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RESUMO

Conhecido pela sua atuacdo como militante politieoesquerda e critico de arte,
Mario Pedrosa contribuiu para as transformac¢desem@rio cultural brasileiro no periodo
compreendido entre meados da década de 40 e ddaécada de 60. No entanto, por conta
do papel central que desempenhou no campo culturagioria das analises que se debrucam
sobre a trajetdria do critico sucumbe a uma ing¢agao que reforca uma separacao entre sua
obra politica e sua obra estética. O fato de Padres atuado em dois universos cujos
fundamentos sao distintos acabou gerando integdesaque, para superar O Suposto
paradoxo entre arte e politica, privilegiaram apamaa das esferas de acéo do critico, como
se nao houvesse nenhuma influéncia entre elastr@@ada mudanca de postura que torna a
trajetoria de Pedrosa algo incomum no campo amistiseu posicionamento favoravel a uma
arte proletéria, na década de 30, e a defesa dacamia da arte, a partir da década de 40 —,
essas analises ressaltaram sua atuacdo ora cowstaagiolitico, ora como paladino do
movimento abstracionista no Brasil. Em uma tengatig superar essa dicotomia entre arte e

politica, o objetivo deste trabalho € compreendderdativa de Pedrosa de legitimar a
atividade do critico de arte como uma forma pecdkamilitancia politica.

Palavras-chave Mario Pedrosa, critica de arte, arte moderna.
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INTRODUCAO

O objetivo deste trabalho é compreender as conesm® Pedrosa acerca do papel da
arte e do artista na sociedade moderna a luz desgomalizacédo das atividades intelectuais
no Brasil. No periodo compreendido entre a décadd@ e 60, Pedrosa se destacou por
colocar em discusséo a funcdo do critico de artenodernidade e a necessidade de uma
reavaliacdo dos pressupostos que cercam essad#vilsse debate em torno das mudancas
na forma de conceber o juizo estético ocorreu rge alo debate entre os defensores da
abstracdo e os defensores da figuragdo. Enquarddinpa dos artistas abstratos, Pedrosa
evidenciou o vazio tedrico enfrentado pela criticdstica ao lidar com os objetos artisticos
modernos. Para enfrentar o surgimento simultanedivdsas correntes artisticas, Pedrosa
sugeriu que o critico de arte assumisse um novdcippamento a fim de garantir seu
reconhecimento na sociedade: ele deveria atuar comotécnico que mobiliza um
conhecimento especializado.

Nesse embate entre os representantes do realistdogqo e 0s representantes da arte
abstrata, os criticos de arte desempenharam unh fo@oamental na legitimacédo das obras
de arte produzidas pelos artistas dessas corre@tesriticos ligados as proposicées da
primeira geracdo modernista destacavam o objefgtiaot enquanto um reflexo da realidade
social. Suas avaliagbes eram descritivas justanyarigue seu foco estava no assunto do
quadro. Essa situacdo comeca a se alterar na déeatla, quando o abstracionismo imp0s
uma nova forma de se olhar para uma obra de adsseNcontexto de crise do projeto
modernista, a critica de arte passou por um perdledtvansicdo e foi obrigada a mobilizar
outros instrumentos para analisar o fenbmeno egstéti

Para Pedrosa, o grande divisor de aguas na cesigdica foi a crise do realismo
pictérico. Com a ascensao dos meios de comunicdganassa, a partir da década de 40, o
papel documentario da arte passou a ser questioNadee contexto, a discussao em torno da
funcéo social da arte tornou-se anacrénica, e Ubstiuida pela andlise das propriedades
intrinsecas do objeto artistico. Para lidar cona @&va situacdo, a critica de arte ndo poderia
mais lancar mao de uma descricao verbal das okrastet elas deveriam ser compreendidas
como simbolos a serem interpretados. Ao invés déeowmlar os objetos artisticos de um
ponto de vista literario, buscando algum nexo miaorajue pudesse explica-los, os criticos
deveriam forjar uma nova linguagem para dar coataagpectos formais da obra de arte. Sua
funcdo na sociedade seria traduzir os simbolosagadsras em conceitos que pudessem ser

entendidos pelo publico.
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Essas mudancas que se processavam no juizo edigdico evidentes na producéo
critica de Pedrosa. Em 1949, por ocasido do langi@ntkia sua coletadnea de ensaios intitulada
Arte, necessidade vitatriticos como Sérgio Milliet e Marc Berkowitz sadtaram o fato de
que Pedrosa contribuiu para colocar em pauta uma farma de avaliacdo 0s objetos
artisticos. Essas inovagfes presentes nos trabd#d3edrosa aparecem tanto no uso do
aporte teérico do marxismo no texto sobre Kathdwdid, quanto na andlise dos aspectos
formais das obras de Calder e Portinari. Ao renavastoque tedrico da critica de arte,
Pedrosa passou a ser visto como um especialistami@eacido esta que se contrapunha a
imagem do critico proveniente dos circulos liter@rique dominava o campo artistico
brasileiro até a década de 40.

Essa condicédo de especialista possibilitou a Padrgmr em outras fungdes: além das
atividades enquanto critico de arte, ele tambénmseriu nos estabelecimentos artisticos
como diretor ou apenas sugerindo exposicoes; jparticcomo jurado dos saldes de arte; e
escreveu ensaios sobre arte que influenciaram sdiseartistas e criticos do pais. Nesses
diversos papéis que exerceu ao longo da sua tiajeRedrosa queria ser reconhecido por
defender uma arte que fosse expressao de sua é&fardoi a toa que em todas as funcdes
gue desempenhou, Pedrosa tomou partido em favartistas abstratos. Para o critico, esses
artistas tinham uma compreenséo agucada do corgegita no qual estavam inseridos e, por
isso, produziam obras de arte contemporaneas.

Além desses multiplos envolvimentos no campo tamis Pedrosa também se
destacou como militante politico. Essa atuacao catingsta teve inicio em 1926, quando ele
se filiou ao Partido Comunista Brasileiro. Desd&enele participou da fundacao de diversos
partidos politicos (Partido Operario Leninista, £886; Partido Socialista, em 1939; Uni&o
Socialista Popular, em 1945; Partido Socialista sibzmo, em 1947, e Partido dos
Trabalhadores, em 1980); ocupou a funcdo de Sdoreld 4° Internacional, entre 1937 e
1940; chegou a se candidatar ao cargo de deputldoPartido Socialista Brasileiro, em
1950, mas n&o obteve sucesso; e ajudou a criarsds/@rnais voltados para a ampliagéo do
debate politico da esquerda (A luta de classeq,9880; O homem livre, em 1933; Vanguarda
Socialista, em 1945).

Essa atuacdo tanto no campo da politica, quantcampo artistico, foi mobilizada
para compreender as posturas assumidas por Pernosdacédo ao papel da arte. A mudanca
de posicionamento do critico que, até a décadaddededendia uma arte proletaria — como
pode ser visto na conferéncia que Pedrosa fez sobartsta Kathe Kollwitz, em 1933 — e a

partir da década de 40, tomou partido em favorrde arte desinteressada, foi compreendida
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como se Pedrosa tivesse abandonado sua preocupatgduticular arte e politica, para
assumir de fato sua posicdo de critico de arterdssado apenas nas leis que regem o
fendbmeno artistico (Mari, 2006: 10). Essa explicagtd entanto, soaria redutora na medida
em que a importancia conferida por Pedrosa ao nention abstracionista poderia ser
entendida como uma resposta ao contexto politiaguabele estava inserido. De acordo com
Mari (2006:10) a “predilecédo” de Pedrosa pelosstas abstratos deve ser vista como uma
resposta uma ao processo de instrumentalizacaatédades artisticas que estava sendo
implantado pelo governo stalinista por meio doiseab socialista (Mari, 2006: 10). Ao se
opor a uma arte voltada para fins utilitarios, Bedratribuiu um novo sentido as obras de
arte: elas teriam o papel de contribuir para oafedmento da sensibilidade dos homens
modernos.

Neste trabalho, essa dupla filiacdo de Pedrosaeratompreendida por meio de sua
atuagdo como critico de arte: a reivindica¢cdo doreecimento do critico como um técnico
especializado também pode ser encarada como uma fibe militancia politica. Ao escrever
artigos sobre 0 juizo estético e participar ativatmedas associacdes de criticos de arte,
Pedrosa assumiu como principal causa a defesaadatisidade profissional. Para Pedrosa, a
necessidade de legitimacdo da critica artistiGvasliretamente relacionada com o papel da
arte na transformacéo da sociedade e no distantiarantre o artista e o publico: somente o
critico de arte poderia colocar os individuos ema&im com a arte moderna. Ao desempenhar
essa tarefa, ele poderia auxiliar no cumpriment@ajeel revolucionario da arte, qual seja,

modificar a percep¢ao que os homens tém de sudaeel

Para a realizacao deste trabalho, foi necessdetaconaterial de pesquisa Agervo
Mario Pedrosa,localizado na se¢do de manuscritosFadacao Biblioteca NacionaDe
acordo com o arranjo do acervo, foram consultadapastas classificados da seguinte
maneira: 3.0.1 (Correspondéncia), 3.0.8.1 (Artigegornais e revistas sobre Mario Pedrosa),
3.0.8.2 (Artigos de jornais de Vera Pedrosa), 3(Adigos de jornais de Mario Pedrosa),
3.12.4.3. (Retoques a auto-retrato); 3.5.1. (MubeArte Moderna), 5.0.18 (Autobiografia),

5.0.21 (Recortes de jornais e revistas sobre MEtrosa).
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1. MARIO PEDROSA E A PROFISSIONALIZACAO DA CRITICADE ARTE NO
BRASIL

A critica de arte brasileira, no periodo comprégmeéntre a década de 20 e 40, estava
marcada, principalmente, pela sua ligagdo com éiestmodernista. Dentre os principais
criticos da época, destacaram-se Lourival Gomehdhx; Ibiapaba Martins, Geraldo Ferraz,
Luis Martins e Mario de Andrade. Este ultimo foigoande inspirador dessa geracdo de
criticos oriundos de Sao Paulo que se sobressiucpeexdo com os artistas modernos da
geracdo de 22 e pela veiculacdo dos valores atdbud esse grupo. Esse vinculo fica ainda
mais patente quando se observa nos artigos dedsiesscas censuras direcionadas aos
artistas que representavam o interesse crescelae @eperimentacdes formais e que se
agrupavam em torno da tendéncia construtiva.

Um dos criticos atuantes na imprensa paulista gag@dstrou claramente sua recusa a
abstracdo, embora seu posicionamento fosse mu@assvambiguo, foi Sérgio Milliet.
Influenciado por socidlogos como Ernest Grosseliddliafirma que o fato social artistico
deve ser definido a partir do conceito de comus@icag?ara o critico, a arte é sempre
representativa de uma “maneira de encarar o muledoma moral, de uma atitude perante os
problemas materiais e espirituais, de uma cultorg@ma” (Milliet, 2004: 197). Assim, longe
de considerar a arte como algo a margem da soeealliet ressalta que ela é fundamental
para a constru¢cao de um consenso social.

Porém, na modernidade, Milliet destaca que ostastise afastam da sociedade e
passam a se preocupar cada vez mais com as quelstétesas. Por conta dessa preocupacao,
0 critico ressalta que os artistas abstratos semponsaveis por desumanizar a arte. Ao
valorizarem a forma em detrimento do conteudo, @iginalidade enquanto valor, esses
artistas se distanciam do publico e dos problernamis. Sobre o abstracionismo, Milliet
afirma: “é uma arte egoista e estéril que isoladividuo e destrdi nele a capacidade de
simpatia. Que chega, portanto, exatamente ao extrgposto daquilo que visa em sua
esséncia a arte” (Idem, ibidem: 243).

Ibiapaba Martins também foi um dos principais exypes da critica vinculada ao
realismo social (Amaral, 1984). Diante da ascens@o corrente abstrata, que veio
acompanhada da criagdo dos museus e da Bienalod®&bdo, Ibiapaba se destacou pela
defesa da utilidade da arte. Atuando na rerstadamentosgue se sobressaiu por ser uma
plataforma dos artistas realistas, Ibiapaba seciposiu a favor de uma arte tendenciosa e

contrdrio a tendéncia abstrata. Em um texto solna exposicdo retrospectiva de Di
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Cavalcanti, Ibiapaba criticou os artistas que namrigm participar da luta de seus
semelhantes e, por isso, estariam presos em unead®marfim. Para ele, a participacdo do
artista na construcdo de uma nova sociedade senrmental, dada a situacédo de atraso do
Brasil.

Enquanto em S&o Paulo, a critica de arte exaltseitos da geragdo de 22 e via com
desconfianca as experiéncias ligadas a arte abstisituacdo esta que sé se modifica a partir
do final da década de 40 —, no Rio de Janeiro, titicac em especial foi responsavel por
legitimar os objetos artisticos produzidos peldsstas filiados ao abstracionismo. Mario
Pedrosa, no entanto, ndo queria ser reconhecid@spela sua ligagdo com os artistas dessa
corrente. Além de escrever criticas favoraveisadssracionistas, Pedrosa também ressaltou a
importancia do critico de arte na sociedade modermatou pelo reconhecimento desses
agentes como técnicos especializados.

Na primeira parte deste capitulo, serdo abordaglasracepcbes de Pedrosa acerca da
func@o do critico de arte na modernidade. Ao coarparelacdo do artista com o publico nas
culturas primitivas e na sociedade burguesa, Padrosstata que a relevancia do critico de
arte aumenta a medida que a distancia entre cesderapreciadores torna-se maior: a
dificuldade na compreensao da arte moderna, qaspbmsavel pelo afastamento de ambos,
s6 pode ser resolvida por meio de um agente capazediar a experiéncia de contemplacéo
artistica. Para Pedrosa, uma das condi¢cbes parecanirecimento do critico enquanto
mediador, por exceléncia, entre artista e espectagpousa na tomada de partido do critico
em favor de uma determinada corrente estética.ndissio uma posi¢éo, o critico consegue
estabelecer uma hierarquia de valores e ao mesnpotelentifica os artistas que produzem
uma obra de seu tempo.

Na segunda parte, a recepcao do |Arte, necessidade vitdlncado em 1949, sera o
ponto de partida para a analise da profissiond@zaa critica de arte. As ideias apresentadas
por Pedrosa nesse livro suscitaram uma discussdorata na imprensa acerca do papel do
artista, da arte e da propria critica. As opinides outros criticos de arte sobre o livro foram
quase unanimes ao afirmar que os textos de Pedaz@& Alexander Calder, Candido
Portinari e Kéthe Kollwitz traziam aspectos inovadono que se refere a interpretacdo da
obra de arte. Nos ensaios que compunham o lividroBa se destacou por avaliar os objetos
artisticos a partir de critérios distintos dos quam usados até aquele periodo, substituindo
uma analise descritiva por uma analise técnica.

Na ultima parte, a investigacéo estara centradalagéo entre a trajetéria politica de

Pedrosa e sua atuacdo como critico de arte. Nalalé@tm 20, Pedrosa deu inicio as suas
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atividades enquanto militante ao se filiar ao BarComunista. Desde esse periodo até o ano
de sua morte em 1981, ele contribuiu para a furtddedpartidos politicos de esquerda e de
revistas dedicadas a divulgacédo das ideias masxiEssa postura politica influenciou suas
concepcOes sobre arte de maneiras distintas: redaéte 30, Pedrosa se destacou como
defensor de uma arte proletéria, e na década defU@nciado pela concepcéo libertadora da
arte proposta por Trotski, passou a valorizar arearhia da arte. A despeito dessas mudangas
na forma de conceber a relacdo entre arte e polfiedrosa nunca abandonou um projeto
politico mais amplo que previa o reconhecimenteritica artistica enquanto uma atividade

profissional.

1.1 O critico de arte enquanto “pessoa estética”

Além de militante socialista e critico de arte, f®ed também foi reconhecido como
uma espécie de lider tedrico dos artistas concratoscas reunidos no Grupo Frente. Esse
rétulo de “papa do concretismo”, no entanto, fajawo pelo proprio critico. Muitos mais do
que mentor de um grupo de artistas, Pedrosa gserieeconhecido pela sua atuacdo como
critico de arte. Sua ligacdo com os abstracionip@santo, ndo poderia ser encarada apenas
do ponto de vista de uma defesa da arte produbidasses artistas:

N&o sou papa do concretismo nem de coisa nenhudmpblsso ser papa, porque sou o
sujeito menos ortodoxo do mundo. Nem sei se tenbsmm preferéncia pela arte néao

figurativa. Defendo todo esforco, toda experiéndisa, que represente realmente uma
manifestacdo ou expressdo da nossa época. Editarédstrata e concreta representa uma

expressdo das mais profundas da realidade conténq:ﬁ)r

Ao invés de paladino desse grupo de artistas, Badyoeria ser reconhecido por
enxergar nas experiéncias abstratas a manifestiggéim processo de renovacao estética que
previa mudancgas no papel da arte e do artistaeS#se aspecto, no entanto, Arantes (1991:
XVI-XVII) faz uma ressalva: se a ligacdo de Pedrosa o abstracionismo ndo poderia ser
encarada como uma questdo de preferéncia pesswabufro lado, ela também nédo se
resumia a uma busca incessante pela inovdg@t@a Arantes, Pedrosa esteve afinado com as
tendéncias de seu tempo, visto que ele “dispunhantdesenso agucado de oportunidade
histérica” e atuava enquanto um verdadeiro espsizal

1
PEDROSA, Mario. SO duas vezes por ano o critic@ ymaia.Tribuna da ImprensaRio de Janeiro, 9
dez. 1955.
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Essa explicacdo mobilizada para compreender o tiporelagdo que Pedrosa
estabeleceu com os artistas concretos do Rio dgrdarai ao encontro da imagem que ele
proprio construiu sobre sua atuacdo enquanto @rittle mesmo se autodenominou
especialista ou profissional, opinido esta quesfmlossada por outros criticos de arte, como
Lourival Gomes Machado e Sérgio Milliet, e que pamece até os dias de hoje. Em alguns
artigos de jornal escritos por Pedrosa, por exen@pfmssivel ver além das interpretacdes de
obras de arte, uma discussao sobre 0 juizo esté&$sa preocupacao com sua auto-imagem
aliada ao debate em torno do papel da critica tédeeaplica, em parte, a ressonancia do seu
trabalho comparado a de outros criticos da épocameo o préprio Milliet — que também
desempenharam um funcéo relevante na constitug@ond critica especializada no Brasil.

Em uma das suas discussdes sobre o papel do ad#ieote, Pedrosa aponta que €
fundamental conhecer o temperamento do critico we kseckground cultural Citando
Baudelaire, Pedrosa afirma que a critica deve »sancigla de forma “parcial, apaixonada e
politica”. Nessa tentativa de definir como o cdtie arte deveria se posicionar, Pedrosa cai
em contradicdo, pois se no depoimento supracital@oafirma que ndo se considera um
defensor de uma corrente estética, ao ressaltaroqoltico deve assumir uma postura
politica, ele reivindica uma tomada de posicdo aworf de um movimento artistico. Para
Pedrosa, essa atitude politica do critico € unradate evitar o ecletismo.

E interessante notar que ao condenar o ecletisedro®a ndo esta apenas fazendo
referéncia ao critico de arte. Em alguns momemi@s,é possivel distinguir com preciséo se
ele esta falando do critico ou do artista. No mido texto, estad claro que Pedrosa quer
“apresentar” o critico de arte ao grande publicgle-afirma que é necessario que o critico
“fale de si” apos ter desaparecido da grande ingareRorém, no mesmo artigo, ele passa a
defender uma obra de arte realizada de forma exisizgscomo uma das condi¢cdes para a
construcdo da identidade do artista: “Um ecléticolgpser um homem, mas ndo € um
artista”.

Essa confus@o entre critico e artista aparece ém arigo de Pedrosa. Ao discutir a
questdo da comunicacdo entre o publico e o arbstaitico ressalta que o primeiro ndo se

identifica com a “pessoa fisica do artista”, masi@ua “pessoa estética”: ndo é a biografia

PEDROSA, Mario. O ponto de vista do critidornal do Brasil,Rio de Janeiro, 17 de out. 1957.

ldem, ibidem.
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do artista que esta em jogo na relacdo com o @ol@gimas sua condi¢cao de criador de um
objeto artisticd Esse atributo conferido ao artista, no entaptmleria ser encontrado
também em outro participante do universo artistiga importancia aumenta conforme a arte
se restringe a um circulo fechado de apreciadBega. Pedrosa, a relevancia do critico de arte
na modernidade garante a ele a condi¢cdo de “pesstatica”’, qualidade esta que até entdo
era exclusiva do artista.

O fato de Pedrosa considerar que o critico detandém é uma “pessoa estética”
revela a importancia que ele conferia a esse agentarefa de aproximar o publico e o
artista. Essa atuacéo do critico, que se tornae@anais relevante, é explicada por Pedrosa
a partir de um desenvolvimento historico: nas cafiuprimitivas o publico e o artista
compartilhavam de uma mesma “infra-estrutura ps&@ sociologica”, jA na sociedade
moderna, a crescente diferenciacdo cria grupoand&is uns aos outros e o artista se afasta
cada vez mais da sociedade. Essas transformag@iesotéo consequéncia o fim de uma
identificacdo espontanea entre o criador e os mgl@es, criando a necessidade de aparecer
um mediador capaz de aproxima-los novamente.

