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Resumo:

Esta pesquisa visa apresentar a articulacdo entre arte e politica na trgjetoria de
Mé&rio Pedrosa durante as décadas de 1930 a 1950. Se, na conferéncia de 1933, sobre a
gravurista alema Kéhe Kollwitz, Pedrosa esbogou os principios de uma estética
marxista, que tentou vincular a natureza, a origem e o desenvolvimento da arte com o
estagio técnico acangado pela sociedade e com a luta de classes, de 1942 em diante, a
énfase se deu na especificidade e nas leis proprias do campo artistico. Embora Pedrosa
tivesse sempre em mente o processo final de sintese entre arte e revolucdo social,
processou-se uma mudanca em u posicionamento. Este derivou ndo do afastamento
premeditado da politica para a dedicacéo exclusiva a atividade de critica de arte, mas de
um gjuste necessario de Pedrosa para articular de outro modo arte e politica, a fim de
gue os augurios do campo artistico se concretizassem.

Palavras-chave: Mé&io Pedrosa, realismo, abstracionismo, Portinari, tendéncia

construtiva

Abstract:

The object of this research is to show the connection between art and politics in
Mario Pedrosa’s pathway during the decades of 1930 to 1950. If in his lecture on the
German engraver Kéthe Kollwitz in 1933 Pedrosa had outlined the principles of a
Marxist aesthetics, which tried to link up the nature, origin and development of art with
the technical stage reached by society and the class struggle, from 1942 onwards, he put
emphasis on the specificity and the proper laws of the artistic field. Although Pedrosa
had always in mind the final process of syntesis between art and social revolution, there
has been a shift in his position. This derived not from his deliberate withdrawal from
politics in order to devote himself exclusively to his role as an art critic, but from a
necessary adjustment to connect art with politics in another way, so that the prospects
for the artistic field might be achieved.

Key-words: Mério Pedrosa, realism, abstracionism, Portinari, constructive

tendency
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Introducéo

Ativista politico e grande conhecedor das artes, Mario Pedrosa contribuiu de
modo decisivo na formagdo e no desenvolvimento do meio politico e artistico brasileiro
do século XX. Pode-se dizer que sla trgjetoria acompanha de perto as principais
transformagdes do século, pois Pedrosa tratou sempre de analisar o plano local e o plano
internacional e de propor intervencdes capazes de promover a transformacdo concreta
da sociedade. Essa empreitada assumida pelo intelectual brasileiro pode ser averiguada
por suas atividades proeminentes na politica e nas artes, bem como por sua copiosa
producdo ensaista. Se, ademais, o brilho intelectual de Pedrosa residiu no dominio
consistente de uma ampla gama de conhecimentos para explicacdo dos fenémenos
préprios de nossa época, a tentativa de interpretar sua agdo consciente apresentou-se
como uma tarefa ardua, suscetivel de socobrar nas idas e vindas de uma andlise — com
poucos pares entre os intelectuais brasileiros — robusta e que esteve continuamente
atenta a compl exi dade dos acontecimentos.

Em 1933, Pedrosa pronunciou uma conferéncia sobre a gravurista alema Kathe
Kollwitz e defendeu uma ate tendenciosa, que tomasse partido em favor da luta
revolucionaria e internacionalista do proletariado. Quase nove anos depois, no inicio da
década de 1940, processou-se uma mudanga na predilecdo do critico que passou a
apoiar uma arte sem mensagem social ou politica explicita. Tratava-se do abandono da
influéncia dos elementos extrinsecos na arte e predominancia de sua especificidade e
lels internas. As consequiéncias dessa mudancga iam muito aém de um suposto interesse
de Pedrosa em promover as manifestagcbes mais renovadas da arte moderna e incidiam
sobre o préprio entendimento dele sobre a arte e sobre a politica. Na verdade, a
explicacdo da mudanca de interesse da arte proletéria para o abstracionismo € um dos
assuntos mais controvertidos na andlise da obra de Pedrosa. Essa mudanca, entretanto,
pode fornecer subsidios tanto para se compreender de que modo Pedrosa entendia a
articulacdo entre a arte e 0 momento politico e socia vivido como para o esclarecimento
do significado atribuido pelo critico a natureza da atividade artistica.

O problema da interpretacéo da obra de Pedrosa reside na opinido mais ou
menos consolidada, até nossos dias, sobre as conseqiiéncias da mudanca de predilecéo

do critico que apoiou a arte proletaria na década de 1930 e a arte auitdbnoma durante a



década de 1940. A mudanca prediletiva parecia implicar a passagem de uma
interpretacdo marxista para a atuacdo de Pedrosa somente como critico de arte mais
afeito & leis proprias da atividade artistica. Se, na conferéncia sobre Kéthe Kollwitz
havia a intencdo de articular arte e politica, logo depois do contato com a obra de
Alexander Calder, Pedrosa abandonava de vez a articulagdo com a politica e se
interessava exclusivamente pela arte. Essa foi a interpretacdo que prevaleceu entre os
autores da velha-guarda: Luis Washington Vita' e José Antdnio Tobias?. Ambos
enfatizaram a mudanca de posicionamento do critico. Havia pois que se identificar dois
momentos da critica de Pedrosa, um preocupado em relacionar a arte com as preméncias
do tempo socia e politico vivido e outro em que a arte ganharia importancia maior e se
consolidaria como campo especifico da atividade humana.

Nos anos de 1970, uma nova geracdo de estudiosos contestou a separagéo
anteriormente apregoada entre arte e politica na obra de Pedrosa. Tratava-se de fazer jus
a trgjetéria do intelectual militante e retomar a importancia de sua contribuicéo critica
para as artes no Brasil. Entre esses estudiosos se destacaram: Aracy A. Amaral e Otilia
Beatriz Hori Arantes. Responsavel pela primeira publicacdo dos textos de critica de
Pedrosa, Aracy Amaral salienta que ele ndo foi um novidadeiro, mas um intelectual
atento as questbes de seu tempo, sempre preocupado em articular 0 momento politico e
social com a arte e vice-versa: “A grande contribuicéo de Mario Pedrosa a arte brasileira
ndo reside, a nosso ver, em ter sido um estimulador das vanguardas, porém em sua
configuracdo como critico, alerta para as inquietagdes do intelectual e do artista, em

didlogo com seu tempo, permanentemente questionando a articulagdo entre arte e

! José Antonio Tobias diz: “ Dissemos ser Astrojildo Pereiraaprimeira‘ pessoa’, e hédo aprimeiraobra, de
filosofia marxista, escrita no Brasil, marco este plantado, em 1949, pela Arte, Necessidade Vital, de
Mario Pedrosa, que posteriormente, em obras, como Dimensdo da Arte, haveria de abandonar a filosofia
marxista” TOBIAS, J. A. Histéria da idéias estéticas no Brasil. Sdo Paulo: Editoria Grijalbo, 1967, p.
155.

2 Mais completo que o comentario de José Antdnio Tobias, o de Luis Washington Vita enuncia o
problema da trajetéria de Pedrosa nos anos de 1930 e 1940: “Adotando o materialismo histérico como
método de compreensdo da realidade social, chega Mé&rio Pedrosa aos tempos modernos, ‘com a
sociedade dividida em duas classes irredutivelmente antagbnicas', diante da ‘implacével batalh das duas
classes inimigas', sendo uma delas, o proletariado, ‘a classe que surgiu por ultimo na histéria . Como
‘pintora da sensiblidade cdsmica do proletariado’ apresenta Kollwitz. Toda esta armagdo tedrica parece
ruir no ultimo de seus livros, pois a arte, agora, € um ‘vastissimo e insondavel complexo fendbmeno’ e
gue, em lugar de imitar, ‘apenas sugere’, porquanto consiste a obra de arte em seu ‘poder de
transformagdo expressiva. Sendo representagdo visiondria do mundo, essa transfiguragdo, ‘sob uma
dimensdo de realidade mais profunda, € o milagre da arte”. VITA, L. W. Tendéncias do pensamento
estético contemporéneo no Brasil. Rio de Janeiro: Civilizag&o Brasileira, 1967, p. 94.



politica. Essa preocupacdo emerge em seus textos da década de 30, nos anos 60, e no
fato de que nos Ultimos anos de sua vida tornaria a interessar-se pela pol itica”>.

O mérito de Aracy Amara foi o de avaliar a trgjetoria de Pedrosa, como critico
de arte, no desdobramento dos acontecimentos do meio artistico brasileiro. Entretanto, a
autora ndo esclarece de modo satisfatério como Pedrosa articula arte e politica e parece
considerar o interesse do critico pelo abstracionismo e pela arte de tendéncia
construtiva, nos anos de 1940 e 1950, menos como uma resposta politica a conjuntura
historica do que como uma énfase na especificidade da arte — por essa ja processar uma
revolucdo na sensibilidade do homem contemporaneo®. O problema da divisio da obra
de Pedrosa em dois momentos permanece e pode ser até mesmo enfatizado pela prépria
declaragdo do critico no final dos anos 60. Pedrosa diz de si proprio: “ Adotando entdo —
como se era ingénuo logo apds a Segunda Grande Guerra — ponto de vista de mero
critico de arte, clamavamos porque 0S Nnossos artistas visuais ainda ndo se haviam
acomodado ao movimento cinético e a visdo multiangular do cinema e do avi&o.” De
fato, ele assumiu posicéo de critico de arte, nos anos 40 e 50, e articulou de outra
maneira arte e politica. Enfatizando a especificidade do campo artistico, Pedrosa
recuperava 0 sentido social da arte e tentava construir barricadas contra a
instrumentalizagdo politica da arte no Brasil e no mundo.

No que se refere ao esclarecimento do significado atribuido a natureza da
atividade artistica, Otilia Arantes foi quem melhor analisou a obra de Pedrosa®. A autora
se ateve a definicdo de que para o critico a prépria natureza e a finalidade Ultima da arte
coincidiam com 0s anseios depositados ra revolucéo social e, por conseguinte, com a
realizacdo plena do homem. Portanto, arte e transformagdo profunda do mundo
caminhavam juntas. “Como ficou dito, esses ensaios sobre Portinari nos permitem, até
certo ponto, retracar o itinerario critico de Mario Pedrosa. Preocupado inicialmente com
as imposicoes da matéria, sobretudo da matéria social, passando pelo elogio do

muralismo, valorizagéo crescente da especificidade da arte — € bem verdade que em sua

3 AMARAL, A. A. Arte para qué? — a preocupacdo social na arte brasileira (1930-1970). S3o Paulo:
Studio Nobel, 2003, p. 06.

* |dem, ibidem, pp. 250-252.

® PEDROSA, M. “A passagem do verbal ao visual” In Homem, mundo, arte em crise. (org. Aracy A.
Amaral). Sdo Paulo: Perspectiva, 1986, p. 148.

® A motivacdo para a feitura da presente pesquisa surgiu durante o “Seminério Méario Pedrosa e o Brasil:
100 anos de arte e palitica’, promovido pela Fundagdo Perseu Abramo, nos dias 21, 22 e 23 de agosto do
ano 2000. Entre as sessdes do seminario, ocorreu uma, no dia 2, terca-feira, as 19 horas, intitulada
“Critica, Arte e Educacdo”. Nela, Otilia Arantes enfatizou que em geral havia uma tendéncia dos
estudiosos de Mario Pedrosa em separar sua obra politica e sua obra estética e que era necessario
compreender o vinculo existente entre elas.

10



conferéncia inaugural ndo chegava a ver uma antinomia nessa reparticdo da dimenséo
estética. Se a énfase muda, o que é sempre perseguido neste esforgo de decifragdo das
obras, € a sua vocacdo sintética e universalizadora. Descoberto esse niicleo, a oposi¢ao
entre a defesa de uma arte proletaria e a tomada de partido em prol da abstracéo (ou da
arte concreta) n&o é tdo radical como se pretende.””’

Se Otilia Arantes decifrou a compreensdo de Pedrosa sobre a natureza e
finalidade Ultima da arte, nem por isso é possivel concluir que ndo houvesse oposicao,
ou ainda que esta ndo fosse téo fundamental, entre a defesa que o critico fez primeiro da
arte proletaria e depois do abstracionismo e da arte de tendéncia construtiva.
Certamente, sGo dois momentos da critica de Pedrosa motivados pela mesma
compreensdo da natureza e finalidade Ultima da arte. A 0posicdo entre esses momentos
explicou-se pelo caréter revolucionario ou conservador da manifestagdo artistica, que se
revelou através do exame da conjuntura histérica e social em que elafoi produzida®. Em
outras palavras, a vocagdo sintética e universalizadora da arte € acompanhada da
dimensdo histérica propriamente ditae o telos da arte encontra sua funcéo critica. A
defesa da arte proleté&ria e, posteriormente, da arte auténoma funciorou como
contraponto critico e contestador da realidade em dado momento politico e social
vivido®. Assim, a predilecdo de Pedrosa em favor dessas ou daquelas manifestagbes
artisticas seguiu invariavel mente de perto sua avaliacéo sobre a conjuntura historica e de
gue forma se articulava arte e politica.

Esta pesquisa ndo tentou encontrar analogias entre 0 pensamento politico de
Pedrosa e sua producdo como critico de arte, pois ainda que isso fosse possivel, a
articulacdo entre arte e politica tornar-se-ia muito gera e fugidia. Embora hga
referéncias esparsas ap seu pensamento politico, o que se pretendeu foi entender de que
modo Pedrosa se situava como critico de arte frente aos problemas estéticos, politicos e
sociais de seu tempo. Nunca é demais salientar que a predilecdo e o posicionamento do
critico ndo se referiam apenas ao ambito da arte, mas tinham consequéncias para além
da dimensdo artistica propriamente dita. Desse modo, partiuv-se, invariavelmente, da
descricao dos principais impasses politicos e sociais de época, dos problemas proprios

do meio artistico e do estado das artes para a elucidagdo do posicionamento critico de

" ARANTES, O. B. F. Mério Pedrosa: itinerario critico. Sao Paulo: Cosac Naify, 2004, pp. 49-50.

8 Cf. ADORNO, T. W. “Engagement” In Notes sur la littérature. Paris: Flammarion, 1984, p. 298 e
seguintes.

9 Cf. TROTSKI, L. “A arte e a revolugéo” In BRETON, A. & TROTSKI, L. Por uma arte revolucionéria
independente. S3o Paulo: Paz e Terra: CEMAP, 1985, p. 99.
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Pedrosa. Tendo sempre em vista a vocagdo sintética e universalizadora da arte, o critico
exerceu sua atividade e tomou posicdo frente as diversas manifestacOes artisticas de
cada época. A arte, em suas solugdes mais felizes, apresentava-se como contestadora da
realidade e como promessa da realizac&o plena do homem.

A mudanca de predilegdo do critico da arte proletéria para o abstracionismo foi
analisada por meio da comparacéo entre a concepcao de realismo inscrita na conferéncia
sobre Kéthe Kollwitz, com seu desdobramento no artigo “Impressdes de Portinari” de
1934, e a concepcdo de arte independente veiculada apartir do ensaio ‘Portinari - de
Brodésqui aos murais de Washington” de 1942. Por ser um dos pintores mais
importantes e aclamados no Brasil do final da década de 1930 e durante a década de
1940, Portinari recebeu atenc3o especia de Pedrosa. E justamente no esforgo do critico
em dedlindar as obras, as fases e 0s novos rumos seguidos por Portinari, que se pode
identificar a mudanca de énfase sobre qual seria a manifestacdo artistica mais
revolucionaria para a época. Em meados de 1940, o pintor envereda para a politica e
reafirma a via redista na ate. Por sua vez, Pedrosa tomou a decisdo de defender o
abstracionismo como alternativa contra o naturalismo, academicismo e o realismo em
arte. Em 1948, Pedrosa identificou, na “Primeira Missa” de Portinari, a énfase na
pesquisa pléstica cada vez mais pura. Contudo no ano seguinte, o pintor executou o
painel “Tiradentes’. Para promover o abstracionismo e, logo em seguida, a arte de
tendéncia construtiva no Brasil era preciso acertar contas com a tradicdo moderna
representada por Portinari. Nesse novo cenério, que coincidiria com a fundacdo da
Biena de S&o Paulo, Pedrosa ndo mediu esforcos para consolidar a nova etapa da arte

brasileira

A seguir apresentamos um resumo dos capitul os da presente pesquisa:

O primeiro capitulo tratou das motivacbes que levaram Mé&io Pedrosa a
defender, em 1933, uma arte proletéria. Para isso foi necess&io ndo menos o
deslindamento das posi¢des politicas de Pedrosa que a andlise da conjuntura historica e
socia do periodo. No plano internacional, ocorria tanto a ascensdo do fascismo na
Europa quanto a consolidacdo da vertente stalinista na URSS e, no plano nacional, os
desdobramentos da Revolucdo de 1930 e a polarizacdo mais acentuada da politica
brasileira devido sobretudo a pressdo das camadas urbanas emergentes. Se a sociedade

mobilizava-se para o embate entre esquerda e direita, também o meio artistico brasileiro
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foi incentivado a tomar posicéo frente as contingéncias e acontecimentos politicos da
época. Nesse interim surgem, em S&o Paulo, como desdobramento da iniciativa da
Semana de Arte Moderna, agremiagoes de artistas que visavam promover manifestacOes
renovadas em arte. O Clube dos Artistas Modernos e a Sociedade Pro-Arte Moderna
foram responsaveis pela producdo de exposicdes de arte, apresentacdo de composices
musicais, recitais, espetaculos de danca e debates de idéias. Por sua atividade
perturbadora da ordem e de confronto com os habitos e costumes da provinciana capital
paulista, 0 CAM se destacou. Entre as atividades promovidas pela agremiacdo uma
delas foi a conferéncia de Pedrosa sobre Kéthe Kollwitz. Nesta conferéncia, o critico
apontava uma via novapara a arte brasileira.

A conferéncia de Pedrosa traduziu em palavras um sentimento, até certo ponto,
generalizado de que os artistas tinham que participar mais ativamente do debate politico
brasileiro e sefiliar aluta internacional do proletariado. A arte de Kollwitz era a melhor
expressdo de uma arte proletaria, partidaria e interessada na revolucéo. Por negar o
conceito de humanidade para explicar a crise da sociedade, a arte tendenciosa de
Kollwitz tinha muito mais humanidade que qualquer outra expressdo artistica habituada
ao status quo. Se o proletariado usaria a critica das armas para fazer a revolugéo, a arte
proletaria seria a arma da critica contra as mazelas do regime capitaista e a favor da
revolucéo comunista. Em concordancia com Leon Trotski, Pedrosa acreditava que a arte
proletaria servia a causa da revolugdo, mas ndo seria a expressdo da sociedade futura.
Como diria Trotski, na polémica com os proletkultistas, ndo era possivel imaginar que
um esguema aplicado na dentincia das condicdes sociais reais servisse definitivamente
para a arte, a fim de se extrair dele uma linha precisa de desenvolvimento artistico.
Ocorrida a revolucdo tanto o proletariado se extinguiria como classe quanto a arte
proletaria deixaria de existir. Portanto, a nova arte da sociedade futura ndo seria nem
proletaria nem burguesa.

A luta contra o capitalismo e contra a ascensao do fascismo, em 1933, motivou
muitos artistas a se posicionarem em favor da revolucdo comunista. Tanto no plano
internacional como no nacional, as alternativas de convivéncia dos interesses da
pesquisa puramente plastica com os debates politicos acirrados pareciam demasiado
ingénuas, pois elas ndo enfrentavam o problema crucial da época que residia no campo
politico. Somente uma arte que ressaltasse a mensagem politica poderia contribuir ndo
SO para a transformacao profunda da sociedade, mas também para sua prépria realizacéo

plena. Sendo assim, a posi¢éo de independéncia da arte moderna n&o provinha naquele
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momento de sua pesquisa formal, mas de sua capacidade em apresentar uma critica
consistente das bases e de todos os valores da sociedade, ja que a luta da arte por sua
liberdade de pesqguisa passava primeiro pela recuperacdo de seu proprio sentido social.
Em 1934, Pedrosa escreveu 0 ensaio “Impressdes de Portinari”, em que a énfase se deu
na proposta, feita ao pintor, da passagem da tela para o mural.

O segundo capitulo abordou a trgjetoria de Pedrosa no exilio, 1937-1945. Nesse
periodo, ocorreu a consolidagcdo da arte redlista e a crescente atuagdo e influéncia dos
Estados Unidos no Brasil. Esses dois fatores influiram na mudanca de enfoque sobre a
fungdo revolucionaria da arte moderna. Assm como Leon Trotski, Pedrosa optou por
uma arte que fosse revolucionaria e que mantivesse por isso independéncia frente aos
poderes constituidos. Em 1937, Trotski afirmava que o impulso contestador da arte ndo
se subordinava as regras burocrédticas, as formulas prontas e aos esquemas
estabelecidos. Para ele, a arte em sua esséncia se opunha a realidade falseada ou
apresentava um mundo que ainda ndo estava realizado. Essa era sua contestacdo da
realidade. Se a critica de Trotski enderegava-se originamente a burocracia stalinista, ela
de fato se estendia a toda forma de instrumentalizagéo da arte. Avessa ao dirigismo
cultural, implementado ndo somente na URSS mas também na Alemanha nazista e nos
Estados Unidos, a arte lutava tanto contra a mistificacéo da realidade quanto contra a
legitimacdo de um poder tirénico e desumano. Trotski pretendia indicar uma nova
relacdo entre arte e politica

Em 1938, Breton chegava ao México para conversar com Trotski. Breton estava
interessado em reaproximar os surrealistas da politica comunista. Por sua vez, Trotski
acolheu muito bem a iniciativa de Breton e tinha grande interesse pelo encontro com
vistas a formar um agrupamento politico e artistico consistente ndo somente na Europa,
mas também nos Estados Unidos e no mundo. Trotski ansiava apresentar uma
aternativa a arte dirigida e ganhar a confianca de intelectuais e artistas para uma nova
revolucdo. No dia 25 de julho de 1938, o “Manifesto por uma arte revolucionéria
independente” foi publicado, com as assinaturas de André Breton e Diego Rivera, na
Partisan Review. O manifesto de Trotski e Breton inspirou Mério Pedrosa a apresentar,
no ensaio “Portinari - de Broddsqui aos murais de Washington” de 1942, uma
aternativa possivel para a continuidade e o desdobramento do trabalho plastico do
Pintor brasileiro. Pedrosa sugeria a via da arte independente para Portinari. Tratava-se
de combater 0 processo recente de instrumentalizagdo das artes, evidenciado no plano

internacional com o realismo socidista, a arte raciada nazista e o realismo democratico
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dos Estados Unidos e, no plano nacional, com a énfase no realismo moderno de
Portinari a servico do Estado Novo. Os acordos diplométicos entre Brasil e Estados
Unidos e a missdo cultural norte-americana selavam a marca populista na arte oficial do
continente americano.

Ainda que houvesse ai uma tendéncia predominante do realismo, essa se
tornava cada vez mais uma imposi¢ao para a construcao necesséria da identidade entre
os Estados Unidos e os demais paises do continente. Para os intelectuais norte-
americanos que mantinham relagdes estreitas com o governo de Franklin D. Roosevelt,
as diversas exposicOes e as pinturas murais de Portinari na Fundagdo Hispanica
funcionavam ndo s como estreitamento necessario dos lagos entre os Estados Unidos e
0 Brasil, mas também como forma de reafirmacdo e independéncia dos valores
americanos frente a cultura européia. No meio artistico brasileiro, a propensdo redlista
nas artes pléasticas vinha sendo coroada pela passagem dos temas sobre o cotidiano de
pessoas simples e sobre 0s arredores citadinos para a intensificagdo da tematica social.
Quando Pedrosa chegou ao Brasil, depois do exilio, e fundou o Vanguarda Socialista,
em 1945, o problema fundamental de alguns dagueles artistas, e de outros mais, ndo se
limitava & tentativa de resolucdo satisfatoria entre a pesquisa forma e o contetdo
realista, mas a necessidade de se situarem no novo contexto mundial, cada vez mais
polarizado entre as poténcias vitoriosas ao final da Segunda Guerra Mundial, e local,
com a volta a atividade dos comunistas. 1sso implicava mais do que um movimento em
direcBo a0 compromisso social das artes e, por sua vez, aguns artistas brasileiros
enfatizaram uma escolha politica. Entre esses artistas, 0 caso mais interessante de ser
assinalado foi o de Candido Portinari.

O terceiro capitulo analisou o retorno de Pedrosa ao Brasil: sua luta politica e
estética contra o Partido Comunista do Brasil e sua interpretacéo sobre o significado da
obra de Portinari. De 1945 em diante, o critico firmava sua posicéo em defesa da arte
revolucionéria independente e apontava a superacdo da arte redista pela tendéncia
construtiva. Todos os intelectuais do Vanguarda Socialista, ao lado de Pedrosa,
elaboraram a defesa da liberdade na arte brasileira seguindo a linha das conclusdes do
“Manifesto por uma arte revolucionaria independente” e contra o estreitamento entre a
arte e a mensagem politica. 1sso era necessario devido a utilizagdo ideoldgica que se
fazia da mensagem artistica. Pedrosa ndo sO decifrou as causas desse processo de
normalizacéo do realismo como também apontou novas vias de expressdo plastica para

a arte moderna. Era o principio de uma reversdo completa no direcionamento do valor
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atribuido a figuracdo brasileira. Como critico de arte, Pedrosa foi um dos primeiros a
indicar a superacéo da tradicdo moderna, baseada na figuracdo e representada por
artistas consagrados como Portinari e Di Cavalcanti, e a sugerir a retomada e
continuidade da arte de tendéncia construtiva no pés-guerra.

Em 1949, Pedrosa pdde avaliar o grau de acerto de suas consideracOes sobre a
obra de Céandido Portinari, a partir do novo painel sobre a saga de Tiradentes. O Pintor
tentava superar a conciliagdo entre 0s recursos expressivos da arte moderna e a via
realista, por meio da énfase na temética politica. Mais ainda, a mensagem de suas obras
— sobretudo as de temética histérica e social — era ressaltada com prejuizo da qualidade
estética. Tudo o que fora motivo de entusiasmo para Pedrosa desfezse, pois tanto a
solucdo plastica proposta na obra “Primeira Missa”, em 1948, ndo teve continuidade
quanto voltava a carga o desenvolvimento do tema politico como objetivo principal na
pintura histérica sobre Tiradentes. Estava evidente a continuidade do interesse pela
pintura de género que se adequava perfeitamente a subordinacéo da forma ao contetido.
Portinari valia-se do expediente de compor o painel segundo sua avaliagdo politica
sobre 0 famoso tema da histéria nacional, enfatizando aidéia — defendida pelo PCB —de
Libertacdo Nacional. Por seu turno, a critica de Pedrosa ao painel de Portinari fez parte
do processo de inauguracdo de um novo momento na arte moderna brasileira. Coma
realizacdo da primeira Bienal de S&o Paulo, em 1951, o aprimoramento e a consolidacéo
da arte concreta foi conseguiéncia inevitavel.

No quarto capitulo, Pedrosa aponta os novos fundamentos da comunicacdo em
arte e a funcéo revolucionéria da arte de tendéncia construtiva. Fazia-se indispensavel
elucidar de que modo apenas uma arte independente e sem mensagem politica explicita
seria capaz de transformar 0 homem moderno e seu modo de sentir, agir e viver. As
determinacfes préticas e utilitérias da sociedade, em que €ele vivia, embotavam: Ihe os
sentidos e a sensibilidade. A arte de tendéncia construtiva pretendia arrancar 0 homem
de seu cotidiano alienante e oferecer novas perspectivas do mundo. De modo geral, os
escritos de Pedrosa, no final da década de 1940 e durante a década de 1950, realcaram a
importancia revolucionéria da dimens&o estética. Todo o esforgo devotado pelos artistas
construtivos na producdo moderna visava ampliar a consciéncia dos homens, motivando
neles a acdo consciente. Essa mensagem da tendéncia construtiva sO era possivel devido
a sua independéncia frente aos poderes congtituidos e a0 status quo, capaz de motivar
uma aternativa politica, econdbmica e social para o Brasil e para 0 mundo. Com sua

especificidade e leis préprias, essa arte produziria uma revolucéo silenciosa. No mundo
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do poés-guerra, onde os idearios de transformacdo completa da sociedade eram
substituidos pela prética reificadora e pelo pessimismo generadlizado causado pela
crenca na fdta de alternativas revolucion&rias, a nova arte possibilitaria uma nova
percepcdo do mundo, desenraizando o homem de seu cotidiano empobrecido e

promovendo consciéncia transformadora.
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Capitulo 1. Mario Pedrosa e a arte como arma revolucionéria
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Os descaminhos da politica na URSS e a ascensdo do nazismo

A partir de 1923, o direcionamento da politica russa no ambito internacional foi
responsavel por quase todas as derrotas sofridas pelos movimentos operérios. 1sso se
explica porque, entre 1923 e 1928, a linha de politica externa do Comintern considerava
encerrado o periodo revolucionario dos anos posteriores a Primeira Guerra. Ao adotar
essa posicdo, 0s partidos comunistas exerceram invariavelmente funcdo contra
revolucionéria no mundo, como foi no caso da China e no das greves gerais na
Inglaterra. Entretanto, a politica de ziguezagues da URSS dava sua nova guinada em
1928, e Molotov, que substituiu Bukhérin como lider do Comintern, formulava a Teoria
do Terceiro Periodo. Se 0 Segundo Periodo fora marcado pela politica de Stalin visando
a contencdo dos limites da revolucdo comunista, 0 que agora se iniciava era a
constatacdo da crise derradeira do capitalismo e do imperialismo. A mudanca ex
abrupto da politica externa russa levou os partidos comunistas a uma nova fase de
agitacdo em favor da luta revolucionéria e da causa comunista.

Isaac Deutscher assinala gque a hova orientacéo da Internacional Comunista e dos
partidos comunistas era o resultado mecanico das transformagdes ocorridas na politica
interna da URSS. Sempre com vistas a contemplar os interesses da burocracia nacional,
aInternacional Comunista tornava-se um mero apéndice das decisdes do governo russo.
Afinal ele: “Desde que Stdlin iniciara a ‘ abertura para a esquerda’ na Unido Soviética, a
politica do Comintern também mudou de direcdo, por uma transmissdo automética de
todo movimento e reflexo do partido russo. Ja em seu VI Congresso, no verdo de 1928,
a Internacional comecgava a transplantar as suas palavras de ordem e prescricoes taticas
do padréo direitista para o ultra-esquerdista. (...) Enquanto nos anos anteriores o
Comintern falava da ‘estabilizac&o relativa do capitalismo’, agora diagnosticava o fim
da estabilizagcdo e previa o colapso iminente e final do capitalismo. Era a esséncia da
chamada Teoria do Terceiro Periodo, da qual Molotov (...) tornouse o principal
expoente. (..) Se até entdo o comunismo internacional estivera na defensiva, era o
momento de passar a ofensiva e das lutas pelas ‘reivindicagdes parciais e reformas,

para aluta direta pelo poder.”*°

19 DEUTSCHER, I. Trotski — O profeta banido. Rio de Janeiro: Civilizagéo Brasileira, 1984, p. 47.
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Ao assindar as mudangas na politica russa, Deutscher seguia de perto as
conclusdes de Leon Trotski. A critica, feita por Trotski, da teoria de Molotov e do
posicionamento do Comintern referia-se, acima de tudo, a fraqueza de suas andlises
como resultado final do autoritarismo e da falta de debate sobre as tomadas de decisdo
politica na URSS. N&o era licito o questionamento das andlises ou a abertura de um
debate interno sobre a linha politica a ser adotada. A interdicdo do debate entre os
membros dos partidos comunistas tornava-os meros cumpridores de ordens. Diz
Deutscher: “Trotski mostrou que se era errado considerar o ‘segundo periodo’, durante
0 qua a Revolucéo Chinesa e a Greve Gera na Inglaterra haviam ocorrido, como de
estabilizacdo, era ainda menos realista prever o colapso iminente do capitalismo no
‘terceiro periodo’, e deduzir disso a necessidade de uma politica exclusivamente
ofensiva. O Comintern, disse ele, havia feito essa ‘reorientacdo’ mecanicamente, sem
gualquer tentativa de elucidar o que havia de errado nas téticas antigas e sem qualquer
debate autértico e uma re-andlise dos problemas. Proibidos de discutir os erros e acertos
de sua politica, os partidos comunistas estavam condenados a passar de um extremo
para outro e trocar, quando mandavam, uma série de equivocos por outra.”**

A restricdo de debates sobre a orientacdo tatica na politica, necessaria para
enfrentar a conjuntura e as perspectivas que se avizinhavam com a crise de 1929,
contaminou a atuacdo dos partidos comunistas. O autoritarismo dos dirigentes néo
apenas freou as discussdes sobre a politica interna e impediu qualquer mudanca na
estrutura de poder da URSS, mas também isolou os partidos comunistas no plano
internacional, onde eram condenadas as aliangas com outros partidos da ala esquerda. A
social-democracia passa a ser 0 grande inimigo dos comunistas. Deutscher comenta:
“De acordo com essa ‘linha gera’, o Comintern também modificou sua atitude para
com os partidos socia-democréticos. Numa situacdo realmente revolucion&ria, dizia-se,
esses partidos s poderiam colocar-se a0 lado da contra-revolucéo e, portanto, ndo havia
nenhuma razéo para que 0s comunistas buscassem cooperacdo ou acordos parciais com
eles. Assm como a burguesia estava lutando para salvar seu dominio com a gjuda do
fascismo, assim como a era do governo parlamentar e das liberdades democréticas
estavam chegando ao fim, e como a prépria democracia parlamentar se estava
transformando ‘interiormente’ no fascismo, os partidos socia-democratas também se

estavam tornando ‘social-fascistas — ‘socialistas nas palavras e fascistas nos atos'.

" DEUTSCHER, I. Op. cit., p. 49.
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Como disfarcavam a sua ‘verdadeira natureza® sob a paraferndlia da democracia e do
socialismo, 0s socia-democratas eram uma ameaca ainda maior do que o fascismo
claro.”*?

A conducdo interna do regime russo visava a perpetuacdo da burocracia no
poder e tornava evidente seu desinteresse pelos movimentos operarios internacionais.
Essa displicéncia premeditada no tratamento das |utas operarias no mundo recaiu como
responsabilidade dos partidos comunistas perante os tribunais da histéria. Se a politica
de direita do Segundo Periodo combateu as principais iniciativas revolucionarias até
1928, também o ultra-esguerdismo do Terceiro Periodo o fez. Mudava-se a orientagéo
da direita para a esquerda sem mudar as praticas politicas que continuavam rigidas e
instéveis. A politica externa do Comintern, baseada na Teoria do Terceiro Periodo, seria
seguida com determinacdo até a catéstrofe da ascensdo nazista na Alemanha. Diz
Deutscher: “Essas nocbes e prescricdes governariam a politica de todos os partidos
comunistas pelos cinco ou seis anos seguintes, quase que até a época da Frente Popul ar,
durante todos os fatidicos anos da Grande Depressdo, da ascensdo do nazismo, do
colapso da monarquia na Espanha e outros acontecimentos nos quais a conduta do
partido comunista teve importancia crucial .”*3

Em outubro de 1929, ocorreu o crack na Bolsa de Nova York. A crise
econdmica assolou 0 sistema econdmico internacional e trouxe como consequéncia a
deterioracdo da situagdo socia em vérios paises. Do dia para a noite, milhdes de
trabalhadores perderam seus empregos. Em 1930, na Alemanha o chanceler Herman
Miuller da coalizdo socia-democrata é obrigado a renunciar. Com a dissolucdo do
parlamento, novas elei¢cdes sdo realizadas e inicia-se 0 periodo de crise da democracia
parlamentar. Os partidos tradicionais da politica alemd, o Socia-Democrata e o
Deutsch-Nazionale, perdem terreno nas eleicdes para o Partido Comunista e para o0
Partido Nazista. Aterrorizada com os seis milhGes e meio de votos para Hitler, a socia-
democracia dema difunde em todo o pais uma campanha sistemética contra o nazismo.
Por sua vez, o Partido Comunista Alem&o resolve minimizar a ameaca nazista e rechaca
a campanha da socia-democracia, convencido de que os quatro milhdes e meio de votos
recebidos em 1930 iriam se multiplicar nas préximas ele ¢oes.

Em meio ao crescimento vertiginoso do nazismo, o Partido Comunista Aleméo

considerou a vitéria de Hitler como provisdria e desprovida de base para se sustentar.

12 DEUTSCHER, I. Op. cit., p. 48.
13 1dem, ibidem, p. 49.
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Seu principa alvo de criticas continuava a ser a social-democracia e os demais grupos
de esquerda. Em 1931, Ernest Thaelmann envia uma carta ao Comintern em Moscou
regozijando-se da quantidade de votos recebidos pelos comunistas nas eleicbes e, ao
mesmo tempo, ataca os alardes da social-democracia sobre a ascensdo politica de Hitler.
Deutscher comenta: “Vérios meses depois, quando as cidades da Alemanha ja haviam
experimentado o terror da tropa de choque de Hitler, Ernest Thaelmann, lider do Partido
Comunista, disse (...): ‘Depois de 14 de setembro, seguindo-se ao éxito sensacional dos
nacional-socialistas, seus partidarios, em toda a Alemanha, esperavam grandes coisas
deles. Nés, porém, ndo nos deixamos enganar pelo panico que se revelava ... na classe
trabalhadora, pelo menos, entre os seguidores do Partido Social- Democrata. Afirmamos,
sobria e seriamente, que o 14 de setembro foi, de certa forma, o melhor dia de Hitler, e
depois dele ndo haverd dias melhores, e sm piores. A Executiva do Comintern
endossou tal opinido, congratulou-se com Thaelmann e confirmou a sua politica do
Terceiro Periodo, que levou o Partido Comunista a rejeitar aidéia de qualquer coaizéo
socialista-comunista contra 0 nazismo.”**

No final de 1929, Trotski ja demonstrava apreensdo com a ascensdo dos nazistas
e, em 1930, ee insistia na formacdo de uma “frente Unica’ de socia-democratas e de
comunistas alemées contra Hitler. No entanto, sua proposta deparou com oposi¢oes
ferrenhas de ambos os lados. Por um lado, o Partido Comunista ndo via nenhuma
diferenca entre o fascismo e as democracias burguesas; por outro, o Partido Social-
Democrata acreditava que, caso 0s hazistas alcancassem o poder, seria possivel fazer
um acordo ingtitucional com Hitler e preservar o Parlamento. Até 1932, os nazistas ndo
tinham dado sinais claros sobre a tentativa de putsch. Além disso, os socia-democratas
mantinham ha varios anos uma politica frontalmente anticomunista, 0 que ndo facilitou
o acordo com o PCA. O ano fatidico de 1933 representou um golpe duro e decisivo
contra a tética da politica exterma russa. Pode-se dizer que a faéncia do ultra
esquerdismo “de fachada’ do Comintern, propugnado pela Teoria do Terceiro Periodo
ocorreu de forma emblemética na época em que Hitler foi nomeado chanceler do
Reichstag e, em seguida, extinguia as atividades do Parlamento aleméo.

Nagueles anos, Mario Pedrosa lutou ativamente contra 0 nazismo. Entre 1927 e
1929, ele esteve em Berlim, participou de vérias passeatas contra 0S nazistas

organizadas pelo Partido Comunista Alem&o e entrou em contato com Pierre Naville na

14 DEUTSCHER, I. Op. cit., p. 138. (parénteses nossos).
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Franca™. Ao chegar & Alemanha em 1927, Pedrosa adoeceu e desistiu de seguir viagem
para Moscou, pois as oposicdes a0 Comintern estavam sendo Sistematicamente
expurgadas da politica. Com a expulsdo de Trotski da URSS em 1928, muitos militantes
dissidentes da linha oficial do PC empenharam-se na formacdo de uma oposicdo de
esguerda, que agisse como grupo fracional nos partidos comunistas e na orientacdo da
Internacional Comunista a fim de revitalizar o caréter internacionalista da revolucéo
comunista. A partir de 1928, Pedrosa manteve informados os militantes dissidentes da
linha dominante no Partido Comunista do Brasil sobre a formacdo de uma oposicéo
combativa de esquerda ao Partido Comunista da URSS e sobre as articulagdes que
Naville fazia na Franca para a formacdo de uma tendéncia oposicionista no Partido
Comunista Francés.

Edgard Carone diz que “logo apés 1929, Ligas Comunistas (internacionalistas)
comecam a ser fundadas na maior parte dos paises capitalistas, dirigidas por militantes
gue discordam da linha oficial da Internacional Comunista (Moscou). Em 1930 realiza-
se uma conferéncia de todas as oposi¢coes da esquerda mundial, que retine delegados
franceses, americanos, alemaes, belgas, espanhdis, tchecos, grupo judaico francés etc.
Sua intencdo € definida por um editorial do Boletim de oposicdo (n° 1): ‘tal como a
constituicdo de fragOes de oposi¢ao ndo significava a criagdo de segundos Partidos [isto
€, novos partidos comunistas], também a unido destas fragGes nacionais ndo significa
gue nés nos oriertemos para a criagdo de uma |V Internacional. A posicdo de esquerda
considera-se como uma fragdo do comunismo internacional e age como tal (...) O
objetivo da oposicdo € o renascimento da Internacional Comunista sobre bases
leninistas.’"*®

Quando Pedrosa voltou ao Brasil, em agosto de 1929, sua atuacdo politica foi
decisiva para a fundagdo de um grupo de oposicdo no PC. Segundo José Castilho M.

5 No inicio de 1927, Mério Pedrosa publicou os seguintes artigos sobre artes: “Mario de Andrade,

escritor brasileiro”, 13-03-1927, e “Beethoven: artista-herdi da revolugdo”, 23-03-1927, ambos no jornal
paraibano A Uni&o. Desistindo do emprego como agente fiscal do Estado da Paraiba, Pedrosa foi para Sao
Paulo e assumiu a direcdo do movimento Socorro Vermelho. Credenciado por Astrogildo Pereira, Pedrosa
seguiu viagem para ingressar na Escola Leninista de Moscou. Na Alemanha, escreveu o artigo: “A

rebelido romantica e o espirito prussiano”, que trata das condi¢cdes de surgimento e evolucdo da arte

alema Pedrosa indicaria que a volta a natureza propugnada pelos artistas da Worpswede e a rebelido
subjetiva dos expressionistas eram reagdes contra 0 maguinismo intenso vivido nas cidades e a alienagéo
do trabalho na sociedade alema. No ano de 1929, Pedrosa publicou o artigo “Villa-Lobos et son peuple”
na Revue Musicale.

6 CARONE, E. A reptblica nova (1930-1937). Sao Paulo: Difel, 22 ed., 1976, pp. 268-269. Para um
estudo sobre a atuagdo politica de Méario Pedrosa no final dos anos 20 e inicio de 30: MARQUES NETO,
J.C. Solidéo revolucionéria: Mério Pedrosa e & origens do trotskismo no Brasil. Rio de Janeiro: Paz e
Terra, 1993. Ver também: ABRAMO, F. & KAREPOVS, D. Na contracorrente da histéria: documentos
daligacomunistainternacionalista (1930-1933). S&o Paulo: Brasiliense, 1987.
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Neto, essa tarefa ndo foi facil e apenas se concretizou entre o final de 1929 e o inicio de
1930, pois assim como em outros paises. “Reunir as diversas fragdes que se
identificaram de um modo ou de outro com os argumentos da Oposicéo de Esquerda
russa foi um longo caminho que, de fato, s6 comecgou a se concretizar em principios dos
anos 30. Nesses anos que precedem o | Encontro Internacional da Oposicdo de
Esquerda, a ndo-organicidade do movimento contribuiu para a dispersdo. (...) No Brasil,
o quadro ndo foi diferente. (...) Foi nestas circunstancias que a ousadia politica e
intelectual de Mério Pedrosa, somada a sua experiéncia na Alemanha e na Franca, nos
anos de rompimento de Trotski e Stalin, foram fundamentais nos primeiros passos para
se congtituir um agrupamento que, enfrentando a acusacéo de trotskismo, encarou o
duro embate politico e ideoldgico contra o PC e contra as classes dominantes. Esse

grupo levou o nome de Grupo Comunista Lenine (...)."*’

" MARQUES NETO, J. C. “O jovem intelectual e os primeiros anos de militancia socialista” In: Mério
Pedrosa e 0 Brasil. (org.). Sdo Paulo: Fundag@o Perseu Abramo, 2001, pp. 93-94. Marques Neto comenta
ainda que, nos anos subsegiientes, as diferencas tedricas entre 0 GCL e o PCB se aprofundaram e “0s
militantes origin&rios do mindsculo Grupo Comunista Lenine criaram mais trés organizagbes sob a
lideranca de Mério Pedrosa: Liga Comunista (Oposi¢do), 1930/31, Liga Comunista Internacionalista,
1931/35, e Partido Operério Leninista, 1936. Em todos €eles, o trabalho se deu contra a corrente,
primeiramente buscando transformar o préprio PC e, num segundo momento, procurando criar uma nova
Internacional.” Idem, ibidem, p. 97. Segundo Edgard Carone, o grupo formado por Pedrosa, “originou-se
de uma célula expulsa coletivamente do Partido na regido do Rio, alegando a direcdo do PC questbes
disciplinares. Constituido na maior parte de operérios gréficos, o grupo (...) comegou a editar Luta de
Classe, jornal que, depois, se tornou 6rgdo da Liga Comunista. Mas s6 ap6s a derrocada da Republica
Velha, (outubro de 1930), em Sdo Paulo, ja sob a interventoria de Jodo Alberto, foi fundada a Liga
Comunista Internacionalista, secdo da Oposicdo Internacional de Esquerda, em 21 de janeiro de 1931,
comemorando a data da morte de Lenine. A sessdo de fundagdo realizou-se na Associagcdo dos
Empregados do Comércio, na Rua Libero Badaro, presentes entre outros: Aristides Lobo, Benjamin Péret,
Manuel Medeiros, Mario Pedrosa, Livio Xavier, Salvador Pintalde, Jodo Mateus, intelectuais e
operarios.” CARONE, E. A republicanova (1930-1937). S8o Paulo: Difel, 22 ed., 1976, p. 270.
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A luta contra o integralismo e contra a ideologia da colaboracdo de classes

Com arevolucdo de 1930, os militantes ligados a Mé&rio Pedrosa e estabel ecidos,
em suamaioria, em Sdo Paulo combateram tanto o Partido Comunista do Brasil como a
politica trabalhista de Vargas e os movimentos fascistas. Para Carone, mesmo que o
trotskismo sgja, no plano ideol 6gico, o oposto do stalinismo, pois “este € acusado de ter-
se tornado ‘burocrético’ e ‘anti-internacionalistal, isto &, autoritario e voltado ao
‘socialismo em um sb pais (...) (e que), por sua vez, Leon Trotski representa a heranca
mais revolucionaria de Marx e Lenine, defendendo a idéia de revolugdo mundial, ou
‘revolucdo permanente’, e 0 democratismo revolucionério, as diferencas ideol 6gicas que
se acentuam na Russia, na década de 1920, ndo impedem que as duas tendéncias sgam
marcadas por maneiras de ser e agir comuns, pois ndo € o formalismo da separacéo e
das palavras de ordem que véo diferenciar as atitudes, que estdo marcadas pela mesma

tradicdo revolucionaria e organizac&o rigida.”*®

Portanto, pode-se dizer que mesmo néo
tendo objetivos revoluciondrios comuns, mas com uma forma de organizagdo politica
parecida, no avorecer dos anos trinta, 0 PCB e o0 grupo de Pedrosa se uniram na em
torno da luta comum contra a ameaga integralista.

Os efeitos da crise do café e da crise politica nacional fizeram se sentir, no inicio
dos anos trinta, principamente em S& Paulo, que foi o palco das grandes
transformacdes do pais. Em depoimento, Pedrosa comentou: “Da década de vinte para a
de trinta, grandes acontecimentos politicos sacudiram o Brasil, de Sul ao Norte; e Sdo
Paulo se tornou o ponto nevralgico da revolugdo, embora o poder central continuasse no
Rio, as for¢as sublevadas viessem do Rio Grande do Sul, com os provisorios, de Minas
e do Nordeste. Sdo Paulo foi ocupada militarmente, com um interventor militar de fora,
um auténtico ‘tenente’. Em nenhum Estado da Federac@o, o processo de transformacdo
politica e socia foi mais acentuado do que na terra do Piratininga. As convulsdes ali
foram maiores, e terminaram com a revolta da burguesia e pequena burguesia paulista,
em nome da recongtitucionalizacdo geral e da autonomia do Estado. A diviséo de

classes ja num sentido moderno foi maior em Sao Paulo. Se Higienopolis, o bairro

18 CARONE, E. A repliblicanova (1930-1937). S4o Paulo: Difel, 22 edigéo, 1976, p. 274.
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aristocratico, era hostil ao novo poder revolucionério, o Bras proletério era favoravel. E
j& Ihe manifestava sua ingénua simpatia.”*°

A Alianca Libera, formada por politicos galchos e mineiros, questionava a
vitéria do candidato paulista Julio Prestes sobre o candidato derrotado Getulio Vargas
no pleito presidencial de marco de 1930. Como explica Edgard Carone, a crise politica
foi resultado de uma divergéncia momentanea entre as oligarquias nacionais. “Desde a
proclamagdo da republica, com alguns periodos de excegdo, os fazendeiros de café de
S0 Paulo e Minas tinham controle sobre o governo federal. Os partidos dominantes, os
famosos PRs, eram em todo Brasl de composicdo social e ideoldgica
predominantemente agricola. O apoio da burguesia, em parte saida da oligarquia, como
era 0 caso de S&o Paulo, nunca representou um desafio a esta preponderéncia e em
momento algum as teses ‘liberais da dissidéncia de 1926 (Partido Democratico)
puseram em xeque a solidez daguelas agremiacdes. Somente quando Anténio Carlos é
preterido por Washington Luis, € que Minas, Rio Grande do Sul e Paraiba, pelas vozes
das suas oligarquias agricol as dominantes, rebelam se contra seus companheiros.”%°

Em maio de 1930, Vargas lancava um manifesto denunciando fraude na eleicéo.
Entretanto, tudo parecia se encaminhar para uma nova acomodacdo no consenso
generaizado de manutencdo da ordem até o0 momento em que Jodo Pessoa foi morto na
cidade de Recife. Visto que o presidente Washington L uis apoiava na Paraiba os lideres
politicos responsaveis pelo assassinato, encontrava-se um pretexto para a intervencéo
armada. Se a antiga politica nacional dependia apenas do acordo entre oligarquias
regionals, agora outros setores sociais eminentemente urbanos participavam da cena
politica. Para Edgard Carone, ainda que a dissensdo momenténea entre as oligarquias
fosse 0 estopim para a crise politica, arevolucdo foi resultado da crise econdmica aliada
a a0 aumento de importancia politica das classes urbanas — burguesia, peguena
burguesia e proletariado: “Dase entdo o que um europeu definiu como a ‘lei
fundamental das revolugbes, isto é a conjuncdo destes dois fatores. as camadas
superiores nd podem viver e governar como antigamente, devido a uma crise
governamental que enfraquece 0 governo e as camadas inferiores (agqui classe média e
operaria) tém consciéncia da impossibilidade de viver como antigamente e reclamam

mudangas. A cisdo da oligarquia dominante, que leva a parte dissidente a aliar-se com o

19 PEDROSA, M. “Entre a Semana e as Bienais’ In Mundo, homem, atte em crise. (org. Aracy Amaral).
S50 Paulo: Perspectiva, 1986, p. 275.
20 CARONE, E. Da esquerda a direita. Belo Horizonte: Oficinade Livros, 1991, p. 186.
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tenentismo revolucionério, e o descontentamento das camadas populares (...) fazem 0 3
de outubro de 1930.”%

Coube a oligarquia dissidente dirigir a revolucdo de 1930, porém ela o fez com a
participacdo decisiva dos tenentes. Por um lado, politicos da Alianca Liberal tais como
Borges de Medeiros e Antonio Carlos trabalhariam para a adesdo dos principais
comandantes do exército, por outro, entusiasmados com o0 apelo de Vargas para a

“reconstrucéo nacional” %

, jovens oficiais do exército iniciaram marcha em direcéo ao
Rio de Janeiro com 0 apoio das tropas da Paraiba, do Rio Grande do Sul e de Minas
Gerais. Além desses grupos, aprovaram a revolucdo: constitucionalistas, representados
por amplos setores das camadas médias e por politicos do Partido Democratico de Séo
Paulo, que desgavam a preservagdo das instituicbes, a aprovagdo de uma nova
congtituicdo e eleicoes livres; militares de ata patente, que exigiam mais verbas para as
forcas armadas; cafeicultores paulistas descontentes com a baixa dos pregos, exigindo
mais créditos para a plantacdo e um programa de protecdo ao café; politicos que até
aguele momento estavam na oposicao e ndo tinham compromissos ideol 6gicos claros.
Em novembro de 1930, Getllio Vargas era empossado presidente do Governo
Provisorio do Brasil, dez dias depois da deposi¢éo de Washington Luis.

Como resultado da revolucgdo, os tenentes e a oligarquia politica disputariam o
poder nos dois anos seguintes. A burguesia desgjava apenas uma reforma politica e o
tenentismo, mudancas sociais. Edgard Carone depreendeu: “Mas esta facgdo da
oligarquia, cuja composicdo se torna com o correr do tempo acentuadamente urbana,
ndo consegue o poder com a revolucdo. Os tenentes afoitamente dele se apossam e é
contra isto que se vai lutar. Primeiro — caso de S&0 Paulo e Rio Grande do Sul —, tenta-
se envolver 0s seus atuais interventores, ab mesmo tempo que se faz pressdo sobre
Getulio. Depois, é rompimento com o tenentismo e a aproximagdo com os ‘ carcomidos
e ‘corruptos’, isto €, aqueles grupos oligarquicos que fazia pouco tinham sido apeados
do poder. (...) Mesmo derrotadas militarmente, as oligarquias sabiam gque o slogan de
‘constitucionalizacdo’ seria a sua vitéria. (...) A vitéria também resulta no predominio
da oligarquia urbana sobre a velha camada rural. Esquecendo seu programa ‘liberal’ e as

‘liberdades exigidas até entdo, a nova oligarquia vai caminhar para a ‘sua ditadura,

2L CARONE, E. Op. cit., p. 187.

%2 No final de 1929, Gettilio Vargas tem um encontro secreto em Porto Alegre com Luis Carlos Prestes,
na época, um dos lideres mais influentes dos tenentistas, para obter apoio na revolugdo de 1930. Segundo
o0 acordo que ndo foi cumprido por Vargas, Prestes tornar-se-ia Chefe do Estado-Maior. Para um estudo
mais completo sobre as origens e as tendéncias politicas do tenentismo: SODRE, N. W. Histéria militar
do Brasil. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1965, pp. 237-251.

27



tentando pela Lei de Seguranca Naciona refrear os movimentos tenentistas e
operdrios.”

O desfecho do processo politico aberto com a revolugdo de 1930 foi o golpe de
Getulio Vargas em 1937. Entretanto, no inicio do Governo Provisdrio, tanto tenentes
como operdrios divisaram a possibilidade de renovacdo da politica brasileira com a
derrubada da Velha Republica. Por um lado, os operarios retomaram suas atividades
sindicais e politicas, impulsionados pela queda do governo de Washington Luis no qual
a questéo socia era considerada “ caso de policia’. Por outro, 0s tenentes se organizaram
em legides revolucionérias de tendéncia “liberal-esquerdista’ e tinham como proposito a
formacéo de um “partido-Estado” a moda dos estados totaitéarios. A fim de se
fortalecerem perante a oligarquia politica no governo, os tenentes tentaram se aproximar
dos operérios com 0 compromisso de atender suas reivindicacbes e com a incluséo de
direitos politicos representativos para os sindicatos durante a eleicdo de 1933.%
Contudo, os tenentes, como interventores nos estados, assumiram uma postura quase
sempre conciliatéria entre operarios e patrées. Devido a sua indefinicdo ideoldgica, 0
tenentismo n&o conseguiu se aproximar das classes trabalhadoras e seu movimento
perdeu definitivamente influéncia no governo para as oligarquias politicas que exigiram
a congtitucionalizagéo do Pais.

Se aAliancaLibera era composta de politicos locais sequiosos em tomar o lugar
antes ocupado por uma diminuta elite politica da Velha Republica, logo em seguida esse
grupo perdeu visibilidade no plano naciona para novos movimentos politicos
organizados e de orientacdo ideoldgica evidente. Os Ultimos serviram como forcas
catalisadoras para o tenentismo, para a reorganizacdo politica da classe média e para o
proletariado no inicio de trinta. Diz Carone: “O movimento operario tivera nos anos
posteriores a 1930 grande expansdo. O movimento sindical e partidério, as greves e
reivindicacbes faziamse em clima de exaltagcdo, multiplicando-se as tendéncias. A
aproximagdo tentada pelas legides (revolucionarias) fracassara e sera a aglutinacéo de
todas as tendéncias dentro da Alianca Nacional Libertadora que representara perigo
latente para a burguesia. De 1930 a 1932, (...) 0 movimento operario aparece em plena
vitalidade: aparentemente dominado pelo novo Ministério do Trabalho, mal é notado

como forca politica pelos tedricos burgueses e da pequena burguesia.”?® Para além das

3 CARONE, E. Op. cit., p. 187.
24 Cf. CARONE, E. A repUblicanova (1930-1937). S&o Paulo: Difel, 22 edigéo, 1976, pp. 304-329.
5 CARONE, E. Daesquerda a direita. Belo Horizonte: Oficina de Livros, 1991, pp. 187-188.
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acOes do proletariado, parte da classe média urbana participou do movimento politico de
direita denominado integralismo. Com a reconstitucionalizacdo, tanto o operariado
como as classes médias se organizaram para 0 hovo cenario politico.

No comeco de 1931, Mario Pedrosa participou da fundacéo da Liga Comunista
Internacionalista, fixou residéncia em S&o Paulo e comegou a trabalhar para o jorna

Diario da Noite. Diversos fatores contribuiram para que Pedrosa se instalasse na capital

paulista, entre eles: a existéncia de um grupo de militantes e amigos que possuiam mais
afinidade com suas idéias e a aproximacao efetiva dos trotskistas com o sindicato dos
trabalhadores gréficos. Nessa época, a interventoria de Jodo Alberto marcava diferenca
em relacdo a acdo dos tenentistas em outros estados. Em novembro de 1930, depois de
um acordo com Luis de Barros, ele legalizou a atividade politica do PCB no Estado. O
grupo de Pedrosa condenou a agéo, pois acreditava que o partido comunista deveria ser
convalidado pela mobilizacéo e pressdo das massas trabalhadoras e ndo pelo acordo
com a pequena burguesia no poder. Diz Carone: “0s trotskistas mostram o erro (...) e as
consequéncias da aproximacdo entre tenentismo e comunismo: ‘(..) Uma simples
ordem assinada por um funcionério do Estado... ndo tem outro significado que o de uma
mistificacdo, um processo barato para enganar os trabalhadores, porque muito mais
forte do que as boas inten¢bes de que pudesse estar animado esse funcionério é a forca
de classe da burguesia, e esta, principamente em virtude do lastimével estado de
desorganizagcdo em que se encontra o proletariado, ndo pode ter interesse direto em
conceder & Ultima sendo as liberdades mais elementares.’"2°

O gque Pedrosa e seu grupo tentavam mostrar € que a alianca propugnada pelo
partido comunista com a pequena burguesia no governo favorecia apenas a burguesia e
traia os interesses imediatos do proletariado e desnorteava as fileiras operérias,
organizadas em sindicatos, sobre qual deveria ser o caminho politico a ser seguido e
sobre quem eram seus legitimos representantes. Temia-se que a aceitacdo da politica de
concessoes desestabilizasse ainda mais os sindicatos e fornecesse suporte para uma
campanha do governo contra os operarios. Essas indicativas de situacdo anteviram o que
havia por tras da contemporizagdo e das concessdes do Ministério do Trabalho em favor

da causa operaria. No ano de 1931, o Governo Provisorio de Vargas consumou sua

%6 CARONE, E. A replblica nova (1930-1937). Séo Paulo: Difel, 22 edigdo, 1976, pp. 276-277.
(parénteses nossos). Diz Thomas Skidmore: “Para as classes trabalhadoras, 0 Governo Provisorio criou
(...) um novo Ministério do Trabalho, IndUstria e Comércio, formado — anotag&o interessante sobre o
Brasil de 1930 — através do desmembramento de uma parte do Ministério da Agriculturad’. SKIDMORE,
T. Brasil: De Getulio a Castelo. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1982, p. 33. (parénteses nossos).
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politica para enfraguecer a atividade sindical e, por conseguinte, controlar 0s
trabal hadores de todo o pais. O esfor¢o governamental constante de estabelecer leis e de
fazer valer a racionalizagdo — supostamente neutra— das relagdes entre capital e trabalho
servia apenas para reafirmar a vigéncia triunfante do primeiro em detrimento dos
interesses do Ultimo, ambos a serem supervisionados pelo Estado.

Em novembro de 1930, Getulio Vargas e a coaliz8o dos tenentistas e da
oligarquia dissidente procuraram atender reivindicagbes dos operarios e dos
camponeses, sendo assim foram decretadas vérias leis sociais. Sua politica tinha carater
aparentemente dubio, pois ora favorecia os trabalhadores, ora criava instrumentos para
combaté-los. De forma mais sistemética do que as interventorias dos Estados, o
Governo Provisorio por meio de seu Ministério dos Negécios do Trabaho, IndUstria e
Comeércio difundiu aideologia da conciliacgo de interesses das classes. Explica Carone:
“No discurso de posse, Lindolfo Collor fala que o seu ‘programa € a acdo. Vamos
comecar a agir'. Mas, o que se d4, na verdade, é uma politica de aproximagdo com
industriais e classes dominantes e cerceamento progressivo das liberdades operéarias.
Numa série de discursos posteriores, 0 novo ministro tenta vulgarizar 0 seu pensamento
e dar idéia de seu espirito democratico. Na sua fala do Rotary Club do Rio de Janeiro,
afirma aos industriais e comerciantes que, em primeiro lugar, existe o interesse
nacional, porque a ‘regularizacdo juridica das relacbes entre o capital e o trabalho
obedecerd, pois, entre nés, ao conceito de colaboragso de classes.’”?’

A politica do Ministério do Trabalho consistia em que qualquer reivindicacdo
dos trabalhadores deveria ser objeto de apreciacdo dos 6rgaos patronais representantes
do setor em que se dava o litigio para um possivel acordo. De fato, essas tentativas do
Ministério para coordenar empregados e patroes, capita e trabalho serviam como forma
disciplinar e instrumento de limitagdo dos avancos trabalhistas. Em 19 de marco de
1931, é decretada a Lel de Sindicalizacdo. Edgard Carone comenta: “(Essa lei),
chamada por Lindolfo Collor de ‘a primeira iniciativa sistemética no sentido da
organizacdo racional do trabalho, em nosso pais’, ndo passa de uma adaptacdo da Carta
del Lavoro, de Mussolini. Nela ha separagdo entre os sindicatos econdmicos, e 0s
sindicatos profissionais, ndo havendo, naturalmente, mais atividade politica nos
sindicatos. Além disso, s é reconhecido um sindicato de cada profissdo, deixando de

existir a antiga pluralidade sindical; e o Ministério intervém e controla a vida financeira

2 CARONE, E. Op. cit., p. 132.
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do sindicato. Como diz um velho militante da época, Everardo Dias, 0 que se tem sdo
‘sindicatos ndo garantidos pelo Estado, mas a servico do Estado, tutelados pelo Estado,
com administracdo escolhida adrede pelas autoridades e ndo por assembléias
democréticas, livres de qualquer interferéncia estranha’. (...) A novalei € combatida por
operarios e patrées até que a Constituicdo de 1934, estipula no artigo 120, parégrafo
tnico, que a ‘lei assegurara a pluralidade sindical e a completa autonomia dos
sindicatos.’”?®

Depois da exoneracdo de Lindolfo Collor, as duas gestdes seguintes do
Ministério do Trabalho — a de Salgado Filho, entre abril de 1932 e julho de 1934, e ade
Agamenon Magal hées, entre julho de 1934 e novembro de 1937 — foram marcadas pelo
tom paternadista no tratamento dos “humildes’ e pela difusdo da ideologia
anticomunista. De forma geral, o Ministério empenhava-se em transmitir para os
operarios a imagem do Governo Provisorio como construtor de um pais moderno em
gue a classe trabal hadora ocuparia posi¢éo de relevo. Essa retdrica governamental sobre
o0 tratamento especial concedido a questdo social contribuia para a formacéo da opinido
favorével das massas operdrias e para o controle dos sindicatos. Como observa Carone,
o discurso do Ministro Salgado Filho da prova disso: “As reclamacdes (dos operérios)
devem ser ouvidas nos gabinetes’. E prosseguindo paternalisticamente adverte que
“deveis ter sempre presente gque 0S VOSSOS interesses sO serdo convenientemente
resguardados, sd poderdo ser concedidos aqueles beneficios a que vosso labor faz jus,
por meio de uma exposi¢ao polida, uma reclamagdo moderada. Junto ao ministro (...),
explicareis a causa do desagrado, mostrareis a causa, 0 prejuizo oriundo deste ou
daguele ato”. E, para evitar mal-entendidos, Salgado Filho adverte contra os

“estranhos... que se vos apresentam como patronos, partidarios da agitacdo como

8 CARONE, E. Op. cit., pp. 146-147. A lei de Sindicalizac&o regulava os direitos das classes patronais e
operédrias, porém, segundo Edgard Carone: “(ela também estabelecia) entre outras obrigacfes (a)
“ abstencao, no seio das organizagdes sindicais de toda e qualquer propaganda de ideologias sectarias, de
cardter social, politico e religioso, bem como de candidaturas a cargos eletivos estranhos a natureza e
finalidade das associagfes’. Os estatutos dos sindicatos devem ser aprovados pelo Ministério do
Trabalho. Havera direito de formar, nos Estados, uma federacdo regional e estas formarem uma
Confederacdo Brasileira do Trabalho. “Ainda como 6rgaos de colaboracdo com o Poder Plblico, deverédo
cooperar os sindicatos... por conselhos mistos e permanentes de conciliagcdo e julgamento, na aplicagdo
das leis que regularem os meios de dirimir conflitos suscitados entre patrdes, operarios ou empregados’.
(...) Se houver cisdo de um sindicato, “sera reconhecido o que reunir dois tercos da mesma classe”.
Nenhum operério pertencente a sindicato reconhecido pelo Ministério do Trabalho “podera, sob pena de
ser excluido, fazer parte de sindicatos internacionais.”” Idem, ibidem, p. 146.
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recursos para evitar vossos maes (..). Deveis acautelar-vos dessa infiltracéo
perniciosa.”%®

Frente a0 movimento operédrio e sua atividade sindical, o intento do grupo de
Pedrosa era o de lutar contra a ideologia da conciliacdo de classes e a favor de uma
coligacdo dos sindicatos contra os governantes e a burguesia: “O que (0s trotskistas)
pedem (1931) é ‘unidade de toda a organizacdo sindical revolucionéria’, em S&o Paulo,
mas, ‘dentro da Confederagdo Geral do Trabaho do Brasil, que é o Unico organismo
operario central’, e que tem lutado revolucionariamente a favor do operariado; ‘ unidade
para a luta contra a burguesia’, luta contra as ‘tapeactes do governo, por intermédio do
Ministério do Trabalho, que manobra para enganar as massas trabahadoras, desvia-las
do terreno da luta de classe, mergulha-las no charco do colaboracionismo e do
reformismo’; propor Congresso Regiona Sindical de S&o Paulo, com representantes dos
sindicatos de todas as facgdes, até dos anarquistas, ‘para concretizar o problema da
unidade e eleger a diregdo definitiva da futura federagdo Sindical Regional, aderente a
CGTB’”. O ponto ato na politica de coligacéo de sindicatos foi o ano de 1934, ‘no
momento das elei¢ces estaduais para a Assembléa Estadua Congtituinte: esta frente
Unica sindical — trotskistas, anarquistas e até comunistas — leva a ampliagdo das
reivindicacBes operérias’ .”*°

Em 9 de julho de 1932, estourou a Revolugdo Constitucionalista em S&o Paulo.
Nesse ano, Mério Pedrosa fundou a Casa Editora Unitas, responsavel pela publicacéo de
vérios textos marxistas.3! Entre eles, é preciso destacar a traduco e o prefécio feito por
Pedrosa de um conjunto de ensaios de Trotski sobre a crise aemd, intitulado
“Revolucdo e contra-revolucdo na Alemanha’. As ages urgentes da Liga Comunista
Internacionalista no Brasil eram a reunido dos movimentos operarios para a revolucéo
comunista e a organizagdo da luta contra o fascismo. Por um lado, o cenario politico
internacional comegcava a ter repercussdo mais pungente aqui e ocorria um
realinhamento coeténeo das diversas tendéncias politicas inscritas na sociedade
brasileira, por outro, agravava-se a luta encarnicada entre as oligarquias politicas e o

tenentismo. Como se sabe, a vitdria dos tenentes na revolugdo de 1932 marcou seu

29| dem, ibidem, pp. 136-137.

30 Continua Carone: os trabalhadores conquistam a jornada de oito horas, as férias, etc., “[conquistam]
[...] novas leis sociais (salario minimo regulamentado para cada profissdo), seguro contra invaidez, luta
pela gratuidade e laicidade do ensino, nacionalizagdo do servico piblico, dos bancos, das terras, etc.”
CARONE, E. A republica nova (1930-1937). Sdo Paulo: Difel, 22 edi¢do, 1976, pp. 275-276. (colchetes
NOSS0S).

31 Cf. Idem, ibidem, pp. 278-279.
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declinio politico e ascensdo de movimentos ideologicamente mais definidos e mais
organizados. Dentre esses movimentos politicos é preciso destacar a consolidacdo das
acOes dos comunistas ligados a0 PCB — que em 1935 fundariam com Prestes a Alianca
Nacional Libertadora— e o agrupamento das facgfes de direita, que, entusiasmadas com
a ascensdo dos fascistas ha Europa, comegaram a se organizar num movimento politico
— Acdo Integralista Brasileira— mais coeso para tomar o poder.3?

O integralismo passava a ser reflexo da reagdo das classes governantes contra as
conquistas e a movimentagdo politica da classe operaria. Em meados de 1932, o
Manifesto da Acdo Integralista Brasileira ja estava pronto, porém a eclosdo dos
combates da Revolugdo Constitucionalista adia para 0 més de outubro seu
pronunciamento por Plinio Salgado. Os dois principios bésicos do documento séo a
idéia de unido nacional e a de cultura brasileira, sob os auspicios de um Estado Forte.
Da seguinte forma, a ideologia integralista é definida no Manifesto: “Deus dirige os
destinos dos povos. O homem deve praticar sobre a terra as \irtudes que o elevam e
aperfeicoam. O homem vale pelo trabalho, pelo sacrificio em favor da familia, da Pétria
e da sociedade.” Porém a subordinacdo do homem ndo deve impedi-lo de ver que “a
riqueza € um bem passageiro, que ndo engrandece ninguém”, e que fomens e classes
“podem e devem viver em harmonia’. (...) Acima da superioridade particular de cada
um, existe a “suprema finalidade”, que é um “pensamento profundamente brasileiro,
que vem das raizes de nossa historia’. O que € preciso é tornar a nagdo “organizada,
una, indivisivel, forte, poderosa, rica, prospera e feliz”: dai ser necessario “unido intima
e perfeita de seus filhos e o término das divisdes dos Estados, dos partidos, das classes

etcn33

32 Em 1932, Plinio Salgado se afastou de lideres do movimento tenentista para lancar o Manifesto de
Outubro (2 de outubro) e, por suavez, Jodo Alberto manteve contato com autoridades do governo fascista
de Mussolini. Na revista Hierarquia |, n° 5, margo e abril de 1932, Plinio Salgado descreve seu encontro
com Benito Mussolini: ‘“Numa tarde de junho, depois de ter visto toda a Itdlia Nova, depois de a ter
julgado com todo o rigor, eu me vi, no Palécio Veneza, frente a frente com o génio criador da politica do
Futuro”. “Era Mussolini. Esse homem criara a Nova Itdlia....” “Lembro-me bem das palavras de minha
despedida. Mussolini lera no meu olhar meu grande amor pelo meu Brasil. Augurou-me 0s mais
completos triunfos a mocidade do meu pais. E concitando-me a ndo esmorecer no entusiasmo e nafé pelo
futuro do Brasil, pediu-me que fizesse justica a sua Itdlia’. CARONE, E. Op. cit., p. 205. Em 18 de
setembro de 1932, o embaixador italiano no Brasil, Vittorio Cerruti, envia 0 seguinte telegrama para a
Chancelaria de Roma: “Tive anteontem um longo e cordial coléquio com Jodo Alberto, que me fez
declaracBes de estilo absolutamente fascista. Ele disse que o Brasil devera permanecer um periodo de
alguns anos de luta intestina se persistir no estilo liberal antiquado, a ndo ser que os brasileiros se
convencam de que a salvagdo da nagdo na presente época historica esté nos regimes que exercitam uma
autoridade indiscutivel e ilimitada através da imposi¢8o de uma rigida disciplina” PONTES, J. A. V.
“Sangue brasileiro” In Nossa Historia, So Paulo: Vera Cruz, Ano 2, n° 21, julho 2005, p. 44.

33 CARONE, E. Op. cit., p. 223.
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A luta do grupo de Mé&rio Pedrosa pela unidade de toda a organizacédo sindical
revolucionéria teve como decorréncia inevitivel a formagdo da Frente Unica
Antifascista em 1933.%* Em 5 de janeiro desse ano, o jornal A Platéia divulga o parecer
esclarecedor de Pedrosa sobre o Congresso Anti-guerreiro realizado em Amsterdd, sob a
responsabilidade de Henry Barbusse e Romain Rolland. Nele, Pedrosa questionava a
eficacia de acdo do Congresso de Amsterda posto que seus membros ndo partilhavam de
analises comuns sobre as causas motivadoras da guerra. No caso de Pedrosa, a guerra
tinha sua raiz na luta imperialista entre as grandes poténcias e deveria ser combatida
pelo proletariado internacional. Por sua vez, o Congresso constituia-se de um
“amalgama heterogéneo de elementos vindos das diversas classes sociais que, por
definicdo, ndo podiam misturar as bandeiras nem deliberar em comum” e Pedrosa
continua “ os seus iniciadores sd0 dois escritores pegueno-burgueses que ndo passam de
simples pacifistas humanitérios. Barbusse, que € o presidente do Congresso, se
caracteriza pelo confusionismo abjeto, incapaz de uma atitude politica definida. (...) Os
outros personagens do congresso ainda valem menos do ponto de vista revolucionario
contra a guerra imperialista. Que se pode esperar de um Congresso anti-bélico que tem
como principais figuras um Patel, ferrenho nacionalista burgués hindu (...) (ou) um
general alemdo Schonaich que, enquanto assina no congresso manifestos contra o
pacifismo, escreve dias depois num jornal de Berlim um artigo declarando-se
pacifista’. ®

Ainda que houvesse as melhores intencbes possiveis na organizacdo do
Congresso Anti-guerreiro por Barbusse e Rolland, Pedrosa acreditava que o pacifista de
hoje poderia se tornar o nacionalista de amanha e que a falta de uma consisténcia maior
dos argumentos e dos objetivos do movimento politico levaria a sua prépria ruina.

Sendo assim, era preciso denunciar os interesses e as agdes da burguesia que levavam

34 Carone relata: “A luta operaria ndo se limita, porém, ao integralismo. A tradicéo antifascista é anterior
ao movimento do Sigma e, na década de 1920, os protestos contra o regime mussoliniano sdo comuns.
Depois de 1930 d&se simples continuidade que aparece ilustrada em continuas afirmagdes. Em janeiro de
1931, quando a nossa burguesia quer homenagear o aviador italo Baldo, La Difesa, jornal antifascistade
Sdo Paulo, organiza contramanifestacdo que é proibida pela policia. Em novembro de 1933, quando o
nazismo controla toda a Alemanha, os intelectuais paulistas lancam Manifesto de dendncia contra a
guerra e seus articuladores, o fascismo (...). O repudio ao nazismo aparece com a colocagéo de bombas
em cinemas onde se exibem fitas patridticas alemas ou quando os operédrios do Recife negam-se a amarrar
o dirigivel Hindemburg no seu mastro. Mas o que melhor fundamenta a luta é a idéia de se congregar
permanentemente em forma de combate um ‘ Comité Estudantil de Luta Contra a Guerra Imperialista e o
Fascismo’, cria-se depois o Comité Nacional Provisorio de Luta Contra a Guerra Imperiadista e o
Fascismo, filiado a0 movimento Internacional nascido em Amsterd&Payer, por iniciativa de Henri
Barbusse e Romain Rolland.” CARONE, E. Op.cit., pp. 127-128.

35 CARONE, E. A segunda reptblica (1930-1937). S&o Paulo: Difuséo Européiado Livro, 1973, p. 392.
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paises como a Alemanha, a Itdlia e 0 Japdo a entrarem em guerra contra as demais
poténcias econdmicas e militares pela conquista de novos mercados no mundo. Somente
a revolugdo internacional dos comunistas poria fim as guerras; diz Pedrosa: “Para 0s
marxistas revolucionarios, isto é, para os comunistas, sO o0 proletariado organizado é
capaz de lutar efetivamente contra a guerra imperiaista. Segundo os ensinamentos de
Lénine sO se pode lutar contra esta arrastando toda a massa proletaria organizada a uma
acao comum, sob a direcdo revolucionéria da IC, como s6 ha um meio de conduzir a
luta contra ela: é a ‘transformacdo da guerra imperialista em guerra civil’. (...) Nessa
guestdo capital ndo sd para a sorte do proletariado como de toda a humanidade, o
comunista deve guardar intransigentemente a clareza dos principios. a agdo contra a
guerra é, e tem de ser, uma questdo de |uta de classes.”®

Seguindo as proposicies de Lénin em “O imperialismo, fase superior do
capitalismo” (1917), Pedrosa dizia que se o capitalismo fosse conservado, a guerra ndo
poderia ser evitada. Em contraposicdo a proposta dos sociaistas para um movimento
pacifista que unisse os mais diversos interesses de classe, Pedrosa apresentava as teses
da esquerda comunista: “A fragdo comunista que esta seguindo com mais fidelidade a
politica de Lénine, nessa questdo, sG0 0s oposicionistas da esquerda, liderados por
Trotski, que no Congresso de Amsterda a sua aa esguerda, marxista-revolucionaria,
congtituidos em minoria e que, a resolucéo vaga, feita para agradar a todos os paladares
e a contentar a todas as opinides adotada pela maioria da assembléia, opuseram uma
resolucéo de nitido caréter proletério, com proposicdes claras, positivas, sem rodeios,
comprometedoras, para uma acao eficaz e revolucionéria contra as guerras imperialistas.
Eles lancaram a idéia de um congresso imediato das grandes organizaces proletérias
existentes, com o objetivo de tracar um plano de mobilizacdo das massas proletarias
para lutar contra as ameagas da guerra que estdo surgindo em toda a parte,
especialmente contraa Uni&o Soviética”>’

N&o se propunha a ruptura com o Congresso Anti-guerreiro, mas a atuagao nele
para forcar mudancgas em suas propostas. Aqui esta o sentido inequivoco da frente Unica
gue atuaria mais tarde em S&0 Paulo contra os integralistas. “Baseando-se nas
declaragOes solenes feitas pela Segunda Internacional no seu congresso do ano passado,
sobre a prépria pressdo das massas proletarias que a seguem, de solidariedade a URSS

em caso de agressdo imperiaista (...), a IC devia tomar publicamente a iniciativa desse

% CARONE, E. Op. cit., p. 393.
37 |dem, ibidem, p. 394.
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congresso, convidando para ele ndo sO as duas Internacionais socialistas reformistas,
(...) e outras organizacdes proletérias de massa existentes. Os reformistas estariam assim
presos pela palavra publica que deram, pelos seus Orgaos mais atos, e ficariam
desmascarados perante a massa proletéria que 0s segue, se recusassem o convite. No
caso contr&rio, se aceitassem, esse congresso seria 0 Unico 6rgdo possivel, nas
condicdes atuais, capaz de arrastar o proletariado em peso, numa luta decisiva,
gigantesca contra as ameagas de guerra a URSS, contra o banditismo imperidista nas
colbnias e paises dependentes (China, América do Sul etc.) contra os perigos de guerras
inter-imperialistas em geral. As consequiéncias dessa luta seriam incalculaveis, podendo
levar a um resultado que a maioria poderia parecer paradoxal, mas que para 0 marxista
seria ‘normal’. E que em vez de acabar a guerra, 0 que acabaria seria 0 proprio regime
capitalista.”®

Em 7 de outubro de 1934, os integralistas organizaram uma grande marcha do
movimento em Sdo Paulo. Os oper&ios e as esguerdas reuniramse para deter a
manifestacdo integralista®® Edgard Carone descreve assm o conflito: “Pela primeira
vez 0 Sigma tenta fazer marcha espetacular na capital paulista e, para isto, s&o
convocados adeptos de outros Estados. Enquanto as ‘legides sobem a Avenida
Brigadeiro Luis Antbnio, para depois se concentrarem na Praca da Sé, as esquerdas
ocupam os seus lugares e permanecem no Edificio Santa Helena; a policia, no entanto,
guarnece toda a Praca da Sé e adjacéncias. As trés horas da tarde ‘ comegam a chegar os
primeiros membros do Partido Integralista (...)’. Logo depois surgem os primeiros
conflitos entre pequenos grupos populares e integralistas; nesta hora, por descuido da
policia, dispara uma metralhadora que provoca panico e mortes. Logo a situacdo serena
e comecam a chegar ‘as primeiras tropas integralistas (...)’. Quando ja haviam chegado
cerca de 500 homens, novamente irrompe tiroteio. Desta feita 0os primeiros disparos
partiram dos atos do prédio Santa Helena e do lado oposto. (...) a ordem é estabelecida
pela segunda vez. Novamente reunidos no centro da praca, desta vez em menor nimero,

os integralistas faziam esvoacar as suas bandeiras e davam os seus gritos caracteristicos

38 CARONE, E. Op. cit., p. 394.

39 Edgard Carone relata que dias antes da marcha integralista em S&o Paulo, 0 PCB lanca um manifesto
“ao Partido Socialista, ao Partido Trabalhista, a Liga Comunista Internacional, a todos sindicatos da
Coligacdo Proletéaria, a Federagdo Operaria de Sdo Paulo, a Confederagdo do Trabalho e auténomos, a
todas organizagdes populares anti-guerreiras, antifascistas, estudantis, etc” para a formacgéo de uma gente
Unica contra os integralistas. CARONE, E. A republica nova (1930-1937). S8o Paulo: Difel, 22 edicéo,
1976, p. 125.
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— Anaué! Anaué (...) Novos tiros foram disparados (...). E o resultado final é a fuga
espavorida dos integralistas.”*°

Anos mais tarde, Mé&rio Pedrosa expunha sua luta a0 lado dos operarios,
anarquistas, comunistas e socialistas contra a marcha dos integralistas em Séo Paulo: “O
nazismo vitorioso na Alemanha estimulou os fascistas caboclos a vestirem camisa
verde, fazerem saudac&o de braco estendido, arranjarem um fuhrer nacional, armarem
se e sairem as ruas espancando homens de esguerda onde encontrassem, e desfilando
com sua milicia militarizada de milhares de homens até cerimbnia de juramento a
bandeirano Largo da Se, em face do edificio Santa Helena, onde tinha sede a Federagéo
Brasileira dos Sindicatos dos Trabalhadores, recém-criada. O aparato militar e acintoso
da cerimbnia visava, conforme tética nazista da conguista da rua antes da tomada do
poder, intimidar os trabalhadores ameagando a propria existéncia de seus sindicatos de
classe. Apesar de inexperiente ainda, a federacdo compreendeu o perigo e o sentido da
manobra e da ameaga. Entdo, a seu apelo, uma frente Unica de todas as esquerdas se
formou com o fito expresso de, em face da passiva neutralidade do governo, dispersar
pelavioléncia aquele desfile. A 7 de outubro de 1934, com efeito, 0 povo em massa dos
bairros proletarios acorreu ao Largo da Sé armado de qualquer coisa (pau, faca, foice,
espingarda, pistola) e dissolveu no peito (centenas de feridos, uma dezena de mortos
dum lado e do outro, muitissimas prisdes) a parada dos galinhas-verdes que nunca mais
desfilaram pelas ruas de S&o Paulo. Continuaram a fazé-lo porém no Rio até o golpe
estado-novista de novembro de 1937, com que, com sua cumplicidade, a ditadura liberal
indefinida de 1930 se definiu como fascista, e o Sr. Felinto Muller (...) (instituiu) pela

primeira vez o terror nazista em nossa terra.”**

40 | dem, ibidem, pp. 125-126.

“1 Felinto Muller foi da ala pré-fascismo do governo Vargas. PEDROSA, M. “Entre a Semana e as
Bienais’ In Mundo, homem, arte em crise. (org. Aracy Amaral). S&o Paulo: Perspectiva, 1986, pp. 278
279. Comenta Mary Houston: “(Em 1934, Mério) (...) tenta formar uma frente nica das esquerdas contra
o integralismo. No dia 7 de outubro, a esquerda consegue impedir uma passeata integralista no Largo da
Sé em Sdo Paulo, onde ocorre um grande tiroteio com mortos e feridos de ambos os lados e, inclusive, na
propria policia. (...) Num determinado momento em que a policia havia conseguido dispersar os
manifestantes, Mario se encontrou sozinho num canto da praga. Foi entdo cercado por varios integralistas
gue gritavam: “vamos acabar com esse podre”. Por sorte uma menina de 12 anos, filha de Klassenkampt,
membro do exército vermelho, colocou-se diante de Mério dizendo: “N&o tenha medo, eu vim aqui para
gjudar vocé.” Diante disto, os integralistas o deixam em paz. Porém, pouco depois Mé&rio seria baleado
(...). Seus amigos o aconselham a precaver-se, pois seu nome € um dos primeiros numa lista de pessoas a
serem mortas pelos integralistas. Mario refugia-se entdo na Galeria Itu, na Rua Bardo de Itapetininga,
onde ocorre a exposi¢do modernista de Portinari.” HOUSTON, M. “Cronologia’ In Mario Pedrosa: arte,
revolugao, reflexdo. Centro Cultural Banco do Brasil, Porto Alegre, 06-07-1992, pp. 54-56. Também, o
professor Edmundo Moniz conta: “Eu conheci Mé&rio Pedrosa em 1934, na sede do Sindicato dos
Professores. Edificio Odeon (Rio de Janeiro), entdo sob a presidéncia de Rodolfo Coutinho. Eu era onze
anos mais moco do que os dois. Rodolfo Coutinho e Mé&rio Pedrosa militaram no Partido Comunista

37



O despertar da consciéncia politica no meio artistico brasileiro

Com a Revolucéo de 1930, a pressdo dos acontecimentos politicos e sociais se
fez sentir de tal forma no ambiente artistico e cultural do Brasil que artistas, escritores e
intelectuais comecaram a participar mais ativamente da politica*? De fato, a acirrada
disputa pelo poder, entre as oligarquias e o tenentismo, repercutiu na agitagcao criativa
gue ora tentou formular novo rumo para o pais, ora buscou encontrar novas expressoes
artisticas mais condizentes com a circunstancia vivida. Embora as preferéncias e as
posicOes, adotadas pelos artistas, estivessem longe do amplo consenso, todos eles
tencionaram encontrar uma solucéo definitiva para o lapso existente e corrosivo entre
arte e sociedade. Com a necessidade de tomar posicdo frente aos problemas de seu
tempo, os artistas modernos se afastaram das polémicas eminentemente artisticas da
década de vinte e substituiram-nas pela ascendéncia da temética social. A politica
passava a ter maior relevancia do que a discussdo centrada sobre a legitimidade de um
estatuto préprio para as artes, ou como diria Mério Pedrosa, as polémicas deixavam de
ser artisticas para se tornarem politicas.*®

No plano artistico, duas agBes se destacaram no inicio dos anos trinta: a reforma

da Escola Nacional de Belas-Artes, no Rio de Janeiro, e a fundacéo de associagOes para

Alema&o, pertenceram & oposicdo de esquerda, colocando-se ao lado de Trotski na luta contra Stélin, e
defendiam a formagéo da IV Internacional. Mé&rio Pedrosa, que fundara em 1933, a Liga Comunista
Internacionalista em S&o Paulo, andava de bengala como conseqiiéncia de uma bala na coxa que o tinha
atingido num conflito, na Praga da Sé, entre os integralistas e comunistas.” Idem, ibidem, p. 13.

42 Walter Zanini restitui a efervescéncia cultural da década de 1930 sua significacdo como elo
fundamental entre as atividades da Semana de 1922 e o enério artistico e cultural do Brasil no Pos-
Guerra: “ O processo de abertura cultural desencadeado nas décadas de 1910 e 1920 teria continuidade nos
anos de 1930, sendo uma de suas evidéncias maiores a publicagdo de obras fundamentais sobre a
sociedade brasileira, assinadas pelo modernista Sérgio Buarque de Holanda, pelo regionalista,
‘modernista a seu modo’, Gilberto Freire e Caio Prado Janior. As restri¢des a liberdade de pensamento,
impostas no periodo de 1937-45, prejudicaram, em certas areas mais que em outras, esse
desenvolvimento, mas ndo conseguiram susta-lo. Na verdade, o poder ndo se furtava, as vezes, a
assimilar, com oportunismo, os principios do Modernismo.” ZANINI, W. A arte no Brasil nas décadas de
1930-40 — o grupo Santa Helena. Sdo Paulo: Nobel & Editora da Universidade de Sdo Paulo, 1991, pp.
22-23.

43 Cf. PEDROSA, M. “Entre a Semana e as Bienais’ In Mundo, homem, arte em crise. (org. Aracy
Amaral). Sao Paulo: Perspectiva, 1986, p. 278. Paulo Mendes de Almeida, que viveu as transformagdes
da época, disse: “Logo apbs a vitdria da revolucdo de 1930, instalou-se no Pais generalizado estado de
ebulicdo. Passados os primeiros momentos de euforia dos vencedores, e de desalento dos vencidos, entrou
a Nagdo num periodo de sobressaltos, dela se apoderando uma sensagdo de instabilidade, com as
modificacBes sucessivas dos quadros de governo, e a possibilidade sempre presente de novos
pronunciamentos militares. Em S&o Paulo, sobretudo, vivemos dias de permanente inquietagdo, que em
pouco nos conduziriam a trama das conspiracdes de que viria a irromper a Revolugdo Constitucionalista
de 1932.” ALMEIDA, P. M. de. De Anitaao Museu. S&o Paulo: Perspectiva, 1976, p. 41.
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promocado da arte moderna, em S&o Paulo. Essas iniciativas colaborariam para o esforco
de renovacdo da producdo artistica e consolidariam opcdes estéticas no Brasil até pelo
menos o fim da década de 1940. Se a arte de viés socia comegava a ser difundida por
todo o Pais, nem por isso seus adeptos ganharam aprovacdo imediata e unanime da
sociedade. As dificuldades de legitimidade e de sobrevivéncia da arte moderna eram
enormes: nessa época, a arte restringia-se a objeto de fruicdo da elite econémica e de
intelectuais e por uma série de razbes ndo conseguira ainda acangar o grande publico;
os resultados da crise de 1929 desaconselhavam novos investimentos em arte a curto
prazo; os velhos académicos inimigos da arte moderna ganhavam novos aiados
oriundos tanto das piores forgas politicas que chegaram ao poder com a Revolugdo de
1930, como de simpatizantes da estética fascista. O antagonismo de conservadores e
modernistas se exprimiu na luta entre aqueles que condenavam as manifestagbes mais
renovadas da arte para salvar os valores da familia e da pétria e agueles que defendiam a
arte moderna para a formagaéo do homem futuro.

Em 1930, a Escola Nacional de Belas-Artes mantinha com vigor sua tradicéo
académica e funcionava com recursos governamentais — por isso o controle de suas
atividades foi mais visivel do que nas sociedades para promocao de arte moderna de S&o
Paulo. Esses dois aspectos juntos fizeram com que a ENBA sustentasse por muito
tempo convencionalismos artisticos e fosse enclave de uma mentalidade avessa as
inovagOes modernas. A situagéo pareceu mudar quando os tenentes indicaram Francisco
Campos para 0 ministério da Educacdo. Por sua vez, o chefe de gabinete do Ministério,
Rodrigo Mello Franco de Andrade, foi responsavel pela posse do jovem arquiteto Lacio
Costa, que entrara em contato com a arquitetura moderna e era admirador da Bauhaus e
de Le Corbusier, como diretor da ENBA. Walter Zanini diz: “O diretor recém nomeado
empenhou-se em contratar novos professores, considerados pelos descontentes como
‘futuristas — Warchavchik, A. S. Buddeus, Celso Anténio e Leo Putz (...). Lucio Costa,
contudo, a0 mesmo tempo que renovava, mantinha os velhos mestres, no que obedecia
a0 seu espirito de conciliacdo. No inevitavel confronto de forcas que se provocou, 0
antigo corpo docente acabaria por levar amelhor.”**

Além das mudancas no curso de arquitetura da ENBA, a reformulacdo do Saléo
Naciona de Belas-Artes foi ponto alto da tentativa de Lucio Costa para modernizar o

meio artistico brasileiro. Segundo Zanini: “Lucio Costa (...) tomaria naquele ano a

4 ZANINI, W. Histéria geral daarte no Brasil, (V. I1). S&o Paulo: Instituto Walther Moreira Salles, 1983,
pp. 569-570.
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decisdo de transformar a XXXVIII Exposicdo Geral de Belas-Artes (1931) numa
manifestacdo aberta a todas as tendéncias. O ‘Saldo Revolucionario’ ou dos ‘ Tenentes',
como seria apelidado, constitui-se por isso em novo marco da vanguarda. (Nas
palavras de Mario Barata) ‘Pela primeira vez a pintura moderna aparecia francamente
a0 grande publico’ (...) e no préprio reduto em que era intransigertemente rechacada.
Tudo, porém, duraria pouco. Diante da onda de protestos dos inconformados
académicos, o espirito conservador do certame foi restabelecido. (...) A pretendida
reforma da ENBA, que se incorporava a Universidade, ndo resistiu mais que alguns
meses. Como afirmou Manuel Bandeira: ‘N&o creio gque a arte dos tenentes vingue na
Escola. A retirada do ministro Campos arrastara provavelmente a saida de Lucio Costa.
Os generais voltardo ao trambolho da avenida Rio Branco. Nao faz mal. Lucio Costa
deixa um ponto luminoso na histéria daquela casa: reformou em bases decentes o curso
da arquitetura e deu o exemplo de uma verdadeira exposicao de artes plasticas.’ "+

A contribuicéo de Lucio Costafoi abrir espago para o ensino e para a divulgagao
das novissimas tendéncias da arquitetura e da arte através da ENBA e seu erro foi tentar
conciliar adeptos de arte académica e moderna — prética que seria revalidada
posteriormente pelos Saldes Nacionais nos anos 1940 com a criacdo da Divisdo
Moderna — na mesma ingtitui¢do. Entretanto, o Saldo Revolucionério foi um retrato da
variada producéo artistica brasileira, pois ali se congregaram modernistas da primeira
geracdo e da nova geracdo, tais como Flavio de Carvaho e Candido Portinari, além de
pintores académicos e arquitetos. Para Zanini: “A reformulacdo do Saldo Nacional,
gracas a liberalidade de espirito de Lucio Costa, coadjuvado pelo poeta Manuel
Bandeira, permitia finalmente que a €le tivessem acesso os artistas modernos. E verdade
gue este ensgjo foi logo contrariado e que se reentrava a seguir no velho dominio do
pompierismo. Mas 0 Sald Revolucionario provocava uma quebra nas legitimidades
anteriores, mesmo sendo uma miscelanea paradoxal de pintores, escultores, gravadores
e arquitetos, entre a indole mais retardatéria e o que constituia as vanguardas locais.” *°

No caso de S&o Paulo, a falta de apoio governamental e a crise no incipiente
mercado de arte levaram os artistas a se organizar em associagdes nos idos de trinta.
Essas associagdes visavam criar espagos para a promocao da arte moderna. Em 23 e 24
de novembro de 1932, surgem respectivamente a Sociedade Pré-Arte Moderna (SPAM)

5 ZANINI, W. Op. cit., pp. 569-570. (parénteses nossos).
46 ZANINI, W. A arte no Brasil nas décadas de 1930-40 — O grupo Santa Helena. S&o Paulo: Nobel &
Editora da Universidade de S&o Paulo, 1991, p. 26.
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e 0 Clube dos Artistas Modernos (CAM). Essas associacfes cumpriram seus objetivos
imediatos de oferecer oportunidade de trabalho para os artistas e de difundir a arte
moderna para um publico que a desconhecia quase completamente. Porém elas serviram
também como instancias para o aprofundamento de outras questdes mais urgentes. Com
mais projecdo do que as poucas associagdes ndo institucionals de artistas, existentes no
Rio de Janeiro, as de Sdo Paulo contribuiram para a continuidade das pesquisas
modernas em arte e mais ainda para a fomentacéo de debates sobre temas emergentes da
sociedade brasileira — nesse aspecto, 0 CAM teve muito mais importancia do que a
SPAM. Se antes o vinculo entre arte e circunstancia social parecia frouxo, a partir do
surgimento das associagOes de artistas para promocédo da arte moderna completouse o
irremediavel esforco de pensar os problemas da arte em sua conexd com 0s
acontecimentos sociais e politicos que ocorriam no Brasil e no mundo.

