no
seu contrario. “O homem arrancado de seu ritmo de ma-
turacao e adaptacao, justo e organico, tem de se integrar
na ‘esfera do audiovisual, ou na iconosfera’, na denomina-
¢do de Cohen-Fugeyrollas”. E conclui:
“Eis o drama da arte contemporanea. As técnicas
de comunicac¢do avan¢am sobre a imaginacao deles
(os artistas), num desenvolvimento cada vez mais
auténomo. Os artistas debateram-se dentro de uma
representac¢ido que nio fizeram nem receberam fai-

xa, mas que se elabora sem eles”.’

Enfim, as leis do styling acabariam por subme-
ter igualmente arte e mercadoria ao mesmo sistema de
objetos.

Mesmo assim, Mario Pedrosa ainda continuou, por
um bom tempo, achando possivel uma relagdo menos
bastarda com o mundo, que se exprimiria numa espécie
de atividade livre que se poderia chamar de arte. Nela
passou entdo a incluir o Neoconcretismo (movimento
que a seu ver teria marcado, no Brasil, a passagem de
um ciclo a outro), a Arte Ambiental, os Happenings e
até mesmo a forma de vida encarnada pelos hippies.
Ante a ameaca da diluicdo da arte na mercadoria, o Cri-
tico vianessasiniciativas, ndo sem paradoxo, maneiras
extremas de se preservar a autonomia da arte numa so-

5. “A passagem do verbal ao visual”, CM, RJ, 23.03.67. Rep. em MHAC, pp.
147-151.
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ciedade que ja estava chamando de p6s-moderna. Auto-
nomia sem davida ameacada, na fronteira da arte, que
passa entao, a maneira das vanguardas histéricas, a
rivalizar com a prépria vida: Mario Pedrosa vai assim
enumerando os géneros dessa atividade mais coletiva
do que individual, “atos”, “gestos”, “paixoes”, “erotis-
mo”, até chegar aos movimentos negros e as guerrilhas
dos anos 60. Nisso tudo via uma extroversao que nao
deveria configurar-se em valores de mercado, mais ou
menos da ordem dos nao-objetos, da antiarte — simples
“movimentos no plano da atividade-criatividade”, sem
nenhuma pretensao de realidade, no sentido forte do
termo, apenas um exercicio coletivo, experimento no
qual se daria a conhecer o que ainda restasse de liberda-
de numa sociedade altamente regulada.® Forca produti-
va estética? Praxis que amalgamasse politica e libido? O
fato é que a reflexao de Mario Pedrosa, dominada mais
de vinte anos pela questao do aparato perceptivo da ex-
periéncia estética, voltou-se para um novo problema,
imprevisto, a um tempo empecilho fatal e nova virtu-
alidade: as relacoes da iniciativa artistica com a esfera
da producao, conexao perversa balizada pelo horizonte
da midia.

Se féssemos reler seus escritos desse periodo, veria-
mos que, entretanto, nao tinha muitas ilusées quanto a
dessublimacao em curso, sobretudo por se tratar de uma
dessublimacao institucionalizada. Descompartimentada,
adimensao estéticadeixariaderepresentar umainstancia
critica, um ponto de vista polemizando com a sociedade
pelo simples fato de ser um ponto de vista separado. Ma-
rio Pedrosa pressentiu essa perda de tensao decorrente da

6. Cf. osartigos dos anos 60, especialmente os de 1966 e 67, em MHAC e FPE.
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indiferenciacao crescente, notou-a sobretudo na arte do
momento, que para ele vinha a ser entao a personificacao
do pés-modernismo, a pop-art. Tratava-se de um proble-
ma no entanto conhecido, que ja havia formulado na dé-
cada anterior a propdsito da voga da arte informal, a qual,
como sabemos, se opusera decididamente. Voltando-se
contra a imediacao expressiva praticada por tachistas e
informais (espécie de ideologia em ato da descomplexifi-
cacdo da tradicdo artistica), censurava-lhes a quebra da
diferenca estética, de resto sem nenhum proveito critico.
Tomou emprestado de um critico estrangeiro a expressao
“distancia psiquica”, para poder afirmar como um axioma
que a obra de arte, sem se descaracterizar e perder sua ra-
zao de ser, nao pode se misturar ao cotidiano da vida.
“Por sua propria natureza, ela tem de se afastar do
chao onde fazemos nossas andancas ou, como no
teatro, reserva-se uma area onde se encontram e
agem os atores, separados de outra maior onde es-
tdo os espectadores, carregando capas, comendo

amendoim ou empunhando binéculos”.”

Abolida essa distancia metaforica, abria-se o caminho
para uma desestetizacao a seu ver sem futuro, pois arris-
cava-se nela a propria aniquilacdo da arte. Foi o que suce-
deu em parte no ciclo seguinte.