Se o papel do critico € mais importante atualméntgorque ele vai traduzir os
simbolos da obra de arte em conceitos, possililitansua compreensédo pelo publico. Como
mediador, no entanto, o critico de arte estda mmtis proximo do artista do que do
espectador. Embora Pedrosa afirme que o criticoné hembro do publico que passou de
uma identificacdo inconsciente para uma identificaperfeitamente consciente”, ele so €&
capaz de desempenhar sua funcdo caso recrie aéexjeerdo artista que deu origem a obra
de artd. Somente dessa forma o critico consegue compreanuigureza Gltima da obra, tal
como concebeu o seu crialloNdo é toa que Pedrosa ressalta que o procegatdmento
do critico implica em se colocar no lugar do aatist que justifica o fato de o critico também
ser considerado uma “pessoa estética”.

Enquanto apreciador consciente, o critico se difgaedo publico, ainda que seja para
coloca-lo em contato novamente com o0s objetosiessétla como “pessoa estética” o critico

se aproxima do artista para desvendar seu prodessoacao. A forma como Pedrosa trata a

4
PEDROSA, Mario. Ainda sobre o criticiornal do Brasil,Rio de Janeiro, 18 jan. 1957.
5
Idem, ibidem.
6

PEDROSA, Mario. Em face da obra de adternal do Brasil Rio de Janeiro, 19 jan. 1957.
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relacdo entre publico, artista e critico pode sempreendida através do conceito de
comunicacao na arte: para que uma obra de artenigneualgo é necessario existir um

denominador comum entre o artista e o publico;mtareo, quando esse denominador deixa
de existir, o critico de arte passa a atuar comant@nmediario cuja funcédo é desvendar os
fundamentos ultimos da criaco artistica.

No seu trabalho sobre o ens#iocarte da critica de artegscrito por Herbert Read,
Pedrosa aproveita para afirmar que a tarefa daacde arte é comunicar algo, e, para isso,
deve aceitar as dificuldades impostas pela arteemadatravés de uma reinvencao da propria
critica’. Para Pedrosa, as pessoas ndo podem mais ficaads#f® dos assuntos que s&o
decisivos para suas vidas, incluindo aqueles quefegzm a arte. E nessa tentativa de reunir
0s apartados que a critica de arte passa a desesnpen papel fundamental: “Esta é a tarefa
do critico: tomar os simbolos do pintor e escukotraduzi-los, se ndo em conceitos
intelectuais, em metéaforas poéticas”.

A funcédo dos criticos é relevante na medida emagage passa a desempenhar um
papel importante na sociedade. Para Pedrosa, an@otegpode ficar restrita a um grupo
fechado, posto que seu papel é reeducar os setidosomens. A critica de arte pode ser
fundamental nesse processo, diminuindo a distémtia o publico e os objetos artisticos, ou
também pode aumentar ainda mais 0 espaco entrePel@sa ndo descarta a possibilidade
de a critica apelar para o uso de uma linguagecuadso tratamento dispensado as obras de
arte. Como a sua tarefa vai se tornando mais Iddicmedida que a pintura deixa de
representar a realidade, o critico pode usar eigaldade como pretexto para escrever
apenas para os iniciados.

Para Pedrosa, a necessidade de uma reinvencaiickatambém esta atrelada a crise
do realismo. Quando a arte representativa era piedote, a critica de arte descrevia os
quadros. Pedrosa cita Read para ressaltar quefa tw critico era fazer uma “descricao
verbal exata do objeto causador do prazer ou de=mpestético® N&o é toa que muitos
intelectuais responséveis pelo exercicio da critizeam parte dos circulos literarios. Um dos

exemplos tirados por Pedrosa da analise de Reatké&Charles Baudelaire. No entanto, néo

PEDROSA, Mario. Retoques a auto-retrato. Pasta83. Acervo Mario Pedrosa.

ldem, ibidem.
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seria preciso ir tdo longe para ver essa tendénoidrasil, Mario de Andrade foi um dos
criticos de arte mais atuantes de sua época.

A crise do realismo foi um dos grandes divisoresagea na critica de arte porque
criou um desentendimento entre o artista e o orifiquilo que Read chamou de “a confusa
variedade de estilos modernos” colocou ao critiatesafio de forjar uma nova linguagem
compativel com as experiéncias estéticas que @stam processantoPara Pedrosa,
diferentes espécies de pintura demandam uma diéeadyordagem critica. Ele da o exemplo
de um conferencista em um laboratoério de fisica gampreender a linguagem dos criticos
de arte modernos: ela € analitica em comparacaaauitica descritiva e intuitiva vinculada
a arte realista.

Em um primeiro momento, a critica perdeu o senpidl@ue ela ndo tinha um aparato
capaz de lidar com uma arte ndo representativa. damcka para essa falta de compreenséo do
critico, de acordo com Pedrosa, é compreender a a@drarte ndo como um objeto a ser

descrito, mas como um simbolo a ser interpretado:

(...) a arte como linguagem é feita de simbologr glizer, de algo que traz consigo e
comunica uma significacao (...) Os simbolos nasiteportadores de expressao (...) Que &,
assim, a expressdo? E a representacdo de impulbjsivws em formas objetivas (...)
Nesse sentido se pode falar da arte como linguagenplano do mito, das formas de
pensar intuitivo, ndo conceitual. E é precisameuieessa qualidade sensivel, vital, ndo
conceitual, ndo intelectual que a arte modernagimda contra o conceitualismo
representativo académico, adquiriu sua formidavieveusalidade e pode, por sua forga

) o . - 10
expressiva, entrar em comunicacao, ao vivo, estisisilidades humanas (...)

Ao defender uma concepcédo de arte atrelada a snans@o simbolica, Pedrosa
também estava preocupado com a reacao da critiegtel€liante das experiéncias estéticas
em que a forma adquiria relevancia. A arte abstialiacava um novo desafio que deveria ser
enfrentado pelos criticos com uma linguagem diterela que era usada até entdo. Como a
maioria dos criticos atuantes no periodo compreengitre os anos 20 e 40 estava vinculada

aos canones da arte realista e a linhagem intaldoaugurada por Mario de Andrade, nédo &

9

“Pobre dos criticos! Em sua maioria, nesta altloaéculo, ja de lingua de fora. Ai de quem néo se
fizer uma viséo global do conjunto do fenémencstcid da época, ou se armar de uma concepcgaofitdaso
cientifica, socioldgica, estética, historica, paafrentar o caleidoscépio dos ismos sem faniquides
impaciéncia, sem timidez, sem seguidismo acriliao lmcod, sem frustracdes de incompreensdo, sem
negativismos, mas aberto e critico!” (PEDROSA, a guerreiro Mario Pedrosdersus n°l).

10
PEDROSA, Mario. Arte, linguagem internacionidrnal do Brasil,Rio de Janeiro, 17 fev. 1960.
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de se estranhar que a sua atitude tenha sido &mlesprezar o abstracionismo ao invés de

compreender as obras produzidas pelos artistas dessmento.
1.2A recepcao do livroArte, necessidade vital e a especializacéo da critica de arte

Em 1949, apo6s o langamento do livro de Pedrastalado Arte, necessidade vital,
alguns intelectuais aproveitaram para se posiciemarelacéo a situacao da critica de arte no
Brasil. Para muitos deles, o modelo de interpretalgd obras de arte ainda era insatisfatorio
e o livro de Pedrosa apareceu para modificar oanpatros de avaliagcdo dos objetos
artisticos. O livro teve uma recepcao extremameotdtiva a ponto de Pedrosa ter sido
considerado, na época, um dos poucos criticostel@endadeiros do pais por ter colocado em
discussao os principais pressupostos dessa atividedectud.

Um dos que ressaltou o pioneirismo de Pedrosa ot NBerkowitz, que, por critico
verdadeiro, considerava aquele homem capaz deisanaima obra de arte e de servir como
guia e por vezes como explicador para o artistara p publico*”. Nessa declaracdo de
Berkowitz esta implicito justamente aquilo que Bsdrdefinia como principal funcéo do
critico de arte, a saber, “traduzir” a obra de arte conceitos apreensiveis pelo publico e
também pelo préprio artista. Como Pedrosa considegae o critico de arte € um apreciador
consciente da obra de arte, condicao esta qudese dp publico e do proprio artista — para
Pedrosa, este € um “criador inconsciente ou préetemnte” —, caberia a ele revelar o processo
de criacdo artisti¢a

A maioria dos comentérios sobre o livirte, necessidade vitatalientava as
qualidades de Pedrosa enquanto critico de arteestaachva o fato de o critico ter revelado
alguns dos principais artistas do pais. Até mesmocriticos vinculados aos artistas

modernistas, incluindo Sérgio Milliet, destacarasnirtovacdes presentes nas avaliacdes de

11

Arecepcao do livrérte, necessidade vitalo meio intelectual foi tdo positiva que Pedrosahgpu o
prémio de melhor estréia do ano de 1949, concgubtivjornalCorreio da ManhaDentre aqueles que votaram
no critico, destacaram-se alguns dos principaisesod® meio intelectual e artistico: Eugenio Gorvag,ilo
Mendes, Jorge de Lima, Ciro dos Anjos, Santa Rt Simedo Leal, Jodo Conde, Antdnio Bento, JésarC
Borba e Costa Porto.

12
BERKOWITZ, Marc. Das artesParalelo 23 Rio de Janeiro, 06 maio 1949.

13
PEDROSA, Mario. Em face da obra de adternal do Brasi) Rio de Janeiro, 19 jan. 1957.
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Pedrosa sobre as obras de Alexander Calder, CaRdidmari e Kathe Kollwitz. Além de
serem unanimes em afirmar a importancia do livro Redrosa, esses intelectuais
concordavam em outro ponto: apontavam as diferesgsis o texto sobre Kathe Kollwitz e
0s textos sobre Calder e Portinari.

Enquanto o ensaio sobre Kathe Kollwitz — oriundad® conferéncia de Pedrosa por
ocasido da exposicédo da artista, realizada em 198@ressaria a preocupacéao inicial de
Pedrosa com o conteudo social da arte, os ensaios Bortinari e Calder, escritos na década
de 40, revelariam uma mudanca de posicionamenteritoo, que, a partir desse periodo,
passou a se preocupar cada vez mais com as qualifisidndmicas do objeto artistico.

Essas diferencas de posicionamento nos ensaioedi®sa foram interpretadas a
partir da divisdo da trajetéria do critico em dmismentod’. O ensaio sobre Kathe Kollwitz
foi associado a uma tomada de posicao inicial dkdBa, que, até a década de 40, defendia
uma “arte social’. Esse texto evidenciaria sua i@pirde que a arte deveria representar os
anseios de uma classe social e comunicar uma nemsagim publico especifico. Milliet,
por exemplo, além dos elogios que faz aos textoRetkosa, salienta que o ensaio sobre

Kollwitz estava “contaminado” pelas preocupacddgipas do critico:

Num momento em que a critica artistica do pais tedm ela impressionista ou
convencional, nem sequer técnica, Mario Pedrosa wma inquietacdo louvavel e uma
curiosidade fecunda tentava explicar a obra dedertem ponto de vista menos superficial.
Ja lera muita coisa e ndo apenas marxigiamhora a influéncia de suas ideias sociais

domine as demais leituras(grifo nosso)?5

Essa predominéncia das “ideias sociais” nos proaeiextos de Pedrosa pode ser
explicada, em parte, pela baixa institucionalizaig@electual da época. Até a década de 40,
tanto Pedrosa quanto os criticos oriundos de Sélo Ba destacaram por analisar as obras de
arte tendo em vista sua dimensao social. A infliZédas ideias sociolégicas nos textos
produzidos pela critica estética nesse periodo edeavaliada pelo envolvimento dos
criticos no meio académico, como € o caso de Malieourival Gomes Machado, e na vida

politica, cujo maior exemplo € o proprio Pedrosa.

14
De acordo com Mari (2006: 09), Luis Washingtora\étJosé Antdnio Tobias foram responsaveis por
essa interpretacéo.

15
MILLIET, Sergio. Arte, necessidade vit&@. Estado de S. Paul&&o Paulo, 10 maio 1949.
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No seu artigo sobre o livro de Pedrosa, Milliet fassalvas sobre a influéncia das
ideias socioldgicas na critica estética. Essa énftia estaria presente, principalmente, no
ensaio de Pedrosa sobre Kathe Kollwitz, cujo maparte tedrico sdo as ideias de Karl Marx.
Embora Milliet ressalte que uma das grandes cantiles de Pedrosa foi chamar a atencéo
para essa gravurista no Brasil, o critico afirma guanalise de Pedrosa sobre o trabalho da
artista sucumbe a um “esquematismo marxista”, esapta uma ‘“insuficiente analise
técnica”. No entanto, se as questdes formais fidantlado nesse artigo, o proprio Milliet
reconhece que 0 ensaio sobre as esculturas denfliex@€alder revela menos restricbes de
ordem técnica, evidenciando, portanto, um critiea@sramadurecido.

Outro fator importante apontado por Milliet nessiga € o fato de Pedrosa ter sido
responsavel por introduzir uma critica de fundaaoégico no Brasil. Essa informacao, no
entanto, pode ser questionada tendo em vista gimepéisacOes sociologicas da arte ja estédo
presentes na critica estética desde o decénio,de Arios intelectuais, incluindo o proprio
Milliet, também contribuiram para a realizacdo dealcritica de teor social (Barata, 1973).
Sobre essa relacdo entre a critica estética ei@mypa, Peixoto afirma: “A arte € lida tendo
em vista a compreensao da cultura brasileira nmjaa isto €, a critica de arte encontra-se
irremediavelmente ligada a analise cultural” (P&xd999: 95).

Essa situacdo de baixa institucionalizagéo inteté@xemplificada pelo prestigio que
as ideias socioldgicas desfrutavam entre os csitilarte comeca a se alterar na década de
40" Em 1949, algumas das principais instituicdesadals para a profissionalizacdo da
critica de arte foram criadas, como a Associacéaracional de Criticos de Arte (AICA) e a
Associacdo Brasileira de Criticos de Arte (AB&APedrosa participou ativamente das duas
associacdes, atuando como um dos principais atiotgs da criacdo de ambas e também
como presidente da ABCA, em 1962, e vice-presidéat&lICA, em 1957.

16

Nesse periodo, uma turma de intelectuais e andigézculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras
fundou a revist&lima. Diferentemente de Sergio Milliet e Mario de ArilEaque escreviam sobre assuntos
diversos, os jovens estudantes, que deram origéf@rapo Clima”, destacaram-se pela contribuicdo a
profissionaliza¢éo da critica cultural no Brasibifies, 1998). A formagdo desse grupo — que tinh@co
integrantes Antonio Candido, Décio de Almeida Prdtiulo Emilio Salles, Lourival Gomes Machado, Ruy
Coelho, Gilda Mello e Souza, entre outros — esitimamente relacionada com a estruturagdo de umpaa
académico, oriundo “da efervescéncia intelectutd eomplexidade institucional do movimento cultural
paulista” (Miceli, 1987: 23).

17

Em 1949, quando foram aprovados os estatutos @A Adnunciou-se a criacdo de treze segdes
nacionais, uma das quais a brasileira. Assim, magseno ano, foi fundada a Associacéo Brasileir@ritecos
de Arte.
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Essa profissionalizacdo da critica de arte tambduhe ger vista nos textos de Pedrosa
escritos nesse periodo onde j4 era possivel visiimima preocupagdo acentuada com os
problemas formais da arte. Se o0 seu ensaio solihe K&llwitz demonstrava um interesse na
relacdo entre arte e politica, os outros textolvdm Arte, necessidade vitéram destacados
como marcos de uma “conversdo” do critico. O ensaliwe Calder teria marcado o inicio da
sua relacdo com os artistas abstratos e o abartippoojeto de uma arte proletaria. J4 no
texto sobre Portinari, Pedrosa ja ensaiava umaapteocupada com uma concepc¢ao de arte
independente.

Essas supostas rupturas na trajetéria do critiooseénpre justificadas a partir da
identificagdo de dois momentos na sua producicarih sua defesa inicial do conteudo
social da arte, e posteriormente, a valorizacadibéadade como elemento imprescindivel
para o ato estético. O que se perde, no entargsarseparacao € a preocupacao constante de
Pedrosa com uma sintese entre a dimensdo esté@calimensdo éticA Em nenhum
momento de sua trajetéria, o critico pregou uma descomprometida com a vida (Arantes,
1991: 46). Nao foi a toa que Pedrosa viu na argudea possibilidade de uma arte sintética:
ao mesmo tempo em que a liberdade de criacdo dseprada, ainda era factivel pensar no
potencial transformador da arte.

Essas mudangas no posicionamento de Pedrosa taddwé&m ser analisadas na sua
relacdo com a especializacdo da critica de artsildra. A influéncia sociolégica que
impregnava a producdo critica de Pedrosa até adaédba 40 ainda fazia parte de uma
tradicdo modernista, exemplificada pelo préprioligtl Retomando o argumento de Read que
€ evocado por Pedrosa, ndo é possivel desvinceta eritica de carater descritivo do
prestigio desfrutado pela arte realista até aquelmento. Por outro lado, 0 momento em que
0s textos de Pedrosa passam a expressar um irte@ssgualidades fision6micas do objeto
artistico coincide com sua filiagdo a uma arte @aghlcao formal ndo era sacrificada em
nome de uma preocupacao conteudistica.

A sua interpretacdo das obras de Portinari j& deit@nte um interesse nos problemas
formais na arte. No artigh missa de PortinayiPedrosa elogia a solu¢cao que o pintor deu a
um tema historico como o da Primeira Missa no Br&snbora Portinari fosse considerado

um dos expoentes da arte realista — corrente @stédntra a qual Pedrosa supostamente se

18

No dizer de Arantes: “descoberto esse nucleo,msigo entre a defesa de uma arte proletaria e a
tomada de partido em prol da abstracdo (ou daantereta) ndo é tio radical como se pretende” (Asari991:
28).
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posicionava, dado sua filiagdo ao abstracionismm etjtico ressaltou que na olfPaimeira
Missg Portinari ndo sacrificou o plastico em nome de unterpretacdo naturalistica, como
fez Victor Meirelles, que também pintou um quadsbre esse tema. Foi através dos murais
que Portinari conseguiu dar uma “sintese fugidramética na sua precariedade, entre o
plastico e o abstrato, entre o puro pictorico eda.vEsse dualismo deu o drama a sua obra
anterior. Da a sua obra atual. E continuard a dswaaobra futura” (Pedrosa, 1942, apud
Arantes, 1991: 23).

Ao analisar as obras de um pintor tido com reaksan apelar para os elementos
extra-pictoricos, Pedrosa garantia sua contribupgita a especializacédo da critica de arte. Na
recepcdo dos seus livros, por exemplo, ja € pdspareeber que ele era visto como um
critico diferenciado. Muitos dos criticos ligadossacanones do modernismo definiam
Pedrosa como um especialista, como € o caso déevhb@omes Machado que, por ocasido

da escolha de Pedrosa para dirigir o Museu deMoerna de Sédo Paulo, em 1960, afirmou:

Esse homem que o museu foi buscar sem divida cedengbeso de suas capacidades
intelectuais, de sua conhecida intransigéncia ngrptincipalmentede sua qualidade de
verdadeiro especialistando pode surgir no atual contexto apenas commarn executor
esclarecido da diretoria (...) Pelo contrario, reefela mesma razéo por que foi convocado,
se encontra o poélo de convergéncia de todos osegadiniciativas correspondentes ao que

o 19
0 museu deve ser e, de fato, ndo é (grifo nosso).