A debilidade da academia e o fato de as grandes producbes artisticas
dependerem com exclusividade de iniciativas particulares tornaram possivel maior
liberdade de expressdo, inclusive politica, para os artistas de Sdo Paulo. Dessa forma, a
luta que primeiro foi direcionada ali contra as forgas da reagdo no campo artistico em
1922 encontrou na politica seu Ultimo campo de batalha em 1930. M&io Pedrosa
comenta: “As idéias politicas revolucionérias vieram a tona com a crise das instituicoes
e a crise econébmica do café que deram por um momento, sobretudo em S&o Paulo,
ligeiros sintomas de vacancia de poder. Osvaldo de Andrade, numa profissdo de fé
comunista, rompeu com a propria classe, a aristocracia do café, vencida e decadente,
convertido por um momento a ideologia do Partido Comunista de entéo e a revolucdo
proleté&ria. Ao lado e em oposicdo a Sociedade Paulista de Arte Moderna, fundada por
antigos promotores da Semana, jA agora acusados de gréafinos, aristocratas e
reacionarios, lanca-se o Clube de Arte Moderna, Flavio de Carvaho, seu organizador e
animador, intelectual de ata témpera, artista de mdltiplas possibilidades, rico e
desabusado (...) enche 0 meio paulistano com os ecos de suas atividades e seus desafios.
(...) O ambiente de alta tensdo sociad e de crise ingtitucional ndo permitia mais as
explosdes puramente estéticas ou culturais da Semana.”*’

A Sociedade Pro-Arte Moderna foi resultado do esforgo conjunto de
interessados em arte e de artistas, ligados a geracéo da Semana de 1922, para retomar as

atividades culturais e produzir arte moderna no tempo em que a crise politica e

*" PEDROSA, M. “Entre a Semana e as Bienais’ In Mundo, homem, arte em crise. (org. Aracy Amaral).
S&o Paulo: Editora Perspectiva, 1986, pp. 277-278.
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institucional assolava o Estado de S0 Paulo. A reuni&o de inauguracdo da SPAM
ocorreu na Casa ce Gregori Warchavchik, no dia 23 de novembro de 1932, e dela
participaram Paulo Mendes de Almeida, Paulo Prado, Olivia Guedes Penteado, Anita
Malfatti, Tarsila do Amaral, Lasar Segall, entre outros. Enquanto o uUltimo tornouse
responsavel pela organizacdo e execucdo dos projetos da SPAM, Tarsila do Amaral
logo se desdligou da associacao e participou depois mais ativamente no CAM. Nos mais
variados campos da cultura, a SPAM visava atuar. Como diria Paulo Mendes de
Almeida: “O programa da SPAM era vasto. Propunha-se a ‘ estreitar as relagdes entre 0s
artistas e as pessoas que se interessam pela arte em todas as suas manifestagoes,
promover exposicoes, concertos, conferéncias, reunides literarias, organizar anualmente
0 ‘més daarte’, einstalar uma sede social, ‘com salGes de festas e exposi¢des, uma saa
de leitura, atelié para artistas, etc.’, reclamando para tanto, ‘a colaboracdo de todos os
artistas e amigos da art€’. E a verdade manda dizer que, embora, com duracéo efémera,
quase tudo isso conseguiu ela fazer.”*®

Por serem os socios da SPAM, em sua maioria, gente da alta sociedade ou
artistas e intelectuais j& reconhecidos no meio artistico paulista, ndo houve entre eles o
interesse direto, como no CAM, pelos temas politicos. Tudo se resolvia a sombra das
manifestacfes artisticas modernas, que naquele contexto bastavam para causar grande
celeuma e reacOes indignadas por parte de moralistas, da imprensa conservadora e
sobretudo dos integralistas. Em seu breve periodo de existéncia, a Sociedade produziu
duas exposicOes. a primeira, em 28 de abril de 1933, trazia pecas das colecdes
particulares de Olivia Guedes Penteado, Samuel Ribeiro, Paulo Prado, M&io de
Andrade e Tarsila do Amaral. Nela se podia ver Picasso, Léger, Brancusi, Lipchitz, De
Chirico, Le Corbusier, entre outros artistas importantes e também nomes de peso da
cena paulista, tais como: Anita Malfatti, Victor Brecheret, Lasar Segall, Antonio
Gomide, Hugo Adami, Tarsila do Amaral. A segunda exposi¢cdo ocorreu no fina de
1933 e dela participaram artistas residentes no Rio de Janeiro, entre eles. Guignard, Di
Cavalcanti e Portinari. Essas exposicdes causaram menos contenda entre setores
conservadores e a SPAM — mesmo assim Paulo Mendes de Almeida registra um
atentado contra a 12 exposicdo de arte moderna da SPAM — do que seus bailes

vanguardistas™ e o fato de Lasar Segall encabecar a comissdo executiva da Sociedade.

“8 ALMEIDA, P. M. de. De Anitaao Museu. S&o Paulo: Editora Perspectiva, 1976, p. 42.
49 Os bailes da SPAM foram organizados com a Unica finalidade de arrecadar fundos para a associagéo,
mas se tornaram um dos grandes eventos da cena paulista. Neles se via o trabalho coletivo de artistas na
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Os bailes da SPAM foram os alvos de critica escolhidos tanto pela policia do
Governo Provisério como pelos setores conservadores da sociedade civil. No primeiro
baile da SPAM em 1933 ocorreu a intervencdo da policia sem conseqgiiéncias mais
graves. Mulitas pessoas ali reunidas quiseram manifestar, em tom festivo, sua opiniéo
sobre a Revolugdo Congtitucionalista com uma marchinha de critica a0 Goverro
Provisorio. Porém, relata Paulo Mendes de Almeida: “a tropa que policiava as
imediacOes, e que era tropa da ditadura vitoriosa, ndo gostou dessa versdo. E o baile
acabou, para ndo acabar pior, com os convidados saindo entre alas de baionetas...”*° J&
0 segundo baile, realizado no inicio de 1934, provocou reacdes indignadas dos setores
conservadores, ndo tanto pelas quebras de decoro cometidas por um ou outro convidado
em tempos de Carnaval, mas pelo simbolismo iconoclasta que revestia a SPAM como
associacdo de artistas modernos contra os valores da religido, do civismo e dos bons
costumes. Por isso, o integralista José Bonifacio de Souza Amaral, que ja condenara
publicamente o Teatro da Experiéncia de Flavio Carvalho no CAM, escreveu um artigo
na Seccdo Livre do Diario Popular denunciando as atividades subversivas dos membros
daSPAM.

Diz Paulo Mendes de Almeida: “(Em 21 de fevereiro de 1934), José Bonifécio
publicou uma tremenda objurgatéria contra a Sociedade, a que deu o titulo de ‘Os fins
secretos da Spamolandia’ . Insultos ndo escassearam nesse artigo, inspirado, segundo seu
autor, em sua crenca em Deus, na Patria, na Familia e na suprema forca da Moral Crista
Para ele, a SPAM era um conglomerado de ‘estrangeiros de nacionalidade um pouco
incerta, outros neo-brasileiros desafetos de nossas tradicles, e outros ainda, embora
pertencentes ao tronco racial mais antigo' — todos empenhados num programa de
dissolucéo dos costumes. E terminava com um apelo as autoridades: ‘No meu entender,
apoliciade S&o Paulo devia fechar a SPAM com mais razdes do que teve para fechar o

Teatro da Experiéncia.’ (...) Naguele arrazoado havia, evidentemente, injustica e paixao.

decoracado do saldo de festas, a apresentacéo de composi¢cdes de Camargo Guarnieri e os balés de Chinita
Ulmann. Paulo Mendes de Almeida diz: “seus organizadores se obstinaram em dar-lhe (a0 baile
“Carnaval na Cidade de SPAM” em fevereiro de 1933) o cunho de uma realizagéo artistica. E sob esse
aspecto, efetivamente, conseguiram fazer alguma coisa que jamais fora vista em Sao Paulo. Sem forcar a
expressdo, de um baile de Carnaval conseguiu-se fazer verdadeira obra de arte.” ALMEIDA, P. M. de.
Op. cit., p. 45. (parénteses nossos). Com o dinheiro arrecadado no evento € que se pode estruturar a
associacdo de artistas e construir sua nova sede no palacete Campinas ao lado da Praca da Republica.
Como os gastos com a nova sede da SPAM tinham exaurido os recursos financeiros da associagéo,

organizou-se novo baile de carnaval. A maneira das inovag@es artisticas do primeiro, o segundo baile foi
denominado “ Expedi¢do as matas virgens da Spamolandia’.

*0 | dem, ibidem, p. 46.
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A resposta que se deu foi o siléncio.”®* Iniciava-se a campanha contraa SPAM. Embora
ndo tenha recebido o mesmo tratamento dado ao CAM, que foi fechado a forca pela
policia sob a acusacdo de difundir idéias subversivas, a SPAM teve também seu destino
selado pelaintolerdncia do meio socia paulista e pelas disputas politicas que se abriam
no contexto historico e social do Brasil e do mundo.

A saida de Lasar Segall da Comissdo Executiva da Sociedade e a morte de
Olivia Guedes Penteado, em 1934, assinadlam o fim das atividades da SPAM. Sem
unanimidade, Segall manteve-se a frente da comissdo executiva e ficou enfraquecido
com a morte de Olivia Guedes. Depois de proferir a conferéncia “Das relagdes entre a
arte gotica e a arte moderna’, Segall foi destratado pelo publico ouvinte e por um grupo
de socios descontentes com as diretrizes da SPAM. Diante das acusagOes contra sua
pessoa e contra 0 expressionismo, Segall resolveu deixar a Sociedade. Em carta aos
membros da comissdo executiva, ele explicava: “Ja por alguns meses estava eu ciente
dos ataques injustificados e injustificaveis de alguns colegas socios da Spam, os quais
tomavam por ensejo cada realizacdo da sociedade, assim como todas as minhas palavras
e todos 0s meus atos, para fomentar, atrés de minhas costas, intrigas mesguinhas e no
minimo desagradaveis contra minha pessoa. (...) As insinuacdes, porém, do mesmo
grupo de ‘ descontentes’, apos a (Conferéncia), (...) ultrapassaram por demais o limite do
gue € permitido no dominio da critica legitima. (...) Considero-as intoleraveis do ponto
de vista humano e artistico, e sd posso qualificar de baixa e covarde’>?

A sorte estava lancada e a SPAM ndo teve tempo de se defender: apos a saida de
Lasar Segal, os membros da comisséo executiva fizeram uma reunido derradeira para
decretar o fim da Sociedade. Da mesma forma que o CAM, a perseguicéo sistematica
feita pelos aparelhos do governo e pelos integralistas contra as associacOes de artistas
em S8o Paulo levou os socios da SPAM a se dispersarem €, por conseguinte, a arte
moderna encontrou-se mais uma vez desamparada e na berlinda dos acontecimentos
politicos. Apesar da retorica de José Bonifacio de Souza Amaral, o CAM foi sem
divida mais atacado pelos poderes instituidos e pelas forgas reacionarias do que a
SPAM. Iss0 explica a sobrevida maior da SPAM. Ela era formada ou por gente
reconhecida no que fazia, ou por membros da alta sociedade sem motivacdo para lutar

por transformagdes sociais profundas que representassem perigo evidente para sua

1 |dem, ibidem, p. 59.
%2 Carta de Lasar Segall aos membros da Comissio Executiva da SPAM. Reproduzida em ALMEIDA, P.
M. de. Op. cit., p. 73. (parénteses n0ssos).



propria classe, a0 passo que o CAM levou até as Ultimas consequéncias as idéias
modernas de transformacao estética e politica da sociedade para a formacéo do homem
do futuro. Se as duas associagOes estavam unidas pela intengdo comum de promover a
arte moderna num meio inéspito as novidades, o CAM nasceria como dissidéncia e
tentativa de ultrapassar os limites da SPAM. >

Na expressdo de Paulo Mendes de Almeida, 0 CAM foi uma dissidéncia da
SPAM “antes que a SPAM existisse”’; por isso ele nasceu apenas um dia depois da
inauguracdo dela. O CAM foi fundado por Flavio de Carvalho com a gjuda de Anténio
Gomide, Carlos Prado e Di Cavalcanti em um prédio da Rua Pedro Lessa, niUmero 2,
proximo ao Viaduto do Cha, regido central de S&o Paulo no final do ano de 1932. Os
quatro fundadores decidiram pintar a sede do Clube, “cada um, um painel nas paredes.
Houve festa com vinho e barulhada, a festa se espalhava pelas janelas a fora e acancava
0 passante logo em baixo; Nair Duarte Nunes trouxe um gigantesco bolo que apareceu
entre canticos e gritos estranhos, Noémia Mourdo (entédo aluna de Di Cavalcanti) foi
enviada ao filésofo italiano, dono do restaurante do lado (...) para a compra de garraf6es
de vinho. Os painéis se prolongaram por uma semana, entre visitas, discussdes, dancas
a0 som do pente com papel de seda e cantos esquisitos. (...) Frank Smith e senhora
ofereceram um vodka com pimenta curtido em rapé. Logo apareceu um piano ndo sei
donde e com ele, executores. Mais gente veio, Anita Malfatti, Osvaldo Sampaio, €tc... e

o Clube dos Artistas Modernos, solidamente fundado, progredia com rapidez.”>*

53 paulo Mendes diz que Flavio de Carvalho foi o responsavel pela idéia de fundar uma associacio de
artistas em S&o Paulo: “(...) numa conversa, no saldo de cha do antigo Mappin Stores, a Praca do
Patriarca. (...) Achavam-se presentes Arnaldo Barbosa, Vitério Gobbis, o autor destas linhas e Flavio de
Carvalho, que foi o pai daidéia e que ali a expds a seus companheiros. Depois combinaramse encontros
para falar sobre 0 assunto com outras pessoas.” ALMEIDA, P. M. de. Op. cit., p. 76. Para Toledo, Flavio
de Carvalho pensou em fundar uma associagdo de artistas com vistas a suprir a caréncia de espacos de
exposi¢éo de arte moderna: “ Terminado o Carnaval de 1932, vem a S&o Paulo (...) o pintor japonés (...)
Tsuguharu Foujita (...) que procurava um lugar para expor em S3o Paulo, e Geraldo Ferraz acaba por
apresenta-lo a Flavio de Carvalho que poderia resolver o impasse, 0 que alias ndo aconteceu. (...) Esse
fato (levou Flavio) a pensar com seriedade no seu préprio caso como artista militante e na escandal osa
precariedade exibida por uma Sdo Paulo tao carente de espacos para realizagOes artisticas, em particular
as de tendéncia modernista. As antigas idéias de criar um “laboratério artistico” juntam-se agora a planos
para a fundacéo de um clube...” TOLEDO, J. Flavio de Carvalho — O comedor de emoc¢fes. S&o Paulo:
Brasiliense & Editora da Universidade Estadual de Campinas, 1994, p. 124. (parénteses nossos). Ainda
gue isso fosse motivo decisivo, afundagdo do Clube de Flavio de Carvalho tinha objetivos mais amplos e,
por isso, houve a dissidéncia entre 0 CAM e a SPAM: “(os encontros para fundagéo da associacdo) foram
numerosos, preliminares foram suscitadas, surgiram divergéncias, ora de forma, ora de substancia. E
Flavio (...) achou mais prético fundar desde logo o Clube dos Artistas Modernos, ja que Ihe pareciam
morosas as démarches em curso para a criagdo da SPAM, e principamente porque suspeitava de que esta
acabasse por revestir um carater um tanto ou quanto gra-fino — o que ndo era de todo improcedente.”
ALMEIDA, P. M. de. Op. cit., p. 76. (parénteses nossos).

> CARVALHO, Flavio de. “Recordacéo do Clube dos Artistas Modernos” In RASM (Revista Anual do
Sal&o de Maio), n°1, Sdo Paulo, 1939, & p. Apud TOLEDO, J. Op. cit., p. 1130. (parénteses nossos).
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Do inicio ao fim de sua curta existéncia, 0 CAM elaborou e executou propostas
ousadas. Nele, muitos eventos se destacaram e causaram alarido nos diversos setores
conservadores da sociedade: exposicles de arte, concertos e recitais de musica popular,
conferéncias sobre assuntos artisticos e politicos, encenagdes teatrais. O objetivo
principal do Clube, como centro irradiador de cultura, foi veicular a produgéo artistica
moderna e propor debates sobre temas atuais no meio social e artistico da cidade de Séo
Paulo. Em pouco tempo, 0 CAM ganhou fama nacional. Paulo Mendes recordaria: “Em
pouco tempo, o CAM tornou-se um ponto obrigatdrio de encontro para quantos, na
cidade, achavam se de qualquer forma ligados as manifestagdes artisticas e intelectuais.
Mesmo da Capital e de outros centros do Pais, surgiam pessoas diretamente enderecadas
aguele prédio da Rua Pedro Lessa, aguele ambiente agradavel, onde a conversa e as
discussdes ferviam, a medida que os copos se esvaziavam. (...) Muitas vezes se
improvisaram festas, dancas que entravam ruidosas pela madrugada adentro. Enfim,
uma invulgar instituicdo, que ao extinguir-se, (...) deixou-nos a todos, ndo apenas
saudosos, mas um pouco dispersos e desarvorados.” *°

Se o clima de incertezas dominou o ano de 1932, por sua vez, o ano seguinte foi
marcado pelatomada de consciéncia politica de grande parte dos artistas modernos. Por
extensdo, as associacOes de artistas tentaram se mobilizar, mas entre a SPAM e o CAM,
apenas o Ultimo atendeu a0 chamamento do momento vivido.”® No recém-fundado
Clube de Artistas Modernos, a programacdo cultural foi intensa e contou com a
contribuicdo de muitos artistas e intelectuais. Uma quantidade enorme de eventos foi
produzida nos mais variados campos da arte e do pensamento, tais como: a apresentacao
da cantora Elsie Houston Péret e de composicoes de Marcelo Tupinambd; os concertos

do violinista Frank Smith com Camargo Guarnieri ao piano; o quarteto Klein; os

% ALMEIDA, P. M. de. Op. cit., p. 78. (parénteses nossos). Para Walter Zanini, o CAM notabilizou-se
por seu programa muito mais ativo do que o da SPAM. Além disso, o Clube foi critico do gré-finismo da
SPAM: “detestamos elites — ndo temos sdcios doadores’. ZANINI, W. Histéria geral da arte no Brasil,
(V. I1). Séo Paulo: Instituto Walther Moreira Salles, 1983, p. 583. Ainda que o CAM se jactasse de seu
carater independente, ele também dependeu de patrocinadores. Para um estudo mais detalhado sobre a
repercusséo da criacdo do CAM e sobre a polémica entre o Clube e a alta sociedade paulista, ver:

TOLEDO, J. Op. cit., p. 130 e seguintes.

6 Aracy Amaral comenta a iniciativa de Méario de Andrade de tentar introduzir a discusso de temas
politicos e sociais na SPAM: “Até Mé&rio de Andrade, nesse ano, reivindica posi¢do nesse sentido, em

texto no catédlogo da exposicdo da SPAM, associacdo que congregava antigos modernistas: (palavras de
Mério) ‘(...) O que realmente faz falta em nossa pintura spamista sdo criadores de ordem social. E uma
falha sensivel essa auséncia de arte social entre nés, a ndo ser que compreendamos como tal o
diletantismo estético, caracterizadamente burgués, em que persistimos. Esperemos que, em exposi¢des
futuras, o ecletismo natural da SPAM aparega completado com pintores que se resolvam a tomar posi¢ao
qualificada, ndo apenas diante da natureza, mas da vida também.”” AMARAL, A. Arte para qué? a
preocupacdo social na arte brasileira, 1930-1970: subsidios para uma histéria social da arte no Brasil. Sdo
Paulo: Studio Nobel, 2003, p. 41. (parénteses nossos).
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espetaculos de danca regional com Catita Passano e de danca moderna; um curso de
pintura cubista ministrado aos sdbados por Anténio Gomide; aexposicéo de “Arte dos
loucos e das criancas’, organizada por Osorio César; a exposicao da artista alema Kéathe
Kollwitz e a de cartazes russos; uma série de conferéncias como a de Caio Prado Janior
sobre a URSS e a de David Alfaro Siqueiros sobre o muralismo mexicano; as
encenacdes do Teatro da Experiéncia, criado por Flavio de Carvalho®’.

O Teatro da Experiéncia foi docado no antigo armazém de couros que se
localizava no térreo do Prédio ocupado pelo CAM. A idéa era produzir teatro moderno
em Sdo Paulo ea empreitada foi bem-sucedida. No final de 1933, Flavio de Carvalho
convidou Oswald de Andrade para escrever o primeiro texto a ser encenado na
inauguracdo do teatro. A peca “O homem e o cavalo” n&o ficou pronta a tempo e, em
novembro, estreou no Teatro da Experiéncia uma peca escrita pelo préprio Flavio de
Carvalho. Relata Paulo Mendes de Almeidas “Era um armazém de proporcoes
mesquinhas, onde se construiu um palco cénico e se ainharam cadeiras (...). Ali foi
encenado o Bailado do deus morto — estranha peca ‘ falada, cantada e dancada; os atores
usavam méscaras de aluminio e camisolas brancas, o efeito cénico era um movimento
de luzes sobre 0 pano branco e o aluminio’ — na palavra do préprio autor, que assim a
descreve: ‘A peca envolve uma escala de alguns milhdes de anos e mostra as emogoes
dos homens para com seu proprio deus (...)". Os principais atores eram o pintor Hugo
Adami, Carmen Melo, os sambistas Risoleta e Henricdo, Guilhermina Gainor e Dirce de
Lima. Na direcéo estava o proprio Flavio de Carvaho. (...) sem divida constituia (...)
uma importante experiéncia.”>®

Malgrado o sucesso do espetaculo — que lotou a sala improvisada com duzentos
e setenta e cinco lugares e gque teve grande repercussdo nos jornais de Sdo Paulo e do
Rio de Janeiro —, a Liga das Senhoras Catdlicas, o critico Duarte Leopoldo e Silva e
outros exigiram providéncias das autoridades contra o Teatro da Experiéncia®®
Condenando a pega de Flavio de Carvalho, Francisco de Sa escreveria o artigo “O
‘Teatro da Experiéncia € um caso de policia’ no jorna A Platéia em 16-11-1933. Diz
ele: “Antes de mais nada, devo dizer que o ‘Teatro da Experiéncia, que ontem se
inaugurou [nos| (baixos da sede do clube referido) € um caso de policia. [...] Foi estaa

impressdo que tive, assistindo aquilo a que denominaram ‘O Bailado do Deus Morto’ e

>’ Para uma descricé&o completa da agenda do CAM, ver: TOLEDO, J. Op. cit., pp. 138-193.
%8 ALMEIDA, P. M. de. Op. cit., p. 82. (parénteses nossos).
%9 Cf. TOLEDO, J. Op. cit., p. 184.
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gue outra coisa ndo € sendo uma auténtica ‘macumba’, apenas com a agravante de que
ndo tem o menor respeito pela religido, pela familia ou pela moral! [...] Aquilo podera
ser muito interessante... para os ‘artistas modernos’; [...] porém, o que ndo resta divida,
€ gue se atenta contra a moral [...]. A censura proibia até as companhias rotuladas de
‘género livre’ [...]. Entretanto o departamento que agora superintende esse servico
[Delegacia de Costumes] admite que se profiram palavras obscenas|...]. O certo, porém,
€ que ndo se pode admitir numa Capital como a nossa, representacdes da natureza dessa
gue ontem, a titulo de Experiéncia, foi dada no teatro do ‘Clube dos Artistas
Modernos' ."®,

Quando se preparava a terceira encenacdo do “Bailado do deus morto”, a
Delegacia dos Costumes mobilizou seus homens para controlar a situagdo no CAM.
Toledo descreve o0 episodio: “seis emiss&rios fardados, armados com espantosas
metralhadoras e em ruidosas motocicletas, com ordem expressa de proibir a
apresentacdo da terceira récita do teatrinho que, aquela hora, ja estava repleto. Depois
de um pequeno avorogo na porta, enquanto Flavio discutia todo diplomatico com os
guardas, o intrépido e desassombrado tenente (Jodo) Cabanas, interrompe abruptamente
as negociacoes e explicacdes do artista e, dirigindo-se com arrogancia aos policiais, |hes
diz marcial e ameagador: (...) “ — Digam a0 Sr. Costa Netto que o teatro va funcionar e
se a policia aparecer agqui, sera recebida a baa (...) Os uniformes se eletrizam
indignados... (...) Afrontados e humilhados, os guardas (...) (chefiados) pelo proprio
delegado Costa Netto que desrespeitado em sua determinagéo, se vé na obrigacdo moral
de tomar satisfagbes pessoais (e) verificar com rigor as tais ‘obscenidades dl
ocorridas”®*.

A intervencdo foi episodica, porém o Teatro da Experiéncia ndo escaparia de
uma segunda investida da Delegacia dos Costumes. Alguns dias depois, mediante o
fechamento quase iminente do teatro do CAM, Favio de Carvalho fez publicar um
abaixo-assinado no Diario de Sho Paulo que contou com as assinaturas de Mario

Pedrosa, de Geraldo Ferraz, de Caio Prado JUnior, e de muitos outros. A iniciativa ndo

0 TOLEDO, J. Op. cit., p. 184. [colchetes nossos].

®1 Continua Toledo: “Cabanas, que haviasido, afinal, o autor responséavel pelo desenlace, misteriosamente
desaparecera na multiddo... (...) (apesar da tentativa de Flavio para contornar a situagdo, policiais €) a
truculenta autoridade invade(m) abruptamente o teatro, causando subito panico na platéia, para ali, diante
da perplexidade geral, manter acirrada discussdo com o artista, que agora, irritado, (...) vociferava furioso:
‘A Constituicdo que vai ser votada e as demais leis em vigor nos garantem a liberdade de pensar, escrever
e representar o que bem entendermos! (...) Se a policia quer defender o decoro de parte da popul agéo,
proibindo a representacédo da inocente pega, atentara contra os direitos da outra parte, dos que assistiram e
aplaudiram o Teatro da Experiéncia’” Idem, ibidem, p. 195. (parénteses nossos).
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debelou o atentado contra o “teatrinho” que teve de fechar suas portas e, logo depois,

também o CAM deixaria de existir.

Um divisor de &guas na critica brasileira: a conferéncia sobre Kéthe Kollwitz

Por um lado vanguardeiro e por outro militante, 0 CAM representou diferenca de
atitude frente a arte moderna. Sob presséo, de foi uma tentativa sincera de inserir as
discussOes estéticas e as novas propostas artisticas nos debates sobre a complexidade
dos acontecimentos sociais e politicos de sua época. Foi a partir dessa tentativa sem
precedentes que se iniciaram, no Brasil, as primeiras veiculagdes de arte moderna e afim
com tematica acentuadamente social. Entre elas é preciso destacar a grande repercussao
ocasionada pela exposicdo de Kéthe Kollwitz — amiga de Rosa Luxemburgo — no CAM,
com oitenta obras em vérias técnicas como: xilogravuras, litografias, aguas fortes e
desenhos. Inaugurada em 2 de junho de 1933, exposicdo entusasmou 0 Meio
artistico e intelectual. Dai, a critica de Mario de Andrade, intitulada “Kéthe Kollwitz" e
publicada no Diario de Sdo Paulo em 9 de junho, que diz ser a exposicdo da artista
alemd uma das contribuicbes mais felizes do CAM, a conferéncia de M&io Pedrosa
sobre “As tendéncias sociais de Kéathe Kollwitz’, em 16 de junho, e também os
comentérios de Afonso Schmidt: “Essa pintora, cujo talento orientou o periodo que
acaba de encerrar-se na Alemanha, foi afastada da escola oficia de arte que dirigia,
reintegrando-se na massa escura dos humildes, cujos sentimentos foram o motivo Unico
de sua grande obra.”

Nessa época, as manifestacOes da arte de vanguarda alema e afim se destacaram
no gosto dos artistas brasileiros e em especial dos gravadores que, segundo Otilia
Arantes, ja tinham visto: “Trés anos antes, (a artista) Kéathe Kollwitz (que) participara

de uma mostra de gravura expressionista alema, responsavel pelo menos em parte, por

62 Afonso Schmidt continua: “Diante da situacdo aflitiva dessa pintora inconfundivel, algumas
associacfes européias resolveram distribuir pelo mundo numerosos trabal hos, para que as associacdes de
outros paises se encarregassem de organizar exposicdes e vendé-los. (...) Sdo Paulo conta neste momento
cerca de oitenta gravuras de Kéthe Kollwitz. S8o oitenta gritos de angustia. (...) a vida em estilhagos.

Ontem presente a inauguragdo desse mostruario sombrio, onde s6 o génio brilha, ndo pude deixar de
pensar, por comparacdo, na felicidade “standard” de vida brasileira, que se esqueceu do calendario, que
ainda ndo tomou conhecimento do ano apocaliptico de 1933..."” SCHMIDT, A. “A vida’, O Estado de S&o
Paulo, 03-06-1933 Apud TOLEDO, J. Flavio de Carvalho — O comedor de emogdes. Sao Paulo:

Brasiliense & Editora da Universidade Estadual de Campinas, 1994, p. 145. (parénteses nossos). Muitos
artistas e intel ectuais compraram obras de Kéthe Kollwitz: Mé&rio de Andrade, Tarsilado Amaral, Geraldo
Ferraz, etc.
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um curioso fendmeno local de retorno de um impulso estético reprimido: o
expressionismo, (...) justamente marcara o inicio de nossa revolucéo nas artes plasticas.
Depois de um periodo recalcado pela preponderancia das vanguardas francesas mais
explosivas, estava novamente na ordem do dia, sO que agora em chave social mais
acentuada.”®® Um exemplo dessa nova gravura brasileira de trago expressionista foi
Livio Abramo. Anita Malfatti e Lasar Segall introduziram o expressionismo no Brasil,
em seguida, despontava Osvaldo Goeldi. Até mesmo nas obras de Candido Portinari do
fina dos anos trinta, que prenunciaram sua adesdo ao muralismo, ha o trago
expressionista sutil, acentuando no desenho o tamanho exagerado das maos e dos pés
das figuras humanas. Entretanto, como mostraria Mario Pedrosa em sua conferéncia, a
artista alema Kéthe Kollwitz que fizera sua opcéo pelo retrato social, utilizaria
principalmente o trago naturalista para acentuar as mazelas e a fisonomia de mées
pobres que perderam seus filhos na guerra, de operérios carcomidos, €etc.

A célebre conferéncia de Mé&rio Pedrosa sobre “As tendéncias sociais de Kéthe
Kollwitz” ocorreu numa sexta-feira, dia 16 de junho de 1933, as nove horas da noite no
Clube dos Artistas Modernos. Devido ao seu sucesso, elafoi publicada em varias partes
no semanario antifascista O Homem Livre — dirigido por Pedrosa e por Geraldo Ferraz —
em 2, 8, 14 e 17 de julho de 1933.%* Seguindo de perto as consideragdes do critico e
ensaista Sérgio Milliet, nos anos cinqlienta, sobre a importancia da conferéncia de
Pedrosa como inauguradora de uma critica de arte brasileira de fundo sociolégico,
Aracy Amaral conclui que: “Até a publicacdo desse texto de Pedrosa, (...) a critica de
arte no Brasil se caracterizava por seu cunho descritivo, ou por uma retdrica rancosa, ou
era constituida de blagues afrancesadas, ou ainda vinculada ao colunismo social e a
literatura, sendo em geral exercida por jornalistas, poetas e escritores, sem maior
preocupacdo com a interpretacdo do fendmeno artistico. Redigido por ocasido da
exposicdo de Kéthe Kollwitz, em Sao Paulo, no Clube dos Artistas Modernos de Flavio
de Carvaho, a esse artigo seguia-se pouco depois o texto inspirado na exposicéo de
Portinari, (...). Mencionando ja a visivel preocupacéo socia do pintor de Brodowski,

Maério Pedrosa abre, com essas reflexdes, um novo tempo na critica de arte no Pais.”®°

3 ARANTES, O. B. Fiori. Mério Pedrosa: itinerério critico. Sao Paulo: Cosac Naify, 2004, p. 33.
(parénteses N0ss0S).

%4 Em O Homem Livre, a conferéncia de Pedrosa saiu publicada com o subtitulo: “Kathe Kollwitz e seu
modo vermelho de perceber avida’.

5 AMARAL, A. Arte para qué?: a preocupagdo social na arte brasileira, 1930-1970: subsidios para uma
histéria social da arte no Brasil. S&o Paulo: Studio Nobel, 2003, p. 38. (parénteses n0ssos).
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De modo geral, as conclusdes de Aracy Amaral sobre a precariedade dos estudos
estéticos e historicos de artes plasticas no Brasil do inicio dos anos trinta e sobre a
importéncia do ensaio de Mé&rio Pedrosa sobre Kéthe Kollwitz sdo endossadas por
Walter Zanini. Ambos entendem que o primeiro ensaio de folego de Pedrosa inaugurou
um novo patamar mais alto de andlise para a critica de arte brasileira. Expde Zanini: “A
critica de arte do Modernismo, bastante incipiente nos anos anteriores a década de 1930
e restrita a poucos nomes, emersos da literatura e do jornalismo, adquiriu maior
consisténcia nos dois decénios seguintes. Alguns autores demonstravam melhor preparo
e profundidade de conceitos, no crescente nimero dos que a exerciam, geramente
procedentes daquelas mesmas fontes culturais. O que equivale a dizer que perseverava
sua condicdo autodidata. (...) (Os criticos mais conhecidos da década de 1930 eram:)
Mé&rio de Andrade, (...) Anibal Machado, Luis Martins, Geraldo Ferraz, Paulo Mendes
de Almeida e Sérgio Milliet. (...) (Contudo) desde 1933 destacava-se Mé&rio Pedrosa,
durante algum tempo radicado em S&o Paulo, depois de sua estada na Alemanha.”®®

A mesma pressdo dos acontecimentos sociais e politicos que favoreceu a difusdo
e a publicacéo de autores marxistas, como alternativa para a crise que se vivia no Pais,
foi responsavel por despertar nos artistas e escritores o interesse pelas concepcdes de
realismo artistico e pelo debate sobre a fungdo social da arte. Por isso, 0 sucesso da
conferéncia sobre Kéthe Kollwitz deve ser avaliado como resultado da unido do
interesse que a obra da artista alema despertava com o fato de a interpretacdo feita por
Pedrosa basear-se na teoria marxista®’ Pode-se dizer que essa conferéncia deu
concrecdo para aquilo que os artistas e a critica nacional apenas sondavam para além
dos limites do territério das artes. Em parte, a condi¢ado retardataria da critica brasileira
no reconhecimento dos problemas sociais € explicada pela repercussao que as propostas
da Semana de Arte Moderna tinham ainda no meio cultural e artistico do inicio dos anos
trinta. Logo a tendéncia de énfase sobre a tematica socia ecoaria com forca entre
criticos e artistas plésticos brasileiros, principaimente depois do reconhecimento
artistico das gravuras de Livio Abramo e das pinturas de Candido Portinari.

A conferéncia de Mario Pedrosa sobre Kéathe Kollwitz divide-se em trés partes

CUjOS assuntos principais sd0 respectivamente: a correspondéncia entre a atividade

66 ZANINI, W. A arte no Brasil nas décadas de 1930-40 — O grupo Santa Helena. S&o Paulo: Nobel &
Editora da Universidade de S&o Paulo, 1991, pp. 78-79. (parénteses nossos).

67 Otilia Arantes esclarece que: “(...) fez data (...) a conferéncia de apresentacdo da artista (Kéathe
Kollwitz) proferida por Mério Pedrosa — aguém tentava pela primeira vez, no Brasil, de modo
sistemético e razoavelmente articulado, (...) umainterpretagdo marxistada arte.” ARANTES, O. B. F. Op.
cit., p. 34. (parénteses n0ssos).
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artistica e o modo de producéo, o cardter social da arte e o posicionamento dos artistas
frente aos problemas sociais e politicos de sua época. Em sua andlise, Pedrosa visava
sobretudo recuperar o sentido da fungdo socia na arte moderna e defender a mensagem
politica da arte. Ele discutia o afastamento da experiéncia estética do conjunto das
atividades sociais e concluia que a humanizacdo da arte dependia necessariamente da
desalienacdo completa do trabalho social e da superacdo dos novos constrangimentos
sociais e técnicos da era atual. Assim, a Unica saida vidvel para a arte seriareabilitar sua
funcdo socia e laborar para a integracdo da experiéncia humana cindida pela divisdo da
sociedade em classes. Essa equacdo dificil, porém essencial, entre a reabilitacéo da
funcéo social da arte e a necessidade de transformacdo da sociedade para a realizacdo
plena da arte somente poderia ser solucionada através do posicionamento politico e
consciente dos artistas.

Pedrosa iniciava sua conferéncia com uma profissdo de fé na revolucédo
comunista e aertava os espectadores que, em nossa época, 0s fendmenos estéticos assim
como o destino da arte estavam vinculados ao curso derradeiro do processo social como
um todo: “A arte ndo goza de imunidades especiais contra as taras da sociedade, nem no
seu pértico param, sem transpb-10, 0s prejuizos e as contingéncias mesquinhas ou
trégicas do egoismo de classe. Como outra qualquer manifestacdo social, é ela corroida
interiormente pelo determinismo histérico da luta entre os diversos grupos sociais.”®®
Com o aumento do antagonismo de classes no regime capitalista, a arte deixava de ser o
resultado de uma experiéncia comum entre os membros de uma comunidade para
tornar-se a expressdo de um ponto de vista particular e de classe sobre 0 modo de
organizacdo e de vida na sociedade. Se, por um lado, a arte perdeu seu sentido de
experiéncia comum, por outro, ela ndo deixou de estar submetida ao determinismo
histérico que a une com o processo social como um todo. E justamente a partir da
constatacdo desse estado de coisas que se revelava o caréter social da arte hoje e a sua
funcdo sintetizada na opcdo de combate ou ndo em favor da transformagdo das
condicdes de vida.

A constatacdo de que a arte partilha do mesmo destino do processo social como
um todo permite que se retire dela a aura de atividade inefavel para definir, em bases
mais concretas, sua identidade com as demais atividades sociais. Diz Mario Pedrosa:

“Sendo o fendmeno estético uma atividade social como outra qualquer, esta por isso

®8 PEDROSA, M. “As tendéncias sociais da arte e Kathe Kollwitz" In Politica das Artes (org. Otilia
Beatriz Fiori Arantes). Sdo Paulo: EDUSP, 1995, p. 36.
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mesmo situado pelo conjunto de todas as outras manifestacOes da sociedade, isto €, por
uma determinada civilizagdo.”®® Com isso, Pedrosa indicava que a compreensdo do
fendmeno estético ou da atividade artistica ndo se faria sem um estudo especifico da
sociedade em que ela surgiu. Essa posicdo remetia a necessidade de uma abordagem
sociologica da arte, que tomasse como base a comparacdo da organizacdo e do
desenvolvimento de vérios estdgios das sociedades primitivas com a sociedade
capitalista’. Paratal fim, como critério de anélise objetiva da i dentidade existente entre
a arte e o0 conjunto das atividades sociais, Pedrosa recorreu ao modo de producéo para
esclarecer de que maneira, inserindo-se no desenvolvimento histérico e participando de
um processo de constituicdo comum, a arte separou-se do conjunto das outras atividades
sociais.

Na primeira parte de sua conferéncia, Mé&rio Pedrosa adotava a teoria marxista
sobre as leis do desenvolvimento da sociedade, isto €, o materialismo histérico, para
explicar a origem e a natureza do fendmeno artistico. Dessa forma, Pedrosa partia ndo
das idéias elaboradas para legitimar 0 modo de associagdo entre 0os homens numa
determinada sociedade, mas das condiches materiais da vida provenientes da
organizacdo do trabalho social. Ele chegava, assm, a caracterizacdo das forcas
produtivas e das relacBes de producdo nos diversos estagios das sociedades desde as
mais primitivas até as mais complexas. Na verdade, a preocupacdo de Pedrosa era
comparar 0 sentido social do trabalho entre os povos ditos primitivos e a sociedade
capitalista moderna e, a partir dai explicar o fenbmeno artistico. Os povos primitivos
gozavam de uma situacdo comum relativamente a producdo de bens materiais, pois 0s
instrumentos e as técnicas de producdo eram compartilhados e de conhecimento de
todos. Vivendo em um estado de apoio e guda mitua, a experiéncia estética desses
povos também era comum e ndo se distinguia, em importancia, do restante das
atividades sociais. Com o desenvolvimento das relacOes de propriedade dos meios de
producdo, o trabalho tornouse a condicdo de sobrevivéncia de uns e 0 consumo

conspicuo de outros. Na sociedade capitalista, onde esse processo acamgou

%91 dem, ibidem, p. 36.

0 Otilia B. F. Arantes expde: “Mario Pedrosa se serve de toda unma conceituacdo marxista, de expressdes
tais como determinismo histérico, modos de producéo etc., para refazer a histéria da arte do ponto de
vista das relagBes homemnatureza de acordo com o itinerério béasico do Capital. Mas essa ndo € a Unica
fonte, quando mais ndo segja, pela auséncia de uma estética propriamente dita nos textos de Marx e
Engels. E quando vém em socorro Hegel, Ernst Grosse ou Gottfried Semper (e Karl Biicker).”
ARANTES, O. B. Fiori. Op. cit., p. 36. (parénteses nossos).
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desenvolvimento completo, tanto o trabalho como a arte perderam seu sentido social
originério.

Apoiado em Ernst Grosse, Pedrosa demonstrava que nas sociedades ditas
primitivas ndo havia uma divisdo clara entre o trabalho social e a atividade artistica,
pois as habilidades técnicas aprimoradas para a caga e para a pesca eram Uteis nafeitura
de uma escultura, de um desenho ou de uma pintura. Com a ampliacdo das aquisicoes
técnicas ocorreu a passagem dessa primeira forma de agrupamento de cacadores e
coletores para as sociedades agricolas rudimentares. Nelas, ainda que houvesse um
decréscimo do talento pléastico, ndo foi rompido o vinculo existente entre a arte e as
outras atividades sociais. Todos 0s que cacavam, coletavam viveres ou aravam aterrae
criavam animais eram capazes também de produzir arte: “Eis porgue, entre 0s povos
primitivos, o talento artistico é generalizado, sendo mesmo o dos povos cacadores
superior ao dos criadores e agricultores primitivos. (...) (E como diria Gottfried
Semper,) entre os primitivos, a atividade artistica era presa ao desenvolvimento da
técnica, embora rudimentar, mas o contato do homem com a natureza era téo estreito
gue tinha uma aparéncia quase pessoal. Mal surgira entdo o primeiro utensilio para por
uma separacao entre o individuo e o meio ambiente. E por isso as formas de arte e os
motivos estéticos eram determinados pelas formas naturais que interessavam mais direta
e imediatamente ao proprio homem — a natureza viva, animal.”"*

Em contato com a natureza, 0 homem atribuiu a ela um carater pessoal ou, nos
termos da Teoria da Gestalt, uma caracteristica fisionébmica para a aparéncia. Tudo |he
inspirava familiaridade e sua existéncia estava integrada ao sentido que ele construia na
relacdo com as coisas. Sua compreensdo do mundo, sua organizagéo socia e todas as
suas atividades faziam parte de uma experiéncia Unica e comum. No caso da arte, essa
seria a chave interpretativa de Pedrosa para diferenciar os povos primitivos e o0 estagio
civilizacional posterior caracterizado pela separacdo crescente entre o homem e a
natureza, em que as formas naturais foram substituidas por formas decorativas ou
ornamentais. Os instrumentos- maquinas passaram a determinar as novas condicdes de
trabalho na sociedade: “Esse processo é o que Marx chamou de ‘formagdo dos 6rgéos
produtivos do homem socia’. (...) A tecnologia revela a atividade do homem perante a
natureza, o processo imediato de producdo de sua vida, por consequéncia, suas

condigdes sociais e 0s conceitos intelectuais que dele jorram. (Conclui Pedrosa:) desde

"L PEDROSA, M. “As tendéncias sociais da arte e Kéthe Kollwitz” In Politica das Artes (Org. Otilia
Beatriz Fiori Arantes). S&o Paulo: EDUSP, 1995, pp. 36-37. (parénteses nossos).



gue os instrumentos originais, saidos por assim dizer do organismo humano,
transformaram-se em acessorio de um novo aparelho mecanico, a sua forma tende a
emancipar-se totalmente dos limites da forca humana.” "2

A distincdo conceitual que Pedrosa faz em sua conferéncia entre uma
experiéncia estética vinculada as condi¢bes humanas e outra derivada das imposicdes
mecanicas do desenvolvimento técnico € fundamental para se compreender tanto os
horizontes de sua critica a arte sem fungdo social como sua aposta na identificagdo da
atividade artistica com as demais atividades sociais. Tratava-se de reverter os
determinismos historicos do momento presente e recuperar o sentido social da arte. Sem
davida, o modo de vida dos povos primitivos e sua arte eram simbolos persuasivos da
sintese possivel entre trabalho e experiéncia estética nos limiares da transformagéo
social, ao passo que a arte esvaziada de sentido social estava estreitamente ligada ao
processo de alienacdo do trabalho e de perda do significado coletivo da experiéncia
estética. Na sociedade capitdista, o trabalho se distanciou das condi¢des humanas e a
nova técnica passou a ditar a forma e o ritmo da producéo: “O trabalho, que no inicio
era adaptado a este (homem), comeca a exigir, pelo contrério, que o0 homem se adapte a
ele. O novo aparelho mecanico ja ndo € mais o0 antigo utensilio acessorio do organismo
humano. Torna-se porém o instrumento de um outro instrumento mecéanico. E o homem,
manejador do primeiro utensilio, vai tornar-se depois um instrumento, manivela de um
magquinismo que ele mesmo criou.””

O processo de aienacdo do trabalho completava-se e, no apice desse processo, 0
homem deixava de ser sujeito para se tornar objeto da histéria: “Senhor, até entdo, de
seu instrumento de agdo sobre a natureza, isto €, seu trabalho, o homem é dfinal
apartado deste. O trabalho e o trabalhador comegam a ter destino separado. O caréter
social daquele despe-se dos restos de seu subjetivismo antropomorfico. O trabalhador
perdeu a propriedade da producdo, isto €, do resultado do seu trabalho. O modo de
producdo passou a ser cada vez mais indiferente a0 préprio destino pessoa dos
trabalhadores. As novas condicdes econdmicas surgidas com a introducéo da nova
economia capitalista provocam por sua vez uma extraordindria revolucdo na técnica. As
ciéncias fisicas tém entdo extraordinario desenvolvimento. Comecga a expirar a era da
manufatura. (...) A producdo da maquina por meio da maguina € ingtituida, ao

apresentar-se o problema de produzir mecanicamente uma série de formas geométricas

2 |dem, ibidem, p. 37. (parénteses Nossos).
3 PEDROSA, M. Op. cit., p. 39. (parénteses Nossos).
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necessarias as diversas partes da maguina (...). Chegava-se aqui ao fim do ciclo humano
datécnica e da producdo. A médo do homem foi definitivamente destituida de sua funcéo
condutora na producéo.”’*

Pedrosa ndo tinha uma visdo pessimista sobre o desenvolvimento da civilizacéo
ou sobre a evolucdo datécnica, 0 que estava em questdo era justamente o processo pelo
gual as relagdes sociais se despersonalizaram e a exploracéo do trabalho pelo capital foi
mantida em contradicdo com as conquistas técnicas que pareciam libertar o homem.
Recuperar a funcéo social da arte significava colocé la a servico da humanizacdo da
sociedade e do préprio homem e ndo sob a égide da técnica completamente
despersonalizada ou das leis da mecéanica na sociedade capitalista: “As formas em
marcha para a abstragdo, acabam existindo por s mesmas, perdendo a ganga subjetiva
com que nasceram. No mais ato grau de sua evolugcdo, a forma é inteiramente
determinada pelo principio mecanico, tornando-se totalmente independente do antigo
aspecto origin&rio e tradicional de um instrumento primitivo que se transformou em
maguina. Toda forma em seu inicio revela a sua origem humana e impressionista. As
leis da estética seguem nesse sentido as leis da mecénica. Etoda forma sd encontra o
Seu apogeu quando é determinada pela funcéo especifica de sua matéria e do principio
vital desta. Pode-se dizer que ela evolui da sensibilidade para o pensamento abstrato.” "

Se, em um primeiro momento, a técnica parecia servir para a construcéo de uma
nova sociedade, logo em seguida a divisdo da sociedade em classes, 0 egoismo da
burguesia, p6s o homem novamente em grilhGes. Nesse estagio final, o trabalho
despersonalizado tornava-se o fastio da civilizacdo e a arte separava-se de vez das
atividades sociais. Perdida sua unidade com o trabalho, em suma sua func¢éo social,
pouco restava a arte. Empobrecimento da experiéncia coletiva, do trabalho e da arte:
“Desumanizado completamente o trabalho social, pouco a pouco despoetiza-se, e 0 seu
ritmo ndo é mais determinado pelo esforco humano. Extravasando da medida do
homem, cai sob as leis do mecanico. (...) E aqui que se apresenta, no desenvolvimento
industrial moderno, o tremendo ‘ paradoxo’: 0 mais poderoso dos meios de libertacéo do
homem da escravizag&o a natureza transforma-se no meio mais infalivel de escravizar o

homem, isto €, 0 operario, a sociedade, isto €, ao capital. (...) Eis ai 0 processo seguido

" |dem, ibidem, p. 40.
S PEDROSA, M. Op. cit., p. 40.
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através da histéria nas relagdes entre o trabalho e a arte. A sua unidade originéria foi
perdida. A funcdo social da arte decaiu. Abria-se aera do culto impessoal da forma.” "

Na segunda parte de sua conferéncia, Pedrosa se ateve em explicar o caréter
socia da arte, que dependia das condi¢cdes materiais e do modo de producdo em uma
determinada sociedade e que, contribuindo para a formagdo de uma concepcao geral de
mundo, a0 mesmo tempo dela fazia parte. Nas sociedades mais organizadas, o carédter
social da arte era definido, assm como a concepcdo geral de mundo, pelo
equacionamento da relacéo entre natureza e sociedade. Pedrosa afirma que as primeiras
concepgoes de mundo derivadas do modo de producéo da sociedade, tais como a da
Grécia antiga, formaram uma mitologia que seria a base para a criagéo artistica. A
primeira se constituia em visdo totalitaria de mundo expressa por uma classe dominante.
Em casos posteriores como no periodo do Renascimento, o carédter social da arte ndo se
realizaria sem a harmonizacéo dificil entre a concepcéo de natureza e a de sociedade, ja
que se pronunciava o conflito entre classes. E justamente nesse momento que se
verificou a substituicdo do carédter socia e coletivo da arte por uma compreensdo do
mundo e uma caracterizagcdo da experiéncia artistica centradas no individuo.

A partir do desenvolvimento da producdo material e das relacdes de propriedade
no capitalismo, a concepcado de mundo e a experiéncia da arte foram divididas entre as
classes sociais. Havia, por assim dizer, idéias e também experiéncias distintas para cada
classe. SO uma nova concepcdo gera de mundo poderia solucionar tal situagéo.
Enquanto classe dominante e capaz de impor por agum tempo sua visdo, a burguesia
forjava 0 antipoda canhestro de uma concepcdo geral, verdadeiramente coletiva, do
mundo. Nesse sentido, também a arte perdia sua fungdo publica, ocupava-se apenas dos
dilemas e anseios individuais e se tornava objeto de prazer e de distracdo para poucos.
Pedrosa explicaa “A burguesia nascente, aglomerada nos centros urbanos em
florescimento, acumulando riquezas sobre riquezas, segura de s e entusiasmada pelos
seus triunfos econdmicos, é avida de gozo terreno, consumida por um frenesi dionisiaco
de viver e de dominar. A finalidade econdmica social da producdo submete-se ao
interesse individual. Surgem para a estética os problemas novos do desenvolvimento da

personalidade, as grandes paix6es do homem individua na sua relacdo com o seu

proximo.”’”

% | dem, ibidem, pp. 40-41.
" PEDROSA, M. Op. cit., p. 43.
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Se, de um lado, a sociedade burguesa tornava possivel com sua revolucéo
técnico-cientifica uma abordagem racional da natureza, de outro, faltava uma nova
visada sobre os problemas sociais. Eles requeriam a superagdo do individualismo
burgués e a abolicdo da sociedade de classes. Cabia ao proletariado cumprir essa tarefa
histérica e proporcionar a sintese da concepcdo de sociedade e de natureza, isto €, 0
surgimento de uma “nova concepcao geral do mundo, em gue tanto a sociedade como a
natureza se integrem cientifica e harmoniosamente”. ® Assim, o destino histérico da
sociedade e sua visao coletiva do mundo bem como a funcéo publica da arte dependiam
da vitéria fina do proletariado na luta de classes. Diz Pedrosa: “Quanto ao conceito de
sociedade, a teoria geral ainda em formagdo precisa, para impor-se definitivamente,
vencer a batalha contra as formas da reacdo (..). Dai (0 processo de) (...)
individualizagdo da imaginacdo moderna, que assinala a expressdo artistica de nossos
dias. (...) os artistas modernos néo fazem outra coisa do gque inconscientemente extrair,
ndo de uma mitologia, mas de uma concepcdo cientifica e racional da natureza, as
formas e as realizagdes estéticas de suas criagdes.”’®

O processo de “individualizagdo da imaginagdo moderna’ resultava da falta de
uma concepcdo gera de mundo, sendo que dltima se manifestava como
reafirmagdo do individuo burgués contraposto ao plano social coletivo. Ainda que os
artistas se apropriassem da concepcdo de natureza oferecida pelas ciéncias modernas
paracriar uma nova ordem artistica, eles padeciam da perda da concepcéo de sociedade.
Era louvavel que os artistas se afastassem das solugdes individuais e até abrissem mao
provisoriamente das perscrutacdes mais prolificas sobre concepcdes pléasticas de espaco
e de tempo a fim de divisar o esfor¢o de construcéo coletiva de outra sociedade. Para
gue sua arte colaborasse na construcéo da idéia e da experiéncia de mundo, era preciso
posicionamento no conflito de classes. A arte moderna deveria assumir “uma forma
classista de consciéncia publica’ e direcionar sua posi¢éo critica contra os valores da
sociedade capitalista baseada na técnica despersonalizada e no trabalho submetido ao
imperativo mecanico. SO assm, a arte e o0s artistas recuperariam suas funcoes
eminentemente sociais.

A ate moderna redizar-se-ia em duas vias possiveis. ou continuar seu
aprimoramento técnico e de gquestbes exclusivas do campo artistico, ou aproximar-se

das agdes candentes de sua época, fazer a critica dos valores estabelecidos e fundar sua

"8 |dem, ibidem, p. 44.
"9 PEDROSA, M. Op. cit., p. 44. (parénteses Nossos).
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pratica no esfor¢o da transformacdo social que posicionasse nhovamente o homem no
centro das decisdes historicas. Por isso, a arte assim como o homem eram instados a se
posicionar e a decidir o rumo de seus destinos. Segundo Pedrosa, a independéncia da
arte revelava-se na opcéo feita pelos artistas, porque o campo artistico estava dividido
estética e socialmente: “de um lado, a arte desses criadores que ficaram absorvidos por
segunda natureza superposta a primitiva que € nossa natureza moderna e mecanica
— atécnica — e desligados completamente da sociedade, em parte por estreiteza mental,
em parte para ndo tomar uma atitude em frente a implacavel batalha das duas classes
inimigas. (...) Voltam passadisticamente a torre de marfim, no meio das fabulosas
miragens de aco que os rodeiam. No outro lado, colocam-se 0s artistas sociais, aqueles
gue se aproximam do proletariado e, numa antecipacdo intuitiva da sensibilidade,
divisam a sintese futura entre a natureza e a sociedade. (...) E o caso de Kéthe
Kollwitz"®

Embora muitos progressos tivessem ocorrido na arte moderna devido a sua
apropriacao das conquistas da ciéncia, eles ndo garantiam uma reviravolta completa dos
fundamentos da sociedade burguesa e atuavam no interior da ordem socia
conservadora. A atividade critica e independente da arte se efetivaria com a critica dos
condicionamentos e valores que negavam a reabilitacdo do sentido vital que ligava a
arte com a sociedade. Pedrosa afirma: “ JaA Wagner, depois da tormenta revolucionaria de
1848, dizia: ‘Na época de sua floracéo, a arte nos gregos era conservadora, porgque se
apresentava a consciéncia publica como uma expressdo valida e conforme. Entre nds, a
arte verdadeira € revolucionaria, pois sO existe em oposicdo aos valores geralmente
admitidos'. Em nossos dias, a arte sO podera ser restaurada na sua dignidade antiga e
representar uma funcdo social, embora talvez com prejuizo de sua pureza estética, se se
opuser aos valores admitidos. Na sociedade cortada pelo mais terrivel antagonismo de
classes, sO atingird a consciéncia publica, ou pelo menos uma forma classista de
consciéncia, (...) sendo revoluciondria.”®

Na terceira parte de sua conferéncia, Pedrosa analisou a trgjetoria artistica de
Kéthe Kollwitz. Muito mais ligada a expressdo grafica do que a cor, a artista alema
conseguia adequar, como poucos, a escolha técnica aos temas de suas obras. A linha,
feita com grafite ou com carvdo, maculava de forma precisa a superficie do papel

dando-lhe vida. Os vincos na madeira ou na chapa metdlica de impressdo captavam

8 PEDROSA, M. Op. cit., pp. 46-48.
81 |dem, ibidem, p. 44.
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melhor, que na aquarela ou que no Oleo, as marcas de sofrimento nos rostos e nos
corpos e os farrapos das roupas ou dos calcados gastos com que 0s proletérios se
vestiam. A utilizagdo do contraste entre o preto da composi¢éo e o branco do papel, o
uso do grafismo para a execucdo das tonalidades e, por conseguinte, para a elaboracdo
dos volumes das figuras permitiam que a artista criasse em suas obras uma atmosfera
sufocante e sombria. Ali, se encontravam homens, mulheres e criangas que tinham
perdido sua qualidade humana. N&o era possivel reconhecé-los individuamente e as
suas vidas pareciam incertas. Entretanto, sem muita claridade no interior da composicéo
e sem um horizonte visual amplo, as figuras humanas ganhavam realce no entorno
indefinido. Saiam do anonimato. N&o era para menos, 0 homem e seu destino
consistiam nas tematicas principais da artista.

Ao contrério dos artistas modernos que se submeteram a técnica e & maguina,
Kéhe Kollwitz recuperava a figuragdo humana em suas obras. Seus temas favoritos
eram: os operdrios, a guerra, a figura da mulher e a da mée com seus filhos. Em todos
eles destaca-se a preocupacdo social. A artista tomava posicdo frente aos problemas
sociais e politicos de sua época em favor do proletariado e, por isso, sua arte era
tendenciosa. Pedrosa comenta: “Tudo que ha de vita e embrionario dentro da atual
sociedade ndo se sujeita mais a esta subordinacéo indigna a maquina. Os tempos dessa
subordinacdo j& passaram. Homens novos reclamam hoje novamente a restauracéo do
seu primado sobre a entidade mecanica sobre-humana e gigantesca que eles mesmos
criaram.”® As obras de Kéathe Kollwitz exprimiam o anseio pela tansformacdo da
sociedade, mas ndo eram exemplos da realizacdo da arte na sociedade socialista
Embora élas indicassem que a temética social tornara-se um imperativo para a arte
moderna, a verdadeira arte sociadlista surgiria da sintese dos temas sociais com a
pesquisa plastica pura ou com os motivos técnicos impessoais: “(...) Os motivos sociais
(...) tornam-se cada vez mais ricos e pedem a sua integracdo na obra artistica moderna.
(...) (Eles atingird) um equilibrio interior mais profundo, integrados aos motivos
técnicos’ 83,

As obras de Kéthe Kollwitz eram testemunhos vivos da crise do capitalismo e da
mensagem de humanizacdo da arte e do proprio homem trazida pelos operérios que
fazem a revolucdo comunista: “Dentro da sociedade burguesa, uma outra sociedade se

forma, nos subterrdneos das minas, nos corticos e nas aglomeragcdes suburbanas, sob os

82 PEDROSA, M. Op. cit., p. 48.
8 |dem, ibidem, p. 48. (parénteses Nossos).
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tetos das grandes usinas, nas cavernas das forjas e das cadeiras, no bojo das maguinas,
a0 contato dos motores. E ela tem a chave do mundo nas suas m&os grosseiras e
encarvoadas. E este 0 Unico grupo social nascido com a méaguina, despojado por €la,
mas 0 Unico capaz de entender 0 seu segredo e que pora a sua grande méo violenta
sobre 0 volante vertiginoso e selvagem do maquinismo (...). Este mundo novo obriga
todos os homens que ainda restam de fora a uma determinada posi¢éo social. O destino
da arte de Kéhe Kollwitz ndo esta, pois, na propria arte. Estd socialmente no
proletariado. E uma arte partidéria e tendenciosa. Mas que assombrosa universalizagdo!
(...) 0 que e€la aspira através da miserdvel opressdo da hora presente € um novo
humanismo superior.”®*

Nem a dualidade burguesa nem as idéias falsas de colaboragdo possivel entre
classes, em beneficio de governos nacionadlistas, perturbaram as conviccdes e as
predilecdes artisticas de Kéthe Kollwitz. Desde o inicio de sua trajetéria, a artista optou
por representar as angUstias e as dores do proletariado. Nesse momento histérico, sua
arte continha mais verdade sobre os acontecimentos que afligiam o homem moderno.
Um caso disso sdo as composi¢Oes que tratam dos horrores da guerra. Enquanto o
burgués falseia o sentido da realidade: “vista pelo povo, (...) sentida pelo proletariado, (a
guerra) sem deformacdo ideoldgica ou tendenciosa, sem a ignobil masturbacdo
patri6tica com que € exaltada, sem reclame de soldados desconhecidos nem de herdis de
opereta, sem gldria, sem generais gordos e estrelados, sem anjos da guarda nem
senhoras caridosas que mandam bombons e cigarros para as trincheiras. A guerra de
Kollwitz s6 tem sacrificios anbnimos e monstruosos, sd tem vilvas a guem ndo resta
mais nada, na miséria e na dor”, e Pedrosa conclui: “ndo ha arte, ndo ha proeza estética,
(...) que consiga exprimir a mesma intensidade emotiva, a mesma universalidade,
colocando-se (...) (na) posicdo social da burguesia.”®®

A figura da mulher e das mées com seus filhos constituiram também temas de
muita importancia nas obras de Kéthe Kollwitz. Ela se identifica com as angUstias da
mulher proletaria e com os sofrimentos das méaes que perderam seus filhos na guerra ou
gue ndo podem dimentalos. No tratamento desses temas, Pedrosa observa uma
inovacao formal, pois Kollwitz se afasta do trago naturalista e incorpora elementos da
arte de vanguarda, em especial do expressionismo. Com isso, 0s temas perdem em

descricdo fidedigna de detalhes o que ganham em universalizacdo: “Essa profundeza

8 PEDROSA, M. Op. cit., p. 49. (parénteses nossos).
8 |dem, ibidem, p. 50.
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gue (Kahe Kollwitz) mostra é um dos tracos femininos mais tipicos de sua
sensibilidade. E talvez explique a auséncia da classe inimiga nas suas gravuras. Esta so
aparece nelas de modo indireto. Aparece sob a forma de uma fatalidade social. Aquele
ambiente tenebroso em que sdo envolvidas as suas figuras representa a fatalidade social
da classe inimiga; aquela vida dolorosa e trégica de sua gente trai a reacdo feminina de
sua sensibilidade que é puramente instintiva e sentimental. A mulher proletéria ainda
ndo ultrapassou essa fase primitiva de consciéncia de classe. A auséncia de qualquer
vestigio da natureza ja demonstra porém que todos os males vém da sociedade, vém dos
homens.”®

A arte de Kéhe Kollwitz era a melhor expressdo de uma arte proletaria,
partidéria e interessada na revoluc&o. Por negar o conceito de humanidade para explicar
a crise da sociedade atual, a arte tendenciosa de Kollwitz tem muito mais humanidade —
pois propde recuperar a humanidade da arte e do homem — que qualquer outra expressao
artistica habituada ao status quo: “Interessada e tendenciosa como €, partidaria por

sistema, n&o ha entretanto arte mais profundamente humana.”®’

Se o proletariado usaria
a critica das armas para fazer a revolucdo, a arte tendenciosa seria a arma da critica
contra as mazelas do regime capitalista. E preciso frisar que, ocorrida a revolugao, tanto
0 proletariado se extinguiria como classe quanto a arte proletaria deixaria de existir.
Assim como Leon Trotski, Pedrosa acreditava que a arte proletéria servia a causa da
revolucdo, mas ndo seria a expressdo da sociedade futura: “O proletariado € uma classe
transitéria. A sua existéncia esta condicionada a uma luta constante e terrivel pela vida.
N&o |he sobram momentos para ensarilhar as armas e entregar-se aos prazeres da
contemplagdo e da imaginacdo gratuita. A sua arte tem que ser também transitoria e

utilitéria. Até agora, a expressio mais nobre dela é K éthe Kol lwitz.”®®

8 PEDROSA, M. Op. cit., p. 53. (parénteses nossos).

87 1dem, ibidem, p. 56.

8 |dem ibidem, pp. 54-56. Eis o que Trotski diz, ao refutar as principais argumentacdes dos
proletkultistas (adeptos da cultura proletdria): “Cada classe dominante cria sua cultura e, em
conseqliéncia, sua arte. A histdria conheceu as culturas escravistas da antiguidade classica e do Oriente, a
culturafeudal da Europa medieval e a cultura burguesa que hoje domina o mundo. Dai, a deducéo de que
o proletariado devatambém criar asua culturae asuaarte. (...) O proletariado terd muito tempo paracriar
uma cultura proletaria? (...) pode o proletariado, nesse lapso de tempo, criar uma nova cultura? (Essas
davidas sdo legitimas), porque os anos da revolugdo social serdo anos de uma feroz luta de classes, na
gual a destruicdo ocupard maior lugar que a atividade construtiva. O proletariado, em todo caso, gastard a
sua energia principalmente na conquista do poder, na sua manutengdo, no seu fortalecimento e na sua
utilizac8o para as mais urgentes necessidades da existéncia e da luta posterior. Ora, durante esse periodo
revoluciondrio, que encerraem limites tao estreitos a possibilidade de uma edificacdo cultural planificada,
o proletariado atingira o climax de sua tensdo e dard a manifestacdo mais completa do seu carater de
classe. E, inversamente, quanto mais 0 novo regime estiver protegido contra perturbagtes militares e
politicas e quanto mais favoraveis se tornarem as condi¢des para a criagdo cultural, tanto mais o

62



Como diria Trotski, na polémica com os proletkultistas, ndo era possivel
imaginar que um esguema criativo aplicado para a avaliagdo e para a dendncia das
condi¢des sociais reais servisse para a arte, a fim de extrair dela uma linha precisa e
definitiva de desenvolvimento futuro. A arte proletaria ndo era a arte da sociedade
socialista. No que concerne a esse assunto, antes do ano de 1924, Bukharin ja travara
um debate amplo com Trotski e Lénin sobre o tema da cultura proletaria. Tanto Trotski
como Lénin defendiam a importéncia das criagbes humanas do passado, seus bens
culturais e em particular sua arte, a0 passo que Bukharin considerava toda a cultura
burguesa como nociva ao desenvolvimento dos ideais comunistas. Embora esse debate
levantasse questdes interessantes sobre a relagcéo entre politica cultural e liberdade
criativa e sobre as origens sociais da arte, a sua solugdo se deu pela adverténcia de
Lénin e Trotski sobre o curso necessario da revolucdo proleté&ria. A resposta a
legitimidade do movimento para corsolidacdo de uma cultura prépria do proletariado
foi estritamente politica: o carédter transitorio do proletariado.

Para Bukharin, ndo era possivel dar continuidade aos padrdes culturais
burgueses na sociedade socialista, do que ndo discordavam os velhos lideres da
Revolugdo Soviética, Lénin e Trotski. Mas até que ponto a revolucéo tinha estabelecido
uma verdadeira sociedade socialista? Encontrava-se ai o centro do problema, na
proposta de Bukhérin de incentivar a formacéo de uma cultura genuinamente proletaria.
Pelo que se sabe, Lénin contestou com veeméncia as decisdes do Congresso de Cultura
Proleté&ria de 1920. Em um discurso pronunciado no Il Congresso da Unido das
Juventudes Comunistas da Russia, em 2 de outubro daquele ano, Lénin dizia que a
cultura proletéria ndo passaria a existir por um passe de magica, mas se construiria
“conhecendo com precisdo a cultura que criou a humanidade”.® Por isso, a atitude dos
proletkultistas de abandonar toda a heranca cultural era um erro torpe. Como afirmou
Lénin aos pvens reunidos no Congresso, ndo se tratava apenas de promover uma
assimilacdo de valores, vazia. Era preciso evitar tanto a reproducéo de contelidos e a
atividade mental ndo-reflexiva como a auto-satisfacdo da consciéncia produzida

unicamente pelo posi cionamento politico.

proletariado se dissolvera na comunidade socialista, libertar-se-a de suas caracteristicas de classe, isto €,
deixara de ser proletariado”. TROTSKI, L. Literatura e revolugdo. Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1980,
pp. 161-162. (parénteses nossos). Cf. também: STRADA, V. “Do realismo socialista ao zdhanovismo” In
Histéria do marxismo; o marxismo na época da terceira internacional: problemas da cultura e da
ideologia. (Org. Eric J. Hobsbawn). Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1987, pp. 143-146.

89 LENIN, V. 1. La literaturay el arte. Moscou: Editorial Progresso, 1979, pp. 267-268.
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Talvez Trotski tenha tratado o tema da cultura proletaria de forma mais direta, a
ponto de ndo deixar dividas quanto ao significado do termo e sobre sua validade. Para
ele, dado seu carédter histérico, o proletariado ndo tinha condic¢des de formar uma cultura
legitima. Ocupado com a defesa e a luta ferrenha contra seu inimigo historico, o
proletariado ndo teria chance de aprimorar uma cultura propria e distinta da cultura
burguesa. Sendo assim, a construgdo de uma nova cultura seria obra de um movimento
paulatino que viria em conjunto com a elevagdo educacional das massas e com 0
surgimento de condigbes muito mais favoraveis ao labor criativo. Trotski concluia que,
quando chegar o periodo da vitdria completa da revolucdo, o proletariado ndo existira
mais como classe e, por isso, a nova cultura ndo sera proletaria. Diz ele: “Se rejeitarmos
o termo cultura proletaria, que fazer entdo com o proletkult? Convenhamos entéo que
proletkult significa atividade cultural do proletariado, isto €, a luta encarnicada para
elevar o nivel cultural da classe operaria. Tal interpretacéo, na verdade, ndo diminui em
nada a sua importancia.”*

Além do esforco dos proletkultistas para a elevacéo cultural do proletariado,
Trotski diz que toda forma de arte “enriquece a experiéncia espiritual do individuo e da
coletividade, apura o sentimento, torna-o mais flexivel, mais sensivel” e que o
proletariado deveria ter oportunidade de conhecer a arte burguesa, “integrada para
sempre no patriménio da humanidade”.® N&o era possivel imaginar a construcéo da
sociedade socialista sem uma educacdo estética do homem. Essa educacéo se iniciava
com a assimilagéo da cultura do passado e com os esforcos presentes. Ao contrario dos
proletkultistas que condenavam o individualismo da arte e da cultura burguesas, Trotski
explicava que artistas, tais como Gorki, contribuiram para a revolugdo: “Ha
individualismo e individualismo. (...) Gorki, imbuido do individualismo romantico do
vagabundo, soube nutrir o espirito primaveril da revolucéo proletéria nas vésperas de
1905, porque ajudou a despertar a personalidade numa classe em que a personalidade,
uma vez despertada, procura relacionar-se com outras personalidades despertadas. O
proletariado necessita de alimentacdo e educacdo artisticas.”®?

Mério Pedrosa tinha em conta a andlise de Trotski quando proferiu a conferéncia
sobre Kéthe Kollwitz. Tanto Pedrosa como Trotski afirmavam que a arte na sociedade

sociaista recuperaria seu significado social. Ela ndo seria arte proletaria nem arte

9 TROTSKI, L. Literatura e revolugo. Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1980, p. 177.
1 |dem, ibidem, p. 148 e 166.
92 |dem, ibidem, pp. 192-193.



burguesa. Enquanto a sociedade n&o se transformasse, a independéncia da arte consistia
em sua luta a favor da revolucéo e contra os valores admitidos. Assm como Trotski,
Pedrosa ndo dizia que a arte proletéria era a Unica alternativa legitima e viavel para a
revolucdo. Mesmo os artistas burgueses de posi¢oes individualistas, se se aproximassem
do proletariado, poderiam contribuir para a transformagdo da sociedade. Porém, era
preciso avaliar que a contribuicdo dos intelectuais e dos artistas advinha da criatividade
artistica ou invengdo formal aliada ao posicionamento politico. O destino da arte e 0 da
sociedade estavam em jogo. Dai a necessidade de uma critica radical de todos os
valores. Uma critica dos valores artisticos e dos valores sociais e politicos, pois a
revolucéo comunista simbolizava uma alteracdo profunda da sociedade capitalista.

No ano de 1933, de luta encarnicada contra o capitalismo e contra a ascenséo do
fascismo, era imprescindivel que os artistas se posicionassem em favor da revolugdo
comunista. Tanto no plano internaciona como no naciona, as dternativas de
convivéncia dos interesses da pesquisa puramente plastica com os debates politicos
pareciam demasiado ingénuas, pois elas enfrentavam forcas organizadas e a parafernaia
de propaganda nacionalista dos governos conservadores. Para piorar ainda mais o
terreno movedico das transformacdes politicas e sociais, estavam em voga crescente as
ideologias da colaboracdo entre classes veiculadas pelo fascismo na Europa e também —
COmo Se viu mais atrés — pelo governo de Getllio Vargas no Brasil. Essas ideologias
ndo confundiam apenas 0os movimentos reivindicatorios dos trabalhadores, que
precisavam ser controlados, mas também setores dos artistas e da intelectualidade. As
idéias dividiam os homens e as artes ndo podiam os integrar de novo. A conferéncia de
Pedrosa foi a contrapartida critica dessa situacéo. Nela, ele enfatizou as diferencas entre
as classes, aluta do proletariado como momento consciente de transformacéo histérica e
a posicao das artes no interior dos conflitos sociais e politicos.

Segundo Pedrosa, a posicéo de independéncia da arte moderna ndo provinha
(naguele momento de crise politica e social) de suas invengdes formais, mas de sua
capacidade em formular uma critica consistente de todos os valores da sociedade
conservadora, ja que a luta da arte por sua liberdade de pesquisa passava primeiro pela
recuperacdo de seu sentido socia. O lugar de atuacdo dos artistas estava definido.
Pedrosa fala sobre eles, que “(a grande maioria deles) ainda ndo vence(u) dentro de si

mesmos a profunda antinomia filosofico-social que domina nossa época. E é o impasse
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de onde n&o podem sair. Os seus esforcos s30 grandes mas unilaterais’.®® Os artistas
eram tolhidos porque sua arte perdera fungéo social, mas ao mesmo tempo ela era um
pressagio da sociedade futura: “A simultaneidade e a generalizacdo do movimento
chamado de arte moderna, por toda a parte e através de todas as diferenciacdes
episodicas ou parciais, mostram 0 seu carater social verdadeiro. N&o foi capricho
individual de ninguém nem movimento superficial da moda. Foi um momento na
evolucdo histérica da estética e uma imposicdo das forcas produtivas e culturais da
época.”®* Ainda que a arte moderna fosse um processo de solucdo definitiva entre a
forma novissima e o contelido social da nova época, ele “continua inacabado e ndo
passara de um processo evolutivo, marcado pela dualidade burguesa, e sua concepcao
puramente natural ou técnica deixa ainda de fora a sociedade” . °°

Pedrosa sabia que por causa da pesquisa plastica e da pureza estética, a arte
moderna tinha dado um salto qualitativo em relacdo a arte do passado e ja apontava para
a realizagdo de um novo estado de consciéncia ou para “uma forma social mais nobre”,
mesmo assim ele aventava a proposta de énfase do contelido sobre a forma para que as
obras de arte pudessem alcancar a consciéncia publica. A arte vivia um paradoxo em
gue seu maior contributo, a saber, a renovacdo dos elementos plésticos e a revolucéo
dos vaores estéticos ndo bastavam. Era justamerte no terreno da politica que se
encontrava a solucéo dos impasses daquela época. Em outras palavras, a recuperacéo do
sentido social da arte dependia da transformacdo da sociedade e, por isso, a arte
precisava colaborar com o proletariado. Ela possuia uma tarefa histérica®® Com a
revolucdo e o assentamento da sociedade socialista, a arte ganharia novo sentido social e
novos estimulos. Estava por se realizar uma dialética historica da negagdo do falso
estatuto de liberdade na arte moderna e de sua filiaco a causa da politica revolucionéria
para arealizacéo fina e plena da arte na sociedade futura.

Em 1934, Mério Pedrosa escreveu 0 artigo “impressdes de Portinari” para o
jornal Diéario da Noite Nesse artigo, ressaltava-se a mesma preocupacdo com a fungéo
socia da arte evidenciada na conferéncia sobre Kéthe Kollwitz. Nao era para menos,
Portinari deixara as pesquisas plésticas de sua fase inicial sobre a vida em Broddsqui

para encontrar a matéria social no Rio de Janeiro: “Portinari comegou sua obra pagando

9 PEDROSA, M. “As tendéncias sociais da arte e Kathe Kollwitz” In Politica das Artes (Org. Otilia
Beatriz Fiori Arantes). Sdo Paulo: EDUSP, 1995, p. 45. (parénteses nossos).

% PEDROSA, M. Op. cit., p. 45.

% |dem, ibidem, p. 45.

9 Cf. Idem, ibidem, p. 50.
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tributo a sua terra, Broddsqui. Primeiro contato com a natureza, os homens, etc. (...)
Seus primeiros quadros tratam das criancas de seu tempo. Ele as espalhou pela vastidao
da terra roxa, da terra nova de Brodosqui (...). Os temas sd0 ingénuos. criancas atrés do
pahaco, circo de cavalinhos, cemitério pequenino no fundo, parecendo uma horta.
Nesta vastiddo marrom salpicada de claro-escuro e de acidentes de luz, ninguém
distingue ninguém. (...) As reminiscéncias infantis satisfeitas, o artista mudou de
cenario. Emigrado para a cidade, comegou a ver a gente agora com maior curiosidade.
Gente trepada pelos morros urbanos. Nesta posicéo, a gente fica mais exposta e ele
principiou a enxergala com mais objetividade.”®’

Pedrosa descreveu a evolucdo criativa de Candido Portinari como um processo
de aproximacado gradual com a realidade em que 0s personagens pouco reconheciveis de
suas primeiras obras agora se individualizavam. A figuragdo impera. Eram homens e
mulheres ssimples que ganhavam reconhecimento, pois centrados na tela para visdo do
espectador. Além da individualizacdo dos personagens, eles eram postos em
primeirissimo plano. Em geral, os personagens da fase pds-broddsguiana localizavam-se
aquém da profundidade convencional de apresentacdo do retrato na pintura e isso
proporcionava uma proximidade com os espectadores. Em contraposicdo ao retrato
burgués que tentava ou dar dignidade sbbria ou exatava qualidades morais (distingéo,
circunspeccao, honradez, etc.) pelo afastamento intencional entre o retratado e o
espectador, 0s personagens de Portinari se avizinhavam intima ou familiarmente do
espectador. Aqui, Pedrosa ressdtava o0 equacionamento da relacdo fundo-figura:
“Aqgueles homenzinhos indistintos continuaram no entanto a crescer, individualizaram
se. Tornamdo-se adultos, isolamse pouco a pouco uns dos outros, exigindo maior
atencdo, e vao chegando para a frente, para a frente, até tomarem como hoje o quadro
todo, como querendo pular para fora. Que atragdo pela vida, pela redlidade, terrena e
social!”%®

Em fase subseqliente, Portinari investigou a estrutura plastica datela e depurou a
relacdo entre 0 espago compositivo, com a geometrizacdo dos planos, e a plasticidade
emocional das figuras. Agora, 0 que interessava eram as formas possivels de estruturar a
pintura. Procurando as leis proprias da composicdo e uma expressdo mais abstrata das

formas — 0 que garantiu mais universalidade para as figuras na fase madura de Kéthe

9 PEDROSA, M. “I mpressdes de Portinari” In Académicos e Modernos (Org. Otilia Beatriz Fiori
Arantes). Sdo Paulo: EDUSP, 1998, p. 155.
% | dem, ibidem, p. 156.
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Kollwitz —, Portinari encontrou o “esquema da realidade’.*® Depois de conquistar a
estrutura compositiva e de estabelecer um lugar adequado paraafigura e para o fundo, o
problema do Pintor consistia em solucionar os dilemas entre a estrutura descarnada da
composicao e o conteldo, entre a estrutura e a matéria pictorica. Explica Pedrosa: “Ao
idealismo formal, abstrato, que se revela nesta fase, se opde uma nova contradicéo
dialética, uma nova exigéncia da matéria. Esta € a fase do absolutismo da forma. Esse
rigorismo formal construtivo se opde a representacio do contetido. A forca de procurar
aesséncia interior daforma, a unidade estrutural da composicdo, o contelido material (e
social) se perdeu. Falta agora a realidade ponderavel, concreta, da matéria.”1%°

Portinari deslindou, assim, no aprimoramento técnico do modelado a solucéo
pararecuperar o contelido “material e social” em suas obras. Com essa técnica, o Pintor
conseguia dar as suas figuras um tratamento plastico capaz de lhes acentuar a
corporeidade e acentuar o peso. A matéria pléastica modelada sobre as telas de Portinari
assemelhava as figuras humanas com esculturas. Suas figuras enchiamse de cor, do
claro-escuro e de matéria luminosa. Pedrosa afirma, ao comentar a tela Café: “O
modelado do cafezal, com aquelas linhas cruzadas representando as carreiras de
cafeeiros, constitui uma trama da comunicabilidade de antenas, ligando as figuras e os
Ccéus entre s, e os integrando na mesma materiaidade luminosa. (...) Em relacéo a fase
anterior, ele (...) descobriu que as coisas, as figuras e 0 espaco se ligam num mesmo
tecido compacto e materializado. A penetracdo das figuras, porém, ainda € epidérmica, e
sua materialidade consiste sobretudo na nitidez dos seus contornos e na consisténcia
luminosa e concreta de suas superficies.”t°* Sobre a tela india e Mulata, Pedrosa
arremata: “ Acentuando a intencdo de pura corporeidade que domina este quadro, (...) o
vaor extraplastico (socia) surgiu assim independente da intencdo imediata do
artista." 10
Com esse artigo, além de apresentar Candido Portinari como um dos grandes
talentos da arte brasileira moderna, o objetivo de Pedrosa foi propor que o pintor
resolvesse a principal contradicdo estrutural de suas obras, a saber: arelacdo dificil entre
figura e fundo. Pedrosa diz: “suas figuras projetam-se brutalmente para fora, enquanto o
fundo do quadro se enche de amplidéo, perspectivas, horizontes, paisagens, céus, uma

vida intensa de plenos e cores representando a natureza na sua expressao concreta e

9 | dem, ibidem, p. 156.
190 PEDROSA, M. Op. cit., p. 157.
101 | dem, ibidem, p. 158.
192 | dem, ibidem, p. 158.
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social, aterra e o trabalho. E o que ha de mais contrério a técnica e a estética do retrato
e do quadro. Essa cortradico porém é inevitavel, isto & dialéica E preciso toda a
técnica pictérica — a ciéncia da composicdo — do artista, para ainda assim conseguir
dentro destes limites aquela admirével criacdo que é o Preto da Enxada. E o apogeu de
sua ascensdo criadora. A unidade artistica foi conquistada aqui passo a passo, como
numa dura partida de xadrez. O artista jogou aqui, (...) com todos o0s recursos (...)
recorrendo a outros meios estranhos da pintura mural, da escultura, do monumental "%

Nessa época, M&rio Pedrosa estava muito interessado na arte revolucionaria
mexicana, principamente de Diego Rivera e de David Alfaro Siqueiros — que dera uma
palestra sobre muralismo no CAM. Com seu artigo, Pedrosa tentava convencer Portinari
a abandonar de vez a pintura de cavalete e partir para a pintura mural. Essa Ultima seria
a expressdo adequada para uma verdadeira arte social que estivesse ao alcance das
massas. “Portinari esta diante, talvez, de um impasse. Mas pode ser que sgja também
diante do futuro. A volta a grande arte sintética, presidida pela arquitetura, que foi
perdida com o inicio da era capitalista, anuncia-se. A pintura jA marcha para
integragéo com o afresco e a pintura mural moderna. Portinari sente esta atragdo. Como
se deu com Rivera, com a escola mexicana. Alias, a matéria social 0 espreita. A
condicéo de sua geniaidade como pintor esta ali. E como uma espécie de esfinge da
lenda grega: trata-se para ele de ‘ decifra-1a ou de ser ‘devorado’”. 1%

Em 1935, Portinari participou de uma exposicdo no Instituto Carnegie de
Pittsburgh, Estados Unidos. Ali, ele ganhou uma menc¢édo honrosa com seu quadro Café
e tornou-se conhecido da critica de arte internacional. Como ressaltara Pedrosa, a obra
de Portinari atingia o ponto de transicdo possivel datela para o mural. Também aguns
criticos norte-americanos notaram isso. Annateresa Fabris comenta: “A critica norte-
americana salda unanime o sopro renovador da obra de Portinari. (...) Dorothy Kantner,
do Pittsburg Sun Telegraph, destaca o valor expressivo da deformagéo portinariana:
‘Candido Portinari, pintor brasileiro, que obteve a segunda menc¢éo honrosa, conhece 0
valor das deformacfes para conseguir efeitos picturais. O seu quadro premiado Café, é
excelentemente desenhado e rico em tons pardacentos e suaves verdes acinzentados. Os
trabalhos da colheita de café apresentam deformactes propositadas, mas o efeito

aumenta a forca e avigora a pintura. Poderia ser realizada com o tema uma interessante

103 | dem, ibidem, p. 160.
104 PEDROSA, M. Op. cit., p. 161.
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composicao mura. (...) O Café de Candido Portinari, € a aparicdo espetacular do
Brasil, 1%

O interesse da critica norte-americana por Portinari centrava-se no fato de que
eles apreciavam ndo s6 0 muralismo, mas também o realismo social. A partir do inicio
da década de 1930, o muralismo mexicano tornara-se uma febre nos Estados Unidos.
Por isso, os programas de apoio as artes e aos desempregados do governo Roosevelt
(WPA-FAP) patrocinaram os artistas para fazerem murais com conotagdo “socia”, sem
compromisso com os ideais revolucionarios comunistas dos muralistas mexicanos e
como parte da propaganda do trabalho realizado pelo governo na superacdo da crise
econdmica que assolava 0 pais. A aclamacdo de Portinari como um dos mais
importantes pintores da ‘Arte Americana viria posteriormente com uma sé&ie de
exposi¢oes de suas obras em instituicoes norte-americanas e com a execucao de pinturas
murais para a Secaéo Hispanica da Biblioteca Nacional de Washington em 1941. Nessa
data, Portinari e Pedrosa, que entdo residia nos Estados Unidos, retomam contato. Era
preciso fazer uma avaliacdo do significado das obras e da tendéncia seguida por
Portinari. Assim, Pedrosa escreveu, em 1942, um ensaio critico sobre o percurso do

pintor brasileiro, intitulado “Portinari: de Broddsqui aos murais de Washington”.

195 FABRIS, A. Portinari, pintor social. S&o Paulo: Editora perspectiva & EDUSP, 1990, p. 10.
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A virada de cento e oitenta graus na politica externa da URSS

Em meados de 1935, realizouse o VII Congresso do Comintern em Moscou.
Nele, Georgy Dimitrov admitiu que, ap6s a malograda revolucdo comunista na
Alemanha e a vitoria de Hitler, era necessaria uma reorientacdo da politica da
Internacional Comunista e, por conseguinte, dos partidos comunistas. Dimitrov
discursou sobre o fim do isolamento da vanguarda revolucionaria e sobre a formulacéo
tética da Frente Popular.'® Essa surgia como uma aternativa & ‘Teoria do Terceiro
Periodo’ e propugnava, em principio, uma alianca ampla contra o fascismo. Na pratica,
a alianca antifascista da Frente Popular consistiu na aproximagao dos comunistas com
seus antigos adversarios. os socialistas, a socia-democracia, 0s anarquistas, 0s
intelectuais de esquerda e de centro, os liberais e setores “progressistas’ da burguesia.
Por isso, Dimitrov e outros dirigentes salientaram que 0s comunistas deveriam evitar
divergéncias ideolégicas com os demais membros da aianca e ndo enunciar, por
motivos 6bvios, a perspectiva possivel de triunfo da revolugdo proletéria ao final do
conflito envolvendo as principais poténcias imperialistas.

Com sua plataforma de combate ferrenho ao comunismo, o fascismo era uma
ameaca real para a sobrevivéncia da URSS. Ao contrario das invectivas contra todas as
poténcias imperialistas, os dirigentes do Comintern no VIl Congresso difererciaram
politicamente as democracias burguesas e os regimes fascistas. Paolo Spriano comenta:
“Em 1935-38, introduziu-se uma distingdo relevante, nas posicdes do movimento
comunista, a proposito dagueles que sdo chamados de ‘adversarios (e o termo
compreende tradicionalmente [...] sga os fascistas, sga 0s socia-democratas,
anarquistas e republicanos). [...] O fascismo ndo é mais somente indicado como a forma
mais reaciondria, mais chauvinista, mais agressiva, da ditadura do capital financeiro,
mas se torna um adversario de periculosidade diferente da dos outros. [...] No informe
de Dimitrov [...] dividiase o campo capitalista em Estados imperialistas adeptos da
guerra — 0 regime nazista alemdo e o militarista japonés — e em Estados igualmente

108 Depois da curta vigéncia do pacto russo-germanico de ndo-agressao, entre 1939 e 1941, a estratégia da
Frente Popular foi substituida pela da Frente Nacional.
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imperialistas, mas ‘pacificos’, au sgja, desgosos de manter o status quo existente. Os
primeiros constituem — dizia-se — o ‘inimigo principal’ "’

N&o se tratava mais de considerar as democracias burguesas como regimes
social-fascistas nem de advogar a luta de classe contra classe, a situagéo politica pedia
gue se estabelecessem aliangas entre classes, para combater a expansdo das ligas e dos
regimes fascistas, e que se firmassem acordos politicos e coalizdes de forcas militares
com paises como a Franca e a Inglaterra para defender a URSS. Por isso, os dirigentes
do Comintern revisaram as posi¢es da Internacional Comunista e distinguiram com
clareza a etapa da revolugdo democrética, que combatia e erradicava a ameaga fascista,
da etapa propriamente dita da revolugdo socialista. Spriano diz: “Em primeiro plano,
punha-se a proclamada necessidade — e, portanto, a valorizagdo — da defesa das
liberdades democraticas por parte da classe operaria. (...) Percebia-se — e isso atuava
profundamente na consciéncia dos operarios— o valor desta conquista (de luta) unitéria.
(...) N@o casuamente é este o0 periodo no qual, para o Comintern, a recuperacdo do
conceito de “revolucdo democrdtica’ assume um significado novo. (...) Ndo se
identifica, na verdade, (...) uma temética da sociedade de transi¢do. (...) E também os
dirigentes da Internacional reiteram a concepcao dos dois tempos, bem distintos entre g,
o da revolucdo democrética e o da revolucdo socialista.”1%®

A aproximacdo politica com as democracias burguesas parecia ser a melhor
alternativa para defender a URSS numa possivel guerra. 1sso explica porque, a partir de
1935, os dirigentes do Comintern transigiram sobre temas importantes tais como o da
defesa da liberdade e o dos val ores democraticos burgueses ou ndo aprofundaram mais a
critica sobre a desigualdade nas sociedades capitalistas. Nas palavras de Spriano: “E
indubitavel que tanta insisténcia posta pelos comunistas na delimitacdo do ambito
democratico do movimento de frente popular corresponde a preocupactes da politica
exterior soviética, a qual considera que so ndo radicalizando a luta de classes na Franca

e na Espanha é que se pode firmar uma alianca estatal entre a URSS e as democracias

107 SPRIANO, P. “O movimento comunista entre a guerra e o pés-guerra: 1938-1947" In Histéria do
marxismo. (Org. Eric J. Hobsbawn). (val. X). Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1987, pp. 133-134. (colchetes
NOSS0S).

108 1dem, ibidem, p. 134. (parénteses nossos). Continua Spriano: “Afirma-se, por exemplo, que a
revolucdo democrética em curso na Espanha, tendo como protagonistas o proletariado e 0 campesinato
pobre, ndo pode ser tipificada como revolucéo democratico-burguesa cléssica. A classe operaria, pegando
em armas para defender a Republica Espanhola, Iutando contra os fascistas, os grandes proprietérios
rurais e o capital financeiro, luta por erradicar as proprias raizes do fascismo, as bases sobre as quais ele
se aplia socialmente, e modifica assim as relagfes entre as classes, embora sem dar vida a uma revolugao
socialista, historicamente ndo aindana ordem do dia” Idem, ibidem, pp. 134-135.
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ocidentais, como baluarte contra a agressividade hitleriana. 1sso ndo significa, por s S0,
gue se tenha sufocado no nascedouro (...) um impulso para a revolugdo proletéria, de
que faltam, com efeito, muitas condicdes, mas é menos discutivel a constatacdo de que a
excessiva prudéncia (...) (do) Comintern (...) haga debilitado a forca da (Frente
Popular)”1%°.