Aberto o novo periodo, entretanto, Mario Pedrosa,
que nao poderia deixar de acompanhar o que viria a ser
o ultimo surto vanguardista, nao descartou de imediato
a possibilidade de que uma nova quebra de “distancia psi-
quica”, como preferia dizer, pudesse propiciar também
uma subita visao das coisas “pelo outro lado”. E se a des-

7. M. Pedrosa, “Da abstragdo a autoexpressao”, in MHAC, p. 37; FPE, pp. 316-18.
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sacralizacdo fosse mesmo produtiva? E se a subversao das
relacdes convencionais entre a arte e o seu destinatario
induzisse a uma espécie de cristalizacdo coletiva, em que
as energias liberadas se apresentassem como um exevrci-
cio experimental da liberdade? O Critico passa entdo a
avaliar essa substituicdo das velhas categorias estéticas
pelaideia de participacao do espectador.

Nessas condicOes, a obra de Lygia Clark retorna ao cen-
tro de suas reflexoes. E com ela, é o Brasil que por um mo-
mento passa de modesto seguidor a precursor, uma vez que
Lygia Clark foi um dos primeiros artistas no mundo a por
em execuc¢ao essa reviravolta. Mario Pedrosa ja escrevera
em 1960 sobre a artista, observando que, diante do esgota-
mento generalizado das artes, especialmente da escultura,
ela representava uma verdadeira renovacgao, ao cancelar a
recepcao puramente estético-contemplativa da obra (que
deixava, num certo sentido, de ser tal), jogando por assim di-
zer o espectador dentro da obra. Nisto rompia com uma tra-
dicdo de vanguarda inaugurada pelos futuristas: as linhas
de for¢a que eles sabiam tao bem destacar ainda eram tribu-
tarias do privilégio concedido a soberania classica do olhar,
da contemplacao solitaria a distancia. Lygia Clark teria sub-
vertido essarelacao, gracasaintervencao direta do observa-
dor que participa, nio propriamente da criacio (agora uma
instancia muito relativa), mas do desabrochar e da vida sub-
sequente da obra. E verdade que introduzindo o tempo em
suas esculturas, Lygia Clark reativa a grande tradicao que
concebia a escultura nos moldes do arquitetonico e do cinéti-
co, mas algo de novo se passava com os seus “bichos”. Mario
Pedrosa costumava compara-los, nas suas virtualidades, a
uma jaqueira a dar jacas, tantas as formacoes plasticas sur-
preendentes, mas sdo formacoes cuja multiplicacao fica na
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dependéncia do gesto de intervencao do antigo espectador.
Com isso mudou o espaco da arte: ja ndo é mais um espaco
centrado numa perspectiva egocéntrica, mas vem a ser o
espaco real, circundante. Nesse processo evidentemente pe-
sam as inovagoes que vém da técnica, mas um dos grandes
méritos da artista teria sido o equilibrio com que soube con-
ciliarorigorde feicio matematica das severasestruturasdos
seus objetos (ou “nao-objetos”), com uma verdadeira forca
expressiva, quase organica. Animados por leis proprias, os
“bichos” de Lygia Clark s6 se punham em movimento gracas
a manipulacao desenvolta do publico, conjugando maquina
e corpo numa forma de criacio coletiva.
“O espectador nao é mais um sujeito passivo e pura-
mente contemplativo em face do objeto; nem tampou-
co um sujeito egocéntrico que para se impor nega a
obra, o objeto, como na pintura e na escultura roman-
tica e baixamente naturalista, ora em moda, que foge
a realidade exterior, acovardada diante das dificulda-
des e complexidades do mundo contemporaneo, numa
posicao inteiramente solipsista. A nova arte de Clark
convida o sujeito-espectador a entrar numa relacio
nova com a obra, quer dizer, com o objeto, de modo
a que o sujeito participe da criacao do objeto e este,
transcendendo-se, o reporte a plenitude do ser. A arte
moderna comeca a romper de novo com o obscurantis-
mo romantico e, retomando uma atitude otimista, se
propde vencer com o homem e para o homem o enig-
ma do mundo, e lhe recondicionar o destino. As atuais
realizacdes de Lygia Clark tém esse papel”.8

8. “Significa¢do de Lygia Clark”, JB, 23.10.60. Rep. no cat. do MAM-RJ, 1963; na
col. “Arte Brasileira Contemporanea”, MEC/FUNARTE, 1980; e em MPEB, pp.
195-203. Cf. também os outros artigos sobre Lygia, especialmente “A obra de
Lygia Clark”, O Estado de Sdo Paulo, 28.12.63; rep. em AM, pp. 347-354.
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Isto em 1960. Aos poucos afloram outras dimen-
soes dessa nova arte, neutralizando o que antes parecia
revolucionario.

Lygia Clark, Bicho, 1960.
Aluminio anodizado.
Colegdo particular

Segundo Mario Pedrosa, uma espécie de movimento
pendular governa a Histéria da Arte. Do subjetivismo der-
ramado a que chegara a arte moderna nos anos 50, teri-
amos passado para o outro extremo, estariamos vivendo
uma fase de objetivismo recrudescido. Mas se esta extro-
versdo caracteriza com algum proveito (em principio)
uma arte de comunicacao, a “tragica dialética do encon-
tro social”, como diz sete anos mais tarde, se encarregaria
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de descortinar uma outra perspectiva antagbénica — tal-
vez o seu desdobramento fatal —, como estava convenci-
do o Critico nos seus tltimos depoimentos: eram visiveis
os sinais de capitulacdo diante da positividade do real (no
caso, a sociedade do capitalismo avancado), de exaustao
da inventiva estética, que degenerara em redundancia
mortal.