Além de especialista — denominacgéo esta que seaponha a de autodidata e amador
— Pedrosa também era destacado por outros crfilassua capacidade de revelar artistas.
Ele mesmo ressaltava essa caracteristica quanaeoafigue foi o primeiro a defender as
obras dos artistas virgens do Engenho de Dentrsa@igura importante do campo artistico
brasileiro que destacou essa qualidade foi o orf@ietro Maria Bardi. No artigPedrosa
Critico, ele salienta que Pedrosa foi responsavel por descofirtista Georgio Morandi antes
mesmo de este ter ganhado um prémio na Bienal mezr¥&

No mesmo artigo, Bardi ainda faz algumas obsengagde servem como ponto de
partida para entender a producéo critica de Pedragarma como ele concebe a prépria arte:
“E afigura-se-nos ser esta a verdadeira arte deo®&dcompreender, mas n&do por meio das
aprendizagens, ou melhor, de mal-aprendidos, easiavés de ideias afins; de sentimentos

19
MACHADO, Lourival Gomes. Questao de justiga.Estado de S. Payl&ao Paulo, 03 dez. 1960.

20
BARDI, Pietro M. Pedrosa critic@iario de S. PaulpSao Paulo, 23 jan. 1950.
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adequados, de paix8es comuns com os artistdsésse depoimento, Bardi destaca aquilo
que Pedrosa afirmava ser uma das condigfes neesgsara o juizo estético: a proximidade
que o critico deve ter com o artista para integoretia criacdo. Para Pedrosa, no entanto, nao
€ possivel partir de conceitos aprendidos e forsnplantas para recriar a experiéncia de
producdo de um objeto estético. Tal como o artiska,deve priorizar a sua experiéncia

pessoal na hora de entrar em contato com as obras:

(...) um critico ndo podera penetrar a obra em sda profundeza armado apenas das
lancetas da hermenéutica. Ele tem de parar diagk® & esperar que um golpe de
iluminacdo |lhe desvende seu segredo. SO depoiseépqgdera tentar explica-lo com

recursos da linguagem discursiva (...) Assim, negsmo o critico pode confiar apenas em

. ; .22
teorias ou manifestos para julgar

Essa maneira de conceber a atividade critica, tem&n ndo foi compartilhada por
intelectuais que associavam a especializacdo tiaacde arte com um novo sistema de
producao intelectual que estava sendo implantatioipsgtitucionalizacao universitaria. José
Valadares, por exemplo, ndo partiihou da opinids daelectuais que destacaram o
pioneirismo dos ensaios de Pedrosa. Para eleticoceia apenas mais um bacharel egresso

de outra area disposto a se aventurar na critiétices

Desconhecemos inteiramente a formacao universigacialtural do autor. Sera, por acaso,
um bacharel em direito desgarrado das lides fosemggestando seu bom servico em outro
setor, como tém acontecido a tantos brasileiroardes das faculdades de Filosofia? Ex-
aluno de Belas Artes? Ou tera tido o privilégiocdesar Historia da Arte, Critica e Estética
em universidade estrangeira? Seja como for (epastes pouco ofereceria de fundamental),
0 que desejamos observar é que ele deixa a imprdssautodidata. De um autodidata, é
Obvio, dotado de qualidades fora do comum, masiiendo, como é quase fatal entre os
autodidatas, naquelas precipitagdes, generalizatgheteito e afirmagbes categoéricas que o

homem de formacéo universitaria severa geralmesnta de evitaf

A auséncia de uma formacao em Estética ou Histidridrte ndo impediu que Pedrosa

tivesse contato com o que havia de mais inovadashado das obras de &fteO critico foi

21
BARDI, Pietro M. Pedrosa critic@iario de S. PaulpSao Paulo, 23 jan. 1950.
22
PEDROSA, Mério. De retorn@orreio do Povo 16 jul. 1960.
23
VALADARES, José. Nota bibliograficdiario de noticiasRio de Janeiro, 05 jun. 1949.
24

Pedrosa estudou Direito, entre 1920 e 1923, euiesos de Filosofia e Sociologia quando morou em
Berlim entre 1927 e 1929.
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um dos primeiros no mundo a buscar nos ensinameat@estalt um embasamento tedrico
para tratar do problema da percepcdo estética {@8ari991). Ele langcou méo desses
preceitos na sua te§a natureza afetiva da forma na obra de agserita para concorrer a
catedra de Historia da Arte e Estética da Faculadmd@rquitetura do Brasil, em 1951. A
defesa dessa tese causou grande repercussao masapservindo, inclusive, de pretexto
para uma discussdo acerca da cadeira de HistéAiet@laas universidades brasilefras

Para Amaral (1984: 38), Pedrosa inaugurou um newipbd na critica de arte brasileira
justamente por se diferenciar dos literatos que sgapreocupavam com a interpretacao do
fenbmeno artistico, desprezando os problemas ferdwiobra de arte. No entanto, ao invés
de estabelecer como marco os textos sobre CaRertieari, Amaral ja enxerga as inovagdes
no ensaio sobre Kathe Kollwitz. Nesse texto, Pedjadse diferenciava por ndo realizar uma
analise de cunho descritivo, caracteristica estmsepte na critica estética vinculada as
proposicées modernistds Arantes (1991: 10) também destaca o pioneirisessel texto,
afirmando que ndo havia uma valorizacdo das igm#tcas em detrimento analise estética.
O texto de Pedrosa sobre a artista alema possu@specto inovador, posto que expressava
uma tentativa bem sucedida de conciliar a analeseista com uma interpretacdo da obra de
arte.

A atitude conservadora dos criticos ligados adisrea social era contrastada com
uma critica mais ligada aos valores modernos da @jo representante era justamente
Pedrosa. Para Mario Barata (Cochiarale & Geige8718pud Bueno, 2005: 386), essa
diferenca era um problema geracional, e ele secawetojuntamente com Pedrosa na posicao
de pioneiro da critica de arte especializada,&sfora do dominio da literatura. Zanini (1991,
apud Mari, 2006: 51) também contrapde a atuacadetrosa com o amadorismo dos

modernistas quando 0 assunto era a interpretagiobjietos estéticos:

A critica de arte do modernismo, bastante incigients anos anteriores a década de 1930 e
restrita a poucos nomes, emersos da literaturajerdalismo, adquiriu maior consisténcia

25

“De tudo se conclui que os programas da cadeiraHd#oria da arte e estética das nossas
universidades devem ser vistos com urgéncia, adéngue os proprios professores tomem conhecimemnto d
Gestalt e das teorias estéticas modernas” (BENT@mo. A “Gestalt” e os examinadoré3orreio da Manha
Rio de Janeiro, 19 jan. 1951.

26

Nessa direcdo, Oliveira (2001: 23) destaca quedBadnaugurou um novo perfil profissional em um
meio dominado “por bacharéis apegados a frasescatias, egressos da advocacia ou da medicina,ralo ge
contrarios as novas linguagens”.
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nos dois decénios seguintes. Alguns autores deraoast melhor preparo e profundidade
de conceitos, no crescente numero dos que a exergeralmente procedentes daquelas
mesmas fontes culturais. O que equivale a dizer peiseverava sua condicdo de
autodidata (...) Contudo, desde 1933, destacawés® Pedrosa, durante algum tempo
radicado em S&o Paulo, depois de sua estada nathem

Ao passo que a critica estética se tornava cadanaez especializada, ela passava a
ser encarada como uma profissdo. O proprio Pedmsa enquanto um critico profissional.
Em um artigo sobre Djanira, ao comentar a evolud@@intora, o critico afirma que ela
abandona a preocupacdo com 0 assunto para se atebalige os problemas plésticos. Ao
notar essa orientacdo nas obras da artista, Pedfiosa: “A nds, contudo, interessa, ao
menos profissionalmente divisar as tendéncias mais profundas de sua medidade, os
rumos por onde marcha a pintora” (grifo nosso).

Essa preocupacdo de Pedrosa em se autodefinir com@rofissional fica mais
evidente nas diversas tentativas que ele fez deiass critica de arte com uma atividade que
requer um conhecimento especializado. No texto{estoi intituladoOs deveres do critico
de arte na sociedaddPedrosa expressa o descontentamento dos memndrAssdciacao
Brasileira de Criticos de Arte com o fechament@xjaosicdo organizada pelo Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro pelo governo, em 19680 destacar o absurdo desse
acontecimento, Pedrosa ressalta que os maioragdjmagjos foram os criticos de arte cujo
processo de reconhecimento foi abruptamente imbgicn. Sobre a ABCA que seria uma das
responsaveis por levar adiante esse processo diendegio dos criticos de arte, Pedrosa
afirma: “Ela vem lutando no sentido de conquistamapa critica de arte o consenso geral de
que se trata de uma atividade profissional esjpacdi fim de que considere o critico um
técnico qualificado”(Pedrosa, 1995: 212).

Na sua trajetéria como critico de arte, Pedros@énticou o reconhecimento do critico
de arte como agente capaz de estabelecer umaghierde valores artisticos e de orientar o
publico. Enquanto profissional, o critico artistd®veria ser distinguido do amador: para este

0 juizo artistico é apenas um passatempo, umaladiei exercida de forma irregular; ja os

27
PEDROSA, Mario. DjaniraCorreio da Manh&Rio de Janeiro, 16 jun. 1948.
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Nessa exposi¢ao organizada pelo MAM carioca seesaolhidos os artistas para representar o Brasil
na VI Bienal de Paris. Ao fechar essa exposicaninistro da relacdes exteriores, Magalhaes Piffitonau que
a orientacdo de “afastar aspectos ideoldgicosigqus das obras concorrentes” ndo foi cumprida pel
instituicdo responsavel pela mostra (Pedrosa, 12BF: Como resposta a essa atitude do minisk8GA
proibiu seus membros de integrar juris de sal@s Bienal. No exterior, esse episodio também tene forte
repercusséao e os artistas estrangeiros boicotaBienal de Sao Paulo.
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profissionais dedicam-se a refinar continuaments suabilidades por meio da busca de
recursos tedricos (Freidson, 1986: 24). Emborad®adnado descarte a parcialidade como
condicdo para o exercicio do juizo estético, plgaoecritico de arte profissional ndo pode
partir de suas preferéncias pessoais no momenavalar uma obra de arte. Ao definir as
bases sobre as quais a critica de arte deverisssantar, Pedrosa contribuiu de forma
significativa para a discussao em torno da prafisdizacao dessa atividade.

1.3Entre a militdncia politica e a defesa da autonomida arte

Ao longo de sua trajetdria intelectual, Pedrosawatanto no campo da politica quanto
no campo das artes plasticas. Sua insercao na&paddonteceu em 1926, quando se filiou ao
Partido Comunista Brasileffo Desde entdo, Pedrosa participou da criacdo derstiy
partidos politicos de esquerda, passou por doiogxdevido as suas atividades enquanto
militante (1937-1945 e 1971-1977), e no anteri@ua morte, em 1980, contribuiu para a
fundacdo do Partido dos Trabalhadores. Além datamdia, Pedrosa escreveu ensaios e
artigos que foram decisivos para a leitura do nsamgi no Brasil, e também foi responsavel
pela divulgacdo da idéias trotskista no pais.

Pedrosa conseguiu conciliar sua atuacdo como tatipitico e critico de arte, mas
em determinados momentos de sua trajetoria é mbsgdv uma concentracdo maior do
critico em uma dessas funced\té o final da década de 30, as questdes pdalitasantiram
a tbnica de suas atividades (Elia, 1982: 260),teeaas décadas de 40 e 60, os problemas
estéticos figuraram entre as maiores preocupag@eedrosa. No entanto, no decénio de 30,
Pedrosa ja se destacava pelos seus ensaios sthreoano aquele sobre a gravurista alema
Kathe Kollwitz, em que ele tenta conciliar uma dest marxista com a interpretacao dos
objetos artisticos. J& no periodo compreendide eddranos 40 e 60, ele aparece como um
dos principais defensores da arte abstrata no pais,foi também nesse momento que ele
fundou o semanari¥anguarda Socialistaem 1945, que se destacou como um veiculo de

ampliacdo do debate da esquerda no pais, e esapsvidros Opcéo brasileirae Opcao
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Pedrosa travou contato com o marxismo quandddobada Faculdade de Direito no Rio de Janeiro,
entre 1920 e 1923.

30

O proprio Pedrosa refletiu sobre sua dupla atyagmnando que convivia muito bem tanto com a
politica, quanto com a arte, mas que ndo mistunawdois assuntos (PEDROSA, Mario. Arte cultura I&ipa,
numa vida sem concessOEslha de S. PauldS&o Paulo, 13 abril 1980).
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Imperialista no primeiro, Pedrosa descarta a possibilidaderda revolugdo burguesa no
Brasil, ao afirmar que o principal agente de modeg&o do pais € o Estado; ja no segundo,
ele analisa as transformacdes do capitalismo aféganda Guerra Mundial.

Embora essa dificuldade em demarcar as esferasivddade de Pedrosa tenha
contribuido para separar sua atuacao na critiédiegsida sua atuagcdo na politica, nos seus
artigos e ensaios sobre arte Pedrosa sempre deownsha preocupacdo relacionar o
fendbmeno artistico com transformacdes de caratexr amaplo na sociedade. Se na década de
30, ele defendia uma relacéo estreita entre ap@igca por meio de uma arte proletaria, a
partir da década de 40, Pedrosa ressaltou que teddet um papel fundamental ao modificar a
percepcdo dos homens. Nesse momento, ele pasdar@leteum processo de renovacgéo
estética orientado para a constru¢cdo de uma noabgelade que ndo estava baseada na
ideia de revolucédo social preconizada pelo marxismas pela revolucdo do comportamento
individual. Para Pedrosa, a revolucdo politica ewlucdo artistica sdo dois processos
independentes: a primeira ja estaria a caminh@ag@uiim seria capaz de deté-la; j4 a segunda
se confundiria com a transformacéo do olhar dosémsniPedrosa, 1984: 247).

Ao fazer essa distingdo entre uma transformacaiigaokconcreta e a mudanca na
sensibilidade como consequéncia de um estimula@pgio artistica, Pedrosa questiona a
ideia da arte como expressédo da luta entre honsenreaiedade. Para ele, a arte que colabora
de fato para uma mudanca na sociedade ndo é aguelpinta “operarios de macacéo,
famintos ou revoltados, maes proletarias, gravadmsadas de dezenas de filhos esqualidos,
burgueses pancudos de bigodes retorcidos em termond mesa onde o champanha corre a
rodo e com mulheres lascivas no colo” (Idem, ibid2d%b-246). A arte desinteressada é capaz
de promover uma transformacéo social na medidaaretp reorganiza a ordem social por
meio de uma mudanca na forma como os homens pencebealidade.

Para compreender como Pedrosa conciliou arte &cpotia sua discussao sobre o
papel da arte moderna, é necessario partir daetagéio com os militantes trotskistas norte-
americanos. No momento em que Pedrosa chegou wmoE4Jnidos na condicao de exilado
politico, em 1938, ele se deparou com um embatemgquementava os intelectuais do pais
entre aqueles que apoiavam as diretrizes do PaCidaunista liderado por Stalin e os anti-
stalinistas afinados com as ideias de Trotski. Hedate extrapolou para o campo das artes
gue ficou dividido entre aqueles que defendiamatis®o social e os trotskistas reunidos em
torno da revist@Partisan Reviewgue eram simpaticos aos movimentos de vanguardg, (Ma
2006: 80-81).
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Para criticos de arte norte-americanos como Cle@rdgenberg e Meyer Schapiro as
ideias de Trotski acerca da experiéncia estéticacizan ser uma alternativa frente ao
processo de instrumentalizacdo da arte que estad® $mplantado na URSS sob a lideranca
de Stalin. Em 1938, ao publicaremManifesto por uma arte independentandre Breton e
Trotski levantaram a bandeira da liberdade artistantra a difusdo da arte como veiculo de
propaganda politica. As experiéncias dos artistasdemmos foram valorizadas por
preservarem a autonomia da arte e a “personal@didéica”, enquanto os artistas filiados ao
realismo socialista foram chamados por Trotskildegios do regimé®.

Esse contato com a concepcao libertadora da asmogta por Trotski explica, em
parte, o fato de Pedrosa ter aliado sua experi@uocre militante marxista com a defesa de
valores artisticos tais como a liberdade de cri@camriginalidade. No seu manifesto, Trotski
ja afirmava que a arte deveria aspirar a transfggimaa sociedade e caracterizava como arte
verdadeira aquela que “ndo se contenta com vasagi@e modelos prontos, mas se esforca
por dar uma expressdo as necessidades interiofesnaem e da humanidade de hoje f2.)"
Pedrosa fazia reivindicacdes semelhantes, ao t@ssple o artista ndo pode produzir de
acordo com formulas ou receitas aprendidas; elee degpressar, acima de tudo, suas
experiéncias pessoais e ter consciéncia do contastorico onde ele estd inserido para
produzir obras de seu tempo.

Pedrosa, assim como Trotski, também fez criticagatsmo socialista. Para o critico,
0s artistas dessa corrente ndo abordavam o proldancaacao artistica a partir da questao
“como se deve pintar”, preocupando-se apenas cassunto do quadro (Pedrosa, 1995: 67).
Estimulados pelo governo a colaborar com a art@abfios artistas dessa corrente deixam de
lado as experimentacfes formais, e passam a prodgimz arte que, enquanto propaganda
politica, deveria ser facilmente compreensivel géElblico. Ao aceitarem essa interferéncia
do governo nos assuntos politicos, esses artig@am obras sem relacdo alguma com sua
experiéncia pessoal, isto é, sem valor artistico.

O fato de néo ter aderido ao realismo socialigta significa que Pedrosa havia

abandonado suas preocupacoes politicas quandamt@ssa arte. Ao criticar essa corrente,

31

BRETON, A. & TROTSKI, L. Por uma arte revoluciorsamdependenteColecdo cadernos da
juventude revolu¢cd@®006. Disponivel em: <httpMww.juventuderevolucao.org/docs/arteindependente.pd
Acesso em 19 jul. 2010.
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ldem, ibidem
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Pedrosa estava censurando o stalinismo, que es&deoado por ele reacionario em todos o0s
dominios, sobretudo quando se tratava das questiiesais®. Ironicamente, o critico via
uma aproximacao entre o governo de Josef Staline ldarry Truman nos Estados Unidos,
posto que ambos condenavam a arte moderna. Amjierentre eles repousava somente no
fato de que o segundo ndo transformou sua opim@ivéria a essa arte em uma lei. Stalin, ao
contrario, censurava a arte moderna, que ele daforno “formalismo burgués decadente”, e
pregava a volta daquilo que Pedrosa definia cortiaréey a saber, o ecletismo.

Quando voltou ao Brasil, em 1945, Pedrosa contindetendendo uma arte
desinteressada — cujos principais representantas) &s concretistas —, e encontrou
resisténcia dos intelectuais comunistas que dedando realismo social. Para esses
intelectuais, os artistas abstratos teriam se afastlos conflitos que afligem a sociedade,
refugiando-se em uma torre de marfim. Candido Ramiti que chegou a ser candidato pelo
Partido Comunista, afirmou que os paladinos doratishismo sdo justamente aqueles que
“preferem que os artistas fiqguem brincando comharbantes em vez de olhar para o mundo
que o cerca” (Portinari, 1949, apud Amaral, 19812)2

Assim como nos Estados Unidos, o campo artistiasileiro também estava
polarizado entre os defensores do realismo e dogmmatos de vanguarda. Enquanto os
intelectuais ligados ao Partido Comunista posiciamase a favor de uma arte que
representasse a sociedade e seus conflitos, Pediestacou as experiéncias dos artistas
concretos, tornando-se alvo de criticas justampotedefender uma arte que supostamente
nao se coadunava com 0s objetivos da revolugcaournartigo da revist&undamentosp
critico Fernando Pedreira condena os esforcos deo$ em relacionar a arte abstrata e a
revolucdo soviética: “Na verdade, esta arte queritice@ Pedrosa ainda chama de
revolucionaria inclui, por algum tempo, muita gebt&. Mas logo ela revelou seu carater
falso e estéril, sua absoluta falta de contetudetl(€ira, 1951, apud Amaral, 1984: 251).

O posicionamento politico de Pedrosa ndo impedauale se manifestasse a favor da
liberdade de criagdo como condi¢ao precipua patdanomia da arte. Ao travar contato com
as ideias de Trotski sobre o fenbmeno artisticard®a passou a afirmar que a arte
desinteressada ndo cumpria uma funcédo na sociedaah®, queriam os criticos ligados ao
realismo social. Embora ndo houvesse um comproneissoa finalidade, a arte abstrata foi

considerada por ele a arte revolucionaria por éxci. SO que essa transformacédo néo era
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PEDROSA, Mario. A Bienal de Sao Paulo e os contasidornal do Brasi] Rio de Janeiro, 08 set.
1951.
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tdo evidente e nem se confundia com uma mudang@gcaatoncreta; a reviravolta que ela
seria capaz de provocar sO poderia ser operad@no gos sentidos.

A diferenca de Pedrosa em relacdo aos criticosig@fes do realismo social repousa
justamente na questdo da funcionalidade da arta. éd@ quando se trata da arte moderna,
ndo € possivel pensar na sua funcdo apelando gtarad externos a obra de arte. A sua
funcionalidade esta submetida as exigéncias forgwisbra e ao ego do artista. Quando os
defensores do realismo destacam o aspecto fundaiesabbras produzidas por artistas dessa
corrente, eles demonstram uma compreensao err@ngmpmel da arte na sociedade: eles
ressaltam sua funcionalidade social, ao invés dafimcionalidade estética (Pedrosa, 1995:
66). A arte s6 desempenha uma funcdo extra-aaigtic meio de suas propriedades formais,
e nao pelo assunto tratado na obra.

Os artistas abstratos foram questionados justameoigue suas obras ndao eram
expressado das transformacdes materiais da sociedasieira, como queriam os defensores
do realismo. Como n&o conseguiam associar a olgsesleartistas a uma funcéo extra-
artistica, eles acusaram os abstracionistas dmsepresentantes de uma arte individualista,
associada a uma ideologia pequeno burguesa. Mibetexemplo, considerava a arte abstrata
uma aventura “intelectualista”, “egoista”’. Contodai esses argumentos, Pedrosa assume que
a arte ndo exerce mais uma funcao junto a colatiddMas se ela se tornou individualista,
essa caracteristica ndo pode ser encarada de fargaiva: “(...) o seu ‘individualismo’
exprimird a mais sélida das virtudes sociais, &ta solidariedade humana na sua esséncia
irredutivel e eterna” (Idem, ibidem: 59).