Se a perspectiva da revolucéo proletaria era deixada em suspenso por falta de
condigdes historicas, ndo por acaso a URSS foi aclamada e ficou conhecida pela opini&o
publica internacional como o primeiro pais a combater abertamente o fascismo. Spriano
confirma: “Sem que se deva falar de ‘ideologia das frentes populares, uma vez que o
espirito antifascista de massa que as anima transcende essa formula, o periodo marcado
por esta experiéncia exprime contraposi¢cdo de valores, socialistas e democraticos, por
um lado, e, por outro, autoritarios, militaristas, clericais, fascistas. (...) A capacidade
expansiva do movimento comunista se capta nitidamente no ‘filocomunismo’ de uma
parte tdo substancial da juventude e da intelligentsia, da vanguarda literéria e artistica.
O termo ‘companheiros de viagem’ ressoa como algo néo instrumental, especialmente
para uma nova geracao que se bate pela causa da Republica Espanhola (...). Observe-se,
nesta medida, a percepcdo da URSS que penetra no antifascismo militante, tanto na
esquerda americana quanto no trabalhismo inglés ou na SFIO francesa.”**°

Enquanto G comunistas se uniam com seus antigos adversarios politicos nas
frentes populares, ocorria a interdicdo dos debates no Comintern, a perda completa de
autonomia dos partidos comunistas e da Internacional Comunista, que se burocratizava
para atender interesses politicos exclusivos do Estado soviético. Acrescia-se a isso que,
a partir de 1936, as oposicdoes de esguerda e de centro bem como liderangas “néo
confiaveis’ do exército foram liquidadas nos Tribunais de Moscou. Entretanto, muitos
observadores ndo se opuseram a forma como Stélin resolvia os problemas politicos
internos da URSS, por causa da grande contribuicdo dos comunistas na |uta antifascista.
Spriano diz: “N&o obstante tudo 0 que permanece inconciliavel ou inaceitdvel, a URSS
aparece como 0 Unico Estado verdadeira e completamente antifascista, o Unico que
gjuda macicamente os republicanos espanhdis, e a tal ponto que até as repercussdes

negativas dos processos de Moscou, (...) sd0 postas em surdina— nas areas democréticas

199 SPRIANO, P. Op. cit., pp. 135-136. (parénteses nossos).
10 | dem, ibidem, pp. 136-137.
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e trabalhistas — em homenagem a funcdo insubstituivel que se atribui a URSS na luta
comum.”*

Eric Hobsbawm apresenta trés motivos para a adesdo ampla dos trabal hadores,
da juventude de esguerda e, principalmente, dos intelectuais aos movimentos
antifascistas: “Em primeiro lugar, o fascismo em 9, [...] tornarase a maior expressao
internacional da direita. Os movimentos politicos fascistas [..] cresceram e se
multiplicaram em muitos paises. [...] Em segundo lugar, a ameaca do fascismo ndo se
limitava de modo algum a esfera politica. A questédo em jogo — e ninguém se dava conta
disso melhor do que os intelectuais — era o futuro de toda uma civilizagdo. Se o
fascismo pisoteava Marx, pisoteava igualmente Voltaire e John Stuart Mill. Rejeitava o
liberalismo em todas as suas formas, com a mesma deciséo implacavel com que recusa
0 socialismo e o comunismo. [...] Em terceiro lugar [...], ‘0 fascismo significava a
guerra . A cada ano, depois de 1933, algum acontecimento o confirmava drasticamente:
o putsch nazista na Austria (1934) foi seguido pela guerra da Etidpia (1935), pela
reocupacdo hitleriana da Renania, pela guerra da Espanha (1936), pelainvasio japonesa
na China (1937), pela ocupacso da Austria e, finamente, por Munique (1938).11?

Entretanto, a participacdo dos partidos comunistas ligados a Terceira
Internacional no movimento antifascista mais amplo — que agregou elementos tanto de
esguerda como de direita— produziu estarrecimento e profunda crise em seus militantes.
Isso porgque, no decorrer das conquistas e avangos de Hitler, as frentes populares
deixaram de ser uma coalizao entre 0s comunistas e 0s demais segmentos politicos de
centro e de esquerda para se tornar uma unido ampla dos comunistas com liberais, com
a burguesia e com governos que declarassem guerra as poténcias fascistas. Eric
Hobsbawn comenta: “As dificuldades maiores surgiram quando O movimento
comunista internacional adotou a politica antifascista. As conseqiiéncias da passagem da
linha de ‘classe contra classe’ a de sustentacdo do antifascismo (...) representou (uma
mudanca dramatica) naguilo que a maior parte dos comunistas tinham aprendido a

pensar e a crer na esfera da politica. Seu credo havia sido formulado justamente em

11 dem, ibidem, p. 137.

112 HOBSBAWM, E. J. “Os intelectuais e o antifascismo” In Histéria do marxismo: o marxismo na época
daterceira internacional: problemas da cultura e da ideologia. (Org. Eric J. Hobsbawn). (vol. IX). Rio de
Janeiro: Paz e Terra, 1987, pp. 264-266. (colchetes nossos). Hobsbawn conclui sobre a ameaga fascista:
“0 que Hitler fazia constituia uma ameaca para todos. Esta ameaga foi dramatizada imediatamente pela
abolicado do regime constitucional e democrético, pelos campos de concentragao, pelas queimas de livros,
pela expulsdo ou emigracdo em massa dos dissidentes politicos e dos judeus, inclusive a nata da vida
intelectual alema. Tudo o que a histéria do fascismo italiano até entdo tinha somente anunciado tornava-
se agora explicito e visivel, mesmo para os olhos mais miopes.” Idem, ibidem, p. 265.
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contraposicdo ao liberalismo e a socia-democracia, para proteger o bolchevismo —
voltado a revolucdo mundia — de qualquer contaminagdo de reformismo ou de
compromisso com o status quo.” 13

O Comintern se conciliava com os inimigos histéricos ndo s do comunismo,
mas da prépria teoria marxista. Se, no inicio, a tética da Frente Popular de uni&o dos
comunistas com outras forcas de centro e de esquerda foi responsavel pelo rechaco da
ascensdo do fascismo em Vvarios paises, posteriormente a aproximagdo recomendada
pelo Comintern com os liberais e com a burguesia “ progressista’ baralhou as acfes e as
perspectivas dos partidos comunistas e impediu a organizagdo dos trabalhadores para a
luta revolucionéria contra o capitalismo. Segundo os dirigentes do Comintern, ndo era
possivel conciliar o combate ao fascismo com a revolugdo proletéria, j& que a URSS
precisava naquele momento da alianca politica com as democracias burguesas e de todo
apoio externo possivel para se defender. Por sua vez, muitos militantes e intelectuais de
esquerda, que apoiaram 0s movimentos antifascistas, anteviram o desastre politico e as
consequéncias mais nefastas da nova tética das frentes populares e questionaram a
facilidade com que a Internacional Comunista passava da luta acirrada contra o
capitalismo para a aceitacéo dos regimes burgueses.

Isso comprometeu de maneira irremedidvel 0 movimento comunista
internacional. Em nenhum pais, o desdobramento tatico das frentes populares teve
conseqliéncias téo graves e arruinou 0s movimentos de esquerda como nos Estados
Unidos. Ali, o partido comunista americano se ligou ora com as forcas retrogradas no
campo da cultura e das artes, ora com 0s “progressistas’ que ensgjavam uma politica
internacional e belicista dos norte-americanos para 0 mundo. Alan Wald explica: “No
comeco de 1935, uma manobra na politica do Partido Comunista tornou-se aparente.
N&o apenas 0 esperado renascimento cultural proletério falhara em se materializar, mas
também a Internacional Comunista (...) (abandonava) sua politica ultra-revolucionaria
do Terceiro Periodo de 1928-33. Depois da desastrosa consolidagdo do hitlerismo,

facilitado pela recusa dos Comunistas em obter unidade de agdo com os Socia-

13 HOBSBAWM, E. J. Op. cit., p. 303. (parénteses nossos). Sem duvida, a tética da Frente Popular
visava também uma transi¢céo para o socialismo diferente do processo revolucionario experimentado na
URSS. Essa transicdo se daria por meio da hegemonia das principais forgas envolvidas na luta vitoriosa
contra o fascismo, a saber: os operdarios, 0os camponeses e os membros do partido comunista. Em seu
ensaio sobre os intelectuais e o0 movimento antifascista, Hobsbawm discorre sobre a alteracéo da
estratégia adotada pelo Comintern para a revolugédo proletaria. Ndo era mais possivel imaginar uma
revolucdo proletaria como aquel a que aconteceu na Rissia. O comunistaitaliano, Palmiro Togliatti foi um
dos idealizadores da nova perspectiva de chegada ao socialismo por etapas. Cf. HOBSBAWM, E. J. Op.
cit., pp. 303-307.
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Democratas Aleméaes contra os Camisas Pardas, 0 partido comegou a procurar uma
aproximacao defensiva com forcas capitalistas ‘ progressistas’ e liberais. Os clubes John
Reed, fundados como organizagdes de trabalhadores e de intelectuais proletarizados que
eram abertamente anti-capitalistas e partidarios da Unido Soviética, foram
peremptoriamente liquidados pelo partido em favor de formagdes como o Congresso de
Escritores Americanos e a Liga de Escritores Americanos que tinham uma simpatia
maior pelos liberais dentre os académicos, os autores comerciais e os literatos.” 4

A posicéo de Trotski destoava dos consensos e das unanimidades da época. Ele
criticava tanto a conciliagdo de interesses de classe como a etapa da revolucéo
democrética formuladas pelos dirigentes do Comintern e executadas nas frentes
populares. Para Trotski, embora a formacéo de uma alianca ampla de combate das ligas
fascistas fosse imprescindivel, ndo se poderia perder de vista a chance de abertura da
revolucdo proletéria na luta contra o fascismo. Deutscher relata: “(Trotski) criticou a
frente Unica tal como a praticavam Thorez e Blum, sob a alegacdo de que sua acéo se
limitava as manobras parlamentares e aliancas eleitorais, e que ndo procurava despertar
os trabalhadores para uma luta extra-parlamentar contra o fascismo, e que poderia ter
aberto também a perspectiva da revolucdo socialista. Lancou Sseu sarcasmo contra o
Comintern, que o denunciava por insistir com os socialistas e comunistas alemaes para
gue, em conjunto, barrassem o caminho que Hitler trilhava para o poder e que agora,
sem qualquer disfarce, adotava a frente Unica apenas para transforma-la numa tética de
evasdo, ‘cretinismo parlamentar e oportunismo. (...) A Frente Popular — argumentou
Trotski, ndo associaria a classe meédia inferior com os trabalhadores, mas abriria um
abismo entre eles, porque as classes médias inferiores estavam voltando as costas para

os radicais.”**®

14 WALD, A. M. The New York intellectuals: the rise and decline of the anti-stalinist |eft from the 1930s
to the 1980s. North Carolina: The University of North Carolina Press, 1987, pp. 80-81. (parénteses
NOSS0S).

M5 DEUTSCHER, I. Trotski — O profeta banido. Rio de Janeiro: Editora Civilizagio Brasileira, 1984, p.
289. (parénteses nossos). Isaac Deutscher conclui: “O fracasso final da Frente Popular justificaria a
maioria das criticas de Trotski. No momento, porém, a acdo conjunta socialista-comunista conseguiu
fazer recuar as ligas fascistas, que jamais se recuperaram de sua derrota, e a frente popular inegavelmente
despertou a classe operdria durante certo tempo e deu tremendo impulso ao seu movimento. SO
posteriormente a politica da Frente Popular iria diminuir a energia dos trabalhadores, afastar a pequena
burguesia e com isso levar 0 pais a reacdo e prostracdo, com que a deflagracdo da Segunda Guerra
Mundial a foi encontrar. Mas, em 1934-35, a medida que diminuia o perigo do fascismo, o apelo de
Trotski em favor da acdo extra-parlamentar e das milicias operédrias parecia intempestivo, ndo tendo
provocado nenhuma reagdo. Observando, de seu retiro nos Alpes, as primeiras manobras da Frente
Popular, registrou em seu did&rio que ‘esta ordem solapou a si mesma, sem qualquer esperanga.
Desmoronara com um mau-cheiro’. Apenas alguns anos se colocavam entre os triunfos da Frente Popular
e o0 grande mau-cheiro do colapso de 1940.” Idem, ibidem, pp. 289-290.
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A esguerda e a politica governamental para as artes nos Estados Unidos

Nos Estados Unidos, a tética da Frente Popular fez com que os stalinistas se
aproximassem dos defensores da ideologia nacionalista. Em oposicdo a tendéncia
dominante no Comintern antes de 1935, que identificava na classe proleté&ria o
surgimento de uma nova cultura anti-capitalista, os partidos comunistas espalhados pelo
mundo reabilitavam a nocdo de cultura ocidental contra a barbérie fascista. Nessa
mudanca de estratégia politica, também o Partido Comunista dos Estados Unidos da
América tratou de defender a heranca cultural norte-americana e de apoiar os ideais
liberal-democréticos que fundaram aguele pais. Assm, os dirigentes do PCEUA se
aproximavam mais e mais ndo sO das classes médias mas também dos liberais e da
burguesia nacional.*® Seguia-se aqui, sem questionamento, o exemplo da luta contra o
fascismo na Europa, que conseguira em pouco tempo unificar diversas forcas sociais
principalmente em torno de metas e de valores comuns.

Para as artes, a adeséo a Frente Popular significava dar prioridade aos temas
nacionais, prosseguir com a tradi¢do naturalista ou realista social norte-americana e se
afastar das manifestagbes vanguardistas. Serge Guilbaut expde a repercussdo, no meio
artistico e cultural, da proposta de ‘americanizacdo’ da politica, feita por Earl Browder,
lider do PCEUA: “A idéia bésica (do Primeiro Congresso de Artistas Americanos
realizado em 14 de fevereiro de 1936) foi anunciada por Lewis Mumford, um escritor
liberal, que sdientou o0 estado catastrofico do mundo e entdo a importancia da
assembléia dos artistas, ndo apenas para possibilitar que eles se defendessem
coletivamente contra a Depressdo mas também (...) contra o fascismo (...). (Embora

Stuart Davis mostrasse) que ‘crescentemente, a expressdo de problemas sociais

18 segundo Elizabeth G. Seaton, a estratégia da Frente Popular para a construgdo de um movimento

antifascista amplo, que possibilitou a alianca instavel entre a URSS e as democracias ocidentais, foi a
alternativa dos comunistas para garantir direitos dos trabalhadores como o de livre associacdo. Seaton
esclarece: “Durante o VII Congresso Mundial da internacional comunista em Moscou em 1935, (...)
Concluindo que €eles (os comunistas) tinham falhado em entender o fascismo com a maior ameaga para a
classe trabalhadora, os membros (...) decidiram se juntar a governos de esquerda e forgas centristas das
nacdes democréticas do Ocidente em uma alianca antifascista. Os Comunistas ainda declaravam que o
capitalismo era “fascista’, mas 0 PCA abrandou seus ataques contra as bases capitalistas da democracia
americana. Os membros salientaram o objetivo de preservar liberdades suprimidas pelos governos
fascistas, particularmente a liberdade de associagdo e de expressdo.” SEATON, E. G. Federal prints and
democratic culture: the graphic arts division of the Works Progress Administration Federal Art Project,
1935-1943. Tese de Doutorado. Northwestern University, Illinois, 2000, p. 66. (parénteses nossos).
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hodiernos na nova Arte Americana deixa claro que nos tempos em que nos estamos
vivendo, poucos artistas podem permanecer indiferentes, envolvidos com problemas de
seus estudios’, (ele concluia em favor da) rejeicdo do nacionalismo em pintura. (Ao
contrério de Munford) (...) Davis salientou a idéia de que tais slogans populares como
Save America for Democracy asssm como o apelo de alguns intelectuais por um novo
Americanismo era hipdcrita e cheirava a nacionaismo fascista.” 1’

Contudo, Meyer Schapiro e Lynn Ward foram responséveis pela andlise mais
consistente sobre 0s prejuizos da idéia de arte nacional apregoada pela Frente Popular.
Em seu pronunciamento conjunto, intitulado “Raga, Nacionalidade e Arte’ e
apresentado no Primeiro Congresso de Artistas Americanos, eles diziam: “NOs temos
muita smpatia por uma ‘Arte Americana em gue o conceito de América € muito vago,
frequentemente definido como uma ‘expressdo americana genuind ou uma ‘arte
explicitamente nativa’ (...). Em face disso, n6s podemos reconhecer que a base real para
uma separagao emocional entre os membros da tribo e os de fora € encontrada nos mais
ou menos obscuros sentimentos de rivalidade econbmica e inseguranca; que esta
separacdo torna-se uma barreira efetiva para uma solugdo vélida dos problemas que
todos os artistas enfrentam; ... que finalmente a palavra ‘Americana usada daquele
modo ndo tem significado real. Ela suspende um véu de unidade ficticia e cega nossos
olhos para o fato que ndo pode haver arte em comum entre os Americanos do
Rockefeller Center, os Americanos da Legido em Terre Haute, e simbolicamente os
Americanos da Faculdade Nacional do Arkansas.”!*®

Schapiro e Ward apontavam em seu pronunciamento que a arte ndo se
encontrava desvinculada dos interesses de classe e que esse era o principal motivo pelo
gual se condenava a proposicdo falseadora e ambigua de uma arte nacional. Nesse
periodo, Schapiro estava ainda muito interessado na arte realista que se empenhava na
revolucdo socia completa e, sendo assim, sua critica se apoiou menos Nos aspectos
formais do que no significado politico da mensagem estética endossada pelo PCEUA. A
polémica entre Meyer Schapiro e Jacob Burk, no Clube John Reed, sobre qual seria o
campo artistico mais eficaz, a gravura ou a pintura, na conscientizagdo das massas e na
revolucdo € elucidativa da proposta de Schapiro e de muitos comunistas para as artes.

Elizabeth Seaton relata: “(Schapiro criticara a exposicao “A crise mundial expressada

17 GUILBAUT, S. How New York stole the idea of the modern art — abstract expressionism, freedom,
and the cold war. Chicago: The University of Chicago Press, 1985, pp. 19-20. (parénteses nossos).

18 SCHAPIRO, M. & WARD, L. “Race, Nationality and Art”, First American Congress, pp. 38-41 Apud
GUILBAUT, S. Op. Cit., p. 21.
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na arte” de 1933). Segundo Schapiro, a exposicdo foi em parte mal-sucedida em exibir
idéias revoluciondrias por causa do enfoque de seus participantes na pintura. (...) (Ele)
via como ma orientacdo ndo apenas a adesdo de membros a pintura de cavalete como
uma arte ‘social’, mas também sua ‘devocdo a pintura mural’. Ele recomendou em vez
disso o que Andrew Hemingway descreveu como um ‘modelo agitprop de arte
revolucionaria, formas tais como polsteres que ja tinham estabelecido relaces
populares e polticas.”*1°

A0 mesmo tempo que se adotava a tética da Frente Popular nos Estados Unidos,
a linha estética do realismo socialista se consolidava na URSS em 1934 e era difundida
internacionamente pelos partidos comunistas. 1sso gerou certo desconforto para
Schapiro e para muitos intelectuais ligados ao PCEUA, ja que em sua maioria eles ndo
viam como antagbnicos os interesses pelo realismo, pela revolucdo social e também
pela arte de vanguarda. Com a difusdo da doutrina do realismo socialista, os stalinistas
declaravam ndo ser exequivel o vinculo entre a arte de vanguarda e o comunismo. A
consequiéncia disso para o cenério cultural norte-americano foi que o realismo passava a
ser enfatizado na época ndo sb pela politica cultural norte-americana, mas também pelas
diretrizes estéticas do PCEUA. Embora fossem concepcgdes diferentes de realismo, o
direcionamento tético da Frente Popular seguido pelo Partido Comunista aproximou-o
mais da arte nacionalista incentivada pelo governo de Franklin Delao Roosevelt
através da Works Progress Administration — Federal Art Project (WPA-FAP)2° do que
dos esforgos despendidos por um Schapiro, por um William Phillips ou por um Philip
Rahv afim de conciliar teoria marxista e estética.

Dai em diante, a disputa da intelectualidade norte-americana de esquerda,
sobretudo para aquela ligada a0 PCEUA, estabeleceuse entre 0s que apoiavam
exclusiva e invariavelmente ou o naturalismo e o realismo social do New Deal ou a arte
moderna. Por uma série de fatores, Phillips e Rahv, fundadores da Partisan Review,
assim como Meyer Schapiro, se afastaram progressivamente do PCEUA, compuseram o
movimento anti-stalinista de esquerda e se aproximaram do trotskismo em 1937. Alan
Wald expde a divergéncia de posicdo entre stalinistas e trotskistas no que se refere as

técnicas e a temética das artes. “O que gudou a diferenciar as criticas influenciadas

119 SEATON, E. G. Federal prints and democratic culture: the graphic arts division of the Works Progress
Administration Federal Art Project, 1935-1943. Tese de Doutorado. Northwestern University, Illinois,
2000, pp. 58-59. (parénteses e itélico nossos).

120 programas criados durante o New Deal: Administragéo do Progresso de Obras (WPA) e Projeto de
Arte Federal (FAP).
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pelos trotskistas, especiamente aquelas que poderiam se reunir em torno da
reorganizada Partisan Review, e 0 que exacerbou suas relagdes com o0s comunistas, foi
sua disposicdo para abertamente combinar 0 marxisSmo com uma agressiva simpatia por
temas e técnicas modernistas dos anos 1920, exemplificadas por T. S. Eliot. Em
contraste, a atitude comunista oficial foi expressa por Mike Gold: ‘Nos anos vinte, 0s
jovens poetas seguiram T. S. Eliot. Eliot era para o periodo de boom da poesia o que
Mencken fora para a prosa; ambos eram anti-povo, mentalidades fascistas, e ambos
foram arrastados como pilares podres na enchente de novos critérios e novas demandas
que a depress3o trouxe para s escritores americanos.’ 12

O comentario de Mike Gold se filiava as idéas que foram divulgadas pelo
Primeiro Congresso dos Escritores Soviéticos em 1934. Nele se propunha a doutrina do
Realismo Sociadlista para as artes, que em esséncia reaista se opunha a arte de
vanguarda ocidental. *2 Segundo Paul Wood, “compareceram (no Congresso) mais de
seiscentos delegados, incluindo quarenta do exterior; e em 26 sessdes foram feitas ndo
menos que trezentas contribuigcdes. E, ainda que ocorressem, os desacordos ndo foram
significativos. As conclusdes eram de que o Congresso apenas oficializara perspectivas
gue ja haveriam sido decididas — como, de fato, haviam. Todos 0s grupos rivais,
proletérios e vanguardistas do mesmo modo, haviam sido dissolvidos e foi criada a
Unica Unido dos Artistas — a qual os artistas que desgjassem atuar na Unido Soviética
deveriam aderir. Diz-se que a politica (soviética para as artes) havia sido decidida em

encontros secretos realizados no apartamento de Maximo Gorky em Moscou em

2L WALD, A. M. The New York intellectuals: the rise and decline of the anti-stalinist |eft from the 1930s
to the 1980s. North Carolina: The University of North Carolina Press, 1987, p. 94.

122 putores como Vittorio Strada, Katerina Clark e Paul Wood problematizaram a vis3o corrente sobre o
Realismo Socialista. Para eles, ndo era possivel entender o realismo socialista somente como uma
doutrina de controle das artes, mas também como uma proposta mediada pelas condicdes histéricas
vividas pela URSS. Veja-se o comentério de Vittorio Strada: “Podemos tomar como ponto de partida
aquele que foi o evento central da vida literaria soviética: 0 Congresso dos Escritores de 1934, onde foi
oficialmente consagrada a doutrina do ‘realismo socialista’. O ‘realismo socialista’, nascido solenemente
naquela reunio, que contou com a presenca de dirigentes como Zdhanov e Bukharin e de escritores como
Gorki e Fadeiev, € um fendbmeno de indubitédvel complexidade politica e cultural e deve ser analisado
como tal, evitando-se as sumarias e irénicas polémicas de que habitualmente tem sido alvo.” STRADA,
V. “Do ‘realismo socialista’ ao zdhanovismo” In Histéria do marxismo: o marxismo na época da terceira
internacional: problemas da cultura e da ideologia. (Org. Eric J. Hobsbawn). (vol. IX). Rio de Jneiro:
Paz e Terra, 1987, p. 156. Paul Wood apresenta a hipétese de Katerine Clark: “O Realismo Socialista, na
maioria das vezes, € visto pelos comentaristas ocidentais como uma camisade-forga que impediu
inexoravelmente a diversidade na arte por algum tempo. Entretanto, a situacdo talvez fosse mais
complexa. Katerina Clark argumentou, persuasivamente, que a ado¢cdo do Realismo Socialista foi de
alguma forma o reverso do periodo proletério que o precedeu. Ele foi criado, ela afirma, por aqueles que
sentiram a necessidade de restabelecer a qualidade na arte, que estava sendo perigosamente ameagada
pela dindmica agressiva do proletariado.” WOOD, P. “Realismos e realidades’ In BRIONY, FER et dlii.
Realismo, racionalismo, surrealismo: a arte no entre-guerras. S8o Paulo: Cosac & Naify EdigOes, 1998, p.
320. (parénteses N0ssos).
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outubro de 1932, quando um grupo de politicos e intelectuais convidados discutiram um
nome para 0 novo tipo de arte. Que essa arte seria ‘readlista ndo estava em questéo.
Alguns, entretanto, queriamna ‘monumenta’; outros, ‘herdica’; e outros, ainda
‘proletéria. Uma figura em particular, entretanto, continuava insistindo em que ela
fosse ‘socidista’. Essa figura era Stalin. E assim ficou ‘ Readlismo Socidista’”. %

O movimento anti-stalinista de esquerda, formado em sua maioria por
intelectuais e por artistas, tentava unir novamente vanguarda politica e artistica para
recuperar o sentido origina da revolucdo comunista. Dai, a aproximagdo com Trotski e
a valorizagdo da arte moderna, ambos condenados e banidos da URSS pelos stalinistas.
Se o realismo em arte predominava nos anos trinta, ficava cada vez mais evidente que se
carecia de uma alternativa para ele. O esgotamento estético do realismo era resultado
tanto da perda de sua funcdo conscientizadora quanto de sua grande eficacia como
instrumento de propaganda governamental. No caso dos Estados Unidos, a arte realista
de cunho naciona foi incentivada pelo governo e amplamente empregada pelos artistas
gue participaram dos programas da WPA-FAP. Ela estava direcionada para a exaltacéo
dos ideais democréticos norte-americanos contra as ideologias estrangeiras e servia
como instrumento de divulgacéo dos projetos e das realizacbes no governo Roosevelt
para vencer a crise econémica e socia gque assolou o pais.

Franklin D. Roosevelt tomou posse na Presidéncia dos Estados Unidos em 4 de
marcgo de 1933. Em sua carreira, ele ja tinha governado Nova Y ork, um dos estados em
gue a crise econdmica foi mais acentuada, e ali 0 New Deal fora concebido. Tratava-se
de um programa de governo ambicioso que pretendia atender tanto os capitalistas como
os trabalhadores. Robert Sherwood aponta que, naqueles anos, Roosevelt modelara a
atuacdo decisiva do Estado no campo social: “A 21 de agosto de 1931 o governador
Roosevelt pronunciou (...): ‘Que € o estado? E a representacio devidamente constituida
de uma sociedade organizada de seres humanos (...). O dever do estado para com 0s
cidaddos € o dever do empregado para com o patréo. (...) Um dos deveres do estado é
socorrer aqueles cidaddos que se virem vitimas de circunstancias a tal ponto adversas
gue os deixem incapazes de satisfazer mesmo as mais simples necessidades sem amparo

de outros. Dita responsabilidade € reconhecida por todas as nagles civilizadas ... (...) A

123 \WOOD, P. Op. cit., pp. 323-324. (parénteses N0Ssos).
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esses desafortunados cidaddos deve-se estender 0 amparo do governo, ndo como
caridade, mas como uma face do dever socia’”. *%*

Roosevelt estava ciente de que se o Estado ndo interviesse para savar o
capitalismo e ndo minimizasse 0 abismo socia, instalado no governo Hoover, talvez
fosse muito provavel uma ateracdo sem precedentes em todo o sistema econémico,
socia e politico norte-americano. Sherwood, bidgrafo da Casa Branca, comenta: “(Se o
fascismo ascendia na Europa) bem mais imediata como ameaca era a Ssuspeita,
profundamente arraigada, de que & coisas poderiam acontecer aqui. Os dentes de
dragéo do fascismo e do comunismo, sementes do mal, espal havam-se pelo mundo todo
e naquele inverno de bancos a fechar, de vales em lugar de dinheiro, de filas
interminaveis, era compreensivel o temor de que aguelas sementes daninhas viessem a
germinar e deitar raizes em solo americano.”*?® E Roosevelt discursou, mais tarde, sobre
a indole democrética do povo norte-americano: “Se tempo houve em gque foi posto a
prova o vigor espiritual de nosso povo, esse tempo foi o daterrivel depressdo de 1929 e
1933. Nessa ocasido, 0 povo poderiater-se voltado para ideologias estrangeiras, como o
comunismo e o fascismo. (...) Todavia, nossa fé democrética foi suficientemente
vigorosa. O que 0 povo americano pediu em 1933 ndo foi menos democracia, foi mais
democracia— justamente o que recebeu.”'?®

De fato, 0 New Deal consistiu no patrocinio de programas de amparo aos
desempregados, mas foi também e principalmente um programa de investimentos na
area de infra-estrutura para refortalecer a economia capitalista. Robert Sherwood
descreve o surgimento do WPA-FAP e seus resultados. “(Em fins de outubro de 1933),
Roosevelt perguntou (a Hopkins) quantos empregos deveriam ser criados e (ele)
respondeu que seriam da ordem de quatro milhdes. (Roosevelt deu sinal positivo e o
grupo de Hopkins elaborou os planos para execucdo do programa) que, em seus
primeiros 30 dias de existéncia, empregou quatro milhées de pessoas e, em menos de
quatro meses, deu inicio a 180 mil projetos e gastou mais de B3 milhdes de ddlares.
Estavam lancadas as bases do que seria(...) a WPA e estabelecido o principio do direito
a0 trabalho, que n&o poderia mais ser renegado. (A Administragdo de Obras Civis
(CWA) que se tornou depois a WPA) era um programa caro e ndo poderia continuar

muito tempo em sua escala original. (...) os resultados foram memoraveis. Incluiam: 40

124 SHERWOOD, R. E. Roosevelt e Hopkins: uma histéria da Segunda Guerra Mundial. Rio de Janeiro:
Nova Fronteira, 1998, pp. 46-47.

125 SHERWOOD, R. E. Op. cit., p. 54. (parénteses nossos).

128 1 dem, ibidem, p. 59.
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mil escolas construidas ou ampliadas;, 3,5 milhdes de metros de canos de esgotos
instalados; 469 aeroportos construidos e 529 ampliados. (...) Entre as 4.264.000 pessoas
para as quais foram arranjados empregos havia trés mil escritores e artistas; isso era o
ponto de partida do Projeto de Arte Federal "%’

Por causa do WPA-FAP, politicos da oposicdo acusaram Roosevelt de
comunista. Para a maioria deles, o governo ndo deveria gastar dinheiro com programas
sociais. No entanto, alguns membros da ala direitista confiavam no presidente.
Sherwood diz: “Houve mesmo alguns empresarios que observaram gque o New Deal néo
era o que eestemiam: o prologo do comunismo nos Estados Unidos. Tratava-se, de fato
— como Roosevelt o concebera e o conduzira — de uma revolucéo politica da direita,
levantando-se para lutar em sua propria defesa. (...) (E Gerad W. Johnson comenta:)
‘Quem tem dulvidas a respeito deveria atentar para 0 &to de que grupo algum sofre
maior decepcdo com o Sr. Roosevelt do que os extremistas radicais. (...) O maisirritado
membro do clube da Union League jamais lancou contra ele tantas ofensas quanto as
empregadas constantemente pela imprensa comunista, até ficar evidente que Roosevelt
ndo precisava deles, mas eles sim é que precisavam desesperadamente dele. A razéo
desse 6dio dos radicais ndo € dificil de entender. Vem do fato de que aquele que
esperavam fosse o liquidante do capitalismo, ja que o apunhalara téo rudemente, talvez
fosse, isto sim, um cirurgido de cujo bisturi o capitalismo emergisse, ndo morto, mas
forte como nunca, dono de um novo sentido de vida. Os radicais talvez ndo estgjam bem
certos disso, mas seguramente temem que tal coisa aconteca e esse temor €
evidentemente bem fundado ...’ "8

O Projeto de Arte Federal foi criado porque se sabia que artistas, escritores e
intelectuais tinham poder de influéncia sobre a opinido publica. No inicio dos anos
trinta, muitos deles podiam ou tinham se aproximado ou do partido comunista ou de
movimentos politicos de esquerda. Jonathan Harris expde a natureza e 0s objetivos do
FAP em atender os artistas plésticos. “Em 1933, o New Deal do governo de Roosevelt
criou gigantescos programas de assisténcia social e esquemas de frentes de trabalho [...].
Entre esses programas de trabalho havia uma série de projetos concebidos para permitir
gue os artistas trabalhassem em troca de um salé&rio padréo de 21 ddlares por semana.
No mais amplo deles, o FAP (1935-1943), os artistas se viram engajados coletivamente

— contratados pelo Estado — como produtores para clientes do setor publico (escolas,

127 SHERWOOD, R. E. Op. cit., pp. 68-69 e p. 74. (parénteses N0ssos).
128 | dem, ibidem, pp. 91-92. (parénteses N0ssos).



hospitais, prisdes e outras instituicdes que desegjassem receber obras de arte para expor).
No geral, incentivavam os estilos ‘naturalistas' e ‘realistas’, os quais predominaram, e a
maioria dos artistas trabalhava em projetos para edificios e locais publicos e ndo para
galerias de arte ou museus.”*%°

Com excecdo dos artistas nova-iorquinos, que desenvolveram uma série de
experimentos formais modernos na Secdo de Cavalete de Nova Y ork, a maior parte dos
artistas ligados ao FAP produziu naturalismo ou realismo socia. Harris comenta: “[...]
seria um equivoco afirmar que os trabalhos produzidos por Pollock, Rothko e outros
foram ‘tipicos da Arte Federd. [...] [Harris faz referéncia a obras publicas como o
relevo escultural de Cesare Stea (1936), patrocinado pelo governo norte-americano, cuja
temética sdo os trabalhadores do New Deal]. Esse trabalho compartilha elementos
edtilisticos e iconograficos da escultura realista socialista da Unido Soviética da mesma
época, como O operério e a mulher da fazenda-modelo, obra de Vera Mukhina de 1937.
Embora em escala consideravelmente menor, o relevo de Stea usa as convengdes da
‘monumentalidade’ para transmitir a grandeza do * trabalhador do Estado’ como simbolo
da missdo da nacdo de reconstruir-se. Essa abstragdo simbdlica, o ‘trabalhador’
personificado, foi um emblema ideolégico chave na Uni&o Soviética e nos Estados
Unidos da década de 30. Tanto o estado supostamente comunista (URSS) como o
democrético (EUA) mobilizaram a retorica da transformacéo econdmica e social em
suas missoes ideolOgicas oficiais — a suposta criagdo do socialismo na Unido Soviéticae
a reorganizagdo do capitalismo em sistema democratico controlado e moramente

justificavel nos Estados Unidos.”**°

129 HARRIS, J. “Modernismo e cultura nos Estados Unidos, 1930-1960° In WOOD, P. et dlii.
Modernismo em disputa: a arte desde os anos quarenta. S&o Paulo: Cosac & Naify Edi¢des, 1998, p. 10.

130 | dem, ibidem, pp. 12-13. (colchetes nossos). Segundo Harris n&o seria possivel encontrar nasobrasde
arte norte-americanas da década de 1930, um estilo Unico ou um repertério estrito de temas comuns a
todos os artistas: “ Sucessivamente ‘expressionistas’, ‘estilizadas’ ou até ‘ cartunisticas’, todas essas obras
continham, entretanto, significados socialmente simbdlicos e uma preocupagdo em representar suas
imagens dos Estados Unidos da época da Depressdo — sgja a vida metropolitana nova-iorquina alienada, a
crise na zonarural, ou o ‘realismo democratico-capitalista’ do (FAP) representando o cidadao-proletério
estadunidense que conseguiu trabalho com o New Deal de Roosevelt.” Idem, ibidem, p. 13. (parénteses
nossos). Sobre o grupo de artistas nova-iorquinos que iniciaram posteriormente as pesquisas do
expressionismo abstrato, Harris esclarece que todos eles estavam envolvidos com politica na década de
1930: “Juntamente com Rothko, Robert Motherwell e outros expressionistas abstratos, (Pollock) se
envolveu com a politica de esquerda como membro do Sindicato dos Artistas, fundado em 1934 para
permitir aos artistas empregados pelo Estado negociar melhores condicdes e pressionar por periodos mais
longos de trabalho nos projetos estatais (...). Além disso, artistas e criticos da esquerda envolveram-se em
questdes e debates politicos nacionais e internacionais, como a Frente popular contra o Fascismo, criada
em 1935, e contra a Guerra Civil Espanhola, em 1936. Guernica, de Pablo Picasso, concluida em 1937,
tornou-se a0 mesmo tempo um simbolo da oposicdo ao bombardeio fascista da cidade espanhola e um
simbolo da tentativa de fazer uma intervencgao artistica politicamente convincente que ndo se apoiava nas
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Harris aponta que os responsaveis pelo Projeto de Arte Federal incentivavam a
producdo de arte nacionalista. A partir de 1937, a arte norte-americana seria
denominada Realismo Democrético pelos mentores e executores da FAP. O realismo,
gue servira antes para agitacdo e propaganda do comunismo e que estava agora a
servigo da politica de Roosevelt, era resultado da uni&o dos valores democréticos dos
Estados Unidos e da capacidade de atingir as massas em contraposi¢do a arte européia.
Harris elucida o vinculo que se estabeleceu entre arte e politica no FAP: “O diretor do
Projeto de Arte Federal, Holger Cahill, tornou explicita a relacéo entre a cultura e a
democracia nos Estados Unidos na década de 30. Essa ligagdo era um elemento-chave
na filosofia que orientava o projeto e, num discurso pronunciado na abertura de uma
mostra de arte patrocinada pelo governo no Museu de Arte Moderna de Nova York em
1936, Cahill declarou que o projeto visava, em parte, minar as tradigdes académicas
importadas da Europa do século XIX bem como as recém-chegadas convencdes da arte
modernista. Nesse sentido, seu programa, baseado em questes culturais e politicas
nacionais, diferia do programa dos artistas de esquerda, que, embora desejassem assistir
a uma revolugdo socidista nos Estados Unidos, tinham também uma perspectiva
internacionalista.”*3*

Para Cahill, o Realismo Democrético representava ndo menos os valores
nacionais dos Estados Unidos que uma aternativa para 0 mundo, ja que a arte européia
era produto de uma civilizagdo em crise. Harris diz: “Cahill atacava o Modernismo de
vanguarda e também a arte académica tradicional porgque via em ambos importacdes
essencialmente ‘estrangeiras’ de uma civilizagdo européia ainda semifeudal que estava
prestes a envolver asi e ao resto do mundo em mais uma guerra. (...) (Harris conclui:)
essa forma de polémica racista foi um componente do nacionalismo do New Deal que
levou alguns administradores da arte governamental a atacar o predominio da arte
européia em geral nos Estados Unidos e que, por meio do Projeto de Arte Federal,
cogitava uma intervencd0 do Estado na cultura nacional em prol da causa da
conservacdo e da promocdo de uma arte americana nativa. Tal arte deveria ser
produzida por americanos para todo o povo americano; por isso as subvengdes néo
objetivavam apenas deter o Modernismo americano e europeu, mas também

democratizar radicamente a experiéncia e a inteligibilidade de uma arte ‘auténtica

convencodes do ‘naturalismo’ ou ‘realismo social’ entdo dominantes nos Estados Unidos.” 1dem, ibidem,
pp. 15-16. (parénteses n0ssos).
131 HARRIS, J. Op. cit., p. 16.
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produzida por americanos. A existéncia e a influéncia de uma peguena mas influente
Vanguarda Modernista — quase toda baseada em Nova York e patrocinada por uma
intelligentsia exclusivista — era andtema para o populismo do Projeto de Arte
Federal ."132

Encerrava-se a disputa sobre a Frente Popular e, por conseguinte, surgia uma
aternativa para o Realismo Democratico nas artes plésticas. Muitos intelectuais e
militantes decidiram se afastar do PCEUA n&o apenas por causa dos erros téticos que
levaram os comunistas a apoiar 0 New Deal de Roosevelt e a tradicdo artistica dos
Estados Unidos,** mas porque repercutiam as (ltimas noticias da URSS sobre a
instalagdo dos Tribunais de Moscou. Foi assim que se consolidou 0 movimento norte-
americano de esguerda cujo mote era o anti-stalinismo. Serge Guilbaut informa:
“Depois do Primeiro Congresso de Artistas Americanos em 1936, a desaprovacdo da
Frente Popular por uma parte dos intelectuais de esquerda tornou-se mais organizada e
virulenta. O abismo entre trotskistas e stalinistas se ampliou (...). N&o obstante as
noticias sobre os Tribunais de Moscou, 0 Partido Comunista continuou a dar
sustentagdo para a RUssia stalinista. 1sso, e 0 pacto Russo-Germanico, levou um
crescente nimero de intelectuais desiludidos para a oposicéo, porque eles ndo podiam
sustentar a postura ndo critica do Partido. Para muitos intelectuais, ficava cada vez mais
claro que era necessario independéncia de todos os partidos politicos para os artistas e

escritores.”*3*

132 HARRIS, J. Op. cit., pp. 17-18. (parénteses nossos).

133 Em 1937, ocorreu o estreitamento conjuntural da alianca entre o Partido Comunista e a pol itica do New
Deal. Comenta Seaton: “O (PCEUA) comecou a manifestar mais abertamente apoio a Roosevelt em

fevereiro de 1937, depois da solicitagéo do presidente para que o Congresso desse a ele a autoridade para
forcar a retirada de juizes da Suprema Corte (...). N&o obstante o fracasso desse esquema de engessar a
corte, (...) 0S comunistas viram isso como um sinal do compromisso de Roosevelt em resistir aos
conservadores. (...) A Décima Convencéo do Partido Comunista dos Estados Unidos, ocorrida em Nova
Y ork em 26 de maio, modificou a politica da Frente Popular paraincluir o apoio oficial de Roosevelt e do
New Deal. Em seu informe na conferéncia de 28 de maio, Browder alinhou a Frente Popular com a “aa
New Dea do Partido Democrético” (...). Clarence Hathaway, editora do Daily Worker, deu a essa
coaliz8o um novo nome americanizado, a ‘Frente Democrética’”. SEATON, E. G. Federa prints and

democratic culture: the graphic arts division of the Works Progress Administration Federal Art Project,
1935-1943. Tese de Doutorado. Northwestern University, lllinois, 2000, p. 157. (parénteses nossos).

134 GUILBAUT, S. How New York stole the idea of the modern art — abstract expressionism, freedom,
and the cold war. Chicago: The University of Chicago Press, 1985, p. 21.
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Apelo trotskista: 0 Manifesto por uma arte revoluciondria e independente

Com o exilio em 1937, Mé&rio Pedrosa iniciou atividade intensa como militante
ligado a1V Internacional. Sua ida a Europa ocorreu em condi¢fes pouco favoraveis, ja
gue ele fugia as pressas do Brasil. Tendo a prisdo decretada, seu amigo Nelson Chaves
emprestoulhe o passaporte. A ameaga iminente de ser preso pela policia de Getulio
Vargas e a impossibilidade de adiar a viagem fizeram com que Pedrosa embarcasse em
um navio controlado pelos nazistas em direcdo a Franca. Naquela ocasido, ele ndo
descartava a possibilidade de ser identificado e de ser alvo de um pedido de extradicéo
ditado pelo governo brasileiro. Consciente do perigo que corria, tratou de levar consigo
um livro de Goethe, que deixava todas as manhas sobre a comoda antes da chegada dos
funcionarios encarregados de inspecionar as cabines. Chegou a Paris e encontrou Pierre
Naville. Esse Ultimo entrou em contato com Trotski e indicou Pedrosa para trabal har
como secretério da secdo trotskista francesa e para colaborar nos trabalhos de fundacéo
dalV Internacional.1®

A tentativa de fundacéo da |V Internacional esbarrava em dificuldades impostas
pelo cenario politico na Europa e no mundo. Dai, a insisténcia de alguns militantes em
ndo proclamar sua fundacdo. Havia motivos fortes para isso: os trotskistas néo tinham
suporte relevante das camadas proletérias; a ‘Oposicéo de Esguerda’ na URSS, a mais
numerosa entre todas, tinha sido dizimada nos campos de trabalho forcado ou nos

fuzilamentos coletivos;, 0 crescimento vertiginoso da ameaca fascista e a irrupcao

135 Cf. HOUSTON, M. “Cronologia’ In Mario Pedrosa: arte, revolugao, reflexdo. Centro Cultural Banco
do Brasil, Porto Alegre, 06-07-1992, pp. 56-57. Por causa da perseguicdo da GPU aos militantes
trotskistas e do perigo de receptacéo de documentos sobre afundagdo da |V Internacional, Pedrosa passou
a utilizar o pseudénimo “Lebrun”. Mary Houston relata a trajetéria de Mario Pedrosa: “Em 1935,
[Pedrosa] transfere-se para 0 Rio de Janeiro e passa a trabalhar na Agéncia Havas. Ajuda
clandestinamente a Alianca Nacional libertadora e se liga a certos elementos do PCB, como Barreto Leite,
gue escreve a famosa carta a Prestes criticando a ANL. [...] Com o golpe [comunista] deste ano (com o
qual ndo tinha qualquer envolvimento), passa a ser procurado intensamente pela policia[...]. [Em 1936],
Mario monta, clandestinamente, um prelo para publicar a Luta de classe, e langa, em nome da LCl [Liga
Comunista Internacionalista] e da ala esquerda do PCB, liderada por Herminio Sacheta, a candidatura
simbdlica de Luis Carlos Prestes, que se encontrava na prisao, a presidéncia da Republica. [Em 1937],
escreve um ensaio de analise econdmica e politica da situagéo brasileira que circulou apenas em versio
mimeografada. [...] Vem o golpe de estado de 10 de novembro e recomegam as perseguicoes politicas.
Mario é processado e foge para Paris utilizando o passaporte de um amigo.” Idem, ibidem, pp. 56-57.
(colchetes nossos).
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iminente da guerra compunham um quadro conjuntural nada animador. Mesmo assim,
Trotski insistiu na necessidade de fundar a IV Internacional. O curso dos
acontecimentos veio mostrar a fragueza da nova organizagéo, pois a despeito dos
esforcos de seus militantes, a Internacional ndo contava com uma base tdo numerosa e
uma estrutura organizada como a que os partidos comunistas possuiam. Na Franca, sua
importancia seria abafada pela guerra e pela atividade criminosa dos stalinistas e,
finalmente, nos Estados Unidos, onde sua atuagdo foi conturbada por causa da luta entre
as fragdes trotskistas ela ndo conseguiu se aproximar da classe trabalhadora cooptada
pelo PCEUA e pelo governo de Franklin D. Roosevelt.

Depois da crise no campo e da baixa brutal da producéo de alimentos que trouxe
fome para a URSS em 1933, iniciava-se uma nova fase de tensdo dentro da clpula
dirigente. A eliminacdo das forgcas oposicionistas significava a perpetuacéo do regime
stainista diante de tamanha crise. Esse processo de caca as oposicoes foi além dos
limites do territério russo e se intensificou na agdo da GPU nos paises europeus. Foi
assm que Rudolf Klement foi assassinado. Companheiro jovem de Mé&rio Pedrosa no
Secretariado Internacional, Klement levou consigo a mensagem da morte préxima de
Trotski. Além de alguns papéis sobre a situacdo dos grupos trotskistas em varios paises
e poucas atas para a realizagdo do Congresso de Fundacgéo da IV Internacional, os
agentes da GPU ndo encontraram nada mais com ele. Sem dlvida, sua morte foi um
simbolo da eliminagdo definitiva das atividades de oposi¢éo trotskista na Europa, tal
como havia sido a morte de Leon Sedov (Liova), aém de ser também nesse caso um
atague pessoal a Trotski. Apesar de todas as pressdes contra a realizacdo do congresso,
Seus preparativos continuaram em ritmo acel erado.

Para evitar novas acOes terroristas ficou decidido que o Congresso de Fundacédo
da IV Internaciona se redizaria na casa de Alfred Rosmer em Périgny, loca pouco
movimentado nas imediacOes de Paris. Ali, em 3 de setembro de 1938, o Congresso foi
realizado em uma sessdo ininterrupta e sem a presenca de observadores, para evitar
outros atentados. A participacdo foi restrita aos membros mais estreitamente ligados as
posicdes de Trotski, serdo que Pedrosa participou dessa reunido representando as
sessOes da América Latina € dado o peso da organizacéo trotskista norte-americana,
gue contava naguela época com cerca de dois mil membros, o seu representante Max
Shachtman presidiu a conferéncia. Issac Deutscher expde o acontecimento: “Estavam
presentes 21 delegados, pretendendo representar as organizagdes de onze paises. A
conferéncia foi instalada ainda sob o impacto dos recentes assassinatos e raptos. Elegeu
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trés jovens martires, Liova, Klement e Erwin Wilf, como seus presidentes honorérios.
(Apesar da objecdo da secdo polonesa) (...) na votacdo, a conferéncia resolveu, pela
maioria de 19 contra 3, proclamar a Quarta Internacional naquele momento. (...) (E
Deutscher conclui:) Trotski resolveu ‘fundar’ a nova Internacional numa época em que,
como os poloneses advertiram, tal medida ndo poderia provocar nenhum impacto.”*3°

Trotski enviou uma carta, em 1 de junho de 1938, para os membros do
Congresso de Fundagdo da IV Internaciona. Nela, ele expunha os motivos para a
fundacdo de uma nova Internacional, que se opusesse tanto a organizagdo social-
democrata como a Il Internacional e que recuperasse as bandeiras da revolucéo
proletaria e do internacionalismo: “Em todo o curso de sua histéria, o proletariado
nunca foi tdo enganado e traido por suas organizacGes como € hoje, vinte e cinco anos
depois do inicio da Primeira Guerra Mundial e alguns anos ou quica apenas meses antes
do inicio da Segunda (...). A internacional socia-democrata, como foi ilustrada pela
Ultima e mais recente experiéncia governamental de Leon Blum em Franca, é uma
auxiliar do aparato do estado burgués, que a convoca para que 0 ajude durante os
periodos mais dificeis e para 0 mais vergonhoso trabalho: em particular, preparar uma
nova guerra imperialista. O papel da Terceira Internacional é ainda mais criminoso e
daninho — se tal coisa € possivel — porque encobre 0S Servicos que presta ao
imperialismo, com a autoridade roubada da Revolugcdo de Outubro e do bolchevismo.
Sobre 0 solo da Espanha, o stalinismo demonstrou, com evidente clareza, que assumiu 0
papel de gendarme internacional contra a revolugdo proleté&ria, 0 mesmo papel que
jogou o Czarismo contra a revolucéo burguesa.” 3

Ademais Trotski trazia, com aquela carta, o debate sobre o significado e o estado
atual das artes para a pauta do Congresso de Fundacdo. N&o se tratava de uma paixao
irremissivel. Foi necessidade ndo somente de se posicionar sobre os Ultimos
acontecimentos que ocorriam na URSS e no mundo, mas também de abrir interlocucéo
com intelectuais, escritores e artistas norte-americanos. Ainda que Trotski estivesse
interessado prioritariamente em fundar a nova Internacional como 6rgéo difusor da
doutrina bolchevique junto ao proletariado, ndo era mais possivel pensar N0 SUCESSO

dessa empreitada sem contar com apoio de parte da intelectualidade simpatizante e

138 DEUTSCHER, I. Trotski: o profeta banido. Rio de Janeiro: Editora Civilizac&o Brasileira, 1984, pp.
432-435.

137 TROTSKI, L. “El arte revolucionario y la Cuarta Internacional” In Litterature et Revolution, editado
por Maurice Nadeau (1964). Disponivel em: <http://www.ceip.org.ar/escritos/libro5/html/T09V 238.htm>.
Acesso em: 28 de fevereiro de 2002. Carta aberta aos membros do Congresso de Fundacgéo da 1V
Internacional.
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difusora da causa comunista. De certa forma — e apesar de possuirem objetivos muito
diversos — isso também ocorria com o regime stalinista, pois o respaldo que a URSS
adquiria internacionalmente nos meios intelectuais da Europa e também nos Estados
Unidos servia para a sustentacéo do regime. Se para Stdlin a influéncia e a notoriedade
do regime soviético capitalizavam adeptos em todas as partes, para Trotski a
aproximacdo com os intelectuais dava-se tanto pelo esforco de formagdo de uma opiniéo
critica maoritdria a favor da tese internaciondista da revolucdo comunista, e
consequentemente da renovacdo do regime na URSS, como pela necessidade de
afirmagdo da esséncia revolucionaria da arte.

A carta de Trotski continha um esbocgo das linhas principais de um artigo mais
extenso sobre a relagdo entre 0 Estado soviético e as artes, publicado duas semanas
depois na revista norte-americana Partisan Review.'*® Nesse artigo, Trotski esclarecia
com mais detalhes sua compreensdo do fendmeno artistico e indicava o impasse
principal vivido pela arte em seu tempo. N&o havia qualquer tentativa de sobrestimar a
possibilidade de intervencdo ativa da arte sobre a redlidade. Trotski avaliava a
realizacdo das potencialidades da arte em conjunto com a transformacéo politica e
social. Ainda que suas proposicOes fossem generosas no que concerne ao futuro, o
destino atual da arte estava condicionado a realizagdo ou ndo de uma nova sociedade.
Elediz: “De modo geral, 0 homem expressa na arte a sua exigéncia da harmonia e da
plenitude da existéncia — quer dizer, do bem supremo do qual é justamente a sociedade
de classes que o priva"**° Essa seria a relacdo fundamental entre a arte e seu tempo. O
gue significava dizer que, fora desse horizonte histérico, a arte ndo poderia atuar.

Restringida por regras na URSS e instrumentalizada em vérios paises, a arte

tinha um futuro incerto. Ainda que ela colaborasse para a transformagdo estética da

138 Artigo publicado na Partisan Review em 17 de junho de 1938, sob o titulo “A arte e a revolugéo” In
BRETON, A. & TROTSKI, L. Por uma arte revolucionaria independente. Sdo Paulo: Paz e Terra
CEMAP, 1985, pp. 91-100. Segundo Trotski, a propria escolha do estilo da carta indicava que havia
coesdo entre aforma e o contelido. Esse realismo narrativo era expressdo das novas condicdes historicas e
de uma necessidade interior da linguagem artistica. Por sua vez, esta estava marcada pelo anseio da
mudanca completa das condic¢des sociais em que se inseria. A perspectiva histérica utilizada por Trotski
inclui, sem excecdo, a participacdo de todas as atividades humanas e o estudo apurado dos vinculos entre
arte e politica: “Permita-me, porém, lancar um relance sobre a missdo histérica da Quarta Internacional,
ndo s6 com os olhos de um proletario revolucionario sendo também com os olhos do artista de profissdo
gue sou. Nunca separei estes dois campos de minha atividade. Minha caneta nunca me serviu como
brinquedo de diversdo pessoal ou para as classes dominantes. Sempre me esforcei por expressar 0s
sofrimentos, esperancas e lutas das classes trabalhadoras, porque é assim que me aproximo da vida e
portanto da arte, a qual € parte inseparavel desta” TROTSKI, L. “El arte revolucionario y la Cuarta
Internacional” In Litterature et Revolution, editado por Maurice Nadeau (1964). Disponivel em:
<http://www.ceip.org.ar/escritos/libro5/html/T09V 238.htm>. Acesso em: 28 de fevereiro de 2002.

139 TROTSKI, L. “A arte e arevolugdo” In BRETON, A. & TROTSKI, L. Por uma arte revoluciondria
independente. S&o Paulo: Paz e Terrac CEMAP, 1985, p. 91.
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realidade, todo seu esforco de formagdo de uma nova sensibilidade poderia ndo
convergir para a emancipagdo final do homem. Afinal, perguntava Trotski, o que
evitaria que a arte permanecesse condenada nos dias atuais assm como “a arte grega

pereceu sob as ruinas da sociedade escravista’ ?*4°

A dternativa desse impasse ndo se
resolveria por conta Unica e exclusiva da arte. Naguele periodo, em que o
condicionamento artistico evidenciava os designios da sociedade de classes ou da
burocracia stalinista, parecia ndo restar horizontes amplos de criagdo. Entretanto,
Trotski viu aguilo que poucos ousaram ver, um espirito comum que na luta pela
transformac&o socia permearia a vida intelectual e artistica: “A inevitavel crise atual do
capitalismo implica uma crise de toda a cultura humana, incluindo a arte. (...) De certa
forma, a situagéo geral do mundo obstaculiza o caminho revolucionario da criatividade,
aos artistas talentosos e sensitivos. Este caminho desgracadamente esta obstruido pelos
fétidos cadaveres do reformismo e do stalinismo. Se a vanguarda do proletariado
mundial encontra sua direcdo, a arte de vanguarda encontrara novas perspectivas e uma
nova esperanca. Entretanto a chamada Internacional Comunista, que ndo concede ao
proletariado mais que derrotas e humilhagdes, continua dirigindo a vida intelectual e a
atividade artistica da ala esquerda da intel ectualidade internacional .” 14!

Trotski afirmava que o impulso contestador da arte ndo se subordinava as regras
burocréticas, as formulas prontas e aos esquemas estabelecidos. Para ele, a arte em sua
esséncia se opunha a realidade fal seada ou apresentava um mundo que ainda ndo estava
realizado.}*? A arte era avessa a0 dirigismo cultural e lutava tanto contra a mistificacio
da realidade quanto contra a legitimacdo de um poder tiranico e desumano. Em oposicéo
a esse estado de coisas, Trotski pretendia indicar uma nova relacéo entre arte e politica:
“A Quarta Internacional, obviamente, ndo pode assumir a tarefa de dirigir a arte, quer

dizer, dar ordens ou prescrever métodos. Ta atitude para com a arte sd pode caber nas

140 Além do doutrinarismo e dainstrumentalizagdo nas artes, Trotski aponta o problema da assimilacdo da
mensagem artistica revolucionéria pelo capitalismo: “A for¢a da sociedade burguesa foi, durante longos
periodos histéricos, mostrar-se capaz de disciplinar todo movimento ‘subversivo’ em arte e leva-lo até o
‘reconhecimento’ oficial, combinando pressdes e exortagdes, boicotes e adulagdes. Mas, tal
reconhecimento significava no fim das contas a chegada da agonia. Entdo, da ala esquerda da escola
legalizada ou da base, das fileiras da nova geracdo da boémia artistica, levantavam-se novas correntes
subversivas que, apds algum tempo, subiam por sua vez os degraus da academia.” TROTSKI, L. Op. cit.,
p. 91.

141 TROTSKI, L. “El arte revolucionario y la Cuarta Internacional” In Litterature et Revolution, editado
por Maurice Nadeau (1964). Disponivel em: <http://www.ceip.org.ar/escritos/libro5/html/T09V 238.htm>.
Acesso em: 28 de fevereiro de 2002.

142 Trotski dizia que em esséncia a arte era contestadora. Por isso, ela ndo poderia sobreviver em um
regime totalitario: “a criacdo intelectual é incompativel com a mentira, a falsificagdo e o oportunismo”.
TROTSKI, L. “A arte e a revolugdo” In BRETON, A. & TROTSKI, L. Por uma arte revolucionaria
independente. S&o Paulo: Paz e Terra: CEMAP, 1985, p. 99.
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mentes dos burocratas de Moscou, embriagados de onipoténcia. A arte e a ciéncia ndo
encontram sua esséncia fundamental através de modelos; a arte, por sua propria
natureza, os rechaga. (...) Os resultados desta hegemonia sdo perticularmente notéveis
na URSS, onde a atividade criativa revolucionaria havia acancado seu ato
desenvolvimento. A ditadura da burocracia reacionaria asfixiou e prostituiu a atividade
intelectual de toda uma geracdo. E impossivel observar sem repugnancia fisica as
reprodugdes de pinturas e esculturas soviéticas, nas quais funcion&rios armados de
pincéis, sob a vigilancia de funciondrios armados de rifles, glorificam a seus chefes
como ‘ grandes homens e ‘ génios " 143,

A tarefa da IV Internacional consistia em oferecer uma nova perspectiva
revolucionaria para o proletariado. Mas, ndo era apenas isso. Seu esforgo visava criar
uma aternativa para o mundo. Essa era sua tarefa principal, sem a qual, a arte estaria
também condenada. A conclus&o de Trotski ndo deixava dlivida para os intelectuais e
para os artistas sobre qual posicionamento eles poderiam ter sobre a revolugédo
comunista e sobre a URSS. Mas, ndo foi exatamente isso que aconteceu pois a
solidariedade com os comunistas stalinistas crescia na Europa e o mundo, sobretudo
depois das vitdrias da Frente Popular na Espanha. O agravamento das relacfes sociais
nas sociedades burguesas, nos anos trinta, e a crescente notoriedade do regime soviético
levaram muitos intelectuais, escritores e artistas a se voltarem para a causa comunista.
Isso em s ndo deixava de ser desgavel, pois no entender de Trotski, revolugdo e arte
andavam juntas. Porém, o que ele se perguntava & a que custo se fazia isso? Ja que era
imprescindivel separar as duas forcas existentes e em tensdo no regime soviético: de um

lado, o proletariado e, de outro, a burocracia dirigente™**,

143 TROTSKI, L. “El arte revolucionario y la Cuarta Internacional” In Litterature et Revolution, editado
por Maurice Nadeau (1964). Disponivel em: <http://www.ceip.org.ar/escritos/libro5/html/T09V 238.htm>.
Acesso em: 28 de fevereiro de 2002. Sob o efeito devastador de sua critica ao regime socialista da URSS,
a Unica alternativa da burocracia foi proibir e censurar a expressao franca da arte. No caso do potencial

revolucionario da arte na URSS, ela contestou ali a realizag8o da liberdade e do socialismo. Era como se
0 contexto histérico permitisse essa via de méo dupla para a arte: de um lado, ela mantinha-se como
expressdo viva das condicles reais de transformacdo da realidade, de substituicdo da visdo de mundo
estabelecida, de outro lado, ela ndo podia manifestar a realizac8o plena de suas potencialidades sem a
transformacao efetiva das velhas condi¢es.

144 Trotski diria no Manifesto por uma arte revolucionaria independente: “Mas sob esse aspecto,
justamente, a Histéria armou aos artistas uma grandiosa cilada. Toda uma geracdo de intelectuais ‘de
esguerda’, no decurso dos dez ou quinze Ultimos anos, voltou-se para o Leste, e em graus diversos, ligou
seu destino, sendo ao do proletariado revoluciondrio, pelo menos a revolugdo triunfante. Mas néo é a
mesma coisa. Na revolugdo triunfante ndo ha somente a revolugdo, mas também a nova camada
privilegiada que subiu as suas custas. Na realidade, os intelectuais ‘de esquerda’ mudaram de senhor.”
BRETON, A. & TROTSKI, L. Por uma arte revoluciondria independente. Sdo Paulo: Paz e Terra

CEMAP, 1985, p. 92. Trotski referia-se aqui as personalidades proeminentes da cultura européia que se
tinham direcionado para a defesa do stalinismo, tais como André Malraux, Romain Rolland, etc.
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Na década de 1930, ocorreu em toda parte aquele mesmo processo intenso de
debate sobre os impasses da sociedade moderna, que levava de rolddo as discussdes e
contribuicbes artisticas. O desenvolvimento do fascismo — como foi dito — urgia
atitudes emergenciais. Esse parecia ser um momento de descompasso entre a producdo
artistica analitica das vanguardas artisticas, que guardava a esséncia de uma pesquisa
pura sobre as relacfes intrinsecas do material, e um chamado a realidade em forma de
combate politico. Por um lado, a crise socia profunda que enredava a Europa e o
mundo era uma das causas do chamamento de muitos dos principais artistas para o trato
direto com as questdes da politica e para uma tomada de posi¢éo politica efetiva. Por
outro, a posicdo de destaque internacional conquistada pela URSS facilitava a
penetracdo e influéncia de suas idéias na intelectualidade européia, que por sua vez
acreditava no comunismo como bandeira de salvagéo contra o fascismo.

A opcdo pela URSS dtalinista transformava-se em uma verdadeira armadilha
para aqueles que se dispunham a abrir méo de suas pesquisas e conquistas no campo
das artes em troca da vitoria definitiva do socialismo. A solucéo de continuidade e a
descricdo dessa turba de agles desencontradas, que paralisavam a descoberta artistica e
incentivavam uma volta a arte mais convencional, foi esbocada por Trotski em seu livro
“A Revolucéo Traida’. Para ele, ndo se tratava de apostar, como um Ultimo recurso, a
propria alma no regime soviético para combater o fascismo e sua pretensa unido das
classes em favor de um desenvolvimento nacional. Desde o final da década de vinte,
Trotski adertava que a URSS ndo era uma aternativa viavel para o0 interesse
internacionalista da revolucéo e que, se ndo houvesse mudangas, 0 desenvolvimento da
arte estava ali comprometido. Por isso, 0s artistas encontravamse a mercé de seu
proprio engano e mais ainda os artistas modernos que fizeram a escolha por uma
doutrina politica e por um regime gque ndo aceitava em hipotese alguma suas producdes
artisticas.

Nesse cendrio sufocante e sem sind de quaquer garantia para uma
concordancia satisfatoria entre o processo revolucion&rio e a arte de vanguarda, a
posicéo de Trotski surgia irrefutdvel como mais um, entre poucos, 0asis seguro. Sua
argumentacdo condenava a posicdo dstalinista e mostrava como muito da
intelectualidade e dos artistas foram levados pela proposta ética do regime soviético,
gue encoberta pela idéia de construcdo do socialismo, negava a liberdade de
manifestacdo artistica para somente no futuro garanti-la em todo seu significado. Para

Trotski, a conducéo dos assuntos relacionados a cultura, e por pressuposto as artes,
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seguia de forma geral amesma falta de visdo que comprometia irremediavel mente as
conquistas sociais do periodo revolucionario do regime, a ponto de invalidalas. Em
suma, a ética da formagéo de um homem de senso livre e coletivo foi substituida pela
justificacdo de toda sorte de repressdo a criatividade e ao pensamento.

Todos o0s avancos apontados por Trotski no periodo inicial da revolugdo e que
conduziam ao semblante de uma nova sociedade, ndo tiveram prosseguimento ou
qualquer solucdo satisfatoria. A ética para a qual vérios atistas e intelectuais europeus
de vanguarda se dirigiam com espontaneidade, quando defendiam o regime soviético,
era no fundo a ética dos meios que justificavam os fins. Esse alerta de Trotski servia
para mostrar bem de que maneira era licito tomar frente na luta contra o fascismo e, ao
mesmo tempo, em favor de uma revolugdo internacional gque renovasse O regime
soviético, em termos muito mais generosos. Seu enfoque foi voltado para a critica das
forcas vitoriosas no regime e para uma elucidacdo clara das deficiéncias proprias da
natureza circunstancial e do lugar ocupado pela Russia no cenério internaciona de
desenvolvimento do capitalismo moderno. Portanto, dois registros, o politico e o
econdémico, pressionavam a formag&o de uma cultura tolhida.*%°

Em“A Revolucéo Traida’ de 1937, Trotski ja mostrava até que ponto a arte fora
levada para o campo das atividades administradas pelo Estado soviético. Esse processo
de intervencdo nas artes e na cultura em gera iniciava-se como parte da dominacéo
ideolOgica invedida contra as massas. Seus principais motivos eram a forca das
condigdes concretas de desenvolvimento da revolucéo na URSS e, a0 mesmo tempo, a

tentativa de preservacéo do poder politico pela burocracia. Dai resultava uma atividade

145 N %o existia uma solucdo de continuidade para a crise social e para a nova dimenso ética forjada pela
arte moderna quer nos termos exclusivos de uma compreensao pura do desenvolvimento nacional, quer
no desenvolvimento do socialismo em um s6 pais. Por isso, era necessaria uma renovacao do regime para
que fosse possivel modificar os contornos de sua politica cultural. A alternativa ética dava-se como parte
das agdes de transformag&o social mundial e ndo tinha precedéncia em relagéo ao principio revolucionério
na politica, mas deveria ocorrer em concomitancia com ele. 1sso explica a posi¢cdo de Trotski sobre as
origens sociais do desmantelamento cultural dos soviets e de todas as experiéncias de vanguarda artistica
durante o periodo stalinista, que tinham sua fonte na prépria formac&o histérico-econdmica da Russia.
Nesse contexto de pressao das necessidades e de estado cronico de pendria, a politica dirigiu todas as
atividades sociais para 0 desenvolvimento econdémico acelerado do pais. Perdia-se de vista o destino
civilizatério da construcdo da sociedade em direcdo ao socialismo. A Unica alternativa possivel para a
recuperacdo dos proprios ideais revolucionarios e para a liberdade da arte era a volta a tese
internacionalista. Com ela, poder-se-ia eliminar o dilema central da concorréncia do regime soviético com
0s paises mais avangados do capitalismo. Se se imaginava que uma revolugdo em escala mundia seria
conseguida em pouco tempo, devido as condi¢des histéricas propicias, e através da mobilizagdo dos
trabalhadores, por seu turno, as artes ndo serviriam como instrumento de cooptacdo da intelectualidade,
mas seu desenvolvimento era parte fundamental da propria transformagéo apregoada pela revolugdo. Ela
fazia parte do imenso esfor¢o destinado a formac&o de um novo modo de vida, de um novo sentido de
coletividade e da liberagdo completa do homem para sua realizagdo e a realizagdo de seu destino. Cf.
MARCUSE, H. Le marxisme soviétique. Paris: Editions Gallimard, 1963, pp. 177 e seguintes.
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estata de sinais trocados para os valores da cultura na sociedade soviética, com a
anunciagao da sociedade socialista realizada e com a aproximagao dos mesmos valores
da civilizagdo burguesa ocidental. Para Trotski, essa inversdo desconsiderava que a
cultura e a arte nutriamse das relagbes sociais e que a solucdo dos problemas
econdbmicos mais elementares na URSS “ndo (significava) todavia a vitéria do
socialismo como novo principio histérico.”'¢ Assim, a méaxima da “transformago dos
homens’ era utilizada pela burocracia stalinista para dar a impressdo de que o regime
socialista estava consolidado.

A burocracia stalinista justificava as modificagdes implementadas pelo regime
como 0 Unico caminho possivel para a construcdo do socialismo. Essa aternativa, ao
mesmo tempo politica e econdmica, levava consigo o dominio das artes. O retrocesso
cultural que atingia a URSS era parte da necessidade da burocracia de fundar uma
hierarquia social definida e estavel que reificasse as relagbes sociais de poder e de
subordinacdo. Com o antagonismo entre o discurso e a préatica, estabelecia-se um padréo
ético coletivo baseado no cinismo e na hipocrisia dos meios dirigentes. Acrescia-se a
IS0 0 interesse em restabelecer e aprofundar a semelhanca com as condiges gerais
reinantes nas sociedades ocidentais. Por causa da direcdo tomada pelo regime soviético
sob o comando de Stélin, Trotski concluiu que ocorrera uma inversdo dos valores do
socialismo: “Nenhuma geracdo pode saltar por sobre sua propria cabeca. Todo o
movimento Stakhanov esta fundado nesse momento no ‘egoismo baixo’. Seu Unico
padrdo de medida, que é o nimero de calgas e gravatas adquiridos pelo trabalho,
confirma a ‘ mesquinhez pequeno-burguesa.”*4".

Trotski dizia que as revolugbes burguesas foram fundamentais no
desenvolvimento politico e cultural do Ocidente, mas na RUssia, sob as condicbes
historicas de crise do capitalismo, esse processo foi interrompido e levou a rota do
socialismo. Dai surgiu a base das principais contradi¢cdes tanto no dominio da economia
como no da cultura. O outro lado da moeda na revolugdo russa foi 0 que Trotski
descreveu como a “miséria socializada’. Ao mesmo tempo em que se reabilitava a
familia, a proibicdo do aborto e a permissdo dos cultos religiosos, a relacdo monetéria
triunfava pela insuficiéncia materia e cultural do Estado. Conclui Trotski: “Em vez de

dizer: Encontramo-nos demasiado indigentes e demasiado incultos para estabelecer

146 TROTSKI, L. La revolucion traicionada. Buenos Aires: El Yunque Editora, 1973, p. 179. (parénteses
NOSS0S).
147 | dem, ibidem, pp. 168-169.
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relacdes socialistas entre os homens, nossos filhos ou netos o fardo, os chefes do regime
recompdem as inutilidades rotas da familia e impdem sob rigorosas ameacas, 0 dogma
da familia, fundamento sagrado do socialismo triunfante.”*® Acentuava-se a tendéncia
mediocre e conservadora nos meios dirigentes de se perpetuarem no poder e dava-se
respaldo a ética da conquista individualista e da vantagem pessoal na aquisicdo de
conforto e de bem-estar.

Trotski concluia que a sociedade soviética assumiu “um cardter mais ou menos
pequeno-burgués na economia, na familia e na poesia’.**° E justamente por causa dessa
diferenca de andlise sobre a URSS que foi possivel a Trotski acenar para outra
experiéncia artistica. Ela encontrava-se na posi¢éo oposta ab modelo defendido pelo
regime stalinista, que balizava o dirigismo cultural como referéncia Gnica e designacéo
de valor. O stalinismo queria uma arte que servisse de propaganda das conquistas do
regime soviético. Dai chegava-se, a0 invés da conclusdo sobre a determinacéo ou
autonomia relativa da arte, a proposicdo de seu cardter instrumental e, por
consequéncia, passivel de orientacdo externa, extra-artistica. O dirigismo cultural ou a
instrumentalizacdo da arte passavam a ser 0 modo de expressao consciente dos limites
condicionais e intencionais da mensagem artistica. Sendo assim, a arte transpunha o
campo de construcdo de uma nova sensibilidade para a simples apresentacéo fantasiada
do mundo, segundo normas e critérios estabelecidos pela direcdo politica da URSS.
Ocorria a passagem rapida e drastica da perspectiva de tomada de consciéncia dos

artistas do problema central da sociedade moderna, que < resumia na luta de classes,

148 TROTSKI, L. Op. cit., p. 159. O intuito do pensamento de Trotski, com relacdo a cultura e s artes e,
por extensdo, ao problema fundamental delas em nossa época, era fornecer um novo parametro para sua
producdo e reafirmar 0 compromisso da arte com a mudanca social através de sua esséncia libertadora. A
identidade da arte com os valores em construcdo do novo homem adviria da ruptura com as condic¢des
econdmicas e politicas responsaveis por sua escravizagdo em todas as partes. Nessa via, seriaimpensavel

supor que a posic¢do devida a arte na nova sociedade fosse dispensavel e condicionada a fatores utilitarios
ou apenas a estratégia politica. Para Trotski, a fase inicia da revolugdo abrira, com suas medidas

inauditas até aquele momento, uma nova concepgao para se pensar toda a contribuicdo humana em favor
de sua propria libertagdo. Assim, a arte ocupava a mesma posi¢ao de importancia que a mulher teria na
nova sociedade. Comenta Trotski: “A Revolugdo de Outubro manteve com honradez sua palavra com
respeito a mulher. O novo poder ndo se contentou em dar a mulher os mesmos direitos juridicos e
politicos que ao homem, sendo que, mais ainda, fez tudo o que podia e mais que qualquer outro regime
para abrir-lhe realmente o0 acesso a todas as conquistas econdmicas e culturais. (...) A revolucdo intentou
heroicamente destruir o antigo ‘lar familiar’ podre, instituicao arcaica, rotineira e esmagadora na qual a
mulher das classes trabalhadoras esta condenada a trabalhos forcados desde a infancia até a velhice. A

familia, considerada como uma pequena empresa fechada, devia sucedé-la, segundo a intencdo dos
revolucionarios, um sistema acabado de servicos sociais. maternidades, bercarios, jardins de infancia,

restaurantes, lavanderias, dispensarios, hospitais, (...), cinemas, teatros, etc. A absor¢do completa das
funcBes econdmicas da familia pela sociedade socialista, ligando toda uma geracdo pela solidariedade e
pela assisténcia muatua, devia trazer para a mulher, e por fim ao casal, uma verdadeira emancipagéo do
jugo secular” Idem, ibidem, pp. 153-154.

149 Cf. 1dem, ibidem, pp. 159-160.

97



para um estdgio de defesa a todo custo das conquistas da revolucdo e de sua
institucionalizagéo.

Mais e mais, a Franca tornava-se um lugar instavel e perigoso para a
continuidade dos trabalhos da IV Internacional. Trotski entdo aconselhou os membros
do Secretariado Internacional a transferirem sua sede e os arquivos para s Estados
Unidos. Mério Pedrosa vigou para la e passou a residir en Nova York no fina de
1938. Ali, Pedrosa trawou contato permanente com militantes trotskistas norte-
americanos, entre os quais 0s mais conhecidos eram James Burnham, Max Shachtman e
James P. Cannon, e com muitos artistas, literatos e criticos de arte que se aproximaram
do trotskismo, tais como Clement Greenberg e Meyer Schapiro. No que concerne a
mudanca do Secretariado Internacional, ela ndo visava apenas preserva-1o, mas era
estratégica do ponto de vista internacionalista de Trotski para a formagdo de uma base
substancial de apoio da classe trabalhadora norte-americana a causa revolucionaria.
Trotski entendia que a nova etapa de organizacdo da classe operaria poderia surgir nos
Estados Unidos e dali reconquistar a Europa e entrar de maneira triunfal na propria
URSS. Também, segundo sua avaiagcdo, 0 surgimento de um levante contra o
capitalismo se daria no Ocidente sob a escolha, ou do modelo soviético, ou do
restabelecimento de novas bases para a revolugdo sob influéncia da nova Internacional.
Pedrosa e os militantes norte-americanos foram incumbidos de difundir as propostas da
Internacional nas Américas.

Isaac Deutscher comenta a influéncia das idéias de Trotski sobre intelectuais,
escritores e artistas norte-americanos: “Entre a intelectualidade americana radical,
especialmente nos meios literérios, o trotskismo fazia progresso, nessa época. Sob o
impacto da grande depressdo, da ascensdo do nazismo, da guerra civil espanhola, muitos
intelectuais americanos foram atraidos para o Partido Comunista, mas 0s espiritos mas
criticos censuraram o oportunismo da Frente Popular, que levava o partido a cortejar
Roosevelt e a saudar o New Deal. Espantaram-se e horrorizaram-se com os julgamentos
de Moscou e as manobras equivocas e os rituais bizarros do stalinismo. O trotskismo
Ihes parecia como uma brisa fresca irrompendo em meio ao ar sufocado da esquerda e
abrindo novos horizontes. Homens de letras responderam ao pathos dramético da luta
de Trotski e a sua eloqiéncia e seu génio literario. O trotskismo tornouse como que
uma moda que deixaria muitas marcas na literatura americana. Entre os escritores,
especialmente criticos, por ele influenciados estavam Edmund Wilson, Sidney Hook,
James T. Farrell, Dwight Macdonald, Charles Malamud, Philip Rahv, James Rorty,
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Harold Rosenberg, Clement Greenberg, Mary MacCarthy, (...) (Meyer Schapiro) e
muitos, muitos outros.” >

No final de 1937, Philip Rahv e William Phillips romperam com o PCEUA e
deram nova orientacdo para a Partisan Review. As posicOes de Trotski ressoaram como
uma alternativa contra o controle sobre as artes e contra 0 antimodernismo defendido
pelo PCEUA. Deutscher relata: “Dirigida por (Ravh e Phillips), a revista vinha sendo
publicada sob os auspicios dos John Reed Clubs e, indiretamente, do Partido
Comunista. Os diretores, porém, irritados pela interferéncia do partido na literatura,
constrangidos pelas suas oscilagdes politicas e abalados pelos julgamentos de Moscou,
suspenderam a publicacdo. (Em 1937) (...) voltaram a edité-1a, mas modificaram lhe a
orientacdo: a Partisan Review ficava a favor do socialismo revolucionario e contra o
stalinismo. (A aproximagao entre os editores darevista e Trotski foi dificil, poisele) (...)
tinha dlvidas quanto a seriedade da dedicacdo da Partisan Review ao socialismo
revoluciondrio. (...) Em fins do ano, a medida que a revista se tornava mais violenta em
seu anti-stalinismo, 0 gelo se quebrou. O momento de maior aproximacao da revista
com Trotski surgiu quando Breton e Rivera, inspirados por Trotski, publicaram em suas
paginas o0 Manifesto pela liberdade da arte e convocaram uma Federacéo Internacional
dos Autores e Artistas Revoluciondrios, para resistir as interferéncias totalitarias na
literatura e nas artes.”*>*

Breton chegou ap México, em 1938, com o intuito de conversar com Trotski.
N&o forala para umaentretien, mas para se aproximar do lider revolucionario e dissipar
de uma vez por todas 0 mal-estar reinante entre os surrealistas e os trotskistas franceses.
Essa animosidade principiou no interior do grupo surrealista com a ruptura de relacéo

entre Pierre Naville e André Breton, e ainda contou com a saida de outros membros que

150 DEUTSCHER, I. Trotski: o profeta banido. Rio de Janeiro: Editora Civilizagso Brasileira, 1984, pp.
442-443. (parénteses nossos). Até o momento dainvasdo da Finlandia pel os exércitos soviéticos em 1939,
Max Shachtman, James P. Cannon e James Burnham foram os principais aiados de Trotski na
coordenagéo dos trabalhos das sessdes da Internacional e na tentativa de reordenar a agdo do proletariado
mundial. Apés a realizac@o da IV Internacional, intensificou-se a correspondéncia entre Nova York e a
Casa Azul. Era apenas o inicio das atividades, em que se decidiam as novas tarefas sem que a
Internacional tivesse algum aumento substancial de seus participantes. N&o se esperava uma adeséo da
noite para o dia, mas uma aternativa ao papel exercido pela Terceira Internacional, que recuara de sua
posicdo internacionalista. Além disso, esses militantes estiveram envolvidos de forma decisiva na
formagdo de uma comissdo internacional para defesa da oposi¢do politica russa nos processos de Moscou
em 1937 e 1938, quando o terror no regime adquire seu aspecto mais brutal com as famosas troikas, ou
tribunais de massa, que condenaram milhares de pessoas a morte. Trotski, sem titubear, toma ainiciativa
da defesa de seus velhos companheiros de oposi¢do ao stalinismo. Ele mesmo seria vitima daqueles
tribunais, que sem apelo da decisdo, o condenariam a morte por traicdo a revolugdo. O lider do exército
vermel ho vitorioso era declarado culpado perante a Revolugdo de Outubro, que ele gjudara a construir.

151 | dem, ibidem, pp. 443-444. (parénteses N0SsOS).
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condenavam a aproximacao daquele movimento artistico com o comunismo. Contudo,
Breton estava decidido a aproximar os surrealistas da revolucdo comunista. Por sua vez,
Trotski acolheu muito bem ainiciativa e tinha grande interesse pelo encontro com vistas
a formar um agrupamento politico e atistico consistente ndo somente na Europa, mas
também nos Estados Unidos e no mundo. Tanto ele como Breton ja haviam feito criticas
severas & linha oficia das artes na URSS.*®? Com a iniciativa, Trotski ansiava por
apresentar uma aternativa a arte dirigida e ganhar a confianca de intelectuais e artistas
para uma nova revol ugao.

Em 25 de julho de 1938, o “Manifesto por uma arte revolucionéria
independente” era publicado, com as assinaturas de André Breton e Diego Rivera, na
Partisan Review. Como se sabe, Breton declarou mais tarde, em novembro daguele ano,
numa de suas entrevistas na Franca, que a idéia do manifesto surgira a partir de uma
proposta que Trotski |he fizera e que a defesa de uma concepcéo libertadora da arte foi
decisiva na elaboragdo do texto final: “Esse manifesto apareceu sob a assinatura de

Diego Rivera e a minha (...). Esclareco que se deve mais a Trotski do que a Riverae a

152 Na Franca, André Breton e Paul Eluard foram expulsos do Partido, em 1933, depois de apoiarem as
criticas de Ferdinand Alquié sobre a ‘cretinizacdo’ do regime soviético. No mesmo ano, Breton
aproximou-se da Oposi¢do Internacional de Esquerda. Os antecedentes de luta em favor de Trotski foram
a mocdo contra sua expulsdo da URSS, em 1929, e a campanha de asilo politico que, Breton ajudou a
realizar e que conseguiu a permanéncia provisoria de Trotski na Franca pelo periodo de dois anos, entre
1933 e 1935. Além disso, Breton foi co-autor de um manifesto contra a expulsdo de Trotski, intitulado
“Planeta sem passaporte” e publicado na imprensa francesa em 24 de abril de 1934. Esse Manifesto
contou com cerca de vinte e uma assinaturas de intelectuais, poetas, artistas— entre as quais a do préprio
Breton, de Paul Eluard, de Benjamin Péret, de Yves Tanguy —, além de outras personalidades francesas e
estrangeiras. Cf. NADEAU, M. Histéria do surrealismo. S8o Paulo: Perspectiva, 1985, pp. 160-161. Em
primeiro de abril de 1935, convidado por Vitezslav Nezval e Karel Telge para uma conferéncia em Praga,
Breton questionava o estreitamento entre a politica comunista e a mensagem artistica com a seguinte
pergunta: “ Rigorosamente falando, existe, ou ndo, uma arte de esquerda capaz de se defender, ou sgja,
apta a justificar sua técnica‘avancada’ pelo simples fato de se achar a servico de um estado de espirito de
esquerda?’ BRETON, A. “Posicdo Politica do Surrealismo” In Manifestos do surrealismo. Rio de
Janeiro: NAU Editora, 2001, p. 251. Para €le, ndo era possivel indicar o carater de uma nova
manifestagdo artistica pela sua adequagdo ao idea revolucionario, nos termos de uma expressao
necesséria e explicita. Com isso, tinhamos a defesa da autonomia do surrealismo. Ao contrario de uma
validacdo da arte através da simples transposi¢do dos assuntos de sua época, a atualidade critica da arte
poderia ser encontrada somente em uma andlise aprofundada e em uma elucidagdo analitica de seus
recursos, que levasse ao conhecimento da predilecéo do artista pelo desenvolvimento de uma técnica e
ndo de outra. Essas razdes internas e ao mesmo tempo, objetivadas de forma sistematica nos forneceriam
o vinculo que se quer existente entre a arte moderna e a revolugdo. Breton rompia com o Partido
Comunista da URSS e da Franga, sem que isso implicasse uma ruptura com a Revolugdo. A arte
expressavaseu tempo, através de seus meios e no desenvolvimento da técnica segundo a vontade de cada
artista. Desse modo, ela fazia parte da empreita revoluciondria. Seu desenvolvimento, sem a
predestinacdo de umaidéia e sem qualquer barreira, na forma da técnica empregada pelo artista era, para
Breton, a possibilidade ambicionada ou ndo de se “traduzir o mundo numa linguagem nova, que essa
ambi¢do tentou, ao longo do caminho, submeter todas as demais, e ndo podemos impedir-nos de ver ai a
razdo da influéncia tnica no mundo que, no plano poético e talvez no plano moral, esta obra exerce, do
brilho excepcional que ela continua adesfrutar’. Idem, ibidem, p. 257.
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mim a independéncia total ali reivindicada do ponto de vista artistico”.**® Partia=
desse ponto para dois objetivos principais vinculados a elaboracdo do Manifesto: a
tomada de posicéo frente ao dirigismo nas artes e a fundacdo de uma federacéo
internacional que reunisse intelectuais e artistas do mundo inteiro em prol da revolucédo
comunista e que fizesse fente as organizagBes culturais e agdes governamentais dos
stalinistas, dos nazistas, dos rooseveltistas, etc.

Naguela ocasido, Breton ndo mencionara o fato de que o nome de Rivera
substituira 0 de Trotski por uma questdo estratégica de se conseguir uma disposicéo
mais favoravel da vanguarda artistica internacional com a FIARI e, talvez, uma adesdo
de grande parte da intelectualidade que apoiava o0 regime stalinista. O Manifesto foi
redigido a duas méaos, sendo tragado em linhas gerais por Breton e, posteriormente,
desenvolvido por Trotski, que “colava e cortava”, acrescia e suprimia partes do texto
inicial de Breton™*. Realizaram-se vérias reunides entre os dois, que resultaram em
vérias anotaces nas margens das péginas até a elaboracdo da versdo fina. Esse texto
foi, em suma, o produto de um conjunto de contribuigdes pessoais, mas que sinalizavam
um entendimento fundamental e comum sobre as artes. Sua importancia histérica foi
apresentar uma alternativa franca e aberta para a atividade livre da arte moderna, a
despeito do fracasso da Federagdo Internacional. Assm, o Manifesto n&o foi somente
uma resposta ao realismo socialista, mas também atodas as formas de cooptacdo da arte
em favor de interesses exclusivos da politica.

Maurice Nadeau afirmou que os esforcos de Breton para fundar a Federagéo
Internacional na Franca ndo deram frutos por causa da iminéncia do conflito armado
gue tomaria conta da Europa: “De volta a Paris, (...) (Breton) dedica-se a criacdo de uma
secdo francesa da FIARI. (...) O momento ndo era mais para a arte independente. Além
disso, discussies internas do grupo surrealista (...) infelizmente foram levadas para a
FIARI. De outro lado, os ‘proleté&rios’, como Marcel Martinet e Henry Poulaille,
revelam uma influéncia demasiado grande dos surrealistas sobre a organizagéo. Em vez
de contrabalanca-la por uma contribuicdo equivalente, fechamse em suas posicoes.
Tentativa interessante de reagrupamento no plano revoluciondrio dos artistas

independentes, a FIARI entra em decadéncia antes mesmo de ter comecado sua

153 BRETON, A. “Visitaa Leon Trotski” In BRETON, A. & TROTSKI, L. Por uma arte revolucionaria
independente. Sao Paulo: Paz e Terra: CEMARP, 1985, p. 62. (parénteses nossos).
154 Cf. ROCHE, G. “Introdugéo” In BRETON, A. & TROTSKI, L. Op. cit., pp. 20-21.
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tarefa” 1> Ainda que, para Nadeau, as medidas para o tempo de paz ndo fossem as
mesmas que em tempo de guerra, houve a expectativa de Breton de que a nova
federagcdo constituisse um meio de propagacdo de uma verdadeira consciéncia artistica.

A iniciativa de fundar a FIARI partiu de Breton, sendo a conclusdo emergente e
prética do Manifesto por uma arte revolucionéria independente. Ele diz: “milhares e
milhares de pensadores e de artistas isolados, cuja voz € coberta pelo tumulto odioso
dos falsificadores arregimentados, estdo atualmente dispersos no mundo. (...) Toda
tendéncia progressiva na arte é difamada pelo fascismo como uma degenerescéncia.
Toda criagdo livre é declarada fascista pelos stalinistas. A arte revolucion&ria
independente deve unir-se para a luta contra as perseguicoes reacionérias e proclamar
bem alto seu direito a existéncia. Umatal uni&o é o objetivo da Federac&o Internacional
da Arte Revoluciondria Independente (FIARI) que julgamos necessario criar.”**® Com
isso, Breton e Trotski aspiravam a melhores condigbes para o desenvolvimento das
artes, mas a iniciativa esbarrava na mesma dificuldade encontrada no momento da
fundacdo da IV Internaciona e verificava-se um retraimento crescente dos debates em
torno das questdes da arte ou das escolhas politicas, no qual as iniciativas artisticas e os
discursos foram substituidos pelas armas.

Duas posicdes nortelam o “Manifesto por uma arte revolucionaria
independente”, a saber: a condenacéo da arte dirigida e a defesa da arte independente.
Por um lado, a arte dirigida sinalizava a batalha circunstancial vencida pelas forgas
contra-revoluciondrias, por outro, a arte independente fazia parte das forcas empenhadas
no processo revolucionario de transformacgdo da realidade. Trotski e Breton afirmavam
gue a arte independente, mesmo ndo substituindo a politica no conflito de classes,
estava naturalmente vinculada & realizacgo dos ideais politicos mais revolucionérios.*®’
Na abertura do Manifesto, os dois autores descrevem o estado vigente das artes, da

cultura e da ciéncia: “Pode-se pretender sem exagero que nunca a civilizagdo humana

15 NADEAU, M. Histéria do surrealismo. S&o Paulo: Editora Perspectiva, 1985, pp. 160-161. (parénteses
NOSS0S).

156 BRETON, A. & TROTSKI, L. Por uma arte revoluciondria independente. S3o Paulo: Paz e Terra:
CEMAP, 1985, pp. 45-46.

157 Cf. WALD, A. M. The New York intellectuals: the rise and decline of the anti-stalinist left from the
1930s to the 1980s. North Carolina: The University of North Carolina Press, 1987, p. 145. Para Wald,
Trotski afirmava no Manifesto que, a arte se deixada livre, confluiria com os ideais politico-
revoluciondrios e, por conseguinte, colaboraria para a abertura de uma nova etapa na histéria da
humanidade. Ao contrério de Guilbaut, Wald entendeu o surgimento do Manifesto como a efetivagéo de
uma alternativa para a arte dirigida desde que se efetivasse a alternativa politica revolucionaria. Guilbaut
erra, quando afirma que o Manifesto foi uma solugdo ambigua sobre a relagdo entre arte e revolugdo. Cf.
GUILBAUT, S. How New York stole the idea of the modern art — abstract expressionism, freedom, and
the cold war. Chicago: The University of Chicago Press, 1985, pp. 26-29.
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esteve ameacada por tantos perigos quanto hoje. Os vandalos, com auxilio de seus
meios barbaros, isto €, deveras precarios, destruiram a civilizacdo antiga num canto
limitado da Europa. Atualmente, € toda a civilizagdo mundial, na unidade de seu destino
histérico, que vacila sob a ameaca das forcas reaciondrias armadas com toda a técnica
moderna. N&o temos somente em vista a guerra que se aproxima. Mesmo agora, em
tempo de paz, a situacdo da ciéncia e da arte se tornou absolutamente intoleravel .”1°8
Trotski e Breton mostravam que em paises como a Alemanha nazista e a URSS,
aarte livre era considerada um perigo para a manutencdo da ordem social e passou a ser
ali controlada e dirigida pelo governo. Se o que de mais fundamental na arte é o
exercicio de sua liberdade de criacdo, “ora, (diziam os autores), o mundo atual nos
obriga a constatar a violagdo cada vez mais geral dessas leis (Ieis especificas a que esta
sujeita a criacdo intelectual), violagdo a qual corresponde necessariamente um
aviltamento cada vez mais patente, ndo somente da obra de arte, mas também da
personalidade “artistica’. O fascismo hitleriano, depois de ter eliminado da Alemanha
todos os artistas que expressaram em alguma medida o amor pela liberdade, fosse ela
apenas formal, obrigou aqueles que ainda podiam consentir em mangjar uma pena ou
um pincel a se tornarem os lacaios do regime e a celebra-lo de encomenda, nos limites
exteriores do pior convencionalismo. Exceto quanto a propaganda, a mesma coisa

aconteceu na URSS durante o periodo de furiosa reagdo que agora atingiu seu
1159

apogeu.

