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RESUMO

COSTARD, Larissa. A “utopia estético-politica” da arte: A arte como parte da
estratégia revoluciondria na obra de Mario Pedrosa. Niteroi, 2010. Dissertacdo
(Mestrado em Histéria) — Instituto de Ciéncias Humanas e Filosofia (ICHF),
Universidade Federal Fluminense, 2010.

A obra de Mario Pedrosa, intelectual e ativista politico, tem na produgéo atual
pouquissima expressdo, fato curioso quando tomamos conhecimento da trajetéria e do
prestigio do critico em seu periodo de atuagdo. O objetivo desta dissertacdo € entender
as conexdes entre sua militincia como critico de arte com a participacdo nas
organizagdes politicas, concebendo assim a visdo de mundo do autor de uma maneira
coesa. Divulgador de um marxismo arejado e com idéias bastante inovadoras para 0s
meios em que circulava, Mario Pedrosa ndo se intimidou em compor com a arte sua
estratégia revolucionéria. O intuito é, portanto, entender como a obra de arte passa a
fazer parte da estratégia revolucionaria do critico, de maneira constitutiva, sem que este

precisasse abandonar as outras formas de militancia.



ABSTRACT

The work of Mario Pedrosa, intellectual and political activist, has very little
expression in the current production, a curious fact when we become aware of the
history and prestige related to the critic during his period of political activity. The goal
of this dissertation is to understand the connections between his activism as art critic
with his participation in political organizations, thus conceiving the world view of the
autor in a cohesive way. Spreader of a innovative marxism and with new ideas for the
circles that he attended, Mario Pedrosa was not intimidated by composing his
revolutionary strategy with the art. The aim is therefore to understand how the work of
art becomes part of the critic's revolutionary strategy in a constitutive manner without to

letting go the other forms of activism.
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“Ser revolucionério é a profissdo natural
de um intelectual. Sempre achei que a
Revolucdo é a atividade mais profunda
de todas. [..] Sempre sonhei uma
Revolucdo para o Brasil. [...] A situagéo
¢ dramética, e eu, um intelectual, nao
posso fazer nada. Sofro dramaticamente
por isso. [...] A saida é fazer a
Revolugéo.”

(Mario Pedrosa)
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INTRODUCAO

"... admiti a idéia de que a vida humana s6 tem
significado durante o tempo e na medida em que
esta ao servico de qualquer coisa de infinito.
Todo o restante é finito, e trabalhar para esse
restante ndo tem sentido. (...)

Vivi sempre segundo o preceito: trabalha e
combate pelo bem da humanidade. "

(Adolf loffé, para Trotski)

Ao escrever esta introducdo, que para vocés € o primeiro, mas para mim é o
ponto derradeiro do trabalho, me vi forgada a pensar nas minhas motivagdes. Desde
cedo, qualquer historiador em formacéo est4 familiarizado com as maximas de um dos
nossos tantos “pais da Histéria”, Marc Bloch, de que ela surge a partir das indagacdes
do tempo presente, das aflicdes do historiador que escreve, e ndo dos mitificados atores
da época. Esta maxima sempre € pensada como uma movimentacdo coletiva e
generalizante, e nenhum recente estudante se vé tanto assim nas palavras de Bloch.
Talvez porque ja se tenha tornado algo de mecénico, talvez porque nesta loucura toda de
um tempo que se define pelo “pds”, pela oposicdo, a méxima ja ndo esteja tanto assim
em voga.

Mas o fato é que, a0 me deparar com as minhas escolhas neste trabalho de
pesquisa, me vi num “vai-e-vem” de tempo que me levavam a minha vivéncia
académica e politica, aos meus gostos e ao que pesquisava. Entdo compreendi
finalmente Bloch, as questfes da obra de Mario Pedrosa ndo sdo dele, sdo minhas,
frutos do meu tempo e das minhas aflicbes. Dizé-lo parece 6bvio, porque uma tamanha
e vasta obra como a de Pedrosa, de tanto conteldo critico, tedrico e estético, jamais
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poderia ser de pleno alcangada por um trabalho de mestrado. Desta forma, ao pensar na
estrutura geral deste trabalho, para elaborar este “manual de instru¢des”, como chama
Ridenti em seu Em Busca do Povo Brasileiro, me vi refletindo aos caminhos que me
levaram & obra de Mario Pedrosa e sem 0s quais ndo posso justificar minhas escolhas.
Encontrei a obra de Pedrosa, critico de arte marxista que escreveu sobretudo nas
décadas de 1940-1970, depois do desenvolvimento continuo de uma série de estudos
dentro do campo da Historia da cultura, em especial aos temas relacionados ao
marxismo. O estado atual de coisas na academia gerou o incOmodo inicial, que a partir
de entdo se desenvolveu “para trds” no tempo: os estudos sobre p6s-modernidade e
cultura, os estudos marxistas para a cultura, o0 marxismo e a dialética, e por fim a obra
critica de Mario Pedrosa sobre arte e teoria revolucionaria. A inquietacdo surgiu de uma
vivéncia. A questdo central foi, sem duvida, o lugar dos estudos culturais no debate
tedrico e historiogréfico atual. Se o historiador vé as questfes do passado com os olhos
do presente, as relacBes entre os estudos culturais e o pds-modernismo justificam

minhas escolhas e angustias que me levaram ao critico.

**k*k

A experiéncia de fins da década de 1960 e de 1970 de uma suposta derrota da
esquerda imprimiu no campo politico e intelectual cicatrizes com o fenémeno do p6s-
modernismo. A recusa em reconhecer a existéncia de uma totalidade - e
conseqiientemente a negagdo de um sistema capitalista total, e desta forma, da luta
contra ele — fazem pulular em toda parte as micropoliticas contra opressao e os temas de
pesquisa isentos de responsabilidade tedrica e politica. Segundo Terry Eagleton, a
politica do pds-modernismo significou a0 mesmo tempo um enriquecimento e uma
evasdo. Langaram em pauta questdes politicas novas e vitais, mas o fizeram porque
escaparam das discussdes politicas antigas, que atualmente se mostram intrativeis. As
“novas” lutas pés-modernistas, ndo necessariamente anticapitalistas — ou quase nunca
anticapitalistas — coexistem bem com a ordem econémica atual. Desta forma, se mantém
vivo apenas no nivel do discurso uma radicalidade que foi varrida das ruas. E mesmo

entre 0s setores de intelectuais de esquerda a radicalidade do discurso ndo é



acompanhada de atuacdo, tendo sido substituida pelo culto ao texto, como se
independente do que houvesse, nada fosse mais importante do que falar. *

Particular atencdo demanda a questdo dos estudos culturais no interior dos
setores ditos de esquerda. Que entre 0s setores conservadores a cultura se preste ao
papel de legitimacdo de opressdo, que seja a base sobre a qual se alicerca o
neoconservadorismo, e que ndo tenha correspondéncia com a realidade material
concreta e com a atuagdo intelectual consciente, ja poderiamos esperar. A perspectiva de
que uma ‘cultura pela cultura’ contribui largamente para o projeto hegemonico, na
medida em que quando ndo o defende também n&o estimula critica, parece dbvia neste
contexto de ‘inexorabilidade histérica’. Que acusem de vulgar, como relembra Aijaz
Ahmad, os estudos que fazem correspondéncia direta entre classe e cultura, opressao
social e exploracdo econémica, trabalho cultural académico e responsabilidade politica
fora da instituicdo, critica da cultura capitalista e compromisso com a transformacéo
socialista, ndo deve ser motivo de surpresa, ainda que merega combate e discussao. 2

Entre os setores de estudos progressistas, contudo, reside grande contradicdo e
reflexo de um consenso de que vivemos uma época de estagnacdo politica. Segundo
Raymond Williams, a definicdo dos estudos culturais seria a produ¢do em torno da
investigacdo da criacdo de significados como parte formativa de um estilo de vida
completo, de toda faixa de formagdo de sentidos (descrigdes, explicacoes,
interpretacdes, avaliacBes), indo muito além do restrito campo da critica literéria,
inserindo a analise da cultura na busca por um todo na producdo de sentidos da vida
social. ® Ou seja, na esteira do que Williams defende desde a década de 1950, a idéia
dos estudos culturais é compor a producdo de conhecimento e de sentidos, numa
perspectiva de que a cultura tem um papel relevante — ainda que ndo determinante — nas
relagdes sociais *, e por isso, acrescento, toda responsabilidade é pouca. Nas Gltimas
décadas os estudos culturais se tornaram, segundo Francis Mulhern, uma disciplina
badalada dos cursos de graduacdo e pds-graduacdo das universidades, e parecem vir

fomentando uma espécie de culturalismo de esquerda, na medida em que honram

! Terry Eagleton. As ilusdes do Pés-Modernismo. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1998.

2 Aijaz Ahmad. “Cultura, Nacionalismo e o Papel dos Intelectuais”. In: John Foster; Ellen Wood. Em
Defesa da Histéria. Marxismo e Pés-Modernismo. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed. 1999

® Francis Mulhern. “A politica dos estudos culturais”. In: Foster, op.cit.

* Em Marxismo e Literatura, Williams tece uma argumentacao fantastica de critica & nocéo estruturalista
de que a cultura é superestrutura apartada da realidade objetiva, da producdo e reproducdo da vida
material. Este debate, contudo, assim como sobre o papel e a relevancia dos intelectuais, estdo mais bem
detalhados no capitulo 2 desta dissertacdo, na medida em que sdo matéria de discussdo também para
Mario Pedrosa. Raymond Williams. Marxismo e Literatura. Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1979.
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manifestacBes de diferencas culturais como se fossem todas politicas, estimulando
particularismos e dissolucdes, além de uma 6bvia sobrevalorizagdo deste campo da vida
social em detrimento dos demais. Dissolvendo a politica no interior da cultura, este tipo
de ‘culturalismo de esquerda’ ““dissolve a propria possibilidade da politica, e na
verdade, caberia argumentar, a possibilidade da cultura em si como campo de luta
politica” °. O autor afirma que, amarrados & institucionalidade e restringindo sua
atuacdo ao campo académico, estes estudos culturais ndo podem ser considerados
intervencdes politicas, apesar de manterem a retdrica radical.

Uma teoria marxista da cultura precisaria admitir, segundo Mulhern, que a
cultura é simultaneamente “mais e menos” do que a politica, e embora seja, sem sombra
de ddvidas, um terreno a ser disputado, ela ndo é apenas um “teatro politico” e nem
abarca a politica de maneira plena. A cultura e a politica abrangem totalidades da vida
social, mas duas totalidades distintas. Enquanto a politica se dedicaria a uma esfera mais
deliberativa, orientada para decisbes, a cultura se trataria de uma esfera mais
propositiva, de prética de producdo de significados, rica em sugestdes politicas, mas ndo
obrigatoriamente com estas caracteristicas especializadas. A relacéo entre a cultura e a
politica € sempre de discrepancia, ainda que possam chegar a se complementar. O
grande pecado do “culturalismo de esquerda” teria sido inflacionar as possibilidades da
politica na cultura, rompendo a distingdo entre elas, acreditando que qualquer
intervencgdo cultural tratar-se-ia também de uma intervengéo politica.

A partir destas reflexdes o papel social do intelectual passou a ser questdo posta
diariamente, e necessitava de respostas e inspiracdes. Assim, a obra de Mario Pedrosa,
intelectual agora esquecido pela academia e pouco mencionado nas organizagdes de
esquerda, chamava a atengdo pela forma como conseguia unir a teoria e a prética, a agao
intelectual e outras formas de militdncia politica, e além de ser uma fonte primaria
tornava-se uma bibliografia para responder questdes postas pelo contexto social que
vivemos. Sem abandonar os “grandes temas” politicos, que menciona Eagleton, a obra
de Mario Pedrosa discute a cultura de maneira consciente e traz enorme contribuicéo
para pensar o papel da arte e da producéo intelectual de esquerda, como parte inclusive
de uma estratégia revolucionéria, combatendo tanto a perspectiva da “arte pela arte”
quanto a idéia de que a cultura nada edifica, somente ratifica. Diante destas reflexdes

acerca dos estudos culturais e da producéo do conhecimento histdrico, repensar a obra

% Idem, p.p. 56.



de Mario Pedrosa no contexto atual e dentro dos setores da propria esquerda me soou

bastante relevante.

*k*k

A anélise de parte da obra de Mario Pedrosa e seu itinerario politico nos revelam
que o critico definitivamente nunca compartilhou a crenca de que a atividade intelectual
pura e simples € intervengdo politica. Sem diminuir o papel da cultura enquanto espaco
de transformacéo social através da formacéo de consciéncias revolucionérias e das
disputas ideoldgicas, Mario Pedrosa atuou sempre em outros campos de luta. A
intervengdo cultural, ainda que transbordando projetos para uma sociedade igualitéria,
nunca o liberou da atuagdo nas organizacBes politicas de esquerda. Mario Pedrosa
compreendia o curso da histria como uma totalidade.

Deste modo, o intelectual marxista e critico de arte, formado bacharel em
Direito, atuou em duas frentes de batalha: as organizacdes de esquerda — incluindo-se ai
0 PCB no inicio de sua atividade marxista, nos anos 1920; passando pelas dissidéncias
trotskistas durantes as décadas de 1930-1960 e posteriormente na construcéo do Partido
dos Trabalhadores, ja na década de 1980, pouco antes de seu falecimento, aos oitenta e
um anos, em 1981. A segunda frente de atuacéo foi a critica de arte, com alguns poucos
escritos na década de 1930, seguido pela proliferagdo das décadas seguintes. Como
colunista atuou no Diario da Noite (SP), e como critico especificamente no Correio da
Manha (RJ), Tribuna da Imprensa (RJ), Jornal do Brasil (RJ), dirigiu o Vanguarda
Socialista (RJ) durante seu periodo de existéncia nas décadas de 1940-1950, além é
claro, das criticas escritas independentemente e publicadas em catalogos de exposicdes,
ou enviadas a publicagBes diversas. Trabalhou em diversos museus, entre eles 0 Museu
de Arte Moderna e Escritério do Coordenador de Assuntos Interamericanos em Paris;
no Museu de Arte Moderna do Japdo, além da colaboragdo com os museus de arte
moderna do Rio de Janeiro e S&o Paulo. Participou de diversas bienais de arte, foi
membro da Associacdo Internacional de Criticos de Arte, na qualidade de presidente da
Associacdo Brasileira de Criticos de Arte. Atuou ainda como professor de Filosofia e

Histdria do Colégio Pedro Il, no Rio de Janeiro, e da Faculdade de Arquitetura da



Universidade do Rio de Janeiro. Em nenhum destes trabalhos Pedrosa abandonou
qualquer posicdo polémica que precisasse tomar em nome de quaisquer privilégios
intelectuais ou politicos, mantendo sempre uma linha coerente bastante visivel em sua
obra, independente de onde estivesse sendo publicada.

A linha de coeréncia em sua militancia e sua sinceridade em expor abertamente
as criticas Ihe rendeu, algumas vezes, afastamento de determinados cargos politicos ou
no campo da critica de arte que ocupava, como por vezes aponto nesta dissertacéo.
Certa vez, no ano de 1971, exilado no Chile, Mario Pedrosa tomou conhecimento de um
artigo da Revista Veja, que o acusava de “vira-casaca”, mencionando uma suposta
participagdo na juventude integralista, anos antes de aderir ao trotskismo, nos idos de
1930 (informacéo falsa, é valido ressaltar). Pedrosa respondeu, cioso de sua trajetoria
politica heterodoxa, porém coerente: “hoje septuagendério, como outrora no verdor dos
anos, o cara ndo mudou”. ® Considero que a frase é excepcional para definir a trajetoria
de Pedrosa tanto na arte quanto na politica, e lhe deve cair como um elogio. Apesar de
escrever para 0s mais distintos meios da imprensa, apesar da participagdo nas mais
diversas organizacOes politicas, Mario Pedrosa era incansdvel em buscar novos
caminhos para construir sua luta e apesar dos erros, reconhecidos por ele mesmo, o
objetivo ndo mudava. Seu nome por isso ndo pode ser esquecido pelos intelectuais e

militantes na conjuntura complicada em que vivemos.

*k*k

Como toda introdugdo, esta é um manual de instrugdes e um pedido de
desculpas. Sem isto eu ndo poderia passar e desde ja fago a mea culpa com o leitor pelas
injusticas feitas & obra de Pedrosa, pelos inimeros temas ndo trabalhados ou apenas
mencionados. A idéia aqui era apenas, pela analise das obras de critica de arte do autor,
tentar fazer jus ao seu cardter inovador para 0 marxismo no Brasil, pelas idéias arejadas
que trazia enquanto a corrente hegemdnica estava presa a dogmas bastante estritos.
Assim, busquei sempre trazer esta conexdo da questdo da arte como parte da estratégia

revoluciondria, como componente ativo da transformacgéo do homem e da sociedade, e

® “Carlos Eduardo Senna Figueiredo. Mario Pedrosa. Retratos do Exilio. Rio de Janeiro: EdicBes Antares,
1982. p. 73.
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ndo somente (ou talvez quase nunca) a discussdo estética — a qual demandaria um
enorme tempo para acompanhar, tamanha a erudicdo dos textos escritos por Mario
Pedrosa. A teoria que o informava e que o autor editava, isto sim tentou ser meu foco.

A dissertacdo encontra-se, portanto, dentro destes objetivos, organizada da
seguinte forma:

O capitulo 1, “Mario Pedrosa: passos de uma militdncia” tem como objetivo
apresentar o percurso politico de Mario Pedrosa, desde sua filiagdo ao PCB — primeira
organizacdo do autor — até a fundagdo do PT, pouco antes de sua morte. Percorrer a
trajetéria de militancia de Mario Pedrosa é interessante no sentido de apreender os
referenciais do critico, que se mostram, sem duvidas, em suas obras que se debrugam
mais diretamente sobre a arte. Assim, o capitulo é composto tanto pelo itinerério
politico de Mario Pedrosa quanto pela analise de alguns de seus textos “politicos” (ndo
que os de arte também ndo o sejam), em especial os textos produzidos acerca da
“Revolugdo” de 1930 e do governo Vargas e sobre a conspiragdo e 0 golpe de 1964.
Estes momentos foram eleitos por serem aqueles em que a interpretagdo tedrica sobre a
realidade brasileira e as possibilidades de transformacdo social sdo mais
sistematicamente apresentadas pelo autor, em termos de organizagdo politica, sem
mencionar a temética da arte. Nestes textos podemos observar as filiagdes teoricas de
Mario Pedrosa, em especial a adeséo ao trotskismo. Compreender sua militdncia e sua
filiacdo tedrica foi fundamental para a posterior anélise de suas criticas de arte.

O capitulo 2, intitulado “A ‘utopia estético-politico da arte’: elementos de um
materialismo dialético na critica de Mario Pedrosa” tem como objetivo estabelecer os
termos em que o autor faz o debate sobre a arte no interior das correntes marxistas.
Levando em consideracdo que o marxismo durante boa parte do século XX foi
hegemonizado pelo estruturalismo stalinista, a cultura havia sido posta em um plano
bastante inferiorizado, e a concepcao estética dos comunistas, o Realismo Socialista,
mostrava justamente esta questdo. Uma estética de pouca criatividade e uns contelidos
selecionados, bem como a transformacdo do artista em trabalhador alienado, sé&o
algumas das questOes trabalhadas por Pedrosa em seus textos que procuraremos
discutir. Desta forma ai se encontram os debates para uma teoria verdadeiramente
materialista da cultura, que néo a restringisse ao campo de superestrutura, mas sim a
colocasse como parte constitutiva da vida social, e por isso parte de qualquer estratégia

de transformagdo da realidade. Neste debate entre marxistas surge a originalidade de



Pedrosa para o periodo em que vivia, na medida em que os debates propostos pelo
critico s6 seriam amplamente abordados pela intelectualidade brasileira décadas depois.

O capitulo 3, “Entre ‘bichos-da-seda’ e vanguardas: o senso de oportunidade
histdrica na defesa da arte” procura discutir como Mario Pedrosa encara 0s movimentos
artisticos no século XX na busca por suas caracteristicas de transformadores da
realidade em potencial, apostando na obra de arte como parte dessa estratégia de
transformagdo social. Assim, o autor percorre em suas criticas o modernismo,
abstracionismo, concretismo, neoconcretismo, tachismo, pop art e por fim a descrenca
nas vanguardas, defendendo uma arte de retaguarda. A discussdo do capitulo quer,
portanto, observar como Pedrosa analisa histérica e esteticamente 0s movimentos
artisticos, bem como seu envolvimento com o proprio campo que analisa. A partir disto
acredito ter sido possivel entender a concepgdo de arte e de vanguarda do critico, e suas
esperancas para a Historia.

A conclusdo tentard, a partir de uma sintese dos principais elementos discutidos
na obra de Mario Pedrosa, compreender a atualidade de sua obra, a partir
principalmente de seus escritos da arte na década de 1960 e 1970 sobre a arte na
sociedade de massas. Com isto ‘fecho o trabalho, mas ndo a questdo’, como diz a outra
maxima dos historiadores. Mas ndo poderia ser diferente. A amplitude da obra de Mario
Pedrosa deixa escapar temas e discussdes pelos dedos, e demandaria anos a fio de
dedicagdo. Por hora, contento-me em expor em linhas bastantes gerais, como se
mostram as possibilidades de uma arte vital e constitutiva no processo estratégico

revoluciondrio, que fica como a ligdo de Mario Pedrosa aos intelectuais do presente.



CAPITULO 1

Mario Pedrosa: passos de uma militancia

“Os caminhos que levam a emancipagdo do
trabalhador, a transformacdo do regime
capitalista em regime socialista, ndo podem ser
tracados de antemao por quem quer que seja: é a
prépria vida que os traca...”

(Mario Pedrosa)

Expor a trajetdria politica de Mario Pedrosa ¢ um ato de informacéo e de
afirmacdo. Acompanhar as organizagdes nas quais o autor militava tem se revelado
fundamental no processo de anélise de seus textos e para compreensdo das mudancas e
permanéncias tedricas e politicas em seus escritos. Ao mesmo tempo em que
acompanhar sua trajetéria politica esclarece sua militancia intelectual, permite também
a percepgdo do comprometimento politico com o projeto de emancipacdo do homem.
As mudangas que, a primeira vista, parecem indicar instabilidade, na verdade podem
surgir como exemplo de capacidade critica e persisténcia num projeto de transformacéo
efetiva da realidade.

O objetivo central deste capitulo é entender Mario Pedrosa como um militante,
tendo em vista que a parte de sua obra que aborda os temas relacionados a arte ndo pode
ser compreendida sem a conexdo com sua militdncia no campo das organizagOes
politicas. Tanto porque, por um lado, 0s conceitos que o informam em suas teorias
politicas sdo transbordados para a interpretagdo da arte, quanto pelo fato de que as
mudancas e criticas destas organizacbes geram também reflexos nestes textos.
Considerando que o critico de arte marxista, que desempenhou papel de destaque tanto
nas organizacdes politicas de esquerda — em especial nas de divulgacéo trotskista —,

9



quanto no campo da arte e sua critica, esta quase em absoluto esquecido pela academia,
sobrevivendo em Ultimos suspiros de estudo aqui ou acola ’, e tio pouco ¢ divulgado
pelas proprias organizacOes de esquerda, faz-se necessaria sempre sua apresentacdo. A
organizacdo do capitulo tentard acompanhar o itinerario politico de Pedrosa ao longo de
sua trajetoria militante, compreendendo as dimensdes tedricas a producéo de textos
politicos ® do critico, especialmente no que diz respeito a dois momentos cruciais: as

interpretacdes do golpe de 1930 e de 1964.

1.1.  Asprimeiras organizacdes: opg¢des tedricas e dissidéncia

A atuacdo politica ° de Mario Pedrosa tem inicio na década de 1920, quando
ainda bastante jovem, se filia ao Partido Comunista do Brasil (PCB). Em 1927, Pedrosa
foi enviado pelo PCB para Unido Soviética, com o objetivo de fazer um curso de
formacédo de quadros para o partido. Sua adeséo as teses da Oposicdo de Esquerda e ao
trotskismo € frequentemente explicada por uma doenga que o acometeu na Alemanha,
forgando o jovem militante a interromper a viagem e quedar no dito pais, quando pdde
tomar maior contato com a dissidéncia trotskista e com as criticas aos rumos da
Revolugdo Russa. Permanecendo em Berlim por conta da doenca, Mario Pedrosa ndo
seguiu viagem para a URSS, o que, segundo Antonio Candido, o fez escapar de “uma

» 10

provavel Sibéria” =, uma vez que o jovem ja havia adotado a perspectiva trotskista. Em

» 11

“Trotski e o Brasil” -, Karepovs, Neto e Lowy nos apresentam um histérico da

construcdo do trotskismo no Brasil e da adesdo de Pedrosa as teses do dissidente russo

" E fundamental reconhecer os esforgos de divulgacdo da obra de Mario Pedrosa vindos da Universidade
de Séo Paulo (USP) e Universidade Estadual Paulista (UNESP), que parecem ser 0s principais centros
onde a obra do critico vem sendo discutida e divulgada de maneira bastante interessante.

& Apesar de entender que na obra de Mario Pedrosa é impossivel separar arte e politica, quando me refiro
a textos politicos remeto as obras que ndo abordam as questdes relacionadas a arte. Mas tenho claro que,
na obra do critico, os textos ditos “de arte” sdo também textos politicos.

° A trajetéria politica de Mario Pedrosa foi pesquisada nas seguintes obras: Jodo Quartim de Moraes.
(org.) Histéria do Marxismo no Brasil. Os Influxos Tedricos. v. Il. Campinas: Editora da UNICAMP,
1995. José Castilho Marques Neto. Soliddo Revolucionaria. Mario Pedrosa e as origens do trotskismo
no Brasil. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1993. Daniel Aardo Reis; Marcelo Ridenti. Histéria do Marxismo
no Brasil. Partidos e Organizagdes dos anos 20 aos 60. v. V. Campinas: Editora da UNICAMP, 2002.

19 Antonio Candido. “Um socialista singular”. In: NETO, op. cit. 2001. p. 14.

! MORAES, op.cit. 1995.
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(momentos que se confundem e interpenetram, uma vez que Mario Pedrosa é
considerado um dos principais divulgadores das teses de Trotski no Brasil), histérico
este que oferece mais consisténcia & explicacdo simplista e quase “ao acaso” de que a
doenca seria a responsavel pelo contato do autor com o trotskismo. Para compreender a
decisdo de ndo prosseguir para a URSS e o progressivo endossamento & esquerda
dissidente dos PC’s é necessario atentar para a dialética do particular-geral. Para
historiar a formacédo da esquerda trotskista no Brasil na década de 1920-30 é preciso ter
em vista as transformacfes sofridas pela Russia soviética e a Il Internacional no final
dos anos 1920, além das peculiaridades de cada partido nos ambitos nacionais. 2

No campo das questdes internacionais do marxismo, segundo Marques Neto, em
Solidao Revolucionaria, Mario Pedrosa ja tinha conhecimento das divergéncias de
Trotski com a Il Internacional (Internacional Comunista — IC) desde 1923, através dos

periédicos Clarté

e L’Humanité (este ultimo era o jornal do Partido Comunista
Francés). Além disto, os fundadores da Oposicdo de Esquerda — Rodolpho Coutinho e
Jodo da Costa Pimenta — j& possuiam diferencas politicas de fundo com os dirigentes do
PCB desde 1922. Deste modo, 0 conhecimento por parte dos membros do PCB da
critica aos rumos da IC e das diretrizes do PCUS para a Revolugdo ndo datam da
chegada de Pedrosa & Alemanha, mas j& se acumulavam antes disto

No quadro nacional a aproximagédo dos dissidentes se deu em virtude de trés
questdes marcantes: a alianga do PCB com a Coluna Prestes, considerada representante
da pequena burguesia revolucionéria; a Cisdo de 1928, cujo pano de fundo eram as
divergéncias com a politica sindical do PCB acerca dos sindicatos federados / isolados e
do sectarismo do Partido com os anarcossindicalistas e outros sindicalizados
“amarelos”; e em 1929 a desastrosa intervencdo do PCB na greve dos graficos em S&o
Paulo, que prejudicou as conquistas dos trabalhadores em greve e expulsou do Partido
aqueles que criticaram abertamente as taticas do PCB no episodio. Deste modo,
paralelamente a viagem de Pedrosa & URSS, a dissidéncia ia se organizando enquanto
um grupo informal influenciado por fatores particulares da conjuntura brasileira, ndo
apenas pela importagdo das teses promovida pelo jovem militante que retornava da
Alemanha — sem subestimar sua importancia na penetragdo do trotskismo no Brasil. E

preciso ter clareza de que a adesdo de Mario Pedrosa ao trotskismo e a formacéo da

2 1dem, p. 231
3 Cujo diretor, Pierre Naville, ja trocava cartas com Mario Pedrosa. Posteriormente Naville se tornou o
editor de La Lutte de Classes.
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Oposicédo de Esquerda no Brasil se deram também em virtude deste contexto especifico
de divergéncias com a politica levada & frente pelo PCB.

A partir de seu retorno, em meados de 1929, a militancia de Pedrosa se
intensificaria, e as tarefas ndo eram simples: organizagdo, em conjunto com os demais
membros da “primeira geragdo de trotskistas no Brasil” **, da oposicdo de esquerda e a
luta contra o integralismo e a ditadura de Vargas — a atuagdo contra o Estado Novo lhe
rendeu seu primeiro exilio, depois de algumas tantas prisdes nos anos 1930 *°. O
primeiro grupo politico constituido formalmente pela primeira geracdo de trotskistas foi
0 Grupo Comunista Lénin (GCL), em 1930, apesar de seus quadros j& estarem trilhando
um caminho de discordancias com as politicas do PCB héa alguns anos, como mencionei
anteriormente. Atuavam como “fracdo de esquerda do PCB”, e seus principais
interlocutores eram os proprios comunistas, uma vez que buscavam reorientar a linha
dada ao Partido. Em principios de 1931 o GCL foi substituido pela Liga Comunista, que
publicou seu alicerce politico e tedrico no documento “Esbogo de anélise da situagéo
econdmica e social do Brasil”, escrito por Mario Pedrosa e Livio Xavier. A adesdo da
Liga Comunista do Brasil & Oposi¢do de Esquerda Internacional, concomitantemente a
sua fundagéo (1931), foi marcada pela seguinte palavra de ordem: “para aprofundar o
movimento iniciado em outubro de 1930 e dar um programa politico as massas que
entdo davam mostras evidentes de interesse politico” °.

A Revolugdo Permanente, umas das contribuicdes de peso de Trotski ao
marxismo do século xx, foi das idéias do dissidente soviético que maior influéncia teve
no Brasil, principalmente a partir da teorizagdo acerca do desenvolvimento desigual e
combinado. Segundo o dissidente russo, sob a etapa do capitalismo imperialista ndo se
podia esperar que todos 0s paises seguissem o modelo classico europeu de Revolucéo
democrética no desenvolvimento de sua dominacdo burguesa. Dada a pressdo
imperialista, o desenvolvimento do capitalismo nos paises “atrasados” combinaria
caracteristicas de desenvolvimento e subdesenvolvimento, mergulhando no mercado de

uma economia moderna imperialista, mas guardando tragos conservadores, tanto na

¥ Karepovs, Neto e Lowy delimitam a primeira geracdo de trotskistas no Brasil em torno dos principais
nomes: Mario Pedrosa, Livio Xavier, Aristides Lobo, Plinio Mello, Rodolpho Coutinho, Jodo da Costa
Pimenta, Victor de Azevedo, Hilcar Leite, Fulvio Abramo, entre outros, que atuaram em fins dos anos
1920 até aproximadamente 1939-40. MORAES, op. cit. 1995. p. 230.

15 Segundo Luciano Martins, a quantidade de prisées que Mario Pedrosa foi submetido na ditadura de
Vargas era incontavel, sugerindo que talvez tenham sido mais de dez. Luciano Martins. “A Utopia como
modo de vida. (Fragmentos de lembrancas de Mario Pedrosa)”. In: NETO, op.cit. 2001. p.p. 29 a 41.

16 Mario Pedrosa. “Relatério apresentado pela Comisséo Executiva a Primeira Conferéncia Nacional da
Liga Comunista — 1933”. Apud. MORAES, op. cit. 1995. p. 239.
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economia, quanto na consciéncia de classe burguesa e nas formas de dominagéo. Ou
seja, 0 desenvolvimento de ritmo desigual do capitalismo impunha aos paises
“atrasados” as necessidades imperialistas dos paises “avangados”, que faz com que o
desenvolvimento dos primeiros se dé em saltos, como que em um desengasgar de etapas
arcaicas e modernas presas, que se combinam e coexistem, em vez de seguir a tentatiiva
de um desenvolvimento linear. A tese de Trotski comegou a ser elaborada em 1905, no
livro Balangos e Perspectivas, e € fundamental para pensar o desenvolvimento da
Revolugdo Socialista em paises de capitalismo “atrasado”, considerando, a principio, no
caso russo. Diante das criticas recebidas pelos stalinistas se ampliou e aprofundou,
culminando no livro A Revolugdo Permanente, publicado em 1930, onde se amplia a
discussdo para paises coloniais ou semicoloniais. Partindo da anélise de que nos paises
de capitalismo “atrasado” a burguesia ndo poderia desempenhar o papel de promover
uma revolugdo democrética, como na Franca em 1789, Trotski afirmava que cabia ao
proletariado destas nacdes as “tarefas democréticas e de libertagdo nacional”. Com o
desenrolar da revolugdo democrética o proletariado tomaria medidas socializantes, uma
vez que seu papel de vanguarda politica e a condicdo de exploragdo como proletarios
ndo seriam compativeis. Deste modo, encontra-se aqui o primeiro carater permanente da
Revolucdo. Cada fase traria em si 0 germe da fase seguinte, e em um processo continuo,
ininterrupto — permanente — a democratizagéo e libertagcdo nacional se transmutariam
em Revolucdo Socialista . O segundo caréter permanente da Revolugdo seria a sua
internacionalizacdo. O autor afirma que as contradigOes da passagem ao socialismo se
acentuariam caso o proletariado de um pais se visse isolado em sua luta. Era preciso,
portanto, trabalhar em prol da unido do proletariado em todos os paises e
internacionalizar a Revolugdo, em processo permanente, construindo o socialismo no

pais e no mundo. O autor conclui, resumindo sua tese:

“A ditadura do proletariado, que tomou poder como forca dirigente da
revolugdo democréatica, vé-se muito rapida e inevitavelmente colocada
perante tarefas que a forcardo a fazer incursdes profundas no direito de

7 As nuances do processo e a relagéo destas determinacdes com a prépria formacao das classes nos paises
de capitalismo dependente serdo abordadas mais adiante, quando forem tratadas as analises trotskistas
acerca da “revolugdo” de 1930 e do golpe de 1964. Acredito que a exposicao destas analises garantira boa
compreensdo do que eram as teses do dissidente russo. Para ndo estender o trabalho além de seus
objetivos e limites, ndo vou me ater a uma descrigdo detalhada de todo o processo de elaboracdo dos
principais conceitos trotskistas. Por hora esta breve exposicdo deve ser o suficiente para situar o leitor no
debate.
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propriedade burgués. No decurso do seu desenvolvimento, a revolugdo
democratica transforma-se diretamente em revolugdo socialista e torna-se
assim uma revolucdo permanente. A conquista do poder pelo proletariado
ndo pbe termo a revolucdo; limita-se a inicia-la. A construcdo socialista s6 é
concebivel na base da luta de classes & escala nacional e internacional.” %,

Deste modo, avaliando o desenvolvimento desigual e combinado nos paises
periféricos, Trotski afirma que a Revolucdo nestes paises também teria carater
“combinado”, mesclando etapas democraticas, nacionalistas e socialistas. Pensar esta
teoria da Revolucéo para os paises de capitalismo “atrasado”, a partir da interpretacdo
do desenvolvimento desigual e combinado — tomando como pressuposto a idéia de que
as sociedades periféricas ndo precisariam obrigatoriamente passar pela etapa da
revolugdo burguesa, ou seja, que era possivel pensar a modernidade sem as etapas
obrigatorias do capitalismo ‘desenvolvido’ — foi a maior via de penetracdo das idéias de
Trotski no Brasil. A teoria da Revolucdo Permanente incide em um s6 tempo em dois
pontos fundamentais do marxismo stalinista: critica o “etapismo” do PCUS e a idéia do
socialismo em um so6 pais, como afirmou o proprio Trotski na introdugdo do livro de
1930.

1.2.  Asandlises dos grupos trotskistas acerca do movimento de 1930.

O golpe de Estado de 1930 representou um momento chave na inser¢do do
trotskismo e na historia da formagéo das organizages trotskistas no Brasil. As analises
acerca do processo ocorrido, da participagdo dos comunistas e dos rumos da situagdo
politica no Brasil foram fortemente marcadas por intensa imbricagdo com outra tradicdo
tedrica marxista, que ndo a stalinista. Juntamente com o j4 citado “Esboco de anélise da
situacdo econdmica e social do Brasil” a Oposicdo de Esquerda publicara uma série de
outros artigos, que juntos apresentam a instrumentalizagdo dos conceitos do dissidente

russo para a interpretacéo da realidade brasileira.

18 eon Trotski. A Revolucéio Permanente. Lisboa: Edicdes Antidoto, 1977. p. 206.
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As anlises da Oposicéo de Esquerda no Brasil sobre os acontecimentos de 1930
diferiam substancialmente das interpretacdes do PCB. Segundo José Castilho Marques
Neto, durante algum tempo o partido interpretou a chamada “Revolugédo” de 1930 como
uma disputa interimperialista — a influéncia do imperialismo norte-americano sobre uma
parcela da burguesia, especialmente sobre a rio-grandense, teria possibilitado a
articulacdo do golpe contra a burguesia paulista, representante do imperialismo inglés.
9 A parcela vitoriosa teria sido o setor da burguesia nacional ligado & agroexportagéo,
vinculado ao imperialismo norte-americano. Esta interpretacdo que ndo enxergava no
processo um passo para a revolucéo democréatico-burguesa e, por isso, ndo considerava
que a diregdo estivesse nas maos da burguesia nacional, logo cederia lugar a outra
vertente de andlise. Pouquissimos anos depois, uma nova virada tatica do Partido
refletiria na politica das frentes populares e numa nova interpretagdo dos
acontecimentos. Reflexo de uma forma de pensar a revolugdo como uma passagem de
etapas, centralizados pela Internacional Comunista, hegemonizada pelas teses
stalinistas, acreditavam que antes da etapa socialista era preciso cumprir a tarefa da
transformagdo agraria e antiimperialista, consolidando um capitalismo nacional.
Passavam a enxergar 1930 como a tdo esperada etapa democratico-burguesa, e
submetiam-se a uma alianga com a burguesia nacional. O golpe de Estado de 1930
passava a ser visto como a vitdria de um setor progressista da burguesia nacional, contra
os setores oligarquicos e “feudais” — o conflito entre as classes latifundiarias associadas
ao imperialismo e o setor industrial voltado ao mercado interno.

Esta interpretacdo do PCB seria desde cedo criticada pelos membros do GCL
(LC / LCI). O “Esboco de analise da situacdo econdmica e social do Brasil” (que funda
a Liga Comunista), publicado pela primeira vez em setembro de 1930, no nimero 6 de
A Luta de Classe, e posteriormente republicado em 1931 %, é um dos primeiros

documentos a sistematizar estas criticas. Junto com ele, “Trabalhadores do Brasil”, de

9 A histéria das politicas e taticas do PCB no periodo foi pesquisada em: Angelo José da Silva.
Comunistas e Trotskistas. A critica operaria a Revolugdo de 1930. Curitiba: Moinho do Verbo, 2002.
Anita Leocédia Prestes. Da Insurreigdo Armada (1935) a ‘Unido Nacional’ (1938-1945): a virada tatica
na politica do PCB. S8o Paulo: Paz e Terra, 2001. Luiz Carlos Prestes e a Alianca Nacional
Libertadora: os caminhos da luta antifascista no Brasil (1934/1935). Petrdpolis: Editora Vozes, 1997.
Elina G. da Fonte Pessanha et. Alii. Partido Comunista Brasileiro: caminhos da Revolucéo (1929-1935).
Rio de Janeiro: IFCS/AMORYJ, 1995. Edgard Carone. Brasil: Anos de Crise (1930-1945). Sao Paulo:
Editora Atica, 1991. Movimento Operario no Brasil (1877-1944) S&o Paulo: Editora Atica, 1979.
O PCB. (1922-1943). S&o Paulo: Difel, 1982. Neto, op.cit. 1993.

0 Devido & intensa represséo ap6s o levante de 03.10.1930 o periédico A Luta de Classe niimero 6 foi
apreendido, e o texto “Esboco de uma andlise...” s teve maior circulacdo quando republicado em 1931.
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1931, “Projeto de teses sobre a situacdo nacional” #

, provavelmente de 1933, séo
alguns dos documentos de dissidentes brasileiros que interpretam os fatos ocorridos em
1930 sob outra perspectiva de analise, a dos referenciais trotskistas.