Nesse debate com os paladinos do realismo, Peitosduziu uma nova concepgéao
sobre o papel da arte que garantia sua autononai@a mesmo tempo ndo descartava a
existéncia de uma funcionalidade extra-artisticaseEposicionamento que ele assumiu
enguanto critico de arte e ensaista preocupadooctamémeno estético teve consequéncias
para além da dimensdao artistica: ao defender a@uia da arte, Pedrosa também participava
de um debate de contornos mais amplos entre motosi@oliticos de esquerda e de direita
no Brasil (Elia, 1982: 260). Sua militancia nagearéxtrapolava ndo apenas para o campo da
politica, mas envolvia também a defesa da critécarte como categoria profissional.

Ao partir em defesa da autonomia da arte, Pedemshédm tomou partido em relacéo
a situacao da critica de arte no Brasil. Paratwayia medida a arte passa a ser regida por leis
proprias, torna-se necessario reconhecer um agapé de mediar a relacédo entre os artistas
e 0s espectadores. Esse papel de mediador € @drilawi critico posto que a tarefa de

interpretar a obra de arte e traduzi-la em cong@légpende da apreensao de cddigos estéticos
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histdrica e socialmente condicionados. Pelo fatopdssuir um dominio desses cddigos,
Pedrosa reivindica a legitimagdo do critico de artquanto um profissional, isto €, como
detentor de um conhecimento especializado.

Essa luta pelo reconhecimento da critica artisticao uma profissdo também pode
ser associada a disputa por posicbes no campdticartisasileiro entre os anos 40 e 60.
Enquanto protagonista dos principais embates tosvad época, Pedrosa tomou para si a
tarefa de discutir os pressupostos que envolviativaedlade critica e de legitimar os criticos
modernos em detrimento dos criticos filiados adism@ pictérico. Ao desempenhar esses
papéis, Pedrosa ndo apenas colocava em discus$dndasnentos do juizo estético, como
também se autodenominava representante desse nubeletoitica que ele definia como
profissional. Ele foi bem sucedido nesse esforcoaiestruir uma reputacdo em torno dessa
imagem de especialista, tanto que sua producacaceiensaistica € mobilizada até os dias de

hoje nos principais debates sobre o fenbmenoieaatistsobre a propria critica de arte.
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2 O CRITICO ENQUANTO MEDIADOR: AS RELACOES DE PEDROS A COM
ARTISTAS, INTELECTUAIS E INSTITUICOES ARTISTICAS

A intensa atuacédo de Pedrosa no campo artististeira entre as décadas de 40 e 60
pode ser evidenciada pela extensa rede de relagbesial participou o critico. Além de
participar dos debates que ocorreram em um monuaiee para a modernizagcédo das artes
brasileiras — como aquele que envolveu os defesistee abstracdo e os defensores da
figuracdo — Pedrosa também se aproximou dos artttavanguarda e das instituicoes
artisticas. Ao participar de diversos circulos aisce exercer diversas fun¢cdes no campo
artistico, Pedrosa foi, pouco a pouco, credencimed@omo uma autoridade capaz de
influenciar um grupo de artistas, modificar os pagtos de avaliacdo das obras de arte e até
mesmo de criticar a estrutura administrativa desbetecimentos artisticos do qual fez parte.
Essa atuacdo em multiplas atividades evidencidgajuente com sua producdo ensaistica e
sua preocupacdo em definir o lugar do critico de, amma tentativa de marcar sua posi¢ao
como detentor de um conhecimento especializado.

Essa condicdo de especialista fica mais evidentpapel de mediador que Pedrosa
exerceu no campo artistico brasileiro entre os d@@os 60: coma@onnoisseudo Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro, entre 1952 e 185&,tico foi responsavel por mediar a

entrada dos artistas de vanguarda nesse espagpacad®, e sua posicéo destacada entre
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Sobre essa atuacédo de Pedrosa no MAM carioca:Dé.um lado, sugeria a exposicéo de Volpi que,
embora desde 1924 produzisse arte figurativa, passss idos dos anos de 1950 a ser qualificado como
precursor de uma forma simples e geométrica, ‘gnasplastica’, como definiria Mario Pedrosa no loatd de
1957. De outro lado, sugeria exposicdo de vanguandereta, que no ano anterior havia unido em &&mPna
| Exposicao Nacional de Arte Concreta, os cariata&rupo Frente e os paulistas do Grupo Ruptutadpeos
da abstracéo geométrica. Uma e outra exposicaciparele fato corresponder ao projeto de arte déeoMar
Pedrosa (...)" (Sant’Anna, 2008: 175).
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os criticos de arte conferiu a ele o prestigio s&f@ para negociar bolsas de estudo no
exterior e exposi¢des de arte para os principtisgas do pais.

Para dar conta dessas multiplas insercdes de Redprimeira parte deste capitulo,
serdo investigadas as relacfes de Pedrosa conistasabrasileiros. Observando as criticas
de Pedrosa na imprensa e o seu circulo de relpgd@ssais, que contava com artistas como
Ivan Serpa, Lygia Clark, Helio Oiticica, entre am#yé possivel observar uma aproximacao do
critico com os artistas abstratos — principalmeeeles do grupo concretista carioca. No
momento em que 0S concretistas estavam se insenadmmpo artistico, que ainda era
dominado pelos artistas filiados ao figurativisiRedrosa foi responsavel por escrever muitas
das criticas que destacavam as inovacdes propmstades, acirrando, portanto, o debate em
torno das correntes modernas da arte. Essa leg@or@os artistas concretos, no entanto, ndo
serviu apenas para introduzi-los em um meio donoineadla arte representativa, mas também
contribuiu para que Pedrosa construisse uma réuutaq torno da defesa das tendéncias
mais contemporaneas da arte.

Na segunda parte, a investigacao ira se concerdratuacéo de Pedrosa como critico
de arte e na sua participacado nos debates emdartarte virgem” e do abstracionismo. As
suas criticas estavam dirigidas ndo apenas aogossga exposicdo destinados a consagracao
dos ja consagrados, mas também aos criticos dej@etpartiam em defesa de uma arte ja
reconhecida e que censuravam qualquer tentativaostacdo estética. O posicionamento de
Pedrosa em relacdo aos artistas concretos foi naddepor criticos que questionavam,
inclusive, sua objetividade na avaliagdo das obtleaarte. Quirino Campofiorito foi um dos
principais interlocutores de Pedrosa no debatee diguracédo e abstracdo, tomando partido
dos artistas que privilegiavam a representacdoedidade. Para Campofiorito, Pedrosa
estava equivocado ndo porque defendia o abstranionimas porque afirmava que os artistas
realistas produziam cépias da natureza.

Na ultima parte, a insercdo de Pedrosa nos estibeletos artisticos sera o foco da
andlise. Ao acompanhar de perto o funcionamento edpscos de legitimacdo artistica,
Pedrosa criticou as instituicbes e prémios queleZavam em consideracdo as qualidades
estéticas das obras de arte, reconhecendo apemaarterja consagrada. A sua atuacdo no

MAM carioca, sugerindo exposic§ase como diretor do MAM de S&o Paulo entre 1961 e
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Pedrosa atuou no MAM carioca entre 1952 e 1958dnanistracdo de Niomar Muniz Sodré. Nesse
periodo, ele chegou a ser sdcio do MAM, e foi eleiembro da Associagdo de Delegados da instituggéo,
1953 (Sant’Anna: 2008:163).
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1963, indicam uma tentativa do critico de prom@egnovacao dessas instituicées a partir da
insercdo dos grupos de vanguarda nesses espaamsbént de uma modificacdo na sua
estrutura administrativa. O fato de alguns estabekntos artisticos fundamentais para a
formacao do publico e dos artistas, como é o casantliseus de arte moderna, estarem nas
maos de amadores era uma das principais preocugagdedrosa, que pregava a necessidade
de racionalizagéo dessas institui¢des.

Diante dessas multiplas insercbes de Pedrosa npocartistico — atuando no interior
dos espacos de exposicdo, como mentor de um graeparttas e como membro de
associagbes de criticos de arte —, fica mais etaden sua contribuicdo para o
desenvolvimento do campo das artes plasticas nsilBé processo de renovacao estética,
como parte do projeto construtivo nas artes, naten® ser levado adiante apenas pelos
artistas. Era necessario também modificar os dst@bentos artisticos e os instrumentos
utilizados pelos criticos para avaliar as obrasade. Atuando em vérias frentes, Pedrosa
vislumbrou nessa transformacdo mais ampla o cangnleopoderia levar a arte brasileira a

um patamar jamais alcancado.

2.1 A contribuicdo de Pedrosa para a formacdo de um eapo de sociabilidade

entre os artistas concretos cariocas

A relacdo de Pedrosa com os artistas do Grupotdrénmotivo de algumas
controvérsias. Embora criticos de arte, como Caimqitaf, considerassem Pedrosa uma
espécie de mentor intelectual dos artistas corgreawiocas, ele mesmo questiona essa
proximidade e o rétulo de “papa do abstracionismeg foi atribuido a ef& J& os membros
do Grupo Frente admitem a influéncia de Pedrosa, afiemam que ndo havia uma relacéo
tdo estreita como alguns criticos supunham. Emberartistas desse grupo negassem a
proximidade com o critico, eles reconheciam quedagas de Pedrosa inspiraram suas
concepgoes acerca da arte.

Essa influéncia tedrica de Pedrosa, ressaltadizpoimento dos concretistas cariocas,
também é destacada por Ferreira Gullar. A amizatie este e Pedrosa teve inicio justamente

na discussdo sobre a “boa forma” suscitada pela des critico que se baseava nos
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Sobre essa relagao entre Pedrosa e os artisa®its ver também Capitulo 1 deste trabalho
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ensinamentos da GesfaltGullar conta que leu a tese “Da natureza afetavéorma na obra

de arte” quando ainda estava em Sao Luis do Mavamii ano em que chegou ao Rio de
Janeiro, em 1951, Gullar foi apresentado a Pedmm®aquem comecou a debater algumas das
questbes apresentadas na tese. Essa discussamendds ideias de Pedrosa contribuiu de
forma definitiva para a formacao de Gullar quedéeada de 60, foi responsavel pela criacdo
do movimento Neoconcreto juntamente com algunsatistas oriundos do Grupo Frente
(Mari, 2001).

Embora Gullar e os membros do Grupo Frente ressadt importancia da tese de
Pedrosa na sua formacao, outro elemento de liglgAa a ponte entre esses artistas e
Pedrosa: a convivéncia no atelié do Hospital P&tquo do Engenho de Dentro. Apoés visitar
a primeira exposicao realizada com obras dos iosedesse hospital, em 1947, Pedrosa
tornou-se um dos principais divulgadores do vattistéco da obras dos internos (Villas Boas,
2008). Em um depoimento, Lygia Pape recorda osrgras dominicais no hospital que
reuniam artistas como Mavignier, lvan Serpa e AlnalPalatnik, e cujo guia era justamente
Pedrosa (Idem, ibidem: 204). As relacbes de aftl@destabelecidas entre Pedrosa e esse
grupo de artistas possibilitou, juntamente com iasudsées em torno das ideias do critico,
gue se firmasse um elemento em comum entre eleno @esdobramento desse primeiro
contato, Serpa montou um curso de pintura no MANbca, em 1952, de onde sairam alguns
integrantes do Grupo Frente, incluindo o proprigp&ePape e Palatnik.

Além desses encontros no atelié de pintura do itédso Engenho de Dentro, as
reunides na casa de Pedrosa também contribuirarmagarmacéo do Grupo Frente em 1952.
A participacdo em discussfes sobre arte e o coateitoa biblioteca do critico, juntamente
com as aulas de pintura no MAM carioca, definiram gsentimento de grupo que foi
partilhado por aqueles artistas e que se matemalia criacio de um movimento concretista
no Rio de Janeiro (Sant'/Anna, 2004). Diante da md@mzia desses encontros e das relacdes
de afinidade que foram se estabelecendo entre $zedrams artistas concretos, € possivel
qguestionar se a influéncia desse critico se daeaaspno plano teérico. Ao ceder sua casa
como ponto de encontro desses artistas, Pedroshoaura criacdo de um espaco de

sociabilidade (Idem, ibidem).
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Aracy Amaral (1999: 08) também revela em depoimenbre seu primeiro encontro com Gullar, a
proximidade entre este e Pedrosa: “Conheci Fer@itlar em 1954, na 2° Bienal de S&o Paulo, o oabeito
negro escorrido — anguloso como imagem viva dexilaae expressionismo aleméo —, magro de impreasio
terno escuro e jornal dobrado embaixo do brago,loacy Teixeira e sempre ao lado de Mario Pedrosa.
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Esses vinculos de amizade do critico com os cosiagtaparecem também nas
correspondéncias trocadas com esses artistas,éopdssivel perceber que Pedrosa exercia
um papel de confidente. Em 1969, Hélio Oiticicaieawma carta para o critico em que se
mostra descontente com o0 meio artistico e revsiuacado dos artistas brasileiros com quem
conviveu no exterior. Sobre sua relagcdo com Pedfgiica afirma: “Mario, vocé € para
mim uma das poucas pessoas com quem posso corsaosamproblemas etc, por isso confio
muito em vocé®. Essa proximidade entre o critico e o artista peetevista também em
outros trechos da carta, quando Oiticica desabafdessando sua insatisfacdo com o fato de
nao ser compreendido: “Estou farto e detesto goeenfendam o que escrevo! Na verdade,
precisamos impor ao mundo tudo o que sabemos quxeseja tardée®.

Em outras correspondéncias trocadas entre Pedrosaaetistas, o critico também
aparece exercendo um papel de mediador no canipticartEssa caracteristica de mediador
atribuida a Pedrosa pode ser explicada, entre utrativos, pelo fato de ele ter sido
responsavel por escrever inumeras cartas de refargrara os artistas que desejavam
concorrer a uma bolsa de estudos nas instituicesti@s ou que tencionavam conseguir
espacos para expor suas obras. Observando aspomdéscias de Pedrd8afoi possivel
verificar uma grande quantidade de pedidos pareetpuddsse uma espécie de intermediario
entre as instituicdes e os artistas. Em uma camemcia, Lygia Clafk se diz surpresa por
nao ter ganhado a bolsa Guggenheim apesar dedteasi melhores referéncias possiveis,
incluindo as de Pedrosa. Em outra carta, AmilcaCdstro, que também concorreu a uma
bolsa da Fundacdo Guggenheim, indica o critico pemiadar referéncias sobre sua producéo
artistica’?

Essa relacdo entre o critico e esses artistas tambde ser vista nos textos escritos

para catalogos de exposicdo. Na primeira exposigdividual de lvan Serpa, realizada em
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OITICICA, Helio. Carta a Méario Pedrosa. 05 dE259. Acervo Mério Pedrosa.
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Idem, ibidem.
40
Cf: Correspondéncias de Pedrosa. Pasta 3.0.lvé\b&drio Pedrosa.
41
CLARK, Lygia. Carta a Mario Pedrosa. Acervo Méapedrosa.
42

CASTRO, Amilcar. Carta a Fundacdo Guggenheim.vacbtario Pedrosa.
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1951, no Instituto Brasil-Estados Unidos (IBEU)dResa foi responsavel por apresentar o
artista, ressaltando o seu contato com os intetoddospital do Engenho de Dentro. Para o
critico, essa proximidade de Serpa com os artgtgens permitiu a ele compreender o valor
da arte e do artista. Além de ressaltar essa asoexiperiéncias que configuraram a identidade

de Serpa, Pedrosa também aproveita para inseoif@amtedo dos artistas abstratos:

Enveredando pelo caminho mais dificil da pinturaleroa — o da pura abstracéo criadora —
ele procura uma simbiose de suas qualidades denhdstse com o amor das cores
cantantes. A integracdo de todos os seus meiosteogea numa pintura depurada de
quaisquer sugestdes naturalistas (...) Descobri@oea ordem superior autbnoma, do
guadro animado exclusivamente pelas relacbes d@afoom a forma e da cor com a cor.
Nessa ascese, o drama plastico desempenhado metaasf privilegiadas (circulos,
guadrados etc) (Pedrosa, 1998: 21).

Essa posicdo em relacdo a Serpa foi reafirmadauéio texto publicado n€orreio
da Manh& onde ele destacou que as obras do artista estamdeadas “por um rumo firme e
moderno*®. E interessante notar que nesse texto, Pedrosficau® fato de ter usado a
expressao “forma privilegiada”, no catédlogo de exg#o de Serpa, para denominar as figuras
geométricas presentes nos trabalhos do artistan Alé dar inicio a uma mudanga na
linguagem utilizada pela critica de arte para damta dos novos movimentos artisticos,
Pedrosa ainda explica que a expressao por elead@ié uma terminologia cientifica. A sua
avaliacao positiva da exposicado de Serpa ndo @dmirtanto, ser considerada a expressao
das relagbes de afinidade que ele estabeleceu @tista, posto que ele estava afinado com
as teorias mais modernas da arte.

Pedrosa também escreveu a apresentacédo do cataleggunda exposicdo do Grupo
Frente, realizada no MAM carioca, em 1955. Nesszm & possivel perceber algumas das
ideias que vao acompanhar o critico ao longo detrajetéria e que sao mobilizadas para
descrever os concretistas cariocas. Uma das paiscigaracteristicas que une grupo de
artistas, segundo Pedrosa, € a defesa da libed#adeacdo. Para o critico, 0s concretistas
reunidos em torno do Grupo Frente ndo aderem aufésprontas: as obras produzidas por
eles tém relagéo com a experiéncia individual di& can. Diferentemente dos artistas ligados
ao realismo social, que sacrificam as caracteais{tasticas da obra para valorizar o assunto,
0S concretistas valorizam a arte enquanto expretsédoa personalidade.

Ele também identifica nos artistas do Grupo Fremiedesprezo pelo ecletismo. Essa

repulsa e a defesa da liberdade de criacdo sesapomsaveis pelo sentimento de grupo
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PEDROSA, Mario. A experiéncia de Ivan Ser@arreio da ManhaRio de Janeiro, 18 ago. 1951.
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nutrido por esses artistas, embora as experiémgasnvolvidas por cada um deles néao
fossem semelhantes. A ideia de “grupo” é reforqaataPedrosa justamente para demonstrar
que a unido desses artistas ndo tem relacdo cooasm @u apenas com as relacbes de
amizade. A esses valores comuns partilhados pogrupo de artistas, Pedrosa contrapde
aqueles ligados a defesa de um conteudo politica@@do nas obras de arte.

Essa aversdo ao ecletismo também estd presentatens textos de Pedrosa para
diferenciar aqueles que possuem “personalidadgieafl. Por ser um elemento importante na
sua producéo critica, a discussdo em torno doisuletacabou gerando um debate que
movimentou a imprensa carioca em 1955, e que atisgu auge durante a exposicdo do
Grupo Frente no MAM carioca, onde Pedrosa profema palestra intituladApologia da
arte de vanguardaNessa palestra, Pedrosa foi chamado a discublicamente suas
principais ideias acerca da arte.

Tudo comecou quando o artista Onofre Penteadoteygesua carta publicada pelo
jornal “Correio da Manh&”, questionou o horror dedf®sa pelo ecletismo, afirmando que,
por ser um amante do saber, respeitava todas dfestagdes artisticds Durante a palestra
de Pedrosa, quando o debate foi aberto, Onofree&@mto interpelou para debater
publicamente a questdo. O critico respondeu quavaamelhor debater em sua casa, ja que a
0 problema abordado pelo artista exigia uma exglica mais aprofundada. Esse
posicionamento de Pedrosa virou objeto de criticssinteressados em arte que reclamaram
que as discussodes deveriam ser publicas.

Essa polémica que envolveu Pedrosa e Onofre Pentealdca em questdo a
concepcéao de arte defendida por Pedrosa e a sig@igetom os artistas concretos. Na sua
carta, Penteado afirma que n&o faz nenhum sergidbedecer qual arte seria a mais atual —
questao esta que remete ao debate entre figuraglastracdo. Para ele, “ndo ha uma escola
que seja a consequéncia Ultima e necessaria deretengo progresso unilineét” E
interessante notar que Penteado defende o ecletmmo uma forma de permitir que o artista
se expresse livremente. Para Pedrosa, que tambéammgraladino da liberdade de expresséo,

0 eclético ndo pode sequer ser definido como uistart
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MAURICIO, Jayme. Polémica com Pedro€arreio da ManhaRio de Janeiro, 27 jul. 1955.
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MAURICIO, Jayme. Polémica com Pedro€arreio da ManhaRio de Janeiro, 27 jul. 1955.
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E a partir da sua posicdo acerca do ecletism@mas que Pedrosa fundamenta sua
avaliacdo sobre os artistas concretos. Se, poadm Penteado rebate a aversao ao ecletismo
como uma forma de se contrapor a ideia de queecaahdtrata € a mais atual das correntes
estéticas, por outro, Pedrosa mobiliza o ndo-eaheticomo uma forma de caracterizar as
experiéncias dos concretistas que expressavamatiagpsuas concepcdes sobre arte. Essa
relagdo com os artistas concretos, no entantosedoanifestava apenas por meio de textos
criticos — exaltando o valor artistico dessestagisendo como respaldo termos técnicos ou
posicdes acerca do fendbmeno artistico — mas tanabéwmés da convivéncia nas reunides

realizadas na sua casa e no Hospital Psiquiatadengenho de Dentro.