No quarto parégrafo do Manifesto, escrito exclusivamente por Trotski, fazse a
critica aos liberais que defendiam os ideais democrético-burgueses e o realismo social
na arte norte-americana. Diz Trotski: “E evidente que ndo nos solidarizamos por um
instante sequer, sgja qual for seu sucesso atual, com a palavra de ordem: ‘nem fascismo
nem comunismo’, que corresponde a natureza do filisteu conservador e atemorizado,
gue se aferra aos vestigios do passado ‘democrético’. A arte verdadeira, a que néo se
contenta com variagtes sobre model os prontos, mas se esforga por dar uma expressao as
necessidades interiores do homem e da humanidade de hoje, tem que ser revolucionéria,
tem que aspirar a uma reconstrucéo completa e radical da sociedade, mesmo que fosse
apenas para libertar a criacéo intelectual das cadeias que a blogueiam e permitir a toda

humanidade elevar-se a alturas que sb os génios isolados atingiram no passado. Ao

158 BRETON, A. & TROTSKI, L. Op. cit., p. 35.
159 | dem, ibidem, p. 37. (parénteses Nossos).
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mesmo tempo, reconhecemos que SO a revolucdo social pode abrir a via para uma nova
cultura.” 1%

A revolucéo nas artes faz parte da revolugdo completa da sociedade, mas a arte
SO pode encontrar seu lugar definitivo e harmdnico e se redlizar plenamente numa nova
sociedade. Trotski e Breton comentam: “A (verdadeira) revolucdo comunista ndo teme a
arte. Ela sabe que ao cabo das pesquisas que se podem fazer sobre a formacdo da
vocagao artistica na sociedade capitalista que desmorona, a determinagdo dessa vocagao
ndo pode ocorrer sendo como resultado de uma colisdo entre o homem e um certo
nimero de formas sociais que lhe sdo adversas. Essa Unica conjuntura, a ndo ser pelo
grau de consciéncia que resta adquirir, converte o artista em seu aliado potencial. 2% (...)
Segue-se que a arte n&o pode consentir sem degradac&o em curvar-se a qualquer diretiva
estrangeira e a vir docilmente preencher as fungdes que alguns julgam poder atribuir-
Ilhe, para fins pragméticos, extremamente estreitos. Melhor serd confiar no dom de
prefiguracéo que € o apandgio de todo artista auténtico, que implica um comego de
resolucdo (...) das contradicdes mais graves de sua época e orienta o pensamento de seus
contemporaneos para a urgéncia do estabelecimento de uma nova ordem.” 62

Se, no paragrafo nove de seu ensaio preliminar, Breton propunha que o lema do
Manifesto fosse: “TODA LICENCA EM ARTE, EXCETO CONTRA A
REVOLUCAO PROLETARIA”, por sua vez Trotski corrigiu-o0 escrevendo “toda

licenca em arte’®

, € arrematou, “Na época atual, (...) o artista, sem ter sequer
necessidade de dar a sua dissidéncia socia uma forma manifesta, vé-se ameacado da
privacdo do direito de viver e de continuar sua obra pelo blogueio de todos os meios de
difusfio. E necessério, desde este instante, que ele compreenda que seu lugar esta além,
ndo entre aqueles gque traem a causa da revolucdo e (...) a causa do homem, mas entre
aqueles que (...) permanecem como os Unicos qualificados para gjudé-la a redizar-se e
para assegurar por ela a livre expressdo ulterior de todas as manifestagbes do génio
humano. (...) O que queremos. a independéncia da arte — para a revolucéo (;) a

revolucdo — para a liberdade definitiva da arte.”*®*

10 BRETON, A. & TROTSKI, L. Op. cit., p. 38.

161 Wald esclarece: “(O Manifesto) repetiu os sentimentos expressos (por Trotski) em “Arte e politica em
nossa época’ e enfatizou que o artista “é o aliado natural darevolugdo”.” WALD, A. M. The New York
intellectuals: the rise and decline of the anti-stalinist left from the 1930sto the 1980s. North Carolina: The
University of North Carolina Press, 1987, p. 145.

162 BRETON, A. & TROTSKI, L. Op. cit., pp. 39-40.

163 | dem, ibidem, p. 42. (Caixa alta de Breton).

164 | dem, ibidem, pp. 44 e 46.

104



Uma das principais questdes discutidas no Congresso de Fundacdo da 1V
Internacional foi a tese sobre a defesa incondicional da URSS, em caso de ameaga de
invasdo durante o novo conflito mundial. Essa defesa incondiciona mantinha-se
atrelada ainda as conclusdes de Lénin sobre o periodo pos-revolucionario russo.
Naguele momento, a defesa da URSS justificava-se como agdo contra a ameaga
imperialista iminente, fosse ela agressdo de uma Unica poténcia ou de uma coalizéo.
Sabia-se que Stdlin mantinha aproximagao ndo totalmente declarada com a Franca e a
Inglaterra, como estratégia defensiva em caso de guerra. Assim, a tese de defesa da
URSS foi aprovada no Congresso da |V Internacional, e considerava legitima a alianca
do governo soviético com as poténcias comprometidas na eventual guerra imperialista.
N&o houve nenhuma restri¢do as deliberagdes unadnimes da Internacional até que vieram
apublico os acordos secretos entre Hitler e Stalin.

Em 23 de agosto de 1939, Hitler firmou um pacto secreto de ndo-agressdo com a
URSS, também chamado de pacto Ribbentrop-Molotov, garantindo que ndo fosse
atacado em duas frentes. Quando a noticia veio a tona, iniciouse um processo de
intensa discusséo dentro das bases do Partido dos Trabalhadores Socialistas (SW.P.)
nos Estados Unidos. Havia, por parte dos oposicionistas do Comintern, indignacéo
perante 0 apoio indireto dado a0 regime nazista.'®® No entanto, a situacdo politica
internacional ndo oferecia muitas alternativas e mesmo que Stalin ja tivesse tentado um
acordo com Hitler em 1934, é fato conhecido que houve vérias tentativas frustradas da
diplomacia russa em estabel ecer acordos com a Gré Bretanha e com a Franca. A alianca
com Hitler ocorreu depois de uma Ultima tentativa da URSS em promover uma alianca
defensiva com as democracias francesa e inglesa.

A degacdo apresentada por Franca e Gra Bretanha, contra uma possivel alianca
com Stélin, era o repudio ao sistema politico comunista. Temia-se, com S0, uma
influencia maior dos movimentos trabalhistas e, principamente, dos partidos

comunistas nesses paises. Em primeiro de setembro de 1939, deuse o inicio das

165 N0 apenas os trotskistas, mas também muitos intelectuais e militantes de esquerda e liberais norte-
americanos deixaram de apoiar a URSS, logo apds as noticias do pacto entre Stdlin e Hitler. Serge
Guilbaut comenta: “Para muitos (militantes, artistas €) intelectuais o inverno de 1939, que presenciou a
reparticdo da Polénia e a entrada da Franca e da Inglaterra na guerra, foi um periodo dramético, um
periodo de reconsideracéo e reavaliagdo de tudo aquilo em que os intelectuais de esquerda acreditavam
(...). Aos olhos de liberais surpresos, “a crise que 0 pacto nazi-soviético representou para os escritores
americanos foi espiritual, ntelectual e moral.” Intelectuais que haviam depositado sua fé na Frente
Popular ficaram perdidos quando aguela atrativa estrutura entrou em colapso.” GUILBAUT, S. How New
York stole the idea of the modern art — abstract expressionism, freedom, and the cold war. Chicago: The
University of Chicago Press, 1985, p. 39.
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invasdes expansionistas de Hitler e das poténcias do Eixo na Europa, e a situacdo de
consenso entre os militantes norte-americanos e Trotski ganhou novos contornos. O

pacto entre Alemanha e URSS estabel ecia, num acordo informal e secreto, ainvasdo e a
divisdo da Pol6nia e ainda mais a conquista das éreas estratégicas para os dois paises, a
Finlandia e os paises dos Balcas. Nas alas minoritérias do trotskismo, em particular no
grupo a que Pedrosa pertencia, passa-se rapidamente da discussdo sobre a defesa

incondicional paraa condenacdo da politica belicista promovida pelo stalinismo.

Em 9 de novembro de 1939, pouco antes da invasdo da Finlandia por tropas
russas, Mério Pedrosa redige um ensaio intitulado “The defense of the USSR in the
present war”, que colocava em divida a questédo da defesa incondicional da URSS. A
proposta do ensaio fez parte de uma série de manifestos redigidos por vérios militantes
comunistas e socialistas contra a agdo combinada entre Hitler e Stalin. O grupo fracional
de Pedrosa contestava, em revistas como a New International, as principals alegacoes
de Trotski sobre a defesa da URSS na guerra. Por sua vez, 0 ensaio de Pedrosa passava
da discussdo sobre a tese defensiva, proposta por Trotski, para a caracterizacdo da
natureza do Estado soviético. Pedrosa julgava que a discussdo sobre a defesa ou ndo da
URSS na guerra era resultado da prépria razéo de ser do Estado soviético e do papel que
ele exercia no processo revolucionario. Em outras palavras, para se chegar a tese da
defesa incondicional era preciso entender que o poder exercido com exclusividade pela
burocracia e aimplementacdo de sua politica internacional ndo interferiam nas bases das
conquistas econdmicas da URSS.*¢°

Essa era a opinido defendida por Trotski, pois ele entendia que a politica
internacional russa oscilava cada vez mais no apoio ao imperialismo das poténcias
européias, sem que isso resultasse em qualquer mudanca substantiva do Estado
soviético, ainda que ndo descartasse em momento algum a hipétese da contra-revolugao.
A conciliacéo de apoio as poténcias européias fazia parte da prerrogativa de defesa e, ao
mesmo tempo, da tentativa de manter em cardter provisorio as conquistas da revolucdo
nos limites do pais. Nessa elacdo de forcas entre as poténcias ocidentais, Trotski
contrariou a opinido comum de que a URSS consolidaria um tratado com a Franga e a
Inglaterra, contra o imperialismo alemdo, e previu 0 acordo entre Hitler e Stélin:

“Depois de esmagar as massas soviéticas e romper com a revolugdo internacional, a

166 Sobre a polémica entre o grupo fracional dalV Internacional e Trotski, ver ensaio de Dainis Karepovs,
intitulado “Mé&rio Pedrosa e a IV Internacional”. Nele, o autor trata do desligamento de Redrosa da IV
Internacional. KAREPOV'S, D. “Mério Pedrosa e a IV Internacional” In Mério Pedrosa e o Brasil, (org.
José Castilho Marques Neto). Sao Paulo: Fundagdo Perseu Abramo, 2001, pp. 99-130.
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camarilha do Kremlin se transformou em um joguete do imperialismo. Nos ultimos
cinco anos a diplomacia de Stélin foi, em todos os assuntos especiais, sO um reflexo (...)
da de Hitler.”*¢’

Para os trotskistas, alll Internaciona impedia as agdes do internacionalismo
revolucionario, pois ela servia apenas aos interesses politicos e econémicos internos da
URSS. Porém, a caracterizacdo da URSS do ponto de vista dualista — revolucionaria e
contra-revolucionaria a0 mesmo tempo — era a chave para se entender a defesa
incondicional da propriedade nacionalizada como base para 0 socidismo e a
condenacdo da politica dirigente. Diz Trotski: “A luta contra a guerra, o imperialismo e
o fascismo exigem uma luta incansavel cortra o stalinismo, manchado de crimes. Quem
defende direta ou indiretamente o stalinismo, quem cala suas traices ou exagera sua
forca militar, € o pior inimigo da revolucdo, dos povos oprimidos, do socialismo.
Quanto antes for derrocada a camarilha do Kremlin pela ofensva armada dos
trabalhadores, maiores seréo as possibilidades de uma regeneracdo socialista da URSS,
mais proximas e amplas as perspectivas da revolugdo internacional .”*6®

Leon Trotski entendia a defesa incondicional da URSS, como salvaguarda das
conquistas da Revolugdo de Outubro, a saber: 0 processo de nacionalizacdo dos meios
de producdo. Para ele, a deposicdo do poder dirigente permitiria a reconstrucéo e o
desenvolvimento dessa base socialista da URSS. Somente isso garantiria a volta ao
internacionalismo revolucionario, posto que seria mais fécil destituir a casta mantida no
Kremlin do que reiniciar um processo de expropriagdo da burguesia nacional que
poderia contar com 0 apoio de outros paises capitalistas. A tarefa da nova militancia
internacionalista seriainiciar aformagdo dos movimentos proletérios em todos os paises
e manter a critica ao regime stalinista. Para Trotski, o final da Segunda Guerra marcaria
0 inicio de um processo revolucion&rio internacional e a destituicdo da burocracia na
URSS. Essa dlternativa parecia mais plausivel, embora ele ndo descartasse o

arrefecimento das forgas revolucionérias em todo 0 mundo.

167 TROTSKI, L. “A recent lesson” In New International, New Y ork, dezembro de 1938. Disponivel em:
<http://www.ceip.org.ar/escritos/Libro6/html/T10V111.htm# ftn1>. Acesso em: 20 de mar¢o de 2002.
Para Trotski, Stalin colaborava efetivamente com o regime nazista desde sua campanha contra a frente
Unica

188 | dem, ibidem.
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Politica e cultura: a acdo dos Estados Unidos na América Latina

A Segunda Guerra Mundia ndo sO impediu o aumento dos movimentos
revolucionérios liderados pelos trabalhadores na Europa, mas também contribuiu para a
consolidag@o de novas relagdes politicas no continente americano. Mesmo que, em
1939, os Estados Unidos reafirmassem sua politica de neutralidade e de isolamento
frente & guerra na Europa, eles ndo tardaram em estabelecer vinculos mais fortes na
América Latina. Estavam interessados em defender seus interesses comerciais e temiam
tanto a influéncia crescente da Alemanha, em paises como a Argentina e o Brasil,
guanto o surgimento de movimentos revoluciondrios e também o crescimento do
antiamericanismo. A historia das relagdes politicas entre os Estados Unidos e os demais
paises da América se baseava no “direito manifesto” — propugnado pela Doutrina
Monroe — com a aplicagéo do “big-stick” e da “dollar diplomacy”. Em 1933, Franklin
D. Roosevelt anunciou uma nova fase diplomética denominada Politica da Boa
Vizinhangca. Para além da mera retérica governamental sobre cooperacdo educativa,
cultural e econbmica para 0 desenvolvimento mutuo dos paises americanos, a nova
politica visava fixar a influéncia dos Estados Unidos no continente, proteger os
interesses de grandes companhias norte-americanas e abrir ou recuperar mercados
fornecedores de matérias-primas e consumidores de produtos industrializados.

Gerard Colby e Charlotte Dennet relatam a disputa politica e econémica entre
Alemanha e Estados Unidos pela América Latina: “Em abril de 1939, quando Adolf
Berle juntava forcas para ‘expulsar’ as linhas aéreas alemds da América Latina,
Laurence Rockefeller foi convidado para almogar com Robert W. Johnson (...). A
Johnson & Johnson tinha grandes interesses na Améica Latina Seus maiores
concorrentes eram as empresas aemas, especiamente a Bayer. Como a maior parte das
empresas farmacéuticas, ela dependia do Amazonas para conseguir as plantas usadas na
fabricacéo de remédios. (...) Johnson estava preocupado com relatos sobre a crescente
presenca empresarial alema na Ameérica Latina. Berlim, reconhecendo que aregido seria
uma fonte de matérias-primas so superada pela Europa meridional, tinha estimulado um
enorme crescimento do comércio. Os | atino-americanos viram neste comércio um alivio

bem-vindo a queda nas compras anglo-americanas no periodo de depressdo. Por volta
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de 1940, muitos paises latino-americanos estavam vendendo duas vezes mais para a
Alemanha do que comprando dela. Os avides alemaes estavam entre 0os mais luxuosos e
sofisticados artigos vendidos para a América Latina. Estas vendas gjudaram a corrigir o
déficit comercial da Alemanha com o hemisfério, enquanto aumentavam a dependéncia
regional da tecnologia alemd Também proporcionou trunfos de propaganda para os
nazistas.”*%°

Aproveitando-se da situacdo, Getulio Vargas demonstrava interesse em fechar
acordos tanto com o0 governo alemd quanto com O norte-americano. Antonio Pedro
Tota comenta a disputa ideol 6gica travada entre o american way of life e o fronterlebnis
alemdo no Brasil: “(Essa Ultima formulagdo), que (parecia) (...) transformar a Alemanha
nazista em uma notével poténcia mundial, chamava a atencdo de parte dos oficiais do
Exército brasileiro. O general Pedro Aurélio de G6is Monteiro foi convidado a assistir a
um dos muitos e grandiosos desfiles- manobras militares em Berlim. Gois Monteiro ndo
chegou a visitar a Alemanha, mas de uma forma ou de outra havia, no ideério doa
militares que fizeram a Revolucdo de 1930, um projeto de expansdo auto-sustentada.
Embora ndo contassemos com um passado de experiéncias técnicas (...), tinhamos, ao
Menos, recursos naturais incomparavelmente maiores que os da Alemanha. (...)
Enquanto ndo conquistasse sua independéncia técnica, o Brasil poderia comprar, pelo
sistema de compensacOes oferecido pelos alemées, armas e maquinas (da industria
germéanica). Na transacdo ndo haveria exatamente dinheiro, mas troca de produtos por
produtos. Ja em 1935 ‘[...] o governo brasileiro fez um acordo para uma compensacao
informal com a Alemanha, apesar de ter assinado um tratado de comércio bilateral com
os Estados Unidos ”.*"°

189 COLBY, G. & DENNETT, C. Seja feita a vossa vontade: a conquista da Amazonia: Nelson
Rockefeller e o evangelismo na idade do petréleo. Rio de Janeiro: Record, 1998, p. 145. Marat Antiasov
expde o plano norte-americano de construgdo de uma fortaleza americana para a protecdo da civilizagdo
ocidental dos ataques revolucionarios do comunismo e principalmente da barbérie nazi-fascista: “Em
1939 comecou a segunda guerra mundial. Os principais rivais dos Estados Unidos, Inglaterra e Alemanha,
se encontraram de maos atadas. Os paises latino-americanos ficaram em uma situagdo dificil por
consequiéncia da perda dos mercados e fornecedores europeus. Para a expansao norte-americana criavam
se condicdes excepcionais. A esse periodo correspondeu um consideravel crescimento das inversdes e do
comércio estadunidenses nos paises latino-americanos. A guerra permitiu aos Estados Unidos, alcancar
também éxitos politicos no continente. (Os) Estados Unidos intensificaram ainda mais a difusdo do ideal
de ‘comunidade’ panamericana como ‘ continente de paz’, ao qual com esfor¢os conjuntos era preciso
proteger e fortalecer. “O destino nos encarrega a tarefa de criar no Hemisfério Ocidental uma fortaleza
onde ainda se pode preservar a civilizagdo”, sublinhava Franklin Roosevelt em setembro de 1939, ao
pronunciar seu discurso no Congresso” ANTIASOV, M. Panamericanismo: doctrina'y hechos. Moscou:
Editorial Progresso, 1986, pp. 52-53.

0 TOTA, A. P. O imperialismo sedutor: a americanizacéo do Brasil na época da Segunda Guerra. S&o
Paulo: Companhia das Letras, 2000, p. 26. (parénteses nossos). Ainda que haja muita controvérsia sobre
até que ponto houve ou ndo um alinhamento politico do governo Vargas com a Alemanha nazista, Pedro
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O interesse dos Estados Unidos pela América Latina fez com que a
administracdo de Franklin D. Roosevelt enviasse técnicos para fazer estudos especificos
sobre recursos minerais e naturais a serem explorados. Adveio dai, por exemplo, os
primeiros mapas geoldgicos detalhados ®bre o solo brasileiro. Em 1939 e 1940, o
governo norte-americano intensificou acordos de cooperacdo com o0s demais paises
americanos a fim de selar suainfluéncia no Continente. Pedro Tota relata aimportancia
estratégica conquistada pela América Latina no biénio: “As Américas, ndo sO 0s
Estados Unidos, tinham, segundo Roosevelt, de se transformar numa fortaleza do
hemisfério. Na reunido pan-americana de setembro-outubro de 1939, os paises
americanos, instados pelos Estados Unidos, formaram uma comissdo, que deu origem
ao Conselho Econdmico e Financeiro Interamericano. Os del egados dos Estados Unidos
também conseguiram aprovar a formacdo de uma zona de neutralidade de trezentas
milhas em torno do continente americano. (...) Depois que o exército nazista invadiu a
Dinamarca, em abril de 1940, a politica americana precisava com urgéncia encontrar
formulas que garantissem a seguranca do continente. A miséria e o0 atraso econdmico
dos paises latino-americanos poderia propiciar revoluctes lideradas por nacionaistas,
socialistas ou simpatizantes do nazi- fascismo, movimentos que punham em xeque 0S
interesses dos Estados Unidos. (...) Aos olhos (...) dos norte-americanos, a fraqueza —
nao sO econdmica e social, mas também militar — dos paises da América Latina erauma
ameaca direta aos Estados Unidos.”*"*

Governo e empresarios norte-americanos, como Nelson Rockefeller, estavam
preocupados ndo s6 com a influéncia e a espionagem alema na Ameérica Latina, mas
também com as agitacOes trabal histas crescentes. Se 0 nacionalismo, 0 comunismo ou o
fascismo progredissem no Continente e fossem aiados do descontentamento das

populagdes empobrecidas e excluidas, aumentariam os riscos de sobrevivéncia para as

Tota assinalou a ambigidade politica astuciosa de Vargas em lidar com norte-americanos e com alemaes:
“As formulagdes dos militares encontravam, no entanto, obstéculos em nossa realidade histérico-cultural,
gue exigia mecanismos diferentes do modelo germanico. Vargas parecia entender melhor nossa formagao.
Ele procurava manter-se, no plano internacional, equidistante em relacdo tanto ao imperialismo mercantil
ianque como ao imperialismo romancista germanico. Esse jogo néo era facilmente entendido pelo estado-
maior das Forcas Armadas. Alguns hébeis e sensiveis assessores de Roosevelt, responsaveis pela politica
externa americana, estavam atentos aos conflitos de nossa politica.” Idem, ibidem, p. 27. De fato, o
Governo de Vargas se aproximou dos paises do Eixo no inicio da Segunda Guerra e, posteriormente, a
partir de 1940, tornou-se aliado dos Estados Unidos. Para Edgard Carone, isso ndo caracterizava o Estado
Novo como um regime fascista: “O Estado Novo é o primeiro momento em que se tenta dar um sentido
mitico ao Estado, personalizado ndo s6 no que se denomina Estado Nacional, ou Nag&o, como também
em seus expoentes e chefes. Em momento nenhum o mito atinge os &pices dos regimes fascistas, mas
contetdo e forma se delineam dentro do mesmo espirito e intengdo.” CARONE, E. O Estado Novo. Rio
de Janeiro, S&0 Paulo: Difel, 1976, p. 166.

Y1 TQOTA, A. P. Op. cit., pp. 46-47.
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empresas norte-americanas. O antiamericanismo encontraria condicdes propicias para
crescer. Foi por causa disso que a administracéo de Roosevelt comegou a articular uma
nova politica internacional e resolveu investir em programas sociais e acordos
econdmicos para minorar 0s problemas da América Latina. Gerard Colby e Charlotte
Dennet relatam a guinada da politica externa norte-americana no periodo da reeleicéo de
Roosevelt: “Enquanto a Blitzkrieg nazista varria a Franca, funcionérios da Compafia
(Compafiia de Fomento Venezolano) comecaram a olhar para uma possivel era do pos-
guerra em que os interesses Rockefeller competiriam livremente na Venezuela com as
empresas de propriedade dos nazistas triunfantes. (...) Com a aproximagao das elei¢oes
de 1940, dois grupos poderosos com preocupacdes coincidentes comegavam a formular
uma nova estratégia americana para a América Latina. Um grupo liderado pelo
subsecretario de estado Summer Welles, o secretério-assistente Adolf Berle e o diretor
da Unido Panamericana, Leo Rowe, era conhecido do publico e da imprensa. O outro
grupo se reunia em escritorios particulares de empresas e se centrava em Nelson
Rockefeller. Os de fora o chamavam ‘o grupo’ 12

Em 1940, o Departamento de Estado do governo Roosevelt, a Pan American
Union e o Office of the Coordinator of Inter-American Affairs (OCIAA), chefiado por
Rockefeller, acertaram uma politica mais ou menos coesa de intervencdo na América
Latina. Maria de Féatima Tacuchian comenta o plano norte-americano: “Durante a
guerra, a énfase dada ao reforco e ampliacdo das fungdes das organizacOes
panamericanas, torrou-se o instrumento principal da ‘Politica da Boa Vizinhanca .
Desta forma, 0 governo norte-americano fortalecia as relagdes com o Hemisfério, sem
abrir méo do poder de interferéncia exercido no passado, atraves de agdes militares. (...)
Um dos desdobramertos da recente politica foi a implementacdo de uma propaganda
massiva em prol dos valores da cultura americana. (...) Em junho de 1940, o presidente
Roosevelt expressava (...) sua preocupacdo sobre as relacbes econbmicas com a
América Latina e as acBes que deveriam ser empreendidas, tendo em vista o recente
relatorio preparado por Nelson Rockefeller, um ativo participante no setor petrolifero na
Venezuela. Embora tratando primordialmente de questdes econdmicas, comerciais e
administrativas, o documento recomendava a criacdo de um amplo programa de

relacOes culturais, cientificas e educativas (...). A proposta frisava a importancia de se

172 COLBY, G. & DENNETT, C. Seja feita a vossa vontade: a conquista da Amazonia: Nelson
Rockefeller e o evangelismo na idade do petrdleo. Rio de Janeiro: Record, 1998, p. 123. (parénteses
NOSS0S).

111



garantir a posicdo politica e econdmica do pais ho Hemisfério, independentemente dos
resultados da guerra na Europa, mas para ta seria de fundamental importancia
(promover o desenvolvimento econémico) (...) das Américas do Sul e Central, embora
mantida num * contexto de cooperacdo e dependéncia econdmica "1,

A tentativa de formar a Fortaleza da Liberdade e de afastar do continente toda
sorte de influéncia européia ja surgira nos primeiros anos do governo de Roosevelt e se
consolidou paulatinamente com as conferéncias pan-americanas. Tacuchian relata: “Em
todas as propostas aparece, como denominador comum, a idéia de um hemisfério
integrado, onde os paises americanos estariam irmanados por um sistema de mitua
cooperacdo, empenhados em proteger seus territdrios contra a prética coloniaista dos
paises europeus e, a0 mesmo tempo, em promover o desenvolvimento econdmico em
termos continentais. (...) Assim formulada, a idéia foi apresentada e discutida em 1933,
na Conferéncia Interamericana de Montevidéu, (...) confirmada e ampliada na
Conferéncia Extraordinaria Americana de Buenos Aires, em 1936, e na Conferéncia
Interamericana de Lima, em 1938, na emergéncia do conflito mundial. (...) destaforma,
Roosevelt firmava o compromisso de uma estreita cooperacdo politica e econdémica com
0s povos da América Latina e sinalizava para uma reorientacdo de propésitos, na
tradicional politica externa dos Estados Unidos para a regido. (...) O Presidente
americano propunha-se a desenvolver uma estratégia de aproximacdo baseada em trés
principios. ndo intervencionismo, retorno a uma politica de respeito mituo e
estabel ecimento de um novo panamericanismo de solidariedade e de paz.”*"™

Nesse contexto, responsavel pelas secbes da América Latina, Mério Pedrosa
colaborou com Trotski e com outros militantes na descricdo da situacdo politica no
Continente, em 3 de setembro de 1938. O comentario dos militantes dalV Internacional
detinha-se nas novas relagdes entre os Estados Unidos e os demais paises do continente
americano. Esse assunto tornava-se importante ndo SO para denunciar a acdo
imperialista norte-americana sob a égide da Politica da Boa Vizinhanca, mas também
para a derrubada definitiva da tese corrente, propugnada pelos stalinistas e difundida
pelos partidos comunistas em escala internacional, sobre as condi¢bes potenciais e

existentes de desenvolvimento politico e de independéncia econdmica nas colonias e ex-

13 TACUCHIAN, M. de F. G. Panamericanismo, propaganda e musica erudita: Estados Unidos e o Brasil
(1939-1948). Tese de doutorado apresentada ao Departamento de Historia da Faculdade de Filosofia,
Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de S&o Paulo. Orientador: Prof. Dr. Arnaldo Daraya Contier.
1998, p. 40. (parénteses N0ssos).

174 | dem, ibidem, pp. 32-33.
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colénias. Tratava-se de questionar a possibilidade de conciliacdo entre a classe
trabalhadora e a burguesia nacional como processo necessario para o desenvolvimento
nacional e para atransformac&o posterior das relagcdes produtivas e sociais. Ao contrario
do que defendiam os stalinistas, os trotskistas vetaram a possibilidade de se pensar em
um desenvolvimento econdmico nacionalista nos paises latino-americanos, por causa da
relacdo de dependéncia entre as burguesi as autdctones e a burguesia norte-americana.

A influéncia e a expansdo econdmica promovida pelos Estados Unidos no
continente eram resultados de seu rapido desenvolvimento industrial e financeiro e dos
problemas enfrentados pelos paises europeus durante a Primeira Guerra Mundial. Esses
fatores combinados davam aquele pais a chance de estabelecer sua hegemonia sobre a
maioria dos paises da América Central, do Sul e do Caribe. Diz atese apresentada pelos
trotskistas: “Com o0 objetivo de obter a ‘porta fechada na América Latina, isto €
fechada para os rivais e aberta para os Estados Unidos, o ‘democratico’ imperialismo
ianque foi agucado nos paises latino-americanos pelas mais autocréticas ditaduras
militares mesticas que tém servido para sustentar a estrutura imperialista e garantir sua
ininterrupta corrente de super-utilidades ao Colosso do Norte. O cardter rea do
‘democrético’ capitalismo ianque se revela melhor que tudo nas ditaduras tiranicas dos
paises latino-americanos, com as quais se acham indissoluvelmente ligadas sua sorte e
sua politica (...). Os déspotas sanguinarios sob cuja oprimente dominacdo sofrem os
milhdes de operérios e campesinos da América Latina, os Vargas e os Batistas, ndo séo,
em esséncia, mais que as ferramentas politicas dos ‘democréticos Estados Unidos
imperialistas.”"

Em outubro de 1940, Pedrosa publicou o artigo “What next in Latin America’
na revista New International — novo veiculo de comunicacdo do Partido dos
Trabalhadores (WP)17® —, no qual ele retomava as teses formuladas para 0 Congresso da
IV Internacional. Nao havia por que considerar a burguesia nacional como um suposto
dliado em favor de uma auténtica independéncia nacional. Comenta Pedrosa: “O
infortUnio de Vargas repete-se em larga extensdo em outros paises americanos. Na outra
extremidade do continente, nés vemos agora a conclusdo fina do corgjoso esforco de
Cardenas, na verdade o Unico representante progressista de toda a burguesia latino-

americana, que com seriedade experimentou obter a emancipacdo econémica de seu

175 Fragmento de tese aprovada pela Conferéncia de Fundacdo da Quarta Internacional, 03-09-1938.
Copia cedida gentilmente por Al Richardson.

176 0 Workers Party foi fundado pelo grupo trotskista fracional, expulso da IV Internacional no inicio de
1940, do qual participaram: C. R. L. James, Max Shachtman, Mé&rio Pedrosa, entre outros.
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pais. A burguesia mexicana, por base e covardia, como todas as classes burguesas de
paises jovens em nossa época tempestuosa, permitiu que seu Unico lider capitulasse,
preferindo se submeter e barganhar com os imperialistas antes do que ter de seguir o
curso dificil daresisténciaenérgica”!’’

No avorecer do século XX, a burguesia naciona dos paises latino-americanos
aproveitou-se dos conflitos de interesse entre os Estados Unidos e a Inglaterra e depois
da entrada em cena da Alemanha nazista, para conquistar seu papel politico e
econdmico cbminante. Porém, dizia Pedrosa, em nenhum momento, ela acenou em
favor de um processo impetuoso de independéncia nacional, temendo que isso pudesse
agucar as contradicbes sociais internas e proporcionar a chance de um levante dos
trabalhadores. Pedrosa descreve as causas do insucesso da empreitada politica da
burguesia nacional: “A decadéncia do mercado mundial, o isolamento das economias
nacionais e a crise crénica da agricultura — todos esses desenvolvimentos conduziram
para a ruina econdmica e também solaparam o poder politico dos grandes proprietérios
de terras. (...) A industridlizacdo fez sua entrada definitiva na América Latina; a luta
entre o0 imperialismo americano e inglés tornou-se mais violenta; e a classe burguesa
nacional emergente apareceu sob 0 estagio politico em ascensdo da bandeira de
emancipagdo econdmica ... da dominacdo inglesa. (...) Os motins politicos do pos-
guerra em toda parte do continente s&0 mais ou menos expressoes desse fendbmeno. Esta
foi a era de ouro de seu nacionalismo burgués. Mas, por infelicidade, tornouse cada dia
mais claro que, como marxistas sul-americanos haviam provado, este nacionalismo
jovem, que chegou t&o tarde na cena internacional, ndo encontrou um ambiente
favoravel para o seu florescimento.”’

Se alguns paises conseguiram retomar o desenvolvimento econémico depois da
crise de 1929, isso se deu em termos nacionais. Essa fora a época da autarquia alemd, do
‘socialismo em um SO pais e das restri¢es afandegarias nas coldnias inglesas. Mesmo

ali, Pedrosa aertava para o desdobramento dessa situagdo com o surgimento de um

1" PEDROSA, M. “What next in Latin America’ In New International, New Y ork, outubro de 1940, p.
189. Copia gentilmente cedida por Ernie Haberkern.

178 | dem, ibidem, p. 189. Os “jovens marxistas sul-americanos’, na aluso de Pedrosa, eram nada mais
nada menos que seu grupo de amigos, Livio Xavier e Aristides Lobo, e ele proprio. Em 3 de fevereiro de
1931, como participantes da Oposicdo Internacional de Esquerda, eles publicaram um artigo, intitulado
“Esquisse d'une analyse de la situation economique et sociale au Bresil”, sobre as condi¢des e o
desenvolvimento do capitalismo no Brasil, na revista francesa La lutte de classes. Cf. também
PEDROSA, M. & XAVIER, L. “Eshoco de andlise da situagdo brasileira’ In A luta de classe, Rio de
Janeiro, 03-02-1931, pp. 03-04. O artigo foi assinado por M. Camboa e Lyon, respectivamente: Mario
Pedrosa e Livio Xavier.
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novo tipo de imperialismo, que ele denominou como a necessidade de reconstruir a
unidade da economia mundial sobre uma nova base “superimperialista’: “Sombrio de
fato é o futuro do estado nacional burgués na América Latina. Os grupos gque, como
resultado do fermento politico das Ultimas duas décadas, ora encontram-se no poder —
estdo exauridos. Consideremos, por exemplo, as grotescas acrobacias de um Vargas, um
camaledo politico do mais baixo tipo, que mantendo-se no poder, descobriu finalmente
0 ‘nacionalismo’ econdmico. Em nome do qual ele obteve sucesso em seu Ultimo coup
d'état. (...) A politica nacionalista de Vargas é uma faléncia completa. Para justificar
(essa politica) (...), ele suspendeu os pagamentos dos débitos externos e se ‘rebelou’
contra a exploracdo imperiaista, proclamando a independéncia econdbmica do Brasil.
Dois anos depois dessas belas promessas, ele julgou necessario recomegar 0 pagamento
dos servicos do débito externo a despeito da completa exaustéo dos recursos do pais, e
ndo tinha outra alternativa exceto comegar a cortejar o capital internacional .”*"

No inicio da Segunda Guerra, agudizou-se a crise dos estados nacionais latino-
americanos, que ndo conseguiram até aguele momento desenvolver-se por forca de sua
dependéncia do capital externo. Os Estados Unidos assumiam cada vez mais a posi¢céo
de nova poténcia superimperialista e sua influéncia na América Latina seria marcada
pela politica de empréstimos financeiros capazes de criar vinculos de dependéncia
duradouros. Assim, a influéncia decrescente da Inglaterra e da Alemanha no continente
deixava os Estados Unidos em uma situagdo privilegiada. N&o se falava mais de uma
influénciaterritorial conseguida através de intervencdes armadas na Ameérica Central ou
Caribe, tal como fora a politica de Woodrow Wilson, mas da nova politica de Roosevelt
paraa Ameérica Latina. Diz Pedrosa: “O papel atua do imperialismo ianque na América
Latina € puramente parasitico. Depois da crise de 1929 e das convulsdes politicas que
balancaram a Améica Latina, 0 governo americano decidiu parar os investimentos
adicionais de capital em paises a0 sul do Rio Grande. (...) Portanto, o capitalismo
americano (...) alimenta-se de rendas e de juros de pagamento sobre o capital investido
ou emprestado ha muito tempo (...). Esta politica de rapina e parasitica vicejou
precisamente sob o signo da ‘boa vizinhanga' .18
A superioridade produtiva e militar dos Estados Unidos capacitava-os para o

dominio econdmico e politico da América Latina. Para Pedrosa, os efeitos sobre os

179 PEDROSA, M. “What next in Latin America’ In New International, New Y ork, outubro de 1940, p.
189. (parénteses n0ssos).
1801 dem, ibidem, p. 189.
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demais paises do continente eram evidentes. Ele entdo cogitou a possibilidade de uma
disputa intercontinental entre Roosevelt e Hitler, que tomariam posse das éreas de
influéncia que antes pertenciam ao Império Britanico. Na América Latina, esse novo
poder “superimperialista’ promoveria o estabelecimento de uma autarquia continental,
onde todos os paises estariam subordinados a uma série de decisdes e interesses vindos
de Washington ou de Berlim. Nessa nova etapa, a Unica forma dos Estados Unidos
garantirem sua influéncia sobre os paises do continente seria a vitéria sobre o fascismo
no continente com o estabelecimento de uma autarquia comandada por Washington.
Dai, o fim dos estados nacionais com a abertura e 0 desenvolvimento de areas de
influéncia dos Estados Unidos. Comenta Pedrosa: “O imperialismo ianque pode (...)
reformar a economia desses paises de modo a transforméa- las em uma simples economia
complementar adaptada ao aparato produtivo e militar da nacdo-proprietaria. 1sso néo
ocorrerd sem o tipo de ‘intervencdo cirGrgica que Hitler aplica na Europa.”**

Sua andlise foi circunstancia e ndo contava, até aquele momento, com a
possibilidade da derrota de Hitler. Entrementes, ela apontava a dependéncia dos paises
latino-americanos e a consolidagdo das &reas de hegemonia dos Estados Unidos. A
tendéncia historica descrita por Pedrosa veio a se confirmar. Ele anteviu a agdo das
novas poténcias mundiais, a saber: os Estados Unidos e a URSS, no pés-guerra. Entre o
final da década de 1930 e inicio da década de 1940, a expectativa de formacdo de uma
alianga de classes em prol da constituicdo de um Estado nacional independente e de uma
independéncia econdbmica nacional mostrava-se irrealizavel, pois ndo havia perspectiva
de uma intervencéo politica orquestrada pela burguesia. Seu papel histérico de classe
estava esgotado e a solucdo mais facil dava-se pela sua subordinacéo a nova ordem do
capitalismo americano ou germanico. Sem duvida, estdvamos diante da confirmacéo do
caréter retardatario das politicas nacionalistas no continente latino-americano.

Pedrosa acreditava que a formacéo desse novo imperialismo, que excedia em
propor¢des nunca antes vistas as velhas disputas dos paises capitalistas no comego do
seculo XX, forcava o fenecimento das fronteiras nos paises periféricos e abria — como
sua negacéo consumada — uma perspectiva nova de causa comum entre 0S povos
oprimidos pela nova ordem. Como contraponto a Stuacdo, ndo seria mas a
burguesia nacional a grande responsavel pela transformagéo social, mas os deserdados

da terra que em sua nova atuacdo histérica dariam a palavra fina de combate ao

181 PEDROSA, M. Op. cit., p. 191.
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imperialismo. Diz Pedrosa: “Os continentes estdo sendo ‘totalitarizados', quer queira
quer ndo. Profundas e irresistiveis necessidades econdmicas arrebatam com uma forca
cega as velhas fronteiras nacionais. Esta formidavel simplificagdo da geografia esta
sendo concluida, na fata de uma acdo da classe trabalhadora internacional, sob a
protecdo tempestuosa da contra-revolucdo permanente do imperiaismo. (...) Os
escravos coloniais daqui em diante ndo terdo fronteiras arcaicas dividindo-os; eles entéo
terdo a consciéncia de ser, em cada hemisfério, um tnico povo oprimido.”*®2 A primeira
vista, 0 artigo de Pedrosa fecha questdo sobre as condicfes criadas pela nova ordem
mundial, que ndo se traduzem em um processo infalivel e inevitdvel de transformagdo
socialista.

A expectativa de transformacdo revolucionaria ndo era dada apenas pelas
condicOes objetivas e contraditérias do imperialismo, mas dependia também da acéo
consciente da classe trabalhadora. O que é interessante notar é que por mais que o
processo de transformagdo ndo fosse infalivel, a nova ordem por s colaborava com a
formacdo de consciéncia dos povos. Conclui Pedrosa: “Uma vez que os latifundiarios e
a burguesia da América Latina tenham se arruinado, ndo restara nada mais a eles do que
baixar suas cabecas sob 0 jugo do novo conquistador. A tarefa (dos trabalhadores,
camponeses e intelectuais) sera unificar as Américas na fraternidade proletéria e
reconstruir seu Novo Mundo sobre as pedras de fundacdo da paz e do socialismo. Mas
esta grande revolugdo apenas pode ser completada com a colaboracdo da classe
trabalhadora americana.”*®® Em lugar das burguesias nacionais, os trabalhadores, os
camponeses e 0s intelectuais convertiamse nos responsavels pelo destino da América
Latina, apenas e tdo somente se esse processo fosse realmente internacional e contasse
com participacdo de todos os explorados na formagéo de um novo mundo.

O que balizou o interesse renovado dos Estados Unidos pela cultura da América
Latina foi a tentativa de suprimir a influéncia dos modelos e das tradicfes européias €,
sobretudo, alemas no Continente. A palavra de ordem passou a ser a investigagdo das
tradicOes culturais das Ameéricas. 1sso significava, por um lado, creditar valor aos ideais
de liberdade e de democracia norte-americanos e condenar o nacionalismo ‘dos outros
paises, e por outro, valorizar a diversidade étnica e cultural do continente americano em

franca oposicéo ao critério racial nazi-fascista. Tacuchian salienta a opcdo da politica de

182 PEDROSA, M. “What next in Latin America’ In New International, New Y ork, outubro de 1940, p.
191.
183 | dem, ibidem, p. 191. (parénteses N0SsOS).
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Roosevelt pela cultura das Ameéricas. “O encaminhamento das propostas apresentadas
durante o conclave (da Divisdo de Relagbes Culturais do Departamento de Estado)
revela o interesse do governo norte-americano pela cultura da América Latina, (...) e um
compromisso de envolvimento do governo federal no processo, chamando a s a tarefa
de estimular o intercAmbio entre os paises americanos. O tom geral dos discursos refere-
se a transferéncia de interesse cultural, antes centrado na Europa e agora
declaradamente voltado para os paises do sul. (...) A ténica das discussdes girava em
torno daidéia de “cooperacdo” e “integracdo” dos povos americanos, da necessidade de
deslocamento do movimento cultural para o sentido norte-sul, ao invés do tradicional
movimento do leste (Europa) para o oeste (EUA) e, por outro lado, reconhecia-se o
imenso desconhecimento entre os paises do Hemisfério Ocidental "84

Até pelo menos 1943, quando o destino da Alemanha nazista pareceu estar
consumado, as relacbes politicas e econdémicas dos Estados Unidos com a América
Latina foram consideradas prioritarias e, de fato, possibilitaram o desenvolvimento e a
ampliacdo hegemédnica da cultura, da indlstria e da economia norte-americanas no
mundo do Pos Guerra. Por isso, o intercambio e a politica cultural dos Estados Unidos
para o continente americano estiveram ligados de forma invaridvel as estratégias
politicas internacionais e as atividades propagandistas. Tacuchian diz: “O centro das
decisdes permaneceu no Departamento de Estado, pois as acbes panamericanas
envolviam relagdes diplométicas internacionais. O Departamento controlava e exercia
poder de veto sobre as propostas lancadas por outras agéncias (entre elas, a Unido
Panamericana). Outro braco do programa era o OCIAA (...), agéncia emergencia
formada para responder aos desafios gerados pela situacdo de guerra, e apesar de
voltado primordia mente para a formulacéo de um programa econémico estratégico para
0 Hemisfério, tinha nas atividades culturais uma base de sustentacdo para a
reformulagdo das mentalidades. Neste contexto, em que a politica cultural e a
propaganda mesclavam-se, o programa (artistico) (...) foi formulado com a finalidade de
envolver a comunidade intelectual norte-americana na sua totalidade, abrangendo

diferentes associacOes representativas de setores diversos, tais como o de educadores,

184 TACUCHIAN, M. de F. G. Panamericanismo, propaganda e msica erudita: Estados Unidos e o Brasil
(1939-1948). Tese de doutorado apresentada ao Departamento de Historia da Faculdade de Filosofia,
Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de S&o Paulo. Orientador: Prof. Dr. Arnaldo Daraya Contier.
1998, p. 46. (parénteses N0ssos).
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musicologos, artistas, orquestras, universidades, associagdes civico-comunitarias e

mesmo esferas governamentais ligadas & cultura, como a Biblioteca do Congresso.”18°

A missdo cultural norte-americana e Candido Portinari

As atividades culturais eram eficazes na persuasdo e na constru¢cdo de uma
imagem positiva dos Estados Unidos e de sua politica no Brasil. Por diversos meios, a
Politica da Boa Vizinhanca se efetivava: a publicacdo de artigos e de reportagens
completas em jornais e revistas norte-americanos sobre o Brasil e vérias de suas
personalidades; a difusdo de programas da NBS, da CBS e de outras companhias
radiofénicas, falados em portugués e voltados para o publico brasileiro; a organizagdo
de expedicOes culturais de escritores, cineastas e artistas norte-americanos para
conhecer 0 Brasil e sua cultura; a concessao de verbas para a ida dos artistas brasileiros
consagrados para os Estados Unidos. A instituicdo que teve mais influéncia na execucéo
dessas tarefas foi, sem divida, a OCIAA. Antonio Pedro Tota comenta: “A agéncia
criada por Roosevelt e dirigida pelo magnata Nelson Rockfeller tinha (...) duas
importantes incumbéncias: difundir entre os americanos uma imagem positiva dos
paises latino-americanos, em especial do Brasil, e convencer os brasileiros de que os
Estados Unidos sempre foram amigos do Brasil. Essas foram as tarefas levadas a cabo
pelos meios de comunicacdo de massa, que se consolidavam nos anos 40.718°

O grande evento que marcou o inicio da aproximacéo cultural entre o Brasil e os
Estados Unidos foi a Feira Mundial de Nova York em 30 de abril de 1939. Nela, o

185 | dem, ibidem, pp. 48-49. (parénteses nossos). Tacuchian descreve a estratégia politico-cultural norte

americana para a América Latina nos seguintes termos: “As iniciativas (culturais) (...) foram incluidas na
categoria das estratégias da ‘guerra psicolégica’, complementando as iniciativas da ‘ guerra econdmica’.
(Envolvendo todos os setores da sociedade norte-americana), veiculando mensagens de refor¢o aos ideais
de ‘democracia e ‘liberdade’. (No caso da musica), (...) artistas profissionais e amadores engajaramse
nos esforcos de guerra, cantando, tocando ou compondo e publicando obras civicas e patridticas,
trabalhando diretamente no “front” ou realizando turnés de concertos no pais ou no exterior (...). (E
conclui Tacuchian) no envolvimento da guerra (grande parte da intelectualidade e dos artistas norte-
americanos) assumiram também o papel de “bons vizinhos™”. Idem, ibidem, p. 49. (parénteses nossos).
Tota demonstra a perspicéacia de Rockefeller em perceber a relagcéo necessaria que se deveria estabelecer
entre 0 cComeércio norte-americano na Ameérica Latina e a promog&o de um novo estilo de vida: “O servico
de informacgdo de Rockefeller revelou, num relatério de 1941, que varios negdcios americanos eram
representados na Ameérica Latina por alemdes e/ou simpatizantes do nazismo. Ironicamente, esses
representantes usavam 0s anuncios e a propaganda das empresas para a difusdo, ainda que velada, de
mensagens antiamericanas. Nelson acreditava que o futuro dos empreendimentos na América Latina
dependia da venda ndo sb de produtos americanos, mas também do modo de vida americano.” TOTA, A.
P. O imperialismo sedutor: a americanizagdo do Brasil na época da Segunda Guerra. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 2000, p. 54.

188 | dem, ibidem, p. 93.

119



governo brasileiro montou um pavilhdo com tudo o que caracterizava 0 pais naguele
momento e |4 foram expostos desde produtos de interesse para venda até simbolos de
modernidade e obras da cultura brasileira. Tota diz: “A New York World's Fair abriu
suas portas (...). Uma imensa vitrine de sofisticadas bugigangas foi apresentada para
visitantes do mundo todo. Os brasileiros que (...) visitaram a Feira, ou que consultaram
jornais e revistas, mal puderam conter a admiragdo. Ficaram atonitos diante de
aparelhos de barbear, méquinas de lavar roupas, primitivos aparelhos de televisdo e
robés. (...) O Brasil, assim como varios outros paises, participou da (...) (Feira). O
pavilh&o brasileiro foi projetado por Lucio Costa e Oscar Niemeyer. E, no lancamento
da pedra fundamental do edificio, ouviu-se o discurso do ministro da Industria,
Comércio e Trabalho, dr. Waldemar Falcéo, transmitido em ondas curtas do Brasil para
0s Estados Unidos. (...) Uma banda tocou o Hino Nacional. Logo a seguir, o discurso do
ministro brasileiro endtecia a Politica da Boa Vizinhanga, ‘[...] tdo preconizada pelos
presidentes Roosevelt e Getulio Vargas|..] "%’

Nas artes pléasticas, Candido Portinari foi escolhido para representar o Brasil nos
Estados Unidos e preparou trés obras para a Feira: “Jangadas do Nordeste”, “Cena
Galcha’ e “Festa de Sdo Jodo”. Embora o Pintor tivesse recebido apoio entusiastico de
intelectuais ligados a0 Ministério da Educacdo, tais como Carlos Drummond de
Andrade e Mério de Andrade, o circulo mais proximo do ministro Gustavo Caparema e
também grande parte do meio artistico brasileiro manifestaram se contra a escolha dele

como expoente da arte brasileira.® A acusacso de que Portinari era favorecido pelo

187 TOTA, A. P. Op. cit., pp. 94-96. (parénteses Nossos).

188 Em fins de 1930 e inicio de 1940, muitos intelectuais e artistas ligados a modernismo brasileiro
colaboraram com a politica cultural do Ministério da Educacdo. Simon Schwartzman relata os motivos da
aproximagdo que o governo brasileiro fez com os modernistas. “ Era necessério desenvolver a alta cultura
do pais, sua arte, sua musica, suas letras; era necessario ter uma agdo sobre os jovens e sobre as mulheres
gue garantisse 0 compromisso dos primeiros com os valores da nagdo que se construia, e o lugar das
segundas na preservagdo de suas instituicbes bésicas, era preciso, finalmente, impedir que a
nacionalidade, ainda em fase t&o incipiente de construgéo, fosse ameagada por agentes abertos ou ocultos
de outras culturas, outras ideologias e nagdes. (...) Este projeto ambicioso (do Estado Novo) s6 explicaem
parte, no entanto, a preocupacdo do ministro com as atividades de tipo cultural e artistico. Uma outra
parte, talvez mais importante, deve ser creditada a suas vinculagdes de origem com a intelectualidade
mineira e, particularmente, com alguns expoentes principais do movimento modernista, vinculacdes
mantidas e constantemente realimentadas por seu chefe-de-gabinete, Carlos Drummond de Andrade.”

SCHWARTZMAN, S. Tempos de Capanema. Rio de Janeiro: Paz & Terra; Sdo Paulo: EDUSP, 1984,
p.79. Tanto Drummond como Mério de Andrade tinham suas concepgdes préprias de nacionalismo, que
estavam em posicdo diametralmente oposta a concepcdo do Ministério da Educacdo. Criava-se uma
disputa entre visdes e mentalidades sobre o projeto brasileiro. Simon Schwartzman insiste que a atuagéo
do Ministério para a formagdo de mentalidades obrigou Capanema a “compor, transigir ou enfrentar”

setores mais proeminentes da intelectualidade e da vida artistica brasileira: “N&o era uma relagéo t&o fécil
qguanto se imagina. Ndo ha nada que revele, nos documentos e escritos do ministro, que ele se
identificasse com os objetivos mais profundos do movimento modernista(...). (E Schwartzman comenta a
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Ministério da Educacdo era tema de polémicas desde pelo menos 1935 e causou muito
desconforto para o Ministro Capanema, que tentou até mesmo vetar, sem sucesso, a
indicacgo do Pintor para amissdo cultural nos Estados Unidos.*®° Além disso, eraboato
corrente no circulo Capanema que as figuras deformadas, as mdos e os pés dos
brasileiros pintados por Portinari, difundiriam uma imagem ruim do Pais. O impasse a
bem dizer foi resolvido fora do Pais, pois Portinari era conhecido nos Estados Unidos e

seu nome fora aprovado por Robert C. Smith, Alfred Barr Jr. e Florence Horn. **® Todos

concepcdo de Mério de Andrade sobre o nacionalismo): na perspectiva de Mario de Andrade, buscava
uma retomada das raizes da nacionalidade brasileira, que permitisse uma superacdo dos artificialismos e
formalismos da cultura erudita superficial e empostada. “Enquanto o brasileiro ndo se abrasileirar”,
escrevia Mério a Carlos Drummond em 1925, “é um selvagem. Os tupis das suas tabas eram mais
civilizados que nés nas nossas casas de Belo horizonte e Sdo Paulo. Por uma simples razdo: ndo ha
Civilizacdo. Ha civilizagBes. Cada uma se orienta conforme as necessidades e ideais de uma raca, dum
meio e dum tempo. (...) Nés, imitando ou repetindo a civilizagdo francesa, ou a alemd, somos uns
primitivos, porgque estamos ainda na fase do mimetismo.” SCHWARTZMAN, S. Op. cit. p. 79-80. Ainda
gue houvesse uma relag@o conflituosa entre modernistas e o Estado Novo, a cooptagéo de alguns deles
para trabalhar junto ao ministro Gustavo Capanema deslindou até que ponto a estética modernista fora
indcua ou assimilada pela politica cultural do Ministério da Educagdo. Schwartzman exple a falta de
forca dos projetos alternativos para se imporem frente a politica cultural de Capanema: “(O que Mé&rio de
Andrade propunha) era um projeto revolucionario em seus objetivos. Mas o modernismo, do qual Méario
de Andrade foi um dos principais representantes, era suficientemente amplo e ambiguo para permitir
interpretacfes bastante variadas, e ndo se colocar em contradicdo frontal com o programa politico e
ideol 6gico do Ministério da Educacéo. Em algumas versdes, 0 modernismo se aproximaria perigosamente
do irracionalismo nacionalista e autoritério europeu, e ndo € por acaso que o proprio Plinio Salgado seja
identificado com uma das vertentes desse movimento. O que preponderou no autoritarismo brasileiro, no
entanto, ndo foi umabusca das raizes mais populares e vitais do povo, que caracterizava a preocupagdo de
Maério de Andrade, esim a tentativa de fazer do catolicismo tradicional e do culto dos simbolos e lideres
da pétria a base mitica do Estado forte que se tratava de constituir.” Continua Schwartzman: “Capanema
estava, seguramente, mais identificado com esta vertente do que com a representada pelo autor de
Macunaima (...). Era sem divida no envolvimento dos modernistas com o folclore, as artes, e
particularmente com a poesia e as artes pléasticas, que residia 0 ponto de contato entre eles e 0 ministério.
Para o ministro, importavam os valores estéticos e a proximidade com a cultura; para os intelectuais, o
Ministério da Educacdo abria a possibilidade de um espaco de desenvolvimento de seu trabalho, a partir
do qual supunham que poderia ser contrabandeado, por assim dizer, o contelido revolucion&rio mais
amplo que acreditavam que suas obras poderiam trazer.” |dem, ibidem, pp. 80-81.

189 0 escritor Luiz Martins foi um dos que questionaram a protecéo “oficial” do pintor Portinari e dos que
reclamaram mais visibilidade para outros artistas pléasticos brasileiros, tais como: Di Cavalcanti e Flavio
de Carvaho. Para um estudo mais apurado sobre o carater “oficial” da pintura de Portinari ver: FABRIS,
A. T. Portinari: Pintor social. Sdo Paulo: EDUSP & Perspectiva, 1990, pp. 2540 e 73-140. Para
Annateresa Fabris, Portinari participou de varios projetos ligados ao governo de Getulio Vargas, mas ndo
foi cooptado pelaideologia populista. A tese central do livro de Fabris é que Portinari ndo era um pintor
oficial do Estado Novo e que sua temética social possuia elementos de uma critica profunda da sociedade
brasileira. Como exemplo, Fabris alude a recorrente representacdo do proletério, do negro e do retirante
nas telas de Portinari. Ao discutir uma das teméticas centrais de Portinari, Fabris propde: “ Podera parecer
dificil, & primeira vista, a dissolucgio da equacio Portinari = pintor oficial. E justamente nesse quadro, no
entanto, que esta a chave para uma outra leitura do artista de Broddsqui, pois a temética do trabalho nada
significa por si sd, dissociada do modo pelo qual é tratada. E o tratamento que Portinari da ao tema
desmente a visdo oficialista. (...) Se o tema € o trabaho (...), através dele, Portinari denuncia a falsa
eqlidade do pacto populista. Nos discursos de Getllio Vargas, todas as categorias sociais s80
consideradas igualmente trabalhadoras. Nos painéis de Portinari, aparece uma Unica categoria de
trabalhadores: a massa marginal, o proletario. Rompe-se, portanto, o pacto capital/trabalho, namedidaem

ue o negro é al¢gado a simbolo do trabalhador bragal brasileiro. |dem, ibidem, pp. 124-125.

190 Robert C. Smith foi brasilianista, diretor assistente da Fundac&o Hispanica e muito interessado na obra
de Portinari; Alfred Barr foi diretor do Museu de Arte Moderna de Nova York e comprou o quadro
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eles viam muita proximidade entre o realismo socia norte-americano e a pintura de
Portinari — 0 que caracterizava a tendéncia artistica realista do Continente Americano
em oposicdo a arte de vanguarda européia — com a diferenca de que as obras de
Portinari tratavam de mostrar a realidade brasileira, a nacéo ainda pouco desenvolvida e
as camadas populares, o campesino e o trabalhador. Sem ter a intencdo de fazer
propaganda para 0 Estado Novo e sem conter uma mensagem politica direta e
revolucionéria como os Murdistas Mexicanos, Portinari se adequava muito bem ao
gosto do governo norte-americano. Ele tinha muita semelhanca estética com as obras
dos artistas da FAP, que em geral, promoviam o lema — o “trabaho reconstréi a nagéo”
— e os feitos do governo Roosevelt.

No més de junho de 1939, depois que se realizou a exposi¢ao “ Arte Americana
Hoje’, ficou decidido que se deveria promover uma exposicao de arte contemporanea
latino-americana no Museu Riverside em Nova York, como atividade paralela a Feira
Mundial de Nova York. Varios paises latino-americanos e o Brasil enviaram obras para
a exposicdo. Porém, a secdo brasileira ndo contava com as obras de Portinari.
Imediatamente, quem tomou a palavra em defesa de Portinari ndo foi ninguém menos
gue Henry Agard Wallace, entdo secretario da agricultura do WPA, presidente da
comissdo da New York World's Fair e futuro vice-presidente dos Estados Unidos.
Wallace disse: “(para os visitantes que foram ver a selecdo de arte do hemisfério, a
exibicdo trouxe uma grande decepcdo) (...) a decepcdo foi a secdo brasileira, que parecia
ter sido escolhida por um ‘barman’ miope, e consistia quase que exclusivamente em
paidas imitacbes do academismo europeu. Que uma arte nativa de vigor consideravel
estava se formando no Brasil, os visitantes da Feira Mundia ja haviam percebido,
através dos painéis do pavilhdo brasileiro, pintados pelo popular e rechonchudo
Candido Portinari, do Rio de Janeiro. N&o havia nada dele na mostra.”**

O “equivoco” das autoridades brasileiras seria corrigido na inauguracdo oficial
do edificio do pavilhdo brasileiro em 7 de setembro de 1939. Tota descreve: “Numa foto
publicada no relatério elaborado pelo comissario-geral (Armando Vidal), (...) aparece
Candido Portinari (...). (E Tota comenta a passagem de Portinari pelos Estados Unidos:)

Além da musica, a pintura e a fotografia representavam uma outra face do Brasil nos

“Morro”, em 1939, para exibi-lo na exposi¢éo daguele mesmo ano, intitulada “ A arte de nosso tempo”;
Florence Horn foi jornalista da revista Fortune e responsavel por uma série de artigos sobre o Brasil,
encomendados pel o governo norte-americano e publicados pelarevista Time.

191 candido Portinari. Catdlogo raisonné. Projeto Portinari; diretor, Jodo Candido Portinari. Rio de
Janeiro: Projeto Portinari, 2003, Volume 5, p. 228. Cf. Também WALLACE, H. A. “Art of the Americas’
In Time, New York, 12 de junho de 1939, pp. 36-37.
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museus americanos. Portinari, cujos quadros foram expostos no MOMA, mostrou um
Brasil gque muitos americanos ndo conheciam. Um suplemento em rotogravura ce O
Estado de S. Paulo registrou, numa reportagem fotogréfica a inauguracdo da exposi¢ao
de Portinari em Nova York. O proprio pintor compareceu ao vernissage, realizado em
fins de 1940. Antes, John Jay Whitney, o importante colaborador de Rockefeller,

ofereceu um jantar no grafino restaurante 21, ao qual compareceram Portinari,
Armando Vida — que estava encerrando as atividades do pavilh&o brasileiro na feira de
Nova York — e personalidades americanas. Portinari, prestigiado na terra do Tio Sam,
voltou aos Estados Unidos em meados de 1941. Trés de seus murais podem ser vistos
numa sec&o da Biblioteca do Congresso, confusamente chamada Hispanic Division.” %2

Simultaneamente aos esforgos do governo em promover o ingresso dos Estados
Unidos no rol dos centros difusores de cultura para a América Latina, que culminaram
com a Feira Mundiad de Nova York, ocorria a adesdo de grande parte da
intelectualidade e da comunidade de artistas norte-americanos a politica oficial da
administracdo Roosevelt. Se os Estados Unidos estavam preocupados em exercer
influéncia duradoura no Continente Americano sd poderiam conquisté-la através da
criagdo de bases culturais solidas, que tornassem o american way of life padréo a ser
seguido pela maioria dos paises latino-americanos. Com o tempo — logo apds o find do
conflito mundial — politica ganhou forca geogréfica generalizadora e se estabel eceu
internacionalmente. O sucesso inicia da empresa governamental no ambito das trocas
culturais com os demais paises das Américas e a tomada de posicéo politica de
intelectuais e de artistas se deram no momento em que Paris foi invadida pelas tropas
alemas no dia 14 de junho de 1940. Para muitos intelectuais norte-americanos, entre
eles, Archibald MacLeish, 1 apenas os Estados Unidos com seus valores de liberdade e
de democracia poderiam defender a civilizagdo ocidental contra a barbérie nazista, por
iSSO era hecessario apoiar a nova politica norte-americana para o mundo.

Serge Guilbaut expde qual era a questdo candente para os intelectuais norte-
americanos durante a queda da Franca: engajar-se na luta contra o fascismo ou néo? E,
mais ainda, de que modo seria possivel isso? MacLeish era o porta-voz daqueles que
condenavam a conivéncia com a politica de neutralidade defendida pelo governo norte-

americano sob pressdo dos Republicanos. Diz Guilbaut: “Em 18 de maio de 1940, a

192T0TA, A. P. Op. cit., pp. 97 e 106-107. (parénteses NOSsos).
193 Como bibliotecério-chefe da Biblioteca do Congresso em Washington, Archibald MacL eish convidou
Candido Portinari para pintar trés murais nas paredes da se¢do hispénica daquela biblioteca.
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edicdo do Nation trouxe um artigo intitulado “Os Irresponsaveis’ de Archibald
MacL eish. MacL eish ndo era revolucionario, embora o partido comunista americano o
tivesse cortgjado durante a Depressao depois da publicacdo de sua carta aberta “Aos
homens jovens de Wall Street”. Ela continha um atague contra a corrupcéo e a
desigualdade e urgia que esses males fossem eliminados a fim de salvar o capitalismo,
na opinido de MacLeish, o Unico sistema que permitia ao artista suficiente liberdade
para desenvolver inteiramente seu talento. (Em seu artigo, Macleish fez um ataque
virulento ao) (...) siléncio dos intelectuais americanos em face da guerra na Europa
provocou uma longa série de polémicas nas quais o Nation, a New Republic, e a
Partisan Review tentaram definir o papel do artista e do intelectual em tempo de
guerra.”1%

Como Librarian da Biblioteca do Congresso, nhomeado por Roosevelt, e em
consonancia com a Politica da Boa Vizinhanca, MacL eish convidou Candido Portinari
para pintar os murais da Fundac&o Hispanica. Embora tivesse se interessado pela arte de
vanguarda européia, sua posicdo em 1940 seguiu mais de perto a de Hoger Cahill:
MacLeish defendia o Realismo Democratico, e por semelhanca Portinari, como
expressdo inovadora e legitima da arte nas Ameéricas. Na politica, MacL eish propunha
gue se formasse uma nova “frente popular” nos Estados Unidos, sem conotagéo politica,
para apoiar a entrada da nacéo norte-americana na guerra e para integrar os esforcos de
guerra contra 0 nazismo. Um vale-tudo em nome tanto da salvac&o da cultura contra a
barbérie como do apoio a politica internacionalista norte-americana. Segundo Guilbaut,
Dwight Macdonald compreendeu muito bem o que a proposta de MacL eish encobria,
isto & a defesa de uma arte naciona norte-americana: “Por baixo da bandeira da defesa
nacional, estas teses (a de MacLeish e a de Brooks) atacavam o modernismo
internacional e defendiam uma arte nacionalista agressiva. (MacLeish e Brooks)
atacavam o nacionalismo nazista em nome do nacionalismo americano. De acordo com
Macdonald e os remanescentes leais da esquerda independente tais como Farrell, a
solucdo proposta era tdo perigosa quanto 0 que ela atacava. Ambas as versdes de
nacionalismo apelavam ao artista para que desistisse inteiramente de seu papel critico e

se tornasse uma peca na maguinaria da politica.”*%°

194 GUILBAUT, S. How New Y ork stole the idea of the modern art — abstract expressionism, freedom,
and the cold war. Chicago: The University of Chicago Press, 1985, p. 52. (parénteses nossos).

195 |dem, ibidem, p. 54. (parénteses nossos). Os irresponséveis eram os intelectuais e militantes de
esquerda anti-stalinista que ndo foram cooptados pela politica internacional norte-americana. Macdonald
diz: “Aqui nds temos aquela aproximacdo oficial com a cultura que se espraiou para além dos confins do
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Os murais de Portinari em Washington

Mario Pedrosa permaneceu em Nova York até sua expulsdo do Secretariado
Executivo da IV Internacional em 1940. No ano seguinte, ele tentou retornar ao Brasil,
depois de ter vigiado por cinco paises da América do Sul: Peru, Bolivia, Chile,
Argentina e Uruguai. Nesses paises travou contato com militantes trotskistas a fim de
organizar um novo movimento de esquerda ligado a ala dissidente da |V Internacional e
proximo das posicfes s intelectuais e dos lideres do recémcriado Workers Party
(WP). Pedrosa entrou no Brasil pela fronteira do sul e, logo que chegou ao Rio de
Janeiro, foi reconhecido e preso. Por intermédio de seu pai, conseguiu sair da cadeia e
foi obrigado a vigiar imediatamente para os Estados Unidos, onde passou a residir em
Washington. Ali, ele fez contato com Leo S. Rowe, diretor geral da organizagéo
internacional Unido Pan-americana. Por sua vez, Rowe contratou-o para trabalhar como
colaborador do Boletim da Uni&o Pan-americana, em sua versdo dedicada a cultura e as
artes e publicada em lingua portuguesa. 1%

No Boletim da Uni&o Panamericana sdo conhecidos trés ensaios seus: um sobre
o pintor Céndido Portinari, publicado em fevereiro de 1942; outro sobre a colecéo
Widener da Galeria Nacional de Artes dos Estados Unidos e outro ainda sobre o
compositor Camargo Guarnieri, ambos publicados em 1943. A partir dai, Pedrosa pdde
voltar sua atencao para as artes plasticas, oito anos depois de seu ensaio “Impressdes de
Portinari” de 1934. O novo ensaio sobre o pintor brasileiro foi intitulado “Portinari — de
Broddésqui aos murais de Washington”. Ele foi um guste de contas com os
posicionamertos anteriores de Pedrosa e suas predilecdes pelo muralismo e pela arte
filiada & revolucdo comunista. Na retomada de sua atividade como critico de arte,
Pedrosa encontraria nova chave interpretativa para a producéo artistica moderna dos

anos subsequientes. A execucdo dos murais de Portinari na Biblioteca do Congresso

movimento stalinista. A tese de Brooks é essencialmente uma ampliagdo do ataque aos ‘irresponsaveis

feito um ano atrés por Archibald MacL eish, Bibliotecario do Congresso e intimo da Casa Branca. E ndo
poderia Goebbels, o inimigo da arte moderna ‘degenerada’, aplaudir ndo apenas a tendéncia cultural

particular atacada mas também muitos termos do argumento: “Literatura original segue de algum modo o
traco biologico; ela favorece o que os psicélogos chamam de ‘direcdo da vida'; ela € uma forca de
regeneracdo que de algum modo conduz a raga sobrevivente'. ‘Kulturbolschewismus', ‘formalismo’,

‘escrita de circulos sociais', ‘irresponsaveis’, os termos diferem por razdes estratégicas, mas o contelido —
e o0 Inimigo — é o mesmo.” MACDONALD, D. Memoirs of arevolucionist, p. 213 Apud GUILBAUT, S.
Op. cit., p. 54.

196 Cf. PEDROSA, M. Politica das artes. (org. Otilia Arantes). S&o Paulo: EDUSP, 1995, pp. 353-354.
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oferecia oportunidade de que Pedrosa ndo somente atualizasse sua compreensdo da arte
com base nas experiéncias por ele vividas e nas transformacfes ocorridas no cenario
internacional, mas também propusesse uma nova tendéncia para a arte brasileira.

No ensaio “Portinari - de Broddsgui aos murais de Washington” de 1942, Mario
Pedrosa apresentou uma alternativa possivel para a continuidade e o desdobramento do
trabalho pléstico de Portinari. Um desdobramento inscrito na variedade de pesquisas
plésticas realizadas pelo préprio artista. Tratava-se de apontar uma alternativa para o
processo recente de instrumentalizacéo das artes, evidenciado no realismo socialista, na
arte raciada nazista e no realismo democratico dos Estados Unidos. Pedrosa estava
ciente das circunstancias que levaram o pintor brasileiro a ser escolhido como
representante da “Arte Americana’. Ainda que houvesse no continente americano uma
tendéncia predominante do realismo, essa se tornava cada vez mais uma imposi¢céo para
a construcdo necess&ria da identidade entre os Estados Unidos e os demais paises do
continente. Para os intelectuais norte-americanos que mantinham relagdes estreitas com
0 governo Roosevelt, as diversas exposicoes e as pinturas murais de Portinari na
Fundacdo Hispénica funcionavam ndo s6 como estreitamento dos lagos dos Estados
Unidos com o Brasil, mas também como forma de reafirmacéo e independéncia dos
valores americanos frente a cultura européia.

Ao lembrar das palavras de MacLeish logo depois da inauguracdo dos murais
em 12 de janeiro de 1942, Robert C. Smith comentaria o significado das pinturas de
Portinari: “MacLeish declarou em uma carta para sua Exceléncia, o presidente Getulio
Vargas do Brasil, cujo interesse pessoal foi largamente responsavel por tornar possivel a
viagem de Portinari a Washington, que a Biblioteca ‘possuia ndo apenas pinturas
bonitas que ilustravam o campo de interesses da Fundagdo Hispanica mas também uma
altamente origina e importante cortribuicdo para a Arte Americana’”*®’ De modo
geral, os escritos de Smith, de MacLeish e de Rockwell Kent enfatizaram o ideal da
América unida em torno de ideais de democracia e de respeito mituo entre 0s paises.
Foi nesse mesmo sentido que se afirmou muitas vezes que Portinari pintava as racas
colonizadoras do continente (o negro, o indio, o branco) como forma de evidenciar o
fato estratégico de que, na Ameérica, elas viviam em harmonia e construiam uma nova
civilizacdo. A Fortaleza Americana era construida para defesa dos interesses norte-

americanos no continente, e os discursos sobre a democracia norte-americana e seu

197 SMITH, R. C. Murals by Candido Portinari. Washington: The Hispanic Foundation of the Library of
Congress, 1943, p. 09.
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esforco em estabelecer lagos mais duradouros com 0s demais paises americanos
encobriam 0s interesses estratégicos e a atuacdo politica e econdmica dos Estados
Unidos no continente.

O ensaio de 1942 divide-se em trés partes. a primeira trata dos problemas
técnicos e estéticos que acompanharam Portinari em toda sua trajetoria; a segunda
evidencia 0 momento em que o pintor brasileiro se interessa pela matéria social e se
encaminha para expressdes plésticas mais coletivas, na ultima parte, Mario Pedrosa
seleciona alguns exemplos e discute como Portinari conseguiu solucionar de forma mais
completa a relacdo entre os problemas técnicos e estéticos em suas obras e alcangou
uma expressao menos literaria na descricéo da realidade. Esse ensaio foi 0 ponto de
transicdo entre a avaliagdo de Pedrosa sobre o potencia revolucionario do muralismo e
a defesa de uma arte livre. Era preciso fazer um gjuste de suas posi¢des anteriores e
lancar um novo caminho a ser trilhado pelas artes. Os murais de Portinari forneciam a
ocasido. Visto que o readlismo perdera sua funcdo critica, Pedrosa apontaria o
distanciamento propositado das artes tanto do campo das ideologias quanto da producédo
para as massas como aternativa para que se preservasse 0 aspecto critico, a natureza
politica e aligacdo das artes com arevolugdo social.

Os problemas técnicos enfrentados por Portinari, nas fases decisivas de seu
percurso, sempre estiveram acompanhados do problema estético. Essa preocupacéo
constante com a técnica e com o material surgiu como modo de expressar seu realismo
psiquico e, pelo menos em parte, por causa de sua formagdo académica inicial como
estudante ligado a Escola Nacional de Belas-Artes. Sob orientagdo dos professores
Lucilio de Albuquerque e Rodolfo Amoedo, Portinari iniciou sua carreira como
retratista, o que lhe valeu um prémio de viagem para a Europa em 1928, com o retrato
do poeta e amigo Olegario Mariano. Sua empreitada como pintor surgia pelo curso dos
acontecimentos gue viveu e pela sua consciéncia do oficio a cumprir, motivo pelo qual
o Pintor foi diversas vezes considerado um verdadeiro trabahador das artes. 1sso
explica sua seriedade com 0s aspectos técnicos da pintura; e Pedrosa diz: “eis por que
Portinari nunca em sua vida foi diletante. E asssm como 0s outros aprenderam a ser
estucador ou marmorista, ele aprendeu o oficio de pintor. Hoje, um dos tracos mais
profundos de sua personalidade artistica € precisamerte esse cardter de artesdo, de que

nunca se desprendeu.” 1%

198 PEDROSA, M. “Portinari - de Brodésqui aos murais de Washington” In Dos murais de Portinari aos
espacos de Brasilia. (org. Aracy A. Amaral). Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1981, p. 08.
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Essa componente das obras de Portinari ndo interrompeu em momento nenhum o
desdobramento incessante de suas descobertas pictoricas, mas transformou-se, com o
passar do tempo, no cultivo dos modos e fazer adotados pela arte antiga. 1sso néo
significou apenas a manutencdo de sua atividade como retratista ao longo da vida, mas
também a procura por soluctes plésticas que ele adotou em seus quadros e murais mais
arrojados. Da fase inicial marrom até o progressivo interesse pelo homem no meio
social, dos murais no MEC até os redlizados para a Biblioteca do Congresso em
Washington, bem como em sua fase criativa posterior mais livre, houve um processo
gradual de adogdo de novas formas expressivas coordenado pela técnica pictérica. Se
Mario de Andrade ndo encarou com dificuldade a tentativa conciliatoria entre o
moderno e o antigo proposta por Portinari, e acabou por nomeé- 1o “0 mais moderno dos
antigos’, inserindo-o no grande desenvolvimento do ideal de beleza em curso a partir do

Renascimento, 0 mesmo n&o se deu com Mério Pedrosa no ensaio de 1942, %%°

199 £ importante notar que, trés anos antes da publicacio do ensaio de Pedrosa, todo 0
percurso de Céandido Portinari fora analisado, sob o0 prisma estético, por Mario de
Andrade. Esse ensaio de 1939, cujo titulo era homénimo ao nome do pintor, constituiu
um esforgo de compreensdo dos mais elaborados e dedicados, até entdo, a vida e a obra
de um pintor brasileiro. Tratava-se de um ensaio em que estavam presentes tanto as
idéias que Mério de Andrade tinha sobre a natureza da obra de arte como a cristalizagéo
de sua posicdo nacional no campo artistico. A tentativa de interpretacéo de Pedrosa dos
murais de Portinari, sob nova chave, indicava um acerto de contas também com uma
parcela especifica da intelectualidade comprometida com os valores da arte moderna
brasileira. Mario de Andrade e Portinari compartilhavam um conjunto evidente de
principios ou uma forma comum de entender a esséncia transformadora da cultura e da
arte no fina dos anos trinta. Por isso, no esforgo de aclarar sua relagdo com os
pressupostos estéticos de Mario de Andrade, Pedrosa empreendeu a andlise das obras de
Candido Portinari e tirou delas conclusdes novas e destoantes da via atilada pela qual

passou e se estabel eceu por muito tempo 0 modernismo brasileiro. O ensaio de Mério de
Andrade sobre Candido Portinari situava-se na encruzilhada historica em que se decidia
o confronto das ideologias nacionais no Brasil e no mundo. No fatidico ano de 1939,

tanto os valores nacionais como o realismo nas artes plésticas serviam menos para a
formagdo de consciéncia das grandes maiorias do que para a propagarda imperialista e
para a promocdo e manutencdo de regimes politicos. Mario de Andrade ndo conseguiu
encontrar um territorio livre para a acdo que o distanciasse da campanha nacional
promovida pelo Estado Novo. Em sua andlise da trgjetéria de Candido Portinari, Mario
insistiu em dois principios-chave da estética em voga nos anos trinta: as origens do
Pintor e a defesa do realismo para a construgdo de uma imagem nacional. De um lado, a
origem campesina de Portinari |he conferia uma posi¢do diversa da dos outros artistas.
Em seu trabalho ndo se separariam o0 artesdo e o artista. Unido do estatuto do
trabalhador das artes com o do criador de uma nova sensibilidade, uni&o das origens da
cultura popular brasileira com o que havia de mais avangado na arte moderna. De outro
lado, o veiculo escolhido por Portinari era o realismo, em que a consciéncia particular
do pintor e de sua situacdo no mundo se expressava através dos elementos préprios da
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cultura brasileira. Candido Portinari era“artista somado a artesdo”. Nele, o cuidado com
a técnica ndo se transfigurava em um objetivo proprio, mas era parte inerente de um
mesmo processo de resolucdo do problema estético e de “compreensdo humana da
vida’. Diz Mario: “a riqueza prodigiosa (de sua fatura) (...), tal requinte poderia ser
Muito perigoso si se exercesse por s mesmo, porém (...) Portinari banha a sua cultura de
pintor, de uma instintiva humanidade.” ANDRADE, M. de. “Céandido Portinari” In O
baile das quatro artes. S0 Paulo: Livraria Martins Editora, c. 1945, p. 106. (parénteses
nossos). Essa producdo de solucdes plasticas, para os problemas de ordem técnica, de
estética e de concepcdo de mundo, baseava-se em caminhos trilhados pela vanguarda
artistica e também pela arte de combate. No entanto, nenhuma dessas descobertas
plasticas, ja estabelecidas, exercia influéncia decisiva no desenvolvimento de sua
expressan. Ao contrario disso, Portinari as refazia uma a uma, porque seu trabaho
obedecia em primeira instancia ao desenvolvimento de sua propria experiéncia pléastica.
Isso explica, em parte, uma das caracteristicas principais de toda a obra do Pintor, que
sempre foi muito afeito a apropriacdo de vérias descobertas plasticas sem se fixar em
uma especifica ou segui-la em tudo. Para Mario de Andrade, isso ndo resultava merns
de sua vivéncia do problema plastico, a partir do conjunto de sua producdo, do que de
sua compreensdo da vida e de seu nacionalismo. Essas caracteristicas aliadas eram a
motivacdo da critica a prética irrestrita do cubismo e do abstracionismo, como modelos
puramente analiticos na pintura, e também da desaprovacdo da arte de combate. E elas
serviam como ponto de partida para o reconhecimento de uma nova solucéo plastica,
visto que ela tentava resolver seus impasses proprios e marcava Sseu encontro com a
verdade de seu tempo. Diz Mario: “Céandido Portinari refaz a experiéncia pressentida,
conformando-a aos elementos e caracteres que |lhe sdo pessoais, a essencialidade
plastica, ao tradicionalismo, ao realismo, ao lirismo, ao nacionalismo t&o fortes da sua
personalidade.” Idem, ibidem, p. 107. O exame das experiéncias renovadas da
vanguarda artistica européia fornecia suporte para o encontro da solucéo plastica
brasileira, assim como, a consciéncia critica sobre os rumos da arte de combate impelia
a defesa de uma concepgdo mais vasta da fungdo sociad da arte. Essa descoberta
intuitiva elaborada pela pintura de Portinari foi considerada por Mério como a conquista
exemplar do guste entre forma e contelido na arte moderna brasileira. A obra de
Portinari revelava a winidade entre a pesguisa pléastica moderna e um senso de realidade
proveniente de seus estudos da tradicdo pictorica européia. Houve, desde o principio de
sua atividade artistica, a tentativa de conciliacdo entre uma pintura realista, baseada na
figura humarg, e as principais pesguisas sobre a forma na arte moderna. Por isso, Mario
de Andrade explicou a tentativa de conciliagdo dessas duas vias paralelas como o
interesse pelo desenho, ou pela elaboracdo da forma como elemento primeiro da
composicdo e do assunto. Se nas composicdes de Portinari para 0 Ministério da
Educacdo no Rio de Janeiro sobressaiam nos esbogos descricdes realisticas do assunto,
na execucdo fina elas eram substituidas pela imaginacdo criadora. Mas ele mesmo
chega a um acordo sobre a definicdo de Portinari: “de tal forma ele funde a ciéncia
antiga de pintura a uma personalidade experimentalista e anti-académica moderna, que
se podera dizer que € o mais moderno dos antigos.” Idem, ibidem, pp. 110-111. Assim,
a referéncia a natureza € um dos dementos essenciais para descricdo de sua pintura,
trata-se de um movimento que parte do realismo visual em direcéo a forma. Mé&rio de
Andrade dizia que a estética redlista de Portinari advinha de uma consciéncia psiquica
da realidade ou de um realismo psiquico (esse termo foi empregado no sentido oposto
do automatismo psiquico), que se manifestava na funcdo documentéaria do Brasil e mais
ainda pelo conhecimento pléstico dos diferentes aspectos de nossa vida e pelo processo
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Enquanto Mario de Andrade avalizou a solucdo encontrada para a adequacéo
entre a forma de expressao nova e a antiga, com vistas a inclusdo satisfatéria do temae,
por isso, da figura humana no universo analitico por exceléncia da pintura moderna,
Pedrosa colocava em xeque até que ponto isso era reamente possivel. Ndo que
duvidasse da série de tentativas bemsucedidas de “sinteses fugidias’ executadas pelo
Pintor, porém Pedrosa questionava se €las ndo se tornaram apenas uma necessidade
inerente a obra de Portinari, que o impelia a uma procura desenfreada de novas solucdes
plasticas, e se aquela adequacdo vaia como experiéncia modelar edefinitiva para a arte.
De um lado, o trabalho pléstico de Portinari mantinha o ritmo lento de assimilagéo das
técnicas, de outro, favorecia uma troca permanente das linguagens modernas no intuito
de alcancar um equilibrio pléstico entre o antigo e o novo. Por vérias vezes, houve a
tentativa franca de superacéo dos problemas técnicos e estéticos que Ihe apareciam com
a evolugdo prépria de seu trabalho, mas nem sempre os resultados acancados
proporcionaram uma solugdo de continuidade satisfatoria, 0 que explica por sua vez o
impulso inventivo de Portinari focado sempre em nova linguagem e novos modos de
expressio.*®

Pedrosa observou nas superactes da fase marrom, nas pinturas sobre Broddsqui
e no afastamento da experiéncia de abstracdo geométrica dos planos e das dimensdes, o
inicio progressivo da substituicéo da tela pelo muro e pela técnica do afresco. As obras
mais arrojadas do Pintor eram resultado do fascinio pelo monumental na figuracdo e da
predilecdo pelo estudo das condig¢des sociais; “o problema do homem, a realidade do

homem é que agora o interessa’.?%! Aqui, Pedrosa retoma, em 1942, quase de forma

de identificacéo dos elementos formais brasileiros, “a purunga, o bal de lata colorida, a
gangorra, o mastro de S&o Jodo, etc.”. Essa era a fungéo nacional de suas obras, assm
como os maiores exemplos dela encontravamse nos “assuntos-sinteses’, nos quais a
preocupacdo documentéria € substituida pela apresentacdo de elementos psiquicos
constantes, que sd0 seus temas preferidos: o café, o morro, etc. Dessa forma, o
nacionalismo de Portinari ndo estava fixado no assunto, mas na abordagem psiquica do
artista na composi¢éo da obra de arte. Mario comenta a realizagdo dos Ultimos afrescos:
“todos respiram uma intimidade nacional profunda. Mas esta intimidade ndo deriva,
nem derivard nunca no artista, de uma realizac8o exteriormente escrava do assunto.”
Idem, ibidem, p. 113.
200 Esse impulso derivava, pelo menos em parte, da precaria conquista daguele equilibrio pléstico, o que
ndo invalida a afirmagdo de Mério de Andrade sobre o cerne da pesquisa em Portinari: “a cada nova
experiénciatécnica e a cada fase nova que Ihe nasce oriunda de novos problemas estéticos aresolver”, ela
se alia a uma compreensdo humana da vida. Cf. ANDRADE, M. “Céndido Portinari” In O baile das
%{a"o artes. S&o Paulo: L_ivraria Marti ns,Ediyora, C. 194_5, pp. 106- _107. _ o
PEDROSA, M. “Portinari - de Brodosqui aos murais de Washington” In Dos murais de Portinari aos
espacos de Brasilia. (org. Aracy A. Amaral). Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1981, p. 11.
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literal, a descricéo feita em “Impressoes de Portinari”, 1934, quando diz: “do destino do
homem, (...) 0 homem de carne e 0sso, e ndo como uma forma abstrata. A pléstica é
agora o seu g-ande problema técnico. Sua fatura aproxima-se decididamente da maneira
da escultura. Seu modelado, idem. E natural. Compreende-se que o momento em que o
artista busca sobretudo a corporeidade escultural, seja atraido pelo lado escultural dos
problemas plésticos.”?%? Assim, Portinari envolvia-se na pesquisa estética e técnica da
deformagdo das figuras, colocando-as em posicao central nas telas, o “Preto da Enxada’
e 0 “Mestico”.

Em “Impressbes de Portinari”, Pedrosa depositou grande expectativa na
tendéncia de superacéo da contradicdo entre as figuras e os limites da tela no inicio da
fase muralista Pedrosa considerava a evolugdo de Portinari como uma abertura
definitiva para “a expressdo concreta da matéria em todas as suas manifestagdes’.
Naguele momento de agitacdo politica no Pais, de precedéncia da importancia do
homem concreto sobre a construcdo abstrata da forma, o modelado e a
monumentalidade ganhavam forca insuperavel, porque reavivavam como um fator
positivo o interesse pela materialidade na obra, a procura do sentido social da arte e a
contribuicdo dessa Ultima para 0 processo de conscientizacdo das maiorias. Mais uma
vez, tratava-se da tentativa de conciliagdo entre o0 novo e o antigo e de sua solugéo no
interesse pela técnica do afresco para inauguragdo de uma nova fase estética, baseada
também na figuragdo. Comenta Pedrosa: “Portinari se encontra agora diante de uma
contradicdo dialética fundamental da maior transcendéncia: as exigéncias da matéria
social em sua dindmica complexidade, e os limites técnicos naturais da arte pictérica
especificamente burguesa - a pintura a 6leo e o quadro de cavalete. E agora o maior de
seus problemas como artista.”?®

A tendéncia para 0 monumental, que era animada pela predominancia do
realismo, produzia verdadeira contradicéo entre a manutencéo da profundeza de espaco
no plano de fundo do quadro, a maneira renascentista de composi¢do, e a importancia
atribuida em primeiro plano a figura modelada. Essa contradicéo, que se acentuava na
relacéo entre figura e quadro, era vista como uma fuga proposital do naturalismo e das
solugdes abstratas. No entanto, Pedrosa tinha consciéncia da precariedade da solucéo

conseguida nas pinturas imediatamente anteriores a realizacdo dos primeiros murais por

202 PEDROSA, M. “Impressies de Portinari” In Académicos e modernos. (org. Otilia B. F. Arantes). S&0
Paulo: EDUSP, 1998, p. 158.
203 PEDROSA, M. Op. cit., p. 160.
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Portinari: “Essa contradicdo porém € inevitavel, isto é, diaética. (...) O dominio da
matéria, seu modelado vigoroso e preciso (...) a tudo se recorreu para alcancar aquela
harmonia precaria mas por isso mesmo profundamente dramética, profundamente
dialética deste quadro. (...) Portinari esta diante, talvez, de um impasse.”?** A soluc2o,
antevista no ensaio de 1934, era a possibilidade de conciliagéo entre 0 modelado das
figuras de Portinari e os espagos publicos através dos murais, a qual ndo representava
uma alternativa efetiva, para arelagdo figura e fundo, fora dos parametros da figuragéo.

Em 1934, Pedrosa acreditava que o muralismo era a expressdo mais bem
acabada de uma arte humanizadora e uma promessa de sintese pléastica, que o pintor
brasileiro poderia levar a cabo na transposicdo de suas obras em tela para 0 muro.
Afinal, suas pinturas ja transgrediam a técnica e a maneira de compor o quadro, e
também o seu anseio de caracterizacdo do homem concreto evidenciava a insuficiéncia
dos limites do quadro para a monumentalidade das figuras, dando a impresséo de que
ndo cabiam no quadro e satavam para fora dele. Nao haveria contradicdo entre a
realizacdo artistica de Portinari e a matéria social, pois ambas faziam parte de um
mesmo processo. Se Portinari adotasse 0 mural como expresséo artistica do “contetido
social”, isso seria a prova definitiva de que ele se comprometera com o processo de
sintese plastica e social. Diz Pedrosa: “(pode ser que ele esteja) diante do futuro. A volta
a grande arte sintética, presidida pela arquitetura, que foi perdida com o inicio da era
capitalista, anuncia-se. A pintura ja marcha para integragdo com o afresco e a
pintura mural moderna. Portinari sente esta atragdo. Como se deu com Rivera, com a
escola mexicana. Aliés, amatéria socia o espreita.”?®

O ensaio de 1942 ndo tomou o “contetido socia” para a defesa explicita e direta
de uma posicao combativa ou filiada a preceitos politico-partidarios. Ja néo se tratava de
evidenciar a forca plastica, em beneficio do “valor extraplastico (social) (que) surgiu

a’,%% com o intuito de transformar a

assim independente da intencdo imediata do artist
arte em arma revolucionaria, mas de delimitar mais 0 que na arte caracterizava sua
liberdade criativa inerente e resistente a instrumentalizacd. E com base nesse esforco
gue Pedrosa perscrutava até que ponto seria possivel manter a atividade livre da arte,
sem abandonar o passo da transformagdo social. Em outras palavras, 0 ensaio de

Pedrosa foi uma tentativa sincera de apontar uma via critica para a arte, que levasse em

204 | dem, ibidem, pp. 160-161.
205 | dem, ibidem, p. 161. (parénteses N0Ssos).
208 PEDROSA, M. Op. cit., p. 158. (parénteses nossos).
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conta todas as modificagcbes ocorridas no mundo. A solucdo artistica passava pela
retomada da importancia de sua esséncia cognitiva da realidade, que ndo podia estar
sujeita a restrigdes externas. 1sso significava a retomada do vinculo que a arte mantinha
comareaidade, sem estar subordinada inteiramente a ela ou sem que o contetido social
se tornasse um imperativo artistico.

Pedrosa ndo tinha predilecdo por uma estética que se pautava na mera reflexéo
da realidade.?®” A atividade artistica encontrava seu aspecto estético essencial néo na
descricdo de uma cena burguesa, mas como meio de propagacdo e como depositéria da
mensagem sobre a revolugdo social. Por isso, a diferenca entre os dois ensaios de
Pedrosa consiste em encarar a atividade artistica como meio exato de propagacdo de
uma mensagem, no qua a tarefa comunicativa se completava. N&o se contestava
tarefa da arte, mas a concepcao da tela como jandla. Visto que a relacdo entre contetido
e forma revestia- se de uma nova complexidade e que era necessario entender a obra ndo
mais como transposicdo literal de um contelido, o estudo sobre a capacidade da arte em
transmitir mensagens deveria ganhar outra conotacdo. Essa foi a intencéo de Pedrosa ao
retomar a andlise critica da obra de Portinari, em 1942, com que €le iniciava de certa
forma um processo de ultrapassagem da concepcdo presa a expressao do conteldo na
obra de arte em direcdo ao estudo atento de suas leis especificas e de sua liberdade
formal, na qual 0 meio de expressdo ganhava independéncia extraordinaria, sem negar
seu fundamento na sociedade.