O “Esboco de andlise da situacdo econdmica e social do Brasil” inicia a
discusséo justamente a partir da nocéo da historicidade do desenvolvimento capitalista
em contextos especificos de paises coloniais ou semicoloniais. Esta discussdo se insere
na teoria do desenvolvimento desigual e combinado, a qual os autores citam: tanto o
desenvolvimento especifico do capitalismo no Brasil (numa conjuntura de dominagéo
imperialista) e quanto a desigualdade interna entre as regibes geravam um tipo
caracteristico de formacédo politica, de acordo com sua dindmica histérica. Este ponto
central nas andlises da situacdo econdmica e social do Brasil é retomado no nimero
seguinte da revista, que discute o texto de Mario Pedrosa e Livio Xavier, com o objetivo

de esclarecer e tornar mais didaticos determinados temas relevantes.

no caso dos paises coloniais, semicoloniais e dependentes do
imperialismo, como o Brasil, a desigualdade do desenvolvimento econdmico
se torna mais sensivel a medida que se vai tornando maior a penetracdo
imperialista, ‘revolucionando permanentemente a economia’ desses paises e
criando, assim, a tendéncia para a centralizacdo governamental.” %

A primeira premissa € a de que o capitalismo no Brasil j& estava em estado de
franco desenvolvimento, e que sua condicdo de capitalismo dependente ndo era uma
etapa passageira, mas sim sua forma de inser¢do no sistema global. A elaboracéo de um
histérico da economia brasileira desde o surgimento dos setores de agroexportacéo,
incluindo a importacdo de mao-de-obra desde os tempos de coldnia escravista até a
imigracdo nos primeiros anos da repUblica, demonstram, no “Esbogo de anélise...”, o
desenvolvimento favoravel da base do capitalismo no Brasil, sob suas formas — “a

medida que progride economicamente, o Brasil integra-se cada vez mais & economia

% Documentos da Liga Comunista, passiveis de acesso nos arquivos do CEMAP/UNESP, no site da Liga
Estratégia Revolucionaria — Quarta Internacional (http://www.ler-gi.org/spip.php?articlel63), e na
publicagdo de Fulvio Abramo e Dainis Karepovs. Na contracorrente da Histéria. Documentos da Liga
Comunista Internacionalista. 1930-1933. Sao Paulo: Editora brasiliense, 1987.

22 «A situagdo brasileira e o trabalho para o seu esclarecimento”. In: Abramo, Karepovs. op.cit., 1987. p.
91. Publicado originalmente em A Luta de Classe, n. 7. 01.05.1931.
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mundial e entra na esfera de atragéo imperialista.” %. O desenvolvimento desigual entre
os estados permitiria diferente penetracéo do capital, e os acontecimentos de 1930 se
traduziriam como luta entre os setores da burguesia de Minas e do Rio Grande do Sul
contra o dominio de S&o Paulo. Por isso era errdneo “da direcdo burocrética do PC, para
quem a pressdo imperialista se qualifica”, identificar “cada um dos grupos politicos em
luta com os dois grupos imperialistas, que agem como um fator externo a luta de classes
no interior do pais” .

A grande inovagéo produzida pelos trotskistas era, portanto, a de compreender o
fendmeno como uma crise interna da burguesia. A crise politica instaurada durante a
Primeira Republica (faléncia do modelo agro-exportador e 0s embates entre os setores
oligarquicos) teria gerado uma crise de hegemonia, abrindo possibilidade para que
qualquer fragdo de classe tentasse hegemonizar seu projeto politico, a0 mesmo tempo
em que todas elas encontravam dificuldade de sustentar o deslocamento e estabilizagéo
do poder. A solugdo para esta crise seria um “compromisso” entre 0s segmentos de
classe dominante. A interpretagdo da Liga Comunista Internacionalista seria que, com a
derrocada do PRP dada a crise da grande lavoura do café, iniciaram ensaios de
substituicdo do partido no controle do executivo, a partir de uma nova composicio de

forgas estaduais,

“... que ndo sdo sendo a forma de compromisso entre a burguesia dos estados
do Sul e a burguesia dos estados do Norte, compromisso valido somente na
medida em que Sdo Paulo ndo possa recuperar a antiga hegemonia (...) o
prestigio da ditadura, que encarnou aos olhos das outras unidades da
federagdo a formula de compromisso, achada pela ‘revolucéo’ de 30 contra a
permanéncia da hegemonia de S&o Paulo.” ®

No “Esboco de andlise...” Pedrosa e Xavier afirmam que o levante de 1930
representa o confronto entre a forma federativa e a necessidade imperiosa de

centralizagdo para desenvolvimento econdmico. As fraces de classe se debatem em

2 “Eshogo de uma analise da situacio econdmica e social do Brasil”. In: Abramo, Karepovs. op.cit.,
1987. p. 72. Publicado originalmente em 1930.

% «“projeto de teses sobre a situagdo nacional”. In: Abramo, Karepovs. op.cit, 1987. p. 160. N&o
esclarecida data da publicagdo original, que suponho ser algo em torno de 1932-1933.

5 |dem, p. 161-162.
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torno da disputa pelo poder executivo, que garante o dominio de toda sociedade %A
necessidade de ocupar o poder federal para fomentar o proprio desenvolvimento e 0s
privilégios de classe esta relacionada a prdpria caracterizagdo que os autores fazem das
burguesias nativas, também inspirados pela discussdo do desenvolvimento desigual e
combinado de Trotski. Tendo nascido no Brasil sob o signo da dominagéo imperialista e
de um proletariado ja deveras explorado, a burguesia nacional dos paises coloniais e
semicoloniais 2’ é tida como corrupta e incapaz, por sua relativa fraqueza diante do
proletariado, ndo conseguindo cumprir sua tarefa historica de democratizagdo, como nos
casos classicos. Citando Trotski, afirmavam ndo ser a forca destas classes que determina

0 regime, mas sua fraqueza.

“O imperialismo altera constantemente a estrutura econdmica dos paises
coloniais e das regides submetidas a sua influéncia, impedindo o seu
desenvolvimento  capitalista normal, ndo permitindo que esse
desenvolvimento se realize de maneira formal nos limites do Estado. Por essa
razdo, a burguesia nacional ndo tem bases econdmicas estaveis que lhe
permitam edificar uma superestrutura politica e social progressista. O
imperialismo ndo lhe concede tempo para respirar e o fantasma da luta de
classe proletaria tira-lhe o prazer de uma digestdo calma e feliz. Ela deve
lutar em meio ao turbilhdo imperialista, subordinando sua propria defesa a
defesa do capitalismo. Dai sua incapacidade politica, seu reacionarismo cego
e velhaco e — em todos os planos — sua covardia.”

O novo regime era considerado, portanto, a orquestragdo conservadora das
fracOes de classe burguesa para manutengéo de sua dominagéo e do controle da luta de
classe, da unidade burguesa e a centralizacdo do poder politico no Brasil numa dindmica
em que o desenvolvimento desigual das forgas produtivas nos diferentes estados
acelerava a desagregacdo pela penetragdo do capital internacional. Assim, “... diante do
proletariado, como classe, todas as fracbes da burguesia ndo tém divergéncias e,

conservadores e liberais, fazem frente tnica” .

% A caracterizagdo da natureza do Estado brasileiro como autocratico é mais bem desenvolvida nos
estudos do critico

%" Vale esclarecer que quando os autores mencionam burguesias nacionais referem-se a localizagdo
geografica, uma vez que, estando estas burguesias completamente enredadas no esquema imperialista sdo
incapazes de formular projetos nacionais no sentido de nacionalistas, sob pena de fomentar maior
participagdo do proletariado como ator politico.

8 “Eshoco de uma anélise da situacdo econdmica e social do Brasil”. Idem, p. 74.

2 «Aps trabalhadores do Brasil”. In: Abramo, Karepovs. op.cit., 1987. p. 63. Publicado originalmente em
janeiro de 1931.
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Tendo 0 novo governo nascido como um Estado de compromisso, em meio a
uma crise, havia necessidade de uma ampliagdo das fungdes estatais em termos de
intervencionismo econdmico e maior centralizacdo na esfera politica. Dai a importancia
das forgas armadas para viabilizar a centralizacdo politica deste novo Estado,
anunciando o periodo de repressdo. Em janeiro de 1931 a Liga Comunista critica o
governo Vargas pela repressdao ao comicio da CGT e ao encarceramento de seus
oradores, denunciando o cerceamento ao direito de greve, a censura a imprensa, 0O
controle dos sindicatos e a vigilancia sobre os suspeitos comunistas. Compreendiam o
novo regime como uma forma de exercer o poder que satura a maquina do Estado, para

controle das classes antagonicas, exacerbando a centralizagéo e as fungdes repressoras.

“O governo federal tornou-se tdo absorvente, tdo grande é a soma de poder
enfeixada nele, que a burguesia de um estado que dele se apodera pode
exercer um controle quase completo de todas as forcas do Estado. Tendo o
governo federal nas médos, a burguesia de um estado da unido dispbe do
instrumento mais aperfeicoado para a exploracdo da massa oprimida, conta
com a maior forca armada para impor ao povo a vontade da classe dominante
e esmagar as revoltas populares, podendo mais livremente obter das
poténcias imperialistas os empréstimos que aumentam a opressdo das
massas.” ¥

Diferentemente do PCB, o grupo trotskista ndo via no movimento de 1930 a
consolidacdo da etapa da Revolucdo Burguesa. Ao contrario, consideravam-no um
rearranjo politico centralizador e conservador. Isto, pois, nos paises de capitalismo
dependente, a possibilidade de uma revolugéo burguesa de cunho nacional nos modelos
cléssicos ndo era parte do script, dado o carater contra-revolucionério destas burguesias,
sua relativa debilidade frente ao prdprio desenvolvimento do capitalismo e da formacéo
do proletariado. A utilizacdo do termo “revolugdo” para o processo é, inclusive,
ironizada pelos dissidentes do PCB, sendo mencionada geralmente como “bobagem de

‘revolucdo’ ou “palavrério revolucionario”. A impossibilidade de uma dominacdo

democrética nesses paises seria a explicagdo para o surgimento dos regimes

32

! nos paises latino-americanos, segundo Trotski *2, resultante da

bonapartistas

% Idem, p. 57.

1 Em O 18 Brumério de Luis Bonaparte, Marx caracteriza o bonapartismo como surgido de uma situacéo
politica em que o poder estatal aparece como mediador ostensivo entre as classes, na medida em que a
burguesia ndo consegue exercer seu poder nos termos da legalidade e o proletariado ndo tem forca para
hegemonizar seu projeto de classe. O Estado bonapartista tem carater ditatorial, extensa maquina
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incapacidade da burguesia nativa de consolidar sua dominagdo de maneira democratica,
j& que de um lado estava o capital imperialista, e de outro o proletariado, que, “saltando
uma etapa”, se tornara um fator importante antes que fosse realizada a dominagdo na

forma democrética do conjunto da sociedade. Os membros da Liga Comunista afirmam:

“Nenhuma fragdo da burguesia, por mais liberal que seja o seu rétulo, pode
efetivar as promessas democraticas. A luta de classes é mais poderosa do que
as abstragdes do liberalismo politico.” *

O novo governo brasileiro da década de 1930 é tido pelo dissidente russo como
uma forma de bonapartismo que, marchando de méos dadas com capital estrangeiro,
implantam um regime totalitario e submetem os trabalhadores as amarras de uma
ditadura policial-militar. ** Chamado bonapartismo sui generis, em vez de mediar os
conflitos entre as classes internamente, sufoca a luta de classes pela repressdo e
ditadura, intermediando apenas os conflitos entre a classe dominante interna e externa.
Na mesma linha, em verdade, alguns anos antes, a Liga Comunista também considera a
implantagdo do novo governo em 1930 como uma ditadura militar bonapartista, ainda

que com tentativas de se mascarar.

“... aforma encontrada pela ditadura para conservar o controle do governo de
Séo Paulo s6 podia ser uma precéria ditadura militar (governo Waldomiro *)
de carater bonapartista, que tenta conciliar a ‘demagogia revolucionaria’ com
os interesses préprios da industria e lavoura paulistas” *°

burocratica e militar, e ainda que seja um Estado de classe pretende falar em nome de toda a sociedade.
Karl Marx. O 18 Brumario de Luis Bonaparte. S&o Paulo: Paz e Terra, 1974.

% Felipe Abranches Demier. Do movimento operario para a universidade: Léon Trotski e os estudos
sobre o populismo brasileiro. Niteréi, 2008. Dissertacdo de Mestrado em Historia no Programa de P0s-
Graduagdo em Histdria da Universidade Federal do Rio de Janeiro, UFF, 2008. No segundo capitulo o
autor discute os estudos de Trotski acerca da América Latina.

38 «A\os trabalhadores do Brasil”. Idem, p. 61.

¥ Demier, op.cit. p. 99. Vale ressaltar que o texto de Trotski citado pelo autor tem data posterior aos da
LCI. Contudo, acredito que as idéias do revolucionario russo ja estavam presentes, em estado inicial e ndo
tdo elaboradas em termos de exemplos latino-americanos, em textos anteriores sobre o desenvolvimento
desigual e combinado e a Revolugdo Permanente. Ainda assim cito os textos posteriores aos da LCI por
acreditar que sdo mais consistentes e mais enriquecedores didaticamente.

% Lider das tropas rebeldes do sul do pais em 1930. Combate a “rebeli&o constitucionalista” dos paulistas
em 1932, sendo nomeado interventor em S&o Paulo logo em seguida.

% “projeto de teses sobre a situagdo nacional”. ldem, p. 163.
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Diante da interpretacéo de que o fendmeno ndo era de modo algum progressista,
a estratégia de militdncia da Liga Comunista seria a de criar uma situacdo pré-
revoluciondria para que o proletariado tomasse as rédeas do processo, e ndo podendo
confiar que uma classe garanta as demandas da outra, tome ele mesmo para si a tarefa
de realizar as transformacbes democraticas da sociedade brasileira. Inspirados pela

Revolucdo Permanente de Trotski, afirmam:

“O proletariado ndo se iludira, pois, so ele, como classe verdadeiramente
revolucionaria e pelo carater internacional da luta que trava contra a
burguesia, pode lutar pela liberdade, pela democracia. S6 o proletariado pode
combater pelas reivindicagGes democraticas, pois sd ele tem interesse vital na
conquista da democracia.” ¥

As anélises da Liga Comunista (Internacionalista) sobre o movimento de 1930
marcam, como ja afirmado, o momento chave da penetragéo do trotskismo no Brasil. A
interpretacdo do golpe como fruto de uma crise de hegemonia e implantacdo de uma
ditadura bonapartista, a caracterizacdo das classes nativas e a propria percepcdo da
historicidade do desenvolvimento capitalista no Brasil, assinalam uma nova forma de
interpretacdo marxista da sociedade brasileira. Esta interpretacdo foi retomada em
inimeros estudos sobre o populismo no Brasil, mas foram silenciadas suas origens.
Parte do quadro em que se encontra um setor da academia atual, que nega seus tempos
de militdncia e para os quais 0s conceitos trotskistas ndo comporiam uma boa referéncia

bibliografica/politica. *

%7 «Aos trabalhadores do Brasil”. Idem, p. 62-63.

% Angelo José da Silva parece ter sido pioneiro na demonstracdo de como os textos da Liga Comunista
foram fonte inegavel das interpretacdes de classicos da historiografia da década de 1930, como o A
Revolucdo de 1930, de Boris Fausto. Da mesma forma, Demier demonstra como estas analises,
juntamente com as analises do POR (Partido Operario Revolucionario, herdeiro das organizacbes
trotskistas de década de 1930 e 1940) sdo utilizadas pela historiografia sobre o populismo, ainda que néo
citados. Este é o caso de Francisco Weffort, Octavio lanni, entre outros. Ndao me aprofundarei nesta
discussdo uma vez que, em primeiro lugar, ela foge do objetivo central, que é demonstrar a
instrumentalizacdo do trotskismo nas analises de Mario Pedrosa, e em segundo lugar, porque o trabalho
de Demier é uma extensa discussdo sobre o tema e encontra-se disponivel com facil acesso.
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1.3. A formacédo dos partidos trotskistas e a ruptura com a IV Internacional.

A andlise da conjuntura politica que o Brasil vivia apds o golpe que iniciou a Era
Vargas permitiu aos trotskistas a divulgagdo nas teses da Oposi¢do. A discusséo era
voltada para as teses da Revolucdo Permanente. Nesta mesma ocasiéo, no ano de 1930,
0s grupos trotskistas no Brasil lancavam periddico independente do Partido, o A Luta de
Classe, veiculo de divulgacdo do Grupo Comunista Lénin, a principio, e posteriormente
da Liga Comunista, Liga Comunista Internacionalista, Partido Operario Leninista (POL)
e o Partido Socialista Revolucionario (PSR) — com publicagfes de 1930 a 1939. Na
ocasido do langamento da edi¢cdo numero 1 o Grupo Comunista Lénin escreve acerca
das principais divergéncias manifestadas no conceito de Revolugdo com o PCB, que

indicavam discussdes antenadas com as polémicas internacionais entre Trotski e Stalin.

“Por meio de uma critica fraternal, até onde for possivel, mas, tenaz e, por
vezes, violenta, até onde for necessaria - a "Luta de Classe" seguird
desassombradamente o caminho que lhe indicaram as imposig¢des historicas,
apontando as massas a solugdo revolucionaria do problema social e
mostrando a diferenca fundamental que existe entre a concepcao "retalhista”
de Revolugdo (por etapas ou a prestacdes) e a verdadeira concepgdo marxista
do desenvolvimento histérico, segundo a qual os acontecimentos se
interdependem dialeticamente, marchando com o ritmo que lhes é préprio e
ndo dando jamais a possibilidade de uma classe resolver os problemas da
outra. Como se sabe, tem-se pretendido vulgarizar a idéia abstrusa de que o
proletariado primeiro deve resolver os problemas nacionais da burguesia,
para depois realizar a obra de sua libertacdo! A outra coisa, sendo a traicdo
mais evidente dos interesses vitais da classe operaria, ndo podia conduzir a
concepcao estreitissima de que a Revolugdo deva ser feita a retalhos.
Denunciando a politica dos golpes de forca, a servico de uma linha e,
conseqlientemente, de uma finalidade oportunista - "A Luta de Classe" ndo
perdera ocasido de desmascarar todos os atentados a integridade dos
principios, atentados que se caracterizam por uma nova modalidade de
desvio revolucionario, o onanismo revolucionario, alternativamente praticado
com a méo direita e a mao canhota.” *

O trecho do texto “Nossos Propdsitos”, acima mencionado, expde de maneira
clara as divergéncias do GCL com a dire¢cdo do PCB e com 0 que se pregava enquanto

marxismo e modelo de Revolugdo pelos soviéticos — etapismo stalinista, a confianca na

% “Nossos Propésitos”. In: Abramo, Karepovs. op.cit., 1987. p. 44. Publicado originalmente em A Luta
de Classe. n°.1. 08.05.1930.
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burguesia nacional, as aliangas consideradas duvidosas. O texto demonstra com clareza
a concepgéo da Revolugdo Permanente como norte para a dissidéncia que se formava no
interior do Partido. Em linguagem ousada critica as caricias entre o PCB e a burguesia
nacional, e afirma que a Revolugdo de 1930 era prazer para ambos, a esquerda e a
direita, fato que desperta desconfianca dos trotskistas. A reacdo do bureau politico do
PCB ¢é desqualificar o periddico, que é tido como caluniador do partido e repleto de
raiva contra o proletariado e a IC. Seus editores sdo considerados renegados do
comunismo, traidores e contra-revolucionarios — adjetivos dados a todo arsenal tedrico
trotskista, assim como o de “anti-soviético” e “reacionario”. Afirmam que “0s
comunistas brasileiros responderéo a todas as tentativas destes inimigos de classe,
triplicando seus esforgos no sentido de reforgcar o Partido...” e concluem: “Abaixo 0s
renegados e traidores! Viva a Internacional Comunista! Viva o Partido Comunista do
Brasil!” +°

Neste periodo o papel do Partido também seria debatido pelo Grupo Comunista
Lénin. Os textos afirmam que a acdo do PCB encontra-se prejudicada por sua “dire¢éo
incapaz e burocratizada”, cegamente determinada pela IC. A questéo da burocratizagéo
do Partido e do afastamento das “bases” foi também destaque nas contribuicdes
trotskistas. A discussdo é travada por Trotski especialmente em A Revolucéo Traida, e
aborda a formacdo de uma casta que controlava o Estado e o conduzia em rumos
diversos do que deveria ser o processo revolucionario. Em 1931 a Liga Comunista

publica em A Luta de Classe o documento “Nosso carater de fragdo”, no qual afirmam:

“Nosso PC brasileiro, dado o fato de sua direcdo obedecer cegamente as
ordens emanadas da burocracia centrista da IC e dadas as circunstancias em
que tem vivido e que impediram, até hoje, o seu desenvolvimento como
partido de massas, vem cometendo os piores erros na agao pratica e, nessas
condicdes, ‘é preciso ser miope para considerar como supérfluas ou
inoportunas as discussdes de fracdo e a limitagdo rigorosa das tendéncias’
[citacdo de Lénin]”

A critica ao PCB se dava ainda, por conta da crise de direcdo, em nome da

defesa do primeiro principios da Internacional Comunista, pela democracia interna no

“ Bureau Politico do PCB. “O trotskismo: aos camaradas do Partidos e a todos os trabalhadores
conscientes (julho de 1930)”. In: A Classe Operaria. 19.07.1930. Apud: Carone, op. cit., 1982. p.p. 130-
131.

4 “Nosso caréter de fragdo”. In: Abramo, Karepovs. op.cit, 1987. p. 93.
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Partido e contra a burocracia “oportunista” e “reacionéria”, e pela liberdade de
discussdo dos principais problemas do proletariado. As relagdes com o PCB ndo
comportaram as gritantes divergéncias teoricas, e a ruptura definitiva com o partido
ocorreria no contexto da formacdo da Frente Unica Antifascista (FUA), em 1933,
quando, sem participagdo ou resposta do PCB, a Liga Comunista Internacionalista passa
a levar adiante uma linha autdnoma e a dirigir-se aos mais variados puablicos, ndo
apenas 0s comunistas. *2

Ainda no ano 1933 a Liga Comunista transforma-se em Liga Comunista
Internacionalista (LCI), e passa a ter melhor penetragdo nos sindicatos operérios, até
aproximadamente 1935, quando o governo de Getllio Vargas inicia mais intensa
repressdo as organizagBes comunistas. Tendo seus membros dispersados, a LCI se vé
novamente reduzida a grupos clandestinos de divulgagdo trotskista. Em 1936, membros
da LCI fundaram o POL, Partido Operério Leninista, que possui pouquissimos registros
de atuacéio *.

Neste contexto de perseguicdo Mario Pedrosa foi exilado na Franga, e participou
do secretariado provisorio para a criacdo da IV Internacional, que com o principio da
Segunda Guerra Mundial foi transferido para os Estados Unidos. Mario Pedrosa, apds o
pacto da Alemanha nazista com o regime soviético stalinista, se insurgiu contra o
principal dogma das esquerdas: a defesa incondicional da URSS (considerada por

Trotski como “Estado Operério Degenerado” **

— por conta do processo de acentuada
burocratizagdo —, mas ainda um Estado Operdrio). A critica aberta ao regime stalinista e
a “defesa incondicional” provocaria o afastamento de Pedrosa do secretariado da IV

Internacional na reorganizagdo promovida por Trotski em 1940.

“2 A FUA é originalmente concebida e discutida no CE da Liga Comunista Internacionalista. A adesao do
PCB se da meses mais tarde, apds a “observacdo do comportamento” dos membros da Frente. Edgard
Carone. op. cit., 1991. p. 155.

“ REIS, D. & RIDENTI, M. op. cit. 2002.

“ Leon Trotski. Em Defesa do Marxismo. S&o Paulo: Proposta Editorial, 1986. p.43. Considerando que a
Revolucdo € uma construcdo histdrica permanente, para o dissidente russo somente a continuagdo do
processo revolucionario poderia cessar a burocratizacdo e regenerar o carater revolucionario da URSS.
Sendo a Revolugdo um processo continuo, e ndo um marco cronoldgico, era necessario continuar a defesa
do Estado soviético. A URSS era para Trotski, portanto, um Estado operdrio que demandava a
continuacdo do processo revoluciondrio, enquanto para Pedrosa se tratava de um Estado burocratizado.
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1.4.  AsorganizacBes politicas p6s-1V Internacional.

Com o fim da Segunda Guerra Mundial e do Estado Novo, Mario Pedrosa pode
retornar ao Brasil — depois de uma frustrada tentativa em 1941, que lhe rendeu nova
expulsdo — e prosseguir na militdncia de esquerda marxista, ndo mais oficialmente
ligado & IV Internacional, mas guardando o cerne da interpretacdo trotskista de
transformacdo social em suas obras. Pedrosa trabalhou junto com outros militantes na
organizagdo de uma frente de esquerda e no fortalecimento do novo partido criado em
1938, o Partido Socialista Revoluciondrio (PSR). Pedrosa fundou ainda o jornal
Vanguarda Socialista, que aglutinou mais membros da esquerda do que o préprio PSR.
O periddico, cuja publicacdo se inicia em 1945, tinha caracteristicas de uma grande
frente de membros da esquerda, e versava sobretudo sobre questdes tedricas distintas
daquelas propagandeadas pelo recém-legalizado PCB. Criticavam o stalinismo, e
consequentemente a politica da URSS e a linha adotada pelo PCB. O jornal ndo tinha
grande circulagéo, e era voltado, em especial, para os militantes marxistas, para aqueles
que se pretendiam “vanguarda”. No ano de 1947 o periodico torna-se o jornal da sesséo
carioca do Partido Socialista Brasileiro (PSB), ja que seus intelectuais ingressaram neste
mesmo ano no partido, que se formava na unido de varios setores da esquerda brasileira
ndo alinhados ao PCB. Ainda que guardando divergéncias com setores do partido,
Pedrosa nele permaneceu até sua dissolu¢do, no ano de 1965, quando os membros do
PSB acabaram se aproximando da oposicdo consentida Movimento Democratico
Brasileiro (MDB). Entre uma e outra ditadura — a de Vargas e a de 1964 — a militancia
de Pedrosa foi bastante ativa no campo da critica de arte. Com o advento do regime
militar, segundo o préprio autor, os acontecimentos no Brasil e no mundo revelavam
que o momento era de urgéncia do politico, relegando a arte a posicéo de retaguarda *°.
Nesta ocasido o critico escreveu duas obras que discutiam a estrutura politica e
econdmica brasileira: A Opcao Imperialista e A Opc¢éo Brasileira. Pedrosa retornava a
lista de perseguidos politicos, e no principio de 1968 fugiu do pais ao tomar
conhecimento de um mandado de prisdo em seu nome. O critico se abrigou, a principio,
no Chile de Allende, mas, com a emergéncia da ditadura de Pinochet, teve de seguir

rumo a Franca (depois de fazer uma frustrada tentativa de asilo no México) onde, depois

* Mario Pedrosa em conversa com Otilia Arantes ja na década de 1970, ap6s o seu retorno do exilio.
Otilia Beatriz Fiori Arantes. Mario Pedrosa: itinerario critico. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2004.
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de problemas com De Gaulle, conseguiria permanecer por alguns anos. Em 1977,
Pedrosa retornou ao Brasil e, em principios da década de 1980, pouco antes de sua

morte, participou da criacdo do Partido dos Trabalhadores (PT).

15. A Opgdo Brasileira: uma analise do desenvolvimento do capitalismo

dependente.

a) A organizagdo da obra

7

Considerando que o livro em questdo de Mario Pedrosa ndo é amplamente
conhecido *°, antes de proceder & analise tematica tentarei uma breve exposicéo da obra.
O livro escrito em setembro de 1965 e publicado em 1966, se inicia com uma exposi¢ao
introdutoria, cujo tamanho é de quase um capitulo (53 péaginas), na qual o autor
esclarece os objetivos centrais da obra: discutir os pontos de sustentagdo do regime, e a
forma como este se elaborou como a solugdo para a crise dos anos 1960. Para enunciar
as discussdes que pretende realizar o autor percorre uma explanacdo histérica da
industrializagéo brasileira e da estruturagdo econdmica do capitalismo no Brasil, que
gerardo a propria crise, e ainda do papel do Estado dos paises dependentes na realidade
econdmica. A partir das metas econdmicas de Castelo Branco critica 0os modelos de
desenvolvimento dos economistas brasileiros, que a despeito de implorar intervengéo do
Estado discursam como se a questdo social devesse ser rechagada por demandar a
propria regulamentagcdo econdmica estatal. A introducdo do livio compfe um estudo
detalhado das taxas e projetos da economia brasileira, confrontado com as leis da
prépria ciéncia econdmica, que Mario Pedrosa demonstra ndo estar em bom andamento,
a menos que se passe a levar em consideracdo a questdo social e os anseios da classe
trabalhadora. Nos capitulos seguintes, entdo, o autor cuida de realizar a discussdo

tedrica e politica da conjuntura brasileira.

% Ao que parece a obra ndo possui sequer reedicdes atuais, somente a da década de 1960.
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No capitulo 1 * Mario Pedrosa discute sobretudo a participacdo da dindmica
imperialista capitaneada pelos EUA no golpe de 1964. A partir de uma anélise da
conjuntura internacional da Guerra Fria, debate a origem e a formacdo de guerras
revoluciondrias nos paises socialistas para mostrar como no Brasil ndo havia situacéo
pré-revolucionaria, na medida em que todas as pressdes exercidas estavam num
contexto de obediéncia da ordem. Contudo, a partir desta dindmica “anti-guerra
revoluciondria” se constroi todo o discurso que legitima a atuacdo da burguesia nos idos
de 1964, discurso este que encobre uma crise no desenvolvimento capitalista, para a
qual é fundamental a intervencdo no Estado, explicitando a forma de dominagéo
burguesa no Brasil. A partir disto, Mario Pedrosa demonstra como os militares
brasileiros passam do posicionamento de apoio a ideologia burguesa para a defesa
incondicional da ordem burguesa, tomada como “a ordem”, de maneira absoluta. O
capitulo 1 tece a trama central da andlise, abrindo caminho para o aprofundamento de
temas especificos nos capitulos seguintes.

No segundo capitulo Mario Pedrosa debate o envolvimento econdmico dos EUA
nos anos da década de 1960, abrindo a critica para a no¢do de soberania do Estado
Nacional. A partir disto, discute as necessidades da burguesia e os temores com relagéo
as reformas de Jodo Goulart, tomadas como parte da histeria anticomunista. Discutindo
as causas do golpe, o autor aponta a participacdo imperialista, as necessidades de
manutencdo do status quo da burguesia nacional e os interesses das Forgas Armadas na
conservagdo da ordem. Analisando a conjuntura do governo Goulart, desenvolve as
politicas polémicas do presidente, que levaram & conspiracdo golpista. Mostra ainda a
participacdo de amplos setores sociais nas manifestaces pré e contra Jodo Goulart,
embaladas por questdes materiais e ideoldgicas.

O capitulo 3 aborda a crise do governo Goulart, de maneira minuciosa, a
movimentagdo politica pro/contra as reformas propostas. Desta forma, Pedrosa refaz
todo o histérico que levou a integracéo ideoldgica entre as fragdes de classe dominante e
a montagem da conspiracéo, inserida no contexto de crise politica da alianga “populista-
burguesa” e econdmica, plantadas como um esgotamento do modelo
desenvolvimentista. O autor discute entdo a dissolucdo do esquema politico que
assegurou o processo de industrializagdo desde JK, e a reestruturacdo do esquema no

novo governo como forma de retomar o processo é abordada no capitulo seguinte. O

4" Os capftulos ndo possuem titulos, obra sequer possui indice, o que provavelmente esta ligado ao
contexto em que foi produzida.
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capitulo quarto ja se concentra no periodo pds-abril de 1964, e o replanejamento da
economia no periodo Castelo Branco, cuja primeira luta seria desfazer o n6 da crise
econdmica que emperrava a aceleragdo do capitalismo. A ditadura é apresentada, a
partir das politicas econdmicas de Castelo Branco como uma ditadura bonapartista,
porém de novo tipo: ndo negocia entre as classes de um pais, mas sim em nome delas
entre as poténcias imperialistas. Tendo sido escrito em 1966, momento anterior ao
“milagre” e a acentuagdo do controle do regime, Mario Pedrosa aposta — erradamente,
como o proprio desenrolar da histdria mostraria — que a crise no governo Castelo
Branco representaria a crise do regime.

O capitulo 4 concentra-se, portanto, numa andlise econdmica do
desenvolvimento capitalista no Brasil, descrevendo a crise e 0 impasse em que se
encontrava quando da chegada do golpe. Neste capitulo o autor descreve com clareza
sua interpretacdo do capitalismo brasileiro, baseado, sobretudo, na obra de Trotski. O
capitalismo brasileiro ndo era nacional, e ndo se constituiu como o modelo classico
referente aos paises centrais. Nos paises periféricos a formacdo do capitalismo se dava
nos marcos do desenvolvimento desigual e combinado. A autolimitacdo do
desenvolvimento capitalista brasileiro estaria ligada entdo, & sua prépria formacéo: a
origem no campo (a qual Pedrosa analisa a partir das teses de Marx sobre o capitalismo
em paises coloniais), que gerava relacdes especificas de dependéncia do trabalhador
com o capitalista; a necessidade do Estado para a sistematizacdo da divida publica, do
sistema tributério e o protecionismo; o imperativo cada vez mais forte do Estado no
processo de industrializagdo como forma de suprir as necessidades da existéncia de um
mercado interno. A centralizacdo politica, deste modo, vinha de passo com a
econdmica, comprometendo a possibilidade de formacdo de uma burguesia
democrética. Agravando a situagdo, a dependéncia imperialista limitava a tendéncia ao

surgimento de uma burguesia nacional com bases estaveis para medidas progressistas.

“Assim, sob a dominacdo da burguesia, a unidade nacional brasileira tende a
esfacelar-se ao peso da contradicdo entre o desenvolvimento desigual do
capitalismo nos estados e a forma da federacdo nas condigBes criadas pela
pressao imperialista.” .

8 Mario Pedrosa. A Opgéo Brasileira. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1966. p. 220.
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Esta estrutura criaria frequentemente situagdes de choque entre as classes, e

“as formas transitorias entre as varias unidades da federacdo sO serdo
conseguidas por meio de vit6rias militares, isto é, a custa de uma opressdo
agravada das massas trabalhadoras e das classes médias, uma vez que a
burguesia dos diversos estados brasileiros é forgada cada vez mais a
subordinar a luta pela unidade nacional a luta pelo seu préprio JJredoml'nio
particular e ao conjunto do processo de penetracio imperialista.” *°.

Esta analise da formacédo do capitalismo brasileiro € a chave para a compreensao
da estrutura do poder burgués, que, por seu turno, elucidaria os acontecimentos sobre 0s
quais Pedrosa se debrugava. *°

O quinto capitulo aborda a crise que permanece no governo Castelo Branco, que
0 autor encara como um sintoma de uma crise de regime, crise esta interpretada como
um dos primeiros sinais de um colapso no proprio sistema capitalista. Suas reflexdes
sobre os primeiros anos da ditadura parecem fazé-lo crer que se colocava o trampolim
para a mudanca do modelo de desenvolvimento adotado no Brasil, e de acordo com a
pressdo e a participacdo popular poderia originar um projeto realmente nacional, ainda
que com teor reformista. Estudando as possibilidades de um suposto modelo de
capitalismo nacional no Brasil chega a conclusdo de que o crescimento da economia
brasileira e a realizagdo de suas potencialidades ndo poderia acontecer plenamente
dentro dos limites de uma economia de mercado. Tudo que a ditadura estava por fazer, a
partir do solapamento do reformismo operério e da revogacao de suas parcas conquistas,
era encurralar o proletariado numa situacdo em que uma nova forma de luta seria
imprescindivel. Contribuia assim para o desenvolvimento de uma consciéncia de classe
e de um posicionamento critico com relagéo a condigdo brasileira, e desta forma a novos
padrdes de reivindicagéo.

No ultimo e conclusivo capitulo, o sexto, o autor encerra problematizando o

conceito de revolucéo para o golpe de 1964 e desabafando esperangas revolucionarias

“ Idem.

%0 A discussdo acerca do papel do setor agrério e da formacdo de uma “burguesia rural” — terminologia
usada por Mario Pedrosa —, que teria papel preponderante no desenvolvimento capitalista e nos
acontecimentos de 1964 sdo de grande importancia, mas escapam aos limites deste trabalho. Vale apenas
apontar que a teoria do desenvolvimento desigual e combinado discute como nos paises coloniais ou
semicoloniais a burguesia pode surgir umbilicalmente ligada ao campo.
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para a juventude brasileira, aposta num contexto de grande mobilizagéo social, e uma

possivel reescrita dos rumos da Historia brasileira.

b) O viés trotskista de analise na obra.

N&o tenho por objetivo discorrer aqui sobre as minucias da analise de Mario
Pedrosa, especialmente porque, tomando em consideragdo que o livro foi escrito apenas
a um ano e meio do golpe de 1964 o autor aposta em diversos desdobramentos que a
Histdria ndo confirmaria, bem como por vezes tem-se a sensacdo que lhe faltam dados
para uma analise mais consistente. N&o pretendo aqui o confronto entre autores para
buscar fatos e analises conjunturais falhos, a despeito do fato de reconhecé-los em dados
momentos da obra. O objetivo central é buscar a teoria de fundo que informa as
analises, uma visdao estrutural de Mario Pedrosa acerca da realidade brasileira que
explica toda a movimentacdo da década de 1960 como parte de um complexo jogo do
desenvolvimento do capitalismo dependente. Esta analise na obra do autor esta de todo
permeada pelos conceitos centrais de Trotski no debate sobre o capitalismo e a
Revoluc&o em paises dependentes °'.

Assim, serdo abordados, em especial, quatro nds centrais de onde partem os fios
de argumentagdo: a dindmica imperialista na qual o Brasil se insere, o contexto de
mobilizacéo e as pressdes sociais pré-golpe, a contra-revolugéo permanente e a relacéo

entre os militares e a ideologia da contra-revolugao.

O ponto de partida da anélise de Mario Pedrosa é: as classes dominantes no
Brasil se moviam com a consciéncia plena de que estavam inseridas num contexto
politico maior, de area politica imperial dos EUA, sem o qual ndo se arriscariam. Diante
disso, sentindo-se ameagadas pela tentativa reformista de Jodo Goulart, puseram em
curso uma conspiragdo golpista, que atuou no campo militar, no econdmico e junto a
sociedade civil, a partir de organizagdes como o Instituto de Pesquisas e Estudos Sociais

(IPES), destinado & campanha ideolégica 2.

51 Sob pena de estender o trabalho a um tamanho desnecessario, ndo farei uma exposicdo detalhada sobre
o0s conceitos do dissidente russo. Acredito que a explicagdo destes conceitos pode ser bem visualizada a
partir da argumentacdo de Mario Pedrosa.

%2 Segundo René Dreifuss o IPES (/IBAD) era um complexo politico-militar onde se organizavam os
intelectuais organicos dos interesses multinacionais e associados, cujo objetivo era agir contra o governo
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Criava-se, assim, com o financiamento externo, um ideario de histeria anti-
revolugdo comunista que visava, fundamentalmente, legitimar uma mudanca no poder
que iria solucionar a crise que emperrava o crescimento econémico brasileiro e que ao
mesmo tempo podia abrir espago a um descontrole das pressdes contra a ordem
estabelecida *3. Fazendo um trabalho consistente com fontes, em especial jornais, Mario
Pedrosa reconstrdi o posicionamento ideoldgico e a intervencdo norte-americana nos
assuntos do Estado brasileiro. A partir de um relatério da Casa Branca, o autor afirma
que Washington tinha consciéncia de que os comunistas no Brasil ndo representavam
um verdadeiro perigo, mas publicamente incentivavam a conspiragdo golpista. Os
jornais anunciavam as declaragdes do Secretario de Estado Assistente para assuntos
Interamericanos dos EUA, segundo o qual “a ajuda aos governadores em detrimento do
governo Jodo Goulart assegurou a democracia” >*. N&o desejavam, no fundo, que
surgisse um governo forte de politicas nacionalistas independente dos EUA. O perigo
era por em xeque a forma de dominagdo burguesa no Brasil, que se baseava na
expropriagdo dual *°: desenvolvimento desigual interno e dominacdo imperialista
externa. A interpretacdo trotskista critica, deste modo, as analises que consideram que o
subdesenvolvimento e a dependéncia seriam condigOes passageiras, assim como nos
paises centrais, devido a fatalidade da autonomizagdo progressiva do desenvolvimento
capitalista. Estas andlises ignoravam a especificidade da remodelacdo constante do
desenvolvimento capitalista dependente, sob dominagdo externa. A referida
autonomizagdo ndo ocorre, por conta da propria estrutura de dominacdo burguesa, na

qual a proeminéncia do politico é o que garante o prdprio desenvolvimento capitalista,

Jodo Goulart e as forgas que o sustentavam. O complexo IPES/IBAD representava a “fase politica” dos
interesses empresariais, 0 momento de homogeneidade, consciéncia e organizacdo dos interesses de
classe, de formagdo de um partido capaz de uma agéo politica organizada e eficaz que articulou o proprio
golpe. Sua composicdo, apesar de espectros ideoldgicos variados, tinha como unidade as relacdes
econdmicas multinacionais e associadas, 0 posicionamento anticomunista e a necessidade de readequar e
reformular o Estado. René Dreifuss. “A elite organica: recrutamento, estrutura decisoria e organizacdo
para acdo”. In: 1964: A Conquista do Estado. Acdo politica, poder e golpe de classe. Petrépolis: Editora
Vozes, 1981.

%3 Vale esclarecer de anteméo que o autor reconhece que estas pressdes contra a ordem n&o chegaram a se
massificar e tornar-se verdadeiramente uma ameaga. Mas vislumbrava a possibilidade de que a situacdo
brasileira viesse a abrir margem para que a possibilidade de contestacdo da ordem ocorresse. Este tema
serd abordado mais adiante, visualizando a discusséo de Trotski sobre “situacéo pré-revolucionaria”.