2.2 A critica da critica: o debate em torno do concréémo e da “arte virgem”

Por ser um dos principais defensores da arte #édogtrdos artistas concretos cariocas,
Pedrosa foi censurado por ndo compartilhar da iogdattade supostamente necessaria para
desempenhar a tarefa de critico de “Artduitas vezes, ele foi “acusado” de deixar a
objetividade de lado em nome de uma atitude apaddh Ao contrario de outros criticos
que se diziam céticos em relacdo a qualquer cerrestetica, Pedrosa foi considerado um
critico “engajado” devido a tomada de posi¢éo faverao abstracionismo (Alambert, 2004).
As ideias de Pedrosa acerca da tarefa da criticatel@essaltavam justamente a necessidade
de se assumir um posicionamento para exercer ggismae™,

Essa ligacdo de Pedrosa com os artistas concratolém foi mobilizada para
caracteriza-lo como o critico, por exceléncia, wi@sguardas artisticas. Ele teria sido um dos

principais responsaveis por forjar um mito modenm Brasil, ao garantir um lugar de
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Essa questao da parcialidade do critico de artz@oouma discusséo entre Pedrosa e o critico
Antbnio Bento. Para este, a admiracdo de Pedrasépm — que foi considerado por ele um dos mais
auténticos mestres de sua geragdo — € parciakmexige provinciana. Contrario a essa exaltacawigg
Bento coloca a frente dele artistas como Portisagall, Di Cavalcanti e Guinard. Ao valorizar esadistas em
detrimento de Volpi, Pedrosa afirma que Bento étiaial quanto aqueles que ele critica: “Ele négpi
apaixonadamente, eu o afirmo apaixonadamente” (REDR Mario. O mestre brasileiro de sua época. Rio d
JaneiroJornal do Brasil 18 jun. 1957).
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CAMPOFIORITO, Quirino. MAM de S&o Paulo: novo dae Rio de janeiro, 02 dez. 1960.
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Nao é toa que o titulo deste trabalho faz refeaécritica “interessada” de Mario Pedrosa. Amaral
(1984) atribui essa critica “interessada” ao defess do realismo social que acreditavam que alaviria ter
alguma fung&o na sociedade. No entanto, se aadiidritica exige paixdo e uma atitude parcial,ccafimou
Pedrosa, sua producéo também pode ser inseridd dos criticos engajados.
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destague para o concretismo no processo de rerovesftica. No entanto, esse
posicionamento em relacdo as vanguardas foi ermcatatho uma negacdo de outras
correntes estéticas. Por ocasido de uma conferdecRedrosa realizada no MAM carioca,
em 1948, Quirino Campofiorito afirmou: “O ilustrerderencista vai chegar seguramente a
justificativa do ‘abstracionismo’. Tarefa até armal e com a qual concordaremos. Passando
da justificativa ao elogio muito do habito de hajae ndo se contenta em generalizar-se mas
de ampliar-se num sentido escandaloso de negagurdfivismo’, entdo estaremos em total
desacordo®.

Esse comentario de Campofiorito expressa a opigfieralizada de que Pedrosa era
um fervoroso defensor do concretismo. O criticoentanto, ndo descartou as contribuigées
de outros movimentos artisticos, ressaltando apgn@sos artistas concretos eram aqueles
que mais tinham consciéncia do momento histéricogern viviam. Nesse argumento, as
relacbes de amizade que ele estabeleceu com esgsréibstratos, incluindo alguns dos
membros do Grupo Frente, ficam em segundo plandroBa& negou o rétulo de “papa do
abstracionismo” que foi atribuido a ele justamgmieque encarava sua tomada de posicao
como uma compreensao agucada do contexto sociplal@stava inserido.

Pedrosa afirmava que a atualidade dos artistasadssrepousava no fato de que eles
sabiam que ndo era possivel concorrer com umarauttopular de massa que surgiu no
Brasil, apos a década de 40, como consequénciardalmlacdo de uma sociedade urbano-
industrial. Ao perceberem que a arte ndo poderia desempenhar um papel documentario,
por conta da ascensdo dos meios de comunicagad, (rtelevisdo), esses artistas
contribuiram para transformar a sua funcdo na dade Nesse novo contexto, a arte teria o
papel de promover o desenvolvimento individual \etsa da formacdo de uma nova
sensibilidade estética.

Para o critico Quirino Campofiorito, Pedrosa tinlvaa compreensao errbnea do

realismo pictérico justamente porque atribuia ausfe funcdo documentarfa Contrario a
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CAMPOFIORITO, Quirino. Revolugéo na pintura. R® #hneiro, 29 maio 1949.
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Esse posicionamento de Pedrosa em relacdo &alia € ambiguo, posto que em determinados
momentos ele ressalta sua funcdo documentériacigos ele afirma que nenhuma arte, incluindo kstaa
poderia ser considerada uma imitagéo da realidddeaquina nao idealiza, mas a arte, mesmo a maadista’
€ 0 maior instrumento de idealizacéo da realida@®EDROSA, Mario. Arte nos Estados Unidos e na RuUss
Jornal do Brasi] Rio de Janeiro, 10 maio 1957).
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essa suposta avaliacdo de Pedrosa, Campofiorieecasa a admitir que o realismo plastico

seja uma forma mecanica de repeti¢ao:

Ja dissemos uma vez que Mario Pedrosa tende araoeftalismo pictérico como um

simples meio de cépia ou repeticdo da naturezanassmo se obtém com a maquina
fotogréafica. Se os que aplaudem ou atacam o realfsimmam seus elogios ou objecdes
nessa ideia erram igualmente e se demonstram reEspara lutar a favor ou contra uma
condicdo a que jamais podera escapar a pintura esmdemais artes plasticas sem que
sejam destruidos totalmente os seus mais forteesnus exFresséo. As artes pléasticas

desumanizam-se a propor¢cao que negam as boas reabsss

Essa avaliacdo equivocada nao estaria restriteaa@eforma como Pedrosa concebia
o realismo pictérico. Campofiorito comenta que Bsdrtambém anulou as diferengas entre o
realismo e o romantismo, afirmando que os reprasteg dessas correntes poderiam ser
classificados como “representativistas” ou “figives”. Para Pedrosa, os romanticos também
poderiam ser incluidos entre os realistas porgee & limitavam a “recorrer ao exotico, aos
espetaculos raros, ou a poetizar certos angulosries e coisas naturais habitu¥isEmbora
Pedrosa ressalte uma diferenca em relacdo ao astamto os romanticos quanto os realistas
lancavam mao de uma viséo fotografica. Ao concebsa proximidade em termos de uma
copia da realidade, o critico afirma que os agidgssas correntes ndo souberam “violentar as
semelhancas de aspectos ou superficies em nonmadaaomodacdo mais subjetiva, pessoal,
no quadro®.

Além de igualar esses dois movimentos artisticossiderando-os uma imitacdo da
realidade, Pedrosa também tinha uma opinido dierde Campofiorito em relacdo ao
impressionismo. Para aquele, os impressionistadindam consciéncia do movimento que
iniciavam. Ja Campofiorito, afirma que os artistesssa corrente ndo s6 tinham essa
consciéncia, como elaboraram uma te8riSobre esse movimento, Campofiorito também

aponta que o processo revolucionario na arte tégmicom 0s impressionistas. Ao fazer essa
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CAMPOFIORITO, Quirino. Os precursores. 09 jund99
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PEDROSA, Mario. Dos realistas e romanticos aosésgionistasCorreio da ManhdRio de
Janeiro, set. 1949.
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Idem, ibidem.
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CAMPOFIORITO, Quirino. Pintura moderna. 08 jurd29
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afirmacao, este critico discordava da opinido dérd¥a que apontava as experiéncias de
Cézanne como verdadeiro marco das transformagdi@ficativas na pintura.

A divergéncia de opinido entre os dois envolveudaimate em torno da reorganizacao
das classificacdes estéticas. Pedrosa instituiubstracionismo como um marco que
reconfiguraria todas as posi¢cdes dos movimentdstiads anteriores, que passariam a ser
definidos como arte realista (Reinheimer, 2008:)2%4& Campofiorito, ao censurar a
concepcado de arte realista propagada por Pedrasega& a ideia de “revolucdo” para
qualificar as transformacdes na arte oriundas oger&ncias abstratas, manifesta sua
preferéncia pelo realismo e uma postura céticaelidm abstracionismo. Essa disputa entre os
dois, no entanto, ndo se restringiu apenas a ustardancia sobre a forma de conceber o
realismo na arte. Pedrosa e Campofiorito tambéparaan um debate em torno do valor
artistico das obras produzidas pelos “artistasewnis)

A abertura da exposi¢c@bartistas do Engenho de Denttom trabalhos dos internos
do Hospital Psiquiatrico do Engenho de Dentro, @#9] teve uma grande repercussao na
imprensa da época. Aléem de Pedrosa e Campofigritizos como Sergio Milliet e Quirino
da Silva também se manifestaram sobre a expos@gimais paulistas. Embora a primeira
mostra com as obras dos internos, realizada em , 1f7tivesse provocado um
questionamento sobre o valor artistico dos tralsaéhxpostos, foi apds a exposicao de 1949
que Pedrosa introduziu o conceito de “arte virggara classificar a producdo dos doentes
mentais.

O fato de Pedrosa ter sido um dos principais dadibres dos “artistas virgens” pode
ser relacionado com a sua preocupacdo com o prahdenctriacdo artistica. Ao lancar mao
dos ensinamentos da Gestalt, o critico afirmouagsensibilidade necessaria para a producao
de obras de arte poderia ser encontrada em qualtieiduo desde que ele ndo estivesse
corrompido pela razéo instrumental e utilitaridasse sentido, os doentes mentais teriam as
mesmas chances que qualquer individuo para criarabra passivel de ser definida como
arte. Nem todas as obras produzidas por eles, taotenpossuiriam propriedades estéticas.
Embora Pedrosa considerasse a arte como uma quist&ensacdo e emocédo, as forcas
inconscientes que atuam dentro dos artistas deeemasifestar através de uma estrutura

formalmente organizada

55

Sobre o problema da criagao artistica, ver cap&ueste trabalho.
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Ja Campofiorito, defendia que aquelas obras sdifamsum interesse cientifico. Para
este critico, o trabalho dos internos ndo podeariackssificado como arte, posto que ndo
havia uma intencédo por parte deles em produzir obma de valor artistico: “(...) para os
enfermos do Centro Psiquiatrico Nacional a praticadesenho e da pintura ndo se faz no
sentido da criacdo artistica. Constitui um simpheso de dar ao infeliz um extravasamento
de insatisfacdes sensoriais que atormentam a nuadealafetada em seu equilibrio normal”
(Campofiorito, 1947, apud Villas Bbas, 2008: 206).

Ao encarar o trabalho dos doentes mentais compRetirosa se diferencia dos outros
criticos de arte que atuavam na mesma época. Erflgogio Milliet tivesse reconhecido o
valor artistico de alguns trabalhos produzidos géiternos, ele ndo chegou a relacionar a
questao da “arte virgem” com os problemas maisdmmahtais da atividade artistica. Ja para
Campofiorito, os esquizofrénicos nao tinham as orelh condi¢cdes para criar uma obra de
arte, necessitando de instrugdo para desenvolgerda valor. Discordando desses criticos,
Pedrosa afirmava que as possibilidades para &or@tistica ndo tém nenhuma relagdo com
aprendizado, posto que a sensibilidade inata doehorooloca todos os individuos em

condicOes de se tornar um artista:

Essa atividade (artistica) se estende a todos res seimanos, e ndo € mais ocupagao
exclusiva de uma confraria especializada que edigbma para nela se ter acesso. A
vontade de arte se manifesta em qualquer homenossarterra, independente do seu
meridiano, seja ele papua ou cafuzo, brasileirorumso, negro ou amarelo, letrado ou
iletrado, equilibrado ou desequilibrado” (Pedrd€96: 46).

\Voltando & questdo do concretismo, ndo foram apemdigos de arte como
Campofiorito que questionaram as “preferéncias’Paelrosa. A discussao em torno das
questdes estéticas na qual Pedrosa esteve envaleldau também o cronista Rubem Braga
que se posicionou contrario ao concreti¥m8obre uma declaracdo de Pedrosa, afirmando
gue o concretismo seria uma espécie de gramatjoaobjetivo seria dar uma disciplina aos
artistas na auséncia de critérios do figurativisBraga ironiza e pede a Pedrosa que este pare
de aconselhar os artistas a “fazer essas cois&si 4ma alusdo a arte concreta: “Mario,

mande tocar a sineta, acabe com essa eterna agjaadtica ou de gramatica. Mande os
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Entre as décadas de 40 e 50, a critica de ada astava em processo de profissionalizagdo. Nesse
contexto, muitos dos que escreviam sobre arteiqaasram literatos.
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meninos para o recreio, Mario, deixe que provermanos uma vez a merenda do bem ou do
mal e facam, como a idade pede, um pouco de vaxifdca

A principal critica de Braga ao concretismo — @l® chama de internato triste — &
ascese. Embora ele até afirme que essa experiéoiciaa arte abstrata possa ser util de
alguma maneira, ele acredita que as obras produnda sdo dignas de serem expostas.
Diante da necessidade de disciplinar os artista/édt de uma gramatica, Braga ironiza
novamente e aconselha que os eles desenhem péssecomdo uma forma de desenvolver
suas habilidades: “O que Mario precisa deixar blEm@ esses bravos jovens é que eles ndo
estdo fazendo arte mesmo, apenas exercicios. @Queafmente, ndo valia a pena mandar
exibir na Europa™.

Em uma resposta a critica de Braga, Pedrosa afjuea fato de ser um defensor da
liberdade de expressao do artista ndo o impedestaair a questao da auto-disciplina como
um problema fundamental do processo de criacastiesti Por isso, ele ressalta a importancia
da gramatica e da sintaxe ndo apenas em um grap® aguele que uniu os artistas concretos
cariocas, mas no meio artistico como um todo. Besacupacao do critico com a disciplina
dos artistas pode ser relacionada com a sua cag@btatie que o Brasil esta marcado pela
auséncia de regras em todas as esferas da sociéQadé a razdo disso num pais como o
nosso, de acomodacdes, de falta de rigor em tudoyothantismos preguicosos, de
‘nonchalance’ (ja que a palavra correspondente ertugués ndo me vem no momento),que
prefere sempre as distingdes nitidas da inteligéociago das meias-solucoes, as repeticdes
do instintivo™.

Nesse debate com criticos de arte e cronistastequete a disputa entre figuracéo e
abstracdo, Pedrosa também se deparou com um angumehilizado pelos defensores do
realismo que faz referéncia ao abstracionismo coma copia de uma tendéncia estrangeira.
Para o critico Fernando Pedreira, por exemplo,m$igado desta corrente artistica no Brasil
fazia parte de um esforco imperialista represenfamtoagentes culturais norte-americanos
(Amaral, 1984: 250). Ferreira Gullar também endessa opinido de que o abstracionismo

nao tinha nenhuma relacdo com a realidade soqmalidgca do pais. Os artistas abstratos
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BRAGA, Rubem. Um malvado. 21 jun. 1959.
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BRAGA, Rubem. Exercicios. 11 jul. 1959.
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PEDROSA, Mario. O paradoxo concretistarnal do Brasi] Rio de Janeiro, 26 jun. 1959.
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seriam alienados por supostamente incorporarenitarseab artisticos vindo do exterior sem
considerar o contexto local. O realismo pictdriao, contrario, seria a expressdo de uma
“sintese da experiéncia cultural nacional e inteoral” (Gullar, 1969: 84).

Essa opinido também era compartilhada pelos asitestrangeiros que procuravam
somente o exotico e o primitivo na arte produzidio® artistas brasileiros. No artigd
paradoxo da arte moderna brasilejrRedrosa cita um critico que se espanta com as&te
do concretismo em um pais subtropical, com umaezdumponente. Esse mesmo critico, no
entanto, teria dado uma resposta satisfatoriagsieaaparente paradoxo: o concretismo surge
nesses paises justamente como uma forma de dossana&sireza caotica e ameacadora dos
tropicos (Arantes, 1991: 74). Longe de ser uma neéma sem relacdo com a realidade
nacional, o concretismo sO poderia ser manifestaum contexto cultural especifico, qual
seja, aquele marcado pela forte presenca da naturez

Na sua resposta aos criticos nacionais e estrasg@edrosa refor¢cava a dianteira do
concretismo, afirmando que esta corrente surge aometentativa de impor uma ordem no
caos informe do meio ambiente brasil®iroSomente um movimento estético que
privilegiasse as formas poderia lutar contra aguetgpresentacées mais convencionais da
paisagem brasileira presentes nas obras dos sfilsdos ao realismo pictorico. No caso da
critica internacional, ela falha em ndo reconhexeconcretismo como um movimento
tipicamente nacional porque “parte de meras corespdes doutrinarias ou de um ponto de
vista cultural seu, omitindo ou desprezando o estégitural histdrico em que o Brasil se
encontra e as idiossincrasias de nosso meio natéral

Nesse esforco empreendido para estabelecer o tiemmwecomo uma tendéncia da
“vocacdo moderna brasileira”, Pedrosa negou vean®nite as tentativas de qualificar essa
experiéncia como resultado de uma cépia da modenentional. Utilizando outro argumento
para se contrapor a essa explicacdo empobrecexloréjco lembrou que no momento em
que o concretismo surgiu com forca no Brasil e arnros paises da Ameérica Latina, a

tendéncia artistica que predominava na Europa taehismo. Ao enxergarem o concretismo
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desenvolvido no pais como uma importacdo de umdétmia estrangeira, 0s criticos
nacionais e internacionais cometeram um erro crges® ndo consideraram que no exterior o
concretismo ja havia sido “superado” por outros imewtos.
Esse posicionamento de Pedrosa em relacdo amcetiemo e a “arte virgem” suscitou

uma intensa discussao no campo artistico brasiitoe 0s principais artistas, criticos e
cronistas da época. Ao colocar em questdo os galpme guiavam os artistas filiados ao
realismo pictorico, Pedrosa contribuiu para colcmar debate as diversas manifestacdes da
arte moderna. Em torno das suas posicoes, a cenéerice os defensores do realismo e o do
abstracionismo atingiu seu auge, e 0 espago paweagao de artistas ndo consagrados

aumentou de forma significativa.

2.3As multiplas insercfes de Pedrosa nas instituicbagtisticas brasileiras

Além de suas atividades enquanto critico de agdrd®a também teve uma atuacao
importante junto as instituicdes artisticas. No MAMtioca, ele era um dos responsaveis por
sugerir exposicoes; foi membro das comissfes argdaras da Bienal, entre 1953 e 1955,
diretor do MAM paulista, entre 1961 e 1963, e meiitelectual do Museu da Solidariedade
no inicio da década de 70; exerceu a funcdo déodgeral da Bienal de 1961, participou
como jurado nos saldes de arte; atuou no comiteedmnstrucdo do MAM carioca ap0s o
incéndio em 1978; e elaborou juntamente com Osanéler um projeto para um museu de
arte em Brasilia, em 1958. Essa proximidade cosstabelecimentos artisticos também pode
ser entrevista na producao critica de Pedrosa, etel@uestionava a forma como esses
espacos de exposicao eram administrados, as @srestéticas que eram privilegiadas nessas
instituicdes e a distribuicdo das obras de artanastras.

Ao avaliar sua atuacdo como diretor do MAM paulistdare 1961 e 1963, Pedrosa
aborda as dificuldades que encontrou para adnanistmuseu. Alguns dos projetos que ele
tinha em mente para a instituicdo ndo puderamesadbs adiante devido a auséncia de
verbas. Dentre esses projetos, ele destaca as riaslhmas instalacdbes do museu e uma
politica de aquisicdes que privilegiasse a artesileiea contemporanea. Como explicacao
para essa dificuldade em angariar recursos panatiguicdo, Pedrosa ressaltou a ligacdo do

museu com a Bienal. Devido ao reconhecimento dasitra, uma soma consideravel das
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verbas foi deslocada para a sua organizacao, etoqoanuseu era deixado de lado. A bienal
teria sido responsavel por sufocar o museu (Pedt88&: 303).

Essa ligacdo do MAM paulista com a Bienal, enttetando explica as dificuldades
de sobrevivéncia dessa instituicdo. Pedrosa asaocige vivenciada por grande parte dos
estabelecimentos artisticas com a falta de interdssiniciativa privada em investir nas
atividades culturais. A contribuicdo dos mecenadaiseria necessaria mesmo considerando
o fato de eles tratarem esses estabelecimentos namaopropriedade sua (Idem, ibidem:
306). Para o critico, a iniciativa particular angbria um papel a desempenhar. O grande
problema, segundo Pedrosa, é que as elites atribuesponsabilidade dos investimentos na
cultura ao Estado.