Os problemas plésticos tinham levado Portinari a se interessar pelo mural como
novo meio de expressdo artistica. Da mesma forma que para os artistas mexicanos, o
mural apresentava-se como veiculo eficiente para a expressado de temas sociais. A forca
comunicadora da pintura mural permitiu que artistas como Diego Rivero, Alfaro
Siqueiros e outros conseguissem tratar de temas politicos e sociais que envolviam a
sociedade mexicana. Mesmo que isso Sirva para mostrar a afinidade de Portinari com o
movimento muralista mexicano, ndo se pode esguecer que Pedrosa diz que ndo foi a

dendncia socia através do tema, mas os problemas da falta de adequacéo satisfatoria

207 Ha um interesse preponderante em “Impressdes de Portinari” pela identificaggo do vinculo entre
sociedade e arte, nos termos empregados no ensaio sobre Kéthe Kollwitz, isto € na sua fungdo
revolucionéria e socializadora. Se, por um lado, Pedrosa negava o estreitamento entre a atividade artistica
e arealidade, por outro, recuperava os termos desse vinculo. Nesses ensaios, a arte deveria participar das
lutas sociais ce seu tempo, mas isso ndo significava de maneira nenhuma apostar em uma estética
naturalista pautada na figuragdo. Dai, o comentario de Pedrosa sobre Portinari: “que ele ndo é, no fundo
da sua personalidade artistica, o vulgar retratista a que o querem reduzir (e que o sucesso do seu métier
nesse género poderia confirmar), demonstra-o esse desrespeito pelo quadro, caracteristico de toda esta
fasefinal.” Idem, ibidem, p. 160.
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entre a figura e o quadro, o ponto de partida do pintor brasileiro para a pesquisa plastica
com as técnicas e a linguagem do mural. Conforme comentario de Pedrosa: “as origens
do muralismo mexicano e da experiéncia no mesmo género do pintor brasileiro podem
ser ndo sO recusadas no tempo como também de natureza puramente estética. E isso
explica perfeitamente por que ndo basta constatar qualquer relacdo de dependéncia
cronoldgica para deduzir que foi por influéncia direta do movimento muralista do
México que Portinari se decidiu também aentrar pelo mesmo caminho.”?%®

A diferenca entre Portinari e os muralistas mexicanos residia no modo como
ambos chegaram ao mural; um pela via dos problemas técnicos e estéticos e os outros
pelo interesse acentuado na mensagem politica. Pedrosa esclarece: “De um modo gera
se pode dizer que enquanto a escola mexicana se utilizou principalmente dos elementos
de deformagdo caricatural, tirados ndo somente da experiéncia nesse sentido da pintura
européia moderna, mas de uma grande tradicdo nacional propria (a caricatura sempre foi
no México uma das grandes manifestacdes de arte popular), o que Portinari utilizou foi
principamente a deformacgdo pléstica, macica, do modelado picassiano. A preferéncia
nos processos de deformagdo — para a monumentalidade ou a corporeidade macica num,
no artista brasileiro, e para a expressividade social no outro, no movimento muralista
mexicano — define a forga interior que os impeliu a pintura mural, e as finalidades
diversas a que visavam.”%°

Em oposi¢édo ao percurso analitico da vanguarda européia, nos idos da primeira
metade do século XX, a arte moderna nos paises americanos pautou-se has pesquisas de
superacdo das limitacdes tradicionais do espaco representativo do quadro. Essa
tendéncia surgia em concomitancia com a necessidade de atribui¢do de um novo sentido
para as artes e visava, em Ultima instancia, a uma nova integracéo delas. Enquanto a
atividade européia deixou como legado um processo de depuracdo e constituicdo da
pesqguisa plastica da forma e da cor no interior datela, o mural foi a expresséo alcancada
pela arte no Continente Americano com o intuito de fornecer uma fungéo social mais
evidente para a pintura. Dai por que Pedrosa concluia em seu ensaio: “Sem davida,
foram os artistas mexicanos 0s primeiros que se utilizaram das experiéncias novas
resultantes das necessidades do alargamento do campo pictorico, num sentido mais

amplo, menos limitado ao simples campo de pesguisas técnicas ou estéticas herméticas

208 PEDROSA, M. “Portinari - de Broddsqui aos murais de Washington” In Dos murais de Portinari aos
espacos de Brasilia. (org. Aracy A. Amaral). S8o Paulo: Perspectiva, 1981, p. 13.
299 | dem, ibidem, p. 14.
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ou gratuites. E a sua gldria indisputada. Constatando as limitagdes da pintura de
cavalete, eles simplesmente foram as do cabo: puseram de lado a pintura a 6leo e se
entregaram ao afresco.”?*°

Por causa desse aspecto, 0 muralismo seria a expressao ndo apenas de uma nova
forma de se lidar com os avancos da pesquisa pléstica, mas também a intencdo de
ressaltar a capacidade comunicadora da arte. Alias, esse foi 0 motivo principal da defesa
acentuada dos murais de Portinari por Mério de Andrade e 0 que explica a solucéo
figurativa como um contraponto da arte brasileira as pesquisas puristas realizadas pelas
vanguardas européias. Com isso, M&io de Andrade chegaria a dizer que Portinari tinha
se interessado muito pouco pelas solugdes plasticas do cubismo e do abstracionismo por
causa de seu esforco em preservar o espaco da figura humana nas telas e nos murais —
sem descartar, porém, em nenhum instante, a pesquisa autbnoma da forma. Assim, o
escritor brasileiro inseria-se no rol dos intelectuais e artistas americanos que
acreditavam na recuperacdo do sentido socia da arte moderna, na medida em que ela
reativava sua funcdo comunicadora e empreendia uma aproximacdo imediatamente
eficaz entre o publico e aarte. A despeito das diferencas de como Portinari e os pintores
mexicanos chegaram ao mural, tanto num como nos outros, a figura tinha muita
relevancia e era imprescindivel para que se manifestasse a contento a potencialidade
comunicadora da obra. O que tanto Portinari e os muralistas mexicanos tinham em
comum n&o era apenas a procura, no fim das contas, pelo sentido social na arte, senéo
também a tentativa de recuperacéo do assunto na pintura como seu veiculo supremo.

Disso s origina 0 comentério de Méario Pedrosa, em 1942, sobre o conceito de
funcionalidade na acepcdo empregada por M&io de Andrade. Em meo ao
desenvolvimento pleno do modernismo no Brasil, o Escritor entendia que os murais de
Céndido Portinari eram a sintese pléstica do elemento cultural imprescindivel para a
propagacado e o estabelecimento de uma configuragéo sociocultural legitima, ou ainda, a
sintese entre a pesquisa mais avangada da forma artistica e a expressdo de um contetido
genuino sobre as relagdes sociais existentes, entre a imagem brasileira e a expresséo
artistica internacional. Pedrosa dizia que era possivel encontrar na obra de Portinari

aquela “funcionalidade nacional” apontada por Mario de Andrade, contudo ela derivava

210 PEDROSA, M. Op. cit., p. 14. Pedrosa continua: “(Candido Portinari) queria simplesmente, movido
por intrinsecas intencBes monumentais, poder entregar-se a vontade as experiéncias de deformagdo do
plastico. E compreendeu que paraisso precisava, também, de um conjunto arquitetdnico, ao menos de um
muro, fora do qual ndo poderiam ser essas intences expressas ou satisfatoriamente resolvidas. O
movimento muralista mexicano, entretanto, ao que visava era sobretudo exprimir — na frente estética ou
espiritual — os ideais da Revolucdo Mexicana.” Idem, ibidem, p. 15.
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menos da fixagdo de um elemento cultural e mesmo da ausdo a especificidade brasileira
do que de umatentativa de interpretar nossa realidade. Pedrosa comenta: “Recenseando
‘as industrias brasileiras’, os afrescos do Ministério da Educacdo tém o que Mario de
Andrade chamou de ‘funcionalidade naciona’. Mas nunca se prendem literalmente aos
assuntos de cada painel nem visam demonstrar coisa alguma. No fundo, Portinari nunca
Viu nesses afrescos apenas uma realidade a exprimir, mas antes talvez a interpretar.” 2!

Assim, Pedrosa ressaltava tanto a diferenca entre Portinari e o muralismo
mexicano como a insuficiéncia interpretativa do ensaio de M&rio de Andrade sobre o
pintor brasileiro com o objetivo de apresentar uma nova direcdo possivel para a arte
moderna no Brasil e no mundo. Por um lado, Portinari ndo tinha como respaldo de seus
murais a realidade de um movimento revoluciondrio emergente que levou os pintores
mexicanos a se aproximarem da populacdo. Sua opgdo pelo mural era isolada e ndo
constituia tendéncia dominante no Brasil. Por outro, Pedrosa enfatizava que a andlise de
Mario de Andrade sobre o caréter nacional da arte de Portinari e a escolha do pintor pela
literalidade no tratamento dos temas desconsiderava a predilecdo pela liberdade na
criagdo. Diz Pedrosa: “Nos afrescos de Portinari esteve sempre presente, ao lado ou
acima da realidade, a finalidade plastica. Ele foge sempre — mesmo quando faz as
maiores concessdes ao elemento da realidade ou didético, ao qual chama de ilustracéo.
(...) Um dos tragos mais caracteristicos da nova tendéncia é sem davida que a reacéo
antinaturalista se acentua. (...) Sente-se opresso pelas contingéncias do trabalho
ciclépico (Ministério da Educacdo) que realizou, pela insisténcia dos temas puramente
nacionais, ou necessariamente nacionais, pelo medo legitimo de cair nas facilidades da
descricdo convencional e, sobretudo, pela falta de ressonancia ou... ressonancia
demasiada dos mitos raciais e sociais, isto &, nacionais, que vai criando.”??

A tentativa de Pedrosa de analisar a Situagéo atual das artes fazia parte da sua
compreensdo de que se concretizaria mais cedo ou mais tarde a finalidade suprema da
arte moderna como integracdo e sintese. Pedrosa acreditava em um processo potencial
de integracdo das artes e de sintese entre arte e sociedade, que de certa forma serviu de
baliza para o impulso direcionador de sua predilecéo artistica. O ideal de integracédo das
artes e de sintese da arte com a sociedade deveria partir de uma outra no¢éo sobre o
significado socia da arte com vista a restabelecer a primazia da estética no campo da

pléstica. Foi assim que ele avalizou e uniu, no entendimento desse processo, o inicio das

21 PEDROSA, M. Op. cit., p. 15.
212 PEDROSA, M. Op. cit., pp. 16-17.
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experiéncias de superacdo da tela pelo muro em 1934 e posteriormente, a feitura dos
murais em Washington. Guardadas as devidas diferencas entre as duas fases da obra de
Portinari, houve a preocupacd comum e a tentativa de confirmar nos acontecimentos
plasticos um processo geral de transformacdo social, de integracdo e de sintese,
responsavel pela recuperacdo do mais alto significado socia da arte e da construgdo de
novas bases para o estabel ecimento da sociedade moderna.

Antes de qualquer outra funcdo, a arte seria responsavel ndo apenas pela
formac&o de uma nova consciéncia ampla e critica para todos, mas também pela génese
do homem do futuro, na qual a fungdo socializadora da arte estava acima de qualquer
outro significado que se lhe atribuisse. Desse modo, Pedrosa esbogou uma alternativa
vidvel para o realismo figurativo no ensaio de 1942, com base nas pesquisas analiticas
da forma e da cor na pintura elaboradas pelas vanguardas européias, que mantinham
relacdo Obvia e muito préxima com o fenémeno da arquitetura moderna. Certamente, na
andlise de 1934, o muralismo com sua dependéncia necessaria do assunto ndo era
encarado como pouco adaptado ou mesmo prejudicia a nova arquitetura, mas parecia
ser amelhor solucdo plastica encontrada até aquele momento. Ja em 1942, o problema
da expressdo e da liberdade artistica ganham importancia, evidenciando uma nova
abordagem sobre o problema da comunicagéo em arte. Esta ndo se deveria fazer pelos
termos tradicionais da transposi¢éo literal do contelido na obra, as custas da restricdo na
pesquisa formal. Agrega-se ao problema da variacdo do significado atribuido a fungdo
comunicativa na obra de arte, um interesse maior pelas leis especificas da producéo
plastica.

Pedrosa analisou e descreveu com minucia os quatro painéis de Washington:
Descoberta, Bandeiras, Catequese e Garimpo. Neles, o objetivo principal dostemas era
recontar a histéria da Ameérica e das facanhas de portugueses e de espanhdis. Todo esse
trabalho foi feito sem a utilizagdo repetitiva, automatica e vazia das solucdes plasticas
bem sucedidas encontradas nos murais do MEC, o que parecia indicar para o Critico a
abertura de uma nova fase na pintura de Portinari. Por certo, mantinha-se a semelhanca
em tratar 0 campo pictérico como uma composicao literaria, que era desvelada pelo
recurso a mensagem ou ao conceito verbal sobre a realidade. Mesmo que o Pintor ndo
visasse demonstrar algo ou ndo tomasse nada literalmente, a simples recorréncia ao
assunto evidenciava os limites de seu trabalho e sua rigidez em tentar preservar o né de
uma suposta relacéo evidente entre a pintura e a realidade. Com isso, a hova fase ainda

tentava alcancar aquele equilibrio fragil entre “o plastico e o abstrato, entre o puro
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pictorico e a vida’, que Pedrosa observara como uma constante em toda a trajetoria do
Pintor; ndo obstante isso, a liberdade plastica alcancada na feitura dos murais de
Washington foi maior.

Dessa forma, iniciava-se uma fase mais livre na criagdo, com um toque de
influéncia das experiéncias surrealistas, em que predominava a cor azul. Ela era o
resultado de uma série de trabalhos em pintura a 6leo realizados pelo Pintor, na mesma
época em que ele executava os murais do MEC. Ali, nos painéis e nas telas da
Exposicéo de Nova Y ork, bem como nos murais da Fundagéo Hispanica na Biblioteca
do Congresso em Washington, o artista, “fora de seu pais, fora do ambiente natal
familiar, sentirse menos enraizado, mais livre para entregar-se, sem nenhum
empecilho, de nenhuma ordem, ao deménio de sua virtuosidade, de seus reconditos
impulsos, de sua inspiracdo. Jamais, e isso se depreende logo a primeira vista, em
nenhum outro momento de suas realizagdes murais, se sentiu ele mais livre, mais
desimpedido, mais disposto a fazer as ginasticas técnicas mais perigosas e as
deformagbes mais violentas. Estas foram composi¢coes executadas sob um profundo
sentimento interior de liberdade.”**®

Candido Portinari interessara-se pela pesquisa das solugfes de uma plastica mais
pura e, em particular, pelas experiéncias do Surrealismo, mas sua referéncia ao onirico
dos surredlistas era muito fraca e a independéncia de suas imagens e icones ndo era téo
intensa a ponto de instigar uma difusdo e uma profusdo simbdlica verdadeiras. Para
Pedrosa, 0 que havia de comum entre o pintor brasileiro e os surrealistas era apenas a
tendéncia de ndo abandonar por completo as referéncias a figura ou ao tema, que
emprestavam significado a producdo pléstica. Nesse sentido, Portinari entendia a
sugestdo literdria como meio e necessidade complementar da obra, resultando em um
afastamento deliberado da pintura abstrata ou da pesquisa pléstica totalmente pura*
Feita ressalva, Pedrosa apontaria a grande inovacdo do Pintor - como resultado do
gue parecia ser sua hova fase — na maior liberdade e criatividade do trabalho pléstico e
no seu distanciamento dos icones nacionais ou dos mitos raciais. Por isso, Portinari
parecia afastar-se um pouco do realismo figurativo e da predominancia excessiva do
assunto em seus murais.

Segundo Pedrosa, por um curso diferente, desafeito gradualmente ao

estabel ecimento do veridico em formas bem-sucedidas, o Pintor evitava a convencéo e a

213 PEDROSA, M. Op. cit., p. 19.
14 PEDROSA, M. Op. cit., pp. 18-20.
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énfase realista das cenas na pintura. Havia um indicio nos murais de Washington de que
ele trocava a importancia e 0 interesse pelas “contingéncias externas’ por um
chamamento a universalidade inscrita na forma. A esse respeito, o Critico diz: “ele
tende ao que se poderia chamar de desmitologizac&o de seus icones, de suas imagens, de
suas paisagens, numa fuga as contingéncias externas, de meio e de tempo, nacionais ou
nao”.?*® |sso sinalizava, para o Critico, a relevancia da procura feita pelo Pintor de um
novo tipo de harmonia para a composi¢ao, na qual se substituia, com “uma sucesséo de
acordes dissonantes’, o equilibrio e ainvariabilidade facil na representacéo da realidade
para “atingir uma harmonia mais transcendente e silenciosa.”?'® Tratava-se, nada mais
nada menos, da constatacdo de um sintoma de desvencilhamento progressivo da
literaridade na expresséo pictorica.

A procura da harmonia mais transcendente e silenciosa derivava do decréscimo
no interesse de Portinari pela solucdo fécil e pela adogdo de icones e de imagens prontas
em sua pintura. Para ele, valia cada vez mais a pena fazer um aprofundamento dos
problemas da forma para encontrar um tipo inédito de equilibrio e de organizacdo em
toda a composi¢éo. Esse esforgco do Pintor correspondia a um tratamento diferente dado
aforma e a cor. De fato, a figuracdo mantinha-se de novo como a coluna vertebral dos
murais de Washington, porém ela apagava com maior intensidade suas referéncias
exteriores ou a referéncia naturalista e, com isso, caminhava-se tanto para a
despersonalizacdo das figuras como para a criacdo de espagos ou ambientes sem
gualquer referéncia a lugares verdadeiros. Do mesmo modo, 0 movimento aproximativo
em direcéo aos valores da cor dava-se ndo pela tentativa de Portinari em encontrar
semelhanca do objeto pintado com o efeito da filtragem da luz nos objetos externos,
mas pela intensidade de absorcéo ou difusdo das gamas cromaticas na percepcao.

Para Pedrosa, dentre os murais da Biblioteca de Washington o Garimpo parecia
ser “o mais livre e mais audacioso”.?’” Nele, o Critico encontraria um “contraste
antinaturaista da luz e das cores (que) toma agui todas as liberdades. O segredo da
Composicao estd em parecer que ndo existe. As figuras no entanto se arrumam em cruz,
ou em X, 0 que da a todas uma unidade estrutural quase cdsmica, e, a0 mesmo tempo,
uma forca desintegradora extraordinaria, pois permite um movimento de rotacdo que

impede as figuras a se projetarem em todas as direcOes. (...) poderosos acordes

215 | dem, ibidem, p. 19.
218 | dem, ibidem, p. 20.
21" PEDROSA, M. Op. cit., p. 23.
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dissonantes dominam a cacofonia que ameaca irromper do contraste do branco e do
preto, do azul e do vermelho.(...) O assunto é mais distante do que nunca”?'® Aj,
Pedrosa resumia, em uma solugdo provisoria, toda a sua experiéncia em tantos anos de
convivio com pessoas e com as dificuldades envolvidas na producéo artistica moderna,
no Brasil e no mundo. Sem dlvida, a andlise sobre aquele painel de Portinari apontava
um caminho aternativo para a arte, que ndo estava em voga desde, no minimo, o inicio
dos anos trinta.

Como se V&, a tendéncia de uma arte mais pura parecia estar eclipsada pela
ascensdo do readismo figurativo. Contudo, Pedrosa assindava, no que seria a
inauguracéo da nova fase de Portinari, uma solugdo saudavel para as intransigéncias da
literalidade ou da subordinagéo da pintura ao assunto. Ao que tudo indica, a contradi¢éo
entre a exigéncia do assunto e a pesquisa forma somente seria resolvida pelo Pintor na
adocéo irrestrita da pesguisa pura. Poder-se-ia concluir disso que Pedrosa ja afirmava a
impossibilidade de conciliar afiguragéo e a tendéncia analitica das vanguardas artisticas
européias, mas ndo havia ainda uma defesa incondicional da arte abstrata € SSm o
apontamento de uma continuidade possivel vaida como o muralismo para a arte
moderna. Por certo, encontrava-se uma “sintese fugidia’, um dualismo do puro
pictorico e davida na obra de Portinari, que ndo seriaresolvido sem a independéncia da
plastica e a liberdade maior da pesquisa. Com isso, Pedrosa tentava indicar um novo
caminho de pesquisas pléasticas e de resultados estéticos para Portinari.

A solugéo pléstica encontrar-se-ia no equilibrio entre o assunto e o crescente
antinaturalismo da forma e da cor. Por conseguinte, o problema da utilizacdo ideol6gica
da arte, através do figurativo, ndo invaidava ainda e por completo as proposicoes
artisticas de Portinari ou de Rivera, pois o0 reparo devia ser feito na énfase realista da
figuracdo. Dado que a solugdo preponderante sinalizava o afastamento do assunto —
como justificacdo univoca da obra — em beneficio das relacOes estruturais e puras da
composicdo, a chave para a interpretacdo da obra ndo poderia utilizar-se da
compatibilidade entre o tema e a transposicdo direta dele para a pintura. Dessa forma,
Pedrosa avaliava o painel de Portinari: “A dominante € azul, azul, azul, (...) a dominante
€ contrabalancada pelos tons verdes do barco, pelo vermelho da camisa de um
garimpeiro, pelo cinza, pelo preto e branco das figuras (...) uma figura na composi¢édo

atrai a atencdo: € a de losangos vermelhos (...) os losangos vermelhos do primeiro plano

218 | dem, ibidem, p. 24. (parénteses nossos).
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S80 quase 0s Unicos tons quentes de todo o painel (...) eles chocam sem divida algumaa
harmonia geral (...) sem esses berrantes vermelhos a ambiéncia seria outra, seria plécida
e homogénea. Muitos haveriam de preferir assim. S&0 evidentemente uma dissonancia
dificil "%

A necessidade de Céandido Portinari fazer do painel Garimpo uma representacéo
consistente do tema e do contetido socia nele envolvidos realizou se através dainclusdo
do vermelho e de suas variantes sobre 0 azul dominante na composi¢do. Sem esses tons,
ndo seria possivel ressaltar o drama social da busca avida pela riqueza e pelo poder, na
qual se véem “possessos metidos em xadrezes, imersos na grande dogura da atmosfera
tdo diferente, tdo estranha a vibracdo e excitagcdo dagueles bonecos mecanizados,
duplamente escravos, do ouro e da sociedade.”??® Conclui o Critico: “sem aguele
vermelho e seus derivativos, a propria violéncia escandalosa dos gestos e maos
escancaradas, dedos cortados, bracos destemperados no ar, brandindo uma horrenda
massa marrom, ndo conseguiria destoar, submergida na irresistivel melodia dos azuis e
cinzas e na trama imponderdvel de seus matizes. A composi¢do seria ‘ouro sobre azul’,
mas ndo provocaria nenhum drama pléstico.”?%

Sem essa dissonancia, ndo se cumpriria a finalidade especifica do muralismo,
gue era “exprimir uma realidade, concreta ou transcendente”. Segundo Pedrosa, a
tentativa de conciliagdo do tema com a laboracdo do valor das cores e da inter-relacéo
estabelecida entre elas revelava aguele problema intrinseco de adequagdo na obra de
Portinari, 0 que poderia indicar o inicio de um processo possivel de superacdo do
figurativo em prol do abstrato. Contudo, o problema central da adequacéo entre o drama
vivido e o pléstico solucionava-se de modo fundamental, também na pintura mural do
Pintor, dentro dos limites da criatividade artistica ou do dominio exclusivo da pléastica.
Isso tornava vélida a maturidade de expressdo conquistada por Portinari em Garimpo e
mostrava que ndo havia apoio indispensavel em facilidades ou clichés para a elaboracéo
final da obra. Assim, “a findidade afinal externa (...) € restaurada sem que a0 mesmo
tempo o0 artista caia na banalidade das descricbes convencionais, mantendo-se no
dominio da pura criagdo.”?%?

Anos depois, Méario Pedrosa comentaria — em tom autobiogréfico — o inicio de

seu interesse pelas expressdes mais livres na arte em confronto com a andlise das fases

219 PEDROSA, M. Op. cit., pp. 24-25.
220 1 dem, ibidem, p. 25.

221 | dem, ibidem, p. 25.

222 pEDROSA, M. Op. cit., p. 25.
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de Portinari: “Ele eraum artista social por exceléncia. Com isso queremos dizer que sua
inspiracdo vinha de fora, do convivio cultura, das influéncias determinantes no
momento, dos problemas da época. Sua vocacao era “ politica’, ndo no sentido estrito da
palavra, pois nunca foi um politico, mesmo quando se candidatou e foi eleito no duro
senador pelo PCB, mas num sentido amplo, de gosto, de convivéncia, de comércio
social, de participacdo. Magnificamente armado artesanalmente, ouvia e gostava de
captar idéias e sugestbes dos meios intelectuais que apreciava. Aqui, permitam-me, num
paréntese, uma nota pessoal: em Washington, durante a guerra, quando Candido
Portinari chegou para pintar os painéis da Biblioteca do Congresso, retomamos a velha
camaradagem e o velho papo de outros tempos. Um dia, ele havia acabado o painel

dedicado ao ouro do garimpo. Era o painel mais audacioso e expressivo do conjunto e
este um dos mais felizes na obra portinaresca.” 2%

Em seguida, Pedrosa discorre sobre sua impresséo de que Portinari parecia
seguir uma via mais livre e afastada dos excessos da literalidade na pintura. Essa
impressdo era condizente com os Ultimos trabalhos apresentados pelo pintor brasileiro
em sua curta trajetéria nos Estados Unidos, de Nova York a Washington. Contudo, o
tempo ndo veio comprovar essa tendéncia. Por certo, Portinari interessava-se por
retratar em suas obras pessoas simples, temas ligados ao trabalho e & exploracéo de
camponeses e trabalhadores. Entretanto suas obras ndo tinham um tom politico
explicito, como se pode ver em alguns murais mexicanos. Diz Pedrosa: “Comentava eu,
entusiasticamente, a maneira atrevida com que o pintor reduzia os detalhes figurativos,
pé, nariz, cabeca, camisa, peneira, batel, agua, pedra, etc., a manchas coloridas, a
signos, a formas geométricas como tridngulos, por exemplo, pararealcar aforca plastica
significativa do todo, quando ele, com agquele seu jeitdo esperto, a caipira, o bonachéo,
interrompe: * — Pois é, eu aqui me sinto mais livre do que no Brasil. Os literatos me
atrapalhan. Ele queria dizer com isso que as idéias forcosamente literarias dos
intelectuails amigos interferiam freqlentemente com as suas, Oou 0S Seus projetos
puramente pictoricos. E ele nunca soube, com efeito, se livrar delas. No principio de sua
carreira, eu também, entdo seu amigo e freqlentador, me incluo entre agueles

intelectuais.”?%*

223 PEDROSA, M. “A primeira Bienal” In Mundo, homem, arte em crise. S&o Paulo: Editora Perspectiva,
1986, pp. 261-262.
224 PEDROSA, M. Op. cit., p. 262.
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Fim do Estado Novo — reconfiguracdo politica nacional e internacional

Com a derrota iminente das poténcias do Eixo na Segunda Guerra Mundial, a
base de sustentacéo do governo de Getulio Vargas no Brasil perdeu forca e surgiram as
primeiras movimentacfes politicas em favor da abertura democrética. O governo ainda
justificava a permanéncia da ditadura contra as reivindicagdes democréticas como um
imperativo da guerra e dizia, para aplacar os animos, que o fim dessa seria também o
fim da ditadura. Ja em 1943, os estudantes universitarios se mobilizaram contra o
regime varguista e, no ano seguinte, lideres da oposicdo liberal se aproveitaram da
tibieza e da situagdo cada vez mais insustentavel do governo para lancar a candidatura
do major-brigadeiro Eduardo Gomes a Presidéncia da Republica. Sem muita alternativa,
em 28 de fevereiro de 1945, Vargas cedeu as pressdes e assinou documento
determinando o prazo fina de noventa dias para a readlizacdo de eleicOes gerais.
Todavia, Vargas ndo se deu por vencido: a perda de apoio da clpula militar na
sustentacdo da ditadura fez com que ele procurasse apoio popular dos movimentos
sindicais controlados pelo governo e do Partido Comunista do Brasil.

No momento em que a campanha de Eduardo Gomes e 0 processo de transicao
da ditadura para o regime democrético se consolidavam, Vargas tentava conseguir apoio
em diversos setores para sua permanéncia no governo. Edgar Carone diz: “Enquanto a
posicdo de Goes Monteiro, aparentemente, € de respeito ao calendario eleitora — pois
muitos outros militares, como Juarez Tévora e Juraci Magalhdes, sdo patrocinadores da
candidatura Eduardo Gomes —, Getulio Vargas manobra em sentido diversionista. Diz
acatar o desgjo das forgas eleitorais, que pds em funcionamento todo o Cédigo Eleitoral,
gue marcou a data do pleito para 2 de dezembro. Enquanto isto, manobra em trés frentes
para retardar ou impedir as solugbes existentes. De um lado, joga com elementos
oligérquicos de sua confianca — os Fernando Costa ou Benedito Valadares; de outro,
incentiva ou canaliza correntes populares contrarias as candidaturas presidenciais; €,
afinal, tenta captar as smpatias de Goes Monteiro e de segmentos do Exército. O jogo
em trés frentes d&lhe maleabilidade e, a0 mesmo tempo, o enfraguece, pois as

contradicBes entre as trés correntes é grande e o peso de cada uma, diferente.”??°

225 CARONE, E O Estado Novo (1937-1945). Rio de Janeiro, S&o Paulo: Difel, 1976, p. 331.
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As manifestacbes publicas em favor da permanéncia de Vargas no governo
deram expectativa de sobrevida a ditadura do Estado Novo. O “Queremismo” se
beneficiou como movimento politico do prestigio que Vargas desfrutava entre as massas
populares. “(...), com €elas, sua acdo tem carater diferente, fato que assusta seus
parceiros. O movimento queremista (palavra derivada da expressdo “Queremos
Getulio”) defende a palavra de ordem, Getulio Vargas com Constituinte, e nasce em fins
de junho, porém sua origem primeira € o movimento das panelas vazias, de marco de
1945. Os operarios que percorrem a capital paulista para atacarem 0s comicios anti-
Estado Novo, ou para gritarem slogans a favor do ditador, sdo indicios do primeiro
movimento de massa simpético a idéia de continuidade de Getulio Vargas. Em maio,
grupos organizados interrompem os oradores que comemoram a queda de Berlim e
‘quando o escritor Jorge Amado iniciou 0 comicio, dirigindo-se ao povo, grupos foram
surgindo, em alguns pontos da Praga [da Sé, em S&o Paulo], com retratos do Sr. Getulio
Vargas, ostentados em vara-paus. E puseram se a interromper o orador, com o intuito de
impedir que falasse’ .”?%°

Ainda gque Vargas ndo tenha sido deposto por ordem ou constrangimento externo
e sim pela cupula militar de seu governo, com a adeséo do Brasil na guerra ao lado dos
Aliados, os acontecimentos internacionais também influenciaram as decisdes politicas
aqui tomadas e exigiram posicionamento politico brasileiro sobre os acontecimentos
internacionais. Em relacdo ainda ndo explicita de antagonismo, tanto a URSS como o0s
Estados Unidos participaram do processo de transicdo politica no curso derradeiro do
Estado Novo. Por um lado, os Estados Unidos trataram de incentivar a abertura
democrética brasileira e 0 embaixador norte-americano no Brasil, Adolf Berle, foi mais
um dos protagonistas na derrocada final da ditadura de Vargas. Por outro, a orientagdo
de Moscou era gque os partidos comunistas em todo o mundo deveriam apoiar 0s
governos de seus paises, fossem democracias ou ditaduras, na medida em que eles
tivessem participado da luta contra o fascismo. De fato, as politicas externas da URSS e
dos Estados Unidos serviram de apoio as correntes que, na politica brasileira,
disputavam o poder: ou propondo a continuidade de Vargas na Presidéncia da
Republica até que fosse formulada uma nova Constituicdo para o pais, ou exigindo a

abertura democrética imediata e até mesmo a prisdo ou o exilio do Ditador.

226 CARONE, E. Op. cit., pp. 332-333. (parénteses do auitor).
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Depois de ser liquidado pelas forcas da repressdo do Estado Novo, o Partido
Comunista do Brasil reorganizouse em 1941. Foi 0 ano em que as tropas nazistas
invadiram a URSS. Voltando ao Brasil um grande nimero de militantes comunistas
residentes no exterior, iniciou-se a campanha dos militantes do PCB para a participagao
do pais na guerra ao lado das Nagdes Aliadas contra o fascismo. Em 1942, “a acdo do
PCB se amplia, o que o0 leva a crescer cada vez mais. liderando ou participando,
conforme a situagdo, os comunistas se envolvem com o movimento estudantil, com os
nucleos de defesa nacional, com as manifestacGes publicas a favor das Nacfes Aliadas,
na campanha pela entrada do Brasil na guerra, na luta pela formacdo da Forca
Expedicionéria Brasileira e na difusdo de livros e revistas que defendem a posicéo de
unido nacional com Getllio Vargas etc. A partir de 1942 e 1943, os militantes do
partido — pouco importa a posicdo que adotam em relacdo ao Estado Novo — estdo
comprometidos intensamente na luta contra o fascismo externo, contra a agressao nazi-
fascista. Coroando esse esforgo de recuperac@o e de luta, ocorre em agosto de 1943 a ll
Conferércia Naciona do PCB, isto é a Conferéncia da Mantiqueira, que da inicio a
hegemonia do grupo do CNOP — Comiss@o Naciona de Organizagdo Provisoria -, que
defende a tese da Uni&o Naciona com Getdlio Vargas.”?’

O documento finad da Conferéncia da Mantiqueira sintetizava a idéia de
cooperacdo de patriotas com Vargas a frente dos esforcos de guerra, de colaboracéo de
classes para a derrota definitiva do fascismo. O documento estabelece que “a Uni&o
Nacional ha de ser a conjuncéo efetiva de esforcos de todos os patriotas do Brasil. Séo
patriotas, independentemente dos matizes de suas opinides politicas, 0s que aspiram
para 0 bem-estar, progresso e cultura da Patria. (...) N&o sdo patriotas 0s pro-nazistas, 0s
quinta-colunistas, os vendidos ao Eixo por dinheiro, ou pela fascinacdo dos mitos de
superioridade racial, do estado corporativo totaitario, da Wermacht ‘invencivel’,
massacradora de povos. (...) A Uni&o Nacional ndo ha de ser uma mera soma presumida
de ‘estados de espirito’ supostamente congracados. H& de ser uma conjugacdo efetiva de
esforcos, que se traduzira, por isso mesmo, em realizacdes objetivas, da mesma forma
gue a soma dos esforcos humanos dentro de uma usina siderdrgica se revela no escoar
das corridas de ferro e de aco. (...) Evidentemente, essa unido ha de realizar-se em torno
do governo do Presidente Vargas, que dirige o pais em guerra, postas de parte antigas

pendéncias e dissensdes, que, neste momento, ndo se podem alegar nem fazer

227 CARONE, E. A Republica liberal — Instituices e classes sociais (1945-1964). V. |. Sao Paulo: Difel,
1985, pp. 333-334.
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prevalecer diante do quadro supremo da Patria em luta, na mais dificil e penosa de todas
as guerras.” 28

Quando saiu da prisdo em 1945, Luis Carlos Prestes reafirmou a linha adotada
pelo CNOP de Unido Nacional com Getulio Vargas. Tratava-se de continuar fiel alinha
determinada pela politica russa para 0 mundo. Prestes diz: “Assim como em agosto de
1942 voltowrse 0 nosso povo para 0 Sr. Getdlio Vargas, na esperanca de que o antigo
chefe do movimento popular de 1930 quisesse dirigi-lo na luta de morte contra o
agressor nazista, 0 que 0 NOSSO pPovo espera agora do Sr. Getulio Vargas, prestigiado
como esta pela vitéria de nossas armas na Itdlia, sdo eleigdes livres e honestas. Este, 0
seu dever de homem e cidaddo, e apesar de todas as divergéncias politicas que ja nos
separam de S. Excia. contra cujo governo ja lutamos de amas na mdo, ndo temos o
direito de duvidar do patriotismo do chefe da Nacéo. (...) O que convém ao noSsso Povo,
aos homens sensatos e honestos de todas as classes, é que as proximas eleicdes
congtituam mais um fator, e consideravel, de unificacdo nacional, de paz, de ordem e de
tranqguilidade. (...) (Mas, para que houvesse um processo democratico verdadeiro com
eleicBes livres era necessario antes de tudo uma nova constituicdo para o pais:) O que
gueremos € chegar através da Unido Nacional a verdadeira democracia, antes e acima de
tudo a uma Assembléa Nacional Congtituinte de que participem os legitimos
representantes do povo, organizado em seus partidos politicos e comités populares
democréticos, para que possa livre e soberanamente discutir e votar a Carta
Constitucional que almegjamos.”?°

O PCB defendia a convocagdo de uma Assembléia Nacional Constituinte para o
estabelecimento efetivo de uma nova ordem politica no Brasil. Carone relata: “No
Informe Politico apresentado ao Pleno Comité Naciona (do PCB), Prestes enuncia que
‘melhor caminho para a efetiva democratizacéo do pais ndo é certamente o estabelecido
pelo Ato Adicional [eleicBes para Presidente da Republica e Parlamento]. Reclamamos
a convocacdo de uma Assembléia Congtituinte, em que os verdadeiros representantes do
povo possam livremente discutir, votar e promulgar a Carta Constitucional que pede a
Nacdo'. Esclarecendo melhor, Prestes em outra ocasido diz que a ‘eleicdo da
Assembléia Constituinte surgira para os comunistas como a melhor solucéo da crise

politica brasileira que atravessamos. O povo deveria entender que a realizagdo de uma

228 CARONE, E. O P.C.B. (1943-1964). S4o Paulo: Difel, 1982, pp. 13-14. (parénteses nossos).
2% PRESTES, L. C. “Uni&o nacional para a democracia e o progresso” Apud CARONE, E. Op. cit., pp.
37-38. (parénteses n0ssos).
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aparente transformacéo no regime — com as anunciadas eleicdes presidenciais e para
deputados e conselheiros federais — (...) ndo era um passo efetivo para a democracia, se
0s poderes governamentais tivessem de ser exercidos em funcdo de uma Constituicéo
sempre condenada pelo povo. (Era necesséria uma constituicdo democratica para o pais,
pois) se o presidente da Republica, se eleito em 2 de dezembro, exercesse o governo
com os poderes fascistas da carta de 1937, (ele teria poder) inclusive para dissolver o
préprio parlamento.’” 2%

Com a campanha ‘ Getulio com Constituinte’, o PCB — que contava na época
com grande aceitagdo popular — objetivava formar uma ampla base no Parlamento e
exercer influéncia decisiva na politica do pais. Até mesmo depois do naufrégio do
movimento queremista e da deposicdo de Vargas com o golpe de 29 de outubro de
1945, quando Eurico Gaspar Dutra € empossado na presidéncia da republica, o PCB
continuou a defender a politica de Unido Nacional. Essa orientagdo politica seria
seguida pelos militantes comunistas ligados a Moscou até o momento da ruptura de
relacOes diplométicas entre o Brasil e a URSS e a cassacdo do registro do Partido em
1947. Gina Guelman Gomes Machado, apoiada em Miche Lowy, apresenta um
depoimento autocritico que Luis Carlos Prestes faria, anos depois, sobre a estratégia da
Unido Nacional defendida pelo PCB. Diz Prestes: “Em defesa dessa orientag@o politica
falsa, chegamos inclusive a cair em posicdes revisionistas do marxismo-leninismo,
como a da tese de ‘ desenvolvimento pacifico’ e da colaboracéo de classes, ou a tese de
luta por uma impossivel ‘unido nacional’, bem como a entravar 0 desenvolvimento da
luta de classes nas cidades e o campo.”?3!

A partir da Terceira Reunido Panamericana, realizada por intermédio do
governo dos Estados Unidos na cidade do Rio de Janeiro, entre os dias 15 e 28 de
janeiro de 1942, a influéncia norte-americana se torna determinante no Brasil e nos
demais mises da América do Sul. Era exigida, por parte dos Estados Unidos, uma

tomada de posicdo clara de repudio ao nazi-fascismo europeu. Em troca disso, os

230 CARONE, E. O Estado Novo (1937-1945). Rio de Janeiro, S3o Paulo: Difel, 1976, pp. 336-337.
(parénteses nossos). Apesar da reivindicagdo justa por uma nova constituicdo para o pais, o Partido
Comunista do Brasil fechava acordo com Getullio Vargas para que este permanecesse no governo até o
fim dos trabalhos da constituinte. A partir dai, e com a conclusdo dos trabalhos da Assembléia Nacional
Constituinte, seria decidido de que maneira e por que meios se efetivaria ou ndo 0 processo de sucessdo
presidencial. Por sua vez, os oposicionistas se congregavam em torno da candidatura de Eurico Gaspar
Dutra ou de Eduardo Gomes.

231 MACHADO, GINA G. G. Vanguarda Socialista — busca de um caminho independente. Dissertacéo de
mestrado. Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de S&o Paulo. Orientador:
Prof. Dr. Oliveiros S. Ferreira. 1982, p. 25.

148



Estados Unidos se apresentavam como um mercado estavel para transacdes comerciais
e se infiltrava cada vz mais a idéia de que o modelo politico a ser seguido pelo Brasil
ndo se encontrava ultramar, na Italia ou na Alemanha, mas no continente americano,
mais propriamente na democracia norte-americana. Carone diz: “(A Terceira Reunido) é
convocada pelos Estados Unidos “diante da injustificada agressGo de que foram
vitimas...”; e tem como agenda a protecdo do Hemisfério ocidental e a sua solidariedade
econdmica. As resolugdes vitoriosas tratam da ruptura de relagdes diplomaticas com o
Japdo, a Alemanha e a Itdlia, e de questfes relativas a producéo e ao comércio, a
fundagdo do Banco Interamericano e regulamentacdo para organizagdo para a luta
contra atividades subversivas, isto € da quintacoluna nazi-fascista. (...) A
recomendacao para 0s paises americanos romperem com o Eixo — apesar de ndo aceita
pela Argentina e pelo Peru — leva automaticamente o Brasil a concretizar o ato em 28 de
janeiro de 1942.72%

Um acontecimento de 1945 demonstra a pressao politica exercida pelos Estados
Unidos na politica brasileira. Foi o episddio Berle. O diplomata norte-americano, que
acabara de chegar ao Brasil, faria campanha pela democratizagdo do pais e, tempos
depois, apoiaria e incentivaria a luta do governo de Eurico Gaspar Dutra contra o
comunismo. Carone descreve o ocorrido: “Em 29 de setembro, outra celeuma é
levantada por um fato insolito, mas aplaudido pelas oposi¢es. O embaixador americano
Adolf Berle faz discurso, em banquete, em que demonstra categoricamente a satisfacéo
dos Estados Unidos pelas eleicdes no Brasil. Conp € o governo brasileiro quem fala
constantemente em realizagcdo das elei¢cOes, aparentemente o discurso parece ser uma
forma de aplauso a esta realidade, mas 0 que o embaixador pretende é forcar o0 jogo a
favor das oposicdes. No inicio da oracdo, Berle mostra que ‘jamais foram téo estreitas
as relagles entre o Brasil e os Estados Unidos quanto hoje o sdo’. Atuamente o Brasi
conquistou a vitoria na guerra e ‘leva adiante a causa das grandes liberdades humanas;
liberdade de opini&o, ou estar livre de temor, da privagéo, e a liberdade religiosa’. (...)
‘O mundo inteiro se interessa pelos acontecimentos no Brasil, mas sdo estes mais de
perto acompanhados pelos milhdes de amigos norte-americanos do Brasil, que
constituem a opinido publica dos Estados Unidos. Aquela opini&o publica se regozijou

perante a firme determinagdo brasileira de desenvolver e ativamente empregar as

232 CARONE, E. Op. cit., pp. 282-283. (parénteses nossos).
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instituicdes do governo democratico, e aplaudiu o0s passos dados pelo governo do Brasil
para atingir o grande objetivo que é a democracia constitucional’ ">

Getulio Vargas manobrava para conseguir apoio de grupos politicos e de classes
diversas, porém ficava cada vez mais dificil conciliar os interesses da oligarquia
situacionista e do exército com os do movimento queremista e do PCB. Quando Vargas
foi constrangido a se aproximar mais das massas populares e sinalizou afinidade maior
com as propostas do PCB, a 0posi¢&o a sua permanéncia no governo cresceu tanto entre
0s membros do Exército gue 0 apoiavam como entre as oligarquias situacionistas e as
tendéncias politicas ligadas aos Estados Unidos. A disputa chega ao seu climax:
“Vargas manobra e as forcas favoraveis a Eduardo Gomes continuam as suas
articulagOes partidérias e a campanha eleitoral. Ataques e contra-atagues sG0 mais
radicais a partir de agosto e, em comego de outubro, a idéia do continuismo getuliano
atinge seu ponto alto, e circulam boatos de golpe de ambos os lados. A radicalizacéo
(...) leva as partes contrérias a influenciarem forcas do Exército denunciando que o
presidente da Republica quer impor governo de massa, ditadura popular, etc. A
acusacdo encontra maior ressonancia porque, independentemente, os comunistas tém
programa semelhante ao de Getdlio Vargas, o que reforca a tese da convocacgédo da
Constituinte e amedronta as oposigdes.” 23

O més de outubro de 1945 marcaria o fim do governo Vargas. A aproximacao
com as massas, com 0 PCB e as medidas nacionalistas do ditador brasileiro destroem a
sustentacdo de seu governo. Carone diz: “na medida em que Getulio se apGia em forcas
diferentes e joga com elas, sua posi¢a0 o obriga a satisfazé-las. E assim que as camadas
oligarquicas situacionistas, as forcas do Exército e 0s queremistas representam
interesses varios, mas estdo ligados as atuais estruturas do poder. Como as forcas
gueremistas se deslancham a partir de agosto, crescendo continuadamente nos meses
seguintes, a sua expansdo ameaca a propria ‘frente-Unica getulista, canalizada

eleitoralmente para a candidatura Eurico G. Dutra. O queremismo, também, por suas

233 CARONE, E. Op. cit., p. 340. Continua Carone: “A reacdo de Getdlio Vargas é de irritagio, mas
apesar de insblita atitude, o presidente sabe que o discurso vai ser pronunciado e conhece o texto, embora
possivelmente ndo esperasse a sua grande difusdo. Como o jogo € de agBes reciprocas, 0 discurso
gueremista de 3 de outubro, quatro dias depois, € mais do que uma resposta direta as diversas insinuactes
da oposi¢ao. Ainda mais, como o calendario eleitoral se aproxima, a tendéncia das correntes queremistas
e a dos comunistas seria a de transformar o pleito de 2 de dezembro em eleico para uma Assembléia
Constituinte, aceitando a inevitabilidade das eleices presidenciais, apenas se isso ndo fosse possivel.
Manobrando entre as duas opgdes, € que Getulio Vargas pressiona popularmente as massas, manobra com
correntes militares e procura se articular com 0s grupos oligarquicos situacionistas.” Idem, ibidem, p. 341.
234 | dem, ibidem, p. 335-336. (parénteses NOSsOS).
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origens populares e populistas, acaba sendo acusado de se identificar com os
comunistas, 0 que leva as oligarguias situacionistas e o Exército a desconfiarem dele, ja
gue os dois ultimos possuem carédter conservador e reaciondrio. A ruptura da ‘frente-
Unica getulista faz com que o Exército, que esta dividido em aas minoritarias pro-
Eduardo Gomes, e magjoritaria pré-Eurico Gaspar Dutra, se una, liderado ou apoiado
pelas oligarquias que até aguele momento apdiam Getulio. Sem a simpatia das
oligarquias e das Forcas Armadas, repelido pelos americanos que ndo véem com bons

olhos as Ultimas medidas nacionalistas de Gettlio Vargas, este é apeado do poder”2°

235 CARONE, E. Op. cit., pp. 337-338. Thomas Skidmore relata o impacto das medidas nacionalistas de
Vargas: “Depois de baixar os decretos destinados a ‘redemocratizar’ o Brasil, Vargas inclinara-se para a
esquerda, na sua politica interna. Em junho, assinara um decreto ‘antitruste’, criando uma comissao
autorizada a desapropriar qualquer organizagdo cujos negdcios estivessem sendo conduzidos de maneira
lesiva aos interesses nacionais. O decreto, que comegou a vigorar em 1° de agosto, tinha por objetivo
estabilizar o custo de vida, proibindo a prética do monopdlio. Mencionava especificamente ‘empresas
nacionais ou estrangeiras sabidamente ligadas a associagfes, ‘trustes ou ‘cartéis’’. O decreto provocou 0
entusiasmo da esquerda e a indignagéo da direita. A UDN langou um protesto imediato contra o decreto,
considerando-o ‘nada mais do que um instrumento do tipo nazi-fascista, com que o ditador ameaga toda a
economia brasileira’. A faria da oposi¢do era particularmente violenta, porque se dizia que o decreto era
dirigido principamente contra a cadeia de jornais de propriedade de um antigetulista declarado, Assis
Chateaubriand. Os interesses comerciais dos Estados Unidos também ficaram aarmados com o decreto,
por motivos 6bvios. Discretamente, estes procuraram obter modificagdes na sua regulamentagdo.”
SKIDMORE, T. Brasil: de Getulio Vargas a Castelo Branco, 1930-1964. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1982, pp. 75-76.
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Vanguarda Socialista: formacado de consciéncia, democracia e liberdade

Com a anistia politica, logo depois de ter sido convidado por Paulo Bittencourt a
fazer reportagens como correspondente internacional e de ter seu visto de partida dos
Estados Unidos com destino a Europa negado, Mario Pedrosa decidiu voltar ao Brasil e
passou a morar na cidade do Rio de Janeiro em 1945. Ali, ele deu continuidade as suas
atividades como militante; fundou o semanario Vanguarda Socialista e encarregou-se
de escrever muitos editoriais; tornou-se um dos responsaveis pela formagdo da
organizacao politica denominada Unido Socialista Popular; trabalhou como critico de
arte para o jorna Correio da Manhd, no qua criou uma secdo especifica dedicada as
artes plésticas em novembro de 1946. Pedrosa adquiriu larga experiéncia politica no
exterior, como secretario da |V Internacional, desenvolveu estudos e presenciou o que
se produzia de mais atual em arte nos Estados Unidos. Foi justamente na passagem por
esse pais que Pedrosa teve oportunidade ndo apenas de conhecer Alexander Calder, mas
também de consolidar suas idéias sobre politica, sociologia e filosofia %

Pedrosa se afastou do movimento trotskista e 0 semanério Vanguarda Socialista
serviu como Orgdo congregante, investigador e difusor de idéias renovadas sobre
cultura, socialismo e democracia, contribuindo efetivamente para o desenvolvimento da
tradicdo intelectual de esquerda no Brasil. Segundo os autores Dainis Karepovs, José
Castilho Marques Neto e Michel Léwy, a continuidade inercial do movimento trotskista
no Brasil, veio suceder — sob nova direcdo — a posicdo de Pedrosa em 1945, que
discordava da caracterizacdo dos membros da IV Internacional de que a URSS era um
Estado operario degenerado: “O sina de ruptura vem de fora, Mario Pedrosa, membro
do Secretariado Internacional da IV Internacional, de cuja fundagdo participara em
1938, afastouse das fileiras trotskistas em 1940: discordava da caracterizacéo que a |V
Internaciona fazia da URSS — Estado operario degenerado. Pedrosa a caracterizava
como um ‘Estado livre burocratizado’ (entendendo-se Estado livre como sendo um
Estado sem compromisso com seus cidad@os, um Estado com um governo despotico).
Com o correr do tempo tal posicao chega aos demais integrantes da ‘primeira geracéo’,
gue a ela aderem. Nao € mera coincidéncia o fato destes militantes estarem reagrupados,
em 1945, em torno das propostas do Jornal Vanguarda Socialista, dirigido por Mario

236 Cf. HOUSTON, M. “Cronologia’ In Mério Pedrosa: arte, revolucéo, reflexdo. Centro Cultural Banco
do Brasil, Porto Alegre, 06-07-1992, pp. 59-60.
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Pedrosa, e ndo no PSR [Partido Socialista Revolucionario (trotskista) — fundado por
Herminio Sachetta e Rocha Barros].”?%’

O Vanguarda Socialista pretendia ir aém das andlises da IV Internaciona e
também das proposicdes da Segunda e da Terceira Internacionais. Gina Machado
comenta 0 surgimento do semanario: “Ainda em 1945, com formulagBes socidistas
radicais, mas independentes de qualquer agremiacdo politica, surge 0 semanério
‘Vanguarda Socialista’, que reuniu um grupo de intelectuais sob a direcdo de Mé&io
Pedrosa, com o intuito de formar as bases para a criacdo de um partido sociaista
independente no Brasil. O grupo editor do Vanguarda Socialista reuniaintel ectuais com
grande vivéncia politica ho movimento sociaista e sindical. Discordavam da linha
adotada pelo Partido Comunista, pois entendiam que os PCs, subordinados a orientagéo
de Stalin, haviam atrelado 0 movimento operério internacional aos interesses do Estado
russo através de téticas politicas oportunistas. N&o se reconheciam entre os socialistas
reformistas, pois pretendiam dar continuidade as tradicdes do socialismo revolucionério.
Somavam forcas, no entanto, com 0 movimento da Esquerda Democratica, no que diz
respeito ao apoio a candidatura de Eduardo Gomes, pois também consideravam ser esta
a Unica saida democratica para por fim ao Estado Novo e ao predominio de Vargas na
politica brasileira."?3®

A primeira edicdo do Vanguarda Socialista foi publicada em 31 de agosto de
1945. Nela, Pedrosa e seu gupo redigiram o editorial, intitulado “Diretivas’, em que
expunham os objetivos seguidos pelo semanario. Seus objetivos. ser uma tribuna de
debates sobre temas atuais, fundar um novo partido socialista, funcionar como formador
de consciéncia, pois somente as liderancas e a classe proletéria esclarecidas poderiam
promover uma transformagao social bem- sucedida, e por extensdo garantir liberdade de

pensamento e de expressdo. Isso se refletia na propria constituicdo plural de seus

23" KAREPOVS, D.; LOWY, M.; MARQUES NETO, J. C. “Trotsky e o Brasil” In MORAES, J. Q. de.
(org.). Histéria do marxismo no Brasil — os influxos tedricos. Volume II. Campinas, SP: Editora da
Unicamp, 1995, pp. 243-244. (Colchetes nossos). Para uma descri¢do completa das caracterizagdes da
natureza do Estado Soviético e de suas tendéncias histéricas ver: Idem, ibidem, pp. 227-228.

238 MACHADO, GINA G. G Vanguarda Socialista — busca de um caminho independente. Dissertacéo de
mestrado. Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de S&o Paulo. Orientador:
Prof. Dr. Oliveiros S. Ferreira. 1982, p. 28. Um pequeno grupo formado por M&rio Pedrosa, Geraldo
Ferraz, Hilcar Leite, Edmundo Muniz e Nelson Veloso era responsavel pela producéo, divulgacdo e
distribuicdo do Vanguarda Socialista, mas os estudos e os artigos, nele publicados, contaram também
com a colaboracdo de intelectuais de esquerda, residentes em Sdo Paulo ou no Rio de janeiro, tais como:
Arnaldo Pedroso D’Horta, Aristides Lobo, Edgard Carone, Fulvio Abramo, Oliveiros S. Ferreira, Patricia
Galvao; entre outros, uns formados na tradicdo marxista e outros ndo. Além disso, eram reproduzidos
estudos e artigos de revistas internacionais, tais como: The Call, Masses, La Batalha, The New Leader.
Cf. Idem, ibidem, pp. 36-37.
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membros, provenientes ou ndo de organizactes politicas e de formacéo intelectual ndo
idéntica. No editorial esta escrito: ‘Vanguarda Socialista, como 0 nome indica, visa
fazer a propaganda da idéia socialista a preparar, sem imediatismo ou tempo marcado,
guadros para o futuro. Ndo é ¢gédo de nenhum partido, ndo estd sujeita a nenhuma
disciplina partidaria; € um trabalho coletivo de vérios companheiros irmanados por um
mesmo ideal e mais ou menos estruturados pela mesma base cultural marxista. Os
editores deste semanério, também ndo pertencem a uma mesma organizacdo politica,
acontecendo alis que muitos deles ndo fazem parte de partido algum.”?3°
Era preciso salientar que o Vanguarda Socialista ndo era um veiculo de agitacdo
e propaganda, mas de formacdo de consciéncia para a fundacdo de uma nova via
socidista: “(Vanguarda Socialista) ndo € um jornal de agitacdo para a massa; € um
jornal de vanguarda. Isso significa que ndo visa lancar uma idéia, ou um objetivo
exclusivo para uma multiddo, e bater e rebater na mesma tecla, até que a massa gja em
consegliéncia dessa agitacdo; queremos lancar muitas idéias, disseminar um corpo de
idéias para os individuos, os pequenos grupos a fim de que esses, organizando-se e
orientando-se por elas, se relinam e se preparem para uma agado sistemética e esclarecida
sobre 0 gque se chama de largas massas. (...) O grupo de camaradas que se decidem a
lancar o presente semanario tém isso em comum: a necessidade de se reorganizar o
movimento socialista proletério, nacional e internacionalmente, sobre novas bases, e
comegando tudo de novo. Porque, na realidade, se trata de comegar tudo de novo. NOs
vamos aqui, auxiliando-nos mutuamente, e enriquecendo-nos com novos reforcos,
tentar desenvolver um trabalho de critica e de construcéo relativamente ao passado
movimento revolucionario ou reformista, comunista ou socialista, tal como evolveu até
hoj 7240
Pedrosa e seu grupo se consideravam herdeiros da grande tradicdo das
manifestacbes revoluciondrias do pensamento e da acdo. Entre elas, permanecia
candente o brilho da Revolucéo Russa. Porém, mesmo nela era preciso avaliar os erros e
acertos, de forma que ndo se repetissem no tempo presente e na posteridade:
“Tentaremos tirar a experiéncia das formidaveis experiéncias que vém abalando a
humanidade, desde a primeira grande guerra mundial e a revolucdo russa, até os

carregados dias de hoje, albores palidos da nova era atdmica. (...) Ndo olharemos para

239 PEDROSA, M. et alii. “Diretivas’ InVanguarda Socialista, Rio de Janeiro, ano I, n° 1, 31 de agosto
de 1945, (frontispicio). (parénteses nossos).
240 | dem, ibidem. (parénteses Nossos).
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nenhum desses acontecimentos com olhos apologéticos. N&o aceitaremos nenhuma
ideologia, muito menos as oficiais, como explicagdo desses grandes acontecimentos.
Para nos, por exemplo, a revolucéo russa foi 0 maior acontecimento do século, e deste,
L enine continua a ser afigura culminante. Mas nem de um nem de outra falaremos com
uncéo religiosa ou beatifica admiracdo. Queremos tirar partido da importantissima
vantagem de vivermos mais de vinte anos depois daguel es fendmenos acontecerem.”?4!

O Vanguarda Socialista pretendia oferecer uma continuidade de reflexdo sobre
os grandes acontecimento de nossa época e uma sintese critica das varias vertentes do
pensamento de esquerda e dos movimentos politicos, fossem eles o stalinismo, o
trotskismo e/ou a socia-democracia. Andlise objetiva e distanciamento histérico
faziam-se necessarios ndo apenas no apontamento dos motivos que permitiram que o
stalinismo vicgasse e se estabelecesse na URSS, mas também na avaliacdo da
contribuicdo tanto do trotskismo para 0 movimento proletario internacional como do
pensamento marxista ocidental. No que concerne aos fendmenos contra-revoluciondrios
como o stalinismo e o fascismo, Pedrosa e seu grupo dizem: “(N&o) encararemos o
ulterior desenvolvimento da revolugdo russa a0 que se chama hoje de stalinismo,
movidos apenas por uma justa indignacdo de revoluciondrios que véem os altos ideais
conspurcados pela dura realidade; procuraremos estudé- 1o objetivamente, separando o
gue di foi ditado pela lei de ferro da necessidade objetiva e o que € conjuntural ou
deformacdo evitével. O fendmeno do fascismo e do nazismo ndo € para nos, apenas,
uma explosdo de violéncia e de sadismo, mas uma resultante organica da época contra
revoluciondria que mediou entre as duas guerras.”*2

Seguem se homenagem a Trotski e exposi¢cao de sua posicdo sobre a natureza do
Estado soviético: “Reputamos iguamente (...) todas as lutas fracionais do passado (...).
Nesse sentido encaramos 0 esfor¢o sobre-humano de Leon Trotski de transportar para o
Ocidente a formidavel experiéncia do bolchevismo russo, como praticamente
fracassado. A suatentativa de deslocar a Internacional Comunista do ambiente russo em
gue pouco a pouco se transformara num instrumento da politica externa do Estado
russo, no intuito de restaurar-1he o internacionalismo proletério, para que ficasse apenas,
e na realidade, um instrumento a servigo do proletariado mundia independentemente
das contingéncias da politica externa soviética, ndo deu resultado. O isolamento da

revolugdo russa, em virtude da revolucdo proletaria nos outros grandes paises do

241 PEDROSA, M. et alii. Op. cit., (frontispicio).
242 | dem, ibidem. (parénteses Nossos).
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ocidente europeu ndo se ter dado, consumouse, e 0 resultado foi o nacionalismo
soviético da era atual. Apesar de seu génio politico e da sua flama revolucionaria, - a
mais pura e amais alta que ja brilhou sobre a face daterra desde Saint Just —, aidéia de
Leon Trotski ndo vingou, mas ele morreu, defendendo, intransigentemente, contra tudo
e contra todos, os alicerces econébmicos da Unido Soviética, isto é a propriedade
estatizada dos mei os de producéo e a planificacdo econdmica, contra qualquer ataque de
fora ou de dentro.”?*

Os militantes do Semanario almegjavam a criacdo de novos partidos socialistas
gue congregariam tanto os membros egressos do trotskismo quanto os ligados a
Segunda Internacional, liderancas da luta encarnicada contra seus inimigos comuns, 0
capitalismo e o stalinismo: “A Terceira Internacional foi burocraticamente dissolvida
guando, como organizacado politica autbnoma do proletariado mundial ja havia
desaparecido. Os atuais partidos comunistas representam de uma parte, o passado e de
outra, os interesses do Estado Soviético. Estdo condenados a cisdo em face das
contradicbes sociais e politicas do mundo atua. Uma parte se transformara,
definitivamente, num instrumento totalit&rio da atual tendéncia a estatizacdo do
capitalismo. A outra parte ira fundir-se as melhores forcas proletérias que seguem hoje
no campo da segunda Internacional, e constituirdo, com outros grupos, os futuros
partidos socialistas que serdo a sintese do que de melhor trouxe o bolchevismo russo e o
gue de permanente e fecundo se contém no socialismo ocidental, cuja vitalidade provou
ser muito mais irredutivel do que pensaram os revol uciondrios russos.”%**

O Vanguarda Socialista surgia como expressao de trés principios: a igualdade
econdmica, a igualdade politica e a liberdade de pensamento e de expressdo. A
diferenciacdo entre 0 comunismo e a nova via socialista encontrava-se justamente na
compreensdo da inseparabilidade daqueles trés principios. Pedrosa e seu grupo foram
enféticos na conclusdo do editorial que apresentava 0 Semanério ao publico, quando
compararam a importancia da liberdade para eles e as tentativas anteriores de edificacéo
socidlista: “O nosso semandrio refletird todos esses problemas e anseios. A luz da
formidavel experiéncia de nossa €poca, procuraremos analisar 0s acontecimentos
nacionais e internacionais. Nosso esforgo de superacdo nédo significa conciliagdo, que
ndo resolve as contradigdes, mas apenas as contém resignadas ou passivas, significa

realmente um esforco para resolvé- las, fazendo a depuracdo do que nelas ainda vive, ou

243 PEDROSA, M. et dlii. Op. cit., p. 04.
244 | dem, ibidem, p. 04.

156



jd é morto. (...) Nosso esforco ndo € ambicioso; pois ndo € isolado. Por toda parte na
Europa como na América, na Franga ou nos Estados Unidos, na Inglaterra como na
[tdlia ou Alemanha, e até mesmo obscuramente, clandestinamente, talvez em algum
recanto da RuUssia, ele se vai registrando numa elaboracdo vagarosa mas constante,
porque ndo passa do processo do préprio pensamento marxista que na volta as suas
origens, quer renovar-se ao calor das formidaveis transformagdes de nossa época. Do
fundo de suas pesquisas, estamos certos de uma coisa. é de que a liberdade ndo
socobrard para que o sociadismo triunfe, pois, sem €ela, 0 socialismo jamais sera
possivel.” 24

Ainda que houvesse propensdo nas “Diretivas’ em ressatar a democracia e a
liberdade como principios insuperéveis na experiéncia ocidental do marxismo e como
principal equivoco da estratégia bolchevista, que terminara com a vitoria do stalinismo
na URSS, Pedrosa e seu grupo tinham plena consciéncia de que o problema das relagctes
econdmicas transformava-se em impeditivo da igualdade politica e do exercicio da
liberdade no Ocidente. Assm como na URSS a propriedade nacionalizada e a
planificagdo econdmica ndo garantiram, mesmo gue transitoriamente, a consolidacdo da
igualdade politica e da liberdade, transformando-se em seu contrério, também no
Ocidente capitalista a democracia e a liberdade n&o atingiram seu auge por fata da
igualdade econémica. Essa equacdo entre igualdade econdmica, igualdade politica e
liberdade era de dificil solucdo e precisava ser atingida para que o socialismo vingasse.
N&o por outro motivo, os militantes do Vanguarda Socialista visavam a sintese e a
atualizacdo das melhores forgas da tradicdo marxista. Elas forneceriam uma resposta
concreta aos Novos acontecimentos e, por conseguinte, efetivar-se-iam como tentativas
de critica dos dois pdlos da equacdo, a fim de se conseguir da melhor forma possivel
uma solucdo para a antinomia histérica, que persistia, entre igualdade econébmica e
igualdade politica mais liberdade.

A opc¢do pela democracia e pela liberdade consistia no diferencial de andlise do
Vanguarda Socialista. Se a tatica bolchevista defendia que a igualdade politica e a
liberdade, bem como a realizacdo da arte, seriam conquistas posteriores da revolucéo
politica com a modificacdo completa da base econdémica e das relagbes de producéo,
agora e por causa dos acontecimentos prementes da época, Pedrosa e seu grupo

apostavam muito mais na necessidade de se manterem inseparavelmente unidos — na

245 PEDROSA, M. et alii. Op. cit., p. 04. (parénteses nossos).
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medida do possivel — os principios de igualdade econdmica, igualdade politica e
liberdade, colaborando para a mesma finalidade. Os resultados dessa separagdo eram
evidentes: de um lado, no Ocidente, ocorria uma institucionalizacdo da liberdade em
beneficio de interesses econdémicos socialmente obscurecidos, de outro, na URSS, a
supressdo completa da democracia e da liberdade em favor da prerrogativa econémica.
N&o poderia haver antagonismo entre esses principios, a igualdade econémica ndo
vingaria em detrimento da igual dade politica e da liberdade e vice- versa.

O comunismo, o reformismo e as experiéncias socialistas mais recentes foram
objetos principais de andlise dos militantes do Vanguarda Socialista. Dai, o lancamento
de uma plataforma politica denominada “Novos Rumos’ — um ano depois da
inauguracdo do semanario — que visava justamente elaborar aternativas para a
transformacéo socialista. Gina Machado elenca os temas principais do Semanario: “Ao
completar um ano de atividade, os editores do semanério elaboraram uma plataforma
para discussdo entre seus correligionarios, colaboradores e |eitores, apresentada sob a
forma de 18 teses, com o titulo ‘Novos Rumos. Pretendiam com isso dar mais
homogeneidade ao jornal, e conseguir novas adesdes (...). As teses de Novos Rumos
sintetizavam as principais posicoes da ‘Vanguarda frente a conjuntura politica do pos-
guerra e refletem os problemas que se colocavam para esses socialistas independentes,
tomando-se como pardmetro os avancos do socialismo. (...) Trés temas se sobressaem
nas teses, e representam o principal esforco de reflexdo do jornal frente aos problemas
do socialismo: a Revolucéo Russa e sua evolucdo através da historia, o significado
politico e econdbmico da eleicdo do Partido Trabahista na Inglaterra, e a questéo do
imperialismo.” 2%

Como ficou dito acima, o Vanguarda Socialista seguiu de forma consensual a
posicdo de Pedrosa sobre a natureza do Estado soviético. Em polémica com os
trotskistas, que consideravam a propriedade estatizada dos meios de producdo e a
planificagdo econdmica como conquistas inabalaveis do sociaismo frente a0 poder
politico exclusivo da burocracia estatal, 0 Semanario defendia a posicdo de que ndo
bastava uma revolucéo politica na URSS, j& que a burocracia tornara-se uma nova
classe opressora e a economia, capitalista. O regime econdémico da URSS seria

caracterizado pelos militantes do Vanguarda Socialista como capitalismo de estado.

246 MACHADO, GINA G. G. Vanguarda Socialista —busca de um caminho independente. Dissertacéo de
mestrado. Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de S&o Paulo. Orientador:
Prof. Dr. Oliveiros S. Ferreira. 1982, pp. 73-74. (parénteses nossos).
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Gina Machado explica: “O proletariado, a0 perder o controle politico do processo
revolucionario, abriu caminho para formagdo de uma sociedade de classes na RUssia,
‘senhora absoluta dos meios de producéo e detentora da mais-valia’ A revolugdo russa,
por circunstancias que remetem as suas proprias peculiaridades, reproduziu, de forma
inteiramente nova, o conflito de classes do capitalismo. (A saida era) (@) retomada pelo
proletariado da gestéo coletiva dos meios de producdo e de distribuicdo do excedente
gue haviam sido pilhados pela burocracia que se perpetuava no poder, em beneficio
proprio.”?4’

O que estava em jogo nas “Diretivas’ era mostrar que ndo havia ocorrido uma
transformacéo efetiva da base econdmica no caso da Revolucdo Russa — negando a tese
de Trotski sobre a nacionalizacdo e o coletivismo da produgdo como fator de
distribuicdo igualitéria do produto socia. De fato, havia fragueza na anadlise trotskista
diante da concentracdo do poder politico e econémico no regime soviético. Esse poder
exercido pela burocracia russa se fez entdo acompanhar da ideologia de que era preciso
conquistar, antes de tudo, a igualdade econbmica. Essa finalidade Ultima da
transformacdo politica, que vetava por tempo indeterminado a realizagdo do processo
democrético e permitia o tolhimento da liberdade, era Util para a estabilizacéo politica
do regime. Por sua vez, a justificacdo ideoldgica da garantia progressiva de igualdade
econdmica servia, no recrudescimento das praticas sociais, como legitimacdo da
ditadura e adiamento historico da necessidade de igualdade politica e da liberdade.

O segundo tema de “Novos Rumos’ foi a vitéria democratica do Partido
Trabahista na Inglaterra. Essa vitéria acenava para uma via aternativa frente ao
descrédito sobre o regime soviético. Gina Machado explica: “O Partido Trabalhistateria

superado as velhas préticas do reformismo social democrata, ao rejeitar lutar apenas

247 MACHADO, GINA G. G. Op. cit, p. 76. (parénteses nossos). Gina Machado continua: “Esta
polémica com os trotskistas em torno da natureza do Estado soviético é farta. Os trotskistas entendiam
gue a economia estatizada, mesmo sob controle de burocracia, havia superado o conflito capitalista, pela
abolicéo da propriedade privada dos meios de producéo. O proletariado seria reconduzido & diregdo do
processo revoluciondrio, no sentido socialista, através de uma revolucdo politica. A “Vanguarda”
rejeitava estes postulados, e insistia na sua tese da necessidade de uma nova renovagado social na RUssia,
encontrando suas razfes no préprio processo revolucionario, do qual se valiam reiteradamente para
reforcar as posi¢fes do jornal (..). (E o semanéario diz:) “Uma vez porém que as forcas produtivas da
Russia ndo tinham chegado ainda a um nivel de desenvolvimento capaz de suportar uma organizagdo
planificada da economia, ou funcionar sob a forma socializada, objetivo da revolugdo proletéria, o
problema fundamental a resolver era 0 mesmo que havia sido solucionado no ocidente pela burguesia no
século passado quando chegou ao poder. Na RUssia, a nova burocracia, que surgiu do Estado soviético,
teve que substituir-se a burguesia, e fez na RuUssia o papel que aquela ndo pode redizar. (...) O
proletariado entretanto perdeu nesse processo as suas posicOes teoricamente privilegiadas no novo
processo que se criou. A burocracia estatal tornou-se uma classe, e o proletariado desceu outra vez a ser
uma classe oprimida.” Idem, ibidem, pp. 76 e 78.
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pela preservacdo de posicdes ja conquistadas pelo proletariado. Enfrentava-se na época
uma Séria crise no sistema capitaista que se refletia no aumento do ‘exército de
desempregados e na ampliacdo de movimentos direitistas que colocavam em risco 0s
proprios sindicatos operérios. A ‘idéiado plano’ — plangjamento econébmico — foi entdo
a solucdo encontrada pelos trabalhistas ingleses para a ‘superacéo do reformismo’, na
tentativa de conciliagdo do ‘ programa minimo’, elaborado para a solugdo de problemas
‘imediatos’, e do ‘programa méximo’, que tinha como meta a ‘ socializagdo dos meios
de producdo’ e que era, por suavez, adiado indefinidamente. Seria justamente em torno
do contetido deste ‘plano’, que viria a exigir do governo um impeto revolucionario, no
sentido transformador, para implanta-10."2%8

O terceiro tematratado com énfase no Vanguarda Socialistafoi o capitalismo de
Estado como nova tendéncia da economia global e a intensificagcdo da luta imperialista.
Gina Machado comenta: “Se, por um lado, a ‘Vanguarda reconhecia na evolugéo do
capitalismo financeiro para novas formes de capitalismo de Estado um avanco no
sentido socidlista, reconhecia neste processo, nNOvVos mecanismos de tensdes
internacionais, com ameacas a paz mundial, pelo acirramento das disputas imperialistas
entre Estados nacionais fortalecidos por esta mesma economia estatal. E isto ocorreria,
em razdo da tendéncia de nos préprios paises capitalistas, os capitais privados se
subordinarem aos interesses ‘do estado nacional em concorréncia, isto & em luta com
outros estados nacionais para organizar a economia em seu favor’. Desta forma, a luta
pela ‘redivisdo do mundo’, que ocorria ha competicao do capitalismo financeiro pelos
mercados mundiais, teria sido substituida por uma luta pela ‘dominagdo do mundo por

um dos grandes estados imperidistas, sobretudo Estados Unidos e Russia’

248 MACHADO, GINA G. G. Op. cit., p. 81. Gina Machado cita o artigo “Na Inglaterra — reforma ou
revolucdo?’, publicado no semané&rio em 7 de setembro de 1945: “A luta contra os privilégios e a
conversdo dos monopolios em instituicdes coletivas pode se processar no dominio do ajustamento
juridico as condig¢des novas de dominagdo politica e numa depuracdo do aparelho estatal. O proletariado
inglés esta em vias de exercer na Inglaterra uma hegemonia politica que acabaré por transformar a
estrutura social do pais. O partido trabalhista é o partido da classe trabalhadora. (...) Seus chefes, seus
burocratas, que vivem no vértice, refletem naturalmente a parte mais conservadora da classe e do partido,
dado o seu contato com a oligarquia dirigente do Estado e suas amarras imperiaistas. O partido, no
entanto, € em s 0 instrumento mais poderoso e mais direto da acdo que o proletariado e as massas
populares dispdem hoje para imprimir sua vontade e aspiracbes ao Estado e a sociedade britanica
presentemente. Os elementos revolucionarios da Inglaterra deveréo estar dentro do partido para reforcar
os elementos mais decididos na luta pela execucéo do programa socialista. (...) Os doutrinarios custam a
admitir que o processo de socializagdo se possa desenvolver assim de formatéo prosaica. E ainsurrei¢éo,
e a revolugdo, a catéstrofe, perguntam, ansiados, como se toda teoria sobre a qual se ap6iam, se fosse
esboroar por isso. Eles esquecem que j& Marx, em diversas vezes, falara na possibilidade do proletariado
chegar a0 poder na Inglaterra sem ser por uma revolugdo....” ldem, ibidem, pp. 81-82. Em artigos
posteriores, o Vanguarda Socialista apontaria as contradicdes do governo trabahista britanico:
colaboragéo com o capital financeiro, manutencdo do império, lutaimperialista. Cf. Idem, ibidem, p. 83.
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Paradoxalmente, seria esta tensdo, provocada pelas disputas imperialistas, que iria
determinar o futuro da humanidade. Através de ‘um estado de guerra permanente’, a
humanidade seria conduzida a barbérie (nova ordem totalitaria), ou ‘a0 tempo da
revolucdo proletéria’, caso 0s movimentos socialistas pudessem transcender a guerra
imperialista e caminhar no sentido daimplantacdo do socialismo.”24°

No cenério internacional do pds-guerra se presenciava a tendéncia de formacéo
de Estados naciorais autbnomos e a competicéo cada vez mais acirrada entre eles. Em
uma conferéncia intitulada “Os socidistas e a Ill guerra mundia” e apresentada na
Associagdo Brasileira de Imprensa (A.B.l.) em 13 de novembro de 1948, Pedrosa
identificava o imperialismo como o grande problema do século. Sua avaliagdo sobre a
situacdo politica no plano internacional fazia coro ao diagndstico de Lénin: “E que o pai
do bolchevismo, quando escreveu sua obra sobre o imperialismo, calcada, toda ela, na
obra cléssica de Hilferding — “ Das Finanzkapital” — assim retratava a situagdo do mundo
jdna Primeira Guerra Mundial: ‘Monopdlio, oligarquia, tendéncia a dominagéo e ndo a
liberdade, exploracdo de um numero crescente de nacdes pequenas ou fracas por uma
infima minoria de nagdes ricas ou poderosas.’” O retrato da situacéo no mundo, feito por
Lenine, é hoje muito mais exato do que quando ele o descreveu.”>°

N&o se tratava mais de um cen&rio em que VA&ios paises se encontravam em
conflito, mas de dois que disputavam entre si 0 controle do mundo. Os demais paises
seguiam a tendéncia geral de controle das importagOes e protecdo das exportagcoes para
gue pudessem participar da luta pela conquista de mercados externos. Diz Pedrosa:
“Hoje, vemos um mundo apertado demais para caberem dentro dele os imperialistas de
Washington e os ditadores de Moscou. Washington pretende organizar o mundo a sua
imagem, isto é, aimagem de um liberalismo ultrapassado. (...) O sonho americano € ver
os Estados Unidos substituirem a Gré Bretanha na hegemonia que esta exerceu sobre 0
mundo em grande parte do século XIX, através da liberdade comercial, instrumento
adequado para que se exercesse livremente, nas relacdes entre 0s povos, a superioridade
da industria inglesa naquela época. Por isso mesmo, vemos hoje a Gré-Bretanha tornar-
Se um pais de economia sitiada, em que os velhos principios econémicos dos século

passado sdo atirados as urtigas. A Gra Bretanha de hoje € forcada a controlar, a

249 MACHADO, GINA G. G. Op. cit., pp. 79-80. (parénteses nossos).
250 PEDROSA, M. Os socialistas e a 11l guerra mundial. Rio de Janeiro: Vanguarda Socialista, 13-11-
1948, p. OL.
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selecionar as suas importacles, e a proteger por todos 0s modos as suas exportacfes de
mercadorias, a fim de que possa sobreviver.”?%!

Para explicar o contexto econémico e politico do pds-guerra, Pedrosa retoma a
discusséo sobre as consequiéncias da crise de 1929. A partir dela, entrou em descrédito a
tentativa de manter o lastro internacional do ouro como equivaente para o sistema de
trocas internacionais e, por consequéncia, permitir o livre intercdmbio comercia de
produtos entre os paises. Em seu lugar, restava aos paises com menos reservas em ouro
criar mecanismos proprios de financiamento da producdo, tais como: a reserva de
mercado ou a fixagd do valor da moeda nacional com o intuito de dar mais
competitividade aos produtos no mercado externo. Pedrosa diz que a intervencéo ou ndo
do Estado na economia tornava-se uma alternativa de vida ou de morte, pois “todo o
problema entéo consistia em escolher entre ndo intervir, deixando que os milhdes de
desempregados se acumulassem, que as mercadorias se amontoassem sem escoamento,
a fim de que o padrdo monetario e o valor do ouro ndo fressem atague, até que de
novo, automaticamente, ndo se sabe quando, os atos fornos da grande industria
voltassem a funcionar (...), ou intervir o Estado para dar trabalho aos desempregados,
criar artificialmente mercados, estimulando a procura, elevando muros protecionistas
cada vez mais atos, subvencionando as indUstrias de exportagdo para 0 dumping no
exterior, desvalorizando a propria moeda para aumentar a concorréncia externa.”2>2

Os estados totalitarios optaram pela segunda alternativa. Agiram contra o capital
financeiro e recolocaram as forgas produtivas em funcionamento na corrida
armamentista para a conquista de novos mercados externos. A disputa econdmica
transformou-se inevitavelmente em conflito armado. Entretanto, a Segunda Guerra ndo
veio frear esse processo, pelo contrario, ele apenas ganhou posteriormente, como diria
Pedrosa, “graus de acabamento diferentes’. De fato, houve alternéncia dos papéis
decisivos na politica internacional : saiam de cena Alemanha e Japdo e entravam Estados
Unidos e URSS. Ambos assemelhavam-se no esforco frenético de consolidar &reas de
influéncia. Tanto a URSS quanto os Estados Unidos iniciaram uma disputa por
territorios continentais e pela exploracdo de riquezas no mundo. O elemento chave que
unia a luta imperialista antes e depois da guerra foi a preservacéo do Estado nacional.
Seu papel era decisivo no processo de concentracdo de riquezas e na conservacao

violenta do ordenamento politico-social, externo e interno.

51 | dem, ibidem, p. 02.
252 PEDROSA, M. Op. cit., p. 06. (parénteses nossos).
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Surgiria a partir dai um novo desdobramento no cendrio politico e econémico
internacional. Pedrosa comentava: “No fundo, uma grande revolugdo econbmica se
estava operando: a abolicdo do controle da moeda pelo mercado, com a introducdo da
‘financa funciona’, isto &, a direcdo das inversdes e a regulamentacdo da taxa de juros
de depdsitos bancérios. O desaparecimento do mecanismo automético do padréo-ouro
levou ao isolamento das economias nacionais, e a intervencdo crescente do Estado para
substituir o automatismo daguel e fator regulador. Os grandes problemas da organizagéo
industrial se vao, assim, tornando independentes de consideracfes de ordem puramente
financeiras. E este fato colocou em ordem do dia o problema do sociaismo, isto € uma
economia organizada para servir o homem, independentemente de consideracdes néo
somente financeiras como de fronteiras. Ou isto, ou uma economia limitada ao Estado
Nacional, fundida com o Estado e hostil a colaboracéo internacional, comunicando-se
com 0 mundo exterior como se comunicam por cima dos muros de uma fortaleza,
sitiados e sitiantes.” 2>

Pedrosa apostava na oposicao da classe trabalhadora frente aos interesses de
Estado e aos processos da economia capitalista. Sua organizacéo era fundamental para
gue houvesse a transformacdo concreta da sociedade, ja que Estado nacional e
capitalismo apoiavamse mutuamente na manutencdo dos interesses da classe
dominante contra as classes oprimidas e na dominacdo exercida por Estados fortes
contra 0S concorrentes internacionais. A iniciativa da classe trabalhadora visava ao
planegjamento da economia e a eliminacdo das fronteiras nacionais. Pedrosa considerava
os trabahistas ingleses um grande exemplo dessa luta na atualidade. Sua participagéo
“independente e livre” na politica, através de cooperativas livres e de sindicatos,
consolidaria passo a passo a democracia e evitaria o risco da cooptacdo pelo Estado.
Preservada a autonomia de suas organizagdes, “haverd sempre esperancas de que a
libertac8o das forcas produtivas e econémicas britanicas do automatismo do mercado e
das injuncdes das finangas ndo sujeitardo 0 povo a um regime totalitario. De modo que,
diferentemente do que se passou na Alemanha, a democracia ndo € sacrificada ao
Moloch do Estado naciond. E, enquanto esta subsistir, o0 caminho estara livre para uma

evoluco sociaista do capitalismo inglés.” >

253 PEDROSA, M. Op. cit., p. 07.

254 |dem, ibidem, pp. 07-08. Aqui, 0 autor sugere o confronto com os seguintes artigos publicados no
semanario Vanguarda Socialista: “Vanguarda, partidos e socialismo”, 19-08-1945, e “Na Inglaterra —
reformaou revolugéo?’, 07-09-1945.
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A luta contra o poder do Estado galgava a primeira plana, pois Pedrosa defendia
gue a redizagdo do socialismo coincidia com a dissolugdo do Estado. Todas as
condicOes para isso estavam dadas, mas 0 que se via era justamente um fortalecimento
cada vez maior dos setores administrativos e a forca de agdo dos novos imperialismos
no mundo. O caso da URSS é exemplar: as invasdes executadas por ela nos paises do
leste europeu concentravam-se na eliminacéo da burguesia e dos grandes proprietarios
de terra para estabelecer em seu lugar o regime politico de partido Unico e a estatizagdo
da economia. Essas mudancgas eram acompanhadas pela expropriacdo de grande parte
das riquezas dos paises invadidos em favor da concentracdo de recursos na Russia
Tanto a conguista do poder como o processo de estatizacdo da economia eram levados a
cabo por comités de membros oficiais do partido comunista e de técnicos sem a
participacdo das classes trabalhadoras. Nesse sentido, a ideologia da realizacdo do
socialismo ocultava as razdes de Estado e a prerrogativa dos interesses econdmicos
acima dos interesses do homem. Confirma Pedrosa “A organizacdo da economia
socialista se confunde com uma questdo de organizacdo técnica, pois temse todo o
cuidado de suprimir o apoio espontaneo e ativo das massas.” 2°°

Estados Unidos e URSS atuavam como Estados nacionais. Ao contrério, o
auténtico sociaismo mantinha-se fiel a participagdo livre e ativa das classes
trabal hadoras na organizacdo da economia e a plataforma de abolicdo das fronteiras e de
cooperacao internaciona. A conclusdo de Pedrosa € impressionante: “O Estado nacional
soberano € a tltima forma de dominagéo politica burguesa, quer dizer, de classe. Todo o
programa que vise a fortalecer o Estado para que ele organize as forgas produtivas em
funcdo de seu prestigio e de sua capacidade de competicdo no exterior € um programa
nacionalista e burgués, isto &, anti-socialista. Dentro do Estado nacional, qualquer que
sgja a estrutura econdémica predominante, qualquer que sgja Seu grau, maior ou menor,
de estatizacéo das formas de propriedade, o fundamento politico socia de tal € adivisdo
da sociedade em classes. A estatizaggo da economia nessa base nacional ndo abole, mas
agrava a divisdo das classes na sociedade. Foi 0 que aconteceu na RUssia, onde uma
casta dominante explora a maioria do povo. Eis porque sua estrutura econdmica e
social, sua cultura nada tém de socialistas e permanecem inteiramente dentro dos

moldes da cultura e da economia burguesas.”*°

255 PEDROSA, M. Op. cit., p. 14.
256 | dem, ibidem, p. 14.
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Vanquarda Socialista: o caso Portinari

Da atividade do Vanguarda Socialista, que visava ir além das experiéncias
anteriores do socialismo, surgiu a frente de luta contra o capitalismo e contra a
influéncia do Partido Comunista no Brasil tanto em questes de doutrina politica como
em politica cultural. Nas fileiras do Seman&rio encontrava-se 0 impeto de volta as
origens do marxismo para a perscrutacdo de uma nova via que fosse além dos pontos de
retrocesso na implantacdo do socialismo da URSS e na formulagdo da dout rina soviética
para as artes. Sem divida, 0 Semanério foi — aliado aos esforcos de Mario Pedrosa em
sua trajetéria como critico de arte — um dos principais veiculos brasileiros, ao lado dos
intelectuais ligados a revista Clima, de combate sistematico ao realismo socialista, com
artigos freqiientes de Patricia Galvao sobre a situagéo criativa da literatura no Brasil e
no mundo e com artigos de Geraldo Ferraz sobre acontecimentos embleméticos nas
artes plésticas em uma se¢do exclusiva para esse assunto, além de outros colaboradores.
Justamente nessa época, artistas plasticos e escritores brasileiros muito conhecidos
tornavam-se recém ingressos no Partido Comunista do Brasil.

No meio artistico brasileiro, a propensdo realista nas artes pléasticas vinha sendo
coroada pela passagem mais ou menos evidente dos temas sobre o cotidiano de pessoas
simples e sobre os arredores citadinos para a intensificacdo da expressdo politica.
Muitos artistas ligados ao antigo grupo Santa Helena que engendraram uma tradicéo
redlista, e em certos casos proletéria, na pintura moderna brasileira nos anos trinta,
levaram a cabo a apuracdo do tema na pintura nos anos seguintes. Quando Pedrosa
chegou a0 Brasil e fundou 0 Vanguarda Socialista, em meados da década seguinte, 0
problema fundamenta de alguns dagueles artistas, e de outros mais, ndo se limitava a
adequacdo satisfatdria entre a pesquisa formal e o contelido realista, mas a necessidade
de se situarem no novo contexto mundial, cada vez mais polarizado entre as poténcias
vitoriosas ao final da Segunda Guerra Mundial, e na conjuntura nacional, com a volta a
atividade dos comunistas. 1sso implicava mais do que um movimento em diregdo ao
compromisso social das artes e, por sua vez, alguns artistas brasileiros enfatizaram uma
escolha politica.

Entre esses artistas, 0 caso mais interessante de ser assinalado foi o de Candido

Portinari. Seu alinhamento com os stalinistas poderia influenciar geracfes, acentuar a
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subordinacdo da pesquisa formal na pintura ao tema exclusivo da politica, ainda que
isso ndo fosse necess&rio. Menos que um compromisso estético com o realismo
socialista, Portinari assumiu um compromisso ético com a causa do Partido Comunista
do Brasil. A hora e a vez de critica a0 redismo socidista chegara e Portinari
encontrava-se ameio caminho entre a pesquisa plastica cubista e a énfase realista na
arte. Nesse periodo, todos os intelectuais do Vanguarda Socialista, ao lado de Pedrosa,
elaboraram a defesa da liberdade das artes (na linha das conclusdes do “Manifesto por
uma Arte Revolucionaria Independente”) contra o estreitamento entre arte e mensagem
politica. Os militantes do Semanério combatiam a idéia de que a arte deveria ser o
reflexo imediato e obrigatorio da construcdo socialista. A diferenca que se parecia
fundar na vindicagéo da liberdade de expressdo trazia consigo um elemento a mais, a
critica a consolidacdo e fixidez de um estilo programético que pretendia atender aos
objetivos especificos de propaganda ideol6gica para 0 modelo de construgdo socialista
implementado pelos dirigentes do regime soviético.

Além de ganhar notoriedade com a vitdria dos Aliados na Segunda Guerra
Mundial, o Partido Comunista do Brasil ressurgia, na efervescéncia da abertura
democrética, como uma opc¢ao politica forte pelo fato de se ter contraposto no passado a
ditadura do Estado Novo. Essa aparente integridade e coeréncia politicas |he valeram
apreco nos meios intelectual e artistico. Alguns ja militavam no PCB, como no caso de
Caio Prado Janior e Jorge Amado, outros aproximaram-se do Partido por causa do apelo
gue esse fazia a justica social, entre eles, Candido Portinari. Todos eles foram militantes
ativos e gudaram na organizagdo das sedes regionais do PCB. No inicio de 1945,
Portinari filia-se ao PCB e decide que sua pintura deveria dar mais énfase aos temas
sociais. Marcos Moreira relata o interesse e a conversdo ética do Pintor ao comunismo:
“Portinari entrou para o Partido Comunista, por acreditar que o mesmo lutaria pela
realizacdo da justica sociad. Nunca havia lido um livro de Marx ou Lénin, mas a
lembranca de Broddsqui e os comicios do lider comunista Luis Carlos Prestes, que
acabara de sair da prisdo, convenceramno a alistar-se. Participou logo, junto com varios
artistas, de uma exposi¢cdo em beneficio do seu partido, realizada na Casa do Estudante
do Brasil. Candidatouse, ainda, a deputado federal por S0 Paulo e recebeu poucos
votos, apesar de ser muito popular. Do programa de sua campanha constava uma

exposicao em S30 Paulo, que acabou por ser proibida e causou grande confusgo.”?>’

5" MOREIRA, M. Candido Portinari In “A vida dos grandes brasileiros’. Sdo Paulo: Editora Trés Ltda.,
2003, pp. 95-96.
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Sem demora, no segundo nimero de Vanguarda Socialista, Geraldo Ferraz foi
um dos primeiros intelectuais brasileiros a manifestar sua contrariedade com referéncia
ao processo bem-sucedido de cooptacdo de artistas e de escritores arremetido pelos
comunistas brasileiros.?®® Ferraz faria, mais especificamente, um apelo piblico a
Portinari, a fim de que este reencontrasse, na dindmica de seu proprio trabaho livre, a
verdadeira justificacdo e motivacdo criativa. Do contrario, 0s comunistas ganhavam e os
artistas perdiam. N&o era para menos, a adesdo de um artista tdo notdrio como Portinari
a0 PCB revertia=se em evidente propaganda e beneficio politico para Luiz Carlos
Prestes, sem que isso fosse acompanhado de um ganho ou transformagéo positiva do
estatuto comunista para as artes. Os comunistas ligados ao PCB, como se sabe, seguiam
arisca as determinagdes soviéticas com respeito a arte e ndo estavam interessados de
verdade na contribuicéo criativa e plastica que os artistas modernos poderiam trazer.

Eis ai toda a cilada da filiacdo. Certamente, havia o precedente do realismo
como elemento intrinseco nas obras de artistas brasileiros do feitio de Portinari, mas a
extensdo disso para um compromisso com a doutrina politica do comunismo no campo
estético foi a grande virada na aproximagdo entre comunistas e artistas plasticos e
escritores. Tal e qua salientou Geraldo Ferraz, em sua critica a Pedro Pomar — um

idedlogo brasileiro do Realismo Socialista®™®

-, escondia-se por trés do véu da aparente
afinidade de interesses entre comunistas e artistas modernos, uma compreensao diversa
sobre o produto artistico. Enquanto Pomar guiava-se por uma reproducéo fidedigna da
realidade executada pela arte, os artistas modernos, como Portinari, centravam a
reproducéo da redlidade na pesguisa da forma. Isso se dava no decurso de uma
indagacéo sobre 0 modelo tradiciona de representacéo tanto da figura humana como do
espaco subjacente ou circundante. O recurso basico de Portinari na pesguisa da forma
era 0 expediente da deformacdo, a sintese de visdes parciais do objeto para a
investigacado e conhecimento de novas concepcdes de tempo e de espaco.

Segundo Pedro Pomar, a negacéo da deformagéo picassiana e a aceitagdo de uma
pretensa estruturacdo da realidade fornecida pelo modelo da perspectiva renascentista
congtituiam a base para a criagdo artistica. Mais do que isso, a posicdo de Pomar

concernia a concepcao da arte como reflexo da realidade; a obra seria capaz de

258 FERRAZ, G. “O P.C.B. e aliberdade de criacdo” In Vanguarda Socialista, Rio de Janeiro, ano I, n° 2,
07 de setembro de 1945. Cf. também o artigo de Pedrosa “O Senador Portinari”, publicado no Correio da
Manha em 30-01-1947.

259 Cf. POMAR, Pedro. “ O Partido Comunista e a liberdade de criagdo” In Tribuna da Imprensa, Rio de
Janeiro, RJ, 11 (?) e 18-08-1945.
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emocionar o espectador com sua forma clara e coesa e com seu contelido especifico da
criacdo sociaista. Diz Pomar: “Imaginam muitos artistas que estamos de acordo com os
aleijoes propositados, com as deformacbes intencionals, com 0s exageros dos
esnobistas. N&o, amigos (...) gostamos da arte humana, que reflita os sentimentos do

proletariado e do povo em busca da perfeicdo humana.”2%°

Essa fixagcdo da imagem
humana e de uma visdo positiva da construcdo do socialismo interditava toda el aboracéo
da forma conforme as regras de descontinuidade, contradi¢do, opacidade. Essas eram as
caracteristicas atribuidas a arte moderna e refletiam a decadéncia da sociedade
burguesa.