Nos escritos da década de 60, quando se refere ao con-
formismo que estaria liquidando a arte, é sobretudo na
arte pop americana que Mario Pedrosa estava pensando.
Nao que idealizassem uma realidade insuportavel, mas
havia nos americanos muita complacéncia e exaltagdo da
mediania repudiada pela grande arte.

“Eles pertencem de corpo e alma ao meio de onde
tiram seus assuntos, e tém pleno conhecimento do
que fazem porque todos foram ou sdo formados em
arte comercial, ou na arte da publicidade. Nao sao
artistas porque sdo técnicos da producao de massa.
S&o especialistas que trabalham (ou trabalharam)
paraaatividadedecisivadasociedadeamericana”.®

Nao é menos verdade, todavia, que o pop liquidou
com as prerrogativas desta mesma grande arte, anu-
lando aparéncia e distincia estéticas, erradicando
brutalmente o conceito fatuo de obra de arte tnica e
eterna. Mas o fez — rifando a promessa de democra-
tizacao enunciada nesta démarche esclarecida — em
nome da banalidade do lugar comum consagrado por
uma sociedade afluente e desigual no seu logro de mas-
sa. O sacrificio daunicidade da obra pode muito bem ter

9. “Quinquilharia e Pop’Art”, CM, 13.08.67. Rep. em MHAC, pp. 175-179, p. 177;
Mlc, pp. 261-267, p. 264.
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sido em vao, malgrado o progressismo desse programa
radical.l® Aos olhos de Mario Pedrosa, que nao era na-
cionalista, antes cosmopolita, viria ao caso constatar
novo trunfo brasileiro na corrida contra a alienacao
pdés-moderna. Enquanto o pop americano procurava
aprisionar o insélito na redundancia da comunicacao
de massa, o pop brasileiro, longe de ser apenas um de-
calque do original metropolitano, conseguia colocar a
redundancia, prezada pela matriz, a servico da revela-
caodoinsolito: ainfrarrealidade detectada pelaacaoe
nao estilizada por uma poética da cumplicidade na alie-
nac¢ao. Ultrapassava-se a Arte na esteira de uma praxis
responsavel por uma nova relacao com o mundo, como
o demonstravam as obras de Oiticica, Gerchman ou An-
tonio Dias.!

Resta saber até onde se pode qualificar de pés-mo-
derno (embora ainda fosse incerto esse diagnéstico de
época), o inconformismo declarado do pop brasileiro.
Podemos supor que, diante das crescentes restri¢coes
que fazia ao pop e ao assim chamado pés-pop—com
os quais identificava o essencial da arte pés-moderna,
a seu ver ja inteiramente apologética —, Mario Pedro-
sa prezava naqueles jovens artistas brasileiros, antes
de tudo, a maneira pela qual souberam renovar (na
medida em que isto ainda era possivel) o velho espirito
revolucionario das vanguardas histéricas.!? Afinal, ndo
10. Cf, por exemplo, “Manifesto por uma arte total de Pierre Restany”; MHAC,
p. 240.

11. Cf, além de “Crise ou revolucido do Objeto”, MHAC e FPE; “Arte ambiental,
arte pés-moderna, Hélio Oiticica” e “Do pop americano ao sertanejo Dias”,

MPEBe AM.

12. Cf. Otilia B.F. Arantes, “Depois das vanguardas”, in Arte em Revista no.
7, SP, 1983.
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custa insistir, nunca foi outro o seu programa critico: se
acompanhou com simpatia a transformacao estética na
virada dos 50 para os 60, foi sem davida, como sempre,
em nome das mesmas “aspiracdes sociais libertarias”
que estavam nas “origens anticapitalistas da arte mo-
derna”.’® Alias, é ele mesmo que o diz numa de suas ul-
timas entrevistas, depois de criticar o pop, isto é, o que
propriamente considerava arte pés-moderna:
“todos nds que estivemos ligados a arte moderna
a viamos como uma arte com futuro, progressis-
ta, companheira da nova arquitetura, pensando o
homem como um todo. Quando estavamos no auge
da luta por Brasilia, era na arte moderna que pen-
sdvamos. Uma arte que se pretendia mundial, uni-
versal, levantando os problemas da modernidade

como forma de lutar por uma nova civilizacio.” 4

Ocorre, reconhece, que “a avalancha do mercado
barrou nosso otimismo”, otimismo que, dez anos antes,
nao era incompativel com as mudancas tecnolégicas e
culturais que se acumulavam. Curiosamente ainda arru-
mava jeito de confiar a arte pés-moderna a tarefa, quem
sabe, de pbr ordem no caos reinante, prolongando em
parte aquela universalidade que entrevira na Arquite-
tura Nova. — Esperanca efémera! Logo havera de convir
gue esta mesma arte era a primeira a desvirtuar aquele
paradigma. Eis um balanco daqueles anos, onde vemos
novamente arte pés-moderna e sintese arquitetonica se
cruzarem no mito da aldeia global:

13. Expressdes de Mario em “Varia¢des sem tema ou arte de retaguarda”, cit.

14. Entrevista concedida a Roberto Pontual, JB, 24.04.80.
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Antonio Dias, Fumaca do prisioneiro, 1964
6leo e latex sobre madeira, 120 x 93 cm
Museu de Arte Contemporanea de S3o Paulo

“Criticosepensadoresatuaisreclamamumaordem
nesse caos, e aspiram a que os homens modernis-
simos de agora possam reencontrar numa espécie
de aldeia global atualissima os condicionamentos
harmoniosos de sentido e de espirito do ambiente
tribal de nossos antepassados. As Gltimas instan-
cias da arte de nossos dias, da arte pés-moderna,
vao nesse sentido. Caberia assim a Arquitetura en-
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globar esse esfor¢o de sintese plurissensorial, tri-
bal e comunal, nostalgia do perdido homem deste

fim de século”.l®

Esse otimismo, seguidamente temperado de du-
vidas, nao podia mesmo durar muito. O futuro da arte
parecia-lhe cada vez mais incerto. Para quem passara a
vida, sobretudo os Gltimos anos, a espreita das menores
chances de irrupc¢ao do novo, o clima agora era de beco
sem saida.!’® O titulo da Comunicacao que apresentou
em 1978 no Simpdsio da Bienal latino-Americana — “Va-
riacoes sobre um mesmo tema ou arte de retaguarda”
— fala por si mesmo: a arte abandonara seu lugar de
vanguarda na corrida da civilizacdo. A titulo de exemplo
dessa perspectiva de fim de linha, isto é, nenhuma pers-
pectiva, veja-se como passa a considerar os happenings:
chama-os simples “truques”, “surpresas que se repetem
e perdem logo a graca”, representam quando muito um
triunfo facil as custas do publico, transformado no povo
abestalhado das feiras. O mesmo desencanto diante da
body art, outra falsa superacao da arte, nao mais do que
experimentos “revulsivos” de “niilistas ultralégicos™:

“nao se oferecem aos outros como espetaculo como
faziam Marinetti e seus fascistas: se dao a si mes-
mos, pois seu corpo é seu objeto, o objeto de sua bus-
ca. A destruicao volta-se contra eles mesmos, contra
0 que nio sao em seu ser mesmo; pura autodestrui-
¢ao, é esta que se da em espetaculo — o espetaculo

15. “Do purismo da Bauhaus a aldeia global”; MPEB, p. 173.

16. “Discurso aos Tupiniquins ou Nambas”, Versus n. 4,1976. Rep. em C.E. de
Senna Figueiredo, Mdrio Pedrosa, retratos do exilio, RJ: Antares, 1982, p.
101-110; e PA, pp. 333-340.
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que pretende ser edificante. Querem edificar pela
autodestruicao. O ato estético que sempre negaram
transforma-seem atomoral. Comodesqualificartais
acoes? Como testemunho de um condicionamento
cultural, final, sem abertura, nem existencial, nem
transcendental. O ciclo da pretensa revolucao fecha-
-se sobre si mesmo. E o que resulta é uma regressao

patética, sem retorno: decadéncia”.!”

Decadéncia, esta sem duvida a palavra mais utiliza-
da por Mario Pedrosa depois que voltou do exilio em 1977.
Nao via mesmo nenhuma alternativa. Em 1975 — quando
escreveu o “Discurso aos Tupiniquins ou Nambéas” (que vi-
nhamos citando) —, ainda era possivel encontrar nos seus
depoimentos alguma confianca nos deserdados da cultura
que viviam no Terceiro Mundo, fratura exposta da falsa
ordem mundial, mas que, apesar de tudo, parecia preser-
var de forma latente um potencial revolucionario. — Abai-
x0 da linha do Equador, onde “germina a vida, uma arte
nova ameaca brotar”. Mas logo nem mesmo ai discernira
energia necessaria para uma reviravolta que modifique o
panorama redundante da Arte, como se a negagao tivesse
desaparecido de vez do que restara da dimensao estética
do mundo. Num certo sentido a Arte torna-se mesmo coisa
do passado, como se pode verificar nesta ultima palavra de
uma trajetoria critica exemplar:
“Até omovimento da pop art, osartistas tinham no-
¢ao de que iam inovando o enredo, a problematica,
da arte moderna, inspirados nas artes primitivas
(-..), hojeaarte é cada vez mais um produto da indus-
triae, portanto, do mercado. (...) Eu fui um dos arau-

17. Ibid.
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tos da arte moderna no Brasil e podemos dizer que
chegamos ao fim de um processo. Surgiram experi-
éncias novas para além dos problemas puramente
estéticos. E claro que nao estamos no fim da arte. A
arte é algo permanente, nao acaba. Segundo alguns
tedricos, a arte é o quarto reino da natureza. Mas o
importante é a sua significacao, o que se vai fazer
dela. Nao existem mais vanguardas. O que se pode
dizer é que estamos em uma época de decadéncia,
embora em épocas de decadéncia as vezes surjam
grandes obras de arte. Hoje a arte nao tem a mes-
ma importancia que tinha ha cinquenta anos atras.
(...) A arte ndo irradia mais influéncia, ndo desperta
mais atencdo. (...) Estamos numa época de crise pro-
funda, de crise ainda mais aguda no Terceiro Mun-
do. (...) Diante de conflitos tdo radicais, terriveis,
insoltveis, é natural que a arte passe para um nivel

secundario”.18

18. Entrevista de Cicero Sandroni, JB, 02.04.80.
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APENDICE

ATUALIDADE DE MARIO PEDROSA!