* Pedrosa, op. cit., 1966. p. 67.

% A argumentagdo e analise de Mario Pedrosa em A Opcdo Brasileira é bastante semelhante a
desenvolvida por Florestan Fernandes, em A Revolugdo Burguesa no Brasil. Escrevendo um ano antes de
Florestan, Mario Pedrosa utiliza os mesmos referenciais e quase sempre chega as mesmas conclus6es que
0 autor, ainda que na obra do primeiro a reflexdo esteja mais bem sistematizada do que no livro de
Pedrosa, cuja extensdo é maior. Por isso, por vezes, 0s termos utilizados sdo os mesmos de Florestan,
como € o caso da “expropriacdo dual”. A obra A Revolucdo Burguesa no Brasil foi bastante Gtil para a
compreensdo de A Opcao Brasileira.
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tema que sera mais bem abordado posteriormente, além do fato de que, no
orquestramento do desenvolvimento capitalista como um sistema global ndo héa
interesse das poténcias imperialistas em permitir que a autonomizagdo aconteca a partir
de uma revolucdo burguesa num modelo classico, pois esta poderia significar a propria
ruptura com o modelo imperialista, deixando um nicho vago no sistema.

A critica a esta interpretacdo da revolucdo burguesa nos paises de capitalismo
dependente foi trazida a tona por Trotski, na obra A Revolucio Permanente, e utilizada
nos circulos trotskistas no Brasil desde as andlises do golpe de 1930, como ja
mencionado anteriormente. Diante de uma crise econdmica e na forma de dominacao,
que se agravava na década de 1960, a ideologia anti-revolu¢do comunista surgia como o
pretexto necessario para uma rearticulacdo da burguesia para a solugdo da crise. A
pergunta que Pedrosa faz é: como explicar que a burguesia nacional e o Estado-maior
brasileiro tenham adotado um esquema conceitual criado para “adogar o amargor” das
derrotas do exército colonial (segundo o critico, 0 esquema da “guerra revolucionaria”
teria sido criado por intelectuais franceses apds a derrota na entdo Indochina)? Est4 o
Brasil neste ponto de regressdo ao estado colonial? Qual é a razdo de seus chefes
assumirem o papel de defensores de regimes coloniais e da dominagéo imperialista? As
respostas estariam nestas peculiaridades do capitalismo dependente, para o qual
precisava a burguesia brasileira sustentar a ordem vigente apoiada pelos EUA, e por isso
sua participacdo no esquema neototalitario da superpoténcia contra a alteragéo do status
quo social, especialmente nos paises de capitalismo periférico. O boicote do
departamento de Estado norte-americano ao governo Goulart teria entdo por objetivos
torpedear nacionalizagbes e tentativas de controle da livre circulagdo de capitais
estrangeiros e expelir do poder qualquer coloragdo vagamente esquerdizante. Assim,
entre os trés fatores que teriam levado a derrubada do presidente eleito estariam: o
imperialismo norte-americano, 0s interesses da burguesia nacional (precipitados,
sobretudo, pelos interesses dos setores latifundiarios, mais agredidos por conta das
discussées acerca da reforma agraria *°) e a participagdo das Forcas Armadas, como

corporacdo. O que se percebe é, portanto, que as pressoes ditas “pré-revolucionarias”

% Novamente aqui se coloca na obra de Mario Pedrosa a discussao acerca da participacdo da “burguesia
rural” na articulagcdo da conspiragdo golpista de 1964, que para o autor foi de grande peso. Para o
posicionamento critico sobre esta participacdo é necessario um aprofundamento do préprio desenrolar da
articulacdo e da trajetoria de classe dos conspiradores nacionais, o que em si, ja renderia outro trabalho de
pesquisa.
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ndo entram no esquema de andlise, uma vez que se tratavam na verdade, de timidas e

legalistas reformas, que ndo visavam alterar a estrutura do Estado brasileiro.

A caracterizagdo da conjuntura pre-1964 feita por Mario Pedrosa era de grande
comedimento nas reivindicacdes. A enorme massa de infracidaddos, aqueles excluidos
da “ordem” (tomada como a ordem legitima burguesa, caracteristica da forma de
dominacédo do Estado brasileiro) fazia mencéo apenas as mudangas sociais mais bésicas,
sonhando distribuicdo minima de renda, como era o caso dos sindicatos rurais e ligas
camponesas. Os sindicatos reivindicavam parcamente aumento de salarios,
desempenhando o papel de conservacéo do regime, de canalizadores das reivindicages
dos trabalhadores em 6rgéos legais e ndo insurrecionais, de negociacéo entre classes. O
Plano Trienal de Celso Furtado e as reformas de base estavam longissimo de alterar a
estrutura econdmica brasileira, sendo, portanto, pressdes dentro da ordem capitalista. Da
mesma forma, o Grupo dos Onze de Leonel Brizola e a Frente de Mobilizag&o Popular
longe estavam de ser um comando de guerra revolucionaria, sendo apenas uma frente de
agitacéo politica.

A relacdo com estas pressdes e a reacdo da burguesia brasileira estdo ligadas a
propria forma de consolidacdo do poder burgués e suas fungdes nacionais de dominacéo
de classe, que passariam, segundo os trotskistas, por dois &mbitos: integra¢éo horizontal
dos interesses da burguesia, hegemonizagéo intra-classe de um projeto de fracdo;
imposicao vertical dos interesses a toda comunidade nacional de modo coercitivo e
legitimo °’. Engendra-se assim um novo tipo de dominacéo burguesa, que resiste de
modo organizado e institucional as pressdes igualitarias das estruturas nacionais, que se
torna uma forga socio-econdmica regulativa, com caracteristicas de auto-defesa e
repressdo. *® Entende-se por ai a dificuldade em lidar com as pressées de baixo, criando-
se uma superestrutura de opresséo e bloqueio, que converte o poder burgués em fonte de
poder legitimo, esta forma de dominagdo como forma natural, de acordo com Florestan
Fernandes. Reflexo das estruturas materiais, este poder inibe as formas pelas quais as

demais classes confrontam a dominacéo burguesa, o que explica o fato desta ser o inicio

% 0 esquema integragdo horizontal e dominacao vertical é encontrado nestes termos na obra de Florestan
Fernandes. Explicado de outra forma vé-se a mesma idéia em A Opcdo Brasileira. Optei pela utilizagcdo
da explicacédo de Florestan Fernandes por acredita-la mais didatica.

% Florestan Fernandes. A Revolucdo Burguesa no Brasil. Ensaio de interpretacdo sociolégica. Rio de
Janeiro: Zahar Editores, 1975.
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e o fim do capitalismo, na medida em que 0 engendra e 0 preserva, pois representa uma
barreira para a oposicao a “ordem legal” (tomada como a ordem burguesa).

Florestan Fernandes aponta as fungdes derivadas desta maquina de opressao
institucionalizada sinalizada por Pedrosa, que garante a implementacdo do capitalismo:
fortalecer a estrutura de manutencdo e dominagdo do poder burgués, garantindo
continuidade histérica e eficacia; ampliar a incorporacdo da economia nacional ao
mercado internacional, aprofundando as relagGes de dependéncia; aumentar a fluidez
entre poder politico estatal e dominagdo burguesa, controlando a maquina do Estado em
nome da autodefesa, auto-afirmagédo e auto-irradiagdo. Desta terceira funcdo emana a
necessidade de ocupar exaustivamente a maquina do Estado, diante da inabilidade em
conseguir hegemonia em ambito privado (disto decorre a freqliente associagdo com
militares, até a posterior militarizacdo do Estado). A dominagdo burguesa ndo consegue,
sob o capitalismo dependente, se sustentar, impor e suplantar os conflitos de classe
(pressdes verticais) apoiando-se apenas nos meios privados de dominagédo de classe (ou
nas fungdes convencionais de um Estado democratico-burgués). Transforma-se assim o
Estado em espinha dorsal, estrutura principal, do poder burgués, e sua saturagdo é a
prépria preservacdo da ordem capitalista e do controle das classes dominadas (a contra-
revolugdo preventiva, que sera abordada mais adiante).

A estrutura de dominagdo impedia, portanto, a negociagdo com as pressdes
verticais antes e depois do golpe, armando-se uma estrutura de “democracia” guardada

pelos militares da qual ndo podiam fazer parte os vencidos de 1 de abril, definida como

“uma democracia condicionada aos fins estratégicos do poder nacional
americano, fins de classe, fins politicos para os quais é fundada uma ordem
legal exclusiva, sem outras aberturas mesmo em potencial, apanagio de toda
ordem democratica auténtica” *.

A auséncia de integracdo suficiente entre os setores da burguesia impedia a
possibilidade de um consenso de tipo democratico com as pressdes verticais, ndo
podendo utilizar a ideologia democrética burguesa, pois a ampliacdo do diélogo gerava
temor de ampliar os conflitos de classe. Mal articulada internamente, a burguesia ndo

poderia articular interesses antagbnicos ou sequer semidivergentes, impossibilitando

% Pedrosa, op. cit., 1966. p. 103.
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lidar flexivelmente com as pressdes dentro da ordem e a absorcdo das pressdes fora da
ordem. Fechava-se assim o campo de atuacdo reformista ou revolucionério historico da
classe burguesa, abrindo caminho para uma modernizagdo controlada por setores

conservadores e autoritarios.

A suposta guerra revolucionaria desencadeada pelo comunismo central servia
como justificativa para uma disputa que tinha como pano de fundo a manutencéo da
propria ordem de dominacdo burguesa e a sobrevivéncia mesma do capitalismo.
Conspirava-se entdo por uma contra-guerra revolucionaria, um movimento defensivo da
burguesia. A aplicagdo da defesa antirevoluciondria teve como desculpas as
interpretacdes mais rasas dos classicos do comunismo oriental, bem como da atuacéo
dos 6rgdos de classes despossuidas. Extremavam posicOes politicas, aprofundavam
divisdes ideoldgicas e radicalizavam posicdes, impossibilitando solucdes legais, abrindo

margem ao golpe, & guerra civil, a contra-revolugdo. Pedrosa questiona:

“Hoje, porém, quando liberais, passando a posic¢Ges totalitarias do fascismo,
defendem fins e ndo os principios da ordem democratica, na realidade esses
fins, que sdo? O status quo social, a hostilidade a mudangas, a defesa dos
privilégios e interesses investidos, a inalterabilidade do regime econémico
vigente, ou o capitalismo.”

Criava-se nesta situagdo um comportamento de classe incomum nas fases de
maturacdo, dando-se o divorcio entre a utopia e a ideologia burguesa da realidade da
burguesia periférica, a partir de uma reconversdo ideolégica da burguesa pela qual 0s
fins justificam os meios, ainda que estes dispensem o corolario liberal de luta politica .
Na luta pela sobrevivéncia capitalista entre a ruina e o endurecimento pde-se o
idealismo burgués democratico de lado, em nome da autodefesa e do
autoprivilegiamento. Esta forma contra-revolucionéria, que envolve uma ruptura da
revolugdo burguesa classica com sua ideologia, estaria relacionada a propria formacéao
da consciéncia de classe burguesa nos paises dependentes. Dimensionadas pelos
padrdes ideoldgicos das burguesias externas, passariam de patronizadoras da revolugao

democrético-burguesa para serem os pilares da ordem mundial do -capitalismo,

% Idem, p. 100.
1 FERNANDES, op. cit.
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democrético e cristdo. Esta virada ideolégica aumentaria a alienagdo e a insensibilidade
com relagdo aos problemas nacionais, desde que ndo se perturbasse a ordem de
acumulacdo capitalista. Ai se encontrariam, afirma Florestan Fernandes, as raizes de
uma consciéncia de classe que enrijece a dominagdo burguesa, transformando numa
forga social autoritaria, de controle das classes antagdnicas. Esta solidariedade de classe
totalitaria torna-se o fermento para a ditadura de classe preventiva — contribuindo para a
forma de revolugdo nacional, integrando-se horizontalmente e dominando-se
verticalmente. Esta mudanca, o “salto histérico” que fala Florestan, promovia a
hegemonizagédo de projetos em escala nacional, na medida em que qualquer aglutinagéo
de interesses nesta hegemonia agregada e composita era melhor do que a derrocada da
“nacédo”, a ordem legal burguesa. Neste padréo a burguesia capitaliza os conflitos com
as classes antagdnicas como um freio a revolucdo democratico-burguesa, na medida em
que sdo colocados como conflitos “fora da ordem”, de contestagdo da mesma, servindo-
se de meios para a repressao. Esta formula de estabilidade da ordem na luta contra as
pressdes fora dela legitimavam uma ditadura de classe preventiva como a propria
salvaguarda da ordem, da legalidade, da democracia e dos interesses do povo.
Instituiu-se assim uma ditadura de classe preventiva, para autodefesa e
autoprivilegiamento, como prote¢éo contra uma gigante ameaca inexistente no contexto
social brasileiro pré-1964, mas contra a qual ndo se pode dar o privilégio de ser sequer
uma virtualidade. Depois das manifestacdes populares de margo de 1964, no Rio de
Janeiro, os militares redimensionaram seu plano: de frear as reformas mantendo a
legalidade no governo até 1965 passariam a trabalhar pela deposi¢do de Jodo Goulart.
Usando como pretexto a intentona dos sargentos de setembro de 1963, o episodio do
estado de sitio e a tentativa de depor Lacerda em outubro do mesmo ano, e a
intervencdo no governo nas questdes militares da rebelido dos marinheiros em margo de
1964, as Forgas Armadas levaram adiante a objetivagéo da conspiragdo. Expulsava-se o
presidente e impedia-se a tarefa historica de uma ampliacdo democrética. O sentido do
movimento que arrastava as Forgas Armadas, vitorioso em abril de 1964 néo era,
portanto, restabelecer a disciplina militar, mas “instalar no Brasil a contra-revolucdo em
permanéncia” ®2. A solugéo da crise do poder burgués estava em encontrar um meio de
industrializagéo intensiva sem uma evolucéo que acelerasse e aprofundasse a revolugéo

nacional. O regime militar tornava-se a solucdo, na medida em que possibilitava uma

8 |dem, p. 143.
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estabilizacdo relativa, abrindo espago para a burguesia produzir efeitos estruturais de

medio e longo prazo na salvaguarda de sua dominacao.

Tendo como alvo um inimigo comum, as Forcas Armadas brasileiras
compartilham o discurso anti-guerra revolucionaria da alta burguesia. Tornam-se, assim,
defensores de fronteiras ideoldgicas, e ndo mais geogréficas, lutando ndo pela
integridade da pétria, mas pela integridade dos interesses norte-americanos investidos, e
pela intocabilidade da ordem social brasileira. Articulavam-se aos interesses externos e
internos, excluindo outras classes do poder estatal. Esta identificagdo dos militares com
a dominagdo burguesa e com seus alvos perseguidos facilitaram o que Florestan

Fernandes chamou “domesticacdo particularista do Estado”

. Assim, as Forcas
Armadas brasileiras cumprem tarefas externas, e no plano interno colocavam-se como
defensores da democracia. Neste contexto Mario Pedrosa aponta a formacgdo de um
paradoxo: em busca da defesa da nagdo contra as ameagas externas comunistas, 0S
setores da Forgas Armadas brasileiras langam mdo de uma ideologia produzida pelos
paises de tradicdo colonial, sustentando a ordem de intervencdo imperialista norte-
americana, para desmontar os grandes movimentos de massa numa espécie de antidoto
anti-revolucé&o.

A ditadura bonapartista, como considera Mario Pedrosa, mediadora ostensiva,
garantiu a seguranca e a estabilidade da sociedade burguesa, tornando possivel o rapido
desenvolvimento do capitalismo, ao mesmo tempo em que abandonava a diregdo de se
colocar como a encarnacdo do Estado para ter seus ditadores como chefes de um
partido, a UDN. Repunha o equilibrio das forgas sociais que anunciava ruptura, ao
mesmo tempo em que recolocava os interesses imperialistas no cerne do esforgo para
vencer a crise do crescimento das forgas produtivas. Simultaneamente e para tal,
colocava “as massas em seu lugar...” quebrando-lhes o “impeto e o sentimento de
autoconfianca que iam adquirindo” ®*. Autocratica por formagao, de maneira velada ou
aberta, a dominacdo burguesa do capitalismo brasileiro é garantida pelo golpe e pela
ditadura que se instaura de maneira preventiva as reivindicagbes das classes
antagdnicas. A consciéncia de classe autocratica burguesa é reagente da consciéncia de
classe trabalhadora em efervescéncia, reprimindo as pressoes verticais, 20 mesmo tempo

em que conseguia ter o Estado como instrumento de garantia do funcionamento exitoso

% Fernandes, op.cit. p. 308.
% Pedrosa, op.cit., 1966. p. 187.
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do sistema. A ditadura civil-militar, segundo Pedrosa, recuperaria a confianga dos
investidores externos, abrindo as portas para novos capitais .

A aposta de Mario Pedrosa em seu livro seria de que, a despeito do golpe de
1964 ter ajustado a dominagdo capitalista para a continuidade do crescimento
econdmico, a situacdo ndo estaria de todo perdida, e que as conquistas da ditadura ndo
seriam definitivas. Encurralando os trabalhadores e retirando-lhes as conquistas
colocariam em tensdo a consciéncia de classe operaria, fazendo enxergar que o
problema da escolha econémica ndo é arbitrdrio e nem pode ser definido em
concilidbulos fechados com combinagBes minoritarias de técnicos sem compromisso
social profundo. Ela deve ser a expressdo de uma vontade de classe, a proletaria, que em
associagdo com a dos produtores iniciaria a verdadeira revolucdo democrética. Indo
além, a margem para a negociacdo vertical daria o start a propria dindmica da
Revolugdo Permanente, colocando o proletariado brasileiro como protagonista de sua
prépria histdria. A consolidacdo da autocracia aberta, em mais de vinte anos de regime,
que o critico sequer viveu tempo suficiente para acompanhar o fim, ndo teve no seu
encerramento a sonhada abertura as pressdes de baixo. Ao contrario, consolidou a
ordem de dominacdo burguesa autocrética, de uma democracia fingida. Como escreve
Florestan, o padrdo composito de dominacdo burguesa ndo permitia uma unidade
politica efetiva nesta classe, restringindo os impulsos revolucionarios apenas ao campo
econdmico %, levando adiante uma politica conservadora de saturagdo e controle do
Estado, que permite a aceleracdo do desenvolvimento capitalista. Assistiu-se a
continuidade de uma autocracia, agora novamente velada. Das esperangas do critico, no
entanto, tira-se a licdo de que o jogo ndo estaria a priori perdido. Enquanto persistir esta
forma de dominagdo existir a dificuldade de um crescimento pacifico da ordem social

competitiva, e o confronto e a necessidade urgente de organizagdo da classe

% A discussdo sobre a recomposicéo econdmica apés a crise do modelo desenvolvimentista pode ser
encontrada em Fernando Henrique Cardoso. O Modelo Politico Brasileiro e Outros Ensaios. Sao Paulo:
Difusdo Européia do Livro, 1972. Segundo este autor, a tarefa da ditadura de promover uma
desarticulagdo das forcas de pressdo e defesa das classes populares, objetivo alcancado, para
restabelecimento do processo de acumulagdo. No campo politico preparava o terreno para uma espécie de
institucionalizacdo de uma ““democracia representativa comedida™. p. 245.

% Guardando as devidas restricdes no uso do termo neste contexto, de que fala Fernando Henrique
Cardoso. O autor afirma que a ditadura civil-militar teve conseqtiéncias “revoluciondarias” no campo
econémico na medida em que logrou colocar a burguesia nacional em compasso com o desenvolvimento
capitalista internacional, subordinando a economia nacional as mais modernas formas de dominacédo
econbmica. Esta analise esta ligada as caracteristicas que da o autor a uma revolucdo limitada que é
levada a cabo pelas burguesias de capitalismo dependente, onde toda movimentacdo estad no sentido de
integrar-se ao capitalismo internacional como associada e dependente. Cardoso, op.cit. p. 71.
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trabalhadora se colocam na ordem do dia. A obra de Mario Pedrosa é um estudo
histérico da primeira metade dos anos 1960 e ao mesmo tempo um discurso de
militdncia, como o critico faz em todos os seus escritos sobre arte e politica (que faz que
com estes dois temas ndo possam ser muito bem separados em sua obra). A
compreensdo do processo historico é concluida em seu livro com idéia de que é
necessario criar um espaco de fato democrético para o inicio do avango das
reivindicagdes proletérias, a partir de onde se iniciaria o processo que transformaria toda

a estrutura da sociedade brasileira.

O resgate da obra de Mario Pedrosa na conjuntura atual € de fundamental
importancia para compor um quadro das interpretagdes de esquerda sobre a conspiragéo
e 0 golpe de 1964. Num contexto historiogréfico de maltiplas visdes — e revisdes — do
golpe, recolocar em discussdo a obra A Opgdo Brasileira e suas interpretagdes do
regime como forma de consolidagdo de determinado momento histérico do capitalismo
no Brasil e no mundo leva a critica das estruturas do Estado brasileiro, e abre espaco
para a discussdo das estratégias de acdo naquele contexto, relembrando que a producéo
intelectual est4 cercada de fundamentos e consequéncias politicas. Quando do golpe de
1964, Mario Pedrosa ocupava-se do PSB e era presidente da Associacdo Brasileira de
Critico de Artes (ABCA), além do trabalho como professor do Colégio Pedro Il e das
criticas de artes escritas para diversos periodicos. Recordando que o PSB era um partido
que aglomerou uma gama de setores da esquerda, incluindo as fragdes trotskistas, sua
analise da conspiragdo é permeada pelos conceitos do dissidente russo, assim como a
interpretacdo semelhante de seu companheiro de partido Florestan Fernandes. Ocupando
direcdo da ABCA denunciava os crimes de tortura e os acontecimentos na politica
brasileira, postura combativa que lhe rendeu um processo por parte do Estado brasileiro.
Em sua defesa, um grupo de artistas de renome internacional, tais como Calder, Moore
e Picasso, publicam um manifesto direcionado ao presidente da Republica Gal. Emilio
Garrastazu Médici exigindo respeito ao papel intelectual do critico e responsabilidade
sobre a integridade fisica e moral de Mario Pedrosa, além da revogagdo das
acusagbes/mandado de prisdo °’. Seu impeto militante, reconhecido em diversos meios,

ndo esmorece com o0 advento do regime militar, e seu livio A Opcéo Brasileira,

¥ OUREIRO, op.cit. O documento, publicado em 1970 no New York Review of Books, pode ser
encontrado nos “Anexos” da referido livro.
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acompanhado de A Opcdo Imperialista e dos artigos escritos para os jornais sdo a

comprovagdo do comprometimento do autor com sua utopia.

Apos esta tentativa de apresentagdo do percurso de militdncia de Mario Pedrosa,
creio ser possivel passar para sua analise marxista no campo da arte. Como ja afirmei,
estes textos ndo podem ser compreendidos sem que tenhamos uma nogdo das
organizacBes das quais o critico marxista fez parte, e acredito ser impossivel
compreendé-las sem ter em mente o empenho em sua militdncia. Isto porque, em
primeiro lugar, esclarece eventuais mudancas de posicdo acerca dos movimentos
artisticos e questBes tedricas abordadas por Mario Pedrosa, e porque ndo se pode
compreender seus textos de “arte” de maneira estanque, mas somente como outro lado
da moeda da luta do critico pela emancipa¢do humana. Abordei aqui, portanto, tracos
bastante gerais da inser¢do marxista de Mario Pedrosa, como forma de compreenséo
geral de uma visdo de mundo — a interpretacdo da realidade brasileira, a concepgdo de
revolugdo, as tentativas de formacdo de um partido operdrio de uma vanguarda
consciente, a luta anticapitalista no Brasil e no mundo. Entretanto, a partir de agora as
teorias relacionadas & cultura e marxismo serdo abordadas a medida que os temas
demandem esclarecimento. Conscientes da trajetdria politica, passemos entdo ao estudo

da outra face de militancia de Mario Pedrosa.
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CAPITULO 2

A “utopia estético-politica” da arte: elementos de um

materialismo dialético na critica de Mario Pedrosa

“A Revolucdo, como a arte, é imprevisivel em
suas transformacoes.”

(Mario Pedrosa)

“Do fundo de suas pesquisas, estamos certos de
uma coisa: é que a liberdade nao sogobrara para
que o socialismo triunfe, pois, sem ela, o
socialismo jamais sera possivel.”

(“Diretivas”, editorial nimero 1
do Vanguarda Socialista)

A grande inovagdo de Mario Pedrosa no campo da discussdo tedrica marxista
ndo se restringe as criticas ao marxismo ortodoxo propugnado por boa parte dos
comunistas até as décadas de 1960 e 1970 no Brasil, como abordado no capitulo
anterior. Suas questdes sobre a arte, que em sentido algum podem ser tomadas como
uma discussdo exclusiva sobre o objeto artistico, refazem o mesmo caminho que
percorre sua militancia nos partidos de esquerda. Tomando desde muito cedo os debates
do proprio Trotski sobre a arte, e tendo tido contato com a critica internacional ao
materialismo mecanicista, desde a década de 1930, Mario Pedrosa encarna outra via de

lidar com as questdes relativas a cultura, o que faz com que o estudo de sua obra seja
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por um lado fonte de pesquisa historica e por outro bibliografia de um materialismo
dialético que toma a cultura como parte edificada e edificante do todo da vida social.
Desta forma, neste capitulo, pretendo discutir parte da obra critica de Mario
Pedrosa que aborda a questéo da insercdo da obra de arte num projeto de transformacgéo
social, no que tange ao posicionamento marxista diante do processo artistico. Para isto,
serdo debatidos alguns temas centrais nos textos do critico, tais como: o que €, ou
deveria ser, a obra de arte social, a relagdo forma-contetdo nas obras de arte, a
formacéo da consciéncia e a padronizagdo dos ‘gostos’, e a insercdo do objeto artistico e
o papel do préprio artista nas sociedades capitalista e pos-capitalista °. Estes debates se
mostram na obra de Mario Pedrosa em especial na critica ao Realismo Socialista. Para
analisar a abordagem do critico é fundamental recorrer aos seus aportes tedricos, em
especial Trotski e o proprio Marx, 0s quais receberdo uma breve exposicdo, para
compreender o embasamento dos textos de Pedrosa. Esta discussdo “entre marxismos” é
0 que pretendo abordar neste capitulo, como forma de visualizar as conexdes entre a
militincia nas organizacbes politicas e na profissdo de critico de Mario Pedrosa,
destacando sua forma de ver a arte e a cultura como parte constitutiva do materialismo

historico.

2.3. “Toda liberdade em arte”: caminhos ndo ortodoxos para a discussédo sobre a

criagdo artistica

Antes de iniciar a analise dos textos de critica de arte, acredito ser fundamental
expor o aporte tedrico que informava Mario Pedrosa em seus textos e objetos de
discussdo. O trotskismo ndo foi somente referencial para as organizagdes politicas que
Pedrosa participou, mas tanto as discussdes sobre o desenvolvimento desigual e
combinado e a Revolucdo Permanente, quanto os textos do dissidente russo sobre arte

também influenciaram sua producdo no campo artistico. Proponho agora uma breve

% Nio me refiro apenas a oposicdo sociedade capitalista x socialista, porque Pedrosa mergulha
profundamente no debate sobre a obra de arte soviética, e como ja discutido no capitulo anterior, sob a
égide do stalinismo a URSS era considerada pelo critico de arte um Estado burocratizado, e ndo um
Estado operario.
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exposicdo de temas centrais dos escritos de Trotski sobre arte, 0s quais serdo retomados

por Mario Pedrosa, e sem 0s quais a analise de sua obra ficaria comprometida.

As principais discussdes de Trotski acerca das teméaticas de cultura e arte estdo
na obra Literatura e Revolucdo ®, escrita nos verdes de 1922 e 1923, composta por
ensaios que seriam a introdug&o do livro Obras do proprio futuro dissidente, e que com
a extensdo que ganhava tornou-se um livro em si. O objetivo seria tentar responder
algumas questdes que se colocavam no momento que seguia a tomada de poder na
Russia: ap0s o triunfo revolucionério, que mudangas e rumos tomaria a cultura? Quais
as relagdes entre as transformagdes politicas e culturais em nossa época? Que postura
deve adotar a Revolugdo diante da literatura e da arte? Poder4 o proletariado, assumindo
a posicdo de classe dominante, criar sua propria cultura? Na obra o autor discute em
torno destas questdes os debates sobre arte revoluciondria e p6s-Revolugdo, a partir do
resgate de pontos especificos do materialismo dialético e dos objetivos da Revolugéo.

Partindo do pressuposto de que cada classe dominante cria a sua cultura e sua
arte, deduzia-se no pos-Revolugdo que o proletariado deveria criar sua propria arte.
Segundo os exemplos da historia, o dissidente russo afirma que uma cultura de classe
possui longo tempo de maturacdo, ou seja, constrdi-se ao longo do tempo de
desenvolvimento e ascensdo da propria classe, e que geralmente se mostra em seu
apogeu no periodo que precede a decadéncia mesma. A ideia da formacdo de uma
cultura de classe proletéaria era, segundo Trotski, uma imprecisdo tedrica, considerando
que a ditadura do proletariado era um periodo de transi¢do. Nutria-se, portanto, de um
equivoco com relagéo ao que deveria ser o destino do proletariado. Durante o estreito "
periodo revolucionério o proletariado atingiria seu climax enquanto classe. Este, que
deveria ser o0 momento mais propicio para o pice de sua cultura sera, no entanto, o
momento em que o proletariado comegaria a se dissolver como classe no mundo
socialista. O proletariado teria tomado o poder justamente para acabar com a cultura de
classe e abrir caminho para a cultura da humanidade. A nova arte pés-revolucdo

mostraria que a semente germinou e floresceu. "* O desenvolvimento da nova sociedade

% Leon Trotski. Literatura e Revolugdo. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2007.

™ Apostando que a ditadura do proletariado em pouco tempo se expandiria e converteria finalmente na
supressdo dos regimes de classe, Trotski afirma que ndo duraria, portanto, algumas dezenas de anos.
Salvo a errbnea precisdo do dissidente, procuro ressaltar aqui é a nogdo de transicdo, e ndo a perenidade
do regime que os defensores da “cultura proletaria” pregavam.

™ Trotski, op.cit. 2007. p. 34
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criaria possibilidades para que a cultura e a arte pudessem avangar com maior liberdade.
Trostki salienta, recorrentemente, que a ditadura do proletariado ndo €, portanto, a
organizagdo econdmica e cultural de uma nova sociedade, mas o “sistema
revolucionario e militar que se propde a instaura-la.” " E cada sucesso o proletariado
enfraqueceria seu carater de classe. O ponto central da discussdo é negar a nogéo de
cultura proletéria, ligado fundamentalmente ao fato de que a ditadura do proletariado é
um momento de transi¢cdo, onde comecaria o desaparecimento da sociedade de classes.
Como criar uma cultura propria de classe justamente no momento em que o proletariado
comeca a se dissolver como tal? Se a ditadura do proletariado ndo deveria ser a
organizagdo de uma nova sociedade de classes, mas sim o fim de todas elas, a criacdo de
uma cultura especifica era uma contradicdo com o préprio principio da Revolugdo. A
“cultura proletaria” era uma invengdo intelectual, quando néo deveria ser nada além do
conhecimento acumulado pela humanidade.

A nogdo de cultura proletéria é criticada por Trotski, Lénin e Rosa Luxemburgo
como inexatidao tedrica e prejuizo pratico. Novas formas surgiriam, ndo por decreto ou
predeterminagdo burocraticas, mas como parte de uma nova superestrutura que se
formaria, de novos processos historicos. “A classe operéria s6 poderia criar uma arte e
uma ciéncia proprias depois de libertar-se completamente de sua atual situacdo de

classe” "*. Estando libertas da situacdo de classe,

“a significacdo historica e a grandeza moral da revolugéo proletaria residem
no fato de que ela planta os alicerces de uma cultura que ndo sera de classe,
mas pela primeira vez verdadeiramente humana.” ™

A tentativa de formagdo de uma cultura proletéria passava também pela oposicéo
a cultura burguesa, o que para Trotski representava outro equivoco, na medida em que
repetidamente negava as conquistas da cultura burguesa. O revolucionario russo afirma
que era preciso participar dos elementos mais importantes da velha cultura, para abrir

caminho a uma nova.

" Jdem, 153.
™ Rosa Luxemburgo. “Estacionamentos e progressos da doutrina”. Apud. Idem, p. 26.
™ Trotski, op.cit. 2007. p. 37
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“O marxismo — dizia Lénin — conquistou sua significacdo historica universal,
como ideologia do proletariado revolucionario, porque nao rechagou de modo
algum as mais valiosas conquistas da época burguesa, mas pelo contrario,
assimilou e reelaborou tudo o que houve de valioso em mais de dois mil anos
de evolucdo do pensamento e da cultura da humanidade.” "

Confiante na criatividade e autodidatismo do operariado, Trotski repugna a
tentativa de “protegé-lo” da cultura burguesa. Da mesma forma, entende que se o
proletariado ndo absorveu as técnicas ou exerceu as necessarias criticas com relacdo a
cultura burguesa ndo o foi por questdo de incapacidade, pois é espiritualmente e
artisticamente sensivel, mas porque ndo recebeu educacdo estética. Criticava,
juntamente com o temor da cultura burguesa, as posi¢fes de rebaixamento do nivel
qualitativo da obra de arte para melhor compreenséo do proletariado, argumentando que
bastava a cultura cumprir o seu papel juntos as massas no sentido de instrugdo que estas
poderiam participar como agentes do mundo artistico. O posicionamento revolucionario
com relacdo a cultura deveria ser o de elevar o nivel cultural das massas. Sendo a classe
despossuida, o proletariado era restringido do acesso a cultura, ndo tendo sido sequer
iniciados aos elementos da cultura burguesa “°. O proletariado chega ao poder com a
tarefa de conquistar a cultura — “industrias, escolas, editoras, imprensa, teatro, etc.” m
Se apropriar da cultura e marcar a histéria com a alfabetizacdo e instrucdo basica
oferecidas a milhGes, este era o selo que o proletariado deveria colocar sobre a cultura
em sua fase de transicdo. A partir de entdo seria possivel a educacdo estética das
massas, para livre producdo e fruicdo da nova arte. Esta nova cultura e nova arte, criadas
pbs-ditadura do proletariado, ndo seriam aristocraticas nem restritas as minorias. Impor
seu selo & cultura ndo significava criar uma cultura proletaria. A tarefa da intelligentsia
proletdria ndo deveria ser criar uma cultura de classe, na qual seria vanguarda,
abstraindo uma nova cultura ainda que suas bases (a sociedade comunista, livre das
classes) ndo estivessem formadas e maduras. Seu trabalho deveria ser concreto: ajudar
as massas a absorver os elementos da cultura ja existente. Partindo da metafora da
sucessdo de geracgdes — na qual as novas sempre acrescentam sua contribuicéo aos feitos

da anterior — assim seria a cultura socialista da humanidade. A nova cultura

75
Idem, p. 25.
" Trotski menciona diversas vezes durante o livro a imensa massa de trabalhadores analfabetos com que
contava a Russia na época da Revolucao.
 Trotski, op.cit. 2007. p. 154.
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acrescentaria sua contribuicdo as culturas anteriores, premissa da criacdo de novos
valores. Para enriquecer a discussdo, o revolucionario dissidente coloca em questdo o
materialismo dialético como ciéncia proletdria. Reconhecendo que de fato o
materialismo dialético faz parte de uma cultura como ciéncia e como arma politica para
o0 proletariado, Trotski ressalta, no entanto, que toda a elaboracdo de Marx e Engels
surgiu da observacdo da sociedade burguesa. O marxismo teria surgido de uma
necessidade histdrica a partir das condi¢des que a propria sociedade burguesa impds a
classe trabalhadora, formando a concepcédo politica do materialismo historico a partir
das greves, lutas, dos limites da democracia burguesa e da critica a economia politica. A
origem do marxismo seria entdo, a critica que a propria sociedade burguesa gerou de si
e que Ihe declarava guerra até a morte. A absor¢do desta nova cultura burguesa se daria
de par com a sua revisdo critica, durante a luta pela supressdo das classes. Neste meio
tempo nasceriam 0s nNovos artistas € 0s novos “sabios da cultura”, educados nas novas
condigdes. Assim, em matéria de “economia da arte”, assim como na “economia da
natureza”, Trotski afirma que nada se perde, tudo se interliga. “A nova classe ndo pode
prosseguir sem considerar os mais importantes marcos do passado” .

As discussOes de Trotski sobre a cultura se iniciaram antes mesmo do congresso
que marca a fundagdo do Realismo Socialista (que serd4 mais profundamente abordado a
medida que for emergindo das criticas de Mario Pedrosa), datada de 1934. Contudo, 0
debate sobre a criacdo quase laboratorial de uma “cultura proletaria” ja estava em
efervescéncia desde a criagcdo do Proletkult e seus dissidentes da Kuznitsa, movimentos
de principios da década de 1920, cujas proposices eram em torno da criagdo de uma
cultura proletéria (apesar de defender o direito de existéncia dos movimentos, Trotski,
assim como Lénin os criticavam ferrenhamente). Num trecho de “A Cultura e a Arte
Proletarias” "® Trotski refuta o manifesto de criagdo do Kuznitsa, que afirma que “o

estilo é a classe” &

, como se fosse simples e direta a relagdo entre a producéo cultural e
0 lugar de classe, e ainda como se as questdes de forma ndo exercessem qualquer
influéncia ou ndo tivessem importancia. Neste momento é discutida também a propria
questdo da producdo do que seria uma arte proletaria. Trotski afirma que a tendéncia
dos defensores da cultura proletéria era considerar qualquer documento produzido pelos

proletdrios como arte, ainda que ndo dotados de qualquer técnica. Desconfiado desse

" Trotski, op.cit. 2007. p. 176
™ Idem, p.p.149-169.
8 |dem, 163.
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“obreirismo” na cultura, argumenta ser conformismo acreditar que arte malfeita é arte, e
que é dela que os trabalhadores necessitam, ja que deveria contribuir para a elevacéo
das qualidades objetivas e da consciéncia subjetiva das personalidades das massas. Deve
sim ser feita por proletarios, mas enquanto se vencem as etapas bésicas de inseri-los na
vida cultural e instrui-los nas técnicas e no acimulo que tem a humanidade em termos

de cultura. &

“O que Skakespeare, Goethe, Puchkin e Dostoievski dardo ao operario seré,
antes de tudo, a imagem mais complexa da personalidade, de suas paixdes e
sentimentos, uma percepg¢do mais nitida de seu subconsciente etc. O operaério,
afinal, se enriquecerd.” *

No mesmo momento em que Trotski realiza estes debates em torno da arte,
Bukharin, defensor do Proletkult, pGe em debate suas teses, afirmando que o dissidente
ndo teria levado em conta o desenvolvimento desigual do proletariado no mundo. A
supressdo da sociedade de classes levaria um tempo longo, por conta dos tempos
distintos em cada nacdo. Assim, a consolidagdo do socialismo na Russia estaria cercada
por regimes inimigos burgueses. E por isso mesmo, se a arte é imagem e semelhanga da
classe dominante, precisava assumir seus tracos especificos até que se consolidasse o
processo de dissolucdo das classes. A critica tem como fundo, obviamente, uma
discrepancia na propria concepcdo de Revolucdo. A idéia de uma Revolugdo pronta e
acabada, na qual se marcaria o inicio do comunismo, ndo condiz com a concep¢do de
Trotski acerca da permanéncia da Revolugdo, e td0 pouco a nocéo deste regime de
dominagéo proletéria cristalizada — ainda que provisoriamente.

Criticando 0s novos artistas dos movimentos de cultura “proletaria”, Trotski
elogia o poeta Demian Biédni, que, sem procurar novas formas por temer as antigas,
tinha nas suas obras um incompardvel mecanismo de transmissdo dos ideais
bolcheviques ®, e cita o poeta no final de seu artigo: “com que prazer deixo a outros o

cuidado de escrever em formas novas e mais complexas sobre a Revolugéo, contando

8 Discutindo a questdo do analfabetismo na URSS e as poesias escritas sem qualquer dominio da
linguagem, o dissidente russo afirma: “Os poemas fracos — e mais ainda aqueles que revelam a
ignorancia do poeta — ndo constituem poesia proletaria simplesmente porque ndo constituem poesia.”
Para o autor, estes poemas constituiriam documentacdo revolucionaria de um momento em que o
proletariado deixava de ser a classe despossuida, inclusive culturalmente.

% Trotski, op.cit. 2007. p. 177.