O posicionamento de Pedrosa em relacdo ao papeledenato € ambiguo. Apds a
destruicdo do MAM carioca em um incéndio, em 19¥&ritico afirmou que a tarefa de
reconstruir o museu nao cabia mais a iniciativaggia. A situacdo era diferente daquela que
deu origem ao museu: o Estado seria responsavalgs@mpenhar a tarefa de investir nas
instituicdes culturais que, até entdo, cabia acemsto. Como exemplo, ele faz referéncia ao
Museu de Arte Moderna de Nova York (MoMA) que ceataom um auxilio consideravel do
Estado para financiar suas atividddéglem, ibidem: 310).

Essa posigcdo do critico em relagdo ao mecenatarfaa clara quando ele chama a
atencdo para o amadorismo das elites na condugaosiauicdes artisticas. Quando Pedrosa
foi convidado para ser diretor do MAM paulista, edesaltou a necessidade de racionalizacéo
do museu para combater a falta de profissionaligPoo.racionalizacéo, ele compreendia a
substituicdo do mecenato — encarado como sinénenanthdorismo e paternalismo — pela

ajuda do Estado na revitalizacdo do museu. No dizeritico:

A reforma do Museu de Arte Moderna partira da @wvisle seus estatutos. Queremos
encerrar a fase do mecenato puro e simples, paressar num periodo onde 0 mecenato
exerca apenas funcdo supletiva. O museu deveridrarar-se numa fundacéo e organizar
seus departamentos internos, a fim de poder agr m@ior eficiéncia. Emprestaremos

) . A . . . 54
singular importancia ao setor educacional e a apada e divulgacao.
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Pedrosa (1986: 83) observa que 0s governantes-amgricanos sabiam da importancia da arte
moderna como um instrumento da politica extern@artir da década de 50, as a¢des oficiais voltpdesas
mostras internacionais aumentaram , assim comecossos despendidos pelo governo para as atividades
culturais.
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Essa critica aos mecenas responsaveis pelos esfaimitos artisticos apareceu
também em um debate que envolveu Pedrosa e Pauldelslele Almeida, que foi diretor do
MAM paulista antes do critico. Em uma carta — guegou a ser publicada no jori@drreio
da Manhd— o ex-diretor do museu comenta com Pedrosa aldossabusos cometidos no
estabelecimento artistico do qual fez parte. Eserit 1960, como uma resposta a afirmacgéo
de Pedrosa de que as obras do museu estavam addasloAlmeida informou nessa carta
que na sua gestdo muitas obras do acervo da ig&tittoram restauradas e que houve uma
preocupacado em averiguar o desaparecimento de gegaservo, preocupacao esta que nao
foi compartilhada pelo presidente Francisco Mataya3obrinho. Sobre a critica feita por
Pedrosa de que o crescimento do acervo se dawacéaso”, Almeida atribuiu a culpa a forma
como o presidente da instituicdo conduziu a conggraobras para o acervo: “Nas demais
aquisicdes feitas pelo Sr. Matarazzo Sobrinho, semdinheiro particular, mas para o acervo
do museu, intervieram sempre, ao que parece, caodsefiguras do mundo das artes
plasticas, bem entendido do seu comércio em Satn,Pauminha revelia e com total
desconhecimento de toda diretofra”

Assim como Pedrosa, que via como um dos granaédepnas do mecenato o fato de
as instituicbes estarem sujeitas aos caprichoslitas responsaveis pela sua manutencao,
Almeida também destacou que Matarazzo conduziasemda forma como bem entendia ja
que ele arcava com uma soma consideravel dos oscpesa a sobrevivéncia da instituicao.
Sobre o0 descuido de Matarazzo com o acervo do mAseeida ainda ressaltou: “Como se
fosse o0 caso de invocar argumentos para justiBcar atitude, de um dispunha, e este
decisivo, e tantas vezes prevalecentes no musee:que as obras eram de sua propriedade
particular, pois haviam sido por ele e com seu @mhadquiridas, o que, de passagem se
diga, acontece com a maioria das pecas constamtgsachado ‘acervo do muse(®.

O préprio Pedrosa fez criticas sutis ao presidéateuseu por ocasido da sua escolha
para diretor da instituicdo em 1961. Ao fazer @&fera & administracdo de Matarazzo, o
critico lancou méo da nogcdo de amadorismo, noc#d @se foi mobilizada de forma

recorrente por Pedrosa para tratar do meio adibtiasileiro e da forma como as instituicoes
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Paulo.Correio da Manh@Rio de Janeiro, 13 dez. 1960.
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artisticas estavam organizadas. Em uma entreeistafirmou: “Nesses dias de convivio que
me foi dado ter com Ciccilo Matarazzo, pude vegifiseu sincero empenho em ver a obra de
sua criagcdo funcionando como uma verdadeira ingidy € ndo mais como uma
organizacéo de amadores sob a sua carinhosa protegaaternalista’ (grifo nosso)’

Pedrosa também ja havia feito algumas criticas aseM de Arte Moderna do Rio de
Janeiro e ao Museu de Arte de S&o Paulo, e, pmrdageriu outro modelo para a construcao
de uma instituicdo artistica em Brasilia. Em untéacanviada para Oscar Niemayer, Pedrosa
aventou a criacdo de um museu cujo objetivo seigaecer um panorama da evolucdo
artistica de todos os povos. Enquanto os MuselstdéModerna estavam voltados para uma
elite intelectualizada, o museu idealizado por &salrteria uma finalidade instrutiva e
educacional — finalidade esta que o critico quienipor ao MAM de Sao Paulo quando se
tornou diretor da instituicdo. Nem mesmo o MuselAde de Sdo Paulo escapou de suas

criticas:

Mesmo o MASP, apesar do esforgo feito e das enosomss despendidas, ndo é nem um
museu de arte ‘moderna’ nem um museu de arte &ntggdespeito de contar em seu
acervo com algumas obras importantes no plano raun8luas falhas tanto num como
noutro campo sao grandes e insanaveis, por maguessejam os esforcos feitos e o
dinheiro que seus organizadores ja gastaram oa &&cham a gastar para suprimi-las. O
resultado € que ha de ser sempre um museu ‘a amaridsto €, incompleto nas suas
colecdes quanto a uma auténtica representacdospolaee ciclos de arte do passado e
‘hibrido’, quer dizer, sem uma especializacdo daramada, de nivel verdadeiramente

histérico e cientificS>

Quando teve oportunidade, Pedrosa prop6s a cridgdam novo museu de arte
moderna, como aconteceu apos o incéndio do MAMidadR Janeiro, em 1978. Na reuniéo
do Comité Permanente pela Reconstrucdo do MAMjtm@rsugeriu uma reorganizacdo da
instituicdo, que passaria a contar com cinco muselependentes: museu do indio, da arte
virgem (inconsciente), da arte moderna, do negtaseartes populares. Quanto ao museu de
arte moderna, Pedrosa destacou que seria impotemtan acervo rico de arte brasileira,
salas latino-americanas, européia e norte-americdéra de uma sala de arte concreta — que
remonta as origens do MAM — e uma sala de arteameoeta.

Essa preocupacao em discutir a organizagdo dosusasprincipalmente os de arte

moderna — s6 pode ser compreendida tendo em vistgp@tancia que Pedrosa atribuia a
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essas instituicbes no processo de reeducacdo dtidose Para o critico, o ritmo da vida
moderna dificulta a apreciagdo artistica feita seenhuma mediacdo do conhecimento
instrumental. O museu, no entanto, € um dos poespacos que favorece a contemplacéo.
Apesar de reconhecer a precariedade do museuede qQue muitas vezes se assemelha a um
bazar — Pedrosa ressalta que ele é o local piisilegpara o estimulo ao conhecimento
perceptivo-afetivo dos individuos. Sobre os muselss,afirma: “Sua finalidade precipua,
fundamental — ensinar os visitanteperceber, diretamente e imediatametido: quadro,
escultura, gravura, espago, cor, arquitetura —demsi um carater global irreprimivel. Na
realidade, por trds de sua férmula na aparéncissitples e mesmo superficial h4 uma
profunda sintese” (Idem, ibidem: 298).

Apesar desse destaque conferido ao papel dos muUBedsosa também discutiu o
funcionamento de outros espacos de exposicdo. Maiandas vezes, o critico afirmava que a
organizacdo desses espacos obedecia a uma logiograda. No caso da Bienal, por
exemplo, ele ressaltou a necessidade de reorgagssar mostra, que passaria a funcionar
como um espaco de intercambio entre 0s povos fatimericanos. Para o critico, essa
instituicdo ja tinha envelhecido porque que nastexmais a necessidade de se lancar méao de
uma grande colecdo para saber o que estava seodozjglo no mundo. A nocdo de arte
mundial estaria assumindo contornos cada vez ntades e, desse modo, o moderno poderia
ser encontrado em qualquer lu§ar

Esse anacronismo também aparecia nos salées deMageo a iniciativa de criar
uma ala separada para os artistas modernos no Satdonal de Belas Artes, a partir de
1951, ndo diminuiu os problemas da mostra. Ao éootras obras modernas ficaram sujeitas
a mesma organizacao que orientava os trabalho€maaas. O anacronismo dessa mostra
aparece, para Pedrosa, na divisdo de géneros igposoda a distribuicdo das obras de arte.
Essa orientacdo seria tipica de um tempo em quéstarid da Arte tinha como funcéo
classificar os objetos artisticos em estilos, caaoeles fossem coisas auténomas (Idem,
ibidem: 177-178).

O critico também comentou sobre a situacdo paeddbx convivéncia entre a arte

moderna e a arte académica nos salées promovitboEgenla Nacional de Belas Artes:
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O Brasil é, assim, o0 Unico pais do mundo que remmmloficialmente, a existéncia de duas
espécies de arte, uma “académica” ou “classicalitead'moderna”, e salomonicamente

protege as duas, estimula as duas, ndo s6 de dadhaulo que seria mais natural, ja que
ndo compete ao Estado distinguir artes e muito mamstitucionalizar diferencas, espécies,
escolas. Temos, pois, todos os anos dois salédenaa:; oficiais, com 0s mesmos

regulamentos e prémios, um a funcionar com dupl@woo. O exercicio do sistema ja

criou mesmo a aberracdo de na pratica ter feitapd@ecer a diferenca (qualitativa ou

estética) entre uma arte e outra (Pedrosa, 198§: 10

Para Pedrosa, a existéncia dos saldes representaeaquinhez do mercado de arte
brasileiro. Somente uma transformacéo complet@maa como essa instituicdo é organizada
poderia fazer com que ela contribuisse de fato papsogresso das artes no pais. Outro
anacronismo a ser combatido, de acordo com Pedtasaxisténcia das condecoracdes no
saldo. Segundo o critico, os prémios contribuena gpre os artistas pensem apenas na
consagracdo, desviando-os, portanto, das pesqdesiateressadas fundamentais para a
inovagdo estética: “Muitos jovens passam a intaress mais em ‘fazer’ um quadro para o
saldo do que simplesmente em pintar, progrediuaage, em elevar sua técnica a servico de
sua imaginacdo™

Pedrosa observava também que, em alguns casagnaiagbes obedeciam a critérios
que ndo estavam baseados nas qualidades estéisasbths. Na premiacdo do Saldo
Moderno, em 1951, o critico acusou os jurados daisam uma diretriz politica na escolha
do artista vencedor do saldo. De acordo com Pedabgans jurados nutriam 6dio a arte
desinteressada e votaram de acordo com as oriestalgdPartido Comunisfa.Sobre essa

parcialidade dos jurados, Pedrosa comenta:

De qualquer forma, € imperioso encontrar meios dgab do jari os que ndo sédo
comunistas ou fascistas antes de ser artistagj@sap governistas ou oficiosos antes de
juizes, os que pdem os seus caprichos, 6dios ermeitos, ou preferéncias acima da
propria consciéncia, da obrigagdo moral de julgan émparcialidade obras de amigos,

inimigos, figurativistas ou abstracionist4s.

E interessante notar que, apesar das criticass faiteorma como os saldes eram

organizados, Pedrosa aceitou participar como judedsa instituicdo em 1960. Ele ressalta,
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no entanto, que ao contrario dos salbes dos antesicmas, as escolhas foram feitas
priorizando apenas a qualidade das obras, ist@a@gstava mais em jogo valorizar nomes,
tendéncias, escolas ou orientacfes politicas. Bgsea pela qualidade foi definida por
Pedrosa como uma “reunido pelos valores”. No castedsaldo, a grande inovacao destacada
pelo critico foi a descoberta de valores novos @nda ndao haviam sido apresentados ao
publico’,

Essa tentativa de organizar o saldo a partir da anentacdo pautada apenas pela
busca de qualidades estéticas pode ser aproximaglsla que Pedrosa definia como a
principal atribuicdo de um critico de arte, qughsestabelecer uma hierarquia de valores no
campo artistico. Embora ele assuma que o criticoéném individuo parcial, sem paixao,
suas escolhas ndo podem se basear no privilégfermtma um grupo de artistas sem uma
avaliacao objetiva dos trabalhos produzidos pas. édara Pedrosa, tanto os criticos como as
instituicBes artisticas valorizavam apenas ostastig consagrados ou aqueles pertencentes a
um determinado movimento estético. Essas escatibasntanto, ndo eram feitas levando em
consideracao essa “reunido por valores” que é weaahdicdes necessarias para 0 processo
de renovacao estética. Presos ao passado, 0s £si@agrposicado ainda estavam organizados
segundo os moldes que orientavam a arte acadéenigagritica avaliava as obras de arte

modernas a partir de critérios estranhos a elas.

3 0 AUGE E A DECADENCIA DAARTE MODERNA: DA CONCEPCAO
AFETIVA DA FORMA AO POTENCIAL REVOLUCIONARIO DAART E
LATINOAMERICANA
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PEDROSA, Mario. Missdo cumpriddornal do Brasil.Rio de Janeiro, 10 ago. 1960.
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Além de ter atuado como critico de arte nos praisigornais brasileird§ Mario
Pedrosa também se destacou com uma producdo vqtadaos problemas centrais do
fenbmeno artistico. Sua teB@ natureza afetiva da obra na obra de améluenciou um
grupo de artistas e uma geragdo de criticos deadétm de ter suscitado uma discussdo sobre
cadeira de Histéria de Arte oferecida pelas unidades brasileiras. Se nesse trabalho, ele se
concentra na natureza da experiéncia artistica, anros textos ele investiga o
desenvolvimento da arte moderna, partindo da sg@erdo naturalismo até chegar a arte
abstrata Panorama da arte moderfiy e propde romper a oposicdo entre o formalismo e
subjetivismo, afirmando que mesmo aquelas obraarigeque séo resultado da expressao
individual do artista ndo escapam de um registnméb (Forma e personalidad?.

Essa atuacdo como ensaista voltado para a discdesdaspectos fundamentais da
arte, tendo como aparato tedrico a psicologia dadpcontribuiu para o reconhecimento de
Pedrosa como um critico de arte pioneiro (Elia,21280). Na sua producdo ensaistica, o
critico abordou os seguintes aspectos da produtidtica: a recepcao da arte moderna pelo
publico, a finalidade da arte, os aspectos fisianésdo objeto artistico, a relacdo entre a
arte primitiva e a arte moderna, e o problema deoséo da sensibilidade do homem dado o
avanco dos meios de comunicacdo na sociedade naodern

Na primeira parte deste capitulo, a investigagdaose concentrar em uma das
questdes abordadas pelo critico: o problema da miocagéo na arte. Para Pedrosa, com o
avanco da sociedade de consumo, a arte se toraaveadmais um artigo de luxo. Se nas
culturas primitivas, havia um denominador comunreemt artista e o seu publico, o que
possibilitava a apreciacdo espontanea dos objetistics, nas sociedades modernas esse
denominador desaparece devido ao surgimento céestargrupos e subgrupos estranhos uns
aos outros. Nesse contexto, os apreciadores das dberarte passam a formar um circulo
fechado e distinto de outros grupos sociais, e lagugue ndo pertencem a esse grupo de
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Entre 1920 e 1922, Pedrosa trabalha como redatpolitica internacional no jornBliario da Noitg
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Jornal do Brasil e colabora também Fudha de S. Paulo
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Texto de 1951, publicado em Dimensdes da Artgaedilo Ministério de Educacéo e Cultura,
Servico de Documentacéo, 1964.

Programa Nacional de Apoio a Pesquisa - FBN/MinC



52

iniciados perdem o contato com os objetos artistic&ssa distancia entre esses objetos e a
grande maioria dos individuos € um dos fatores extica a dificuldade encontrada pelo
publico para compreender a arte moderna.

Nessa tentativa de explicar o afastamento doadistseu publico, Pedrosa investiga o
problema da percepcgéo estética. Para o criticdloaque emociona os individuos quando
eles entram em contato com uma obra de arte tagarmrnas qualidades sensiveis do objeto
apreciado. Contrario a uma perspectiva utilitargdapercepcao artistica, que afirma que os
individuos s6 percebem aquilo que os interessambém as explicacbes que associam a
apreensdo dos objetos artisticos aos fatores egteresses objetos, Pedrosa ressalta que sao
as caracteristicas formais da obra de arte queopsov um reacdo no espectador. Para
Pedrosa, os objetos artisticos tém uma autonomigekgio aos apreciadores. Eles possuem
propriedades formais que independem das expergaaigriores dos individuos e que sao
responsaveis por comunicar algo aos espectadores.

Se a obra de arte comunica por meio de seus asdessttmomicos, Pedrosa destaca
que outro obstaculo para a compreensdo da arte rn@odepousa no fato de que o
conhecimento necessario para a apreensdo dos hjeisticos ndo € compartilhado pela
maioria dos individuos. Na arte moderna, ndo ¢€ ipelssdentificar uma mensagem
facilmente discernivel pelo espectador. Ele ndcepmuklar para suas proprias experiéncias
para entrar em relacdo com a obra de arte; esfge axina postura diferenciada dos
apreciadores. O conhecimento caracteristico dowithebs das civilizacbes burguesas,
marcado pelo racionalismo e utilitarismo, ndo psde mobilizado para a apreciacdo dos
produtos artisticos modernos. Contrario ao conhatio instrumental que embota o0s
sentidos, Pedrosa ressalta o conhecimento afetm@ssivo capaz de aproximar os homens
da arte moderna.

Essa capacidade que a arte moderna tem de degpar@nhecimento intuitivo nos
individuos é descrita por Pedrosa como uma demiraspais fungdes na sociedade. A nova
percepcéao cultivada por essa arte nao se restpg@as a relacao entre os contempladores e
0 objeto artistico: trata-se de estimular outrareepao da realidade desvinculada das imagens
que os homens costumam fazer das suas atividatiiesinas. Para Pedrosa, a dificuldade na

compreensao da arte moderna repousa no fato desquodividuos néo se surpreendem mais
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com 0s objetos ao seu redor. Na auséncia de untagthu dos sentidos, 0 mundo é visto
como um campo povoado de objetos indistintos.

No capitalismo, essa situacdo se agrava. Com ondaseanento dos meios de
comunicacdo de massa e da técnica, a vida inigoidtromem vai se diluindo em funcao da
velocidade e do instantaneismo propagado pelossnaigulos de difusdo, como a televisao
e o radio. Segundo Pedrosa, a expansao desseapaocaernos teria contribuido para que o
publico se afastasse da arte, posto que esta exigepostura mais contemplativa e ativa do
espectador. Acostumados a forma direta e rapidaquaras informacdes sao transmitidas na
modernidade, os individuos perderam a capacidadapdeciar aquilo que reivindica uma
mobilizacdo dos sentimentos e do conhecimentativdui

Na ultima parte, a questéao central é a relacae engnfraguecimento dos movimentos
de vanguarda e a transformacdo da arte em meraadiwntra o potencial devastador do
capitalismo nas atividades artisticas, Pedrosa sitepguas esperancas nas experiéncias
estéticas desenvolvidas no terceiro mundo. Noegaisde o capitalismo ja se encontra em
estagio avancado, as relacdes de mercado se inggimtodas as esferas da vida, incluindo
0 meio artistico. O avanco da producéo capitafisisse meio tem como consequéncia uma
crise das vanguardas. Por outro lado, nos paises@®ro mundo o potencial revolucionario
da arte moderna ainda estaria resguardado daentgitg do mercado. Nesse sentido, esses
paises ainda poderiam surpreender o restante dalonoom uma producdo artistica

inovadora.

3.10 artista e o0 seu publico: o problema da comunicagéna arte

O problema da comunicacdo na arte € uma questa@eueeia toda a producao
critica e ensaistica de Pedrosa. Seja quando wdstiga a natureza da percepcdo estética,
apropriando-se do aporte tedrico da Gestalt, ondmale aborda o progressivo afastamento
dos artistas de seu publico, o ponto central deasgumento gira em torno da seguinte
pergunta: o que de fato a arte comunica? Paranmdspessa pergunta, Pedrosa ressalta que a
conexdo estabelecida entre os espectadores e a®larde ndo tem origem nos conteudos
facilmente digeriveis da arte realista. Sdo asrgrdades formais dos objetos artisticos que
veiculam os impulsos inconscientes do artista, ymivdio um vinculo afetivo entre suas obras
e 0 publico.