No centenario de um critico decisivo como Mario Pedrosa,
é natural que se pergunte pela atualidade de seu empenho
devida inteira em favor da renovacao permanente e escla-
recida da arte brasileira. Passados 20 anos de sua morte,
em que pé estamos? Beneficiados pela vantagem involun-
taria da perspectiva historica, sabemos hoje que de nada
sabiamos quanto ao fim de ciclo vivido naquela virada dos
anos 70 para os 80. Nio era para menos. Aquela altura, a
cultura oposicionista brasileira parecia se aproximar de
um novo auge. Para que nao houvesse duvidas a respeito,
ali estava a grande novidade histérica representada pela
construcao autonoma de um Partido dos Trabalhadores,
de cuja fundacao o critico de arte e militante socialista
Mario Pedrosa participou. Menos de dez anos depois, re-
forcando aquela sensac¢do de apogeu, uma frente popular
liderada pelo novo partido por pouco nao ganhava uma
eleicdo presidencial. E, no entanto, estava se encerrando,
sem ter resolvido nenhum dos problemas de uma agenda
histdrica de construcdo nacional (nem mesmo a indus-
trializacao, que se completara nos anos 70, fez a diferenca

1. Publicado na Folha de Sdo Paulo, caderno Mais!19.04.2000, pp.4-7. Republi-
cado sob o titulo de “Méario Pedrosa e a tradi¢do critica”, in Mario Pedvosa e o
Brasil, Sao Paulo, Ed. Fundac¢do Perseu Abramo, 2001, pp.43-50. Republicado
como “Mario Pedrosa Today”, in Ferreira, Herkenhoff, Primary Documents,
NY; Moma, 2015, pp, 68-72.
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que se esperava), meio século de nacional-desenvolvimen-
tismo (1930-1980), meio século de modernizacao conser-
vadora, portanto, em cujo desenlace positivo todavia a
tradicao critica a que pertencia Mario Pedrosa apostara,
pois, afinal, neste longo ciclo de crescimento material
e polarizagdo social, o pais estivera inegavelmente em
movimento. Exatamente ao longo destas cinco décadas
transcorreu a atividade critica de Mario Pedrosa. Por isso
mesmo, como tudo que foi rigorosamente “moderno”, ela
poderia parecer arquivada, quando muito objeto de curio-
sidade histérica. Evidentemente, nao sou desta opiniao —
ou nao estaria pesquisando, publicando e divulgando sua
obra, como tenho feito ao longo destes anos todos.

Nao é facil, contudo, definir a atualidade de Mario
Pedrosa, para além do exemplo e da envergadura do per-
sonagem, sobretudo se confrontados com os herdeiros
intelectuais de duas décadas de estagnacao mental e re-
trocesso social. Se disser que a atualidade esta antes de
tudo no método critico e nao na matéria histérica das
opinides — alias exatas no seu tempo, de Kiathe Kollwitz
e muralistas mexicanos até Brasilia e o construtivismo
—, estarei sendo pouco especifica, ou melhor, estarei
dizendo apenas o essencial, a saber, que a for¢a de seu
modo de aproximacao dos problemas da modernizacao
artistica brasileira provinha justamente da maneira
pela qual soube reatar com o veio subterraneo da me-
lhor tradicao cultural brasileira, mais exatamente com
a tradicao de reflexao anti-ilusionista sobre a diferenca
brasileira e, por isso mesmo, sempre projetada sobre o
fundo da marcha desigual e enganosamente convergen-
te da civilizacao capitalista em expansao no planeta. Por
isso, a boa pergunta sobre a atualidade de Mario Pedro-
sa diz respeito, antes de tudo, ao futuro dessa tradicao
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critica, na qual se cristalizou algo como o ponto de vista
da periferia acerca da natureza de um sistema mundial
que lhe retirava com uma mao o que lhe oferecia com a
outra — estou me referindo, por exemplo, ao colapso
do desenvolvimento, mas de um desenvolvimento a um
tempo dependente da metrdpole, porém associado a esse
mesmo polo dominante. Alids, termo de comparacao
obrigatério para quem se disponha a pensar, agora que
se encerrou, e com um fiasco sem precedentes, o breve
interregno construtivo do capitalismo global na peri-
feria. Resta entdo saber se avancaremos culturalmente
desarmados em meio ao vacuo ideologico que se insta-
lou. Em poucas palavras: estamos ou nao diante de um
novo comeco da capo, como parece ser o drama das for-
macgoes interrompidas em sociedades mal-acabadas. Ou,
por outra, simplesmente nossa modernidade enfim se
completou — como das outras vezes, a cada ciclo sistémi-
co de acumulac¢ao mundial —, s6 que com um desfecho
inesperado e inescapavel (salvo numa ordem pds-capita-
lista), cuja légica ndo é mais a daintegracio, masade um
permanente girar em falso rumo a desagregacao?