O apoio poalitico de Portinari ao Partido Comunista, na visdo de Geraldo Ferraz,
estava em flagrante contradig&o com sua propria arte. E certo que — como vimos — havia
um interesse sincero do Pintor brasileiro pela técnica académica de composicéo da
imagem, mas também uma assimilagdo, nas suas obras, da visdo analitica e sintética do
cubismo, além da deformacdo picassiana, condenada por Pedro Pomar. Acreditava-se
em uma declinaco das posicdes politicas de Portinari ou na estratégia de se evitar o
pior: que ele abandonasse a pesquisa artistica em favor de um pretenso realismo mais
assemelhado com um naturalismo conservador do século X1X. As palavras de Ferraz
chamam a um posicionamento lUcido do Pintor brasileiro: “Portinari (...) quando vocé
pinta uma deformacgéo, vocé esta fazendo arte humana, boa arte, da melhor, dessa que
ndo pode ser acancada pela excomunhdo dos dogmas totalitarios. Desengane-se,
Portinari. V océ esta apenas procurando o social — ele, acidentalmente aconteceu, e vocé
esta de acordo que assim sgja. Mas ndo se submeta, ndo nos queira dizer que esta
errando, ou copiando deformagdes, naturalisticamente, pense na sua Arte, Portinari.
Defenda-se.”?%*

Contestava-se 0 interesse veemente dos artistas no meio artistico brasileiro de
estreitarem vinculo com o Partido Comunista, uma vez que ja estava provado o conflito
estabelecido entre as posi¢des politicas defendidas pelos comunistas no campo estético
e a arte moderna. Nessa circunstancia singular das artes brasileiras, a critica de Geraldo
Ferraz volta a baila com a organizacdo de uma exposi¢cdo de confraternizagdo entre
artistas tanto modernos quanto académicos e Luis Carlos Prestes, na Casa do Estudante
do Brasil em 20 de outubro de 1945. Como era possivel enxergar nessa enormidade

mais do que um interesse de promocao interna do PCB? Ou entdo, que interesse

260 FERRAZ, G. Op. cit., p. 02.
261 | dem, ibidem, p. 02.
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exclusivamente artistico pensavam, alguns daquel es artistas, contemplar com sua adeséo
aberta a0 PCB? Ferraz descreve a situagdo: “E realmente dificil descobrir as origens
desta exposi¢ao que no catdlogo se chama ‘Artistas plasticos ao Partido Comunista do
Brasil’, se se excluir delas a coceira dos mesmos artistas plésticos no anseio de
manifestar sua identidade com a ‘ideologia avancada desse agrupamento politico. E
claro que uns pensaram assim, outros se afobaram para dar sua adeséo e de uns e de
outros saiu o golpe para apanhar os que se achavam mais distantes (...). Por outro lado, a
secdo intelectual e artistica se agitou (...) para demonstrar (...) a importancia de um
Partido, que tem dentro de si 0os melhores artistas contemporaneos do Brasil.” 22

Ferraz perguntava pelo sentido unificador que faltava aguela exposicdo. De fato,
nd havia uma unidade evidente entre aguele guntamento de artistas dém do
posicionamento publico de uma parte deles. Ali, espraiava-se uma confraternizacéo
avessa a arte mesma ou ao valor independente da arte, pois se uniam em um Unico
espaco expositivo as expressdes mais dispares — académicos e nodernos — em torno da
proposta de homenagem ao comunismo e, também, ao ingresso de Candido Portinari no
Partido. O resultado disso foi o rebaixamento do significado da arte moderna com seu
mérito de independéncia e renovacdo, além da perda da oportunidade de tomar a
exposicdo como linha divisoria entre a arte dirigida e a arte moderna. Comenta Ferraz:
“entretanto, a excelente oportunidade se perdeu e sob o0 signo do Partido ocorreu por
parte dos modernos, pela primeira vez na historia destas precérias artes plasticas
brasileiras, que tais artistas se dirigissem aos outros em termos de confraternizacéo
conciliatoria e simpética, na solugdo artistica unitaria, a qual reconhece 0s mesmos
direitos a pintura que até na cabeca do Sr. Capanema ndo deve ser posta no mesmo
Saléo.”263

Ferraz apoiava-se na invencivel diferenca motivadora do surgimento da arte
moderna; sua existéncia e sua verdadeira raz8o de ser nasceram da critica aguda aos
pressupostos da arte académica, sendo assim néo se poderia justificar tal exposicéo,

onde se encontravam lado a lado artistas académicos e modernos, sob pena de se tomar,

262 FERRAZ, G. “Os artistas e o Partido Comunista’ In Vanguarda Socialista, Rio de Janeiro, ano I, n°
10, 02 de novembro de 1945, p. 02. Republicado em BRETON, A. & TROTSKI, L. Por uma arte
revoluciondria independente. S0 Paulo: Paz e Terra - CEMAP, 1984, pp. 168-170. A exposicao
denominada “Artistas plasticos ao Partido Comunista do Brasil” foi resultado do acordo entre vérios
artistas militantes e simpatizantes do PCB, unidos independentemente de filiagdo artistica, com o intuito
de angariar fundos para que o PCB participasse das elei¢cdes. Também nessa época, Luis Carlos Prestes
deu vérias palestras com entrada paga. Muitos quadros foram vendidos e Céndido Portinari ofereceu para
a exposi¢do um quadro, que ele havia pintado nagquel e ano, intitulado “ A Roda’.

263 | dem, ibidem, p. 03.
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a guestdo politica como mais importante do que a arte ali apresentada. Nao se podia
admitir que os artistas modernos na exposi¢do trabalhassem contra si préprios e pela
destituicdo do lugar ocupado pela arte moderna apés batalha contra aquela arte antiga e
burguesa, em favor de uma expressdo renovadora e revolucionaria do mundo. Esse erao
perigo iminente que corriam os artistas modernos daquela exposi¢do, em consequéncia
do estreitamento equivoco entre revolucdo politica e revolucdo artistica®®*® Esse
estreitamento considerava necessario que a transformagdo socia trouxesse consigo e
pronta a esséncia de uma nhova arte, ou gque esta fizesse parte da mera construcdo politica
de uma nova sociedade.

Ainda que existissem artistas de todos 0s matizes na exposicdo e também
aqueles distantes da temética politica com obras como “‘Cabra de Pancetti, a
‘Paisagem’ de Bonadel, ‘Natureza Morta’ de Roberto Burle Marx”, tentava-se criar uma
unidade justificadora da exposi¢éo. Ferraz apontava, na falsa unidade estabelecida, o
motivo restrito da iniciativa politica: “A solucdo unitéria € pois a primeira nota falsa a
soar na decantada realizac8o artistica, (...), que a manha dos espertos timbra em cobrir
com a desculpa que faz arte, quando o que redliza € adesdo ao Partido, pretendendo
jogar poeira nos olhos dos artistas, do publico e dos crentes’. Caberia a0 tempo
demonstrar quem eram os verdadeiros amigos da arte moderna e quem procurava
bereficiar-se da instrumentalizacdo das artes. Nesse sentido, Ferraz concluiria seu
artigo: “A sola grossa que faz sua entrada nesta sala, ringindo sedenta de beneficios a
sofismada vanguarda do proletariado € agui admitida pelas confusdes da transicéo
preserte.” 2°°. Na verdade, ndo existia unidade entre os artistas ai expostos e a
confraternizacéo entre eles ndo se fazia no terreno proprio da arte. Na verdade, o que
justificou em grande parte a exposicdo foi 0 encontro publico entre Candido Portinari,
um dos maiores e mais conhecidos artistas brasileiros na época, e o lider do Partido
Comunista Luis Carlos Prestes.

N&o era para menos. Portinari ganhara fama internacional na Feira de Arte de
Nova York, 1939, com os murais de Washington, em 1942, e receberia convite para
expor na Franga, em 1946, o que refor¢ou ainda mais sua notoriedade no Brasil. Quando

o Pintor decide empenhar-se na denlncia dos problemas sociais e acrescenta a iSso a

264 Anos mais tarde, Pedrosa chegaria a julgar que o processo de consciéncia, inaugurado pela égide da
sensibilidade, cujo motor por exceléncia eram as artes, far-se-ia em concomitancia com os processos de
transformagdo politica e social. A sintese desses processos era indispensavel, mas a transformagéo
profunda e duravel viria com a contribuicdo definitiva da arte. Cf. PEDROSA, M. “Arte e revolugdo”
(1957) In Politica das Artes, (organizagdo OtiliaB. F. Arantes). S&o Paulo: EDUSP, 1995, p. 98.

285 FERRAZ, G. Op. cit., p. 03.
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adesdo ao Partido Comunista, inicia-se também a predilecdo e a tomada de corsciéncia
de seus processos criativos com o intuito de defini-los em conformidade com sua opgéo
politica. A entrada do Pintor no Partido servia até mesmo para indicar e acentuar um
interesse compartilhado pelo realismo na pintura e pela tendéncia social na arte. De fato,
esses dois elementos mesclavamse nas obras de Portinari, mas o resultado de um
processo livre de descoberta artistica ndo deveria estreitar afinidades com as
manifestaces artisticas programadas e dirigidas pelos comunistas. Esse foi seu erro, na
medida em que manter ligacdo com o Partido Comunista significava, acima de tudo,
aprovar a importancia dos preceitos ideoldgicos do stalinismo na construgdo do
universo artistico. %

Ferraz endossaria isso em seu artigo sobre uma conferéncia de Portinari a
artistas e intelectuais na Associacdo Brasileira da Imprensa. Ali, o Pintor tratou de
ressaltar o valor do processo criativo pela sua proximidade com os temas sociais. Toda
pintura que ndo levasse isso em conta estaria condenada a ser uma expressao nmenor,
sem validade histérica. Para Ferraz, os comentérios do Pintor brasileiro sobre a funcéo
artistica faziam transparecer seu interesse pela cada vez mais acentuado pela politica:
“Andam os jornais cheios de glorificacdo a Candido Portinari (...) ndo sei se por causa
dessa (...) ou da candidatura a deputado pelo partido Comunista, 0 que esperamos que
nunca aconteca a Picasso (...) ndo sei, dizia, porque anda o Sr. Candido Portinari t&o
palavroso, a ponto de promover sabatinas de artistas como ha duas semanas o fez, na
A.B.1., liderando os artistas pléasticos a imitagéo do ‘filho querido do povo'. Fé-lo para

marcar uma orientacdo artistica, para que seus colegas fiqguem sabendo que ‘ pintura que

266 £ dessa época 0 depoimento de Portinari sobre o significado de sua atividade
artistica para a politica. O Pintor tinha se tornado muito mais que um admirador de
Prestes e simpatizante dos comunistas, tornara-se membro do Partido Comunista do
Brasi| e sua fala reflete muitas das inquietagcOes e das determinactes da Uni&o Nacional
propugnada pelo Partido. Portinari diz: “Confesso que foi grande a minha emocgéo ao
saber da inclusdo do meu nome na chapa do Partido Comunista. Se ndo se tratasse desse
partido, de maneira nenhuma aceitaria. Vocé compreende, ndo tenho jeito para
deputado, mas pertenco ao povo, com todos os seus defeitos e qualidades, por isso
lutarel pelo partido do povo (...) Resolvi aceitar a inclusdo do meu nome porque
considero o Partido Comunista como a Unica grande muralha contra o fascismo e a
reacdo, que tentam sobrenadar ao dilUvio a que foram arrastados pelos acontecimentos.
E preciso haver uma mudanca, 0 homem merece uma existéncia mais digna. Minha
arma é a pinturd’. s. a. “Portinari, candidato dos comunistas” In Diretrizes Rio de
Janeiro, dezembro de 1945 Apud Projeto Portinari, Cronobiografia. Disponivel em:
http://www.portinari.org.br/ppsite/ppacervo/cronobio.pdf, p. 24. Acesso em: 16-03-
2006.
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se desliga do povo ndo € arte’, pois ele ‘ ndo conhece nenhuma grande arte, que néo sga
intimamente ligada ao povo’, e outra qualquer pintura ndo é mais sendo ‘ passatempo,
um jogo de cores cuja mensagem vai de epiderme em epiderme’ .”2%’

A proximidade do artista com “o povo’, revindicada por Portinari, seria
conseguida pelo carater compreensivel e didético na arte, em sua referéncia as formas
naturalistas. Com isso, os elementos modernos da pintura eram relegados a segundo
plano, transformados em motivos de simples acabamento, e o procedimento central de
elaboracdo da imagem terminava por se pautar em recursos disponiveis no naturalismo
pictérico. O que Ferraz mostrava era que os objetivos da arte estavam em conflito
frontal com os objetivos politicos do Partido Comunista, de modo que a potencialidade
revolucionaria inscrita na arte moderna estava ameacada. Ao contrario, o haturalismo ou
estrutura classica — concebida como fator originario da composicéo pictorica — visava
satisfazer apenas a repressao das capacidades cognitivas e, por conseguinte, libertadoras
da arte na sua funcdo maior de educar 0 homem contemporaneo através da renovacdo da
sensibilidade e do entendimento estético. Por isso, a arte moderna atuava onde a politica
stalinista ndo tinha outro efeito a ndo ser arestri¢éo da criatividade.

Ferraz concluia que a concessdo naturalista convertia-se na maior preocupacao
de Portinari para explicar os fundamentos da criagdo artistica, quando, por ocasido de
sua conferéncia na A.B.l., ele dividiu os artistas contemporaneos em dois grupos
(Ferraz cita Portinari): “*Ha também em pintura muita maneira de expressdo. Uns pela
naturalista, outros até mesmo por uma espécie de codigo, como acontece com o grande
pintor espanhol Miré'"?%® Todos os artistas sem excegdo seriam levados sempre a
moldar suas criagcbes em uma referéncia pelo menos milda a natureza, ao mundo
concreto. Decorre disso que o fundamento naturalista ganhava terreno e esse erro foi
apontado por Ferraz na andlise das idéias de Portinari, como uma “extravagancia

militante da arte que o Partido Comunista quer que seja indiscriminada’, 2%°

pois Ndo era
possivel encontrar um fundamento simplificado e muito menos naturalista ou
neoclassico para a arte moderna e tergiversar atitudes muito distintas de expressdo e de

compreensdo do fendmeno artistico.

%57 FERRAZ, G. “Assim falou Portinari” In Vanguarda Socialista, Rio de Janeiro, ano I, n° 33, 12 de
abril de 1946, p. 05. Republicado em BRETON, A. & TROTSKI, L. Por uma arte revolucionaria
independente. S50 Paulo: Paz e Terra- CEMAP, 1984, pp. 172-174.

268 | dem, ibidem, p. 05.

269 | dem, ibidem, p. 05.
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Além do sucesso nos Estados Unidos, a aclamacéo de Portinari na Europa veio
com o convite de Germain Bazin para que ele expusesse seus quadros na Galerie
Charpentier em Paris. Essa exposicéo, redizada em 2 de outubro de 1946, foi
significativa, pois nela se observa tanto a acolhida calorosa das obras do pintor
brasileiro pelos militantes do Partido Comunista Francés como o inicio da fase de
Portinari com pinturas de tematica social acentuada. Por um lado, o militante do PCF
Louis Aragon enfatizou o caréter eminentemente nacional das obras de Portinari, em um
contexto histérico-socia francés que remetia a Unido Nacional como politica acertada
contra a ocupacdo e a vitoria final contra a ameaga nazi-fascista. Além disso, Aragon
falava da posicdo que ocupava Paris como centro da cultura mundial antes da guerra
para demonstrar que o ideal da cultura internacional, depois dos acontecimentos da
Segunda Guerra, se encontrava também na mensagem artistica do Pintor Brasileiro. Por
outro lado, Portinari levou para a exposi¢ao, em Paris, obras como: “Menino morto”,
“Enterro”, “Retirantes’. Em todas elas, ressdtavamse 0s camponeses e 0s
trabalhadores, com os corpos esqualidos ou com as marcas do sofrimento, acentuados
pelo traco expressionista e pela predominancia de cores carregadas em tons ombrios.
Na apresentacdo das contradicdes evidentes da realidade, Portinari denunciava a
realidade selvagem e absurda do Brasil. A mensagem de Aragon e de Portinari eram em
favor dos PCs como solucdo politica definitiva para as mazelas sociais por que
passavam os povos do mundo.?"°

Na inauguracdo da exposicdo de Portinari em Paris, Aragon declarou: “A
Franca, e principalmente Paris, tem o0 habito de se considerar como o centro de toda
arte, mas a Franca e Paris, hoje, ndo sdo exatamente a Franca e Paris de uma época em
gue a Franca e Paris ndo tinham ainda sofrido. Hoje em dia, quando em Paris, quando
na Franga, recebemos um artista estrangeiro e sentimos nele a expressdo profunda,

exata, humana, arrebatadora de sua nacdo, quando descobrimos nele um verdadeiro

2’0 Depois de sua derrota na eleicdo em que se candidatara como deputado federal por S3o Paulo,
Portinari foi a Paris para inaugurar sua exposi¢cdo. Marcos Moreira comenta: “[Em] 1946, [Portinari]
viajou com Maria e Jodo Céndido para fazer sua primeira exposi¢éo na Europa [...]. Levou os quadros a
Oleo dasérie‘ Os Retirantes’ (...) e os desenhos da série Meninos de Broddsqui. Todos 0s ‘ meninos’ tém o
rosto triste e séo pobres, [...]. O conjunto dos quadros e dos desenhos € extremamente dramético. [...] A
exposi¢cdo foi um sucesso notével. Os maiores criticos franceses elogiaram o artista brasileiro. Germain
Bazin, o conservador do Museu do Louvre, chamou-o de ‘Michelangelo brasileiro’, René Huyghe, o
diretor do museu, afirmou: “na manha em que vi 0 conjunto de suas telas senti uma tal emogdo que sai da
Galeria Charpentier nervosamente excitado. Naguela tarde ndo me foi possivel trabalhar. [...] Mais tarde,
o préprio Huyghe diria: ‘Ele (Portinari) nos revela a alma sul-americana e representa a nossa época nos
aspectos de drama, de tristeza e miséria’.” MOREIRA, M. Céndido Portinari In “A vida dos grandes
brasileiros’. Sao Paulo: Editora Trés Ltda., 2003, p. 96. (col chetes nossos).
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artista nacional, nés o acolhemos de maneira diferente do que fariamos em 1939, porque
durante esses Ultimos anos aprendemos, as nossas custas, por experiéncia propria, o
preco da Alma Nacional. E por isso que Portinari, que chegou hoje a Paris, foi recebido
com mais emocdo do que ele, na certa, esperava. Os que véem agui essas telas téo
essencialmente brasileiras, em que a vida do Brasil, em que o espirito de um povo que
amamos sem conhecer verdadeiramente nos detalhes da vida cotidiana, se refletem de
um modo t&o intenso, entdo nos, franceses, sabemos que nos encontramos diante de
homens que, como nds, podem amanha estar sujeitos a morte, podem amanha estar
sujeitos a opressdo e que, como nés, tém a dar a0 mundo uma mensagem preciosa.
Assim, agui ndo consideramos Portinari como um estrangeiro; Portinari €, isso sim, um
grande artista que fala a mesma lingua que nds, esta lingua que faz a grandeza dos
franceses, dos brasileiros, dos homens; essa grande lingua que ndo estanca diante de
nada, de nenhuma consideracdo de escola e, no entanto, € rica de todos os ensinamentos
dos mestres modernos, de toda a grande tradicdo da pintura. E valioso para nés que ele
venha deste modo se exprimir em Paris, onde gjudara certamente até mesmo agueles da
Escola de Paris que frequentemente se julgam os donos do mundo, a vencerem suas
pequenas apreensdes, seus peguenos complexos e seu pudor” 272,

Para Aragon, a arte de Portinari constituia um exemplo a ser seguido pelos
membros da Escola de Paris, representada ai por todos os artistas de vanguarda
radicados naguela cidade: Léger, Picasso, etc. Nisto consistia sua vantagem frente a
Escola de Paris — que o tinha influenciado desde o principio —, Portinari ndo tinha
ceriménia, “pequenos complexos’ nem mesmo “pudor” em apresentar a realidade tal

como ela era®’?

. O Pintor aderira sem titubear a via da arte de tendéncia social, era esse
Seu novo mote, sua tentativa de realizacdo como artista e também como militante do
Partido Comunista. Marcos Moreira descreve atrajetéria de Portinari: “No fim de 1946,
0 pintor, sua mulher e seu filho voltaram ao Brasil e foram passar o Nata em

Brodésqui. (...) A carreira politica de Portinari iria continuar em 1947, ele se candidatou

211 ARAGON, Louis. “Allocution faite par Louis Aragon a | occasion du vernissage de
I"exposition Portinari a la Galerie Chapentier”. (texto datilografado). Projeto Portinari.
Disponivel em:
http://www.portinari.org.br/ppsite/ppacervo/vejamais.asp?otacao=TX;5;1&ind=1& No
meRS=rsPSComDoc_APTX&Modo=C# . Acesso em: 15/03/2006.

272 |_ouis Aragon certamente ndo se referia a Pablo Picasso, que exerceu influéncia decisiva na trajetéria
de Portinari. Talvez, Aragon enderecasse sua critica a Fernand Léger. O certo € que se iniciava na Franca
a batalha entre arte moderna e realismo figurativo e, para Aragon, Portinari apontava a via realista e
figurativa para continuidade da arte contemporanea.
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a senador por Séo Paulo. Na campanha percorreu o interior do Estado em que nascera,
discursou de cima de caminhfes, entrou novamente em contato com 0 povo mais
simples. Fazia 0 que era necessario para ganhar mais votos, sabia que em S&o Paulo s
um homem famoso como ele poderia vencer uma eleicéo pelo Partido Comunista.
Todas essas atividades, porém, diminuiram:Ihe o tempo para pintar e desenhar, o que
muito o preocupava.”?"?

A série de obras intitulada “ Retirantes’ pode ser considerada um dos temas mais
draméticos no conjunto da obra de Portinari. E como se o proprio pintor j& tivesse
passado por aquilo. Sua origem camponesa permitia uma identificacdo profunda com o
sofrimento das familias de retirantes, que ele representava em seus quadros. Neles, o
tom de denuincia é muito forte. Portinari ndo descarna os personagens dessa constante
fuga da fome, cheios de humilhagdo, mas apresenta-os em pele e 0sso. Figuras
esqualidas em que se pressentem apenas pequenos residuos de humanidade.
Desfiguradas e mutiladas pela realidade bruta e selvagem em que vivem, elas se tornam
paradoxalmente muito mais humanas. Vease, por exemplo, o quadro de 1944. De tons
sombrios, nele predomina o preto em contraste com algumas pinceladas de branco nas
vestes e nos corpos, que dado a impressdo nas vestes de encardido e nos corpos de
palidez mérbida, fata de sangue e de vida. No horizonte predomina a mistura do azul
com o preto, carregando o0 céu acima das cabegas dos retirantes e diminuindo a
dimensdo e a amplitude do espaco. O cenario torna-se sufocante, mesmo que o
horizonte aponte para aluz. Abaixo dos pés descalcos e feridos, aterra em tons marrons
parecidos ao das primeiras pinturas de Portinari sobre Broddsqui.

Os rostos dos homens, da mulher e das criangas pendem em diagonais cruzadas,
como se os olhares deles, que se fecham em um conjunto na forma ce leque ou de
semicirculo e cobrem toda a &rea do quadro, fitassem o espectador em qualquer canto
gue esse se detivesse para observar. Nao sdo olhares amedrontadores, mas de pessoas
sofridas. N&o pedem compaix&o, mas fazem com que 0 espectador pergunte a si proprio
0 que ele mesmo ainda tem de humanidade, j& que ele e os retirantes fazem parte de
uma mesma sociedade. Portinari enfatiza no desenho das figuras os membros retorcidos
de dor e de dano, a deformacdo das faces que apenas deixam entrever uma pegquera
semelhanca com imagens de homens, mulher e criangas. Também, os pés e as maos

exagerados de telas anteriores déo lugar a pés e maos que se assemelham com paus

2’3 MOREIRA, M. Op. cit., p. 97.
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Secos, com raizes de arvores retorcidas e mortas. As diagonais, em que se observam
pares de rostos, enfatizam as dessemelhancas entre os rostos, mas a expressdo de
angustia das figuras e o desgjo interior de vida, ou 0 que resta dele, s80 0s mesmos para
0 conjunto.

O que se percebe nas figuras como uma centelha de vida é transfigurado por
cortes nas faces ou nos corpos. Tanto o rosto do ancido, a esquerda da tela, como o do
pai de familia, no centro para o lado direito, s8o quadriculados por tracos que se
assemelham aos cortes de uma navalha, sugerindo vincos da pele castigada pelo sol e
pelapoeira. As criangas tém olhares que variam com suas idades e que véo da inocéncia
frente a catastrofe que lhes arranca a vida até a atitude de compreensdo confusa da
situacdo. De modo geral, é possivel observar a influéncia de “Guernica’ de Picasso. A
semelhanca transparece ndo apenas na tentativa de retratar a dramaticidade social
vivida, mas também no tratamento das figuras. A mulher no centro do quadro, que
acompanha os homens e avanca na direcdo do espectador, carregando um balaio de
roupas na cabeca e uma crianca no colo, parece-se muito com “Mulher chorando”,
1937, do pintor espanhol. Sua cabeca, posta em viés, e seu semblante cheio de angustia
e desolacdo retratam, assim como em Picasso, 0s sentimentos e o0 estado de animo mais
gue o aspecto exterior.

Em “Retirantes’ de 1944, Portinari utiliza a deformac&o da aparéncia externa da
figura humana para ressaltar, entre o interior ndo visivel do corpo e a epiderme,
emocOes profundas. 1sso é feito com geometria. Seu quadro estd a meio caminho dos
procedimentos realistas e dos cubistas. Em “Mulher chorando” de Picasso, 1937, a
geometria transmutava-se em sentimentos. Aplicada ao rosto, olhos, nariz e boca, ela
servia para evidenciar a tristeza pelo luto. Em Portinari, a geometria serve como
deformacéo do corpo, introducéo de reentrancias e protuberancias, mas sempre balizada
pelo apego aformarealista. Se, em Picasso, observa-se a transmutacdo da geometria em
sentimento, em Portinari, a geometria serve como apéndice realista, pois suas figuras
seguem um padrdo de edrutura convencional, académico. A conciliacdo entre cubismo
e estrutura convencional destacava o0 tema. Este, por sua vez, inaugurou a fase de
compromisso de Portinari com o social em forma de denlincia e de combate. Sem par na
obra do Pintor, os “Retirantes’ estavam longe das solugdes plésticas encontradas nas
series sobre Brodosqui, nas pinturas histéricas e nas pinturas que tinham como tema

especifico o trabalho.
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Portinari chegara com os “Retirantes” ao ponto mais alto de aproximacdo dos
recursos expressivos da arte moderna com a tematica social combativa. Nao se tratava
de uma inovacdo capaz de pelo choque despertar consciéncias, pois a via redlista fazia
parte do establishment e se transformara em prética corrente e anestésica, mas do
coroamento da via redista, do combate social, na arte moderna. As artes plésticas
brasileiras, em especial a pintura, atrelavamse cada vez mais um sentido e uma
expressdo estética comprometidos com o discurso vazio de mutagdo politica e social,
com as trapacas e batahas ideoldgicas, restando pouco da significagdo vivaz e
esponténea que acompanhou as vanguardas artisticas no inicio do século XX. Era um
outro momento para as artes, no qual estava em jogo sua propria defini¢éo desimpedida
e condizente com o conjunto das forgas renovadoras em todos os campos de atividade
humana. Ou isso, ou a normaizacdo das préticas artisticas modernas que convinha
muito pouco aos interesses cognitivos da arte enquanto favorecia uma abertura a
retéricasocia alinhada
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Solucdo ou impasse? — A contribuicdo de Portinari para a arte moderna brasileira

O fim do Estado Novo trouxe mudangas decisivas na politica brasileira. Depois
davitoria em pleito eleitoral, Eurico Gaspar Dutra tornou se presidente do Brasil em 31
de janeiro de 1946. Seu governo efetivou medidas contra o0 operariado, promoveu o
fechamento do Partido Comunista do Brasil e a aproximacdo politica com os Estados
Unidos. Edgard Carone descreve: “a tendéncia econdmica do governo é abertamente
favordvel ao laissez-faire, principamente quando atende a demanda das classes
poderosas e as enriquecidas durante o Estado novo, além do capitalismo estrangeiro
(...). Em compensacdo, (0 governo) mostra-se contrério as conquistas das estatais, tendo
grande propensdo ao fechamento de todos os institutos criados apos 1930. (...) Por sua
vez, ele se mostra grandemente repressivo quando se trata de reivindicagdes populares.
(...) A repressdo se da em diversos campos e ela se faz sentir desde o comeco do
governo Dutra. (...) A repressdo contra as classes populares ocorre paralelamente a
repressdo aos movimentos grevistas. Desde 1945 o operariado procura, por meio da
paralisacéo, conseguir melhoria de salarios e de condicdes de trabalho (...). (A partir de)
agosto de 1946, (as autoridades governamertais) procuram confundir o movimento
grevista, em geral, com o movimento comunista. Desta maneira, a luta contra a carestia,
as greves e as atividades comunistas aparecem denunciadas pela policia como um
todo.”2"

Em 1947, o governo Dutra intensficou sua agdo anticomunista. Essa
aproximacdo foi consequéncia de um reordenamento das forcas politicas internacionais
gue passavam a atuar mais de forma mais decisiva no Brasl. Era 0 momento da Guerra
Fria e a disputa de posi¢des mundiais entre os Estados Unidos e a URSS. Carone diz:
“A oposicio entre liberalidade para com a classe dominante e coer¢céo para com o
movimento trabalhador, ndo é simples ato arbitrério e, sim, atitude que faz parte de uma
politica globalizante. Antes de mais nada, ha ligacdo entre o sentido da politica
brasileira e a politica americana, que se traduz na maior subordinacdo de nossa parte aos
Estados Unidos. Repetimos. h& independéncia e liberdade da politica econémica e
social brasileira diante de suas proprias forcas internas, o que ndo impede que as
camadas dirigentes se subordinem cada vez mais a tendéncias e as pressoes exteriores

7% CARONE, E. A republica liberal — evolugéo politica (1945-1964). Volume I1. Sdo Paulo: Difel, 1985,
pp. 20-21.
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do capitalismo americano. Desta maneira, € dificil distinguir entre os atos repressivos
determinados pelos interesses das classes dominantes brasileiras e os que refletem
sentido exterior (...). A razéo desta subordinacdo esta no papel que os Estados Unidos
tomam no apds-guerra. No nosso caso, passamos a ficar (...) (Como diria Milciades M.
Mourdo:) ‘engatados aos Estados Unidos. (...) A nossa politica externa desde entéo,
menos do que orientada pela dos Estados Unidos, vem a ser a da prépria republica
americana "2’

No Brasil, predominou a influéncia norte-americana e, por conseguinte, o
combate ferrenho a0 comunismo: “é este novo fator, o de subordinacdo aos interesses
americanos, que vai representar um dado novo na nossa politica interna. Nao que as
nossas classes dirigentes e nosso Exército sejam imunes ao anticomunismo, atitude que
sempre cultivaram para justificar a sua politica reacionaria e contraria as reivindicagoes
operarias. Mas, com a guerra e as vitorias russas, comegam a surgir smpatias internas a
favor do comunismo, o que impede que se adote atitude rispida e precipitada contra este
movimento. Por esta razdo pode-se distinguir dois momentos da reacéo governamental:
em 1946, ainda no calor do imediato pdsguerra, 0 governo procura atingir as
manifestagbes mais vulneraveis do movimento comunista; a partir de 1947, obedecendo
a logica da guerra fria norte-americana contra a RUssia, vao-se tomar medidas radicais,
como o fechamento do PCB, o rompimento diplomatico com a Russia, etc. (...) Os
Estados Unidos praticam ofensivamente a sua politica de guerra fria, isto é, procuram
levar 0 mundo capitalista a romper suas relacbes com a Russia, adém de chegar até a
ameaca la com a bomba atémica. Como resultado, no Chile, na Franga e na Itdlia, os
deputados comunistas sdo cassados, ha rompimento de relacdes diplométicas entre
varios paises e a Unido Soviética, e 0s paises capitalistas praticam boicote aos produtos
soviéticos. O Brasil segue tardiamente esta mesma orientagdo, SO que, a partir de 1947,

sua agdo anticomunista obedece a movimentos coordenados e ndo mais ocasionais.”2"®

27> CARONE, E. Op. cit., pp. 22-23. Milciades Mourdo continua: “Renunciamos vergonhosamente e sem
compensacao valida aquela superior politica diplomética merecedora do respeito e do acatamento dos
povos mais avangados do mundo, para nos engalhar a de uma nacdo que até hoje engatinha em matéria de
politica e quando se levanta, é paraimpor, corrompendo e ameacando. Capitulamos na defesa de todos os
direitos e todos os principios ja consagrados por longa tradicdo juridica e politica e, sistematicamente,

defendemos os interesses econdémicos dos Estados Unidos, de seus trust contra nés mesmos, na suposigéo
de se combater 0 comunismo (...). Nos Congressos Internacionais, o Brasil vota como autdmato: ndo, se a
posicdo contraria os interesses dos Estados Unidos; sim, quando favorece. Jamais discorda.” ldem,

Ibidem, p. 23.

27% | dem, ibidem, p. 25. Nessa época, 0 Vanguarda Socialista posiciona-se contra o fechamento do PCB e
a cassacdo de mandato de seus deputados e do senador Luis Carlos Prestes. Gina Machado apresenta os
motivos: “(As) severas divergéncias da ‘' Vanguarda® com relagdo ao PCB ndo impediram, no entanto, que
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Entre a luta da direita brasileira e os comunistas, 0 Vanguarda Socialista surgia
como uma aternativa sem muita forca e repercussdo. A partir das atividades do
Semanério, em 1945 e 1946, Mé&rio Pedrosa deu continuidade, nos anos subsequientes, a
uma série de idéias muito interessantes sobre as causas — que estavam em Ccurso no
Brasil e no mundo — do processo de normalizacdo das conquistas pléasticas na arte
moderna. Era o principio de uma reversdo completa no direcionamento do valor
atribuido a figuragdo brasileira. Muito ja se falou da iniciativa e do esfor¢o pessoal de
Pedrosa, em meados dos anos quarenta, para a introducéo do abstracionismo em nosso
meio artistico. N&o ha divida que, se pensarmos no desenvolvimento de uma tendéncia
construtiva na arte brasileira nos anos cinglienta, sem par nos principais centros
internacionais de arte e muito menos precedentes locais, o feito foi aqui no minimo
digno de mencdo. Colaborou muito, para isso, a trgetéria de Pedrosa nos Estados
Unidos, ao passo que instruiram e impressionaram o publico cultivado no Brasil — muito
mais que o0 ensaio sobre os murais de Portinari em Washington — dois artigos sobre a
obra do artista norte-americano Alexander Calder, publicados no suplemento dominical
dojorna Correio da Manha em dezembro de 1944.

Se |4, nos murais de Washington, Pedrosa revelava ainda a importancia
comunicativa da obra de Portinari em conjungdo com a predilecdo de Trotski pela

277

pintura muraista de Diego Rivera, nos ensaios sobre Calder“’’ o problema da

comunicagdo estabelece-se em relacdo direta com os dados informados na propria obra,

o jornal defendesse o direito de associagéo politica quando o governo, em julho de 1947, resolve cassar 0
registro do PCB” Cf. MACHADO, GINA G. G. Vanguarda Socialista — busca de um caminho
independente. Dissertacdo de mestrado. Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da
Universidade de S&o Paulo. Orientador: Prof. Dr. Oliveiros S. Ferreira. 1982, pp. 51-52. (parénteses
nossos). Portinari foi também perseguido pela policia, devido as suas atividades como militante do PCB.
Moreirarelata: “A partir de 1947, a situagdo do Partido Comunista comegou novamente a piorar. No Rio
(de Janeiro) foi aberto um inquérito contra os intelectuais que tinham ensinado na Escola do Povo, entre
0s quais, Portinari. A animosidade contra os comunistas crescia diariamente e varias vezes Candim teve
que ir depor na policia. Por isso, resolveu vigiar para o Uruguai, onde, em breve, iria fazer uma
exposi¢do. (...) Em Montevidéu, Portinari ficou quase um ano com sua familia. Além de fazer uma
exposic¢do, pintou ra capital uruguaia, em 1948, o painel histérico “Primeira Missa no Brasil”. Em
Buenos Aires, Candim expds na Galeria Peuzer (...). Candim regressou a seu pais ainda em 1948, no
mesmo ano em que os mandatos dos comunistas eleitos foram cassados e o Partido Comunista caiu
novamente na ilegalidade. Nunca abandonou oficialmente o partido, embora ndo tenha conseguido mais
se adaptar aos esquemas partidarios e aos poucos se tenha desligado de qualquer atividade militante. N&o
admitiu nunca, também, qualquer interferéncia em sua arte, a verdadeira razéo de sua vida.” MOREIRA,
M. Céndido Portinari In “A vida dos grandes brasileiros’. Sdo Paulo: Editora Trés Ltda., 2003, pp. 97-98.
(parénteses nossos). A conclusdo de Moreira enfatiza a filiagdo ética de Portinari ao PCB e sugere
discordancia com a linha oficial do partido para as artes. Talvez Portinari ndo se entregara ao realismo
acentuadamente propagandista devido a seu ecletismo como pintor, mas isso se deveu também ao fim da
escalada politica do Partido no pais, quando esse foi langado nailegalidade.

2" Os ensaios sobre Alexander Calder séo: “Calder, escultor de cata-ventos” e “Tens&o e coesdo na obra
de Calder”. Segundo Otilia Arantes, ambos foram redigidos em Nova York, por ocasido da primeira
exposicao de Calder, e publicados pelo Correio da Manhé em 1944,
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pela sua fatura mais livre e desarraigada do ambito discursivo, verbal. Segundo Pedrosa,
estava claro que a mistificagdo do elemento nacional ou a preocupagdo excessiva com 0
elemento social, traduzidos na énfase do tema em pintura, reafirmavam a dimensdo
politica direcionadora e, por conseguinte, ideolégica da arte. A solugdo desse impasse
foi dada por sua opcéo, a partir de 1942, pela tendéncia que reagia “as limitagdes da
pintura a 6leo (...) (quando) os artistas europeus resolveram o impasse, decidindo-se a
fazer sua revolucdo estética (através da andlise pictérica) ai dentro do quadro a dleo”.%®
N&o se tratava entdo de uma preferéncia pela escolha de suporte — tela ou muro —, mas
pela escolha entre a influéncia do elemento discursivo nas artes plésticas e as
caracterigticas préprias delas, como aternativa para vitalizar mais uma vez as forcas
cognitivas presentes na arte moderna

Portinari era, sem objecéo, o grande nome da arte moderna brasileira naquele
instante. Havia a impressao, generalizada e difundida nos meios cultos, que ele fora um
dos Unicos artistas capazes de encontrar 0 €0 entre contetido e forma, entre arelevancia
dos aspectos intrinsecos da especificidade cultural do pais e a expressdo moderna. 1sso
tudo a despeito das criticas que recebeu por ter se filiado ao Partido Comunista do
Brasil. Se o interesse de Mario Pedrosa pela obra de Alexander Calder indicava uma
nova direcdo possivel paraa arte moderna no plano local, erafor¢oso o acerto de contas
com a tradicéo realista representada pelas obras de Portinari. Ainda que, no ensaio de
Washington, ndo houvesse uma critica incisiva de Pedrosa aos murais do Pintor — até
mesmo por ter encontrado neles uma disposicdo maior para o trabaho livre daformaem
oposicdo as exigéncias do contelido —, comegava ali, um percurso de andlise critica dos
elementos estruturais na producdo artistica que se reunia a vaorizagdo de sua
autonomia. Aquele acerto entre o significado historico da obra de Portinari e o interesse
enfético de Pedrosa pela arte independente viria mais adiante, em um futuro proximo.

Apbs sua saida do semanario Vanguarda Socialista, surgiu a ocasido favoravel
para que M&rio Pedrosa retomasse suas consideractes sobre a obra de Portinari. Afinal
de contas, 0 Pintor recebera a incumbéncia de executar um painel no edificio do Banco
Boavista, projetado por Oscar Niemeyer. Nesse ensaio de 1948, intitulado “A missa de
Portinari”, o Critico interessouse sobremaneira pelo tratamento especial dado no painel
aluz e a0 modelado. Ao contrério do que se poderia pensar, Pedrosa ndo fez andlise e

descricdo direcionadas com exclusividade ao figurativismo, pois se tratava mais de por

2’8 PEDROSA, M. “Portinari - de Brodésqui aos murais de Washington” In Dos murais de Portinari aos
espacos de Brasilia. Sdo Paulo: Perspectiva, 1981, p. 13. (parénteses nossos).
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em divida seus elementos de sustentacdo. Tanto a luz como 0 modelado serviam de
ponto de partida comum, todavia em sentidos opostos, a obediéncia das leis académicas
de composicdo e ao desenvolvimento de uma linguagem expressiva com influéncia da
Escola de Paris. Dessa escola, era preciso aertar em particular para o legado do
cubismo, em termos de redimensionamento espacial e de relatividade dos esguemas
representativos tradicionais, mas também pdr a prova sua influéncia na obra de
Portinari.

Pedrosa queria situar o paind “A primeira missa no Brasil” entre suas
influéncias mais sintomaticas, a fim de conseguir uma andlise de grande alcance que
levasse em conta os dois horizontes gjustados na atuacdo criativa de Portinari. Numa
direcdo, tinhamos o tema da Primeira Missa executado por Vitor Meirelles, pintor da
AcademiaNaciona de Belas-Artes, noutra, 0 mestre espanhol da Escola de Paris, Pablo
Picasso. De fato, a pintura de Portinari achava-se ainda, no fina dos anos quarenta, a
meio caminho de sua formagéo como artista académico e de suas retificagbes modernas
introduzidas ao longo da carreira. Assim, pela analise dos ajustes propostos pelo Pintor
brasileiro para essas duas tradic¢es, introduzia-se em Ultimo termo uma avaliagdo ampla
sobre a atualidade ou nédo do direcionamento dado a propria pintura moderna brasileira.
Isso sem discutir o mérito expressivo e peculiar da obra de Portinari — quase sem par na
producdo artistica internaciona —, enquanto se definia sua limitacdo histérica e o
desenlace criativo do impasse vivido pelo Pintor.

Quando escreveu 0 ensaio sobre o novo painel em 1948, Pedrosa parecia
acreditar numa guinada de Portinari para o cultivo aprimorado das referéncias cubistas e
dos elementos puros, em busca de uma expressdo cada vez mais autbnoma da arte. O
fato é que havia indicios fortes de uma viragem possivel na producdo do Pintor,
acompanhada, por Pedrosa, a partir dos murais fara a Biblioteca do Congresso em
Washington. Chegava-se ap tema da Primeira Missa com a sensacdo de que 0O
naturalismo ou a referéncia neoclassica da tradicdo pictorica do seculo X1X tinham sido
ultrapassados, se ndo por completo, ab menos em grande parte. A pungéncia e a fixidez
do assunto ou tema na pintura ndo diziam respeito apenas a obra de Portinari, mas as
discussdes gerais sobre arte contemporanea por via das exigéncias continuas da filiacéo
politica e do comprometimento socia. A saida da referéncia direta ao plano imperativo
do discurso verbal estava contida justamente na aposta sobre as questOes especificas da
forma e no desvencilhar a andlise critica da escolha pela adaptacdo da forma ao

contetido.
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Se a versdo académica na “Primeira missa no Brasil” de Vitor Meirelles
subordinava a forma ao contelido, enquanto mantinha a pintura atrel ada a representagéo
de uma realidade pressuposta, a versdo de Portinari seguia um outro caminho. Na
pintura académica do século XIX, esmiucavamse 0s detalhes da natureza e dos
costumes, com o intuito de permitir uma descricdo fidedigna e um reflexo atualizado do
momento em que se realizou o evento histérico. Nela se garantia um transito livre entre
o0 modelo de vida - e inclusive de percepcdo - ocidental e a terra recém-descoberta, em
gue se dava como preexistentes as condic¢les para que se introduzissem aqui tanto os
procedimentos como o substrato da religi&o cristd. Tratava-se apenas de converter os
indigenas. Ja na pintura de Portinari, “essa suposta realidade histérica ndo existe” e,
acrescenta Pedrosa, “tampouco preocupa-se ele com as descri¢Oes da carta de Pero
Vaz’,%>" pois nd se reunia um elenco de atributos naturais e de motivos exéticos ou
excéntricos com o intuito de melhor fasificar uma unidade de mundo. A verdade da
obra de Portinari ndo estava na representacdo fidedigna da realidade, tal como vista em
um esguema perspético, mas na destruicdo de seu cardter natural e na destruicdo da
suposta verdade do acontecimento historico.

A “Primeira Missa” de Portinari desalojava o mito da fundagdo ecuménica e
revelava seu significado oculto. Em contraposicdo a falsa entonacd do modelo
universal na percepcdo e na sociedade, desvelava-se suaimposicdo com a abertura, feita
por cima, de um outro contexto socia no inicio da histéria do Brasil. Consistia nessa
ruptura com a transposicao literal da verdade do acontecimento histérico na pintura, em
relacdo infensa aos objetivos inscritos na tradicdo académica, a grande contribuigcdo do
Pintor. Seu cultivo mais amplo e acentuado da liberdade intrinseca na elaboracdo
plastica, que se distanciava dos motivos naturais, permitiu a evidéncia da falsidade no
relato histérico. Dai o desvelamento — ainda no campo estrito do conteddo —
proporcionado pela obra: “A missa de Portinari € um ato de conquista cultural, de
plantagdo de semente na terra virgem. Aquilo tudo vem de fora, € um enxerto de
civilizagdo cristd em solo pagdo. Eis por que ndo ha indios, ndo ha érvores, ndo ha

morros nem bichos a participarem da cerimdnia que sO estrangeiros, brancos de outros

2’ PEDROSA, M. “A missa de Portinari” In Académicos e Modernos, (org. Otilia B. F. Arantes). S&o
Paulo: EDUSP, 1998, p. 165. Aqui seguimos indicacdes da andlise de Otilia Arantes. Cf. ARANTES, O.
B. F. Mé&rio Pedrosa: itinerério critico. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2004, pp. 27-49.
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mundos, talvez de outra espécie, estdo realizando. Aquela missa ainda € coisa de
brancos.”?2°

Para Mario Pedrosa, 0 marco divisorio entre as exigéncias naturalistas na
pintura, em conformidade com o modelo tradiciona de civilizagdo, e o0 entusiasmo pela
independéncia intrinseca dos elementos artisticos, constituia o principal a ser destacado
na “Primeira Missa” de Portinari, ao contrario de seu contelido contestador separado da
forma que o criou. Essa autonomia critica instaurada pela arte moderna deveria ser
acentuada, de forma que o Pintor fosse capaz de superar o velho modelo de civilizaco
pela acéo renovadora da percepcéo e ndo pela visibilidade do excéntrico. 1sso porque, se
se deslocava o centro de atencdo sem uma alteracdo de sua légica de funcionamento,
ndo se tinha uma transformacéo profunda. N& foi em outro sentido que Pedrosa
ressaltou o aspecto artificial da luz e da cor, da construcdo e da ambiéncia dos
personagens na composi¢do de Portinari, como instante de consciéncia do processo
historico e como estratégia para desvincular a manifestacéo artistica das peias do modo
de vida e do pensamento dominantes. O tratamento dado a luz e a cor convergia para a
revolucdo estética da percepcdo e indicava sua funcéo origin&ria e indispensavel na
almejada mutacdo social.

Como alternativa a abordagem da luz e do ambiente nos modos franceses ou nos
seus correlatos europeus, Portinari ndo se fixou na pesguisa da cor e daluz locais, como
havia feito muito tempo antes Almeida Jinior, mas procurou enfatiz& las em sua
integridade como elementos reunidos ao aspecto estrutural da pintura. O Pintor
distribuia as cores nas areas de formas geométricas e de modelado dos personagens,
criava relagbes dindmicas entre essas areas de cor e as de luz e vertia o ambiente
estatico das cenas convencionais em uma pluralidade de planos ou lugares descentrados,
ademais, ailuminagdo seguia a desconcentracdo da atencéo em um soO pélo. A partir dai,
consolidava-se um ponto de ndo retorno a concepcao académica da arte, cono espelho
da redidade. Conclui Pedrosas “Tendo jogado fora todo esse lastro de pseudo-
problemas pictéricos, (...) toda atengdo convergiu para as personagens que participavam
do sagrado ritual. O local em que este é celebrado ficou por isso mesmo perfeitamente
delimitado como se fosse palco, com sua luz prépria, artificial e distribuida pelo
soberano arbitrio do artista Dai ndo haver um sistema sO de iluminacdo, nem sua

soluco se fazer uniformemente, de acordo com as regras tradicionais.”?%*

280 PEDROSA, M. Op. cit., p. 165.
281 PEDROSA, M. Op. cit., p. 165.
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Todo o painel ca “Primeira Missa’ divide-se em dois, a partir de uma linha
vertical oculta e centralizada sob um calice a¢ado aos céus pela méo de Frei Henrique
de Coimbra. Ora as cores livres disputam em intensidade, ora se combinam em ajustes
perfeitamente harmbnicos nos planos geométricos e nas figuras. Um dos efeitos mais
importantes alcangados pelo Pintor com as cores e com as tonalidades escuras e claras
foi a separacéo da obra em planos. O jogo das cores coordenava uma iluminacdo de
parte a parte. Primeiro, um plano em que predominam as cores marrom, roxo, vermelho
rubi e bordeaux, azul ultramarinho. Esses tons escuros tornavam ainda mais etéreo ou
celestial 0 segundo plano em profundidade. Nele, predominava a cor ocre para o branco.
Além dela, 0o amarelo - referido por Pedrosa as tradicoes crista e chinesa — expandia-se
para fora na direcéo do olho do espectador e para dentro do painel para o reforgo das
impressdes atmosféricas, que enlevavam a cerimbnia conduzida por Henrique de
Coimbra e seus congregados. Por Ultimo, o terceiro plano — com variedade de tons
agrupados e alternados entre escuros e claros — estabelecia um limite horizontal para a
atmosfera do segundo plano e, a0 mesmo tempo, permitia a ascese da luz através de um
tridngulo cujo épice encontrava-se no limite superior do paine e a base na linha de
divisdo entre o primeiro e o segundo planos.

De modo geral, as referéncias secundérias de lugar ou de espaco naturalista
foram suprimidas da “Primeira Missa’ de Portinari, com o objetivo de se impdlir a
atencdo do espectador para o ritual sagrado, para a ascese religiosa através da luz. Toda
a construcdo dos planos obedece a esse imperativo. Também, o interesse pela
transmutacdo dos materiais pictéricos em sentimento espiritua gjustava-se a pesquisa
da cor e da forma afastadas da referéncia direta a natureza. Em sua totalidade, a pintura
recebeu uma divisdo geométrica para abrigar areas de cor, 0 que ressaltou uma
predilecdo bem marcada por toda espécie de formas artificiais. Com excegdo das serras,
instaladas no horizonte da pintura (terceiro plano), as linhas curvas néo foram utilizadas
— como sdlientava Pedrosa —, a ndo ser aguelas acessirias para a composicdo das
figuras. Ja as linhas retas enfatizam a forca do movimento luminoso para o ato e
constituem tanto a divisdo interna das partes do painel como o fator de unidade entre os
conjuntos de figuras dispersos. Decorre disso que a cena construida lidava com a
relacdo desigual entre o0 aspecto figurativo do tema e a delimitaco geométrica das areas
de cor, estabelecida na estrutura da obra.

Se a obra de Pablo Picasso exerceu forte influéncia na pintura de Candido

Portinari, € preciso dizer que uma das diferencas mais evidentes entre os dois foi 0
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tratamento dado a figura. Como se sabe, o pintor espanhol utilizou-se da deformacéo
geometrizada da figura como marca de seu trabalho. Visava com isso interromper a
referéncia pictorica e mesmo cultural da tradicdo greco-romana no Ocidente. Muita vez,
a deformacdo picassiana trazia consigo a sintese temporal de um ou mais aspectos
espaciais do objeto. Um dos exemplos mais conhecidos dessa pratica foi a figura
recorrente da cabeca representada pela juncéo da aparéncia frontal com a de perfil (1/3
daface e 2/3 do perfil) — o touro, o cavalo e os homens foram executados dessa forma
em Guernica de 1937. Assim, Picasso interessouse muito mais em sua carreira pela
perscrutacdo do objeto como meio de andlise e de sintese da concepcdo de tempo e de
espaco do que com a corporeidade das figuras, ainda que ndo sga dificil encontrar
exemplares dos anos trinta em que o pintor espanhol se dedicou a feitura de volume
para os corpos. Nessa direcdo encontra-se Portinari, que se preocupou sobretudo em
manter uma referéncia sempre forte entre suas figuras e a redidade, entre a
representacdo e o mundo. Para isso, propunha a adequacdo entre formas geométricas e
as figuras modeladas do tema.

Dessa forma, o modelado foi uma das principais caracteristicas da obra de
Portinari em relacdo a Picasso. O modelado surgiu, na obra de Portinari, da necessidade
de manter o lastro entre 0 movimento de composi¢cdo e decomposicdo geométrica e a
referéncia ao tema — a realidade que sustentava sua obra. Por assim dizer, o pintor
brasileiro havia estabelecido um equilibrio dificil entre decomposicdo geométrica e
corporeidade da figura. Segundo Pedrosa, a solugdo plastica fora encontrada nos
Estados Unidos e fazia-se agora presente na “Primeira Missa’: amainar, ininterrupta e
gradativamente, a evidéncia do claro-escuro ou do volume nos corpos para que fosse
mals congruente a passagem entre a predominancia geométrica da composicao e 0s
grupos de figuras. Comenta Pedrosa: “A sugestdo de volume é, em toda a composicéo,
extremamente sobria, ma dando para tornear levemente alguns corpos, como o do
grande soldado ereto, de lanca na m&o, a guardar a entrada do quadro pelo canto
esquerdo. Esta figura, pelo tratamento e atitude, vem de outros painéis, inclusive de um
dos de Washington. (...) As préprias colunas sdo planas, sem qualquer notagdo do
modelado.”%2

A adocdo da iluminagdo cubista era o grande trunfo na “Primeira Missa’ de

Portinari. Com isso, ele conseguira superar o equilibrio precério entre formas

282 PEDROSA, M. Op. cit., p. 166.
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geométricas e figuras humanas, pois a particdo dos objetos em areas de sombra e areas
de luz — inventada pelos cubistas — prescindia do claro-escuro e desconsiderava o
recurso a0 modelado nas figuras. Se a Portinari interessava diminuir a importancia da
corporeidade das figuras em sua pintura, isso significava uma mudanca de rumo ou a
inauguracdo de uma pintura menos deita a reproducdo fiel da realidade. Mesmo que
essa suposicdo ndo se confirmasse de todo — pensava Pedrosa — a “Primeira Missa’
estava pelo menos um passo adiante dos trabalhos da fase recente sobre os retirantes.
Assim disse Pedrosa: “O mestre brasileiro ndo carece de trugues para impor-se ou ser
compreendido. Ele estd agora diante do caminho que ainda tem de percorrer, sozinho. A
solucéo que acaba de dar a um género histérico como o0 da primeira missa € prova de
seu poder criador. Resolutamente, ele suprimiu uma série de problemas falsos, como o
da luz natural, da realidade historica etc. Foi mais longe, e suprimiu a natureza do tema
gue devia transpor para a tela. Era o seu direito. E apresentou a solugdo de modo
magistral "2

Ao romper com a preceptiva da luz natural e gpoiar-se na iluminacéo artificial
para decomposicdo das figuras, Candido Portinari afastava a importancia atribuida ao
aspecto escultérico de suas figuras, a corporeidade em sua obra. Para Pedrosa, o
equilibrio até aqui precéario entre a figura modelada e a forma geométrica estava para
irromper na liberdade da pintura em relacéo ao tema ou a funcéo descritiva da realidade.
Ele entrevia, na “Primeira Missa’, o alvorecer de uma nova fase de Portinari, cuja
caracteristica principal era a substituicdo da dramaticidade da cena pela pesquisa da
estrutura e dos elementos constituintes da pintura. Certamente, havia alguns dedlizes
cometidos pelo pintor brasileiro ainda a cata de perfectibilidade descritiva na cena: “um
chapéu da segunda figura ajoelhada a direita, como a lista da mesma cor da tunica do
soldado no lado oposto, ndo precisava nem concretizar-se, signo jatdo banalizado com a
bandeira da Cruz Vermelha. Mas como ja estamos longe dos excessos pueris das
l&grimas de cimento armado da série dos retirantes! 224

A “Primeira Missa’ de Portinari distanciava-se da funcdo descritiva por
encontrar uma solucdo pléstica afinada aos aspectos estruturais da arte moderna. Nela, o
pintor tomava distancia em relagdo aos acontecimentos ou a fidelidade do relato
historico e dava continuidade a via de andlise dos elementos intrinsecos da obra, com

respaldo nos avancos dos cubistas em matéria de cor e de luz, do plano pictérico e da
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forma. As consequéncias dessa énfase eram evidentes, hgja vista a importancia que o
tema ou 0 assunto teve ndo somente na obra de Portinari, mas também na eleicdo — pela
primeira geracéo de intelectuais do Modernismo Brasileiro — do procedimento cubista
como fonte inspiradora e propicia para uma compreensdo mais atenta sobre a esséncia
da identidade brasileira. Além disso, o distanciamento do tema na pintura introduzia
outros parametros sobre a finalidade comunicativa da obra — na relacéo entre arte e
publico. A negacdo desses dois aspectos, implicados na preponderancia do conteido na
obra de arte, apontava ndo menos uma nova fase de Portinari que o inicio de um outro
periodo da arte moderna no Brasil.

No momento em que Mario Pedrosa avaliou a insisténcia da pesguisa artistica
intrinseca de Portinari sobre o contetido histérico da “Primeira Missa’, como um
desenvolvimento positivo das artes plasticas, ele tomava posicéo frente ao legado do
Pintor. Restava saber, entdo, se as mudancas efetuadas por Portinari estavam ou n&o
impressas em uma tendéncia comprometida em estabelecer um outro curso para a arte
moderna brasileira. Se elas fossem duradouras a resposta seria afirmativa. Por mais que
a proposicéo e o resultado da iluminagéo artificial na “Primeira Missa’ indicassem uma
libertacBo dos cénones tradicionais, era uma exigéncia muito severa pretender que
Portinari enveredasse pela expressdo artistica inteiramente livre e descompromissada
com a atividade comunicativa smples entre a obra e o publico. Estava além das forcas
dele compreender a invencdo cubista como algo mais que a possibilidade de dar
visibilidade e voz para tudo aquilo que, entre nos, era excéntrico a tradi¢céo da cultura
ocidental e que, até o advento da arte moderna, tinha sido completa e propositalmente
obscurecido.

Intelectuais e artistas, como Portinari, valiam-se da conquista do descentramento
perceptivo — e cultural — como forma de valorizar e a0 mesmo tempo fundar um ponto
de vista menos afeito aos disfarces sobre a realidade socia do Pais e mais afinado com
nosso modo de ser. Essa atitude tinha-se consolidado na arte moderna brasileira. Por um
instante, pensou-se que as experiéncias dos cubistas — com modelos perceptivos ndo
dominantes — vinham fornecer a chave de interpretacéo estética do Brasil. Ela apoiava-
se em uma visibilidade inédita sobre o pormenor da matéria socia local - ha muito
tempo deixada de lado - gque concorria com as expressdes atualissimas da arte. Dessa
forma, alibertacéo - feita por baixo - do jugo estético académico era o principio de uma
transformagcdo ndo apenas dos valores, mas também das proprias bases da velha

civilizacdo ocidental. Pela primeira vez, existiam for¢cas para o impedimento da
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transposicdo direta do ponto de vista socia e estético vindo de fora, inaugurando a
consciéncia da especificidade brasileira e sua atualidade como expressao estética.

Essa consciéncia socia e artistica era a combinacdo entre um novo modelo de
civilizacao internacional, derivado das conquistas inéditas da arte moderna no plano da
forma, e também do interesse pela matéria brasileira. Dai em diante, a atuacdo
renovadora da arte moderna internacional iluminava a consciéncia sobre o Brasil e vice-
versa. De fato, o que significou um avango temporario na arte moderna brasileira, por
forca das circunstancias nos anos trinta e quarenta, recaiu na predominancia crescente
do contelido sobre a forma, na relevancia dada ao aspecto da especificidade em
consonancia com o desenvolvimento subterréneo e continuo das tradicdes artisticas
baseadas no realismo socia ou politico. Com o advento da arte moderna, o problemada
consciéncia sobre a sociedade e a arte estava em parte resolvido e em parte ndo. 1sso
porque, muita vez confundiu-se o carater e a contribuicdo inovadora da arte com a
preméncia pela descricdo politica e social. Esse problema foi avaliado por Pedrosa ndo
somente no surgimento de uma tendéncia naturalista ou estabilizadora na arte moderna,
mas também na afirmagdo de uma identidade cultural brasileira. Sua solugédo exigia um
compromisso com todo potencial criativo das atividades culturais excéntricas ou
exdticas em um novo sentido, que considerasse as expressdes artisticas mais atuais
aliadas a manifestacdo de uma nova percepcao sobre a arte e sobre 0 mundo.

N&o h& duvida que, nos idos de quarenta, o problema pléstico principa de
Portinari ultrapassava a expressdéo simples das caracteristicas peculiares de
representacdo do ambiente brasileiro. O painel da “Primeira Missa’, em 1948,
comprovava a afinidade cada vez maior entre 0 processo criativo do pintor brasileiro e o
recurso cubista de andlise e de descentramento na construcdo plastica. Contudo, 0 passo
origina a ser dado por Portinari era, em vez da insisténcia na expressao artistica que
fosse a valorizacdo do excéntrico perceptivo na medida em que ele priorizasse apenas 0
elemento social, renunciar a redundancia dessa falsa dternativa e apostar
verdadeiramente no avesso do modelo socio-cultural dominante. Nessa altura dos
acontecimentos, ndo se tratava mais de encontrar as raizes da cultura brasileira nem de
oferecer um ponto de vista privilegiado na obra sobre os trabalhadores e os deserdados
da terra, mas de reafirmar o grande objetivo que impulsionou o surgimento da arte
moderna em seu compromisso com a mutagao social profunda através da percepcéao.

Em agosto de 1949, Mé&rio Pedrosa pdde avaliar o grau de acerto de suas

consideracdes sobre a obra de Portinari, a partir do novo painel sobre a saga de José

190



Joaquim da Silva Xavier. Candido Portinari continuava fiel a sua linha de pesquisa
plastica que tentava conciliar recursos expressivos da arte moderna com a via realista.
Mais ainda, ele mantinha-se realmente fiel a0 seu idea politico, com prejuizo da
gualidade estética. Tudo o que fora motivo de entusiasmo para Pedrosa desfezse, pois
tanto a solucdo plastica proposta na “Primeira Missa’ ndo teve continuidade quanto
voltava a carga 0 desenvolvimento do tema politico como objetivo principal na pintura
histérica sobre Tiradentes. Estava evidente a continuidade do interesse pela pintura de
género que se adequava perfeitamente a subordinacéo da forma ao contetido. O Pintor
vdiase do expediente de compor o painel segundo sua avaliacdo politica sobre o

famoso tema da historia nacional, enfatizando a idéia da Libertacdo Nacional.

191



O Tiradentes de Portinari e a mitica brasileira do heréi nacional

O fechamento do PCB e a cassagdo do mandato de seus deputados federais bem
como do senador Luis Carlos Prestes, respectivamente em maio de 1947 e janeiro de
1948, assinadlaram a cooperagdo do Brasil com a politica norte-americana na Guerra
Fria. Carone comenta: “(Eurico Gaspar Dutra) envia o Projeto 900-A para publicacéo,
considerando extintos os mandatos comunistas e em 10 de janeiro a Camara dos
Deputados, em face das medidas anteriores, cassa os mandatos de Carlos Marighela,
Francisco Gomes, Jodo Amazonas de Souza Pedroso, Mauricio Grabois, Agostinho
Dias de Oliveira, Alcedo de Morais Coutinho, Gregdrio Lourengo Bezerra, Abilio
Fernandes, Claudino José da Silva, Henrique Cordeiro Cest, Gervasio Gomes de
Azevedo, Jorge Amado, José Maria Crispim, Osvaldo Pacheco da Silva. O mesmo se da
no Senado Federal, com Luis Carlos Prestes. Logo depois o fato se repete nas Camaras
estaduais. (...) A cassagdo também atinge 0s jornais comunistas, como a Imprensa
Popular, no Rio de Janeiro, Hoje, em S&o Paulo, e outros 6rgéos editados nos Estados.
Paralelamente, a partir de fevereiro de 1948 é pedida a prisdo preventiva de Luis Carlos
Prestes (...). A partir de 1948 uma nova situagdo se apresenta ao partido.”?%

Membros e militantes do PCB continuaram suas atividades politicas na
clandestinidade. Prestes e a clpula do partido langaram conjuntamente o “Manifesto de
Janeiro” em 1948. Nele, havia uma nova linha a ser seguida: “ (o partido ndo segue mais
alinha de) coexisténcia pacifica, fase que acaba de se encerrar, mas o0 que, na verdade,
pode ser denominado de classe contra classe. O Manifesto inicia linha politica que
persiste até 1958, e no seu documento inicial Prestes assinala a diferenga entre os anos
de 1945 e o atual: o primeiro € de ‘ascenso democrético’; 1946 e 1947 s&o momentos
em que ‘acumularamse 0s golpes contra as conquistas democréticas’; as classes
dominantes, por sua vez, passam por um momento de crise, vivendo dentro dos ‘ limites
de sua estrutura econémica atrasada, semifeudal e semicolonia’; e o governo € de
‘traicdo naciona’, ‘a servigo do imperialismo americano’. A submisséo governamental
a0 imperidismo é ato de subserviéncia, enquanto seu anticomunismo representa
“mascara da reacao para encobrir sua politica de traicdo nacional”. Essas contradicdes —

das autoridades e das classes dominantes — levam a uma ofensiva reacionaria, que

285 CARONE, E. A Republica liberal — instituicdes e classes sociais (1945-1964). Volume |. Sdo Paulo:
Difel, 1985, p. 348.
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resulta em ataque a classe operaria, da cidade e do campo. A frente comum das forcas
reaciond&rias — unido do PSD-PTB, agora com o apoio da UDN a Dutra que, por sua vez,
conta com o apoio do Exército —, como consequiéncia torna inevitavel ‘um mais rapido
ressurgimento do fascismo no pais’ "%

Para 0 PCB, a aternativa politica contra o governo antidemocrético de Dutra e
contra o imperialismo era a organizacd de movimentos populares, que lutariam por
conquistas imediatas e se tornariam com O tempo um movimento de oposicdo ao
governo. Prestes apresenta seis motivos pelos quais formar-se-ia um amplo movimento
de oposicdo ao governo: “1) a defesa da independéncia nacional contra a intervencéo
imperialista e o plano Truman, assim como a defesa de nossas riquezas naturais, (...); 2)
a defesa das liberdades populares e das conquistas democréticas que 0 governo procura
de todas as maneiras eliminar; e, ao lado disso, a luta pela liberdade dos perseguidos
politicos, presos e condenados; 3) a defesa do nivel de vida das massas trabalhadoras,
contra a desvalorizag&o do cruzeiro e 0 mercado negro, em defesa do poder aquisitivo
do salario, contra a carestia da vida; 4) a defesa dos interesses dos camponeses, desde 0s
colonos e arrendatarios até os sitiantes e pequenos proprietarios por meio de melhores
condic¢des de arrendamento, contra os impostos crescentes (...); 5) a defesa da industria
nacional contra a concorréncia imperiaista, pela industrializacdo do pais e maior
facilidade de créditos aos pequenos e médios industriais, 6) a defesa do povo contra a
injustica, a desigualdade crescente, a corrupgao, todas as forgas enfim de exploracéo
econdmica e demagadgicas que visam impedir qualquer medida que leve a reforma da
estrutura econdmica do pais (...)." %’

Nessa época, 0 PCB pretendia tirar do poder a classe dominante, “feudal-
burguesa’®®®, que estava a servico de forcas estrangeiras, para fundar um governo

popular, representante de todas as classes sob a diregdo do proletariado, representado

286 CARONE, E. Op. cit., p. 349. A soluco, para o PCB, era o levante revolucionario: “Diante dessa
situagéo é preciso ‘lutar levantando com coragem e audécia a solugdo dos problemas fundamentais da
revolugdo agréria e antiimperialista em nossa Pétria’, isto €, a sua base econdmica. ‘ E com esse programa
positivo, visando a solucdo dos problemas da revolugd@o agréria e antiimperialista, que conseguiremos
mobilizar as massas a fim de que resistam a reacdo e lutem pela derrubada do atual governo de traicéo
nacional, pela instauracdo no pais de um governo popular, democrético e progressista, Unico capaz de
salvar o0 pais da miséria, do aniquilamento, da perda total de sua soberania’. (...) Assim, a ‘unidade
popular e democrética € o fator dindmico para a ac8o politica que o partido pde em pratica.” Idem,
ibidem, p. 350.

287 CARONE, E. O PCB (1943-1964). Volume II. S&o Paulo: Difel, 1985, pp.88-89. (parénteses nossos).
Em decorréncia do “Manifesto de Janeiro” e da atuagdo politica dos membros do PCB, nasce a Frente
Democratica de Libertagdo Nacional no segundo semestre de 1950.

288 Cf. PRADO, C. Jr. “A natureza econdmica da colonizac&o tropical” In O marxismo na América Latina
— uma antologia de 1909 aos dias atuais. (organizador: Michel Lowy). S&o Paulo: Fundagdo Perseu
Abramo, 1999, pp. 235-236.
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pela burocracia estatal. Um legitimo governo de Libertacdo Nacional. Seguindo
nova linha politica foi que muitos membros e militantes se manifestaram publicamente
nos anos de 1948 e 1949. Entre eles, Portinari. O pintor tinha sido encarregado, pelo
arquiteto Oscar Niemeyer, de pintar um painel para o Colégio Cataguazes. Em
homenagem ao Estado de Minas Gerais, onde o colégio estava situado, e a sua histria
politica, Niemeyer e Portinari decidiram que um painel histérico sobre Tiradentes sria
muito apropriado. Ocorre que, na escolha da temética da obra, Portinari compds
intencionalmente um paralelismo entre a trgjetéria do herdi inconfidente, que tentara
libertar o Brasil do jugo colonia, simbolo da construcdo de uma nacdo livre e
indeperdente, e a luta travada naquele momento, a qual o partido comunista indicava
como a principal e decisiva: contra a elite econémica e politica do pais e contra o
imperialismo norte-americano. Acresce-se, aisso, o fato pouco conhecido e inusitado de
gue, na evocagdo do herdi nacional como assunto principal do painel, Portinari retratou
Luis Carlos Prestes como Tiradentes em uma das cenas da narrativa O paine
expressava a mitica do lider revolucionario, identificado com a causa do povo opresso.
Quando “Tiradentes’ foi exposto para apreciagdo publica no Rio de Janeiro,
calsou enorme sucesso e muitos criticos de arte consideramno a obra que mais
expressava destreza e maturidade na carreira de Portinari. Entre esses criticos,
encontravamse militantes do PCB, tais como Astrogildo Pereira e Ibiapaba Martins.
Em 13 de agosto de 1949, o jorna do partido comunista em S&o Paulo, Voz Operaria,
lancou o artigo “ Tiradentes — um herdi do povo que é simbolo e exemplo de lutador”.
Nele se fazia o elogio da obra de Portinari e se enfatizava o tema da libertagéo nacional,
subsumido na trgjetoria da figura politica de Tiradentes, como grande aprendizado para
as camadas populares. Era uma pintura que sumarizava 0s anseios das camadas
populares. O jorna dizia “Pela primeira vez no Brasil, uma obra de arte desperta
interesse entre 0 povo e chama a atencéo dos trabalhadores. Trata-se do novo mura de
Céandido Portinari atualmente em exposi¢ao no Automoével Clube do Brasil, no Distrito
Federal. Feito (...) (para) um Colégio de Cataguazes, Minas, o ‘Tiradentes de Portinari
representa um sentido de renovag&o da arte pictorica brasileira, aproximando-a do povo.
Alias, a evolucdo de Portinari tem se feito nesse sentido desde seus trabalhos no

Ministério da educacdo, focalizando os trabalhadores do café, do algodéo, do fumo, do
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aclicar, os faiscadores de ouro. E 0 mundo do trabalho, a opressdo, a pobreza, a
miséria.”28°

Exaltando as qualidades plésticas de Portinari, o artigo deslinda o significado do
tema do painel e seu encadeamento narrativo: “Em ‘Tiradentes', Portinari abraga um
tema politico e o apresenta corajosamente em toda a sua dramaticidade. Sua arte se
enriguece em vez de amesquinhar-se (...). O novo (painel) (...) de Portinari é o heroismo
de um homem que traduziu num dado momento os mais sagrados anseios de libertacéo
de um povo — o povo brasileiro. Tiradentes € o herdi inconfundivel que se coloca a
frente de uma luta de libertagdo nacional e até o ultimo sacrificio se conservafiel a suas
idéias. (...) (A seguir, o artigo descreve os valores morais do herdi nacional:) Portinari
consegue apresenta-1o como ele realmente foi: a propria encarnagdo da coragem e da
dignidade. Enquanto outros se acovardam ante os agentes colonizadores europeus,
Tiradentes se mantém impavido, toma a s a responsabilidade do movimento libertador
e emancipador do Pais, sabendo de antem&o que os algozes que oprimem 0O povo
brasileiro ndo vacilardo um momento em mandalo para a forca. Sua conviccéo é
bastante profunda para que os suplicios de uma prisdo e finalmente o espectro de um
cadafalso o intimidem. (..) Essa extraordinaria firmeza estd inconfundivelmente
impressa na pintura de Portinari desde sua apresentacdo no grupo dos inconfidentes, na
leitura da sentenca de condenacdo, até a propria expressdo da face depois do
esquartejamento.”?%°

“Tiradentes’ de Portinari € uma metafora visual do povo opresso. Segundo o
artigo, a saga do herdi inconfidente descreve a tomada de consciéncia progressiva do
povo e, por fim sua libertacdo. Primeiro, as mulheres que simbolizam a nacéo
aguilhoada, depois o povo que se identifica com a causa do martir e que decide lutar,
por fim a vitoria do povo: “Aspecto importante de se notar neste (...) (painel) de
Portinari € que Tiradentes se confunde ai com o proprio povo, é ele mesTo 0 povo
brasileiro aguilhoado pelo explorador europeu. Quando Tiradentes aparece na tela, ja
esta precedido de um grupo de mulheres acorrentadas simbolizando a nacéo brasileira
oprimida pelo estrangeiro. Depois do esquartejamento, 0S escravos junto a carreta em
gue estdo os despojos do heréi mostram na fisionomia que a luta apenas comega e que a

repressio  feroz ndo conseguira esmaga-la. (...) Portinari ndo temeu (...)

289 5. a “Tiradentes — um exemplo do povo que é simbolo e exemplo de Iutador” In Voz Operéria, Sio
Paulo, 13 de agosto de 1949. (parénteses N0ssos).
29 | dem, ibidem. (parénteses Nossos).
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susceptibilidades: apresentou o suplicio de Tiradentes em toda a sua crueza, com um
senso de tragédia que se pode chamar de cléssico, shakespeareano, no sentido de que
convence, impressiona e grava-se para sempre. (...) Portinari (...) exprime as esperancas
do povo e uma inabaldvel determinacdo de luta. Junto a0 poste com a cabeca de
Tiradentes um grupo de retirantes expressa solidariedade ao heroismo do martir. (...) na
Ultima parte do mural ndo s6 a expressao fisionémica e o proprio colorido representam a
vitéria do povo sobre aignominiosa opressio estrangeira.”?*

O interesse da oz Operaria pela pintura de Portinari estava em sua atualidade.
“Tiradentes’ expressava os ideais de uma nagdo independente e de um povo livre: “(A
pintura de Portinari) ndo apresenta apenas um fato historico: € também exemplo de luta
e confianga nas novas forgas impulsionadoras do progresso humano. Na histéria uma
luta como a de Tiradentes é apenas uma etapa na evolucao de um povo. Outras etapas se
sucederam e se sucederdo. Quer dizer a luta continua. (...) A estupidez e a ferocidade
com gue agem hoje as classes dominantes em nosso pais (...), tentando conservar aforca
uma ordem de coisas putrefatas (...). Os processos imundos contra os dirigentes das
forgcas progressistas continuam. A luta pelo progresso e o bemestar do povo séo
ferozmente reprimidas e se ndo existem forcas e encenagBes publicas de
esquartgjamentos, funcionam as metralhadoras e abrem-se 0s carceres para 0s operarios
gue lutam por melhores condicbes de vida e (..) os patriotas que combatem o
imperialismo norte-americano e repelem seus planos de guerra (...). (A pintura) de
Portinari (...) reaviva a memoria dos senhores das classes dominantes e de seus patroes
americanos, dando ao povo um exemplo de heroismo do qual se orgulham os herdeiros
de Tiradentes. Os que lutam hoje pela libertacdo do proletariado e pela grandeza da
Pétria."2%2

Nessa época, as relagdes entre Estados Unidos e URSS haviam:-se deteriorado. A
disputa imperialista entre as duas nacdes era fato consumado. Logo teriainicio a Guerra

da Coréia.>*®

O tema da pintura de Portinari tinha amplitude e servia muito bem para
justificar tanto o combate as classes dominantes pré-americanas no Brasil como a luta

por “libertacdo nacional”, impetrada pela Coréia do Norte e incitada pela URSS contra

291 5. a “Tiradentes — um exemplo do povo que é simbolo e exemplo de lutador” In Voz Operéria, Sio
Paulo, 13 de agosto de 1949, sem pagina. (parénteses nossos).

292 | dem, ibidem. (parénteses N0ssos).

293 Apds muito tempo como possessao do Japdo e com a derrota desse pais na Segunda Guerra, a Coréia
foi dividida em dois paises, um sob influéncia da Rissia e outro dos Estados Unidos. Em meados de
1950, a Coréia do Norte, pr6-URSS, invadiu a do Sul. em defesa da libertagdo nacional da Coréia e
reunificagdo do pais. Em resposta ao atague da Coréia comunista, os Estados Unidos enviaram tropas da
ONU pararechacar aameaga comunista e pediram que o Brasil, como paisAliado, participasse da guerra.
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os Estados Unidos. Ha muita semelhanca entre a denuincia feita na obra de Portinari
sobre Tiradentes e a pintura de Picasso intitulada “Massacre na Coréia’ de 1951. Ambas
tém como tema principal a luta contra a dominacdo estrangeira, a vontade expressa
pelas camadas populares de se libertarem para constituir uma nagdo soberana. A
diferenca concentra-se no fato de que Portinari representou a luta dos brasileiros por
meio da histéria da vida publica de Tiradentes. O Pintor tomou o her6i como exemplo
para as camadas populares. Por um revés calculado, a morte de Tiradentes significa o
irromper da vida e a vitéria do povo. A saga e 0 martirio final do herdéi naciona
representam a tomada de consciéncia progressiva do povo e incitam este a agdo para que
seu destino historico se complete. Ja, em Picasso, no centro da luta por libertacéo
nacional esta o povo, figurado como martir da guerra.

“Massacre na Coréid’ foi feito para funcionar como propaganda antiamericana.
Picasso coloca frente a frente no campo de batalha dois amontoados de gente. De um
lado estdo mulheres gravidas, jovens e criancas, de outro, soldados norte-americanos
armados com toda a paraferndlia da guerra. O contraste ndo esta na cor, onde
predominam os tons cinza chumbo, mas na forma. Entre a gente coreana domina a linha
curva, a referéncia a formas organicas e entre os norte-americanos, linhas e formas
geométricas que lembram mecanismos, homens-méguina. Os norte-americanos sao
despersonalizados e se encontram dentro de involucros de metal que lembram
armaduras medievais, 0S coreanos sem armas e nus sd0 humanizados pela sua
fragilidade. Fuzis apontados e expressdes de desespero. Para tornar a cena dramatica,
Picasso separa 0S grupos e apresenta 0 exército invasor ndo somente dotado de
isolamento fisico diante do ambiente que o circunda, mas também distanciado
psiguicamente de suas vitimas. Distancia proposital: luta entre 0 homem e a méaquina de
guerra do Estado imperialista. As razbes da guerra sdo de ordem instrumental, que

dizem respeito a0 poder e ndo ao homem.?%*

294 A obra de Picasso causou celeuma na Franca e principalmente nos Estados Unidos, onde o Realismo
Democrético rivalizava ainda com a arte moderna: “Quando Massacre na Coréia foi exposto no Saldo de
maio de 1951 (...), as questdes de engajamento politico, realismo social e inteligibilidade foram mais uma
vez polemizadas na imprensa de esquerda. Os Modernistas, na época e desde entdo, atacaram a pintura,
considerando-a “um fracasso estético”. (...) A comunidade artistica de Nova York ficou desconcertada
com 0 “novo Guernica’ de Picasso, no qual o agressor contra mulheres e criangas indefesas era a maquina
de guerra americana, ndo a alema. No contexto dos primeiros temores macarthistas, a visdo esteriotipada
de Picasso sofreu um bombardeio: ele foi caracterizado como um génio despolitizado e extraterreno, cuja
compreensivel preocupagdo com a paz (...) havia sido explorada por comunistas amorais e doutrinarios.
Depois que, no dia 16 de agosto de 1949, o congressista Dondero, de Michigan, fizera o seu discurso
sobre’ A arte moderna acorrentada a0 comunismo’ na Camara de Deputados americana, 0os Orgdos
artisticos institucionais passaram a se empenhar muito para convencer os americanos de que (...) a arte
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Em 1950, Portinari e Picasso foram convidados a participar de ceriménia no |1
Congresso Mundial da Paz, em Varsovia. Esse Congresso era, em sua maioria, formado
por membros de partidos comunistas ligados a URSS. Ali, Portinari ganharia, por seu
painel Tiradentes, medalha de ouro. Tanto Portinari como Picasso tinham compromisso
€ético com o PC, fizeram suas tentativas e apontaram uma via de pesguisas para a arte do
pés-guerra. Uma arte de propaganda.>®® Naguela época, ainda se discutia, pelos centros
da cultura, qual seria o tipo de arte possivel depois da guerra, da bomba de Hiroshima e
dos campos de concentracdo de AuschwitZZ%. O realismo sociadlista vigorava na URSS
stalinista, os partid&rios do governo Harry S. Truman criticavam a arte moderna,
tachando-a de subversiva, e consideravam o realismo democrético como a verdadeira
arte das Américas. A Franca, que era apontada como o centro irradiador da cultura
mundial, até a invasdo dos nazistas em 1940, encontrava-se dividida entre
manifestagbes de arte vinculadas as experiéncias anacrénicas da Escola de Paris,
sobretudo o cubismo, a influéncia moral do PCF e as missdes culturais norte-
americanas. De fato, no cenario mundial, tanto a arte realista mantinha ainda sua forca
como o abstracionismo despontava no horizonte da arte moderna.

A opcéo pela arte abstrata provinha em parte dos esforcos dos artistas ligados a
esquerda norte-americana e em parte da continuidade das pesquisas plésticas realizadas
em paises que sofreram influéncia da Bauhaus e dos resultados dos acordos culturais
entre a velha republica de Weimar e a URSS dos tempos de Lénin. Por um lado, os
artistas norte-americanos estavam desiludidos com a formula da arte como arma
revoluciondria. Aqueles que enveredaram pela arte realista nos anos trinta, viram ou sua
cooptacdo e sua utilizagdo como propaganda pelo governo dos Estados Unidos, ou sua
filiacdo ao realismo sociadista Também, dada a proximidade dos artistas de esquerda

norte-americanos com o trotskismo, eles se tornaram criticos da forma politica e das

moderna ndo era um compld comunista para solapar os valores e a democracia ocidentais. Alfred H. Barr
Jr., Nelson Rockfeller e Thomas Hess (diretor da Art News) vinham se esfor¢ando muito para identificar a
arte moderna com a liberdade. De repente, 14 estava Picasso, com inimeras obras no MOMA,
atrapalhando sua causa.” FRASCINA, F. “A politica da representacdo” In WOOD, P. et alii. Modernismo
em disputa— aarte desde os anos quarenta. Sao Paulo: Cosac & Naify Edicdes, 1998, p. 141.

29 Conforme mostra Aracy Amaral, Portinari chegaria a dizer, em 1948, que: “ndo existia mais confronto
entre “modernismo e academicismo”, mas a tendéncia “hoje é para a arte figurativa — para o realismo.
Uma arte mais legivel. Uma arte que o povo possa compreender. 1sso ndo quer dizer uma volta e nem
uma arte académica. Mas uma arte para o povo. E ndo para meia dizia de ‘viciados' em folhinha e nem
para os snobs” AMARAL, A. A. Arte para qué? — a preocupacdo social ha arte brasileira (1930-1970).
S0 Paulo: Studio Nobel, 2003, p. 241.

29 Cf. ADORNO, T. W. Notes sur la littérature. Paris : Flammarion, 1984, p. 298 e seguintes. Nesse
ensaio, Adorno discute como a arte engajada e a arte autdbnoma podem assumir conotacgdes diferentes de
acordo com o contexto histérico-social em que se desenvolvem. Os exemplos sdo a Franga e a Alemanha
do pés-guerra.
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manifestacOes de arte na Unido Soviética. Em todos os cantos, 0 realismo nas artes
plasticas tornara-se arte oficial. O abstracionismo de cepa expressionista vinculava-se
a0 seu novo modo de pensamento: a realidade que ndo se deixava mais representar
depois da bomba de Hiroshima, a crise do comunismo como alternativa para o mundo, a
revolta do individuo contra os Estados totalitarios. Por outro lado, comegavam a surgir,
em paises emudecidos pela repressdo nazista e pela guerra, artistas que haviam estudado
na Bauhaus ou que tomaram contato com as exposi¢Oes de vanguarda russa. Esses
artistas, tais como Max Bill, propunham uma arte calculada, baseada em preceitos
perceptivos e na continuidade da tendéncia construtiva da arte moderna russa.

No Brasil, a polémica entre realismo e abstracionismo se instaurou em 1948. Diz
Aracy Amaral: “(Foi nesse ano que,) o abstracionismo daria seu estremecimento de
penetracéo (...), através de ‘duas exposicoes capitais, como as denominou Mario
Pedrosa, e que ‘indicavam sobretudo aos jovens que Paris ndo € mais a capita
propulsora das Artes no mundo como foi durante séculos': uma no Rio, de Alexander
Calder, realizada ndo por iniciativa oficial, posto que o inventor dos ‘maobiles ainda
‘ndo ganhara os galarddes da fama nos meios internacionais nem prémios nos mercados
de arte’, mas durante a permanéncia amiga no Rio do artista norte-americano sobre
guem Mé&io Pedrosa escrevera (...) longo artigo publicado no Correio da Manha, a
partir de Nova lorque, onde entdo residia; a segunda exposicdo foi em Sdo Paulo, no
MASP, de Max Bill, construtivista sui¢o, em retrospectiva impecavel mente realizada, e
gue ja incluia a ‘Unidade Tripartida, que obteria, em 1951, o Grande Prémio de
Escultura da | Bienal de Sao Paulo. Curiosamente, essas duas exposi¢coes apresentam
duas tendéncias do abstracionismo: uma, a de Calder, com a predominancia do intuitivo
e o relacionamento ambiental, no Rio, que se poderia assindlar como uma caracteristica
do neoconcretismo carioca de fins dos anos 50; e a outra, a de Max Bill, fundada na
matematica e no rigor desprovido de vinculagcbes subjetivas, que governaria o
concretismo em S&o Paulo, sob a lideranca de Waldemar Cordeiro, apés al Bienal.”?%’

A militéncia nas alas trotskistas, 0 Manifesto de Trotski e Breton, a vivénciae o
contato com criticos e com o artista Alexander Calder nos Estados Unidos colaboraram
para a atuacéo de Mario Pedrosa em sua volta ao Brasil em 1945. Sua escolha em favor
da arte abstrata era resultado da necessidade sentida de repensar o significado da arte

moderna no pos-guerra. A batalha entre realismo e abstracionismo comegara e

297 AMARAL, A. A. Op. cit., p. 229. (parénteses nossos). O artigo de Pedrosa citado pela autora:
PEDROSA, M. “As vésperas daBienal” In Mundo, homem, arte em crise. Sio Paulo: Perspectiva, 1975.
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“Tiradentes’ foi 0 avo principa de Pedrosa. Ele fez questéo de ressaltar — como em
outras ocasides — 0 conflito existente entre o contelido e a forma na obra de Portinari,
apontando como uma de suas causas 0 desprendimento ocorrido na arte moderna em
relacdo a funcdo ilustrativa smples. Se a pesquisa da forma empreendida pelo Pintor
intentava sempre dar visibilidade ao tema, para Pedrosa ndo havia possibilidade de
retorno as exigéncias exclusivas dos géneros na pintura. Essa série de preceitos e de
normas compositivas dos géneros trazia a tona uma pretensa codificacdo da realidade,
gue projetava os aspectos essenciais de descricdo da natureza humana fixa em seus
diversos aspectos, sgja animico, moral ou consuetudinario. O Critico acreditava que
essa concepcao de realidade fora superada e sua mutagdo extraordinaria exigia um novo
tipo de apreciador da arte, ndo mais preocupado em acompanhar o0 desenvolvimento
literal de uma narrativa ou de um assunto na pintura. Nela, instaurava-se a exigéncia de
maior atencdo as qualidades envolvidas na apreciacdo do modo como o pintor produziu
aforma, lidou com as tintas e enfim estruturou o vinculo entre as formas e as cores.

O contragolpe argumentativo de Mario Pedrosa foi mostrar em gque medida O
“Tiradentes’ de Portinari ou a pratica da pintura mural ndo se situavam mais como
manifestagdes atuais da arte moderna. Para isso, o critico situou 0 problema entre as
dimensbes do painel de Tiradentes e as dificuldades encontradas pela fungdo ilustrativa
ou descritiva na obra. Se essa fungéo exigia o tratamento pormenorizado dos detalhes, a
visdo do todo ndo prescindia deles, e a solucéo plastica encontrava-se justamente na
harmonia desses fatores. Contudo, as dimensdes do painel produziam um antagonismo
entre a exigéncia descritiva e a visualidade da obra na solucéo final. Isso porque
Portinari firmou a importancia do detalhe para uma maior aproximagcdo com O
acontecimento histérico e ao fazé-lo em um painel muito alongado, expbs a dificil
unidade entabulada entre as partes. De fato, a falta de proporcionalidade harmdnica do
painel —com 3,15 de altura e 18 metros de largura— impedia tanto a composi¢éo realista
satisfatéria do género histérico como ndo permitia que o espectador abarcasse de uma
S0 vez a unidade visual da obra

A solugdo pléstica fora conseguida pelo esforgo descomunal de Portinari, que
soube ordenar e por vezes harmonizar na composi¢ao as areas de cor. Mesmo assim,
temse a impressdo de que muitas partes do painel estdo desagregadas por causa da
intencdo de adaptar as cenas da pintura aos pormenores descritivos. Da inconveniéncia
estrutural das dimensdes para a execugdo do painel, Pedrosa ampliava o questionamento

sobre o significado do painel e da pintura mural em relacéo ao seu suporte. Tratava-se
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de encontrar, para além do conflito entre o contelido e a forma no interior da obra, sua
unidade visual com o edificio. Comenta Pedrosa: “A suaradical horizontalidade tende a
delimitar, sendo o0 género, os temas a que se amolda. (...) O fato € que o retangulo dado
a Portinari € por demais particul arizado nas suas proporc¢oes para prestar-se facilmente a
qualquer tema. Talvez, por isso mesmo, seja do ponto de vista estrutural mais propicio a
pura decoragdo arquitetdnica do que ao género épico, ao drama herdico ou mistico, para
0 qua maior campo no sentido da atura é uma vantagem: permite um acento mais
pronunciado sobre o eixo vertical.”?%,

As dimensdes do painel sobre saga do Herdi naciona dificultavam que as cenas
da composicdo se desenrolassem em uma sequéncia satisfatéria. Também foram
prejudicadas a composicéo e a ordenagdo das cores em Sseu aspecto visua como um
todo, mesmo que Portinari tivesse conseguido adequa-las de parte a parte. Além disso, a
énfase no detalhamento das figuras (senhores, damas, oficiais, soldados e escravos) e na
caracterizacao realista do ambiente histérico (Tiradentes com o0 povo, a praca de sua
execucao, etc.) encontrava-se em oposicao frontal as necessidades visuais do painel, que
solicitavam menos atencdo as partes do género histérico e mais homogeneidade nas
formas e nas éreas de cor. Sem divida, o empreendimento pléstico era compativel com
a envergadura de Portinari, mas o que Pedrosa punha em dlvida era a adequagéo entre o
género realista e a estrutura engendrada para a composi ¢ao, bem como a relacéo entre o
painel de Tiradentes e o moderno Colégio de Cataguazes, Minas Gerais.

O interesse crescente do Pintor pelos efeitos visuais aparentados a descricéo
fotogréfica - e outras técnicas documentarias - indicava a auséncia de vitalidade no
painel de Tiradentes e, por conseguinte, a obra ndo transmitia forca expressiva atraves
da obra para o apreciador. A trama de significagbes na obra vinha de fora e néo da
intervencado criativa do Pintor. Segundo Pedrosa, a energia despendida pelo artista para
alcancar o valor plastico era mais importante que o reconhecimento dos objetos. A
insinuagdo de um gesto em sua poténcia, a sugestdo bem feita da agdo nas figuras
caracterizariam o valor artistico que vai além da contingéncia dos fatos. Depreende-se
disso que a énfase descritiva da cena resumia-se a apresentacdo da matéria inanimada
sem o concurso do espirito, que dava vida aos elementos figurativos da pintura. A raiz
desse problema no painel de Portinari, com extensdo na pratica artistica do realismo

socialista, encontrava-se na tentativa de transposicao de um momento real para a obra.

298 PEDROSA, M. “O painel de Tiradentes” In Académicos e modernos, (org. Otilia B. F. Arantes). S&0
Paulo: EDUSP, 1986, pp. 175-176.
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Esse procedimento limitava aimportancia da expressao propria da arte e revelava afalta
de vivacidade do paingl, sem a qua ndo seria possivel despertar no espectador
sentimentos condizentes com o tema e o modo como foi tratado.

Comparando Portinari a plélade dos maiores artistas mundiais, Pedrosa ndo
deixa de nos dar seu veredicto: “Portinari (...) nem sempre evitou a ilustracdo que € o
exagero realista do género. Rembrandt e Goya foram mestres da pintura que conta uma
histéria. Mas para tanto tiveram de criar uma forma adaptada ao assunto. Eles, porém,
nunca desceram as minucias do acabamento naforma (...). Quando se desce, entretanto,
ao acabamento minucioso dos membros gotejantes de sangue e dos quartos escal pelados
de Tiradentes, sobretudo o do poste no primeiro plano, que sai positivamente para fora
da tela, é forgosa a queda na catalogacio dos detalhes, com vista apenas no assunto. E
inevitavel também que a composicdo sofra. (...) essas minucias descritivas, entre as
guais nenhuma supera em mau gosto as poginhas de sangue vivo de tinta tirada
diretamente da casa de ferragens (...) ainda se justificam menos em face do destino da
obra, que é para ser vista a disténcia, como todo mural. Assim, esses pormenores nao
tém a menor fungdo plastica ou pictérica; o artista aqui foi simplesmente vitima do
prisma literal sob que encarou o tema.”?°

De uma parte, tinha-se o pouco destaque dado no painel de Tiradentes ao todo
plastico em favor da prevaléncia do tema, da mindcia narrativa e dos aspectos
particulares da cena, de outra, estabelecia-se a necessidade de interpretagdo da pintura
em seu gjuste com o desenvolvimento da arquitetura moderra. Se a horizontalidade da
tela exigia que o espectador tivesse uma apreciacdo isolada das partes, também era
veridico que a exigéncia de uma visdo do conjunto do painel introduzisse seu vinculo
com o edificio. Nesse vinculo superlativo da estrutura visual concentrava-se a
dissonancia entre a sensibilidade artistica advinda da pintura de Portinari — referendada
pelo primado do contetido sobre a forma — e o edificio moderno com seu destaque para
as quaidades contidas nos materiais mobilizados com a forma. Em uma classificagéo
diversa do significado corrente atribuido ao tema, Pedrosa recompunha sua importancia
sob a égide de duas condic¢des, a estrutura visual e afuncional da arquitetura. Com elas,
0 tema deixava de ser pensado como parte indispensavel e municiadora de conteiido
literério para a pintura e passava a ser el emento contribuinte do significado estabelecido

pela liberdade criativa na forma.

29 PEDROSA, M. Op. cit., p. 179.
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Em outras palavras, Pedrosa fazia a distincdo entre o tema como vinculo
extrinseco da obra com a realidade e como matéria especifica da realidade plastica para
a elaboracdo da forma. Nesse sentido, 0 painel de Tiradentes destoava da mensagem
estética e funciona fornecida pela estrutura arquitetdnica. Esta, em sua exigéncia de
transparéncia, requeria do tema tratado por Portinari “uma severissma adaptacéo a
natureza estrutural da parede. O Colégio de Cataguazes é um edificio moderno, em que
o vidro tem papel ndo s6 eminentemente funcional como decorativo. Ele devora os
vaos, reduzindo ao minimo a aparéncia de solidez das estruturas para valorizar a
claridade e a leveza. Por ele, desmancha-se a separagdo dos espacos exteriores e
interiores. Fica-se, por isso, em divida se uma parede em ta ambiente realmente
suporta dramas carregados, sombrios, ou ndo repele a optica ilusdria das perspectivas
gue afundam. N&o pediria ele antes um enriquecimento decorativo sobrio para 0 puro
regalo dos olhos?3®

A transparéncia regia a arquitetura moderna e o painel de Portinari sobre
Tiradentes foi definido por Pedrosa como carregado ce cores. Essa relacdo antitética
entre as duas expressdes artisticas denotava o interesse de Mario Pedrosa pela arte que,
através da pureza no tratamento de seus elementos, expunha seu contelido. Ndo se
tratava pois de negar o contetido social da obra de arte, mas de entendé-1o como parte de
um significado mais amplo contido na pesquisa revolucionaria da forma executada pela
arte moderna. Do contelido ndo resultava a transposicdo direta ou indireta de um tema,
para que a pintura ilustrasse, mas a verificacdo i processo de feitura da obra, do
trabalho imprescindivel no material que a especifica. Com isso, Pedrosa ia aém da
refutacdo tdo importante e eficaz da influéncia da literatura ou do discurso ideol6gico
nas artes plésticas e propunha um outro fundamento para a inter-relacdo entre o
conteldo e a forma. Essa cisdo com a teoria do reflexo fixo da redidade, avaizava
como inequivoco o processo social material na producdo da arte, em vez de concebé-la
apenas como met&fora do mundo.