8 |dem, p. 168.
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que eu mesmo possa escrever nas velhas formas pela Revolugdo.” ® Assim, pelas
condi¢cBes materiais a nova vida revolucionaria passaria a fazer parte do edificio da

cultura:

“hoje a revolucao sé se reflete na arte de modo parcial, quando os artistas e
poetas novos e antigos deixam de considera-la uma catastrofe exterior e,
tornando-se parte de seu tecido vivente, aprendem a vé-la ndo de fora, mas de
dentro.” ®

Neste sentido, a critica a arte e a cultura proletarias se desdobrava nas
elaboragdes de Trotski como contestacdo ao excessivo controle do Partido sobre a obra
de arte. A arte deveria abrir seus proprios caminhos, e 0s métodos marxistas sdo seriam
0s mesmos da arte. E preciso confiar na construcdo de uma nova historia pela
Revolucéo, e que a partir disto se constroi a nova cultura. O revolucionério russo afirma
que o Partido deve dirigir o proletariado, mas ndo os processos da Historia, e por isso ha
campos que ndo cabe ao Partido comandar — como seria 0 caso da arte. Deve sim
protegé-la, estimulé-la, conceder confianca aos grupos que sinceramente se aproximam
da Revolugédo. N&o deve determinar o lugar de um ou outro grupo na criagdo de uma
arte socialista do futuro, mas sua fungdo politica é o que prepararia o terreno para esta
nova cultura. Isto faria parte da defesa dos interesses do proletariado entre 0s quais
estariam o maximo de instrucdo, educacéo, liberdade de expressdo e autodidatismo. N&o
se pode negar, no entanto, que o autor reconhecia possibilidades de intervencédo do
Partido em questdes da arte — ainda que mais limitadas do que exigiam os prepostos da
cultura proletaria da década de 1920 (e muito mais os defensores do Realismo
Socialista, anos mais tarde) — para a defesa dos interesses gerais do proletariado. Esta
forma de intervengdo e os momentos em que se deveria recorrer a ela ndo sdo
exatamente explicitados por Trotski, que apenas ressalta que o ato de intervir ndo
poderia interferir na criacdo artistica. O partido ndo deveria adotar o liberalismo
artistico, entretanto, era necessario saber quando, em que medidas e em que casos

intervir. “O partido orienta-se por seus critérios politico e repele, na arte, as tendéncias

& Idem, p. 1609.
% |dem, p. 37.
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nitidamente venenosas ou desagregadoras” ®°. Assim, mesmo reconhecendo que o
Partido teria de manter olhos abertos, repugnava a arte dirigida, instrumento de
propaganda partidéria. Como materialista dialético, reconhecia que a liberdade em arte
ndo significava arte sem lastro na realidade, porque qualquer arte, como um produto da
vida social, reflete pelo contelido e pela forma as questdes de seu tempo, e suas
contradicdes. “E ridiculo, absurdo e mesmo estupido, no mais alto grau, pretender que a
arte permaneca indiferente as convulsdes da época atual” &, O espirito de uma época
trabalhava de modo invisivel e independente da vontade subjetiva. Entretanto, imprimir-
Ilhe o carater de propaganda é tentar transformagdo sistematizacdo de sentimento em

sistematizacdo de idéias, deixando a arte de ser arte. 88

“O artista — escrevia Plekhanov — expressa seu pensamento por meio de
imagens, enquanto o publicista comprova suas idéias com argumentos
l6gicos. Se um escritor emprega argumentos légicos em lugar de imagens, ou
se as imagens que criou lhe servem para demonstrar tal ou qual assunto, ndo
se trata de um artista, mas de um publicista, mesmo que escreva, em vez de
ensaios e artigos, romances, contos ou pecas de teatro.” &

Rejeitando a possibilidade de uma cultura proletéria, Trotski, no entanto, ndo
nega a existéncia de uma arte revolucionaria, e posteriormente da arte socialista ja
mencionada. Quando menciona a arte revolucionaria o autor vislumbra duas
possibilidades: a arte cujos temas refletem a Revolucdo e a arte que estd tomada e
colorida pela nova consciéncia que dela surgiu. Partindo da caracterizagdo de Engels de
que a Revolucdo socialista ¢ o salto do “reino da necessidade” para o “reino da
liberdade”, Trotski reconhece que a Revolugdo ndo representa ainda o reino da
liberdade, mas a passagem a ele, 0 momento em que os antagonismos de classe sdo
levados ao extremo e finalmente solucionados. A arte revolucionaria, em uma ou outra
possibilidade que aponta, reflete estas contradi¢cGes de uma época de transicao, e ndo ¢,

portanto, ainda, a arte socialista.

% Idem, p. 174.

& |dem, p.35.

8 O conceito de arte nos textos consultados de Literatura e Revolugéo nao é sistematizado por Trotski.
® Trotski, op.cit. 2007. p. 24.
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“A proporcao que cessem as lutas politicas — numa sociedade onde n&o haja
classes ndo havera tais lutas — as paix0es liberadas irdo se voltar para a
técnica, para a construcdo, inclusive da arte, que naturalmente se tornard mais
geral, madura, forte, a forma ideal de edificacdo da vida em todos os terrenos.
A arte ndo serd simplesmente aquele belo acessorio sem relagdo com
qualquer coisa.” ®

Nesta nova arte onde tudo poderia interessar a todos, a realidade estaria em
primeiro plano. Assim, neste sentido mais filosofico e genérico, Trotski afirma que a
nova arte socialista seria uma arte realista. Este ndo se deve confundir com o realismo
da escola artistica figurativa, mas deve ser entendido como o principio materialista e
com as novas caracteristicas da sociedade comunista, na qual todos poderdo estar a parte
de tudo, de que a realidade é questéo premente de qualquer um. A idéia de um contetido
real ndo se ligaria, portanto, ao assunto retratado, mas a uma concepc¢do social. As
formas, que sdo questdo de técnica, ndo deveriam ser o determinante de uma arte
verdadeiramente social e realista. Deste modo, Trotski entende por conteldo nédo
somente o0 tema — talvez até nem considere o tema —, mas “o complexo vivo de

" 9% & a forma como uma

sentimentos e idéias que reclamam expressdo artistica
exigéncia psicoldgica coletiva, em modos e estilos acumulados anteriormente e
rompidos com as novas escolas. Independente das formas pelas quais se expressardo 0s
novos artistas — e ndo sera considerado pejorativo ecletismo artistico — a unidade da arte

se dard pela percepcéo ativa do mundo e dos sentimentos da humanidade.

Alguns anos mais tarde, as discussdes de Trotski sobre a arte, e em especial,
sobre a relacdo arte e Revolugdo, ganham novos tons, mais incisivos. Tratava-se da
elaboracdo do Manifesto por uma arte revolucionaria independente, escrito em
conjunto com o surrealista francés ex-membro do Partido Comunista (PCF) André
Breton, em 1938. O objetivo do Manifesto, dito pelos proprios autores, € “encontrar um
terreno para reunir todos os defensores revolucionarios da arte, para servir a revolugdo
pelos métodos da arte e defender a propria liberdade da arte contra os usurpadores da
revolugdo”, e rompendo com o espirito policial reacionario, reunir diversas tendéncias

estéticas e artistas marxistas na luta contra as perseguicdes, na defesa de uma arte

% Idem, p. 181.
% |dem, p. 183.
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revolucionaria e independente *2. Conclamavam assim, a criagdo da FIARI (Federagéo
Internacional da Arte Revolucionéria Independente), para agir em torno da palavra de

ordem:

“a independéncia da arte — para a revolugdo. A revolugdo — para libertagdo
definitiva da arte.” %

O Manifesto se inicia com a colocagdo de diversas questdes ndo postas pela
Histdria quando da escrita de Literatura e Revolugdo. Em menos de duas décadas as
discussdes sobre a arte tomavam novos rumos, especialmente pelo desenvolvimento do
regime nazista na Alemanha e do stalinismo na URSS (juntamente com a expulsdo de
Trotski do PCUS), e seus intelectuais e arte de propaganda *. Assim, o dissidente russo
e o surrealista francés iniciam a reflexdo a partir da percepgdo de que a humanidade
vivia em tempos de deficiéncia intoleravel para a arte e para a ciéncia.

As manifestac¢Oes culturais sdo tidas como fruto da necessidade mais ou menos
espontanea das “qualidades subjetivas para extrair um certo fato que leva a um
enriquecimento objetivo, uma descoberta filosofica, socioldgica, cientifica ou artistica

como o fruto de um acaso precioso” %

, € ndo podem ser desprezadas do ponto de vista
do conhecimento geral ou do ponto de vista revolucionéario (considerando que para
transformar o mundo é preciso ter maxima nog¢do do seu funcionamento).
Principalmente, ndo se podem ignorar as condicbes mentais nas quais essas
manifestacBes se produzem, e para isso, era necessario zelar para que fosse garantido o
respeito as leis especificas a que esta sujeita a criacéo intelectual. O contexto mundial,
no entanto, violava cada vez mais constantemente estas leis especificas, aviltando a obra
de arte e a personalidade artistica. Os regimes reacionérios de extrema direita e a
ditadura stalinista vinham domesticando a arte ao convencionalismo, exigindo

encomendas.

% Ressaltando que independente, no Manifesto do dissidente russo e do surrealista francés, nao significa
ndo determinada pelas condi¢es materiais de existéncia. Independentes apenas no sentido de ndo estarem
sob as amarras de ditaduras e encomendas politicas.

% Andre Breton, Leon Trotski. Manifesto por uma arte revolucionaria independente.
www.pstu.org.br/cont/arte_manif_fiari.rtf

% Diferentemente do contexto do Literatura e Revolugdo, neste periodo a estética oficial do Realismo
Socialista j& havia sido elaborada e distribuida como cartilha para os artistas dos PC’s.

% Andre Breton, Leon Trotski. op. cit.
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A critica ao extremo controle da obra de arte e dos artistas por parte dos Estados
é 0 ponto central do Manifesto, aprofundando o que j& vinha sendo colocado por Trotski
desde seu livro Literatura e Revolucdo, no que tange a relacdo entre o Partido e o
mundo artistico. Isto ndo significa que os autores defenderam a isengdo da arte e sua

separacdo da realidade. Mas afirmam que

“A arte verdadeira, a que ndo se contenta com variagdes sobre modelos
prontos, mas se esforca por dar uma expressao as necessidades interiores do
homem e da humanidade de hoje, tem que ser revolucionaria, tem que aspirar
a uma reconstrugdo completa e radical da sociedade, mesmo que fosse apenas
para libertar a criagdo intelectual das cadeias que a bloqueiam e permitir a
toda a humanidade elevar-se as alturas que s6 os génios isolados atingiram no
passado.” %

Reconheciam que tal forma de cultura assim livre somente poderia ser gestada
pela Revolucdo. Afirmando que a necessidade primordial da humanidade é a
emancipagdo do homem, fundida pela arte com a necessidade de emancipagdo do
espirito, a Revolucdo deveria ter no artista um aliado em potencial, justamente porque
sua vocacao artistica seria resultado da colisdo entre o homem e as formas sociais que
Ihes s&o adversas, ou seja, o produto artistico é resultado do incbmodo da represséo do
que mais profundo a humanidade teria. Trotski e Breton, embasados na psicanalise,
percebem na vocagdo artistica a sublimacdo, que estabelece o equilibrio entre o ego
coerente e 0s elementos recalcados. A sublimacdo, ao operar este equilibrio, o faz em

proveito de um “ideal de ego” que pode se opor a realidade presente. Assim, “a

Revolucdo comunista ndo teme a arte” *’

, uma vez que a resisténcia artistica é uma das
forgas (ndo a Unica ou a principal, é claro) que pode com eficacia contribuir para o
descrédito e a ruina dos regimes que destroi. Ao mesmo tempo revela-se como direito
da classe explorada de aspirar um mundo melhor, de sentimentos da grandeza e
dignidade humana.

Assim, o artista somente pode auxiliar no desenvolvimento da Revolucéo,
servindo & luta emancipadora, quando estd concentrado subjetivamente em seu contetdo

social e individual, “quando faz passar por seus nervos o sentido e o drama dessa luta e

% Breton, Trotski. op. cit.
 1dem.
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quando procura livremente dar uma encarnacdo artistica a seu mundo interior” %.

Consideram, por isso, radicalmente incompativel com os meios de fazer arte a
submissdo a uma disciplina externa, e se apegam com énfase a férmula: “toda licenca
em arte” *°. Ainda que considerem o direito de um Estado revolucionario se defender de
uma arte encomendada para contra-revolugéo, entendem a distancia entre a autodefesa e
a comando sobre a criacdo intelectual. As associagdes intelectuais, artisticas e
cientificas somente podem trabalhar para resolver grandiosas tarefas sobre a base de

uma livre amizade criadora, sem a menor coagdo externa.

“Se para o desenvolvimento das forgas produtivas materiais, cabe a revolugdo
erigir um regime socialista de plano centralizado, para a criagdo intelectual
ela deve, j& desde o comeco, estabelecer e assegurar um regime anarquista de
liberdade individual. Nenhuma autoridade, nenhuma coagdo, nem o menor
traco de comando!” *°

Mantém no Manifesto o posicionamento do dissidente russo exposto no
Literatura e Revolugdo, segundo o qual é licito que o Partido intervenha quando
necessario e sob medidas especiais, até mesmo em caso de incentivo, mas que 0S
métodos de direcdo ndo sdo, ou ndo devem ser, 0s mesmos que dirigem 0S processos

102 Quando mencionam toda liberdade em arte ndo estdo justificando

politicos.
indiferenca politica ou a existéncia de uma arte “pura”, “que de ordinario serve aos
objetivos mais do que impuros da reagdo”. Os autores marxistas tém um conceito de
arte demasiado elevado para negar sua influéncia sobre a sociedade, e justamente por
isso afirmam que o que reflete uma arte revolucionaria ndo é a intervencéo politica
direta, mas sim o florescer de uma nova cultura mostrada na arte, seus tracos de

libertac@o e sua presenca na atividade artistica.

“A livre escolha desses temas e a ndo-restricdo absoluta no que se refere ao
campo da sua exploragdo constituem para o artista um bem que ele tem o
direito de reivindicar como inaliendavel. Em matéria de criagdo artistica

% |dem.

Idem.
Idem.
Idem.

100
101

53



importa essencialmente que a imaginacdo escape a qualquer coacdo, ndo se
deixe sob nenhum pretexto impor a qualquer figurino.” 1%

Ou seja, a arte ndo deve ser um meio, mas um objetivo em si — e por iSSO mesmo
0 artista ndo deve transformar seu trabalho em meio de obtencdo material, ainda que
deva receber para sobreviver, mas nunca para produzir —, ela que reflete o surgimento
de um novo homem. Qualquer finalidade pragmatica da obra de arte e o seu curvar-se a
determinagdes externas degradaria a propria arte. A prefiguracdo, que ¢ o dom do
artista, é o inicio da resolugdo virtual entre as contradi¢cbes mais graves de sua eépoca e
“orienta 0 pensamento de seus contemporaneos para a urgéncia do estabelecimento de
uma nova ordem” %, Assim, o extremo controle da producio artistica representa a
hostilidade & emergéncia de qualquer valor espiritual. A “independéncia da arte para a
Revolugdo e a Revolugdo para a independéncia da arte” representam nesta tradigdo
marxista a consideracdo dialética na formagdo do novo homem, em novas bases sociais,

sob e sobre uma nova cultura, e uma nova arte.

2.4. A *“arte social”: o papel da arte e seus caminhos na obra de Mario Pedrosa.

a) Primeiros escritos e mudancas de posicionamento

Um dos primeiros textos de Mario Pedrosa sobre a tematica da “arte social” foi
escrito em 1933. Intitulado “As tendéncias sociais da arte e Kathe Kollwitz” *** surge na
voga de uma série de escritos de Pedrosa sobre 0 modernismo no Brasil e no mundo.
Nesta critica de arte, quando da exposi¢ao da gravurista alema no Brasil, o autor ensaia
as primeiras posi¢es acerca do que considera uma arte proletéria. Iniciando o artigo

com o posicionamento de que a arte também est4 sujeita as disputas de classe, na

102
103

Idem.

Idem.

104 Mario Pedrosa. “As tendéncias sociais da arte e Kathe Kollwitz”. In: Politica das Artes. Sdo
Paulo: EDUSP, 1995. Publicado originalmente em 1933.
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medida em que as formas artisticas estdo também em relacdo com as formas de

producdo de determinada sociedade, afirma que

“enquanto a técnica ndo foi de todo separada da condi¢do humana, o trabalho
e a arte ndo se separaram. Enquanto a mao do homem pOde exercer uma agao
diretriz sobre a técnica e os instrumentos-maquinas, a arte ndo perdeu o seu
carater eminentemente social”.'®

Acompanhando desde a arte primitiva, onde a mesma méo que conduzia as
ferramentas de producdo fazia também a arte, e seguindo até a sociedade industrial,
onde a mdo que cria ja ndo é mais a mao que executa, Mario Pedrosa chega ao divorcio
atual entre o homem e a expressio da humanidade na obra de arte na
contemporaneidade. A arte também alienada deixara de ser a forma de libertagdo de
sentidos, para vazio “culto impessoal da forma”, perdendo assim sua funcéo social.
Cabe aqui ressaltar, para evitar mal-entendidos, que em nenhum momento Mario
Pedrosa afirma que a arte deixara de ser produzida socialmente, tornando-se delirio de
subjetividades artisticas individuais, como quer a concep¢do liberal da arte. Ao
contrério, a arte da sociedade industrial seria justamente seu préprio retrato, o auge do
aprisionamento do homem, a coroagdo do processo de estranhamento. Uma arte
alienada porque determinada por questdes de mercado. A perda da fungdo social
significa a perda da fungdo socializadora da arte, sua esséncia de sintese, da unido entre
0 homem e o mundo (e ndo a perda da relacéo dialética com a materialidade). Desta
forma, entende-se que a fungéo social da arte, que parece ser a definigdo de arte em si
do critico, seria a reunido do homem com o mundo, sua expressao de humanidade e suas
contradices.

Na sociedade industrial, desta forma, a arte somente restauraria sua dignidade e
funcéo social no momento em que atingisse uma forma classista de consciéncia publica,
sendo revolucionaria, segundo o critico. Nestes termos, somente uma classe poderia
portar e produzir este tipo de arte necesséaria: o proletariado.

Colocando-se ao lado do proletariado estariam os verdadeiros artistas sociais
que, saidos do idealismo estético em que se encerra a obra de arte contemporénea,

“numa antecipacdo intuitiva da sensibilidade, divisam a sintese futura entre a natureza e

1% 1dem, p. 39.
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a sociedade”,*®® retomavam a vocacdo sintética da arte. Assim Pedrosa classifica a obra

da gravurista alem& Kathe Kollwitz, como uma obra de arte social, cuja finalidade ndo
estd em si, mas reside no proletariado, representante da expressdo de uma nova classe,
sendo tendenciosa e partiddria. Nela ndo se vé natureza morta, mas a pura vida
explorada, e ainda mais sofrida na guerra.

Neste periodo, o critico de arte ainda defende a elei¢do do conteido como
primordial para a elaboracdo de uma obra de arte considerada social. Assim, o elogio as
gravuras de Kollwitz dizia respeito também & visdo de uma proletéria e o retrato de seu
cotidiano. E por isso mesmo era uma arte voltada a sua classe, e ndo a classe dominante.
Estimulava a formag&o da consciéncia de classe pela solidariedade, pelo reconhecer a si

e ao semelhante na obra.

“A arte social hoje em dia ndo €, de fato um passatempo delicioso: é uma
arma. A obra de Kollwitz concorre assim para dividir ainda mais os homens.
A dialética da dinamica social que as leis da psicologia individual nédo
decifram faz com que uma obra destas, tdo profundamente inspirada de amor
e de fraternidade humana, sirva, entretanto, para alimentar o édio de classe
mais implacével. E com isto est4 realizada sua generosa missao social.” 17

Uma década mais tarde, o tom do que é considerado por Mario Pedrosa uma arte
social e revolucionaria sofrerd alguma alteracdo, o que pode ser em parte explicado
pelos caminhos que a propria arte contemporanea tomava na década de 1940, com o
desenrolar do abstracionismo e o0s estudos do critico sobre as questdes da forma; mas
também pelo aumento da propaganda no Brasil de uma corrente artistica tomada como a
oficial dos marxistas, o0 Realismo Socialista. Neste contexto as divergéncias entre Mario
Pedrosa e a corrente marxista majoritaria no Brasil transbordariam o campo das
organizagBes politicas. Abracando o Manifesto por uma arte revolucionaria
independente e tornando-se um de seus principais divulgadores no Brasil, o critico passa
a se alinhar mais profundamente com as posi¢des do lider da Oposi¢do de Esquerda
sobre a arte, nas discussdes que nasceram com o Literatura e Revolucdo. Encarando a
histéria de uma perspectiva global, e tendo na cultura um dos caminhos de disputa

ideoldgica e formacdo de consciéncia, de construcdo de contra-hegemonia, Mario

1% 1dem, p. 46.
97 1dem, p. 56.
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Pedrosa travou intenso debate com esta concepcao de arte engajada defendida e exigida
pela diregédo do PCB.

Os principios do Realismo Socialista foram langcados na Unido Soviética na
década de 1930, e desenvolvidos a partir da nocdo de que todos os campos da cultura
deveriam possuir um cédigo comum, tendo por objetivo auxiliar a construcéo da
hegemonia do periodo — ao lado, é claro, do ndo escassamente utilizado, elemento
coergéo.

Em 1930, o Il Congresso Internacional de Escritores realizado na URSS esbocou
as bases do que posteriormente se conformaria como Realismo Socialista, e deu origem
em 1932 a Unido dos Escritores Soviéticos — com o objetivo de promover a unidade
entre os escritores e na literatura, evitando o “choque” entre os grupos de correntes
artisticas. Em 1934, no | Congresso de Escritores Soviéticos, os dirigentes Zdhanov e
Gorki estabeleceram oficialmente os principios do Realismo Socialista, definido como
um “modelo artistico/literério em que a forma estaria completamente subordinada a um
padréo de dentincia e/ou engajamento social do contetido das obras.” 1%

Para compreender a relevancia que o Realismo Socialista assumiria no interior
do regime soviético € fundamental termos em consideracéo a nogdo de hegemonia, uma
vez que o intenso processo de centralizacdo politica e coletivizacdo forcada na URSS na
década de 1930 necessitavam de poderoso arsenal ideoldgico para garantir sua
sustentacdo. O Realismo Socialista tinha por objetivo auxiliar a construcdo da
hegemonia do periodo — ao lado, é claro, do ndo escassamente utilizado, elemento
coercdo. Assim, se de acordo com Antonio Gramsci determinadas estruturas sociais se
sustentam na base do bindmio coercdo-consenso — o comando direto e juridico e a
hegemonia *® —, esta Gltima aparece como a direc&o politica e moral de uma classe, ou
fracdo de, sobre as demais, 0 consentimento de toda sociedade em torno do projeto de
uma determinada classe como vontade coletiva geral. Deste modo, toda relagéo
hegemdnica é uma relagdo pedagdgica, de adequacdo da moral as necessidades da
producéo, de difuséo de cultura e ideologia por um partido (no sentido de organizador

da vontade coletiva, e ndo apenas o partido eleitoral). Os conceitos de Gramsci auxiliam

1% Ménica da Silva Aradjo. A Arte do Partido para o Povo. O Realismo Socialista no Brasil e as
Relaces entre Artista e 0 PCB. Rio de Janeiro, 2002. Dissertacdo (Mestrado em Histéria Social), IFCS -
Universidade Federal do Rio de Janeiro, 2002. p. 85.

19 Que correspondem, grosso modo, dentro do Estado ampliado, aos campos da sociedade politica —
funcbes conectivas, de dominio direto —, e sociedade civil — fungdes organizativas, o plano da hegemonia
—, na obra do revolucionario italiano. Antonio Gramsci. Cadernos do Céarcere. Maquiavel. Notas Sobre o
Estado e a Politica. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2000.

57



a pensar o Realismo Socialista no contexto da consolidagdo do stalinismo, pois sua
funcdo seria precisamente a de auxiliar na reforma moral e politica que era tarefa do
partido desenvolver, promovendo a homogeneidade ideolégica que permite a
organizagdo dos interesses de determinada fracdo de classe. **°

A relacdo entre a cultura e o Estado soviético ganhava cores de grande
complexidade. Se de acordo com Antonio Gramsci a hegemonia ajuda a garantir a
sustentabilidade de determinado projeto de classe, e que esta estd sempre encouracada
de coercdo, temos que na andlise da vida social, sempre mais complexa do que um
quadro tedrico estatico e esquematizado, podemos encarar uma dupla relagdo do
Realismo Socialista com o conceito. Se de um lado o elemento coercdo esta
sobressaltado nas relagbes dos dirigentes soviéticos com seus artistas (posteriormente
serdo abordados os expurgos artisticos promovidos pelo PCUS), o conceito de
hegemonia ajuda no sentido de compreender como € possivel manter e medir o
consenso e a coercdo em dada situagdo historica. Isto porque se sairmos do ambito da
sociedade politica, na qual os artistas eram progressivamente incorporados como parte
da burocracia, e mergulharmos na relagdo com a sociedade civil, o Realismo Socialista
retoma sua face de construcdo de hegemonia, de criagdo de um consenso entre as
massas em torno dos processos politicos que ocorriam. Ou seja, se por um lado intra-
sociedade politica (considerando que os artistas faziam parte da méquina burocratica) o
Realismo Socialista mede mais coercdo do que consenso, por outro, na relagdo entre
sociedade politica e sociedade civil (saindo da relacdo estrita com os artistas e tomando
a relagdo com o0s que assistem & arte) ganha maiores feicdes de consentimento,
especialmente se considerarmos que na nova educagdo soviética a arte ndo havia sido
expandida a todo conjunto da sociedade, de forma que os produtores o fossem também
de produtos artisticos. A estes que recebiam a arte pronta, o Realismo Socialista tinha a
funcéo pedagdgica de mostrar o que era a cultura soviética. Assim, diante da conjuntura
politica de coletivizacdo e centralizacdo, o regime soviético necessitaria deste
consentimento geral para sua estabilizagdo. O Realismo Socialista se transformaria no
veiculo da construgdo da hegemonia stalinista, e seus artistas, os intelectuais organicos
da nova fase que a constru¢do do Estado soviético vinha passando, ndo somente na
aceitacdo da corrente artistica, mas dos projetos politicos para o Estado. A discussdo

acerca da importancia da cultura comegava a se acentuar no interior do PCUS, cuja

10 Antonio Gramsci. Cadernos do Cércere. Os Intelectuais. O Principio Educativo. O Jornalismo.
Volume 2. Rio de Janeiro: Civilizacao Brasileira, 2006.
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perspectiva era de que a arte deveria mostrar os “anseios do proletariado” — perspectiva
de uma arte e cultura proletérias, embrionarias ainda no Proletkult e no Kuznitsa que
atingiria seu apogeu nas elaboragdes do Realismo Socialista.

A posicdo dos dissidentes acerca da imprecisdo teorica e dos prejuizos para a
Revolucdo com a criacdo de uma cultura proletaria saiu derrotada, e a perspectiva de
cultura seguia para o extremo oposto. A atuagdo dos PC’s no campo da cultura seria
direcionada pela doutrina do Realismo Socialista, que segundo Ménica Araujo, cujo
objetivo era “propagar uma cultura que fosse genuinamente proletaria” **. Os artistas
dissidentes, pouco a pouco expurgados, tiveram as vozes silenciadas, afastando outras
possibilidades artisticas e outra colocacdo social da cultura na URSS. Sobre a
perspectiva soviética para a cultura e para a arte, a autora afirma que consideravam que
o tipo de cultura necesséaria para a consolidacdo da Revolucédo seria a verdadeiramente
proletéria, combatendo o cosmopolitismo da cultura burguesa (e com isso entrando em
uma via duvidosa de se fechar em questdes nacionais), que segundo a teorizagdo dos
soviéticos tinha como caracteristicas principais: utilitarismo, idealismo (defesa da arte
pela arte), individualismo, cosmopolitismo, elitismo (e grande subestimagdo do “gosto”
popular, cabendo aqui ressaltar que a complexa categoria “gosto popular”, com um
sentido univoco no Realismo Socialista parece ter uma definicdo dada pelo proprio
Partido Comunista), experimentalismo (ndo possuindo objetivos claramente definidos),
pornografia (denotando certo grau de moralismo do partido), pessimismo (consoante
com o experimentalismo, alegava-se que a arte burguesa ndo possuia projetos para o
futuro) e abstracionismo. As discussdes de Trotski acerca da incorporagdo da cultura
burguesa como parte do patriménio da humanidade tinham sido finalmente vencidas no
interior do Partido.

As principais caracteristicas do Realismo Socialista, sistematizadas por Ménica
Araljo, podem ser resumidas nos seguintes pontos: politizacdo da arte e da cultura,
confeccdo da obra de arte partindo da realidade concreta, verossimilhanga, o lugar do
artista na sociedade como “engenheiro de almas”, vanguardismo e partidarismo (coloca
o0 partido como distribuidor da cultura). A obra de arte tinha seu valor sempre calcado
no principio educativo, dai a necessidade de ser uma arte clara e didatica, o que explica

a opgao pela figuracdo.

1 Aratjo, op. cit. p. 79.
59



O Realismo Socialista foi hegemonico nos meios culturais soviéticos, por meio
de censura e perseguicdo aos artistas dissidentes, além do apelo de uma arte popular
mais simples possivel para facil compreensdo de uma classe que, nascida despossuida
também das questdes culturais, se mantinha deserdada neste sentido. Posteriormente, a
burocracia stalinista sofisticaria o controle da arte, agindo ja na producédo, de modo a
lancar menos mdo da censura, sem perder espago para a oposi¢do. Este controle se daria
através do Comité Nacional para as Questdes da Arte, criado em 1936, transformando
0s métodos de dire¢do das instituigBes artisticas e retirando do Comissariado do Povo
para Instrucdo as questdes relativas a arte, que passariam a ser tratadas de maneira cada
vez menos democréaticas. Desta forma, um dos meios de controle da arte era o elenco de
objetos considerados pelo Partido legitimos para serem retratados e divulgados.

A arte figurativa do Realismo Socialista exibia de maneira direta trabalhadores
idealizados e burgueses caricatos, bem como alguns lideres politicos populares, numa
subestimagdo ao que seria 0 gosto e a capacidade de compreensdo da classe operaria,
acreditando que o didatismo das obras conferiria a elas maior capacidade de
comunicagdo. A preocupagdo com a criagdo de uma arte proletéria fazia com que a
cultura de classe estivesse na frente da elevacdo do nivel de educacdo da prépria classe,
inclusive de sua educacdo estética. A arte proletaria s6 poderia ser feita pelos
intelectuais da burocracia, e ndo pelos proprios proletarios, e por isso a obra de arte
deveria ser simples e direta.

Estas tendéncias do Realismo Socialista se agravariam na década de 1940. Com
a emergéncia da Segunda Guerra Mundial a figura de Stalin teria o culto expandido, na
medida em que era considerado o grande artifice da unidade nacional e da resisténcia do
socialismo. Desta forma, a tendéncia ao controle burocratico, ao dogmatismo estético e
ao embelezamento da realidade retratada nas obras de arte se aprofundava.

No Brasil, o Realismo Socialista demoraria mais a deitar raizes. Surgido na
década de 1930 na URSS, somente seria mais amplamente defendido pelo PCB a partir
de 1945 2, Este fato em tudo se enquadra na histéria politica e nas politicas culturais

no PCB. A década de 1930 é marcada por grande esfacelamento do partido, motivo pelo

12 As teses do Realismo Socialista ja séo consideradas por alguns artistas brasileiros desde a década de
1930. Contudo, a ampla propaganda de estilo e conteddo e a incorporagdo pelo PCB como corrente
artistica oficial dos comunistas somente se ddo de maneira consistente no Brasil a partir de meados da
década de 1940.
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qual suas conexdes com as determinagdes da IC ficaram fortemente fragilizadas.'*®
Além disto, a politica de Unido Nacional e a luta antifascista davam ao PCB um forte
tom nacionalista, o que algumas vezes — em especial apos a entrada do Brasil na Guerra
ao lado dos aliados, em 1942 — sugeriu uma politica de alianca de classes com a
ditadura instituida, motivo pelo qual a radicalidade esteve praticamente ausente do
discurso do Partido no periodo. Somente em 1945, com a relativa estabilizagdo do PCB
(apbs o retorno do partido a legalidade), a arte importada do Realismo Socialista

comegcaria a timidamente ser propagandeada no Brasil. Apenas em 1947 '

, quando do
aumento da “sovietizagdo” das politicas do partido € que o Realismo Socialista seria
plenamente defendido. Esta guinada esquerdista do partido, no entanto, ndo durara
muito tempo, motivo pelo qual o Realismo Socialista também teria curto periodo de

defesa no Brasil, a0 menos enquanto politica cultural do Partido. **°

b) A “funcdo social da arte”: uma discussao entre marxistas.

Desta forma, em meados da década de 1940 a temética da arte social ressurge
com forga nas criticas de arte de Mario Pedrosa, mas desta vez, com posic¢oes distintas
daquelas da critica de Kathe Kollwitz, em 1933, do que seria uma arte com verdadeira

funcdo social. Em verdade, a funcéo social da arte — como socializadora e sintese — se

13 H& que se recordar a enorme onda de perseguicdes sofridas pelo Partido durante a década de 1930,
com o advento do governo de Getllio Vargas. Especialmente a partir de 1935, apds a faléncia da tatica
insurrecional, as prisdes e a censura aos comunistas se acentuam, prejudicando fortemente sua
organizacdo. O partido permanece na ilegalidade até 1945. A analise das estratégias e taticas do PCB se
basearam em: Anita Leocadia Prestes. Luiz Carlos Prestes e a Alianga Nacional Libertadora. Os
caminhos da luta antifascista no Brasil. Petrdpolis: Editora Vozes, 1997; . Da Insurreigédo
Armada (1935) a Unido Nacional (1938-1945). A virada tatica do PCB. Sao Paulo: Paz e Terra, 2001;
. “O Golpe de 29/10/1945: derrubada do Estado Novo ou tentativa de reverter o processo de
democratizagdo da sociedade brasileira?” In: Escritos Sobre Histéria e Educacdo. Homenagem a Maria
Yedda Leite Linhares. Rio de Janeiro: FAPERJ, Mauad; . “1948-1954: da cassacdo dos
mandatos dos parlamentares comunistas (e da virada “esquerdista” do PCB) ao IV Congresso do Partido
(e a volta da politica de aliangas com a burguesia nacional).”. Texto cedido pela autora; Marcos César de
Oliveira Pinheiro. O PCB e os Comités Populares Democréticos na cidade do Rio de Janeiro. (1945-
1947). Dissertagdo de mestrado apresentada ao Programa de Po6s-Graduagdo em Histéria Comparada,
Universidade Federal do Rio de Janeiro, 2007.
14 No ano de 1947 o PCB, ja novamente na clandestinidade, empreende uma virada tatica esquerdista,
adotando tom mais radical de discurso.
115 Observando os suplementos culturais do PCB o Realismo Socialista tende a ser bastante esquecido a
partir dos anos de 1951-1952. Reconheco, contudo, que a concepgao estética é mais do que apenas uma
diretriz do Partido, e que pode ter seguido sendo referencial para determinados artistas.
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mantinha em esséncia a mesma, mas suas convicgdes quanto as formas de realizagao de
uma arte social se modificam, em especial no que diz respeito as questdes referentes a
relacdo forma/contetdo e as possibilidades da obra de arte em nossos tempos. Estas
mudancas estéo ligadas ao fato de que no Realismo Socialista a figuragéo e o didatismo,
o controle do conteudo e a censura foram levados as Ultimas conseqliéncias,
comprometendo assim, de mdaltiplas formas, o processo de formagdo de uma
consciéncia critica. Datam deste periodo de 1940 e 1950 as principais criticas de arte
escritas por Mario Pedrosa com a tematica de critica a0 Realismo Socialista. Temas
recorrentes de fundo tedrico sdo vistos nos textos do autor, tais como a questdo da
autonomia e liberdade de criagéo, a fungéo social da obra de arte, o lugar da cultura no
interior do marxismo, o internacionalismo e a burocratizagdo do partido. Mais uma vez,
arte e politica ndo podem ser vistas de maneira descolada, e a obra de Pedrosa nos pde
em contato com esta critica que é a0 mesmo tempo de divergéncia tedrica e tatica.

O objetivo primeiro da arte no Realismo Socialista era justamente a fungéo

social educativa.

“Toda grande arte possui um vigoroso poder educativo, é capaz de enobrecer
a alma humana, de infundir ao homem idéias elevadas, bons sentimentos,
anseios honestos. Precisamente nessa fungdo social, a arte mantém lagos
incorruptiveis com a vida, e responde as suas mais importantes imposicdes.
[...] O formalismo é a expressdo extrema da separacdo da arte com relacdo a
vida e representa uma ameaca para o desenvolvimento da cultura artistica, ao
privar o artista da possibilidade de educar a alma de milhares e milhares de
pessoas para a luta pelo progresso, pela liberdade e pela reestruturacdo da
sociedade.” 1

Para exercer tal funcdo e ndo cair “subjetivismo burgués” de uma arte sem
propdsito, o conteildo das obras de arte era decisivo e deveria servir para inspirar o povo
a sua emancipacéo. As obras de arte nos padrdes do Realismo Socialista deveriam ser,
portanto, caracterizadas por um profundo contetdo ideoldgico, de modo que os temas
deveriam ser cuidadosamente selecionados. A forca, a liberdade, o otimismo, a
consciéncia vitoriosa, a epopéia do povo, os herdis da revolucéo, eram alguns dos temas

recomendados para guiar as massas.

116 Nedoshivin. “O artista, engenheiro de almas humanas”. Imprensa Popular. Rio de Janeiro, 24.06.1951.
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“Por certo ndo existird escritor soviético que exalte a indignidade ou a
mentira, a perversdo ou o pessimismo. Isso acontecerd, porém, pelo fato de
existirem leis proibitivas nesse sentido ou porque a composi¢cdo humana e
moral da sociedade soviética nada tem de comum com tais qualidades...” **'

Sem discordar que a funcdo da arte deve ser expor debates que interferem na
formacdo da consciéncia — que por sua vez interfere na pratica — e que desta forma a
funcdo pedagdgica da obra de arte ndo pode ser de forma alguma descartada, Pedrosa
coloca o debate em termos de se pensar o que é a politica do Estado Soviético, refletida
em suas diretrizes para a cultura. Desta forma problematiza os objetivos que a
“educagdo” pela arte apresentava na URSS. A partir da reflexdo sobre os rumos da
Revolucéo e da construcdo cotidiana de um Estado proletario na Russia (ou, de acordo
com a posicdo de Pedrosa, a desconstrucao deste Estado que se processava no periodo),
o critico de arte consegue debater as bases do principio artistico do Realismo Socialista
e suas consequéncias politicas em termos de construgdo de hegemonia. Assim, iniciando
a discussdo da burocratizacdo da URSS que o autor esboca a critica ao Realismo
Socialista mais recorrente em sua obra: a idéia de que a fungdo pedagdgica so se realiza
a partir da selecéo restrita de contetdos.

A valorizagdo do conteldo das obras de arte e a selecdo destes eram
responsabilidade de um corpo de burocratas, ndo necessariamente artistas, que a mando

do PCUS editavam o que seria ou ndo mensagem valida.

“Na Alemanha hitleriana ou na Russia stalinista, o Estado, isto &, o Comité
Central ou o Fihrer do partido Gnico, expressao guia e consciéncia do Estado,
vem e dita aos artistas o que devem escrever, o que devem cantar, pintar,
esculpir e etc. Ai do que resistir ou recusar-se” ¢

Se explica, portanto, o padrdo tematico de trabalhadores modelos e grandes
heréis comum ao Realismo Socialista, que deixava entrever a tentativa de comunicar

uma mensagem de ideal social atingido, e buscava conseguir 0 maximo apoio a este

17 Rodolfo Ghioldi. “A estética a luz do marxismo”. Fundamentos. Sdo Paulo, janeiro de 1951, nimero
17. p.p. 29-35. O mesmo artigo foi também publicado no jornal Imprensa Popular de 21.01.1951, sob o
titulo de “O Realismo Socialista e a liberdade de criagdo”

18 Mario Pedrosa. “O destino funcional da pintura”. In: op. cit, 1995. Publicado originalmente em 1946.
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ideal. Esqueciam-se, contudo, as criticas de Marx ao capitalismo, e as motivagdes
primeiras que moveram o processo revolucionario. O proletariado ndo é, e nem deveria
ser, cultuado com valoragéo positiva. Ele encerra todos os males da alienagdo e do
estranhamento, da falta de realizago da propria humanidade, usurpada pelo capital. A
condicdo proletdria ndo deveria ser valorizada porque deveria ser superada, pela
abolicdo definitiva da sociedade de classes, possibilitando a emancipagdo e realizagéo
de uma humanidade ndo alienada. Agravando a condicdo de idolatria da classe operaria,
de tentativa da construcdo de um orgulho de classe (e ndo da emancipacdo desta), vinha
0 culto as grandes personalidades do Partido. O principio segundo o qual deveriam
apoiar o Estado soviético acabara paulatinamente sendo convertido ao culto as grandes
personalidades do PCUS, nascendo o mito dos grandes herdis positivos, elegendo-se 0s
“verdadeiros revolucionérios”, contribuindo para a formacdo de uma nova pirdmide
social, cujo cume era a burocracia. Propagandeavam-se os investimentos, as reformas
administrativas e o quadro de dirigentes do Partido, divinizando-se o lider supremo e
elevando o corpo de funcionarios acima da sociedade, substituindo-se a “lealdade a
Revolucdo e ao Estado” pelo “terror e propaganda em prol do secretéario-geral”, para
usar as palavras de Pedrosa. Assim, pelo debate em torno da proposta de propaganda e
hegemonia levada a cabo pelos dirigentes do PCUS, Mario Pedrosa traz a tona o debate
em torno da caracterizagéo do Estado Soviético. Elevando a maior radicalidade a critica
de Trotski ao “Estado Operario Degenerado”, o marxista e critico de arte afirma que na
URSS formava-se uma nova casta dominante, que descaracterizava a Revolugdo e
transformava o pais em um Estado burocratizado, onde o compromisso com a aboligéo

de uma sociedade de classes e com a libertagdo do homem j& haviam sido abandonados.