Mesmo assim, gostaria de ressaltar a originalidade
do método critico de Mario Pedrosa: o ajuste entre ten-
déncias internacionais e realidade local (algo impensa-
vel ou sem sentido para um critico europeu, pelo menos
enquanto lhe for possivel refletir sobre a tendéncia do
seu material sem po6-lo a prova na camara de decanta-
cao da periferia). E mais: toda vez que abandonamos tal
modo de pensar em dois tempos — que manda confron-
tar anorma metropolitana com o seu “desvio” colonial,
e vice-versa, resvalamos para a mais completa irrele-
vancia (como costuma lembrar Roberto Schwarz). Este,
é claro, nao foi o caso de Mario Pedrosa.
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Podemos apreciar tal método critico, caracteristico
da situacao periférica, em funcionamento na disputa,
redefinida pelo nosso autor, entre “figurativos”, parti-
darios da énfase na cor local — tal como a redescobriu
e reinventou o modernismo em seu momento “nacio-
nalista” — e o internacionalismo dos “abstratos”. Ao
demonstrar a pertinéncia nacional da abstracgao e a re-
levancia cosmopolita do modernismo do periodo ante-
rior, Mario Pedrosa, ao advogar nestes termos a causa
de uma possivel tradicao construtiva brasileira, sim-
plesmente dava continuidade, apesar do desencontro
na avaliacdo — arte abstrata ou figurativa? —, a 16gica
mesma de nosso sistema cultural binario, que manda-
va regular um pelo outro, o particular-local e o univer-
sal-ocidental. E bem verdade que para os modernistas
o primitivismo cubista e a deformacao expressionista
de nitida indole social pareciam ajustar-se a um pro-
grama de transposicao plastica do pais, ao que o “desre-
calque localista” (na expressao de Anténio Candido) os
induzia, ao passo que com a abstracao imaginavam que
seriamos obrigados a renunciar a tudo isso, que uma
tradicao articulada a duras penas seria erradicada da
noite para o dia, forcando a um novo recomeco. Ocorre
que o partido da tradicao local esquecia que o primeiro
modernismo também fora um corpo estranho e que, do
mesmo modo, rompendo com um sistema analogo de
estilos quase oficiais, a pintura abstrata vinha inaugu-
rar um novo ciclo de atualizacao, a que nos condenava
nossa sina de pais periférico. Na metrépole, o olho con-
temporaneo, acomodado a abstra¢iao, num certo senti-
do era muito mais fiel ao principio da mimesis do que
um naturalismo de fachada, meramente retérico, de
sorte que o abstracionismo, longe de ser uma arte alie-
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nada, era uma verdadeira e rigorosa poética da aliena-
cao contemporanea; e, do lado de ca, nds éramos parte
do problema.

Convém pois observar que os dois polos nao sé estao
presentes em cada um dos momentos em questao, como
por sua vez se sucedem: sio momentos com énfases es-
teticamente contrapostas, porém nao no animo cons-
trutivo nacional —do mundial (abstracao) ao localista
(modernismo) —, sem que no entanto, repito, se rompa
a continuidade do propésito formativo entre ambos,
essa a causalidade interna decisiva. Exemplo: a fase ilu-
minista-institucional do Mario de Andrade dos anos 30
e a depuracao abstracionista-construtiva no esforco de
superacao do subdesenvolvimento que daria o tom na
etapa subsequente; de outro lado, nada mais “local” do
gque uma nova capital — ente territorialista por exce-
léncia —, em que culmina esse processo. Por onde se vé
que os dois Marios procuravam a mesma sintese entre
a construcao nacional e o passo universalizante dessa
mesma construcao.

Até aqui, porém, a metade, por assim dizer, afir-
mativa dessa légica cultural que especifica o racioci-
nio critico de todo intelectual brasileiro que se preze,
envolvido, portanto, na tarefa histérica de viabilizacao
do pais. Por isso a naturalidade do argumento de Mario
Pedrosa: tudo se passa como se estivéssemos prepara-
dos desde sempre — ao menos pelo viés construtivo dos
modernistas —para encaixar sem arbitrariedade o des-
dobramento “abstrato” da arte moderna. Cardter afir-
mativo desse contraponto (no fundo “harmonioso”!)
entre experiéncia local e sua formulagao verdadeira nos
termos artisticos os mais avancados, porque ele supoe
que uma tal sintese entre o local e o mundial se verifique
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tanto na sua dimensiao expressiva ou simbélica como
na material ou social — isto é, que a competicao entre
as nacOes pela riqueza capitalista se transfigure (nao
hé outro termo para esta fantasia) numa prosperidade
compartilhada gracas a uma sabia e racional divisao
do trabalho, no concerto das na¢coes — enfim, tudo que
o capitalismo esta condenado a prometer sem jamais
cumprir. Dificil ndo ver que o momento internaciona-
lista (porém aclimatado) encarnado por Mario Pedrosa
tinha precisamente o mesmo pressuposto, a saber, que
a articulacao cultural nos moldes da sensibilidade es-
tética emancipada correspondesse uma sociedade eco-
nomicamente moderna e integrada. Nao espanta entao
que ambos os projetos, o da arte moderna levada ao seu
limite, ou plenitude construtiva, e o da superagao na-
cional do subdesenvolvimento tenham se esgotado na
mesma hora histérica. “Condenados ao moderno” —na
féormula sempre repisada por Mario Pedrosa — significa
o quanto esta dimensao afirmativa do sistema cultural
brasileiro (por assim dizer, em constante periodo de
formacao) é ineludivel: ignora-la seria uma sentenca de
morte politico-intelectual; subscrevé-la integralmen-
te, também, como ensina a experiéncia de dois séculos
de vida nacional independente porém de segunda mao,
0 que sempre acaba esterilizando qualquer impulso
emancipatério — o qual, por sua vez, se descarta um tal
passado, torna-se, agora sim, “abstrato”, como todo en-
xerto sem antes nem depois.