O destaque sobre a especificidade das artes plésticas traduzia-se no valor
atribuido as suas leis proprias e a sua independéncia em relacéo a um conceito dualista
aplicado na compreensdo geral do fenbmeno artistico. Esse conceito assentava-se na
distingdo entre infra-estrutura e superestrutura, entre realidade e arte, dividindo-se em

duas vertentes: na primeira, ele apenas reconhecia a funcdo da arte como transposicéo

300 pEDROSA, M. Op. cit., pp. 176-177.
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passiva da realidade e, nesse caso, a arte era entendida como inessencial em relacéo ao
contelido objetivo da propria realidade. Na segunda vertente, o conceito duaista
continuava a efetuar a separacdo entre arte e realidade, porém ao reconhecer a primazia
do conhecimento da realidade ou da infra-estrutura, engendrava um critério de avaliacdo
para a producdo artistica. | sso tornava possivel distinguir na arte, a melhor conformacéo
do contelido. Tanto uma como outra posicdo distanciavamse do cardter especifico e
ativo da arte. Assim, quando Pedrosa revelou o traba ho especifico parafeitura da obra -
como momento do processo socia material da arte -, ele ndo deixou também de
sdlientar a mensagem da arte independente em relagdo ao contexto social e politico
estabel ecidos.

De acordo com o Critico, a nova arte revelava seu lastro com o processo social
material e diferenciava-se - de todos 0s outros processos - por suas caracteristicas
proprias. De sua especificidade advinham duas contribuicbes cognitivas para a
formacdo da consciéncia do homem moderno. Uma, dizia respeito a compreensdo da
atividade artistica como produto social, o que contribuiu muito para o processo de
dessacralizac8o da arte. Outra, como resultado do teor especifico da arte, atuava com
exclusividade no campo da estética para a mudanca profunda da sensibilidade do
homem. Esse direcionamento conceitual distanciava-se da compreensdo da arte como
metafora simples do mundo - tal como descrita na teoria do reflexo -, visto que o
processo material implicado na elaboracéo artistica tornava objetivo o vinculo da arte
com o mundo. Passava-se assim a formulagdo do conceito de mediag&o entre o produto
artistico e as demais atividades sociais. Ao invés da especificidade da arte significar em
suma um distanciamento ideolégico da atividade social, ela se constituia como uma
aternativa concreta e de impacto critico sobre todas as préticas culturais e sociais
estabelecidas.

A teoria do reflexo propunha que a realidade fosse transposta ou refletida na
obra. Para isso, toda atividade artistica deveria restringir-se a captura dos dados
sensiveis imediatos e fundar, a partir deles, sua funcéo prioritaria de observacéo simples
e objetiva da realidade, cujo respaldo era encontrado nos meios mais avangados da
técnica descritiva ou documentaria. De sua parte, Pedrosa acreditava ndo ser possivel

a301

separar observagdo pura e simples e realidade ideada™", visto que o artista valia-se de

toda amplitude de sua dimensdo espiritual e ndo de um ponto de vista naturalista ou

301 CF. PEDROSA, M. “Equivocos do realismo em arte” In Politica das artes, (org. Otilia B. F. Arantes).
S%0 Paulo: EDUSP, 1995, pp. 99-102.
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objetivo-mecanico para elaborar a obra. Assim também, o Critico reexaminaria a
problematica do reflexo na arte e concluiria - em ensaio publicado no Jornal do Brasil
em 17-04-1957 - que ela se baseava em uma compreensdo equivoca sobre 0 que era a
realidade, “que ndo se define pela matéria mas pelo espirito. De modo que a realidade
gue expressa um artista ndo € a dos seres e coisas materiais, € a realidade que sente
como ordem de vida, como intuicdo do absoluto. Vida com mailscula, entdo, em que se
confundem experiéncia, idéia, sentimento e vontade para intui- 1a como um todo.”3%

Essa demanda pelo todo foi o que levou Pedrosa a analisar o painel de
Tiradentes em relacdo a arquitetura moderna. Tratava-se de uma nova via para a
compreensdo do fendbmeno artistico. Somente assim o artista desvencilhava-se do fazer
artistico mecénico, e a reivindicagdo de transparéncia ou pureza - em franca oposi¢éo a
concepcdo da arte como forma ilustrativa de um contetido - ssmbolizava a finalidade de
superar a velha separagdo entre espirito e matéria, contelido e forma na obra. Essa
unidade garantia um afastamento deliberado tanto da fragmentacdo socia como do
empirismo visual, e cultivava a formacao de consciéncia como processo libertador do
homem de nossos dias. Pedrosa via, nessa restauracdo da importancia do espirito na arte
e na sociedade, a Unica maneira de insuflar sentido novamente a vida. Nela, a ordem se
manifestaria pela revelagdo da insuficiéncia do racionalismo instrumental para o
plangamento de uma nova sociedade e pela exigéncia da integracdo de todos os
aspectos psiquicos e sociais na decifragem da vida.

Com o embotamento da experiéncia humana cada vez mais condicionada as
exigéncias utilitaristas, a oportunidade de ampliar o sentido da raz&o ou da consciéncia
humana encontrava-se na arte. Por sua hora, se encaminhava para uma unidade néo
apenas das artes particulares, visando também integrar as dimensodes publica e privada
dos homens. A prevaléncia do conteido sobre a forma no painel de Tiradentes indicava
o0 interesse de Candido Portinari em manter presente a influéncia que nele exerceu,
desde o inicio de sua carreira, a arte académica de conotagdo realista. Com isso, ele a
incorporava a pesguisa da forma implementada pela arte moderna - em particular a da

Escola de Paris da qual foi seguidor - de modo a aproximar sua mensagem do publico,

302 PEDROSA, M. “Realismo socialista na escultura’ In Obras Completas, (organizacdo Otilia B. F.
Arantes; revisdo e normalizagdo In4 Camargo Costa). Sdo Paulo, Sem data, Volume I, pp. 51-52. (cépia
no MAC-USP).
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sem se comprometer com o combate do fazer mecanico que tomava conta tanto da
prética da arte como da rotina na percepcao. 3%

303 portinari utilizava-se da arte como arma revoluciondria. Sua obra “Tiradentes’ acentuava isso. Em
sentido oposto, a meta principal de Pedrosa consistia em ultrapassar a objetivacdo empirica ou banal da
experiéncia artistica consoante a manutencdo de um ponto de vista naturalista ou realista na apreciacao.
Esse apelo para o descondicionamento da prética artistica e da percepgéo do publico, em geral, visava
interferir nas preferéncias fundadas de modo univoco no costume ou no hébito, que por sua vez
contribuiam para o esvaziamento da experiéncia estética.
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Capitulo 4. De Candido Portinari a tendéncia construtiva: o legado de Mario Pedrosa
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De Céndido Portinari atendéncia construtiva

Somada a0 estimulo para a formacdo do primeiro nlcleo de artistas abstrato-
concretos no Rio de Janeiro em 1948, a critica de Mario Pedrosa ao “Tiradentes’ de
Portinari deve ser entendida no contexto da disputa entre realismo e abstracionismo.
Tratava-se de virar a pagina, de uma ruptura com atradicdo figurativa nas artes plasticas
do Brasil, que permitiria o livre curso e o aprimoramento da arte abstrata de tendéncia
construtiva. Essa surgia como algo mais sélido que um simples modismo e Pedrosa
tentou encontrar, nas manifestaces artisticas mais renovadas, aternativa de combate a
utilizacdo da arte no plano nacional e internacional. Fora e dentro do Pais, o reaismo
ndo produzia mais consciéncia nem conseguia se desgarrar das ideologias dominantes.
No plano internacional, a arte realista tinha se tornado instrumento de propaganda e era
defendida tanto na URSS, com o realismo sociaista, quanto na Europa — como no caso
francés, onde o PCF tentava aproximar os intelectuais da via realista e lutava contra as
tendéncias de vanguarda — e, nos Estados Unidos, apoiada pelos setores conservadores
gue pregavam a continuidade da tradicdo artistica das Américas. No plano nacional, a
arte de énfase temética tinha se enredado na retérica do Estado Novo e, posteriormente,
no apoio a causa do PCB. 3%

Portinari representava o coroamento da grande tradigdo figurativa brasileira e,
por isso, a critica de Pedrosa teve tanta repercusso tanto entre os que vislumbravam um
recomeco para a arte moderna como entre os que defendiam enfaticamente a
continuidade do realismo figurativo. Aracy Amaral comenta a cooptacéo de Portinari
pela ideologia do Estado Novo. Ela conclui que Portinari foi “Pintor oficia” do

Governo: “(...) por suas posicdes politicas conhecidas, por sua preocupacdo com o dado

304 Entusiastico com o fim da voga realista na arte brasileira, Frederico Moraes diz: “Esta abstencéo
politica, entretanto, teve suas razdes. Um dos principais objetivos da vanguarda brasileira nos anos 50 era
a afirmacdo da especificidade do fenbmeno plastico-visual, da autonomia da forma em relagdo ao aspecto
anedético e/ou tematico. Objetivo que se coadunava com outro, a afirmagéo de uma criticade arte voltada
exclusivamente para 0s aspectos intrinsecos da obra — forma, cor, espaco, tempo, etc. Desta maneira, um
dos alvos visados pela vanguarda (talvez até de forma inconsciente) era Portinari, em cuja obra, o aspecto
‘literario’ ou mesmo sua formagdo académica eram mascarados por um contraditério engajamento
politico. O extraordinario prestigio e sucesso de Portinari na area oficial estavam retardando o
desenvolvimento da arte brasileira. Influenciada pelo muralismo mexicano e pelo expressionismo
internacional, que impunham, via Portinari, uma visdo deformada de nossa realidade social, a arte
brasileira marcava passo. Assim, um marco decisivo no sentido de uma renovacdo, foi o prémio dado a
Volpi na Il Biena.” MORAIS, F. Artes plésticas — a crise da hora atual. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1975, p. 81.
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popular, apesar de sua formagdo estritamente académica, e por ela mesma, (Portinari)
ndo deixa de vincular o artista a realidade imediata, por vérias razdes, uma delas
assinala bem a maneira como assume ser um artista oficial, de acordo com atradicéo do
seculo X1X brasileiro, ao afirmar que 0 meio ambiente € que tem culpa pela situagcdo do
artista, (Portinari referiaase a0 vinculo estreito que a arte tem com as instituicles
nacionais e suas politicas) posto que “Todos sdo obrigados a ter outras ocupacdes para
poderem viver. Na realidade, ao artista que n&o vive da sua profissdo nada se lhe pode
exigir. Do império para ca, 0s governos cada vez se preocupam menos com a Arte e
tudo é decorrente desse estado de coisas.”3%

Annateresa Fabris propde uma andlise de Portinari, que parte das obras com
tematica sobre o trabalho até chegar aos “ Retirantes’, a fim de refutar a posi¢éo corrente
sobre a oficialidade do Pintor. Diz ela: “Embora a critica oficialista ndo tenha incidido
muito na temética do trabalho, é justamente nela que sdo encontrados os elementos para
uma leitura ideol6gica da obra de Portinari, € ndo a luz do oficialismo. [...] Para tachar
Portinari de ‘pintor oficial’ ndo basta constatar que pintou o trabalho para um governo
populista e que o fez com uma conotagdo (aparentemente) positiva. Se existe um
elemento positivo no tratamento pléstico dado ao trabaho — o gigantismo dos
trabalhadores —, isso n&o nos deve levar a conclusdes precipitadas, pois os murais do
Monumento Rodoviério e do Ministério da Educacdo sdo bem ricos em significacoes
para serem reduzidos a uma dimensdo Unica e, no caso, peorativa. [...] Para analisar a
temética portinariana do trabalho, fazse necessario analisar a concepgdo do trabalho

pelo governo Vargas. é da comparacdo entre essas duas realidades — a estética e a

305 AMARAL, A. A. Arte para qué? — a preocupacso social na arte brasileira (1930-1970). Séo Paulo:
Studio Nobel, 2003, p. 241. (parénteses nossos). Segundo Aracy Amaral, na sequiéncia dessa entrevista a
Ibiapaba Martins, Portinari dizia ainda ser um erro a entrada do abstracionismo no Brasil: ‘“Na Europa, o
abstracionismo foi incorporado e superado pelos grandes artistas, entre os quais André Lhote e Brague,
Lhote acha mesmo que o abstracionismo é parte muito limitada da pintura. E, além disso, vocés vejam
aqui no Brasil quais s8o os maiores interessados no abstracionismo: justamente aqueles que preferem que
o artista fique brincando com uns barbantes em vez de olhar para 0 mundo que o cerca. Por isso, sempre
achei: ja que ndo é o tema que conta, ndo é nada de mais pedir aos artistas que incorporem esse pormenor
a obra de arte, porque sera acrescida de alguma coisa Util. Nao vejo necessidade de abstencdo
intransigente do tema. Todo artista que meditar um pouco sobre os acontecimentos que perturbam o
mundo, chegara a concluséo de que fazendo um quadro mais ‘legivel’ sua arte ganhara ao invés de
perder; e — ganhara muito porque receberdq o estimulo do povo.”” (E Aracy Amaral continua) “(...)
(Portinari,) defendendo sua dupla preocupagédo permanente, ha mais de dez anos percebida por Méario
Pedrosa, a plastica e a social, defende a pintura tematica. (...) Estranho, contudo esse ‘estimulo do povo’,
entidade quase abstrata e totalmente alheia a experiéncia artistica’. Idem, ibidem, p. 242. (parénteses
NOSS0S).
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politica — que devemos retirar a visdo critica de Portinari sem optarmos, a priori, pelo
oficialismo ou ndo-oficialismo de sua linguagem.”3%

Fabris descreve as principais caracteristicas ideolégicas do Estado Novo:
“[Todos os partidos e os movimentos de reivindicacdo do operariado foram reprimidos
na ditadura getulista. Inicia-se o processo de obscurecimento da consciéncia social da
classe operaria,] na medida em que o Estado assurge como insténcia capaz de atender a
suas aspiragdes. Nesse quadro de referéncias, € de relevancia o papel do pacto
interclassista, que mascara o caréter conflitivo das relacdes de classe com a criagdo da
ficcdo povo ou Nacdo, regida por (supostos) interesses comuns e solidarios. [...] Da
combinacdo Estado-partido-sindicato surge a figura do chefe do governo como benfeitor
de todas as classes, identificados com a Nag&o. Cabe ao benfeitor instaurar a paz social,
gue permita salvaguardar a ordem. Uma ordem unidimensional por ser apenas burguesa.
[...] O Estado surge, portanto, como representante de todas as classes e grupos sociais,
vistos como povo, isto é como uma coletividade regida por interesses e ideais
harménicos. [..] Ao outorgar aguelas que [Otavio] lanni define ‘condicOes
institucionais minimas ao exercicio da cidadania (sindicalizacdo, leis trabalhistas,
escola primaria gratuita, entre outros), o Estado estabelece as condicdes e os limites da
participacdo politica do proletariado urbano, quer nos problemas de classe, quer na
politica nacional .”*%’

A mitica construida pelo Estado Novo concentrava-se na exaltagdo das idéas de
Nacdo e de Getulio Vargas como seu lider. Se os valores nacionais sdo postos em
primeira plana, 0 que garante a harmonia entre as classes € o lider do povo, o “Pai dos
Pobres’. A imagem de Vargas passa a ser difundida como a do benfeitor que harmoniza
a Nagdo. Para isso e para garantir que ndo houvesse opinides contrarias nem liberdade
de expresséo, criou-se 0 DIP (Departamento de Imprensa e Propaganda). Edgard Carone
diz: “No passado, o fendbmeno mitico tem carater e interesse particular, bem diferente do
gue apresenta com o Estado Novo. A fdta de tradicdo de classe e a incapacidade
criadora e pragmatica das classes dirigentes tornam prescindivel a necessidade de criar

valores e basear sua agao sobre eles, pois as oligarquias mandam e séo obedecidas. (...)

306 EABRIS, A. Portinari, pintor social. S0 Paulo: Perspectiva, 1990, p. 118.

307 |dem, ibidem, p. 121. (colchetes nossos). Continua Fabris: “Os principais instrumentos do pacto
populista sdo as reformas e 0 bemestar social, a harmonia interclassista, o Povo, a Nagé@o. Subjacente a
tudo isso, a doutrina da paz social, que na realidade, nada mais representa do que a idéia da harmonia
entre o capital e o trabalho, indispensavel ao desenvolvimento do modelo industrial. As contradi¢des de
classe sdo minimizadas (...) em nome do nacionalismo, da industrializagc8o, da reforma agréria.” |dem,
ibidem, p. 122.
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Durante o estado Novo o fendmeno € de cardter mais complexo e pela primeira vez se
manifesta contemporaneamente aos politicos, num momento em que se conjugam trés
fatores bésicos. a movimentacdo de massa popular, a confusdo de valores das classes
dirigentes e a agd do Estado como forma de propaganda e pressdo. (...) A
personificacdo do mito € um dos tragos que marcam o fenbmeno. (...) Mito e
comemoracao se conjugam. (...) Sem oposicdo, sem ninguém para contestar-lhe a
propaganda e a verdade, o governo usa de todos 0S meios para se expressar e para impor
a sua imagem.”308

Supbe-se que, se o trabalho assumiu posicdo-chave na propaganda
governamental, isso permitiria aproximar a temética das obras de Portinari, tais como
“Café’, os murais do MEC, entre outras, da retorica do Estado Novo. Todavia, Fabris
mostra que Portinari apresenta, com uma outra conotacéo, o trabalhador brasileiro e sua
posicéo no sistema produtivo: “Mesmo se partirmos desse quadro de referéncias, podera
parecer dificil, & primeira vista, a dissolugéo da equagdo Portinari = Pintor oficial. E
justamente nesse quadro, no entanto, que esta a chave para uma outra leitura do artista
de Brodésqui, pois a temética trabalho nada significa por si so, dissociada do modo pelo
qual étratada. E o tratamento que Portinari da ao tema desmente a visdo oficiaista. (...)
A érie dos ciclos econémicos ndo s6 ndo € obra do getulismo, quer ideolégica, quer
esteticamente, como evidencia a (...) liberdade do artista para com o proprio ministro
Capanema, 0 comissario direto, que ndo consegue impor a Portinari a propria visao
historica da economia brasileira. (...) Se o tema € o trabalho — 0 denominador comum do
populismo —, através dele, Portinari denuncia a falsa equiidade do pacto populista. Nos
discursos de Getllio Vargas, todas as categorias sociais sdo consideradas igualmente
trabalhadoras. Nos painéis de Portinari (a autorafaz referéncia aos murais do Ministério
da Educagdo), aparece uma Unica categoria de trabalhadores. a massa marginal, o
proleté&rio. Rompe-se, portanto, 0 pacto capital/trabalho, na medida em que o negro é

alcado a simbolo do trabalhador bracal brasileiro.”3%°

308 CARONE, E. O Estado Novo (1937-1945). Rio de Janeiro, Sio Paulo: Difel, 1976, pp. 166-170.

309 FABRIS, A. Op. cit., p. 125. (parénteses nossos). A conclus3o de Fabris é que Portinari n3o se apega a
referéncia histérica oficial e falseada, mas apresenta seu ponto de vista sobre esses acontecimentos: “ Se
tentarmos aplicar & temética social de Portinari a teoria marxista da alienagdo, veremos que a escolha
racial efetuada pelo artista ndo se reveste apenas de um significado histérico. 1sso torna-se patente se
lembrarmos o negro do Descobrimento da Fundagéo Hispanicade Washington, Portinari “atenta’ contraa
verdade histérica, realcando, desde o inicio da colonizagdo, o papel do brago escravo e afastando-se da
visdo oficia do acontecimento, no conjunto do Ministério da Educacdo, ndo é so a histéria que guia a
visdo do artista. (...) 0 negro desenvolve varios papéis que explicitam a visdo do artistaa — é uma
afirmacdo racial, — € um reconhecimento de seu papel historico, — é simbolo do proletéario.” 1dem, ibidem,
pp. 125-126.
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Nos “Retirantes’, Portinari concentra-se na denuncia da vida que levam as
populacdes de camponeses esquecidas pelo poder publico. Para Fabris, a temética sobre
o trabalho foi substituida pela denincia da redidade legada pelo getulismo: “O
‘otimismo’ gue caracteriza a tematica do trabalho desaparece na década de 40, quando
Portinari pinta os retirantes. [...] O rigor plastico € substituido pela explosdo apaixonada
de 1944. Sob o impacto da guerra e de Guernica, Portinari desarticula, escava suas
figuras até reduzi-las a essercialidade expressiva. Se o0 socia parece estar ausente dos
primeiros retirantes, €, ao contrario, a tonica desse segundo momento, que denuncia
frontalmente o pacto populista. [...] O ser alienado perfila-se claramente: passividade,
fraqueza, morte. Esquecido pelas leis sociais, o retirante € repelido pela natureza. De
onde deveria brotar vida, brota morte. A terra que trabalhou para o outro serve-lhe de
sepultura. O ciclo da aienacdo fecha-se: o retirante € a outra face do trabalhador, é a
outra face do progresso social, € a verdadeira face da fachada populista. Na dentncia
emotiva, Portinari ndo lanca nem mesmo mdo do elemento racid: o retirante é
indiferentemente negro ou branco (a incidéncia nessa série recai no branco). A
marginalizacdo deixa de ter cor para converter-se numa realidade mais ampla, que, em
certos momentos, assume caracteristicas universais.”>*°

A guestédo sobre se Portinari foi ou ndo “pintor oficial” merece ser posta em
termos mais amplos. Embora a designacdo “oficial” restrinja-se a cooptacéo de Portinari
pela politica cultural e a sua assimilagdo daideologia do Estado Novo, é preciso analisar
a significacdo e o impacto de suas obras, com tematica sobre o trabalho e sobre a
histéria do Brasil, ndo apenas no plano nacional, mas também no internacional. Aracy
Amaral compreende bem a assimilagdo que Portinari faz da ideologia estadonovista. A
versdo do pintor sobre o papel do Estado no amparo dos artistas parece estar baseada
nos lagos inculcados pela cultura paternalista brasileira, acentuados pelo populismo, no
qual o papel do Estado deixa de ser instrumento de cidadania para ser benfeitor das
classes menos favorecidas. O direito torna-se uma excegdo. Porém, € um equivoco dizer
gue Portinari transpds concordancia e assentimento com a ideologia e com a politica do
Estado Novo para 0s seus murais, em particular os de temética histérica: aqueles sobre
os diversos periodos da historia econdmica do Brasil, feitos para o MEC, e aqueles

sobre a descoberta e colonizacdo da América para a Biblioteca de Washington.

319 FABRIS, A. Op. cit., pp. 134-135.
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A resposta de Annateresa Fabris a assercdo de Aracy Amaral € muito mais
convincente. Pela andlise acurada das obras supracitadas e das que tém como tematica o
trabalho, Fabris decifrou a solucéo pléstica encontrada por Portinari para represertar a
realidade brasileira e a tomada de posicdo dele em favor, e mais ainda, ao lado, da luta
do proletério e do camponés. Tanto a figura do negro como a dos retirantes sdo provas
indubitaveis de que as obras do Pintor ndo eram resultado da reproducéo automatica do
discurso populista, ndo tratavam do povo como entidade abstrata, mas traziam para a
mensagem artistica o ponto de vista dos explorados. Se Aracy Amaral concentrou-se
nas declaragOes do artista para interpretar seu posicionamento politico-ideologico e o
produto de seu trabalho, Fabris resolveu o dilema sobre a oficialidade ou ndo do artista
por meio do estudo darelagdo entre as obras e 0 momento histérico, dando maior énfase
a elucidacéo datemética das obras. Esse foi seu mérito. Ainda que Fabris considere que
a mensagem artistica de Portinari, cuja esséncia era ab mesmo tempo estética e politica,
estava em franca contradi¢cdo com o populismo do Estado Novo, a autora ndo levou em
conta que muito da oficialidade do Pintor brasileiro dependeu do uso politico que se fez
de suas obras.

Dois aspectos se conjugam na confirmacdo da oficialidade de Portinari: o
estético e o politico. Tanto um como outro eram respostas aos impasses do momento
historico vivido. No campo estético foi influente, durante os anos trinta e o inicio dos
anos quarenta, o realismo. Sua expressdo moderna se adequava sem precedentes muito
recentes as obras de grande dimensdo, servia muito bem para eventos publicos e atuava
com eficécia sobre as massas. Por causa da dinamica social em que o realismo se
inseria, sua mensagem ndo se balizava na acuidade da reflexdo demorada e fina do
espectador, mas deveria ser clara e direta. Todos esses el ementos estéticos reforcaram o
vinculo gque o realismo estabeleceu com a dimensdo politica da sociedade. No campo
politico, o realismo foi o apice da transformacdo da arte em suporte da politica. Se,
como foi visto, o realismo estivera em seus anos inaugurais ligado aos movimentos
politicos revolucionarios, com o0 passar do tempo ele se tornou instrumento
governamental. A concomitancia da escolha estética do realismo por artistas de vérias
partes do mundo, e ndo somente no Brasil, seguia de perto as transformagdes que
ocorriam nas sociedades como um todo. Ao final desse processo, a mutacéo sofrida na
capacidade combativa e transformadora do realismo foi contestada por uns artistas e por

outros ndo.
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As obras de Portinari para o estande brasileiro na New York World's Fair, a
exposicdo itinerante no Riverside Museum, que percorreu varios Estados norte-
americanos e os Murais de Washington fizeram parte de um acordo diplomético entre
Brasil e Estados Unidos. Como artista plastico, Portinari foi representante de seu Pais.
Sua escolha como pintor oficial deveurse muito mais a0 interesse que sua obra
despertou no meio artistico e politico norte-americano do que aos esforgos do governo
brasileiro. Portinari correu até mesmo o risco de ndo ser escolhido como pintor oficial
justamente pela forca de suas obras. Contudo, para os criticos e politicos norte-
americanos 0s tragos expressionistas nas obras do Pintor ndo causavam tanto temor
guanto o mural de Diego Rivera retratando Lénin e Marx junto aos trabalhadores da
industria Ford. Embora se diga, com justica, que Portinari acangou fama e sucesso em
terras estrangeiras devido ao seu proprio mérito, ndo se pode esquecer que 0 interesse
por sua arte adveio da grande semelhanca existente entre o pintor brasileiro e muitos
artistas redistas norte-americanos. A politica cultural norte-americana era evidente:
havia necessidade de afirmac&o dos valores estéticos independentes dos Estados Unidos
e de distanciamento da influéncia cultural exercida pela Europa, e Portinari veio
ratificar as raizes comuns da arte nas Ameéricas.

A partir da fase artistica que insistiu na temética dos retirantes até a execucéo do
painel histérico para o Colégio Cataguazes, a oficididade de Portinari deve ser
entendida ndo mais em termos de sua cooptagdo pelo Estado Novo, que se esboroava, e
pela missdo cultural norte-americana, mas a servico do partido comunista. A execucdo
da série sobre a vida dos retirantes coincidiu com o breve periodo de expansdo da
influéncia e conquista de espago do Partido Comunista do Brasil na politica nacional.
Foi nesse momento que se deu a adeso ética de Portinari a causa comunista. Devido a
sua notoriedade nacional e internacional, o Pintor tornouse benquisto pelos membros
do PCB. Eles se interessavam menos por sua arte que pela influéncia que seu nome
tinha conquistado internacionalmente e na sociedade brasileira, capaz de arrebanhar
filiacbes e votos. Esse era um trunfo do qual ndo se podia abrir mdo. Ja a obra de
Portinari sobre Tiradentes faz parte do periodo em que se deu o recuo da acéo dos
comunistas no Brasil. Com o fim do Estado Novo, iniciouse a orientagdo da politica
interna e externa, pro-Estados Unidos. O conflito entre a URSS e os Estados Unidos se
intensificava nos avores da guerra fria, € o governo direitista de Eurico Gaspar Dutra
colaborou com a politica norte-americana de erradicacdo da ameaca comunista nas

Américas. Em consequiéncia desses acontecimentos, o PCB seriajogado nailegalidade e
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sistematicamente combatido, ao passo que Portinari afastar-se-ia graduamente da
politica.

N&o obstante a insistente campanha anticomunista do governo Dutra, os
militantes do PCB continuaram a exercer influéncia na politica por causa da forca
eleitoral que o partido mantinha. Também nas artes, em vérias ocasides, 0s intelectuais,
criticos de arte e artistas, ligados ao PCB, se pronunciaram em favor de uma arte realista
e humanizadora, baseada pois na figura. A disputa dos partidarios do realismo com os
da abstracdo ganhava vulto nos jornais e o advento da fundagdo dos museus de arte
moderna, no Rio de Janeiro e em Sdo Paulo, e da Biena de S&o Paulo, entre os anos de
1948 e 1951, marcou o ponto alto da contenda. De um lado os que defendiam a
continuidade da tradicdo da arte moderna brasileira (Portinari, Di Cavalcanti e outros) e,
de outro, os que defendiam a voga internacional, o abstracionismo. Criticos militantes
do PCB lutaram em favor da predominancia do realismo nas novas institui¢des de arte
do Pais, porém todas €elas estavam preocupadas em apresentar as tendéncias artisticas da
época e 0 abstracionismo ganhou ainda mais visibilidade. Ao constatarem que a batalha
pela influéncia sobre as instituigdes de arte era va, a clpula do PCB determinou que
seus artistas boicotassem a Primeira Bienal em 1951.%

Essa tomada de posicdo do PCB tinha sua origem na evolucdo do cenario
nacional e internaciona do pos-guerra. Os museus ce arte moderna e a Biena de S&o
Paulo eram instituigoes perfilhadas ao circuito internacional das artes que promovia,
naguele momento, o abstracionismo. Este movimento ganhara forca nas principais
capitais do mundo devido a retomada de contato internaciorel com a producéo européia
— principalmente o concretismo suico — e também a recente prevaléncia ndo s6 mais
econdmica e politica, mas também cultural dos Estados Unidos. A Fortaeza da
Liberdade, antes restrita ao Continente Americano, expandia-se para 0 mundo e, por
conseguinte, também sua arte. Serge Guilbaut comenta as primeiras movimentactes do
critico Clement Greenberg para fazer de Nova York novo centro irradiador da cultura
mundial: “A chave do pensamento de Greenberg é a palavra ‘independéncia’, pois foi
da autonomia que o0 destino da vanguarda dependeu. Independéncia significava
independéncia de Paris. Nesses tempos agitados, ela era crucia — a necessidade foi

talvez ainda mais imperativa do que durante a guerra — para criar uma unica forma de

311 Para um estudo mais aprofundado sobre a polémica entre realismo e abstracionismo ver: AMARAL,
A. A. “Realismo versus abstracionismo e o confronto com a Bienal” In Arte para qué? — a preocupacdo
social naarte brasileira (1930-1970). S0 Paulo: Studio Nobel, 2003, pp. 229-271.
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arte, uma arte que pudesse ser forte, internacional e capaz de efetivamente combater o
totalitarismo, que vinha do leste. (...) Pela primeira vez na histéria da arte Americana,
um importante critico mostrou ser ele proprio suficientemente agressivo, confiante e
devotado a arte Americana para abertamente exigir que a arte de Nova Y ork e Jackson
Pollock tivessem seu lugar no cenério internacional da arte.”3?

Como outros criticos de arte e escritores conterraneos, Greenberg reconheceu na
arte abdtrata, feita nos Estados Unidos, a forma acabada e moderna que faltava ao
realismo democratico e que seria, acima de tudo, capaz de dialogar com o legado da
vanguarda artistica européia. Esse didogo consistia na tentativa de apresentar o
Expressionismo Abstrato como modelo estético atualizado e suscetivel de ser seguido.
Apoiado nas conclusdes de Stephen Spender e de Greenberg, Guilbaut aponta o turn
point da politica cultural norte-americana para 0 mundo: “A auséncia da pintura da lista
de armas no arsena cultura lembranos que até esse momento os Estados Unidos
careciam damais prestigiosa dessas armas, a pintura a 6leo. Essa arma, que a vanguarda
trabalhara para forjar desde 1943 e que Greenberg anunciou em seu artigo (‘O declinio
do cubismo’) de 1948, estava agora a méo. Seu artigo exp0s claramente o que a maioria
dos intelectuais queria ouvir, isto €, que a América estava finalmente pronta para pér em
evidéncia sua propria ‘alta cultura’ . Em outras palavras, a América estava agora a ponto
de fazer a transicéo de nagdo colonizada para colonizadora. (...) A transicdo se deu em
dois estagios. A arte Americana deslocouse primeiro do nacionalismo para o
internacionalismo e, depois, do internacionalismo para o universalismo.”3

Nos Estados Unidos, o realismo declinou e o abstracionismo tornou-se
movimento artistico internacional. N&o s a critica de Greenberg, mas também a acéo
de personaidades ligadas a0 MOMA (Museu de Arte Moderna), Alfred Barr Jr. e

312 GUILBAUT, S. How New Y ork stole the idea of the modern art — abstract expressionism, freedom,
and the cold war. Chicago: The University of Chicago Press, 1985, p. 168 e p. 172.

313 |dem, ibidem, p. 174. Continua Guilbaut: “O primeiro itemimportante na agenda era livrar-se daidéia
de arte nacional, que estava associada com arte provinciana e com a arte politica e figurativa dos anos
trinta. Este tipo de arte ndo mais correspondia a realidade, muito menos as necessidades da Guerra Fria
(...) Seguindo Pollock, Motherwell declarou em 1946 que ‘arte ndo € nacional, que ser um artista
meramente americano ou francés é ndo ser nada: falhar em superar o ambiente inicial € ndo alcancar
nunca o humano'. Esta era entéo a direcdo intelectual em que aidéia de escola nacional de pintura — era
rejeitada em favor de um humanismo universalista. (...) Jovens artistas americanos impulsionados pela
herdica imagem da An#rica na guerra contra o fascismo e incentivados pelo boom econémico e pela
presenca de artistas europeus nos Estados Unidos podiam pressentir finalmente um lugar para sua arte na
cenainternacional e um modelo de pinturaigual aquele de Paris. Eles necessitavam de uma Uinicaimagem
e de sangue novo para que pudessem se identificar com os soldados que embarcaram para a Europa a fim
de defender a civilizagéo contra a barbéarie. Eles eram soldados estéticos que permaneceram em casa com
0 intuito de lutar pela mesma causa na frente cultural.” (E Guilbaut conclui:) “A situagéo era de qualquer
modo paradoxal. Com o intuito de ser internacional (...) os jovens pintores foram obrigados a enfatizar o
caréter especificamente americano de seus trabalhos.” |dem, ibidem, p. 175.
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Nelson Rockefeller, foram decisivas na promocéo e vitoria final da arte moderna norte-
americana. Guilbaut diz: “ Sobre presséo da direita, depois do manifesto antimoderno do
Instituto de Arte Contemporanea de Boston em 1948, o Museu de Arte Moderna e o
Museu Whitney de Arte Americana se movimentaram para salvar a mais avancada
forma de arte moderna, tornando entdo visivel o que poderia ser chamado de
Expressionismo Abstrato. Entre 1948 e 1951, gracas aos escritos de Clement Greenberg
e ao envolvimento ativista das maiores instituicoes, a arte moderna foi protegida,
reacondicionada e apresentada como 0 mais importante movimento para a nova
América emergente do pés-guerra. Este foi evidentemente um novissimo fenbmeno para
os Estados Unidos. Com os incidentes em torno do episodio ICA, é claro que Clement
Greenberg, Robert Motherwell, Alfred Barr e Nelson Rockefeller, para mencionar
apenas alguns com certa inclinagcdo ideoldgica (que nos podemos chamar de um novo
modernismo liberal separado do enfraquecido modernismo académico muito mais
procurado naquele tempo), estavam cientes da necessidade de promover uma arte
baseada no individualismo, na liberdade de expressdo e em oposicdo as producdes
socidlistas ideologicamente limitadas.”3'

A batalha vencida pelos defensores da arte moderna contra 0 pensamento
conservador antimoderno ndo garantiu posi¢ao confortavel para muitos artistas abstratos
norte-americanos. Se a arte dos Estados Unidos tinha ganhado destague no cenéario
internacional, ela também foi usada na reafirmagdo emblematica dos valores nacionais
da maior sociedade capitalista do Ocidente. Guilbaut pondera sobre o surgimento de um
novo condicionamento politico do campo estético: “A arte moderna, a fim de ser
admissivel nos Estados Unidos e por razbes estratégicas, tinha de perder sua
superioridade negativa, tradicionalmente oposicionista, e ser até certo grau diminuida de
modo a ingressar na arena internacional como uma alternativa positiva na Europa a
cultura comunista. Era o preco que a arte moderna tinha de pagar. (...) Nesse periodo da
Guerra Fria, onde a guerra foi com freqiiéncia mais simbdlica do que real, exceto
guando irrompeu na periferia dos dois maiores blocos (Estados Unidos e URSS), como
na Coréia, a ideologia do individualismo foi a arma por exceléncia nos Estados Unidos

e dominou toda a esfera do socia e davidaartistica O individualismo funcionava como

314 GUILBAUT, S. “Postwar painting games” In Reconstructing modernism: art in New York, Paris and
Montreal, 1954-1964. (editado por S. Guilbaut). Massachusetts: MIT, 1990, p. 34.
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0 contrario da arregimentacdo soviética e também como o contrario das tradices
artisticas da década de 1930” . 31°

O sucesso da arte norte-americana na Bienal de Veneza e na mostra de Berlim,
gue servira de propaganda anti-soviética em 1951, foi resultado da apresentacéo eficaz

de uma aternativa para o realismo socialista 31

Por ser uma arte avessa a mensagem
politica, o que se chama de Expressionismo Abstrato transformouse em arma politica
do governo dos Estados Unidos. Como diria Guilbaut, “em 1951, a arte s6 poderia ser
politizada se ea fosse apolitica’.'’” A explicacdo das origens dessa nova politica
cultural dos Estados Unidos para 0 mundo encontra-se no periodo imediato do pos-
guerra. Contra a suspeita alardeada de expansdo do comunismo, o governo de Harry S.
Truman desenvolveu o Plano Marshall para reabilitar o capitalismo na Europa e apostou
gue isso convenceria a populacdo a adotar 0 modelo de vida norte-americano. No
entanto, o antiamericanismo crescia entre os europews. “Em 1946 e 1947 alguns
membros do Congresso vigiaram para a Europa e voltaram muito surpresos com sua
recepcdo e com as criticas que os Estados Unidos receberam aém-mar. Em reacéo ao
gue os observadores americanos consideraram ser os resultados de uma astuta
campanha de propaganda comunista, 0 Senado aprovou o Ato Smith-Mundt em janeiro
de 1948, reorganizando e expandindo o Programa de Informagdo e o Programa
Cultural .38

315 | dem, ibidem, pp. 36-37.

318 Eric Hobsbawm avalia: “A peculiaridade da Guerra Fria era a de que, em termos objetivos, n3o existia
perigo iminente de guerra mundial. Mais que isso: apesar da retérica apocaliptica de ambos os lados, mas
sobretudo do lado americano, os governos das duas superpoténcias aceitaram a distribuicao global de
forcas no fim da Segunda Guerra Mundial, que equivaleria a um equilibrio de poder desigual mas ndo
contestado em sua esséncia. A URSS controlava uma parte do globo, ou sobre ela exercia influéncia — a
zona ocupada pelo Exército Vermelho e/ou outras Forgas armadas comunistas no término da guerra — e
ndo tentava amplia-la pelo uso de forca militar. Os Estados Unidos exerciam controle e predominancia
sobre o resto do mundo capitalista, além do hemisfério norte e oceanos, assumindo o que restava da velha
hegemonia imperial das antigas poténcias coloniais. Em troca, ndo intervinha na zona aceita de
hegemonia soviética. HOBSBAWM, E. Era dos extremos: 0 breve século XX (1914-1991). Sao Paulo:
Companhia das Letras, 1995, p. 224. Continua Hobsbawm: “Pois hoje é evidente, e era razoavelmente
provavel mesmo em 1945-7, que a URSS ndo era expansionista— e menos ainda agressiva —nem contava
com qualquer extensao maior do avango comunista além do que se sup8e houvesse sido combinado nas
conferéncias de clpula de 1943-5. Naverdade, nas &reas em que Moscou controlava seus regimes clientes
€ movimentos comunistas, estes se achavam estes se achavam especificamente comprometidos a nao
erguer Estados segundo o modelo da URSS (...).” Idem, ibidem, p. 229. E o autor conclui: “Muito mais
Obvias foram as consequiéncias politicas da Guerra Fria. (...) Os Estados Unidos plangjaram intervir
militarmente se os comunistas vencessem as elei¢cdes de 1948 na [tdlia. A URSS fez 0 mesmo eliminando
0S nao-comunistas de suas ‘ democracias populares’ multipartidarias, dai em diante reclassificadas como
‘ditaduras do proletariado’.” |dem, ibidem, p. 235.

317 Cf. GUILBAUT, S How New York stole the idea of the modern art — abstract expressionism,
freedom, and the coldwar. Chicago: The University of Chicago Press, 1985, p. 190.

318 | dem, ibidem, p. 192.
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Continua Guilbaut: “O ato prescreveu atencéo para o problema de apresentar
uma imagem clara e acurada dos Estados Unidos: ‘ Se outras pessoas nos entendessem,
elas poderiam gostar de nds, e se elas gostassem de néds, poderiam fazer o que queremos
gue elas facam.” (...) Encorgjados por Truman, que lancou sua ‘ Campanha da Verdade’
em abril de 1950, doze senadores, em margo, propuseram uma resolucdo chamada de
‘“um plano Marshall, no campo das idéias, paratodo o mundo’. O ano de 1950 assistiu a
intensificagdo da Guerra Fria depois da fabricacdo da primeira bomba atémica soviética,
da queda dos nacionalistas chineses e da crescente pressdo doméstica contra o partido
comunista. A guerra ideolégica e de propaganda aqueceurse, e a fusdo das duas
agéncias previas, que estavam separadas, responsaveis pelas atividades culturais e
informac&o, comprova a importancia atribuida a aquisicdo de maior efetividade nesta
area. Em 1949, a propaganda comegara a influenciar todos os aspectos da vida social e a
se infiltrar até nas comunidades locais. (....) Melhorar a imagem cultural dos Estados
Unidos foi identificado em 1948 como a meta mals importante para a propaganda
americana. Mas que tipo de imagem era apropriada? Esse era o principal problema na
agenda cultural (...). A arte de vanguarda poderia ser chamada americana; ela era
cultivada e independente, até 0 momento ligada a tradicdo modernista. Ainda mais, ela
poderia ser usada como um simbolo da ideologia da liberdade que era dominante na
administracdo e entre os novos liberais. O triunfo doméstico da vanguarda era
importante porque ela pavimentava o caminho para a conquista das elites européias.”3°

As disputas entre os Estados Unidos e a URSS se intensificaram e ganharam
dimensdo mundial. Por isso, a propaganda — inclusive a cultural — tornou-se arma
fundamental na luta econdmica, politica e ideoldgica entre as duas poténcias. Néo
somente a Europa Ocidental firmava posicéo sob influéncia estadunidense, mas também
o Brasil. Nas artes brasileiras, a disputa entre realismo e abstracionismo — no ano da
Primeira Bienal — refletiria também o clima da Guerra Fria. Um dos criticos de arte
brasileiros que defendeu a doutrina cultural soviética do realismo sociaista foi
Fernando Pedreira. Seu posicionamento era de condenacdo da arte abstrata como
formalismo vazio e como resultado da influéncia da politica cultura dos Estados

Unidos. Aracy Amaral comenta: “Este €, em sintese, 0 espirito do texto ‘A Bienal —

319 GUILBAUT, S. Op. cit., pp. 192-193. A tese de Serge Guilbaut é que o Expressionismo Abstrato foi
umareagdo contra a utilizagdo propagandista que se fazia do Realismo Democratico no governo populista
de Roosevelt e que se fazia do realismo nos regimes totalitérios tal como o soviético. Para Guilbaut, essa
luta pela liberdade da arte frente ao uso governamental ndo produziu, entretanto, uma mensagem
anticapitalista satisfatoria
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impostura cosmopolita’ de (...) Pedreira (publicado na revista Fundamentos em agosto
de 1951) que rechaca a ‘generosidade’ e o ‘espirito empreendedor de Matarazzo
Sobrinho, da forma como a imprensa trombeteia suas realizacdes, colocando a Bienal
mais como uma resposta do empresariado, tentando induzir o meio artistico a se alinhar
com as novas tendéncias da arte mundial, ao invés de se remoer com inquietaces que
poderiam resultar em crises desestabilizadoras de um sistema que a classe dominante
desgja que permanega.’ 3%

Para Pedreira, o formalismo da arte moderna se traduzia em mensagem
imperialista e contribuia para aienacédo do povo: “* Assim como fizeram nos paises mais
adiantados, também entre nés as classes dominantes (...) estdo montando a sua maquina
de corrupcdo e propaganda, para controlar e orientar o desenvolvimento das artes
plasticas. Este verdadeiro trust chefiado por Nelson Rockefeller e que inclui,
notadamente, como vimos, o0 Museu de Arte Moderna de Nova lorgue e o British
Council (além do proprio Museu de arte Moderna de S&o Paulo ligado ao primeiro por
um convénio) cuida agora de reforcar as suas bases no Brasil, de aumentar sua
influencia em nossos meios artisticos” Fazendo ‘da Biena uma apoteose do
modernismo decadente’ Matarazzo Sobrinho ndo se limita a ‘afundar a arte no pantano
do formalismo moderno’. Na verdade, ‘ha mais de meio século que as classes
dominantes perceberam o grande servico que lhes poderiam prestar as tendéncias ditas
modernas, tendéncias que negam o vaor social da arte, sua funcdo educadora e
progressista, transformando-a num jogo formal para a delicia dos iniciados . Esse seria
0 objetivo dos ‘ Srs. Rockefeller, Matarazzo, Chatealbriand, Jafet e demais mecenas do
mesmo tipo.” (E conclui Pedreira)) ‘Nunca se tinha visto, entre nds, manobra téo
evidente para colaborar, sob o dominio dos tubares da financa, a producéo artistica
nacional. Nunca fora mais claro o esfor¢o do imperialisno, através dos seus agentes (0
mecenas Rockefeller a frente) para firmar posicdes e ganhar influéncia entre os

intelectuais brasileiros’ "%

320 AMARAL, A. A. Arte para qué? — a preocupacso social na arte brasileira (1930-1970). Sso Paulo:
Studio Nobel, 2003, p. 248.

321 |dem, ibidem, pp. 249-250. (parénteses nossos). Aracy Amaral comenta: “Na verdade, o que toda a
série de artigos de Fernando Pedreira traz a tona €, em sintese, 0 que veriamos ser feito em relagéo a todo
0 mundo ocidental e, em particular, em relacdo a América Latina, na exportagdo pelos agentes culturais
do Departamento de Estado — sobretudo o Museu de Arte Moderna de Nova lorque — da corrente norte-
americana do expressionismo abstrato, conforme registrou em Art Forum a critica Eva Cockcroft, em
artigo que aborda o problema da exportac&o do “modelo democrético” da arte norte-americana durante a
guerrafria” Idem, ibidem, p. 250.
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O alvo do texto de Pedreira eram os capitalistas patrocinadores da arte moderna,
gue tentavam desvirtuar a funcéo social da arte e cooptavam a elite intelectual brasileira,
mas também Mario Pedrosa, pois sabidamente ele era 0 mais antigo defensor do
abstracionismo no Brasil. Aracy Amara relata: “Conforme se vé, o debate sobre
realismo versus abstracionismo cederia lugar, por ocasido da abertura da Biena, a
dendncia que questiona sua realizacdo em nosso Pais. [...] Grande parte desse artigo se
destina, no entanto, a condenagdo de Mério Pedrosa que, [...] [diz Pedreira;] ‘pretende
provar as ligagdes entre a arte abstrata e a revolucdo soviética. Citando Kandinsky,
Rodchenko e Malevitch, Mario Pedrosa faz funcionar o desmoralizado realgjo trotskista
para acusar os ‘stalinistas’, que traem a um tempo a revolucdo de Lénin e a arte
revoluciondria... Na verdade, esta arte que o critico Pedrosa ainda chama de
revoluciondria incluiu, por algum tempo, muita gente boa. Mas logo €a revelou seu
caréter falso e estéril, sua absoluta falta de contetido. O que se exige agora é uma arte
que, talvez (para desgosto dos que se preocupam com estas coisas) ndo tenha relacéo
com a obra de Rodchenko e de outros artistas do tempo em que brilhavam as flamas de
outubro, como diz Mério Pedrosa.’ [...] O que se desgjaria, segundo Pedreira, seria, isso
sm: ‘Uma arte mais humana e generosa, voltada para os problemas do homem
brasileiro, uma arte que gude o povo a libertar-se da opressdo e da exploracéo e
contribua para o florescimento de uma cultura realmente brasileira. Eis porque
combatemos o abstracionismo cosmopolita que nega o vaor socid e humano da
arte’ 322,

Em artigo para a Tribuna da Imprensa, publicado no dia 03-11-1951, Pedrosa
apresentava as tendéncias atuais da arte moderna e respondia as acusacOes de Pedreira
de que ela era um formalismo vazio. Longe de ser um divertimento para as classes
abastadas ou um campo de pesquisas somente para iniciados, a nova arte tinha ligacoes
com o mundo do trabalho e, por conseguinte, com a base solida da sociedade moderna.
A semelhanca das experiéncias construtivistas russas, 0 ressurgimento do

abstracionismo, e principamente da arte concreta, era expressdo da era “neotécnica’

322 AMARAL, A. A. Op. cit., p. 251. (colchetes nossos). Af também, Aracy Amaral discute a posicao de
Pedrosa: “(Ele) refuta, contudo, com sua posicdo aberta ao longo dos anos, as idéias de Pedreira,
considerando ‘reacionéria a maneira como era colocado o problema da arte moderna. ‘ Porque havia na
arte dita moderna algo que era revoluciondrio, que se precisava desenvolver. Dai porque tive realmente
um interesse muito grande por uma arte que fosse importante no fazer, que influenciasse a vida social da
época. Quis que fosse criativa nesse sentido. Quando eu falava de arte moderna eu me referia a uma arte
quetivesse influéncia sobre avida social da época. Eu achava que com uma arte mais desinteressada vocé
mudava a sociedade. Essa arte iria ter uma importancia na vida social. N&o me interessou nunca a arte
puramente desinteressada, que ndo fosse social.’” Idem, ibidem, p. 251. (parénteses nossos).
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gue se inaugurava. Pedrosa diz: “Qualquer opinido que se faca sobre as pesguisas da
arte moderna, nas suas expressdes mais ousadas — e nos referimos especialmente aos
adeptos do “abdracionismo” ou da arte dita concreta —, uma coisa precisa ser
assinalada: esses artistas ndo propdem, antes de tudo, uma visdo do mundo que quer ser
atualissima. E que (...) se anteciparia aos nossos habitos sentimentais e mentais de hoje,
numa projecéo do futuro. (...) Com efeito, os pesquisadores da pura plastica, da visao
dindmica sd0 o que hé& de mais contrario ao escapismo. Para eles a arte ndo € um mundo
a parte, um refugio a ‘torre de marfim’, a velha iluso da ‘arte pela arte’. Ao contrario,
eles se colocam com os dois pés solidamente fincados nas possibilidades do presente.
(Sua arte pretende ser) a cristalizagcdo do estado de cultura e de civilizagdo a que o
homem potencia mente atingiu.”3?3

Pedrosa distinguia duas tendéncias na arte moderna, a saber, a expressionistae a
construtiva. Enquanto a primeira evidenciava a revolta do sujeito frente a realidade que
Ihe escapava, a segunda tinha espirito de coletividade e participava da construcéo da
nova sociedade. A tendéncia geral da arte abstrata nos Estados Unidos era
expressionista. Justamente ali, onde a técnica chegara a resultados sem par e nunca
antes vistos, os artistas optaram por expressar a crise do sujeito e ndo uma solugdo
coletiva. Diante do niilismo de alguns artistas norte-americanos, Pedrosa apontava a via
construtiva. No caso de Pollock e de Willem de Kooning, a mensagem niilista de suas
obras expressionistas abstratas parecia indicar 0 assentimento desses artistas com a
ordem politicado pais. O comentario do critico sobre o abstracionismo norte-americano
ressalta a contradicdo existente entre as conquistas técnicas da sociedade e a énfase nas
apreensdes do individuo moderno: “Por um paradoxo que da muito a refletir, dentre os
jovens artistas modernos, quase que 0s Unicos que denotam pessimismo (nas obras),
certa tendéncia niilista vivem nos Estados Unidos. E o caso, por exemplo, de um
Pollock com seu Lucifer ou um W. Kooning com Atico, cujo abstracionismo, talvez
feito de reminiscéncias fauvistas ou expressionistas, se manifesta através de um
emaranhado de linhas e de manchas coloridas aparentemente arbitrarias, que se poderia
traduzir por uma espécie de solucdo de desespero, de violéncia, certa aquiescéncia com

a desordem espontanea.” 3%

323 PEDROSA, M. “Atualidade do abstracionismo” In Modernidade cé e |1& textos escolhidos. (org. Otilia
B. F. Arantes). S&o Paulo: EDUSP, 2000, p. 179. (parénteses nossos).

324 |dem, ibidem, p. 181. E Pedrosa se pergunta: “ Serd isso a revelacéo do desespero do homem que se
sente enredado nos fios da maguina descontrolada? Um indicio de sedugdo da desordem pela desordem, a
manifestacdo inconsciente de um desejo coletivo de autodestruicdo? Em outros artistas americanos, como
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Embora a arte abstrata norte-americana — denominacdo que servia para unir
correntes até mesmo opostas — ndo fosse a que mais se identificava com as motivagoes
sociais de que falava Pedrosa, se comparada com movimentos e artistas europeus como
Theo van Doesburg ou Max Bill, havia nela mais autenticidade e impeto inovador que
no realismo. Esse era conservador em arte e representado principalmente pelo realismo
sociadista. Pedrosa comenta: “(O potencial da arte abstrata norte-americana) esta na
variedade e sobretudo na extrema liberdade de pesquisa de seus artistas, que trabalham
nao sd desamparados dos poderes publicos, como sob hostilidade destes. Mas por i1sso
mesmo ela € uma arte de subversdo, de inconformismo, de fé, de participacéo ativa na
vida americana de que é uma expressdo auténtica e, sob certos aspectos, a mais
promissora. Se os Estados Unidos fossem um pais em que o Estado ja fosse senhor de
tudo e de todos, a ‘doutrina oficial’ de sua arte seria a que hoje prevalece na Russia. (...)
A verdade nua e crua é que a corrente conservadora em arte é hoje representada pelo
chamado ‘realismo socidista’ . Ela é resultante da contra-revolucdo ideolégica que se
veio processando na Russia desde o isolamento naciona da revolucéo, quando as forcas
progressistas européias foram sendo sucessvamente esmagadas aé o triunfo
wagneriano de Hitler.”3?°

Malgrado as acusagfes que sofria dos criticos do PCB, Pedrosa reafirmava a
ligagcdo estreita entre a revolucao comunista nos tempos de Lénin e de Trotski e a arte
moderna, em especia 0 construtivismo. A vanguarda russa tinha estabelecido como
meta criar uma arte que fizesse parte dos esforcos de construgcdo do homem do futuro e
de relagOes socials baseadas na coletividade e no sentimento comum e fraterno. Seu
mote principal era a aproximagdo entre o trabalho artistico e o conjunto da producéo
socia. Baseados na idéia de racionalidade e plangamento da sociedade, Rodchenko,
Kandinsky e Malevitch ndo pouparam esforgos para que, por meio da revolucéo interna
da arte, eles contemplassem os ideais comuns da revolucéo russa. Fizeram profisséo de
fé de sua arte e do comunismo, pois ambos pareciam caminhar juntos para a sintese
final e definitiva em que o trabalho seria atividade livre e a arte, parte congtitutiva de
todas as atividades humanas. Esse foi 0 objetivo dos esfor¢os sobre- humanos dos que
trabalharam pela e na fase inicia da revolugdo soviética. Pedrosa relata: “Sob estimulo

de um Lunatcharsky e de um Bogdanov, Leningrado e Moscou foram teatro, nos

Rothko e seus afins, a tendéncia abstracionista traz como que uma volta a indefini¢cdo, a supressao da
linha ou da forma definida, a0 mundo pegqueno-burgués desestruturado do impressionismo.” ldem,
ibidem, p. 181.

32 PEDROSA, M. Op. cit., p. 181. (parénteses nossos).

223



primeiros anos da revolucdo, das maiores experiéncias artisticas em todos os dominios,
desde o teatro e 0 cinema a musica, a pintura e escultura. O construtivismo moderno
nasceu ali com Malevitch, enquanto Kandinsky, diretor das artes em Moscou, tentava
globalizar, sob uma orientagdo realmente revolucionéria, ndo sO social como técnica e
esteticamente, todas as atividades artisticas.”3?°

No caso da URSS, Pedrosa mostrava que a arte ndo conseguira por si s
transformar o homem e suas experiéncias revolucion&rias foram interrompidas. O
surgimento do movimento contra-revolucionario na politica foi seguido da repressdo
nas artes: “A partida de Malevitch, a partida de Kandinsky que mais ou menos coincidiu
com o suicidio de Maiakovski, nd0 se deram por acaso. Era uma reacdo que,
principiando no dominio aparentemente desinteressado da arte, ia terminar na
glorificagdo de Iva, o terrivel, e de Pedro, o Grande, o endeusamento de Stélin, o
nacionalismo e patriotismo estilistico na arquitetura como a suprema sabedoria e a volta
pura e smples, nas artes plasticas, ao assunto, a imitacdo da realidade imediata. Quer
dizer, entronizava-se no pais de Lénin uma estética francamente reacionaria, criada
outrora pela burguesia, nos seus dias de arrivismo socia, cultura e politico. Sob o
pretexto de luta pela edificacéo do socialismo, o chamado realismo socialista € apenas a
glorificacdo da burocracia dirigente do Estado soviético. (...) A méquina (Pedrosa
refere-se a camera fotografica) ndo idealiza, mas a arte, mesmo a mais redista, € o
maior instrumento de idealizacdo da redidade. Os artistas russos obrigados a
‘documentar’ a atualidade soviética ndo fazem outra coisa sendo idedliza-la, e 0 que é
pior: ndo ao sabor da prépria fantasia, mas a0 gosto dos atos dignatarios do poder. Na
Russia de hoje todos sdo idealizados, o Chefe supremo nas aturas e 0s qoerarios e o
muijique fantasiado de macacdo proletério, |4 embaixo.”3?

Pedrosa acreditava que a tendéncia construtiva da arte moderna, isto é, o
reatamento proposto pela arte abstrata e concreta com as experiéncias plasticas
interrompidas do construtivismo russo, visava a consumacdo dos anseios sociais
depositados, e ainda ndo concluidos, no advento da revolugdo russa. A tendéncia
construtiva realizava, imediatamente na arte, 0 que era imprescindivel que se
processasse no campo politico. N&o se tratava mais de recuperar a funcdo documentaria

da arte, ja que a fotografia e o cinema cumpriam-na melhor, e sim de aproximar a

326 PEDROSA, M. “Atualidade do abstracionismo” In Modernidade cé e |& textos escolhidos. (org. Otilia
B. F. Arantes). S&o Paulo: EDUSP, 2000, p. 182.
327 | dem, ibidem, pp. 182-184. (parénteses NOSsOS).
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criacdo artistica da “tecnologia moderna, que criou novos materiais e novos objetos,
libertou as cores do suporte objetivo, insinuou novas formas e abriu novas perspectivas
& imaginacdo e & visdo humanas’.*?® Assim como essa arte se ligava & producdo socidl,
compreendida como 0 meio hecessario para a satisfacéo das necessidades e a realizacéo
plena dos homens, ela se distanciava das fungdes externas aos seus objetivos mais
generosos. Seus lugares, por exceléncia, eram a imaginacdo e a visdo de mundo
renovada. Na andlise sobre os mobiles de Alexander Calder, Pedrosa mostrava como o
artista desvencilhouse das coercdes préticas e externas para se concentrar apenas na
obra “Com esses materiais industriais ndo ficou Cader, entretanto, escravo do
funcional; ao traté-1os, o impulso da propria fantasia lhes desviou o curso, |hes torceu as
formas e com estas o destino utilitario e convencional. Ele sabe, para realce da
dramaticidade plastica, como violentar a prépria funcionalidade do material. Fez assim
da mecanica um sistema a servico de nada, trabalhando ao deus-darg, para o sonho e a
especul agdo — para nd mover coisa alguma, para ndo ganhar dinheiro.” 32°

O distanciamento critico alcancado por Alexander Calder em suas obras ndo se
contrapunha somente ao doutrinarismo politico das artes, implementado na URSS, mas
também a conveniéncia politica, que ndo contrariava a predilecdo e o gosto generalizado
das nessas pelos modelos de arte consagrados e pelos velhos esguemas perceptivos.
Acresce-se aisso 0 efeito devastador e mais ou menos recente da propaganda mercantil
das sociedades capitalistas, que incitava preferéncias e formava a sensibilidade propria
das culturas ocidentais. A tendéncia construtiva nas artes, e mesmo a arte expressionista
abstrata, surgia como uma trincheira contra a transformacdo da arte em objeto de
consumo ligeiro e contra o embotamento estético do homem contemporaneo. A arte
auténoma seria a chave para a preservacao dos valores da arte, numa época em que ela
sofria golpes durissimos, tanto no regime dito comunista como no capitalista. Da
necessidade de preservacéo das conquistas da arte moderna dependia a capacidade de
transformacdo do mundo em outra via. Pedrosa assm como outros criticos de arte
visavam apresentar uma alternativa efetiva e muito mais transformadora pois baseada na

imprescindibilidade da formag&o estética para a redizacdo plena do homem. 3%

328 | dem, ibidem, p. 184.

329 PEDROSA, M. Tens&o e coesio na obra de Calder In Modernidade ca e 14 (org. Otilia B. F. Arantes).
Sdo Paulo: EDUSP, 2000, p. 77-78.

330 O critico Clement Greenberg, discute, em “Vanguarda e kitsch”, a diferenca entre a pesquisa estética
de vanguarda e o gosto estético generalizado nas sociedades de consumo. Cf. GREENBERG, C. Avant-
garde and kitsch. Disponivel em: http://www.sharecom.ca/greenberg/kitsch.html. Acessado em: 12-02-
2006. E possivel encontrar nesse texto afinidade com a interpretacio de Pedrosa sobre a funcfo
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A partir de meados da década de 1940 e durante a década de 1950, os escritos de
Pedrosa realcaram a importancia revolucionéria da dimensdo estética. Se o reatamento
entre arte e producdo em massa parecia cumprir anseios democréticos e socializadores
no mundo moderno, a dimensdo estética era capaz de oferecer aos homens o significado
e adevida amplitude da transformagdo social que se processava. Desde 0 construtivismo
russo até as manifestagbes mais renovadas da tendéncia construtiva — entre elas, o
concretismo — visavam objetivar o trabalho artistico, inserindo-o na atividade coletiva e
emancipadora da sociedade baseada na racionalidade e no plangjamento da producéo e
desmistificando a nogéo de genialidade criativa. Essa foi a grande contribuicdo da arte
de tendéncia corstrutiva, que gproximou o artista do trabalhador.33* Tanto na realizacso
da nova arte como na da arquitetura moderna, e portanto na integracéo necessaria delas,
encontrava-se a realizacdo do projeto construtivo brasileiro. Otilia Arantes comenta:
“Mério Pedrosa completaria (...) que foi justamente o (a propensdo de arquitetos
brasileiros para 0 dogmatismo de uma disciplina auto-imposta) que lhes permitiu levar a
bom termo o seu “papel de militantes’. (...) Aliés, apos ressaltar a disciplina prépria de
discipulos e doutrinérios, (Pedrosa) explica que um tal dogmatismo (de Lucio Costa e
de Oscar Niemeyer) repousava, contudo, num sentimento verdadeiramente moderno: “a
fé nas virtualidades democraticas da producéio em massa”” . 332

Todo o esforgo devotado pelos artistas construtivos na producéo moderna visava

ampliar a consciéncia dos homens, motivando novas formas de agir e de compreender a

emancipadora da arte moderna. Entretanto, deve-se salientar que a op¢do que Greenberg faz pelo
expressionismo abstrato nos Estados Unidos e a op¢do de Pedrosa pela arte construtiva no Brasil sdo
ditadas por circunstancias histéricas e sociais muito diferentes. E ambas tem conotagdes proprias e
consequiéncias diferentes no plano internacional. Se, por um lado, a posi¢do do critico norte-americano
esteve comprometida com a preservacado da dimensdo estética, por outro, o significado conservador
representado pela tendéncia abstrata da arte nos Estados Unidos se revelou no uso da cultura avangada da
época como propaganda do ocidente capitalista como portador e defensor dos valores mais refinados da
cultura contra a agdo depredatéria da URSS. Além disso, ao defender o expressionismo abstrato,
Greenberg reafirmava os valores tradicionais da cultura norte-americana centrada no individuo. Enquanto
isso, a tendéncia construtiva defendida por Pedrosa apostava no pélo oposto da relagdo individuo-
sociedade.

331 Diz Ronaldo Brito: “N&o ha diivida que ao Concretismo cabe 0 mérito (a ele e ndo as tendéncias ditas
marxistas) de compreender a necessidade de atacar o centro do reduto idealista em matéria de arte: o
chamado processo criador.” BRITO, R. Neoconcretismo; vértice e ruptura do projeto construtivo
brasileiro. Rio de Janeiro: FUNARTE, 1985. p. 60. O comenté&rio de Pedrosa, em 1967, enfatiza a
dimensdo critica da arte concreta no que se refere a aproximagéo dela do campo da producgdo: “Como
sabemos, a arte moderna se apresentou em sua complexidade quando o quadro de cavalete aparece aos
artistas como uma totalidade auténoma, e ndo como até entdo na velha arte representativa uma superficie
destinada a criar a ilusdo de uma realidade exterior tridimensional. (...) a justa e fecunda convengdo de
entdo, em sua autonomia e na sua concreticidade real”. PEDROSA, M. “A passagem do verbal ao visua”
In Homem, mundo, arte em crise. (org. Aracy A. Amaral). S&o Paulo: Perspectiva, 1986, p. 148.

332 ARANTES, O. B. F. Mério Pedrosa: itinerério critico. S&o Paulo: Cosac Naify, 2004, pp. 112-113.
(parénteses nossos).
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realidade. Nisso consistia sua contribuicdo sem par. Segundo Pedrosa, a mensagem
inovadora da tendéncia construtiva s era possivel devido aindependéncia que essa arte
gozava frente aos poderes constituidos e ao status quo, capaz de motivar uma alternativa
politica, econémica e social para 0 mundo. Com sua especificidade e leis proprias, a arte
construtiva produziria uma revolugdo silenciosa. A énfase do critico na importancia da
dimensdo estética — como produtora de nova consciéncia coletiva — pretendia ser uma
resposta a preponderancia da Realpolitik no mundo do p6s-guerra, onde os ideérios de
transformacdo da sociedade eram subgtituidos pela prética reificadora e pelo
pessimismo generalizado causado pela crenca na falta de alternativas diante da tentativa
frustrada de se implementar o socialismo na URSS, do desencantamento com as
conquistas benéficas da ciéncia e do fim das utopias sociais. Em suma, a arte
possibilitaria uma nova percepcéo do mundo, desenraizando o homem de seu cotidiano

empobrecido e promovendo consciéncia transformadora. 333

333 Mério Pedrosa afirmava que a exclusividade concedida aos fatores objetivos ndo
garantia uma alteracdo efetiva da sociedade e das insténcias de poder. Ndo havia
possibilidade de uma revolucdo efetiva sem a colaboracdo dos fatores objetivos e
subjetivos. A aposta de Pedrosa incidia naquilo que a analise economicista deixara de
lado, a formagdo de consciéncia e a liberdade, por considerar que a transformacéo
principal da sociedade referia-se a superagdo do modo de producéo capitalista vigente e
gue ela traria necessariamente por si, em fase posterior, a conquista da liberdade
amegada e a emancipagcdo da consciéncia. Os descaminhos da revolugdo na URSS
interditaram aquelas expectativas. L& o que se via, com a nacionalizacdo da producéo e
com o monopodlio da distribuicdo realizado pela burocracia estatal, era justamente a
exploragdo do homem pelo homem, a manutencdo das relagbes de poder e o
desenvolvimento de um Estado nacional conservador perseguindo objetivos
instrumentalizados, segundo uma racionalidade que transcendia os interesses do
homem. Tanto o mundo capitalista do Ocidente como a URSS eram regimes
desumanos. A convicgdo em um finalismo histérico inevitavel, no qua o capitalismo
seria suplantado inevitavelmente pelo socialismo, estava em derrocada. O processo
revolucionario que levou o proletariado ao poder na Russia foi interrompido e em seu
lugar, surgiu um estado controlado por técnicos. Para Pedrosa, a raiz dessa situagdo
encontrava-se no processo historico de alienagdo do homem, tanto no &mbito econdmico
como no ideoldgico.

No ambito ideoldgico, expressavam se os fatores subjetivos e a explicagdo da tomada
de consciéncia do homem sobre sua liberdade. A génese dessa consciéncia iniciara-se
com o fim da unidade entre ordem divina e ordem secular, com a “desmitol ogizacéo do
universo” em que o homem € obrigado a se guiar por si proprio sem o auxilio de uma
ordem externa na sociedade e no mundo garantida por qualquer entidade divina
Pedrosa comenta: “o residuo que ficou do esvaziamento dos céus é um elemento
inassimilado. O mistério dos céus despovoados € um dos tormentos, uma das angustias
do homem moderno. Expulsou os deuses do infinito, e ficou com medo do vazio
incomensuravel”. PEDROSA, M. “O mundo perdeu seus mitos’ (depoimento de
Pedrosa a Paulo Mendes Campos) In Diério Carioca, Rio de Janeiro, ano XX, 2% se¢éo,
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n°5.943, novembro de 1947. (primeira péaginad). A medida que se consolida a
consciéncia da liberdade aumenta também seu antagonismo em relacéo a ordem social e
0 isolamento cada vez maior do individuo. Em especia, o isolamento do homem
coincidia com sua liberacdo para o0 mercado de trabalho e com a supressdo de seu status
dado pela tradi¢céo. Ganhava-se em consciéncia de liberdade, o que se perdiaem clareza
a respeito da logica interna da estrutura e das verdadeiras motivacOes das relacdes
sociais.

No ambito econdmico, tinha-se a explicagdo do processo de conducéo da sociedade
para objetivos que ndo sdo por ela tracados, mas sim pelos interesses econdémicos. Por
um lado, o homem moderno liberta-se das antigas instituicdes da tradicéo; por outro,
esse acréscimo de mobilidade e de consciéncia ndo |he garante um controle equanime
sobre a organizacdo da sociedade. A partir do advento da sociedade moderna inaugurou
se também o0 aumento crescente do antagonismo entre a conquista da liberdade pelo
homem e a perpetuacdo de um poder social para além da capacidade humana de
direcionamento e de intervencdo. Esse poder era a expresséo dos fatores objetivos e a
verificagdo da transfiguracdo da realidade sob a economia capitalista. Mério Pedrosa
constatava a influéncia direta do ambito econémico sobre o entendimento e a
organizagdo da vida moderna: “o tragco supremo do regime capitalista, que marca a
cultura de nosso tempo, de suas deformacles, é dar aos homens uma finalidade externa
as suas proprias necessidades vitais: a procura do lucro pelo lucro, a necessidade
incessante de acumular, de inverter capitais, ininterruptamente, de ndo ser vencido no
mercado, de produzir para produzir”. Idem, ibidem.

Assim, ainvestigacdo da producdo simbdlica fazia-se tdo necessaria como a critica da
forma das relagbes sociais de producdo sob a égide do capitalismo. Tanto uma como
outra colaboravam para a manutencéo do sistema e, principalmente, para o predominio
de um poder acima do socia cada vez mais autbnomo. Aqui, em concordancia com o
pensamento e a andlise de Marx, na primeira parte do livro | de “O Capital”, Mé&rio
Pedrosa asseverava que 0 processo de alienagdo do homem ganhava tal dimensdo que
tanto a burguesia quanto o proletariado perdiam o controle sobre a organizagéo e o
direcionamento da sociedade. Com o privilégio de uns em detrimento do trabalho de
outros, as relacbes econdmicas tornavamse 0 verdadeiro agente e motor do
encadeamento historico. Da possibilidade de se tornar sujeito, 0 homem passava a ser
objeto da historia. Pedrosa diz: “ as relages sociais impostas pelo capitalismo alienaram
0 homem, e sO6 deixaram em presenca um do outro 0 empregador e o empregado, o
capitalista e 0 assalariado, o contratante da forca de trabalho e o contratado, o vendedor
e 0 comprador, o negociante e o fregués. A grande crise moderna € a alienacdo do ser
humano (...). Foi (Marx) (...) acusado téo levianamente de um naterialismo de vistas
curtas, que se ergueu, desgrenhado de revolta e paixao humana, contra a inumanizacéo
da nova sociedade, contra a “coisificagdo” do homem, provocada pelo capitalismo”.
Idem, ibidem, p. 02. (parénteses nossos). O problema da ideologia tornava-se central
para os estudos do pés-guerra. Em 5 de abril de 1955, Pedrosa publicou um ensaio
intitulado: “O poder nacional — as ideologias e sua significacéo para 0 poder nacional”.
Nesse ensaio, ele apostou na fundagdo de um processo cognitivo capaz de levar adiante
a critica dos prejuizos ideol 6gicos e dos pressupostos tedricos da nova ordem mundial.
Tal processo cognitivo ancorava-se na tentativa de formulagéo de respostas para a série
de eventos que minaram as experiéncias socialistas na primeira metade do século XX,
entre eles. a derrota do comunismo na Russia e a formagdo dos estados totalitarios na
Europa. Todos esses eventos foram explicados por Trotski, no fina de sua vida, como
conseqgiiéncia de um periodo transitério e fugaz de obscurecimento da luta de classes no

228



Preocupado com a defesa da arte independente como exercicio livre da
consciéncia, 0 que garantiria a possibilidade de se criarem alternativas criticas a
predominancia das préticas sociais estabelecidas, Pedrosa assm como outros criticos
militantes de seu tempo, entre eles os norte-americanos Meyer Schapiro e Harold
Rosemberg, lutou contra a instrumentalizagdo da arte. Ele acreditava que mesmo sob o
encalco capitalista, a arte tinha margem maior de atuacéo no Ocidente do que na URSS.
As manifestagfes novissimas da arte abstrata e depois do concretismo, inauguradas no
Brasil a partir do fina da década de 1940, possibilitavam o vislumbre de uma
transformagdo socia profunda inaugurada pela coesdo entre estética e o conjunto da
producdo social. Por isso, Pedrosa apostou na arte independente e ndo na arte pela arte.
A tendéncia construtiva seguida pela arte brasileira indicava uma via diferente daquela
consolidada pelo expressionismo abstrato norte-americano.** Talvez por sua crenca nas
possibilidades emancipatérias da nova arte, Pedrosa entendeu mas néo conseguiu erguer
barreiras contra a utilizagéo, inclusive politica, da arte moderna no Ocidente capitdista,
sobretudo pelos Estados Unidos. De fato, a arte abstrata fora eficiente para combater o
realismo e 0 uso politico que se fazia dele, entretanto a arte moderna ndo se conseguiu,
especialmente o abstracionismo e o concretismo do pos-guerra, trilhar um caminho
proprio, integrouse as préticas sociais estabel ecidas e ndo proporcionou uma mensagem
anticapitalista evidente e promissora. Ao final de tudo, quando da emergéncia da Pop
Art, Pedrosa reconheceu que a arte de tendéncia construtiva ndo conseguiu reverter os
mecanismos nem dotar de racionalidade os processos de producdo social. Todos os
produtos da vida humana, inclusive a arte, tinham sido absorvidos pela sociedade de

consumo.

cerne da sociedade moderna. Passada a guerra e com a gjuda da militancia comunista, o
conflito entre proletariado e burguesia se acirraria novamente e dele adviria a revolugéo
proletaria internacional e a deposicdo da burocracia contra-revolucionaria na Russia.
Esse cendrio pds-guerra ndo se confirmou e Pedrosa teve de andisar a formacéo de
estados nacionais autbnomos em franco antagonismo com a sociedade.

334 Cf. BUCHLOH, B. H. D. “Cold war constructivism” In GUILBAUT, S. Reconstructing modernism:
art in New York, Paris and Montreal, 1954-1964. (editado por S. Guilbaut). Massachusetts: MIT, 1990,
pp. 85112. Embora o autor assuma a defesa de uma arte nos moldes produtivistas — baseados na
exigénciade que aarte sefilie a producéo ndo importando o custo disso—, ele também traz para discussdo
sobre o contexto das artes no pds-guerra, a interdicdo politica da tendéncia construtiva nos Estados
Unidos.
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A reivindicacdo de mais consciéncia e a funcdo da arte moderna

Uma vez mais, Pedrosa retoma a questéo da democracia e da liberdade no ensaio

“A arte e os politicos"*

, que discute a significagcdo da arte moderna e seus pontos de
contato com a politica. Nele, liberdade e agdo consciente sG0 essenciais para uma
transformag&o socia profunda, sem as quais toda prética humana estaria ameagada. E
preciso dizer que a partir do anseio manifesto pela liberdade no semanario Vanguarda
Socialista, como fator decisivo na mutacdo das relacdes de classe e das préaticas sociais,
Pedrosa enfatizou, nos anos seguintes, a importancia das atividades desinteressadas do
espirito. Essa prerrogativa da nogéo de descondicionamento dos processos criativos era
fonte para um desenvolvimento da andlise critica-objetiva, que visava ndo apenas a
negacao das visdes de mundo subordinadas a prética socia em vigor, mas também a
construcdo de um projeto alternativo de civilizagdo. Por conseguinte, se o interesse de
Pedrosa pela liberdade tinha respaldo nas proposi¢cdes de Rosa Luxemburgo, o combate
pungente do falso processo de conhecimento encontrava identidade com o pensamento
de Karl Manheim, quando este fez a critica da relacéo degenerativa entre pensamento e
a préatica estabel ecida no capitalismo e nos regimes totalitérios.

N&o era para menos, pois tanto o fortalecimento da atuacdo independente dos
Estados e dos poderes publicos recém-constituidos no pés-guerra, quanto a pulverizacdo
das acles coletivas em simples acOes individuais tornavam necessaria a defesa da
democracia contra impulsos sociais destrutivos. Cada vez mais, a igualdade politica e a
liberdade eram encaradas como valores sem 0s quais nem a arte nem qualquer outra
acdo consciente poderiam sobreviver. Toda fonte de distorcdo ou integracéo
condicionada da atividade critica deveria ser denunciada e combatida. Pedrosa
considerava necessario assegurar na vida contemporanea, pela consciéncia e pelo
exercicio da liberdade, o desenvolvimento “das atividades desinteressadas do espirito
(...) numa época de tarado utilitarismo”, afirmando que, “o espirito criador, a verdadeira
cultura ndo florescem sendo num clima de liberdade. Sob as tiranias, € claro, os génios

ndo desaparecem. Ao contrario, muitas vezes irrompem — pela fatalidade mesma de ter

33° PEDROSA, M. “A arte e os politicos” In Tribuna da Imprensa, Rio de Janeiro, 25 de outubro de 1952,
p. 08.
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de vencer resisténcias obscurantistas (...), mas sO na liberdade, na democracia, os frutos
solitérios do génio permanecem, frutificam e se socializam.”3%¢

Ainda que os artistas e suas grandes obras nasgam tanto nos regimes tiranicos
como ha democracia, apenas hesta Ultima seria possivel um aprimoramento estético em
sentido social. Té somente com liberdade e democracia, a realizacdo dos designios
mais reconditos do mundo artistico poderia ser difundida e intensificar a troca
imprescindivel entre os aspectos individuais e coletivos da experiéncia humana. Todas
as atividades desinteressadas do espirito proporcionavam, pelo desenvolvimento
independente dos condicionamentos sociais, uma superacdo das préticas humanas
estabelecidas. Na sociedade contemporanea, travava-se o embate enérgico entre uma
nova forma de conhecimento baseada na percepcéo e uma racionalidade operativa e
condicionada. Uma acompanhava com exclusividade as exigéncias materiais —
assegurando a permanéncia e o aperfeicoamento do poder da esfera publica ou do
Estado sobre os individuos —, outra sustentava a superacéo do mecanicismo socia pela
acao da consciéncia.

A igualdade politica era condicdo prévia para que o espirito criador ou a
consciéncia formadora atuassem no sentido de estabel ecer ndo apenas uma sensibilidade
renovada, sendo também relacBes sociais inéditas. Donde Mé&rio Pedrosa assevera, em
objecdo tanto ao vigor destrutivo da institucionalizacdo como a incapacidade dos
regimes totalitarios: “a superioridade democrética consiste em criar o clima espiritual
mais capaz de dar estrutura, forma e estilo as grandes culturas, as culturas auténticas que
marcam os povos com fisionomia propria ou ddo a todos os estégios de civilizacao,
mesmo os mais primitivos, o privilégio de sobreviver os milénios”**’ Contra o
mecani cisno socio-econdémico, uma defesa possivel consistia em manter o avanco das
atividades livres ndo apenas para denunciar a subordinacdo do homem as determinagdes
historicas do capitalismo e a incapacidade de controle e de direcionamento racional nos
regimes politicos vigentes, mas também para insuflar vida no esquema de relacles
sociais quase inanimadas a fim de que se iniciasse 0 processo construtivo de uma nova
sociedade.

Nessas condi¢bes inauditas, cabia a0 homem criar produtos culturais
independentes — baseados nas condic¢des favoravels da democracia e da liberdade — para

uma mutagdo substancial do mundo e, com isso, evitar a prevaéncia do utilitarismo

33¢ PEDROSA, M. Op. cit., p. 08.
337 | dem, ibidem. p. 08.
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afeito aldgica darelagdo entre coisas, proprio de um racionalismo frio e eficiente que se
tornava, em Ultima instancia, ameacador a vida. A conservacdo desse estado de coisas
significava tanto uma progressiva anulagdo do homem, obstruindo sua consciéncia
formadora, como uma distorcdo de sua apreensdo objetiva. Assim, a politica devia
passar por uma revisdo de seus objetivos e a consciéncia seria o primado de uma nova
politica feita de baixo. Explica Pedrosa: “A politica em nossos dias tende a tornar-se
cada vez mais uma técnica e muito menos um combate pela elevacdo material e cultura
do povo. Os poderes publicos a medida que crescem, que intervém por toda parte, que
abarcam todos os aspectos da vida moderna se vao tornando monstros irresponsaveis de
mil cabecas, movidos apenas por uma norma— a da eficiéncia.”3*®

Em contraposicéo a toda pratica social, que visava a méxima concretizacdo de
objetivos produtivos em beneficio das classes dominantes, as atividades livres
encontravam-se dissociadas das relacdes sociais estabelecidas e seriam o fator negativo
necessario de superacdo do viés exclusivamente econdmico na formagdo de uma nova
sociedade para aém das manifestagcbes empobrecidas da experiéncia humana. Por sua
vez, as atividades livres renunciavam a todo aperfeicoamento do mecanicismo social
gue aumentasse a subordinagdo humana aos interesses do lucro, que de forma infalivel
enfelxavam as rotas possiveis de atuagao restringindo-as na politica ou na economia.
Entre essas atividades, a arte tinha fungdo essencial no processo de reeducar o homem
pela ampliacéo de sua sensibilidade embrutecida, o0 que demandava uma amplificacéo
de sua consciéncia e potencialidade cognitiva. Segundo Pedrosa, a arte podia romper
com esse ciclo de producéo e reproducéo da sociedade: “ Contra esse novo Frankestein o
homem é sem defesa. Ou por outra, sua defesa consiste em estimular as atividades
desinteressadas, mesmo as atividades pueris. No campo dessas atividades, a de forca
resistente maior é sem ddvida a arte moderna.”3*°

Se antes do advento das vanguardas artisticas havia uma relacdo muita vez de
cumplicidade entre arte e ordem instituida, agora cabia as artes plasticas - em sua
resisténcia a incorporacdo nas préticas sociais estabelecidas - uma funcdo mais nobre:
cultivar uma nova percepcdo da realidade e incentivar todo tipo de experiéncia capaz de
ndo se limitar as estruturas mentais do dia-a-dia. Conclui Pedrosa: “Para Mondrian, para
Gropius, a Unica salvacdo do homem em face da méquina estd em reeducélo

esteticamente. Em fazé-1o parar sua corrida sem sentido, em sua afobacéo cotidiana,

338 PEDROSA, M. Op. cit., p. 08.
339 | dem, ibidem, p. 08.
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para que contemple, se detenha nédo apenas diante de um quadro, de uma escultura ou de
um monumento, mas também diante dos humildes objetos que o envolvem, atento a que
as coisas sirvam naturalmente aos fins a que se destinam, as formas segjam adequadas as
funcdes e a ordem derive da sincronizagdo daimaginacdo com a necessidade.”3*

A procura pela expressao justa, por parte de Mario Pedrosa, entre fungdo e forma
indicava a realizacdo de um ideal de transparéncia na compreensdo e na ordenacéo do
mundo, que garantia as condic¢des e motivacdes reais de producdo e reproducao social e
propiciava a construcéo de outro modo de vida. Evitava-se, com isso, ainsuficiéncia do
plano Unico da acdo para resolver as novas dinamicas engendradas pela instituicdo de
valores sociais atinentes a manutencéo das estruturas de poder. Essa dimensdo do
pensamento deveria ser posta a prova, sob pena de ineficacia da acdo transformadora.
Revelar o vinculo existente entre pensamento e prética social estabelecida era sina de
um processo critico que se completava em duas direcBes e também da importancia
atribuida as atividades livres, diante da acdo e do pensamento condicionados & ordem
vigente. Nesse sentido, a arte moderna negou 0s preceitos académicos do seculo XI1X e
a velha dindmica entre forma e contelido da obra para afastar a influéncia verba ou
literaria predominante.

Para Pedrosa, a arte moderna era expressdo da adequacéo perfeita entre o
espirito e a matéria. Essa adequacdo restituia a razdo um significado mais amplo,
derivado da énfase na experiéncia humana e na qual se restabelecia o contato com o
mundo; com isso, far-se-ia 0 coroamento da estética, que sensibilizaria a razdo. Se a
experiéncia humana empobrecida reafirmava na mesma medida as versbes mais
simplificadas da validade e da predominancia do postulado pragmético, era preciso
revelar — e por que ndo através da evidente formacéo de consciéncia pela arte? — quanto
existia de falso na exigéncia prética e a servico de quem ela se encontrava. Assim, 0
momento da consciéncia tornava-se a passagem tanto do fetichismo para o valor de uso
como da aparente organizacdo racional do mundo para uma unidade verdadeira entre
arte e razdo. N&o se tratava aqui de um problema supérfluo ou ligado em demasia a uma
teoria do valor, mas da tentativa de dar transparéncia as dicotomias forjadas entre
homem e mundo, razéo e experiéncia.

A arte moderna convertiaase na negacdo da relacdo obscurecida entre

entendimento e sensibilidade ou no momento de consciéncia, que ndo se deixava lograr

340 PEDROSA, M. Op. cit., Idem, ibidem, p. 08.
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pelo antagonismo entre imaginacéo e necessidade, a fim de que fosse possivel uma acéo
efetiva na construcdo de um projeto civilizatorio renovador. Da arte e das atividades
livres tinha-se, ao contrario do que se poderia supor, um ponto de vista critico-objetivo
novo e uma alternativa eficaz para a superacdo da ordem e do poder vigentes. Eis por
gue Pedrosa indicava a conquista de uma razéo sensivel como ponto de partida para a
funcdo emancipadora da arte, sem a qual tanto o pensamento como a agdo estavam
condenados a uma separacao nociva: “Desde Marx e Rimbaud, a realidade e a poesia ou
se fundem ou o mundo entra em caos. N&o € possivel a dicotomia entre acdo, dominio
por exceléncia da politica, e 0 pensamento, que abrange desde as intuicbes mais
abstrusas da matematica moderna as criagcbes mais abstratas de um Klee ou de um Max
Bill. Os politicos de nossos dias ou concorrem para uma harmonia ou estéo trabalhando
para fazer saltar o mundo que pretendem estar dirigindo, em mil pedagos, num desses
di as.”341

A tarefa da arte moderna inscreviase na transformagdo profunda da
sensibilidade do homem e, por isso, também implicava uma ateracdo da visdo de
mundo consolidada e da relagdo cognitiva recrudescida. Tratava-se de apostar na
revolucao interna da arte e no aprimoramento pleno de um novo processo cognitivo sob
a égide da ate contra o racionalismo abstrato da sociedade burguesa. Em um de seus
depoimentos na década de setenta, Pedrosa comentaria: “A ‘arte moderna’ ia mostrar-se
assim mais do gue uma simples moda ou escola, como qualquer das inlmeras que
passaram pela histéria contemporénea, (...) um movimento cultural da maior
transcendéncia. Primeiro que tudo vinha revelar o que se havia esquecido no curso do
desenvolvimento da civilizagdo burguesa, de seu racionalismo abstrato, consequiente a
supremacia da economia capitalista com suas relacbes de producdo fundadas no
mercado, onde as coisas perdem a realidade concreta, e transferidas ao plano das
superestruturas em escala mundia: que a Arte em nenhum momento da evolucéo
humana foi monopdlio ou produto direto dos progressos econdmicos e intelectualistas.
Foi, entretanto, em nome dessa supremacia econdmica e politica e dos conhecimentos
gue adquiriam sistematicamente reduzidos a normas | 6gicas esvaziadas de seu contetido

contraditorio, que as burguesias nacionais européias passaram a proclamar ter também a

341 PEDROSA, M. Op. cit., p.08.
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supremacia e o0 monopdlio da ‘grande arte, das ‘belas-artes’, desde o advento do
chamado milagre grego, em que querem encontrar suas origens ou seu modelo.”34?

Contra esse estado miseravel da civilizagcdo burguesa é que a arte moderna se
insurgira. Ela lutava contra a manutencéo de uma ordem social fundada no descrédito da
experiéncia direta e estreita entre homem e mundo, contra 0S preconceitos
intel ectualistas baseados na pretensdo de onisciéncia do individuo burgués autocentrado
€, em suma, contra a sociedade de mercado em que tudo deveria ser redutivel aos
parametros da prética ou a moral do uso. Para Pedrosa, a arte moderna nascia da
contradicdo que se instaurava entre a tradicdo ossificada da cultura européia e as
descobertas — feitas por antropdlogos, etndlogos, psicologos, etc. durante a expansao
capitalista da Europa em busca de novos mercados — de formas expressivas e
impactantes realizadas pelas culturas dos povos ditos “primitivos’. Neles, a valorizacéo
das experiéncias perceptivas e do carater fisondmico dos objetos revelava uma relacéo
mais préxima entre sujeito e objeto em franca oposicdo ao conhecimento instrumental
do homem moderno. Cabia a arte moderna realizar uma mutacdo profunda da
sensibilidade e da compreensdo consolidadas pelo pensamento etnocéntrico, enquanto o
homem ocidental transformava a base econdmica e social dos povos “primitivos’ ou
excéntricos.

Pedrosa conclui: “No entanto, por uma dessas reviravoltas dialéticas da historia,
a propria expansdo imperialista que se inicia pelo fim do século vai abrir a arte ocidental
0 contato com as culturas dos povos primitivos, ainda em estégios tribais, comunitarios
ou pré-capitalistas. Desse contato € que, se ndo nasce, desenvolve-se 0 que sera a ‘arte
moderna’. O impacto desse contato foi tremendo sobre as Ciéncias Sociais, da
Sociologia a Antropologia, a Etnografia, a Psicologia Socia que até entdo se
desenrolavam independentemente das investigaces de campo, por analogias e deductes
conforme a légica formal, de natureza idealista ou mistificadora, ou por agumas
indugdes e intuicbes geniais isoladas de seus sdbios. (...) A idéia da superioridade
branca sobre os outros povos da periferia econdmica e cultural comecava a ser batida
em brecha pelo proprio desenvolvimento das Ciéncias Sociais e culturais na época
imperialista. A arte moderna € em grande parte resultante dessa dialética cultural.
Assim, a0 mesmo tempo em que o0 imperiaismo conquista, explora e destréi as

economias, 0 viver e as culturas autéctones desses povos ‘barbaros’, a arte que se

342 PEDROSA, M. “As vésperas da Biena” In Homem, mundo, arte em crise. S0 Paulo: Editora
Perspectiva, 1986, p. 285.
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comeca a fazer no ocidente vai enriquecer-se com a contribuic¢éo das forcas culturais até
entdo insuspeitas desses mesmos povos.” 3+

O pane “Tiradentes” de Portinari pretendia dar relevancia a funcgdo
comunicativa da arte. Ela realizar-se-ia através da composicdo visua didética e da
excessiva clareza no tratamento do assunto. Esses aspectos de sua proposta
distanciavam-se da funcéo plastica estrita, a0 mesmo tempo em que formavam a base
para uma compreensdo acessivel da obra pelo publico. Se bem que a atitude de Portinari
implicasse uma concepcdo precisa sobre a funcdo comunicativa da arte, tratava-se de
uma operacdo mais politica que estética. Por isso, ainsisténcia do Pintor na execucdo do
painel de Tiradentes sob o crivo do realismo historico beneficiava outra coisa que néo
precisamente a arte. Para Pedrosa, a preocupagdo politica e social assumida por
Portinari deslocava a pergunta— o0 que a arte comunica?— e interditava sua funcéo. 1sso
porque o enfoque sobre o realismo historico como meio de alcancar a expressdo
simplificada na composi¢do visua e a clareza no tratamento do assunto refreava a
mensagem estética advinda com exclusividade da apuracdo interna da atividade
artistica.

Por sua vez, Pedrosa sdlientava seu interesse pela primazia da mensagem
estética sobre a influéncia do campo politico e socia ha arte. Foi a inquietacgo causada
por matéria que levou o critico areavaliacdo da obra de Portinari e que marcou, dai
por diante, o desenvolvimento de suas idéias. Sua posi¢do sobre a fungdo comunicativa
da arte pode ser melhor compreendida com o ensaio, publicado no Jornal do Brasil em
1957, intitulado “Comunicagéo em arte”. Nele, a conjuntura recente da morte de Diego
Rivera trazia 0 ensgo para mais uma andise sobre o0 Muralismo Mexicano, em
comparacdo com a voga entdo atual do Tachismo. De forma indireta, fezse o cotgjo da
posicéo artistica de Rivera — e, por extensdo, a de Portinari — com a solugdo renovada
apresentada por Pedrosa para o problema da mensagem estética, na qual ele explicitou
tanto o que consiste a comunicagdo promovida pela arte como o ponto de vista da
recepcdo da obra pelo publico. Esses dois aspectos do problema refletiam tanto as
dificuldades apresentadas pelas varias manifestagdes artisticas em favor da importancia
do contetdo social, como davam testemunho de uma alternativa consistente contra o

crescimento da influéncia do subjetivismo na arte moderna.