“E 0 que se viu, posteriormente, foi que, sob o pretexto de edificagdo do
socialismo, chamou-se de ‘realismo socialista’ a pura glorificagdo de uma
burocracia privilegiada, dirigente do Estado, transformado em sua
propriedade privada e escravizada a crescente megalomania de Stalin...” **°

O esfor¢o de legitimacdo e positivacdo da burocracia traduzia uma politica

cultural e uma tentativa de hegemonizagdo em torno da manutencdo do controle do

"Mario Pedrosa. “Arte — nos Estados Unidos e na Russia”. In: op.cit, 1995. p. 94. Publicado
originalmente em 1957.
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Estado pela burocracia, fomentando a separacéo entre os dirigentes e a base, eliminando
a democracia no interior do partido e travando a discusséo politica no Estado. O critico

vai ainda além:

“Desse contexto nasceu 0 mito do “herdi positivo” (inspirado também na
estética fotogénica das estrelas de Hollywood), préprio a uma sociedade em
que tudo se passa como se fosse constituida uma nova piramide social, cuja
base era formada de heroéis ainda ndo ou imperfeitamente positivos e que se
iam, de degrau em degrau, positivando até o cume, onde se encontra o Gnico
absoluto her6i positivo, o generalissimo genialissimo. O her6i positivo | é
entdo retratado, em pose majestatica, pelo Primeiro Pintor Oficial, que €, por
sua vez, o primeiro dos herdis positivos de sua hierarquia. (...) Os artistas
soviéticos de entdo produziam “belas-artes” para o consumo conspicuo da
Alta Burocracia soviética. Os artistas “bichos-da-seda” que se achegassem a
um canto para, fazendo uso de seu dom natural, produzir sua “seda”, ndo
tinham vez, se ndo fossem, simplesmente, como tantos o foram, enxotados de
seu canto, ou esmagados como seres in ou associais, com um pecado
irreparavel: o de ndo poderem jamais galgar a base da piramide dos herois
positivos.” *°

Desta forma, o Realismo Socialista duplicava o sentido de fomento a burocracia,
pois além de glorificar os quadros do partido, formava novos quadros, os artistas, agora
incorporados ao conjunto de funcionarios do Estado. O Estado dizia o que os artistas
deveriam ser ou ndo animados a pintar, e em que estilo deveria ser feito. Segundo
Pedrosa, a questdo da arte proletaria ndo se colocaria mais em termos de “como”, mas
sim de “0 que” estava sendo retratado, ou seja, independente de artisticamente ruim, se
0 contetido obedecesse certo padréo pré-determinado, a arte seria aprecidvel. Deturpava-
se a nocdo de que o proletariado instruido seria capaz de compreender qualquer estilo de
arte, e que por isso o importante era cuidar de trazer este acimulo de cultura a classe, e
ndo servi-la de uma arte mal projetada, que, recordando Trotski, ndo é o que a classe
precisa para elevar seu nivel de consciéncia e conhecimento da humanidade. Em outras
palavras, a critica de Mario Pedrosa, ancorada nas discussdes levantadas por Trotski,
correspondia justamente a uma critica ao papel do Partido como vanguarda. Pensando
no partido como intelectual coletivo da filosofia da praxis (a reflexdo critica que
promove unidade entre existéncia e consciéncia), com funcéo de elevar o nivel cultural

e de reflexdo sobre a concepc¢do de mundo das massas, como coloca Antonio Gramsci

120 Mario Pedrosa. “Vicissitudes do Artista Soviético™. In: op.cit, 1995. p. 127. Publicado originalmente
em 1966.
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121 um desdobramento da critica de Mario Pedrosa é a prépria critica ao papel de

vanguarda do PCUS, que ndo construia sobre a pratica uma teoria que se voltasse para
ela, mas alijava as massas do processo critico.

De acordo com a concepgdo de Revolucéo e de cultura do PCUS stalinista, o
Realismo Socialista resumiu-se a pintura de retratos de Stalin e outros lideres
eminentes, de formas convencionais, com detalhes de luxo naturalista. O importante era
deixar bem explicada a grandeza daqueles homens, de modo que 0s pobres
trabalhadores mortais ndo se enganassem quanto ao assunto, e tivessem como resultado
da experiéncia artistica a edificagdo daquilo que deveria ser o pensamento e o
sentimento do novo homem socialista. *%

Diante da pouca abertura & discusséo sobre o sentido da obra, e da idéia de que o
debate sobre o significado era prejudicial & fungdo educativa do objeto artistico, a maior
clareza possivel deveria ser observada pelos artistas realistas socialistas. O didatismo da
obra de arte consistiria, portanto, em uma simplificacdo também de estilo. Neste
sentido, a opc¢éo figurativa era a melhor para alcancar a fungdo social da obra de arte
para o Realismo Socialista. Pedrosa afirma que a opgdo pela figuracdo estava na esteira
da contra-revolugdo ideoldgica stalinista, que eliminara as forgas progressistas também
no campo da cultura, estimulando uma expressdo artistica conservadora, uma estética
burocratico-burguesa, cujo poder era silenciar a critica, e ndo estimula-la.

Sob o pretexto de que a obra de arte deveria retratar a realidade de um povo, esta
“arte-copia” do mundo regredia no tempo, e traia a si mesma, na medida em que mais
criava do que espelhava o mundo. Cabe aqui realizar uma breve observagédo sobre esta
atitude de “retrato” da obra de arte. Como é de se imaginar, o Realismo Socialista foi de
diversas formas debatido pela esquerda, e mesmo em sua defesa/critica diversas
argumentacfes diferentes se encontram. Vale, portanto, inserir um brevissimo
comentéario acerca desta atitude descritiva que comenta Georg Lukéacs. Defensor do
realismo como a estética privilegiada para o marxismo, o autor parte de um ponto de
vista que diverge do Realismo Socialista, se aproximando, neste ponto especifico (e

talvez em poucos outros), da argumentagdo de Mario Pedrosa '%.

12 Antonio Gramsci. A Concepcdo Dialética da Histria. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, sem
data. Gramsci, op.cit. 2007.

122 Mario Pedrosa. “A Escola de Paris e o Pravda”. In: op.cit, 1995. p. 76. Publicado originalmente em
1947.

123 Segundo Antonio Candido, Mario Pedrosa era leitor de Lukacs desde a década de 1930/1940.
CANDIDO, op.cit.
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A critica de Lukécs vem na direcdo de problematizar a confusdo do realismo em
naturalismo na obra de arte. Em linhas bastante gerais, podemos identificar o realismo
do autor bastante proximo ao sentido dado por Marx e Engels: uma descricdo da
realidade que abrangendo tamanha riqueza de detalhes exporia as relagdes sociais e suas
contradigdes. 124 O realismo é tomado, portanto, como tentativa de projecéo da realidade
objetiva, incluindo-se ai a tomada de posicdo do artista, ainda que ndo explicita ou
desenvolvida por extenso. '?° Desta forma, pode-se dizer que em Lukacs o realismo se
aproximaria da atitude de narrar, que ele descreve em “Narrar ou Descrever”. ¢

Analisando romances do século XI1X, Lukécs distingue duas posturas do artista
em relagdo as suas obras: no plano pratico o método de narrar ou descrever, que
correspondem ao plano “tedrico” da postura de observacéo ou participacdo no mundo.
De acordo com a analise lukacsciana, a primeira atitude do artista, encontrada em
Balzac, Tolstoi, entre outros, ocorrera em uma conjuntura especifica de consolidacdo do
capitalismo oitocentista, e ao artista ainda restava a motivacdo de participar do
desenrolar dos fatos. A descri¢do de cenas e eventos entrava, portanto, como uma das
etapas, um dos meios para se alcangar a complexidade da trama. Os acontecimentos
eram importantes por si mesmos, porque protagonizavam o desenrolar da historia, e por
isso o leitor vivia junto os acontecimentos narrados. Décadas depois, 0 hovo contexto da
sociedade burguesa melhor consolidada, pds-1850, os antigos agentes do processo de
mudanca déo lugar a um papel de distanciamento para os artistas. A partir de entdo,
como em Zola ou Flaubert, limitam-se a descrever os acontecimentos que ndo valem por
si, ou tdo pouco para 0S personagens, que passam, junto com o leitor, a meros
observadores da realidade. A partir de entéo, quanto mais fiel a descricdo mais bem feita
seria, e a obra de arte passava a ter seu valor no que tinha de mais banal, pois encerrava
em si toda a casualidade do real. Desta forma, junto com — ou por causa da (¢é dificil
precisar) — esta mudanca na atitude com relagdo a descricdo (que deixa de ser meio para
narrar e passa a ser o principio basico da composicdo) a situacdo do escritor se desloca
do artista para o profissional, no sentido mais mercadoldgico da palavra, e o livro

completa sua transformagéo em mercadoria.

124 Nelson Werneck Sodré. Fundamentos da Estética Marxista. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira,
1968.

12 Georg Lukécs. “Problema do Realismo”. In: SODRE. p.162.

1% Georg Lukécs. “Narrar ou descrever”. In: Ensaios Sobre Literatura. Rio de Janeiro: Civilizacdo
Brasileira, 1968.
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A atitude de descrever estaria mais proxima, assim, do naturalismo, para qual o
autor reserva severas criticas. Uma estética marxista, segundo Lukacs, deve rejeitar
veementemente a copia “fotografica da superficie imediatamente perceptivel do mundo

exterior” *?7

, Isto porque o mero retrato — como fazia o realismo socialista — encontra a
casualidade e nela se detém, ndo empenhando esfor¢os por parte do artista para
transforma-la em necessidade. Ou seja, elimina a praxis da propria obra, 0 movimento
que faz com que ela se aproxime da realidade, a relagdo necessaria entre 0s personagens
e acontecimentos e coisas. 2 O marxismo deveria repudiar, portanto, a concepcéo de
que se deve “copiar” a realidade, de que o fim Gltimo da arte é atingir a perfeicdo da
forma prescindindo a propria realidade, estilizando-a ao extremo. Na concepgéo realista
de Lukacs, desta maneira, a tarefa da arte é retratar de maneira fiel a realidade na sua
totalidade, e ndo tanto na sua reproducdo fotogréfica.

O método descritivo do naturalismo, que transformava o homem em “natureza

morta” %

na medida em que retirada sua praxis ndo restava qualquer relagdo com o
mundo, seria caracteristico do capitalismo, e impedia as possibilidades de uma arte
critica. Mesmo quando a vida enfadonha dos personagens era descrita sem
desenvolvimento intimo como alienada e de maneira linear, ndo havia a criagcdo de
afeto, tornando impossivel revoltar o leitor pela condicdo de desumanizacdo que o
capitalismo impunha, segundo Lukécs. Ou seja, mesmo quando se ensaiava critico, o
método naturalista contribuia para a aceitagdo tacita da realidade, sem problematizacéo.
A partir desta critica ao naturalismo, Lukacs questiona a opcdo estética da URSS,
afirmando-a como naturalista, e ndo realista. Desta forma, ainda em entendendo o
realismo em um sentido distinto de Trotski e Mario Pedrosa (que o tratavam como
principio “ontolégico” de conexdo com a vida material, com a realidade objetiva),
Lukacs também tece criticas ao procedimento artistico da URSS, afirmando-o como
uma estética de carater burgués que transformava o homem em mero acessorio da
descrigdo, e ndo em agente do processo social, eliminando a possibilidade de emergir a
critica. A ironia disto era o fato de que, em nome da tematica eleita a narrativa era pré-
fixada e o final facilmente previsto, e por isso mesmo ndo possuia uma expressdo

literaria convincente. Os fendmenos sociais eram postos em relevo de maneira abstrata,

27 \dem, p. 163.

128 |LUKACS, op.cit. 1968. Vale recordar que Lukéacs se debruca principalmente sobre os estudos
literarios, para os quais é mais simples visualizar este movimento entre as cenas da realidade. Isto ndo
significa que ndo podemos utilizar sua critica para as artes plasticas no Realismo Socialista.

29| UKACS, op.cit. 1968. p.8L1.
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sem conexdo com a vida dos personagens, e por isso ndo despertavam o interesse
almejado. ** Era preciso criar um lago poético entre os fendmenos sociais e 0s
acontecimentos da superficie descrita, 0 que o naturalismo ndo conseguia alcangar.

No mesmo sentido, retornemos a critica de Mario Pedrosa ao naturalismo. O
critico brasileiro, sempre tendo como referéncia principal as artes plasticas, classifica a
arte figurativa naturalista como conservadora e anacronica, na medida em que ignorava
todo progresso técnico nas formas de reproducdo da realidade. Ou seja, nenhuma
pintura hiper-realista ou hiper-socialista conseguiria reproduzir a imagem da realidade
tdo bem quanto faria uma fotografia ou filmagem. O grande potencial das artes pléasticas
estaria justamente num olhar especifico, todo “maculado” pelo sujeito que cria. Supor
que toda sensibilidade e desenvoltura técnica dos grandes pintores e escultores
poderiam fazer este papel, mais do que estar estagnado no tempo, era sinal de
subaproveitamento daquilo que o homem pode criar. Se as méquinas copiam a realidade
com fidelidade, cabe ao artista usar seu repertorio técnico e criatividade para recrié-la
em outros moldes, criando novas formas de sensibilidade naqueles que participam do
processo artistico, mostrando o mundo a partir de outra forma de ver. E para além desta
critica mais imediata & figuracdo, o autor levanta a discussdo de que o realismo na
verdade ndo é qualquer expressdo da realidade, mas a criagdo de uma rotina de
embelezamento do mundo, de uma virtualidade, daquilo que se desejava que fosse. Vale
esclarecer que o realismo tomado pelo Realismo Socialista ndo é aquele que menciona
Trotski, no sentido de conexdo com a realidade, um principio materialista ou de
expansdo do conhecimento por toda a humanidade. Refere-se a escola realista em arte, a
figuracdo naturalista. E a esta que Mario Pedrosa critica, inclusive porque seu resgate
ignora todas as correntes posteriores que tem grande importancia na histéria da arte e
trajetoria de experimentacdo estética e do conhecimento acumulado pela humanidade.

A arte, por mais realista que seja, é sempre instrumento de idealizagdo da
realidade. Pedrosa afirma que o homem trai a realidade todos os dias, por “constitui¢éo

» 131 ey destino é transforma-la. A tentativa de

orgéanica, por vocacao, por necessidade
documentacdo jornalistica do Realismo Socialista ndo é fiel a realidade, e mais ainda, é
infiel com a prdpria arte. Os artistas soviéticos traiam a arte, pois sua “reproducdo” ndo

se faz por questdes postas pela realidade a estes intelectuais, mas sim por encomenda da

130 |dem. Cabe aqui observar que Lukacs ndo questiona a validade de se colocar em pauta os fendmenos

sociais, mas sim 0 método de fazé-lo eleito pela URSS — qual seja, 0 método descritivo naturalista.
B Mario Pedrosa. “Realismo ndo é realidade.” In: op.cit, 1995. p. 104. Publicado originalmente em 1957.
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burocracia onipotente, que dirige o impulso criador de seus artistas. Ou seja, o realismo
da corrente soviética nada tinha em comum com o realismo como principio de que fala
Trotski. A critica que Mario Pedrosa levanta € que o intenso controle da obra de arte j&
ndo permite que se levante no artista a transformacdo de seu mundo em arte, porque 0
Realismo Socialista ndo parte do impulso artistico, mas sim de predeterminacdes
externas 2.

O que se esquece, contudo, é que esta arte conservadora e reacionaria, esta
estética eleita pela burguesia em seu tempo de ascensdo e dominacdo, também constitui
signos de formagéo de consciéncia. Esta forma direta e idealizada, este padréo ausente
de discussdo, esta estética que se iniciou introjetada pelo mercado, havia sido o padréo
eleito para ser o porta-voz da cultura proletaria. Mario Pedrosa traz, neste sentido, as
seguintes questdes: de que forma a arte cumpriria seu papel de peca no quebra-cabegas
da formacdo de uma consciéncia revolucionaria, se tudo que ela mostra é uma
mensagem ideoldgica duvidosa de valorizacdo de poucos eleitos, sob a forma mais
antiga e caduca que a arte pode apresentar? Se a obra de arte transmite ideologia que vai
formar consciéncia, que consciéncias formara enquanto ndo subverter os padrdes
burgueses e ampliar o leque de possibilidades criticas?

As respostas definitivas para estas questdes o critico jamais ousou dar, pois
possuia senso de oportunidade historica, e percebia 0 movimento politico em toda sua
dindmica. Respostas provisorias foram sugeridas, mas jamais permanentes e estaticas.
Sua preocupagdo estava em colocar questdes, e debater o quanto o Estado operério (j&
Estado burocratizado na concepgdo do critico) havia se afastado de seu projeto inicial, e
0 quanto deixava a desejar em termos de esforgo para a criagdo de um novo homem.

O que se observa nas criticas de Mario Pedrosa é que a discordancia nos
diversos pontos especificos acerca da funcéo e da elaboragdo da obra de arte, assim
como do papel do artista numa sociedade revolucionria, parece ser apenas o topo de
um problema cujas raizes sdo bem mais profundas. Como j& dito, Mario Pedrosa
carregava divergéncias com relagéo aos ditames da Internacional Comunista e do PCUS
— e posteriormente também com relacdo a IV Internacional — que estavam relacionadas
as questdes de fundo sobre a condugdo do processo revolucionario e do papel da

ditadura do proletariado. Suas criticas de arte tratam disso em todo momento, as

32 Mais uma vez, quando afirmo “determinagdo externas” ndo me refiro & negar o principio do
materialismo histdrico, mas sim chamo atengdo para exigéncias que estdo completamente fora do campo
artistico.
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questdes sobre a obra de arte e o papel social do artista dizem respeito a0 marxismo
simplificado, que tal como jogou a cultura num campo superestrutural, determinado e
com importancia secundéria, atirou o processo revolucionario soviético na via do
socialismo em um s0 pais, de encerramento em si mesmo, de estagnacéo do processo de
libertacdo do homem.

Assim, no que diz respeito & questdo teorica, a leitura da obra de Mario Pedrosa
traz a tona o debate acerca de uma teoria verdadeiramente materialista da cultura.
Estando antenado com a leitura de um marxismo “alternativo™ no Brasil — considerando
que as correntes marxistas eram hegemonizadas pelo PCB, cuja leitura era a soviética —
Pedrosa buscava uma interpretacdo para a arte que a envolvesse de maneira plena na
vida social, em contato de fato com o campo material. Desta forma, a discussdo de
fundo é a teoria do reflexo, a velha metafora base-superestrutura gasta pelo
materialismo mecanicista. Ao abordar o Realismo Socialista, Pedrosa conclui que o
grande problema das artes em seu tempo é uma crise sobre o que é sua funcéo e como
ela se deve expressar. A questdo do Realismo Socialista foi colocar a misséo social da
arte para fora do dominio artistico, alegando uma suposta “expresséo dos problemas de
seu tempo”, um “reflexo dos dramas sociais de uma época”, resultando em lugares-
comuns, submisséo e fim da liberdade de criagdo. Colocou-se sobre a arte a misséo de
espelhar o debate politico, quando sua fungdo poderia ter sido a formagéo de uma nova
sensibilidade, condizente com a mentalidade livre de uma sociedade sem classes. Em

“Arte-reflexo, irresponsabilidade do artista” Pedrosa expde as claras este debate:

“arte ndo é reflexo social nenhum, mas fator autbnomo e determinante na
sociedade e no mundo. Ela se desenvolve num plano de inter-relagdo com
outros fatores determinantes” 3

Esta arte encomendada em verdade, ndo era reflexo de coisa alguma, era o
retrato de uma realidade inexistente, e sequer cumpria uma misséo social na formagéo
de uma consciéncia critica. Como reagdo a esta arte-reflexo deu-se a defesa da
capacidade criadora da arte, nas formas do cubismo e do expressionismo, durante a

primeira metade do século. Nesta mesma critica, do despontar da década de 1960, o

133 Mario Pedrosa. “Arte-reflexo, irresponsabilidade do artista”. In: op.cit, 1995. p. 114. Publicado
originalmente em 1959.
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autor estende ainda o debate para o que anos mais tarde ir4d chamar de “arte pos-

moderna” 3

, Cujos artistas levaram a tdo extremo a critica a teoria da arte como reflexo
que, afirmando ndo serem espelhos de nada tornaram suas obras vazios reflexos de si
mesmos. No dominio do auto-reflexo, sem objetividade, ndo haveria nem
responsabilidade nem criagéo, e o reflexo de si mesmos como reflexo de nada seria o
retrato de outra face da crise nas artes que a década de 1960 enfrentaria. Mario Pedrosa
em momento algum defendera a “arte pela arte”. Seu sentido de uma arte que ndo fosse
mero reflexo do politico ndo implicava em uma arte sem qualquer conexdo com a
realidade, ou com puro “auto-reflexo”, mas uma arte que cumprisse seu papel social no
ambito de formagdo de consciéncia, de jogo de sentidos e sensagOes, e ndo de
propaganda politica, o que deveria estar em outro campo da luta social. Assim como
Trotski, Pedrosa argumenta que no momento em que a Revolucéo fervilha dentro do
artista, esta Ihe escapa pelo olhar ao mundo, sua expressdo é embebida do momento
histérico vivido. A “cultura proletéria” encomendada pelo PCUS, portanto, ndo
guardava a exclusividade de abordar a transicdo e de ser a arte revolucionaria. A livre
escolha e a n&o-restricdo do artista seriam seus bens mais valorosos, € o controle da
producdo artistica representava a hostilidade a emergéncia de qualquer valor espiritual
de uma nova ordem. Esta concepcdo de uma liberdade sem isencdo de
responsabilidades, o direito de expor as contradi¢cdes de seu tempo e a tentativa, ainda
que virtual, de prefigurar a solugdo destas contradi¢des, é defendida por Mario Pedrosa
em suas criticas. Sua arte era independente ao mesmo tempo em que compunha um
quadro total de transformagé&o social pela e para a Revolugéo.

A divergéncia com o Realismo Socialista é, portanto, uma das formas em que se
mostra o debate politico na obra de Mario Pedrosa, que além da questdo tedrica sobre a
cultura revela os debates que na década de 1930 povoaram a URSS, entre Stalin e
Trotski. Apesar de oficialmente afastado da IV Internacional em 1940, o critico mantém
suas ligagdes com as organizacdes trotskistas e segue se posicionando ao lado das teses
do dissidente russo quando o assunto é a critica a burocratizacdo do PCUS, o
“socialismo num s6 pais” e a Revolucdo Permanente e seus desdobramentos nas
questdes da cultura e da arte. Assim, o Realismo Socialista aparece na obra de Mario

Pedrosa como

134 Mario Pedrosa. “Arte Ambiental, Arte Pés-Moderna, Helio Oiticica”. In: Dos Murais de Portinari aos
Espacos de Brasilia. S&o Paulo: Editora Perspectiva, 1981. p.p. 205-209.
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“uma criacdo tipica do regime bonapartista, erigido ao poder despotico,
depois da derrota da ‘oposicdo de esquerda’ do Partido Comunista e seguido
da derrota da ‘oposicdo de direita’ quando a vida interna do partido foi
substituida pela vontade onipresente de Stalin. O culto a personalidade e o
realismo socialista sdo criagdes do mesmo regime e da mesma época, embora
o primeiro tenha de pouco precedido o segundo, como era l6gico” ***

Discordava, como Trotski, quanto a idéia de se criar uma cultura de classe para o
proletariado, ja que o destino deste ndo era se preservar como classe, criando um Estado
para si, numa ditadura de classe acompanhada de uma cultura propria, de acordo com
seus interesses, modo de ser e seus ideais. O destino de dissolver-se na primeira
sociedade sem classes da historia fazia com que a idéia de uma cultura proletéria
idealizada, além de todas as questdes artisticas reacionarias que encerrava em si, soasse

incdmoda ao critico porque contradizia o proprio principio da Revolucéo.

2.3. O Milton de Marx: subsidios para a discussdo sobre trabalho produtivo e

improdutivo

No texto publicado como o capitulo inédito d’O Capital ** Karl Marx dedica
uma sessdo a discussdo sobre trabalho produtivo e improdutivo, referenciais bastantes
caros para uma analise do papel social da arte e do artista no contexto da producéo
capitalista. Mario Pedrosa em seus textos faz uso desta obra de Marx de modo bastante
perspicaz, extraindo conceitos para analises que vdo além das propostas por Marx.

Segundo Marx, do ponto de vista do trabalho em geral, deveria ser considerado
produtivo qualquer trabalho que resultasse em mercadoria, que apresentasse um
produto. No entanto, do ponto de vista da producéo capitalista, considerando que seu
fim imediato é a mais-valia, s6 pode ser considerado produtivo aquele trabalho — e logo,
aquele trabalhador — que alcance este fim, ou seja, que se converta em valorizagéo direta

do capital. Assim, a definicdo marxiana para trabalho produtivo est4 indissociavelmente

135 Mario Pedrosa. “A Revolucéo nas artes”. In: op.cit, 1995. p. 138.
136 Karl Marx. O Capital. Livro I. Capitulo VI (inédito). Sdo Paulo: Editora Ciéncias Humanas, 1978.
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relacionada & producdo de mais-valia, ao trabalho que sirva diretamente ao capital como
forma de sua autovalorizacdo. Consequentemente, é produtivo o trabalhador que gera
trabalho ndo pago ao capitalista, que no volume total da producdo de mercadorias
produziu uma aliquota de produto que nada custou ao monopolizador dos meios de

trabalho. ™*" A principio a diferenciacéo é simples e Marx a expde de maneira didatica:

“E produtivo o trabalhador que executa trabalho produtivo, e é produtivo o
trabalho que gera diretamente mais-valia, isto €, que valoriza o capital” **

No processo social da produgéo, no entanto, desta simples premissa se extraem
uma série de conclusdes sobre o trabalho produtivo / improdutivo. A primeira delas, e
mais interessante para a discussdo sobre a obra de Mario Pedrosa e sobre o
embasamento da propria argumentacdo do critico, é que o trabalho produtivo ndo é obra
do operério individual. Diante do processo de subsuncéo real do trabalho ao capital -
pelo qual Marx entende a subordinacdo do processo de trabalho ao capital no contexto
de um modo de produgdo tecnologicamente especifico que transforma definitivamente a
natureza e as condi¢es do processo de trabalho, o0 modo de producdo capitalista,
alterando o modo de produgdo, a produtividade e a relagdo entre o capitalista e 0
operério **° — o0 agente do processo de trabalho passa a ser a “capacidade de trabalho
socialmente combinada” *°. E desta forma, cada vez mais funcdes passam a ser
incorporadas ao conceito de trabalho produtivo e seus agentes diretamente explorados
como trabalhadores produtivos, incluindo aquelas fungdes que tradicionalmente néo
eram encaradas como tais, ressalte-se, fungdes intelectuais (cujos exemplos Marx cita
um diretor, engenheiro, etc.).

O conceito de trabalho improdutivo pode ser extraido por Marx pelo contrério de
trabalho produtivo: tem-se que o trabalho produtivo é aquele que conta por seu valor de
troca, que é trocado por capital (e ndo por dinheiro), que se contrapde a propria forca de
trabalho. Logo, trabalho improdutivo é o que conta por seu valor de uso, pelo qual se

troca apenas dinheiro (ou renda), mas que ndo contribui no processo capitalista de

57 Idem.

38 1dem, p. 71.
39 1dem, p. 66.
Y0 1dem, p. 71.
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producdo. **' Pode-se assim, extrair uma outra forma de dizer a diferenciacdo
fundamental entre trabalho produtivo e improdutivo: trabalho improdutivo é aquele que
conta por seu valor de uso, e cujos produtos ndo podem ser separados do trabalhador, ou
seja, séo trabalho n&o alienados. Em oposicéo, o trabalho produtivo gera valor que ndo
pertence ao trabalhador, e por isso, é trabalho alienado.

O que é importante ressaltar é que as definicdes de trabalho produtivo e
improdutivo estdo em relagdo ao ponto de vista capitalista, ao processo de produgdo e
de trabalho, e ndo ao conteido em si do resultado. N&o é a mercadoria produzida que
determina se o trabalho é ou ndo produtivo, mas sim o fato de que ele se objetive em
elemento criador de valor de troca. Desta forma, uma mesma atividade pode ser
produtiva ou improdutiva, dependendo do valor que Ihe € atribuido. Para esclarecer este
ponto, Marx utiliza o seguinte exemplo, que posteriormente é parafraseado por Mario
Pedrosa para a condicdo do artista: um alfaiate pode executar o servico na casa do
sujeito que lhe utilizara as roupas feitas ou em uma alfaiataria. No primeiro caso é
apenas um assalariado, e seu trabalho vale pelo servigo executado. No segundo caso, no
entanto, ao trabalhar para um comerciante seu trabalho néo vale pelas vestes produzidas,
seu servigo consiste em gerar valor pelas horas trabalhadas mas ndo pagas, que rendem
ao capitalista. Ou seja, independentemente da mercadoria que produz, o servi¢co que
presta ao capitalista é trabalho ndo pago, e ndo produtos, roupas, etc.

Segundo o filésofo alemé&o, portanto, o trabalho produtivo vale como atividade,
e ndo como “coisa”, e um erro constante é acreditar que se pode determinar o que é
trabalho produtivo ou improdutivo pelo contelido da producéo (e por isso o trabalhador
pode ser produtivo ainda que o resultado de seu trabalho seja um produto ndo material).
Este equivoco ocorre, entre muitos outros fatores, pelo fetichismo da mercadoria, que se
acredita valor em si, e que por isso cré que somente é produtivo trabalho que rende
produto material. Neste contexto, a discussdo sobre o objeto artistico pode ser colocada
na mesma forma em que se coloca o processo de trabalho do alfaiate acima citado. Para
0 caso de produtos artisticos e objetos intelectuais, Marx cita como exemplo Milton,
autor de O Paraiso Perdido, ou uma cantora, ou poderiamos supor qualquer artista que

expressasse 0 mundo através de seu talento, ou nas palavras do autor, que “como um

41 Associado ao trabalho improdutivo Marx menciona o assalariamento, que consiste no trabalhador que
recebe por servigos prestados que possuem apenas valor de uso. Recorda, portanto, que nem todo
assalariado é trabalhador produtivo, ainda que todo trabalhador produtivo seja assalariado.
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bicho-da-seda produz a seda, como manifestagdo de sua natureza” **2. Ao produzir arte
como mera forma de expressdo estes seriam trabalhadores improdutivos, mas no
momento em que passam a produzir sob encomenda de agente tem seu trabalho
subsumido ao capital, passam a ser trabalhadores produtivos, pois seu trabalho ja ndo
vale como um fim em si, mas como forma de valorizacdo do capital. Marx afirma ainda
que o fato de serem produtos caros as paixdes, aos caprichos e ao espirito em nada
diminuem a produtividade do trabalho. E apesar destes produtos, a principio, ndo serem
consumidos de maneira reprodutiva do capital, em algum momento se voltam & escala
de producdo. Apesar de ndo aprofundar esta discusséo, a partir da leitura da obra de
Mario Pedrosa e de outros autores que discutem o valor do produto intelectual/artistico,
temos que o valor de troca da obra de arte ndo necessariamente se volta como
instrumento de dominacdo mais 6bvio, mas que pode ter seu valor de troca na geracéo
de outras maneiras de dominagdo. Assim, para além de pensarmos no mercado gerado
pelo consumo de produtos intelectuais e artisticos, podemos pensar ainda na forma
como o consumo destes produtos podem ser parte do habitus da classe dominante,
recordando a discussdo de Bourdieu sobre como o gosto e a possibilidade de frui¢do a
determinados produtos constituem forma de diferenciagdo social e dominagéo
simbolica, marcando parte da sociedade de classes. Ou ainda como menciona Mario
Pedrosa, discussdo que pretendo desenvolver neste capitulo, sobre o retorno politico
alcancado no investimento artistico como relagéo pedagogica.

Como ja pontuado no capitulo anterior desta dissertacéo, a relacdo da construcéo
de hegemonia, que se d& por meio da esfera cultural, € uma relagdo pedagdgica, que
resulta, portanto, em ganhos politicos para a fracdo de classe que se encontra no papel
de dominante/dirigente. Neste contexto, podemos imbricar, para melhor compreender a
obra de Mario Pedrosa, o conceito de conceito de intelectual organico de Gramsci ao de
trabalhador produtivo de Marx para compreender o papel social do artista no contexto

do Realismo Socialista.

¥2 |dem, p. 76.
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a) Os “engenheiros de alma”: o artista como trabalhador na analise do Realismo

Socialista.

Desde a ascensdo da burguesia como classe dominante, as condigdes de um
trabalho criativo foram pouco a pouco abaladas diante do processo de alienagéo cada
vez mais intensa do ato e do resultado do trabalho. A condi¢do do artista enquanto
trabalhador ndo seria diferente, diante do processo de subsungdo do trabalho artistico e
da criacdo de um mercado especifico para as obras de arte. Este passara a produtor de
uma mercadoria nova para uma nova clientela, as camadas sociais superiores, para as
quais a fruicdo da arte era reservada. Criava-se assim uma ambiguidade na condigdo do
artista na sociedade moderna, a de ser a0 mesmo tempo trabalhador improdutivo e
produtivo. Segundo Pedrosa, ao ascender & condicdo de classe dominante, a burguesia
teria criado para si uma série de formas de lazer, para os “refinamentos de consumo
conspicuo”, aumentando assim o conjunto de trabalhadores improdutivos (aqueles que
segundo Smith ndo teriam funcéo no aparelho de producdo — consciente de que esta
nocdo deve ser questionada, Pedrosa parte deste debate liberal para chegar a critica de
Marx). Estaria instituida a dubiedade na condicdo do artista desta forma: em tese um
trabalhador improdutivo, mas que ao ser absorvido pelo mercado passaria a ser ao
mesmo tempo trabalhador produtivo. A obra de arte, como propriedade privada, deixava
de ter seu valor em si para existir como um produto de substituicdo, como valor de
troca. Além da alienacdo da obra, do resultado do trabalho, qualquer artista que
pretendesse viver de seu trabalho com arte esté sujeito ainda as demandas do mercado,
ndo tendo controle do contetdo da producgdo e da chave criativa de sua obra, devendo
produzir aquilo que os consumidores demandassem, e ndo aquilo que desejasse. Em
todas as formas, a arte se havia tornado um mercado na sociedade capitalista.

Estes fios especificos nos quais se encontrava enrolada a producéo artistica na
sociedade capitalista, no entanto, ndo sdo nenhuma novidade na discussdo sobre a arte
entre 0s marxistas. O préprio Marx ao abordar Milton como trabalhador produtivo
levantou indiretamente estas questdes. A grande originalidade da critica de Mario
Pedrosa no que diz respeito ao artista como um trabalhador alienado ndo estava,
entretanto, em apontar a condicdo deste na sociedade capitalista, 0 que em certa medida

era debate 6bvio. O foco do critico se desloca, desta forma, para a situacdo do artista
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numa sociedade pos-capitalista, de economia ndo competitiva, ou seja, ndo regida pelas
leis de mercado. A despeito de Marx colocar as condi¢Bes de trabalho produtivo /
improdutivo como 6ética da sociedade capitalista, Mario Pedrosa se apropria das
categorias de trabalho produtivo como aquele que gera valor de troca para desdobrar a
argumentacdo de Marx, ampliando o campo de visdo. Tratava-se da discusséo sobre a
condigdo do artista como um trabalhador na URSS, onde o paradoxo do trabalho
produtivo-improdutivo deveria ter desaparecido. Com a superagéo do mercado o artista
deveria ter voltado a ser um trabalhador independente, ndo alienado de seu proprio

trabalho, que ndo deveria mais ter a existéncia relativa de valor de troca.

“Assim, numa economia, digamos, socialista, o fenémeno da transformagao
da obra de arte em valor de troca ndo deveria ocorrer, pois seria inadmissivel
gue viesse ela a cair sob o mesmo condicionamento que prevalece no
capitalismo de producdo em massa” ***

Ao olhar para a arte no mundo soviético, entretanto, ndo era esta a impressdo
gerada. O Realismo Socialista havia cuidado da manutengdo desta ambiguidade na
condigéo do artista.

Funcionando sob um sistema totalmente preso a determinacdes externas a
atividade de produco artistica '**, quais sejam, as vontades dos dirigentes do partido, a
arte na URSS seguia sendo atividade de trabalho alienado. Ainda que ndo determinada
pelas leis de mercado como nas sociedades liberais, a obra de arte soviética continuava
determinada por uma légica utilitarista. Se o artista ndo poderia intervir em questdes de
estilo, forma e conteldo, a arte tornava-se mera utilizacdo de técnicas e capacidades
para uma finalidade externa, confeccionar encomendas, impedindo o exercicio da
capacidade criadora, que segundo Mario Pedrosa, era necessidade do artista, assim
como a do bicho-da-seda ao produzir sua seda, resgatando o proprio exemplo de Marx.
Da mesma forma que na sociedade de mercado, a producéo da arte estaria reduzida a

fonte de sustento, transformada em trabalho, alienagéo e contingéncia, implicando na

43 Mario Pedrosa. “O bicho-da-seda na producdo em massa”. In: op.cit, 1995. p. 136. Publicado
originalmente em 1967.

144 vsale esclarecer, em se tratando do estudo da obra de um autor marxista, gue quando se menciona
“determinagdes externas” ndo me refiro ao debate sobre a influéncia das instancias materiais sobre a
cultura, o que na obra de Mario Pedrosa nunca é questionado. Ao falar em determinacdes externas aqui
me refiro & interferéncia de ndo-artistas na obra de arte.
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dependéncia de relagdes sociais alheias ao trabalhador, mas que a ele se impde. A obra
de arte soviética jamais poderia ser um trabalho libertador, pois seguia tdo alienado
quanto na sociedade capitalista. A propria direcdo do PCUS reconhecia a fungéo social

produtiva do artista.

“outro dia os jornais noticiaram um fato ocorrido em Moscou que prova o
qudo longe estdo as relagbes sociais e culturais entre artistas e o Estado da
Unido Soviética de ser sadias ou integradas. (...) Ao tempo de Kruschev, este
em pessoa — Nikita era para isso um temperamento — foi desafiar os artistas
modernos que comegavam a aparecer, e até os ameacou de lhes tirar o pdo de
cada dia, ao interpela-los se era para produzir tais coisas que o Estado os
sustentava. (...) O grande burocrata lhes lembrava que contrariamente ao que
pudessem crer, a posicdo deles na sociedade soviética (teoricamente sem
classes) ndo era a do “trabalhador improdutivo”, como Milton no exemplo
classico de Marx, ou ndo produtor de mercadoria, mas no maximo um
“produtor independente” que leva ao mercado seu produto de valor de troca
assegurado, ou mero trabalhador produtivo, isto é, um assalariado no
mercado capitalista” **°

Reconhecendo o trabalho *“intelectual” como fundamental para o consentimento
geral em torno do projeto de Estado, o valor de troca da arte soviética se revertia em
mais-valia politica para os burocratas. Consolidava-se assim, um conjunto produtivo de
capacidade de trabalho socialmente combinada, nas quais os burocratas do PCUS
administravam a producéo e os artistas executavam os produtos a partir da utilizagéo de
seu repertorio técnico adquirido. Recordando que em Gramsci a categoria de intelectual
organico diz respeito aquele intelectual (aquele que estad em exercicio social da fungéo)
que, assumindo um projeto de classe, trabalha para a construc¢éo do consentimento geral
em torno deste projeto ', os artistas soviéticos assumiam esta fungéo, associada a de
trabalhadores produtivos gerando valor para o projeto politico da alta ctpula do PCUS -
ainda que a adesdo ndo pudesse ser considerada totalmente sincera e voluntéria, ja que o
leque de opcOes era cada vez mais reduzido, o que faz crer que a face de trabalhador
produtivo estivesse em mais evidéncia do que a de intelectual organico.

A obra de arte perdia, portanto, sua propria dimensdo de arte, sua existéncia era
externa a sua propria natureza, e estava relacionada ao valor de troca. A relacdo

essencial com a obra de arte ndo pdde florescer na sociedade soviética, pois a priori a

145 Mario Pedrosa. “Consumo de Arte na Sociedade Soviética”. In: Mundo, Homem, Arte em Crise.
Sao Paulo: Perspectiva, 1975. p. 115. Publicado originalmente em 1967.
16 GRAMSCI, op.cit., 2006.
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obra de arte ja tinha funcéo fora de si, motivo pelo qual ao artista soviético ndo foi dada
a chance de retornar & condicdo de trabalhador improdutivo, ou de produtor
independente.

Tendo fungéo de educagdo das massas téo clara, e partindo do pressuposto que
os artistas executavam um trabalho produtivo para o Estado, a diregdo do PCUS exercia
grande controle sobre a producdo artistica. Ndo raro, a censura foi instituida como
forma de silenciar a produgdo daqueles que se desviavam dos canones do Realismo
Socialista, que lidavam com suas obras como problemas de formas, encarando o
resultado artistico como um todo, ndo s6 como questdo de contelido. Mario Pedrosa
menciona o Congresso de Kharkov, em 1931, como o ponto chave de abertura de
perseguicdo aos artistas da URSS, momento de transicao entre o Proletkult e o Realismo

Socialista, que nem sequer se havia estruturado oficialmente.