Resta a outra metade desse ponto de vista da perife-
ria: o seu avesso propriamente critico ou negativo, o
momento de revelacao local do andamento desconjun-
tado do sistema mundial — refiro-me ao contraponto
sem “sintese” entre o influxo externo, sempre prepon-
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derante na periferia, condenada subalternamente a se
“atualizar” para nao perecer, e suas metamorfoses lo-
cais. Podemos ver esse outro lado atuando nas oscila-
¢oes de Mario Pedrosa em torno dos transplantes que
elebatizoude “civilizacao-oasis” (inspirado em Worrin-
ger): ora enclave colonial, ora matriz geradora de uma
nova ordem social a altura de seu tempo, corporificada
na mitolégica edificacdo de uma nova capital — Brasilia
—, fecho do processo construtivo a que me referia, e da
qual Mario foi, como se sabe, um incansavel defensor.
A esse respeito, alias, nao sei de melhor exemplo do
que o destino do Movimento Moderno no Brasil, se me
for permitido citar um argumento que venho desenvol-
vendo, por minha conta e risco, a propésito do “suces-
so” da arquitetura brasileira. Abreviando ao maximo:
um transplante bem-sucedido — quando tudo a conde-
nava ao arremedo inconsequente, a vista da clamorosa
auséncia de pressupostos técnico-sociais exigidos pela
nova racionalidade construtiva —, cujo rumo necessa-
riamente “formalista” no entanto exibia a verdade ocul-
ta nas metropoles de origem, o fundo falso da ideologia
do plano, cuja tabula rasa utépica vinha a ser o prolon-
gamento funcional da interminavel, e eufemistica,
“criacao destrutiva” que resume o regime da acumula-
cao capitalista. Neste caso— o da formacao da moderna
arquiteturabrasileira e seu girar em falso final, a partir
de Brasilia —, contraponto sem sintese entre mundial e
local, quer dizer, algo como uma relativiza¢ao recipro-
ca, um desmentido mutuo, na origem (como presumo)
deuma perspectivacriticaoriginal acercadagravitacao
conjunta das duas instancias: copia e modelo, matriz e
filial, reforcando-se e desautorizando-se mutuamente,
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como o demonstram os sucessivos e alternativos mal-
-entendidos entre criticos de ca e de la a respeito de
quem era verdadeiramente fiel ao projeto original. Re-
petindo: lado a lado, purismo rigoroso e desenvoltura
meramente plastica acertavam acerca de si mesmos no
que criticavam no outro. Mas, tudo somado, a prova dos
nove se dava aqui mesmo, na periferia desenvolvimen-
tista. Juntando as duas pontas da meada, é sé verificar,
no que concerne a implicacao mutua de abstracao e pro-
jeto construtivo brasileiro (em todos os sentidos), e ver
se nao foi essa afinal a demonstrac¢ao levada a cabo ao
longo da trajetéria critica de Mario Pedrosa.