343 PEDROSA, M. Op. cit., pp. 285-6.
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No ensaio supracitado, Pedrosa tentava refutar a constante argumentacdo de que
a0 se dafastar do publico, a arte moderna desumanizouse. Esse ponto de vista —
defendido por vérios intelectuais de diferentes matizes, entre eles Wladimir Kemenev e
Bernard Myers — assentava-se na premissa, revelada pelo estudo de movimentos
artisticos do passado como o romantismo, de que era possivel uma aproximacao efetiva
entre arte e publico. Tornava-se fundamental o estudo sobre a adequacdo entre a
manifestacdo artistica e a capacidade de compreensdo dela pelo publico. Além disso,
para uma parte daqueles intelectuais, a arte moderna sinalizava um novo periodo em que
a divisdo da sociedade em classes advinha ndo apenas do jugo econémico, mas da
dificuldade de compreensdo do fendmeno artistico. Nesse contexto, um dos fatores
implicados na desumanizagdo da arte era justamente o fato de ela ser artigo
compreensivel para uma elite, mas ndo para o grande publico. Assim, o aporte sobre a
funcdo comunicativa da arte levava de modo irremediavel a elucidacdo de qual devia ser
a qualidade de sua mensagem e para quem ela se destinava.

Embora ndo negasse a cisdo entre publico e arte nem mesmo as diferencas de
apreciagdo do produto artistico na sociedade, Pedrosa acreditava que a arte moderna
continha uma mensagem generosa. Com certeza, o problema da comunicacéo na arte
derivava de uma compreensdo nova partilhada por poucos, que se distanciava da
preocupacdo de retorno ao gosto geral do publico e que fixava uma posicdo contraria
aos esforcos simplificadores da mensagem artistica para facilitar seu acesso e sua
compreensdo. Constituia um verdadeiro contra-senso exigir que o esforco renovador da
arte moderna se igualasse com as praticas ja estabelecidas, com o gosto consolidado na
apreciacdo da arte tradicional. Nesse sentido, afirma Pedrosa: “A arte moderna rompe,
realmente, com velhos canones artisticos consagrados e exige, por isso mesmo, do
espectador, uma compreensdo mais aiva que a arte tradiciona, ja perfeitamente
digerida, pode exigir.”3*. Esse diferencial resultante da arte moderna ndo se resumia
apenas a seu caréter inovador, de manifestagdo recém chegada, mas também a sua tarefa
justa de descondicionamento do gosto e da percepcéo fixada em favor da conquista de
outros parametros de validacdo da arte com seu tempo, com o descortinar de uma nova
época.

A versdo americana de Myers para o problema da comunicacdo na arte resumia

se a subtragdo de parte do potencial inovador inscrito nos principios criativos dos

344 PEDROSA, M. “Comunicagio em arte” In Politica das artes, (organizagéo Otilia B. F. Arantes). S&o
Paulo: EDUSP, 1995, p. 107.
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artistas modernos a fim de que fosse possivel aproximar mais a arte da sociedade. Para
esse autor, o desenvolvimento da arte moderna criava condigdes para 0 surgimento do
artista como detentor de uma compreensao desajustada em relacdo aos padrdes sociais.
Isso explicava a ruptura do artista com a sociedade e, principalmente, com o gosto
consolidado do publico. O artista aa definido por Myers como um unusual e fazia-se
necessario reabilitd 1o para que sua obra pudesse se aproximar do senso comum e da
vida cotidiana. Pedrosa observa: “Eis ai uma proposi¢ao vaga e eclética. Encontrar um
melo-termo para encher o fosso entre o publico e o artista € esforco indcuo, pois em arte
ndo h& conciliagdes nem arranjos externos’ e, tal proposta, ao pretender que o artista
fizesse “concessbes no plano da criacdo ao gosto publico, ou aos preconceitos
dominantes*°, transformava-se na verdade em uma tentativa de institucionaizar a arte
moderna.

O meio-termo ha expressao artistica seria a conciliacdo entre a arte convencional
— académica — e a arte moderna. Um exemplo disso era 0 Muralismo Mexicano. Myers
mostrava-se interessado, em particular, pela voga da pintura mural moderna que
vigorara nos Estados Unidos durante o periodo da Grande Depresséo, pois os muralistas
modernos enfatizaram o aspecto comunicativo — entenda-se discursivo — na obra de arte
em detrimento das preocupacfes com a pesguisa da sensibilidade contemporanea.
Assim, a pintura tinha acima de tudo a funcéo de transmitir uma mensagem politica.
Comenta Pedrosa: “A estética dos artistas mexicanos era generosa: trazer a arte para a
praca publica e abandonar o quadro de cavalete pelo mural, a servico das idéias da
revolucdo politica por que passava o pais. Para que o povo 0s compreendesse, acharam
entdo os Rivera, Orozco e cia. de tornar-se bem ‘legiveis’, isto &, terra-aterra, com
temas 0s mais elementares possiveis e tratados pelos meios mais convencionais.”3*
Aqui, é interessante registrar, nota-se muita semelhanga com a descricdo da dificuldade
basica enfrentada por Portinari, quando tentava conciliar contelido e forma na solucéo
pléstica

Aquele aspecto comunicativo oferecido pelos muralistas, que Myers tratava
como um avango inicia para a aproximagao definitiva entre arte e sociedade,
representava, segundo Pedrosa, a culminacdo do processo obliterador e degenerescente
da funcdo comunicadora da arte. Ao contrario da posicdo do intelectual norte-

americano, Pedrosa sustentava que a tarefa da arte era, acima de tudo, fugir do gosto
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publico consolidado, com a meta de alcancar um parametro mais alto de consciéncia e
cultivar uma compreensdo mais complexa nesse publico. Tanto os artistas mexicanos
como Portinari ndo conseguiram escapar a instancia das praticas sociais e da
consciéncia estabelecidas, pois tentaram adaptar a expressdo comunicativa da arte aos
jargdes de um discurso politico pouco esclarecedor e “exageraram em tudo: na pregacéo
bem simplificada, na descricdo banal das cenas, no anedot&rio. As deformactes
obedeciam a0 proposito de ensinar e mostrar qU&0 Maus eram 0S ricos ou poderosos,
contra quem se fazia a revolucéo, e quao bons e belos eram os pobres, os indios, as
vitimas das injusticas sociais e da opressdo. Quer dizer, lancaram mao do exagero da
caricatura e da ‘ clareza’ da vulgaridade. O resultado foi a demagogia na expressdo, téo
mal convincente em arte quanto em politica ou em ética.”3*’

N&o héa facilidades na elaboracdo da arte nem a fungdo comunicativa reduzir-se-
ia a expressdo artistica simples para que fosse captada com facilidade pelo espectador.
Como Pedrosa dissera, a arte moderna exigia uma posicdo diversa do espectador, menos
contemplativa ou passiva e mais atenta a feitura da obra e capaz de discernir os
elementos constituintes de uma nova sensibilidade. N&o se tratava de rebaixar o
tratamento das questdes estéticas com o emprego consolidado da expressdo artistica
tradicional, mas de elevar o gosto publico e convidar o espectador a uma postura mais
objetiva e critica, uma vez que a comunicagao efetiva da arte moderna com o publico
amejava formar consciéncia através da transformacdo estética do homem e evitar a
manutencdo das préaticas artisticas mecanicas. Assim, o problema do afastamento entre
arte e sociedade ndo seria resolvido pelo aspecto didético do tema nem pelo recurso a
perspectiva renascentista, numa tentativa de “que o artista se adapte ao gosto geralmente
imaturo ou estratificado do publico, sgja burgués ou proletério. A mesma experiéncia
fracassada no México foi feita, depois, com o chamado * realismo socialista’ ”. 348

O problema da comunicacdo na arte ndo se reduzia apenas a transposicéo na
obra de uma mensagem para o publico, com o intuito de lhe oferecer uma histéria
“legivel” ou de conduzi-lo para esta ou aguela conclusdo. Tampouco cabia ao artista
moderno, como tarefa fundamental, submeter-se ao gosto publico, e sim “amplialo,
vencer 0s preconceitos dominantes e propor novos estaldes de sensibilidade, que iréo

posteriormente se revelar mais consentaneos com a propria época”**° Esse novo

347 PEDROSA, M. Op. cit., pp. 110-111.
348 | dem, ibidem, p. 111.
349 | dem, ibidem, p. 110.
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paradigma para a funcdo comunicativa da arte baseava-se tanto em sua capacidade
educadora como no empenho do espectador para desvelar — através da arte — a nova
sensibilidade de sua época. Era justamente essa relacdo reciproca entre artista e publico
gue garantia o processo formador de consciéncia. Ndo se tratava, pois, da necessidade
do artista de comunicar um conteido ou de transmitir uma mensagem, mas compartilhar
com o publico a perscrutacdo de uma sensibilidade hodierna através da elaboracéo de
elementos artisticos puros.

Em 1952, depois de ter investigado os fundamentos cognitivos da percepcao
com o aporte dos estudos da Gestalttheorie, Pedrosa se detém na questdo do impacto
comunicativo e da recepcao da obra pelo publico. Se a tarefa essencial da arte moderna
era comunicar padrdes perceptivos consenténeos com as mudangas fundamentais de
nossa €poca, para que isso se efetivasse era preciso ndo SO transpor a influéncia
padrdo consolidado, como também ir a raiz das condicionantes sociais envolvidas no
gosto publico em geral. Na polémica com |biapaba Martins, um idedlogo brasileiro do
realismo socialista, que exigia que a arte deveria destinar-se as massas e nédo a elite,
Mé&rio Pedrosa comentava: “na realidade cotidiana, as massas ndo mostram nenhum
interesse pelas artes. Alias as chamadas elites também n&o mostram interesse mais
profundo por elas. O que interessa as massas € o cinema, € o futebol, o box, o circo, o
teatro chulo ou vaudevillesco, o carnaval. O grande mével delas é divertir-se.”3%°

A arte moderna encontrava de imediato um abismo entre sua tarefa de cultivo da
sensibilidade e o proprio publico. Além da influéncia notéria da arte académica sobre o
gosto em geral e sobre a percepcdo, Pedrosa definia como o principal fator da separacao
entre arte e publico, o interesse sobretudo deste pel os acontecimentos externos, naturais
ou sociais, mais do gque pelas experiéncias interiores, idéias e sentimentos. 1sso ocorria
por causa da subordinacdo da consciéncia a exterioridade, que inviabilizava todo
processo cognitivo amplo, em favor de um racionalismo pratico e instrumental. Donde a
congtituicdo da nova socialidade entre os homens, pautada pelas necessidades préticas
da vida, levava a negacdo tanto da propria interioridade do homem como de tudo que
ndo fosse Util ou ndo visasse lucro. Diz Pedrosa: “A civilizagdo burguesa, nas suas
expressoes mais felizes, € uma civilizagdo de extrovertidos. A exteriorizacdo € a sua

caracteristica mais geral. O ritmo acelerado da vida moderna por sua vez ndo deixa ao

350 PEDROSA, M. “Arte e revolucdo” In Homem, mundo, arte em crise, (organizacdo Aracy Amaral).
S0 Paulo: Editora Perspectiva, 1985, p. 246. Nessa edicdo, o artigo de Pedrosa € datado como de 1967,
mas na verdade trata-se de um escrito para o jornal Tribuna da Imprensa em 29-03-1952.
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homem tempo para contemplacdo. E pintura, como escritura, exige contemplacéo. (...)
A vidainterior do homem, entretanto, se destréi de dia para dia, a medida que os meios
de difusdo, de comunicagdo e de expressdo cada vez mais mecanizados se multiplicam
(..).m3%1

De sua parte, a transformagéo social visava eliminar a exploragdo do homem
pelo homem e assim abolir toda propriedade privada dos meios de producéo. Com €ela,
criavamse & condigdes para uma vida coletiva e igualitaria, na qua se integrava por
extensdo e sentido comum — conforme o exemplo do ideal na arquitetura moderna — o
espaco publico e o privado. Tratava-se da instauragdo de uma outra sociedade correlata
a redlizacdo do ideal de transparéncia ou de pureza na arte. Em nenhum instante,
confundia-se a unidade conquistada entre o individuo e a coletividade com a negagdo da
consciéncia, da vida interior do homem ou da individuaidade. Contudo, Pedrosa
avaiava a conjuntura histérica em que a transformacdo social ndo ocorria nas bases
econdmicas do sistema produtivo, mas na dimensdo da consciéncia. Sem 0 Concurso
integro dh consciéncia, ndo haveria mudanga nem socia nem politica profundas. “O
paradoxo de nossa época € que & meios de producdo ainda ndo foram sociaizados
(nacionalizacdo ndo € socializacdo), mas a vida intima do homem ja o foi, quase. Nos
Estados Unidos como na RUssia, 0s dois paises mais representativos de nossa época e da
civilizagdo atual, os reservados plblicos sdo coletivos, isto € sem separacoes
individuais.”3*2

Os jornais ilustrados, o cinema, o radio, a televisdo, assm como a histéria em
guadrinhos marcaram o inicio de uma nova socialidade em que Ihes cabia a funcéo de
descrever ou registrar 0s acontecimentos. Tocava entdo, as artes plasticas, outra funcéo
gue ndo mais se ativesse aos contelldos externos e que cuidasse da vida interior do
homem. Em defesa da entdo arte abstrata, condenada com severidade pelos intelectuais
gue se limitavam a predicar mensagem social para a arte, Pedrosa dizia em seu artigo
gue os artistas conscientes sabem “que o papel documentério dela acabou” e que “sua
funcdo agora € outraa a de ampliar o campo da linguagem humana na pura
percepcao”.>> Essa volta as préprias coisas percebidas, ao olhar do apreciador, permitia
um desprendimento de tudo aguilo que se acrescentava de fora a visualidade. O

ideol 6gico, a mensagem externa dirigida, etc. eram substituidos pela pura percepcéo, ao

351 PEDROSA, M. Op. cit., p. 246.
52 | dem, ibidem, pp. 246-247.
353 | dem, ibidem, p. 247.
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mesmo tempo em que se criava a possi bilidade de dizer o ainda néo dito. Processava-se,
por meio da arte, um enriquecimento interno do homem. 3>

Como diria Pedrosa, os artistas modernos prodigalizaram a invencéo de novas
formas e modelos para as obras, mas seu grande contributo ndo foi apenas a renovacéo
arrojada das formas no campo da linguagem artistica. Sobretudo, eles implementaram
uma revolucdo da sensibilidade que combatia o esvaziamento interior dos homens e a
ascensdo do pragmatismo burgués. Em oposicdo ao racionalismo instrumental ou
mecanico e o oficio ingtitucionalizado da arte, os artistas abriram o campo da
imaginacdo, em favor de um salto qualitativo da consciéncia ou de uma nova dimensao
espiritual. Nesse desenvolvimento sem precedentes do espirito, antes embotado, residia
a contribuicdo dos artistas para a formagdo do homem do futuro. Portanto, a arte
moderna oferecia a possibilidade de cultivo da individualidade e da imaginagéo, contra
a usurpacao e a devassa continua da interioridade do homem efetuada pela comunicacéo
de massa dirigida.

A imaginacdo era fundamental para que se percebessem e se compreendessem os
efeitos dos avangos espantosos da ciéncia na vida dos homens. Segundo Pedrosa,
tratava-se de elaborar esse novo estégio civilizacional na arte. A tarefa primordial da
arte consistiaem ser: “um esforgo para transcender a visdo convencional, isto €, tornar o
homem de hoje, e sobretudo o de amanhd, capaz de abarcar pela imaginagéo, de
conceber plasticamente 0 mundo fabuloso que a técnica e a ciéncia moderna véo
devassando diariamente.” 3% Aqui, a met&fora do conhecimento cientifico na obra era
substituida pela concepcdo ativa da arte, que acompanhasse o significado dagueles
avancos e também preparasse 0 campo para as transformacfes politicas e sociais. A
tarefa primordial da arte era tornar factivel que os homens fossem aém da mera
constatacaéo daguelas transformagtes do mundo e percebessem todo o significado nelas

contido. Esse momento de consciéncia, provindo da experiéncia estética, fortalecia e

354 Na publicacgo do presente artigo, sete anos mais tarde, Pedrosa acrescentou o termo “nos limites do
individual” . E importante notar: Pedrosa queria dizer com individual, e ndo individualista, que os artistas
ndo tinham mais grupos ou movimentos de vanguarda para seguir e que a pesquisa pléstica e as poéticas
estavam cada vez mais centradas no proprio artista. A seguir, o trecho aludido na integra: “ Os pintores e
escultores ditos abstratos (...) Sabem que o papel documentério deles acabou. A missdo deles agora é
outra: ampliar o campo da linguagem humana na pura percepgdo, nos limites do individual.” Cf.
PEDROSA, M. “Arte e revolugdo” In Politica das artes, (organizagdo Otilia B. F. Arantes). Sao Paulo:
EDUSP, 1995, p. 98.

3% PEDROSA, M. “Arte e revolugdo” In Homem, mundo, arte em crise, (organizagdo Aracy Amaral).
S50 Paulo: Editora Perspectiva, 1985, p. 247.
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enriquecia espiritualmente o0 homem para agir e para enfrentar as imensas dificuldades
caracteristicas de seu tempo.

Somente com a aposta na formagdo da consciéncia, em um conhecimento
sensivel, que se revelasse através do concurso privilegiado da arte, podia-se conceber
uma transformagdo verdadeira da sociedade. Se as forcas de transformagéo do mundo
estavam em curso, seu significado positivo dependia do surgimento e também do
avanco das condigbes propicias para formagdo do individuo. A capacidade
desalienadora da arte era a chave para a transformacéo profunda da sociedade. Pedrosa
conclui: “A revolugdo politica estd a caminho; a revolugdo socia se vai processando de
gualquer modo. Nada podera detélas. Mas a revolucdo da sensibilidade, a revolucéo
gue ird acancar o @mago do individuo, sua alma, ndo \vira sendo quando os homens
tiverem novos olhos para olhar 0 mundo, novos sentidos para compreender suas
tremendas transformacdes e intuicdo para superélas. Esta sera a grande revolucdo, a
mais profunda e permanente, e ndo serdo os politicos, mesmo os atualmente mais
radicais, nem os burocratas do Estado que irdo realiza-1a. Confundir revolucédo politicae
revolucdo artistica €, pois, um primarismo bem tipico da mentaidade totalitéria
dominante.”3*®

Tirante a questdo da recepcdo da obra pelo publico, o painel “Tiradentes” de
Portinari trazia a tona a necessidade de esclarecer qual € o fundamento da comunicagéo
na arte moderna, o que envolvia tanto as causas atuantes na formagdo de uma nova
sensibilidade como a construcdo nova do objeto na arte. Longe de transmitir uma
mensagem comprometida com a redundancia da visdo cotidiana, Pedrosa entendia que a
funcdo comunicativa da arte exercia-se como modo especifico de desalienacéo e de
conhecimento. Assim, a pergunta sobre o significado da mensagem artistica dependia,
por sua vez, de definir e de situar o novo objeto de comunicagdo na arte. 1sso permitia
uma reavaliacdo critica e salutar do estabelecimento e reproducdo de um padréo
perceptivo pautado no bana e no lugar-comum, a medida que indicava a influéncia do
pensamento instrumental em todas as instancias cognitivas vigentes. Com a superacéo
da exigéncia gnoseoldgica de validade de todo conhecimento a partir de sua
comprovagado préatica, evitava-se a construcéo da visualidade baseada com exclusividade

na suposta transposi ¢cdo de dados sensiveis da visdo cotidiana para a obra.

356 PEDROSA, M. Op. cit., p. 247.
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Ainda que a definicdo da arte como reproducdo da realidade e sua avaliagéo
como atividade menor, pois baseada em impressoes subjetivas do artista, parecessem
antagbnicas, elas eram na verdade o resultado da influéncia prejudicial de uma
concepcao cientifica objetivista e pratica. Pelo emprego exclusivo de um método
empirico, " essa concepco pretendia oferecer explicagdo do mundo e foi acompanhada
pelo exercicio de um empirismo visual na arte naturalista. Em oposi¢ao a esse estado de
coisas € que se recuperava a especificidade da atividade artistica como forma cognitiva
ou formacdo de consciéncia. Sem negar o lastro objetivo oferecido pelas novas
descobertas da ciéncia, Pedrosa empreendeu uma revisdo necessaria do processo e da
relacdo de conhecimento. Néo se tratava apenas de uma reabilitacdo da atividade
artistica no desvelamento do mundo, mas também do afastamento de um racionalismo
abstrato, da revisdo do empirismo e da inclusdo do homem como parte fundamental
dagquela relacdo. Aqui, a critica de Pedrosa dirigia-se a doutrina do positivismo e
congéneres, a psicologia objetivista do behaviorismo e ao intelectualismo.

A inauguracéo de uma visuaidade mais complexa do mundo coincidia com os
descobrimertos da fisica de Max Planck sobre a negacéo do principio de continuidade
uniforme do espago ou ainda com as formulagdes de Albert Einstein sobre contracéo e
dilatacdo do tempo. Nesse interim, a fenomenologia de Husserl e a teoria da Gestalt
surgem como alternativas viaveis, para dar lastro ao intelectualismo e ao empirismo de
base idedlista, com a volta corretiva as coisas mesmas.®*® Em arte, a frente de combate
a0 padrdo visual consolidado ou a visdo cotidiana atingia seu ponto ato com a
perscrutacdo sobre o fundamento da comunicacdo e, por conseguinte, sobre as
mudancas de significado atribuido ao objeto. A definicdo desse Ultimo era necessé&ria

para que se pudesse explicar com suficiéncia as inovacdes propostas pela arte moderna,

357 Para os empiristas, um estimulo pontual externo atuaria sobre o sujeito e da somatdria desses estimul os
surgiriam as sensagles ou idéias abstrates sobre aquela experiéncia. Nesse sentido, o conhecimento
dependeria de modo predominante do objeto exterior e 0 pensamento seria sua reflexdo passiva. Assim, a
formacdo e associacdo das idéias derivariam do hébito ou da prética. Para os intelectualistas, que partiam
do preceito de que o conhecimento é formado por idéias, o objeto era um mero motivo para manifestagéo
do sujeito ativo. Por isso, o intelectualista considera a idéia como fonte primaz de conhecimento e
também compreende que o sujeito reconhece no objeto agquilo que previamente ja se encontra como
possibilidade em seu pensamento. Como veremos, a Gestalttheorie fez a critica tanto do objetivismo
guanto do subjetivismo por compreender que o conhecimento pressupunha a relagcdo sujeito e objeto.

Essessdo constituintes um do outro e indissociéveis.

358 Vga-se a critica de W. Kohler ao empirismo de David Hume: “Parece-me, porém, que esta grande
figura da histéria do pensamento humano foi apenas o mais eminente representante de uma tendéncia que
também se fez presente na Grécia, ha mais de dois mil anos, e que tem sua origem em profunda
necessidade de clareza. (...) Acredita-se, em geral, que Hume foi o maior empirista de todos os tempos.

No entanto, reduzindo o mundo da experiéncia a pedagos, entre os quais so prevalecem relacbes formais,
foi ele inteiramente dominado por certas premissas e ideais intelectuais.” Cf. KOHLER, W. Psicologia da
Gestalt. Belo Horizonte: Editora Itatiaia, 1968, pp. 192-193.
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jaque o pressuposto da reproducéo da realidade fora posto em divida e que se somava a
iSSO 0S prejuizos recorrentes da concepcdo demasiada subjetivista ou de primazia do
sujeito cognoscente como principio da producdo artistica — cuja marca decisiva deveu

se afilosofia de Kant.

Crise da representacdo: percepcdo renovada e critica da arte assimilada

Em momentos diferentes, M&rio Pedrosa discutiu o problema do objeto com o
intuito de reformular e tornar precisa a relagdo de conhecimento inscrita na arte.
Primeiro, no artigo “Crise do objeto e Kandinsky”, publicado na Tribuna da Imprensa
em 24-01-1953, depois, na homenagem postuma a André Breton, intitulada “Crise ou
revolucdo do objeto” e publicada no Correio da Manha em 21-05-1967. A tdnica desses
dois artigos foi em suma a mesma, ndo se encontrando diferenca na ancoragem do
estudo da arte a luz dateoria da Gestalt, mas na constatacéo de que o processo histérico
tinha negado tanto ajusta relaco cognitiva entre sujeito e objeto quanto interrompido a
redizacdo das promessas incutidas na arte moderna®°. De um lado, tinha-se o
prosseguimento a toda vel ocidade da tendéncia construtiva na arte brasileira, de outro, o
desenlace do projeto moderno com a constituicdo de um novo marco divisorio para as
artes plagticas no Brasil e no mundo, designado por Pedrosa como “pds-moderno”, que
seinstaurava a partir da Pop Art.

Em 1953, Pedrosa retoma a critica da visdo cotidiana e do realismo a fim de
esclarecer a concepcao de objetividade subjacente a nova atitude de Wassily Kandinsky
frente a arte. Essa concepcdo contrapunha-se tanto ao objetivismo, que pretendia indicar
no conhecimento empirico da realidade a fonte da representacéo fidedigna na arte, como
ao subjetivismo, que relegava a existéncia do mundo ao ponto de vista do sujeito. Essas
duas abordagens tinham em comum o afastamento da experiéncia direta do sujeito com
0 objeto e, por consequéncia, validavam ou a existéncia da consciéncia como um dado

anterior ou a realidade como um pressuposto tedrico. O ponto nevrdgico da critica ao

359 A partir daqui, seguimos indicagdes da anélise de Otilia Arantes sobre os elementos bésicos da teoria
do conhecimento formulada por Mério Pedrosa. Cf. ARANTES, O. B. F. M&io Pedrosa: Itinerario
critico. S&o Paulo: Cosac Naify, 2004. pp. 72-100 e pp. 159-169.
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behaviorismo, como doutrina psicolégica que seguia 0 modelo empirico, e ao
subjetivismo de Kant, que justificava os fundamentos do mundo em categorias a priori
do pensamento, referia-se a fundacdo cognitiva de uma relacdo sintética entre sujeito e
objeto, entre forma e contelido. Assim, Kandinsky soube ver a nova funcéo da arte, que
se distanciava da reproducdo dos dados empiricos e fundava a emogdo no espectador a
partir do contato indissociavel e enriquecedor com o objeto.

Crise do conceito de representacdo na arte, crise da separacdo entre conteido e
forma, e em seu lugar o estabel ecimento de uma nova base para o conhecimento a partir
da Experiéncia Primeira, do lugar privilegiado da arte. Mério Pedrosa encontrava no
pintor russo a caracteristica definidora daarte em nossa época, a saber, a procura de um
sentido perceptivo mais amplo e o afastamento da pintura da funcdo de mero termo
designativo do “real imediato”. Diz ee: “Wassily Kandinsky foi o primeiro, na corte
dos revolucionarios modernos, a perceber o que se escondia por tras dos esforgos
criadores dos impressionistas, de Cézanne, Gauguin, Van Gogh. Com efeito, ele tomava
as formas tradicionalmente representativas dos objetos — ja reduzidas embora por
Cézanne a cones, esferas e prismas — na sua esséncia despojada de acidentes, isto &,
separando-a da objetivagdo empirica. As formas geomeétricas séo libertadas para novas
funcdes, para novas experiéncias.”*®® Elas indicavam uma tentativa de recuperar,
através da experiéncia estética, o contato relacional do sujeito com o objeto, afastar o
processo racionalista abstrato e divisar, pelo conceito de forma, uma sintese entre
matéria e pensamento.

Nas obras de Kandinsky, a supressdo completa do objeto representado ndo se
traduzia na critica a nocéo de objetividade, mas na substituicdo da pressuposta realidade
fixa, definida pela redundancia da objetivacdo empirica. A partir da transformacdo da
referéncia naturalista em pura abstragcdo, passava-se do entendimento da obra como
transposi¢ao passiva da realidade imediata para a compreenséo do signo plastico em sua
congtituicdo especifica e concreta. Por isso, 0 mesmo principio perceptivo que
justificava a experiéncia direta da realidade no sujeito garantia a objetividade na obra.
Dele adviria a fungdo exclusiva da arte moderna de suscitar a emogdo no espectador,
conforme Pedrosa conclui: “O objeto que vinha sendo pouco a pouco deformado,
alterado, reduzido, acaba transformando-se em mera abstracdo, até que os seus Ultimos

vestigios desaparecem na arte pés-Mondrian. Kandinsky é, contudo, o primeiro que,

360 PEDROSA, M. “Crise do objeto e Kandinsky” In Modernidade ca e 14 (org. Otilia B. F. Arantes). Sao
Paulo: EDUSP, 2000, p. 186.
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com a sua intuicdo genial, define a nova atitude, a nova funcdo do artista diante do
objeto: ‘de ndo mais perceber no objeto sendo o poder de provocar aemocdo’. O objeto
é 0 que provoca uma emocao.” %

A iniciativa de Pedrosa de expressar com nitidez a direcdo da emocao, que partia
do objeto para o apreciador, pode ser entendida como uma maneira de identificar a
caracteristica intrinseca da experiéncia estética e como uma tentativa de redefinir a
funcdo do objeto na arte. A primeira vista, poderia parecer uma obviedade dizer que
uma pintura de Cimabue ou uma escultura de Rodin suscita emocgdo no apreciador que
as observa. Entretanto, se essa afirmacéo designasse o resultado da compreensdo
intelectiva e analitica da obra pelo apreciador, na qual ele procuraria identificar nela as
emocdes do artista, suas proprias emogoes e desgjos, ou ainda referéncias explicativas
de uma realidade captada por estimulos externos, estar-se-ia muito longe de entender o
gue Pedrosa realmente pensou. Para ele, reforcar o sentido fisiondmico da aparéncia do
objeto contrapunha-se a estética centrada na subjetividade ou no objetivismo abstrato, a
falsa separacdo entre conteldo e forma, e garantia a autonomia da arte pelo
entendimento de sua especificidade e pelo afastamento de sua fungéo representativa
simples. Além disso, 0 objeto que provoca uma emocdo era também a prerrogativa de
gue o produto artistico fosse assumido em sua objetividade concreta.

O ensaio sobre Wassily Kandinsky centrava-se nas conclusdes a que Pedrosa
chegara em sua tese, “Da natureza afetiva da forma na obra de arte”, apresentada para o
concurso da catedra de Histéria da Arte e Estética na Faculdade Naciona de
Arquitetura, Rio de Janeiro, em fevereiro de 1949. Nela, duas preocupactes foram mais
evidentes. uma consistia em definir o problema cognitivo envolvido na apreensdo do
objeto pela percepcdo, outra em estabelecer e definir 0 que consiste a especificidade do
campo artistico. Essas preocupaces revelavam a tentativa de formulagdo de uma
aternativa para a crise da representacdo na arte e a superacéo do modelo duaista de
conhecimento: redlidade e arte, conteldo e forma. Isso porque, quando Pedrosa
formulou a constituicio do objeto fenomenoldgico, tornouse também possivel
diferencar o plano perceptivo do plano discursivo, efetuando a critica da representacéo e
estabelecendo a especificidade da arte. Ademais, sua abordagem sobre os elementos
caracteristicos da arte teve 0 mérito de exceder 0 campo estrito da estética e instalar-se

na investigagéo dos fundamentos do conhecimento humano sobre a realidade.

31 | dem, ibidem, p. 186.
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Em oposicdo ao carater dissecador e fragment&rio do pensamento cientifico,
Mario Pedrosa opta pelo estudo descritivo em lugar da andlise do objeto. Para ele,
mesmo que se possa distinguir em um momento posterior as atividades ligadas ou ndo
estritamente a prética, todas elas possuem uma origem comum. Todo conhecimento
humano deriva da experiéncia primeira e nela encontra sua unidade. Assim, a pergunta
sobre como 0 homem conhece a realidade é transferida para 0 guestionamento da
natureza e das propriedades da percepcdo. Essa seria como um edificio a partir do qual o
mundo se organiza na relagdo com o homem. Pedrosa afirma que “a primeira aguisicéo
cientifica, a primeira aguisicéo filosofica e a primeira aquisicao estética estéo reunidas
de inicio no nosso poder de perceber as coisas pelos sentidos. O primeiro olhar do
homem contém em si, em germe, todo o futuro de sua civilizagdo. (...) Esta € a
experiéncia imediata. Sobre ela o homem construiu os impérios, edificou seus
monumentos, organizou a vida, elaborou a ciéncia, inventou as religides com seus
deuses, criou a arte. (...) Do §pice dessas redizagbes imensas, o0 homem tende a
esquecer a célula, a base humilde de todas essas conquistas e maravilhas, a
percepcao.”>®?

Se as ciéncias distanciam-se da experiéncia primeira pela analise dos elementos
nela contidos, isso Ndo ocorre com a arte, ja que na percepcao estdo as leis estruturais da
visualidade. Como diria Pedrosa, a medida que se afasta do contato direto com o objeto
ou da percepcdo sincrética global, a arte perde muita vez sua pureza ou sua forca
expressiva e enlea-se a exigéncias externas, ora analiticas ora significativas. Aqui,
efetua-se tanto a constituicdo da especificidade da experiéreia estética, no sentimento
do objeto dado pela percepcdo, como a separacdo gnoseolOgica entre ciéncia e arte.
Esses aspectos sdo decisivos para definir o modo peculiar de conhecimento realizado
pela arte e para evidenciar a maior autonomia dela, se comparada com a ciéncia e

sobretudo com a técnica, frente &s imposicdes préticas.*®® Dai parte a compreensio da

362 PEDROSA, M. “Da natureza afetiva da forma na obra de arte” In Forma e percepcdo estética. (org.

OtiliaB. F. Arantes). So Paulo: EDUSP, 1996, p. 107.

363 E interessante observar que a criticade W. Kohler ao rigorismo cientifico do behaviorismo, baseado na
utilizacdo do método empirico e da experiéncia objetiva, levantava o problema do recurso a experiéncia
direta da percepcao pelos proprios cientistas. O tedrico da Gestalt, discipulo de Husserl e de Wertheimer,
mostrava que a no¢do de método objetivo na ciéncia ndo podia prescindir, de mais a mais, da constituicéo
do objeto fenomenolégico. Ele diz: “Ja mostrei como, mesmo na qualidade de fisico, temos de atuar com
a experiéncia direta. Sem davida, um extremista tal como o adepto do behaviorismo poderia tirar dessa
afirmativa algumas ddvidas quanto ao objetivismo dos métodos seguidos no estudo da fisica” E diz o
behaviorista,' que posso saber sobre a experiéncia direta de outrem? Jamais terei uma prova definitiva da
validade de tal conhecimento. Na Fisica, porém, a questdo é diferente. Ali, estamos a salvo’. O adepto do
behaviorismo esquece-se de que provar a existéncia de um mundo fisico independente é quase t&o dificil
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potencialidade revolucionéria da arte e também a orientacdo critica contra 0 pensamento
cientifico compartimentado que desconsidera as propriedades fisiondmicas e estruturais
dos objetos.

Para Pedrosa, a volta ao objeto ou a reaproximacdo entre sujeito e objeto era
essencia para gque se evitasse 0 empobrecimento da experiéncia estética e o predominio
de uma relacdo “vaga e abstrata, puramente conceitual ou utilitaria (em que) o objeto
deixa de aparecer por s mesmo na sua expressio total .”*®* Na civilizagio ocidental, essa
conjuntura da relacdo sujeito-objeto levou a uma separacdo entre o sistema raciona e
cientifico e a experiéncia estética. Por isso, 0 etudo da percepcdo revelava-se como
uma abordagem primordia do fendmeno artistico e como uma aternativa de
transformagdo profunda e ampliadora das bases do conhecimento, ou ainda na
conclusdo de Pedrosa: “A experiéncia estética contemporéanea € um convite a sair da
bitola do cotidiano. N&o por escapismo, por fuga a realidade. Ao contrario, por uma
necessidade bem mais decisiva de definir a infra-realidade do homem e em todos os
seus refolios e a super-realidade que €, por baixo da rotinaimediatista do atual, o que do
presente, da atualidade é mais profundo, mais auténtico e mais permanente, por ja
participar do futuro.”3®°

A criticade nossa sociedade utilitaristaimplicava a énfase de Mé&rio Pedrosa no
aspecto autdbnomo da arte e, sobretudo, no descondicionamento especial da percepcéao.
Para isso, era preciso ndo somente reafirmar a percepgdo como experiéncia primeira,
mas também enfrentar a forgca de convencimento das teorias que reduziam e apoiavam a
capacidade cognitiva humana na prética ou nas necessidades. O pragmatismo era seu
exemplo. Segundo essa teoria, de inclinagdo quer empirista quer subjetivista, a
organizacao perceptivasurgia de um ato do sujeito e era precedida pelo reconhecimento
do objeto; identificava-se na percepcdo o0 objeto consolidado pelas experiéncias
anteriores, pelo uso, ou que suprisse as necessidades do sujeito. Desse modo, a
percepcdo era vista como atividade secundaria e ndo primordial do homem no contato

com mundo. Conquanto Pedrosa admitisse e comprovasse uma “harmonia

quanto nos certificarmos de que outras pessoas tém experiéncias.” Cf. KOHLER, W. Psicologia da
Gestalt. Belo Horizonte: Editora Itatiaia, 1968, pp. 23-24.

364 PEDROSA, M. “Da natureza afetiva da forma na obra de arte” In Forma e percepcéo estética (org.
OtiliaB. F. Arantes). S8o Paulo: EDUSP, 1996, p. 173. (parénteses nossos).

3%% PEDROSA, M. “Crise do objeto e Kandinsky” In Modernidade c4 e 14 (org. Otilia B. F. Arantes). Sao
Paulo: EDUSP, 2000, p. 188.
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suficientemerte geral”3%°

entre percepcdo e necessidade, isso por si SO ndo vaidava a
anterioridade do ato ou a predisposicao do sujeito sobre a organizac&o perceptiva pelo
simples fato de tal organizac&o ser o Unico “testemunho (...) do processo cerebra” e de
que “ndo estando aparente o ato, reduz-se a um suposto esquema (...) inacessivel”. 3¢’

A organizagdo da percepcdo segundo a predisposicdo ou 0 ato do sujeito
presume um objeto passivo e, por isso, a colocacdo das motivagdes e experiéncias
subjetivas como base Unica de todo conhecimento. Antes de tudo, essa concepcdo foi
identificada por Pedrosa no pragmatismo e nos escritos de Eugenio Rignano.
Justamente porgue o processo psicol6gico total surge como “um mundo exterior proprio
do sujeito, organizado conforme suas necessidades’, ndo se pode identificar seu ponto
inicial em um ato do sujeito, mas na concepcao gestaltiana da organizagdo perceptiva ou
no “efeito da acdo que o mundo exterior tende a exercer sobre (0 sujeito)”.*%® Comenta
Pedrosa: “Contrariamente ao ponto de vista de Rignano, a percepcao do todo autbnomo
ndo é fruto de reacBes motrizes e afetivas comuns a varios objetos que nos interessam,
gue nos sdo Uteis. Ndo percebemos numa situagdo apenas 0 que Nnos interessa, 0 que
pode satisfazer a uma necessidade. A percepcao ndo se exaure com sua fungdo utilitaria,
a servico da adaptac&o biolégica, como pretende Rignano.”3%°

Para esse tedrico da psicologia funcional, a reparticéo das sensaces elementares
formando uma unidade em s, um objeto ou uma coisa, “é um fendmeno que ndo tem
mais nada de sensoria: € um fendbmeno de natureza afetiva, fato que tem escapado
completamente tanto aos associacionistas ingleses quanto aos‘ gestaltistas' alemaes(...),
0 que imprime a tal ou tal grupo de elementos sensoriais 0 carater de unidade e a
‘fisonomia’ de um ‘objeto’ ou de uma ‘coisa’, € a satisfagdo ou insatisfacdo, direta ou
indireta, que procure em tal ou tal de nossas tendéncias afetivas. tal ou tal grupo de
elementos sensoriais, - a um fruto, um pedago de p&o, uma fonte, um copo de vinho, -
satisfaz a fome e a sede; tal ou tal grupo de elementos sensoriais, - uma arvore ou pélo
lanoso de uma ovelha, - protege-nos contra os raios ardentes do sol ou contra as

intempeéries; (...) ipso facto, cada um desses conjuntos sensoriais torna-se uma unidade,

366 Cf. PEDROSA, M. “Da natureza afetiva da forma na obra de arte” (introducao) In Forma e percepgao
estética. (org. OtiliaB. F. Arantes). Sdo Paulo: EDUSP, 1996, pp. 109-111.

367 | dem, ibidem, p. 110.

368 Cf. PEDROSA, M. Op. cit., p. 110. (parénteses nossos).

3%9 | dem, ibidem, pp. 110-111.
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um complexo unitario, distinto de todos 0s outros, e iSso precisamente enquanto meio
de satisfacdio ou causa de insatisfacéo de tal ou tal de nossastendéncias afetivas.”*"°

Ha ai uma inversdo do significado atribuido pela Gestalt a natureza afetiva do
objeto, e mais. Rignano negava a segregacdo de uma unidade visual, de um objeto,
como dado perceptivo, atribuindo-lhe sobretudo carater significativo. Com isso, 0
tedrico atacava um dos principios fundamentais subentendido no conceito de forma. Na
constelagcdo de “sensagOes elementares’ ndo se imprimiria, de acordo com as leis da
estrutura (distancia, semelhanca, boa forma), um carater de unidade. Comenta Rignano:
“Mas suponha-se que existe entre A, B e C uma cimentagcdo mais forte que aquela
existente entre esses elementos e D, isso ndo basta para imprimir um caréter de unidade
a0 grupo A, B, C: aligagdo mais solida entre esses Ultimos pode nos fazer compreender
porque, apenas por sua aparicdo, A evoca, mnemonicamente, os elementos sensoriais B
e C com mais facilidade que o elemento sensorial D fazendo parte da ambiéncia ou de
um outro objeto, mas ele ndo nos explica por que o grupo A, B, C aparece,
psi col ogicamente, como uma unidade, como um ‘objeto’ 3"

Em contraposicéo a teoria da Gestalt, o corceito de meméria vinha dar base ao
efeito de segregacdo do objeto — isso a partir da idade mais tenra de contato do homem
com a constelagcdo de sensagtes elementares. De acordo com Pedrosa, Rignano partia de
uma suposta apreensdo empirista do mundo para alcancar uma posicdo subjetivista
sobre o conhecimento: “(as criangas), 0 mundo ndo se lhes apresenta confusamente
como um caos, um emaranhado difuso de sensacfes, mas antes como um campo
delimitado, sobre o qual se destaca uma figura. Tudo se organiza com essa estrutura™’?,
ou ainda, “Existem, conforme nos demonstraram as experiéncias com figuras abstratas
feitas por Wertheimer e outros, formas primitivas, primérias. Verificouse que a
dissociagéo da figura e do fundo e a organizagao das figuras existem sempre, nada tendo
de arbitrario. (...) Desse fato se conclui que a percepcao ndo nasce de um caos ao qual
imp&e ordem, gragas ao auxilio de experiéncias anteriores. Ela ndo é resultante, pois, da
atividade intelectual. Por isso mesmo foi comparada a leis fisicas.”3™
Se bem que Rignano admitisse — assim como 0s membros da escola pragmatista

ou psicologia funcional o fizeram — a evidéncia da reacdo ao estimulo externo,

370 RIGNANO, E. “La Théorie de la Forme” In Problémes de psychologie et de morale. Paris: Librairie
Félix Alcan, 1928, p. 121.

371 RIGNANO, E. Op. cit., pp. 119-120.

372 PEDROSA, M. “Da natureza afetiva da forma na obra de arte” In Forma e percepcdo estética. (org.
OtiliaB. F. Arantes). Sdo Paulo: EDUSP, 1996, p. 108. (parénteses n0ssos).

373 |dem, ibidem, p. 147.
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nada mais era que o reconhecimento, no objeto, de predisposi¢cdes do sujeito tanto para
satisfac@o de suas necessidades como cultivadas pelo habito. Em outras palavras, o
sujeito reconhecia no objeto somente aquilo que |he convinha e, a partir disso, dava
significado para o processo de conhecimento e para 0 mundo. Aqui é importante que se
abraum paréntese: ndo h4 dificuldade em compreender que as consequiéncias daquele
pressuposto tedrico ndo se redtringiam apenas a formulacdo de um modelo de
conhecimento. No campo da politica, por exemplo, o critério subjetivo indicava a falta
de um ponto de vista objetivo para a distin¢éo entre processo social consciente e mera
ideologia, tdo reclamado por Mario Pedrosa também em sua critica direcionada ao
realismo socialista. Antes de tudo, tratava-se de afirmar a anterioridade do processo
perceptivo e assim recuyperar a objetividade inscrita nas leis da percepcéo.

Os argumentos de Wolfgang K6hler embasaram parte da critica de Pedrosa aos
postulados tedricos de Rignano®’*. Conforme j& se mencionou, a psicologia funcional
afirma, a respeito do problema da organizagdo perceptiva, que as experiéncias locais
estdo entrelacadas com 0 entorno e que a experiéncia sensorial é uniforme e continua,
sendo que todos os limites do campo sdo introduzidos a posteriori por “motivos
pragméticos’.3”® Ainda que o tedrico da Gestalt acolhesse uma interdependéncia dos
elementos no campo visual, tal e qual se constatava na experiéncia fisica de um circuito
elétrico, onde “as diferencas de potencial e as densidades da corrente distribuem-se ao
longo dos condutores, de tal maneira que € estabelecido e mantido um estado estavel ou
estacionario. Nenhuma parte dessa distribuicdo é auto-suficiente; as caracteristicas do
fluxo local dependem inteiramente do fato de terem 0S processos em seu conjunto
assumido a distribuicgo estavel”3"®, ndo havia por que conceder que aquele campo era
experimentado como uniforme e continuo.

Sustentar a uniformidade continua do campo visual era avalizar a segregacéo de
objetos como unidades por haver um conjunto homogéneo de sensacdes, identificadas
pelo sujeito, que correspoderiam ao objeto fisico. Nesse caso, a memodria atuaria de
modo a generalizar a experiéncia sensoria e classificar como unidade todo conjunto

homogéneo de sensacfes. Ao contrario, para Kohler, uma das caracteristicas principais

374 Wolfgang Kohler escreveu, em 1928, um ensaio intitulado “Bemerkungen zur Gestalttheorie”
(ObservacOes sobre a Teoria da Forma), em que responde todas as criticas de Righano a Gestalt e recusa
as idéias daguele tedrico sobre a dependéncia exclusiva da organizagdo perceptiva com relagdo as
condicBes de interesse e de necessidade. Mais tarde, Kohler voltou a questdo para salientar suas posi¢des
na controvérsiacom William James. Cf. KOHLER, W. “Organizag&o sensorial” In Psicologia da Forma.
Belo Horizonte: Editora Itatiaia, 1968, pp. 81-101.

37> | dem, ibidem, p. 81.

378 | dem, ibidem, p. 81.
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da percepcao € justamente segregar uma unidade no campo perceptivo e destacala do
ambiente, sem que para isso se tenha reconhecido previamente o objeto. Como
comprova o exemplo da cor verde: para que se possa percebé-la ndo é necessario, relata
Kohler, que haja a confirmacdo de varios significados adquiridos através do hébito,
entre os quais, a cor verde como sinal de transito ou como simbolo da esperanca. Ele
conclui que a significacdo atribuida pelo sujeito ao objeto é posterior a sua percepcao
como totalidade: “Exatamente da mesma maneira, afirma a psicologia da Gestalt, as
unidades sensoriais adquiriram nomes, tornaramse ricamente simbodlicas e sabe-se
agora que elas tém certos usos praticos, embora existissem como unidades, antes que
Ihes fossem ajuntados quaisquer desses fatos posteriores.”3"’

Wolfgang Kohler arrola varios outros exemplos sobre a formagéo de unidades
no campo visua independente do concurso do aprendizado ou de conhecimentos
prévios a experiéncia perceptiva, tais como: a segregacao de nuvens, de estrelas no céu,
de conjuntos de manchas no papel. Assim é o caso — citado por Pedrosa — da
constelacdo de Cassiopéia ou da Ursa Maior, em gue se considera cada uma delas como
unidades separadas do ambiente, sem que segja preciso ensinar qualquer coisa sobre
essas constelagbes para que mesmo criangas as vejam, em uma noite clara, como
unidades. Com isso, Kohler contestava tanto a concepcao empirica da multiplicidade
dos dados sensorios como as leis de operacdo e associacdo racional (semelhanca, causa
e efeito, contiguidade no tempo e no espago). Esses dois pontos relacionavam se entre si
de maneira que 0 processo perceptivo — derivado da operacdo racional — concedia
uniformidade e continuidade a multiplicidade dos dados sensorios.

Contra os prejuizos do empirismo atuante na filosofia de Eugenio Rignano ou de
William James —, Kohler sustentava que impressdes simultaneas ndo sao independentes
COmo num caos, mas constituem uma totalidade segundo leis estruturais. Essas leis ndo
sdo formadas pela operacdo racional independente ou sobre a somatdria da
multiplicidade dos dados sensorios, mas trata-se de relacfes inerentes a percepgcdo como
experiéncia prévia e fundante do conhecimento. Donde ele concluia: “Quando unidades
distintas se relinem em um grupo, a parte que a igualdade (ou semelhanca) representa na
unificagdo ndo pode ser explicada em funcdo do aprendizado. O mesmo fator, porém,
tem uma influéncia unificadora no caso de areas continuas, representem elas ou ndo

objetos conhecidos. Consequientemente, € inltil aplicar-se a explicacdo empirica a essa

377 | dem, ibidem, p. 83.
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formacdo de coisas homogéneas continuas, pois a formagéo de grupos prova gue a
iguadldade favorece o0 agrupamento sem nenhuma influéncia do conhecimento
adquirido.”3"®

Nesse sentido, Mario Pedrosa negou o0 empobrecimento da experiéncia
perceptiva, com a salvaguarda do processo de conhecimento do objeto diante da ameaca
subjetivista, que se implementava através das cavilacBes tedricas de Rignano e do
pragmatismo. Em arte, a experiéncia perceptiva do objeto traduzia-se na atitude do
sujeito, em que “o0 ato € manifesto no sentido do criador” e “Tudo parte de nos, de
nossas emogtes e movimentos, sendo a emogdo estética uma experiéncia puramente
subjetiva.”*"® Contra a equivaléncia redutora da experiéncia estética da obra de arte as
projecOes de sentimentos, proposta pelo expediente de Rignano e inclusive com
influéncias de uma concepcdo estética pautada na inspiracdo, Pedrosa defendia a
unidade da obra percebida inalterdvel e independentemente do sentimento do
espectador. Se a percepcdo ndo se reduzia a satisfagdo de motivos pragméticos e
também ndo dependia com exclusividade de um ponto de vista subjetivo ou da
associacao de idéias, tinha-se a certeza de que a obra de arte constituia um dado objetivo
e de que 0 sentimento baseava-se na forma.32°

Como diria Pedrosa, a unidade perceptiva da obra de arte traduz-se ndo na soma
de uma multiplicidade de dados sensorios, mas na inter-relacéo de suas partes de tal
modo que nenhuma delas € auto-suficiente e cada um depende do todo. Essa forma ou
estrutura, com suas leis internas, ndo apenas evidencia a objetividade da obra como
revela sua autonomia, “sua escala instrinseca de valores, seu poder emocional derivado
de seu préprio drama formal”.%®! Respeitado o acordo aproximativo entre percepcdo
sincrética global e obra de arte, ndo se poderiam encontrar motivos extrinsecos que
explicassem sua beleza e também ndo seria plausivel limitar a obra a transposicéo de

significacOes intelectuais. 1sso porque, segundo Pedrosa, o que importa na obra de arte

378 KOHLER, W. Op. cit., p. 85.

379 PEDROSA, M. “Da natureza afetiva da forma na obra de arte” In Forma e percepcao estética. (org.
OtiliaB. F. Arantes). Sao Paulo: EDUSP, 1996, p. 110.

380 pedrosa assim discorda da avaliacdo feita por Rignano do fendmeno da mlsica: “Rignano, ao
contrério, quer ver a unidade de uma melodia no sentimento que ela inspira. Ele ndo explica, porém,
como essa unidade é sempre percebida de maneira inalterdvel, mesmo quando o sentimento do ouvinte ja
ndo pode ser mais o que era.” Qual o significado da obra ser percebida como unidade? Pergunta Pedrosae
responde que nada mais € que “reconhecer-se, ipso facto, ndo ser esse mesmo sentimento simples soma
de reacOes afetivas invariavelmente presas a cada parte da melodia (a cada som, intervalo, etc.) (...) Com
isso apenas se fez uma transposi¢do muito mais significativa do ponto de vista estético: deramse aos
préprios sentimentos os caracteres da forma.” Cf. Idem, ibidem, p. 111.

381 | dem, ibidem, p. 118.
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sd0 suas qualidades formais e a interatividade de suas partes na estrutura do todo e ndo
ser um “instrumento para outros fins’. Ja que a forma ou estrutura tem suas leis
préprias, estas referem-se igualmente a obra como dado objetivo, pois “as regras que
governam a organizacao sensorial se gjustam a estrutura das unidades objetivas, aos
agrupamentos objetivos’. 38

Ora, se as leis estruturais governam a unidade perceptiva e, por conseguinte, a
estrutura da obra de arte, 0o problema do estabelecimento e da definicdo da
especificidade do campo artistico ndo se resolve a contento. Depois de criticar o
associacionismo de Deonna — que fazia depender “a beleza “da obra de arte em s da

fisiologia e da psicologia’”*®* -

, com a observacéo de que a beleza ndo derivava de um
segundo momento de reflexdo sobre as qualidades formais, e de criticar a posicéo de
Carl Thurston, que mantinha a memdria ou o reconhecimento de objetos como ponto
chave para a experiéncia estética e que consagrava em arte “ apenas formas ja carregadas
de significacdo”,®* Mério Pedrosa volta sua atencdo para um dos grandes desafios da
Gestalttheorie, a saber: como seria possivel caracterizar a especificidade da obra de arte,
levando em conta o conflito instaurado entre elae alei estrutural daforma privilegiada.
Pela delimitacdo desse problema, chega-se a conclusdo de que ndo se tratava téo-
somente de diferencar a arte dos outros campos (ciéncia, religido, politica), mas de se
perguntar se ela seria de direito e de fato necesséria.

O tedrico da Gestdt K. Koffka foi o primeiro a identificar a semelhanca entre a
forma privilegiada e a obra de arte. Ele as compara e conclui que a percepcao € artistica:
“Se 0 pintor alevar em conta (a pesquisa psicologica da Gestalt realizada sobre as leis
da visdo) vera que o meio pelo qua o sistema nervoso desenvolve seus padrdes
organizados de processo ndo € tdo diferente do meio pelo qual ele mesmo pinta seus
quadros. A percepcdo tende ao equilibrio e a simetria. Ou, expresso diversamente:

equilibrio e simetria sdo caracteristicas perceptivas do mundo visual que se redizaréo

382 | dem, ibidem, p. 118.

383 PEDROSA, M. Op. cit., p. 118. A doutrina associacionista tem sua origem na filosofia inglesa
moderna. Pedrosa pondera: “Ao mesmo tempo em que os dados psicol 6gicos se reduziam a sensacoes e
seus atributos, qualidades primérias e secundérias inventadas por L ocke, ndo era possivel abordar o objeto
dessa maneira global. Por esse motivo jamais 0 ego e 0 objeto entraram em relag8o direta, espontanea,
sintética e afetiva’. Idem, ibidem, p. 148.

384 O comentério de Pedrosa sobre Thurston merece ser transcrito: “E a sua teoria expressdo das mais
paradoxais dessa educagdo verbal de que padecemos hoje. A impressio que temos das coisas é tercidria, e
nos vem indiretamente, ja manipulada, através da memdria e do héabito. Embora deplorasse o fato,
tachando-o de infeliz, pois que, embotada a percepcdo ingénua primeira, o objeto entra na série, na
classificagéo das coisas conhecidas, transformado em conceito vago, sem carne, sem interesse, Thurston
faz dele a pedrafundamental de suaestética.” Cf. Idem, ibidem, pp. 142-143.
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sempre que as condicdes externas o permitam. Quando estas ndo o permitem, o
desequilibrio e a falta de simetria serédo experimentados como uma caracteristica dos
objetos ou do campo inteiro, juntamente com uma premente instancia para melhor
equilibrio.”3® E mesmo Pedrosa j& dissera que a percepcdo nd0 nasce nem da
multiplicidade de dados sensorios nem da atividade intelectual, mas que em suas leis
proprias de valor tal que podiam ser comparadas a leis fisicas, ou ainda, que a obra de
arte deve manter-se téo préxima quanto possivel da percepcao sincrética global.
Referindo-se a Koffka mais uma vez, Pedrosa diz que ele soube separar a
realizacdo da obra de arte e a formag&o da percepgdo no dia-a-dia, onde “0 organismo
faz 0 melhor que pode nas condi¢cbes dadas e, em geral, essas condi¢cbes ndo |he
permitem fazer um bom trabalho”. N&o se tratava de negar que a arte fosse regida pelas
mesmeas leis estruturais envolvidas nas percepgdes mais primérias ou mais complexas
dos objetos. Ao contrério, 0 que ocorre com a arte € uma aproximacao efetiva e nas
melhores condigdes com a percepcdo primeira, sendo sua realizagdo fundamental como
“uma espécie de correcdo individual, consciente, da percepcdo primeira, no sentido de
lhe dar uma estrutura idealmente perfeita (...) (que funciona como) um retificador
consciente mas desinteressado da percepcao, respeitoso porém de sua auténtica
espontaneidade primeira’.®®® Dai provinham sua especificidade ou independéncia em
relacdo ao conjunto de exigéncias externas e secundarias ¢ também sua objetividade,
cujo lastro comum com a percepcao primeira era atestado pelas leis da estrutura.
Contudo, seria possivel admitir a existéncia independente do objeto de arte sem
relacdo com o sujeito que o percebe? Pedrosa afirmava a existéncia independente do
objeto, mas também que o Unico acesso a ela se fazia através das propriedades formais e
das qualidades intrinsecas que constituem, por exemplo, a existéncia perceptiva do
objeto de arte. Deve-se dizer que as gestalts estavam presentes em todos os campos de
conhecimento, ndo eram exclusividade da experiéncia estética e, em todas elas, ha
sempre um sujeito em relagdo com um objeto. Para responder aquela pergunta, a
explicacdo deve-se deter sobre os aspectos subjetivo e objetivo do conhecimento.
Pedrosa definiu a relagdo entre sujeito e objeto, que contém “graus de objetividade e

subjetividade”, do seguinte modo: o objeto de arte existe como fendmeno objetivo e,

385 KOFFKA, K. “Problems in psychology of art”, Art: Bryn Mawr Symposium, Bryn Mawr Notes and
Monographs, 1X; B. M. College, Bryn Mawr, Pennsylvania, 1940, p. 261 Apud PEDROSA, M. “Da
natureza afetiva da forma na obra de arte” In Forma e percepgéo estética. (org. Otilia B. F. Arantes). Séo
Paulo: EDUSP, 1996, p. 115. Cf. também Idem, ibidem, p. 147.

386 PEDROSA, M. “Da natureza afetiva da forma na obra de arte” In Forma e percepcdo estética. (org.
OtiliaB. F. Arantes). S8o Paulo: EDUSP, 1996, p. 148. (parénteses nossos).
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com isso, depende de uma instancia que ndo pertence ao eu, mas aquel e se forma apenas
e necessariamente a partir do contato com o eu (organismo). 38’

Nesse caso, Pedrosa segue uma explicacdo similar a de Kohler, quando este
afirma que a experiéncia objetiva depende do eu (organismo): “Mas como posso dizer
gue uma cadeira, por exemplo, € uma experiéncia objetiva, se tenho que admitir que ela
depende de certos processos de meu organismo? A cadeira ndo se torna subjetiva sob
este aspecto? Torna-se e ndo se torna. Neste momento mesmo, mudamos a significacéo
dos termos ‘subjetivo’ e ‘objetivo’. No paragrafo anterior, ‘objetivo’ denotava uma
caracteristica que, em contraste com outras, algumas partes da minha experiéncia
possuem em s mesmas (exatamente como €m tamanho, cor, solidez, etc.). Como,
porém, tem sido usado até agora, o termo ‘subjetivo’ refere-se a dependéncia genética
de toda experiéncia para com meu organismo fisico. Neste Ultimo sentido, o
subjetivismo ndo €, em s mesmo, um atributo experimentado, mas antes uma relacéo
que atribuimos a todas as experiéncias e, portanto, também as objetivas, ja que
aprendemos a considera-las como resultados de processos organicos. Com muita
frequéncia, sdo dois significados da expressdo confundidos da maneira mais lamentéavel,
COomo Se 0 que é geneticamente subjetivo também tivesse de aparecer como subjetivo na
experiéncia.”3%®

Ao contestar a doutrina positivista, que partia da concepcdo de que o mundo é
apreendido pelos sentidos em sua inteireza e chegava a concluséo sobre veracidade do
conhecimento pela sua comprovagdo na prética, Pedrosa propds a distingéo entre o que
€ e 0 que aparece. Ela eraimportante ndo sd para hegar 0 acesso direto pela percepcdo a
esséncia das coisas do mundo fisico, mas para afirmar que o conhecimento do mundo
fisco — sem que se altere sua objetividade — tem seu ponto inicial na percepcdn.®®®

Limitando-se, porém, a anadise dos dados empiricos fornecidos pela experiéncia em

387 | dem, ibidem, p. 152.
388 K OHLER, W. “Organizagéo sensorial” In Psicologia da Forma. Belo Horizonte: Editora Itatiaia, 1968,
. 19-20.

E*E’ Embora admitisse o grau de subjetividade da experiéncia perceptiva, Kohler ofereceu um exemplo
muito ilustrativo da objetividade da percepcéo. Diz ele: “Quando alguém observa um galvandmetro,
observa algo diferente do galvandmetro como objeto fisico, pois 0 objeto de sua observagdo é o resultado
de certos processos organicos, dos quais apenas 0 comego é determinado pelo préprio galvandmetro
fisico. Com a segunda pessoa, o galvanémetro observado &, também, apenas o resultado fisico de tais
processos, que, dessa vez, ocorrem no organismo daquela segunda pessoa. De modo algum, portanto, as
duas pessoas observam 0 mesmo instrumento, embora, do ponto de vista fisico, ou processos, em um e
outro caso, se iniciem com 0 mesmo objeto fisico”. E conclui, (se 0 autor se detivesse ai, reforcar-se-iam
as teses da teoria subjetivista): “No entanto, na maioria dos casos, as informacdes das duas pessoas sobre
a observacdo coincidem a tal ponto gque elas jamais se preocupam em saber se pode ser tida como certa
uma suficiente semelhanca de seus dois galvandmetros experimentados e de ambos com o objeto fisico.”
Idem, ibidem, p. 22.
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supostas condicdes objetivas, a psicologia comportamental negava a objetividade da
percepcdo e centrava-se no estudo das reaces fisioldgicas, por considerar que a
percepcao dependia do sujeito, o qual, por isso, carecia de um ponto de vista seguro. Por
seu turno, Pedrosa diria que sem a percepcdo nem conhecimento nem objetividade
seriam possivels, pois € “através dela (...) que um objeto fisico pode produzir, ao
contato com 0 nNosso ego, um objeto fenomenal. As aquisicdes da Gestalt nesse campo
respondem pelo carater sendo positivo a0 menos relativamente objetivo das relagdes
formais no objeto de arte.”>%°

Pedrosa se refere ao objeto e ao sujeito por meio da relagdo cognitiva sujeito-
objeto: “As coisas que sdo subjetivas na primeira definicdo também o sdo na segunda:
uma dor, nossa ou de outrem, é sempre subjetiva por depender quer do proprio ego quer
de outro organismo. Uma cor, porém, entra no objetivo da defini¢cdo primeira (ndo
depende de nosso ego para existir). Faz parte, entretanto, do subjetivo da segunda
defini¢do, pois quando um organismo dela tome conhecimento vai ficar na dependéncia
do sistema nervoso desse organismo. Em compensacdo, uma mesa entra na coluna do
objetivo da primeira definicdo; entra na coluna do subjetivo da segunda definicéo e
também na coluna do objetivo dessa mesma definicdo. Substitua-se a entidade mesa por
uma obra de arte. Que acontece? Segundo a primeira definicdo (dependéncia ou néo do
eu) ela é fenomenologicamente objetiva. Mas de acordo com a segunda definicéo, €
funciona mente subjetiva.”3%

A experiéncia estética ndo se organizava com a preponderancia do sujeito sobre
0 objeto, mas que o carédter objetivo da arte ndo impedia a possibilidade de apreciacdes
diferentes da obra. Aquela objetividade relativa da obra vinha atestar que o objeto
fenoménico dependia do “organismo individual” e ndo que “o valor dado ou atribuido
a0 mesmo objeto depende da pessoa.”3%? Em outras palavras, Pedrosa definia a obra de
arte como “fenomenologicamente objetiva’ — isto €, que dependia da relacdo entre

objeto e sujeito para se constituir — e como “funcionalmente subjetiva’ %3

— 0 que
indicava a apreensdo variavel, dependente do organismo, mas ndo totalmente subjetiva
daobra. Além desses dois aspectos, atuava, narelacdo entre obra de arte e apreciador, a

categoria do “funcionalmente objetivo”, que indicava a possibilidade mesma de se

390 pEDROSA, M. Op. cit., pp. 152-153.

391 | dem, ibidem, p. 152.

392 | dem, ibidem, p. 153.

393 Da relagéo sujeito-objeto derivam duas fungdes: uma que diz respeito ao objeto em relacdo ao sujeito
(funcionalmente subjetiva) e outra que diz respeito ao sujeito em relacdo ao objeto (funcionalmente
objetiva).
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estabelecer 0 objeto fenoménico e que € a existéncia fisica do objeto. Assm, a
constituicdo suprema da relacdo sujeito-objeto seria a forma ou a estrutura dada pela
percepcdo, que ndo deve ser confundida com o conhecimento do objeto através de uma
idéia resultante da atividade intelectual do sujeito.

Nesse caso, uma das fungdes mais importantes do objeto de arte seria justamente
nao permitir que o apreciador desviasse sua atencdo da “ percepcado formal primitiva’ em
favor de idéias ou de valores culturais estabelecidos, porque ela ja era dotada de um
sentido intrinseco que ndo surgia das projegdes ou da interiorizacdo do eu. Esse sentido
eram as propriedades formais constituintes do objeto de arte. Donde Pedrosa diz: “Se
recorro a associagoes, recordacbes com base nas minhas lembrancas individuais, posso
enriquecer a compreensao (do objeto de arte). Mas trata-se aqui de meras adigoes que
juntamos &s propriedades formais, que se bastan a s mesmas.”3% N&o é possivel
separar o fendbmeno perceptivo do afetivo e, assim, o sentido intrinseco das propriedades
formais do objeto de arte - que ndo se produz pelo afastamento reflexionante do sujeito
em relacBo a0 objeto - surge da experiéncia perceptiva que € indissociavel da
significacéo.

No gue concerne a apreciacdo da obra, Pedrosa opunha-se ao prestigio da teoria
da catarsis. Aristoteles definira como uma das fungdes por exceléncia da arte, purificar
os sentimentos do espectador. Assim, caberia a arte produzir um espelhamento da vida
do homem e incidir sobre suas paixdes com o intuito terapéutico de expurga-las. Para
Pedrosa, a relacdo que essa teoria estabelecia entre 0 objeto de arte e o espectador néo
podia ser separada da funcdo de “servir o ego em alguma coisa’.>®® Destarte, ateoriada
catarsis reduzia a experiéncia estética, tomava a funcéo da purificacdo das paixdes
como definicdo da esséncia da arte e ndo ultrapassava a compreensdo da emocao em seu
aspecto funcionamente subjetivo. Em suma, privilegiava-se o lado subjetivo da
experiéncia estética e ndo se procurava definir o efeito emocional do objeto de arte no
espectador em que se deve subsumir o aspecto fenomenoldgico da relagdo sujeito-
objeto. Pedrosa falava em favor da dimensdo objetiva da emocdo: “O ego entra em
emotividade ao contato com 0 objeto; suas emocgdes sdo despertadas e se referem a
certos aspectos peculiares a coisa, sendo tais aspectos em S mesmos, por S Mesmos,

emocionantes.” 3%

394 PEDROSA, M. Op. cit., p. 163. (parénteses nossos).
39% | dem, ibidem, p. 155.
396 | dem, ibidem, p. 157.
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A emocéo € definida como o “resultado inteligente” da reacdo do apreciador as
propriedades intrinsecas do objeto. 1sso porque, se a manifestacdo fenoménica do objeto
— em conformidade com as leis da percepcdo — depende do organismo, também o
organismo € obrigado a entrar em atividade por causa da presenca fisica da obra.
Continua Pedrosa: “Toda sorte de seres, objetos, situagdes, tem sua fisonomia moral;
nenhuma dessas categorias se apresenta como idéia desencarnada. Mas a tese
associacionista da transferéncia, da representacéo de tudo por sinais quaisquer, isolados,
abstratos como os sinais da linguagem falada, ndo considera, ndo toma conhecimento
dessas peculiaridades intrinsecas, fisionomicamente expressivas de cada ser, de cada
objeto, de cada situacdo. A essa disponibilidade de elementos irredutiveis, como
soldados rasos prontos a se unirem em formagOes quaisquer, indiferentemente,
conforme a ocas &0 ou o comando do chefe, a Gestalt opde a irredutibilidade expressiva
de cada conjunto, ser, coisa, Situagdo, e a impossibilidade de se dissociarem 0s
elementos componentes para examina los. A parte eles ndo existem.”3’

A caracteristica fisonémica define-se por conter propriedades significativas e
expressivas inerentes, de tal modo que os objetos “em virtude de sua propria estrutura,
independentemente de toda experiéncia anterior do sujeito que os percebe, (tém) um
carater proprio, as qualidades do insdlito, do estranho, do assustador, do irritante ou
do plécido, do gracioso, do elegante, do aspero, do mavioso, do repulsivo, do atraente

etC.”398

Para Pedrosa, as qualidades fisionbmicas ndo tinham origem subjetiva, mas
congtituiam a dimensdo objetiva da experiéncia perceptiva. Essas qualidades,
apresentadas na estrutura do objeto, sustentavam a unidade entre conhecimento e
mundo, ou se se quiser, entre forma e contelido. N&o era 0 caso de separar a atividade
cognoscitiva do sujeito e a experiéncia perceptiva fenoménica, mas de entender a
integracdo imprescindivel delas para a formac&o de um modo de conhecimento inédito.
Esse conhecimento pode ser descrito como o acesso direto ao objeto, sem que para isso
fosse necessario — no caso do empirista — a ordenacdo de um conjunto de estimulos
prévios feita pela atividade mental, ou ainda, que - no caso do intelectuaista - a
percepcdo, por ndo corresponder a realidade, fosse compreendida como causa de

enganos produzidos em nosso pensamento.

39 | dem, ibidem, p. 157.

397 PEDROSA, M. Op. cit., p. 163.

398 |dem, ibidem, pp. 163-164. (parénteses nossos). Cf. também o ensaio do mesmo autor: “Forma e
Personalidade” In Forma e percepgado estética. (org. Otilia B. F. Arantes). Sdo Paulo: EDUSP, 1996, pp.
179-220. Aqui, Pedrosa detémse melhor na explicagdo do carédter fisiondmico dos fenémenos,
denominando-o como o lugar onde se manifesta primeiro aassim chamada “intui¢éo contemplativa’.
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Em se tratando da relagcdo particular entre obra de arte eapreciador, Pedrosa
elencava quais seriam os contatos possiveis do sujeito com o objeto. 1sso era de maxima
importancia ndo so para comprovar as condicfes favoraveis a apreciacdo do objeto de
arte, mas também para revelar 0s prguizos causados por uma corcepcdo de
conhecimento, e inclusive por um modo de vida, que negavam a amplitude das
experiéncias estética e cognitiva. Assim, a relacdo entre o objeto de arte e o apreciador
introduzia, sob critica incisiva, o problema da constituicdo da experiéncia estética no
ambito do proprio conhecimento. Se, por um lado, as grandes conquistas das ciéncias
deveramse a propria histéria da formacdo do conhecimento ocidental que, desde seu
inicio, separou conhecimento racional do mundo e experiéncia estética, por outro,
perdia-se 0 sentido de unidade entre homem e mundo, reduziase de maneira
irremediavel as experiéncias vividas pelo homem e sobretudo sua capacidade de
conhecimento.

Mario Pedrosa diria que podiam ser trés as atitudes do apreciador em relacdo
com a obra, ou do sujeito com o objeto: uma aproximacdo com o objeto de tal forma
gue suas propriedades intrinsecas sgjam preservadas, um afastamento do objeto e de
suas propriedades, devido a influéncia de interesses de outra ordem; uma aproximacéo
entre sujeito e objeto, na qual tanto as propriedades intrinsecas do Ultimo so
preservadas, como também o sujeito reage emocionalmente aquelas propriedades.
Apoiado no exemplo de Koffka— que compara entre s as atitudes de um engenheiro, de
um especulador e de um amante da natureza ou de um pa —, Pedrosa dizz “o
especulador e o engenheiro, se encontram em oposi¢ao ao objeto de sua observacéo. Ha
aqui uma polaridade entre um objeto bem definido e um ego bem definido, com a
diferenca de ser no engenheiro o objeto a parte dominante do campo, ao passo que ho
especulador o0 ego é que 0 é. A situagdo do engenheiro que vé o filho cair no mar e do
amante da natureza que contempla embevecido a floresta €, por seu lado, diferente da
dos outros. Aqui 0s egos estd0 muito mais em contato com o objeto.”3%°

A volta ao objeto com suas qualidades estruturais e fisondmicas ou a defesa da
experiéncia em que ele e sujeito ndo se opdem eram pontos fundamentais para uma
critica consistente a nossa civilizagdo pratica e utilitarista. Cabia entdo a arte
proporcionar uma revolucdo estética no homem moderno. Nesse sentido, era preciso

gue a arte contribuisse acima de tudo com o realce de suas qualidades inerentes. Ao

399 PEDROSA, M. “Da natureza afetiva da forma na obra de arte” In Forma e percepcdo estética. (org.
OtiliaB. F. Arantes). S&o Paulo: EDUSP, 1996, p. 173.
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7400 3 arte deveria

invés da diferenciagcéo alta do campo com o “isolamento do ego
valorizar a experiéncia direta da percepcéo e o cardter fislondmico dos objetos. Conclui
Pedrosa: “Na crescente separacéo do homem ocidental com o campo, 0 homem nem
olha nem entra em relacdo com o objeto. Os caracteres estruturais das coisas se perdem
nessa relacéo, e 0 homem se empobrece de todo um mundo profundo de relacbes e
conhecimentos. Na apreciacéo da obra de arte, arelacdo do espectador com a obra ndo é
a do campo atamente diferenciado, como a do camponés de (Etienne) Souriau e a do
engenheiro com 0 U registro, ou a do especulador de madeira. Ambos estdo numa
relacdo direta e estreita.” 4%

Essa revolugdo vinha sendo processada pela arte moderna a medida que se
deixava de representar a imagem de um objeto exterior e que se passava a entender a
prépria obra como uma estrutura intrinseca e condizente com as leis da percepcdo. Foi
justamente isso que levou Pedrosa a afirmar mais uma vez, em seu ensaio “Crise ou
revolucdo do objeto” de 1967, que “toda a ‘arte moderna’, desde seus primordios, veio
se destacando como um processo de destruicdo sistematica do naturalismo, reinante na
estética do século XIX, em seguida a0 neocldssico. Como numa etapa légica a essa
primeira destruicdo se seguiu outra, que foi a do objetivismo. O objeto passa, mesmo a
partir do cubismo, do fauvismo, e naturalmente do expressionismo, a ser dissecado,
desestruturado e dissolvido. O “modelo exterior” € afinal substituido por outro modelo
(...).”*92 Aqui, Pedrosa comentava como a revolucdo interna da arte moderna postava- s
a0 lado das promessas de estabelecimento de uma relacdo “direta e estreita’ entre
sujeito e objeto.

Se no ensaio sobre Wassili Kandinsky de 1953, Pedrosa criticava a proposta de
André Breton de subgtituir a nocdo de modelo exterior pela de interior, por necessidade
estratégica de indicar que a producdo artistica deveria ser fundada em uma nova relagéo

403

entre sujeito e objeto, ™ no ensaio de 1967, “Crise ou revolucdo do objeto”, a énfase foi

posta sobre 0 objetivo comum — que os unia — de critica a civilizagdo burguesa

400 cf | dem, ibidem, p. 174.

401 BPEDROSA, M. Op. cit., p. 175. (parénteses nossos).

402 PEDROSA, M. “Crise ou revolucdo do objeto’ In Forma e percepcio estética. (org. Otilia B. F.
Arantes). Sdo Paulo: EDUSP, 1996, pp. 341-342.

403 Assevera Pedrosa: “O modelo exterior desaparecia para o artista, ficando apenas o que Breton ainda
chamou impropriamente de “modelo interior”. E este tanto poderia ser uma imagem do mundo do sonho
ou do inconsciente - para os poetas do subjetivismo surrealista ou para os visionarios fantasistas a Henri
Rousseau - como, com muito mais rigor, uma no¢do nova resultante da ciéncia moderna ou uma idéia,
uma concepgdo fundada no pensamento matemético, a Max Bill.” PEDROSA, M. “Crise do objeto e
Kandinsky” In Modernidade c4 e la S&o Paulo: EDUSP, 2000, p. 188.
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utilitarista. 1sso ndo quer dizer que Pedrosa abandonara sua preocupacdo com a estética
da estrutura, mas que as divergéncias com a concepcao de modelo interior proposta por
Breton foram gjustadas em um ensaio intitulado “Forma’ de 1951.“** Nele, Pedrosa
ressalta a mudanca na trajetéria do poeta e intelectual francés, que logo apos a morte de
Trotski, por ocasido de sua passagem pelos Estados Unidos em 1941, toma contato com
a teoria da Gestalt. Assim, encontravamse as condi¢fes necessarias para 0 escrutinio
das atividades artisticas baseadas no modelo interior, com o primado do inconsciente,
dos delirios ou dos sonhos, e representadas principal mente pela estética surrealista. *%°

A maior objecdo possivel de ser feita a teoria da Gestalt vinha precisamente da
arte produzida pelo modelo interior. Nao seria ela a contraprova definitiva das
pretensdes de se fundar sempre a arte na estrutura perceptiva? Porém, Pedrosa dizia que
para além da critica justa de Breton a visdo cotidiana, mesmo a arte assentada apenas no
mundo onirico ndo escapava as leis da estrutura, “que é o modo pelo qua a realidade
cobra os seus direitos e se manifesta’.*® Ainda que o materid da arte sgja o
inconsciente, ele sO pode se manifestar como arte pela estrutura. E essa Ultima é
manifestacdo da realidade. Decorre disso que ndo haveria uma divisdo possivel entre as
duas faces da medalha da experiéncia perceptiva (corpo e espirito) e, da parte do artista,
mesmo 0 emprego do automatismo psiquico, que se concentrava nas propriedades
sensivels e interiores, obedecia as leis de organizagdo da forma na materializacdo da
obra de arte. Assim, o Unico modo possivel de concretizacdo dos produtos do

inconsciente é através da forma*?’.

404 Esse ensaio foi republicado com o titulo “Forma e personalidade” In Forma e percepcéo estética. Sao
Paulo: EDUSP, 1996, pp. 179-220.

05 Pedrosa cita a ponderacdo de Breton sobre a tentativa de uma sintese entre o
automatismo psiquico e a concepcdo de forma via Gestalt: “ Sustento que 0 automatismo
grafico, tal como o verbal, sem prejuizo das tensdes individuais profundas que ele tem o
mérito de manifestar e mesmo, dentro de certos limites, de resolver, é o Unico modo de
expressao que satisfaz plenamente a vista ou 0 ouvido, realizando a unidade ritmica (t&o
apreciavel no desenho e no texto automatico quanto na melodia), Unica estrutura que
responde a ndo-distingdo, cada vez mais aceita, das qualidades sensiveis e das
qualidades formais, como a ndo-distincdo, também cada vez mais aceita, das funcdes
sensiveis e das funcdes intelectuais ( e € por isso que 0 automatismo € a Unica coisa que
satisfaz igualmente ao espirito)”. PEDROSA, M. “Forma e personaidade’ In Forma e
percepcao estética. Sdo Paulo: EDUSP, 1996, p. 186.

406 | dem, ibidem, p. 185.

407 A forma nasceria de sua relacdo com a matéria e sem a qual n&o poderia existir. Veja-se o comentario
de J. Hersch, citado por Pedrosa: “A arte manifesta o que é obscuro sob uma forma clara. E que elatem
de adquirir corpo, estrutura, contorno. A realidade material, que acarreta 0 compromisso com as
necessidades ndo estéticas de exclusivismo espacial, de gravidade, de todas as causalidades fisicas,
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Segundo Pedrosa, havia, por assim dizer, uma indissociabilidade entre sujeito e
objeto de tal modo que ndo era possivel distinguir as qualidades sensiveis das
qualidades formais na percepcdo. Por isso, “é indiferente quebrar-se a cabeca para saber
se se trata de uma realidade formal ou de um formalismo real. Essa exigéncia formal
esta presente mesmo num Van Gogh, alucinado e visionario”,*°® e continua Pedrosa, “A
guerela do realismo e ndo-realismo € assim superada, pois ninguém escapa a realidade,
muito menos a alma sonora e sensivel do artista, nem a realidade tem outro meio de se
manifestar sendo através da forma. Quanto as interminaveis discussdes e admoestactes
sobre a necessidade de o artista ser de seu tempo, refletir as lutas do povo, etc., sdo
banalidades que se travam fora do dominio artistico, do mesmo modo que o chamado
realismo socia, novo lugar-comum para 0 naturalismo académico da mais baixa
espécie. Nada disso € sequer digno de consideracdo; o conceito de realidade tem hoje
outra profundeza, desde a revolucdo na psicologia trazida pela obra de Freud e os
tedricos da estrut ura.”*%°

A importancia dada por André Breton ao modelo interior vinha da intencdo de
transformar a visdo assentada do mundo e de oferecer a possibilidade de cultivo de
novas experiéncias sensiveis. Por isso, 0 objeto que surgia da dissolucdo do objeto
naturalista negava 0s esquemas visuais viciados e reclamava o contato com novas
formas de espaco e de tempo provenientes do grande avanco técnico e cientifico de
nossa civilizagdo. Se Breton procurava subverter e enriquecer o cotidiano pela
introducdo de toda adimens&o do inconsciente, rompendo as velhas peias sociais com a
reivindicacdo de tudo aquilo que fora reprimido e que se tornava indispensavel a
realizacdo plena do homem, sua posicéo assemelhava-se agquela de Pedrosa, embora a
abordagem deles fosse diversa. No caso de Pedrosa, 0 que importava era justamente
reafirmar a estrutura essencial da realidade dada pela percepcéo e através da qual se
estabelece um vinculo mais sutil do homem com seu inconsciente. Assim, a forma
artistica produzida pelo artista nada mais é que fruo da tensdo que se instaura entre os
principios organizadores da forma e seu dado material, quer ele provenha do
inconsciente, quer do objeto, tal e qual se encontra fora de nés em sua presenca fisica.

Como Pedrosa teve oportunidade de frisar varias vezes, o surrealismo de Breton

ndo pregava uma fuga da realidade ou uma mistificacdo sobrenatural a respeito do

psicoldgicas e sociais, € a prova existencial da arte. Essa realidade é ao mesmo tempo obstaculo a sua
existéncia e asuacondi¢do.” Cf. PEDROSA, M. Op. cit., p. 186.

“08 | dem, ibidem, p. 185.

0% PEDROSA, M. Op. cit., p. 186.
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sonho e, por conseguinte, a desisténcia ou 0 conformismo pessimista com a vida. Na
verdade, o sonho era o outro lado da medalha perceptiva, cuja base se encontrava na
estrutura da realidade. Esta unia o0 sonho e a vigilia, mostrava como a percepcédo do sao
e do louco tem sua origem numa mesma e Unica realidade. Se 0 modelo interior de
Breton dava prioridade ao inconsciente, a0 passo que Pedrosa fundaria o produto
artistico na estrutura perceptiva objetiva, 0 mérito de ambos foi o combate intransigente
contra a anulacdo estética, ética e social do homem moderno. Para além da discordancia
sobre os alicerces do modelo de criacdo artistica, Pedrosa assinalava a importancia
historica e critica dos surredlistas: “(eles) ndo admitiam que apds a grande revolucéo
iniciada e esperada na Europa, ou no mundo, a vida privada continuasse nas frustracoes,
que eram o seu cotidiano viver na sociedade capitalista ndo-transformada.”*1°

Ja no ensaio de 1967 o clima era outro. Mario Pedrosa tentava mostrar como a
concepcao de objetividade dada pela Gestalt ndo so definiu uma tendéncia artistica clara
de combate ao naturalismo como também ressumava uma hova manifestacéo de vida e
um outro designio de sociedade. Era inevitavel que se estabelecesse um confronto
demarcador das diferencas entre a no¢éo de objetividade que perpassava a arte moderna
e aquela contida na Pop Art. N&o era para menos, Saia-se da voga tachista no cenario
internacional das artes — na qual as manchas de cores traduziamse na atitude
apologética da auséncia de forma e no meio plastico para a auto-expressividade do
artista — com a procura irascivel da realidade, da objetividade dada pelo mundo da
producdo em massa. Ndo havia por que confundir a imagética surrealista com aquela
estabelecida agora pelos artistas pop. Pedrosa compara os dois movimentos. “Essa
atitude revista sob o0 angulo de hoje, o que se salienta dela € a barreira (tdo precaria) que
em nome do sonho e da poesia o surrealismo tentava erguer ainvencdo da producdo em
massa. Trinta anos depois, 0 que vemos? A pop’art que, ao invés de levantar-lhe uma
barreira, capitula perante ela.”**

Nos anos cinqlenta, M&io Pedrosa demonstrava entusiasmo na defesa da
autonomia da arte como possibilidade, nela inscrita, de transformacéo profunda da
sensibilidade e da consciéncia do homem moderno. A representagdo convenciona do
mundo era preterida pela “concreticidade real” da obra de arte moderna. Em tom de

depoimento sobre sua atuacdo como critico, Pedrosa comenta: “ Adotando entdo — como

410 cf. PEDROSA, M. “Surrealismo ontem, super-realidade hoje” In Modernidade ca e 14 (org. Otilia B.
F. Arantes). Sdo Paulo: EDUSP, 2000, p. 256.

411 PEDROSA, M. “Crise ou revolucdo do objeto” In Forma e percepcéo estética. (org. Otilia B. F.
Arantes). S&o Paulo: EDUSP, 1996, p. 344.
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se era ingénuo logo apos a Segunda Grande Guerra — ponto de vista de mero critico de
arte, clamdvamos porgue nossos artistas visuais ainda ndo se haviam acomodado ao
movimento cinético e a visao multiangular do cinema e do avido. (...) E mostravamos
COmMO ha crianga e nos povos primitivos, a luta que se estabelece no processo de seu
crescimento interior, fisico-sensoria-intelectual, para predominancia entre o meio de
representacdo visual e o0 meio de representacdo verbal, acaba sempre pela vitoria do
ultimo. Mas prognosticava, a Arte Moderna veio no fundo para lutar a favor do visual.”
412 Porém, com a ascendéncia das formas de controle técnico-socid e com o
desenvolvimento de estratégias de informagdo vinculados a interesses politicos e
econdmicos imediatos, a consciéncia e a sensibilidade dependiam cada vez mais dos
influxos da prética social estabelecida.

Lances finais: s a arte moderna tentou levantar barreiras e trincheiras contra a
sociedade capitalista no Ocidente, 0 combate fora vencido de um so golpe pela l6gica da
cultura no capitalismo. A comunicagdo de massa e a sociedade de consumo
redimensionaram ndo apenas o0 padrdo visua coletivo, mas também o amago dos
homens e suas escolhas. Tudo passava a ser determinado por fora e os artistas pop
singravam nesse rumo preestabelecido. Assim, o carater intrinseco da obra de arte e a
aposta de Pedrosa na substituicdo do discurso verbal pela comunicacdo visual sob os
auspicios da percepcao eram superados com o desenvolvimento técnico dos meios de
informagdo visual. Pedrosa conclui: “o que (distingue a informacdo visual) é que tende,
em lugar de refletir passivamente as relagctes fundamentais do homem e do seu meio, a
sobredetermina-las de um modo decisivo, complexa e massivamente. Tanto 0 cinema
como a televisdo e a imagindria difusa do conjunto dos meios de informacdo e
expressdo modernos distribuem as massas cada vez mais compactas materiais de
informacdo que ndo sdo em sua maioria, e ndo forgosamente, nem extraidos de seu meio
imediato ou proximo, nem de nada que a ele se relacione, a primeira vista. ‘ Tudo se
passa como se a evolugdo da informagdo do verbal ao visua tivesse desarraigado a
representacdo do mundo e a tivesse, pelo menos parcialmente, libertado dos lacos que a
prendiam outrora a0 meio natural e socia.” A observacdo € poderosa. A avalancha da

informacao submerge a todos, lite e massa.”**®

412 PEDROSA, M. “A passagem do verba ao visua” In Homem, mundo, arte em crise. S& Paulo:
Editora perspectiva, 1986, p. 148.
13 | dem, ibidem, p. 149.
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Conclusio

Mé&io Pedrosa, ao avaiar a situagdo mundial no inicio da década de trinta,
indicou a arte proletéria como direcdo a ser seguida naquele momento. Dessa forma, o
ensaio critico sobre Kéthe Kollwitz apostara numa determinante extrinseca da arte para
elaboracdo e direcionamento de sua temética: “a arte ndo goza de imunidades especiais
contra as taras da sociedade, nem no seu portico param, sem transpd- 1o, 0s prejuizos e
as contingéncias mesquinhas ou tragicas do egoismo de classe. Como outra qualquer
manifestacdo cial, ela € corroida interiormente pelo determinismo historico da luta
entre os diversos grupos sociais.”*** Essa tentativa de vincular a arte & luta de classes
explica-se, em parte, pelatomada de posicéo, no plano local, contra o integralismo e, no
plano mundial, contra a ascensdo do nazismo na Alemanha. N& menos do que isso,
Pedrosa defende as obras de Kollwitz na tentativa de evidenciar o empenho da arte em
ampliar sua matéria social, em dar voz ao proletariado e participar da revolucéo social.
Assim, réo se tratava apenas de marcar posicdo como critico em nosso meio frente ao
verdadeiro designio da arte moderna, mas de inserir aquela producdo artistica no
contexto em que ela havia sido feita e de apresentar as aternativas por ela apontadas.
Nesse sentido, arte e politica convergiam.

Porém, essa postura de andlise da fungdo da arte ndo perdurou e Pedrosa fez
ajustes necessarios em sua avaliacdo sobre 0 momento politico e socia vivido. A nova
compreensdo de Pedrosa sobre a relagéo entre arte e sociedade tinha um precedente
fundamental: a intromissdo das doutrinas politica na arte, com a estabilizacdo dos
pardmetros criativos e a conseqiiente derrocada da arte em instrumento politico. Dessa
forma, Pedrosa distanciou-se da énfase no contelido da obra para conbater a doutrina
artistica oficial dos PCs e 0 uso politico que se fazia da arte em paises como a
Alemanha nazista e os Estados Unidos. O Critico se dastou da defesa de uma arte
proletaria e aproximou-se da andlise estritamente formal do objeto artistico, onde
prevalece na obra sua fatura, sua estrutura de relagbes imanentes e a falta de
compromisso com os padrfes pictoricos do retrato burgués. Nesse momento, Pedrosa

iria participar com fervor das discussdes sobre a entrada e consolidagdo do

414 PEDROSA, M. “As tendéncias sociais da arte e Kathe Kollwitz" In Politica das Artes (Org. Otilia
Beatriz Fiori Arantes). Sdo Paulo: EDUSP, 1995, p. 36.
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abstracionismo no Brasil e acertar contas com a tradicdo moderna representada por
Céandido Portinari.

Esse empreendimento de Pedrosa culminou com a defesa de sua tese — sobre 0s
conhecimentos da Gestalt aplicados ao estudo dos objetos artisticos - no concurso paraa
cétedra de Histéria da Arte e Estética da Faculdade de Arquitetura da Universidade do
Brasil. Apregoando uma sintese integral das artes, Pedrosa acreditava na formacéo de
uma nova sociedade, onde a técnica ndo serviria a impulsos aniquiladores mas
certamente para a emancipacdo do homem: “A simultaneidade e a generalizacdo do
movimento chamado de arte moderna, por toda a parte e através de todas as
diferenciacOes episodicas ou parciais, mostram seu carater social verdadeiro. N&o foi
capricho individua de ninguém nem movimento superficial de moda. Foi um momento
na evolugdo histérica da estética e uma imposicdo das forgas produtivas e culturais da
época, exigindo manifestar-se sob uma forma social mais nobre.” °,

A luta de Pedrosa pela difusdo da arte de tendéncia construtiva no meio artistico
brasileiro, cuja proposta baseava-se tanto nas inovacBes formais quanto no
compromisso de renovacdo social do Pais, estimulou muitos artistas e criticos
brasileiros. A arte parecia apontar para um caminho suscetivel de ser seguido por outros
campos de atividade humana, em uma verdadeira antecipacdo da utopia socia realizada.
Nas palavras de Moholy-Nagy: “Felizmente, € uma qualidade inesperada do movimento
de arte moderna o fato de que algumas de suas facetas possuam relagdes ocultas com a
vida pratica. (Com efeito, pode-se dizer que todo o esforco criador de hoje € parte de um
programa de preparacdo indireta e gigantesca para remodelar, através da visdo em
movimento, os modos de percepcdo e de sentir, para conduzir a novas naneiras de
viver).”"®. E, no final dos anos de 1940, Pedrosa dizia: “(...) o ideal é naturalmente,
suceda 0 que suceder, tanto no dominio da pura técnica de construcdo como no da
economia e da politica, que se chegue a sintese de que fala Le Corbusier, das trés artes
maiores - a arquitetura, a escultura e a pintura. O fato de Le Corbusier aspirar a essa
sintese e de nés dois, tanto Agnes Claudius como eu, alimentarmos mesma
aspiracao, ndo significa que sgja ela hoje mesmo uma realidade. Infelizmente, ainda

estamos profundamente longe disso.”*!’.

415 PEDROSA, M. “Panorama da pintura moderna’, 1951, In Modernidade c4 e |4. S3o Paulo: EDUSP,
2000, p. 148.

416 | dem, ibidem, p. 175.

41" PEDROSA, M. “Ainda a propésito do destino da pintura’ In Politica das artes. S& Paulo: EDUSP,
1995, p. 61.
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Tanto o rumo politico e social seguido pela URSS como o capitalismo no
Ocidente, cujo centro encontrava-se nos Estados Unidos, solapavam a convergéncia
imediata entre producdo artistica novisssima e dimens&o social. A defesa incondicional,
feita por Pedrosa, da tendéncia construtiva nas artes tinha por seu turno uma visada
socia e politica muito especifica, ou melhor, havia uma confluéncia entre o programa
artistico moderno e as diretrizes politicas assentadas nos valores democréticos e
socialistas. Inicia-se a construcdo de Brasilia em fins da década de 1950. Com vistas a
promover no plano internacional a tendéncia construtiva da arte, coroada pela
construcdo da nova capital, Pedrosa organizou o congresso da AICA m Brasil. Em
1959, realizou-se em Brasilia 0 Congresso com o tema: “A Cidade Nova, sintese das
artes?’, onde Pedrosa como presidente, na sesséo inaugural, falou emocionado sobre o
verdadeiro designio da tendéncia construtiva na arte: “Veo, em nosso encontro, um
simbolo. Nele reluz uma significacdo extraordinaria. Sugere, ou antes, afirma, e
veementemente, que o futuro tecnolégico, econdmico e social deste pais ndo mais se
congtruira a revelia do coracéo e da inteligéncia, como tantas vezes ocorreu no passado
e ainda sucede no presente, mas erguer-se-a sob 0 signo da arte, signo sob que Brasilia

nasceu.”**8,

“18 MORAIS, F. Artes Plasticas— a crise da hora atual. Rio de Janeiro: Ed. Paz e Terra, 1975, p. 80.
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