No artigpComunicacdo em artd’edrosa ressalta que a arte moderna rompeu com 0s

velhos canones artisticos, 0 que ocasionou a [Esigeeseparacao entre o artista e o publico.
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Para diminuir esse fosso criado entre ambos, ranemtndo basta que “o artista se adapte ao
gosto geralmente imaturo ou estratificado do pabbeja burgués ou proletarfd’De acordo
com Pedrosa, o problema da comunicacdo na artelgeacao artista, mas ele ndo deve
sucumbir a uma arte digerivel, exagerando na dicggéo e na clareza. O realismo socialista
seria um dos exemplos dessa “demagogia” ho camp@rles, porque abre mao de propor
qualquer iniciativa inovadora em nome do publicquestédo, no entanto, ndo é “obedecer”
ao gosto dominante, mas aperfeicoa-lo com vistadesenvolvimento da sensibilidade dos
individuos.

Se os artistas ndo rompem com 0 gosto dominante geantir a aprovacdo do
publico, eles ndo contribuem para realizar umapdiagipais funcdes da arte moderna, qual
seja, alterar a percepcao da realidade. Desse rmodnyés de aproximar os homens da arte
moderna, esses artistas simplesmente aumentamdist&acia. Sem uma arte capaz de
provocar uma mudanca na sensibilidade, os indigids® conseguem reconhecer objetos
familiares e observar o universo de maneira rad@néD que fazemos todos os dias néo é ver,
€ rever, ndo € tomar conhecimento das coisas elgjet®s, é reconhecé-los. Essa operacao se
apoia em uma combinacdo de analogias, ora tiraglasmdsentido, ora de outro, e vamos
assim organizando, sem nos dar conta, as exper#vieidas na mais estéril das rotirds”

Essa forma equivocada de entrar em relagcdo conjetodieria origem na influéncia
que a tradicdo utilitarista e intelectualista egemobre os individuos das sociedades
modernas. Segundo Pedrosa, quando o assunto édreligéncia ndo desempenha um
papel fundamental no processo de apreensao ddasobéticos, ao contrario, ela atrapalha:
“Para penetrarmos o segredo que nos conta umaaspd@ga ou um afresco de Cimabue, os
Nnossos conhecimentos praticos ou cientificos po@deninves de nos ajudar, nos servir de
obstaculo. Aquelas coisas falam por si mesmas, poda forma € um campo
sensibilizado”(Pedrosa, 1979: 82).

Para Pedrosa, sdo os aspectos fisiondmicos das®hjisticos que comunicam algo
ao publico. A emocéo diante de uma obra de arteotegem nas caracteristicas formais desse
objeto, e ndo no apelo do espectador as suas @xpes anteriores ou ao aprendizado
adquirido. A importancia que Pedrosa confere a #oma obra de arte € ressaltada quando o

critico afirma que todo objeto tem uma fisionomiarah “Os objetos tém por si mesmos, em
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virtude de sua propria estrutura, independentemamtenda experiéncia anterior do sujeito
qgue os percebe, um carater proprio, as qualidaaléssdlito, do estranho, do assustador, do
irritante, ou do placido, do gracioso, do elegadte aspero, do repulsivo, do atraente etc”
(Idem, ibidem: 68).

Ao reforcar as qualidades fisiondbmicas dos objdReslrosa se posicionava contrario a
defesa da funcdo representativa da arte e ao mesnmm reforcava a especificidade do
campo artistico. Afirmando que a chave para a §oat comunicabilidade da arte (ou da sua
universalidade, como coloca o proprio Pedrosayiastaortanto, nas propriedades intrinsecas
da obra de arte, o critico quis dizer que todotolgetistico é autbnomo e independente, e as
propriedades formais desse objeto tém em si mesmaentidd’. Mesmo quando é possivel
recorrer as experiéncias vividas no momento deeaper 0 objeto, isso é apenas uma forma
de enriquecer a compreensdao acerca da obra de arte.

O problema da comunicabilidade da arte, ao passdas qualidades formais do objeto
artistico, também coloca em jogo a questdo da likdade do homem moderno. Para
Pedrosa, a arte € uma questao de sensacao e eMogidanto, os homens estao informados
apenas por um conhecimento conceitual, carecendonge educacdo dos sentidos. Esse
predominio do conhecimento conceitual que dificalompreensao da arte seria um reflexo
da fixacdo verbal dos individuos civilizados. Coniteado pelos preconceitos oriundos do
aprendizado adquirido, os homens ndo sabem o geedaando param diante de obra de arte
moderna. Para tentar superar essa desorientacéd, iales apelam para os fatores externos a
obra, buscando algum nexo narrativo que dé semtidoa experiéncia contemplativa. Ao
traduzirem os objetos artisticos modernos paradisgaagem convencional, ao invés de se
aproximarem dos artistas, eles reafirmam sua dist@m relacéo a efés

De acordo com o critico, o grande publico est&tatl da arte ndo por conta da
auséncia da cultura adquirida, mas justamenteipf@l&ncia que essa cultura exerce sobre 0s
individuos. Para Pedrosa, um dos grandes obstaaslo®vacdes artisticas e sua aceitacdo
pelo publico é a tradi¢éo. A critica que Pedrogaafa predominio da linguagem verbal sobre
a visual no campo das artes plasticas trata jusi@rsobre a dificuldade que ela impde a

percepcao estética por ser um veiculo automatideadiédo. E através dela que absorvemos
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“A obra de arte, porém, é uma constru¢do compdetdnoma, isolada, e sua finalidade esta em shaes
consigo termina. Ainda muito pouca gente, entretalhtapaz de perceber sé o significado das pelages formais”
(PEDROSA, 1979: 86-87).
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ideias e conceitos sem nenhum exame critico, oimppessibilita a aceitagdo de novas
experiéncias em qualquer esfera da%ida

E justamente essa influéncia da tradicdo, porrmédio da linguagem, que impede
gue os homens eduquem seus sentidos. Ao enxetgadigdo como um veiculo de receitas
prontas que definem nossa relagdo com o0s objetxosd propde que a arte moderna
desempenhe a funcdo de modificar a experiénciaecmional da contemplacdo estética.
Quando o critico faz referéncia a educacao dosdesntomo um dos papeéis da arte moderna,
ele propde substituir um conhecimento baseado owsedos por outro baseado na intuicao
como uma forma de superar a distancia entre daadie publico. Segundo o critico, o objeto
artistico ndo pode ser apreendido através de redpsisatas aprendidas, e sim através dos
sentimentos: “E preciso ver as formas ndo com o spiesabe, mas com o0s sentidos
simplesmente” (Idem, ibidem: 47).

Ao tratar do problema da comunicabilidade da dfedrosa revelou um embate
presente na sociedade moderna entre um conhecilvasgado na percepcéo e outro baseado
na racionalidade e no utilitarismo. A funcdo d& anbderna seria justamente desenvolver nos
individuos essa educacdo baseada na percepcawagst&m o intuito de estimular as
atividades desinteressadas e de lutar contra onaismo abstrato da sociedade burguesa
(Mari, 2006). Sobre essas duas formas de conhemmeieritico ressalta que a educacéo e o
meio ao qual os homens estdo submetidos impedenelgaeaprimorem uma “cognicao
visual”. Munidos apenas de um conhecimento congkitos individuos se tornam seres
imperfeitamente desenvolvidBs

Embora Pedrosa demonstrasse seu descontentamento acoinfluéncia do
conhecimento instrumental sobre os homens modeonadtico foi muitas vezes acusado de
ser um defensor do racionalismo na arte por sedasprincipais defensores da arte concreta.
No entanto, sua filiagdo ao concretismo, cujossu@gastos basicos eram a incorporacao de
principios matematicos a producédo artistica e adarentre arte e industria, ndo significou
um adesdo acritica aos principios do movimento. dsmtrario, Pedrosa se afastou
progressivamente dos artistas concretistas de 8élo,Fposto que ndo concordava com a

postura ortodoxa e utilitarista dos mesmos. Paiodatlo, o critico se aproximou dos artistas
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cariocas que nao defendiam uma sujeicdo da andoémiacdo e tinham como principal
bandeira aquilo que o proprio Pedrosa assumia @andicdo fundamental para a producéo
artistica, a saber, a liberdade de criagdo. Em tigoasobre os pintores e 0s poetas
concretistas, o critico ressalta as posturas diéédas dos artistas e evidencia sua ndo adesao

aos pressupostos que regiam o grupo de pintor8aa@aulo:

Os poetas concretistas aproximam-se das artescpEsaproximam-se da mdsica para
alcancar a nudez da percepcéo, a virgindade eezgudo golpe inicial, global, preceptivo
das Gestalts. Eis por que sofregamente abandomamso, com suas andangas, com seu
corte, sua natureza invencivelmente cultivada,igxrudonceitual, para contatar, apegar-se a
um objeto bruto,a uma experiéncia que ainda nd@opst ca do inevitavel encadeamento
I6gico-associativo, especulativo-psicolégico. Eperem partir da ‘experiéncia ingénua,
imediata, intacta, sem prevenc¢des, em relacdolgetos de um mundo concreto e prenhe
de significacBes’ (...) O pintor pretende seguiraut@marche precisamente inversa da dos
poetas. Seu ideal é despojar-se, ao maximo, deetquiéncia fenomenoldgica direta, em
busca da pura intelectualidade. O que ele gostatia de realizar uma pura e perfeita

~ P 4 .
operacdo mental como um céalculo de engen%elro

Essa defesa do conhecimento baseado na percepgéoestg implicita na sua
descricdo dos poetas paulistas, tem origem naesguisa acerca da apreensao dos objetos
pelo sentido, tendo como aporte os ensinamentd@3edtalt. Ao estudar os fundamentos da
percepcao estética, Pedrosa reconhece ndo é nmeressarrer a elementos extrinsecos para
compreender a obra de arte e nem séo esses elsmaertprovocam a emoc¢ao no espectador.
Segundo o critico, essa emocdo advém das formakegiada8® que se impdem aos nossos
sentidos (Pedrosa, 1979: 20).

Baseando-se também nas licbes da Gestalt, Pedfosa ajue as impressoes
primeiras sdo a fonte de organizacdo estética. dN@otoa que ele enxerga nos doentes
mentais, nas criangas e nos povos primitivos eefdet uma sensibilidade inata do homem
que se perde a partir do momento em que ele rereeeducacéo formal. Para Pedrosa, todo
homem é artista quando ele ndo apela para as ideasncebidas e para o aprendizado
adquirido ao entrar em contato com 0s objetostiadss Ao reconhecer que os individuos séo
sensiveis a todas as percep¢les, a psicologia nodéereceu um embasamento para a

compreensdo da natureza da experiéncia arffstica
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Se o problema da criacdo artistica consiste emtdib®@ homem do aprendizado
adquirido e da visdo rotineira que ele tem do murado criancas e os doentes mentais
poderiam ser considerados artistas por excelé®agundo Pedrosa, o0 mundo perceptivo
desses individuos esta povoado pelos sentimentogbetos percebidos por eles estdo
carregados de afetividade. No caso dos homenszaikis, o universo técnico e frio do qual
fazem parte impede que eles vejam as coisas doanangartir das suas caracteristicas

expressivas:

O fenbmeno artistico consiste, no fundo, em veo fiElonomicamente, como se tratasse
de um conjunto de planos e linhas animados de ssge isto €, uma cara, um todo. As
formas exteriores se apresentam aos nossos sertidassso pensamento, dotadas de
vida, como o corpo, 0 rosto dos seres humanos.aSenaneira de ver era a mais
generalizada no mundo primitivo, ao passo que nadmadulto civilizado é ultra-restrita,
na crianca e no alienado de hoje, seres que framsps espacos historicos e 0s tempos,
para afinar com os povos primitivos, € o modo pngdante de “conhecer” (Idem, ibidem:
96).

Assim como os artistas, os primitivos, os doentestais e as criangcas possuem a
capacidade de ver o mundo sem indiferenca ou ri€lanla, capacidade esta que é
fundamental para o processo de criacao artistioacohtrario da maioria dos homens que
enxergam o mundo como um campo uniforme, aqueldsiduos sdo portadores de um
conhecimento afetivo-expressivo que os coloca endicdes de apreender os objetos e
classifica-los a partir de suas caracteristicagriisnicas. A forma com que esses individuos
percebem a realidade é comparada por Pedrosa a&ndméno mistico-magico: para os
individuos dotados de um conhecimento perceptiv@tareza € o novo, o desconhecido e o
surpreendente (ldem, ibidem: 95). J4 para os homm&aernos, 0 mundo se apresenta sem
mistérios; eles perderam a capacidade de se conumreros objetos e de aprecia-los
desinteressadamente.

Se Pedrosa afirma que a sensibilidade é inata awermp e que a capacidade de
desenvolver um potencial artistico depende do dongi@ um conhecimento perceptivo, ele
também identifica a progressiva perda de capacidad®mem de apreciar os objetos a partir
de suas caracteristicas expressivas, 0 que result@paracdo entre artista e sociedade e na
profissionalizacdo das atividades artisticas. @ mid artista desajustado e marginal € criado
justamente quando publico se torna incapaz de a®nger a arte moderna. Influenciados
pela linguagem verbal portadora da tradicéo, osemsnperdem contato com os artistas que

s&o colocados a parte da socieddde
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Distantes da maioria dos homens, as atividadestieas acabaram se tornando uma
ilha onde o conhecimento afetivo-expressivo aindan@regado. Pedrosa também ressalta
que a progressiva restricdo desse conhecimentoutentarater historico, posto que nas
culturas primitivas era possivel identificar umaegpcao artistica espontanea, uma pericia
coletiva; j& na civilizacdo burguesa aqueles queecdm a arte formam um circulo
especializado. A origem da demanda por profisssocapazes de traduzir as obras de arte em
conceitos esta relacionada justamente com o fat alte estar cada vez mais restrita a um
grupo de iniciados. Sem o lastro comum que agregydisia e o publico, o critico de arte se
torna um verdadeiro mediador cuja tarefa é reumnapartados.

Nessa tentativa de aproximar novamente a arte ddicp( os artistas também
recorrem as mesmas ideias prontas que dificultaduaacdo dos sentidos. Nesse processo a
arte deixa de expressar o ego do artista, tornaadoma atividade baseada em receitas
prontas, em um método aprendido na escola. Paeeddiar os artistas que empregam um
conhecimento perceptivo na sua producdo, daquelessg adaptam ao gosto dominante,
Pedrosa diferencia a arte enquanto método e ermoeanteira. Para exemplificar a arte como
método, Pedrosa lanca mao da experiéncia do realsocialista, que, para ele, nao
representa uma atitude do artista diante da vidsimeuma formula politica. Essa arte
enquanto método evidencia justamente uma atividadeada na técnica, na impessoalidade.
J& a arte enquanto maneira é fruto do ego doantistsua experiéncia individefal

A arte, portanto, ndo comunica uma mensagem dewdotpolitico, como acontecia
com a arte soviética, e sim, uma experiéncia pesBasa exemplificar essa arte enquanto
expressao individual, isto €, enquanto maneirard®adfez referéncia a experiéncia abstrata.
De acordo com o critico, apés Kandinski, novos@sgvisuais foram elaborados, e ainda que
eles ndo representassem mais a realidade, elegyhaantsua funcdo de comunicar algo ao
homem: “Se o0 novo signo ndo tem aparente signdimagds, os homens, com nosso
invencivel aparelho de fabulacdo, ndo descansaratédise encontrarmos um sentitfo”

Se a arte comunica a experiéncia pessoal do aréistdo ndo é possivel falar do
fendbmeno artistico sem relaciona-lo com a inspoaPara Pedrosa, a inspiracédo se identifica
com as forgas vitais e inconscientes que emanahoi@m. Nao existe uma dicotomia entre

a inspiracdo e emocao do artista e a capacidadexpeessdo. Mesmo as obras mais
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imaginativas produzidas pelos doentes mentais s&apam de um rigor formal (Idem,
ibidem: 88). Nesse sentido, cada individuo podseia encarado como uma “organizacdo
plastica e formal em poténcia”, caso obedeca acepsw de criacdo artistica que prevé a
transformacao das sensacées em uma estrutura figdewal, 1996: 54).

Ao investigar os fundamentos do processo de criag@stica, Pedrosa deseja romper
com dualismo entre o sensivel e o formal. A se@aragessas duas esferas estaria
intimamente relacionada com o fato de o homemizadb estar tdo preocupado consigo
mesmo a ponto de perder o contato com a vida. Ateskgar do mundo ao redor, 0 homem
nao entra mais em relagdo com o0s objetos porque cofisegue mais captar suas
caracteristicas fisionébmicas (Ildem, 1979: 80). Estanciamento do homem em relagédo a
natureza acabou criando uma civilizacdo empobrexsgaitualmente, voltada apenas para os
aspectos utilitarios da vida.

Ao contrario dos individuos civilizados que separanconhecimento racional das
experiéncias estéticas, os homens primitivos nZenfauma distingdo entre arte e vida, isto &,

nao diferenciam suas visdes oniricas de uma iqio objetiva da natureza:

Os selvagens, os povos ditos primitivos, ao men@svem espirito, em emogédo, em arte,
ao mesmo tempo que levam uma vida pratica de enprewséo artesanal (...) Nao ha
entre eles um espaco livre onde vagam conceitdgasdss regulados por um racionalismo
aparente e irreal, sem vida, tdo incapaz de satists aspiracdes mais profundas da alma e
0s anseios espirituais dos homens como de resparaierexatiddo a sua necessidade de

- N 90
renovagdo mental, langando-os num plano de viégamhente moderno.

N&o é a toa que Pedrosa identifica o parentesce ararte primitiva e a arte moderna
justamente nessa juncao entre arte e vida. Paiitiamca proximidade entre essas duas artes
ndo é apenas de ordem técnica, mas, principalmeetegrdem espiritual. Os artistas
primitivos, assim como 0s modernos, nao tinham preocupacdo demasiada com a
representacao literal, acentuando apenas o desématorizacéo do carater fisiondémico dos
objetos que é o denominador comum da arte moderda arte primitiva revela uma
aproximacao entre sujeito e objeto que foi rommidan 0 advento da civilizagdo burguesa
(Mari, 2006: 235). Nas suas raizes anticapitalistagrte moderna se apresentou como uma
alternativa ao empiricismo empobrecedor tipicoultuta ocidental.

Esse alheamento dos individuos em relacdo a vidaoasequentemente, as
propriedades fisionbmicas dos objetos tém comoemuéncia a incompatibilidade entre o
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conhecimento técnico e cientifico (quantitativor@nhecimento qualitativo dominante na
estética (Pedrosa, 1979: 79). A valorizacdo da®rémias perceptivas, que era uma das
caracteristicas da arte primitiva e foi retomadagmodernos, € destacada por Pedrosa como
uma forma de superar essa distancia criada enti€ngia e a arte. Na sua defesa do
conhecimento afetivo-expressivo, o critico ndo maga importancia das descobertas da
ciencia. No entanto, a ampliacdo da sensibilidadenoc uma forma de enriquecer
espiritualmente os homens néo seria levada adepe#eaas pela razdo. Pedrosa pregava a
juncao entre a subjetividade e a inteligéncia, ims@ sO seria possivel através de uma arte
capaz de sensibilizar a razéo.

A arte moderna seria responsavel por desempenfisrcdo de renovar os sentidos
embotados dos homens civilizados. Para o critisoh@mens tiveram sua vida interior
enfraquecida devido ao empirismo e utilitarismoactaristicos da sociedade burguesa. O
impulso de afirmacdo presente em cada individuop&dendo terreno diante dos papéis
sociais que submetem a vida interior dos individufisalidades externas: “Mas mesmo sem
esses casos extremos, 0 impulso afirmativo, tatentio, tdo intransigente na crianca,
desaparece quando o adulto, compelido, enquadpdos habitos, assume um papel, uma
tarefa externa, um dever social a cumprir na vitd&Mm, ibidem: 112).

Essa prevaléncia dos papéis coletivos sobre o ithdivfez com que Pedrosa
afirmasse que o homem moderno tem a “personalit@déstente dos homens da multidao”
(Idem, ibidem: 112). Uma das caracteristicas dassgduos € justamente seu ar blasé, isto
é, a impossibilidade de se deixar afetar diantecdsms do mundd Para o critico, o exame
e a reflexdo tornaram a consciéncia insensivel “aesimulos aberrantes”. Nessa essa
indiferenca que caracteriza a civilizacado burgusalrosa ressalta que a sociedade passa a
agregar uma vasta legido de homens entediaddsstdsvazios. Sem a capacidade de entrar
em relacdo com os objetos, por desprezar sualgstifiormal, eles enxergam o mundo como
um campo informe onde 0s aspectos expressivosmesateend’.

Os meios de comunicacdo também contribuiram, dedaccom Pedrosa, para a

destruicdo da sensibilidade dos homens. A veloeidad instantaneismo nutridos por esses
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Georg Simmel também faz referéncia a essa atiilad® como uma subjetividade tipica da metropdle: “
esséncia do carater blasé é o embotamento freligéricdo das coisas; ndo no sentido de que etasajdm percebidas,
como no caso dos parvos, mas sim de tal modo gignificado e o valor da distingdo das coisas e issmdas préprias
coisas sao sentidos como nulos. Elas aparecenas® é&n uma tonalidade acinzentada e baga, e réa peha preferir
umas em relagdo as outras” (SIMMEL, 2005: 581).
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meios teriam aumentado a impaciéncia do espectaohpraciéncia esta que o critico
considera como uma das principais barreiras pacagreensao da arte modérh®or outro
lado, o advento do cinema, do radio e da telev&vocou um gquestionamento da arte
representativa, posto que os meios de comunicagdmadsa estariam desempenhando a sua
funcdo, qual seja, a de documentar a realidade. Pedrosa, os artistas abstratos tomaram
consciéncia das mudancas provocadas pela expaessescparelhos de difusdo e assumiram
o papel de ampliar o campo da percepcéo humangsitia arté.