“No famoso Congresso de Kharkov, em 1931, a burocracia retne intelectuais
russos e ocidentais em vias de conversdo... ou corrupgao, para condenar o
futurismo como ‘decadéncia burguesa’. As ‘acrobacias linguisticas’, ja em
pleno surto, juntamente com uma verdadeira revolugdo gréafica, quanto ao
letrismo e quanto a novas estruturas de apresentacdo, foram condenadas
como ‘sem fundamentos ideolégicos e sem significagdo social’. E todas essas
objecBes, muitas de puro obscurantismo e ignorancia, eram estendidas a
pintura abstrata e a escultura. O construtivismo, o dadaismo (a cujas sessfes
Lénin assistiu no Café Voltaire, em Zurique, nos anos de 1915 e 1916), o
cubismo encontraram a mesma hostilidade. Como disse Moholoy-Nagy num
formidavel livro profético (Vision in Motion, 1946), cada obra experimental
gue ndo mostrasse imediatamente servir as tendéncias politicas e ndo desse
chaves inequivocas a sua completa conformidade com a ‘linha’ do Partido,
era rejeitada” 1’

Assim, construtivistas e suprematistas da época da Revolucéo, cujo valor das
obras era inestimével em qualquer museu ocidental, ou mesmo aos primeiros anos da
Russia soviética, iam parar em pordes, deixados as tragas. Em depoimento Mario
Pedrosa conta que, quando de sua visita a0 Museu Tetriakov, em Moscou, € no
Ermitage, em Leningrado, nomes como Malevitch, Tatlin, Kandinsky, entre outros,

encontravam-se nos depdsitos, e jamais tinham sido expostos ao publico. **® No havia

47 Mario Pedrosa. “A Revolucéo nas Artes”. In: op.cit, 1995. p. 148. Publicado originalmente em 1967.
148 «“Mario Pedrosa. Exilio, arte e imperialismo”. In: www.versus.jor.br. Acessado pela Gltima vez em
30/01/20009.
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espaco para o debate, sob pena de abrir espaco para uma derrota do Realismo Socialista,
e consequente questionamento da linha do Partido.

Sobre a censura, Bukharin expde, em testemunho desesperado, como 0s anos de
coletivizagdo forcada imposta por Stalin para solucionar o problema da crise que se
abatia sobre a economia russa no final da década de 1920 e inicio de 1930, provocaram
profunda mudanca na ideologia e na “psicologia” dos comunistas: em vez de
enlouguecerem, incorporaram o papel da burocracia profissional, para os quais o terror
passava a ser método normal de administrar, e obedecer ordens de cima sem
questionamentos tornava-se uma virtude. 149 Assim, em meio aos os dissidentes
expurgados da Russia soviética, iam-se artistas cuja proposicéo de relagéo da arte com a
realidade eram fortemente revolucionarias. Silenciavam-se artistas e escondiam suas
obras. Perseguicdes e proibi¢cbes ndo faltavam quando se dizia respeito as questdes da
producdo cultural — que se estenderam até os anos de Nikita, quando numa exposicao
em Moscou, em 1962/1963, a presenca de arte de vanguarda despertou o espirito da
censura e fez Kruschev reunir comité para discutir o estado da arte e da cultura na
sociedade soviética, considerando as obras impressionistas expostas “alheias ao povo
soviético”. *° A questdo de Pedrosa passa a ser entdo: quem determina o que o povo
deseja ver? A relagéo de trabalho com os artistas cria determinado tipo de producéo e de

consumo. Resgatando Marx, Pedrosa cita:

“Como instinto, o consumo é estimulado pelo objeto, pela necessidade que
dele sente, pela sensagdo que dele tem. (...) O objeto de arte — como qualquer
outro produto — cria um publico sensivel a arte, um pablico que sabe gozar da
beleza. (...) A producdo ndo cria apenas um objeto para 0 sujeito, mas
também um sujeito para o objeto. A producdo pois também produz o
consumo (...) ela cria o objeto, 0 modo e o instinto de consumo. Do mesmo
modo o0 consumo produz o talento do produtor solicitando-o como
necessidade amadurecida por um a finalidade.” ***

O resgate de Marx chama atengéo para o fato de que a relagdo de trabalho com a
arte e a conversio do artista em trabalhador produtivo contribui para recriar

determinadas relacdes com a producdo e o consumo que deveriam estar extintas da

49 Apud, idem.

150 Mario Pedrosa. “A Revolucéo nas artes 11”. In: op.cit, 1995. p. 152-158. Publicado originalmente em
1967.

51 PEDROSA, op.cit., 1975. p.p. 119-120.
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sociedade soviética. Desta forma, convertidos em trabalhadores produtivos, os artistas
do Realismo Socialista viam cada vez mais estranhadas suas criagdes, separadas de si e
com fins que lhes eram bastante adversos. Como quaisquer trabalhadores, eram
mantidos pelo monopolizador dos meios enquanto geravam valor de troca, e quando
questionavam a linha do Partido, exercendo de maneira independente a sua criatividade,
deixavam de ter o papel utilitario de “engenheiros de alma”, sendo eliminados da linha

de producéo artistica.

O que a critica de Mario Pedrosa ao Realismo Socialista deixa entrever sdo as
formas de retroalimentacdo entre as teorias politicas e culturais. Como ja dito,
entendendo o processo histérico como uma totalidade, o critico de arte militou em
tantos campos quantos foram possiveis. Seus textos estdo relacionados entre si, porque
tém como pano de fundo o trabalho &rduo para a construcéo de uma sociedade livre das
classes. O Realismo Socialista ndo poderia estar fora deste debate, sendo, portanto, parte
deste processo.

Discutir a questéo da arte no interior da URSS era travar o debate para disputar
0s proprios rumos da Revolucdo. A questdo do Realismo Socialista dentro dos objetivos
das conseqliéncias politicas de uma forma cultural, como meio de formacéo de
consciéncia, na tentativa de promover a unidade tedrico-pratica (de que fala Gramsci

quando discute o papel da vanguarda da filosofia da praxis **2

), deve passar sempre pela
questdo da geracdo de acdo no mundo. Neste sentido, cabia criticar o conteudismo do
Realismo Socialista no ponto em que abandona as questdes de forma, ndo apenas por
questdes de avanco da estética das artes plasticas, mas, sobretudo, pelas consequiéncias
que gera na disputa ideoldgica.

O linguista soviético Mikhail Bakhtin, em Marxismo e Filosofia da Linguagem,
afirma que a linguagem é um fendmeno social. De acordo com a obra, todo produto
ideoldgico é dotado de uma dupla materialidade. Primeiramente, se traveste de material
como qualquer corpo fisico: massas, sons, cores, movimentos de corpos, enfim,
materiais de que sdo constituidos e formas objetivas que assumem. Além desta

dimensdo mais imediata, uma segunda dimensdo material do signo ideoldgico é a parte

152 Gramsci, op. cit. s.d.
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de realidade de que ele reflete e refrata, que é exterior ao produto e tem seu significado
definido fora de si mesmo. Ou seja, estas formas objetivas convertidas em signos irdo
distorcer, apreender ou intervir na realidade, pois & medida que se tornam signos se
revestem de conteudo ideoldgico. Resumidamente, a segunda dimensdo material do
signo esta no investimento de significados dos produtos ideoldgicos, que ocorre sempre
na interagdo social. Os signos sdo criados socialmente por grupos no curso de suas
relagdes sociais, e seus significados estdo em constante disputa. Se considerarmos que a
consciéncia adquire forma e existéncia por meio desses signos, podemos afirmar que
ndo é a ideologia e seus significados que derivam da consciéncia — como pretendiam,
afirma Bakhtin, o idealismo e o psicologismo da cultura —, mas sim a consciéncia
(formada por signos) deriva da ideologia, sendo, desta forma, definida socialmente.
Desta forma, diante da dupla dimensdo de materialidade do signo que compde a
linguagem, o ser se reflete e se refrata nela, e esta refracéo é determinada pelo confronto
de interesses sociais, ou seja, no processo da luta de classes. Por isso o linguista afirma
que a cultura e a linguagem s&o “arena da luta de classes”. '

O resgate de Bakhtin é importante para a critica s conseqiiéncias politicas das
opcBes estéticas do Realismo Socialista, no sentido de que, se a ideologia forma a
consciéncia, através de seus signos, o tema das formas ndo deve ser dissociado do
contetdo. Reproduzindo uma concepcéo estética conservadora burguesa, na crenca de
que esta seria mais didatica, o Realismo Socialista acabava por reproduzir signos
reaciondrios, o que, desdobrando a teoria da linguagem de Bakhtin para iluminar a
argumentacdo de Pedrosa, ndo poderia refletir em uma obra educativa para uma
consciéncia revolucionaria e emancipatéria, uma vez que esta seria formada por signos
igualmente conservadores. Assim, segundo Pedrosa, a reproducdo de uma estética
criada para o mercado eliminava a possibilidade da formag&do de uma nova sensibilidade
para 0 homem socialista, pautada em novos parametros. Recordando Lukacs no mesmo
sentido, 0s resquicios presos na consciéncia sdo resquicios do préprio ser (lembrando
que a “consciéncia é o ser consciente”), e por isso a estética naturalista ndo poderia ser a
dos socialistas. ***

A concepgdo de vanguarda artistica na obra de Pedrosa é aquela a provocar uma
nova unidade entre teoria e pratica, ressignificando a vida e o estar no mundo.

Entendendo a politica e a cultura como campos de atuacéo distintos, o critico de arte

153 Mikhail Bakhtin. Marxismo e Filosofia da Linguagem. Sao Paulo: Editora Hucitec, 1979.
1% | UKACS, op.cit. 1968.
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jamais acreditou que uma das formas de militdncia o eximia da outra. Sem se esquivar
do trabalho da militincia, Mario Pedrosa atuou em frentes diretamente politicas,
partidos e organizagOes de esquerda, e na esfera cultural propds, como poucos em sua
época ousaram. Para Mario Pedrosa, a materialidade da obra de arte € muito mais
profunda do que uma mera reproducdo de querelas politicas em formas e cores. Em
verdade, o autor tinha grande desconfianga do didatismo da obra de arte. A
materialidade da arte de Mario Pedrosa ndo é esta que submete a arte ao campo da
superestrutura, que apenas reflete uma base material no sentido estrito econémico. O
teor das criticas de Mario Pedrosa estd consoante com uma abordagem diferente da
cultura no marxismo, ao reinseri-la em uma dimensdo de totalidade da vida social. Esta
forma de encarar a cultura, como também discute a New Left britanica, chama a atencao
para o fato de que o processo de producdo e reproducdo da vida material ndo é
dissociado do conhecimento deste, e que toda atividade humana se reveste de
pensamento e de linguagem, retomando a perspectiva de uma historia global,
reincluindo a cultura e a ideologia no campo material das disputas sociais (retirando-as
do plano superior que as separava da vida real e dos processos de luta, divisdo taxativa e
algo idealista de que a ideologia estaria restrita ao campo da superestrutura, como
operava 0 marxismo ortodoxo). Esta perspectiva atenta para o fato de que o norte para
uma perspectiva materialista de cultura deve ser a perspectiva dialética da determinagéo,
e ndo do determinismo. A partir desta nogao, a cultura é possibilitado ganhar novo lugar
no interior das estruturas sociais, que ndo o de mero acessorio mecanicista, tdo pouco o
determinante histérico de todos 0s processos sociais dos idealistas. > A partir de um
equilibrio e do reconhecimento da consciéncia e da ideologia como parte do processo de
luta real tornou-se possivel construir uma argumentacdo consistente em torno dos
estudos sobre ideologia e cultura, combatendo a perspectiva de uma cultura descolada

da vida material — tanto pelo lado do idealismo quanto pelo materialismo mecanicista.
156

155 Cabe reafirmar que as leituras deste marxismo mais critico ndo se devem confundir com leituras que
sobrevalorizam o papel da consciéncia e da ideologia como determinantes da vida social. A idéia do
resgate da dialética é justamente propor o inverso, recontactando a base e a superestrutura, tomando a
ideologia como parte de um processo social real, que tanto pode se dispor ao servigo da defesa de sua
manutencado ou transformacao.

15 Edward Thompson. “Algumas observages sobre classe e falsa consciéncia.” In: As Peculiaridades
dos Ingleses e Outros Artigos. Campinas: Ediunicamp, 2001. Raymond Williams. Marxismo e Literatura.
Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1979. Terry Eagleton. A Idéia de Cultura. Sdo Paulo: Editora UNESP,
2005.
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Deste modo, a materialidade da obra de arte de Pedrosa ndo vale pela
reproducéo das instancias politicas e econdmicas, sua cultura ndo é somente politica,
ndo reflete estes campos de maneira direta ou mecanicista, porque a vida social ndo é
direta ou mecanicista. A materialidade vale pela definicdo de signos e sentidos
realizados socialmente, pela disputa na constituicdo de consciéncias informadas pela
experiéncia no mundo, vale pela busca constante da comunicagdo e da libertacdo do
homem, pela criacdo, pela realizagdo da propria humanidade, ndo alienada, em cada
obra produzida.

Segundo Otilia Arantes, ‘““sua critica sempre esteve imantada pelo momento

» 157 realizando

utdpico em que mundo vivido e forma artistica passariam um no outro
enfim a utopia estético-politica da arte, inserindo-a de uma maneira plena na vida social,

a sintese entre o mundo e o homem, enfim livre.

" ARANTES, op.cit. 2004. p.22.
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CAPITULO 3

Entre “bichos-da-seda” e vanguardas: o senso de

oportunidade historica na defesa da arte

“(...) para ser justa, ou seja, para ter sua razdo de
ser, a critica deve ser parcial, apaixonada,
poética, politica (...)”

(Baudelaire)

“A arte é cada vez mais, em nossos dias, uma
atividade digna de por ela os homens, os
melhores dentre eles, lutarem e se sacrificarem.”

(Mario Pedrosa)

Uma das caracteristicas mais marcantes da obra de Mario Pedrosa é a
desenvoltura com a qual o critico transita pelos meios politicos e artisticos, tendo uma
percepcdo ampla das relagdes que os grupos encerram. O objetivo deste capitulo é, a
partir da andlise das criticas de arte de Mario Pedrosa perceber as apostas que o critico
realiza na arte do século XX. A defesa de diversas correntes estdo sempre permeadas de
projetos politicos e estéticos. Recordando, como ele mesmo diz de si, que “o cara
continua o mesmo™, n&do se trata de pura mudanga de opinido ao sabor da moda. Ao
contrério, no momento em que reconhece o esgotamento das possibilidades em
determinadas vanguardas artisticas, ndo havia orgulho intelectual ou filiacéo partidaria a

determinados grupos que fosse permanente. Sua opinido muda com o vento, ou melhor,
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contra 0 vento, e em meio a tantas mudangas a coeréncia ndo é abandonada. Dai o
motivo das tantas defesas e tantas vanguardas distintas ao longo do século XX, temas
que pretendo desenvolver neste capitulo. Angélica Madeira diz de Mario Pedrosa:
“exemplo de conquista da convicg¢éo contra a moda”, isto pois sua adesdo a tendéncias
estéticas nunca foi resultado de modismos, mas de preocupacdes que eram internas as

suas convicgdes. *8

3.1. “Modernidade Ca e L&”: as rupturas e transformacbes da vanguarda

modernista

A definicdo de Modernidade de Mario Pedrosa tem como marco 0 momento em que
a arte se desvencilhava das regras e clichés oficiais académicos, exaurindo e expelindo
da obra o realismo renascentista e o naturalismo, e pode ser situada cronologicamente
em finais do século XIX.

Na Europa — especialmente em Paris — do crepusculo oitocentista a euforia do
desenvolvimento capitalista ndo havia contaminado a todos. Jovens artistas
“subversivos” demonstram em suas obras a inquietude de um mundo que n&o parece tao
harmdnico, e a arte comega a caminhar na direcdo oposta ao naturalismo do século que
findava. Segundo George Schmidt, citado por Mario Pedrosa, os elementos pictoricos
do naturalismo podem ser resumidos em: a ilusdo dos corpos, a ilusdo do espago, 0
desenho polido dos detalhes, a perfei¢éo das proporgdes anatdmicas e da perspectiva, a
exatiddo da cor dos objetos. *** Um por um, de artista em artista, estas caracteristicas
véo desaparecendo com os primeiros mestres precursores do modernismo.

A primeira ruptura se d4 com a saida da confec¢do da obra de dentro das
oficinas, quando artistas como Renoir, Monet e Pissaro passam a pintar ao ar livre.
Mario Pedrosa afirma que assim, os artistas rompem com trés elementos do naturalismo
de uma sO vez: o acabado dos detalhes, a ilusdo da matéria e o absoluto da cor,

atingindo gravemente a ilusdo do corpo. Nos jogos de luz e nas descobertas cromaticas

158 Angélica Madeira. “Mario Pedrosa entre duas estéticas: do abstracionismo a arte conceitual”.
1% Mario Pedrosa. “Panorama da Pintura Moderna”. In: . Modernidade C4 e L&. Textos
Escolhidos IV. Sdo Paulo: EDUSP, 2000. p.p. 135-175. Publicado originalmente em 1951.
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que a pintura ao ar livre proporciona, 0 modelado dos objetos perde a primazia.
Comecam, assim, a “libertar a pintura da escraviddo da imitacdo da natureza” *®. A
conquista é continuada por Cézanne, Gauguin, Van Gogh, Toulouse-Lautrec e Seurat,
cada um a sua moda, atacam a ilusdo do espaco e as proporcdes anatémicas e de
perspectivas. Cézanne, com sua realidade plastica, desmistifica o objeto e sua iluséo
corporea através do jogo de linhas, cores e planos, trazendo o movimento e criando na
obra sua propria realidade, que inspirada na externa ndo a reproduz. Gauguin,
considerado por Pedrosa como o de maior vocagdo muralista de sua geragdo, rompe
com a ilusdo do espaco para a obra de arte, que é fundamental para a justeza da
representacdo do objeto, e seu estilo € o primeiro a se aproximar dos primitivos.
Toulouse-Lautrec, através da inovacdo da expressdo atraves dos cartazes, junta as
transformacgdes modernistas 0s novos temas dos marginais de Paris: a vida noturna dos
cafés e cabarés, os marginais e os ritmos frenéticos. Ao fim do século, estes artistas
reconhecidos pelo campo terdo imprimido tamanha transformagéo na capital das artes
que o século XX j& ndo poderia lidar com o objeto artistico da mesma maneira.

Um dos grandes tracos da arte moderna no principio do século XX passa a ser o
interesse na arte primitiva e nas culturas arcaicas, ndo pelo “exotismo” ou algo do
género, mas pela vocagéo anti-académica das formas, desenhos e efeitos. O contato com
outras culturas, que antes eram tomadas como arcaicas, somado a dissolu¢do do
naturalismo, cria uma consciéncia estética continental sobre a velha cultura ocidental,
que Mario Pedrosa considera um fendmeno de internacionalismo na arte. 161 E claro
que, dito assim como faz o critico, algo de benevoléncia européia é entendido no termo,
e ndo devemos crer que Paris estivesse tdo disposta assim a perder seu prestigio de
vanguarda. Mas o interessante do termo internacionalismo é que nos leva a pensar que
elementos do modernismo abriam espago para que o movimento se alastrasse pelos
continentes sem que fosse no espirito colonizador permitindo que cada realidade social

inventasse o seu proprio modernismo.

a) “Virados para dentro, de costas para 0 mar”: o modernismo no Brasil de
1920-1930.

150 1dem, p. 145.
161 |dem, p. 154.
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Neste contexto de desenvolvimento da arte moderna, uma questéo se colocava
latente entre os intelectuais da periferia: como conjugar a realidade nacional e as
inspiracdes das vanguardas européias? Segundo Maria de Fatima Morethy Couto, 0
movimento modernista no Brasil suscitava a dualidade do desejo de ser ao mesmo

tempo atual e auténtico

, OU em outras palavras, reencontrar a tradicdo nacional
(através do popular) era a autenticidade necessaria para trazer ao Brasil sua participacéo
numa cultura universal. Segundo Mario de Andrade, somente nos tornariamos
“civilizados” quando passadssemos a fase de mimetismo das culturas europeias, nos

orientando segundo as necessidades ideais do meio e do tempo brasileiro. **®

“No Modernismo Brasileiro, a modernizagdo é vista mais como atualizagdo
do que como ruptura com a tradigdo. (...) a questdo da brasilidade se impde
no modernismo como via de acesso para a universalidade, construindo a
modernidade brasileira dentro do movimento de busca das raizes nacionais e

s ,» 164
do reencontro com a histéria de nossa cultura.

Quando a Semana de Arte Moderna acontece, em 1922, é inegavel que a
inspiracdo vinha de fora. Ao menos em parte. Mario Pedrosa, contrariando opinides de
Mario de Andrade de que o movimento em principio foi uma importagéo *°, argumenta
que 0s jovens, artistas e literatos da Semana de 1922 foram tomados por um estado de
espirito novo, universal e revolucionario — o espirito do modernismo. Este estado de
espirito surgiu na Europa, mas aqui fincou raizes a partir do contato com a obra de dois
artistas, ainda na década de 1910: Anita Malfatti e Vitor Brecheret. Estes foram a
inspiracdo da geragdo de 1922, em especial pelos quadros e esculturas que rompiam
com o0s cénones académicos, caracteristica primeira do modernismo quando seu

surgimento na Europa. A partir de entdo, acertadas as contas com a modernidade na

162 Maria de Fatima Morethy Couto. Por uma Vanguarda Nacional. Campinas: Editora da UNICAMP,
2004.

163 Carta de Mario de Andrade a Carlos Drummond de Andrade. Apud. Helena Maria Bousquet Bomeny;
Simon Schwartzman; Vanda Maria Ribeiro Costa. Tempos de Capanema. Sdo Paulo: Paz e Terra /
Fundacdo Getulio Vargas, 2000. p. 98.

164 Adriana Facina. Artifices da Reconciliacdo. Intelectuais e Vida Publica no Pensamento de Mario de
Andrade. Rio de Janeiro, 1997. Dissertacdo (Mestrado em Histéria), Pontificia Universidade Cat6lica,
1997.

165 Mario Pedrosa cita conferéncia em gue Mario de Andrade, sobre a Semana de 1922 afirma: “Mas 0
espirito modernista e suas modas foram diretamente importados da Europa”. Mario Pedrosa. “Semana de
Arte Moderna”. In: . Académicos e Modernos. Textos Escolhidos Ill. Sdo Paulo: EDUSP,
2004. p.p. 135-152. Conferéncia publicada pela primeira vez em 1952, por ocasido da comemoracdo dos
30 anos da Semana de Arte Moderna.
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arte, cumpria aos artistas modernistas a tarefa de criar uma cultura verdadeiramente
nacional. O objetivo dos modernistas era atualizar o Brasil em Brasil, sem a copia
estrangeira. O espirito revolucionario de que Pedrosa falava era a esperanca da criagdo
de uma forma artistica atual que dissesse respeito & especificidade brasileira. Ndo se
deve confundir na obra do critico esta esperanga de comunicar o Brasil com o
nacionalismo xen6fobo que o modernismo seria identificado na geracdo da decada
seguinte (tema que serd discutido mais adiante). Tratava-se de se criar uma tradicdo
artistica brasileira que ndo correspondesse a eterna ‘“corrida atrds das vanguardas
européias”. E em termos de criacdo de uma arte com capacidade efetiva de comunicagao
dos tropicos, de desenvolvimento de uma arte que ndo fosse restrita aos padrdes
académicos e voltada para os estudiosos, levdvamos vantagem, segundo Pedrosa.

Por ndo possuir tradicdo artistica de vanguarda mundial, padrdes arraigados,
como 0s grandes paises europeus possuiam, a possibilidade de inovacdo, de
revolucionar o campo da percepgdo estética era enormemente aberta. Nos paises
recentes, sem tradigdo artistica de vanguarda consolidada, qualquer tradicdo poderia ser
criada, e as possibilidades de criarmos uma tradicdo distinta da reacionaria européia nos
era aberta com o modernismo. Assim como na Europa, 0 modernismo brasileiro surgira
como uma reacdo no campo artistico ao conservadorismo, & carcomida republica do
café-com-leite e a nossa arte importada da Europa, sempre com certo atraso. O espirito
moderno chegava ao Brasil, segundo Pedrosa, ndo somente como um transplante de
tendéncias e temas, racionalizado e intocavel. O modernismo adentrava pela porta dos
fundos do Brasil, retratando teméticas até entdo esquecidas pela nossa arte, resgatando
as cores negras e bugras, compondo a realidade local com as possibilidades abertas pela
Europa. Para Mario Pedrosa, o Brasil dos modernistas entrava “pelos sentidos”. Era o
Brasil das mulatas dos mafuas e dos sambistas anénimos de Di Cavalcanti, do otimismo
das cores do povo de Tarsila, das formas reais da distor¢do de Malfatti. O modernismo
era cosmopolita a0 mesmo tempo em que nacional: era tdo moderno quanto qualquer
exposicao francesa e ao mesmo tempo era inegavelmente brasileiro. O diélogo, ou
melhor, a dialética, entre internacional-local era fortemente valorizada por Pedrosa neste
sentido.

Tratar do regionalismo era tratar do internacionalismo, aproveitar as
experiéncias ja desfrutadas em alguns lugares e as possibilidades de reconduzi-las,

percebendo como a nossa arte “em formagdo” poderia se transformar em uma arte
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verdadeiramente revolucionria, — assim como nosso proletariado poderia transformar a
revolugdo democréatica em revolugdo socialista, se quisermos tracar um paralelo entre a
concepcdo de transformacéo social de Mario Pedrosa, inelutavelmente internacionalista,
e sua concepcéo de arte. Uma arte “desigual e combinada” no mundo dava vantagem
aos paises periféricos, podendo levar a formas de expressdao mais revolucionarias e
subversivas. A defesa de uma arte livre dos conservadores padrdes académicos e que se
construisse de maneira internacional era o elogio do critico ao modernismo.

O modernismo surgia, entdo, nos textos de Mario Pedrosa, como uma
“revolucdo cultural”, descobrindo um Brasil em dialogo, mais sensorial do que racional,
cujos objetivos eram experimentar novas formas de perceber a nagdo, e ndo apenas
novas formas de teorizar sobre ela. Ndo € por acaso que o movimento se inicia no
contato com as artes plasticas e ndo de forma literaria. A Paulicéia Desvairada de
Mario de Andrade teve origem numa inquietude depois do grande choque de percepcéo
de Malfatti e Brecheret, e ndo de qualquer teorizacdo e adestramento da escrita. A
iniciacdo modernista no Brasil ndo foi literaria, mas sim através das artes ndo verbais.

Pedrosa afirma

“E aqui estd um dos tragos mais originais e caracteristicos do novo
movimento e que tanto o distingue de outros movimentos e escolas literarias
surgidas no Brasil. O movimento parte de uma experiéncia psiquica, de uma
vivéncia magica preliminar; o contato com a pintura moderna. O ponto de
partida ndo é literario. O fogo divino ndo veio das leituras mas de uma
experiéncia direta entre o jovem brasileiro ingénuo, barbaro, e os poderes

magicos da expressao, de agressao das formas pictoricas até entdo ignoradas”
166

Esta iniciagdo nas artes plasticas teria dado a0 movimento modernista no Brasil
a riqueza de percepgdo global do problema da criagdo e da arte contemporanea, como
nenhum outro movimento havia tido no Brasil, na opinido de Pedrosa. O contato com
artes ndo verbais teria promovido uma nocdo menos abstrata e formal dos problemas

estéticos e sociais.

166 |dem, p. 136.
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“Sem este contato, sem essa iniciacdo preliminar, o0 movimento, delimitado
ao campo da literatura, poderia ndo ter tido a universalidade que teve nem a
profundidade de sua tomada de conhecimento com o meio cultural, social e
geografico brasileiro. Poderia ter terminado como tantos outros movimentos
literarios precedentes, inclusive 0o romantismo, que tem com ele maiores
analogias.” ¢’

A arte aprisionada, adestrada, académica, foi escorragcada das interpretacdes de
Brasil dos primeiros modernistas, que agora retornavam ao Brasil mais profundo e
primitivo. E por isso era capaz de trazer a transformagdo experimental, a formagéo de
novas formas de ver a brasilidade. Mario Pedrosa afirma, anos mais tarde, que a arte
moderna era mais bem aceita pelas classes populares do que pelas elites. *°® E néo é
para menos: se a arte moderna esta livre dos canones académicos, o olhar treinado da
elite pela (e para) arte que é imitacéo européia era agredido pela revolugdo nos sentidos
que as cores e objetos (ou dissolucdo de objetos) que a arte moderna propunha. A arte
moderna era capaz de comunicar aqueles que ndo tinham acesso a “entender” a / da arte,
pois a arte moderna faria “sentir” um novo mundo, e desta maneira, gerar novas formas
de estar nele.

Por isso, quando escreve sobre as obras de Mario de Andrade — as quais Pedrosa
cita de maneira bastante elogiosa, pela capacidade de demonstragdo de uma forga

plastica, concretizadora e otimista da natureza brasileira — o critico afirma

“Como se Vvé, fiel ao seu temperamento, fiel a educacdo artistica direta que
teve pelo contato com os quadros de Malfatti e a escultura de Brecheret, fiel a
volta as fontes puras de inspiracdo, hostil entdo ao intelectualismo conceitual
e aos preceitos ideoldgicos estratificados, o seu Brasil € antes um motivo, ou
a pequena sensacdo quem e Cézanne provocava o0 surto criador, do que uma
abstracdo ideolégica, convencional, civica e fria.” **°

Resgatar o Brasil passava pelo programa de emancipagao cultural com relagdo a

Europa colonizadora, valorizando os tracos culturais especificos, “virando-se para

57 1dem, p. 139.

1% Mario Pedrosa. “O Carioca e a Arte — Conclus&o”. In: . Do Murais de Portinari aos
Espacos de Brasilia. S8o Paulo: Editora Perspectiva, 1981. 127-129. Publicado originalmente em 1957.
Neste contexto Mario Pedrosa ja associa também a predilecdo pela obra de arte moderna das classes
populares ao dificil acesso a arte do mainstream.

189 PEDROSA, op. cit., 2004. p. 144.
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dentro do pais, de costas ao mar.” 170 Entretanto, como dito, a busca da nacdo em
Pedrosa ndo dizia respeito a um nacionalismo civico e frio, mas uma tentativa de jogar
para o centro da cena aquilo que compunha a realidade do Brasil, ndo apenas pelos
temas, mas pelos estilos e cores. O momento em que o nacionalismo toma o lugar da
nacionalidade na obra de arte somente ocorre anos depois da Semana de 1922, o que
segundo Mario Pedrosa cinde o movimento em duas correntes: uma de pura vivéncia
psiquica e de alta vitalidade espiritual e artistica, e outra (posterior) de “expressividade
anedotica e pitoresca que degenera em modismos preconceituosos para terminar em
estilos de tropos orat6rios” '™,

Se desde o Romantismo a literatura tem no Brasil a funcdo missionéria de
construir a nagdo, a vida pablica dos intelectuais é questdo de demasiada importancia no
Brasil %, j& que estes sdo os artifices que levam a cabo o projeto de descobrir a
identidade (ou forjé-la, para melhor conduzir a discussdo). A literatura modernista ndo €
diferente, e seus literatos abragam com vigor seu “destino inescapével”. A critica de
Mario Pedrosa acerca da Semana de 1922 amplia este leque de missionarios, incluindo
ai os artistas plasticos — inspiracdo primeira do movimento no Brasil — como aqueles
que descobririam as cores e formas da nacdo. Por conta disso, sua periodizagdo do
movimento € um tanto distinta das dos demais autores. Enquanto certa interpretacéo
divulgada alega que até 1924 o movimento se dava mais pela influéncia estrangeira e
ficava com foco nas transformacOes estéticas das vanguardas européias, e apos 1924,
talvez com o marco do Manifesto Pau Brasil, a busca da brasilidade entraria como
principal peca do jogo, para Mario Pedrosa 0 marco da transformagéo na atitude dos
modernistas se desloca no tempo, sendo jogada para a década de 1930, quando o
movimento se bifurcaria nas duas citadas correntes. A divisdo ndo ocorreria no
momento da mudanca de foco na transformacéo estética e na busca pelo Brasil, porque
para Pedrosa a propria transformacéo estética dizia respeito a esta busca.

A periodicidade do movimento surge nas anélises do critico no momento em que
era criada uma atitude entre certos artistas que tomaria a descoberta da nagdo como um

nacionalismo politico mais estrito. A primeira corrente *’*, que nasce com a

170 1dem, ibidem.

. 1dem, p.145.

2 EACINA, op.cit.

173 \/ale esclarecer que apesar de falar em duas correntes, Mario Pedrosa trabalha com a coexisténcia das
duas, ou seja, ndo houve o processo de substituicdo de uma pela outra, mas sim o surgimento de novos
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movimentacdo que desembocou na Semana de 1922 e se estenderia até a década de
1930, estava ocupada da descoberta da nagdo pelos sentidos, incluindo as
experimentaces estéticas em cores, temas e formas que fossem especificamente
tropicais — e qualquer acontecimento de 1924 é parte desta atitude do artista. J& a
segunda corrente, nascida nos alvores da década de 1930, ndo tem presenca de artistas
que ndo estivessem envolvidos no mundo da arte verbal. Pedrosa situa ai sua secura e

arte desencantada, dizendo sobre eles

“O trago mais revelador da esterilidade criadora dessa corrente estd na
auséncia, no seu seio, de artistas plasticos e mesmo musicos, isto €, as artes
cujo meio de expressdo se conserva mais limpidamente puro do contato
perigoso do mundo das idéias e dos conceitos, indissoluvelmente arraigados a
palavra, matéria-prima da poesia, mas também do manifesto, da prédica, do
discurso e do arrazoado. E o Brasil tornou-se para eles sobretudo uma
abstracdo seca, um faz-de-conta, uma convengcdo, uma academia de
conceitos e férmulas estereotipadas, uma ideologia de importacdo.” 1’

E evidente que a questfo do critico com esta que ele categoriza como segunda
corrente ndo diz respeito apenas as opgdes estéticas, mas referia-se aos intelectuais que
mergulharam de cabeca no projeto de construir a nagdo do governo Vargas, com o qual
Pedrosa tinha serissimas divergéncias, como abordamos no capitulo 1 desta dissertag&o.
Abandonando a preméncia de seu papel como vanguarda artistica e assumindo mais
estritamente a posicdo de intelectuais organicos, ou vanguarda exclusivamente politica,
estes intelectuais buscam levar a cabo um Brasil com o qual Pedrosa néo concordava.
175

As acbes do Ministério da Educagdo e Saude do governo Vargas, além dos
programas de educacdo, tiveram no campo da cultura investimento nas artes, como

forma de forjar uma imagem de sociedade e uma identidade coesa e homogénea.

grupos de artistas, cuja atitude divergia daqueles que tinham sido os precursores do movimento, mas esta
atitude primeira continua vigorando entre alguns setores da intelectualidade.

174 PEDROSA, op.cit., 2004. p.145. Grifos meus.

% Ppara as discordancias de Mario Pedrosa com o governo Vargas, retornar ao capitulo 1 desta
dissertacdo. Para uma discussdo interessante sobre o contexto de modernizagdo conservadora e a atuagdo
dos intelectuais, sua profissionalizacdo e acdo politica nas décadas de 1920/1940 ver Milton Lahuerta.
“Os intelectuais e os anos 20: moderno, modernista e modernizagdo”. In: Helena de Carvalho De
Lorenzo; Wilma Peres da Costa. A Década de 1920 e as Origens do Brasil Moderno. Sdo Paulo: Editora
da UNESP, 1997. p.p. 93-114.
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Segundo Schwartzman, era necessario ter uma acao sobre os jovens e sobre as mulheres

que garantisse 0 compromisso com os valores da nagéo que se construia,

“era preciso, finalmente, impedir que a nacionalidade, ainda que em fase tdo
incipiente de construgdo, fosse ameacada por agentes abertos ocultos de
outras culturas, outras ideologias e nacdes.” *'®

Segundo o autor a relacdo entre 0 modernismo e o Ministério de Vargas nao €
tdo direta quanto se supde, e que ndo ha indicios que Gustavo Capanema (0 ministro em
exercicio durante os anos de 1934-1945) se identificasse com os sentimentos mais
profundos do modernismo. O que tange ao ministro ndo nos cabe discutir seus gostos e
admiracOes estéticas, mas no que diz respeito a assertiva sobre a relacdo turva entre 0s
modernistas e 0 ministério cabe ressalva. Isto porque, ainda que ndo concordassem com
todas as diretrizes do governo para a cultura e para a educagdo, como demonstra a
correspondéncia 177 ¢ fato que modernistas notaveis e influentes no movimento, tais
como Mario de Andrade e Carlos Drummond de Andrade, ocuparam durante anos
cargos dentro do ministério *’®. Além disso, tanto a politica do Ministério quanto a dos
modernistas tinha um ponto que Ihes permitiu contato: a busca daquilo que pudesse unir
experiéncias tdo diversas (e por vezes opostas) para a construgdo de uma identidade
comum entre todos os setores da sociedade brasileira. ° Os intelectuais modernistas,
muitos conscientes do uso de suas obras e talentos, participaram, assim, ativamente do
projeto de nacionalismo do governo de Getulio Vargas. O movimento que buscava as
“raizes” da nacionalidade brasileira, para superar a cultura formal e erudita, permitiu
interpretacdes variadas de sua producdo, e em certos casos chegou a se aproximar do
projeto mais duro e xen6fobo do nacionalismo 180,

Além de Drummond, Mério de Andrade e outros, um modernista que merece
destaque nas empreitadas culturais do Ministério é Heitor Villa-Lobos. Seu projeto de

popularizar o canto orfednico (coral) — posto em prética e pelo Ministério de Capanema

1 BOMENY; COSTA; SCHWARTZMAN, op.cit., p.97.

7 1 dem.

%8 Carlos Drummond de Andrade foi chefe-de-gabinete de Capanema, e Mario de Andrade redigiu o
decreto-lei que criava o Servico do Patrimdnio Historico e Artistico Nacional, e posteriormente foi chefe
da se¢do do Dicionario e Enciclopédia Brasileira, no Instituto Nacional do Livro. Idem.

9 EACINA, op.cit.

180 Schwartzman recorda que Plinio Salgado, a expressdo plblica do integralismo, era identificado com
uma vertente do modernismo brasileiro.

95



— tinha como pano de fundo a educagdo das massas, considerando que para 0 masico e
compositor nenhuma forma de arte seria capaz de tocar 0s espiritos menos iniciados do
que a musica. Villa-Lobos formava corais para entoar hinos patriéticos, incutindo
sentimentos civicos (que ditos assim parecem neutros e absolutos, mas que no fundo se
trata do respeito ao projeto de Estado varguista) nas populagdes do interior. O
modernista dizia que a imagem do brasileiro como disperso, desorganizado, sem
unidade de ac&o e espirito de cooperacéo, seria transformada e corrigida pela educagéo
pelo canto. Dizia o educador, “com o absoluto interesse nacional a corresponder as

respeitosas e elevadas idéias de nacionalizagdo do Exmo. Sr. Presidente da Republica”
181

“O canto orfednico, praticado pelas criangas e por elas propagado até os
lares, nos dara geragGes renovadas por uma bela disciplina da vida social, em
beneficio do pais, cantando e trabalhando, e ao cantar, devotando-se a
patria.” 18

InGmeros outros modernismos poderiam ser citados, mas isto foge ao tema
direto deste estudo. O que cabe mencionar, que nos € pertinente para compreender a
critica de Mario Pedrosa ao movimento modernista p6s-1930, € que entre os intelectuais
modernistas e 0 ministério surgia um relacionamento utilitarista: enquanto para o ultimo
a proximidade com a cultura importava como arma politica, para os primeiros o Estado
funcionava como mecenas e realizador do projeto de na¢cdo modernista. Numa época em

que o mercado “autdnomo” para as artes ndo era bem consolidado no Brasil

0
patrocinio do Estado era bastante conveniente para realizar a missdo que estes
intelectuais se imputavam. No entanto, ao se pér como artistas deste mecenas especifico
ndo havia como fugir das determinagdes do patrocinador. A vantagem da obra de arte
moderna, que era justamente a independéncia com relagdo a academia, a religido e ao
Estado, quando seu surgimento, se perdia nesta segunda vertente do modernismo.

A critica a esta corrente do modernismo Pedrosa realiza pela compara¢do com o

primeiro grupo do movimento. Na primeira fase o critico identifica um nacionalismo

18 villa-Lobos em carta a Capanema. Apud. BOMENY; COSTA; SCHWARTZMAN, op.cit., p.109.

182 Conferéncia de Heitor Villa-Lobos em Praga. Apud. BOMENY; COSTA; SCHWARTZMAN, op.cit.,
p. 108.

18 COUTO, op.cit.
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totalizante, na segunda, totalitario. Traindo a si mesmo, o nacionalismo do modernismo
a la propaganda varguista ndo passaria muito de uma importacdo de movimentos
europeus, ndo escondendo seus residuos (como generosamente qualifica Mario Pedrosa)
nazi-fascistas. A segunda geragdo dos modernistas teria separado ética e estética,
usando as transformagcdes artisticas e o poder de comunicagdo da arte moderna ndo
académica para fins reacionérios. Este momento do modernismo seria a passagem,
segundo Morethy Couto, “do projeto estético ao projeto ideoldgico” '** — ou para ser
mais justa com os planos de uma arte constitutiva da primeira fase, do projeto estético
para o projeto puramente ideoldgico. Argumenta a autora, citando Antonio Candido,

que no periodo de imbricagdo entre 0 modernismo e o0 governo Vargas ocorrera a

“consolidacdo e difusdo da poética modernista, [...] a normalizacdo e
generalizagdo dos fermentos renovadores, [...] a incorporagdo do modernismo
aos habitos artisticos e literarios. [...] O inconformismo e o
anticonvencionalismo tornaram-se um direito, e ndo uma transgressao” 185

Esgotava-se assim, de acordo com a concepgéo de arte e os elogios de Pedrosa, a
confianga em uma arte transformadora a partir do modernismo. Preocupados com 0s
problemas da sociedade abandonaram, ou ao menos revelaram consideravel desdém,
pelas questdes relativas a forma. A estética ficava em Gltimo plano, dada a necessidade
puramente politica da arte, como se a elaboracéo formal ndo fosse o que converte a arte
em arte, pois do contrario, é apenas politica. O movimento perdia seu carater de

vanguarda artistica. Em nome de uma arte politica rejeitava-se o génio criador **° e a

18 COUTO, op.cit., p. 31.

185 1dem, ibidem.