Voltando ao nosso ponto de partida, tudo isso para
dizer, que, apesar do valor de Mario Pedrosa ir muito
além do esforco de atualizacao da cultura estética bra-
sileira, grande parte do interesse na evocacao de seu
itinerario reside na oportunidade de se avaliar a atua-
lidade da tradicao critica que o inspirou e cuja légica
evolutiva, como vimos, reside no comparatismo siste-
matico e obrigatério — em virtude da mera localizacao
periférica da cultura local, submetida as idas e vindas
das marés hegemonicas — entre o “desvio” ou a “dife-
renca” nacional e o corpus normativo da modernidade,
definido pela “normalidade” das culturas centrais. Ora:
0 que até entdo caracterizava (e deprimia) esse ponto de
vista da periferia, sempre embaracado por uma “ques-
tdo nacional”, a primeira vista provinciana, se coteja-
da com o cosmopolitismo das formacoes hegemonicas,
e que, portanto, era uma exce¢ao, tornou-se hoje regra
geral, embora ninguém tenha parado para pensar o
atual curso do mundo por esse angulo que até entao era
0 nosso. Refiro-me, é claro, ao periodo que se seguiu ao
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eclipse do nacional-desenvolvimentismo (na periferia)
e do fordismo ou compromisso keynesiano (no ntcleo
organico do sistema), e que atende pelo nome passepar-
tout de globalizacao. Hoje, nao ha paper que nao explo-
re, infalivelmente, dicotomias que nos sao familiares
— por exemplo, as dissociacoes de sempre entre o “glo-
bal” e 0 “local”. Onde a novidade? E que esse raciocinio
chegou ao Primeiro Mundo — nao que os Estados nacio-
nais deste ultimo estejam abalados pela transnacionali-
zacao a ponto de se assemelharem aos quase-Estados do
Terceiro Mundo, mas pela primeira vez se esta fazendo,
naqueles espacos privilegiados e resguardados, a expe-
riéncia periférica por exceléncia da dessolidarizagao
nacional. Dualidade, tal qual a conhecemos: os “fato-
res” sem mobilidade redescobrem-se como “locais”, da
mao-de-obra a cultura autdéctone. E mais: pela primeira
vez a competicao pelas novas localiza¢des trouxe parao
primeiro plano a sindrome das atualiza¢des perversas,
até entao apanagio dos retardatarios congénitos.
Gostaria de destacar apenas um aspecto deste nive-
lamento de posicoes no Ambito das reacdes intelectuais
—oquenostrazde voltaao nosso tema. Trata-se do que
se vem chamando de cultura global a partir da multipli-
cacao das contribuicoes “locais” que vao aflorando na
periferia (ou, nos paises centrais, por meio das mino-
rias e imigrantes) 8 medida que se processa algo como
um “desrecalque” (nem mais nem menos) das culturas
subalternas, antes preteridas, mas que agora ganham
nao so visibilidade, mas passam a alargar algo como
um canone mundial em principio desierarquizado.
Ora, justamente ai, na ficcao deste sistema cultural glo-
bal, podemos reconhecer a componente afirmativa do
contraponto “harmonioso” de que estdvamos falando
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no inicio, o ponto de convergéncia sintese entre o par-
ticular e o universal — no “concerto das nagoes” (ou ex-
-nacdes, ou ainda nacdes meramente culturais). Aquela
época, entretanto, um ponto de fuga com fundamento
na realidade, mas hoje, quando o capitalismo ja disse a
gue veio, como sustenta-lo? Justamente aqui, a neces-
sidade de por a prova o método critico que, por sua vez,
Mario Pedrosa soube tao bem levar adiante, e reativar
enfim a carga negativa dessa mesma tradicao. Talvez
nossa contribuicao consista em apressar, dado o nosso
infeliz know-how na matéria, a hora da virada criti-
ca, pressentida por Mario Pedrosa: desautorizando um
pelo outro, “globalistas” e “localistas-identitarios” — o
fio vermelho que atravessa sua obra. tao avessa ao em-
paredamento nacionalista como aoacanhado cosmopo-
litismo de nossos dias.

Pensando bem, nao estarei exagerando se observar
que Mario Pedrosa nunca foi tdo premonitoriamente
atual quando, pressentindo o retrocesso global que se
anunciava, recomendava aos artistas que resistissem
discretamente na retaguarda e dessem passagem a luta
politica propriamente dita. E que tantos anos depois
tal premonicdo viu-se ironicamente confirmada pela
reviravolta que somos obrigados a testemunhar, esfre-
gando bem os olhos para crer: a sombra da revanche do
capital, osantigosdissidentes sentem-se cada vez maisa
vontade na substituicdao do confronto politico pela acao
cultural, tanto mais reconfortante quanto conduzida
sob o pretexto de aprimoramento estético na percepcao
da nova ordem mundial.

246



SOBRE MARIO PEDROSA

Mario Pedrosa fez varias intervencdes publicas e em col6-
quios, publicou textos em revistas nacionais e estrangei-
ras, prefaciou livros, apresentou inimeros catdlogos de
exposicoes de artistas (sempre, aqui e no exterior), mante-
ve uma coluna de critica em diferentes jornais — em espe-
cial, Diario da Noite de Sdo Paulo (anos 1920), Tribuna
da Imprensa (anos 1950), Correio da Manhd (anos 1940-
60) e Jornal do Brasil (anos 1950-60). Como militante po-
litico, escreveu para jornais da grande imprensa, ou de
grupos de esquerda, como O Jornal (1929); nos anos 1930,
O Homewm Livre e a Luta de Classe; e Vanguarda Socia-
lista, no final dos anos 1940.

Redigiu quatro teses. Quase nada disto foi coletado
em livros. Grande parte dos ensaios estéticos e artigos de
critica de arte foram reunidos por Otilia Arantes e posta
a disposicao dos pesquisadores em doze volumes nas bi-
bliotecas do IEB e MAC, na USP. Alguns deles foram pos-
teriormente reunidos em quatro coletineas editadas pela
EDUSP (de 1995 a 2000), outros ja haviam sido publicados
em edicOes preparadas por Aracy Amaral para a editora
Perspectiva (1975 e1981). Mais recentemente (2015) a edito-
ra CoscNaify publicou outras duas coletaneas. As anterio-
res, organizadas pelo proprio Mario Pedrosa, hoje estao
esgotadas.

Assim, embora as edi¢des em livros tenham sido pou-
cas, sua producao tedrica e critica - sobre arte e politica
- é extensissima e nao haveria como repertoria-la. Parte

247



MARIO PEDROSA: ITINERARIO CRITICO

deste material estd hoje depositado também na Biblioteca
Nacional, no Rio de Janeiro, e no Centro de Estudos Mario
Pedrosa (CEMAP), UNESP, Sdo Paulo.
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