Pedrosa reconhecia um potencial revolucionariarteaabstrata porque ela seria capaz
de promover uma nova percepc¢ao na realidade. Awizatem as formas privilegiadas nos
seus trabalhos, os artistas dessa corrente nadicaodm apenas 0s canones sobre 0s quais
estavam assentadas regras de classificacdo do canigtico, como também seriam
responsaveis por reorganizar a ordem social poo meienriquecimento das experiéncias
sensiveis dos homens. A arte produzida no terceitmdo também teria um papel
fundamental nesse processo, posto que ela seria altemativa criativa frente ao
esgotamento das vanguardas nos paises onde disaqutgg havia avancado em todas as

esferas da vida social.

3.2Epilogo: o fim das vanguardas e a arte latinoamerana

No final da década de 60, Pedrosa relativiza sscuso sobre a capacidade das
vanguardas artisticas de promover uma renovacaal.sh@scenséo dpop artnos Estados
Unidos seria um indicio do fim da arte moderna d¢odi® o potencial de inovagédo que ela
carregava consigo. Desde o tachismo, o criticonpergava com desconfianca a direcao
tomada pelas correntes artisticos, e a rapidez qg@enum movimento de vanguarda era
substituido por outro. O auge desse processo sgudeamente com @op art que foi

definida por Pedrosgomo uma arte pés-moderna — ou antiartdo contrario do que
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Apesar de associar o0 avan¢o dos meios de coméanicagn a corrosdo da sensibilidade do homem moderna
Pedrosa também via aspectos positivos nesse awamo, por exemplo, uma possivel difusédo das atiled artisticas
através da televiséo.
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“Antecipando-se em quase dez anos a voga pol&nuitarmo, ja na década de 60 Mario Pedrosa
comecgou a chamar pés-moderna a arte contempoK@ueda marcar com esta denominagéo uma dupla
diferenca com relacdo a arte moderna: no planodiss, a predominancia do suporte eletrénico e tqueodai
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acontecia nas vanguardas modernas, que privilegiadaexpressividade, o artista poés-
moderno via com ceticismo uma concepc¢do de arteadasna experiéncia individual do
artista, valorizando, por sua vez, a objetividade

Pedrosa relaciona o esgotamento da funcédo rewvoluia da arte moderna com a
ascensdo da sociedade de consumo de massa. Réreop & invasdo do mercado na esfera
artistica impossibilitou a sobrevivéncia dos “isthaltando a velocidade que caracteriza a
sucessao de vanguardas (Pedrosa, 1995: 28BppAart enquanto simbolo da cultura de
massa, expressa o fim da autonomia da obra deaddervida pelo mercado, ela se tornou
uma coisa. Se o discurso verbal finalmente da lagarguagem visual, ndo é em nome da
valorizagdo das propriedades formais dos objettistiaos, e sim da publicidade como
veiculo que utiliza a imagem para garantir o padergrandes industrias.

De acordo com Arantes (1991: 141), a partir dad@de 60, Pedrosa se deparou com
um novo problema: a relacdo do fendmeno artistiom @s esferas de producdo. Se
anteriormente sua defesa da arte moderna estatamprge relacionada com a origem
anticapitalista desta, a partir do momento em quete passou a flertar com o mercado,
Pedrosa contatou que o seu papel de vanguardaiedatde estava se esgotando. No entanto,

ainda havia um lugar onde a autonomia da artei@sémguardada:

A tarefa criativa da humanidade comeca a mudaatkede. Avanca agora para as areas
mais amplas e mais dispersas do terceiro mundoiséria, a fome, a pobreza podem
conduzir ao desespero suas populacfes, mas elassté#m contagiadas o bastante pelos
poderosos complexos sadico-masoquistas que reinansogiedade da riqueza, da
prosperidade, da saturagdo cultural para serenddsvao suicidio coletivo. E mais l6gico
gue se espere delas algo mais positivo para amesgtcontra o status quo (...) Somente
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dentro desse contexto universal sera possivel pposengendramento de uma nova arte

Nesse cenario marcado pelo predominio da cultyralpode massa, Pedrosa voltou-
se para a producao artistica dos paises do temeinolo. Para o critico, os artistas desses

paises ainda ndo haviam sido contaminados pelo Gada vez mais frenético da producao

se segue no dominio da informatica e da automagplano dos fins, o retorno a realidade (ou sapsst tal),
no caso a realidade da sociedade de consumo. As®l®s, era entdo pés-moderna essencialmenttueaca
publicidade e do detrito, e isso muito antes gaewuso se generalizasse entre criticos e artistastes, 1991:
137).
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capitalista. Nesse sentido, a arte latinoamericami@a um contraponto criativo frente a arte
caduca produzida em Paris, ou mesmo uma Opc¢ao pEessionismo abstrato norte-
americano. Em um pais como o Brasil, onde a tema@onstrutiva na arte indicava o rumo
das manifestacbes artisticas, Pedrosa vislumbrav&raasformacdes possiveis de serem
realizadas na sociedade por meio da arte moderna.

De acordo com Pedrosa alguns paises reuniam ¢&esdipropicias para o
aprimoramento do fenbmeno artistico e outros n&sa& condicdes teriam relagdo com o
estagio de desenvolvimento do capitalismo em cada. fPara o critico, a expansao do
mercado seria um dos fatores responsaveis por umloncada vez mais desencantado onde
os homens perdem, pouco a pouco, a capacidade meiaspos objetos artisticos
desinteressadamente. Sobre essa relacdo entréroeien artistico e o capitalismo, Pedrosa

afirma:

As grandes sociedades industriais ou superindisstiia ocidente, na medida em que se
desenvolvem, cada vez mais movidas por um mecanisgxoravel em sua continua
expansdo, que subordina todas as classes a se@ticoeritmo tecnolégico e mercantil,
castram as colméias de toda reatividade e tiranhgjoea oportunidade aos homens de
vocacdo ainda desinteressada e especulativa pastirra corrente de forca que conduz
tudo e todos vertiginosamente a voracidade do merceapitalista (...) Aqui, e

definitivamente, a velha arte perdeu sua autonexigiencial e naturalmente espiritual

Pedrosa relaciona o fim da autonomia da arte cdorga com que as relacbes de
mercado se impdem sobre a sociedade como um t@medsma direcdo de Jameson (apud
Anderson, 1986: 11), que afirma que nesse estagiaagitalismo ndo € mais possivel
produzir simbolos capazes de incitar a sensibiéidendlividual, o critico ressalta que os
artistas se tornaram profissionais responsaveisppmuzir objetos que contribuem para a
acumulacao de riqueza da burguesia, favorecend@npo, a sua permanéncia no poder. Ao
invés de simbolos autbnomos, cuja significacaoriduatia pelo individuo ao entrar em
contato com a obra de arte, os objetos artisti@ogransformados em simbolos de prestigio
gue participam da luta pelo status na sociedadir@¢BP&, 1995: 322).

Essa participacdo da arte na luta de classes daatzopor Pedrosa quando ele trata da
diferenca entre arte culta e arte popular. A sgdarantre esses dois tipos de arte teria origem
na sociedade capitalista e na divisdo da sociedadelasses. Embora, para o critico, a arte

tenha servido sempre para legitimar o poder, mesmnes do capitalismo, é na modernidade
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Idem, ibidem.
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que nasce uma arte propriamente burguesa distiraatel que Pedrosa chama de popular
ideia do artista também seria uma invencdo modemanedida em que ela expressa
justamente a valorizacdo do individuo em detrimelatgoletividade.

Com a ascensdo da burguesia ao poder, a arte pgdewinculos com a religido.
Pedrosa relacionou essa laicizacdo da arte comaatransformacdo em um “aparelho
ideoldgico” (no sentido que Althusser atribui aeetsrmo) que sustenta o poder da classe
dominante (Idem, ibidem: 321). Somente com o suegim dos meios de comunicacao de
massa € que burguesia substituiu a arte como umaafde difundir sua ideologia pelo
cinema, radio e televisdo. E nesse momento que®edbserva que a arte erudita se tornou
mais hermética, substituindo a representacdo dalada pela abstracdo. Com o fim da
funcao de legitimar o poder, a arte se tornou ujetolde luxo apreciado por poucos.

E interessante notar que, ao caracterizar a avdit@rcomo uma arte burguesa,
Pedrosa nédo faz uma distingdo entre o figurativjsatstracionismopop art etc. Todas as
manifestacfes artisticas modernas poderiam serreengidas na chave da luta de classes
que caracteriza a sociedade capitalista. Se em rimeipp momento, 0 critico via com
otimismo as experiéncias abstratas como uma forendrahsformar a ordem social, a
emergéncia do tachismo e pap artfrustraram sua crenga no poder revolucionario t&a ar
Ao rotular todas as experiéncias estéticas modewras arte erudita, Pedrosa (ibidem: 326)
também quis chamar a atencdo para a transformacaotel em um artigo de consumo das

elites:
A arte moderna, a arte abstrat@pog art aminimal art abody art aconceptual aretc sdo
todas produtos de consumo conspicuo, ainda que mesmo a burguesia entenda
verdadeiramente todos esses novos ismos, mas ites reenedida em que vendem. Neste
sentido, a “arte erudita”, qualquer que seja o @prue se lhe dé nos circulos iniciados e
interessados, € uma forma de mistificacao cultural.
Uma das ambiguidades na obra de Pedrosa estaaassgumstamente no confronto
entre as seguintes afirmacdes: a) as mais divexgaessdes artisticas modernas, incluindo a
arte abstrata, contribuem para a ampliacdo do wmhercapitalista; b) as obras produzidas
pelos artistas modernos podem auxiliar na renovag@dal na medida em que o
conhecimento perceptivo propagado por elas é hastiacionalismo abstrato predominante
na sociedade burguesa. Enquanto a primeira assapo@ita para o desgaste das vanguardas
que teriam sido engolidas pela forca do mercadsegunda marca um posicionamento que

Pedrosa assumiu durante quase toda sua trajejéahseja, a de atribuir a arte o papel de
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resgatar a sensibilidade dos homens frente ao ismpire utilitarismo caracteristicos das
relacdes de mercado

Como alternativa para a arte burguesa, Pedeotama o retorno do artista a condicao
de artesdo. A valorizacdo do potencial criativarip das camadas populares, no entanto,
ndo poderia ser confundida com uma producdo adksaitada para o mercado turistico.
Para Pedrosa, quando o artesanato estd submetskas condi¢cdes, a imagem dos artistas
populares pertencentes aos povos colonizados edEmes € reforcada, quando ela deveria
ser negada. Segundo o critico, a importancia desamato esta na sua contribuicdo para
romper com a estrutura de classe e com 0 monogoéa burguesia exerce sobre a producdo
artistica (Idem, ibidem: 328).

A experiéncia artesanal desenvolvida no Chilerttera governo de Salvador Allende
€ um dos exemplos citados por Pedrosa de uma @Eodartistica popular voltada para a
transformacao da sociedade. O artesdo que emnidi® marginalizado, passou a desfrutar de
um novo status com a criagdo de cooperativas adissque se encarregavam diretamente da
venda. De acordo com o critico, essas cooperatiiagaram os intermediarios responsaveis
pela distribuicdo dos produtos, aumentando a ldmerdde criacdo dos artesdos, que néo
precisavam mais se submeter a esses agentes ext@uiva contribuicdo diz respeito a
formacdo de um publico entre a populagédo das camaalaulares. A difusdo dos produtos
artesanais teria auxiliado na “formacdo de um rammbiente plastico intimo para o chileno”
(Idem, ibidem: 329).

Esse destaque conferido a producdo artesanahalplede ser relacionado com o fato
de o critico ter conferido de perto as experiéncidiirais, sociais e politicas desenvolvidas
nos pais no periodo em que esteve exilado. Refugialitico da ditadura militar, ele vai para
o Chile em 1971. No ano seguinte, ele inaugura eddua Solidariedade com mais de mil
doacbes de artistas de todo mundo, incluindo aikeaBicasso, Mird, Moore e Calder. Esse
empreendimento dirigido por Pedrosa era uma teatate romper com o circulo vicioso
predominante no mercado de arte que passava padlmigrmarchand e colecionador privado.
Além de ter trabalhado para criar o museu, nessemmeperiodo Pedrosa tambéem foi
professor de histéria da arte latinoamericana calBade de Belas-Artes do Chile.

O contato com a producdo artistica latinoameridamau Pedrosa a afirmar que as
obras de arte criadas nos paises da América der&ul mais contemporaneas que aquelas
produzidas pelos artistas europeus. Embora as iérp@s estéticas desenvolvidas nesses
paises sejam, muitas vezes, consideradas atremadasacdo aos paises da Europa, Pedrosa

afirma que essa distancia contribui para a exig@euma arte de contornos universais:
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(...) o mundo imenso dos subdesenvolvidos do hénusfsul sdo contemporaneos e
contraditorios, como o Brasil por sua vez em fazerdindo. O Brasil € ao mesmo tempo
um anacronismo e uma promessa. Para certos deadisias, a tarefa contemporanea
consiste em expressar esse anacronismo, comotsgasse de uma operacdo de catarse,
para a seguir subsumi-lo no universal. Outros,mpopartindo do universal contemporaneo
implicito na promessa, aceitam, ja agora, no sabatho criativo, o condicionamento de
amanh4 e no o condicionamento de oAf8m

Ao afirmar que o Brasil € um “anacronismo e umanessa”, Pedrosa faz referéncia a
uma arte que tem os pés no futuro justamente pquogrilar ou primitiva. Ao contrario do
gue acontece nos paises com o capitalismo em @stégncado, a arte produzida no terceiro
mundo ainda mantém suas raizes na natureza. Nesses nao existe nenhuma oposicao
entre natureza e cultura: “o que é natureza jatérate o que é cultura ainda é naturé%aE
no posicionamento do artista diante da naturezaPguiosa diferencia as experiéncias dos
povos civilizados e dos primitivos: na separacaimeehomem e natureza caracteristica da
sociedade moderna, o homem n&o percebe os atriiBits®micos dos objetos.

A atualidade da arte produzida nos paises do teroeindo ndo repousaria apenas na
manutencgdo da unidade entre homem e natureza. Amonempo em que constata o poder
corrosivo da expansdao do mercado nas atividadésti@s, principalmente nos paises
europeus e nos Estados Unidos, Pedrosa enxergatencial criativo nos artistas dos paises
da América Latina pelo fato de eles ndo se deparamm o peso da tradicdo, condi¢cdo esta
qgue abria 0 caminho para uma infinidade de expe&aérestéticas inovadoras. A auséncia de
uma tradicao classica contra a qual lutar tergdorium ambiente extremamente propicio para
a renovacao do campo das artes plasticas, amlastgajue Pedrosa resume ao afirmar que
um pais como o Brasil estava marcado pela “tradigéioovo”.

Tal como Anderson (1986: 12), que afirmava existis paises do terceiro mundo um
ambiente propicio para a emergéncia de uma sadaide modernista, isto €, uma
“proximidade imaginativa da revolucéo social”, Resdr via nas experiéncias estéticas desses
paises um indicativo de que as portas para o festavam abertas. A auséncia da tradicdo a
qual se conformar aumentaria ainda mais essa $nsagmo pode ser visto nas palavras do

proprio critico: “O Brasil € novissimo, senhor aglogo, e, por iSsoO mesmo, somos,
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gostemos ou ndo, condenados ao moderno. E comdernwoé assim uma fatalidade cultural
de nossa formacéo e de nossa civilizagéo, esteié@hao nosso meio e naturalissif?a”

Para Pedrosa, a arte produzida nos paises dademuendo ainda seria portadora do
ideal revolucionario da arte moderna, ao contrdoogue acontecia nos outros paises cuja
expansdo do mercado esgotou as possibilidadesatei@a da liberdade de criacdo. Nao
apenas as experiéncias das cooperativas artesamagsaquelas realizadas no Chile seriam
um indicativo de que a arte ainda sobrevivia, n@asb&ém o0s movimentos vanguardistas
originarios desses paises, como € o caso do Neetsnw no Brasil. Ao vislumbrar nos
artistas latinoamericanos um posicionamento didatgida e da natureza, Pedrosa afirmava
gue os objetos produzidos por eles ainda teriarapaaidade de transformar a sociedade,
diferentemente das obras de arte criadas nos pedgdmlistas que eram encaradas pelo

critico como um produto da industria e do mercado.

CONCLUSAO

No periodo compreendido entre as décadas de 40 ®&t Pedrosa se destacou,
principalmente, pela sua militancia no campo datesamlasticas brasileiro. Nessa
aproximacdo com as questdes estéticas, o critistunviborou na arte um potencial
revolucionario que também estava presente na agl#icg. Para Pedrosa, a arte moderna
seria capaz de operar uma mudanca no comportardestandividuos, alterando a forma
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como eles percebem a propria realidade. Ao adesr \aalores modernos da arte, ele
sucumbiu a uma nova forma de engajamento politiEs@rincipais bandeiras eram a defesa
da autonomia da arte, o estimulo a uma nova formasahsibilidade a partir de uma

percepcao estética, e o reconhecimento do cri@rté enquanto um técnico qualificado.

Nesse periodo, Pedrosa participou ativamente rifaspais associacdes de criticos de
arte (ABCA e AICA), foi o principal responsavel aekalizacdo do Congresso Internacional
de Criticos de Arte no Brasil, em 1959, e pelacéiada secdo de artes plasticas do jornal
Correio da Manha, em 1949. Essa atuacao nas ip8asidestinadas a legitimacao da critica
artistica juntamente com o empenho em organizasndéros com o intuito de reforcar um
sentimento de grupo entre os criticos, e abrir spago proprio para o juizo estético em um
dos jornais de maior circulacdo no Rio de Janeaqudle periodo, demonstram que Pedrosa
tinha interesse em legitimar uma atividade que eattfio era exercida por escritores, e
cronistas sem nenhum conhecimento especializade adies.

Embora a tarefa de tracar um panorama da crigcartt no Brasil seja ardua, é
possivel afirmar que essas iniciativas de Pedrostilbuiram de forma significativa para a
institucionalizacdo dessa atividade no pais. Enguenitico, Pedrosa tinha uma preocupacao
em reconhecer as tendéncias de seu tempo, utidizexsttumentos analiticos compativeis
com as manifestacfes mais contemporaneas da arsua\producao ensaistica, por exemplo,
onde é possivel identificar uma discussdo sobreroblggma da percepcéo estética, do
afastamento entre o publico e o artista e da fudedarte moderna, Pedrosa langcou méao dos
ensinamentos da Gestalt — algo que foi consideram@ador na época — para dar conta da
situagcao da arte contemporanea.

Nessa busca pela renovacdo das formas de penfardomeno estético, Pedrosa
também abordou o problema da relacdo entre aacdtitstica os movimentos de vanguarda.
Para enfrentar a confusdo criada pela existéncidiféeentes estilos modernos, Pedrosa
ressaltava que o critico de arte deveria estardorda conhecimento cientifico, filoséfico,
estético, histdrico e sociol6git®8. Como condicdo para o seu reconhecimento como um
profissional detentor de um saber especializadm&oeum amador ou autodidata —, o critico
teria que apreender codigos estéticos historiammlsnente determinados para interpretar as

obras de arte.
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Nesse processo profissionaliza¢do do juizo avisRedrosa identificou um momento
crucial para a mudanca dos parametros de avaldgsi@bras de arte: a crise do realismo.
Para Pedrosa, os criticos ligados a arte représenteaatavam o0s objetos artisticos como
objetos a serem descritos. No entanto, a ascensacar@ abstrata provocou um
desentendimento entre o critico e a obra de adeteNtativa de superar desordem causada
pela diversidade de movimentos artisticos, oscodtideveriam modificar seus métodos e
forjar uma nova linguagem. Se no periodo anteri@rise do realismo, a linguagem dos
criticos era intuitiva e dependia da maestriadiie; no momento em que a arte abstrata surge
a tona, essa linguagem deveria se transformagridoise analitica e interpretativa.

Ao identificar esses dois tipos de linguagem nipdilos no juizo artistico, Pedrosa
diferencia o critico vinculado a arte represengatio critico moderno. Enquanto defensor da
arte abstrata e da autonomia da arte, Pedrosamsifichva com o ultimo. Para se distinguir
desse outro modelo de critica ligado ao realisnetdopco, Pedrosa também reivindicou o
reconhecimento do critico de arte como um técrspe@alizado. Esse novo profissional teria
o papel de interpretar as obras de arte utilizanda linguagem analitica e de aproximar a
arte moderna do publico. Ainda que Pedrosa recaskea possibilidade de os textos criticos
ficarem restritos a um circulo de iniciados — j& @qs criticos poderiam apelar para uma
linguagem obtusa ao lidar com os problemas plasticele via outro caminho que apontava

para a democratizacdo dos saberes artisticos
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