18 Esclareco aqui que ao falar do génio criador me refiro aquilo que cada artista tem em si em termos de
expressdo de suas contradicbes que o torna especial, as formas de criatividade que a obra de arte
possibilita. Mencionar a possibilidade de criatividade individual, no entanto, ndo deve fazer crer que me
refiro qualquer subjetividade pura e intacta, algo de inato no artista, que nada teria a ver com sua
experiéncia social, mas sim o reconhecimento que, como qualquer processo de trabalho, a criatividade é o
estalo individual que cada sujeito social traz a sua atividade. Mario Pedrosa menciona o fenémeno no
mesmo sentido que Bourdieu, referindo-se a uma mentalidade dada na sociedade contemporanea na qual
a inventividade é tida como ato de um self-made man, e ndo como fendmeno social de reconhecimento
daquilo como genialidade. Pierre Bourdieu. As Regras da Arte: Génese e Estrutura do Campo Literario.
S&o Paulo: Cia das Letras, 1996.

Apesar de ndo usar esta terminologia, que é de Pierre Bourdieu, Pedrosa expde as idéias no mesmo
sentido: “idéias como “o criador”, “o artista”, valores da sociedade burguesa, sdo vinculados diretamente
a idéia do éxito e de triunfo do individuo. (...) O mercado da arte € um dos mais claramente expressam o
que significa, na sociedade individualista, o fendbmeno da acumulagdo de capital e o sistema de simbolos
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concepcdo de uma arte de vanguarda, acusando-a de experimentalismo e formalismo
sem valor politico. Nesta geracdo modernista, para suprimir a distancia entre a arte e o
poOVo era necessario preconizar a dimensdo politica. O abandono das questdes estéticas,
no entanto, somente aproximava as massas da propria politica — ainda assim de maneira
problematica — mas aumentava a distancia entre estes e 0 mundo da arte, considerando
que ndo cumpriam a fungéo de elevar o nivel cultural das classes populares. **’

Além disso, a descrenca de Mario Pedrosa no modernismo é somada as
mudancas ocorridas no proprio movimento, quando a primeira vertente transformava-se,
a partir da fase da antropofagia. Tendo Tarsila do Amaral como principal expoente e o
Abaporu como marco fundador, esta nova fase da arte dos antigos modernistas na obra
de Pedrosa aparece como aquele que penetraria mais fundo e mais ousadamente no
Brasil, se desgarrando do tronco modernista inicial — de uma pintura mais decorativa de
afrescos e cores otimistas, como eram 0s quadros anteriores de Tarsila. A violagdo
escandalosa das proporcdes naturais transformava a linha de desenvolvimento pléstico
da Semana de Arte Moderna. O Abaporu seria a maneira bruta que as contingéncias do
tempo permitiriam que o brasileiro assumisse as conquistas da cultura e da civilizag&o,
mantendo sua selvageria. A partir dai o Brasil digere a modernidade de maneira ligeira,

inclusive na arte.

3.2. Os “pesquisadores da pura pléstica”: abstracionismo e concretismo,

vanguardas privilegiadas nas décadas de 1940-1950.

Esgotadas as esperangas de Mario Pedrosa nas rupturas da primeira vanguarda
modernista, a evolucdo da arte moderna traria para o critico novas apostas. De acordo
com a sua visdo, depois da vaga expressionista uma nova exigéncia se impunha aos

artistas, fazendo com que a dissolucdo do objeto procedesse de maneira cada vez mais

de prestigio em que se afirma a luta pelo status nesta sociedade.”. Mario Pedrosa. “Arte Culta e Arte
Popular”. In: op.cit., 1995. p.p. 321-332. Publicado originalmente em 1975. p.321-322.

187 Neste sentido a critica de Trotski e Pedrosa ao Realismo Socialista pode aqui ser de grande valia: néo é
o suficiente rebaixar o nivel da arte para incluir os elementos populares no seu processo de criacdo, mas
sim elevar o nivel cultural das massas para que estas possam participar livre e ativamente do processo
artisticos, incluindo ndo somente a frui¢do, mas sua propria confeccédo e exercicio critico.
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acelerada. Esta exigéncia era da ordem cromatica, das experiéncias da cor pura que ndo
mais se sujeitavam ao objeto. Kandinsky, surgido no expressionismo, vai pouco a pouco

abolindo os elementos do quadro, abrindo caminho a uma nova forma de expressao:

“... estd a vontade no caos e no infinito. Seu caso é tipico. Ele comega como
bom eslavo a desprezar a disciplina da plastica ocidental. Entregue a orgias
cromaticas, esse novo barbaro vota-se a destruicdo do objeto. Compraz-se no
delirio emocional instintivo, anarquico das cores. Mas cedo verifica que elas
pedem uma configuracdo de relacbes proprias. Ele suprime entdo de vez o
figurativo. (...) A solucdo achada para coordenar, no plano do quadro, o
dinamismo das cores com as necessidades arquitetdnicas da forma foi o
recurso aos motivos geométricos. Com ele nasce 0 movimento ndo-figurativo
ou abstracionista que depois de um periodo de relativa obscuridade, entre as
duas guerras, € hoje uma das correntes artisticas mais vivas e mais atuais dos
nossos dias.” 1%

Assim, tido como uma evolugdo da dissolucdo do naturalismo na arte moderna, e
portanto, seu herdeiro no espirito “revolucionario”, o abstracionismo se formava na
Europa tendo como principais expoentes da vanguarda, além de seu precursor
Kandinsky, os holandeses Mondrian e Van Doesburg, estes com a defesa de uma arte
que estivesse plenamente consciente de suas relagdes matematicas, regida por puras
relacbes abstratas. Mas a questdo, como sempre na obra de Pedrosa, ndo é apenas
estética.

O encantamento do critico pelo abstracionismo na arte nas décadas de 1940 e
parte de 1950 estava precisamente na crenca em sua atualidade. Numa época em que a
vida intima do homem se abria cada vez mais, a modernidade tornava agil e direta toda
forma de arte, tendo o cinema como a mais frequentada. A prépria evolugdo
tecnoldgica, somada ao ritmo de vida, dava ao abstracionismo sua atualidade,
dispensando o artista de sua tarefa de documentar a realidade. Assim liberto, o artista
teria a funcdo de ampliar o campo da percep¢do humana. Transcendendo a visdo
convencional, a arte abstrata incitava a imaginacdo para se conceber plasticamente o
mundo.

E bastante possivel, ndo ha como negar, que a paixio de Mario Pedrosa pela arte
abstrata seja uma reacdo aos horrores do Realismo Socialista, ndo apenas em termos de

estética, mas, sobretudo pela maneira autoritaria com que tratava o campo artistico. As

188 PEDROSA, “Panorama da Pintura Moderna”. In: op.cit., 2000. p.161.
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formas figurativas despertavam desconfianga no critico, em especial a didatica
naturalista. Sobre a reatividade do Realismo Socialista & arte ndo-figurativa Pedrosa

afirma;

“O ‘gozo’ verdadeiro ndo esta, portanto, em ver burgueses ricos, capitalistas
e fazendeiros a aceitarem o abstracionismo; mas sim em ver Stalin, Truman e

0 Papa unidos e unissonos, a condenar os pobres artistas ndo-figurativistas.”
189

Desta forma, o encantamento de Mario Pedrosa com a arte abstrata era sua
capacidade de sair da “mesmice” que pairava sobre as correntes famosas em arte, e de
uma relacdo generalizada de conservadorismo com o objeto artistico. A experiéncia
estética abstrata era um “convite a sair da bitola do cotidiano”, ndo para escapar das
questdes reais, mas para experimentar plasticamente a estética da realidade, para ver o
que subjaz detrds da “rotina imediatista” do presente, vendo o que ele tem de mais
profundo e auténtico, e por isso, de germe do futuro. ** Isto ndo deve ser encarado
como um retorno a posi¢do do intelectual neutro e “a parte” das questdes reais, porque a
propria atualidade do abstracionismo fazia com que esta vanguarda artistica tivesse uma
insercdo inegavel nas questdes do presente. Como defesa a acusacdo de que o

abstracionismo se tratava de escapismo, Pedrosa argumenta:

“... 0s pesquisadores da pura plastica, da visdo dinamica sdo o que ha de mais
contrario ao escapismo. Para eles a arte ndo ¢ um mundo a parte, um refligio
a “torre de marfim’, a velha ilusdo da ‘arte pela arte’. Ao contrario, eles se
colocam com os dois pés solidamente fincados nas possibilidades do
presente. O objetivo que sonham é precisamente tirar dessas possibilidades
de nossa época ‘neotécnica’, segundo a terminologia de Patrick Geddes e de
Munford, uma arte que seja a cristalizacdo do estado de cultura e de
civilizagdo a que o homem potencialmente atingiu.” **

189 PEDROSA, “Arte e Revolug&o”. In: op.cit., 1981. p. 248. Sem referéncia original de publicacéo.

1% PEDROSA. “Crise do objeto e Kandinsky”. In: op. cit., 2000. p.p. 185-188. Publicado originalmente
em 1953.

191 PEDROSA. “A Atualidade do Abstracionismo”. In: op.cit., 2000. p. 179. Publicado originalmente em
1951.
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Recordando o ja citado Mikhail Bakhtin %

, @ questdo da forma do signo
ideolégico ganha em Mario Pedrosa ainda outra dimensdo, fundamental para
compreender a defesa do abstracionismo. A arte abstrata, sua experiéncia estética e
quebra de pardmetros poderia contribuir para reformar a sensibilidade do homem, de
revolucionar o individuo e seu estar no mundo, pelas formas artisticas e culturais. Nesta
época o critico se debruca sobre os estudos da Gestalt em Psicologia, para explicar a

natureza afetiva da forma. %

“A Revolugdo politica esta a caminho, a Revolugdo social vai se processando
de qualquer modo. Nada podera deté-las. Mas a revolucdo da sensibilidade, a
revolugdo que ird alcangar o &mago do individuo, sua alma, ndo vird sendo
guando os homens tiverem novos olhos para olhar o0 mundo, novos sentidos
para compreender suas tremendas transformacdes e intuicdo para supera-las.
Esta serd a grande revolugdo, a mais profunda e permanente, e ndo serdo os
politicos, mesmo os atualmente mais radicais, nem os burocratas do Estado
que irdo realizd-la. Confundir revolucéo politica e revolucéo artistica &, pois,
um primarismo bem tipico da mentalidade totalitéria dominante.” **

Outra vantagem da arte abstrata, diante do exposto, seria a possibilidade de
ampliar a participagdo do publico no processo artistico. A apreciacdo estética abstrata
exigiria mais do publico do que as correntes precedentes do modernismo, ou qualquer
outra anterior a esta, ele é forcado a participar da obra (a0 menos nas expressdes dos
primeiros artistas, o que posteriormente vai se perdendo, segundo a critica). A
resisténcia a arte abstrata nos primeiros contatos estaria justamente na rotina que fazia
com que o espectador tivesse uma inibi¢éo de participar da arte.

A resisténcia e a critica, no entanto, ndo estavam restritas ao fato do publico ndo
estar habituado a ser parte da obra, como menciona Pedrosa. No Brasil a chegada do
abstracionismo geraria profundos debates de incontéveis argumentos politicos, estéticos
e de prestigio intelectual. O abstracionismo no Brasil aparece, assim como na Europa,
apds 1945, com o término da guerra e da ditadura varguista — e por isso 0 conseqiiente

enfraquecimento do modernismo, de quem o Estado Novo era patrocinador. Contudo,

192 No capitulo 2 desta dissertacdo fiz uma discussdo bastante breve sobre a materialidade do signo
ideoldgico e como este contribuiu para a formagdo de consciéncias, de modo que signos progressistas
podem gerar consciéncias mais abertas a transformacdo. Para maior aprofundamento ver o prdprio
Mikhail Bakhtin, na ja citada obra Marxismo e Filosofia da Linguagem.

198 Mario Pedrosa. Arte, Forma e Personalidade. Sdo Paulo: Kayrés, 1979.

1% PEDROSA. “Arte e Revolucdo”. In: op.cit., 1981. p. 247.
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sua forca maior é localizada na década de 1950, com o surto de otimismo modernizador
e uma grande abertura as trocas internacionais. Para os artistas brasileiros a
abstracionismo se apresentava como rota de fuga para aqueles que, ou ainda
enxergavam nas artes brasileiras tragcos do academicismo, ou buscavam escapar do
isolacionismo modernista, com sua proximidade do projeto nacionalista autoritario de
Vargas.

A critica de grande parte da intelectualidade brasileira as correntes
abstracionistas foi bastante negativa. Estes intelectuais, criticos e artistas estiveram em
grande medida envolvidos no projeto de arte nacionalista, dito com mais “ampla
capacidade de comunicagdo”, entendida de maneira estrita. Para eles o abstracionismo
era considerado uma interrupg¢éo no processo de aprofundamento das descobertas das
caracteristicas locais. Di Cavalcanti criticava o abstracionismo como uma arte
hermética, demasiadamente submissa ao subjetivismo e que impedia o reconhecimento
do semelhante, defendendo a manutencdo do humanismo na obra de arte. Considerava a
arte individualista, e como prevalecia no pais a idéia de que somente a arte figurativa
seria capaz de exercer a fungdo social, o abstracionismo estava completamente
desprovido disto. Portinari, por sua vez, enxergou nos artistas abstracionistas a fuga dos
problemas da realidade, defendendo uma obra legivel para ganhar o apoio do povo. Ja
Sergio Milliet, com andlise oposta a de Pedrosa, afirma que a arte abstrata néo peca pelo
academismo, mas sim porque prescinde do proprio publico. Em sua visdo o assunto da
obra é o que fazia a ponte entre a arte e o espectador. O abstracionismo demoliria esta
ponte, e sendo uma arte sem assunto, ndo atingia o publico de maneira nenhuma,
esvaziando as salas de exposicdo. Ruben Navarra critica o abstracionismo por acreditar
que a “pléstica brasileira” ainda ndo havia sido de todo explorada, sendo necessario
continuar a olhar para o Brasil para destruir o academismo da obra de arte. **

A questdo em Mario Pedrosa € bem mais simples. Os motivos pelos quais
defende a arte abstrata, como uma questdo estratégica frente ao que a arte figurativa
tinha se transformado — o modernismo com o Estado Novo e o Realismo Socialista —
estavam ligados & possibilidade de livre expressdo dos sentidos. Além do mais, esta
“experiéncia plastica brasileira” pré-determinada ndo se sabe por ‘quem’ ndo era o
suficiente para o critico. Como definir o que era uma pintura nacional? O

abstracionismo era parte da realidade brasileira como uma inquietude e necessidade de

19 COUTO, op.cit. No capitulo 2, “A introducéo da arte abstrata no Brasil: 0s anos 1940” a autora faz um
balango detalhado de como a critica brasileira recebe a obra de arte abstrata.
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nova insercéo social dos artistas e de fazer com que a arte cumprisse seu papel de arte, e
ndo apenas de propaganda politica. Um exemplo de como Pedrosa confiava na
capacidade do abstracionismo de ser a0 mesmo tempo local e internacional é a sua
avaliacdo da arte de Cicero Dias. Conjugando cores e formas, o homem perdia seu lugar
fixo dentro da obra deste artista, e sua concepgéo de espaco era igualmente inovadora.
No entanto, Cicero Dias trabalhava com os verdes, cor ndo caracteristica da vanguarda
abstrata (cuja predilecdo eram cores mais elementares), mas que ndo poderiamos ignorar
diante de toda a natureza brasileira. Ou seja, sendo vanguarda no campo das artes, Dias
conseguiria reinventar o abstracionismo a sua experiéncia plastica de artista brasileiro,
pois a nova experimentacdo estética ndo era a negagao da nossa realidade.

A querela entre modernos e abstratos estava muito mais ligada a questdes
politicas e conforto no establishment intelectual, da posi¢do de prestigio que o0s

modernistas haviam alcancado e a qual defendiam.

“Eram os jovens reverentes demais com os velhos. Os velhos, por sua vez,
satisfeitos com a unanimidade de respeito que os envolvia, tinham a doce e
ilusoria impressdo que haviam chegado ao ponto final da evolugdo da arte
moderna. Dormiam sossegados sobre os louros.” 1%

Os modernistas, certos de seus meios de inventar o Brasil, estavam convictos de
que haviam chegado ao apice do momento da arte brasileira. Mario Pedrosa, ao
contrario, queria ver os artistas discutindo e se debatendo em torno de seus ideais, pois
pelas contradices se avancava a roda da Histdria — inclusive da Histéria da arte.
Ironicamente sua critica diz que ja ndo basta mais uma deformacédo de perna ou orelha

fora do lugar, € preciso ir além. *’

Na década de 1950 o momento abstracionista dava este passo adiante,
alcancando forga ainda maior em face de uma corrente de arte ousada e inovadora, a
paixdo seguinte de Mario Pedrosa: a vertente concretista da arte abstrata. A definicdo do

concretismo, de acordo com um de seus principais artistas, Max Bill, era a de que nada

1% Mario Pedrosa. “Momento Artistico”. In: op.cit., 2004. p. 242. Catéalogo da Exposicdo de artistas
brasileiros. Publicado originalmente em 1952.

9 PEDROSA. “Cicero Dias ou a Transicdo Abstrata”. In: op.cit, 2004. p.p. 228-237. Publicado
originalmente em 1952.
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havia de mais concreto que um quadro, nada era mais real do que uma linha, uma cor,
ou uma superficie. Os objetos sdo concretos em seu estado natural, mas sdo abstratos
como pintura, sdo ilusorios e idealizadores. A pintura concreta, a partir da dissolucéo do
objeto, ndo quer buscar nada que ndo seja a plastica da obra, ja que “um plano é um
plano, uma linha é uma linha, nem mais nem menos”. A arte concreta teria sido 0 passo
seguinte da abstrata porque enquanto a segunda depurava em abstracdo qualquer
inspiracdo natural, a primeira ndo tinha inspiracdo que ndo fossem os motivos artisticos.
198

Morethy Couto faz um balanco do que se tém como principais raz0es para a
grande penetracdo da arte concreta no Brasil nos anos 1950. Entre estas questfes a
autora destaca as analises que consideram o desejo de superar o estado de
subdesenvolvimento e a adesdo de uma concepgao pléstica que envolvesse a nogéo de
progresso; além do periodo desenvolvimentista na cultura, ciéncia e economia; 0
esforco modernizador e o crescimento das cidades, que influenciam nas questfes
culturais; ou, como afirma Ferreira Gullar, um compromisso com a época moderna, com
o planejamento e o conhecimento tedrico da sociedade industrial. *** De acordo com o
préprio Mario Pedrosa, a arte concreta era otimista e dava ao Brasil a disciplina da
forma no compromisso com o pais de construcdo nova. *° J& ndo seria mais possivel
escapar a era tecnoldgica. Os criticos internacionais, ja em finais da década de 1950,
estranhavam as exposicdes e galerias concretistas e neoconcretistas, ja que na Europa da
década de 1960 o tachismo vinha como substituicdo & arte concreta. A moda
internacional buscava encontrar aqui no Brasil 0 mesmo que encontravam na Europa,

esquecendo-se que o mundo néo é todo igual. Ao contrério,

“..diante da internacionalizacdo crescente do mundo, as paisagens
verdadeiramente regionais vao sobressair. A criacdo artistica ndo é uma
criacdo irresponsavel de artista isolado, desprendido de seu ambiente natural
e cultural. Ela acompanha — sobretudo nos paises novos, em formacdo, sem
tradicbes profundas e cristalizadas como um dos seus fatores mais
importantes — o processo de aculturacdo intensiva de todos os meios a
regido...” 2

19% COUTO, op.cit.

19 COUTO, op.cit.

2% Mario Pedrosa em entrevista a Aracy Amaral. Apud: COUTO, op.cit.

21 pEDROSA. “Pintura brasileira e moda internacional”. In: op.cit, 2004. p. 316.
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A posicdo da critica européia diante da nossa arte, quando ndo era desdém pelo
atraso com relagdo ao tachismo e o pop, era a de que chegariam ao Brasil e somente
encontrariam o “tipico”, a procura de “papagaios, isto é, de cores berrantes, negros no
lavoura, indios bravios, taperas, florestas, narrativas pitorescas” 202 A sagacidade do
critico Jorge Lampe, de Viena, impressionou Pedrosa, ao afirmar que ndo se acham
estes vestigios, mas sim o concretismo e a abstracdo, porque existe em curso uma reagao
a circunstancia ameacadora de pais tropical — com tudo que disso se extrai —, e por este
motivo a obra dos concretistas ndo é formalismo e calculo, mas sim fruto da mais pura
vontade. 2® O concretismo era, por conseguinte a arte daquele contexto do Brasil. A
construcdo de Brasilia, no momento auge do desenvolvimentismo, seria umas das
grandes expressdes do concretismo e era traco demasiado caracteristico de uma arte
brasileira.

A arquitetura moderna é na obra de Mario Pedrosa uma forma de arte de
privilegiada capacidade de expressdo por sua vocagdo publica, que em suas formas e
volumes néo aceitava rejeicdo de sua apreensdo. No caso do modernismo e da busca das
raizes no Brasil a arquitetura se desenvolveu em sentido bastante diferente das demais
correntes artisticas, tais como a literatura, mdsica, etc., sendo, portanto, a ala mais
avancada da vanguarda Para os arquitetos ndo se tratava de retornar e redescobrir o
Brasil, o pais sempre estivera 14 em sua natureza, clima, formas e materiais. A realidade
geogréfica e fisica sempre foram questdes para o arquiteto, que por isso ia buscar
naquilo que o pais tinha de intervencdo técnica e humana a sua matéria de criacdo. No
principio da construcdo da nova capital Mario Pedrosa foi um entusiasta do concretismo
da arquitetura “brasiliense”. O desenvolvimento historico e as implicagcbes da nova
capital cedo o desencantariam, mas isto seria matéria para outro estudo. ?** O que aqui
nos interessa € precisamente a forma como Mario Pedrosa encara a vanguarda
concretista como caracteristica de um Brasil de desenvolvimento industrial em curso,

saturado das velhas formas de expresséo.

A arte concreta, no entanto, cedo se transmuta nos meios intelectuais, a partir de

um confronto entre a vanguarda paulista e carioca. Seu incremento posterior se

202 pEDROSA. “Paradoxo da pintura moderna brasileira”. In: Idem, p. 318.

25 1dem.

204 para maiores informacdes e aprofundamento sobre as criticas de Mario Pedrosa a Brasilia ver Dos
Murais de Portinari aos Espacos de Brasilia, op.cit.1981.
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traduziria na arte neoconcreta, a qual Mario Pedrosa contribuiu em demasia para o
estabelecimento, elogiando incessantemente seus artistas. Este desdobramento do
concretismo teria ocorrido a partir na nogdo de alguns artistas de que esta corrente
estaria muito matematizada, suas regras rigidas de composicdo de cor e movimento ndo
condiziam com o papel da arte, que deveria ser a de livre expressdo da realidade a partir
da subjetividade do artista. O confronto entre os grupos paulista e carioca se deu
justamente em torno desta questdo. Enquanto o tratamento das cores, luz e espago para
0s paulistas era mais tedrico, e por isso feito “a risca”, para 0s cariocas — mais
“romanticos” —, a consciéncia concretista ndo era tdo severa, sendo mais empiricos.
Pedrosa brinca dizendo que “o sol, 0 mar os induzem a certa negligéncia doutrinéria” e
por isso amam a tela, enquanto os paulistas amam a idéia. *® Deste embate, que
comecou entre Ferreira Gullar e Pignatari, surge o neoconcretismo, que exigia, portanto,
a reintegracdo da emocéo e da criatividade intuitiva a obra de arte.

A vanguarda neoconcreta nas artes plasticas originou-se do Grupo Frente,
conjunto de artistas do Rio de Janeiro que contava com a participacdo de Elisa Martins,
Ivan Serpa, Carlos Val, Ligia Clark, Franz Weissmann, Lygia Pape, Vincent, Jodo José,
Décio Vieira, Aluisio Carvdo, Abraham Palatnik, e que depois, com sua conversdo em
uma nova forma de fazer arte, a neoconcreta, contaria ainda com Hélio Oiticica como
um nome mencionadissimo. A beleza deste grupo residia, em primeira méo, no desejo
de se libertar do isolacionismo, sendo aberto para o futuro e para quem quisesse entrar
(seus artistas ndo guardam regras e proximidades estéticas rigidas). Eram artistas que
estavam convencidos da missdo regeneradora social de sua arte, sem abrir mao da
liberdade de criagdo. Com isso, Mario Pedrosa afirma, ndo se deve entender o culto da
“arte pela arte”, pois a concepgdo de arte do grupo era autbnoma e vital e visava a
missdo social de dar estilo a sua época, transformando os homens, educando-os a
exercer os sentidos e modelar emocgdes. A concepgédo estética ainda guardava a posigao
vanguardista da educacdo pela arte, atitude por vezes pedante, mas que ndo é criticada
por Pedrosa.

De qualquer forma, a vitalidade do neoconcretismo residia na devolucéo do seu
toque de subjetivismo que o concretismo excessivamente tedrico havia perdido. Este
estava ndo somente na liberdade de romper com certos canones do concretismo, mas

principalmente no retorno ao publico, de maneira ainda mais radical. A relagdo entre

25 pEDROSA. “Paulistas e Cariocas”. In: op.cit., 2004. p.p. 253-256.
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sujeito e objeto artistico proposta pelos neoconcretistas suprimia a distancia entre o
espectador e a obra, rompendo com o0s papeis pré-determinados para cada um no
processo artistico, convidando o espectador a ser também parte do ato de criagdo. Este
era o caso dos Bichos, de Ligia Clark, ou dos Parangolés, de Oiticica. *®® Este Gltimo
artista classifica o espectador como “participador”, o suporte da obra e seu co-autor, na
medida em que ela s6 existe com sua participacéo.

A evolucdo de suas pesquisas levou a que estes artistas questionassem até
mesmo a prépria dimensdo da obra de arte, abandonando o quadro e criando
composicdes em espaco aberto, no espaco real. Um de seus criadores, Ferreira Gullar,

afirma

“Nao se tratava de erguer um espago metaférico num cantinho bem protegido
do mundo, e sim de realizar a obra no espacgo real mesmo e de emprestar a
esse espaco, pela aparicdo da obra — objeto especial — uma significagdo e uma
transcendéncia” %’

A forga do movimento neoconcreto foi tristemente interrompida no alvorecer da
década de 1960. Seus artistas, de grande engajamento intelectual — ainda que com
nenhuma filiacdo politica Revolucionéria explicita, mas certamente com formas de
pensar a experiéncia do sujeito de maneira nada conservadora — foram dispersados ap6s
0 golpe militar de 1964. Ainda nesta época, mais precisamente a partir de 1959, havia
ainda uma nova corrente de arte a ser consumida pelos circulos instruidos e elitizados
do Brasil, o tachismo, que também deu a sua contribuicdo para o enfraquecimento do

neoconcretismo.

2% Os Bichos de Clark eram estruturas metélicas unidas em dobradicas que somente ganhavam a forma de
bichos quando manuseadas pelo espectador. Os Parangolés eram uma espécie de tenda com capas, que
somente mostravam plenamente seus tons, formas, texturas e materiais a partir do movimento de quem
nela entrasse.

27 Ferreira Gullar. “Teoria do ndo-objeto”. Apud: COUTO, op.cit., p. 103.
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3.3.  “Quinquilharia” e gestual: tachismo, pop art e a crise nas vanguardas

Da rigidez das regras concretistas surgiu uma tentativa de refinamento do
movimento, 0 grupo neoconcreto no Rio de Janeiro. Contudo, como reacdo a esta
rigidez, uma nova concepgao de arte também se desenvolveu, e dominou a IV Bienal de
Séo Paulo, em 1959: a pintura tachista, ou também chamada de arte informal. Contra a
rigorosa disciplina concretista a arte tachista buscava a auséncia total de ordem e
disciplina.

Mario Pedrosa revela em suas critcias verdadeira ojeriza & denominacéo de
informal. Isto se d& porque o critico afirma que de acordo com as caracteristicas da
corrente a arte esta mais para antiformal. A corrente revelava um desejo insaciavel de
fugir da forma, negacgdo absoluta da figura, com pura predominancia do fundo, sendo
obras bastante heterodoxas e polémicas. 2°® Pretendendo ser produto da “mera explosio
de energia”, que se desencadeava dentro do artista, esta corrente de arte tinha por
definicdo a dindmica como ponto fundamental do processo, tanto no ato de criagdo (0s
artistas se movimentam enquanto pintam) quanto no resultado da obra. A arte é criada a
partir de manchas, e ressalta o aspecto cadtico e auséncia de preocupagéo construtiva
em composicOes abstratas de carater ndo geométrico. Sua identificacéo central é de que
a obra de arte nunca saia da fase de projeto, e a obra resultante é apenas a projecdo
afetiva do artista. O movimento surgira nos Estados Unidos na década de 1950, e teve
em Pollock e Kooning seus principais nomes. A pintura destes artistas era permeada
pelo pessimismo dos horrores da guerra e de uma tendéncia niilista com relagdo a
sociedade em que viviam.

A arte tachista era considerada a nova vanguarda pela critica internacional na
década de 1950, em substituicdo ao ja ultrapassado abstracionismo geométrico. Da
mesma forma, nasciam em um momento em que mercado de arte informal no Brasil
crescia, com a criagéo de galerias e circuito comercial nos grandes centros urbanos.
A estética “de ponta” e a ndo-timidez em aproveitar o mercado fizeram com que o

tachismo crescesse em nivel bastante rapido no Brasil.

28 A critica ao desenvolvimento da arte tachista revela os primeiros ensaios de Mario Pedrosa a um recuo
guanto as questdes da vanguarda. Anos antes do tachismo o critico aplaudia a dissolugdo da forma, e
agora passava a criticar o abstracionismo gestual pelo exagero a esse principio.

2% COUTO, op.cit.
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A critica de Mario Pedrosa, Ferreira Gullar e outros membros da vanguarda
concretista e neoconcretista ao tachismo foi bastante negativa, 210 o se iniciou
justamente com o questionamento a uma espécie de “colonizacéo cultural” que gerava.
Isto porque, para os referidos defensores do concretismo, a primazia do concreto nas
artes brasileiras dizia respeito a0 momento em que vivia o pais. O tachismo ndo teria
nascido “nas ruas” como diziam do concretismo, mas sim nas galerias de arte pos-1V
Bienal, que desejava trazer o Brasil & atualidade. O que dai se depreende é: se a arte
tachista nada diz da realidade nacional, levando as Ultimas consequéncias as idéias de
vanguarda, ndo poderia ser jamais uma arte construtiva, ndo trazia projetos mais
amplos, seus Unicos sentimentos eram pessimismo, niilismo, desprezo e distanciamento.

A relagdo de copia com as vanguardas e de submissdo ao mercado estdo sempre

aliadas na critica de Gullar e Pedrosa.

“... proliferam por todo o mundo, fazendo com que nas grandes exposicOes
internacionais, ndo mais se distinguisse um artista do outro e muito menos
um artista japonés de um espanhol ou francés. E essa inesperada
“semelhanca”, além de ndo corresponder a realidade das diferentes culturas e
individualidades artisticas, apenas empobreceu as expressdes individuais
tornando as Bienais mondtonas e insuportaveis como se se tratasse da
maniaca apresentacdo, centenas de vezes repetida, de um mesmo quadro.
Tais obras — hoje ninguém temera afirma-lo — produzidas em massa durante
anos e anos, nada significam, pois, a excecdo dos iniciadores do movimento
(Wols, Pollock) que guardaram sua individualidade, ndo acrescentaram coisa
alguma ao conhecimento que temos da realidade.” #*

Outras caracteristicas da arte tachista problematizada pelos autores eram o
subjetivismo e individualismo. Mario Pedrosa critica a experiéncia tachista ndo apenas
por sua falta de “projetos politicos” explicitos, mas também pelo seu pouco valor e
funcéo artistica. Preocupados com certo hedonismo pessoal, a abstracdo gestual era uma
arte sem propositos tedricos, e como fortemente pessoalizada ndo exprimia vasta gama
de sensaces, a ndo ser as do artista. Apesar de ndo haver premeditacdo de formas, com
a repeticio mecénica ao acaso, estas se tornavam recorrentemente semelhantes,

tornando a arte mondétona, cansativa e de pouco valor. 212. 0 mesmo afirma Gullar,

219 Mario Pedrosa chega a comparar um dos mais famosos artistas tachistas a um confeiteiro, um artesdo
que distribui coisas a esmo, e afirma sem meias palavras sua arte de mau gosto.

211 Ferreira Gullar. Vanguarda e Desenvolvimento. Apud: COUTO, op.cit., 181.

22 pEDROSA. “Da abstragio a auto-expressdo”. In: op.cit., 1975. p.p. 35-47.
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dizendo que a IV Bienal parece inteira dominada pelos mesmos quadros, sendo
repetidos de “uma ponta a outra”. #** A obra ndo carregava grande valor estético porque
a sensibilidade do artista era sobretudo tatil, ndo entrando na matéria. As partes nao
tinham funcéo, sendo a de se sobreporem absolutamente ao acaso. Pedrosa admoesta os

artistas sobre a arte tachista, explicitando seu posicionamento sobre a corrente:

*“ — que os pintores brasileiros recém-chegados a escola se precavenham, pois
0 seu grande pecado ja é a gratuidade vazia — ndo é de esséncia, mas de
capricho, de virtuosidade. Ha nela excesso de elementos, multiplicidade de
motivos e de arranjos técnicos, ambiglidade de intengBes, parti-pris de
efeitos. Falta-lhe a auténtica vitalidade; sobra-Ihe excentricidade.” 2

Despida de qualquer funcdo estética artistica, sem a pretensdo de lhes exigir
funcdo politica, o tachismo é considerado ainda por Gullar e Pedrosa como bem menos
revolucionério do que se pretende. Mario Pedrosa afirma que seu carater dindmico,
orgulho mé&ximo dos tachistas, ndo representa uma inovacdo de qualquer género. Este
dinamismo ja vinha sendo caracterizado desde o cubismo e futurismo. A Unica diferenga
é que na arte subjetivista do tachismo o movimento esta no artista, € ndo no universo
(movimenta-se mais no ato de confec¢do do que a arte em si). Afirmam ainda, em tom
de novidade, que o artista esta a mercé de sua obra, como se a questdo da sensibilidade
prevalecendo sobre a intelectualidade no processo de criagdo ndo fosse ha muito
discutida. E ainda mais, ponto que também levanta Gullar: enquanto neoconcretistas
levantam a obra de arte da tela e a transpde para o plano real (aquilo que resulta e néo é

215

nem pintura nem escultura, o “ndo-objeto” de Gullar ™), os artistas tachistas insistem

em retornar ao quadro, em emoldurar no retangulo sua arte, e em vez de

“romper com a moldura para que a obra se verta no mundo, conservam a
moldura, o quadro, o espaco convencional, e pdem tudo (os materiais brutos)
14 dentro. Partem da suposi¢do de que o que esta dentro de uma moldura de
um quadro, uma obra de arte.” %

23 COUTO, op.cit., p. 144.

214 PEDROSA. “Da abstracdo & auto-expressao”. In: op.cit., p.p. 47.

215 Gullar caracteriza “Os Bichos” de Ligia Clark como algo que indiscutivelmente ndo é uma pintura,
mas também nédo é uma escultura, e o classifica como um “ndo-objeto”.

218 Ferreira Gullar. “Teoria do Nao-Objeto”. Apud: COUTO, op.cit., 153.
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E complementa-se a argumentagdo com Pedrosa:

“diante das experiéncias do neoplasticismo e do suprematismo entre outros
ismos do tempo, 0 que tendia a desaparecer era a propria tela, mero suporte
material, tudo o que restava da velha pintura. Wols, Hartung e Pollock e
outros mais novos, no entanto, a redescobriram, embora ndo mais como
armacao para suas criagdes; antes como deposito de suas ansias expressivas,
e suas ejaculacdes projetivas.” 27

Sobre as condic¢des de propagagdo do tachismo, Pedrosa considera-o como uma
fase, e mostrava-se calmo na espera do momento em que a moda passasse, sentenciando
que em sua eépoca ndo havia nada que ndo se reabsorvesse. Ou seja, pelas condicdes
“laboratoriais” em que se expandia no Brasil, através dos circulos intelectualizados para
0s quais esta arte ndo convencional era uma forma de distingdo social, além de
influenciados pelo mercado de arte, bastava esperar 0 momento em que este préprio
mercado cuidasse de desaparecer com o tachismo como a expressdo estética eleita como
a vanguarda ultra-moderna dos setores intelectuais. A moda era ditada pelo mercado,

assim o tachismo ascendia e da mesma forma descenderia. E diz

“Eis porque, no fundo, o tachismo ndo passou de uma pseudo-revolta, ou
revolta em casa de ch&” '

Isto porque, sendo uma forma artistica pouco sincera, preocupada com questfes
de reconhecimento no meio artistico e com o mercado, a arte tachista ndo tinha
principios por tras de toda a ruptura que propunha, ndo conseguindo se desvencilhar das
amarras mais bésicas que limitavam a libertacdo da arte, quais sejam: o mercado e a
critica dos ‘entendidos’. Toda a radicalidade proposta ndo passava de discurso vazio, de

uma ruptura demasiadamente superficial para ser perene. De fato, a abstragdo gestual

27 PEDROSA. “Da abstracdo a auto-expressdo”. In: op.cit., 1975. p.41. Quando afirma que alguns
tachistas procuram romper com a moldura, o critico de arte afirma ndo reconhecer muito bem para qué,
como no caso da “fixacdo do peru” dentro de uma “roda de giz” de um artista bastante criticado por
Pedrosa, o italiano Burri.

28 pEDROSA. “Burri, ou a antipintura vitoriosa”. In: op.cit., 2000. p. 249.
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ndo emplacara com tanto vigor, e na mesma década outra forma de producgdo artistica
ganharia a aprovacdo do mercado e do campo artistico.

Ao lado da abstracdo gestual (tachismo), a Pop Art comporia 0 quadro de
transformacgdo nas artes apds a década de 1950, e traria a radicalizagdo na critica de
Mario Pedrosa as vanguardas artisticas, fazendo com que o critico — que ja tinha
retomado a defesa de temas polémicos em sua obra ao discutir o tachismo, tais como a
figuracdo, o projeto politico por tras da arte, entre outros — mudasse fortemente a
direcéo de seu trabalho e suas concepg¢des de uma arte necessaria.

O contexto de surgimento da pop art era bastante especifico e trazia novidades
para a producdo artistica. Eric Hobsbawn localiza a transformagdo que as artes sofreram
apods a decada de 1950 em dois motivos centrais: o triunfo da sociedade de massas e a
decadéncia do modernismo (em todas as suas expressdes de vanguarda). No que diz
respeito ao primeiro motivo, um dos problemas residia na forga que as determinagfes
exogenas & arte exerceriam no campo, em especial o desenvolvimento tecnoldgico. O
desenvolvimento técnico possibilitava a reprodugdo em larguissima escala da producéo

artistica (retirando-lhe a “aura”, como argumenta Benjamin ?*°

220
I

), € somado a isso o
crescimento da inddstria cultura transformava a maneira e as motivagdes de se
confeccionar e perceber a arte. Estes aspectos produziriam na nova geragdo de artistas e
de espectadores uma nova relacdo com o objeto artistico e com o prdprio ser do artista
no mundo. Obviamente o impacto maior teria sido nas artes de diversdo mais populares,
mas o efeito nas chamadas “grandes artes”, as mais tradicionais, ndo deixaria de ser
sentido. %' A vitoria da sociedade de massas juntava-se, e ajudava a causar, a descrenca
nas vanguardas e na forma de produzir arte modernistas, que passavam a ser tidas como
elitistas e anacronicas — porque ndo eram dirigidas por um suposto apelo social popular,
contribuindo para o surgimento de uma onda de “anti-arte”, que alguns autores, entre
eles o préprio Mario Pedrosa, na década de 1960 chamam de “p6s-moderna”, iniciado

com a pop art.

219 Walter Benjamin. “A obra de arte na época da reprodutibilidade técnica.”. In: Obras Escolhidas.
Volume I. SdoPaulo: Brasilienses, 1994.

20 Theodore Adorno e Max Hockheimer definem inddstria cultural como forma de ressaltar as
determinacbes do mercado na cultura contemporanea, a producdo desta como mercadorias para
consumidores. O processo de criacdo e o contelido das obras, por isso, sofreria interferéncia direta deste
objetivo de comercializagdo, produzindo conformismo do gosto e esvaziamento de conteldo das
manifestagdes populares. Max Hockheimer; Theodore Adorno. Dialética do Esclarecimento. Rio de
Janeiro: Zahar, 2006.

2L Eric Hobsbawn. A Era dos Extremos. O Breve Século XX. 1914-1991. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 1995. A discussdo sobre arte e conhecimento se encontra nos capitulos 17 e 18.
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A mesma opinido descrente que emite sobre o tachismo Pedrosa dava sobre a
pop art. Sendo a forma de arte que apenas pretende olhar para o0 mundo de fora, aceitava
seu ambiente e ndo lhe impde juizo de valor bom ou mau. O meio urbano era exaltado
pelos popistas, e se houvesse parddia na interpretacdo das obras, esta parecia estar nos
olhos do espectador, e ndo na intencdo do artista. “??A caracteristica bésica destes
artistas era pertencer plenamente ao meio que retratavam, tendo muitos sido formados
em propaganda, arte comercial e publicidade, e buscavam fugir de qualquer vestigio que
lembrasse as “belas-artes”. Na avaliacdo de Mario Pedrosa, estes ndo eram sequer
artistas, eram técnicos da produco de massa. 2* Sua forma de produzir arte tinha como
foco central relativizar os valores da pléstica entdo cristalizados. Queriam que a obra de
arte perdesse o seu carater algo sagrado de eterna e unica, e por isso tanto em temas
quanto em materiais eram radicalmente distintos. Pedrosa afirma que o material
utilizado era renovavel e ndo duradouro, a pretenséo a originalidade e a aversdo a copia
da realidade se perdiam sob a alegacdo de que buscavam romper com o isolamento
social e moral que as vanguardas artisticas estavam fadadas. Na opinido de Pedrosa, no
entanto, no fundo, a “inovagdo” pop era da mesma qualidade da tachista, e 0 que
buscavam em verdade era o retorno a uma época em que a sociedade e o artista eram
mais integrados, em que o segundo era imprescindivel & vida da primeira. *** O custo
disto para a arte pop foi eliminar a critica e descaracterizar a prdpria arte. A avaliacdo
de Hobsbawn sobre o pop nos ajuda a compreender Pedrosa, na medida em que ele
afirma que a arte pés-moderna ndo era tanto um movimento, mas sim a negagéo disto,
de qualquer critério preestabelecido de julgamento e valor nas artes e até mesmo da
propria possibilidade de julgamento. > A arte pés-moderna ndo deve, portanto, ser
considerada como mais um movimento entre as vanguardas, porque atacava o proprio
estilo de fazer arte desta maneira. Temendo ser considerada hermética e aristocratica, a
pop art era extrovertida e antiestética, e consoante com a sociedade de massas abria
mao de qualquer valor artistico intrinseco pela necessidade de informar e comunicar. %%°

O impulso artistico e os preceitos da pop art cedo também perderam a forga. Na

medida em que se popularizou e saturou teve de ceder as estiliza¢Bes, requintar as

2 Lichtenstein e Warhol afirmam realmente gostar do meio em que vivem. Mario Pedrosa.
“Quinquilharia e Pop’Art”. In: op.cit., 2004. p.p. 261-267.

22 PEDROSA, idem. p.264.

224 Mario Pedrosa. “Do Porco Empalhado ou Os critérios da critica”. In: op.cit., 1975. Publicado
originalmente em 1968.

2 HOBSBAWN. op. cit., 1995. p.498.

228 Mario Pedrosa. “Do pop americano ao sertanejo Dias”. In: op.cit., 2004. p.p. 365-372.
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intengdes e recuar nos meios e materiais. O artista pop deixava de ser o quinquilheiro
que produzia a partir do que encontrava pelo caminho para ser o engenheiro, com seus
instrumentos e conjuntos de conhecimento, *” safa do acaso para o premeditado.

A pop art, com sua complacéncia com relacdo ao tempo presente também néo
gerou grandes encantos no critico. Eis que entéo, na década de 1960 — tachista e popista
—, Pedrosa comegava a dar seus primeiros sinais de faléncia da utopia de uma arte de
vanguarda. O proprio teor da critica ao tachismo — é bem verdade o movimento possuia
um sentido de vanguarda mais vazio, exagerado e efémero do que 0s grupos artisticos
precedentes — ja demonstra as primeiras contradicdes com relacdo a liberdade que o
critico oferecia aos artistas das vanguardas anteriores: entrava em cena a depreciagao
estética; falta de pudor em definir o que é a arte necessaria nacional; criticas ao excesso
de vanguardismo e niilismo (0 mesmo que foi imputado ao abstracionismo pelos
modernistas); excesso de liberdade.

Enquanto o pop vinha com o otimismo fun urbano da sociedade de consumo,
carente de criticas, o tachismo trouxe para Pedrosa o sabor amargo das vanguardas
voltadas para o mercado, que cuidava de criar 0 novo totalitarismo para a arte,
determinando as regras. O grande representante da antipintura italiana, Alberto Burri,
tinha no prego de suas obras de arte um verdadeiro mercado de agfes, sempre em alta, e
Pedrosa ironizaava que seu peito andava “tdo coberto de medalhas quanto o de um
general”. Sua pintura composta por trapos, madeiras e “porcarias” (palavras de Mario
Pedrosa) eram bem aceitas pela classe dominante, que precisava consumir qualquer
novidade antes da possibilidade de que se convertesse em critica de combate. A
diferenca entre as vanguardas da década de 1960 e a Alemanha nazista ou a URSS
stalinista era que enquanto nas ultimas a burocracia determinava a qualidade da arte
pelos principios totalitarios politicos, na primeira a liberdade que € totalitaria e

ilimitada.

“Ja se foi o tempo do martirio dos artistas incompreendidos. Os burgueses
aprenderam a licdo e em lugar de repeli-los os acolhem, os nutrem, os adulam
e corrompem. (...) Nas democracias, totalitario, porém, se tornou o préprio
liberalismo: nada existird fora dos quadros da sociedade, ndo por eliminacdo
violenta do que ndo é compreendido ou assimilado, mas por aceitagdo
indistinta de tudo.” 2

22" PEDROSA. “Quinquilharia e Pop’Art”. In: op.cit., 2004.
228 pEDROSA. “Burri, ou a antipintura vitoriosa”. In: op.cit., 249.
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O que os artistas tachistas buscavam seria fazer parte do concerto das artes,
recebendo por isso seus louros, que 0 mercado jamais se recusaria a pagar, contanto que
ndo fosse uma arte que o agredisse. Progressivamente engolidas pelo ritmo acelerado do
capitalismo, as vanguardas se esvairam uma por vez no século XX, gerando uma
transformacao surpreendente na obra de Mario Pedrosa em fins da década de 1960 e
1970.

3.4. Arte de “retaguarda”: o popular e a arte possivel na década de 1960/70

O esfriamento do debate da vanguarda neoconcretista tem no golpe de 1964
dupla justificativa: tanto o dispersamento dos artistas pelo seu engajamento ou vida
publica, quanto o fato de que seus principais defensores — Mario Pedrosa e Ferreira
Gullar (este ultimo, recordemos, foi um dos fundadores e principais tedricos do
neoconcretismo) — passariam a nova posi¢ao.

A mudanca de posicionamento de Gullar iniciou-se com sua aproximagdo com
as propostas dos Comités Populares de Cultura (CPC) da UNE, pouco antes do golpe, e
0 autor se viu no impasse de ter que lidar com sua propria obra como uma em que 0
grau de depuragdo da experiéncia fizera com que a realidade sumisse, de acordo com a
sua auto-avaliacdo. Diante deste incbmodo e auto-critica, o autor passava a defender a
criagdo de uma cultura nacional-popular a servigo dos interesses da nacgdo, dada a
necessidade premente de escolha entre alienagdo e vida, tamanha a delicadeza da
situacdo politica e social do Brasil. Gullar defende entdo que enquanto a arte ndo
atingisse sua expressao no outro, os artistas estariam promovendo a destruicdo da arte, e
a propria evolucéo histérica mostrava que a arte afastada das massas néo sobrevivia. O
valor da obra de arte passaria a estar ligado a sua funcéo, e os artistas, & moda dos

modernistas que descobriam um Brasil lirico, deveriam descobrir um Brasil politico. 22

2% COUTO, op.cit.
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A conexdo destas novas aspiragOes pra arte em Gullar estdo relacionadas ao
novo projeto da esquerda pecebista para a arte, a partir da movimentacéo politica do
periodo de governo de Jodo Goulart. Buscando romper com certo “elitismo” que
avaliavam existir no Teatro de Arena (considerado forma artistica voltada a classe
média), artistas, intelectuais e estudantes criaram, no Rio de Janeiro, os Comités
Populares de Cultura (CPC), em 1961.

O objetivo do CPC era construir uma arte que falasse diretamente as massas, que
por isso deveria ter um carater coletivo e didatico, servindo para “conscientizacdo” das
classes populares. O norte da concepcdo artistica era a arte popular revolucionéria, Gnica
valorada de maneira positiva. O manifesto que fundou o CPC classifica trés tipos de
arte: a “arte do povo”, produzidas por comunidades economicamente “atrasadas”, ou
seja, que ainda ndo vivem o ritmo industrial, na qual o artista ndo se distinguiria do
consumidor e o nivel de elaboragdo artistica era absolutamente primério; a “arte
popular”, que se caracteriza pela producdo de &reas ja industrializadas, e por isso, com
divisdo de trabalho suficiente que separasse o artista do consumidor, que ndo tem o
menor controle ou participacdo na producéo artistica. Estas duas formas ndo mereciam,
segundo Estevam Martins, a denominagdo de arte, tampouco a de “popular” ou do
“povo”. A que merecia estas designacOes seria a “arte popular revolucionaria”, que se
caracterizaria pelo engajamento do artista e sua consciéncia na necessidade da
Revolugdo no Brasil. Esta seria a verdadeira arte por ser criada a partir da realidade
social existente. 2*°

Para cumprir seu papel de conscientizar o povo, as preocupagdes formalistas
deveriam ser postas em segundo plano, para valorizar a féacil compreensdo. O
engajamento do artista era ponto primordial, e inexistia a possibilidade de arte popular
fora da politica. O mote do Manifesto %** dava o tom inicial do movimento: a arte
deveria ir até onde o povo pudesse compreendé-la. Um depoimento de seu autor da

mostras dos objetivos:

“ndo é possivel uma coisa dessa, fazer um trogco popular que estd numa
linguagem que ndo atrai o povo. (...) Estava sofisticado demais, tinham que

20 GARCIA, Miliandre. A questdo da cultura popular: as politicas culturais do centro popular de
cultura (CPC) da Uni&o Nacional dos Estudantes (UNE). Rev. Bras. Hist. [online]. 2004, vol.24, n.47,
pp. 127-162. ISSN 0102-0188.

%1 O foi escrito por Carlos Estevam Martins no ano de 1962.
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baixar o nivel de sofisticacdo. Essa foi a grande luta que eu sempre travei
. 232
1a.”

Assistia-se assim, a um retorno de alguns principios da politica cultural
comunista do Realismo Socialista. Além disto, 0 manifesto era omisso com relagdo a
discusséo da cultura de massas e preconceituoso na caracterizagdo das formas de arte
“popular” e “do povo”. Sendo um documento polémico, ndo tardaria a gerar rupturas no
interior do préprio movimento, além de pouca adesdo de outros setores da esquerda, que
consideravam o manifesto demasidamente sectario. Grupos no interior do proprio CPC
criticaram o manifesto, alegando que ndo se deveria “baixar” o nivel da arte, mas sim
eleva-la até onde estava o povo, como era o caso de Oduvaldo Vianna Filho, um dos
fundadores do Comité.

Reformulagdes na estrutura da organizagdo foram feitas, em especial no que diz
respeito as criticas ao Anteprojeto de Manifesto, e a propria pratica artistica por vezes se
revelou muito mais diversa do que o documento previa. Contudo, o norte de uma
cultura nacional-popular pautada nas questdes politicas foi mantido. Na avaliacdo de
Ferreira Gullar, que ocupou a diregdo do CPC no ano de 1963, apesar de também tecer
suas criticas ao Anteprojeto de Manifesto, escreve em 1969 que a despeito de ter ou ndo
atingido plenamente seus objetivos, o CPC tinha como mérito recolocar em pauta na
cena brasileira a rejeicdo aos principios estéticos e de arte académicos e o problema do
distanciamento da arte e do povo. Se dispunham a competir com 0s meios de
comunicacdo de massa, e buscavam espalhar a arte nos espagos onde estava 0 povo.
Eram movidos novamente pela urgéncia politica e queriam que a arte tornasse a ser
parte da luta do povo, contribuindo na consumacdo das reformas sociais e politicas
reivindicadas no periodo.

A partir do seu envolvimento com o CPC da UNE Gullar reformula suas
concepgdes sobre a cultura, ndo somente a de fazer poesia, mas as questdes praticas de
implanta-la e leva-la ao povo, como ele mesmo diz em entrevista. ?** Desta
reformulacdo surgem duas obras. A primeira é Cultura Posta em Quest&o, publicada em

1964 (e depois retirada de circulagdo pela ditadura), na qual o autor analisa oS

22 |dem.

23 GULLAR, op.cit., 1978.
24 Entrevista publicada em: Carlos Alberto M. Pereira e Heloisa Buarque de Hollanda. Patrulhas
Ideoldgicas, Marca Registrada — Arte e Engajamento em Debate. Apud. COUTO, op.cit.
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pressupostos de uma cultura engajada, o cardter de classe da cultura e a
responsabilidade social do artista/intelectual. A outra obra, publicada em 1969 é
Vanguarda e Subdesenvolvimento, na qual o autor discute a validade da existéncia de
vanguardas estéticas em um pais como o Brasil. Inspirado nos ideais dos CPC’s — e
também um pouco horrorizado pela antiarte brasileira 2° —, o importante era falar a
lingua de todos, exprimindo as aspiracBes das massas. Gullar passou a criticar as
vanguardas concretistas, buscando maior didatismo na obra de arte. N&o chegou no
entanto a negar completamente a nocdo de vanguarda, ja que os artistas engajados no
nacional-popular ndo deixavam de sé-la, Gullar diz que a verdadeira vanguarda artistica
em um pais subdesenvolvido é aquela que busca a libertacdo do homem a partir de sua
situacdo concreta, local e internacional, buscando o novo. Ou seja, o formalismo
vanguardista europeu aqui ndo se aplicava, pois nossa realidade trazia eminentes
questdes de ordem bastante diversas, dai a discussdo tornar-se quase vanguarda X
subdesenvolvimento.

A discussdo de Gullar é conduzida de maneira interessante, na medida em que
Seu primeiro passo é questionar o proprio conceito de vanguarda, rompendo com a idéia
de sua universalidade. Tendo como pressuposto a necessidade de fazer uma arte a partir
da realidade concreta, cada artista seria a expressdo da particularidade em que vive. A
necessidade de ser essa expressdo se voltava contra o academicismo e o vanguardismo,
considerados pelo autor como principios pelos quais uma obra pode ser esteticamente
aprecidvel sem ser uma verdadeira obra de arte, porque ndo original, mas sim
transpondo uma escola estética. O formalismo vanguardista eliminava o contetdo, que
seria 0 que de mais especifico a obra de arte comunicaria. A realidade nacional seria tdo
diversa — em sentido geografico, de classe, de organizagdo — que nenhum modelo
estético seria poderia ser o ideal para comunica-la. A mudanca de posicionamento de
Gullar dizia respeito também, como se observa na argumentacdo do autor, as questdes
de relagdo da obra de arte com o conteudo e a forma, que eram tratadas de maneira
muito diversa no periodo neoconcretista.

Desta forma, se a expressdo artistica € uma das formas de se colocar as questfes

histdricas de determinada sociedade, a conclusdo de Gullar é que a arte de vanguarda

25 Em Cultura Posta em Quest&o o autor afirma: “Desgracadamente, isso que ai esté, esses automéveis
amassados, esses vastos painéis cobertos de pinceladas desvairadas, de borrdes e panos velhos, é a prdpria
arte, a verdadeira arte da nossa época. N&o a arte ideal que gostariamos de ter, mas a que verdadeiramente
temos.” Apud. COUTO, op.cit., p.173.
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respondeu a determinados questionamentos da realidade européia. No entanto, isso ndo
significaria afirmar sua validade para o Brasil. Para tentar esclarecer esta questdo o
autor coloca a seguinte reflexo: concordando com Marcuse, é possivel que o niilismo
de sua época fosse uma resposta critica “positiva” & sociedade tecnolégica, mas, num
pais subdesenvolvido, onde o desenvolvimento tecnoldgico ainda ndo se concretizara, a
mensagem cumpria apenas a fungéo de paralisar a luta por uma vida melhor. O mesmo
aconteceria com a arte: 0 excesso de preocupagdo formalista superaria a linguagem
comum, distanciando o publico da obra e eliminando os problemas sociais ainda néo
resolvidos de enorme importancia no Brasil. Assim, qualquer busca por novas
linguagens deveria ser feita no contexto historico-social brasileiro, e ndo a partir das
formulas européias. A nocdo de vanguarda — imprecisa em si pela dificuldade de se
definir o que é mais avancado — ndo corresponderia, deste modo, a uma necessidade da
realidade brasileira.

A mudanga mais visivel no posicionamento do critico é, portanto, a defesa de
uma arte de vanguarda. O fato estd ligado intimamente a outra mudanca radical na
postura com relacdo ao internacionalismo na arte. Sendo a cultura defendida, além de
popular, nacional, Gullar passaria a ver com bastante receio o internacionalismo. Nao
que o autor propusesse qualquer forma de cultura xen6foba, mas argumenta que a
relacdo do subdesenvolvimento com o internacionalismo é bastante complexa e
complicada. Em Vanguarda e Subdesenvolvimento o autor afirma que a arte de
vanguarda é a representacdo do novo, que é fundamental para a transformacéo radical
que necessitam os paises periféricos. Entretanto, a chegada desse novo se da,
invariavelmente, como uma transplantacdo de uma realidade externa, ainda que
assumidos antropofagicamente. Estes movimentos ndo surgiriam como uma necessidade
interna da arte brasileira, mas como instrumento de afirmacdo de certos setores
intelectuais. O problema disto estaria, entdo, na perda do que a obra de arte tem de mais
essencial, que é a particularidade de uma experiéncia especifica. O artista deveria
exprimir a realidade em que vive. A questdo, a partir destas premissas estaria no
seguinte ponto: como lidar com a necessidade deste novo que o subdesenvolvimento
necessita, na medida em que ele a0 mesmo tempo representa libertacdo e submisséo.

Segue a explicacdo do proprio autor acerca desta complexidade:
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Mas essas “vanguardas” trazem em si, embora equivocamente, a questdo do
novo, e essa € uma questdo essencial para os povos subdesenvolvidos e para
os artistas desses povos a necessidade de transformacdo é uma exigéncia
radical para quem vive numa sociedade dominada pela miséria e quando se
sabe que essa miséria € produto de estruturas arcaicas. A grosso modo, somos
0 passado dos paises desenvolvidos e eles sdo o “espelho de nosso futuro”.
Sua ciéncia, sua técnica, suas maquinas e mesmo seus habitos, aparecem-nos
como a demonstracdo objetiva de nosso atraso e de sua superioridade. Por
mais que 0S acusemos e vejamos nessa superioridade o sinal de uma
injustica, ndo nos iludimos quanto ao fato de que ndo podemos permanecer
como estamos, e estamos “condenados a civilizagdo”. Ndo podemos iludir-
nos tampouco tomando as aparéncias da civilizagdo como civilizacdo, as
aparéncias do desenvolvimento como desenvolvimento, as aparéncias da
cultura como cultura. No entanto, somos presas faceis de tais ilusdes. Mas
por causas complexas. Temos necessidade do novo e 0 novo “esta feito”. O
velho é a dominacéo, sobre nos, do passado e também do presente, porque 0
nosso presente € dominado por aqueles mesmos que nos trazem 0 novo.
Precisamos da industria e do know-how, que eles tém, mas com essa indistria
e esse know-how, de que necessitamos para nos libertar, vem a dominacéo.
Assim, 0 novo é, para nos, contraditoriamente, a liberdade e a submissao.
Mas isso porque o imperialismo é, a0 mesmo tempo, o novo e o velho. O
novo é a ciéncia, a técnica, as invencdes, que sao propriedade da humanidade
como um todo, mas ainda estdo em grande parte nas méos do imperialismo,
que é o velho. Por isso mesmo é que a luta pelo novo, no mundo
subdesenvolvido, é uma luta antiimperialista. E isso é tanto verdade no
campo da economia, como no da arte. A verdadeira vanguarda artistica, num
pais subdesenvolvido, € aquela que, buscando o novo, busca a libertacdo do
homem, a partir de sua situacdo concreta, internacional e nacional. 236

O cuidado deveria ser sempre 0 de evitar qualquer transferéncia mecénica de
padrdes das vanguardas européias, vigiando sempre a realidade e as necessidades
nacionais. Ainda que ndo negue completamente o internacionalismo como principio, a
mudanca na perspectiva de Gullar teria como implicagéo préatica evitar a0 maximo estas
influéncias, se somarmos sua opinido sobre o internacionalismo e a nova viséo sobre as
vanguardas. Completamente descrente na nogdo de vanguarda — propondo em lugar
disso a concepcdo de obra aberta de Umberto Eco *" — ciente de que seu papel social
era buscar a libertacdo do homem a partir de sua situagdo concreta, com a perspectiva de
uma arte mais didatica e sem valoriza¢do do formalismo, o internacionalismo sobrevivia
como um principio existente, mas utilizado com reservas. O autor afirma que agir no

ambito nacional significava influenciar, dialeticamente, no campo internacional, e que a

26 GULLAR, op.cit,, 1978. p.9.

27 A obra de arte é aberta na medida em que seu sentido ndo é univoco , ndo é um conceito légico.
Discutindo o conceito Gullar chega a conclusdo de que “obra aberta se funda precisamente na dialética
concreta do mundo real e que o carater aberto da expressdo estética decorre da necessidade que tem o
artista de apreender o particular, que é determinado e contraditorio”. GULLAR, op.cit., 1978. p.40.
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pretensio de atuaco internacional era um principio abstrato e despido de realismo. 2%
Conhecer a propria realidade era possibilidade de compara-la em suas diferengas com as
demais, e desta forma modificad-la. A mudanca é radical se pensarmos no papel de
Gullar & época no neoconcretismo e a teoria do ndo-objeto, onde o vanguardismo e a
preocupacéo formalista e a atualizacdo da arte brasileira em acordo com a internacional
estavam na ordem do dia. A nova arte necessaria seria completamente diversa disto,
pelo prdprio contexto em que vivia o Brasil, recolocando de maneira dura questfes
ligadas ao seu papel social.

Assim, na perspectiva de construir esta nova arte nacional e popular, Gullar revé
também pontos que estariam ligados & originalidade e unicidade da obra de arte. Apesar
de reconhecer o carater esquematico, conservador e alienante da cultura de massas, 0
artista maranhense acreditava ser possivel extrair dela pontos positivos: permitia o
alcance de um namero grande de individuos, podendo assim transmitir-lhe nogdes de
liberdade politica, igualdade, independéncia e etc., bastando que os artistas se
empenhassem para lutar por ela e dela poder tirar melhor proveito.

No ano de 1979 Gullar revisa suas posic¢des, admitindo que a conjuntura politica
levara a tal ponto os intelectuais que em nome da tentativa de transformacéo
sacrificaram os proprios elementos estéticos, sem que com isso conseguissem atingir
seus objetivos. Apesar disso reconhecia a generosidade do movimento nacional-popular,
em desfazer os tragos de elitismo presentes na musica, teatro, poesia, e que por isso
encarnou uma corrente de arte necesséria a pensar as questdes da realidade brasileira e
trazer & tona este incomodo aos intelectuais negligentes. Algumas décadas mais tarde,
em 1990, Gullar ja repensa também a possibilidade de utilizar a cultura de massas para
um processo artistico emancipador, reconhecendo que a alternativa € infinitamente mais
dificil, se ndo impossivel, do que seu otimismo de 1960 desejava. *° Antes desta
autocritica, no entanto, Gullar e Pedrosa se afastam na militancia artistica, em parte pela
transferéncia de Gullar para Brasilia durante os primeiros anos de 1960 e € claro, em

parte pela grande divergéncia na concepc¢do de arte na mesma década.

Enquanto Gullar aposta na capacidade positiva da industria de massas, seu
companheiro de neoconcretismo se via reticente com relacdo a esta desde o inicio,

acentuando a caracteristica de trabalhador produtivo do artista, j& que o mercado vinha

28 1dem, p. 42.
2% COUTO, op.cit.
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impiedoso sobre qualquer produto consumivel, inclusive a arte mais moderna — ou pos-
moderna — da distingdo do gosto. Assim como qualquer vanguarda artistica aquela
época, ainda que considerado por muitos como um movimento antiarte, 0 pop e a
cultura de massas eram vistos por Mario Pedrosa com desconfianca e pessimismo. %
No dominio do pop o artista ndo conseguia mais ter autonomia de criacdo, nem pela
velocidade com que a vida Ihe passava, nem pela forma como pertenciam integralmente
ao seu meio, ou tdo pouco pela presenca onipotente do mercado, como ja exposto sobre
sua critica a pop art. O pop, por seu carater otimista com relagdo & sociedade de
consumo gerava uma contradi¢do ideoldgica no campo da estética, perdendo sua veia de
vanguarda critica. Nos paises de capitalismo central a arte de vanguarda mostrava seu
esgotamento. Mario Pedrosa critica a arte moderna em todas as suas variagdes recentes,
incluindo-se ai o abstracionismo, tachismo, pop como produtos para consumo
conspicuo da burguesia, tamanho era seu desgosto com os movimentos artisticos da
década de 1960 e 1970. Afirma que todas estas sdo formas elitistas na medida em que
eram cada vez mais herméticas, e ampliavam o mercado capitalista na medida em que
além de “valor-trabalho” traziam em si um imenso “valor-prestigio”, que contribuia
para a diferenciacéo social. %**

Consumia-se o que era novo, independente de como fosse, e por isso as
condic@es de criagdo de um estilo j& ndo mais existiam. O papel social da arte, expressar
0 homem, suas contradi¢des e estar no mundo, no caso das vanguardas ndo era mais
possivel na medida em que se realizavam justamente na possibilidade de uma arte ndo-
alienada, no sentido de trabalho produtivo/improdutivo (discussdo do capitulo 2 desta
dissertagdo). Se na sociedade de massas o divertimento e o imediatismo imperam, com
0 advento do tachismo e do pop, a arte deveria sempre trazer valor de uso para ser
popularizada, para que fosse valorizada ou consumida, alienando o produto e o
produtor, impedindo a realizagéo de sua fungéo social.

Nos paises periféricos, entretanto, existia ainda uma esperanca para Pedrosa.
Abaixo da linha da riqueza germinava a vida, como diz o prdprio critico, e a arte
periférica do inconformismo e da dendncia social dos anos 1960-1970 faria a diferenca,

voltando-se & participagdo coletiva e usando materiais da sociedade de consumo contra

20 PEDROSA. “Do porco empalhado ou os critérios da critica”. In: op.cit., 1975. p.p. 231-236.

1 Mario Pedrosa. “Arte culta e arte popular”. In: op.cit., 1995. p.p. 321-332. Publicado originalmente em
1975. A mesma discussdo faz Pierre Bourdieu, ja mencionada nesta dissertacdo, sobre o gosto como
forma de espelho de uma situagdo de classe, como parte da dominagao simbolica.
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ela, para restabelecer a critica ao real, na tentativa constante de estabelecer uma nova
relacdo com a realidade 2*2. O fim das esperancas nas vanguardas acabam por aproximar
Pedrosa, ainda que bastante sutilmente, novamente a Gullar na sua obra ao final de sua
vida. Vale recordar que na década de 1970, quando escreve sobre a crise das vanguardas
e a arte dos paises subdesenvolvidos, Mario Pedrosa estava a frente da criacdo do
Museu de Solidariedade no Chile de Allende, e se via envolvido em novas esperangas.
A valorizacéo da arte latina, por exemplo, ia de encontro as teorias de Gullar sobre o
internacionalismo e a importancia da particularidade. Para Mario Pedrosa o
desenvolvimento de uma arte desigual e combinada, em acordo com 0 nosso ritmo
histdrico, era primordial para a fuga do imperialismo. Se o tempo era de urgéncia do
politico, a década de 1960 faz com que Mario Pedrosa “recue” em suas posi¢Oes de
ponta sobre as vanguardas, mas sem perder de vista o que tinha como a forga e a vida da

arte.

%2 pEDROSA. “Discurso aos tupiniquins ou nambés”. In: op.cit., 1995.
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CONCLUSAO

“A espera da hora plastica”

A expectativa de vanguarda de Mario Pedrosa, de onde vinha? Sendo fruto de
um trabalho ndo-produtivo — ou pelo menos devendo ser — ndo se podia esperar que a
obra de arte fosse ditada pelo consumo espontéaneo do povo. Citando Marx, recorda o

critico

... “Como instinto, o consumo € estimulado pelo objeto, pela necessidade
que dele se sente, pela sensacdo que dele se tem.” (...) ‘O objeto de arte —
como qualquer outro produto — cria um publico sensivel a arte, um publico
que sabe gozar da beleza. Numa admiravel intuicdo ao que seria a inter-
relacdo da producdo e do consumo na futura sociedade de producdo de
massas, Marx acrescenta: ‘A producdo ndo cria apenas um objeto para o
sujeito, mas também um sujeito para o objeto. A producdo pois também
produz o consumo, seja fornecendo-lhe a matéria, ou determinando-lhe o
modo de consumir, ou fazendo nascer no consumidor a necessidade de
produtos que o consumo colocou primeiramente sobre forma de objetos. Ela
cria por conseguinte o objeto, 0 modo e o instinto do consumo. Do mesmo
modo o0 consumo produz o talento do produtor solicitando-o como
necessidade amadurecida por uma finalidade.?*

Logo, se a producao dita a forma de consumo, se além de criar um objeto para o
produtor cria um produtor para o objeto, a idéia de vanguarda em Mario Pedrosa torna-
se mais compreensivel. Se para ele a arte era “exercicio experimental da liberdade” **,
como néo acreditar que deveria estar livre de qualquer amarra, para gerando um novo
objeto gerar também um novo, ou uns novos, produtores?

Se partirmos deste ponto entendemos porque na concepgdo de Pedrosa a arte de
vanguarda tinha chegado ao seu esgotamento na década de 1960/70, considerando a

impossibilidade de cumprir qualquer fung&o artistica. O critico afirma que a esta época

23 PEDROSA. “Consumo de arte na sociedade soviética” In: op.cit., 1975. p.p. 119-120.
24 Mario Pedrosa. “Arte culta e arte popular”. In: op.cit., 1995. p.332.

124



existiam sociedades que ja ndo eram propicias para o desenvolvimento do fendmeno
artistico. O ritmo de expansdo e crescimento das sociedades industriais dos paises
centrais castravam toda possibilidade de desenvolvimento criativo e vocagéo
desinteressada para a arte, conduzindo toda produgdo ao mercado impiedoso,
deturpando as vanguardas artisticas.

Assim, para o critico, a arte pds-moderna, terminologia usada para marcar a
diferenca com relacéo a arte moderna, cujas caracteristicas a diferenciavam em termos
dos meios de produzir, da influéncia tecnoldgica e automatizacéo e do retorno severo da
realidade crua da sociedade de consumo, seria o fechamento do ciclo da arte moderna,
sem que esta tivesse atingido seu fim. Perdida em meio a vanguardas multiplas, a arte
moderna ndo conseguira divisar a sintese entre homem e mundo, ndo atingira sua
vocagdo sintética — nem em termos da inser¢do politica da década de 1930-1940 com 0s
marxistas, nem em termos da experimentacao estética do modernismo e abstracionismo,
em suas variagOes. A aceleracdo das experiéncias contemporaneas engolia vorazmente
qualquer novidade, antropofagicamente ou ndo. A questdo com a arte pés-moderna em
Mario Pedrosa, vista atualmente, parece revelar que o problema se dava mais em torno
de uma arte da sociedade do “pds-modernismo” do que da forma de fazer arte “apds o
modernismo”. Explico: h& escritos em que Mario Pedrosa reconheceu a capacidade
comunicadora da industria de massas (assim como Gullar, mas sem manter o otimismo),
e entendia que a arte deve ultrapassar as formas mecénicas do presente e valer-se de
qualquer meio para criar. A arte dos media poderia reformar a sensibilidade, conceber
plasticamente o mundo para além da “arte contemplativa dos museus” **°. A questdo
ndo estaria a priori no desenvolvimento dos meios de producdo de arte. A critica de
Mario Pedrosa a arte “pds-moderna”, de tamanha originalidade, refere-se ao que hoje
em dia reconhecemos como a sociedade pds-moderna, a um processo de esvaziamento
da critica ao estado atual das coisas, a dominacéo capitalista de todos os campos da vida
social, ao aprisionamento da arte as demandas de mercado, intensamente radicalizadas.
O tema néo estaria em si na forma de produzir arte, mas em como ela revelava uma
sociedade na qual a alienagdo e o conformismo estariam no topo da produgéo, ou em
outras palavras, “nas relagdes da iniciativa artistica com a esfera da produgéo, conexao

perversa banalizada pela midia.” 2*® O potencial criador da divulgagdo ampla da cultura

%5 ARANTES, op.cit., 2004.
%8 |dem, p. 162.
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pela contemporaneidade convertia-se, portanto, em instrumento alienante e de
dominagédo na obra de Mario Pedrosa.

Pela dindmica de dominacdo do imperialismo as vanguardas também ndo
puderam florescer livremente nos paises periféricos durante o século XX, uma vez que
estariam sempre com o sentido de auto-afirmacéo, de atualizag&o, de civilizacdo. " A
solucdo diante deste impasse era que as nacgdes do Terceiro Mundo se dedicassem a
buscar seu proprio caminho de desenvolvimento, expulsando de si a mentalidade
desenvolvimentista e abandonando a eterna “corrida atrds” do rastro das nagdes do
hemisfério norte.

O pop brasileiro seria a propria objetivacdo desta tentativa. Ainda que sempre
com viséo cosmopolita e ndo um nacionalista, Pedrosa afirma que a vers&o brasileira da
arte pop possuia carater de revelar o que era incomum, e ndo apreendé-lo no cotidiano
da comunicagdo de massa, como era 0 caso do pop americano. Estabeleciam com o
mundo uma nova préxis de responsabilidade, ultrapassando a vanguarda. 2*® Por este
motivo, ressalta Otilia Arantes, € até de se questionar até que ponto se pode considerar 0
pop brasileiro como uma arte pds-moderna, ja que inconformada, buscava reavivar o
espirito revolucionario do artista.?*® A dessacralizacdo da arte aqui poderia ser
produtiva.

A tarefa criativa da humanidade estaria, portanto, a partir deste momento na obra
de Pedrosa, nos paises subdesenvolvidos: “um futuro aberto ou a miséria eterna”. »° No
sul do mundo estava a semente da vida e da nova arte, da tentativa de uma arte que nao
fosse a das novidades exigidas pelo mercado, uma arte de retaguarda, na qual a
experiéncia estética deveria ceder lugar a questdes de outra ordem, em especial a prética
politica. N&o caberia a arte querer ocupar um lugar de vanguarda na corrida de
transformacdo social e da “civilizagdo”. O tempo era de outras emergéncias. >** E a
desesperanca de que a arte pudesse irradiar influéncia e despertar atencdo para as

questdes do mundo, sobre o que se poderia fazer da obra de arte, faz com que o critico

27 PEDROSA. “Discurso aos tupiniquins ou nambés”. Op. cit., 1995. p.p. 330-340. Publicado
originalmente em 1976.

28 pPEDROSA. “Do pop americano ao sertanejo Dias”. In: op.cit., 2004.

29 ARANTES, op.cit., 2004.

20 PEDROSA. “Discurso aos tupiniquins ou nambas”. Op. cit., 1995. p.336.

51 Nos anos imediatamente anteriores a sua morte, ja na virada da década de 1970 para a de 1980, Mario
Pedrosa enxergard com mais critica a arte brasileira, reconhecendo que ela ndo teve a forca necessaria
para mudar o panorama da arte. Ainda assim, a perspectiva da necessidade desta “arte politica” se
mantinha.
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afirme que esta passaria a um plano secundério. Otilia Arantes afirma que “enquanto

isso, a ‘civilizagdo estética’, com a qual nunca deixara de sonhar, hibernaria”. 252

**k*k

Otilia Beatriz Arantes define a obra de Mario Pedrosa, em um dado momento de
seu Mario Pedrosa, Itinerario Critico como uma vida que se passou “a espreita das
menores chances de irrup¢do do novo” 253 N3o 0 novo puro da estética, vale e recordar,
mas o0 novo homem, a nova humanidade. E isto procurei demonstrar nesta dissertagao.
O estado alerta do critico se revela em sua obra construida desde os primeiros anos de
militincia tanto nas organizagbes de esquerda quanto na critica de arte, por uma
transformagdo efetiva da realidade. Refletir sobre a produgdo de Pedrosa é
obrigatoriamente repensar as questdes do nosso tempo, dada a atualidade de sua obra
para qualquer um que se aflija pelas questdes do papel social do intelectual e do artista,
pela militancia politica, pela Historia do Marxismo e por esta Historia nas organizacoes
de esquerda no Brasil, pela Historia da arte e pelo papel dos artistas no século XX, pelas
teorias da arte e da estética, pelos rumos que toma a producdo cultural na
contemporaneidade, e pelos antepassados de nossa arte. Sua obra € abrangente e de
extrema originalidade, e sua personalidade de uma “intui¢do extraordinaria para a coisa

estética” 2

, como diria seu companheiro Ferreira Gullar. Ouso ainda acrescentar,
depois da pesquisa sobre sua obra, de intuicdo e sensibilidade ndo somente para a coisa
estética, mas para a coisa humana, de uma perspectiva solidaria de desejo de liberdade.
Repensar a obra de Mario Pedrosa é portanto, refletir sobre a relacdo entre
cultura e pés-modernismo, e fecho o ciclo iniciado na introdugdo. N&o somente suas
avaliacOes sobre a arte p6s-moderna, mas a sua postura como militante nos remetem ao

tempo presente.

%2 ARANTES, op.cit., 2004. p.156.

23 ARANTES. op.cit., 2004. p.166.

2% Marcelo Ridenti. Em Busca do Povo Brasileiro. Artista da Revolucdo, do CPC a Era da TV. Rio de
Janeiro: Record, 2000.
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“pressentindo o retrocesso global que se anunciava, recomendava aos artistas
que resistissem discretamente na retaguarda e dessem passagem a luta
politica propriamente dita. E que tantos anos depois de tal premonigao viu-se
ironicamente confirmada pela reviravolta que somos obrigados a
testemunhar, esfregando bem os olhos para crer: a sombra da revanche do
capital, os antigos dissidentes sentem-se cada vez mais a vontade na
substituicdo do confronto politico pela agdo cultural, tanto mais reconfortante
guanto conduzida sob o pretexto do aprimoramento estético na percepgao da
nova ordem mundial.”

7

A licdo que fica ¢ a de que a luta pela emancipagdo ndo pode estar
desacompanhada, é intensa e deve ser travada em todos os front possiveis. Ao artista e
ao intelectual cabe perceber seu tempo e as necessidades que surgem para que a
sociedade lhes permita a producdo de cultural como exercicio experimental da
liberdade. A construgdo é feita também por eles. E ao tempo que militou, Pedrosa néo se
furtou em cumprir este papel.

A busca incessante pelas vanguardas do seéculo XX — desde as comunistas até
abstratas — na obra de Mario Pedrosa trata-se especialmente de criar uma nova relagéo
entre produto e produtor, da procura pelo caminho para o “exercicio experimental da
liberdade”. Contudo, sua concepgdo de arte era demasiado elevada para seu tempo,
especialmente a veloz segunda metade do século XX. Isto significa que, ao analisar seus
textos e sua militdncia, entende-se que o critico tinha um conceito de arte tdo

expressivo, de “libertar o homem, ergué-lo acima do cotidiano” 256

que numa sociedade
de mercado sua concretizacdo estaria comprometida. O papel da arte seria aspirar a
sintese, ponto de alto valor ndo somente estético mas também ético, o desejo da unidade
dos contrarios, das experiéncias, de associagdes comunitarias: a “hora plastica”, divisar
o futuro, o encontro entre “a imagem e o destino”. ' A aspiragdo desta sintese
significava dar novamente a arte um papel social e cultural de primeiro plano. A
militancia de Pedrosa se dava em direcdo a construcdo de uma sociedade na qual uma
arte sintética pudesse acontecer.

Ao fim da década de 1970 ndo havia mais escapatéria, Pedrosa considerava o
beco sem saida. Ou o mercado — especialmente este — ou o Estado: a arte e as

vanguardas estariam sempre correndo dos dois gigantes (ou em alguns momentos,

25 ARANTES. op.cit., 2004. p.177.

6 Mario Pedrosa. “O momento artistico”. In: op.cit., 2004. p. 243. Publicado originalmente em 1952.

%7 Mario Pedrosa. “A espera da hora plastica”. In: op.cit., 2004. p.p. 423-427. Publicado originalmente
em 1969.
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correndo atrés deles). Nao que esta fosse na obra de Mario Pedrosa uma condicdo “em
si” da obra de arte, mas porque na sociedade em que vivemos ndo era possivel uma arte
de tamanha liberdade. Por este motivo, retomando a entrevista a Otilia Arantes citada no
primeiro capitulo, o “tempo era de urgéncia do politico” (mas ndo o foi sempre, na obra
de Pedrosa?), e por isso & arte cabia a posi¢do de retaguarda. Ndo porque deixasse de
acreditar que este era o espaco para a experimentacéo e para a livre expresséo, o artista
continuaria a produzir “sua seda”, ainda que ninguém o pedisse. Mas somente porque
numa sociedade diversa, bastante diversa, da que viviamos esta arte poderia acontecer.

Pedrosa viveu e militou a espera da hora plastica.
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